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ВСТУП. Літературознавча рецепція 
в компаративістичних студіях

Онтологічна природа літературно-художнього твору настільки очевидна, наскільки і складна, неоднозначна, тому для здорового глузду здається самозрозумілою і не проблематичною. Справді, кожен, хто вміє читати і віддає хоча б якусь частку свого вільного часу спілкуванню з книгою, відразу поринає в уявний світ і починає співпереживати постатям цього світу, розмірковувати над проблемами, що з ними пов’язані. Звичайні читачі охоче зіставляють поодинокі твори, творчість різних авторів – не конче сучасників чи представників однієї (тобто однонаціональної) культури. Вони, як і професійні філологи, звісно ж спираються на власне сприйняття тексту, іноді вдаються також до певних аналогій, не переживаючи при цьому якихось епістемологічних (гносеологічних) незручностей або й сумнівів.

Проте сучасний стан науки про художню літературу, який визначається конфронтацією численних підходів до мистецтва слова, пропонуючи різні методи осягнення її сутності чи інтерпретації завершених текстів, не дає підстав для бодай позірного спокою. Методологічний плюралізм, до якого звикаємо й ми, не може ігнорувати тих принципових постулатів, які давно відкрила та обґрунтувала філософсько-філологічна думка першої половини XX століття. Деякі з них здаються вже банальними, але від того не применшується їх евристична роль і вони помщаються тим, хто їх недооцінює або забуває у своїх роздумах про явища художньої літератури. Йдеться передусім про спосіб побутування художнього світу.

Як відомо, ще Роман Інґарден, спираючись на засади феноменології Е.Гуссерля, не тільки обґрунтував фікційність, інтенціональність мистецтва слова, а й показав дуальність існування літературного твору, який виникає у свідомості письменника і там власне продовжує існувати як естетичний ідеальний феномен, що являється реципієнтові через посередність тексту як матеріалізованої знакової системи. Поняття багатошаровості літературного твору, перспективних скорочень при його сприйманні, схематичності твору і конкретизації естетичного предмета, хоч і не раз викликали полеміку, але активно формували літературознавчу методологію в період утвердження семіотики, структуралізму, рецептивної естетики, бралися до уваги теоретиками герменевтики та інтерпретації [1, 139-161; 6]. Одначе факт залишається фактом: які б теоретичні колізії не виникали при обговоренні питань про співвідношення понять твір-текст-дискурс; образ-знак; текст-інтертекстуальність і т. п., кожен реципієнт виходить насамперед із власного уявлення про прочитаний твір на підставі тексту, а не з візуального спостереження над текстом як знаково-комунікативною системою. Думається, що й досі не застаріла аксіома: не варто говорити про не читані нами твори, хоча трапляються ситуації, коли й таке буває. Це означає, що будь-яка філологічна операція з будь-якими явищами художньої літератури певним чином опосередковується рецептивними процесами мовця — дослідника, вчителя, журналіста, наївного читача. У такому разі постає закономірне питання про якість рецепції, її види і саморефлексію з цього приводу.

Воно виявляє свою практичну й методологічну вагу в процесах порівняння творів рідномовної літератури, а ще більше — зарубіжних. Адже їх вивчення в середній і вищій школі поповнює чи започатковує читацьку практику нашої молоді, стаючи важливим елементом духовного життя більшості дорослого населення, яке читає книги зарубіжних авторів поки що переважно у російськомовних перекладах, зрідка ― мовою оригіналу чи українською. У кожному випадку елементи зіставлення прочитаних творів стосуються насамперед тематики, проблематики, головних персонажів (чи улюблених героїв) і тільки спорадично — стильових явищ. Подібне мало місце у становленні літературознавчої компаративістики. Спочатку основна увага зверталася на вічні теми, ідеї, образи-персонажі, мандрівні фабули-сюжети. Постійна і згодом надмірна зацікавленість ними, підсилена т. зв. впливологією, призвела до реальної чи позірної кризи традиційної компаративістики, про що надто резонансно свого часу заговорили Рене Веллек [7, 1-54] і Рене Етємбль [3, 71-83]. Мова пішла про необхідність враховувати при зіставленні своєрідності художнього світу, рецептивних стратегій нараторів, ролі перекладачів і мову-посередника між автором та реципієнтом.

Розробка теорії перекладу, контрастивної і порівняльної граматики (лінгвістики) певною мірою компенсували лакуни критикованої традиційної літературознавчої компаративістики. А гематологічна критика, імагологія, генологія, історична поетика, рецептивна естетика, компаративістична версологія і метрика виводять сучасну компаративістику на ширше поле методологічного плюралізму, відновлюючи її колишній авторитет. В Україні це виявилося у створенні нових спеціалізованих кафедр, у посиленні уваги до теоретичних і практичних аспектів порівняльного вивчення як рідної, так і зарубіжних літератур. У цьому ряду немаловажним є те, що в педагогічних університетах України з’явилися двопрофільні філологічні спеціальності: українська з російською чи з польською, румунською, угорською, німецькою, англійською мовами, а випускники навіть «чистої» української філології кваліфікуються як учителі української мови і літератури та зарубіжної літератури.

У такій ситуації посилена увага молодого покоління філологів до власне компаративістичних студій цілком закономірна. Йдеться, на наш погляд, не про нову чергову моду, не про відокремлені спецкурси (хоч і такі мають право на розширення), а про нову якість філологічного мислення, органічно пройняту зіставними операціями, методологічними рефлексіями, що предметно спрямовані не тільки на матеріал вивчення, а й на власні духовні процеси, які при цьому відбуваються.

Серед таких завдань видається недостатньо осмисленим чи виразно акцентованим момент опосередкування аналітичних операцій літературознавців різними аспектами літературної рецепції — насамперед чи передусім у двох її іпостасях: безпосереднього естетичного сприйняття твору та його літературно-критичних оцінок іншими реципієнтами. Це найбільше стосується істориків літератури та теоретиків літератури. Літературні критики можуть об’єктивно і не мати матеріалів про чужу рецепцію: колеги не встигнуть ще їх оприлюднити...

Практичний план такої опосередкованості в галузі компаративістичних розмірковувань заявляє про себе вже при постановці банального запитання: як суб’єкт зіставлення дізнався про контактні зв’язки і типологічні подібності, відповідності між двома явищами (письменниками, творами, течіями тощо)? Чи він, приміром, прочитавши певну кількість текстів, реконструювавши в своїй уяві естетичні предмети, зафіксовані текстами, самостійно спостеріг відповідну дотичність їхніх художніх світів, чи, навпаки, йому хтось підказав це або він вичитав інформацію в якомусь підручнику, довіднику, в чужій статті. Яку роль при цьому відіграла чужа думка — стимулу до власного читання чи довірливого джерела, з якого присвоюється неперевірена інформація?

У такій (далеко не надуманій) ситуації є небезпека плагіату чужих вражень, оцінок, ілюзій, але й криється тут і неуникненне джерело критицизму щодо чужої і власної суб’єктивності. Це духовне роздоріжжя, з якого ведуть шляхи до свідомо культивованого або несвідомого есеїзму чи до розуміння своєрідності філологічної науки. Тому наші зіставлення, компаративістичні студії будь-якого рівня, якого б компонента художнього явища вони не торкалися, мусять враховувати той факт, що вони відразу опосередковуються наслідками попередньої інтерпретації. Якість людської пам’яті, особливості відтворювально-творчої уяви філолога, його читацька компетенція, методологічний вишкіл окреслюють та увиразнюють таку, здебільшого скриту, приховану від читачів, попередню інтерпретацію.

Посібники з літературознавчої компаративістики останнього десятиліття XX ст. не тільки ставлять подібні питання, а й розробляють понятійно-термінологічний апарат, по-новому осмислюють давню проблему «світової літератури», «загального літературознавства», «історії літератури» і т.зв. «регіоналізму».

З цього погляду характерними є колективна праця французьких компаративістів «Precis de litterature comparee» (1989) [5] та остання прижиттєва монографія відомого словацького теоретика Д.Дюришина «Teoria medziliterarneho procesu» (1995) [4]. Аналіз названих досліджень показує різні способи презентації естетичного сприймання, даючи значний матеріал для осмислення феномена рецептивної опосередкованості літературознавчих операцій.

У французькому посібнику (жанр вимагає відповідної систематики) є великий розділ «Les etudes de reception» [5, 177-213]. Його автор І.Шеврель зіставляє давню і сучасну термінологію, французькі і німецькі традиції, повертається до закидів і пропозицій Р.Веллека і Р.Етємбля, даючи врешті можливість доволі чітко зорієнтуватися в методичних процедурах, які не виводять філолога-дослідника за межі естетичної реальності. Цьому запобігає наскрізна інтертекстуальність його викладу, яку творить як система відсилань до літературознавчих праць, так і апеляція до текстів художніх творів.

Високий ступінь системності мислення притаманний і праці Д.Дюришина. Але її інтертекстуальність забезпечується відсиланнями читачів чи не виключно до літературознавчих текстів. Автор численних досліджень із теорії компаративістики розмірковує на граничному рівні абстракції, який все-таки не втрачає з поля зору словесного мистецтва.

Літературознавчі праці останнього типу інколи трактуються як спекулятивно догматичні, а їх автори звинувачуються у незнанні літератури, їм закидається брак розвинутого естетичного смаку. Безперечно, можуть бути і є такі «літературознавці», що дають підстави для подібних закидів. Однак суть справи полягає в іншому. Йдеться про природність і закономірність існування різних рівнів осмислення художньої літератури, про відмінність способів презентації чуттєво-емоційного (рецептивного) компонента читацького досвіду. У випадку літературознавчої компаративістики мовиться про теоретичну компаративістику та історико-літературознавчу її іпостась; про типологічні студії і вивчення контактно-генетичних зв’язків; про усвідомлення тих «полів відношень», у яких компетентно діє філолог як читач, перекладач, дослідник, викладач тощо.

Зрозуміло, коли йдеться про найпростіше відношення: твір — твір, то є аксіомою, що один і другий тексти треба елементарно спочатку прочитати так, як це демонстрували Р.Інгарден [1, 144-159] чи В.Ізер [1, 263-276]. Порівнювати їх художні світи, які самоочевидно невіддільні від їх рецептивної основи, неможливо без цього, хоча роль «пригадування» в акті читання і після читання залежить від типу пам’яті й уважності людини. Але вже у системі: конкретний твір — творчість письменника — жанрова парадигма, крізь яку цей твір розглядається, різко змінюється питома вага безпосередньо чуттєвого та рецептивно-узагальненого. Когнітивно-логічні операції видозмінюються, коли в даній системі не буде хоча б одного/кількох іншомовних компонентів. Адже категорія «жанр» узагальнює читацьку і літературознавчу сфери досвіду, набутого в діалозі культур. Скажімо, І.Франко писав літературно-критичні статті про цикл «Ругон-Маккари» Е.Золя, спираючись на оригінальні французькі, російськомовні, польськомовні версії, маючи в недосконалих українських перекладах тільки «Пастку», «Мрію» і «Жерміналь» (останню аж 1904 року), а його статті не втратили свого значення для орієнтації у текстах французького письменника до сьогодні.

Тому в сучасну літературознавчу компаративістику входять перекладознавчий і риторично-поетикальний аспекти освоєння творів словесного мистецтва, без яких компаративістика перетворюється на історію ідей, різновид історіографії, соціології чи етнопсихології. Щоб залишатись у сфері літературознавства і підтримувати естетичну комунікацію з приводу літератури саме як мистецтва слова, яке має емоційний потенціал, дослідник-компаративіст мусить не тільки спиратись на власний читацький досвід, а й дбати про актуалізацію рецептивного досвіду свого слухача/читача. З цією метою (з необхідності) компаративістьке висловлювання набуває дискурсивного статусу. Засоби формування такого вислову відразу націлені на реципієнта, несучи в собі органічні прикмети аналізованого художнього твору. Риторично-поетикальні особливості компаративістського дискурсу включають у свій континуум цитати, ремінісценції, алюзії з різномовних літературних текстів, які або перекладаються, або стилізуються, або презентуються мозаїчно. Це явище виступає виразно передусім в історико-літературних студіях і лише надто віддалено — в теоретичній компаративістиці. У першій сфері конкретика має емпіричний характер, у другій — теоретично-абстрагований, на перший погляд — раціоналістичний. Отже, компаративістський дискурс як на емпіричному, так і на теоретичному рівнях розгортається як діалог, інтеракція міжнаціональних чинників, однак у галузі історико-літературних досліджень він втілюється (вдамося до тавтології) в «тіло» з цитат, переказу фабул, зіставлення «вічних образів», традиційних мотивів і т.д. Натомість у галузі теоретичних, типологічних студій він наче вивільняється з того тіла, підносячись до екзистенційно-духовних сутностей, які при потребі чи нагоді можуть будь-коли повернутися у «тіло». Звісно, за умови, якщо літературно-мистецьке явище «явилося» літературознавцеві (не має значення коли, важливий принцип) в акті безпосереднього читання, одухотвореному, перетвореному, трансформованому естетичним сприйманням.
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РОЗДІЛ 1. РЕЦЕПТИВНА ТЕОРІЯ

1. Національні передумови рецептивної теорії

Проблеми рецептивної естетики постали в центрі уваги філологів у 60 – 70-х роках ХХ століття, особливо у Німеччині, Швейцарії, Польщі. В Україні їх тоді торкалися Г.Сивокінь, Р.Гром’як, М.Ігнатенко, Г.Клочек, але систематичної і системної розробки ці питання тільки тепер, входячи до методологічного арсеналу філологічного загалу. Насамперед виникає питання про можливість існування рецептивної поетики на відміну від рецептивної естетики. Останній термін після праць Г.Р.Яусса й В.Ізера вже прижився. Відома на Заході і теорія читацького відгуку (англ. Reader-response criticism). Традиційним є розмежування поетики і риторики. Розвивається зараз риторична критика, неориторика. В усіх цих наукових школах і філологічних напрямах важливу роль відіграє проблема адресата, орієнтації на нього, його ролі не тільки в естетичній комунікації, а й конституюванні тексту.

Подібні питання потребують спеціального аналізу. На перший погляд здається, що вони вже достатньо розроблені в Європі, а для нашої науки є абсолютно новими, хоча і в українській філології наявні власні передумови для їх сучасного осмислення. Одним із можливих шляхів опрацювання проблеми рецептивної поетики може бути історичний підхід до становлення поглядів на поетику літературної творчості крізь призму особливостей сприймання творів художньої літератури, її рецепції взагалі.

Характерною особливістю наукових здобутків ХХ століття, як відомо, є те, що вони враховують вихідний стан досліджуваних явищ і водночас звернені у майбутнє, бодай побіжно, частково прогнозують їх наступний розвиток. Тому кожна більш-менш розроблена концепція, не кажучи вже про цілісну теорію, допомагає наступникам ретроспективно розглянути процес її становлення, повільного нагромадження фактів (спостережень, ідей, висновків), які, зрештою, підводять до закономірного, хоча часто й несподіваного, вибухового відкриття або формулювання нової ідеї, розробки оригінальної теорії на основі систематизації, переосмислення раніше досягнутого. Інновація наукових досягнень інтенсифікується під впливом інтеґративно-диференційних процесів у системі наукового знання, методологічних пошуків. Наука-лідер у якийсь історичний період своїми методами і понятійно-термінологічним апаратом впливає на зміни в інших галузях досліджень, видозмінює дискурси передусім у гуманітарній сфері. Так сталося з традиційною (описово-нормативною) поетикою під впливом лінгвістики, семіотики, структуральної антропології у 20-50-х рр. ХХ ст. У свою чергу оновлена, збагачена структуральна поетика, ставши популярною наукою, повелася по-експансіоністськи в гуманітарній сфері і стала «поетикою без меж» [див.: 28]. Сьогодні знову актуалізується питання про типи і різновиди поетики, її межі і можливості у системі сучасного гуманітарного знання, про її взаємини з іншими науками.

Подібне питання виникає і щодо популярної з 70-х років ХХ ст. рецептивної естетики, зокрема в її співвідношенні до поетики. Школа рецептивної естетики стала відомою у світі завдяки працям Г.Р.Яусса, В.Ізера, У.Еко, але її популярність значною мірою завдячує ідеям Р.Інгардена, М.Бахтіна, М.Гайдеггера, Г.-Г.Гадамера, Р.Якобсона, Р.Барта та ін. Феноменологічна естетика, теорії інтерпретації текстів, читацького відгуку (Reader-response criticism) — по-своєму живлять широко тлумачену рецептивну естетику, яка помітно (а то й радикально) впливає на традиційне літературознавство, зумовлюючи його внутрішню диференціацію, методологічне переозброєння [див.: 18].

У колишньому СРСР ідеї представників рецептивної естетики подавалися нібито в «критичному переосмисленні» (Ю.Борєв, М.Ігнатенко та ін.), але більше спопуляризувались російським перекладом колективної монографії «Общество. Литература. Чтение. Восприятие литературы в теоретическом аспекте» групи берлінських учених під керівництвом М.Наумана (М.: Прогресс, 1978) та збірником праць цього ж автора «Литературное произведение и история литературы» (М.: Радуга, 1984). Берлінська школа М.Наумана начебто протистояла константській школі Г.Р.Яусса, прагнучи інтерпретувати основні положення рецептивної естетики з позицій марксизму.

Нарешті найголовніші праці зарубіжних учених, які активно, починаючи з 60-х рр. ХХ ст., почали розробляти проблеми герменевтики, інтерпретації літературних текстів, металінгвістики, поетики, рецептивної естетики тощо, стали доступними в українському перекладі та інформативних викладах [2]. Якщо тепер в Україні стоїть питання про освоєння і доцільне коректне застосування у літературознавчих студіях новітніх зарубіжних концепцій [див.: 20], то постає необхідність осмислити шляхи реалізації цього завдання взагалі і кожним молодим дослідником зокрема.

На наш погляд, мова може йти про коректність освоєння на кількох рівнях: 1) ознайомлення з концепцією і відповідною системою понять-термінів; 2) вписування нової теорії в контекст споріднених їй; 3) зіставлення з ними вітчизняних теорій, під час якого фіксуються моменти збігу, типологічних сходжень, навіть якщо спільне (подібне) позначається різними термінами; 4) встановлення евристичних можливостей нових понять, з допомогою яких можна розширити зміст, обсяг філологічних теорій і глибше пояснити явища історико-літературного процесу, по-новому інтерпретувати відомі і нові мистецькі явища.

У такий спосіб встановлюються: а) потреби національної теоретичної системи; б) ступінь наближення до них вітчизняної думки (тих чи інших учених); в) міра здатності задовольняти ці теоретичні потреби національним досвідом і г) ступінь суголосності пошуків вітчизняних та інонаціональних учених, які кожен своїм шляхом, часто з допомогою різних методів осягали специфіку літератури як мистецтва слова, її напрямів, стильових течій, індивідуальних стилів, нових художніх відкриттів.

Осмислення розвитку літературознавчої думки (загальноестетичного та літературно-критичного її аспектів) дозволить не стільки відповісти на питання про вторинність чи пріоритетність національної філологічної думки щодо певних мистецьких явищ, скільки збагнути тяглість традиції і знайти підґрунтя для природнього використання чужих теоретичних набутків. Досвід і творча спадщина І.Франка (літературознавча і художня) дають для цього дуже багатий і повчальний матеріал. Тому дослідження проблем рецептивної естетики і (відповідно) рецептивної поетики на матеріалі його наукового, літературно-критичного і художнього доробку видається нам і доцільним, і цілком актуальним. Свого часу уже приверталася увага філологічної громадськості до розробки проблеми поетики на засадах функціонально-рецептивної естетики [див.: 13; 7]. Є потреба продовжити осмислення цієї проблеми, бо при її обговоренні з’явилися і дискусійні питання, і посутні застереження.

По-перше, запитують: чи коректно шукати на сучасні наукові проблеми відповідей у спадщині, створеній у другій половині XIX ст. і до 20-х рр. ХХ ст. По-друге, якщо у працях І.Франка справді є ті чи інші ідеї, висловлювання, які збігаються з важливими в інших системно розроблених теоріях положеннями, то що це означає? Чи Франко випереджував постановку, свідоме осягнення проблеми як наукового завдання, чи він принагідно висловлював думку, яка тоді, в його часи, навіть не сигналізувала проблеми? По-третє, якщо погодитись з тим, що у свідомості І.Франка існував комплекс ідей, які тепер окреслюються поняттям рецептивної естетики, то чи є підстава говорити також і про рецептивну поетику? Чи не підміняється поетика риторикою?

Відповідати на перший сумнів можна за аналогією. Виявляється, що чи не всі сучасні авторитети в галузі новітніх гуманітарних теорій відверто пишуть про давність джерел, які живили їх роздуми. Так, К.Леві-Стросс працю «Міф та значення» розпочинав з такої констатації: «Структуралізм або те, що розуміємо під цим словом, сприймають як щось цілковито нове і водночас революційне. Це, гадаю, подвійна помилка [...]. Те, що ми називаємо структуралізмом у сфері лінгвістики або антропології, чи ще десь інде, є не що інше, як дуже бліда та слабка імітація того, що завжди проробляли «класичні науки» [15, 345]. А Г.Р.Яусс твердив, що «поновлення літературної герменевтики, починаючи з 60-х років, у центр уваги методологічної рефлексії висунуло поняття, яке історико-філологічні дисципліни завжди мали своїм засновком при інтерпретації, однак не розвинули його спеціально чи бодай методологічно» [23, 279] (поняття горизонту. — Ред.). Подібні приклади можна було б множити безконечно. Вони свідчать про те, що якесь явище, його прикмета, елемент давно поставали у свідомості вчених, але осмислювалися спеціально, всебічно не відразу. Важливим є той поштовх, стимул, який активізував їх проблемне дослідження, і час, обставини, за яких це сталося.

Щодо сприймання літератури (літературної рецепції), то І.Франко до розуміння складності цього процесу підходив поступово, свої спостереження над ним використовував у літературно-критичних статтях і художніх творах [див.: 6; 5; 4].

У творчій спадщині І.Я.Франка (в його критичних статтях, листах, наукових трактатах і художніх творах) є чимало спостережень над тим, як основні компоненти структури літературного твору зумовлюються не тільки його змістом, а й орієнтацією письменника на публіку. Деякі узагальнення Франкових спостережень зробив у своїх працях 60 – 70-х років Р.Т.Гром’як.

Нове повернення до творчої спадщини І.Франка під кутом зору рецептивної естетики зумовлюється і тим, що у працях сучасних українських літературознавців обраний нами аспект або не розглядається, або заторкується дуже побіжно. Так, у монографії М.Ігнатенка «Читач як учасник літературного процесу» (К., 1980), в якій цілісно осмислено проблему в системі суспільство – письменник – твір – читач і щедро цитуються російські та західноєвропейські мислителі, у тому числі праці Г.Р.Яусса і В.Ізера, спостереження і висновки І.Франка до уваги не беруться. Аналізуються тільки окремі його художні твори. Те ж стосується і кандидатської дисертації О.Б.Луцишин «Категорія «літературний розвиток» у науковому трактуванні І.Франка» (К., 1997). У ґрунтовному дослідженні Г.М.Сивоконя «Одвічний діалог» (Українська література і її читач від давнини до сьогодні)» (К., 1984) проблема взаємовпливу письменника і читачів розглядається в історико-літературному аспекті, в ньому по суті реалізуються настанови давньої статті О.І.Білецького «Про одну з чергових задач історико-літературної науки (вивчення історії читача)» (1922). Безпосередній стосунок до нашої теми має праця Г.Д.Клочека «Поетика і психологія» (К., 1990), в якій є розділи «На шляху до рецептивної поетики» і «Контури рецептивної поетики», однак у ній з творів І.Франка використано тільки його трактат «Із секретів поетичної творчості» і не враховано посутньо дослідження німецьких, французьких і польських авторів.

1.1. Поняття і терміни

Закономірним у розвитку науки є те, що істотні особливості предмета дослідження, їх зв’язки і модифікація з плином часу осягаються, описуються різними людьми в системі різних понять (терміносполук) і нащадкам той процес спочатку увиразнюється в теорії (концепції) людини, якій вдається не тільки яскраво й оригінально свою концепцію оформити, спопуляризувати, а й натрапити на відповідні запити, потреби ширшого загалу, який цю теорію сприйме і прийме. І лише згодом стає зрозумілим сенс давньої максими: «Нічого нового немає у світі!». Цей парадокс пояснює слушність пошуків проблем рецептивної естетики і поетики у спадщині І.Франка — мислителя, письменника, науковця, що випереджував свій час, виходив за горизонти естетичних понять XIX століття.

І.Франко на означення загальнопоширених у світі естетичних термінів широко оперував такими словами, як поезія, література, штука, естетика, критика, історія літератури; поетична техніка; майстерство; артистична краса тощо. Слово поетика належить до найменш уживаних у його наукових працях і літературно-критичних статтях, але воно вживається у співвідношенні зі словом естетика і з’являється у смисловому полі, що передається словосполученням «способи викликати враження в душі читача». Своє розуміння предмета і завдань естетики письменник викладав кілька разів і щоразу, по суті, в рецептивно-комунікативному аспекті. У полеміці зі своїм учителем професором Ом.Огоновським із приводу естетичної якості поеми «Гайдамаки» та її історичної достовірності І.Франко вперше дав своє розгорнуте розуміння естетики. «Естетика, — твердив він у 1881 році, — то наука о хорошім, особливо в штуці. Що вважається хорошим в штуці? На те різні естетичні теорії дають різні відповіді, котрі остаточно всі дадуть звестися на одно, а іменно: хорошим в штуці називається те, що викликує в чоловіці ублагородняюче зрушення (курсив Франка — Ред.). Штуки пластичні (малюнок, різьба, будівля) викликують таке зрушення при помочі гармонії красок і ліній; штуки експресійні (музика, поезія, гра акторська) — при помочі чувств, особливо, як виказав Аристотель, чувств тривоги і надії. Остаточно затим увесь естетичний бік штуки сходить на викликування певних появ психологічних, певних сильних, потрясаючих вражень і чувств. Звісна річ, затим, щоб певний твір штуки викликав сильне і потрясаюче зрушення в нашім нутрі, мусить і весь уклад бути на те зверненим, щоб громадити увагу і заняття читача, а не розстрілювати їх» [22, 57-58]. Реферативність та узагальнений характер тези очевидний. Далі ж Франко, посилаючись на досвід Шекспіра, Лессінга, Гете, Міллера, пояснює, чому втратила своє значення доктрина єдності місця, часу та дії, але обстоює думку, що увага читача «мусить коло чогось громадитись», а щось мусить «потручувати» (курсив наш. — Ред.) струни його чувств, щоб остаточно розбудити в них пожадане естетичне зрушення» [22, 58].

Не важко зауважити, так би мовити, стратегічну націленість цих міркувань на «естетичне вдоволення» читачів, яке треба розбудити в їх рецептивному апараті. Це почуття — «пожадане», воно є стимулом до спілкування з твором мистецтва. Тому автор дбає про те, щоб «уклад» (композиція, поетика) твору були «звернені» до адресата, тобто підпорядковані цій меті. Легко також зауважити, що подібний хід думки повториться згодом у трактаті «Із секретів поетичної творчості» і статті «Леся Українка» 1898 року. Тобто, якщо корпус статей Франка розглядати як єдиний «метатекст», то в ньому діє внутрішня цілеспрямована логіка, яка по-різному виявляється в окремих статтях, по-різному арґументується залежно від аналізованого художнього явища і пізнавальної комунікативної ситуації. Термінологія Франка співвідносна. Вона становить своєрідну динамічну систему, яка виражає уявлення про рух світового мистецтва в культурі освіченого українця, що живе в Галичині.

І.Франко фіксує вплив панівних у Галичині естетичних смаків на літературу через діяльність шкільних (гімназійних) учителів. Показовими з огляду на це можуть бути його статті «Українська література в Галичині за 1886 рік» та «Українська альманахова література». «Естетичний канон» тодішніх «керівних естетів», — твердив Франко, — визначав вартість майже кожної п’єси, що виходить на підмостки української сцени» [21, т.27, 52], а В.Масляк вважався тоді «найздібнішим поетом» тому, бо «найбільше наближається до ідеалу наших учителів» (21, т.27, 45) і «не має того, що лежить поза горизонтом їхніх естетичних понять». Твори, що «не підходять під мірила шкільної естетики» [21, т.27, 95], мусять друкуватися в незалежних альманахах. У чисельних анотаціях, відгуках, рецензіях на чужі твори, літературознавчі і фольклористичні праці, І. Франко незмінно звертав увагу на їх популярність (відомість, значення), використовуючи це як один з критеріїв оцінки таких творів. У рецензії на публікацію К.Лучаківського «Антін Любич Могильницький, його життя, його значення» він одразу твердить: «...для нашого часу лише дуже невелика частина його праць зберігає ще значення; більша частина великої поеми «Скит Манявський» є сьогодні вже застарілою і не справляє ніякого враження так само, як для сучасних читачів не мають вартості його принагідні оди, написані ще у псевдокласичному тоні... Його велике значення і вплив належать до історії» [21, т.27, 165]. Разом із тим Франко конкретизує з позицій «впливу» на публіку свої оцінки самого дискурсу Лучаківського: говорить про «непотрібну риторику і розтягнутість», про «відсутність відповідної мірки в оцінці його (Могильницького. — Ред.) і як людини, і як поета: біограф місцями перетворюється на панегіриста або адвоката» [21, т.27, 169].

Закид щодо відповідності задуму, теми і стилю викладу І.Франко зробив і Д.Яворницькому як автору праці «Запорожье в остатках старины и преданиях народа». Адресуючи її для «ширшої публіки», а не спеціалістам, Д.Яворницький переплів «історичні ремінісценції, описи місцевостей і природи, неодноразово витримані в більш поетичному і сентиментальному, ніж науковому тоні», а, на думку І. Франка, «такий спосіб викладу найменше придатний для того, щоб дати нам ясне уявлення про тему» [21, т.27, 333].

Конструктивним чинником, який модифікує і моделює поетику твору аж до структури висловлювань, виступає у Франка конкретний стосунок (у його видозмінах) суб’єкта творення-мовлення (автора, оповідача, персонажа) і реципієнта (публіки, слухачів, читачів). При цьому він свідомо користується ним як ключем до тлумачення (інтерпретації) сутності творів, їх своєрідності. З цього погляду характерними є три статті, написані 1889 року українською, російською і по-польськи: «Переднє слово» (до видання: Шевченко Т.Г. «Перебендя», Львів, 1889), «Иоанн Вишенский (Новые данные для оценки его литературной и общественной деятельности) і «Поет-Герой» (пам’яті С.Гощинського в річницю Бельведерської ночі)». У першій І.Франко звертає увагу на те, що всюди «Перебендя вміє держати себе відповідно до своїх слухачів, уміє найти пісню, яка їм найбільше до вподоби і яка найбільше відповідає його головній меті» [21, т.27, 293]. Критик, окрім того, враховує «походження Шевченка», його лектуру, мінливе довкілля, наміри й амбіції молодого поета, бо все це допомагає йому «вияснити Шевченкову концепцію кобзаря Перебенді» [21, т.27, 297] як «патріота, що зберігає пам’ять народної бувальщини, її духу і традиції і старається ці святощі передати грядущим поколінням» [21, т.27, 296]. Розкриваючи механізм творення «модельованої» вже в літературах інших народів доби романтизму постаті співця, який протистоїть середовищу, Франко переконаний, що Шевченко, йдучи слідами інших митців, «реасумував в собі давнішу традицію поетичну, приймаючи з неї одно, відкидаючи друге, поглибляючи її декуди відповідно до свого таланту, але заразом вкладуючи в неї свою душу, своє життя, свої враження» [21, т.27, 302].

Закономірно, що подібне розуміння процесу творчості, виникнення, як би тепер сказали, інтерсуб’єктивного твору, що має інтертекстуальний зміст, зумовлювало порядок аналітичних процедур у зворотному процесі його сприйняття та інтерпретації смислу, підсумкової оцінки. Відповідаючи рецензентові своєї праці про «Перебендю», І.Франко роз’яснював: «Приступаючи до оцінки твору літературного, я беру його поперед усього як факт індивідуальної історії даного письменника, т.є. стараюсь приложити до нього метод історичний і психологічний. Вислідивши таким способом генезис, вагу і ідею даного твору, стараюсь поглянути на ті здобутки з становища наших сучасних змагань і потреб духовних та культурних, запитую себе, що там находимо цінного, поучаючого і корисного для нас, т.є. попросту, чи і оскільки даний автор і даний твір стоїть того, щоб ми його читали, ним займалися, над ним думали і про нього писали» [21, т.27, 311]. Отже, маємо тут схему (парадигму) інтепретації твору (у зв’язку з його автором) з актуалізацією тих елементів змісту, що є суголосними щодо потреб нових реципієнтів.

Роздуми І.Франка про новознайдені твори Івана Вишенського, про місце цього аскета і митця в рідній культурі увиразнюють певну залежність поетики авторських творів від традицій навіть тоді, коли автори свідомо протестують проти них, опираються їм. Іван Франко з цього приводу твердив: «Строгий аскет, свят, муж «зело любяй бессловіе», он вместе с тем является горячим пропагандистом вроде какого-нибудь Гуттена, бросает в народ свои пламенные послания, обращаясь к грамотной и неграмотной массе на языке, для нее почти совсем понятном», сильным и энергичным. Заклятый враг всяких «хитрых диалектических силлогизмов» и всей мирской премудрости, он вместе с тем очень искуссно пользуется всеми уловками риторического искусства и создает стиль настолько богатый, разнообразный и цветистый, что в нашей древней литературе он уступает разве одному «Слово о Полку Игореве» [21, т.27, 318]. Так мусило статися, бо «жизнь поставила его на рубеже двух миров». У порубіжних ситуаціях з’являються постаті, які так високо підносяться над загалом, що годі навіть запідозрювати будь-які впливи на них цього загалу, а все-таки якась залежність виявляється — інакше ця постать не стала б героєм. Таким Франкові уявляється С.Гощинський у період польського повстання 1830 року: «Герой Бельведерської ночі, автор «Канівського замку» робиться конспіратором, пропагандистом, емісаром у мужицькому сукмані, в гуральській серм’язі він йде в народ, рівень своїх орлиних дум знижує до рівня думок та бажань простих людей, не знижуючи, одначе, в цих простих словах ані на терцію багатої гами своїх почуттів, не охолоджуючи вогню своєї любові до Вітчизни» [21, т.27, 345].

Недаремно дещо пізніше, 1891 року, в статті «Задачі і метода історії літератури» І.Франко виділяє як «дуже важливе» для історика літератури питання про «публіку писателя». Таке питання має відповідну ґрадацію: «Чи пише він виключно для тісної купки вибраних, чи для широкого загалу? Чи підносить читачів до себе, чи сам до них знижується? Чи від них дізнає заохоти, чи ворогування? Того самого поета в різних часах дуже різно оцінюють. Хоч сама популярність далеко ще не є мірою значення поета, то все-таки історик літератури мусить пильно збирати голоси сучасних» [21, т.41, 12].

І.Франко відкидав «педантичну поетику», яка йшла «невільничо за греками», вважав, що «досліди над розвоєм польської поетики повинні б бути роблені на тлі розвою польської поезії» [21, т.33, 91]. Реферуючи праці професора Берлінського університету Е.Шмідта, ставив питання про естетику, що відрізнялась би від «голого естетизування» і оперту на неї «індуктивну (не догматичну) поетику» [21, т.41, 16]. Обіцявши 1891 р. продовжити обговорення цих питань, І.Франко не здійснив свого наміру через закриття журналу «Руська школа», але торкався їх принагідно у багатьох працях кінця XIX — поч. ХХ ст., зокрема — у трактаті «Із секретів поетичної творчості» та в статті «Леся Українка». Саме в останній у контексті роздумів про ідейність поетичного твору, про артистичну красу, про цілісність художнього твору (образу) зустрічаємо думку, яка є осердям рецептивної естетики (і поетики). Говорячи, що мета поетичного малюнка передати читачам «глибший ідейний підклад даного живого образу», І.Франко твердить: «Поетична техніка, оперта на законах психологічної перцепції і асоціації, говорить нам, що се найкраще осягається найпростішими способами, комбінаціями конкретних образів, але так упорядкованими, щоб вони, мов знехотя, торкали найтайніші струни нашої душі, щоб відкривали нам широкі горизонти чуття і життєвих відносин» [21, т.31, 272]. Отже, «поетична техніка» — це і є поетика як комбінація, упорядкування митцем конкретних образів, звернених на публіку, щоб викликати в неї (сугестувати їй) певні враження, «ширші горизонти чуття», «піддавати» якісь думки.

Аналіз психологічних та естетичних основ поетичної творчості у підсумковому для Франка трактаті завершується висновком, який митець і дослідник особливо наголошує (повторює декілька разів і виділяє шрифтом): «В артистичній творчості краса лежить не в матеріалі, що служить їй основою, не в моделях, а в тім, яке враження робить на нас даний твір і якими способами артист зумів осягнути те враження» [21, т.31, 118]. З цієї позиції, на думку Франка, «можемо добачити всі зерна вірної думки в попередніх естетичних теоріях» [21, т.31, 118].

Таким чином, у Франка знаходимо основний концепт рецептивної естетики (як теорії впливу мистецтва на сприймачів) і – аналогічно рецептивної поетики як системи художніх засобів (поетичної техніки), з допомогою якої здійснюється естетичний вплив твору. Коли говоримо про рецептивну поетику, то зосереджуємо увагу на одній із ланок комунікативної системи: автор (передавач інформації) — суспільно-естетична ситуація (умови комунікації) — текст твору як знакова система (комунікат) — читач (сприймач інформації), а саме на структурі тексту твору, породженій його автором, який певним чином орієнтується на ідеального чи реального адресата. Терміни І.Франка «естетика» («дотеперішня естетика», «нова естетика», «індуктивна естетика», «ідеалістично-догматична естетика», «поетика», «педантична поетика», «поетична техніка», «артистична техніка», «перцепція», «сприймання», «тлумачення», «горизонт естетичних понять» описували його розуміння не тільки складності процесу функціонування художніх творів, а й взаємозумовленості кожного компонента цього процесу. У такій системі мислення художній твір — функція комунікації, зумовлена естетичною ситуацією, а не просто об’єкт сприймання; текст, поетика твору — не просто засоби вираження авторського світосприйняття, а й способи активізації і підтримування рецептивного процесу; читач — не пасивний реципієнт тексту, а й до певної міри його творець, принаймні співтворець.

Аналізуючи міркування І.Канта про красу і прекрасне в мистецтві, І.Франко доходить висновку про особливу важливість «висловлювання» ідей та образів. На його думку, «не в тім річ, щоб висловляти ідеї чи образи — все одно свідомо чи несвідомо, а в тім річ, як висловлюється їх (курсив наш. — Ред.); ані сам факт висловлювання, ані зміст висловлюваних ідей не чинить краси; по самій Кантовій дефініції, краси треба шукати в формі, в тім, як висловлено, як узмисловлено ті ідеї, а про се Кант не говорить нічого ближче» [21, т.31, 115]. Як бачимо, те, що поступово, принагідно зринало в полі зору Франка протягом кількох років, нарешті виділяється й осмислюється ним як важливе питання, літературознавча проблема.

Франко як практик відчув межу теоретичних конструкцій філософа і навертав молодих філологів до розробки конкретніших питань, пов’язаних із сутністю «художніх висловлювань». Сам він лишень принагідно, але регулярно, майже в кожній більшій чи меншій статті, торкався різних моментів процесу літературної рецепції, яка послідовно тепер розробляється феноменологами, структуралістами, лінгвістами, представниками культурної антропології. 

1.2. Естопсихологія і рецептивна естетика

Хоча якісний стрибок у методологічно усвідомленому розгляді проблем рецептивної естетики відбувся аж у ХХ столітті, одначе ніхто не може обминути естопсихології як спроби своєрідного синтезу в погляді на рецептивно-функціональні аспекти мистецтва, структури художніх творів. Був це один із імпульсів, який ще у 80-х роках ХIХ століття спонукав до переакцентації популярної тоді концепції І.Тена. З цього приводу С.Сквар-чинська писала про засновника естопсихології Е.Еннекена, що розвинув теорію середовища в іншому напрямі, по суті «виступив проти теорії середовища Тена» [35, 112], звернувши увагу на те, як митці своїми творами впливають на публіку і перетворюють середовище, що їх сформувало, власне творять нове середовище. Такий погляд істотно змінював літературознавчу методологію, бо літературний твір почав цікавити дослідників з огляду рецепції, внаслідок чого особливої ваги набувала його «феноменологічна форма в свідомості сприймача» [35, 200]. Як скаже пізніше М.Гловінський, «визнання за проблемою сприймача центральної позиції як у теорії літературного твору, так і теорії історико-літературного процесу перебудовує проблематику літературознавчих досліджень, дозволяє розглядати її в новій перспективі, переформовує традиційні концепції» [див.: 31, 385], не відкидаючи їх цілковито. Цей же дослідник у новій праці «Ekspresja i empatia. Studia o mlodopolskiej krytyce literackiej» (1997), простежуючи структуру й особливості літературно-критичного дискурсу з сучасних позицій, ретроспективно враховує те, як у польській літературній критиці увиразнювалося, кристалізувалося те, що пізніше в 70–80-х рр. ХХ століття увійде в зміст та обсяг поняття дискурсу, розробленого французькими гуманітаріями. На жаль, ні в синтезованій праці з історії літературознавчої методології С.Скварчинської [35, 392], ні в хронологічній таблиці історії світової науки про літературу Г.Маркевича [29] немає жодної згадки про праці українських філологів (у тім числі І.Франка). Тому завданням цього розділу є показати суголосність тих ідей І.Франка, які типологічно перегукуються з певними тезами естопсихології Е.Еннекена, що в свою чергу знайшли далекий відгомін у сучасній рецептивній естетиці.

Творчість французького публіциста і теоретика мистецтва Еміля Еннекена, яка свого часу набула європейського розголосу, вже розглядалася українськими франкознавцями, зокрема І.І.Дорошенком. Дослідник у своїй монографії [9] і статті [10], констатувавши, що І.Франко ніде не цитував праць Е.Еннекена і не згадував його прізвища, хоча, як і той, оперував терміном «наукова критика», зробив категоричний висновок: «Франко не міг опиратися на жодну з численних західноєвропейських критичних теорій, у тому числі і на естопсихологію... тому, що спільною вадою цих теорій була відірваність від життя, цілковите нерозуміння або ж ігнорування законів суспільного розвитку, намагання перетворити літературну критику на «річ у собі», на якийсь особливий вид художньої творчості...» [10, 30]. Намагання відгородити І.Франка від західноєвропейської думки, яка, мовляв, «відображала безсилля буржуазної ідеології в літературознавстві» [9, 92], було не тільки даниною І.Дорошенка своєму часові, а й абсолютизацією генетичного підходу до літератури при нехтуванні функціонально-естетичним. У цьому переконує зіставлення тодішніх інтерпретацій головної праці Е.Еннекена в польській і російській критиці, типологічні збіги думок Еннекена і Франка, на які не звернув уваги І.Дорошенко навіть через 70 років, а вони відповідають центральним тезам популярної тепер рецептивної естетики.

Праця Е.Еннекена «La critique scientifique (Наукова критика)» з’явилася друком у Парижі 1888 року. Тоді ж тридцятирічний автор несподівано загинув. Через два роки її перевидано у збірнику його праць «Etudes de critique scientifique». У Росії про неї відразу відгукнувся К.Арсеньєв у «Вестнике Европы» (1888, кн.11), який незважаючи на зауваження, що авторові не вдалося побудувати стрункої системи «наукової критики», визнавав: у книзі Еннекена є багато такого, що збуджує думку, «вимагає перегляду усталених понять, сприяє поглибленню і поширенню критичних прийомів» [9, 90]. Через два роки у тому ж журналі згадав Еннекена В.Спасович, твердячи, що накреслене французьким теоретиком розвинеться і дістане застосування в майбутньому. У варшавській «Prawd’i» 1890 року книжку Еннекена обговорював Л.Винярський. 1892 року вона перекладена російською і польською мовами (Э.Геннекен. Опыт построения научной критики (Эстопсихология). – СПб., 1892; E.Hennequin. Zasady krytyki naukowej. — Warszawa, 1892). Європейський контекст функціонування книги Е.Еннекена творили праці Ф.Ніцше «Der Fall Wagner» (1888), В.Шерера «Поетика» (1888), Ж.М.Гюйо «Мистецтво з точки зору соціології» (1889), Ф.Брунетьєра «Еволюція ліричної поезії» (1892), Б.Кроче «Літературна критика» (1894), О.Потебні «Из лекций по теории словесности» (1894), Ж.Сантаяни «The Sense of Beanty» (1896), К.Бюхера «Праця і ритм» (1896) та ін.

І.Франко, як відомо, в той період у зв’язку з написанням докторської дисертації і захистом її у Відні, а відтак — з підготовкою до викладацької діяльності у Львові, ретельно осмислював методологічні проблеми літературознавства, укладав плани своїх викладів, списки власних наукових праць, розмірковував над методикою вивчення літератури у середніх школах і викладання її в університеті, над розмежуванням предмета і завдань естетики, поетики, історії літератури, літературної критики. Про це свідчать його праці «Задачі і метод історії літератури» (друкована 1891 року і незакінчений її варіант «Метод і задача історії літератури»), «Мотиви для вияснення і умотивування... плану викладів історії літератури руської» (1894 – 1895). Кристалізацію й текстуальне оприлюднення цих роздумів прискорила його редакторська діяльність у часописах «Житє і слово», «Літературно-науковий вісник», для яких написані стаття «Слово про критику» (1896) і трактат «Із секретів поетичної творчості» (1898).

Всі ці праці мали конкретного адресата, чітко сформульовані мету і завдання, узагальнювали численні розвідки вчених Європи. Одні з них Франко докладно реферував (К.Шмідта), другі схвально згадував (І.Тена), треті різко критикував (Ж.Леметра, Ф.Брунетьєра), а з більшістю конструктивно полемізував.

Публікації І.Франка мали не просто принагідний характер, хоча породжували їх конкретно-історичні ситуації, а спиралися на продумані й виношені ідеї, які співвідносились з рухом сучасної йому естетичної думки й узагальнювали тодішню художню практику — насамперед особистий досвід і творчість українських письменників, особливості функціонування їх творів на політично розмежованих українських землях.

Письменник і науковець, журналіст, який писав кількома мовами для періодики різних країн, рецензент і хронікер, — все це одна людина, яка не тільки узагальнювала поширені тоді ідеї, а й вловлювала ті, що, як кажуть, носилися у повітрі, щойно зароджувалися у суспільній свідомості, відразу їх застосовуючи у власних аналізах і розбудовуваних концепціях. Так сталося з його поняттям літературної критики, яка за методом повинна бути науковою, залишаючись відмінною від історії літератури як науки.

Якщо взяти до уваги розвиток поглядів І.Франка на суть і завдання літературної критики, його термінологічні пошуки для оформлення своїх роздумів і донесення їх до читачів, то збіг терміносполук «наукова критика» в Еннекена і Франка з усією очевидністю увиразнює питання про неістотність впливу одного мислителя на іншого. 

Так, праця Е.Еннекена «Наукова критика» з’явилась на 10 років раніше, ніж трактат І.Франка, в якому вжито це означення щодо літературної критики. Справді, у писаннях І.Франка не знаходимо прізвища Еннекена, хоча М.Мочульський згадував пізніше, що мав з Франком розмову про нього [9, 91]. Але ж І.Франко ще 1878 року написав польською мовою та опублікував велику статтю «Наука й її становище щодо працюючих класів». Тоді ж обґрунтовував «науковий реалізм». 1881 року визначав естетику як «науку о хорошім, особливо в штуці» [22, 57]. Про роль суспільного середовища, в якому зароджуються і функціонують психологія й естетика, що вивчають психічні процеси й естетичні смаки (уподобання), Франко мав ґрунтовні уявлення. Взаємодію соціальних, психологічних та естетичних факторів він не раз враховував у різних статтях, писаних протягом 80-х років ХIХ століття. З цього погляду, може, найхарактерніші його праці — «Як виникають народні пісні?» (1887) і «Тополя» Т. Шевченка» (1890). Для мислителя з такими зацікавленнями і певним власним набутком чужі міркування про «естопсихологію» не могли, очевидно, видатися принциповою новизною. Але необхідність чітко окреслити позицію у питанні, що таке «метод літературної критики» (стаття «Слово про критику» власне виконувала функцію редакційної програми), спонукала Франка до оперування поняттями, які були вже звичними в науковому обігові. Одним із таких понять, які фіксували певну закономірність розвитку естетичної свідомості, було збірне поняття публіки (слухачів, читачів, критиків) як необхідного полюсу в діалозі митців із середовищем. Це з лекції Е.Шмідта, яку той 1871 року прочитав у Віденському університеті, а надрукував 1886 року в Берліні, І.Франко виписав слова як дуже важливі для орієнтацій літературознавця — «про публіку писателя» [21, т.41, 12].

У 1896 році, маніфестуючи виключну роль індивідуальності митця та історичну мінливість естетичних критеріїв, Франко будував свої узагальнення на взаєминах творця з публікою («Гомер зробився... незрівнянним поетом у часі, коли не було ніяких критиків, окрім тої публіки, котрій він співав і рецитував свої епопеї») [21, т.30, 214]. Критик, на думку Франка, — «один з публіки», але на відміну від звичайних читачів він повинен свої читацькі враження й оцінки «висказати словами, обставити аргументами, підвести під якісь вищі принципи» [21, т.30, 215]. Торкаючись особливостей літературної критики, визнаючи в ній наявність суб’єктивних моментів, Франко мимохідь зауважив, що літературний критик «не обов’язаний до такої об’єктивності, як критик науковий» [21, т.30, 216]. 

Таким чином, у Франка протягом 20 років (1876-1896) склалася власна понятійно-термінологічна система в розумінні аналітико-оцінних операцій, пов’язаних із пізнанням та оцінкою різних суспільних явищ. Він диференційовано вживав такі термінологічні сполуки: «соціальна критика» («Літературні письма»), «літературна критика» («Слово про критику»), «наукова критика» («Із секретів поетичної творчості»). Тому пов’язувати його роздуми про специфіку критики із «Науковою критикою» Е.Еннекена було б безпідставно, але відзначити точки дотику між ними, типологічні сходження необхідно. З цією метою варто скористатися працею Едварда Пшевуського (Przewjoski) «Літературна критика у Франції», яка з’явилася у Львові 1899 року майже одночасно з трактатом І.Франка «Із секретів поетичної творчості». Отже, автори жили в одному місті, паралельно працювали над деякими проблемами (зокрема, над критичною спадщиною Ж.Леметра).

Е.Пшевуський, докладно переповідаючи працю Е.Еннекена, який начебто продовжував справу О.Сент-Бева й І.Тена, наголошує відразу на інших вихідних засадах і структурних акцентах концепції молодого теоретика. Якщо І.Тен підходив до твору «здалека» через середовище, расу, спадковість, суспільність, то Еннекен починає від твору, який для нього є головним вихідним пунктом розуміння середовища. Естетичний аналіз у нього не зводиться тільки до відтворення вражень, як у Леметра. «Другий аспект естетичного аналізу, — коментує дослідник Еннекена, — то «розбір засобів, якими твір мистецтва впливає на читачів» [34, 16]. Називаючи відомі елементи змісту і форми твору, автор нагадує, що «все це вимагає докладного розбору» [34, 16]. Він виходить із того, що саме «твір є знаком його творця», але, окрім цього, і «менш чи більш влучним образом тих, котрі його охоче читають і щиро ним захоплюються» [34, 17].

Врахування стосунків «автора з його читачами» веде дослідника від загальників на реальний ґрунт, бо про суспільний характер творчості автора можна твердити тільки тоді, коли він має читачів [34, 27]. При цьому не йдеться про те, щоб автор був «невільником читацького загалу», він має «потужно впливати на середовище», диригувати взаєминами з читачами, які потребують творця. Розглядаючи художній твір як середохрестя діалогу автора і читачів, який укрупнює характер суспільства, Еннекен дає таке визначення: «Твір мистецтва — це завершена цілісність засобів і естетичних наслідків, розрахована на збудження вражень, спеціальною і характерною прикметою яких є те, що вони не спонукають безпосередньо до дії, даючи при тім найбільше подразнень при найменшій дозі незадоволення чи втіхи; твір мистецтва є сукупністю знаків, які свідчать про духовний світ автора та його прихильників» [34, 43]. Дешифруючи ці знаки, інтерпретуючи твір, естопсихологія переходить від аналізу до синтезу, поєднує естетичний, психологічний і соціологічний розбори твору, стаючи в такий спосіб науковою критикою, яка може посісти поважне місце в науках про життя людини.

І.Франко у праці «Із секретів поетичної творчості», розмірковуючи про науковий метод літературної критики, слова «наукова критика» брав не з контексту Е.Еннекена, а з контексту праць Ж.Леметра, який, на його думку, забув, що «задача історика літератури зовсім інша, ніж задача критика біжучої літературної продукції» [21, т.31, 50].

Визначивши однобічність російської реальної критики на прикладі творів М.Добролюбова, І.Франко окреслив головне завдання літературної критики, яка претендує на науковість, у такий спосіб: критику мають переймати «питання про відносини штуки до дійсності, про причини естетичного вдоволення в душі людській, про способи, як даний автор викликає се естетичне вдоволення в душі читачів або слухачів, про те, чи у автора є талант, чи нема, про якість і силу того таланту» [21, т.31, 53].

Легко зауважити в цій фразі системність Франкового мислення: загальноестетична проблема («відносини штуки до дійсності») тут конкретизується через пошуки причин естетичного вдоволення взагалі («в душі людській») і переводиться в літературознавчу, зокрема літературно-критичну, площину (увага переключається на способи викликання цього естетичного феномена в душі саме читача або слухача). Важливим завданням критика, який на відміну від історика літератури «мусить сам вироблювати перспективу, вгадувати значення, виясняти прикмети даного автора» [21, т.31, 50], є на підставі аналізу твору дати відповідь на питання, чи є в автора талант, яка «якість і сила того таланту». Разом з тим тут очевидний перегук концепції Франка з «естопсихологічною» доктриною Еннекена. Франко — теоретик і практичний критик, адресуючись до молодих критиків із метою з’ясування мети, завдань і особливостей суґестії літературної критики, значно конкретніший від французького колеги. Він послідовно протягом усього трактату з різних боків повертається до засадничої ідеї про конструктивну роль взаємин автора і читача у структуруванні твору в усіх його вимірах: від сенсорно-чуттєвої пластики через діалектику підсвідомого і свідомого в поетичній уяві до «обдуманих, розважених і розмірених» змісту й композиції, з ритміко-метричною організацією включно. Націленість структури твору на читача Франко підкреслює навіть принагідно — там, де уточнює Леметрову оцінку натуралізму Золя. Останній, на думку І. Франка, «виповнюючи свій план, творить так, що його твір набирає життя і пластики, пориває і зв’язує душу читачеву, опановує її подібно до сонної змори, кошмару» [21, т.31, 71]. Цієї проблеми він торкається, порівнюючи поезію з малярством і музикою, полемізуючи з І.Кантом щодо розуміння «поетичної краси». На противагу філософсько-спекулятивному розумуванню Канта, імпресіоністичному суб’єктивізму Леметра, І.Франко підсумував власні роздуми у трактаті аж надто категорично: «...в артистичній творчості краса лежить не в матеріалі, що служить їй основою, не в моделях, а в тім, яке враження робить на нас даний твір і якими способами артист зумів осягнути те враження» [21, т.31, 118].

Ми вже показували вище, як І.Франко переорієнтовував загально-естетичні дослідження в руслі поетики, а нормативну поетику доповнював естетичними горизонтами, тепер же варто наголосити, як він застерігав літературну молодь від захоплення «естетичною метафізикою». Проголосивши на початку трактату тезу, що літературна критика мусить бути, на його думку, «поперед усього естетичною» і «входити в обсяг психології» (зовнішня подібність до естопсихології Е.Еннекена), Франко закінчив працю промовистою порадою: «Може, ся невеличка екскурсія на поле естетичної метафізики не буде без пожитку і для нашої громади, котра іноді буває також не в пору і не до ладу «естетичною» [21, т.31, 119].

Така постановка питання об’єктивно сприймається як противага розширеному (як в Еннекена) трактуванню ролі «наукової критики як естопсихології». Проте Франко, як і Еннекен, виходячи з однотипного розуміння взаємин генія і народу (автора й адресата), обстоював суспільне значення щирих, оригінальних творів і націєтвірну роль «архетворів». У промові «На роковини Т.Шевченка» 1903 року з цього приводу казав: «Коли правда те, що народ видає таких поетів, яким є сам у найліпших хвилях свойого життя, то, навпаки, поети силою свого слова, своєї пісні роблять народ таким, як вони його розуміють та бажають бачити» [22, 444].

Таким чином, рецептивно-комунікативні аспекти літературного життя, історико-літературного процесу, структури літературно-художнього твору привертали увагу мислителів різних країн у міру розвитку художньої творчості, естетики і психології як наук у зв’язку з активізацією літературної критики. Саме ці аспекти виявляться перспективними в ХХ столітті. Їх розробка збагатила літературознавчу методологію, зміцнила престиж літературної критики як важливого роду соціально-естетичної діяльності. Участь І.Франка в їх розпрацюванні свідчить як про його далекоглядність, так і про сумірність формування національної естетично-літературознавчої думки з європейським контекстом.

1.3. Рецептивна поетика і неориторика

Як зазначалося вище, естетична концепція Франка-літературознавця дає підстави для розгляду передумов, витоків, основних засад рецептивної естетики і відповідної їй рецептивної поетики. Але як ці поняття співвіднести з риторикою? Спадщина І.Франка дає матеріали для осмислення цього питання на українському ґрунті. Але відповідь легше знайти і конкретизувати, якщо праці І. Франка аналізувати в національному і в європейському контекстах.

На відміну від терміна «поетика» Франко дуже часто вживав термін «риторика» (і похідні від нього). У «Словнику літературознавчих термінів Івана Франка» знаходимо його в таких словосполученнях: риторична антитеза, риторична поезія, риторична фраза, риторичний зворот, риторичний стиль, риторичний уступ, риторичні прикраси, риторичні похвали, риторичні фігури, риторичні штучки [17, 212-214]. Укладачі С.П.Пінчук і Є.С.Регушевський коментують їх значення, як правило, з негативним емоційним відтінком. Риторика для них — «пишномовність, пусте красномовство». Таку конотацію вони вивели з фрази Франка: «...в поезіях Старицького подекуди чути ту риторику, те надштукування словами прогалин дійсного чуття; його пафос деколи нещирий». А риторичний — «такий, що належить до риторики», про що свідчить Франків текст: «Ніякісіньких риторичних прикрас у тих строфах нема, поет промовляє попросту, майже прозаїчно».

У сукупності всіх висловлювань І.Франка, в яких вживається термін «риторика» (риторичний), видно два аспекти його значення і смислу: позитивно-ствердний (нейтральний) і негативно-заперечний (емоційно забарвлений). Перший відповідає розумінню риторики як теорії публічного мовлення (ораторства), другий — розумінню риторики як ораторських прийомів, що втратили безпосередній зв’язок із щирістю мовлення, його пафосом та врахуванням уваги публіки. Звідси виходить: «прогалини дійсного чуття» надштуковуються, компенсуються «риторикою» як «порожніми», безсенсовими словами без особистісного смислу, а промовляти просто, «майже прозаїчно» — означає говорити без «риторичних прикрас».

Важливо звернути увагу на те, що навіть у випадковому контексті як сукупності декількох висловлювань Франка спостерігається певна концептуальність: риторику як «надштукування словами» чути, а «риторичні прикраси» наявні або відчутні у строфах. В іншому місці Франко пише: «Бачимо... твір, у якім видно сліди давно вже розвиненої грамотності, досить високо розвинений історичний і риторичний стиль, багато вироблену мову».

Отже, риторику можна чути (у спілкуванні, бесіді, під час мовлення, промови), а можна і бачити під час читання, аналізу, про що свідчить ще один вислів Франка: «Візьмім для приміру перший-ліпший того рода уступ риторичний і розаналізуймо його». Франко практично враховував організацію усного мовлення і писемної мови, їх слухове та візуальне, зорове сприйняття; зважав також на усне побутування художньої творчості (давні поети співали або «рецитували», декламували), невіддільне від публіки, і на поширення грамотності, на створення текстів, які сприймаються читачами згодом, переважно на самоті. Сприймаючи текст людини, яку читач неодноразово слухав, він може «чути» її голос, інтонацію (див. статтю І.Франка «Володимир Самійленко»). З цього погляду цікаве спостереження Франка над особливостями письма В.Стефаника: «Він абсолютний пан форми, здається, не дбає про увагу читача, не вживає ніяких риторичних штучок, щоб притягти, прикувати її до себе».

Як бачимо, міркування Франка про різні моменти риторики і риторичності стосуються не ораторського мистецтва як красномовства, а художніх творів, їх впливу на читачів, який здійснюється тими ж засобами (тропами, фігурами, словами), «укладом» (побудовою) твору, що їх опрацювали і випробували знамениті оратори і риторики. Водночас навіть побіжне ознайомлення з давніми риториками переконує, що це відповідає історичній традиції. Скажімо, знаменита «Риторика» Аристотеля узагальнювала не тільки досвід ораторів, а й античних письменників. Як переконливо показав О.Лосєв, риторика Аристотеля була риторичною естетикою [див.: 1]. У ній «поєднуються процеси алогічні і нелогічні, раціональні та ірраціональні, як це і необхідно для передачі всього розмаїття життєвої і творчої практики» [1, 287]. Аристотель довів, що риторика — це не просто вчення про красномовство, а й мистецтво, творчість, яке закономірно включає логіку, риторику і діалектику. Завдання такої риторики — переконливо і мистецьки промовляти на основі позалогічних доведень, а тому «риторика найкраще достосована до художньої сфери і творчості, яка має мало спільного з формальною технікою оратора, тобто з технікою красномовства» [1, 288].

Дані риторики розробляли такі логічні процедури, як силогізми та ентімеми. Якщо силогізми описували вивідне достовірне знання з певних засновків шляхом чітких операцій, то ентімеми (гр. enthymema — «те, що міститься в свідомості») — логічні доведення, які висловлювались неповністю, частина з яких розумілась сама собою. Для Аристотеля риторика невіддільна від діалектики як вміння вести бесіду і вчення про ведення бесіди (гр. dialegomai — бесідую, веду розмову). Платон називав діалектиком того, «хто вміє запитувати і відповідати». У «Федрі» він пише, що мистецтво діалектики «в душі людини розсаджує і висіває вислови, що допомагають і собі самим, і сівачеві, бо вони не безплідні, в них є сім’я, що породжує нову мову в душах інших людей» [1, 292]. Риторика використовує закони діалектики для переконання слухачів і співрозмовників, для спростування їхніх висловлювань, тез.

Ембріон, з якого виростає єдність риторики, поетики, логіки, діалектики (а відтак — етики і політики), — людське спілкування, діалоговість мовлення. Умови, які уможливлюють його розвиток та ефективне формування, — демократична організація суспільства, з його публічним життям, у тім числі і з судами, в яких звинувачують, захищаються, шукають справедливих рішень. Оратор впливає на публіку словом, в якому — думка, пафос, що залежать від знання дійсних фактів і стану слухачів; своїм виглядом (жест, міміка); суспільною позицією та авторитетом. Митець робить подібне: своїм художнім твором викликає в публіки (чи окремого слухача) катарсис, духовно-моральне очищення, отже, також впливає на неї. Те, як твір має будуватися, щоб здійснював катарсичну функцію, вивчає поетика. Вона з багатоаспектного комунікативного процесу виділяє твір, характеризує способи його виникнення, побудови і засоби впливу (фігури, тропи). Але побудова твору оратора — його промови — є предметом риторики, яка також докладно описує й характеризує стилі, стилістичні фігури, тропи (інколи скрупульозніше, ніж поетика, особливо — в функціональному аспекті).

Аристотель написав і «Риторику, і «Поетику», в яких торкався художніх творів свого часу. Зокрема, у «Риториці» є багато прикладів із художніх творів і цікаві аналізи поетичних засобів, за допомогою яких здійснюється переконування слухачів навіть у тому, що не є істинним, достовірним, а ймовірним, корисним, вигідним, прекрасним і т.п.

Канонізація, формалізація його спостережень, висновків відбувалась згодом, упродовж століть, особливо під час шкільного вивчення курсів поетики і риторики, привівши до нормативності і, зрештою, дискредитації цих наук.

Диференціація гуманітарних знань, спеціалізація вчених, догматизація і регламентація навчального процесу надовго розвели риторику і поетику, логіку й етику. Склалася нова наука — філософська естетика, виокремилася історія літератури, теорія словесності, літературна критика. Швидка зміна методів дослідження художньої творчості, зокрема, мистецтва слова протягом XIX — першої половини ХХ століття, переакцентація методологічних пріоритетів відкинули на периферію гуманітарних знань спершу риторику, а потім поетику. Нові успіхи лінгвістики, поява семіотики відродили зацікавленість поетикою, особливо в її структуральному варіанті. І, здавалось би, несподівано, але насправді цілком закономірно відродилося зацікавлення риторикою: постала її дещо нова іпостась — неориторика. До її розробки причетні вчені — засновники рецептивної естетики. Так, Г.Р.Яусс, автор відомих праць «Історія літератури як провокація науки про літературу» (1970), «Естетичний досвід і літературна герменевтика» (1977), пропонує задумуватися над тим, яка грань естетичного досвіду і чому стає об’єктом дослідження в певному естетичному дослідженні. За його спостереженням, історія естетичних вчень не знає проблеми впливу мистецтва (за винятком «Поетики» Аристотеля і «Критики здатності судження» Канта), бо це явище вважалося зовнішнім щодо сутності мистецтва, чисто прикладним. Тому вплив мистецтва, його виховна роль розроблялися риторикою, теологією і теорією інформації. Тому Яусс і ставив завдання включити проблему впливу мистецтва у сферу естетики, а впливу літературних творів на читачів — у лоно теорії літератури, зокрема, літературної герменевтики [див.: 26; 27; 18; 36].

Подібним чином розглядає проблему читання тексту як читацької співтворчості французький літературознавець М.Шарль у праці з промовистою назвою «Риторика читання» (1977). Він, власне, і торкається відмінності риторики від поетики. Націленість на читача, концентрація основних положень навколо проблем рецепції — основний кут зору риторики на художній твір. Поетика здавна виступала як наука про тексти. Крайнім вираженням такого розуміння поетики, на думку М.Шарля, є концепція Р.Якобсона, який поетичну функцію тексту виявляє у замкнутості повідомлення на самому собі [див.: 24].

У сучасному франко-бельгійському літературознавстві взагалі дуже популярні неориторичні концепції. Про це свідчить колективна праця «Теорія літератури» (1981), написана групою нідерландських, французьких і німецьких авторів. Розвиток літературознавства, розробка цілісної теорії літератури за сучасних умов, на їх погляд, можливі на основі взаємодії понять і методів передусім семіотики, риторики і герменевтики. Один з авторів — К.Варга — виділяє два напрямки літературознавчого дослідження тексту: риторичний і герменевтичний. У першому досліджуються структура і функції текстів, просодія, наративні форми; у другому — функціонування текстів у культурі, різні аспекти сприймання текстів. Інший автор — Х.Ф.Плетт — окреслює співвідношення риторики і стилістики. Він починає дослідження історичним екскурсом у давню Грецію. Там і тоді, вважає вчений, риторика була наукою про те, як укладати тексти згідно з певними правилами. Риторика мала нормативний характер аж до ХХ століття. Сучасна риторика (неориторика) розбудовується на інших засадах: її цікавить не стільки творення нових текстів, скільки аналіз готових, уже створених. Він виділяє два аспекти неориторики. По-перше, аналіз текстів, створених у період засилля риторики, не може обійтися без врахування положень риторики. По-друге, риторичний аналіз будь-яких текстів здійснюється з точки зору читача-слухача, а в аналізованому тексті акцентується увага на його здатності ефективно впливати на адресата. Отже, неориторика може бути методом інтерпретації будь-якого тексту, вона не нормативна, а водночас описова, історична і герменевтична, бо враховує місце і роль автора тексту в культурі, роль його орієнтації на адресата, а також — позицію самого дослідника [див.: 18, 102-105].

Якщо західноєвропейські вчені другої половини ХХ століття, відчуваючи обмеженість структуральної поетики в аналізі текстів, намагалися враховувати іманентну присутність читацької свідомості в тексті і для опису механізмів впливу ідеального реципієнта на структуру тексту, а її — на реальних реципієнтів, використовували здобутки риторики, то в колишньому СРСР О.К.Жолковський і Ю.К.Щеглов розробляли «поетику виражальності», відштовхуючись також від ідеї впливу тексту на читачів. Основною одиницею їхньої концепції є поняття «прийоми виражальності» (ПВ). Автори, подаючи свої статті, написані в період з 1968 по 1988 рік, сучасному читачеві, твердять: «Дослідження того, як художні елементи передають закладений у них смисл, здавалося нам одним із найбільш перспективних напрямів роботи в галузі поетики» [12, 9]. Час підтвердив їх сподівання.

Таким чином, загальна ідея впливу літературного твору на читачів з розробкою проблеми естетичної комунікації, з розвитком семіотики, металінґвістики і герменевтики конкретизувалася в теоріях рецептивної естетики, читацького відгуку, неориторики, поетики виражальності, нарешті, рецептивної поетики. Ці теорії складалися в умовах різних наукових традицій, розроблялися різними вченими, стимулювалися неоднаковими потребами національних культур, часто відштовхуючись навзаєм, частіше незалежно одна від одної. Однак їх ферментували ідеї, які постійно заявляли про себе: діалоговості культури, комунікації як модусу людського існування, знаковості і символічності результатів людської діяльності, єдності і відмінності мислення — мовлення — мови.

Їх не можна звести до лінійної, хронологічної послідовності, як не можна пояснити тільки впливами і наслідуванням (хоча такі явища неминучі в розвитку науки); не можна, прийнявши одну теорію, відкинути чи тим більше заборонити інші. Та водночас їх не можна еклектично поєднувати, перемішувати. У сприйнятті та осмисленні цих теорій, у їх окресленні і виділенні, у практичному використанні, на наш погляд, можуть бути ефективними функціональний підхід, принцип історизму та концепт домінанти.

Разом, у взаємодії, вони можуть спрямовувати дослідницьку думку історика літературознавства, інтерпретатора тексту. За такої умови збережуться поняття риторики і поетики, конкретизуються їх історичні різновиди, увиразнюються методологічні (евристичні) функції.

На тому історичному етапі розвитку духовної культури, коли існувала усна творчість, там, де вона домінувала над творами, об’єктивізованими засобами будь-якого письма, — тоді риторика описувала, пояснювала процес спілкування, беручи до уваги відправника (співця, оповідача, оратора), приймача (слухача, публіку) інформації і канал її передачі (пісню, оповідь, промову), навчаючи вміло, ефективно здійснювати процес спілкування. Тоді ж, коли виникло письмо, книгодрукування і процес безпосереднього спілкування творця з реципієнтом перервався, а його продовження відклалося до самостійного читання, — зросла роль поетики як учення про побудову завершеного твору (рукописного чи надрукованого). На тому етапі риторика домінує в сфері аналізу ораторського мистецтва, усних виступів письменників, опосередковуючи діяльність дослідника поетики. Професіонал-літературознавець, усамітнившись і зосередившись на тексті художнього твору, анатомує його поетику і навчає учнів це робити навіть на рівні мікроаналізу: вони «забувають» про читача, для них він — явище зовнішнє, неосвічена юрба, для якої існує літературна критика, семінар, повільне читання з освіченим наставником. Під впливом таких установок, із розвитком лінгвістики і семіотики, поетика стає герметичною, що оперує текстом як знаковою системою і використовує навіть математичні методи дослідження, а риторика забувається. Результати розробки такої поетики доступні і зрозумілі тільки утаємниченим в її тонкощі професіоналам. У цій ситуації теорія інформації, масмедія, демократизація освіти (суспільного життя взагалі) — все це увиразнює роль і значення спілкування. Реабілітується риторика, філософська, спекулятивна естетика збагачується (або навіть замінюється) рецептивною естетикою, поетика або нехтується, або перебудовується за рахунок неориторики. Розробляється поняття дискурсу, а поняття тексту як знакової системи доповнюється поняттям тексту-читання, який вже не просто читається, а артикулюється. Актуалізується ідея Платона про мову (вислів) як сім’я, що проростає у свідомості не тільки мовця, а й слухача; ідеї Гумбольдта — Потебні, що твір словесності не передається від автора до читача, а збуджується у свідомості останнього. Тепер поетика не може залишатися описовою, нормативною — вона мусить або зникнути, або модифікуватися. На наш погляд, замінитися риторикою (неориторикою) поетика не може, бо, по-перше, сфера публічного мовлення (ораторського мистецтва) як предмет риторики все ж залишається, а, по-друге, за риторикою історично закріплений шлейф відповідних асоціацій, як і за поетикою. Риторика націлена на процес спілкування. Поетика — на твір як на засіб спілкування. Залишається в наших національних традиціях одне: зберегти і поетику, яка розглядатиме будову творів-текстів з урахуванням її рецептивної націленості в цілому і кожного її компонента зокрема. Нова функціональна якість поетики і закріплюється відповідним терміном — «рецептивна поетика». Рецептивної естетики недостатньо, бо знову ж таки історично склався імідж естетики, яка виробляла принципи, загальну теорію мистецтва і художнього твору, а конкретика виходить поза її межі. Там, де кінчається сфера естетики, починається царина поетики. Поняття «поетики виражальності» акцентує увагу на тому, як задум, тема (зміст) твору виражається за допомогою прийомів. Поняття «рецептивної поетики» включає у свій обсяг і цей аспект художньої комунікації, але акцентує увагу на рецептивному потенціалі цих же прийомів, підкреслюючи активну роль адресата на всіх етапах творчого процесу і його результату, навіть там, де він, як здається, відсутній — у тексті твору. Умберто Еко подібні явища характеризує з допомогою поняття інтенцій тексту [див.: 25, 27].

Таким чином, якщо розглядати результати проведеного вище аналізу в контексті широковідомих літературно-критичних статей і теоретичних праць І.Франка, і співвідносити їх із контекстом європейської естетичної думки, то можна назвати вчених, і виділити певні їх ідеї, від яких Франко відштовхувався, ведучи з ними своєрідний діалог.

Внутрішній контекст Франкової критично-теоретичної спадщини, яка увиразнює рецептивно-поетикальну проблематику, має хронологічну протяжність. Нижня її межа 1876-1878 роки (студентські праці «Поезія і її становисько в наших временах», «Лукіан і його епоха», «Література, її завдання і найважніші ціхи»), а верхня — 1896-1898 роки (вершинні наукові узагальнення у статтях «Слово про критику», «Леся Українка», в трактаті «Із секретів поетичної творчості»).

Філіації висловлених тут ідей знаходимо в текстах початку ХХ століття: в огляді «З останніх десятиліть ХIX віку», в увагах до статті С.Русової «Старе і нове в українській літературі», у полемічних публікаціях «Принципи і безпринципність», «Маніфест Молодої Музи» — хронологічно це 1901-1907 роки.

Цей внутрішній, хронологічно обмежений, контекст розширює і поглиблює своє смислове поле за рахунок історично-культурологічного зовнішнього контексту, який актуалізується Франком згадкою прізвищ і праць таких інонаціональних мислителів, як Аристотель, Платон, Ціцерон, Лукіан, Августин Блаженний, Авіценна, Н. Буало, Вольтер, Г.–Є.Лессінг, Й.В.Гете, Й.Г.Гердер, І.Кант, Г.В.Ф.Гегель, Г.Спенсер, Ч.Дарвін, Т.Бенфей, В.Бєлінський, М.Добролюбов, М.Чернишевський, В.М.Вундт, В.Ганка, Е.Гартман, В.Гумбольдт, А.Міцкевич, О.Веселовський, І.Тен, В.Ягич, Г.Брандес, Ф.Ніцше, Г.Бар, Ж.Леметр, М.Дессуар, О.Пипін, С.Пшибишевський, В.Перетц, З.Пшесмицький (Міріам) та багато інших. Називаємо найпромовистіші прізвища за хронологією.

З одними вченими І. Франко погоджувався, цитуючи їхні праці; на інших покликався, згадуючи прізвища, переповідаючи праці авторів із пам’яті; доповнював чужі висновки, враховуючи нові художні здобутки; полемізував, висував нові гіпотези, формулював власні погляди, в різний спосіб їх аргументуючи.

Ембріоном, з якого виростала теорія естетичного впливу мистецтва на людину і конкретизувалася врешті в концепцію рецептивної естетики, було вчення древніх еллінів про мімезис (наслідування, яке дає людині вдоволення) і катарсис (духовне очищення). Це вчення переходило в новітні часи насамперед через «Поетику» Аристотеля, в якій також охарактеризовано, як і в його «Риториці», суть і функції поетичних тропів і риторичних фігур. Важливу роль у розрізі естетично-функціонального аспекту мистецтва відіграли «Діалоги» Платона, особливо «Іон», на аналізі проблематики якого сучасні вчені (у Франції М.Шарль, у Польщі Є.Чаплієвич розробляють проблематику неориторики читання і прагматичної поетики. І.Франко на праці Аристотеля і Платона посилався часто, вважаючи Аристотеля зачинателем «індуктивної естетики», першим літературним критиком, а Платона — предтечею інтуїтивної теорії генія, поетичного натхнення. З посиланням на Аристотеля Франко сформулював своє визначення естетики (1881) на основі ідеї впливу різних видів мистецтва на людину різними матеріальними засобами. На цій теоретичній базі, з урахуванням ідей і спостережень Лессінга, він переконливо пояснював відмінність поезії, музики і малярства як за їх специфічним предметом, так і за засобами впливу на реципієнта, а також дав своє комунікативно-естетичне визначення «артистичної краси» і поетичної ідеї, близьке за суттю до кантівського поняття «естетичної ідеї». При цьому Франко відкинув спекулятивний спосіб її аргументації.

Захопившись успіхами психофізіології і психології, І.Франко виділив проблему взаємозв’язку підсвідомого та свідомого (подвійного «Я» Макса Дессуара), асоціативності психічної діяльності людини (уяви, мислення) з посиланням на Е.Штайнталя і поклав її в основу розрізнення індивідуальних стилів і поетики різних письменників. Особливості поєднання, «зчеплення» (асоціації) уявлень, ідей, образів він розглядав як духовно-психологічну основу тропів і фігур на мовно-поетикальному рівні тексту і водночас — як основу механізму композиції завершеного твору з погляду його цілісної структури, яка націлена на певного адресата (реципієнта). Так у концепції Франка-теоретика поєднувалися генетичний і функціональний підходи до розуміння художнього твору, його поетики. Кожен компонент композиції, кожен поетикальний прийом (художній засіб), у трактуванні Франка, виконує подвійну функцію: виражає задум письменника і доносить його до читача. Однак це донесення він розумів не як передачу, перенесення готової інформації, що міститься в творі, а як збудження у свідомості читача інформації, подібної за змістом та естетичним характером. У Франковій термінології це позначалося словами «сугерує», «піддає». У принципі логіка роздумів Франка відповідає концепції О.Потебні, який в «Лекціях з теорії словесності» доводив, що твір художньої літератури постає, конкретизується в уяві читача і, відповідно, має стільки змістів, скільки читачів. Це дало привід згодом критикувати Потебню та його послідовників за начебто надмірний психологізм і філософський суб’єктивізм у літературознавстві (російські формалісти і вульгарні соціологи), що стало причиною нехтування в СРСР проблематикою естетичної комунікації протягом кількох десятиліть.

В Україні основну працю І.Франка відразу помітили і підтримали передусім письменники М.Коцюбинський та Леся Українка. Зокрема, перший в рецензії на «ЛНВ» у газеті «Волинь» (1898, 18 лютого) писав: «Такие статьи, как «Обшир і людність України російської» О.Конисского, «З інтернаціональних конгресів минулого літа», «Із секретів поетичної творчості» др. И.Франко — с удовольствием прочтутся всяким интеллигентным читателем. В особенности ценна последняя статья др. Франко, в которой он, со свойственной ему глубиной мысли и блестящей эрудицией, рассматривает роль сознания в процессе поэтического творчества» [14, 123]. А Леся Українка радила одному зі своїх знайомих — Ф.Петруненкові — написати аналогічну до Франкової «розправу» під назвою «Із секретів критичної творчості» [19, 383]. На жаль, ідеями Франка із трактату «Із секретів поетичної творчості» практично скористався тоді тільки один український філолог — викладач Золочівської гімназії В.Домбровський у підручнику «Українська стилістика і ритміка», що вийшов друком 1923 року (завершений, як свідчить передмова, 1922 р.). Він включив цю працю І.Франка в список рекомендованої учням літератури. Вплив деяких ідей Франка на зміст підручника виразно відчувається при поясненні природи поезії і прози; суті і функції тропів, риторичних засобів, особливостей стилю. Націленість роздумів В.Домбровського на рецептивно-функціональну проблематику виявилася вже у назві розділу «Поетичні образи і звороти як середники (тобто посередники, засоби — Ред.) картинної передачі змислових вражінь і спостережень». Тут, між іншим, автор твердив: «Вжиті поетом образи і звороти тільки тоді мають мистецьку стійність (вартість. — Ред.), коли вони захоплюють уяву читача і викликують в його душі ті самі образи й емоцї, які переживав поет в мент творення» [8, 101]. Пояснивши роль органів чуття в формуванні особистого досвіду кожної людини, педагог далі підсумовував здійснений ним аналіз низки прикладів з української поезії у такий спосіб: «Поет, бажаючи промовити до уяви й почуття, порушити душу» й серце читача та заставити (курсив наш. — Ред.) його переживати те, що він сам в хвилі творення переживав, мусить з існуючих у мові засобів і середників вибирати такі, що були б в силі викликати в уяві читача подібні виображення... В цім і лежить один з найбільших секретів поетичної творчості, в цім сила й живучіть поетичного зображення, але й його труднощі» [8, 101-102]. Із зрозумілих причин згаданих труднощів В.Домбровський у підручнику для гімназистів не розглядав.

У загальному плані роль читача в історії літератури як проблему рецепції тоді ж (1922 рік), як уже згадувалося, розглядав О.Білецький. Різні її аспекти враховував Леонід Білецький у підручнику «Основи української літературно-наукової критики» (Прага, 1925), спираючись на ідеї О.Потебні. По-своєму окремі її грані обговорював М.Рудницький, переказуючи праці А.Бергсона та інших інтуїтивістів, в есеїстичній формі (книжка «Між ідеєю і формою», Львів, 1932). У Львові увагу українських філологів привернуло оригінальне дослідження професора місцевого університету польського феноменолога Р.Інґардена «О poznawaniu dzieła literackiego» (1937), яке разом із його працею «Das literarische Kunstwerk» (1931) увійшло до канону попередників структуральної поетики і рецептивної естетики (насамперед ідеї багатошарової (рівневої) структури літературного твору, його схематичності, конкретизації естетичного предмета тощо). У руслі естетичного структуралізму, з опертям на ідеї О.Потебні, створював свою «Історію української літератури» М.Гнатишак (Прага, 1941).

На жаль, конструктивні ідеї І. Франка, його досвід залишалися тоді осторонь процесу активного формування естетично-комунікативного підходу до вивчення мистецтва слова, бо трактат «Із секретів поетичної творчості» був передрукований (і то з великими купюрами) аж у 1956 році. Передрук в цілості з’явився невеликим тиражем 1961 року. Навколо трактату розпочалася дискусія, яка активізувалася після нових його публікацій 1969 року в Києві, 1971 року в Москві [див.: 3]. Ідеї Франка почали запліднювати літературно-критичні статті молодих тоді критиків М.Ільницького, А.Макарова, Г.Сивоконя, Г.Клочека, літературознавців-теоретиків літератури Г.В’язовського, І.Стебуна, А.Войтюка, Р.Гром’яка, Н.Шляхової (в УРСР), Л.Рудницького, І.Фізера (у США).

Так українське літературознавство підтримувало ледь жевріючу традицію, основи якої закладав І. Франко і яка через політичну ізоляцію України та засилля однобічної марксистсько-ленінської методології не могла нарощуватися так інтенсивно, як це відбувалося в країнах центральної Європи та Америки.

Той факт, що Франкова концепція поетики творів словесного мистецтва імпліцитно містить в собі основні засади рецептивної естетики, підтверджується типологічними сходженнями ряду її елементів з поетикальними системами в Індії, як це переконливо, на наш погляд, показав І.Папуша [див.: 16].

Рецептивна естетика, як слушно твердить А.Дранов, за своїм походженням є реакцією на іманентну естетику, на доктрини автономності, естетичної самодостатності мистецтва. Її прихильники відмовилися від класичних канонів і норм як критеріїв оцінки художніх творів. У цьому моменті — додамо — Франкова літературно-критична практика цілковито збігається з основним пафосом їхніх праць. Рецептивна естетика як течія (одна з течій) міждисциплінарних пошуків у сфері гуманітарних наук за останніх 30 років, вже тепер диференціюється на декілька тенденцій. Її історики (зокрема, І.Кляйн) виділяють такі: 1) теоретико-пізнавальна (феноменологія, герменевтика); 2) описово-реконструктивна (російські формалісти, структуралізм); 3) емпірично-соціологічна (соціологія смаку і сприйняття); 4) психологічна (вивчення психічних процесів і механізмів рецепції); 5) комунікативно-теоретична (семіотичні дослідження); 6) соціально-інформативна (соціальна роль ЗМІ) [див.: 11].

Коли ж із рецептивної естетики виділяти рецептивну поетику, про що йшлося вище, то можна її трактувати як окрему (сьому в переліку І. Кляйна) тенденцію-розгалуження. У цьому напрямку пішла «Вроцлавська школа» дослідників (Я.Славінський, М.Гловінський, А.Окопень-Славінська, Е.Бальцежан, Р.Гандке). По-своєму реагуючи на поширену в Європі та США структуральну поетику, вони розробляли історичну поетику на базі естетично-функціонального комунікативного підходу до розгляду текстів художньої літератури. Опублікована 1971 року стаття Е.Бальцежана «Perspektywy «poetyki odbiory» (Перспективи поетики сприймання) [див.: 32] вже виразно спрямовувала загальнотеоретичні викладки рецептивної естетики не на історико-літературні процеси, а на конкретний твір, його поетику. Автор брав тоді словосполучення «поетика сприймання» ще в лапки, підкреслюючи тим робочий характер терміну. Він ураховував розпливчастість і багатозначність на початок 60-х років поняття «поетика» (теоретична-прагматична; нормативна-історична; іманентна-сформульована; структуральна-функціональна) [див.: 30], популярність теорій комунікативних процесів і брав за вихідний пункт своїх розмірковувань тезу: автор існує не тільки зовнішньо (поза текстом), а й як «внутрішня (семантична) конструкція твору». Читач (odbiorca — сприймач) — також, бо «перш ніж з’явиться фізичний читач — у самому творі вже існує його проекція, гіпотеза на його тему» [33, 44]. Розгляд усіх елементів будови твору з точки зору адресата (внутрішнього, потенційного і зовнішнього, фізичного читача) приводить до нової системи вже відомих понять, бо вони виявляють у ситуації міжособистісної, міжіндивідуальної комунікації додаткові смисли. Виявлення, характеристика та опис тих смислів є, на думку Е.Бальцежана, завданням «поетики сприймання». Тому, продовжує він, «кожен елемент твору можна трактувати як завдання (курсив автора — Ред.) для читача» [33, 48]. З такого погляду кожен елемент іманентної поетики твору можна описувати як «апеляцію» до читача, як вказівку на виконання певної семіотичної операції (наприклад, еліпсис містить завдання: цей скорочений вислів наповнюй пропущеними елементами; інверсія: зауваж різницю між узвичаєним для мови і завданим тут порядком слів і т.д.). Поетика сприймання (впливу) повинна, пропонував Бальцежан, спиратися на розуміння співвідношення знака і значення, мовних опозицій, на теорію М.Бахтіна про «багатоголосся художнього твору», про «чуже слово», на здобутки «психолінґвістики». З цього погляду врахування літературознавцем, який досліджує, описує поетику твору, здобутків психології не треба трактувати як «ганебну зраду» власне літературознавства. Розпрацьована в такий спосіб поетика стане «продуктом перекладу теорії особи на систему понять науки про літературу» [33, 56].

Про плідність наукової пропозиції Е.Бальцежана свідчить те, що його стаття, яка вперше з’явилася друком 1971 року в науковому збірнику, була через 17 років передрукована в двотомнику вибраних праць з теорії літератури польських філологів (згадані вже «Problemy teorii literatury», 1987). Подібна історія сталася і з розробкою проблеми Рішардом Гандке. Він у 1974 році в журналі «Teksty» (зошит 6) опублікував статтю «Oddzialywanie literatury w perspektywie odbiorcy (Вплив літератури в перспективі читача)», а в 1982 році видав монографію «Utwor fabularny w perspektywie odbiorcy» (Фабульний твір у перспективі сприймача)», в якій згадана стаття увійшла одним із розділів.

Згадувана вже праця Г.Клочека («Поетика і психологія», 1990) підсумовувала спостереження і роздуми українського літературознавця, який вже без вагання запровадив термін «рецептивна поетика». Він не тільки окреслив її «контури», а й апробував методику реалізації рецептивної поетики у своїх дослідженнях з поетики: «Душа моя сонця намріяла...»: Поетика «Сонячних кларнетів» Павла Тичини» (К., 1986) і «Поетика Бориса Олійника» (К., 1989). До класики рецептивної поетики Г.Клочек зарахував «три видатні явища в історії вітчизняної науки — естетику і поетику О.Потебні, трактат І.Франка «Із секретів поетичної творчості» та «Психологію мистецтва» Л.Виготського» [13, 26].

Отже, маючи сьогодні достатньо розпрацьовану рецептивну естетику, окреслену в загальних контурах рецептивну поетику, можемо впевнено твердити, що в українській філологічно-естетичній думці, передусім у спадщині Івана Франка, поступово нагромаджувалися спостереження, ідеї, здогадки, висновки й узагальнення, які складають тепер надійний підмурівок рецептивної теорії у двох її виявах — загальноестетичному та конкретно-поетикальному.

І.Я.Франка як письменника, літературного критика, історика літератури і культурно-політичного діяча цікавила суспільно перетворююча роль мистецтва, його естетична впливова сила (катарсис). Тому його внесок у становлення рецептивної естетики і поетики багатогранний, історично тривкий.

На закінчення цього розділу ще раз повторимо найхарактерніші для Франкової концепції слова: «Поетична техніка, оперта на законах психологічної перцепції і асоціації, говорить нам, що се найкраще осягається найпростішими способами, комбінаціями конкретних образів, але так упорядкованими, щоб вони, мов знехотя, торкали найтайніші струни нашої душі, щоб відкривали нам широкі горизонти чуття і життєвих відносин» [21, т.31, 272].

Якщо «перекласти» Франкову термінологію на сучасну мову науки про літературу, то можна сконструювати такі відповідники. «Поетична техніка» (=іманентна поетика твору) породжена законами «перцепції» (=сприймання) та асоціації, які лежать в основі «комбінації» (=зіставлень і протиставлень, опозицій) «конкретних образів»; ті ж «упорядковуються» (=вводяться в композицію твору відповідно до авторського задуму та орієнтацій на потенційного адресата (реципієнта), і в «душі» (=духовному світі) (уяві) фізичного читача (збуджують підсвідомо, свідомо «найтайніші струни») (=архетипи, індивідуально набутий чуттєвораціональний досвід); «відкривають нам» (=читачам, які певним чином ідентифікуються з автором) «широкі горизонти чуття і життєвих відносин» (=на сформований в час писання твору» горизонт очікування автора накладається горизонт очікування читача), а далі все відбувається майже за Яуссом. Так виглядала би «сформульована поетика» (сформульована словами І.Франка і сучасних теоретиків рецептивної естетики), яка не дуже розходиться з «іманентною» поетикою його художніх творів. 
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2. Поняття літературно-критичного дискурсу

Філологія як система лінгвістичних і літературознавчих знань, що стосуються відносно самостійних предметів дослідження, дуже часто зосереджується на таких проблемах, осмислення яких потребує міждисциплінарного підходу, синтезу різноманітної інформації. До них наприкінці ХХ століття включається і літературно-художня критика. Ця сфера гуманітарних знань формувалася під впливом філософії, естетики, соціології, психології, логіки, теорії літератури. Протягом ХІХ — першої половини ХХ століття вона розвивалася в руслі історії ідей, зміни критеріїв оцінки завершених творів, основних тенденцій історико-літературного процесу, літературного життя. Вже давно існує “критика критики”, ведуться “метакритичні дослідження”, склалося “критикознавство”.

Із 60-х років ХХ століття літературна критика почала розглядатись як своєрідна соціальна діяльність, різновид творчості, результати яких складають сукупність текстів, котрі фіксують різні висловлювання про явища художньої літератури. Ці тексти є виявом словесності, мають свою поетику, зумовлену багатьма факторами соціокультурного характеру, а, отже, потребують осмислення і з такого поетикального погляду. Давні заклики і пропозиції досліджувати “майстерність” того чи іншого критика, їх індивідуальні стилі тепер набули іншої спрямованості. Лінгвістичний аналіз текстів, розвиток металінгвістики дають нові можливості для конкретизації і поглиблення критикознавства. Ситуація змінюється ще й у зв’язку з тим, що в цілий ряд гуманітарних наук швидко проникає ще не чітко окреслене поняття дискурсу, не набувши термінологічного статусу. Лідером у його розробці виступає лінгвістика, про що свідчать, принаймні, такі праці, як збірник статей “Язык и наука конца ХХ века” за редакцією Ю.С.Степанова (Москва, 1995), оглядово-аналітичне дослідження А.Душак (A.Duszak) “Tekst, dyskurs, komunikacja miedzykulturowa” (“Текст, дискурс, міжкультурна комунікація”) (Варшава, 1998), докторська дисертація В.Б.Бурбело “Художній дискурс в історії французької мови і культури” (Київ, 1999), монографія Г.М.Яворської “Прескриптивна лінгвістика як дискурс. Мова, культура, влада” (Київ, 2000) чи перекладні статті провідних вчених Франції, котрі займаються аналізом цих аспектів дискурсу, подані у збірнику “Квадратура смысла. Французская школа анализа дискурса” з передмовою П.Серіо. Поняттям дискурс уже широко оперують культурологи, антропологи, психоаналітики, які аналізують дискурсивні практики у відповідних сферах суспільного життя, науки, що ілюструє хоча б україномовна “Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст.” (Львів, 1996), яка вийшла під гаслом “Слово. Знак. Дискурс”. У зв’язку з цим літературознавці (передусім, у Франції, США, Канаді) також вдаються до цього терміну, розробляючи риторичні аспекти художньо-естетичної комунікації, літературної рецепції, її місця в компаративістиці. Гасло “discourse” знаходимо в довідковому виданні “Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches. Scholars. Terms” (“Енциклопедія сучасної літературної теорії. Підходи. Дослідники. Терміни”), опублікованому в Торонто 1995 року за ред. Ірени Макарик, у польському “Slowniku terminow literackich” (“Словник літературних термінів”) за ред. Я.Славінського (Варшава, ІІІ вид., 1998). Є воно і в українському “Літературознавчому словнику-довіднику” (Київ, 1997). Слово “дискурс” уже ввійшло до складу понятійно-термінологічного апарату монографій С.Павличко “Дискурс українського модернізму” (1997), Т.Гундорової “ПроЯвлення Слова. Дискурсія раннього українського модернізму. Постмодерна інтерпретація” (Львів, 1997). В останній основні розділи поіменовані як “Культурологічний дискурс”, “Естетичний дискурс”, “Модерністський дискурс”. Широко ним користується і С.Андрусів у дослідженні “Модус національної ідентичності: Львівський текст 30-х років ХХ ст.” (Львів-Тернопіль, 2000).

Із впровадженням нового терміну в термінологічну систему якоїсь науки виникає потреба перегляду, уточнення зв’язків у середині системи, семантичних полів давніх і нових понять. Така потреба є актуальною для теорії літератури і, зокрема, для критикознавства. Постає завдання — визначення змісту й обсягу поняття дискурс, його експлікації і верифікації на конкретному матеріалі дискурсивних практик у різних сферах культури. З-поміж багатьох сфер духовної культури ми обираємо власне літературно-художню критику, яка в цьому аспекті майже не досліджена. Стислий розділ “Le discours critique” (“Критичний дискурс”) є в праці П.Брюнеля й І.Шевреля “Précis de littérature comparée” (“Нариси порівняльної літератури”) (Париж, 1989), постановку питання про “концепцію історії критики як аналіз дискурсів” із використанням терміносполуки “dyskurs krytyczny” (“критичний дискурс”) знаходимо в праці М.Гловінського “Ekspresja i empatia. Studia o mlodopolskiej krytyce literackiej” (“Експресія і емпатія. Дослідження літературної критики “Молодої Польщі”) (Краків, 1997).

Все це, на наш погляд, свідчить про актуальність і необхідність докладної розробки суті, особливостей і засобів вираження літературно-критичного дискурсу у зв’язку з іншими поняттями критикознавства.

2.1. Традиційні і новітні підходи до вивчення літературної критики

Літературна критика (критика, яка стосується тільки художньої літератури і яку часто в нас називають літературно-художньою на противагу художній критиці, котра цікавиться художньою творчістю взагалі, мистецтвом) — складне і багатогранне суспільне явище, органічний елемент духовної культури. Тому поняття літературної критики також неоднозначне за змістом та обсягом у різні історичні періоди в різних національних культурах. Відповідно й осмислення цього явища, становлення поняття, історія терміну тривали довго і пройшли складну еволюцію. Її найбільш докладно простежив американський дослідник Рене Веллек у статті “The Term and Concept of Literary Criticism” (“Термін і поняття літературної критики”) [40, 21-36], спираючись на різнотипні словники, трактати з риторики, поетики, на підручники. Враховуючи найширше значення слова Kritikos, вживання однокореневих з ним слів в інших європейських мовах (фр. la critique, італ. critika, нім. Kritik, англ. сriticism), відомий теоретик літератури, історик літературознавства відрізняє літературну критику від критики історії, політики, Біблії, філософії, суспільного життя і т.д.

При цьому Р.Веллек ставить питання, чому термін “критика” в одних культурах розширився і позначає розмірковування, науку про літературу взагалі (англ. literary criticism), витіснивши традиційні риторику і поетику? А, наприклад, у німецькій мові die Kritik означає насамперед поточне газетно-журнальне рецензування, поступившись місцем термінові die Literatur-wissenschaft (літературознавство). Відповіді на такі і подібні запитання можна знайти, слушно зауважує вчений, тільки тоді, коли історію терміна розглядати як “частину історичної семантики”, а його понятійне мінливе наповнення — у зв’язках із тими термінами, з якими він зіставлявся і яким протиставлявся — діалектика, риторика, поетика, граматика, екзегеза, герменевтика.

Цей філологічний (передусім етимологічний, лексикографічний) аспект підходу до літературної критики є одним із найдавніших і певною мірою наявний і в сучасних міркуваннях про її суть та роль у національних культурах. Обсяг філологічно-описового підходу до критики безмежно розширюється за рахунок відбору і систематизації висловлювань про критику самих літераторів, творців художніх цінностей, а згодом — рецензій. Наприклад, у Росії здавна привертають увагу характеристики критики в О.Сумарокова, В.Жуковського, О.Пушкіна, В.Бєлінського, М.Чернишевського; в Україні — П.Гулака-Артемовського, П.Куліша, І.Франка [8, 130-132].

Як видно із матеріалів і спостережень Р.Веллека, а також із праць російських дослідників про давньогрецьку і римську літературну критику [13, 148], дуже давнім і традиційним є філософський чи, по суті, філософсько-естетичний розгляд літературної критики, який стосується її аксіологічної (оцінної) природи. Kritikos (критика) уже з IV століття до нової ери вживається у значенні “суддя літератури”, критикувати, відповідно, означало висловлювати судження про твори (krinein — судити). Оцінність критики постійно увиразнювалася, і така її функція згадувалася в традиційних поетиках. Так, Ю.-Ц.Скалігер (1484-1558) у “Поетиці”, яка вийшла 1561 року, виділив розділ “Criticus” (“Критик”), де порівнював грецьких і римських поетів, оцінював і навіть рангував їх, зокрема, вивищуючи Вергілія над Гомером.

Отже, у філософсько-естетичних працях, трактатах виголошувалися оцінки, судження на основі певних критеріїв шляхом порівняння, аналогії, зіставлення творчості двох чи кількох авторів. При такому підході до критики традиційно переважають міркування про призначення критики, її завдання. Такі роздуми стосуються тлумачення, коментування текстів, підготовки їх до друку, характеристики часу й обставин, за яких жив і творив літератор, а також — композиції і стилю оцінюваних творів.

Урізноманітнення підходів до осмислення критики пов’язується далі з розширенням освітніх закладів, де вивчається словесність (ліцеї, гімназії, коледжі, університети), і формуванням національної спеціальної періодики (газет і журналів), на шпальтах якої регулярно друкуються нові художні твори і різножанрові літературно-критичні матеріали.

Із цими інституційними факторами культури набувають значення такі різновиди критики, як формально-стилістичний, критико-естетичний, які функціонують незважаючи на філософський, історичний, догматично-релігійний, етично-дидактичний. Вони виділяються досить умовно. Більш очевидним є розмежування літературної критики в широкому значенні цього поняття на академічне (університетське) літературознавство і публіцистичну, журнально-газетну критику. В кожній із цих сфер побутування рефлексій, міркувань з приводу художньої літератури складається своя система літературознавчих жанрів, видів аналізу літературних явищ, методів критики. Формуються відповідні школи, стають відомими імена їх зачинателів — Шарля-Огюстена Сент-Бева, Теодора Бенфея, Георга Брандеса, Іпполіта Тена, Олександра Потебні, Густава Лансона. Це — “знакові” постаті Європи, з якими асоціюються здобутки й можливості біографічного, порівняльно-історичного методів, культурно-історичної та психологічної шкіл у літературознавстві ХІХ століття.

Тогочасна історія літератури та власне літературна критика розвивалися в силовому полі спекулятивної філософії Г.Ф.Гегеля, І.Канта, позитивізму О.Конта, Г.Спенсера, Дж.С.Мілля, потім волюнтаризму А.Шопенгауера, Ф.Ніцше, “філософії життя” Ф.Шлейєрмахера, В.Дільтея, під впливом яких розпочався т.зв. антипозитивістський перелом в естетиці та літературознавстві кінця ХІХ — початку ХХ століть і набула популярності естетична (“естетська”) критика як самосвідомість модернізму в мистецтві.

Варто відзначити цікавий факт, що саме за умов посилення суб’єктивізму в філософії та естетиці, індивідуалізму в соціальному житті і в соціології, інтуїтивізму в психології і мистецтві тоді ставилася проблема науковості літературної критики. Про це свідчить резонанс праці французького “естопсихолога” Е.Еннекена “La critique scientifique” (“Наукова критика”), яка 1888 року вийшла в Парижі, відразу була прорецензована і невдовзі перекладена в Польщі і Росії [3, 18-19]. Співзвучним із нею був трактат Івана Франка “Із секретів поетичної творчості” (1898), де обстоювалася теза, що літературна критика має бути “поперед усього естетичною” і “входити в обсяг психології” [27, т.31, 53].

Відтоді й у Франції, і в Україні літературна критика все більше розходилася з історією літератури, яка під впливом категоричних послідовників Г.Лансона прагнула бути об’єктивною наукою, що применшувало роль і значення поточної літературної критики через її суб’єктивізм.

Протягом першої половини ХХ століття, коли утверджувалися такі течії в гуманітарних науках, як феноменологія, психоаналіз, структуралізм, соціологізм марксистського варіанту, зберігався розподіл сфер домінування літературної критики у вузькому розумінні поняття (засоби масової інформації, публіцистика) і літературного критицизму в широкому розумінні (академії, університети, наука). Але їх взаємотяжіння і перехрещення підходів, методів не зникало в жодній з національних культур. Із цього приводу Р.Веллек зауважив: “У Франції одначе critique littéraire (літературна критика) залишається терміном, який може позначати все. Критиками називаються А.Жід, П.Валері, А.Мальро, Ф.Моріак, а деякі філософи займаються теорією літератури” [41]. Він вважає ризикованою тенденцію надмірного звуження значення терміну “критика” і зведення його до поточного рецензування видавничої продукції. Така позиція шкідлива тим, що в руки журналістам і публіцистам віддає важливу і складну проблему оцінювання творів, критеріїв оцінки, а “науку про літературу” (літературознавство) ізолює від літературного життя і сучасного літературного процесу, звільняючи літературознавців від обов’язків оцінки і рангування літературних фактів. А це збіднює і звужує естетичний досвід тих, хто рефлексує з приводу художньої літератури, вивчає її. Р.Веллек обстоював проміжну позицію і закликав колег: “Стараймося в кожному випадку, коли виникає така потреба, зберігати істотну відмінність між теорією, яка займається принципами, категоріями, художніми засобами і т.п., і критикою, яка розглядає конкретні літературні твори” [40]. Намагання різних наукових “шкіл” стати єдиною методологією освоєння багатогранних літературно-художніх явищ є, на його думку, безперспективними. Навіть найавторитетніший вчений чи група вчених не спроможні раз і назавжди усталити якусь термінологію. Вони можуть “причинитися до розкриття значень, описування контекстів, з’ясування проблем, пропонувати розрізнювання, але не встановлювати закони на майбутнє”.

Здається, що саме така розважлива позиція за останні тридцять років себе виправдала. Її плідність підтверджується й українським матеріалом у зіставленні з логікою критикознавства в Європі та Америці.

В Україні, як і Росії, до 60-х років ХХ століття своєрідність літературної критики досліджувалася шляхом її зіставлення з історією та теорією літератури (основні дисципліни літературознавства), особливо наголошуючи на її публіцистичності. У першій половині 70-х років ця дослідницька стратегія змінилася: почали розглядати її як естетичну діяльність (Р.Гром’як, 1969, 1971), як особливий вид соціальної діяльності (Ю.Суровцев, 1975, 1977). Досвід філософсько-естетичного аналізу критики з врахуванням її аксіологічних, логічно-гносеологічних і етичних вимірів був підсумований в монографії Р.Гром’яка “Естетика і критика” (1975) і розширений у його докторській дисертації “Методологічні основи літературно-художньої критики” (1980) [7]. Підтримавши такий підхід до аналізу сутності літературної критики, В.С.Брюховецький доповнив його аналізом трьох видів літературних здібностей людини, які лежать в основі трьох видів літературної діяльності, — літературно-перцептивної, літературно-творчої та літературно-критичної — і таким чином остаточно обґрунтував відносну суверенність літературно-критичної творчості у монографії “Специфіка і функції літературно-критичної діяльності” (1986) і в докторській дисертації “Природа, функції і метод літературної критики” (1986). При цьому він співвідніс свої результати з науковими пропозиціями вчених США Г.Адамса (H.Adams, 1969) і М.Крігера (M.Krieger, 1976). В.Брюховецький показав “динамічну зміну акцентів при реалізації критикою – в різні періоди — своїх трьох функцій: соціально-регулятивної, евристичної й естетико-аксіологічної, зробивши висновок, що така зміна наголосів і викликає часом ототожнення її то з публіцистикою, то з мистецтвом, то з наукою” [4, 171]. Суть концепції В.Брюховецького полягає в тому, що функціональна домінанта критики зумовлюється “сукупністю впливу, рівнодійною всіх соціокультурних чинників”. Розгляд критики в невіддільному співвідношенні трьох параметрів — психологічного, гносеологічного і соціологічного — дозволяє скласти уявлення про неї як про цілісний вид мислення і творчої діяльності” [4, 171].

Таким чином, під кінець 80-х років теорія літератури в Україні окреслила наукову модель літературної критики, використавши можливості філософського, соціологічного, психологічного, історико-літературного, логіко-гносеологічного і навіть етико-педагогічного підходів до цього суспільного феномена. Проте його поетикальні виміри, лінгво-стилістичні засоби вираження критичних оцінок і суджень, рецептивно-риторичні аспекти літературно-критичних текстів залишилися в окресленнях перспектив, відкладалися на “подальше вирішення”. Щодо них зроблено лише перші кроки. Проте здобутки структуральної лінгвістики і поетики, неориторики і металінгвістики, відновлення зацікавлень герменевтикою давно спонукають критикознавство до зосередження уваги і на цьому аспекті літературної критики як специфічної творчості та різновиду прескриптивної діяльності суспільства.

З теоретико-літературного погляду шляхом літературознавчої рефлексії констатується очевидний факт: літературна критика в усіх її формах реального побутування — як своєрідного типу мислення і творчості, різновиду соціальної діяльності — не існує без мови і поза мовою. Її мовленнєво-мовний аспект стає предметом розгляду онтології, епістемології, онтологічної герменевтики, загального мовознавства, літературної семіології, лінгвостилістики. При цьому використовується інший понятійно-термінологічний інструментарій, специфічні методи опису й аналізу. Але вихідним моментом у будь-якому разі, з якої б пізнавальної ситуації дослідники не починали, є постулат про вербальність критики, що спирається на досвід філологічно освіченої людини або активного читача друкованої продукції. Оцінки чи то музичних, чи то архітектурних творів, на основі партитури, проектів або після сприймання виконаного музичного (інструментального/вокального) твору, побудованої споруди опосередковуються мовою в усній або письмовій формах. Навіть тоді, коли оцінна діяльність практично проявляється у мовчазному виборі партитури, архітектурного проекту чи в купівлі готової споруди, все ж таки мовний феномен наявний у вигляді т.зв. внутрішнього мовлення. Якщо ж ще зважимо на те, що художня критика виділилася у відносно окрему сферу творчої діяльності доволі пізно, аж з виникненням спеціалізованої преси (мистецьких часописів), то відзначимо домінуючу роль саме письма, письмової форми в побутуванні, функціонуванні всіх різновидів критики. У літературній критиці мовний аспект є основним і специфічним, бо літературно-художній образ, художній світ (fiction), творений письменником, не постає без мови ні в його уяві, ні в тексті, як об’єктизованій формі. У свою чергу продукт літературного критика започатковується у сприйманні літературного твору як словесного мистецтва, формується в мовленнєвих актах, реалізується засобами мови і зберігається у формі текстів як знаково-комунікативній формі [див.: 6, 72-112].

Розгортання цього постулату, конкретизація такого підходу до вивчення літературної критики передбачає, на наш погляд, не просто врахування здобутків сучасної лінгвістики, а включення їх у систему критикознавства за принципом підпорядкування тій теоретичній моделі критики, яка (модель) функціонує як парадигма, епістемологічна призма літературознавчої рефлексії. Мається на увазі методологічна самосвідомість критика в сучасній соціокультурній ситуації, коли нагромаджена величезна кількість інформації про роль мови в усіх сферах життєдіяльності індивіда, соціальних спільнот, в усіх галузях науки, яка розвивається в постійних диференційно-інтегративних процесах.

Сучасні дослідники герменевтики, соціолінгвістики, філософії мови враховують та осмислюють історичний шлях лінгвістичних знань. Водночас вони реінтерпретують давні спостереження, концептуалізують їх, виходячи поза суто лінгвістичні традиції і межі. Так зробив уже Ф.де Соссюр у своїх лекціях із курсу загальної лінгвістики (1909-1913), що з’явилися друком вперше 1916 року, а його ідеї почали справляти радикальний вплив на всі галузі гуманітарного знання з 50-х років ХХ століття завдяки французькій лінгвістиці, розвинутій учнями і послідовниками автора (Ш.Баллі, А.Сеше, Е.Бенвеніст та ін.).

Це засвідчує також праця німецького вченого Г.Г.Гадамера “Істина і метод” (перше видання 1960 р.), в якій роздуми про мову становлять декілька підрозділів, а починаються з визначення суті людини, яке дав Аристотель: жива істота, що має logos, і відрізняється від решти тварин здатністю мислити. Грецьке слово logos — багатозначне: розум, мислення, слово, мова. Коментуючи Аристотеля, Гадамер писав: людині дано logos, щоб відкрити одна одній, що корисне, а що шкідливе, що справедливе, а що ні. Людині це вдається тому, бо вона “може мислити і вона може говорити”, а “через говоріння зробити очевидним не теперішнє” [10, 133]. Так у витоках людини пов’язуються ембріон критики (осягнути корисне/шкідливе) і мови-говоріння. У міркуваннях німецького філософа-герменевта знаходимо чимало ідей і нових висновків, які безпосередньо стосуються мовного аспекту літературної критики як інтерпретації словесних творів і як одного з інструментів розуміння/порозуміння.

60-ті роки ХХ століття — це період у розвитку гуманітарних наук, в яких підтвердилася ідея В.Дільтея про єдність “наук про дух” (Geisteswissenschaft) (гуманітарні науки), про їх принципову відмінність від природничих наук. Тоді домінує філософія мови, мовленнєвої діяльності, розширюється сфера вживання терміну “дискурс”. Це засвідчують резонансні публікації: J.L.Austin. “How to Do Things with Words” (Дж.Л.Остін. “Як робити речі зі словами”) (1962); E.Benveniste. “La philosophie analytique et le langage” (Е.Бенвеніст. “Аналітична Філософія і мова”) (написана 1963, опублікована 1966 у “Problèmes de linguistique générale” (“Проблеми загальної лінгвістики”); R.Bartes. “Critique et vérité” (“Критика й істина”) (1966). У той період передруковуються давні і створюються нові праці М.Бахтіна, серед яких привертають увагу західних інтелектуалів “Висловлювання як одиниця мовленнєвого спілкування”, “Проблема тексту в лінгвістиці, філології та інших гуманітарних науках”. За межами тодішнього СРСР ідеї М.Бахтіна популяризувалися найперше у Франції (Ю.Крістева “Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman” (“Бахтін, слово, діалог, роман”) у журналі “Critique” (“Критика”), 1967, № 239).

Із настанням “хрущовської відлиги” в СРСР до нас почали активніше проникати нові ідеї і праці вчених Заходу. Зокрема, 1962 року з’явилася добірка статей та фрагментів із основних праць Р.Інгардена під назвою “Исследования по эстетике”, 1964 року опубліковані “Лекции по структуральной поэтике” Ю.М.Лотмана. У другій половині 60-х – на початку 70-х рр. ХХ ст. інституційно оформлюється школа рецептивної естетики: 1966 року Г.Р.Яусс, приймаючи кафедру теорії літератури в Константському університеті Німеччини, виголосив інавгураційну лекцію “Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft” (“Історія літератури як виклик теорії літератури”), яка і склала програму докладної і цілеспрямованої розробки проблем літературної рецепції. Перші результати і проміжні підсумки реалізації цієї програми були оприлюднені в працях Г.Р.Яусса “Маленька апологія естетичного досвіду” (1972), “Естетичний досвід і літературна герменевтика” (1977), його співпрацівника В.Ізера “Імпліцитний читач” (1972), “Акт читання: теорія естетичної відповіді” (1976), а також у збірнику праць “Rezeptionsasthtik: Theorie und Praxis” (“Рецептивна естетика: Теорія і практика”) (1975).

Паралельно подібна проблематика розроблялася в США (Reader response criticism — теорія читацького відгуку), у Польщі (teorie odbioru — теорія сприйняття), у Швейцарії (женевська школа критиків на чолі з Ж.Пуле). В Україні публікації з традиційної, як тут говорили, “проблеми читача”, що її методологічно виважено поставив ще 1922 року О.І.Білецький [2], продовжувались регулярно, вливаючись у проблематику специфіки літературної критики (Р.Гром’як, 1965-1975, 1986-1999; Г.Сивокінь, 1971-1983; М.Ігнатенко, 1980; В.Брюховецький, 1976-1986; Г.Клочек, 1986-1990; М.Ільницький, 1998-2000; Н.Кучма, 1997-2000; В.Боднар, 1998-2000; І.Папуша, 1998-2000; О.Червінська, 1998-2000).

Таким чином, цей побіжний екскурс в історію критикознавства дає підстави прийняти певні дослідницькі орієнтації. По-перше, не беремо на себе зобов’язання простежувати історію понять/термінів і фіксувати персональні чи національні пріоритети. По-друге, простежуючи логіку обраного аспекту проблеми (мовленнєво-мовна грань літературно-критичної діяльності), віддаємо пріоритет надбанням феноменології читання літературних текстів; базовому концепту рецептивної естетики про взаємокореляцію творення та сприймання літературного твору, про своєрідні взаємовідношення між читанням і критикою; про становлення і взаємозв’язок концептів “текст” і “дискурс”. Здійснюючи експлікацію останніх, будемо використовувати лінгвістичні пропозиції, визначення, крізь призму яких розглядатимемо літературно-художню критику в її мовному бутті (на стадії виникнення, матеріалізації і функціонування). При цьому будемо розрізняти жанри мовних висловлювань (за М.Бахтіним) з приводу літературно-художніх творів у мові творення (оригінальні тексти) і в перекладних іншомовних версіях, зважаючи на лексично-термінологічну їх номінацію автором, перекладачем і критиком-інтерпретатором.

Отже, маючи на меті визначення сутності літературно-критичного дискурсу, його особливостей, мусимо виявити мотиви і доцільність застосування терміну “дискурс” у сучасній практиці, коли він уже функціонує в мовознавстві, культурології і в творчості багатьох літературознавців. У такому разі треба відповісти і на питання про мотиви й необхідність методологічно осмисленого використання терміну “дискурс”, про понятійне наповнення терміносполуки “критичний дискурс”, про підстави, на яких останній застосовується ретроспективно, до опису й аналізу матеріалу літературної критики кінця ХІХ — початку ХХ століття.

2.2. Запровадження в критикознавство 
поняття/терміну ”дискурс”

У гуманітарних науках Європи слово “дискурс” (від лат. discursus — роздум, міркування) з’являється в різний час і поступово набуває статусу терміна. Органічним середовищем його функціонування є французька мова, в якій семантичне ядро дискурсу (discours) пов’язане із поняттями мовлення (parole), промови (discours inaugural). Термінологічної окресленості воно спочатку набуло в філософії для характеристики дискурсивного знання, яке в системі раціоналізму протиставлялося інтуїтивному осяянню, емпіричному спостереженню. Р.Декарт ще 1637 року назвав свою дисертацію так: “Discours de la méthode pour bien conduire sa raison et chercher la vérité dans les sciences” (“Дискурс про метод, щоб добре вести свою думку і шукати істину в науках”), утвердивши традицію дискурсивного філософування (discursif — дискурсивний, розсудковий; méthode discursive – дискурсивний метод; procédé discursif — дискурсивний спосіб). Логіка вважає, що дискурсивне мислення — процес зв’язного, послідовного, чіткого міркування, в якому кожна думка, теза випливають із попередньої, опосередковуються набутим досвідом, аргументуються [18, 154].

У французькій граматиці термін “discours” вживається дуже широко: “En français on compte neuf parties dans le discours: le nom, l’article, l’adjectif, le pronom, le verbe, l’adverbe, la préposition, la conjonction et l’interjection = ensemble des espèces de mots utilisés dans lа langue” (“У французькій мові є дев’ять частин мови: іменник, артикль, прикметник, займенник, дієслово, прислівник, прийменник, частка і вигук = сукупність видів слів, що використовуються у мові” [32, 383].

Одначе тільки на середину ХХ століття в лінгвістиці склалася помітна течія — дискурсивний аналіз, а семіотики-структуралісти (А.-Ж.Греймас, Р.Барт), деконструктивісти (М.Фуко, Ж.Дерріда, Ю.Крістева) почали виділяти й характеризувати різного виду “дискурсивні практики”, характеризувати типи дискурсів.

Довідково-інформаційні джерела (словники, енциклопедії, реферативні огляди тощо) народів Європи і Америки неодностайні в простеженні історії дискурсивних практик. Якщо англомовна енциклопедія за редакцією І.Макарик (Торонто) нижню межу періоду поширення цього слова відносить до 60-х рр. ХХ ст. [34], то російський лінгвіст Ю.С.Степанов її зміщує на 70-ті, пов’язуючи це з національними традиціями гуманітарних наук. З приводу того, що у США і СРСР дискурс з’явився пізніше, ніж у Франції, Ю.С.Степанов пише: “Термін дискурс … почав широко використовуватися на початку 1970-х рр., спочатку в значенні близькому до того, в якому в російській лінгвістиці побутував термін “функціональний стиль” (мовлення чи мови). Причина того, що при живому терміні “функціональний стиль” виникла необхідність в іншому — “дискурсі”, полягала в особливостях національних лінгвістичних шкіл, а не в предметі. Якщо в російській традиції (особливо пов’язаній з працями акад. В.В.Виноградова і Г.О.Винокура) “функціональний стиль” означав насамперед особливий тип текстів — розмовних, бюрократичних, газетних і т.д., а також і відповідну кожному типу лексичну систему і свою граматику, то в англо-саксонській традиції чогось подібного не було, бо не було стилістики як окремої галузі мовознавства” [30, 36].

Не торкаючись істинності цього категоричного твердження, яке враховує внутрішні чинники розвитку лінгвістики, звернімо увагу на те, що в російській мові цей термін спочатку з’являється в оглядово-реферативних статтях, присвячених зарубіжним школам ХХ століття. Т.М.Ніколаєва вводить його в “Краткий словарь терминов лингвистики текста” 1978 року [21], а В.З.Дем’янков коментує в 1982 році у дослідженні “Англо-русские термины по прикладной лингвистике и автоматической переработке текста [11]. При цьому ці дослідники спираються на праці Т.А. ван Дейка, котрі почали друкуватися з 1972 року, а згодом — на “Объяснительный словарь теории языка” А.-Ж.Греймаса і Ж.Курте, який російською опублікований 1983 року.

Реферативно-оглядовий підхід до історії терміна приводив до констатації декількох аспектів у семантиці слова “дискурс”. Згадана вище Т.М.Ніколаєва, наприклад, писала: “Дискурс — багатозначний термін лінгвістики тексту, який вживається рядом авторів у значеннях майже омонімічних. Найважливіші з них: 1) зв’язний текст; 2) усно-розмовна форма тексту; 3) діалог; 4) група висловлювань, пов’язаних між собою смислом; 5) мовний витвір як даність — письмовий чи усний” [21, 467]. Смислова “розкиданість”, яку фіксувала авторка огляду, не зникаючи з розвитком дискурсивного аналізу, який здійснювали насамперед мовознавці вже протягом 70-80-х рр., виявилась не цілком “омонімічною”. І тому в різних сферах функціонування терміну “дискурс” увиразнювались спільні або дотичні аспекти його понятійного наповнення. Все більше ставало зрозумілим, що дискурс — це не тільки зв’язна послідовність мовних актів, зумовлена якимсь вихідним концептом, а й складна система ієрархії рівнів знань, структурована і позалінгвальними факторами (орієнтація адресанта на адресата, ситуація спілкування, соціокультурний контекст, менталітет мовців і т.п.).

Дискурс почали представляти, описувати як складну комунікативну цілісність, де мовлення є осмисленим судженням, втіленим у тексті, що звернений до адресата (Т.А. ван Дейк, З.Гарріс, П.Серіо, Н.Д.Арутюнова, В.З.Дем’янков та ін); мовознавці почали досліджувати співвідношення понять текст і дискурс. Користуючись навіть формальними процедурами аналізу дискурсу, подібними до дескриптивно-лінгвістичних, дослідники виходили за межі речення, періоду, виявляли кореляції між елементами, розташованими в тексті далеко один від одного, враховували, що будь-який дискурс виникає в межах конкретної ситуації, про яку людина говорить, або в якій перебуває. Н.Д.Арутюнова у своєму визначенні дискурсу наголошувала на тому, що текст є переважно абстрактною, формальною знаково-комунікативною конструкцією, натомість дискурс постає як актуалізація тексту, а види такої актуалізації виокремлюються з позиції ментальних процесів і установок, поглядів, дослідницьких методів і сфери знань.

Хоча поняття текст склалося набагато раніше, ніж дискурс, і тривалий час абсолютно домінувало в науці, а на сучасному етапі розвитку гуманітарних знань обидва поняття/терміни функціонують паралельно, для їх ототожнення, тим більше для взаємозаміни немає підстав. Український мовознавець О.С.Мельничук, зокрема, зазначав, що “вони істотно розрізняються своєю онтологічною суттю і генетичною спрямованістю. За своєю природою дискурс являє собою реальний процес усного мовлення, який може супроводитись паралельною фіксацією на письмі… У своїй писемній фіксації дискурс перетворюється в текст. Поняття дискурсу має динамічний характер, поняття тексту — статичний. Осмислене зорове сприймання чи зорове відтворення писаного тексту чи його окремої частини знов надає тексту характеру дискурсу. Без осмисленого сприймання текст як мовна реальність не існує” [20, 15].

Повертаючись до зацитованої вище категоричної думки Ю.С.Степанова про поняття функціонального стилю, яке виключало потребу в терміні “дискурс”, до твердження, що відсутність функціональної стилістики в англо-саксонській традиції спричинила там посилену увагу до дискурсивного аналізу, зауважимо з цього приводу таке. Аналіз праці В.Г.Кузнєцова “Функциональные стили современного французского языка” (1991) показує, що це питання складніше. Незважаючи на те, що у французькому мовознавстві основи функціонально-стилістичних досліджень були закладені ще Ш.Баллі (1905, 1910) і згодом активно розпрацьовується зіставна стилістика, яка стосується особливостей функціонування мовлення/мови в різних суспільних сферах, у Франції проблема дискурсу, його типів не виходить з поля зору багатьох гуманітаріїв. Російський дослідник французької стилістики В.Г.Кузнєцов, згадавши термін “дискурс” у підрядкових посиланнях [19, 9], перечисливши у своєму вступі декілька праць французьких лінгвістів, поіменувавши їх значно більше у списку цитованої літератури, все-таки не користується в основному тексті власної праці терміном “дискурс”.

Як бачимо, лінгвісти, аналізуючи питання, пов’язані з сутністю дискурсу, його співвідношення з текстом, виходять поза межі традиційної науки про мову, торкаються тих аспектів мовлення/мови, які так чи інакше вже розроблялися іншими науками (від філософії, логіки до етнопсихології, рецептивної естетики тощо) або які до подібних питань підійшли самостійно, нагромадивши чимало спостережень, висунувши ряд пропозицій. Серед таких галузей гуманістики є й критикознавство. Це й актуалізує потребу міждисциплінарних досліджень, в яких важливе значення має проблема відповідностей (релевантності) певних емпіричних напрацювань і теоретичних пропозицій.

Теорія критики підійшла до питань, котрі тепер осмислюються в теорії дискурсу, зіткнувшись із структурою оцінок, із засобами їх вираження та аргументації. При цьому дослідники використали тоді вчення логіки оцінок, де йшлося про чотири компоненти оцінних суджень: предмет оцінки, суб’єкт оцінки, основу оцінки і характер оцінки [6, 106-107]. Релевантним моментом на цьому етапі шляху критикознавства і мовознавства виступає передусім “основа оцінки” — позиція чи докази, які спонукають суб’єкта оцінки до схвалення, заперечення або вираження байдужості щодо якихось творів. На думку Р.Т.Гром’яка, який 1975 року застосував логіку оцінок до теорії літературної критики, “логічність критичної праці проявляється крізь структуру, яка складається і з логічних суджень, і з образних описів, і з уривків художнього твору, і навіть з даних конкретних наук. “Зчеплення”, групування такого здавалось би, різноспрямованого і різноманітного матеріалу диктується логікою художнього твору і пафосом естетичного почуття критика” [6, 111], а також типологією взаємин авторів, реципієнтів і критиків [6, 119-120], естетичним досвідом критика, його орієнтацією на пресовий орган, для якого критик пише статтю [6, 151-154].

Отже, структура літературно-критичної статті, що публікується в певній ситуації, багаторівнева і складається як з понятійно оформлених суджень, так і з образних описів. У такому висловлюванні немає терміну “дискурс”. Але чи не тотожне таке формулювання з визначенням “дискурсу” як “складної комунікативної цілісності, де мовлення є осмисленим судженням, втіленим у тексті, що звернений до адресата”, як наголошувалося вище?

Термін “дискурс” в українській науці 70-х років ХХ століття не фігурував. Не вживали його ні російські, ні польські літературні критики і критикознавці. Про це свідчить, зокрема, стаття Я.Славінського “Функції літературної критики” (1963) [38], яка за змістом і логікою міркувань є найбільш суголосною з характеристикою дискурсивних висловлювань. Центральним концептом польського дослідника є теза “Wypowiedz krytyczne jest przekazem slownym o innym przekazie” (“висловлювання критика є словесним наданням про інше надання”) [38, 289], який виконує цілу низку функцій “в контексті інших форм суспільного порозуміння” [38, 301]. Немає терміну “дискурс” і в популярному виданні К.Бексона і А.Ганца “Literary Terms. А Dictionary” (“Літературні терміни. Словник”), яке не раз перевидавалося, починаючи з 1960 року. А з 1993 року в англомовній традиції утверджується в літературознавстві своєрідна парадигма характеристики дискурсу шляхом переліку його семантичних відтінків, відсилання до історії становлення поняття в різних школах (М.Бахтін, Цв.Тодоров, Р.Барт, М.Фуко) [34]. У такий же спосіб окреслює дискурс і М.Зубрицька в Термінологічному словнику до “Антології світової літературно-критичної думки ХХ ст.” (1996), наголошуючи, що “на багатозначність цього терміна вплинули принципово відмінні предмети дослідження лінгвістики та літературознавства, які і спричинили різне його тлумачення” [26, 604]. Вона привертає увагу до “соціального дискурсу”, який розробляє французька школа дискурсу (Ecole française d’analyse du discours).

Із широкого розуміння дискурсу і врахування досвіду М.Фуко виходила і С.Павличко. Відштовхнувшись від узагальнень і дефініцій лінгвістів, напрацювань французьких постструктуралістів (М.Фуко: “На небі нашої рефлексії панує дискурс”), які вже відходять в історію науки, авторка книжки “Дискурс модернізму в українській літературі” (1997) тоді констатувала: “Сьогодні структуралізм і постструктуралізм є частиною історії філософії та теорії літератури, однак “дискурс” належить до найбільш плідних понять (курсив наш. — Ред.), що залишилися від них у спадок. Воно має найширший вжиток у сучасній теорії” [23, 21-22].

C.Павличко чи не вперше в українському літературознавстві експлікувала поняття/термін “дискурс” до потреб вивчення літературно-критичних матеріалів, які стосувалися концепту “модернізм”. У цьому дослідженні, за визначенням авторки, “описано, підсумовано й проаналізовано дискурс українського модернізму. З цією метою перечитано й реінтерпретовано опубліковані та неопубліковані в час написання теоретичні тексти, маніфести, есе, статті, листи, мемуари. В окремих випадках художні тексти залучаються в їхній дискурсивній (курсив наш. — Ред.), а не естетичній ролі” [23, 22]. Таким чином, у розумінні С.Павличко, аналіз літературознавчого дискурсу (дискурсу з приводу модернізму в українській літературі) — це “аналіз самого характеру теоретизування, його риторичних прийомів, мови”, який бере до уваги розуміння модернізму його прихильниками й опонентами (отже, діалог, дискусія), а також той факт, що “дискурс модернізму виник як антитеза до дискурсу народництва”. Все це вимагало пов’язання “з обставинами часу й уподобаннями кожного нового покоління” [23, 22].

Як бачимо, С.Павличко в докторській дисертації (згадана монографія — основа однойменної дисертації), яка виконувалася в період з 1993 до 1997 року, виходила з думки про плідність поняття дискурсу як евристичного інструменту і можливості його застосування до критичних текстів, створених тоді, коли, окрім філософів, ніхто терміном “дискурс” не оперував. Підставою для цього є не тільки розвинута тепер теорія дискурсу, досвід дискурсивної практики в різних соціальних сферах і галузях гуманітарної науки, а й специфіка наукової термінології.

Як відомо, ще І.Франко вбачав необхідність уживати для наукової термінології “чужих слів, відірваних від живого зв’язку тої мови, в яку їх вплетено”, аби вони “не збуджували ніяких побічних образів в уяві”, тому і замислювався над проблемою “сугестії літературного критика” [27, т.31, 47].

Отже, в “суґестію літературного критика” (тобто в його риторично-поетикальний арсенал) включається тепер “дискурс” — для українців “чуже слово”, що є органічним у французькому контексті. Як його перекласти мовами слов’янськими? Росіяни і поляки відразу вирішили зберегти форму мови-донора як у лінгвістичних, так і в літературознавчих студіях. Наприклад, перекладаючи статтю Р.Барта “Critique et vérité” (“Критика й істина”) (1966), де термін “дискурс” вживався в різноманітних словосполученнях, перекладач Г.Косіков відтворював і “рациональный дискурс” [14, 356], і “интеллектуальный дискурс как таковой” [14, 368], згадував “науку о дискурсе” [14, 376] і “лингвистику дискурса” [14, 377], і “части дискурса” [14, 377], і ”уровни дискурса” [14, 374], навіть “дискурс, порожденный нечистой совестью” [14, 382]. Все це співвідносилось з “критическим дискурсом” [14, 383] у бартівському специфічному розумінні.

А от Лариса та Григорій Федорови, українські перекладачі інавгураційної лекції Мішеля Фуко “L’ordre du discours” (“Порядок дискурсу”), яку він виголосив 2 грудня 1970 року в Колеж де Франс, назвали її за первісним значенням слова discours як “Правила промови” (1993). Внаслідок цього допустилися низки контекстуальних невідповідностей і спрощення проблематики. Французькому авторові йшлося не про класичні правила складання традиційних промов у стилі відомих риторик, а про засади і процедури творення будь-яких висловлювань на політичні, соціальні, наукові теми, про способи соціального контролю за ними і дію самоконтролю авторів, до чого промовці вдаються під тиском інституціональної системи. М.Фуко розкрив структуру й особливості “соціального дискурсу”, накреслюючи напрямки наступних досліджень різнотипних дискурсів, пріоритету окремих з них, єдності суб’єктів з певними типами висловлювань. У тих випадках, де мова йшла про похідні утворення від терміну “discours”, з’являлися прикметники “дискурсивний” без уточнення, в якому розумінні (Р.Декарта чи М.Фуко), а в окремих місцях перекладного тексту його розуміння взагалі неможливе, як-от, наприклад, такої фрази: “Будь-яка освітня система — це політичний засіб зберегти або змінити присвоєння промов, разом зі знанням та владою, яку вони несуть у собі” [28, 34].

Звісно, інавгураційна лекція М.Фуко була зрозумілою тим слухачам, які вже знали його попереднє дослідження “L’archéologie du savoir” (“Археологія знання”), що вийшло роком раніше (1969). Там М.Фуко пояснював своє розуміння “одиниць дискурсу”, “формації дискурсу”, “формацій модальностей висловів”, “формацій стратегій” і встановлення “концептів”, навколо яких постають глибинні дискурси, що зумовлюють окремі висловлювання. Тому заміна терміну “дискурс” українським терміном “промова” змінює джерела і напрямок асоціацій, звужує семантичне поле багатозначного поняття дискурс.

Пошуки філософами, культурологами у соціальному дискурсі тієї чи іншої держави, історичного періоду глибинних структур як світоглядної системи чи колективного підсвідомого, чи когнітивно-логічних концептів, чи ідеології в найширшому розумінні цього поняття збігаються з давніми намаганнями критикознавців пояснити скриті основи літературно-критичних оцінок або розбіжностей в оцінках одного і того ж твору. Вони ж є релевантними з прескриптивними дослідженнями лінгвістів. Одні з них сповідують і практикують об’єктивний (безоцінний) погляд на мовні факти (дескриптивність). До сфери прескриптивного підходу до мовних явищ потрапляє проблематика нормалізації та кодифікації літературних мов. Як наголошує Г.М.Яворська, “суттєву роль в обговоренні проблеми прескриптивності в лінгвістиці відіграє загальна система культурних цінностей, яка домінує в суспільстві” [29, 18]. Отже, ставлення до мовних чинників — до мови як способу фіксації літературних творів та їх літературно-критичних оцінок — знову об’єднує чи бодай стикає теоретиків критики, дискурсу і представників лінгвістичного критицизму (critical linguistics). Оглядаючи їх праці і пропозиції, А.Душак показує, що спільним елементом для них є твердження, що суспільна зумовленість мовної діяльності увиразнюється на лексичному і синтаксичному рівнях тексту. З цього погляду в тексті можна виявити суспільно-психологічну, політичну та етичну зумовленість вербальних засобів. Це переконливо підтверджують численні дослідження мови засобів масової інформації в різних країнах [33, 64-65]. Оскільки газетно-журнальна критика функціонує також у системі сучасних засобів масової інформації, то дія цієї закономірності поширюється і на неї.

Сумірність, релевантність міждисциплінарних досліджень у сферах критикознавства, теоретичного мовознавства, рецептивної естетики підказують і відповідні способи дослідження дискурсивного виміру літературно-художньої творчості. Домінуючий у цьому розділі дедуктивний підхід до проблеми буде доповнений індуктивним у наступному розділі. Виділені тут істотні аспекти поняття дискурсу (моменти історії терміну) та їх функціонування в різних гуманітарних науках далі слугуватимуть відправним пунктом для розгляду дискурсивності як явища в історії літературної критики Франкового періоду. А відтак теоретична конкретизація поняття “літературно-критичний дискурс” завершиться проясненням і “накладанням” семантичних меж між поняттями “твір”, “текст”, “контекст”, “інтертекст”, “метатекст” з погляду сучасних онтології, епістемології, герменевтики і компаративістики. Опосередковуючою ланкою при цьому буде літературознавча феноменологія — дискурсивна виразність, проявленість критичних оцінок і суджень у структурі літературно-критичних текстів.

2.3. Засоби вираження
літературно-критичного дискурсу

Письменник висловлюється своїм твором певного жанру в конкретній соціокультурній ситуації. І дуже часто автор художнього твору висловлюється публічно з його приводу (автокритика). Водночас після публікації тексту твору висловлюються про цей твір читачі і критики (як професійні читачі), залишаючи матеріали-свідчення своєї рецепції, спроб інтерпретації. Отже, письменник шукає і знаходить засоби, коли висловлюється як творець тексту і передає його реципієнтам; а реципієнти в процесі читання сприймають письменникові “засоби” вислову, віднаходять і впізнають його коди, розкодовують їх, реконструюють у власній свідомості “вислів” письменника, самі висловлюючись до інших реципієнтів, добираючи відповідні засоби.

Літературознавцям, зокрема, теоретикам літератури, що тепер розробляють питання дискурсу стосовно своїх завдань, доводиться дедуктивно-індуктивним шляхом здійснювати аналогічні операції, які свого часу апробували мовознавці.

Досвід лінгвістів. Лінгвісти переходили від логіко-граматичного опису синтаксичних одиниць до вивчення мовленнєвої діяльності і реального розчленування мовних/мовленнєвих потоків. Наприклад, Н.І.Сєркова, спираючись на ідеї і спостереження О.М.Пєшковського, Л.В.Щерби, систематизувала та узагальнювала напрацювання ряду вчених світу, які цікавилися структурою, функціонуванням висловлювань більших за речення (фразу), т.зв. надфразових єдностей, і прийшла до висновку: “Розчленування мовлення-думки (тексту) виходить з прагматичних умов, за яких здійснюється комунікативний акт” [25, 77]. І в цьому аспекті авторка ще 1978 року використала не поширений термін “дискурс” у системі з іншими, звичними для росіян та українців, термінами. Подаємо логіку її розмірковувань, їх презентацію у тексті мовою оригіналу: “Сверхфразовое единство (или сложное синтаксическое целое), — пише авторка, — отрезок текста (устного или письменного), эквивалентный высказыванию (дискурсу или сообщению) при членении речи-мысли […]. Высказывание (дискурс, сообщение) есть целостный мыслительный акт, единица членения речи-мысли, следующая по рангу за суждением (вопросом и т.д.) и, как правило, включающая более одного суждения (вопроса и т.п.). Итак, единицами одного порядка являются только сверхфразовое единство и текст, хотя они имеют разный уровень — текст “надстраивается над сверхфразовым единством” [25, 78].

Міркування теоретика-лінгвіста розгортаються за законами формальної логіки, тому поняття дискурсу за обсягом і змістом прирівнюється до висловлювань і повідомлень. А це означає, що одне слово іноземного походження “дискурс” об’єднує два аспекти мовленнєвої діяльності: активність, творчість суб’єкта (який висловлюється), і скерованість, адресованість висловлювання. Це дуже істотний момент для трактування літературної критики саме як орієнтованої діяльності, а не просто ідеї, оцінки. Важливо не просто констатувати, що такий-то твір оцінений так-то, а й підкреслити (чи мати на увазі), що ця оцінка має свою предметну і суб’єктну спрямованість.

Якщо лінгвіст далі звертає увагу на ієрархічність висловлювання як надфразової єдності і тексту, то він йде за логікою співвідношення частини і цілого: надфразові єдності (абзац, період) виходять за межі кількох суджень, питань, а текст в такому разі — відносно завершена система суджень-питань, яка має початок, кінець, тему і певну модальність. Зрозуміти такі властивості тексту-висловлювання неможливо без металінгвістичного і психолінгвістичного вимірів. У цьому зв’язку важливим із епістемологічного погляду є теза-аксіома: “немає тексту “заради тексту”, існують тільки комунікативно актуалізовані тексти” [25, 78].

З погляду критикознавства такий комунікативно-семіотичний підхід до висловлювань про чужі тексти (літературні твори) знову акцентує додаткові конотації, пов’язані не стільки з суттю оцінки, скільки з формою її текстуального втілення і націленості на адресата, на впорядкованість, організованість системи оцінок, описів, знаково-поетикальних засобів. “Текстокомунікація не повинна розглядатися як ізольоване явище, а, навпаки, в межах загального розуміння (теорії) людської поведінки […] Оскільки специфіка надання, передачі повідомлення зумовлюється і метою адресанта, його задумом, і способами розгортання, реалізації мовленнєвої поведінки” [див.:25, 80-81], то реципієнт (дослідник) критичного тексту (дискурсу) мусить простежувати склад, послідовність, ієрархію його компонентів.

Виходить, що ще до початку сприйняття критичного тексту реципієнт має володіти інформацією (перед-знаннями), що випереджує рецептивні і логіко-когнітивні операції, дії. Як вони з’являються взагалі і як, зокрема, вибираються щодо конкретного літературно-критичного тексту, — це важливе питання, без відповіді на яке в кожному кокретному випадку неможливо зрозуміти ефективності/неефективності критичного дискурсу. Коли лінгвісти опинилися у подібній ситуації, вони почали розробляти власну часткову епістемологію і разом з тим переосмислювати взаємини традиційного мовознавства з суміжними гуманітарними науками.

Р.М.Фрумкіна з цього приводу пропонує цікаві міркування. Коли якась наука, пише вона, виходить за межі вже “освоєних” нею територій, то виявляє “нову реальність”, для опису якої потребує нового понятійно-термінологічного інструментарію. Але перед тим їй потрібне хоча приблизне уявлення про прийнятну, можливу для опису цієї “нової реальності” метамову. Звідки вона береться? Р.М.Фрумкіна нагадує, що здебільшого і переважно метамова, що виконує функції методології, “не сочиняется заново, а заимствуется. Заимствование прежде всего ориентируется на области, традиционно считавшиеся смежными. С другой стороны, характерна ориентация на области вовсе не смежные, но полагаемые в каком-либо отношении “эталонными” [30, 84-85]. Автор акцентує на принципово важливому моменті, що суміжність і еталонність певних наук — поняття історично відносні.

Мовознавство змінило свою парадигму після того, як Ф.де Соссюр привернув увагу до знаковості мови і під впливом семіотики, яку розробляв Ч.Пірс, послідовники де Соссюра і ті, що самостійно підходили до подібних ідей, розбудовували структуральну лінгвістику. У свою чергу, як свідчив К.Леві-Строс, структуральна лінгвістика вплинула на перебудову етнології і антропології. У гуманітарних науках протягом 30-40-х рр. ХХ ст. склався структуралізм, у контексті якого визначився авторитет “нової критики” в США, Англії, Франції. Найактивніші структуралісти у французькому літературознавстві — Р.Барт, Цв.Тодоров разом з культурологами М.Фуко, Ж.Деррідою першими почали переглядати структуралістську парадигму, і в контексті їх пошуків з’явилися праці, що осмислюють сутність письма, мовлення, мови на засадах розхитування жорстких опозицій структуралізму. І якщо в такій ситуації почав широко використовуватись термін “дискурс” без спеціальної верифікації (як ми це бачимо в працях А.Міттерана і А.Пажеса), то водночас це підсилювало значення таких спроб, яку зробив М.Фуко (“L’ordre du discours”).

Значні зрушення в розширенні репертуару проблем відбулися в мовознавстві, коли воно поглибило інтегративні зв’язки з психологією, філософією і культурною антропологією, наукознавством. Розробки “штучних мов”, комп’ютерного моделювання текстів, методів автоматизованого перекладу дуже швидко показали, що навіть такі операції неможливі тільки шляхом аналізу “собственно высказывания: нужен куда более широкий контекст” [30, 87]. Виявилось також, що при будь-якому розширенні контексту (аж до сукупності знань про світ у цілому) не можна обминути тієї обставини, що при цьому природня мова має абсолютний пріоритет як засіб фіксування і передавання знань. Тому не тільки лінгвіст, а й літературознавець, який займається онтологічним і логіко-когнітивним аспектом “словесності” (літературних і літературно-критичних текстів), не може обійтися без інтроспекції власної мовно-мовленнєвої діяльності, без її концептуального аналізу. Тоді в центрі уваги постає ще один раніше рідко вживаний в колишньому СРСР термін — “концепт”.

Жодне сучасне міркування про “дискурс”, всі варіанти визначення дискурсу не обходяться також без терміна “концепт”. Перекладачі англійськомовної наукової літератури слово “concept” спочатку передавали слов’янським “поняття” або словосполученням “смислові елементи”, а з 80-х років ХХ ст. почали вживати форму “концепт”. Експлікація цього терміна, проведена польською дослідницею А.Вежбицькою (A.Wierzbicka), орієнтує на те, що концепт — “объект из мира “Идеальное”, имеющий имя и отражающий определенные культурно-обусловленные представления человека о мире “Действительность.” Сама же действительность, по мнению Вежбицкой, дана нам в мышлении (но не в восприятии!) именно через язык, а не непосредственно” [30, 90]. Отже, концепт як ідеальний об’єкт є ментальнісним утворенням, яке виникає на тому рівні (чи в такій сфері) суспільної свідомості, де думка невіддільна від емоцій, від латентних звичок, підсвідомих процесів. У зв’язку з цим постає питання, як ми дізнаємося про концепти та їх вплив на чиюсь поведінку чи висловлювання, до того ж пам’ятаючи, що дуже часто людина набуває знань, приймає рішення, щось оцінює інтуїтивно.

У ролі концептів там виступають ті номінації, які у формі термінів, афоризмів, аналогій часто повторювались в авторів статей про творчість Е.Золя (“натуралізм”, “експериментальний роман”, “людські документи”, “правдиве зображення життя робітників”) або в формі антитез письменницького доробку (Бальзак — Золя; Золя — Успенський; Золя — Достоєвський; Золя — Франко). Концепти фіксуються в текстах або самими авторами (і ми знову ж таки вдавалися до цитат чи перифраз). Чимало концептів впродовж усього тексту розділу ми беремо з праць лінгвістів, зіставляючи їх з висловлюваннями критиків, відшукуючи (встановлюючи, підкреслюючи) релевантність обох висловлювань (сегментів тексту). У такий спосіб розширюємо ареал фактів, з допомогою яких ведеться концептуальний аналіз як поступовий підхід до особливостей дискурсу.

Один із способів концептуального аналізу, в ході якого виявляється той чи інший “концепт”, спирається на поглиблене самоспостереження за своєю мовно-мовленнєвою свідомістю, за тим, як ми, з одного боку, о-мовлюємо свої рефлексії-роздуми, вербалізуємо їх, а з другого — як кимось омовлений, оформлений текст у процесі читання розшифровуємо, розуміємо, переводимо спочатку в ідеально-уявний план внутрішнього мовлення. А згодом знову вербалізуємо засобами письма як текст літературно-критичної публікації в конкретному журналі з усіма його соціокультурними вимірами (чий орган, яка платформа, стосунок до цензури і т.д.).

У всіх варіантах концептуального аналізу в принципі враховується комунікативний вимір (адресант-адресат), але в одних випадках суб’єкт аналізу демонструє “кроки” переходу від незнання до знання, від здогадки, гіпотези до аргументованого висновку, а в інших — подає “готовий” результат, сформульоване судження-тезу. Це різні способи вираження — презентації знань, їх артикуляції, інші знаково-семіотичні моделі текстуалізації дискурсу, хоча за механізмами формування висловлювання-дискурсу, на доартикуляційному рівні — вони в принципі мають однакову, спільну природу. Тобто, зазнають впливу рецептивних, ментальних, концептуальних і риторичних факторів, які й визначають сутність дискурсу.

Рецептивний чинник літературно-критичного дискурсу пов’язаний з безпосереднім читанням тексту художнього твору, конкретизацією сприймання і конституюванням естетичного предмета.

Ментальнісний — з “колективним підсвідомим”, з додосвідним набуванням інформації шляхом спадковості й оволодіння мовленням-мовою (архетипи, говоріння, інтуїтивні осяяння, типи нервової системи, уяви, пам’яті).

Концептуальний чинник пов’язаний із формуванням особистості в соціокультурному середовищі, з освітою, навчанням, з опануванням логіко-когнітивними процедурами (це “вивідне”, логіко-раціональне знання —філософські, естетичні, теоретико-літературні концепти).

Риторичні чинники пов’язані з діалоговістю спілкування, з навіюванням, переконуванням, впливом, яким підпорядковуються процедури текстуалізації висловлювань.

Тому літературно-критичний виступ є дискурсом, навіть якщо він постав у ситуації цілковитої одинокості, надрукований в часописі і ніким не озвучений, бо він є реплікою в нескінченному діалозі про сенс життя на підставі прочитаних творів і духовних зацікавлень. Цю проблему ґрунтовно розробили представники онтологічної герменевтики, в якій важливим, якщо не центральним, є концепт мови як середовища герменевтичного досвіду. Якщо ми виходимо з факту, що людина за своєю суттю — елемент множини (популяції, спільноти), то приймаємо як вихідний для наступних рефлексій висновок: “Мова — це те середовище, де відбувається процес обопільної домовленості співбесідників і виникає обопільне розуміння з приводу самої справи” [10, т.1, 355]. Іншими словами, зрозуміти те, що нам хтось говорить, —наголошує Г.Г.Гадамер, — означає дійти взаєморозуміння в тому, що стосується суті справи, а зовсім не поставити себе на його місце й відтворити його переживання. Суть цієї тези Гадамер розкриває, аналізуючи ситуацію перекладу і діалогу осіб, що розмовляють різними мовами. Ми розуміємо мову остільки, оскільки ми в ній живемо. Живучи в багатоетнічному середовищі, ми бесідуємо рідними (різними) мовами без посередника-перекладача. Сам приклад перекладу дає змогу “збагнути мовну стихію як середовище, де здійснюється взаєморозуміння шляхом свідомого опосередкування” [10, т.1, 356].

Із певною мірою спрощення можна трактувати релевантним із особливостями літературно-критичного дискурсу і наступне твердження Г.Г.Гадамера: “Перекладач повинен переносити смисл, що підлягає розумінню, до того контексту, в якому живе учасник розмови. Добре відомо, що це зовсім не означатиме, ніби перекладач перекручує той смисл, який має на увазі другий співбесідник. Навпаки: смисл має бути збережений; втім, оскільки він має бути зрозумілий у контексті нового мовного світу, тут він набуває вираження зовсім по-іншому. Тому всякий переклад уже становить витлумачення; можна навіть сказати, що він буде завершенням цього витлумачення” [10, т.1, 356].

Релевантність між такою позицією Гадамера і відомою тезою про те, що переклад є різновидом інтерпретації, вбачаємо в кількох аспектах. Крім щойно згаданого, ще і в тому, що літературний критик, подібно до перекладача, “перекладає мову почуття на мову розуму” (І.Франко), а художній смисл, що “існує” в художньо-образній формі, переносить до контексту, в якому живе інший реципієнт, і робить це іншими засобами. Внаслідок цього великий за просторово-часовими параметрами художній світ роману “Жерміналь” презентується (описується та оцінюється) в багатократно меншому текстуально-дискурсивному світі літературно-критичної статті чи історико-літературної монографії.

Літературно-критичний дискурс: спроба структуризації і визначення. Постійна мінливість літературної рецепції т.зв.класичних творів/текстів, а також ситуативність літературно-критичних оцінок, які, незважаючи на це, зберігають сталу домінанту, — своєрідний парадокс. Він проте виражає реальний статус літературної критики саме як дискурсу, як плинної дискурсивної практики, котра онтологічно існує в живих комунікативних процесах освоєння — руйнування — створення — перетворення традицій, норм, концептів, які завжди відбуваються в конкретних соціокультурних ситуаціях.

Можемо з достатньою підставою твердити, що основною інтелектуально-духовною операцією освоєння твору словесного мистецтва є відтворення/породження його смислу. А “смисл” — наголошує Т.Гундорова, — як інтерпретативна можливість, як потенційна комбінація понять, думок, — формулюється через дискурс, тобто спосіб висловлювання, що характеризується взаємодією між окремим словом і цілим текстом, між індивідуальним мовленням і його контекстуальними значеннями, переводить семіотично-наративні структури в дискурсивні — між смислом і письмом, знанням і вираженням, між текстом і ритмічно-біологічними матрицями, що його породжують” [9, 22].

Взаємодія таких різноманітних за суттю і походженням факторів, що зумовлюють, визначають розгортання і презентацію-вербалізацію літературно-критичного дискурсу (ЛКД), не може бути стабільною й одноплощинною. Структура такого дискурсу ієрархізована за вертикаллю, хронотопна за горизонталлю, ідеально-матеріалізована за онтологією, семантично-семіотична за способом презентації.

Вертикальний вимір ЛКД охоплює концепти, архетипи, ціннісні орієнтації, дескриптивно-описові компоненти, номінативні (мовно-текстуальні) засоби.

Горизонтальний вимір ЛКД в писемному варіанті охоплює текстовий візуальний простір від початку до кінця, а в усному варіанті — часову тривалість і зміну, чергування висловлювань, які промовляються, артикулюються в даний час говоріння, мовленнєвої діяльності.

Онтологічний вимір ЛКД враховує його зародження в уяві (мовомисленні) критика і процес його матеріалізації засобами письма.

Семіотично-семантичний вимір ЛКД охоплює кодово-інтерпретаційні процедури адресанта й адресата, які спілкуються з приводу літературно-художнього твору чи художньо-мистецького явища (норми, канону, стильової тенденції, історико-літературного процесу, напряму).

За названими параметрами (вони не вичерпані) можна простежувати типи ЛКД саме як способи висловлювання про мистецькі явища, зважаючи на контрольно-репресивні, розподільчо-ритуальні форми впливу на дискурсивні практики, прийняті в суспільстві (цензура, добір редакторів, статус засобів масової інформації, винагорода журналістів і т.д.).

У зв’язку з цим говоримо про реалістично-позитивістський ЛКД, романтичний ЛКД, модерністський ЛКД, постмодерністський ЛКД як відповідні типи дискурсивної практики в сфері літературної критики. Крім того, Т.Гундорова спробувала докладно реконструювати “народницький дискурс”, “культурологічний дискурс”, “естетичний дискурс” в українській літературній свідомості межі ХІХ — ХХ століть.

Розглядаючи їх з перспективи постмодернізму, який “обіцяє найбільш лояльну, не авангардистську, а “екологічну” форму аналізу національної культури”, Т.Гундорова припускає, що “саме постмодернізм як тип свідомості, буде мати змогу осмислити множинність національно-культурної традиції” [9, 55]. Постмодерністська критика культури, яка тепер домінує в світі, може стати “цікавою й важливою ланкою культурного самоусвідомлення в Україні, — вважає авторка, — оскільки вона, в принципі, спрямована на широку культурну гру, діалог різних символів і знаків, включаючи передмодерні, на зміщення абсолютного права якого б то не було закону чи канону [9, 69].

Кожен композиційно завершений літературно-художній твір справедливо вважається тепер своєрідною метафорою. Виходячи з цього, Р.Барт обстоював множинність смислів подібних творів і в цьому зв’язку своєрідно тлумачив літературну критику як дискурс, відрізняючи її від читання-сприймання тексту і від філології як науки.

На його погляд, “будь-яка критика становить собою акт глибокого, так би мовити, профільованого прочитання, вона розкриває певну осмисленість твору і в цьому аспекті справді розшифровує його, служачи засобом інтерпретації” [1, 382]. І все-таки Р.Барт наполягав на варіативності критичних дискурсів щодо твору, бо “вичитаний” із твору “смисл”, образ твору не може бути “остаточною істиною”.

Р.Барт по-своєму прокоментував аналогію критики і перекладу, до якої раніше вдавався Г.Г.Гадамер. “Критика, — вважав він, — це не переклад, а парафраза. Вона не може претендувати на розкриття глибинної “сутності” твору, бо цією суттю є не що інше, як сам суб’єкт; іншими словами — втілена відсутність; будь-яка метафора — це бездонний знак, а символічний процес у всій його невичерпності вказує власне на таку віддаленість позначуваного: критикові не вдається звести метафору твору до певного однозначного смислу, він може лише продовжити смисли…” [1, 382].

Відмінність літературно-критичного дискурсу від літературної рецепції за сучасних умов (читання-сприймання) пов’язана саме з письмом (писанням). Особливу увагу на цьому акцентував Р.Барт, враховуючи той факт, що жодна людина в світі нічого не знає про той смисл, який виникає в читача у процесі читання, не знає, як читач “розмовляє” з книгою. І, навпаки, яким би невпевненим був критик, він мусить для публічного висловлювання “вдатися до власне письма в усій його повноті — в його стверджувальній функції”, бо критик не може “ухилятися від того інституційного акту, який лежить в основі будь-якого письма” [1, 386].

На наш погляд, є глибокий смисл навіть у категоричності бартівської тези, що предметом зацікавлень критика як суб’єкта є не твір-об’єкт, а власна мова — письмо критика. Вона зосереджує розмірковування критикознавців на тему, без чого літературна критика не конституюється онтологічно — на писанні статті про твір як чуже письмо, але на писанні власними словами з усвідомленням епістемології критичної діяльності, риторично-поетикальної стратегії літературно-критичного дискурсу, що набув конкретної жанрової форми у неповторній соціокультурній ситуації.

Щоби збагнути взаємозв’язок читання та оцінювання літературно-художнього твору (тексту), можна залишатися в духовно-ідеальній сфері. Але без матеріалізації наслідків цього процесу він не буде мати відчутного суспільного розголосу, залишиться без значення для історії літературної критики. Щоби зрозуміти взаємозв’язок читання як рецепції і критики як дискурсу, яка постійно долає розриви, зміщення і переміщення в розвитку культури і функціонуванні літературного життя, треба вийти у сферу письма, тобто писання та оприлюднення літературно-критичних текстів, які відповідають закономірностям риторики і поетики, естетичної комунікації. Мала рацію В.Бурбело, наголосивши, що “визначальною типологічною ознакою дискурсу є його комунікативний модус” [5, 29]. Спостереження Л.П’ясти над семантикою “науково-публіцистичного дискурсу” [24] стосуються власне літературно-критичного дискурсу, особливо в його рецептивному аспекті.

Літературно-критичний дискурс (ЛКД) — мовленнєва мовна функціонально-смислова єдність, яку спричинюють концепти естетичної цінності, оригінальності художнього світу, властиві певній соціокультурній ситуації.
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РОЗДІЛ 2. РЕЦЕПЦІЯ

1. Поняття літературної рецепції 

Слово рецепція походить від латинського recepire, що означає «вбирати в себе». У слов’янському світі семантичне ядро цього слова передається власними лексичними засобами: по-польськи — odbior; по-російськи — восприятие; по-українськи — сприймання. На семантичному рівні відзначаємо певні зміщення акцентів: якщо у польському варіанті виділяється смисловий аспект брати (близький до німецького Aufnahme, Auffassung), пов’язаний з активністю суб’єкта, то в російському й українському варіантах акцентується приймати (пасивність суб’єкта). Польсько-німецька традиція перекладу і адаптації recepire призвела до багатозначності слів odbior (odbiorca), Aufnahme (Aufnehmen), смислове поле яких обіймає прийом, сприймання, приписку, позичку, відновлення і т.под., що виключають російське «восприятие» та українське «сприймання», які фокусують увагу на чуттєвому аспекті контакту людини з довкіллям: приймати його впливи, контактувати з ним з допомогою органів чуття. Одначе ні «восприятие», ані «сприймання» поза контекстом не розрізняє процесуальності чуттєвого контакту (сприймати якийсь час, сукцесивно) і результативності процесу (бути носієм сприймання, яке склалося як «чуттєвий образ», Gestalt).

На стадії складання національних термінологічних систем паралельно вживалися запозичені латинізми, їх кальки, або національні відповідники (рецепція, перцепція, сприймання, відбирання серед різних груп українців), але під час розробки наукових теорій з метою досягнення понятійної однозначності перевагу здобувають такі номінації, які позбавлені численних побутово-історичних асоціацій чи додаткових смислових конотацій. Німецькі філологи умотивовано прийняли термін Rezeption [див.: 2, 287-290], який включили в терміносполуку Rezeptionästhetik і ним користуються, до речі, в гельдерінознавстві […]. Сучасні польські дослідники користуються паралельно двома термінами з домінуванням національного, хоча Р.Інгарден, який в Польщі є загальновизнаним прокурсором у розробці цієї проблематики, вживав термін «пізнавання». (Його праця «O poznаwaniu dzieła literackiego» побачила світ ще 1937 року). Зрештою, справа не в термінах, а в розумінні складності духовного феномена, який має якось фіксуватися засобами національних мов, щоб можна було забезпечувати адекватне порозуміння у спілкуванні з приводу літературних творів у національних та інтернаціональних середовищах.

Хоча серед українських філологів існує відверте неприйняття терміну «рецепція» (і похідного від нього «літературна рецепція»), ми і надалі будемо ним послуговуватися з міркувань не стільки семантично-етимологічних (традиційно пуританських), скільки з логіко-епістемологічних (операціонально-гносеоло-гічних). По-перше, термін однозначно акцентує увагу на безпосередньо чуттєвому характері сприймання літературного твору і дозволяє зручно й економно наголошувати на обов’язковій наявності чуттєвого компоненту в будь-яких формах освоєння літературних явищ. Ми виходимо з визнання аксіоми «недоцільно говорити про особисто не прочитані твори», яка спирається на наукове розуміння онтології художньої літератури. По-друге, відома ще й друга засаднича теза: «будь-яка філологічна духовна операція з будь-якими явищами художньої літератури певним чином (певною мірою) опосередковується рецептивними процесами мовця», тобто естетичним сприйманням тексту як знаково-комунікативної системи, що виникла і функціонує між автором (адресантом) і читачами (адресатом). У такому разі говорити українською мовою про рецептивні процеси (аспекти, моменти, основу) як про «сприйняттєві», а про види і типи літературної рецепції як про види і типи сприймання/сприйняття твору, якщо психологія вже по-своєму розпрацювала типологію сприймання, значить, нагромаджувати додаткові смислові ускладнення і віддалятися від міжнародної наукової традиції.

Однак істотним є змістовна грань проблеми. Акцент на тому, що всі аналітичні операції літературознавців опосередковуються літературною рецепцією двох видів — в іпостасі безпосередньо естетичного сприйняття твору в процесі самостійного читання і врахування літературно-критичних оцінок інших читачів — увиразнює практичний (методичний, дискурсивний) аспект рефлексій з приводу літературних творів, дозволяє конкретніше говорити про якість, професійну зрілість власне літературознавчих праць/текстів.

У працях з компаративістики часом закономірно ставиться питання про способи презентації естетичного сприймання літературознавця і скритої попередньої інтерпретації, яка відчутно формує, спрямовує як його сприймання, так і оцінки, оформлені вже як логічні судження.

Названі і подібні питання маємо на увазі, говорячи про структурування літературної рецепції.

Отже, ще з праць Р.Інгардена (потім В.Асмуса, В.Ізера) відома різниця між першим і повторним читанням літературного тексту. Вони простежили перипетії поступально-зворотного процесу читання протяжного у просторі і часі тексту, виділили його різні фази, перспективні скорочення і т.д.

Ряд учених світу, починаючи з представників біблійної екзегетики і до сучасних герменевтів, достатньо чітко розкрили складності інтерпретації та реінтерпретації художніх текстів, переосмислення класичних творів у світлі сучасності кожного покоління читачів. Польський літературознавець М.Ґловінський запропонував поняття стилю сприймання (рецепції) і виокремив ряд стилів літературної рецепції. Він слушно твердить, що «факт сприймання (odbioru)» здебільшого не дається безпосередньо, як літературний твір. Він мусить його реконструювати на підставі певних текстів, які є свідченнями про факт рецепції. Він виділяє п’ять груп таких текстів-свідчень. Першу групу складають літературно-критичні і білялітературні висловлювання про сам процес читання і читані твори. Другу — метакритичні тексти (теоретичні та історико-літературні праці, що не стосувалися читаних текстів, але опосередковано визначали читацькі враження й оцінки). Третю — тексти, котрі певним чином моделюють читані твори (стилізації, пародії, травестії). Четверту групу — переспіви і переклади. П’яту — конкретно-соціологічні дослідження читацьких інтересів, функціонування книг у літературному житті [див.: 1, 137]. Праця М.Ґловінського демонструє семантично-функціональні домінанти понятійного термінів «odbior» і «recepcja»: перший стосується індивідуального сприймання, другий — типових тенденцій сприймання в літературному житті відповідного періоду. У зв’язку з тим вчений говорить про стилі «odbioru» (сприймання) аналогічно до літературних стилів (в нашому розумінні — напрямів) і називає міфічний, алегоричний, символічний, інструментальний, міметичний, експресивний та естетичний стилі. Вони виокремлюються умовно, оскільки в чистому вигляді не виявляються в жодній конкретно-історичній ситуації. Взаємодіючи між собою, їхні тенденції утворюють характерні домінанти, які можна фіксувати емпірично на підставі певних індикаторів, котрі знаходяться в документах-свідченнях про рецептивні процеси. Такими індикаторами можуть бути популярність серед читацького загалу окремих письменників (чи груп письменників), літературних жанрів тощо.

Зважаючи на основні концепти в тлумаченнях структурності літературної рецепції як широкого за обсягом і багатогранного за змістом поняття, ми виділяємо два її рівні: 1) безпосердню, первинну літературну рецепцію і 2) вторинну, опосередковану літературну рецепцію. У першій домінують чуттєво-емоційні елементи духовної діяльності реципієнта як читача, у другій — логічно-раціоналістичні операції. До першого рівня літературної рецепції зараховуємо читання текстів, яке супроводжується активними усними чи письмовими відгуками про них, а також всі форми перекладацької діяльності. До другого — історико-літературні праці, навчально-дидактичну літературу, — все те, що є виявом інтерпретації художніх текстів відомих, забутих, а потім знову популярних літераторів.
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2. Індійська література в рецепції Івана Франка

Iндійські мотиви в літературах народів Європи починають з’являтись з початку XIX ст., у добу романтизму. Праці орієнталістів У.Джонса, Г.Кольбрука, Ф.Шлеґеля, Ф.Боппа, Т.Бенфея підготували ґрунт для наукового вивчення Iндії та виникнення і розвитку індології, що у свою чергу зумовило другу хвилю рецепції Iндії в добу модернізму. В західній науковій літературі це явище означене назвою “індіанізм”.

Польський літературознавець Ян Тучинський, окреслюючи у своїй праці “Motywy indyjskie w literaturze polskiej” (1981) значення терміну “індіанізм”, виділив три його основні аспекти: 1) рецепція індійських елементів у польській культурі; 2) інтелектуальна і літературно-мистецька течія (на зразок еллінізму), яка з поч. ХIХ ст. поширювалася в Європі як пропозиція нового, інтегрального гуманізму; 3) літературне явище (мовне, стилістичне, психологічне), що виникло внаслідок асиміляції чи наслідування індійських зразків [41, 338].

В українському літературознавстві термін «індіанізм» не зустрічається, як не існує і наукової постановки даної проблеми. О.Білецький, що вперше торкнувся питання індологічних зацікавлень I.Франка, користувався терміном «індіаністика»: «Щодо індіаністики українська культура була tabula rasa, і ті поодинокі вчені, які приділяли серед інших занять деяку увагу санскриту, не могли змінити загального становища» [2, 496]. О.Білецький вів мову швидше про Франка як науковця та перекладача, аніж про Франка-поета, тому й термін «індіаністика» вживав у значенні «наука про Iндію» (індологія), а не «рецепція індійських елементів» у творчості Франка.

Iснує думка, що як у ХV ст. відбулося відродження античності (доба Ренесансу), так у XIX ст., відродився орієнталізм [41, 228]. Якщо рецепцію давньогрецьких елементів у культурах Європи називати еллінізмом, то рецепцію індійських елементів назвемо індіанізмом.

Iндіанізм як культурне явище констатував і I.Франко на матеріалі творчості своїх сучасників — польських та чеських поетів. Так, про Казиміра Тетмаєра він писав: «поет Тетмаєр майже зовсім безрелігійний або щонайбільше буддист» [26, т.31, 409]. А в поемі чеха Я.Врхліцького «Бар-Кохба» спостеріг уже: «...по другім уступі» «дальший крок до індійського пантеїзму, що вбачає бога у всіх творах...» [26, т.31, 496].

Iндійські мотиви більшою чи меншою мірою відчутні у творчості I.Франка, Лесі Українки, В.Кобилянського, В.Пачовського, П.Карманського, М.Семенка, П.Тичини, Г.Хоткевича, О.Бердника та ін.

Незважаючи на наявність уже згадуваної статті О.Білецького «Франко й індійська література» (1956), що ось уже 40 років залишається чи не єдиним авторитетним джерелом з питань індологічних зацікавлень I.Франка, проблема рецепції індійської літератури у творчості письменника не тільки не розроблена, але навіть належним чином не поставлена.

Окремі спостереження і зауваження про буддійські мотиви в поезії Франка (передовсім у «Зів’ялому листі») з’явилися друком ще за життя поета. Так, В.Щурат відзначав, що поезії про Будду, нірвану і матерію наприкінці збірки «грішать реторичністю, сухістю, браком поетичного лету, що роблять мертвою і саму форму» [30, 136].

А.Крушельницький у книзі «Iван Франко: Поезія» (1910) писав: «...треба признати, що «Зів’яле листя» — се глибокий поклін Франка великому Будді» [11, 157].

Новий поштовх до свого розвитку тема одержала в часи підготовки до 100-их роковин з дня народження письменника. 1956 року О.Білецький вперше в українському літературознавстві узагальнив увесь відомий на той час фактичний матеріал з теми, згадавши про відгомін у творчості Франка таких індійських текстів, як «Махабгарата», «Панчатантра», «Маркандея-пурана» та «Сутта-ніпата»; контакти Франка з російським буддологом Ф.Щербатським та його діалог на теми індології з Драгомановим; розповівши про заняття Франка сходознавством під час габілітації у Відні та про відлуння буддизму в поезії Франка. Текстуальних досліджень (за винятком окремих штрихів до Франкового опрацювання «Маркандея-пурани») Білецький не проводив.

На праці О.Білецького базується розділ «Поезія стародавніх часів та Середніх віків» книги I.Журавської «Iван Франко і зарубіжні літератури» (1961), у якому констатовано ті самі факти про зв’язок I.Франка з індійською літературою, що й у статті академіка [9, 25-82].

А.Каспрук у монографії «Філософські поеми Iвана Франка» (1965) кілька сторінок присвятив ідейному змістові поеми «Цар і аскет» без текстуального порівняльного аналізу індійського оригіналу з Франковою адаптацією [10].

У 1966 р. В.Шаян (Едмонтон) опублікував статтю «До питання сюжету, генези і оригінальності Франкового твору «Фарбований лис» [27], присвячену одному з аспектів опрацювання Франком санскритської обрамленої повісті «Панчатантра» у збірці казок «Коли ще звірі говорили».

1967 р. Х.С.Надель помістив замітку «Иван Франко и Ф.И.Щербатской» [18] про контакти поета з буддологом Щербатським.

Нарешті, 1986 р. Ю.Янковський надрукував популярну статтю «Великий Каменяр і «Країна чудес» [33], котра ще раз повертала читачів до питання індологічних зацікавлень I.Франка.

Iз порівняльно-типологічних досліджень можна назвати тези Т.С.Мейзерської «Санскритская теория суггестии в контексте трактата Ивана Франко «Iз секретів поетичної творчості» [14], де авторка проводить типологічні паралелі між санскритськими термінами «дхвані» і «раса» та Франковими поняттями «сугестія» й «естетичне вдоволення».

Кожен із названих дослідників відзначає, що дана тема не може вважатися вичерпаною, а тому потребує поглибленого вивчення

* * *

У цьому розділі ми виходимо з того, що твори Франка написані у певному коді, який умовно можна назвати “антропологічним”. Антропологічний код — це така комунікативна конвенція, учасником якої може стати кожен без різниці нації та культури. Антропологічний код не орієнтований на врахування і відтворення глибинних індивідуальних характеристик текстів при їх рецепції.

Якщо текст розуміти структуру, що складається з певних елементів, то при рецепції тексту митцем, що функціонує у так званому антропологічному коді, відбувається диференціація елементів тексту на основні та другорядні. Основними елементами виявляться ті, які відображають «загальнолюдські» явища: психологічні типи, ситуації, конфлікти, мораль. Другорядними стануть ті елементи, які відтворюються лише у дискурсі якогось конкретного естетичного коду, обмеженого рамками певної філософії, релігії, нації, культури. У розряд другорядних елементів тоді потраплять символічні значення (символізм тексту як певний семантичний пласт), які встановлюються «за домовленістю» у певних групах людей (напрямок, течія, секта), а тому є одним із аспектів комунікативної конвенції, тобто коду.

Основні для сприймаючої структури елементи оригіналу переводяться з власного коду в код реципієнта без істотних спотворень; другорядні — або нехтуються (і тому не відтворюються взагалі), або, якщо вони є базовими в структурі оригіналу, трансформуються згідно з антропологічним кодом.

I.Франко XE „Франко І.” , що як митець, перекладач, вчений, критик функціонував у антропологічному коді, вважав «загальнолюдськість» будь-якого естетичного явища одним із найважливіших критеріїв його цінності й основну увагу приділяв «доступності» текстів. 

Він підходив до того чи іншого художнього твору з настановою «перетягти його якомога на загальнолюдський ґрунт» [26, т.1, 487]. Тому особливістю Франкової рецепції інонаціональних (і взагалі «іноавторських») текстів була певна індиферентність до глибинних, індивідуальних характеристик тексту. Для Франка важливо було відтворити в загальних рисах «саму річ» [26, т.21, 386], а не текст у всій його самобутності та оригінальності.

2.1. Iндологічний дискурс 
Драгоманова-Франка

Формування дискурсу. Зваживши на важливість з’ясування модальності індологічного діалогу між Франком і його сучасниками, звертаємося до поняття індологічного дискурсу як до засобу виявлення характеру індологічних зацікавлень I.Франка.

В індологічному дискурсі Франко мав змогу перебувати — і частково перебував — у тій чи іншій формі, у той чи інший спосіб — із Драгомановим, Кримським, Щербатським, Веселовським та ін. Але оскільки тільки Драгоманов був протягом 12 років (1883-1895) єдиним постійним співрозмовником Франка з питань індології, закономірно, що лише між Драгомановим і Франком могло повноцінно скластися те, що ми називаємо індологічним дискурсом.
Український індологічний дискурс кінця ХIХ ст. можна розглядати як Драгоманівсько-Франківський, бо він ґрунтується на наукових розвідках Драгоманова, його кореспонденції до Франка, а також бере до уваги наукову, художню, перекладацьку творчість і суспільну діяльність Франка та його листування до Драгоманова.

Важливо констатувати не лише емпіричний рівень спілкування Драгоманова з Франком з приводу індології (поради, рекомендації, судження, виміна книгами), але й збагнути модальний — ту психологічну атмосферу, яка склалася навколо обговорення питань індології.

Характерною рисою українського індологічного дискурсу кін. ХIХ ст. є зосередження уваги не на самій індології, а на тому комплексі культурологічних проблем, який, хоч і включає індологію у безпосереднє коло своєї уваги як необхідний компонент, все ж має на меті вирішення якщо не виключно проблеми української культури, то принаймні загальнокультурних, світових.

Для того, щоб вступити в індологічний дискурс, необхідно було мати загальнонаукову теоретичну підготовку (орієнтуватись у питаннях тогочасної філологічної науки); володіти певними знаннями з індології (зміст індійських текстів, основні розвідки з індології, суть індійських релігійних та філософських доктрин, зокрема буддизму); бути зацікавленим у власній праці на тій царині.

Перше достовірне свідчення про знайомство I.Франка з індійською літературою належить ще до 1875 р. В автобіографічному оповіданні «Гірчичне зерно» (1903) письменник згадував: «Я спровадив собі був Боппові переклади деяких епізодів із «Махабгарати» [26, т.21, 326].

Через три роки (1878) індійський мотив з’явився у повісті «Boa Constrictor». Ось опис картини, яку так сподобав собі Герман Ґольдкремер: «Була се досить хороша і вірно списана картина тропічної, індійської околиці. Вдалі, повиті синявою мрякою, мріють величезні тросники — цілі ліси бамбукові Бенгалю. Здається, чуєш, як в тій гущавині з легким шумом вітру мішається плачевне скомлення тигра-кровопійці...» [26, т.14, 371]. Змалювання удава (Boa Constrictor’a), що ухопив жертву (індійський пейзаж), є центральним символом усієї повісті, а заразом і ключем до неї. Ще через три роки (1881) Франко XE „Франко І.»  переклав індійську легенду «Бог і баядера» з переспіву Ґете [26, т.13, 106-109]. 1883-ім роком датуються Франкові опрацювання вибраних віршів з книги буддійських афоризмів «Дгаммапада».

Станом на 1883 р. (час, коли можна говорити про початок індологічного діалогу між Драгомановим і Франком) Михайло Драгоманов XE „Драгоманов М.”  виявляв уже таку обізнаність і начитаність у сфері індології, що навіть найзріліші наукові досліди Франка, де письменник застосовує порівняльний метод та наводить різноманітні «мотиви», наявні у тих чи інших творах давньоукраїнського (чи будь-якого іншого) письменства, за обсягом залученого до студій матеріалу, за широтою висвітлення питання в порівнянні з його (Драгоманова) працями, видаються все ж учнівськими.

Отож, на 1883 р., і Драгоманов XE „Драгоманов М.» , і Франко XE „Франко І.»  уже мали певний (хоча і далеко не сумірний) рівень знань з індології, достатній для того, щоб індологічний дискурс між ними став можливим.

Свідомість “цілого чоловіка”. 1883 р. з ініціативи Франка при «Академічному братстві» зорганізовано «Етнографічно-статистичний кружок» «для студіювання життя і світогляду народу» [26, т.48, 366]. До програми гуртка (опублікована в «Ділі», листопад 1883) Франко XE „Франко І.»  включив і індологічні студії. Драгоманов XE „Драгоманов М.»  зреагував так: «Про Ваш етнографічний кружок вже читав у газетах, та поки бачу тільки, що Ви самі той кружок складаєте, так що і Ваша Iндія пішла в праці того кружка. Я, правду кажучи, боюсь і за Вас, чи не розкидаєтесь Ви у своїх працях...” [13, 150]. У цій реакції Драгоманова виявляються два суттєві моменти, важливі для характеристики духового обличчя і ситуації Франка на той час. По-перше, у своїх зацікавленнях Iндією письменник був самотнім у Галичині («самі той кружок складаєте», «Ваша Iндія»). Бо ж навіть Лімбаха, людину, розмови з якою були «вилетом у якісь повітряні краї, в немежовані краї духового життя, естетичних питань та привабливих творів людської фантазії» [26, т.21, 328], Франко «не міг зігріти до індійщини» [26, т.21, 326]. По-друге, Драгоманов, самовідданий учений, не розумів уже тоді зародків Франкової життєвої філософії «цілого чоловіка», найширше, можливо, сформульованої у листі до А.Кримського: «Я не маю нічого проти того, щоб ви з часом зробилися спеціалістом — чи філологом, чи чим хочете, та все-таки мені здається, що спеціаліст уже не цілий чоловік, се вже машина приспособлена до однієї тільки роботи» [26, т.49, 423-424]. До того ж «цілий чоловік», у Франковому розумінні, — це ще й цілісний чоловік, із цілісною свідомістю, що прагне до цілісного (об’ємного) бачення світу. У творчості Франка ця особливість його принципу життя мала цікавий вияв: письменник прагнув виявити і апробувати, відтворити, «програти», кожну порцію інформації на усіх, по змозі, рівнях свідомості. До Iндії (а, ширше, — до орієнталістики) це мало безпосередній стосунок. Так, дві індійські притчі — «Про сурму смерті» та «Про чотири скриньки» — Франко спочатку досліджує у «Варлаамі і Йоасафі» науково (1895) [26, т.30, 534-538]; потім переспівує їх у «Моєму Iзмарагді» («Притча про смерть» і «Притча про правдиву вартість») віршами (1898) і, нарешті, переказує їх у «Староруських оповіданнях» («Оповідання про смертну трубу і чотири скриньки») прозою (1900). Або ось інший варіант тієї-таки методи своєрідного дублювання: Франко намагається віднайти відповідники якогось мотиву у різних національних літературах, зафіксувавши свої знахідки у той чи інший спосіб. Наприклад, дослідивши мотив страждання і муки після смерті у пеклі на матеріалі «Хожденія богородиці по мукам» у праці «Iз старих рукописів» (1894) у розділі «Мандрівка богородиці по пеклі», Франко зустрічає схожий мотив страждання у «Маркандея-пурані». Письменник доходить висновку, що дана легенда «по своєму мотиву являється прототипом старого греко-слов’янського апокрифа, звісного в нашім старім письменстві під назвою «Хождений богородицы по мукам» [26, т.8, 105]. А у 1896 р. перекладає уривок з «Маркандея-пурани» («Цар Випащит у пеклі») українською мовою [26, т.8, 100-105].

I в Драгоманова, і в Франка інтерес до Iндії вплітався у комплекс інтересів, пов’язаних зі сферою культури та світогляду. Драгоманова, наприклад, цікавив світогляд та психологія «народної душі». Знання світогляду, релігійних доктрин того чи іншого народу, а, в першу чергу, азіатських концепцій: індуїзму та буддизму як певного першоджерела (згідно з теорією Т.Бенфея) народних уявлень, було тим засобом, за допомогою якого можна, на думку Драгоманова, встановити, а як ні, то бодай засигналізувати, світогляд українців. Наскільки такі думки і прагнення передалися Франкові та були ним реалізовані, можна бачити майже у кожній Франковій розвідці, виконаній письменником з допомогою порівняльного методу, де ставилось завдання — з’ясувати форми міграцій сюжетів зі Сходу на Захід. Так, наприклад, у «Студіях на полі карпаторуського письменства, XVII-XVIIIвв.» Франко XE „Франко І.»  зазначав: «Надіюсь подати причинки не тільки до історії нашого письменства, але також — і на се головно звернена моя увага — до історії духового розвою, вірувань, світогляду і духових течій нашого народу» [26, т.32, 371].

Але ставлення Франка до індійської культури було більш емоційно-інтимним, ніж у Драгоманова тому, що, по-перше, для нього література — це не лише матеріал для компаративістичних узагальнень і висновків, а й мистецтво; а, по-друге, Франко XE „Франко І.”  був значно обмеженішим у доступі до індологічної літератури — це стосується і текстів, і розвідок, — ніж Драгоманов XE „Драгоманов М.” . Iндологічний «голод», що гостро виявився 1883 р., спонукав письменника до пошуків у цьому напрямку. У Драгоманова ця література була якщо не під рукою, то на відстані простягнутої руки. У Женеві (а пізніше у Софії) віднайти її було значно простіше, ніж у Львові.

Уперше ґрунтовну бібліографічну консультацію з індології Драгоманов XE „Драгоманов М.”  дав Франкові наступного, 1884 р. Це був період, коли Франко XE „Франко І.” , уже знайомий з порівняльним методом в літературознавстві, написав свою першу компаративістичну студію «Старинна романо-германська новела в устах руського народу» (1883), присвячену темі приборкання непокірної жінки. Порівнявши різні варіанти новели, письменник в дусі Драгоманова спробував окреслити «психологію народів». Франко вживає термін «порівнююча етнологія» [26, т.26, 271], зіставляє сюжет записаного ним українського варіанту новели з перським (Kiseh Khun), італійським (El Conde Lucanor), німецьким (Das Lied vom Zornbraten), данським та ін. Франко доходить висновку, що з усіх варіантів українське опрацювання цієї новели є найгуманнішим [26, т.26, 279]. З приводу варіантів для порівняння Франко радився з Драгомановим, який відповів: «Сама по собі вона (новела — I.П.) не дуже то варта праці, — але погнавшись за нею, ви можете пізнатись з класичними працями по казкам і новелам, працями без знаття яких не слід і пускатись що-небудь говорити про такі речі» [13, 87]. У широкому списку праць для опрацювання Драгоманов на перше місце поставив «Панчатантру» у перекладі і з передмовою Бенфея: «Ваша новела, певно, пішла од буддійської сатіри, в котрій ткач, одягнутий Вішну, літа до царської дочки» [13, 87]. Далі Драгоманов вказує праці Дунлопа і Лібрехта, послідовників Т.Бенфея, Гріма, італійський Gesta Romanorum та ін. збірники казкового матеріалу [13, 87].

Адепти порівняльного літературознавства. Захоплення індійською літературою і у Драгоманова, і у Франка було наслідком свідомої діяльності на теренах української науки, новітнього осмислення і репрезентації в європейських масштабах власних духовних надбань України. Франко XE „Франко І.”  згадував: «Під впливом професора Драгоманова... я зайнявся новітнім порівняльним літературознавством і фольклором, з запалом читав твори Бенфея, Лібрехта і особливо Веселовського, Драгоманова та інших, що прокладали нові шляхи» [26, т.29, 32]. Адже після теорії запозичень Бенфея, згідно з якою Iндія — джерело мало не усіх «міжнародних» казкових сюжетів, вивчення індійської літератури увійшло у коло наукових студій усіх провідних учених-філологів того часу. Нам тепер не так важливо чи бенфеївська теорія істинна чи хибна. Важливо, що вона справила вплив на науковий світ, і індійський матеріал ставав здобутком освічених людей заходу, а це, зі свого боку, вирівнювало ухил у вивченні світової старовини, представленої тоді тільки Грецією та Римом.

У сенсі індіаністики (чи радше буддології) між Драгомановим та Франком дискутувалися проблеми впливу східних (починаючи з Iндії) культур на західні. Цей напрямок наукових досліджень у тій порі був вельми популярним, мав багатьох прихильників та свої позитивні риси (приміром, початки історизму).

Чи були такі дискусії вповні науковими? Що служило за аргументацію?

До певної міри дискусії про східно-західні культурні впливи мали загальний характер, велись без багатьох фактичних даних, оскільки таких даних було ще надто мало. Драгоманов XE „Драгоманов М.”  сам усвідомлював і визнавав це. Так, у своїй великій розвідці «Слав’янські оповідання про народини Константина Великого» (1891) учений зазначав: «Розуміється, що походження тих казок можна буде доказати зовсім напевно аж тоді, коли вказані будуть ті варіанти, які були посередниками між великоруськими й індійськими оповіданнями» [6, 247]. Але апріорна (для послідовників, що не володіли фактажем) Бенфеївська схема, згідно з якою єдиним джерелом культури була Iндія, а власне буддизм, його література і філософія, просто накладалася на той чи інший культурний (у нашому разі український, слов’янський) матеріал і вбачала в Iндії джерела мотивів та сюжетів українських (і європейських) фольклорних текстів. У Франка такий метод чи не найкраще бачимо у розвідці «Пісня про правду і неправду» (1906), де учений зазначав: «Усі ті європейські парості, коли не одним, то другим мотивом, а головне своєю ідейною основою... показують на свою далеку, індійську, буддійську батьківщину» [26, т.43, 352].

Отож, дискусія на вказану тему не завжди була достатньо науково аргументована, висновки у ній іноді робилися на основі логічних міркувань, а не узагальнення фактів. Так, Драгоманов XE „Драгоманов М.”  у своїй студії «Слов’янські оповідання про пожертвування власної дитини» (1890) шукав літературні та фольклорні паралелі у різних національних культурах, де зустрічався б буддійський, як вважав учений, мотив пожертвування власної дитини для бога чи святого. Поему «Бідний Генріх» та легенду про святу Туїну, де є, на перший погляд, подібні мотиви, Драгоманов залишив поза увагою: «До моєї теми печеної дитини власне це не йде, бо нема власне мотиву принесення дитини в жертву батьком» [13, 356]. Франко XE „Франко І.»  не погодився: «Що се тема також буддійська, я не сумніваюся: щось подібне лежить в основі «Сакунтали» Калідаси» [26, т.49, 292]. Нарешті Драгоманов пристав до Франкового погляду, хоча і з обмовками: «Поміримось в нашому науковому спорі трошки по маниловському. Признаймо, що й Туїна, і Генріхова дівчина однаково відскоки моєї теми, в котрих основи вже поламались» [13, 360].

Ще яскравіше ентузіазм і запал Франка у віднесенні певних сюжетів до індійських витоків виявився у класифікації типів метаморфоз. У статті «Слов’янські варіанти однієї євангельської легенди» (1891) Драгоманов XE „Драгоманов М.”  проводив паралелі між апокрифічним «Євангелієм про дитинство Iсуса», у якому Iсус-хлопчик перетворює дітей на козенят, та деякими українськими творами з подібними мотивами. Франко XE „Франко І.»  у рецензії «Дальші болгарські праці М.Драгоманова» (1892) поспішно припустив, що мотив перетворення людини на тварину за гріхи «в Iндії становить навіть одну з основних догм браманської та буддійської метампсихози. Жаль, що д.Драгоманов тільки в одній примітці натякнув на індійські аналогії нашої легенди; їх мусить бути множество» [26, т.28, 295]. Очевидно, що такий знавець індійської літератури і філософії, як Драгоманов, не міг не вказати індійських аналогій, якби вони були. Франко просто глибоко ще не розібрався тоді у специфіці метаморфоз та метампсихоз. Драгоманов сам вказав йому на цю помилку: «Iндійські оповідання про метампсихози зовсім другого характеру, ніж апокрифічні метаморфози» [13, 380]. Франко врахував це зауваження. Уже через три роки у статті «Дві школи в фольклористиці» (1895) висвітлюючи полеміку антропологічної (Тайлор XE „Тайлор” ) і міграційної (Бенфей XE „Бенфей Т.” ) шкіл на прикладі розвідок журналу «Wisła», письменник зазначає, що метампсихоз «у племен арійських, крім індійських брахманців та буддистів, історично незвісний» [26, т.29,421].

Буддійські вправи. Очевидно, перше знайомство I.Франка з буддизмом відбулося не пізніше 1883 р. за книгою А.Вебера «Buddhismus» [43]. I дуже імовірно, що першою в житті Франка ґрунтовною книгою з буддизму, опрацювання якої належить до 1890 р., була студія В.П.Васильєва «Буддизм: его догматы, история и литература» (1857). Дослідження через свою, як гадалося, несистематичність не сподобалося письменникові (він бачив тільки перший з трьох томів). Франко XE „Франко І.»  не знайшов у ній того, чого йому найбільше хотілося: послідовного викладу філософських буддійських доктрин та хоча б короткого огляду буддійської літератури. Саме тому так захоплено сприйняв він книгу Драгоманова «Слав’янські оповідання про народини Константина Великого» (1891). Адже вона містила таку силу індійського матеріалу, про який Франко на той час міг тільки мріяти. Драгоманов XE „Драгоманов М.”  широко використовує та вправно маніпулює текстами таких індійських збірників, як: «Панчатантра», «Катгасарітсагара» Сомадеви, «Вікрамачаріта», «Сінхасанадватріншаті», «Лалітавістара», сюжетами «Бгаґавата» та «Вішну» пуран, користується розгалуженою системою посилань на наукову літературу: праці Вебера, Ландау, Клоустона, Бенфея, Фера, Гарді XE „Гарді Е.” , Ріса Девідса та ін. [6]. Франко ж був знайомий у той період, можливо, лише з «Панчатантрою» у перекладі Бенфея, ґрунтовною передмовою до неї, а також з працями О.Веселовського, структура робіт якого мало чим тоді відрізнялася від Драгоманівських.

I все ж Франко XE „Франко І.»  чекав не тільки компаративних викладок; він чекав буддизму: «Ну та й втелющили Ви індійщини. Жаль тільки, що не дали хоч коротенько систематичного огляду буддизму в обох його галузях, його догм, котрі мали рішучий вплив на формування певних творів літературних і самої класифікації тих творів» [26, т.49, 272]. Реакція Драгоманова на цей закид була відповіддю спеціаліста початківцеві: «Моя праця — монографічний дослід, котрий мусить у читателів предполагати загальні знання, а надто про буддизм» [13, 343]. Очевидно, що Драгоманов XE „Драгоманов М.”  орієнтувався на західного читача, до того ж науковця, обізнаного з останнім словом науки і у галузі історії світової літератури і в методології наукових досліджень. Та Франко і сам усвідомлював брак знань: «Може, се значить, що такі роботи треба читати з більшою історико-літературною підготовкою, ніж є у мене» [26, т.49, 272-273].

Уже від 1890 р. буддизм посів важливе місце в системі наукових, художніх і релігійних зацікавлень I.Франка. У контексті Драгоманівсько-Франківського індологічного дискурсу знаходимо кілька суджень письменника з цього приводу. Франко XE „Франко І.»  відзначав: «Я хоч і вважаю буддизм великим і благотворним ферментом в житті народів Востока і Заходу, то все-таки натепер він для мене хіба тільки предмет студій, але не практики» [26, т.49, 257]. Правда, що означає те «натепер»: чи те, що буддійська духовна практика передбачалася в майбутньому? — можемо тільки здогадуватися.

Безсумнівним, однак, є те, що буддизм був для Драгоманова, як, імовірно, і для Франка одним із «шляхів» духовного — чи духово-розумового — поступу поряд із християнськими (у сенсі багатоконфесійності) віросповіданнями та науковими потягами. Для Драгоманова поступ кожної окремої людини пов’язувався передусім з індивідуальною духовою свободою, свободою вибору, принаймні: «Коли церков не поділено од держави й нема громадської автономії в церковних справах, то одно осталося навіть тим, хто якусь віру має, але не хоче слухати поліцію і поліцейських попів, виписуватись в Confessionlos, — а там собі бути чи православним, чи буддистом, чи еволюціоністом» [26, т.49, 429].

I Франко XE „Франко І.” , і Драгоманов XE „Драгоманов М.”  прилучилися до ознайомлення українського читача з буддизмом: стаття Леона Фера «Будда XE „Будда”  і буддизм», що друкувалася у Франковому перекладі в «Житі і слові», була надіслана саме Драгомановим, та ще й з приміткою, яку Франко помістив разом зі статтею. У цій примітці Драгоманов, зокрема, вказував: «Ми б хотіли дати огляди новіших дослідів науки про релігії в певній історичній системі, в якій вони розвивались», і далі: «Огляд великих релігійних систем ліпше б воно почати з Iндії. Так ми і робимо на сей раз...» [26, т.49, 429-430].

Знання буддизму дозволяло і Франкові, і Драгоманову перетворювати окремі доктрини цього вчення у засоби для сатирично-гумористичних висловлювань чи просто афоризмів. Так, не маючи приязні до Омеляна Партицького, формального (на 1885 р.) редактора «Зорі» (де Франко XE „Франко І.»  помістив замітку Драгоманова до листа Тургенєва), сам Драгоманов XE „Драгоманов М.»  писав Франкові: «I на що Ви поспішили з ... моєю заміткою? Хай би собі одійшов Партицький XE „Партицький О.”  в народовську «нірвану» [13, 137]. Або, згадуючи один із випадків, спричинений українофільськими діями А.Я.Антоно-вича, Драгоманов жартував: «Я, як буддійський монах, або Богородиця в апокрифах, — і плачу і сміюсь при цій пригоді» [13, 264].

Разом з тим, Драгоманов XE „Драгоманов М.”  інколи і власне буддизм робив предметом жартів з огляду знову ж на ті метаморфози, що сталися з його доктринами протягом століть за час мандрівки зі Сходу на Захід: «Буддизм діло добре, та не треба забувати, що по теперішнім часам іноді навіть смішне, так що плачевна колись джатака про зайця-Будду тепер у Щедріна зовсім не сльози, а сміх будить» [13, 335].

Чи мав Драгоманов XE „Драгоманов М.»  симпатії до Iндії? Питання потребує конкретизації. До індійської культури, до певних учень, в окремих пунктах співзвучних з його власними поглядами, ​безперечно. До Iндії реальної, до її життєвого укладу — навряд. Європа і Азія різняться за своїми світоглядами. Драгоманов був переконаним європейцем, соціалістом, позитивістом. Поступ, цивілізація, інтернаціоналізм, — ось основні ідеали, плекані Драгомановим. В Iндії хоч і проповідувалися доктрини, близькі до соціалістичних (навіть та-таки буддійська община проповідувала ідеали первісного комунізму: заперечення права власності і таке ін.), народ жив (і живе) в бруді, хворобах, злиднях та інших обставинах, далеких від ідеалів поступу та цивілізації. Драгоманов, який вочевидь не сприймав умов такого життя, не без скепсису писав до Франка: «Ви, бачу, чи не в буддизм уже обернулись. Ще дітей оддасте паскудного виду браминові, як царевич Весантара» [13, 429].

Вважаємо, що навіть «Короткий нарис історії староіндійського (санскритського) письменства» (1910) Франка з’явився не без участі Драгоманова, і також в контексті їхнього індологічного дискурсу. Згадаймо, що вперше цей нарис був опублікований як своєрідна передмова до поеми «Цар і аскет» (половина матеріалу нарису присвячена пуранам, звідки взято сюжет поеми). Окрім того, Франко XE „Франко І.” , що вимагав свого часу від Драгоманова точної вказівки на більш-менш задовільну працю з історії індійської літератури, одержав лише бібліографію загальних оглядів, а не систематичних викладів. Драгоманов XE „Драгоманов М.»  сам не без жалю писав: «Тим часом бажання Ваші, щоб Вам дали докладний огляд індійської літератури і її інтернаціонального впливу. Такого огляду нема, а треба його собі зліпити» [13, 429].

Коли ж у 1908 р. з’явився перший том фундаментальної «Geschichte der indischen Literatur» Моріса Вінтерніц XE „Вінтерніц М.” а, то можливість «зліплення» такого огляду (для галицької аудиторії) стала реальною.

Та й про саму поему «Цар і аскет» Драгоманов XE „Драгоманов М.»  знав і, поза сумнівом, брав участь у її створенні. Франко XE „Франко І.»  так повідомляв у Софію про джерела поеми та творчий задум: «Я старався цю типово індійську штуку перетягти якомога на загальнолюдський ґрунт...», «я вложив ціле оповідання в уста Будди, яко полеміку проти попів-брахманців...» [26, т.49, 371]. У пуранах легенда про царя Гарішчандру оповідається звичайно не Буддою, а міфічним птахом. Тому Драгоманов і запитував: « Цікавлюся на індійську легенду. Вложити її в уста Будди трохи сміло...» [13, 399]. Хоча Франко і прислухався до порад старшого товариша (в «Царі і аскеті» Будда XE „Будда»  не фігурує), цей епізод цікавий для характеристики ставлення письменника до буддизму. Для нього, як і для Драгоманова, буддизм — перша інтернаціональна релігія та філософія, ідеали якої є загальнолюдськими
. Як бачимо, у свідомості Франка цього періоду усе світле, чисте, добре, людяне пов’язувалося саме із буддизмом.

Таким чином в індологічній освіті Франка Драгоманов XE „Драгоманов М.»  відіграв основну, вирішальну роль. Тривале особисте спілкування письменника з таким науковим авторитетом, як Драгоманов, мало для Франка не тільки інформативне (індологічна література та її оцінка) а й, так би мовити, «терапевтичне» значення, оскільки позбавляло Франка як ученого багатьох комплексів початківця. Методологія, методика проведення досліджень, коло використаної літератури — ось основні елементи науки, володінню якими Франко XE „Франко І.»  завдячує саме Драгоманову.

2.2. Iндійське письменство
 у висвітленні Iвана Франка

Засади. Жодній іншій національній літературі світу Франко XE „Франко І.»  не надавав такого унікального значення для розвитку культури усього людства, як індійській.

Iндійська література, за Франком, — це не тільки одна з «найдавніших і найбагатших скарбівень людського духу і людської цивілізації» [26, т.38, 471], а й джерело більшості фольклорних та літературних тем, сюжетів, мотивів та жанрів. Родовід оповідання, новели та притчі учений починав із буддійських джатак [26, т.46 (2), 35-36]; індійську легенду вважав однією із перлин всесвітньої літератури [26, т.48, 511]; та загалом культуру Iндії порівнював з гігантським вулканом, виверження якого забарвило атмосферу усієї планети [26, т.46 (2), 33].

Зв’язки I.Франка з різними національними літературами, зокрема німецькою, польською, російською, уже були предметом наукових досліджень як в Україні, так і в діаспорі. Iндійська ж література в системі творчих зацікавлень I.Франка — тема до сьогодні ще не вичерпана.

Отож, цікаво з’ясувати ступінь обізнаності I.Франка з індійською та індологічною літературою за такими параметрами: а) згадки про твори санскритського письменства чи посилання на ту чи іншу індологічну студію у наукових працях Франка; б) наявність книг в особистій бібліотеці ученого; в) художнє опрацювання матеріалу конкретного індійського тексту у поетичній творчості письменника.

Окремі питання історії індійської літератури висвітлювалися Франком у контекстах таких розвідок та статтей, як «Варлаам і Йоасаф. Старохристиянський духовний роман та його літературна історія» (1897), «Болгарські праці М.Драгоманова» (1892), «Пісня про правду і неправду» (1906), «Притча про сліпця і хромця», «Студії на полі карпаторуського письменства XVII-XVIIIв.» та ін. Єдиною працею Франка, що присвячена виключно індійській літературі є його «Короткий нарис староіндійського (санскритського) письменства» (1910) (Далі використовуватимемо скорочення КНСП – Ред.).

Розглянемо тематичну структуру КНСП, доповнюючи її елементами з інших праць письменника, встановимо джерела (наводячи текстуальні паралелі) КНСП та проаналізуємо увесь матеріал з точки зору сучасного стану розвитку індологічної науки. Гадаємо, що таким чином перед нами розкриється рецептивний аспект проблеми.

Специфіка вивчення індійської літератури. Тематично КНСП розпадається на кілька взаємопов’язаних частин, обсяг кожної з яких можна визначити у відсотках від загального об’єму: Вступ (13 рядків) — 4%; Веди (40 рядків) — 13%; Буддизм (40 рядків) — 13%; Епос (25 рядків) — 8%; Пурани (192 рядки) — 62%.

КНСП мав підкреслено утилітарні цілі, оскільки Франко XE „Франко І.”  задумував його не як самостійну працю, а як своєрідну передмову до своєї поеми «Цар і аскет». Цим пояснюється очевидна дисгармонія частин (пуранам, звідки письменник узяв сюжет для поеми, відведено найбільше місця) та «білі плями» у тексті, оскільки «нарис» далеко не повний.

Написання історії індійської літератури пов’язане, на думку Франка, з кількома важливими проблемами. Першою, вважає вчений, є проблема величезного обсягу індійського письменства та його недоступність для європейських дослідників, оскільки багато творів зберігається в рукописах, не призначених для широкого користування. Другою, на його думку, є проблема хронології: індійське письменство творилося протягом кількох тисячоліть і багатьма поколіннями, а тому процес остаточного оформлення окремого твору міг тривати століттями. I третьою є проблема авторства. У творах індійської літератури не тільки зосереджено здобутки багатьох поколінь, а й багатьох народів. Адже «власність літературна там не має ціни» [26, т.46 (2), 32-33]. Звичайно, ця проблема є найцікавішою. М.Вінтерніц XE „Вінтерніц М.”  через 17 років після Франка у вступі до своєї «Geschichte der indischen Literatur» (1910) писав: «Для більшості творів найдавнішого періоду навіть імена авторів нам практично невідомі. Ці твори дійшли до нас як виплоди цілих родин, чи шкіл, чи чернечих громад. Iноді автором називається якийсь міфічний мудрець найдавніших часів. Коли ж, нарешті, ми доходимо до такого історичного періоду, коли можна мати справу із цілком визначеними, конкретними авторами, то виявляється, що ці останні позначаються, як правило, лише своїми «прізвищами», а з цими «прізвищами» історику індійської літератури так само важко розібратися, як, напевно, історику німецької літератури — з прізвищами Майер XE „Майер Е.” , Шульце чи Мюллер XE „Мюллер М.” , якщо вони подаються без власних імен» [44, 26].

Для Франка (не дослідника, а популяризатора індійської літератури) питання авторства стояло не так гостро, як для Вінтерніц XE „Вінтерніц М.» а, який мав обов’язок ідентифікувати тексти з їх автором. Франко XE „Франко І.»  не сумнівався, наприклад, в історичній реальності Калідаси, Сомадеви чи Кшемендри, не знаючи, що таких «калідас» могло бути десятки.

Принагідно зауважимо, що західний підхід до індійського письменства за схемою «автор-твір», коли історія літератури стає множиною комплексів «автор-твір», розкладених у часі і просторі, сьогодні дослідники визнають непродуктивним. Пропонується поняття «символічного авторства» [22, 152]. Воно суттєво відрізняється від поняття «міфічного авторства», що використовується для характеристики найдавнішого міфологічно-релігійного світогляду, та від поняття «конкретно-історичного авторства», характерного для пізніших часів. Символічне авторство протистоїть обидвом цим поняттям, оскільки традиційний індійський світогляд взагалі не робить різниці між міфологією та історією. Комплекс «символічного авторства» складається з таких елементів: а) ім’я; б) легенди навколо імені; в) множина текстів, об’єднаних певною якістю, єдиними змістовими властивостями [22, 170]. Отже, символічний автор — це певна роль, яку можуть виконувати різні люди у різний час, але у певному дусі.

Проблеми періодизації. Матеріал КНСП Франка викладено у хронологічній послідов​ності. Періодизація індійської літератури, за Франком, має та​кий вигляд:

I. Часи доісторичні (XXV ст. до н.е. — V ст. до н.е.):

1. Ведійський період.

2. Післяведійський період.

II. Часи історичні (V ст. до н.е. — VII ст.н.е.):

1. Епічний період.

Виклад у КНСП завершується Пуранами. Поза увагою залишилася лірична, драматична та дидактична поезія. Межею між доісторичними та історичними часами Франко XE „Франко І.»  вважав виникнення буддизму (V ст. до н.е.) [26, т.38, 472].

Франко XE „Франко І.”  мав кілька варіантів періодизації історії індійської літератури: а) Міхаєва [15, 122]; б) Вебера [42]; в) Шредера [39]; г) Ріда [38] та д) Вінтерніц XE „Вінтерніц М.” а [44].

У найранішій з праць даного ряду «Akademische Vorlesungen (ber indische Lіteraturgeschichte (1852) А.Вебера пропонується мовний підхід до датування пам’яток індійського письменства: література давньої Iндії поділяється на літературу, написану ведичним санскритом, і літературу, написану класичним санскритом. Тому відповідно виділяються: 1) період ведичної літератури; 2) період санскритської літератури [42, 5-6]. Послідовники Вебера, продовжуючи використовувати мовний принцип, виділяли три періоди: ведичний, епічний та класичний, з якими співвідноситься література на епічному, ведичному та класичному санскриті [32, 32].

Л.Шредер XE „Шредер Л.”  у своєму ґрунтовному курсі лекцій «Indiens Literatur und Cultur in historischer Entwiklung» (1887) запропонував п’ять періодів історії індійської літератури:

Період Ріґведи і життя в Пенджабі (XX-XXI ст. до н.е.).

Період переселення до Ганги і роботи над Самхітами (XII-X ст. до н.е.).

Період прозових «Брахманів» (X-VIII ст. до н.е.).

Період ранніх «Брахманів», «Араньяків» та «Упанішад» (VIII-VI ст. до н.е.).

Період «Сутр» (VI-IV ст. до н.е.) [39, 291].

Найближчою до Франкового поділу історії індійської літератури є класифікація I.П.Мінаєва, запропонована в праці «Очерк важнейших памятников санскритской литературы» (1880). Російський учений писав: «Можна, однак, розрізнити і тепер дві епохи в історії санскритської літератури і давньо-індійської історії: найдавнішу, яка передує появі буддизму і новітню — з року смерті Будди (534 до Р.Х.)» [15, 122].

Проблема періодизації історії давньоіндійської літератури досі остаточно не вирішена. Питання ускладнюється цілковитою відсутністю у стародавніх індійців такої галузі знання, як історіографія. Учені брахмани залишили «періодизацію», але засновану не на принципі історизму (як на Заході), а на традиції, що розрізняла: 1) літературу шруті, тобто «одкровення», святе письмо, створене божою мудрістю і переказане провидцями-ріші; 2) літературу смріті, тобто «перекази», коментарі на шруті. Iншої періодизації стародавня Iндія не знала [32, 30].

Сьогодні загальноприйнятої періодизації індійської літератури в науці немає. Найбільш поширеним є поділ на два періоди – ведичний (XV ст. до н.е. — IV ст. до н.е.) та класичний (IV ст. до н.е. — XII ст. н.е.) [32, 30]. Ця схема відрізняється від Франкової лише датуванням.

До найдавнішого, ведичного, періоду Франко XE „Франко І.”  зарахував чотири Веди: Ріґведу, «неоціненну з культурного, літературного і мовного погляду» [26, т.38, 471], «Яджурведу», «якої характерною прикметою було змонополізування богопочитання через брамінську касту» [26, т.38, 472], «Самаведу» та «Атхарваведу», що «характеризують... повстання касти войовників і королів, а нарешті верстви свобідного міщанства» [26, т.38, 472].

Життя східноарійського племені у найдавнішу епоху та перехід від політеїзму до монотеїзму зображено у «Ріґведі». Подібні з Франковими думки про важливість цієї пам’ятки зустрічаємо у I.П.Мінаєва. Порівняймо:

	Ф р а н к о:
	М і н а є в:

	Ріґведа в своїй основній частині зробилася угольним каменем дальшого розвою індійської нації [26, т.38, 472].

I далі: Сей розвій пішов переважно релігійним шляхом і витворив касту брамінів, духовенства, що зробилася пануючою верствою народу [26, т.38, 472]..
	Эти собрания гимнов можна по справедливости считать краеугольным камнем всей позднейшей Индийской литературы [15, 123].

Собрание гимнов Ригведы для составления из них одной самхиты началось в то время, когда брахманы образовали уже одну влиятельную касту [15, 126].


З текстами гімнів «Ріґведи» Франко XE „Франко І.”  був знайомий з двотомного німецького перекладу Германа Ґрасмана «Rig-Veda» (1877). За цим виданням поет переклав українською кілька строф. Гімни «Ріґведи» Франко вважав зразками релігійної поезії, тобто «піднесенням духу поза обсяг звичайних, буденних інтересів, поза котрими для первісного чоловіка починався обсяг божества» [26, т.39, 127].

Створення «Ріґведи» Франко XE „Франко І.»  датує 2000 р. до н.е. [26, т.33, 419]. Хоча всі вчені визнають умовність конкретної дати і відзначають, що для створення такої великої пам’ятки потрібно було щонайменше кілька століть, більшість дослідників вважає, що «Ріґведа» створювалась у другій половині або в середині II тисячоліття до н.е. [8, 436].

До післяведичного періоду (перед VI ст. до н.е.) Франко XE „Франко І.»  зараховує тексти «Брахманів», «Араньяків» та «Упанішад».

	Ф р а н к о:
	М і н а є в:

	До передісторичного часу належить також другий, поведійський період староіндійської літератури, література так званих брахманів, араньяків і упанішадів, по-нашому сказати б, теології і філософії [26, т.38, 472]..
	Остальные части индийского священного писания озаглавлены общим именем брахмана, что можно передавать словом: богословие [15, 123].


Буддійська література. Друга тематична частина КНСП присвячена буддизмові. Щоб бути методично послідовним, Франко XE „Франко І.”  мусив би або висвітлити буддійську літературу, написану санскритом («Лалітавістару», творчість Ашвагхоші та Ар’яшури), або ж взагалі обминути цей пласт індійського письменства. Однак письменник переказує біографію Будди, веде мову про поширення буддизму в Азії та згадує про палійський канон («Тіпітака»). Очевидно, пояснити це можна лише симпатією Франка до буддизму.

Коротко біографію Будди письменник виклав у статті «Хто такий «Лис Микита» і відки родом» (1902). Франко XE „Франко І.”  писав: «В самій Iндії ще на 500 літ перед Христом постав був чоловік з царського роду, що, покинувши панування, зробився пустинником, а далі вбогим жебраком і почав навчати людей милосердя, чесності і рівності та любові. Він учив, що людське життя — то тяжка проба для людської душі, то ненастанне горе; що всі земні втіхи і розкоші — то отрута для душі, бо горе тим тяжче болить по них; що одинокий спосіб увільнити себе від болів і клопотів земного життя — се зректися світу, його розкошів і радощів, зректися батька, матері, дому, родини, маєтку і жити в побожних думках і молитвах, працюючи лише стільки, щоб їсти, а їдячи стільки, щоб жити. Сього чоловіка прозвали Буддою, т.є. просвіченим і просвітителем...» [26, т.38, 472].

Наука Будди (у її психологічному аспекті) викладена у вірші «Поклін тобі, Буддо». У монографії «Варлаам і Йоасаф, Старохристиянський духовний роман і його літературна історія» (1897) також зачіпаються окремі психологічні аспекти буддизму. Так, сенс відречення від розкошей цього світу у буддизмі полягає, за словами Франка, в тому, «щоб чоловік міг зовсім свобідно і вповні безжурно посвятитися пізнаванню і сповненню святого закону» [26, т.30, 526]. Смерть у буддизмі, вказує письменник, «являється як найбільший ворог, найбільше зло людського роду» [26, т.38, 527]. На відміну від християнства та індуїзму, де істина пізнається зі святого письма, у буддизмі, продовжує Франко XE „Франко І.” , «царевич сам із себе, через просвітлення власного ума і серця доходить до пізнання правди і потім виявляє сю правду людям» [26, т.30, 523]. 

У питанні про те, наскільки глибоко письменник знав буддизм, його філософію і літературу, сьогодні мусимо позбутися усякої гіпотетичності, вставши на ґрунт реальних фактів і свідчень. Франко XE „Франко І.»  писав: «Про Будду і його вчення маємо коротку та багату змістом статтю Леона Фера «Будда XE „Будда»  і буддизм», перекладену мною з французького і видруковану в «Житі і слові»...» [26, т.30, 472]. У вказаній статті послідовно викладено буддійську доктрину: вчення про чотири арійські істини, концепцій сансари (переродження), карми (закону причинності), майї (ілюзорності буття), анатми (заперечення існування індивідуальної душі), кальпи (періодів існування Всесвіту) та марґи (шляху, що веде до нірвани) [25, 75-93]. У статті визначено різницю між Буддою і бодгісатвою. Про це Франко зазначав також у своєму «Варлаамі і Йоасафі»: «Будда» значить «просвічений: той, що дійшов до цілковитої ясності; бодісатва — той, що ще добивається тої ясності (боді)» [26, т.30, 472].

Загалом Франко XE „Франко І.»  був знайомий із широким колом буддологічної літератури, на яку часто покликався у своїх наукових працях. Приміром, книга Едмунда Гарді XE „Гарді Е.”  «Der Buddhismus nach Pali-Werken» (1890) у семи розділах подає відомості про буддійський канон «Тіпітаку», про життя Будди, його науку, первісний буддійський орден, поширення буддизму в I-II століттях нашої ери і царя Ашоку. Автор порівнює буддизм з джайнізмом та християнством, відзначаючи подібність їх морального ідеалу [36, 131]. Такого ж типу є огляди Гакмана-Лондона «Der Buddhismus» (1905) та Едуарда Шоре XE „Шоре Е.”  «Le Bouddha et sa Legende» (1885). Багато місця (близько 70 стор.) присвячено буддизмові і в уже згаданій праці Л.Шредера «Indiens Literatur und Cultur in Historischer Entwicklung» (1887). Автор з’ясовує такі доктрини і поняття буддійської філософії, як анатман, нірвана, сансара; особливості буддійського ідеалу. Франко називає книгу Шредера в числі своєї основної лектури [26, т.1, 485].

Працю В.П.Васільєва «Буддизм: его догматы, история и литература» (1857) письменник вважав «інтересною, хоч вельми хаотичною» [26, т.49, 257], а курс лекцій Iзидора Зільбернаґля «Der Buddhismus nach seiner Entstehung, Fortbildung und Verbreitung» (1891) Франка цілком вдовольнив: «Можемо рекомендувати її всякому, хто бажає пізнати головні нариси історії і теології тої релігії, безмірно важної в історії релігійного розвою і необхідно потрібної для зрозуміння многих доктрин і обрядів християнських» [26, т.46(2), 104-105].

Про життя Будди письменник мав нагоду глибше дізнатися з книги Юліуса Дутойта «Das Leben des Buddha» (1906), у якій реконструюються події з життя Ґотами Шак’ямуні за палійськими текстами (головним чином за «Сутта-ніпатою»). Неодноразово звертається учений до «Лалітавістари», санскритської біографії Будди.

У КНСП, завівши мову про буддизм, Франко XE „Франко І.”  згадує індійського царя Ашоку, великого прихильника і покровителя буддизму, який «скликав до своєї столиці Бенареса перший буддійський собор» [26, т.38, 472]. Про царя Ашоку Франко отримав докладні відомості з монографії Едмунда Гарді XE „Гарді Е.”  «Konig Asoca. Indiens Kultur in der Blutezeit des Buddhismus» (1902).

Iм’я царя Ашоки поет використав у двох своїх творах: «Притчі про правдиву вартість» та «Притчі про смерть» [26, т.2, 223, 218]. В обох текстах Ашока XE „Ашока»  названий «премудрим, милосердним» і показаний у надзвичайно вигідному світлі як ідеал правителя [26, т.2, 223-224, 217-218].

З усієї буддійської літератури Франко XE „Франко І.”  виділив дві групи творів, що зберігають, на його думку, художню вартість: а) з боку релігійного — «катехизм» і численні промови Будди; б) з боку літературного — «джатаки», тобто 630 оповідань про різні переродження Будди і різні його пригоди в тих переродженнях» [26, т.38, 473]. «Катехизмом Будди», про який говорить Франко, переважно вважають «Дгаммападу», збірку релігійно-філософських афоризмів. В особистій бібліотеці Франка є два німецьких видання «Дгаммапади»: у перекладі А.Вебера (у його «Indische Streifen» (1868)) і М.Мюллера «Das Dhammapada» (1906). Ця пам’ятка буддійської літератури стала одним із джерел збірки «Мій Iзмарагд»: у розділі «Паренетікон» нараховуємо близько 20 строф, які є перекладами та адаптаціями (рівень трансформації тут різний) «Дгаммапади».

З «Джатаками», про які згадується у КНСП, Франко XE „Франко І.»  також був добре знайомий. Письменник відзначав: «Глаголаніє притчами винайдено було в Iндії щонайменше на 500 літ перед Христом. А притчів тих... набралося в Iндії величезна маса. Зовуться вони там джатаками» [26, т.46(2), 35]. Та не тільки початки притчі, але й родовід новели Франко виводив з буддійських джатак: «... під впливом буддових джатак зросла обширна література коротких оповідань, казок, байок, новел, котрі первісно завсігди мали виразну тенденцію, але з часом їх битові і психологічні подробиці оброблювалися докладніше, тенденція блідла і явився новий рід літератури, незвісний старому греко-римському світові, явилась новела...» [26, т.46(2), 36].

I.Франко XE „Франко І.”  користувався трьома виданнями джатак: у французькому перекладі Леона Фера «Avadana-Gataka: 100 Legendes (Buddhiques)» (1891), російському С.Ольденбурга «Буддийские легенды. Часть 1, Bhadrakalpavadana jatakamala» (1984) та англійському (повному) Ріса Девідса «Buddhist birth stories or jataka tales» (1880).

Крім «Дгаммапади» та «Джатак», Франко XE „Франко І.»  неодноразово покликається на «Сутта-ніпату», один із текстів буддійського канону. «Сутта-ніпату» складають 71 повчання, де описуються епізоди з життя Будди, проповіді про пересилення еґоцентризму, захланності, ненависті. Iз «Сутта-ніпати» письменник переклав (адаптував) дві сутри: «Dhaniya-sutta» (у Франка вона поділена на дві частини: «Мара і Будда XE „Будда” « та «Багач і мудрець») з німецького перекладу Артура Пфунгста «Das Sutta Nipata» (1889) та «Padhana-sutta» (у Франка «Пісня про високе змагання») з німецького перекладу Ернста Віндіша «Mara und Buddha» (1895).

Як відомо, «Дгаммапада», «Сутта-ніпата» та «Джатаки» — шедеври буддійської поезії та прози [23, 25], а, отже, Франко XE „Франко І.”  був добре обізнаний із найважливішими (у літературному сенсі) творами буддійського канону.

Індійський епос. Період історії індійської літератури, що настав після смерті Будди (V ст. до н.е.), Франко XE „Франко І.”  називає історичним, вважаючи його «часом великого розвою індійської епіки» [26, т.38, 473].

Такі індійські епоси, як «Махабгарата» і «Рамаяна» учений згадує майже у кожному своєму огляді, що певним чином торкається питань розвитку чи національних особливостей епосів світу. У зв’язку з проблемою особи автора та процесу створення національних епопей Франко XE „Франко І.”  згадує «Махабгарату» та «Рамаяну» у таких працях, як «Тополя» Шевченка» [26, т.28, 77], «Iсторія української літератури» [26, т.40, 16], «Болгарські праці М.Драгоманова» [26, т.46(2), 32], «Про Варлаама і Йоасафа та притчу про єдинорога» [26, т.30, 613] та ін. В останній праці учений наводить з «Махабгарати» варіанти до аналізованої ним притчі про єдинорога [26, т.30, 611].

Широке знайомство з текстом «Махабгарати» та науковою літературою про неї дозволило Франкові оперувати матеріалом епосу у своїх наукових дослідженнях та висловлювати власні судження про поетику цього твору. Так, він на основі відомої йому індологічної літератури відкидає думку А.Ґольцмана з праці «Zur Geschichte und Kritik des Mahabharata» (1892) про буддійську композицію «Махабгарати», оскільки це йде «врозріз з багатьма літературно-історичними епіграфічними свідченнями» [26, т.30, 613], посилаючись на студію Ґ.Бюлера «Сontributions to the history of the Mahabharata» (1890).

Висловлюючись про композицію творів індійського епосу, учений твердив, що «Махабгарата» і «Рамаяна», «крім чисто епічного змісту, містять у собі найрізноманітнішу масу поучительного, догматичного та моралізаційного матеріалу. Та й сама епічна канва поем раз у раз переривається більшими або меншими епізодами, що самі собою творять іноді окремі поеми» [26, т.38, 473]. Аналогічні судження висловив у своїй ґрунтовній праці «Древнеиндийский эпос: Генезис и типология» (1974) відомий індолог П.Ґрінцер: “Серед композиційних особливостей давньоіндійського епосу одна з найсуттєвіших та найбільш очевидних — велика кількість найрізноманітніших вставних епізодів різного змісту і обсягу , іноді якось пов’язаних з основною оповіддю, але часто таких, що не мають до неї жодного відношення» [4, 115].

Про час створення «Махабгарати» Франко XE „Франко І.»  писав, що вона «зложилася не вчасніше, як коло р. 300 по Христу» [26, т.38, 473], хоча «її початки сягають безпосередньо до найдавнішої епохи» [26, т.38, 473]. Сучасні дослідники за багатьма непрямими даними вважають, що письмова фіксація епопеї не могла статися раніше кін. III ст. н.е. [4, 119], хоча «найдавніша хронологічна межа «Махабгарати» пов’язана з культурою сірої розписної кераміки і припадає приблизно на ХI-Х ст. до н.е.» [3, 56]. Таким чином, думки, висловлені Франком щодо хронології давньоіндійського епосу, повністю збігаються з сучасними даними.

Як відомо, Франко XE „Франко І.”  здійснив спробу ознайомити українського читача з текстом епопеї, переклавши українською мовою такі епізоди з «Махабгарати», як «Ману і потопа світа» (Араньякапарва, 185-189); «Сунд і Упасунд» (Адіпарва, 201-203); «Сакунтала» (Адіпарва, 62-67); «Смерть Гідімба» (Адіпарва, 139-142).

I.Франко XE „Франко І.»  мав у своєму розпорядженні тексти «Махабгарати» в англійському, німецькому, французькому, польському та російському перекладах. Найбільшим з цих видань є англійський прозовий переклад М.Датта XE „Датта Д.”  «Mahabharata. A prose English translation of the Mahabharata» (1896), що містить перші чотири книги великого епосу. Iнші видання включають лише окремі епізоди з «Махабгарати»: Ф.Боппа «Ardschuna’s Reise zu Indra’s Himmel» (1868); А.Гофера» Indische Gedichte in deutschen Nachbildungen» (1844); П.Е.Фуко XE „Фуко П.Е.”  «Sakountala» (1894); А.Ланґа «Nal i Damajanti» (1906); Г.Коссовича «Наль и Дамаянти» (1851), а також два німецьких переклади «Бгаґавадґіти» (1870, 1897) («Махабгарата», кн.6) – філософської поеми, що оповідає науку йоги.

У КНСП Франко XE „Франко І.”  залишив поза увагою значний пласт відомої йому індійської літератури, представлений такими народними книгами байок, новел та оповідань, як «Панчатантра», «Шукасаптаті», «Веталапанчавіншаті», «Вікрамачаріта», «Сінхасанадватріншаті» (усі — кінець I тис. н.е.). Спочатку письменник ознайомився з «Панчатантрою». Цей твір у перекладі і з передмовою Т.Бенфея [37], основоположника міґраційної теорії, відіграв особливу роль у творчості Франка. Учений погоджувався з Бенфеєм (не абсолютизуючи його теорії) у тому, що більшість казкового матеріалу, що приходить зі Сходу на Захід, має своє джерело в Iндії. Пізніше письменник припускав, що Iндія також є посередником, оскільки багато казкових мотивів і сюжетів знайдено в Єгипті, і то у такий час, коли не можна припустити запозичення з Iндії в Єгипет [26, т.4, 460].

Вступ Бенфея до «Панчатантри» Франко XE „Франко І.»  називав «відомим», «епохальним», «знаменитим», «класичним» і загалом посилався на нього більш як у тринадцяти своїх працях близько 20 разів.

Крім видання Бенфея, Франко XE „Франко І.”  користувався і перекладом Л.Фрітце XE „Фрітце Л.”  «Pantschatantra» (1884).

У своїй студії «Притча про сліпця і хромця» учений наводить із 5-ї книги «Панчатантри» мотив про співпрацю сліпого і горбатого, як один із варіантів досліджуваної ним притчі. Iз «Панчатантри» Франко XE „Франко І.”  адаптував для дітей п’ять казок, що друкувалися у збірці «Коли ще звірі говорили» (1903).

Перед 1891 р. з іншими народними індійськими текстами письменник був ще не знайомий. У листі до Драгоманова читаємо: «Тепер цитуєте Ви збірник Сомадеви, чи там «Лавітавістару», чи «Sinhasanadvatrinзati», чи що-небудь таке, і кожному з боку цитати ті являються якісь случайні, вихоплені мовби навгад» [26, т.49, 273]. Та Франко XE „Франко І.”  зацікавився цими збірниками для своєї наукової роботи, бо: «знаючи ближче становище тих діл в літературі індійській, ми зрозуміли б, для чого іменно в них є та криниця, з якої бігають пити Веселовські, Лібрехти і др.» [26, т.49, 273]. Уже через рік, працюючи у Відні над докторською дисертацією, учений ознайомився із текстами згаданих творів. Так, у монографії «Варлаам і Йоасаф» (1897) Франко висловлює думку про те, що первісно роман про Варлаама «повністю наближався до типу всіх подібних творів, що виникли в Iндії під буддійським впливом і які мандрували звідтіль на Захід, як «Панчатантра», Vetalapancavinзati, Sinhasanadvatrinзati, Vikramacaritam, Зucasaptati і т.д.» [26, т.30, 593].

Франко XE „Франко І.»  влучно характеризував композиційні принципи, за якими створені вказані твори – прийоми обрамлення та нанизуючої побудови [5, 4-5]. Учений писав: «Більш або менш цікаве, але саме по собі досить бідне рамове оповідання, яке потім постійно включало нові оповідання, що, з свого боку, мали також вставлені оповідання, — ось схема тієї індійської композиції» [26, т.30, 593].

В особистій бібліотеці Франка зберігаються тексти: «Шукасаптаті» — у німецькому перекладі Р.Шмідта «Die Зukasaptati» (1894); «Веталапанчавіншаті» — у німецькому перекладі А.Любера «Der Vetalapangavinзati» (1875); Сінхасанадватріншаті — у французькому перекладі Л.Фера «Contes indiens: Les trente deux recits du Trone (Batris-sinhasan) (1883).

Решта тексту КНСП повністю присвячена пуранам. Франко XE „Франко І.»  пояснює значення слова «пурана» (старе оповідання), називає їх характерні ознаки, коротко висвітлює зміст усіх вісімнадцяти пуран.

Ця частина КНСП несамостійна і має прямі текстуальні запозичення з праць М.Вінтерніц XE „Вінтерніц М.” а та Е.Ріда. Франкова роль полягала тут у відборі тих чи інших уривків для нарису. Наприклад:

	Ф р а н к о:
	В і н т е р н і ц:

	Слово — «пурана» — «се скорочення старого вислову «puranam akhyanam», що значило «старе оповідання». Про такі оповідання згадує вже найпізніша веда — Атхарваведа. Частіше згадують про них сутри з буддійського часу [26, т.38, 474].
	Das Wort «Purana» bedeutet wohl ursprunglich nichts anderes als puranam akhyanam, d.h. «alte Erzahlung...» Hingegen ist moglicherweise schon an bestimmte Werke gedacht, wenn im Atharvaveda neben den vier Vedas auch «das Purana» aufgezahlt wird [44,441].


Невідомо, чи був Франко XE „Франко І.»  знайомий із текстами усіх характеризованих ним пуран, але з двома із них — «Маркандея-пураною» та «Бгаґавата-пураною» — був обізнаний напевне.

З «Маркандея-пурани» письменник переклав уривок «Цар Випащит у пеклі» за німецьким текстом Ф.Рюккерта «Der gute Konig in der Holle» (1858), а за мотивами сюжету про царя Гарішчандру написав легенду «Цар і аскет» за німецьким текстом Ф.Рюккерта «Die Sage von Konig Hariscandra» (1859). Крім того, Франко XE „Франко І.»  користувався і повним текстом «Маркандея-пурани» у прозовому англійському перекладі Е.Парджітера «Markandeya-Purana» (1904), за яким робив підрядник для видання «Цар і аскет. Iндійська легенда» (1910).

Уривки з «Бгаґавата-пурани» містяться у виданні «Legendes morales de L’Inde» (1901), що зберігається в особистій бібліотеці Франка.

Калідаса, Сомадева, Кшемендра. Висвітленням змісту пуран КНСП завершується. Франко XE „Франко І.»  не згадав у ньому ще про кількох індійських санскритських письменників, з творами яких був обізнаний. Серед таких письменників — Калідаса, за словами Франка, «чільний писатель індійський». Його творчість дослідники вважають вершиною класичної санскритської поезії [31, 12].

Про Калідасу, крім його поем («Пори року», «Рід XE „Рід Е.”  Раґгу», «Народження Кумари», «Хмара-вістун») та драм («Малявіка і Аґнімітра», «Шакунтала») нічого не відомо. За кількома непрямими даними, як указують сучасні вчені, «час життя Калідаси визначається десь між I ст. до н.е. та VI ст. н.е.» [31, 12]. Такої ж думки дотримувався і Франко XE „Франко І.» , коли писав, що стосовно датування життя Калідаси «ми хитаємося в хронології о 100-400 літ» [26, т.46(2), 32]. За індійською традицією, Калідаса XE „Калідаса»  жив у першому столітті до нашої ери [31, 12]. У КНСП ім’я Калідаси фігурує лише принагідно, у компаративному аспекті. Франко, характеризуючи «Падма-пурану», зазначає: «При згадці про короля Бгарату поміщено оповідання про Сакунталу, відмінне від того, що міститься в «Махабгараті», а ближче до того, яке драматизував Калідаса» [26, т.38, 475]. З «Шакунталою» Калідаси Франко ознайомився ще перед 1891 р. В листі до Драгоманова учений писав з приводу одного буддійського мотиву: «Що се тема також буддійська, я не сумніваюся: щось подібне лежить в основі «Сакунтали» Калідаси» [26, т.49, 291-92].

В особистій бібліотеці Франка є видання двох творів Калідаси: «Шакунтали» — у німецькому перекладі Е.Майєра «Sakuntala. Ein indisches Schauspiel» та «Хмари-вістун» — у німецькому перекладі Б.Гірзеля «Meghaduta oder der Workenbote: Ein lyrisches Gedicht» (1846).

У наукових дослідженнях Франка знаходимо посилання і на іншого видатного письменника Iндії — Сомадеву, автора «Катгасарітсаґари» (ХI ст.). З’ясовуючи символізм однієї буддійської притчі, учений писав: «... велетенська жінка, яка своїми руками обняла весь ліс, нагадує подібні гротескні створіння неприборканої фантазії у Сомадеви та інших пізніших письменників» [26, т.30, 611].

Iз текстом «Катгасарітсаґари» Франко XE „Франко І.»  знайомився за першим повним виданням Г.Брокгауза, оскільки посилається на передмову саме до цього перекладу [40]. Хоча у бібліотеці Франка знаходимо й інше видання «Катгасарітсаґари» у німецькому перекладі та з передмовою Й.Гертеля під назвою «Bunte Geschichte vom Himalaja: Novellen, Schwanke und Marchen» (1903).

У Франковому «Варлаам і Йоасафі» (1897) згадується також ім’я поета Кшемендри (ХI ст.), автора «Бріхаткатгаманджарі». Наводячи епізод про брахмана Джаваткарму з «Махабгарати», учений зазначав: «Кашмірський поет Кшемендра XE „Кшемендра” , який в кінці I ст. н.е. виготовив уривок з «Махабгарати», цього епізоду, здається, не знав» [26, т.30, 613]. Тут Франко XE „Франко І.”  покликається на працю Ґ.Бюлера «Contribution to the History of the Mahabharata» (1890).

В іншій своїй розвідці — «Притчі про сліпця і хромця» (1906) — письменник вказує, «що у збірці Кшемендри під заголовком «Бріхаткатаманджарі»... міститься також витяг із «Панчантантри» в такій формі, як вона читалася більше-менше в першім віці нашої ери» [26, т.39, 323]. У цьому разі Франко XE „Франко І.”  посилається на працю першого польського індолога Л.Маньковського «Der Auszug aus dem Pancatantra in Kschemendras Brihatkathamanjari» (1892).

Наша реконструкція. Використовуючи Франкові уявлення про періодизацію індійського письменства, загальну картину історії індійської літератури, відомої ученому, можна представити таким чином:

I. Часи доісторичні (XXV ст. до н.е. — V ст. н.е.):

1. Ведичний період: «Ріґведа», «Яджурведа», «Сама-веда», «Атхарваведа».

2. Післяведичний період: «Брахмани», «Араньяки», «Упанішади», «Сутри».

II. Часи історичні (V ст. н.е. — XI ст. н.е.):

1. Буддизм: «Тіпітака» («Сутта-ніпата», «Дгамма-пада», «Джатаки»), «Лалівістара».

2. Епос: «Махабгарата», «Рамаяна», «Маркандея-пурана», «Бгаґавата-пурана».

3. Калідаса XE „Калідаса” : «Шакунтала», «Меґгадута».

4. Народний епос: «Панчатантра», «Шукасаптаті», «Ветала-панчавіншаті», «Вікрамачаріта»,»Сінхсана-дватріншаті».

5. Сомадева XE „Сомадева» : «Катгасарітсаґара».

6. Кшемендра XE „Кшемендра» : «Бріхаткатгаманджарі». 

Письменники, не згадані Франком. Iз тих індійських письменників, творчість яких сьогодні широко висвітлюється в оглядах, підручниках та курсах лекцій, Франко XE „Франко І.”  жодного разу не згадав драматурга Бгасу (час життя невідомий); поета-лірика Бгартріхарі XE „Бгартріхарі”  (VII ст.); засновника індійського класичного роману Дандіна (VII ст.), твір якого «Дашакумарачаріта» перекладав П.Ріттер XE „Ріттер П.” ; драматурга Бгавабгуті (VIII ст.), досліджуваного М.Калиновичем.

Звичайно, Франко XE „Франко І.»  виражав стан розвитку сучасної йому індологічної науки. Твори Бгаси, наприклад, до 1915 р. навіть не були відомими [21, 117]. А біографічні відомості про цього письменника досі залишаються таємницею.

Отож, Франко XE „Франко І.”  в тій чи іншій мірі був знайомий більш як із 150 індологічними джерелами — німецькою, англійською, французькою, польською, російською мовами; близько 100 їх зберігається досі в особистій бібліотеці письменника.

Характер Франкової натури та діяльності вимагав від просвітителя широкої поінформованості в усіх галузях людського знання. У коло поетових зацікавлень увійшла й індологія.

2.3. «Дгаммапада» і форми її рецепції 
в «Моєму Iзмарагді»

Підозра та недовіра з боку поліції, презирство і зневага з боку львівської еліти, хронічні матеріальні нестатки, спонукання з боку дружини до здобування докторського ступеня (що подало б надію на осягнення посади доцента) і, одночасно, неможливість одержати його при місцевому університеті (через відхилення професором Ом.Огоновським Франкової теми «Політична поезія Т.Шевченка») і стали тими обставинами, які змусили поета в жовтні 1892 р. залишити Львів і шукати щастя у Відні, на кафедрі академіка В.Ягича.

Ця зміна місця проживання, ця духовна еміграція (духовна, бо і Львів, і Відень входили до складу однієї держави) дивним чином змінили не лише загальний характер Франкової діяльності (він відійшов від громадсько-політичного життя і присвятив себе цілковито питанням науки та просвіти), а й характер художньої творчості взагалі.

Для виконання дисертації («Повість про Варлаама і Йоасафа і притчу про єдинорога»), що вимагала порівняння шести орієнтальних версій твору, Відень як центр науки відповідав якнайкраще: «В самім Відні швидше цікавилися санскритом, ніж тим, що було найближче і для самих інтересів державних потрібніше [26, т.37, 7].

Протягом шести місяців письменник, з’ясовуючи літературну історію старохристиянського, а у коренях своїх буддійського, роману, мав нагоду одночасно ближче познайомитись із багатою скарбницею східних літератур — арабської, єврейської, перської, індійської.

Не дивно, що ґрунтовні досліди в галузі літературознавства, забарвлені інтересами до Iндії (в світлі міграційної теорії), позначились і на художній творчості поета.

Виділений біографами I.Франка період 1891-1898 рр., що припадає на шосте семиліття життя митця, якнайкраще відповідає, на нашу думку, назві «післявіденського». Дві поетичні збірки — «Зів’яле листя» та «Мій Iзмарагд», котрі з’явились у цей час, вирізняються з-поміж інших індійськими впливами. Так, у «Зів’ялому листі», де ліричний герой наприкінці твору кладе “поклін Будді”, з-поза любовних мук прочитується буддійська концепція сансари-нірвани, художня реалізація якої увиразнюється при з’ясуванні символічної структури Тексту, якщо прочитати його в коді буддійського філософського дискурсу. У «Моєму Iзмарагді», матеріал якого об’єднується хіба спільністю проблематики, індійські мотиви наявні як на рівні джерел, так і на рівні моралі та поетики. Розглянемо це детальніше, проаналізувавши таким чином один із розділів збірки — «Паренетікон».

Монографія О.Мороза «Мій Iзмарагд» Iвана Франка», захищена як кандидатська дисертація 1950 р., стала першою в українському літературознавстві спробою з’ясувати джерела Франкового «Iзмарагду» [16]. Гадаємо, сьогодні зберігає цінність лише та частина цієї праці, де автор співвідносить вірші Каменяра з текстами давньоруських Iзмарагдів, оскільки висновки, яких дійшов О.Мороз XE „Мороз О.” 

 XE „Мороз М.”  стосовно джерел збірки, вельми гіпотетичні.

Iз 122 строф «Паренетікону» 55 віршів мають своїм джерелом давній Iзмарагд. Джерела 67 строф, що залишились, О.Мороз XE „Мороз О.” 

 XE „Мороз М.”  відніс до фольклору, навколишнього життя, особистого досвіду поета та Святого Письма, в той час як принаймні половина з тих строф є переробками цілком конкретних індійських текстів; четверта частина містить східні мотиви, отже, має орієнтальні витоки, джерела ж решти віршів не з’ясовані й досі.

«Дгаммапада», збірка афоризмів, приписуваних за традицією Будді, особливо щедро представлена в «Паренетіконі».

Перші спроби поетичного опрацювання окремих віршів «Дгаммапади» у Франка належать до 1884 р. Користуючись німецьким перекладом А.Вебера [35], письменник написав кілька строф, в яких відлунює структура буддійського тексту.

Треба відзначити, що переклад Вебера порівняно з іншими перекладацькими спробами надзвичайно точний (власне науковий) і детально прокоментований. Кожен палійський термін, що наведений без транслітерації, має примітку і пояснення. Тому при бажанні Франко XE „Франко І.”  міг би подати українському читачеві добірку адекватних оригіналові перекладів з «Дгаммапади». Однак письменник не мав такого наміру. Як і в багатьох інших випадках, «на чужу основу» він накладає «свої власні узори» [26, т.2, 180]. «Основою» ж виступає структурно-семантична організація буддійського афоризму (композиція вірша та модифікація думки).

Серед відомих нам поетичних опрацювань «Дгаммапади» у Франка хронологічно першим є вірш «Довга ніч для того...» [26, т.37, 7]. При порівнянні його з німецьким посередником виявляється, які елементи письменник зберіг, а які замінив.

Д г а м м а п а д а: 

Lang wird dem Wachenden die Nacht, lang dem Ermudeten die Meil, 

Lang wird den Thorichten die Welt, die nicht kennen die wahre Lehr'’ [35. 128].

Ф р а н к о: 

Довга ніч для того,

Хто не може вснути,

Довга миля пути,

Сли болят тя ноги.

Довга і мрачна є

В того жизнь доконче,

У кого мов сонце, 

Взнесла ціль не сяє [26, т.2, 361].

Структура, композиція першотвору у Франковому варіанті повністю збережена; напрямок думок — також, проте із німецького вірша і приміток до нього зрозуміло, що світ (Welt) — це сансара, круговорот народження і смерті; істинне вчення (die wahre Lehr’) — це буддійська дгарма. Висновок з вірша один: хто хоче припинити коло перевтілень, а, отже, і страждань, повинен оволодіти дгармою, буддійським вченням і за його допомогою досягти нірвани. У Франка ж остання сема оригіналу трансформована у дещо (хоча й не принципово) іншому ключі. Заміна слова «Lehr» (в оригіналі «дгарма») на «ціль» не спотворює смислу буддійського тексту, адже докладання всіх сил для досягнення мети (нірвани) — це ж актуально і для буддизму. Наприклад, у Франковому перекладі «Падгана-сутти» («Пісня про високе змагання») є такі слова: «Без легкодумства і свідомі цілі, Сповняючи мій заповіт / підуть вони там, де нема печалі» [26, т.43, 351]. Однак, Франків варіант буддійського тексту трансформує частину смислу оригіналу, трактуючи його широко, поза буддійською конвенцією.

У «Паренетіконі» нараховуємо щонайменше 20 строф, що за своєю структурно-семантичною організацією нагадують вірші «Дгаммапади». Деякі з них Франко XE „Франко І.»  помістив у свою збірку, не вносячи жодних змін до тексту-посередника. Іх можна було б вважати перекладами.

Д г а м м а п а д а: 

Das eigne Ziel geb’ man nicht auf, fur Andrer Ziel, wie viel’s auch sei. 

Das eigne Ziel erkannt habend binde man sich an’s eigne Ziel
 [35, 145].

Ф р а н к о: 

Не кидай власної мети,

Щоб за чужою десь іти,

А власну ясно ціль пізнай,

До неї просто поспішай [26, т.2, 193].

Д г а м м а п а д а: 

Und wer da hundert Jahre lebt, tugendlos, nicht im Zaum sich halt, —

Besser ein einz’ger Tag Leben des Tugend lichen, Sinnenden
 [35, 136].

Ф р а н к о: 

Хоч хто і сто літ проживе

Безчесно, непоздержливо, —

Волів би день один прожить

У чесноті, в думках святих [26, т.2, 193].

Однак про «переклад» у «Моєму Iзмарагді» можна говорити лише умовно. Адже вірші не існують самі по собі, вони завжди сприймаються у певному контексті, у певному коді. Тому буддійські тексти, подані навіть у точному перекладі, асимілювалися у «Паренетіконі» і сприймаються уже по-іншому. Так, наступні дві строфи з «Паренетікону» досить точно відтворюють німецький посередник:

Як пчола, що квітам фарби

Ані паху не уймає,

Тільки сок їх ссе солодкий,

Так з людьми жиє мудрець:

Що хто зробить чи не зробить,

Зле чи добре, він не дбає,

Лиш про власні діла дбає,

Злий чи добрий їх кінець
 [26, т.2, 197].

Формально їх також можна вважати перекладом. Проте контекст, у якому вони існують (і вузький — конкретний текст; і широкий — творчість загалом), зумовлює і специфіку їх рецепції. Так, тема «мудреця в селі» була особисто близька для Франка. До певної міри — це автопортрет. Адже у 1881-1883 рр. він, студент філософії, жив у селі Нагуєвичах, добре усвідомлюючи свою «інакшість» у порівнянні з іншими селянами. I тоді, і в подальшому, Франко XE „Франко І.»  збирав у селах апокрифи. Як згадує Б.Лепкий XE „Лепкий Б.” , «...третє, що він (Франко — Ред.) дуже любив, — то були старі подільські ґазди-філософи та баби-відущі: умів балакати з ними і вони любили «нетутешнього пана» [12, 645]. Так «мудрець» пив «сік солодкий» народної творчості. Однак, у «Дгаммападі» вірші про мудреця, незважаючи на їх текстуальну близькість до Франкових, у своєму буддійському контексті означають брахмана, який ходить з села в село, просить милостиню і задовільняється лише тим, що йому подадуть [7, 139].

Позбавлені свого текстуального оточення (а отже, і виведені зі свого естетичного коду) навіть при формальній точності відтворення посередника, втрачають вагомий пласт і наступні Франкові вірші:

Хто лиш квітки в житті збира,

Чий дух до земного прилип,

Того напавши вхопить смерть,

Як повінь соннеє село
 [26, т.2, 198].

Як повідомляє В.Н.Топоров XE „Топоров В.Н.» , за однією легендою в одному містечку жило 500 жінок з брахманської касти. Вони зривали прекрасні квіти і жертвували їх Брахмі, сподіваючись, що він допоможе їм врятуватись від бога смерті Ями. Будда XE „Будда» , побачивши якось жінок, звернувся до них з цими словами [7, 138]. У Франка ж «збирати квіти» — це жити безпечно, займатись легким ділом.

Хоча письменник усяку цікаву річ світового письменства завжди намагався подати українському читачеві, перетягнувши її на «загальнолюдський ґрунт», виникає питання, чи здатний митець-просвітитель, увійшовши в чужорідний материк, позначений власною системою цінностей, зберігати ті орієнтири, які б допомогли йому встановити ступінь загальнолюдськості того чи іншого твору? Що, наприклад, для українця означає вірш:

Хоч хто і сто літ проживе,

Про почин і кінець не дба, —

Волів би день один прожить

I тямить почин і кінець
 [26, т.2, 194].

Про який «почин» і «кінець» йдеться? Не допоможе нам і контекст «Паренетікону». Для зрозуміння таких строф необхідно залучити культурний і філософський контекст буддійської літератури, у якому вони не потребують пояснення, узгоджуючись з основними концепціями буддизму, за якими дванадцятичленне коло залежного існування (бгавачакра) починається незнанням (авідья) і закінчується смертю (марана). Як зазначає В.Топоров XE „Топоров В.Н.” , фраза «початок і кінець» (udayavyaya) часто зустрічається в буддійській літературі на позначення ідеї нетривкості усіх обумовлених речей у світі [7, 143].

Система образів, використаних у «Дгаммападі», передбачає знання певного естетичного коду давньоіндійської художньої літератури. Образи потоку, що змітає поснуле село, прекрасного лотоса, що виростає з болота, вогню, що горить доти, доки підкладають паливо, — навіть якщо вони ледь намічені, викликають у читача цілу серію картин, для зображення яких потрібно було б багато місця [23, 47]. Але ж Франкові читачі існували в іншому естетичному полі, з іншими асоціативними рядами. Тому ми підкреслюємо, що навіть при дослівному відтворенні буддійського тексту у Франковому «Паренетіконі» такі вірші поета називати перекладами можна лише з урахуванням усіх особливостей їх контекстуального сприйняття
.

Поряд з тим, що Франко XE „Франко І.”  більшість опрацьованих ним віршів «Дгаммапади» залишив без семантичних трансформацій, окремі строфи в «Паренетіконі» зазнали тих чи інших змін: деякі образи буддійського вірша модифіковані або ж зовсім опущені (головним чином через неприродність їх для української реальності), але основна думка збережена. Це — адаптації:

Д г а м м а п а д а: 

Der Blumenduft zieht nicht dem Wind entgegen,

Nicht Sandelholz, Tagaramallika nicht,

Aber der Duft Guter dem Wind entgegen

Zieht, nach allen Gegenden weht der Gute
 [35, 127].

Ф р а н к о: 

Не пливе супроти вітру

Запах цвітів і кадила, —

Але йде по всіх усюдах 

Добра слава, добрі діла [26, т.2, 200].

Бачимо, що не актуальні для українського читача назви індійських рослин до Франкового тексту не увійшли.

Деякі строфи «Дгаммапади», узяті поза тими думками, які у них висловлені, послужили для Франка лише структурними аналогами для створення власних поетичних рядків. Такі вірші можемо вважати образними аналогіями.

Д г а м м а п а д а: 

Gut sind gezahmte Maulthiere,

oder edele Sindhu-Ross’,

oder gewaltige ilfen, —

besser noch wer sich selbst bezahmt
 [35, 169].

Ф р а н к о: 

Від слона на тисяч п’ядей,

Від коня на сто тікай,

Від вола на десять п’ядей,

Зла й на очі не видай [26, т.2, 204].

У Франка використана лише конструкція буддійського тексту та його образи, а семантичне наповнення тих образів (а, отже, і загальний висновок вірша) змінені.

У ХVIII розділі «Паренетікону» знаходимо вірш «Хто тому шкодить», який є перекладом одного із віршів «Дгаммапади». А у «Строфах» того-таки «Паренетікону» поет поміщає вірш, що хоч і не має відповідника у буддійському тексті, однак висловлює (щоправда, в інших образах) думку, тотожну з думкою індійського твору. Думка ця відбиває один із концептів буддизму, а саме закон моральної відплати (карма):

Як та опука від скали

Одскакує відлого,

Так кривда людська все паде

На кривдника самого [26, т.2, 205].

Одним із поширених в індійській літературі є образ полум’я, що не перестає горіти доти, доки підкладають паливо. Вогонь символізує пристрасті. Аналогічний символізм зустрічаємо і у такому Франковому вірші:

Гнів — се огонь. Чим більше дров кладеш,

Тим ярче полум’я лютує ясне;

А перестань докидувати дров,

Як стій загасне [26, т.2, 192].

Популярним у буддійській поезії є також образ лампи, яка горить лиш доти, доки доливають масло. Лампа — це людина, масло — пристрасті. Приборкавши пристрасті, людина досягає нірвани і уподібнюється до згаслої лампи [20, 193]. Використавши відомі йому образи, Франко XE „Франко І.»  створює власні рядки, хоча й за змістом далекі від буддизму:

Як лампа розбита,

Даремно олій доливати;

Як злодій утікне,

Даремно стайні замикати [26, т.2, 196].

Отже, запозичуючи образи індійської поезії, письменник створював власні твори. Таку форму рецепції звичайно називають запозиченням. Як зазначає один із теоретиків порівняльного літературознавства I.Г.Неупокоєва, при запозиченні «творче завдання полягає в тому, щоб, відштовхуючись від старого, висловити нове, підказане митцеві його часом» [19, 31].

Враховуючи те, що тексти «Паренетікону» (незважаючи на різноманітність їх джерел) відтворюються у спільному для них естетичному коді, усі вказані форми рецепції (переклад, адаптація, образна аналогія, запозичення) можна звести до однієї, яку пропонуємо назвати асиміляцією. Асиміляція — це (стосовно форм міжлітературної рецепції) уподібнення текстів до естетичної концепції митця, котрий їх сприймає, або, іншими словами, це переведення тексту з оригінального коду в код реципієнта. Адже буддійські твори в контексті «Паренетікону» втратили свою «буддійськість», свою національну та ідейну «самосвідомість», перекодувалися, асимілювалися в межах нової цілості, стали носіями іншого коду.

2.4. Буддійська символіка 
в структурі «Зів’ялого листя»

Засади інтерпретації. Студіювання «Зів’ялого листя», розпочате ще в 1896 р. відомими виступами В.Щурата в «Зорі» [30], ще й досі не виходить за межі таких питань, як з’ясування ідейного змісту збірки [34], визначення джерел ліричної драми [17], розкриття художньої майстерності І.Франка у збірці та ін. Сьогодні, виходячи з сучасного стану розробки цих питань, можна, здається, більш-менш детально пояснити кожен вірш і прокоментувати збірку загалом. Цього було б достатньо, якби літературознавча інтерпетація обмежувалась лише з’ясуванням історичних, побутових та біографічних відомостей. Але пояснення кожного елемента тексту вимагає і знання тексту як цілості, тексту як певної структури.
Реалізуючи такий підхід до аналізу «Зів’ялого листя», ми виходимо з того, що ця збірка — Текст (за бартівською термінологією), який не стоїть на місці, а постійно рухається крізь щось (крізь твір, ряд творів); як і кожен Текст, це Текст цілковито символічний, бо характеризується «просторовою багатомірністю означників, з яких він зітканий». Ми при цьому враховуємо, що Текст — поза жанровою ієрархією, він не включається в процес філіації (у нього нема запису про батьківство), що Текст повинен відтворюватися («програватися») читачем у певній формі практики, що Текст пов’язаний з насолодою та ін. [1, 417-419].

Наше завдання перебуває цілком у сфері критики (знову ж за Бартом). Це значить, що ми не ставимо собі за мету описати логіку породження символів Тексту (цим займається «наука про літературу»), а лише «відтворити у творі певний смисл», «створити нове цвітіння символів, що складають твір», «відтворити своєю власною мовою... символічний статус твору» [1, 368].

Теза — «Текст не включається в процес філіації» — означає, що нас цікавитиме свідомість ліричного героя, а не свідомість Iвана Франка, незалежно від ступеня їх тотожності у збірці.

Світовідчуття ліричного героя «Зів’ялого листя», як і основну концепцію збірки, є підстави визначати як буддійські. Це зумовлено кількома чинниками. Ними є: а) «поклін Будді» наприкінці твору; б) художня реалізація у Тексті основної буддійської доктрини — концепції сансари-нірвани (згасання вогню пристрасті, припинення обертання у колесі буття, кінець існування взагалі); в) наявність у структурі збірки буддійської символіки. Таким чином, вірш «Поклін тобі, Буддо» вважаємо ключем до символічної структури Тексту, а слова із нього: «забуття», «пута», «страждання», «пристрасть», «спокій», «сансара», «нірвана», «вир життя», «марні надії» — ключовими.

Твердження, що критик вільний відтворити символічний статус твору «своєю власною мовою» дозволяє нам обрати для прочитання «Зів’ялого листя» мову буддійського дискурсу, що включає такі доктрини, як: сансара (санскр. «блукання», «круговорот») — переродження, перехід від одного життя до іншого; нірвана (санскр. «згасання») — стан відсутності бажань, що пов’язують одне життя з іншим; майя — ілюзія, омана, ілюзорність буття; карма (санскр. «дія») — закон причинності; кальпа — період існування Всесвіту та ін.

Буддійський спосіб мислення. На відміну від інших релігійних систем (брахманізму чи навіть християнства) буддизм навіть не припускає, що існування має початок: «Сансара істот має початок у вічності. Неможливо віднайти момент, починаючи з якого створіння, скуті жадобою буття, вирушають у свої мандри та блукання» (Самйутанікая). Ця теза — свідчення того, що існування може мати кінець. Адже мета буддизму — «зусиллям власних рук» досягти заспокоєння у нірвані, вийти за межі існування. Проте якщо визнати, що ми колись були створені, то де гарантія, що наші зусилля не пропадуть марно і ми не будемо створені знову? З логікою такого мислення типологічно збігається семантична організація «Зів’ялого листя». Початок Тексту

По довгім важкім отупінню

Знов тріскає хвиля пісень (1; 1)
 

передбачає попереднє існування психічних станів героя; закінчення ж Тексту

Навіки я спочину (3; ХХ)

виключає наступну можливість таких станів.

Сансара, її атрибути. Організуючим стрижнем «Зів’ялого листя» є дуалізм: Текст збудований на опозиціях-протиставленнях (цар-жебрак, сон-життя, радість-мука) та парадоксах («З тобою жить не довелось, Без тебе жить несила»; «Ні без тебе нема, Ні близ тебе спокою, мій світе»). Те ж стосується і перебігу почуттів ліричного героя: їх змінюваність обертається у межах двох крайнощів (спалахування — згасання), завдаючи болю. Ця сансара є наслідком пристрасті.

Асоціації спалахування-згасання простежуються за порами року. Назва збірки вказує на осінь. Це пора смутку, журби, фрустрації. Iдеал, предмет прагнення окреслюється- конкретизується у сфері весни («в груді щось метушиться, немов давно забута згадка піль зелених, весни і цвітів» (1; II), або «являється мені, о люба, образ твій, такий чудовий, який яснів в молодощів весні» (1; ХV)). А відмова від ідеалу — в сфері зими, замерзання:

Білий килим забуття,

Одубіння, отупіння

Все покрив, стискає все

До найглибшого коріння (2; ХХ).

Ще яскравіше цей дуалізм проявляється в образі періодично спалахуючого вогню. У Тексті вогонь пристрасті-кохання усвідомлюється як грішний («най бухає грішний огень» (1;І)). Поступове розгорання його спочатку сприймається схвально, як розквіт, буяння сил («молодий огонь в душі» (2; ХХ)). Та поступово, коли серце «запалюється пожаром», вогонь починає «ятрити рани» і душа ще довго «повільним спалюється вогнем» (2; ХIХ), аж поки не перегорить повністю, залишивши «попелу теплу верству» (1;І). Оптимізм змінюється «резигнацією безкраєю» (3; VII) — коло завершується. Однак у той момент, коли доля у «чорні скиби» (1; ХIХ) серця посіє «нове сім’я, новії надії» (1; ХIХ), почнеться новий оберт колеса буття, аж поки герой не констатуватиме черговий раз: «Я умер» (3; III). 

Розгорання вогню одночасно посилює бажання закоханого нещасливця. Спочатку йому хочеться «поглянути на її лице» (1; II), потім — «щоб слово прорекла» (1; II), тоді — «обнять, до серця пригорнути,.. з уст солодкий нектар пить» (3; Х) і, нарешті, зазнати давно вимріяного «бажаного, страшного того гріха» (2; ХII). Але в амбівалентному світі прагнути щастя означає накликати горе, бо вони — як брати-близнюки. А з горем приходить фрустрація, озлобленість, образа. Тому-то і кохана з предмета оспівування («ти той найкращий спів, що в час вітхнення сниться» (1; VI)) через байдужість («ти, що відіпхнула любов мою як сиротину, тепер надарма просиш, ловиш любові хоч би крапелину» (1; ХVIII)) стає мало не предметом прокляття («і сей проклін, душе моя, хотів на тебе кинуть я» (3; VIII)).

Треба відзначити, що усякий дуалізм можливий лише в рамках сансари: і насолода, блаженство (рай), і муки та терпіння (пекло) є однаково сансаричними станами. Навколо жінки як предмета бажання (трішни) розгортається опозиція і раю-пекла. Зародження надії на взаємність у коханні чи вимріяний стан взаємності постає як рай:

Бажаю хоч на хвилю бути в раю,

Обнять тебе, ціль моїх мрій і дум (3; Х).

Втрата такої надії, розчарування роблять ненависною і саму кохану:

Як побачу тебе,

Геть мов гонять пекельнії муки (2; ХVI).

Прояснення, натхненність зродженим бажанням до жінки є лише позірним звільненням. Героєві здається, що він «вирвався з тюрми на світ» (1; II), не усвідомлюючи, що це лише розпочалося чергове коло сансари-блукання, зумовленне незнанням (авідья):

За що, красавице, я так тебе люблю (1; IV),

або:

Не знаю, що мене до тебе тягне (1; II).

Герой «Зів’ялого листя» обертається у колесі буття ще й тому, що свідомість його роздвоєна («сам з собою у роздорі» (2; ХI)). Він — «кайданник» — ототожнює себе з різноманітними речами (почуттями, ролями), які не є «Я», а лише його прояви. Коли ж життя позбавляє героя зумовленості, — він розгублений, він втрачає опору під ногами і змушений переосмислювати свої стосунки зі світом:

Зірки і люди! Чим ви всі тепер?

Чим я тепер? (1; VIII).

Для досягнення спокою необхідно усвідомити, що «життям не варто дорожить», бо причина страждань — «сліпая привичка життя» (3; VIII).

Людський дух зумовлюється найрізноманітнішими «путами»: пристрасті («в пристрастів путах ще б’ються міцних» (3; ХVII)), краси-зваби («хотів я вирватися з ярма твойого чару — та дарма» (3; VIII)), обов’язку («зневіривсь я в ті ярма й шлиї, що тягну мов той віл на шиї» (3; VII)), нарешті, тіла («і він (пістолет) з моїх упаде рук і з мене спадуть пута» (3; ХХ)). Насправді ж, за буддизмом, дух чистий від початку: його обумовленість не є його забруднення — адже навіть зневірений самогубець «Зів’ялого листя» має «серця гіпотеку чисту» (1; III).

Найяскравіший малюнок страждання від обертання на колесі буття — буддійський образ, зодягнений у стрій античної міфології:

Мов той Iксіон, вплетений

У колесо-котушу.

Так рік за роком мучась я

I біль мою жре душу (2; VIII).

Тут вчувається й емпірична особистість (пудгала), що має необмежені бажання (Iксіон домагався любові богині Гери, дружини Зевса, за що і був посаджений у вогняне колесо і закинутий на небо), і колесо буття (бгавачакра), і круговорот (сансара), і страждання (дукга).

Перша істина, яку відкрив Будда XE „Будда”  у своєму просвітленні, була проста теза, що «Народження — дукга, старіння — дукга, смерть — дукга, такими ж є печаль і горе... злучення з неприємним, відлучення від приємного — дукга. Недосягнення бажаного — теж дукга» (Самйутанікая). Iснування болю в усіх його варіаціях ліричний герой відчуває на власному досвіді. Він «мучиться і терпить» (1; IV), коли кохана проходить повз нього гордовито, від її злого насміху у нього «біль в душі щемить» (1; IV), «рана сердечна» відновлюється при одному погляді на кохану (2; ХVII), його «невтишима тоска» (2; ХVI) ходить у неї попід вікнами, він «жиє і мучиться» (1; IХ), навіть коли «нічого не бажає», оскільки ця відмова негативна, з відчаю, а не з самоконтролю.

Елементи-носії, що складають емпіричну особистість, часто є нечистими (саме замінити забруднені дгарми чистими і повинен буддист). Коли вони приховані, то мають форму «осаду» (анушайя), тримаються за інші елементи, забруднюють їх, не даючи можливості заспокоїтися [29, 140]. Тому Будда XE „Будда»  знайшов корінь страждання «у серці на дні» (3; ХVIII), тобто там, де герой «від малечку леліє» свою мрію (2; VIII), де здавлює «свій біль, свій жаль, свої пісні» (2; ХII), де поховав «усі радощі і всі страждання» (3; IV), де несе свою кохану, «облиту чаром свіжості й любові» (2; ХVIII) і де залягають «важкі чуття» (2; ХII).

Майя. Мотив ілюзорності, примарності, нетривкості щастя, та й людського існування взагалі, є найпоширенішим у Тексті збірки. Наприклад, п’ятнадцятий вірш другого жмутка містить такі синоніми цього терміну: ілюзія, привид, тінь, омана, луда, мрія. Буддизм розуміє світ як майю, тобто як ілюзію, не тому, що світ нереальний, а тому, що він непостійний, плинний, його неможливо зафіксувати, схопити. У світі немає основи, на яку можна було б опертися. «Скороминущість гнітить лише розум, який вперто прагне до оволодіння, та в розумі, що відпущений на волю, що пливе разом з потоком перемін.., відчуття минущості чи порожнечі народжує почуття захоплення» [24, 78]. Герой «Зів’ялого листя», людина з дуальною свідомістю, бажаючи здобути і втримати щастя, — постійно втрачає його. Теза «світ весь — порожнеча» (3; ХV) викликає у нього песимізм, а не захоплення. Ставлячись до світу з психологією ловця метеликів, він не здатний насолоджуватись красою відсторонено, без думки про власність на неї. Iнколи герой має безпосереднє переживання реальності «тут — зараз»:

Чує серце, що в тій хвилі

Весь мій рай був тут — отсе! (1; V).

Але виразити його неможливо:

Ти той найкращий спів, що в час вітхнення сниться,

Та ще ніколи слів для себе не знайшов (1; VI).

Коли ж виникає бажання «задержать його на все» (1; V), — щастя зникає.

Для буддизму (як і для даосизму, та й будь-якого іншого «шляху звільнення») головне — це не «конвенційне знання, його цікавить сприйняття життя не в абстрактних, лінійних термінах дискурсивного мислення, а пряме, безпосереднє пізнання» [24, 34]. Ліричний же герой збірки «лиш в думах кисне» (2; ХIV). Зрештою, він сам добре усвідомлює причини свого страждання, розуміючи опозицію абстрактного-конкретного:

Iдеали бачить геть десь за горами,

А живеє щастя геть пустив без тями (2; ХIV).

Предмет бажань: жінка. З’ясуємо, ким для вкритого пеленою майї ліричного героя є предмет його прагнень — жінка. Це дасть нам змогу збагнути, у чому полягає його трагедія.

Сприйняття ліричним героєм жінки лежить у сфері такої ж двоїстості, як і сприйняття реальності взагалі. З одного боку, вона для нього краса, яку можна перетопляти в пісні, а з іншого — вона його смерть. Краса і смерть присутні одночасно, та тільки ірраціоналізм сну дає змогу збагнути їх тотожність. Саме у сні «образ твій, такий чудовий» (1; ХV) шепоче: «Засни! Я смерть твоя» (1; ХV).

Але персонаж, що заплутався у хащах любовної пристрасті, не викликав би у читачів співчуття. Трагедія або відсутня, або вона лежить глибше. Виникає питання: чи з самого лише нерозділеного кохання ліричний герой вирішує позбавити себе життя? Звичайно, ні. Аналіз психології нещасливого коханця приводить до висновку, що жінка не є прямою метою, а інструментом, засобом. Мета ж — глибока і серйозна, хоча й вона не виходить за межі сансари, — світська, суспільна самореалізація. Та, що могла його «героєм, генієм зробить» (1; VIII), назавжди втрачена. Життя програне. Вихід — кулька в лоб (3; VIII).

Отож, жінка не є нірвана (заспокоєння) для героя, а лише сансара (рай і пекло, обертання). Страждання викликані не тільки неможливістю поєднання з предметом кохання, а й неможливістю (чи недосконалістю) самореалізації без жінки. Проте і таке бажання лежить у сфері сансари: прагнення бути кимось чи прагнення не бути кимось — сансаричні. Нірвана ж — це повне згасання без знищення. Та герой не розуміє ще позитивної природи нірвани, сприймаючи її як «резиґнацію», апатію, «темний кут» (3; ХVI).

Карма. Перш ніж детальніше з’ясувати природу нірвани та її художню реалізацію у Тексті, простежимо спочатку мотив долі, або, вживаючи термін, — карми. «Карма» в перекладі означає «дія», але це одночасно і наслідок цієї дії. Людина, діючи з обумовленою свідомістю, отримує свої ж негативні реакції. Тому душевні та фізичні муки людини цілковито залежать від її попередніх учинків. Ліричний герой збірки відчуває цю силу над собою: саме вона розлучає його з коханою, ставши між ними «неперехідним муром» (1; ХIV), і хоч вона з нього сміється (3; ХIII), він на неї «не жалується» (1; ХIХ), розуміючи, що такий шлях йому «судився» (1; ХI). Але карма — це не тільки доля-судьба, це ще й кара, помста. Ліричний герой застерігає свою кохану від наслідків її нерозумних дій, бо, вбиваючи його чисту любов, вона «руйнує щастя власного підклад» (1; ХVII). Наслідки даються взнаки майже відразу:

Твоєю дивною красою

Надармо всіх маниш ти к собі:

Се труп убитої любові

Не допуска любові к тобі (1; ХVIII).

Нірвана. У першому вірші третього жмутка буддист без труднощів упізнав би образ нірвани, хоча й неповний:

Коли студінь потисне,

Не хвилює вода, не блищить,

Коли лампа розприсне,

То і світло її не мигтить (3; I).

Неповний тому, що в Тексті зроблено акцент лише на знищенні функції предмета, але ж предмет сам по собі не припиняє свого існування: «Коли гасне лампа, припиняється горіння, лампа ж зостається, коли втихає буря, хвилі щезають, вода ж залишається» [20, 193].

Отже, за буддизмом, людина у стані нірвани — це людина, психічні функції (пристрасті) якої згашені. Iншими словами, це предмет з ліквідованою функцією. У тексті збірки таких образів достатньо: це й уже згадані «розприснута лампа» і «замерзла вода», а також «свічка здута» (3; ХХ), «судно без вітрил» (3; III), «порвана струна» (3; I). Iснує ще й інший образ, близький одночасно і до буддизму і до брахманізму: розчинення одиниці в Абсолюті:

Наче крапля в океані,

Розпливусь я, потону (1; ХI),

зникнення індивідуальної свідомості в свідомості Універсальній, бо ж нірвана — це «повне згасання свідомості й усіх ментальних процесів» [29, 154]. Саме тому вона — «мир забуття», «спокій» (3; ХVII).

Між ХVI і ХVII віршами третього жмутка, незважаючи на спільність термінології («нірвани темний кут» — «Поклін тобі, Буддо»), величезна дистанція — і перш за все у психологічному сприйнятті самої нірвани як стану: адже “бомблик” (свідомість) хоче «приснути радісно» (3; ХVIII) — песимізм зовсім відсутній. Перед нами розгортається велична картина Всесвіту, співвідносна, можливо, із космогонічною філософією «Бгаґавад-Ґіти». Тут ми виходимо на рівень, на якому примирюються суперечності. Iснує лише одна матір — матерія: для земної матері смерть сина — втрата, для Універсуму — повернення.

Космогонія: кальпи — космічні періоди. Оспівування матерії у вірші «Душа безсмертна...» (3; ХVIII) дало підстави для співвіднесення філософії, вираженої в ньому, з матеріалізмом типу марксизму. Можливо, тут є певний сенс: пояснення виникнення віри в бога («сам чоловік його создав з нічого» (3; ХVIII)), термінологія (матерія, атом та ін.) могли бути навіяні марксизмом. Проте періоди творення і знищення світів («вирів планетарних систем» (3; ХVIII), названі в індуїзмі кальпами, для Енгельса були не більше як припущенням, а брахманізм і буддизм утверджували це як свою доктрину. Те саме читаємо і в “Зів’ялому листі”:

Безцільно, вічно круговорот отсей

Iде і йтиме; сонця, планет ряди

I інфузорії дрібненькі,

Всьому однакова тут дорога (3; ХVIII).

Що ж стосується свідомості, то Будда XE „Будда”  заперечував існування вічної, незмінної душі, але водночас заперечував і знищення «душі» після смерті:

Та бомблі згинуть, вир утихне,

Щоб закрутитись знов десь-інде (3; ХVIII).

Це лише загальна картина: круговорот народження-смерті. Людина ж, що звільнюється від майї («я не лякаюсь мар» (3; ХVIII)), зусиллям власних рук припиняє існування («круговорот отсей» (3; ХVIII)) в світі («домі тортур і кар»). Однак для досягнення кінцевої мети буддійського вчення необхідно звільнити власне буття від усіх забруднених елементів-дгарм, тому ліричний герой

З людства свойого ані пилинки

В вічність не хоче нести з собою (3; ХVIII).

У цьому і полягає парадоксальність буддизму, бо якщо інші релігійні філософії своєю метою ставлять «вічне життя», то буддизм — «вгасання навіки». Неможливо не помітити тієї подібності, що матеріалізм також обіцяє повне знищення психіки після смерті тіла, однак різниця полягає в тому, що Будда обіцяє знищення тільки після довгого ряду доброчинних зусиль та поглибленої медитації [29, 202-203].

Описана нами символічна структура Тексту не заперечує, звичайно, можливості змоделювання іншої її структури, адже Текст, як було сказано на початку, характеризується «просторовою багатомірністю означників». Таким чином, ми показали лише один із можливих варіантів його «програвання»таку форму читацької практики, у якій він відтворюється.

***

Аналіз рецепції індійської літератури в творчості I.Франка показує, що в українському письменстві кін. ХIХ ст. наявне явище індіанізму, що потребує поглибленого вивчення на прикладі творчості інших українських письменників. Особливо продуктивним у цьому плані є, на нашу думку, період зламу віків.

Принципова різниця між західним (в тому числі українським) та східним (індійським) способами художнього та філософського мислення робить тему індології в спадщині I.Франка особливо цінною для з’ясування естетичного коду Франкової творчості.

Бажання письменника охопити й осягнути величезний культурний матеріал (різних часів і народів) змушувало його підходити до сприйняття текстів з єдиними, спільними критеріями і ціннісною шкалою. Оволодіння таким значним обсягом текстів вимагало сприйняття їх в єдиних координатах, що неодмінно призводить до своєрідного «спрощення» (адаптації).

Художня інтенція Франка виокремлювала передусім те, що у тексті здатне об’єднувати, зближувати, споріднювати людей («загаль-нолюдські» характери, конфлікти, колізії, ситуації та ін.), а також те, що у тексті може бути доступним якнайбільшій кількості читачів.

Описана особливість Франкової рецепції інонаціональних (іноавторських) текстів пояснює, по-перше, завдяки чому стала можливою відома універсальність Франка, різнорідність його устремлінь, а, по-друге, — причини і підвалини тієї дивовижної цілісності світогляду, яку виявив письменник: усі тексти Франка виступають ланками єдиного тексту. Таку ж єдність світогляду зберігав письменник і в усіх сферах своєї діяльності.

Свідомість Франка функціонувала в коді, не орієнтованому на врахування та відтворення глибинних індивідуальних характеристик текстів при їх рецепції, коді, який дисертант умовно назвав загальнолюдським.
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3. Рецепція творчості 
Фрідріха Гельдерліна в Україні

Зацікавлення творчою спадщиною німецького письменника Йоганна Крістіана Фрідріха Гельдерліна (20.03.1770 —7.06.1843) у світі зростає від року до року. Насамперед на його батьківщині. Про це свідчить величезна бібліографія та урізноманітнення жанрів праць про нього як особу й митця, про сприймання творів Гельдерліна новими поколіннями німців і за межами Німеччини. За наявності Повного критичного видання його спадщини (т.зв. Велике Штутґартське видання) і спеціального щорічника («Hölderlin-Jahrbuch»), на сторінках якого вже з’явилося чимало документів про епоху і життя Гельдерліна, виникають сприятливі умови для створення нових оригінальних досліджень у галузі гельдерлінознавства. Складається враження, що в тих регіонах Німеччини, з якими пов’язаний життєпис письменника складної долі, нові покоління його нащадків укладають свої путівники до цієї сфери знань, відповідаючи на запити ювілеїв письменника. Так, наприклад, до 150-річчя з дня смерті літератора вийшла в Тюбінґені праця Ульріха Ґайєра (U.Geier) під назвою «Hölderlin: eine Einführung» (1994). Поряд із ґрунтовними дослідженнями окремих аспектів творчості Гельдерліна, навіть поодиноких творів, не бракує традиційних синтезованих нарисів історико-літературного характеру. Типовою в цьому плані є монографія Рудольфа Трайхлера (R.Treichler) «Friеdrich Hölderlin: Leben und Dichtung — Krankheit und Schicksal» («Життя і творчість — хвороба і доля») (Штутґарт, 1987).

Прагнення представити сучасним читачам в єдності постать, характер і творчість цього письменника породжує нові біографічно-художні твори про Ф.Гельдерліна. Маємо на увазі драму Петера Вайса «Hölderlin» (1971) та однойменний роман Петера Гертлінґа (1976). Вони продовжують традицію, започатковану Стефаном Цвайґом 1925 року, коли той опублікував трилогію «Der Kampf mit dem Dämon», перша частина якої присвячена Фрідріху Гельдерліну [46, 21].

У Німеччині постійно зростає кількість праць рецептивного характеру, в яких простежується сприймання творів Гельдерліна поза Німеччиною (аж у Китаї) чи їх відлуння в німецькій літературі новітніх часів. Розмірковування про відношення спадщини Гельдерліна до сучасності є в різних працях. Характерний приклад — розділ «Між модернізмом і постмодернізмом» у монографії Г.Боте [52, 167-176]. Різні аспекти цієї проблеми подані в колективному дослідженні під керівництвом Ульріха Ґайєра «Hőlderlin und die Moderne: eine Bestandsaufnahme» («Гельдерлін і сучасність: ракурси сприймання» (Тюбінґен, 1995).

На такому, навіть пунктирно окресленому, тлі стає зрозумілою актуальність глибшого, ніж це робилося досі, осмислення творчої спадщини цього письменника в курсі зарубіжної літератури, щоб виклад інформації про художній світ Ф.Гельдерліна, про його місце в історії німецької літератури та його роль в європейському романтизмі був адекватним, або, принаймні, якомога більше відповідав сучасним здобуткам гельдерлінознавства і новітнім методологічним засадам науки про літературу. Крім того, постає завдання дослідити рецепцію постаті, діяльності та творчості цього письменника в Україні, виявити, систематизувати і встановити її особливості.

Тут доцільними видаються два взаємопов’язані шляхи. Один — історико-літературний, хронологічно-описовий; другий — інтерпретаційно-порівняльний. Порядок проходження цих шляхів не має принципового значення. Методологічно важливим є інше завдання: як наблизитись до естетичної концепції Ф.Гельдерліна, простежуючи колізію між його духовним досвідом, котрий визначав горизонт сподівань автора як щодо своїх сучасників, так і нащадків, і між читацько-інтерпретаційною компетентністю читачів, критиків, істориків літератури, котрі будь-коли стикалися з текстами Гельдерліна після смерті письменника.

З цієї точки зору очевидність і легкість першого шляху виявиться оманливою. Легко зафіксувати, коли і хто з українців публічно згадував німецького митця, перекладав його твори тих чи інших жанрів, не важко простежити, хто з популяризаторів зараховував Ф.Гельдерліна до певного літературного напряму чи трактував твір митця поза напрямами (класицист, преромантик, романтик і т.д.). Проблеми починаються з проникнення в мотиви вибору окремих творів німецького автора, у критерії оцінки вибраних для перекладу і публікації творів у відповідному часописі. Проблематичність наростає, коли ми у східнослов’янському ареалі зауважуємо дивовижну непропорційність у кількості перекладів з Гельдерліна російською та українською мовами, задумуємось над динамікою і характером історико-літературних інтерпретацій (коментарів і передмов до публікацій, довідкових гасел в енциклопедіях, розділів у підручниках з історії зарубіжної літератури тощо) в Росії та Україні. Що ми при цьому зауважимо? Одностайність, розбіжність оцінок чи закономірну множинність, діалогічність тлумачень або їх свідому полемічність? Усе це на рівні сприймання текстів легко констатується, але важче розуміється і ще складніше пояснюється.

Окрім світоглядно-ідеологічних чинників, які тривалий час зближували українських філологів з російськими, віддаляючи їх разом від німецьких, а потім — західнонімецьких, тут мали б діяти чинники психологічні, естетичні і власне літературознавчі. До 1991 року домінувала офіційно не сформульована «норма», згідно з якою сфера українськомовних перекладів звужувалася, бо освітньо-пізнавальні функції, мовляв, виконували російськомовні переклади класиків зарубіжних літератур та ідеологічно співзвучних новітніх авторів. Вона й спричинила той факт, що спадщина і Гельдерліна українською мовою була представлена в колишній УРСР дуже збіднено: в основному перекладами Миколи Бажана і статтями Д.С.Наливайка.

Київський журнал «Всесвіт» спочатку (1970, № 3) в перекладах Віктора Коптілова, а потім (1978, № 9) у перекладі Миколи Бажана презентував читачам ряд поезій Фрідріха Гельдерліна (усього 23 твори). Остання публікація супроводжувалася ґрунтовною статтею Д.Наливайка «Світлий геній Гельдерліна» з висновком, що переклади М.Бажана знайомлять читача «з повноцінним українським Гельдерліном» [31, 187].

Львівський часопис «Жовтень» (1978, № 5) подав 9 перекладів поезій у версії Петра Тимочка з його післямовою.

За межами України вже тоді існували переклади Михайла Ореста, Святослава Гординського, Ігоря Качуровського, однак доступними читачам материкової України вони стали зовсім недавно [33; 17; 40].

Роман же «Гіперіон, або Відлюдник у Греції» і драма «Смерть Емпедокла» залишаються досі без українських версій. Правда, останній твір, перекладений Я.Е.Голосовкером російською мовою (публікувався ще 1931 року видавництвом «Academia» з передмовою А.Луначарського), передрукований в Україні приватною фірмою 1994 року [52].

Отже, для тих читачів, котрі не володіють німецькою мовою, досі залишається єдиний доступний шлях до канону творів Ф.Гельдерліна — знайомство з російськомовними версіями творів німецького автора та їх російських інтерпретаторів, які домінують у культурно-освітньому просторі України.

Проте безальтернативність комунікацій із мовнознаковим рівнем творів Ф.Гельдерліна не означає для українських філологів неможливості власної інтерпретації їх смислу і ведення самостійного діалогу з текстами, яким надано іншого, ніж в оригіналі, семіотичного вигляду, що засвідчують три версії статті про Ф.Гельдерліна, опубліковані Д.Наливайком у 1978, 1982, 1999 роках [31, 75; 30].

Для цього маємо, крім вибіркових українськомовних перекладів, по-перше, достатньо репрезентативні тексти письменника російською мовою у виданні 1988 року [12]. Воно містить вибрані листи Фрідріха Гельдерліна до рідних і знайомих, різножанрову поезію, роман «Гіперіон» у різних редакціях і фраґментах, ґрунтовну статтю Н.Т.Бєляєвої «Сотворение Гипериона», а також докладні примітки, коментарі цієї ж авторки. Вони дають підстави вважати, що з-поміж «вітчизняних» гельдерлінознавців Н.Бєляєва на сьогодні є чи не найбільш компетентним знавцем спадщини німецького письменника і корпусу праць про нього, принаймні, в текстологічному аспекті.

По-друге, методологічний плюралізм у сучасному літературознавстві, зокрема, в його застосуванні до опублікованої по-німецьки повної спадщини Гельдерліна як метатексту і російськомовних та українських перекладних версій, дає можливість дослідникові зорієнтуватися в множинності сенсів окремих творів і жанрів цього письменника, осягнути інваріантні виміри художнього світу митця попри всю розбіжність горизонтів сподівань різних читацьких груп та дискурсивних практик.

Поле методологічних змагань (Р.Барт) з приводу текстів Ф.Гельдерліна, створених ним замолоду, в розквіті творчих сил і в стані душевного розладу, досить просторе. Інтелектуальний ландшафт цього поля визначають відомі і знакові для свого часу праці Мартіна Гайдеґґера [10; 11], Стефана Цвайґа [46], Романа Якобсона [51], Наума Берковського, Дмитра Наливайка, Г.Боте [2; 30; 53]. У них домінують засади онтологічно-філософської герменевтики, психоаналізу, структуральної поетики, соціокультурологічної традиції і неоісторизму. Десь між цими домінантами виявляються як однобічності, так і евристичні переваги таких різновекторних підходів, які маємо у названих працях, до текстів Гельдерліна. 

У цьому розділі простежимо динаміку і логіку літературної рецепції творчості Фрідріха Гельдерліна, зумовлену іманентними особливостями художнього світу письменника та основними концептами сучасності крізь призму соціокультурної ситуації в Україні.

3.1. Теоретичні засади рецепції 
постаті і творчості Ф.Гельдерліна в Україні

Про яку «рецепцію» творчості «поета, якого прогледів ХIХ вік», може йти мова взагалі і в Україні, зокрема, коли немає згадки про його особу чи поодинокі його твори? По-перше, про можливу, ймовірну рецепцію в тому разі, якби ті твори, що були надруковані в першій чверті ХIХ століття, сприймалися читачами з таким світоглядом (світовідчуттям), який був би однотипним зі світовідчуттям Гельдерліна. По-друге, про реальну рецепцію початку ХХ століття, яка «прийняла» художній світ, створений давно, як суголосний з естетичними цінностями свого часу, як «сучасний». Якщо В.Дільтей, Ф.Шлейєрмахер, Ф.Ніцше першими в Німеччині не тільки прийняли, а й почали витлумачувати творчість Ф.Гельдерліна, то на які підстави вони спиралися? Якщо, далі, німецькі письменники початку ХХ століття (передусім Р.М.Рільке, С.Цвайґ) глибоко «вживалися» у світовідчуття, образний лад і поетику призабутого і незрозумілого літератора, то що їм сприяло в цьому? По-третє, щодо східнослов’янського простору, на якому утверджувалися, взаємодіяли і взаємопротистояли два численні етноси (народи, нації) — українці і росіяни, то постає питання: коли, чому і як почали тут приймати і сприймати ідеї, образи, твори в оригіналі чи в рідномовних переспівах, перекладах? Тут справді проблематично розмежувати власне українську і власне російську рецепцію на рівнях сприймання, інтерпретації, типологічних відповідностей. Скажімо, в Харківському, Київському (російськомовних) і Львівському університетах вивчали як античну класику (грецьку і латинську), так і німецьку класичну філософію та літературу. Серед відомих професорів були росіяни, українці, німці, поляки; різноетнічного походження були і студенти. Отже, існувала не тільки можливість освоювати той комплекс ідей, концепцій, який формував світогляд німецьких романтиків, філософію романтизму, а й поставала практична необхідність застосовувати їх до «місцевого» — етнічно-національного матеріалу, керуючись ідеєю народності («своенародности» в термінології М.Костомарова).

В університетах Російської імперії (Московському, Сант-Петербурзькому, Харківському і Київському) філософські системи європейських вчених освоювалися як за їхніми працями, так і під час поїздок студентів за кордон на лекції відомих мислителів. І.Кант, Ґ.В.Геґель, Ф.Шеллінґ, Й.Ґ.Фіхте — філософські авторитети, в контексті ідей яких визначався Ф.Гельдерлін, — були добре відомими «вітчизняним» мислителям. Багато з них ґрунтували власні філософсько-естетичні погляди на засадах ідеалізму, зокрема, неоплатонізму і тому ставали творцями філософської естетики, проникливими критиками, проходили певну світоглядну еволюцію, як, наприклад, В.Бєлінський.

Знаковою у цьому аспекті в Росії може бути постать Івана Васильовича Киреєвського (1806-1856). Випускник Московського університету, він 1830 року побував у Німеччині, особисто познайомився з Геґелем, Шеллінґом, а після повернення на батьківщину почав видавати журнал «Европеец», який після третьої книжки був закритий царським урядом. Про систему філософсько-світоглядних орієнтацій І.В.Киреєвського свідчить частота посилань на своїх попередників. Іменний покажчик до його вибраних праць, які після більшовицького перевороту вийшли в Росії аж 1979 року (И.В.Киреевский. Критика и эстетика. — М.: Искусство, 1979.— 439 с.), дає такі цифри: найбільше посилань на Гегеля — 23, далі йдуть: Шеллінг — 17, Аристотель — 10, Платон — 8, Кант — 6, відтак Спіноза і Фіхте — по 4. Серед письменників домінують: Пушкін — 31, Ґете — 18 і сучасники-приятелі автора: Баратинський - 17, Язиков - 13, Шевирьов – 10. 

Інформуючи своїх читачів про лекції Ф.Шеллінґа, Киреєвський користується системою понять, які знаходимо і в текстах Гельдерліна: «Не можна монотеїзм, який передував політеїзму, розуміти як наукоподібну систему,— переказує він лекцію Шеллінга,— але треба у свідомості людини бачити буття в божественній єдності, бо знання єдності є ідеальним, буття в єдності — реальне відношення людини до Бога. Очевидно, людину поставлено в центр речей. Її розумність, здається, базується тільки на тому, що ті ж сили, котрі в природі з’являються окремо, у ній знову сполучені в єдність, з якої вони виступають для того, щоби породити природу. Тому людина знаходиться у центрі божественної єдності і в стані пантеїстичного прозріння до Бога» [24, 246].

Російським шеллінґіанцем був також Аполлон Олександрович Григор’єв (1822-1864), який створив свою версію «органічної критики». Дослідники його спадщини підкреслюють, що Григор’єв, переживши юнацьке захоплення Геґелем, «назавжди став переконаним і стійким прихильником Шеллінґа» [18, 11]. Однак Шеллінґ та англійський мислитель Т.Карлейль «входили в його духовний досвід як близькі думками». Сам же А.Григор’єв у 1859 році признавався: «Шеллінґізм (старий і новий, він — усе один) проникав у мені все глибше і глибше — безсистемний і безмежний, бо він — життя, а не Історія» [18, 17]. Прихильник «органічної критики» не простежував усієї системи поглядів Шеллінґа, їх еволюції, а сприймав «цілісний образ шеллінґіанства» з його центральною ідеєю верховенства мистецтва в універсумі. У праці «Система трансцендентального ідеалізму» німецький філософ підсумовував: «Уся система розгортається начебто між двома полюсами, одним з яких є інтелектуальне, другим — естетичне споглядання [...] Абсолютна об’єктивність досяжна тільки мистецтву [...]. Безперечно, філософія сягає величезних висот, але в ці височини вона підносить лише частину людини. Натомість мистецтво дозволяє цілісній людині (курсив автора. – Ред.) добратися до цих висот, до пізнання універсума, на цьому ґрунтується споконвічна своєрідність мистецтва і вся його привабливість» [цит. за: 18, 18].

Власне ця теза Шеллінґа стала концептуальною для «органічної критики» А. Григор’єва. Творчий метод такої літературної критики спирається на уявлення про єдність світу, взаємозв’язки і взаємопроникнення всіх окремих сфер, процесів, явищ світу, які виокремлюються з єдності лише свідомістю людини. Отже, світ уподібнюється до живого організму: останній є моделлю першого.

А.Григор’єв починав свою активну літературно-критичну діяльність у час утвердження в Росії «натуральної школи» (реалізму) і тому не прийняв засад «реальної критики» В.Бєлінського, М.Добролюбова, М.Чернишевського, обстоюючи естетичну самодостатність мистецтва, відкидаючи утилітаризм у ставленні до мистецтва.

Своєрідність російської дійсності, загальновизнані здобутки реалізму зумовили певну адаптацію шеллінґових засад філософіі мистецтва в органічній критиці А.Григор’єва. Не раз він заявляв свою незгоду з гаслом «мистецтво для мистецтва», але в громадській думці Росії залишався його адептом, бо також не раз твердив: «Мистецтво не має мети поза собою». І це відповідало духові, «філософії мистецтва» Шеллінґа — головному концепту: мистецтво в універсумі є відповідною його суті формою становлення і вираження абсолютного духу. Це означає, що мистецтво не може бути засобом досягнення чогось іншого, часткового щодо універсальності мистецтва. А.Григор’єв, називаючи себе «останнім романтиком», гостро критикував однобічність і пізніх романтиків, і натуралістів, шукав підтримки для своєї концепції «органічної критики» в ідеї народності (цикл статей «Развитие идеи народности в русской литературе со смерти Пушкина», 1861). Він також брав діяльну участь у полеміці «западников» і «славянофилов», торкався цього діалогу в усіх статтях згаданого циклу, керуючись ідеєю полярності і взаємовпливу двох первнів у духовному житті — позитивного і негативного (також за Шеллінґом). Методологічну роль філософської «тріади», яка вбачає синтезоване зняття полярних начал (тези й антитези) виразно ілюструє таке міркування критика: «Я намагався з можливою точністю і докладністю викласти всі обставини, під впливом яких склалося в нашому духовному житті явище, зване «западничество», з’ясувати всі причини його походження і сильного розвитку». Висновки критика доволі гнучкі. На його думку, «не з народністю боролося західництво, а з фальшивими формами, яких набувала ідея народності. І вина західництва — якщо може бути вина в історичного явища — не в тому, що воно заперечувало фальшиві форми, а в тому, що фальшиві форми приймало за саму ідею» [18, 233]. І ще: «Сила західництва полягала у відкиданні хибних [невідповідних] форм народності. Як тільки замість невідповідних форм показалися справжні, воно неминуче мусило зникнути і дійсно зникло» [18, 234].

А.Григор’єв критикував В.Бєлінського за те, що той часто підпадав «извне пришедшей теории» і пристрасно накидався, насміхаючись, на думки опонентів — відразу, зі злістю, не вникаючи в їх суть чи в ситуацію, яка їх зумовила. Однією з ілюстрацій такої манери Бєлінського-критика виступає в Григор’єва рецензія на книгу Ю.Венеліна «О характере народных песен у славян задунайских». Захищаючи автора цієї праці, Григорьев писав: «Венелін був одним із найблагородніших діячів слов’янської думки. Людина серця, більш ніж людина розуму [...], він вносив у науку всі симпатії і всю глибоку ненависть пригніченого племені, за яке, як і за всі слов’янські племена в сукупності, він готовий був йти на хрест і муки» [18, 255].

Два епізоди з історії філософської критики в Росії в контексті нашої теми покликані не стільки проілюструвати вплив ідей Шеллінґа поза межами Німеччини з акцентом на їх закономірне заломлення в інонаціональному середовищі, скільки вийти на однотипні явища в рецепції філософських ідей ідеалізму різними національними культурами, а відтак конкретизувати, осмислити ті чинники, які формують історичну динаміку сприйняття та реінтерпретації художньої творчості національного митця (на прикладі Ф.Гельдерліна), що, зрештою, входить у світову (загальнолюдську) культуру.

Звернемось ще до кількох епізодів з історії власне української естетичної думки доби романтизму. На тлі пильної уваги вчених старшого (Ю.Бойко-Блохин, Т.Комаринець, М.Яценко, М.Наєнко) і молодшого (М.Ткачук, В.Івашків, Р.Крохмальний) поколінь до національної своєрідності українського романтизму, останнім часом виділяється теоретична праця Т.Бовсунівської «Феномен українського романтизму» (1997). Застосувавши до вже відомого культурно-історичного матеріалу (творчість Г.Сковороди, М.Костомарова, М.Максимовича, А.Метлинського та ін.) засади феноменологічного методу, ввівши в науковий обіг призабуті праці українських мислителів, які захоплювалися шеллінґіанством, дослідниця особливу увагу звернула на власне українські національні джерела цього типу світовідчуття, на однобічність у типологічних зіставленнях художніх творів і наукових праць українських авторів з творами і працями російських та німецьких учених. Т.Бовсунівська обстоює і доводить таку тезу: реалізм як напрям «завжди зростав тільки на власних національних джерелах і зовсім не виникав там, де вони не були достатньо розвинені [...] Розвинений український романтизм не потребує дидактичного споглядання досягнень західної культури, він здатен сам із себе утворити універсальний світ. Українські романтики не виявляють тяжіння і до крайнощів іншого роду — до цілковитої етнокультурної замкненості [...] Все іноземне становить тільки культурне тло для власного неповторного розгортання» [4, 18].

При всій категоричності отих «тільки» вже у вихідних засновках Т.Бовсунівська переконлива у використанні достовірного матеріалу, що стосується теогенезу та етногенезу, та його інтерпретації в світлі сучасних методологічних пропозицій. Уникаючи презентизму (безпідставного осучаснення) у своїх міркуваннях, дослідниця цілковито віддається культурологічній ретроспективі в перегляді естетики українського романтизму. З цього погляду зауважує «її опозиційність не по відношенню до певного мистецького напряму (класицизму, сентименталізму, преромантизму), а до формалізації мистецтва взагалі, безвідносно до характеру розроблюваних тем, мотивів, образів» [4,14]. Вона акцентує якраз на тому, чого тривалий час уникали дослідники, виходячи із засад соціологізму, з марксистсько-ленінської догматики — на міфілогізації і сакралізації художнього в системі романтизму. В такому контексті актуалізує вчення Г.Сковороди, його теогонію і філософію серця — так, як це чинили українські романтики,— і взагалі весь «пантеон божественних парадигм», у центрі яких — Бог.

Аналізуючи праці українських прихильників натурфілософії (І.Дудрович, М.Максимович, Д.Кавунник-Велланський), Т.Бовсунівська робить висновок, що «сакралізація натури до 20-х років ХIХ століття в Україні стала звичним фактом» («Природа єсть так же глас Божий», как и Откровение») [4, 24], трактовка ж тріади світ — людина — Бог українськими романтиками нагадує дослідниці теогенез Емпедокла [4, 26]. А на підставі праць філософів, які торкались питань психології, логіки, естетики, етики (Івана Кронеберга з Харківського університету, Ореста Новицького з Київського університету, Костянтина Зеленецького з Рішельєвського ліцею в Одесі), вона докладно простежила особливості сакралізації в естетичній сфері, трактування українськими мислителями багатьох питань теорії мистецтва (зміст — форма; свідоме — несвідоме у творчому процесі; мистецтво — релігія; народність мистецтв; краса — істина — добро; історія мистецтва тощо).

Т.Бовсунівська по-новому представила естетичні трактати А.Метлинського, які досі або обминалися, або трактувалися однобічно (М.Яценко, П.Федченко, які найдокладніше їх розглядали в радянські часи). Вона вважає, що А.Метлинському належить «наукова розробка категорії божественного в романтизмі» [4,89], основні параметри цієї «макрокатегорії». Починаючи від Платона, солідаризуючись з Шеллінґом, український автор твердив: «Искусство есть примирение природы и духа, необходимости и свободы, конечного и бесконечного. Его произведения имеют религиозное значение; наслаждение ими есть воспроизведение породившего их божественного вдохновения» [цит. за: 4, 59].

На думку А.Метлинського, «существенное содержание поэзии не бессознательное вещество и вообще чувственное, но всеоживляющий Дух, для которого вся внешность не более, как одежда, ветшающая, изменяемая, разрушимая. Из этого открывается ничтожность описательной и подражательной поэзии, которая описывала только вещественное, не воссоздавая духовного, проникающего мир вещественный; она, остановившись на описаниях внешности, прильнув к вещественному, не проникнув духа вселенной, удалилась от природы, желая быть ей верною» [цит. за: 4, 60].

Найвищим виявом Духу є натхнення творця, а єдність Духу має троїстий вияв — в релігії, мистецтві і науці. Визнання духовного Абсолюту є непідвладним людині і водночас керуючим світом — основоположний первень естетичної системи А.Метлинського.

Можна було б збільшувати кількість таких «епізодів» з історії естетичної самосвідомості на теренах України. Вони творилися людьми різного етнічного походження відповідно до тодішньої політичної ситуації в самодержавній Росії і фіксувалися російською мовою. Українські романтики-поети були двомовними: художні твори виникали рідною мовою, а листування і науково-публіцистичні праці — переважно по-російськи (в Галичині — по-німецьки чи по-польськи). У кожному випадку їхня духовна творчість співвідносилася з однотипними чи подібними явищами, що поставали раніше в інонаціональному середовищі. Згаданих тут фактів достатньо для того, щоб продемонструвати термінологічно-понятійні збіги, логічні адаптації-відповідники в текстах Ф.Гельдерліна та «вітчизняних» діячів культури початку і першої половини ХIХ століття і на цій основі прийняти висновок Т.Бовсунівської, що на наших теренах вже преромантична естетика реабілітувала божественне як міру цінностей; що вже тоді «божественне стає формотворчим і художньо означеним», що «мистецтво осмислюється як рецептивна форма свідомості», що актуалізує «серце» як основне «знаряддя рецептивно-понятійного апарату» [див.: 4, 54-55]. Стислу формулу цього концепту розуміння сутності мистецтва подав німець за походженням і вишколом, професор Харківського університету І.Кронеберг. «Это божественое, — роз’яснював він своїм студентам ( а серед них було чимало українців), через яких згодом виявлятиметься національно-українська ментальність-«дідизна», — или то, в чем божество проявляется творческим и мироуправляющим, переходит от мира через впечатление в сердце человеческое, живит и усиливается из чувства внутренней жизни в искусство, делается чувственным. Искусство, преобразуя простое явление и налагая печать высшего отношения к божественному, называется изящным искусством» [цит. за: 4, 55].

Інтерпретуючи подібні збіги і відповідності стосовно особи і спадщини Гельдерліна, можемо акцентувати і на іншому висновку авторки праці «Феномен українського романтизму: етногенез і теогенез», а саме: «Синкретизм романтиків є практикою і пропагандою ідеї «все для всіх», «все у всьому» [...] Кожен може досягти «всього», «все може міститися в кожному» [4, 142]. І цей принцип, котрий був визначальним і в шеллінгґанця Ф.Гельдерліна (Alles im Innern), має пряму дотичність (чи свій український варіант) до категорії серця. Вчення кордоцентризму виходить з того, що людське серце містить у собі Всесвіт, починаючи з побутових дрібниць і закінчуючи самим Богом. На думку Бовсунівської, в українському романтизмі категорія серця навіть абсолютизується, «її формально-змістовні виявлення мають місце на всьому просторі романтичного світу, від філософської абстракції до тропів» [4, 147].

При такій дивовижній подібності філософсько-естетичних засад розуміння суті мистецтва, особливо мистецтва слова (Поезії) постає питання: чому східнослов’янські шеллінґіанці, російські та українські романтики також «прогледіли» геніального Гельдерліна? Чому так довго, власне, значною мірою і досі рецепція його творчості — явище спорадичне і здебільшого неадекватне на інтерпретаційному рівні?

Пояснення цього історичного факту може віднаходити арґументи як у динаміці, стадіальності історико-літературного процесу в Європі (і в Україні зокрема), так і в позаестетичних чинниках зі сфери практичної політики.

Зважимо при цьому на те, що з 30-х років ХIХ ст. у Європі (а в Росії — з початку 40-х, в Україні — з перелому 40-50-х) в мистецтві розпочалася епоха реалізму, що дещо пізніше знайшла собі теоретичне підґрунтя в позитивізмі, який панував протягом 60-80-х років. Антипозитивістський перелом, котрий в Європі повсюдно заявив про себе на зламі ХIХ — початку ХХ століть, готувався ще в лоні позитивізму «філософією життя» (Ф.Шлейєрмахер, В.Дільтей), філософами-волюнтаристами (А.Шопенгауер, Ф.Ніцше), творцями інтуїтивізму (А.Берґсон, Б.Кроче), а рішуче був прискорений феноменологами (Е.Гуссерль з послідовниками). Тоді ж швидко зростала потужність марксистського економічного детермінізму, наступальність політики соціал-демократів і привабливість для соціальноупосліджених верств суспільства їхньої соціалістичної ідеології. Всі ці явища суспільної свідомості зламу століть мали відповідні (сумірні) аналоги в мистецтві (модернізм з його стильовими течіями).

На хвилі цих перемін, у яких виявлявся новий дух новітньої епохи, в Німеччині, як уже згадувалося, виникло зацікавлення спадщиною Ф.Гельдерліна.

На сході Європи питомі національні культурологічні чинники його ще не помічали, хоча І.Франко ще 1880 року переклав (переспівав?) 12 рядків цього поета, якого тоді вже заступала, крім Ґете і Шіллера, постать Г.Гайне.

Питання «чому так сталося» актуалізується сьогодні у зв’язку з «поверненням» в нашу естетичну пам’ять спадщини Миколи Євшана (германіста за фахом Миколи Федюшка). Йому належить вагоме слово в розвитку «філософії життя» засобами літературної критики й естетської публіцистики.

Він прожив недовго (1889 -1918), але залишив значну за обсягом і поширенням в європейському духовному просторі спадщину. Серед його філософських орієнтирів виділяються постаті: Ф.Ніцше (19 посилань), О.Вайлда (12 згадок), А.Шопенгауера (7 посилань), М.Костомарова (7 посилань), Дж.Рескіна (4 згадки), І.Канта (3 згадки), Ф.Шлейєрмахера (3 згадки). Характерно, що молодий критик, один з чільних оглядачів у журналі «Українська хата», жодного разу не згадав імені Геґеля і Шеллінґа, зате часто і просторо цитував Жана Поля (Й.П.Ф.Ріхтера), діяльність якого припадає на час активної участі в літературному процесі Фрідріха Гельдерліна. Саме в тих цитатах маємо типологічні перегуки з естетикою Шеллінґа («супроти божественного є лиш єдність і немає ніякої противорічивости в частях»). Однак частіше теоретичні узагальнення М.Євшан робив на підставі власної рецепції творчості Тараса Шевченка, Ольги Кобилянської, Лесі Українки, в оглядових статтях про українську та зарубіжні літератури. Так, у статті «Релігія Шевченка» вчувається відлуння тих ідей, які обстоювали українські романтики і російські творці «органічної критики». «Поет, — твердить Микола Євшан, — почуває себе рідним всьому живучому, розуміє голос всього, що окружає його, — весь він в природі і вся природа в ньому, промовляє його устами, і він, творячи, неначе списує, віддає на папір ту таємну мову, якою вона до нього промовляє, яку він чує в своїй душі. І тільки в тому з’єднанні з елементарним світом є вища його гармонія та рівновага, — душа ясніє згадкою та спокоєм свого внутрішнього єства. І тоді родиться в ній хвиля, момент ясновидіння, екстази, самозабуття в тому хорі дивних голосів; душа поета чує себе чистою і святою, вивищеною в ласці якогось доброго генія» [22, 27].

Таке трактування суті поезії зумовлює і відповідні завдання та творчий метод критика. Євшан формулював своє розуміння суті літературної критики на засадах психологічного вчування, естетичного сприймання. «Якого роду не була б критика,— розвивав думку Еміля Фаґе, — вихідною її точкою мусить бути твір мистецтва, чужа душа, а її найважнішим мірилом — інтенсивність наших почувань, наша здібність відбирати враження». Перший та останній обов’язок критики, — повторював М.Євшан, — «вміти читати», «бачити не тільки те, що написано і видрукувано, але й те, що поза ним тільки починається, те все невисказане, що домагалося тільки у творця свого втілення в образи і пробивається поміж стрічками, чути весь час укриту, потенціальну силу твору, його патос» [22, 24]. У своїх рецензіях, проблемно-тематичних статтях і літературно-критичних оглядах української літератури щорічно — з 1908 по 1913 рік — тобто до початку Першої світової війни, в якій М.Федюшка брав безпосередню участь, критик Євшан блискуче демонстрував здатність не тільки «відбирати» (сприймати) текст, а й проникати, вчуватися, вживатися в підтекст. «Філософія життя», український кордоцентризм заявляють про себе на кожній сторінці, навіть в окремих принагідних висловах («хто вміє читати, вичитає...», «голос серця мовчить за рефлексією», «весь чар і глибина творчості пливе з одного, власне, джерела: з пошанування та піднесення індивідуальності» і т. под.), але виразно постають як методологічні орієнтири на початках або в прикінцевих абзацах його текстів. Показовий приклад у статті-трактаті під назвою «Куди ми прийшли?» Констатуючи спочатку сумний факт, що за 1910 рік не було «ані одної спроби, ані одної людини», які б свідчили, що хтось намагався загальновідомі чи нові проблеми «пережити» (курсив Євшана. – Ред.), розвінчуючи «духове лінивство», «поетичне міщанство», М.Євшан спостеріг основний тон у поезії більшості молодих авторів — «скигління» і назвав підстави свого «вироку». «Я прикладав своє вухо, — звіряється він читачам, — до всіх голосів, які відзивалися, і старався визначити їм місце в загальному хорі. Я не був, очевидно, об’єктивним глядачем тих струй і напрямів, я міряв їх власним сумлінням, власною живучістю; я любив і ненавидів, підносив свій голос і обнажував, не виходив з атмосфери того руху і старався віддати характер і тенденцію нашої найновішої літературної думки в усій її розбіжності, в цілому її нівеляційному поході» [22, 274].

Микола Євшан поставив у центр своєї естетики категорію переживання (Erlebnis). Це слово як іменник вживав ще Геґель, котрий наповнив його понятійним змістом, надав статусу терміна. Згодом ним широко оперував В.Дільтей. У системі «філософії життя» ця категорія своїм змістом виходить поза вузькі психологічні поняття, стаючи в ряд з іншими категоріями об’єктивного ідеалізму — такими, як універсум, дух, божественність, провидіння, інтуїтивне споглядання, інтенційність. Вони дозволяли описувати взаємозв’язок і взаємопереходи об’єкта та суб’єкта і взагалі винести цю власне філософсько-гносеологічну проблему за межі естетики. Абстрактні категорії, вироблені засобами спекулятивної філософії, Євшан замінював їх відповідниками з галузі знання, яку Е.Еннекен називав естопсихологією і на якій зосереджувала увагу феноменологія початку ХХ століття. То ж недаремно в його спадщині не знаходимо прямих посилань на Геґеля і Шеллінґа, їх ідеї він засвоював опосередковано через праці Ж.Поля, Ф.Шлейєрмахера, Ф.Ніцше, А.Шопенгауера.

Німецьку філософську спадщину М.Євшан як германіст освоював в органічному зв’язку з художньою літературою, що засвідчує той же іменний покажчик. Він фіксує таку ієрархію: Й.-В.Ґете — 24 посилання; Й.Ф.Шіллер — 15; Г.Гайне — 13; Г.Гавптман — 8 і далі цілу низку прізвищ німецьких письменників різних епох.

Після І.Франка М.Євшан був найактивнішим критиком зарубіжних літератур, передусім німецької, польської і російської. У контексті нашої теми надто характерною є його велика стаття «Генріх фон Кляйст і німецька література» (1912). Вона присвячена письменникові, котрий був сучасником Фрідріха Гельдерліна, прожив коротке і страдницьке життя (1770-1811), закінчивши самогубством. За життя не визнаний, Г. фон Кляйст в кінці ХIХ століття набув широкого розголосу і зазнав запізнілої слави. Отже, маємо промовистий аналог. Це про нього — його долю і творчість — йдеться в трилогії С.Цвайґа «Der Kampf mit dem Dämon» (1925) поряд із Гельдерліном і Ніцше. Але — парадокс!— український критик-германіст, докладно вживаючись у творчість Кляйста на тлі історичного розвитку німецької літератури, Гельдерліна навіть не згадує.

Цей факт у зіставленні з нарисами С.Цвайґа, на наш погляд, проливає додаткове світло на причини і приводи (закономірне і випадкове) забуття і відновлення пам’яті багатьох письменників, які зі значним запізненням входять у ранґ світової літератури.

Стаття М.Євшана написана як відгук на століття з дня смерті Г.фон Кляйста і монографію В.Герцога (Wilhelm Herzog) «Heinrich von Kleist. Sein Leben, sein Werk» (Гайнріх фон Кляйст. «Його життя, його творчість»). (Мюнхен, 1911). До того часу нове видання творів Ф.Гельдерліна ще не вийшло. Воно побачило світ 1914 року. Щодо Гельдерліна в самій Німеччині ще не сталося того, що відбулося з творчою спадщиною Кляйста. Тому М.Євшан розпочинав свою статтю так, як згодом починалися статті про Ф.Гельдерліна. «На кінець вересня минулого року, — інформував критик читачів «Літературно-наукового вісника», — припадала столітня річниця смерті німецького поета Кляйста. Поета, яких мало має не тільки Німеччина, але й уся всесвітня література. Можна було надіятися, що вітчизна справить своєму поетові, одному з найгарячіших патріотів, належний ювілейний обхід і признає за ним заслуги, яких не признала за його життя. Дарма. Появилися тільки офіційно в кождій газеті статті». Відзначивши як відрадний факт появу згаданої монографії, український автор додав, що хоча Кляйст «мусів уступити місце щодо популярності патетичному Шіллерові, — то все-таки в літературних кругах його вплив не ослабляє, що починають, накінець, поодинокі люди розуміти життя і творчість великого страдальця і оцінювати його по заслугах» [22, 363].

А далі читаємо міркування М.Євшана, які мають ширше значення, бо виявляють підставу суджень самого критика і стосуються не тільки особи і рецепції творчості Кляйста. Євшан пише: «Все-таки признаються плоди його духа, знаходиться хтось, хто може з любов’ю та ентузіазмом приймати творця, яким поневіряв колись Ґете, являються люди, які здібні відчути могучість творчого духа... Проблема Кляйста стає, таким чином, дуже цікава з огляду на відносини всеї суспільности і літературних діячів до поета на протязі цілого століття...» [22, 363]. 

Євшан відзначив ряд моментів з цієї «цікавої» проблеми: «Кляйст здобув собі поміж сучасниками славу не творчістю, а через сплетні та самовбивство; сучасна поетові епоха «не могла мати розуміння для такої натури, як Кляйст»; серед загалу публіки були «завеликими потентатами такі люди, як Іфлянд»; «Ґете своїм «олімпійським» спокоєм занадто осліплював передові одиниці, щоб замітним міг стати в громаді і Кляйст»; «тип ученого філістра [...] вже був тоді готовий і показував свій кулак» [22, 364].

Разом з тим Євшан здогадно говорить про умови, за яких доля Кляйста могла б скластися інакше — «Кляйст мусів би собі знайти хіба місце серед одного з тодішніх гуртків, щоб запевнити собі вплив і повагу» [22, 364]. Кляйста ніхто тоді серйозно не трактував ще й тому, що «весь час він не займав ніякого становища в суспільстві, весь час жив з ласки і грошей сестри» [22, 364]. Визнавши поета «ненормальним», публіка принизила його і усунула з своєї опінії. Коментуючи цю ситуацію, Євшан пояснює її з позицій своєї теорії мистецтва. На його погляд, «нормальним» для тодішньої публіки не міг бути «поет наївний, що творив з первісних почувань людської душі свої гігантичні постаті та сцени: те все не мало ніякого відношення до сучасних напрямів літературних» [22, 365]. До того ж поет за своєю натурою не міг побороти «трагедію внутрішнього розладу», а читання Канта позбавило його «раз на все рівноваги», в його душі відізвався не «книжник хитроучений, а жива людина». Його творчість «поплила широким руслом» тільки тоді, коли Кляйст «знайшов себе: знайшов, а радше відчув самостійне життя і логіку серед лабіринту суперечних інстинктів душі, знайшов також дороги своєї творчої думки» [22, 367]. 

Розуміння творчості Кляйста наставало з виходом повного зібрання його творів, з виставами його драм на головних німецьких сценах, з появою докладної біографії письменника, прекрасних ілюстрацій до його твору «Розбитий збанок». Однак все це сталося аж до сторіччя з дня народження — 1877 року. Цікаво, що М.Євшан схвально відзначає і таку особливість рецепції складної творчості Кляйста: він «ніколи не був любимцем широких мас суспільства», зате мав і має прихильників, які йому «щиро віддані і піклуються щиро про його пам’ять. Вони посвячені в тайну артизму Кляйста і величають і досі його як батька нової драми» [22, 369].

Отже, у досвіді Миколи Євшана сьогодні (ретроспективно) можна вбачати чимало пунктів програми дослідження цікавої проблеми — сприйняття, оцінки і переоцінки (переосмислення) творчості письменників, яких свого часу не прийняли читачі, наступними поколіннями реципієнтів (читачів, критиків, істориків літератури).Його досвід, наскільки він відбився в текстах різножанрових праць автора, поєднав засвоєні ідеї багатьох українських і зарубіжних авторів (це підтверджують цитати з праць, ремінісценції та алюзії, що вільно входять у власний текст критика і при цьому маркуються прізвищами інших авторів), а також узагальнення, зроблені самостійно на підставі прочитаних творів, а ці сформульовані ним тези типологічно збігаються за змістом (часто і за термінологією) з давно відомими концептами попередників. Загальна тональність естетики Євшана, її концептуальні засади вкладаються у русло, прокладене неоплатонізмом, шеллінґіанством і конкретизоване «філософією життя», яка в Україні мала питомі корені у спадщині Г.Сковороди, романтиків харківської, київської і галицької шкіл. Творчі імпульси, які давали германістові німецькі традиції, заломлювалися своєрідністю української соціокультурної ситуації (поділ України між сусідніми державами, наростання боротьби за національне визволення, розмежування українофільського народництва і модерністів, орієнтованих на естетизацію нового типу культури).

Літературно-критичний метод М.Євшана (читання твору, вживання в його глибини для осягнення «душі» письменника, а через неї — (духу народу (епохи)) наближається до операції «епохи» феноменологів, редукції досвіду, з допомогою яких «чиста свідомість» може осягнути сутність стриманих феноменів. Але практично такого стану домогтися неможливо, бо звичайні читачі і вишколені літературознавці, хоч і різною мірою, не в змозі позбутися своїх естетичних смаків, світоглядних принципів, сформованих уподобань — усього, що зумовлює упередженість у ставленні до конкретних письменників, їх творів. Суспільне становище авторів, їхня роль у громадсько-політичних організаціях, місце у літературному житті, стиль стосунків з публікою — все це також визначає долю творчої спадщини серед сучасників митця чи у зміні поколінь.

Тому можемо гіпотетично гадати, що такий критик, як Євшан, міг би сприйняти творчість Ф.Гельдерліна, якби книги останнього на той час були в обігу. Однак, зважаючи на історичну реальність і ту ситуацію, в якій твори цього письменника як компонент сучасної культури присутні/відсутні в Німеччині, Росії та Україні, можемо твердити, що основою, адекватною суті художнього світу Гельдерліна, на якій може відбутися ефективна рецепція постаті і творчості цього письменника, є «філософія життя» і онтологічна герменевтика.

Зрозуміти феномен німецького «поета, якого прогледів» ХIХ вік, пояснити бурхливу динаміку рецепції його творчості в Німеччині, менш активну в Росії й епізодично-фраґментарну в Україні можна відразу, по суті, апріорно, виходячи із сучасних теорій рецептивної естетики (Г.Р.Яус, В.Ізер та ін.), конфлікту інтерпретації (Ж.П.Рікьор), надінтепретації (У.Еко), онтологічної герменевтики (Г.Ґ.Ґадамер). Але такі дедуктивні пояснення мали б чисто спекулятивний характер, мало продуктивний для історії української літератури і компаративістики. 

Нам видається більш доцільним шлях індуктивного пошуку, який, звісно ж, спрямовується названими концепціями, основних фактів, що засвідчують конкретні прояви літературної рецепції особи і творчості Ф.Гельдерліна на засадах імаґології в діахронному плані.

Простеживши у загальних рисах процес становлення внутрішнього світу Фрідріха Гельдерліна як особи і письменника за його листами і принципи відбиття цього світу в його наукових працях і художніх творах, ми спостерегли ті методологічні напрямні, котрі виконували формотвірні, стилетвірні функції, визначали естетику і поетику письменника.

За такою ж парадигмою в історії естетичної думки і літературної критики Росії та України (часто це був спільний інтелектуальний простір) виявили і констатували чимало однотипного в «органічній критиці» Росії, в етногенезі і теогенезі українського романтизму та в літературно-критичній платформі і практиці Миколи Євшана.

Вважаємо, що теоретично-методологічний, понятійно-термінологічний арсенал «вітчизняних» учених, котрі розвивалися в руслі традицій німецької класичної філософії та естетики, модифікували їх досвідом національних культур (місцевих матеріалів), є сумірним з концептуальною основою творчості Фрідріха Гельдерліна і тому може бути засобом, відповідною мовою його інтерпретації та реінтерпретації рецептивних документів, залишених протягом ХХ століття в Росії та Україні.

3.2. Специфіка контекстуальності 
«гельдерлінознавства» в Україні

Аналізуючи україномовні переклади творів Ф.Гельдерліна, ми частково вже торкалися тих факторів, які опосередковують і зумовлюють відбір для перекладу творів оригіналу, а також впливають на ступінь адекватності/неадекватності перекладної версії щодо оригіналу. Крім світоглядно-естетичних чинників, на якості літературної рецепції позначаються геополітичні і соціокультурні причини. Особливо відчутно вони заявляють про себе на власне інтерпретаційному рівні освоєння явищ культури інших народів, зокрема, літературних творів зарубіжних письменників.

У такому разі культурологи звертають увагу на дистанцію різнотипних культур, на відмінність стереотипів і цінностей того, хто досліджує «чужу» для нього культуру, від тих вартощів, які панують у культурі як предметі дослідження. Йдеться про можливі деформації: або про т.зв. культурний соліпсизм (європоцентризм, орієнталізм, індіанізм і т.д,), або про мимовільне перенесення категорій культури дослідника на культуру, яку він вивчає [56, 143-157]. Шлях до подолання можливих аберацій пов’язаний з тривалістю входження в чужу культуру та зі способами її освоєння. Чим довше і частіше дослідник спілкується з носіями і творцями чужої особисто для нього культури, тим швидше і глибше пізнає специфіку явищ культури, адекватніше їх описує, витлумачує смисл, розмежовуючи загальнолюдські, реґіональні і національні компоненти.

Німецькомовна література як явище європейської культури не є абсолютно чужою чи дуже віддаленою за типом чи ідеями з культурою східних слов’ян (українців, росіян, білорусів). Спільне коріння сягає античності, християнського Середньовіччя, Просвітництва і Відродження. Типологічно близькі концепти спостерігаються в таких мистецьких напрямах ХVII- XVIII -XIX століть, як класицизм, бароко, романтизм, сентименталізм, реалізм. Участь німецькомовних діячів культури в культурному житті росіян та українців того періоду і, навпаки, поїздки слов’ян на Захід Європи — загальновідомі, їх роль у міжкультурних взаєминах — також. Як зазначалося в першому розділі, німецька класична філософія, зокрема концепти Шеллінґа, на яких формувався світогляд Гельдерліна, знаходили прихильників в Україні та Росії, по-своєму заломлювалися в місцевій культурі, маючи певну відповідність у «філософії серця», а німецький романтизм корелював (не тільки впливав) з етноґенезом і теогонією українського романтизму. Все це складало ті об’єктивні передумови, які мали б зменшувати дистанцію між культурами німців і східних слов’ян. Одначе запізніле освоєння на цих теренах спадщини Ф.Гельдерліна, яке розпочиналося в 20-х роках ХХ ст., знову загальмувалося політико-ідеологічними причинами в 30-60-х рр. минулого віку. 

Протистояння соціалізму й капіталізму, тоталітаризму й демократії, методологічного монізму і плюралізму призвело до протиставлення культур закритого (в СРСР) і відкритого (в Західній Європі) типів. А це у свою чергу опосередковано відбилося на освоєнні культурних традицій. Безпрецедентно чітко проартикулювала відмінність підходів до культурної спадщини, зокрема, Марієтта Шагінян у праці «Ґете», над якою вона почала працювати ще 1914 року, а закінчила аж 1949-го до 200-річного ювілею «олімпійця». Вона констатувала, що «ювілей Ґете став однією з найбільш бойових ділянок фронту, а спадщина митця була активно використана як жива ідеологічна зброя і темною армією імперіалізму, котрий копає могилу людству, і світлою армією соціалізму, який торує шлях до комунізму» [49, 501]. Щодо спадщини поетів типу Фрідріха Гельдерліна, з Шагінян солідаризувався О.Фадеєв. На питання «хто такий Рільке?», котрий пропагував, як відомо, забутого Гельдерліна, Фадеєв 1950 року відповів однозначно: «Крайний мистик и реакционер в поэзии» [37, 8]. Отже, ідеологічна заанґажованість суб’єкта літературної рецепції деформує її, звужує до однозначних категоричних оцінок в офіційних документах, підручниках, унеможливлює переклади і розгорнуту літературознавчу інтерпретацію. Тому сучасному дослідникові літературної рецепції доводиться повертатися до тих її зразків, які склалися бодай за відносної свободи творчості в СРСР (до 1930 року), простежуючи їх відгомін у виявах рецепції наступних періодів. Щодо спадщини Ф.Гельдерліна, то таку парадигму заклав у 20-х роках ХХ ст. А.Луначарський.

Вторинну літературну рецепцію спадщини зарубіжних письменників опосередковують засади літературознавчих шкіл, яких дотримується або, принаймні, вимушено орієнтується історик літератури, публіцист чи літературний критик, котрий співвідносить класику зі своєю сучасністю. За 200 років, протягом яких освоювалася творчість Ф.Гельдерліна його сучасниками, близькими і далекими наступниками як у Німеччині, так і поза її межами, виникали, змінюючи одна одну, або новопосталі витісняли давні на марґінеси науково-освітнього життя, десятки філософсько-естетичних напрямів, літературознавчих шкіл з відповідними їм методологіями.

Концепція і практика О.Ш.Сент-Бева на початку ХIХ ст. породили низку прихильників біографічного методу в літературознавстві. Успіхи фольклористики, яка простежувала запозичення мотивів, сюжетів, зіставні студії над національними літературами, були основою поширення і утвердження порівняльно-історичного, типологічного методів. Далі культурно-історична і психологічна школи в науці про літературу розширили методологію науки про літературу до тієї міри, що позитивістське літературознавство розчинялося в суспільнознавстві і чисто психологічних студіях, а специфіка літературно-словесних текстів щезла з поля зору дослідників (навіть таких авторитетних, як Г.Брандес і Г.Лансон). Це викликало до життя теорії феноменологів (Р.Інґарден), пропозиції російських формалістів, чеських лінґвістів, англо-американських «нових критиків». Їх сукупними зусиллями, під відчутним впливом Ф. де Сосюра, ідей і напрацювань семіотиків Ч.С.Пірса і Ч.У.Моріса, авторитетів структуральної лінґвістики, надовго у літературознавстві 40-60-х рр. ХХ століття запанував структуралізм з його різновидами. Водночас з початку століття демонстрували свої можливості і зміцнювали позиції фрейдизм, психоаналітична критика, а також соціологічне літературознавство марксистського зразка чи модифіковане Г.Лукачем, Л.Ґольдманом. Із середини 60-х років іпротягом 70-х склалася теорія рецептивної естетики. На зміну замкнутому структуралізмові настала ера постструктуралізму (деконструктивізм, фемінізм, інтертекстуальність). Новий історизм повертався в літературознавствчі дослідження, особливо в історико-літературні праці, завдяки увазі до функціонально-комунікативного аспекту художньої літератури, літературного життя, структури літературного твору, його тексту. Рецептивна естетика, неориторика, наратологія, прагматична поетика на основі діалогізму, міфопоетика, теорія читацького відгуку, читацької компетенції — всі ці теоретичні пропозиції розширили спектр літературознавчої методології, дискурсивної практики істориків літератури і літературних критиків [див.: 1; 5; 6; 21; 23; 26; 27; 32; 34; 39; 45; 48; 56].

Згадуємо ці відомі факти, щоб акцентувати методологічний плюралізм, який зумовив гетерогенність сучасного «гельдерлінознавства». Тому простежувати динаміку і логіку літературної рецепції постаті і творчості цього класика світової літератури за хронологічним принципом дуже важко та й навряд чи доцільно. При такому підході до предмета дослідження розпадеться цілісна картина, втратяться логіка й особливості національно-культурних варіантів рецепції. Бібліографічний матеріал, який є в нашому розпорядженні, дозволяє стверджувати, що літературна рецепція Гельдерліна набувала особливостей на засадах і в межах культурно-історичної школи, психоаналітичної критики, структуралізму (у версії Романа Якобсона), екзистенціалізму М.Гайдеґґера, герменевтики Г.Ґ.Ґадамера, постструктуралістських парадигм і соціологічних традицій. Всі вони більшою чи меншою мірою зреалізовані на батьківщині письменника, а в східнослов’янському контексті домінують досі традиції культурно-історичної школи з опорою на принципи теорії реалізму (правдоподібності, народності), як вищого вияву суті мистецтва, художнього прогресу. Ця тенденція піддається перегляду, починаючи з 90-х років ХХ століття.

Відзначені аспекти літературної рецепції на рівні інтерпретації творчості зарубіжного письменника підказують відповідну дослідницьку стратегію з метою окреслення особливостей і специфіки контекстуальності українського (за територіальною локалізацією) і українськомовного варіанту гельдерлінознавства. Воно далі буде зіставлятися з німецькомовними і російськими версіями. Але вже зараз попередньо виділимо два ключі (своєрідні коди), які можуть правити за інструментальні засоби осмислення різноспрямованого і здебільша фраґментарного історико-літературного матеріалу, котрий засвідчує прояви опосередкованої літературної рецепції. Обидва вони пов’язані з поняттям традиції в її відношенні до сучасності.

Перший належить Т.С.Еліоту, який ще 1919 року висунув тезу про «ідеальну спільноту» пам’яток культури, розгорнувши свою думку 1923 року в есе «Функції літературної критики». 

Другий ключ з’явився в лоні німецького варіанту «рецептивної естетики» (естетики впливу) в ситуації ідеологічного протистояння в Німеччині. Йдеться про виступи Роберта Веймана з тодішньої НДР проти вчених з Константського університету, який до об’єднання Німеччини геополітично входив до складу тодішньої ФРН. У 1971 році Р.Вейман видав працю «Literaturgeschichte und Mythologie» (Історія літератури і міфологія), перекладену по-російськи 1975 року, де з діалектико-матеріалістичних позицій аналізувалася прблема відношення рецептивної естетики і культурно-історичної школи [7, 34-38], а також — діалектика освоєння культурної спадщини крізь призму сучасності [7, 103-130]. У центрі роздумів Р.Веймана опинилися концепти «функціональний взаємозв’язок старої і нової літератури», «хибна актуалізація».

Т.С. Еліот 1919 року міркував так: «Літературні пам’ятки витворюють ідеальну спільноту, яка змінюється з появою між ними нових (справді нових) творів. Ця спільнота повна і довершена, але щоб бути весь час такою, вона мусить із появою кожного нового твору вся бодай трохи змінюватись; відповідно змінюються стосовно цілого і пропорції, місце та вартість кожного твору; в цьому, власне, і полягає взаємозалежність між старим і новим. Для кожного, хто сприйме цю ідею ідеальної спільноти, що її витворюють пам’ятки європейської чи англійської літератури, зовсім не виглядатиме дивною думка, що теперішнє впливає на минуле так само, як і минуле на теперішнє» [38, 66]. Через чотири роки автор наголошував, що він має на увазі «відчуття традиції», яким володіють митці, незалежно від того, чи йдеться про «літературу світу», літературу Європи чи окремої країни. З такого погляду література «не набір різних творів», а «органічне ціле», «система», щодо якої (і тільки щодо якої) окремі твори і твори окремих авторів набувають свого справжнього значення». Еліот мав переконання, що подібна єдність осягалася митцями на підсвідомому рівні, але те, що приймається неусвідомлено, «можна для себе прояснити». Це і буде завданням критики, сутність якої — «коментування й аналіз художніх творів у писемній формі», «тлумачення творів і формування смаків» публіки. Обговоривши різні варіанти самокритики митців, співвідношення образної творчості і раціонального понятійно-оцінного мислення, Еліот підсумовував: «Порівняння й аналіз — ось головні знаряддя критики [...] Треба знати, що саме порівнювати і що аналізувати» [38, 71], зауваживши під кінець, що треба «панувати над фактами, а не бути їх рабами».

Поняття «ідеальної впорядкованості» явищ культури, її органічної системності в однотипній культурі було для Еліота концептуальним. Воно визначало його літературно-критичний дискурс протягом життя, незважаючи на певну світоглядну еволюцію. Про це свідчать міркування Еліота про міжнаціональні літературні зв’язки, викладені в статті 1945 року «Соціальне призначення поезії». «Я не вірю в те, — писав уже загальновизнаний майстер, — що культури декількох європейських народів можуть успішно розвиватися в ізоляції одна від одної». І ще: «Духовне спілкування між народами нездійсненне, якщо не буде людей, які не полінуються вивчити хоча б одну іноземну мову [...] Думаючи про соціальне призначення поезії, ми, можливо, несподівано для себе осягаємо сутність питання про взаємостосунки країн з різними мовами, але спорідненої культури, які входять в арсенал Європи» [35, 168-170].

Таким чином, досвід видатного поета і літературного критика, система його ідей, що відбивали культурну реальність першої половини ХХ століття, — періоду, коли зростала слава Ф.Гельдерліна, дають підставу для висновку, що повноцінна літературна рецепція творчості зарубіжного письменника в іншій країні немислима без людей, що володіють його мовою, без прямих чи опосередкованих зіставлень національних традицій, оригінальних літератур у контексті однотипної культури. Проте за певних соціально-політичних умов контекстуальне зіставлення може сягати якості протиставлення, а то й «культурного соліпсизму».

Осмислення проблем, які переймали Т.С.Еліота, знайшло своє продовження в працях Г.Р.Яусса, зокрема, в докладній розробці структури естетичного досвіду, поняття горизонту читацьких сподівань (очікувань). У руслі нашої теми і проблеми особливе значення мають міркування про зближення горизонтів сподівань авторів давніх (класичних) творів і наступних поколінь читачів. Слід відзначити, що в цій сфері літературознавства виявилася ідеологічна конфронтація. Роберт Вейман у згаданій вище монографії твердив, що панівна в Європі 20-30-х років ХХ ст. «історико-культурна школа внесла — прямо чи опосередковано — свою лепту в підготовку національної катастрофи Німеччини», тому в «боротьбі проти брехливих нацистських «історичних вигадок» могло тоді помогти тільки «справжнє історичне пізнання» [7, 107], звичайно, на засадах марксизму. За цю справу тоді взявся активний літературний критик-публіцист Пауль Рилла (помер 1954 року). На його погляд, центральною проблемою історії літератури є поєднання ретроспективного і перспективного поглядів на процес. У зв’язку з цим він не прийняв плиткої теорії відображення, надавши домінантного значення впливу літератури на суспільство. Саме функціональний вплив літератури зближує історію літератури з критикою, бо «дослідження історико-літературного матеріалу і перевірка естетичних оцінок — взаємозв’язані» [7, 113]. П.Рилла говорив про «вибіркову спорідненість» між тим, що сприймає, і тим, що сприймається: засуджував і розвінчував «вульгарну актуалізацію» класичної спадщини. Вульгарна актуалізація класики здебільшого перетворюється на спотворення її цінності. Їй протиставлялася теза: «Значення класики для нашого часу зростає в міру того, наскільки ми розуміємо її, виходячи з часу її виникнення» [7, 127]. Критерієм класики є той факт, що твір у мінливому часі продовжує справляти вплив на реципієнтів, хоча характер і сила впливу міняється. Це і є динаміка літературної рецепції, зміст і логіку якої треба досліджувати на конкретному матеріалі функціонування в соціокультурному середовищі класичного твору, який справляє естетичний вплив на певні групи читачів та інтерпретаторів його смислу і значення для нових поколінь реципієнтів.

В Україні ще з часів І.Франка також громадилися ідеї, які згодом у структурі розвинутої рецептивної естетики виявили свою типологічну суголосність з ідеями німецьких, французьких, польських учених. Сповнена ними відома стаття О.І.Білецького «Про чергові завдання історико-літературної науки» (1922). А І.Айзеншток ще 1927 року писав: «...літературний твір у значній мірі живе й прибирає те чи інше обличчя іменно завдяки читачеві і його розумінню та сприйманню. Один і той самий стиль, одні і ті самі літературні прийоми, залежно від кола читачів, у яке вони потрапляють, набирають зовсім різних естетичних функцій [...]. Треба твердо знати, на тлі яких літературних уподобань, фактів і ідей перебігає сприймання даного явища» [цит. за: 19, 62]. Протягом 30-40-х рр. естетично-функціональний підхід до структури літературного твору та розуміння його смислу розробляв чеський філолог Ян Мукаржовський [38, 324]. Тому цілком закономірно, що на зламі 60-70-х років ХХ століття такий підхід до літературних явищ почав актуалізуватися одночасно в різних країнах. В Україні того ж, 1971 року, коли в Берліні німецькою мовою вийшла згадана праця Р.Веймана, Р.Гром’як також констатував: «Наукова оцінка художнього твору мусить ґрунтуватися передусім на естетичному сприйнятті - результаті безпосереднього засвоєння твору в його органічній єдності як системного цілого. Цей процес включає пізнання, оцінку й співпереживання відповідно до соціально-естетичних ідеалів читача як суспільної особи. Треба мати на увазі, що чинники, які формують сприйняття й осмислення художнього твору (зіставлення твору з дійсністю, із раніше прочитаним), у різних соціальних верствах взаємодіють своєрідно, витворюють так звані читацькі групи, котрі помітно відрізняються своїм ставленням до одного і того ж мистецького явища. І тільки скрупульозна реставрація взаємин твору з тогочасним життям і середовищем забезпечує історичну адекватність його розуміння» [19, 61].

На жаль, те пожвавлення духовного життя, яке почалося за «хрущовської відлиги» у кінці 50-х — протягом 60-х років, на початку 70-х було штучно загальмоване політичними засобами. Тому інтерес до художнього світу Ф.Гельдерліна та його послідовника Р.М.Рільке пробивався вже в таборах політв’язнів (скажімо, в листах і в’язничній ліриці В.Стуса).

Отже, маємо на сьогодні достатньо різних методологічних орієнтирів, методично-дослідницьких інструментів для реконструкції в Україні динаміки літературної рецепції особи і творчості Ф.Гельдерліна в мінливому політичному і соціокультурному контексті.

3.3. Досвід німецького гельдерлінознавства

Окреслимо горизонт гельдерлінознавства на батьківщині письменника тією мірою, якою на німецьке гельдерлінознавство проектується чи ним спрямовується літературна рецепція класика світового рівня в російсько-українському літературознавстві. Ретроспективний погляд на цей величезний доробок з позиції сучасного україніста виявляє на кількісному (бібліографічному і жанрово-тематологічному) рівнях несумірність конусоподібної форми. Дуже широка основа цього конуса, яка вертикально сягає ледь не до вершини цієї моделі, — це німецькомовні різножанрові і різнотематичні праці. Далі цей уявний конус доповнюють російськомовні дослідження і коментарі (відсотків два від німецьких), а на цьому тлі виділяється брунька українськомовного дискурсу з приводу спадщини цього митця та його місця в історії зарубіжної літератури. Слов’янські автори, володіючи німецькою мовою, читають німецького письменника в оригіналі, але у своїх рефлексіях та інтерпретаціях спираються переважно на переклади і поодинокі історико-літературні дослідження. При цьому спостерігаємо стійку тенденцію: українські автори посилаються на російських і лише зрідка на німецьких; російські автори — на своїх вітчизняних попередників і, більшою мірою, — на німецькомовні джерела. Тому, щоб виявити своєрідність українськомовної рецепції Гельдерліна, конче необхідно хоча б засигналізувати таке подвійне заломлення німецьких джерел, зафіксувавши спільні для росіян та українців ідеї, заломлені названим несумірним історико-літературним контекстом. 

Згадка про наростаючу лавину німецькомовного (Німеччина, Австрія, Швейцарія) гельдерлінознавства — обов’язковий компонент будь-якої примітної праці про цього митця як у Росії, так і в Україні. Типовий приклад знаходимо в передмові А.Луначарського до російського перекладу драми «Смерть Емпедокла» (1931). Нарком освіти, письменник тоді писав: «У той час, як у Німеччині буйно розцвітав експресіонізм, Гельдерліна піднесли на вершину кращих поетів цієї країни. Його проголосили мудрецем і пророком. Тепер цю перебільшену оцінку дещо знизили, але Гельдерлін залишився майже для кожного освіченого німця серед десяти-дванадцяти геніїв нації. Про нього виникла воістину гігантська література, в якій його творчість розглядається з філософської і культурно-історичної, формально-літературної і психологічної точок зору» [28, 157]. Автор знав ситуацію, бо ще 1929 року в доповіді «Соціологічні і патологічні фактори в історії мистецтва» чимало місця відвів для Гельдерліна.

Якщо А.Луначарський, не називаючи авторів німецькомовних праць, спеціально наголосив на основних напрямках тодішнього гельдерлінознавства, то через 37 років О.Дейч у першому виданні монографії «Судьбы поэтов. Гельдерлин. Клейст. Гейне», перечисливши останні на той час праці німецьких учених, що вийшли друком у 1955-1963 рр., зауважував: «Радянське літературознавство щойно береться за серйозне вивчення багатогранної творчості Гельдерліна та його трагічної долі. Біля витоків цього вивчення стоять праці А.Луначарського, за підтримки якого була видана трагедія «Смерть Емпедокла» в перекладі Я.Голосовкера» [20, 13]. Сам же О.Дейч у своєму нарисі цитував німецькомовні праці, що постали давно і були поворотними у становленні гельдерлінознавства: В.Вайблінґера (Waiblinger W. Friedrich Hőlderlins Lеbеn, Dichtung und Wahnsinn, 1830); Н.фон Геллінґрата (N. von Hellingrath. Hőlderlin – Vermächtnis, 1914, друге видання 1936 року); С.Цвайґа (Zweig S. Der Kampf mit dem Dämon. Hőlderlin. Kleіst. Nitsche, 1925, в Росії перекладена 1932 р.).

Незважаючи на те, що між виступами А.Луначарського та О.Дейча існує велика часова дистанція, все-таки ретроспективний пунктир, що окреслював потрібний контекст, у Дейча такий же. «Після першої світової війни, — писав О.Дейч 1967 року, — експресіоністи, переосмислюючи чимало цінностей старої довоєнної Європи, звернулися до етичних аспектів поезії Гельдерліна і витворили справжій культ цього поета, котрий лише принагідно згадувався у багатьох курсах німецької літератури. Значну роль у відродженні поезії Гельдерліна, її тлумаченні і пропаганді відіграв німецький поет і вчений Норберт фон Геллінґрат (1888-1916), що загинув у 28 років під час першої світової війни під Верденом» [20, 13]. Отже, маємо однакову парадигму мислення з ледь зміненим контекстом історико-літературних фактів, що творять подвійний шар (російський і німецький) рецептивного горизонту.

Ще через 20 років типова парадигма пояснення перипетій входження Ф.Гельдерліна у свідомість нащадків постане в українському контексті. Д.С.Наливайко дещо змінить німецьку ретроспекцію та ідеологічні акценти. «Зла доля довго переслідувала Гельдерліна, — писатиме він 1978 року, — й після його смерті, і ближчі покоління майже повністю забули його. Якщо історики літератури в минулому столітті й згадували його ім’я, то тільки в переліку імен другорядних поетів або ж як приклад митця, що розминувся зі своєю епохою. Правда, траплялися й винятки, інколи лунали й голоси палкого захоплення поезією Гельдерліна, але тривалий час вони не могли розвіяти цвинтарної тиші. Один із цих голосів належав Г.Гервегу, видатному поетові німецької революції 1848 року, який перебував у дружніх стосунках з К.Марксом. «Гельдерлін! — схвально писав Гервег. — Тільки згадаю про нього, а вже здригається моє серце. Гельдерлін! Поет моєї молодості, перед яким німці у великому боргу, оскільки загинув він з їхньої вини. Із жалюгідних умов нашого життя, ще не спізнавши всієї міри нашої ганьби, врятувався він втечею в святу ніч безумства, — той, хто був покликаний йти попереду і співати нам пісні боротьби...» [31, 179-180]. Український знавець історіі німецької літератури відзначив далі заслуги у «відкритті» Гельдерліна для ХХ століття і Р.М.Рільке, і Т.Манна, і М.Гайдеґґера, і Й.Бехера, хоча не уник (70-ті ж роки ХХ століття) ритуального осуду новітніх німецьких підходів до реінтерпретації творчості Гельдерліна, мовляв, «всі ці тлумачення зрештою не що інше, як містифікації особистості й творчості Гельдерліна, що не мають нічого спільного з реальним поетом, з дійсним змістом і характером його творчості» [31, 180].

Як бачимо, німецький рецептивний горизонт виступає тлом міркувань Д.Наливайка, яке вже складається з трьох шарів (німецький, російський, український), бо далі український історик зарубіжної літератури солідарно посилався на російських дослідників Н.Берковського, А.Луначарського, Я.Голосовкера, Б.Реїзова, К.Протасову, намагаючись відверто полемізувати з німцями й уточнювати слушні думки росіян, виразно артикулюючи власний погляд на проблему «хибної», «вульгарної» актуалізації класичних творів. Проілюструємо цю особливість історико-літературного дискурсу Наливайка одним його твердженням: «Аж ніяк не замикаючи зміст і значення поезій Гельдерліна в рамки його історичної епохи, марксистське літературознавство разом з тим справедливо наголошує, що її не зрозуміти поза цією буремною переломною епохою. Епохою, центром якої є французька буржуазна революція 1789-1794 рр. з її могутнім впливом на всі сфери життя тогочасної Європи — життя соціального, політичного, ідеологічного, художнього. Про цю пов’язаність світогляду й творчості поета з найвидатнішою подією його доби писав уже А.В.Луначарський, якого з повним правом можна вважати зачинателем вивчення Гельдерліна в радянській науці. Проте слід зазначити й те, що ця пов’язаність була далеко не пряма й не однозначна, що в творчості Гельдерліна дається взнаки й відома складність романтичної реакції на французьку буржуазну революцію, реакції, в якій початковий ентузіазм дедалі більше поступався місцем тривозі й розчаруванню» [31, 180]. Підкреслені обмовки, застереження, обмеження і т.п. — дуже симптоматичні. Тут варто звернути увагу на те, що в ті ж 70-ті роки ХХ століття в Україні визрівала інша якість літературної рецепції Гельдерліна, стимульована одночасно як матеріалом німецькомовної культури, так і українським соціополітичним середовищем. Суб’єктами такої літературної рецепції були українські шістдесятники-дисиденти, які знали німецьку мову і контактували з громадянами ФРН. Про це свідчать, зокрема, листи Василя Стуса з в’язниці і з заслання. Так, у листі до Анни-Галі Горбач від 12.04.1977 р. Стус писав: «Дякую за антологію німецької лірики. Я вже писав Вам попередньо, що дуже волів би мати українське Святе Письмо. Окрім того, мені дуже ходить про сонети й елегії Рільке з коментарем (були такі видання у Вас — три чи чотири автори коментували їх). Звичайно ж, новітня німецька поезія (бо я не знаю ні Тракля, ні Бенна, ні Бахман, ні Целяна до пуття — а знаю окремі вірші) — мене цікавить персоналіями. Нарешті — багатюща філософська школа — Яспер, Клагес, «Holzwege» Heidegger’a (він же про Рільке і Гельдерліна писав чимало)» [41, II, 105].

Зацікавившись через М.Гайдеґґера і Р.М.Рільке поезією Гельдерліна, Стус розшукував його твори і при тім міркував про особливості сприймання його поетичного світу. У листі до В.Дідківського від 24.10.1978 р. він писав: «Коли маєш двотомового Гельдерліна, прошу обіцяти мені позичку [...] Маю книгу М.Heidegger’a про нього. Але вхопити дух його новочасний — ніяк не можу з якого десятка знаних мені віршів. Може, це знак моєї певної нехоті до романтиків певного типу? Не знаю. Чи, може, до 40 р. звужується здатність збагнути інших?» [41, II, 156]. В.Стус, як засвідчують М.Коцюбинська [41, II, 237], а також тексти його листів і віршів, знав філософію екзистенціалізму, був близьким до неї за своїм світовідчуттям, котре постійно живило його літературно-критичний дискурс. І серед глибинних факторів, які формували той дискурс, було постійне зіставлення явищ української літератури з текстами улюблених німецькомовних митців. Ось характерний приклад: «Оце читаю теперішні поетичні тексти, — писав Стус у листі до рідних від 4.11.1984 р.— усіх цих павличок і скирд — і стає дивно: як можна так формалізуватися! Цікавіші рядки у Бажана (Павличко надрукував посмертну збірку), але й Бажан — як не надолужував свій світ останніми десятиліттями (італійці, Рільке, Гельдерлін, Целян, Ґете), але так і лишився холодно-барочним. Сказати б, аристократизму рядка йому додалось не дуже. Усе це давній стиль, давня стилістика, перегорілий попіл, не-вогонь. Власне, який вогонь у 80 років? А що решта наша — порівняно з Бажаном?» [41, I, 475]. Отже, Бажан зіставляється з зарубіжними письменниками, передусім — німецькомовними, яких він перекладав, а вже на такому тлі сприймаються й оцінюються сучасні Стусові українські поети, враховується при тім тип емоційної вразливості поетів, який пов’язується з віком людини, хоча Стус усвідомлював гіпотетичність такого зв’язку.

У наведених вище прикладах, що ґрунтуються на однотипній аналітико-оцінній парадигмі, вбачається діяння обидвох «ключів» — механізмів опосередкованої літературної рецепції особистості і творчості Ф.Гельдерліна. А в їх осередді — неоднаково представлені питома вага німецької традиції, досвід німецькомовного гельдерлінознавства, яке презентує світові свої здобутки різними мовами, за участю міжнародної видавничої кооперації.

Монографічні праці про Ф.Гельдерліна, які представлені в нашій бібліографії, укладеної за матеріалами Баварської бібліотеки [302—405], сягають сотні. І вийшли вони у світ здебільшого за останні тридцять років. Частотність і хронологію публікацій демонструє така таблиця:

	Роки


	1956– 1969
	1970–1980
	1981–1990
	1991–2001

	Кількість

книг
	6
	4
	27
	54

	Середній обсяг

однієї книги

у сторінках
	187
	213
	331
	306


Підкреслимо, що з 54 книжок останньої декади ХХ століття 23 книги мали обсяг понад 300 сторінок, зокрема, і 532, 542, 596, 606, 715, 857 сторінок.

Ці дослідження стосувалися сімейного середовища і нащадків родини Гельдерліна, його біографії (особливо інтимного життя і хвороби); філософських поглядів і стосунків з філософами; ставлення письменника до релігії, зокрема, до пантеїзму і християнства; характеристики жанрово-композиційних особливостей поезії, прози і драматургії, поетики та індивідуального стилю; місця письменника в літературному процесі, а також впливу спадщини німецького класика на європейський модернізм і навіть — постмодернізм. Крім уже згадуваного Норберта фон Геллінґрата, який першим систематизував спадщину Гельдерліна і заклав основи гельдерлінознавства, в Німеччині до його розбудови прислужилися Фрідріх Байснер і Адольф Бекк, під керівництвом яких вийшло 1943 року в Штутґарті Зібрання творів письменника (Grosse Stuttgarter Ausgabe), а через рік — Вибрані твори (Kleine Stuttgarter Ausgabe). Хроніку життя і творчості Ф.Гельдерліна (Hölderlin. Eine Chronik in Text und Bild) видали 1970 року у Франкфурті-на-Майні Адольф Бекк і Пауль Раабе. Значний внесок у німецьке гельдерлінознавство зробили Беда Аллерман (праця «Hőlderlin und Heidegger», 1956); П’єр Бертьо (підсумкове дослідження «Friedrich Hőlderlin», 1981), Ульріх Гойзерман («Friedensfeier: eine Einfűhrung in Hőlderlins Christushymnen», 1959) та багато інших. Одначе важко нині переоцінити значення праць Мартіна Гайдеґґера та Ганса-Ґеорґа Ґадамера, які не тільки заклали філософські основи адекватної щодо суті художнього світу Гельдерліна герменевтики, а й переконливо розкрили своєрідність його поетики, її відношення до античності, до мінливої сучасності і до майбутнього.

Вони радикально впливали на поглиблення літературної рецепції художнього світу Гельдерліна в Німеччині, а їх праці, перекладені російською та українською мовами, ставали факторами культури росіян та українців і сприяли трансформації естетичної свідомості нового покоління літераторів з посткомуністичного простору. Тому про засвоювані там ідеї німецьких гельдерлінознавців, про відкриту полеміку з ними чи про зумисне, цілеспрямоване протиставлення їм інших позицій — мова піде в наступних підрозділах.

3.4. Основні віхи освоєння творчості Ф.Гельдерліна в Росії

Сприймання творчості Ф.Гельдерліна в Росії, навіть проникнення його прізвища у свідомість її духовної еліти, процес тривалий і дуже цікавий для осягнення перипетій літературної рецепції.

Як уже відзначалося в першому розділі, в культурі Росії вже в ХIХ столітті складалися філософсько-світоглядні передумови для розуміння світовідчуття цього письменника. Російські шеллінґіанці, прихильники органічної критики, творці філософської лірики, які знали німецьку мову і відчували культуру німців (Майков, Тютчев, Фет) могли зацікавитися художнім світом Ф.Гельдерліна і почати його освоювати. Але, як і на батьківщині молодого сучасника Й.В.Ґете і Ф.Шіллера, факт духовного діалогу зафіксований в документах літературного життя аж на початку ХХ ст., а найвиразніше — після закінчення Першої світової і громадянської (на просторах розваленої російської імперії) воєн. Активізували його не стільки культурні діячі формату А.Луначарського, скільки поети типу Б.Пастернака і Марини Цвєтаєвої, в особистому житті і — відповідно — естетичному досвіді яких німецька культура займала чільне місце.

Марина Цвєтаєва (1892-1941) вже в шестилітньому віці писала вірші по-російськи, по-французьки і по-німецьки. З 1922 по 1939 рік була еміґранткою. Перебуваючи в міжнаціональному культурному середовищі, цілком природньо і гостро відчувала динаміку літературного життя, високість поетичного духу геніїв і убозтво графоманів, які могли жонглювати національними святощами.

Серед її улюблених поетів з-поза Росії було чимало німецьких — від Ґете до Рільке, з яким листувалася, водночас з Б.Пастернаком. Гельдерліна як поета сприймала і пропагувала в сув’язі з Ґете і Гaйне. Характерна з цього погляду її відповідь на питання анкети для планованого Біо-бібліографічного словника російських письменників. В ній поетеса писала про свої уподобання: «Послідовність улюблених книг... і досі: Гaйне—Ґете — Гельдерлін...» [47, 434]. Це було 1926 року, і це тривало від 1919 року, коли з’явилися щоденникові записи «О Германии», опубліковані 1925 року. Той запис і контекст, в якому згадується Гельдерлін, варті особливої уваги: «Когда меня спрашивают,— писала поетка, — кто Ваш любимый поэт, я захлебываюсь, потом сразу выбрасываю десяток германских имен. Мне, чтобы ответить сразу, надо десять ртов, чтобы хором единовременно. Местничество поэтов в сердцах куда жестче придворного. Каждый хочет быть первым, потому что есть первый, каждый хочет быть единым, потому что нет второго. Гейне ревнует меня к Платену, Платен к Гельдерлину, Гельдерлин к Гете, только Гете ни к кому не ревнует: Бог!» [47, 364]. Оця «ідеальна впорядкованість» (Т.С.Еліот) була в неї напрочуд стабільною. У листі до М.Горького з жовтня 1927 року вона дала розгорнуту довідку про Гельдерліна і розвинула зіставну характеристику Ґете і Гельдерліна, спираючись на власне розуміння лірики і на працю С.Цвайґа «Der Kampf mit dem Dämon».

У цьому листі сформульована загальнопоширена тепер теза — «Гений, просмотренный не только веком, но и Гете. Случай чудесного воскресения через с лишним век» [47, 406]. Нариси С.Цвайґа про трьох письменників Німеччини названо «изумительной книгой», а писання про Гельдерліна кваліфіковано категорично — «лучшее, что о нем написано». М.Цвєтаєва щиро признавалася: Гельдерлін — «мой любимый поэт. Совершенно бесплотный, чистый дух и — сильный дух». І далі, інформуючи Горького про інші жанри творчості митця, додавала: «Кроме тома стихов, есть у него и проза, чудесная. Hyperion — героика. Письма юноши, апофеоз дружбы. Родом с Неккара, духовно же — эллин, брат тех богов и героев. Германский Орфей. Очень германский и очень эллин, по Гельдерлину можно установить определенную связь между душами этих двух народов. Насколько Гете — мрамор, видимый и осязаемый, настолько Гельдерлин — тень Елисейских полей» [47, 407]. Така образно-компаративістська оцінка не тільки дотепна, а й влучна, бо ґрунтується на засадах філософії, що пронизує духовний світ Гельдерліна і відтінює творчі темпераменти Олімпійця і романтика, прихильника «філософії життя» (Alles ist Innig). М.Цвєтаєва з пієтетом сприймала і Ґете (Бог), і Гельдерліна («чистий дух»), знаходила для них щось співзвучне у своїй душі: «Все горы братья меж собой — просто: у меня одна душа для Гете, другая — для Гельдерлина» [47, 407]. Аналогію зі спільністю і відмінністю гір з одного пасма М.Цвєтаєва згодом використала в лекції «Поэт и время» (Прага, 1932). «Так, — прилюдно міркувала вона,— нет поэта больше Гете, но есть поэты — выше, его младший современник Гельдерлин, например, поэт несравненно беднейший, но горец тех высот, где Гете — только гость» [47, 86]. Вона також уточнила свою думку про запізніле визнання в Німеччині Гельдерліна як поета «античного по теме, источникам, даже словарю», який запізнився не на століття, а на всі 18 століть, в Німеччині «начинают читать только теперь, то есть сто с лишним лет спустя, то есть усыновленного нашим веком, уже вовсе не античным. Запоздавший в свой век на восемнадцать веков оказался современником ХХ в. Что сие чудо означает? А то, что запоздать в искусстве нельзя, что само искусство, чем бы ни питалось и что бы не пыталось восстановить, уже само есть продвижение. Что возврата в искусстве нет: безостановочно, то есть невозвратно. Не безоглядно, но невозвратно» [47, 57]. На думку поетки, «мировая вещь та, которая в переводе на другой язык и на другой век — в переводе на язык другого века — меньше всего — ничего не утрачивает. Все дав своему веку и краю, еще раз все дает всем краям и векам. Предельно явив свой край и век — беспредельно являет все, что не-край и не-век: навек» [47, 56-57].

Ця формула немовби узагальнює досвід і характер поезії Гельдерліна, причому всезагального визнання його обдарування поза батьківщиною. На жаль, влучні і, як виявилося, далекоглядні роздуми М.Цвєтаєвої про творчість Фрідріха Гельдерліна, котрі артикулювалися водночас з виступами А.Луначарського, не набули тоді суспільного резонансу. Вони з’являлися або в листах, або в щоденниках, або друкувалися в еміґрантській періодиці. Але, якщо йдеться про логіку процесу як об’єктивну закономірність, то запізніла публічна презентація літературної рецепції М.Цвєтаєвою німецького поета в контексті російської культури, не має, по суті, значення: для істини настає час її визнання.

Щасливіша доля виступів А.Луначарського з приводу спадщини Ф.Гельдерліна. Вони відразу були в Росії публічними і здобули резонанс в наукових сферах, відлуння якого дійшло аж до Німеччини. Петер Гертлінґ, автор роману про Гельдерліна, серед осіб, котрим дякує за імпульси до написання художньо-документального твору про долю митця, називає і Луначарського [54, 322]. Критик, драматург, естетик і політичний діяч, А.Луначарський був свого часу критикований Леніним за «богошукацтво» і «богобудівництво», отже, добре знав психологічно-етичні проблеми пошуків ідеалу. Йому вдалося гнучко поєднувати аналіз біопсихічних (чи психофізіологічних) і соціальних факторів, пояснюючи духовний крах поета, який взяв на себе надто високу місію митця-пророка. Луначарський спочатку влучно окреслив особливості духовного світу Гельдерліна, специфіку його обдарування як письменника-філософа, а відтак — зробив спробу досить переконливо пояснити причини психічного розладу. «Гельдерлін, — писав А.Луначарський, — надзвичайно обдарована, внутрішньо музична людина, з ліризмом, який легко розвинувся в метафізику, він сприймав реальність як акорд космічної злютованості, гостро відчував розірваність навколишнього соціального життя. Він мріяв про інший, кращий світ, прообраз якого вбачав в ідеалізованій Елладі. Там панувала глибока гармонія поміж природою і людиною! Там мистецтво народжувалося само собою, було, так би мовити, стихійним вираженням контакту людини з природою. Власне з цього безпосереднього, напівсвідомого, напівпасивного, напівтворчого акту зросла міфологія, що породила мистецтво, виростала поезія, філософія і, накінець, релігія, — одна в ідеях, інша — в живих символах, образах, котрі систематизували єдине й цілісне уявлення і почування людиною себе і природи. «Дух» охоплював усю культуру, всю повсякденність древнього грека. Саме так варто було жити» [28, 158-159]. Літературознавець, який прийняв марксизм як метод, свідомо відтворював-стилізував роздуми Гельдерліна-автора, що начебто зливався-співпереживав з уявним елліном, мислячи за парадигмою геґелівської манери. Гельдерлін, — наголошує Луначарський,— вірив у генія і героя, які повинні передати довкіллю такий ідеал, допомогти людям втілити його в дійсність. Про це свідчить роман «Гіперіон, або Відлюдник у пустині». Луначарський справедливо оцінював цей твір як «великолепный по своему стилю, глубине и чистоте мыслей лирический роман» за жанром. Очевидно, А.Луначарський читав його по-німецьки, оскільки російською «Гіперіон» був перекладений 1939 року (Є.Садовський), а опублікований цей переклад аж 1969 року [14, 599].

Виступи А.Луначарського в кінці 20-х — на початку 30-х років ХХ століття з приводу творчості Ф.Гельдерліна є центральною ланкою літературної рецепції цього митця в Росії. Нам здається, що з листа М.Цвєтаєвої можна зробити висновок, що тодішній російський варіант цієї рецепції складався під враженням книжки С.Цвайґа. Вона у передрукові 1925 року присвячувалася З.Фройду, що свідчило про методологічну орієнтацію її автора. Справді, С.Цвайґ розкривав насамперед внутрішні мотиви і перипетії духовного життя Ф.Гельдерліна, звертаючи особливу увагу на два моменти в духовному світі митця: на мотиви і наслідки відмови від священичої діяльності, до якої його спонукали рідні і до якої він готувався в Тюбінґенській семінарії, а також — на причини, симптоми і перебіг його душевної хвороби. Луначарський, як, зрештою, і всі російські та українські автори, котрі згодом писали про Гельдерліна, торкається цих питань. Проте структура цих аргументів щодо основної причини чи комплексу причин, що призвели до відмови від кар’єри протестантського пастора, а відтак — до божевілля, різні у Цвайґа і Луначарського. У першого домінує психологічний погляд, у другого — соціально-психологічний, що пізніше переросте на просторі СРСР у соціологічно-ідеологічний.

Розділ «Mission des Dichters» у нарисі С.Цвайґа починається епіграфом: «An das Götlliche glauben // Die allein, die es selber sind» [405, 35], який у російському перекладі звучить так: «И в божественность верят // Только те, кто причастен к ней» [46, 112]. Згідно з таким акцентом, С.Цвайґ причину відмови від священичої діяльності трактував як драму, що розігралася в душі людини, котра незламно вірила у свою вибраність, у свою особливу місійну роль. М’яко-податливий син вперто протистоїть наполяганням матері висвячуватися і ставати вікарієм, а молодий маґістр богослов’я, страждаючи, наполягав на своєму: хоче жити в Поезії. Цвайґ так відтворював самонастанову Гельдерліна: «Він відпочатку знає, що з такими намірами треба відмовитися від життєвих благ, від дому і сім’ї, від становища в суспільстві [...] Він хоче, аби життя його було не чесним животінням, а долею поета [...] У такій внутрішній цільності, у таємничому прагненні зберегти свою чистоту, віддатися повнотою душі усьому життю, а не одному заняттю, полягає справжня, найдійовіша сила цього ніжного, смиренного юнака [...] У розумінні Гельдерліна поезія — священнодійство: справжній поет, знаючи своє покликання, повинен віддати їй все, чим земля наділяє інших, за послане йому милістю богів право наблизитися до них, у святому самовідреченні від світу» [46, 114]. С.Цвайґ застерігав, що не слід сплутувати віру Гельдерліна в поезію як вищий сенс життя з егоїстичною вірою поета у власні сили: фанатизмові, з яким юнак віддався своєму покликанню, була супутницею надзвичайна скромність в оцінці свого таланту. Тому боротьба поета-філософа, котрий відмовився від життєвих благ, за «право на життя в ідеальному світі коштувала йому життя». Цвайґ наголошував, що героїзм Гельдерліна «не героїзм воїна, героїзм сили, а героїзм страдника, радісна готовність прийняти страждання за незримі цінності, готовність загинути за свою віру, за ідею» [46, 118]. Це — благородна форма героїзму, вища мужність духу, визнання непоборної необхідності і добровільне підкорення їй. Як бачимо, йдеться не про боговідступництво, а про наближення до божества, до своєрідного злиття з ним.

Десь у такому руслі йшли роздуми і А.Луначарського, що засвідчує таке його судження: «Пророческое честолюбие Гельдерлина, музыкальный творческий напор в области мыслей и в области формы бушевали в нем, и каждая встреча волн этого внутреннего кипения с тесными, ограниченными рамками окружающего общества причиняла невыносимую боль. Наконец, сознание Гельдерлина, то потухая, то вспыхивая, погаснет совсем, и несколько десятилетий он живет поверженный шизофренией в состояние безумия» [28, 160]. Торкаючись суперечок про хворобу Гельдерліна, зокрема, її причин, Луначарський, віддаючи данину часові, приймає думку про шизофренію як соціальне явище. При цьому посилається (правда, за чутками) на дослідження акад. І.П.Павлова. Реагуючи на твердження психіатрів, що шизофренія — спадкова хвороба, яка проявляється за будь-яких життєвих відносин, Луначарський припускає, що потьмарення свідомості можна трактувати, як «результат социальной дисгармонии, социальной борьбы, не забывая, конечно, при этом, что наследственность может играть тут существенную роль, создавая место наименьшего сопротивления, предпосылки к катастрофе» [28, 161]. Отже, А.Луначарський далекий від соціологічних спрощень, він глибоко розумів і гнучко пояснював «долю» і творчість Гельдерліна передусім філософсько-психологічними чинниками, залишивши своїм нащадкам справді синтезовану формулу. Гельдерлін,— підсумовував Луначарський,— відразу «поставил себе непомерную задачу. Будучи поэтом-мессией, провозвестником мира, борцом за новые пути, казавшиеся ему ясными, пути восторженного энтузиазма, романтики, слияния с сущностью бытия и на этом построенной культуры, не уступая никому и ни в чем, непрактичный, всем чуждый, как редкий металл, не могущий войти ни в какое химическое соединение с окружающими, Гельдерлин погиб. Но он погиб как великий человек. И из его могилы растет живое дерево, к которому многие ходят теперь на поклон» [Там само, 162].

Так А.Луначарський витлумачив долю, героїзм, трагедію і славу Фрідріха Гельдерліна.

З публікацією російського перекладу нарису С.Цвайґа про Гельдерліна склалася належна призма для сприймання оригінальної творчості «триптиху» німецького класика. «Неповторимое тризвучие его жизни: лирика Гельдерлина, роман о Гельдерлине, трагедия об Эмпедокле — три героические перепева его собственного взлета и падения. Лишь в трагическом крушении земной судьбы обретает Гельдерлин высшую гармонию» [46, 155], — такий висновок С.Цвайґа. На жаль, ця призма і цей висновок в СРСР довго не могли бути перевірені навіть ширшим загалом філологів, бо проза і поезія Гельдерліна в перекладних версіях значним корпусом з’явилася аж 1969 року [14]. Одначе за цей проміжок аналітична думка літературознавців продовжувала проникнення в художній світ Гельдерліна в його оригінальному — німецькому — звучанні, презентуючи його російським читачам у наукових студіях. Серед них виділяються праці Я.Голосовкера і К.Протасової, опубліковані 1961-62 рр.. Вони й знаменували нову віху літературної рецепції постаті і творчості письменника, піднесеного вже в Німеччині до ранґу культу. 

Велика стаття Я.Е.Голосовкера «Поэтика и эстетика Гельдерлина», опублікована у «Вестнике истории мировой литературы» (1961.— №6 (30)), була фрагментом великої праці автора і подавалася редакцією «Вестника…» як дискусійна [16, 163]. Вона відображала багаторічні заняття спадщиною німецького класика (переклади, коментування, спроби інтерпретації смислу і художньої своєрідності усіх жанрів, до яких вдавався Гельдерлін. Про тривалість праці Голосовкера свідчить той факт, що він користувався давнім виданням його творів у чотирьох томах (Потсдам, 1921), і ця стаття містила деякі думки, які цитував ще А.Луначарський 1931 року.

Але найпромовистішим свідченням є біографія автора. Яків Емануїлович Голосовкер з покоління тих філологів, до якого належали О.Ф.Лосєв, М.К.Гудзій, В.М.Жирмунський, О.М.Фрейденберг, В.Я.Пропп, М.Й.Конрад та багато інших. 1936 року він був репресований. Більшість його рукописів згоріли 1943 року. Повернувшись із заслання, вчений відновлював свої праці до смерті 1967 року. Тільки випадково за життя у 1963 році вдалося опублікувати незвичайне дослідження «Достоевский и Кант». А праця Я.Голосовкера «Логика мифа» побачила світ через двадцять років після смерті вченого [15]. 

Названа публікація 1961 року окреслювала особливості поетики «Гіперіона», поетичного доробку і трагедії «Смерть Емпедокла» у світлі філософсько-естетичних засад Гельдерліна. Я.Голосовкер, не переповідаючи докладно біографічних фактів письменника, все-таки їх згадував у надзвичайно щільних узагальненнях і зіставленнях (наприклад, з «Бесами» Ф.Достоєвського). Автор цілковито уникав соціологічного аналізу, а особливості художнього світу Гельдерліна виводив із біографічних і філософсько-психологічних його основ. «Вся творчість Гельдерліна, — вважає Голосовкер, — автобіографічна. Вона нуртує в замкнутому колі переживань поета-героя. Більше того, вона концентрична і константна аж до повторів одних і тих же метафор, тих же фраз і в одах, і в романі «Гіперіон», і в трагедії «Смерть Емпедокла» [16, 164]. Російський дослідник цитує тільки В.Дільтея, хоча алюзійно згадує багатьох філософів — від Платона до Шлейєрмахера, від Кондорсе і Руссо до Л.Толстого, твердячи, що пантеїзм Гельдерліна, як і в Емпедокла, «тільки постільки пантеїзм, поскільки звучать слова «теос» — «бог». А точніше кажучи, «перед нами романтизовані і деперсоналізовані еллінські боги, сили-генії стихій природи, як вічно могутні носії творящої любові» [16, 175]. Так Голосовкер «задавав» той богоборчий мотив у витлумаченні художнього світу Гельдерліа, який з більш спрощено чи навіть прямолінійно буде проводитися в радянському літературознавстві 70-80-х рр. ХХ ст. У самого Голосовкера мова про пантеїзм не перетворилася в атеїстичну (в християнському аспекті) риторику. Він, зокрема, наголошував: пантеїзм Гельдерліна «есть всеодушевление, есть панпсихизм: всесвет, всевласть, всепорядок, с типичным для панпсихиста «аll» (все)» [16]. Оскільки Гельдерліна постійно переймав ідеал «досконалої поезії» і секрети поетичного впливу, то, вважає Голосовкер, у нього поетика перетворюється в соціологію, соціологія — в космологію, а разом вони набувають смислу філософської системи (=естетики). Тому в творчості Гельдерліна немає нічого випадкового, навпаки, «налицо всегда продуманность, всегда теоретический подход, принципиальное решение проблем формы. В этом и заключается для него единство ритма и смысла» [16, 168].

Я.Голосовкер докладно розгортав тезу про єдність ритму і смислу в творах Гельдерліна. І хоча в російського інтерпретатора творчості Гельдерліна немовби домінує акцент на її раціональній заданості чи вивіреності, але концепт єдності ритмосмислу типологічно споріднений в нього із спостереженнями С.Цвайґа, який писав про стихійну вибуховість поезії Гельдерліна. «Демонически экзальтированное начало, — за спостереженням Цвайґа, — прорывается в нем шумно, ритмично, сбросив цепи закона и отдавшись ритму. И только теперь забила ключом из глубины его бытия, его поэтического языка искони звучавшая в нем музыка, ритм — эта хаотически бушующая и все же глубоко индивидуальная сила, о которой он сказал: «... все есть ритм: судьба человека — это небесный ритм, и всякое произведение искусства — только ритм. Всякая закономерность лирической архитектоники исчезает, только собственной мелодии орфически вторит стихотворение Гельдерлина: во всей немецкой лирике едва ли найдутся стихи, в которых ритм играл бы такую же основную роль, как в стихах Гельдерлина» [46, 178]. З такою думкою перегукується і висновок Я.Голосовкера: «... поражает у Гельдерлина — особенно в его лирике — спонтанность ритма: то стремительность продвижения, то замедление. И тут же якобы спонтанность синтаксиса...» [16, 168].

Я.Е.Голосовкер виділяв чотири особливості поетики Гельдерліна: цілісність, інтимність, характерність, універсальність. Вони зумовлювалися не тільки філософсько-пантеїстичним підґрунтям художнього світу митця, а й основними темами, які наскрізно пройшли через його творчість. Це — тема долі, тема бунту, тема жертви-офіри, тема культу героїв. Взаємозв’язок між названими темами пояснюється тим, що секрет живого цілого — це і є секрет інтимного, і водночас чим ця цілість інтимніша, більш духовна, ближча до ідеалу, тим вона характерніша. Тому, осягнувши структуру і характер живого цілого (=твору), ми немовби простежуємо і секрет «інтимного», сприймаємо його не тільки емоційно, а також — і як смисл [див:. 16, 170].

Спостереження й узагальнення глибокого знавця античної філософії, світової культури і творчості Гельдерліна, суголосні в основних ланках витлумачення його художнього світу С.Цвайґом, хоча і виникали на іншій — логіко-раціональній — основі, контрастували з соціологічними підходами до літератури як мистецтва слова, що утвердились в СРСР протягом 30-50-х років ХХ ст. Жорсткість соціологічної інтерпретації, її неадекватність до сутності художнього світу шеллінґіанця Гельдерліна демонстрували тодішні підручники з історії зарубіжної літератури, зокрема, праця Ф.Шіллера «История западноевропейской литературы нового времени» (М., 1935). Характерними з цього погляду є хоча б такі тези автора цього посібника: «В своих произведениях он (Гельдерлін. — Ред.) постоянно стремится уйти от современности... Эта оторванность от действительности яснее всего проявилась в романе «Гиперион» [...] Пейзажи южной Германии, южной Франции и Греции мало чем отличаются друг от друга, это неясные, расплывчатые картины вне времени и почти вне пространства; и люди этого романа тоже какие-то мерцающие тени и фантастические существа» [50, 241]. 

Як бачимо, за умов засилля соціологізму в літературознавстві починалася різка диференціація літературної рецепції творчості письменників-класиків насамперед у навчально-методичній і науково-дослідній сферах. І це набирало спотворених форм протягом 40-50-х років аж до «хрущовської відлиги». Тоді в рецепції Гельдерліна неможливо було продовжувати мотиви, започатковані Л.Луначарським і Я.Голосовкером. Навіть згадка про Гельдерліна, яка з’являлася в наукових доповідях, довго залишалася у свідомості тільки вузьких фахівців. Наприклад, у статті «Тютчев и античность», яка надрукована 1972 року, знаходимо твердження, що тютчівські характеристики «блаженних богів» нагадують окремі рядки з «Пісні долі», поміщеної в романі Гельдерліна «Гіперіон». Одначе автор статті Л.Фрейберг у примітці вказує, що ця подібність вперше спостережена професором А.І.Неусиханним в неопублікованій доповіді, яка прозвучала ще 1943 року в Томському університеті [44, 454]. Отже, помічено 1943 року в Томську, оприлюднено 1972 року в Москві. Тому зрозуміло, що редакція наукового вісника, який презентував фраґмент праці репресованого/реабілітованого вченого, застрахувалася приміткою про дискусійний характер думок Я.Е.Голосовкера. У контексті «радянського літературознавства» вони так сприймалися. У суспільно-політичному і соціокультурному контексті післясталінського періоду в Росії належало по-новому сприймати і тлумачити спадщину Ф.Гельдерліна, з приводу якої в Німеччині продовжувався «бум». Таку спробу в «дусі часу» зробила К.С.Протасова. Але і її велика, власне монографічна, праця «Фридрих Гельдерлин, его время, жизнь и творчество» з’явилася і залишилася в «Научных записках Московского государственного педагогического института им. В.И.Ленина» 1962 року (том 180). [36]. Наступники К.Протасової її працю згадують і на неї посилаються. Однак резонансною стала інша російськомовна версія, котра з’явилася під кінець 60-х років. Йдеться про першу частину монографії О.Й.Дейча «Судьбы поэтов» із підзаголовком «Гельдерлин, Клейст, Гейне» (1968) [20].

О.Й.Дейч (1893-1982) — також з покоління філологів, до якого належав і Я.Е.Голосовкер. Це фаховий германіст, який володів кількома європейськими мовами. 1963 року він опублікував дослідження «Поэтический мир Генриха Гейне». Згодом написав статті про Фрідріха Гельдерліна і Генріха Клейста. Готуючи до друку власний «триптих» про німецьких класиків, поїхав на батьківщину митців, зокрема, у Ваймар, за словами О.Дейча, «колыбель немецкой национальной культуры» [20, 5]. Доторкнувшись до рукописів класиків, у травні 1967 року радянський германіст написав передмову до книги «Судьбы поэтов», закінчивши переднє слово «Веймарская прелюдия» такими словами: «Может ли не дрогнуть сердце германиста, если он будет перелистывать подлинные рукописи Гете, Гейне, Шиллера, Гельдерлина, Клейста? Все эти сокровища хранит Веймар, благодарная память о котором останется жить в моем сердце» [20, 6]. Нова монографія О.Й.Дейча за двадцять років мала три видання. Третє (без доповнень і переробок) з’явилося 1987 року (ним ми і користуємось).У книзі «Судьбы поэтов» першим розділом подана «Судьба Фридриха Гельдерлина» [20, 11-76]; другий називається просто «Генрих Клейст» і обіймає простір ще менший [20, 77-105]; третій під назвою «Поэтический мир Генриха Гейне» вкладається в корпус осяжної книги [20, 106-550]. «Судьба поэтов» підсумкової післямови чи висновку не має, але в задумі автора, котрий укладав «триптих», безперечно, діяли якісь синтезуючі концепти. Про один з них О.І.Дейч пише: «Перед Гельдерлином, Клейстом, Гейне лежали различные общественно-литературные дороги, и их творческие методы были часто противоположными. Но даже в противоречиях и расхождениях этих трех поэтов есть некое диалектическое единство, продиктованное синтезом самой эпохи» [20, 4]. Дейч відзначав вплив французької революції на свідомість німецьких класиків (цитатою з Енгельса), її відлуння і заломлення у творчості кожного з них. Дослідник виділив домінанти у долі представників старшого (Ґете, Шіллер), середнього (Гельдерлін, Кляйст) і молодшого (Гайне) поколінь поетів. У сприйнятті Дейча Гельдерлін — «вечный странник-энтузиаст», «стойкий и верный заветам немецкого штюрмерства и идеям Свободы, Равенства и Братства, принесенным французской революцией», его «романтизм, связанный с преклонением перед идеализированной античностью, по размаху мысли и универсальности продолжает традиции веймарцев и в то же время дает новое, свое истолкование античности как прообраза будущего свободного общества» [90, 8]. Кляйст бачиться Дейчу як «дитя переходной поры», «издерганный вечными тревогами, сокрушающими страстями и противоречиями», з нестійкою психікою, що й привело його до самогубства. На їх тлі інакше окреслюється силует постаті Гайне. Він — «великий современник Гельдерлина и Клейста, был моложе их, вступил в литературу как поздний романтик и по всем качествам своей боевой натуры, и по логике многообразных политических событий стал поэтом революционной демократии» [20, 9].

Як бачимо, названі автором чинники, які в його свідомості формували відповідний типологічний ряд («ідеальну впорядкованість», за Еліотом), пов’язані з розумінням літературних напрямів і з соціально-політичними категоріями («бюргерство», «революція», «революційна демократія»). Але, на наш погляд, діяв також і не названий фактор — протиставлення своєї книги популярній у світі (принаймні, в Європі) книзі С.Цвайґа. Німецький нарисовець у свою книгу «Боротьба з демонами» (по-російськи перекладену як «Борьба с безумием») включив три постаті (Гельдерлін, Кляйст, Ніцше). Російський автор поставив у свою тріаду Гельдерліна, Кляйста і Гайне. Звернемо увагу: замість Ніцше — Гайне як представник «революційної демократії». Згадаймо принагідно, що свого часу Я.Голосовкер переклав працю Ніцше «Так сказав Заратустра» і переклад не друкувався. Повернімось ще раз до С.Цвайґа у зв’язку з його зіставними рядами прізвищ, у контекст яких він ставив Гельдерліна. В нарисі Цвайґа про цього класика читаємо: «...среди хаоса чувств в миг глубочайшего расщепления духа, запылала ему тайна Эллады. Как Вергилий вел Данте, так Пиндар ведет великого скитальца, заблудившегося в стране струящегося потоком слова, навстречу последнему опьянению гимнической речи, и, ослепленный, он видит в облике мифа, пылающий словно карбункул в разверзнувшемся ущелье, тот эллинский мир, который впервые извлек из бездны на свет другой одержимый демоном и демоном просветленный мудрец — Ницше. Гельдерлин сумел только заглянуть в эту пламенную сферу и пророчески возвестить о ней, но его весть — это первое живое, горячей кровью напоенное, чувственное прозрение, открывшее засыпанный прахом мировой кладезь духа» [46, 194]. Отже, міфологія давньої Еллади — «світовий колодязь Духу». У нього тільки заглянув Гельдерлін. Та він же поглядом сягнув і до Азії, побачив перспективу культури «варварства, язичництва і християнства» [46, 195]. І, нарешті, звернімо увагу на концептуальне для Цвайґа зіставлення: «Как и Ницше в последнем крушении духа, Гельдерлин среди своих сумерк преисполнен прозрения глубочайшей, высшей связи Христа и Пана...» [46, 195].

Зрозуміло, що з позицій «реалістичної естетики», крізь призму соціологічного літературознавства Дейч не міг ні сприйняти, ні прийняти подібного трактування. Тому композиція його триптиха інакша, перспектива сприймання і тлумачення творчості Гельдерліна також інакша, а риторика стилю — цілковито їм відповідає.

До того ж артикуляцію такої риторики додатково зумовлює геополітична опозиція: реакція на заході Німеччини і прогрес, демократія в НДР. Крізь геополітичне протиставлення проглядає літературознавча антитеза прогресивний/реакційний романтизм, реалізм/романтизм. Як взаємопов’язані кліше, ці жорсткі опозиції ілюструє підсумковий абзац з нарису про Кляйста. «Прошло свыше 175 лет со дня смерти Генриха Клейста, — писав радянський германіст у дусі звичних методологічних настанов, — но до сих пор ведется борьба вокруг его имени и творчества. Реакционные силы на западе Германии и за ее пределами стараются поднять на щит Клейста как сторонника националистической идеи, якобы ненавидящего все другие народы, представить его художником, враждебным реализму.

В последние годы в Германской Демократической Республике наблюдается исключительный интерес к творчеству Генриха Клейста. Его наследие является предметом научных исследований, его драмы издаются и ставятся на сценах многих театров. Исторический подход к творчеству Клейста, изучение его мировоззрения во всех противоречиях помогают правильному (!) восприятию этого крупного национального писателя.

Для прогрессивного человечества Клейст ценен своими творениями, в которых сквозь романтическую ткань проступают здоровые жизненные черты реализма» [20, 104]. Отже, «правильное восприятие» відштовхується від антипода — «неправильного сприймання», «здорові життєві риси реалізму» мають сенс тільки щодо «хворобливих, нежиттєвих», які, за логікою доктрини, звісно ж, притаманні «реакційному романтизмові». Те, що така парадигма мислення не є випадковою або даниною традиційним висновкам-підсумкам, видно з першої-ліпшої сторінки дослідження «Поэтический мир Генриха Гейне». Уже на його перших сторінках читаємо: «То, что привлекало Гейне в творчестве Иммермана, — стремление к реалистическому раскрытию различных сторон жизни и преодолению мертвящих (!) канонов романтизма, — еще более сказалось в творчестве Адельберта Шамиссо» [20, 124].

Безперечно, відзначені вияви «концептів» соціологізаторства і теоретичного догматизму в розумінні літературного процесу, діалектики літературно-мистецьких напрямів і стильових течій не знецінили остаточно фахових знань вченого, вміння вести оповідь про життя і творчість письменників у взаєминах з їх сучасниками. Як уже зазначалося вище, О.Й.Дейч знав німецькомовні праці про Гельдерліна, аналізуючи його вірші, роман «Гіперіон» і трагедію «Смерть Емпедокла», листи, цитував уривки з них мовою оригіналу і в російських перекладах, зіставляв перекладні версії з оригіналами — творячи на такій основі інформаційно насичені тексти, що легко читаються і підтримують увагу навіть непрофесіоналів. При цьому він не зловживає цитуванням, не ховається за чужі думки, час від часу закликає читачів до здогадок і узагальнень на зразок: «Надо прочитать письма Гельдерлина к родным, чтобы понять затаенные желания и чаяния молодого поэта», «Эти и им подобные высказывания молодого Гельдерлина достаточно красноречиво иллюстрируют...» [20, 20-21]. Літературознавець вдається до ненав’язливих екскурсів у психологію творчості («Живописная природа Швабии превращалась в воображении Гельдерлина в чарующий мир древней Эллады»), в суміжні сфери мистецтва, світової культури («Музыка и математика, астрономия и естественные науки, а также вопросы философии и религии составляют содержание его лирики»). О.Дейч постійно і немовби ненароком, принагідно, ведучи діалог з іншими гельдерлінознавцями, все-таки полемізує з ними, наполегливо проводить свою концепцію. І в таких сегментах його тексту відчуваються ідеї С.Цвайґа, концепції якого в цілому Дейч не приймає. Ось характерний приклад: «Не правы критики, — читаємо у статті радянського історика літератури, — считающие Гельдерлина поэтом алогичным. Вовсе не отсутствием логики надо объяснять частые разрывы прямого хода мысли в его стихах. Здесь действует вулканическая работа мозга, извергающего огненный поток образов и ассоциаций, сравнений и самых смелых сближений». Переказавши, по суті, С.Цвайґа, автор далі немовби звертається до читачів, інтимізуючи свою оповідь: «Как трудно слушателю симфонии проследить за тем, какими путями прошел композитор к целостному созданию своего творения, так бессильны читатели поэзии Гельдерлина воссоздать все ходы мысли поэта» [20, 32]. Інколи О.Дейч наче сам дотримується такого методу творення своїх текстів. Так, посилаючись на С.Цвайґа в російських перекладах (Собрание сочинений, 1932), він передає думку А.Луначарського, що в Гельдерліна була «полуреволюционная мечта о выпрямленном человечестве» [20, 33]. Торкаючись роману «Гіперіон», щоб не розпорошувати уваги своїх читачів і справити на них цілісне враження «готовими» оцінками і судженнями про цей твір, літературознавець відсилає зацікавлених до німецькомовних досліджень 1907 року і публікацій К.Протасової («Творческая история романа «Гиперион») із Наукових записок МДПІ, 1960 і Н.Берковського («Вопросы литературы», 1962, №1). Подекуди О.Й.Дейч немовби ділився власними секретами інтерпретації цитованих документів чи згаданих біографічних фактів («Затруднительно с психологической точки зрения определить...», «Нелегко установить, какие причины побудили Гельдерлина...» тощо). Він не приховує сумнівів і здогадок, як-от: «Возможно, что здесь Шиллер, предостерегая молодого Гельдерлина...», «Вероятно, Гельдерлину было бы невыносимо тяжело в этом «темном царстве» наживы и высокомерия, если бы его жизнь не была озарена светом любви» [20, 43-45]. Згадуючи делікатні стосунки Гельдерліна і Сюзетти Ґонтард, тактовний вчений посилається на інших («Биографы утверждают...», «Это сделал Эрнест Кассиер в своей содержательной, но спорной работе...»).

Звертаючи увагу на особливості літературознавчої манери О.Й.Дейча, хочемо докладніше мотивувати висловлену вище тезу, що літературна рецепція творчості Ф.Гельдерліна при всіх ідеологічних деформаціях її підстав в колишньому СРСР, формувалася в російсько-українському інтелектуальному контексті в руслі традицій культурно-історичної школи, а не ідеалістичної естетики, на засадах якої виник художній світ німецького класика. Про це свідчить нарис Дейча в цілому і в окремих епізодах. Серед виразних місць впадають у вічі міркування автора нарису про поему «Friedensfeier» («Свято миру»), котра була написана 1801 року, а надрукована аж 1954. О.Дейч, згадавши німецьких інтерпретаторів цього твору, у яких він не знайшов, мовляв, «вразумительного ответа», припускає: «Поэма, вероятно, написана под наплывом сложных переживаний поэта, которого жизненные обстоятельства вынудили уехать из Германии — сперва в Швейцарию, а потом во Францию, в Бордо» [20, 67]. І після цього дає перелік усіх цих подій, аж до несподіваної смерті 22 липня 1802 року С.Ґонтард, закінчуючи стислою оповіддю про божевілля Гельдерліна, його життя в мансарді столяра Ціммера, про похорон. Останній епізод фізичного буття останків великого ідеаліста змальований за принципами художньої белетристики: «Его хоронили с той скорбной торжественностью, какая подобала поэту, провозвестнику нового, не найденного им мира. Лавровый венок возложили ему на голову. Провожали гроб тюбингентские студенты и профессора, немногие друзья и близкие поэта, оставшиеся в живых. Рассказывают (!), что когда гроб опустили в могилу, неожиданно приветливые лучи солнца прорвались сквозь седую пелену облаков и озарили прощальным светом останки Гельдерлина, нашедшего наконец последнее успокоение» [20, 69].

Отже, маємо зразок літературної рецепції своєрідного типу — імагологічної. Творчість письменника осягається крізь його життєву долю, заломлюючись крізь призму образу постаті, особистості фізичного автора.

Аналізи й оцінка окремих творів Гельдерліна, жанрових груп, дослідницька стратегія в цілому — все, що написав О.Й.Дейч про Гельдерліна як особистість і митця-філософа, вбирає у себе багато чого з того, що вже висловлювали попередники, в тому числі і Я.Голосовкер [див.: 15, 75]. Але в його фаховій рецепції помітне не тільки намагання віднайти елементи реалістичного письма («Картины, полные ясности и прозрачности»), а й заземлити його філософію і будь-якою ціною заперечити сакральний модус створеного ним художнього світу. Це — взагалі наскрізний концепт і домінанта радянізованої літературної рецепції Гельдерліна. В артикуляції О.Дейча вони виглядають особливо виразно: «В поздних стихах Гельдерлина являются образы христианской мифологии (?). Возникают имена Христа и Иоанна Крестителя, и все же это не проявление пиетизма в обычном смысле слова. Гельдерлин сохранил свое преклонение перед искусством и природной религией Античности, не разорвал связь древности и современности. Он воспринял христианского триединого бога и святых как потомков языческих богов Эллады, Египта, Финикии. Страдающий воскресший Христос имеет прообразом Вакха-Диониса, а миф о воскресении трактуется аллегорически, олицетворяя возрождение духовных сил поколений» [20, 71]. Для доведення цієї тези радянський вчений дуже своєрідно препарує вірші «Молодим поетам» (An die jungen Dichter), «Штутґарт» (Stuttgart), «Середина життя» (Hälfte des Lebens) та ін., уникаючи докладного аналізу таких складних речей, як «Патмос».

Таким чином, у радянському гельдерлінознавстві рецептивна версія О.Й.Дейча підсумовує все зроблене в східнослов’янському просторі до появи найновішого російськомовного видання творів Ф.Гельдерліна, котре вийшло 1988 року у видавництві «Наука». Цей варіант рецепції виник без реагування на праці М.Гайдеґґера і Г.Ґ.Ґадамера, а також — на творчість послідовника Гельдерліна Райнера-Марію Рільке, якого, до речі, саме О.Дейч перекладав перед Другою світовою війною. І це, зрештою, зрозуміло, бо соціокультурний контекст, у якому поставала монографія «Судьбы поэтов. Гельдерлин, Клейст, Гете», мав іншу структуру, ніж той, котрий складався у «перебудовчий період» історії СРСР. 

Нова презентація російськомовним читачам духовного світу Ф.Гельдерліна відбулася у формі дуже цікавого видання в серії «Литературные памятники». Редколегію серії тоді очолював академік Д.С.Лихачов. Двомовна (німецькою і російською) титульна сторінка має характерну (за послідовністю) структуру: «Фридрих Гельдерлин. Гиперион. Стихи. Письма; Сюзетта Ґонтард. Письма Диотимы / Издание подготовила Н.Т.Беляева. — М.: Наука, 1988. — 718 с.»

Видання, підготовлене Н.Бєляєвою, відрізняється від попереднього російського (1966), як і від однотомних німецьких видань тим, що воно містить тільки те з доробку Гельдерліна, що так чи інакше пов’язане з романом «Гіперіон, або Відлюдник у Греції». Про це пише упорядник на початку своїх приміток, мотивуючи порядок подачі різних жанрів письменника. Після фрагментів і цілісного тексту «Гіперіона» далі «помещены стихи и письма Гельдерлина, имеющие непосредственное отношение к созданию романа; письма эти часто лучше всякого коментария показывают эволюцию идей автора, метод формирования образов, глубинное соотношение «поэзии» и «правды» [12, 599]. Вперше по-російськи відтворено листи С.Ґонтард до Гельдерліна у перекладі упорядника. Н.Т.Бєляєва переклала для цього видання фрагменти з неканонічних варіантів «Гіперіона», уривки з теоретичних начерків Гельдерліна, відібрані нею листи поета. Основний текст «Гіперіона» передрукований в перекладі Є.Садовського (1939), а в додатках запропоновано читачам уривки цього роману в перекладі Я.Е.Голосовкера. Для заключної статті Н.Т.Бєляєвої «Сотворение «Гипериона» обсягом 90 сторінок та її приміток обсягом 117 сторінок використано величезну кількість німецькомовних праць, присвячених постаті і творчості Ф.Гельдерліна. У дусі своїх попередників авторка представляє свою версію літературної рецепції німецького класика скромно і критично щодо «радянського гельдерлінознавства». Її статтю, попереджує читачів Н.Бєляєва, «не следует рассматривать как характеризующую творчество Гельдерлина в целом. Такая тема огромна, а в нашей стране слишком мало еще сделано — во всяком случае, опубликовано — в этой области» [12, 511-512].

Зацитувавши суперечливі думки різних інтерпретаторів «Гіперіона» стосовно його жанрових особливостей, Бєляєва на своє риторичне питання: «Кто здесь ошибся, кто прав?» все-таки відповідає: «Но ошибки нет, и все тут правы. Просто каждый занят здесь своим, пестует свой цветок. Ибо роман Гельдерлина — открытая структура, непременно требующая сотворчества читателя, соучастия [...]. В расчете на будущее Гельдерлин создал произведение, в котором скрыто содержится многое, что проступает, проявляется лишь при соразмышлении, в котором будет все: от исторических и культурных ассоциаций давно минувшего времени до личного опыта читателя, о котором автор вроде бы знать не мог» [12, 514-515].

Історичний коментарій, біографічні екскурси, до яких вдається Бєляєва, аналіз композиції роману, зіставлення його структурних компонентів, які розташовані на великій текстуальній віддалі,— все це демонструє результати реалізації дослідницької стратегії. Авторка інтерпретує «відкриту структуру» за парадигмою У.Еко, прислухаючись до «голосу тексту» як відкритої структури і до голосу його автора, який вона вловлює з листів Гельдерліна. Отже, літературна рецепція Н.Бєляєвої справді синтезує зроблене її попередниками, вичитане особисто з різноманітних джерел, чуйно вловлене в тексті ліричного роману — що все разом піддається читачам так, щоб вони начебто самі посіли таку позицію, прийняли запропоновану перспективу сприймання твору. Ось логіка роздумів авторки та її заклики до «сотворчества» і «соучастия» читачів: «Перечитайте письмо №50, написанное тотчас по возвращении в Тюбинген, и вам станет внятна атмосфера праздника, в которой пролетели эти каникулы [...]. Здесь же мы найдем и два исходных пункта романа, две точки, которые сохранятся в нем до конца [...]. Перечитайте «фрагмент «Гипериона» — то место, где говорится о весне в Смирне, о беседах в саду Горгонды Нотары, о «явлении» Мелите, — и вы увидите трансформированное отражение (курсив наш. — Ред.) штутгартской весны 1792 г., потрясенность первым сильным чувством и надежды на лучшее будущее в самом широком смысле слова» [12, 518].

Авторка дошукується джерел назви центрального персонажа («Откуда взялся Гиперион? Ведь Гельдерлину должно было быть известно, что ни один грек, ни новый, ни древний, не мог носить этого имени»). Вона інформує, яка географічна карта висіла в кімнаті Гельдерліна, який ніколи не був у Греції, але точно описував її ландшафти. Бєляєва цитує вірші Гельдерліна, в яких є мотиви, котрі знаходить у тексті «Гіперіона». Вона ототожнює внутрішній світ героя й автора («биография героя (он же автор) на этом кончалась»), враховує, що інші дослідники в героях роману вбачали певні реальні прототипи і т.д., і п.под. Все це видає певну установку дослідниці, зрозумілу відповідну методологію. Далі про неї Н.Бєляєва поступово інформує своїх читачів: «... ни о каком единстве замысла и плана с самого начала... говорить не приходится. У автора была идея [...]. Он писал свои «нежданные мысли» в надежде, что потом они как-то склеятся...» [12, 543-544]. Зрештою, авторка наголошує на тій внутрішній основі, яка могла «склеїти» всі епізоди, мотиви і думки ліричного роману. Враховуючи основний концепт шеллінґіанської філософії, який позначився на теоретичному фраґменті Гельдерліна «Судження і буття», Н.Бєляєва робить висновок: «Противопоставляя себя себе, Гельдерлин получил свое второе Я — Гипериона, и он сознательно создает текст как ледяную гору, айсберг, где над поверхностью воды поднимается только верхушка — история грека по имени Гиперион, а под поверхностью лежит огромный массив жизни самого автора и его народа, Европы 90-х годов (ХVIII ст. — Ред.) [12, 552]. Як бачимо, це узагальнення вкладається в традиції і засади культурно-історичної школи з опертям на методологію теорії відображення. Яких би мотивів, ідей, паралелей не торкалася дослідниця (теорія зміни тонів, паралельність древньої Греції і сучасної авторові Німеччини, крах сподівань на перетворення суспільства на засадах справедливості тощо), для неї найважливіше те, що «реальность прочитывается не только в общем, но и в многочисленных деталях» [12, 561]. Нагадавши численні деталі, навівши начерк незавершеного твору «Новейшие судьбы (Во времена Сократа)», авторка видає свій наскрізний полемічний пафос, спрямований проти тих, хто прочитує тексти Гельдерліна як провісника модернізму. «Это грозное обличение (у творі «Во времена Сократа». — Ред.), — пише вона, — должно бы, кажется, отучить любителей изящного воспевать «неземную абстрактность» творчества Гельдерлина. За его небесными построениями всегда (!) прочитывается реальная, земная (?) жизнь, которую он воспринимал тем более остро, что видел ее в философской и космической перспективе» [12, 567-568].

Простеживши композицію роману «Гіперіон» за скритими «биографическими параллелями» і за «тканью самого повествования» [12, 581], Н.Бєляєва заперечила концепцію Юрґена Лінка, який, зіставивши «Гіперіон» з «Іліадою» на рівні тропів, говорив про роман Гельдерліна як про «національний епос в прозі». При цьому вона дорікнула німецькому дослідникові за формальний аналіз: «Но нам не следует обольщаться насчет возможностей формального анализа» [12, 591].

Віддавши данину теорії відображення, згідно з якою мистецтво відбиває (хоча й дуже своєрідно) реальність життя, Н.Бєляєва зрештою логікою дослідження роману як відкритої структури дійшла точнішого і більш коректного висновку: «Все географические и исторические реалии, астрономия, древняя мифология образуют в этом внутреннем мире наполненную смыслом систему...» [12, 595]. Це справді так. Авторка переконливо показала, що Гельдерлін конструював художній світ як фікційний, інтенційний, котрий не має референтного відповідника в позатекстуальному світі об’єктивно існуючих реалій. Таке взагалі неможливе з позицій філософії, яку прийняв і поділяв Гельдерлін. Тому Н.Бєляєва у своєму варіанті літературної рецепції постаті і творчості шеллінґіанця Гельдерліна так і залишилася в полоні суперечностей. Декларуючи віру в «об’єктивізм» мистецтва слова, сила якого пов’язана з конкретикою реалій, вона водночас констатувала, що все це — лише знаки системи, котра постала в духовному світі митця. А ті, що сприймають ці знаки, у свою чергу не можуть позбутися власної суб’єктивності. «Авторы, писавшие о Гельдерлине, — підсумовує вона, — а это не только литературоведы, но и поэты, и романисты, философы, крупные мыслители, политики — гораздо больше сообщают о себе и о времени, в котором они жили, нежели о нем» [12, 595]. Ступінь наближення реципієнтів до художнього світу Гельдерліна, особливо реципієнтів-інтерпретаторів залежить навіть не стільки від міри охоплення фактів життя і творчості письменника, реконструкції смислу поодиноких творів і текстів, скільки від того, чи ті реципієнти знайшли код (систему кодів) до художнього світу у самому цьому світі чи допасовували коди, що не відповідали іманентній структурі цього світу.

У цьому зв’язку дослідника зацікавлює остання у ХХ столітті віха російськомовної рецепції Гельдерліна, яку презентує перекладач і коментатор німецької поезії В.Микушевич у статті «Почва и судьба: Гельдерлин, Рильке, Пастернак», що з’явилася в українському науково-методичному журналі «Вікно в світ» (1998. — №2). Автор слушно зауважує щодо особливостей вторинної літературної рецепції художніх творів, яка опосередковується певними естетичними, теоретико-літературними концепціями, таке: «Всякое эстетическое обобщение предполагает свои особые коррективы, связанные с возвратом к первичной уникальной новизне художественной ткани. Жизненная правда — действительно жизненная, действительно общая для искусства в целом правда лишь потому, что она для каждого произведения своя [29, 44]. Навіть у тому випадку, коли сприймається споріднена творчість, яка породила філософію екзистенціалізму, котра згодом стає призмою літературної рецепції творів митців однотипного літературно-мистецького напряму,— відповідна корекція індивідуальним стилем письменників конце необхідна. В.Микушевич ілюструє це на прикладі зв’язків: Гельдерлін — Рільке — Пастернак, які (зв’язки) увиразнюються на тлі давнього діалогу між німецькою класичною філософією та німецькою класичною поезією. Захоплений Гельдерліном Р.-М.Рільке не одному своєму шанувальникові відкрив очі на художній світ свого попередника. На думку В.Микушевича, «явное сближение Рильке и Гельдерлина еще впереди, подспудная близость уже дает себя знать» [29, 46]. Одначе ця роль творчості Рільке в активізацію літературної рецепції Гельдерліна своєрідно проявилася в українській літературі і літературознавстві.

3.5. Історико-літературний дискурс з приводу творчості Ф.Гельдерліна в Україні

Мешканці України, які не знали німецької мови і не бували за кордоном колишньої Російської імперії чи СРСР, могли мати мінімальну інформацію про особу та творчу спадщину Й.К.Ф.Гельдерліна. Її подавали російськомовні енциклопедії — від давнього Словника Брокгауза — Ефрона до найновішого «Россия — Он — Лайн (Russia - On Line)». Поміж основні біографічні дати в них є назви творів, їх жанрові окреслення, інколи — оцінні судження про ідейно-пафосну спрямованість творчості, місце в німецькій і світовій літературі. Так, в енциклопедичному словнику Брокгауза і Ефрона Гельдерлін характеризується як «выдающийся немецкий поэт», чиї твори пройняті «пантеистическим мировоззрением», а «христианские идеи просачиваются как бы случайно» [59]. Новітнє довідкове видання (Россия-Он-Лайн) представляє Гельдерліна «крупнейшим поэтом немецкого романтизма» [60].

Студенти філологічних факультетів у підручниках з історії зарубіжної літератури знаходять докладні, як у Н.Берковського [2, 48-79], чи стислі, як у С.Тураєва [43, 42-43], відомості про життя і творчість цього митця. Кожного разу як у довідниках, так і в навчальних посібниках згадувалося, що він мав бути священиком, але ним не став; про кохання до С.Ґонтард, про затяжну хворобу, про запізніле визнання.

В україномовних довідкових виданнях — інформація аналогічна, хоча ще скупіша. До прикладу, в УРЕ про Гельдерліна написано так: «Гельдерлін (Hőlderlin) Йоганн-Хрістіан-Фрідріх (20.03.1770, Лауфен — 7.06.1843, Тюбінген) — німецький поет. У 80-і рр. — представник «Бурі і натиску». Поезія років Великої французької революції пройнята громадянськими мотивами. В «Гімнах до ідеалів людства» (1790-97), відтворив прагнення до боротьби за свободу. У романі «Гіперіон, або Самітник у Греції» (1798-99) убозтву навколишньої дійсності протиставляв мрію про перетворення життя. Творчість Гельдерліна була перехідним етапом від просвітництва до романтизму. Деякі вірші Гельдерліна перекладено українською мовою (Журн. «Всесвіт», 1970, №3; 1978, №9; «Жовтень», 1978, №5). Твори: Російський переклад. — Сочинения. М., 1969». [УРЕ. Вид.2. - К., 1978.— Т.2.- С.509].

Розгорнута журнальна публікація українською мовою з’явилася аж у 200-річчя народження митця-філософа — у березні 1970 року. Була це вже згадувана стаття Віктора Коптілова, яка передувала перекладним версіям п’яти поезій Гельдерліна у журналі «Всесвіт». Немає у цій типовій історико-літературній праці нових фактів, окрім тих, які згадуються попередниками українського автора. Є ідеологічна данина часові — 70-м рокам ХХ століття, коли СРСР у черговий раз посилював «ідеологічну боротьбу» і контрпропаганду. Натомість є цікава характеристика постаті Гельдерліна — його долі і творчості, укладена за зразком антитезної характеристики Т.Шевченка, яку Кобзареві дав Іван Франко. «Усе життя Гельдерліна, — писав В.Коптілов, — позначене фатальною роздвоєністю: він мешкав у глухому закутку феодальної Німеччини, а снив золотим віком свободи, рівності й братерства; він учився в духовній семінарії, а бачив перед собою язичницьких богів і героїв Еллади, образами яких сповнені його поезії; з його рядків вичитували високу мудрість покоління нащадків, а сам він утратив розум у розквіті сил і довгі десятиліття блукав безумцем над оспіваними колись ним хвилями Неккара» [25, 117]. В оцінці літературного набутку автор, відповідно до жанру ювілейної статті, вдається до засобів публіцистично-літературознавчої риторики («славнозвісні гімни», «ніжні гекзаметри», “ яскраві метафоричні образи», «величні і чисті образи»). Коптілов залишається в руслі соціологічного мотивно-тематичного аналізу. Про це свідчать такі судження: «Поет мріє про ті часи, коли «рабів на світі вже не стане/ І тиранів трони упадуть»; «Слова Гельдерліна «дух свободи зв’яже міліони,/ Всі народи стануть як брати» дихають упевненістю в перемозі всесвітнього братерства людей над царством насильства»; «У поемі «Свято миру» з новою силою зазвучав мотив дружби й братерства народів».

Характерні прикмети літературної рецепції В.Коптілова-коментатора та інтерпретатора виявляються в тому, що він, по-перше, обминає питання поетики, стилю творів Гельдерліна, а, зосереджуючи увагу на конфліктах, говорить про них дуже загально. «Поет, — каже Коптілов, — гостро відчуває ворожість міщанського світу до тих величних ідеалів, які осявають його серце і серце Діотими» [25, 118]. Подібним чином пояснюється основна причина сумної долі письменника. «Особиста трагедія Гельдерліна,— вважає він,— це трагедія співця свободи у ворожому до нього суспільстві» [25, 118].

Серед авторитетів, на яких посилається В.Коптілов, виділено тільки три — А.Луначарського, О.Дейча і Й.Р.Бехера. З прізвищем останнього пов’язане поширене кліше: Гельдерлін — політичний поет. Цю оцінку Гельдерліна з боку німецького поборника соціалістичного реалізму включив у радянське гельдерлінознавство Н.Берковський. Російський літературознавець посилався на німецькомовне видання статті Й.Р.Бехера «Verteidigung der Poesie (Захист поезії)», що побачила світ у Берліні 1952 року.

Есеїстичний початок статті В.Коптілова за законами завершеної композиції зумовив і такого типу кінець статті: «Вранішня сурма поета не могла розвіяти нічного мороку, і мелодія його тривожного заклику урвалася на високій ноті». [25, 120]. Таким чином, п’ять поезій Гельдерліна, перекладених В.Коптіловим, і його ж супровідна стаття відбивали не стільки «основні риси» поезій класика німецької літератури, скільки той тип її рецепції, який звуть «радянізованою рецепцією».

Не вийшов через вісім років поза параметри такого дискурсу і Петро Тимочко у своєму слові «Від перекладача» (Жовтень. – 1978.— №5). Переповідаючи відомі вже факти з життя Гельдерліна, автор більше акцентує на філософських уподобаннях молодого «шваба», його стосунках з тогочасними філософами. Проте він зробив невиважені висновки («...суб’єктивний ідеалізм не був сприйнятий поетом»), розставляв занадто різкі акценти («відкидає духовну кар’єру»).

«Вторинність» міркувань П.Тимочка про творчість Гельдерліна та її роль у світовій культурі виявляється саме у зв’язку зі згадкою Й.Р.Бехера. Відтворимо ту частину статті повністю. «Читаючи Гельдерліна, — пише автор, — можна забути, що він писав у кінці ХVIII — на початку ХIХ століть. І це не дивно, бо його поетичний світ — творіння генія, здатного охопити розвиток людства в минулому і майбутньому, дивлячись на нього очима сучасника. З повним правом можна сказати, що він був провідником кращих, справедливіших часів і, як усі генії, творив для майбутнього. Тому-то, призабувши митця в ХIХ столітті, його «відкрили» в ХХ, щоб читати як сучасника у всіх наступних. Гельдерлін дивився на світ, як на арену боротьби за свободу і щастя людини, звертаючи увагу насамперед на події в Німеччині, прагнучи її переустрою, на звільнення її від феодальної сваволі. Саме тому Й.Р.Бехер назвав його «поетом політичним» [3, 269].

Справа у тому, що Й.Бехер не написав про Гельдерліна жодної статті. У своїх щоденникових записах, публічних виступах, статтях на різні теми він часто згадував цього письменника принагідно, серед інших письменників. Частотність таких згадок свідчить, що Бехер високо поціновував Гельдерліна. У російському варіанті його заміток про літературу («О литературе и искусстве». – М., 1981) знаходимо 78 посилань на Ґете, по 26 на Гельдерліна і Горького, 24 на Леніна і 20 — на Шіллера. Думка про Гельдерліна як «політичного поета» подається в естетичному контексті, навіть у власне літературознавчому. «Будь-яка побудова фрази, — говорив Бехер, — відбиває будову світу. Якщо немає чіткого образу світу, то й слово виявляється неспроможним, розпадається і руйнується фраза. Кожна історична зміна, кожне перетворення світу водночас перетворює слово, поняття, змінює стиль.

На славу померлих треба ще сказати, що вони були політичними письменниками. Поняття «політичні» тут використане в його справжньому, непідробному, в його високому сенсі; до політичних письменників у цьому справжньому, несфальшованому, в такому високому сенсі ми відносимо Гомера, грецьких трагіків, ми відносимо Данте, Ґріммельсгаузена, Сервантеса, Шекспіра, Толстого і Волта Вітмена, і в генії нашого Ґете ми пошановуємо саме цю високополітичну світоглядну спрямованість. Виступаючи проти аполітичних поетів, наш політичний поет Фрідріх Гельдерлін окреслив поняття політичного в словах:

Вони заповзялись

Царство мистецтва створити,

Забувши при тім Батьківщину.

І Грецію славну спіткала

Доля важка, невблаганна [3, 41]. 

В іншому місці Бехер підкреслював, що «було би неправильним сплутувати оголену, грубу тенденцію з історичною тенденцією», знову посилаючись на творчість Гомера, Есхіла, Софокла, Еврипіда, Данте, Сервантеса, Шекспіра, Ґете, Келлера як «політичних поетів у справжньому і вищому сенсі цього поняття» [3, 31].

Не точний П.Тимочко і в тому, що пише, начебто «відкриттю поета для радянського читача сприяли А.В.Луначарський і О.М.Горький» [42, 23]. Насправді, як зазначалося вище, Горькому відкривала Гельдерліна Марина Цвєтаєва у листі, на який далі покликується наш перекладач, який за тих умов з притиском писав про «глибокосоціальний характер творчості Гельдерліна» і навіть згадував, що його російський перекладач Євген Садовський загинув під час Другої світової війни під Смоленськом із книжкою віршів Гельдерліна в польовій сумці. 

Приблизну поінформованість П.Тимочка про драматургію Гельдерліна видає і така теза: «Гельдерлін по-своєму переосмислив смерть філософа Емпедокла... Його герой кидається у кратер Етни, щоб своєю смертю утвердити народження нового життя». Сказано занадто розпливчасто, очевидно, без читання тексту трагедії.

А між тим навіть фабула «Смерті Емпедокла» безпосередньо вказує на складну філософську проблему, яку осмислював Гельдерлін. Ця фабула пов’язана з міфом про Емпедокла, який, максимально наблизившись до богів, подумав, що сам сягнув рівня божественності. Тоді від нього відвернулись боги і смертні. Коли ж його співплемінники вирішили порозумітися зі своїм відкинутим героєм, котрий усамітнився і надумав добровільно піти з життя, то Емпедокл говорить своїм учням і прихильникам:

... В тот миг, когда

Уже душа настраивает струны

На всепрощающий природы лад —

И вдруг напором банда на меня,

Чтобы ворваться воем бесноватых

В песнь лебединую мою! Сюда!

Ко мне! Я отобью охоту! Сыт!

Будет с меня щадить дрянную чернь

И опекать фальшивое отребье.

Еще мне все не можете простить,

Что я добро вам делал? [52, 196]. 

Емпедокл не тільки розчарувався у своїх пасивних і невдячних земляках, а й на схилі віку зрозумів міру власної гордині і можливостей («Сегодня моя осень,// И сам собой спадает плод»). Тому і передає їм свій заповіт, що випливає з філософії, суголосної з ученням, яке поділяв Гельдерлін:

Так воздвигайте ваш прекрасный мир!

Тогда друг другу вы подайте руки,

И слово дайте, и добро делите,

О, милые! Тогда, как Диоскуры

Делите подвиг, славу и да будет

Один, как все. [52, 205].

«Один» не може стати «як усі» без Духа і Божества, які існують — єднають Всесвіт — все з усім. Емпедокл на слова «Лишь близ тебя в народе вызреет/ побег, и плод даст новая душа» відповідає:

Пусть говорят, когда вдали я буду,

Цветы небес, те звезды, за меня

И по земле пестрящие мириады.

Божественной природе, вечноявной,

На что ей речь! Кто съединен с ней миг,

Тот никогда покинутым не будет,

Ибо и миг ее неугасим [52, 207].

Отже, твердження про «глибокосоціальний характер» творчості Гельдерліна — це «переклад» філософського дискурсу поета-романтика на мову емпіричної соціології. Що ж до «переосмислення» смерті Емпедокла, то сутність і сенс вчинку філософа, який кинувся у кратер вулкана, переконливо пояснив ще Я.Голосовкер. У коментарях перекладу трагедії Гельдерліна читаємо: «Можливо, стрибок і не легенда. Кинутись з висоти обожнення і самообожнювання міг він тільки в смерть, як у нове життя [...]. Гельдерлін реабілітував загадкового філософа — цей рідкісний взірець імагінативної потуги, з його тугою романтика за всезагальною гармонією світу, суспільства, людини [...]. Моніст — він (Гельдерлін. — Ред.) виявився дуалістом: визнав дві дієві творчі і руйнівні сили — Філіо і Нейкос — Любов і Ненависть, точніше, — дружбу і розлад...» [52, 225].

Я.Голосовкер у ситуації, в якій починалося засилля соціологізму в найвульгарнішій формі, припускав, що читачі при бажанні самі зможуть здійснити потрібний їм «перевод символа в концепт» [48, 228]. І в парадигмі соціологічної інтерпретації символіки та образної системи Гельдерліна можна вважати, що «душевна драма Емпедокла випереджує соціальний конфлікт», пов’язаний з бунтом генія проти середовища, в якому йому доводиться жити і творити. Це — колізія вічна, бо істину буття як цілісність осягає тільки той, хто в неї вдумується, міркує, долаючи однобічності. Так вкотре заявляє про себе головний концепт шеллінґіанця — єдине у розмаїтті, а розмаїття — в одному.

З такої точки зору дуже характерне тривале наближення до художнього світу та його концептуального сенсу, зрештою, входження в них — Миколи Бажана і Дмитра Наливайка.

Загальновідомий факт, що М.Бажан як перекладач до творчості Фрідріха Гельдерліна підійшов через переклади Р.М.Рільке. У серії «Перлини світової лірики» поезії Р.М.Рільке з’явилися 1974, а поезії Ф.Гельдерліна — 1982 року. Проте маємо і документи, котрі містять спостереження дружини і співпрацівників М.Бажана, а також самооцінки перекладача.за підготовчим процесом до їх видання.

У книзі «Воспоминания о Миколе Бажане» (М., 1989) Лев Озеров пише: «Коло його душевних симпатій в історії культури розширювалося з року в рік. Мікельанджело, Гельдерлін, Норвід, Рільке. А до того ще: Руставелі, Гурамішвілі, Пшавела, Навої, Міцкевич, Словацький, Івашкевич, Маяковський... У цьому переліку свій особливий сенс. А сенс цей — у невипадковості наведеного переліку імен. З кожним з них Бажана єднають нитки біографічні і творчі. Та тут я замовкаю і передаю слово вченим, історикам літератури» [8, 175]. А ось ще один погляд «збоку». Юрій Кочубей, який працював з М.Бажаном у редакції УРЕ, згадує, як «глибоко проник він (Бажан. – Ред.) у світ Гельдерліна, в епоху, коли жив поет, і зумів збагнути його виключне значення для розвитку німецької поезії в наступному» [8, 359]. Про те, що Бажан сам готував примітки і стислі коментарі до власних перекладів, свідчать передусім опубліковані книжки. А відтак і його листи. Так, у листі до дружини від 3.03.1982 року читаємо: «Сьогодні не йду в УРЕ. Сяду укладати коментар до перекладів з Гельдерліна. Більше перекладати його не буду. Треба нарешті здавати книжку» [8, 106]. У листі з лікарні до Н.В.Костенко 1977 року М.Бажан ділився з дослідницею своєї творчості планами і роздумами. «Я знову лежу в лікарні. Ось уже третій місяць підводить серце [...] Так і набираюсь сил, згадуючи добре, роздумуючи про погане, потроху сидячи над перекладами. Поправляю свої переклади з Гельдерліна, поета великої чистоти, маловідомого в нас. Частину перекладів, може, опублікує «Всесвіт», а то й мрію видати книжкою. Рільке без Гельдерліна — учень без учителя, що, звісно, аж ніяк не применшує чудових якостей учня» [8, 280]. Це писалося за півтора року до публікації перекладів М.Бажана з Гельдерліна у «Всесвіті» (1978. — №9).

Бажанові переклади в першоподачі супроводжувалися численними примітками, що прояснювали грецьку міфологію, географічні реалії, образну символіку чи алегорії Гельдерліна. Цього не було в авторських публікаціях В.Коптілова і П.Тимочка. Проілюструємо двома прикладами інтерпретаційно-смислову спрямованість таких приміток . «Іонія, — пояснює Бажан,— давня Греція, здавалася Гельдерлінові взірцем гармонійного людського життя» [Всесвіт.— 1978.— №9.— С.144]. І далі: «Ім’я «Діотима» (богобоязлива) Гельдерлін запозичив з творів грецького мислителя Платона. Діотима втілює суть духовної краси людини. Під ім’ям Діотими Гельдерлін оспівав укохану ним Сюзетту Ґонтард (1762 —1802)» [Там само.— С.147]. Такі деталі, звичайно ж, допомагали читачам краще розуміти текст, але воднораз вони свідчать, що перекладач справді проникав навіть у нюанси образного світу оригіналу і того історичного контексту, в якому формувався художній світ Гельдерліна.

Історико-літературну інтерпретацію творчого доробку Гельдерліна, його значення для світової літератури подав Дмитро Наливайко у тому ж числі «Всесвіту». Ми вже торкалися основних змістових особливостей цього, по суті, першого українськомовного варіанту докладно розгорнутої літературної рецепції особистості і творчості класика німецької літератури. Зараз наголосимо кілька принципових положень рецептивної моделі Д.Наливайка. Ось вони:

1. «Творчість Гельдерліна органічно виражала його духовну сутність, особливий лад його внутрішнього світу...» [31, 179].

2. «Те, що відкриття Гельдерліна відбулося приблизно за століття по тому, як обірвалася його творчість, помітно позначилося і досі позначається на його сприйнятті та інтерпретації» [31, 180].

3. «Важливою опорою для філософсько-поетичної системи Гельдерліна стає міфологія, передусім давньогрецька, яку він піддає значній трансформації, зберігаючи, однак, її внутрішню органічну суть» [31, 181].

4. «Я не переповідатиму тут цю романтичну історію інтимного життя Гельдерліна, яка принесла йому так багато і світлого щастя, і трагічного болю. Але й поминути її неможливо, бо вона глибоко позначилася на творчості й долі поета» [31, 182-183].

5. «В такому поетичному вираженні природи, Еллади, краси як не розмежованих, а взаємопов’язаних і взаємопроникних начал буття дається взнаки романтичне світосприймання, для якого немає нічого ізольованого, застиглого, раз і назавжди визначеного, для якого світ — органічне взаємопереплетення всього сущого і спонтанний рух, постійна творчість природи й людського духу» [31, 185].

6. У «Гіперіоні» як ліричному романі «перш за все маємо [...] картину внутрішнього світу самого Гельдерліна, його духовний та душевний досвід» [31, 186].

7. «Смерть Емпедокла» — «твір надзвичайної сили і краси...» [31, 186].

8. «При всіх класичних орієнтаціях, поезія Гельделіна відзначається дивовижною, як на той час, внутрішньою свободою і розкутістю [...]. В його віршах цілком невимушено, так би мовити, спонтанно виникає вільний простір і рух природи, «живого космосу», в якому поет почувається, як у материнському лоні, і в повній відповідності з цим перебуває вільний прстір і рух поезії, не скутої канонами й умовностями» [31, 187].

9. Ще раз повторимо, що Гельдерлін «у своїх художньо-стильових пошуках, характері образності, ставленні до слова й ритму далеко виходить за рамки своєї епохи, йдучи назустріч поезії ХХ ст., нерідко виступаючи попередником її відкриттів» [31, 187].

10. Нове ставлення Гельдерліна до слова виявляється в тому, що воно, слово, «ніби виокремлюється в тексті і разом з тим набуває в силовому полі його вірша незвичайної концентрованості змісту, стає «важким» і неоднозначним,— це вже ніби «ядро слова», зрощене з матерією буття» [31, 187].

Виділені смислові «опори» історико-літературної рецепції Д.Наливайка, на нашу думку, цілком сумірні з художнім світом Гельдерліна, хоча, зрозуміло, не вичерпують опису його змісту та структури. Є в цьому варіанті статті Наливайка вже відзначені нами в попередніх підрозділах формулювання, які відбивають іншу епоху, такі концепти, що не мають дотичності до світу Гельдерліна. Рецептивна парадигма Наливайка 1978 року має характер дискурсу, діалогічно зануреного в соціокультурну ситуацію того періоду, але надиханого як досвідом Гельдерліна, так і досвідом українського літературознавця-компаративіста високого класу. Параметри історико-літературного дискурсу Д.Наливайка, своєрідні «горизонти» його рецепції Гельдерліна текстуально визначають і окреслюють його посилання на інших літературознавців, причому як з оформленням посилань, так і з називанням прізвищ учених, без зазначених вихідних даних їхніх праць.

Отже, маємо точні бібліографічні посилання на Н.Берковського (монографія «Романтизм в Германии», 1973), Я.Е.Голосовкера (стаття у «Вестнике истории мировой литературы», 1961), Б.Г.Реїзова (збірник статей цього автора «Из истории европейских литератур», 1970), К.С.Протасову (стаття в «Ученых записках МГПИ», 1962). Хронологічні межі — 1961-1973. Окрім таких посилань, маємо відсилання до прізвищ вчених здебільшого без назв праць (своєрідні алюзії). З німецьких авторів — це: А.Гайм («Романтична школа»), Б. фон Арнім, Г.Гервеґ, К.Маркс, Т.Манн, Р.М.Рільке, Й.Р.Бехер, М.Гайдеґґер, В.Вайблінґер, С.Цвайґ, Ф.Енґельс (прізвища перечислюємо за порядком їх називання в автора статті. — Ред.). З російських авторів згадані без точних посилань А.Луначарський, М.Цвєтаєва, В.Ванслов (автор праці «Эстетика романтизма», 1966), з польських — А.Мільська. Дискурс Наливайка кінця 70-х років ХХ століття формується в опозиції до таких ідеологічних концептів, які означуються як «буржуазні інтерпретатори Гельдерліна» і «марксистське літературознавство». Одначе, це більше риторика, ніж конкретна методологія. Про дискурсивний характер багатьох тверджень автора свідчать такі метатекстові висловлювання, як «одні дослідники...», «інші ж автори...», «деякі дослідники твердять...» тощо.

Аналізована журнальна стаття Д.Наливайка 1982 року лягла в основу передмови до книжкового видання поезій Гельдерліна українською мовою у видавництві «Дніпро». Тут вона названа інакше — «Поетичний світ Гельдерліна», що відповідає змістові видання. Автор опустив деякі, чисто історико-літературознавчі міркування; зреагувавши на новітні німецькомовні праці, дещо додав. Наприклад, таке: «Щоправда, деякі дослідники новітнього періоду беруть під сумнів традиційну версію про безумство Гельдерліна, але так чи інакше його творча діяльність припинилася» [13, 21]. У передмові до книжкового видання поезій Гельдерліна послідовно зняті всі посилання, деякі запозичені думки залишилися як цитати, інші подані без лапок з відповідним маркуванням чужих ідей («Деякі дослідники твердять, що...»).

Так оформлена «інтертекстуальність» авторського тексту призводила в окремих місцях до узагальнень, до власного стислого викладу якоїсь тенденції, яку спостерегли й інші гельдерлінознавці. У таких місцях літературна рецепція українського інтерпретатора німецького класика ставала прозорішою і чіткіше сформульованою, «особистісною». У тексті 1982 року подібні зміни набували такої форми: «Однак Гельдерлін був справжнім поетом, а це означає, що він не міг йти второваним шляхом і повторювати готові форми. Досконало оволодівши поетичними набутками попередньої доби, зокрема шіллерівським віршем, він далі йде своїм власним шляхом, творить поезію глибоко самобутню і за змістом, і за формою» [13, 23].

Концептуально ж статті Д.Наливайка «Світлий геній Гельдерліна» (1978) і «Поетичний світ Гельдерліна» (1982) — це одна і та ж версія опосередкованої літературної рецепції особистості і творчої спадщини Ф.Гельдерліна, лишень з незначними текстуальними видозмінами. Коли ж 1999 року втретє оприлюднена основа цієї версії в науково-методичному журналі «Вікно в світ» [30, 109-115], то вона набула якісно нової конфіґурації — дискурсивної форми. Вона стала набагато коротшою. Тепер опущено всі цитування і — тим більше — посилання. Це — зв’язна і цілісна наративна структура, зорієнтована на вчительсько-учнівський загал.

У цьому варіанті збережені виокремлені вище концептуальні літературознавчі положення, натомість вилучені всі соціологічно-політичні кліше, передбачувані радянізованою риторикою. Якісно новим акцентом у літературній рецепції Гельдерліна, яка склалася в соціокультурній ситуації кінця ХХ століття, була домінанта божественно-духовного первня, що відповідає сутності художнього світу поета-філософа шеллінґіанської орієнтації. Тепер Д.С.Наливайко зняв критично-проблематичне дистанціювання від категорії «божественного», посівши позицію описової констатації. Головні теми поезії Гельдерліна зрілого періоду, пише дослідник, — «природа, Еллада, Діотима, любов до неї, причому виступають вони не розрізнені, а в органічній єдності. Однак провідною, організуючою є в поезії Гельдерліна тема природи. У своєму філософсько-поетичному світобаченні він виходив з того, що в усій природі розлите духовне, божественне начало, набуваючи концентрованого втілення в людині, яка таким чином з усім сущим пов’язана не зовнішніми, механічними, а глибинними й органічними, духовними зв’язками» [30, 112-113]. 

Між другою і третьою публікаціями Д.Наливайка про творчість Ф.Гельдерліна минуло майже 20 років. За той час радикально змінилася політична ситуація в Україні, а разом з нею (не без її безпосереднього та опосередкованого впливу) і той культурологічний горизонт, що окреслює контекст будь-якої літературної рецепції. До української гельдерліани долучилися не тільки давні переклади поезій німецького класика, здійснені М.Орестом, І.Качуровським, С.Гординським, В.Мисиком, а й україномовні переклади герменевтично-філософських студій Мартіна Гайдеґґера і Ганса Ґеорґа Ґадамера. Журнал «Всесвіт» 1993 року (№7-8) оприлюднив у перекладі Тараса Возняка статтю Г.Ґ.Ґадамера «Гельдерлін і майбутнє», а «Антологія світової літературно-критичної думки ХХ ст.» за редакцією М.Зубрицької 1996 року запропонувала українським читачам дві принципово важливі для розуміння художнього світу Ф.Гельдерліна статті М.Гайдеґґера «Навіщо поет?» (у перекладі Юрія Прохаська), «Гельдерлін і сутність поезії» (у перекладі Тараса Возняка).

За наявності українських версій віршів Гельдерліна праці двох німецьких гельдерлінознавців, подані по-українськи, витворювали таке інтелектуально-ословлене поле, в якому не тільки ідеологічно-атеїстична, а й матеріалістично-соціологічна методологія не могла служити ключем до осягнення тематики, проблематики і взагалі своєрідності різножанрових творів Гельдерліна.

У той період збагатив свій досвід і сам Д.Наливайко, особливо у тій частині, що стосується світовідчуття і поетики Гельдерліна, методології їх дослідження. 1986 року він уклав збірник статей і висловлювань Р.М.Рільке на естетичні теми «Думки про мистецтво» зі своєю передмовою. У ньому представлено український переклад вірша Рільке «Гельдерлінові» (1914). Подією в гуманітарній сфері України стала монографія Д.Наливайка «Очима Заходу. Рецепція України в Західній Європі ХI — ХVIII ст.» (1998), в якій блискуче зреалізовані принципи і методика імаґології як галузі компаративістики. 2001 року вийшла впорядкована Д.Наливайком збірка статей Г.Ґ.Ґадамера «Герменевтика і поетика». У вступному слові упорядник кваліфікує Ґадамера «центральною постаттю сучасної філософської герменевтики», що продовжує рух новітньої німецької філософії. Вона, починаючи з Ніцше, «відкинула претензії на стерильну «науковість» університетської філософії і знову ввела, після романтиків, у філософський дискурс мистецтво» [9, 56]. У цьому виданні видрукована стаття «Гельдерлін і античність» (1943). Але про Гельдерліна у збірнику статей Ґадамера згадується 25 разів. Це п’ята позиція після Платона (33 рази), Ґете (29 разів), Гайдеґґера і Геґеля (по 27 разів), Канта (26 разів). Після Гельдерліна йдуть Рільке, Целлан, Шіллер, Ніцше. Поет-філософ часто згадується і в праці Ґадамера «Істина і метод» (україномовне видання 2000 року). У ній знаходимо такий ряд знакових прізвищ: Геґель (64 рази), Платон (52), Кант (43), Гайдеґґер (45), Дільтей (41), Гуссерль (36), Ґете (12), Ясперс (12), Гельдерлін (11), Яусс (10) і Шіллер (9). Характерно, що, наприклад, Гайне навіть не згадується.

Вищенаведені факти засвідчують, що «ідеальна впорядкованість» (Т.С.Еліот) літературних явищ, у контексті яких фігурує прізвище Гельдерліна, в україномовного інтелектуала за останні роки істотно змінилася. Тому в такій перспективі потребує відповідних корекцій чимало оцінок українських гельдерлінознавців. Звісно, їх текстів ніхто зараз не буде переглядати. Йдеться про інше. Літературна рецепція постаті і творчості Гельдерліна, його текстів мовою оригіналу чи перекладених українською і російською у свідомості сучасного українського реципієнта буде формуватися інакше. Призма, крізь яку тепер ті твори сприймаються, інакша, горизонт читацьких сподівань — інший; співвідношення концептів, під впливом яких формується сучасний дискурс з приводу Гельдерліна, істотно відмінне від того, що опосередковувало літературну рецепцію В.Коптілова, П.Тимочка, М.Бажана, Д.Наливайка і всіх дослідників творчості М.Бажана і навіть спадщини Р.М.Рільке.

Така динаміка і логіка українського гельдерлінознавства. Вона чітко виявила ті лакуни в ньому, які увиразнюються на тлі російськомовних і давніх німецьких версій, вже оприлюднених по-українськи.

Необхідно знову повернутися до ролі християнства у свідомості Гельдерліна і христологічних мотивів у його художньому світі.

Українські автори жодного слова не сказали про вірші, які писав Гельдерлін після 1806 року. Останній з них написано за 11 днів до смерті. Значна література про них є німецькою мовою. Ми ж маємо тільки перекладену по-російськи німецькомовну студію Романа Якобсона, виконану 1976 року за структуралістською методикою [51, 364-386]. Такі твори хворий Гельдерлін підписував немотивованим іменем Скарданеллі і під ними ставив таємничі дати: від 3 березня 1648 до 24 квітня 1849 року. Вже тоді Р.Якобсон зібрав значну бібліографію праць, присвячених творчості хворого поета. На сьогодні їх стало ще більше [54]. Тепер до справи взялися не тільки психіатри і дослідники мовленнєвої діяльності, розладу її функцій, а й фахівці від постмодерної поезії. Так, російський автор М.Болдирєв (Н.Болдырев) у статті «Библия дня сего» (Литературный журнал.— СПб, 1996.— Вып. 2(4).—) пише: «Поздний Гельдерлин на протяжении почти сорока лет демонстрировал миру эзотеризм дела писания, самодостаточность этого процесса [...] Нет никаких оснований не считать позднее творчество Гельдерлина (Гельдерлина, якобы сошедшего с ума) созиданием библии нового типа, где коммуникативные узлы и установки основательно расшатываются или устремляются к их отменяемости. В иные роковые, быть может, назидательные кое для кого моменты эзотеричность писания библии самого себя обретает лабораторно чистые формы» [58]. Українські гельдерлінознавці досі торкалися питання мовної подібності творчості Гельдерліна і модерністів або іронічно (В.Коптілов), або мимохідь (Д.Наливайко). А між тим, як показав польський теоретик літератури Р.Нич (R.Nycz) у книзі «Język modernizmu (Мова модернізму)» (Вроцлав, 1997.— С.78-83), воно потребує спеціального аналізу, оскільки Гельдерлін трактується тепер як предтеча С.Малларме (з посиланням на американських дослідників). Проблема самодостатності «писання», «письма», текстотворення в епоху постмодернізму стає однією з провідних (Р.Барт, Ж.Дерріда, Ю.Крістева та інші). 

Однак згадані аспекти гельдерлінознавства — це вже питання не стільки динаміки літературної рецепції в її теперішньому стані, скільки в перспективі майбутнього. Якими б бідними не були зовнішні вияви динаміки безпосередньої та опосередкованої літературної рецепції Гельдерліна в Україні, вони все ж таки засвідчують внутрішню логіку цього процесу, сутність складного, багатоаспектного освоєння творчості класика зарубіжної літератури. Якщо виходити з онтології шеллінґіанства, її основних засад — «Ein und Alles», «Alles ist Innig», — то можна вбачати таку логіку сконцентрованою в досвіді В.Стуса — перекладача Р.М.Рільке. У його листуванні з дружиною відбиті всі моменти духовного спілкування з текстами австрійського митця: тривала праця над кожним словом, фразою, образом, ритмічним зрушенням у німецькомовному оригіналі; пильне вивчення російсько- і польськомовних перекладів; глибоке студіювання перекладів М.Бажана; зіставлення з цими версіями численних власних варіантів. Така праця над текстами поезій Рільке враховувала історико-літературні коментарі до них, дослідження філософії екзистенціалізму, естетичної концепції Рільке. Найкраще ілюструють вагу і значення самоспостережень В.Стуса його ж таки формули. Подамо декілька з них за листом від 7.12.1973 р.

1. «Маю прекрасну мороку — сидіти над Бажановими перекладами Рільке, фіксуючи власні втрати (їх багатенько) і набутки (їх куди менше)».

2. «Я вже раніше думав, що єдиний український партнер Райнера Марії — Бажан...».

3. «Щоправда, Микола Платонович інколи занадто пафосний, обернений до читача, немає в ньому Рількової самовистачальності...».

4. «... Я вражений, зачудований: нам подаровано переклади, яких не дали ні Сільман, ні Мікушевич».

5. «Читаю переклади віршів, оригінали яких я призабув, і, звіряючись із різними рівнями пам’яті, кажу собі: переклади ці — прекрасні...».

6. «... вади Бажанові — строката мова, що окошилася на стилі ряду поезій, а також його маломузичність (він чує тільки ритми маршових бубнів). От би Бажанові та Тичинове вухо!» [41, I, 57].

7. «... Що мені здається згіршим — вільне поводження із заданим ритмом» [41, I, 58]. 

Тепер дещо з інших листів.

8. «Дякую Юркові (Юрію Бадзьо. — Ред.) за погромні рецензії на мої переклади» [41, I, 64].

9. «Рільке я перекладу. Бо знаю, що це дуже потрібно — мені. А що це вже зробив Бажан — то нічого. Крім того, умови мене спонукають естетизуватися далі і нереалізуватися (одним словом!)» [41, I, 18].

10. «Помалу клопочусь коло Рільке. Ніяк не можу дати ради із шостим сонетом — багато непроясненого смислу» [41, I, 46].

11. «... Здається, Юрко має рацію: після цих сонетів і елегій я починаю варіації на теми Рільке, тільки, звичайно, не вбираючи Бажановий орденський віцмундир із прометеївсько — богоборно — дивакуватими позами-стилізаціями» [41, I, 40].

Увага В.Стуса до мови поезії була особливою. Це — своєрідне священнодійство. Він волів би замість «сприймання» писати «вслухання», замість «переклад» — «віддання». На його думку, мова Рільке «стоїть на такому рівні, якого нашому письменству ще не скоро досягти» [41, I, 57]. Цей поет довго «не відпускав» Стуса. «Я ще позмагаюся трохи з Рільке (і з тим, що вже переклав) і тоді відпишу Юркові дискутивно й розгорнуто», — писав у листі від 23-24.09.1974 р. Бажання подискутувати з Ю.Бадзьом з приводу його відгуків про Стусові переклади Рільке частково зреалізувалося в листі до дружини від 5-9.02.1975 р. З нього видно, як філософсько-естетична основа художнього світу Рільке формувала міркування Стуса-перекладача і критика. 

Друзі (В.Стус і Ю.Бадзьо) розійшлися з приводу інтерпретації третього сонету Рільке з циклу «Сонети до Орфея», зокрема сенсу слів «ein Hauch um nichts./ Ein Wohn im Gott». Стус міркував так: «Тут, по-моєму, є сліди концепції поезії. Спів — не бажання, а прагнення осягнути, він є буття і цим буттям лише й конституюється, визначаючи свою стилістику через автора, що не є творцем, а співтворцем. Бо через нього, імперсонального автора, виявляється естетика світу. А світ забороняє митцеві бути особою в іншому, не космічно-буттєвому масштабі [...] Поезія — це подих небуття. Це повів у Бозі (тобто, стан божественної субстанції, нічим не спонукувані, просто наявні (курсив Стуса. — Ред.) сліди саморуху природи, просто вітер усесвіту). То як я можу погодитися з версією Бажана («Не подих в пуску. Віддих в Бога. Вітер» [...] Ми — рука Бога, уста його, але ми — й є. Ми в сяєві двох сонць: Бога-провидіння і самоволі...» [41, I, 125].

Не раз (і в багатьох листах) В.Стус ділився своїми роздумами про поетику Рільке, про своє «змагання» з автором і перекладачами, найчастіше — з М.Бажаном. І йшлося врешті-решт не тільки про слова, фраземи чи образні вислови, а передусім про головне — про сутність концепції Рільке і про способи її «віддання» українською мовою. Він розумів принципову ваду Бажанової версії — спричинену «прометеївсько-богоборно-дивакуватою позою — стилізацією».

Отже, до Гельдерліна українські інтерпретатори йшли через Рільке. До його художньої системи найближче підходили ті, хто, знаючи німецьку мову, читав праці М.Гайдеґґера, Г.Ґ,Ґадамера, хто розумів засади німецької класичної філософії. Принаймні, ті літератори, хто свідомо не протиставляв Ф.Гельдерлінові і Р.М.Рільке принципів «матеріалістичної естетики» і теорії «відображення об’єктивної дійсності як основи мистецтва».

Еволюція власного поетичного світу Миколи Бажана, розвиток і збагачення перекладацьких зацікавлень М.Бажана; трансформація історико-літературних праць Д.С.Наливайка про Ф.Гельдерліна протягом двадцяти років ХХ століття, вихід цього вченого на проблеми філософської герменевтики та імаґологічної компаративістики та рецептивної поетики; постійний діалог-дискутування В.Стуса з текстами німецькомовних письменників і їх російських та українських тлумачів, — усе це і складає зовнішньо-публічну (оприявлену в пресі) динаміку і внутрішньо-скриту (зафіксовану в приватних листах) логіку літературної рецепції долі і творчості Ф.Гельдерліна в Україні. Отже, 

1. «Гельдерлінознавство» в Україні — поняття доволі умовне. Інформацію про життя і творчість українською мовою подають тільки довідкові видання (УРЕ, УЕС, УЛЕ) і декілька журнальних статей. Підручники і посібники з історії зарубіжної літератури, які містили розділи, присвячені Ф.Гельдерлінові, були єдиними для колишнього СРСР. Тому специфіку знань про цього класика німецької літератури для україномовних реципієнтів зумовлював корпус різномовних і різножанрових джерел, доступних читачам — студентам, викладачам, аматорам зарубіжної літератури.

2. Україномовна літературна рецепція особи і творчості Фрідріха Гельдерліна фактично починається тільки в рік 200-річного ювілею письменника: 1970 року. Тоді в журналі «Всесвіт» (№3) з’явилася стаття Віктора Коптілова «Дух любові зв’яже мільйони...», яка супроводжувала переклади цього автора п’яти поезій Гельдерліна. Через 8 років оприлюднені стаття Петра Тимочка (Жовтень. – 1978.— №5) як післямова цього перекладача десяти поезій Гельдерліна, а у «Всесвіті» (1978. — №9) — ґрунтовна праця Д.Наливайка «Світлий геній Гельдерліна». Вона доповнювала публікацію 18 перекладів М.Бажана у цьому ж числі часопису. На основі названої публікації 1982 року автор подав передмову до окремого видання поезій Ф.Гельдерліна в серії «Перлини світової лірики»; стислу характеристику епохи, життя і творчості митця-філософа в науково-методичному журналі «Вікно у світ» (1999. — №1).

3. Всі українські автори цитували російських істориків німецької літератури (А.Луначарського, О.Дейча, Н.Берковського), використовували концепти Марини Цветаєвої («поет, котрого прогледів вік і Ґете») і Й.Р.Бехера («політичний поет»). Найбагатший контекст посилань на попередників і сучасників наявний у першій публікації Дмитра Наливайка. Крім згаданих вище російських авторів, учений історик літератури цитував праці або відсилав читачів до інших авторів без цитувань багатьох німецьких, російських фахівців з романтизму і гельдерлінознавців.

4. Засади культурно-історичної школи, пізніше трансформовані соціологічним літературознавством марксистського взірця, стали теоретико-методологічною основою «вітчизняного» гельдерлінознавства. Концептуально виразними були праці А.Луначарського, Я.Голосовкера, О.Дейча, Н.Берковського, К.Протасової, Н.Бєляевої, Д.Наливайка. Одначе сутність філософсько-естетичної концепції Гельдерліна сприйняв і найбільш адекватно описав Яків Емануїлович Голосовкер — людина з покоління О.Лосєва, М.Гудзія, М.Конрада, В.Жирмунського. Він тривалий час був репресований. Найбільш «включеною» у контекст німецького гельдерлінознавства є стаття Н.Бєляєвої «Сотворение «Гипериона» (1988). Однак і вона написана з позицій теорії реалізму.

5. Якісно нові умови для модифікації історико-літературного дискурсу з приводу творчості Ф.Гельдерліна в Україні почали складатися з 1993 року, з публікацією українських перекладів праць М.Гайдеґґера, Г.Ґ.Ґадамера, у яких інтерпретувалися твори Гельдерліна з позицій філософсько-онтологічної герменевтики («Гельдерлін і сутність поезії», «Гельдерлін і античність», «Гельдерлін і майбутнє»). Разом з україномовними перекладами поезій Ф.Гельдерліна основу власне української літературної рецепції особи і творчості Ф.Гельдерліна на засадах імаґологічної компаративістики заклали філософські праці герменевтиків, що з’являлися в добрих українських перекладах Т.Возняка, Ю.Прохаська, В.Клочкова, О.Мокровольського, М.Кушніра та ін.

6. Динаміка і логіка української за ментальністю, діалогічно-дискурсивної за характером, опертої на адекватну філософську основу, рецепції виявлена і проартикульована в листах Василя Стуса до дружини і знайомих літераторів у період з 1973 до 1980 року. Парадигмою літературної рецепції постаті і творчості Гельдерліна, яка (рецепція. – Ред.) постійно розгортається і структурується, можуть бути роздуми В.Стуса: маючи книгу Гайдеґґера німецькою мовою, не можу вхопити новочасний дух Гельдерліна з десятка відомих віршів. Потрібне двотомове видання цього автора. Може, це знак певної нехоті до романтиків певного типу, чи звуження в 40 років «здатності збагнути інших»?

На часі — поява україномовних версій прози і драматургії Ф.Гельдерліна, нової монографічної праці про творчість класика світової літератури, чия спадщина звучить тепер цілком по-сучасному.

Література
1. Белецкий А.И. В мастерской художника слова. — М.: Высшая школа, 1989. — 160 с.

2. Берковский Н.Я. Романтизм в Германии. — М., 1973. — 567 с.

3. Бехер И.Р. О литературе и искусстве. Изд. 2-е. — М.: Художественная литература, 1981. — 527 с.

4. Бовсунівська Т. Феномен українського романтизму. Етногенез і теогенез. — К.: Інститут літ-ри ім. Т. Шевченка, 1997. — 155 с.

5. Боднар В.Т. Проблеми рецептивної поетики в творчій спадщині Іван Франка. — Тернопіль: ТДПУ, 2000. — 168 с.

6. Бубняк Р.А. Літературно-критичний дискурс: сутність, структура, засоби вираження. Дис. ... канд. філол. наук. — Тернопіль: ТДПУ, 2001. — 178 с.

7. Вейман Р. История литературы и мифология / Пер. с немец. — М: Прогресс, 1975. — 344 с.

8. Воспоминания о Миколе Бажане. Сборник. — М.: Сов. писатель, 1989. — 496 с.

9. Ґадамер Г.-Г. Гельдерлін і античність // Гадамер Г.-Г. Герменевтика і поетика. — К.: Юніверс, 2001. — С. 195–210.

10. Гайдеґґер М. Гельдерлін і сутність поезії // Всесвіт. — 1993. — № 7–8. — С. 132–136. 

11. Гайдеґґер М. Навіщо поет? // Антологія світової літературно-критичної думки XX ст. — Львів: Літопис, 1996. — С. 182–197.

12. Гельдерлин Ф. Гиперион. Стихи. Письма. — М.: Наука, 1988. — 717 с.

13. Гельдерлін Ф. Поезії: Пер. М. Бажана. — К.: Дніпро, 1982. — 150 с.

14. Гельдерлин Ф. Сочинения: Пер. с нем. — М.: Худ. лит., 1969. — 543 с.

15. Голосовкер Я.Э. Логика мифа. — М.: Наука, 1987. — 218 с.

16. Голосовкер Я.Э. Поэтика и эстетика Гельдерлина // Вестник истории мировой культуры, 1961. — № 6 (30). — С. 163–176.

17. Гординський С. Колір і ритми: Поезії. Переклади. — К.: Час, 1997. — 479 с.

18. Григорьев А. Эстетика и критика. — М.: Искусство, 1980. — 496 с.

19. Гром’як Р.Т. Давнє і сучасне. Вибрані статті з літературознавства. — Тернопіль: Лілея, 1997. — 271 с.

20. Дейч А.И. Судьбы поэтов: Гельдерлин. Клейст. Гейне. Изд. 3. — М.: Худож. литература, 1987. — 588 с.

21. Дюришин Д. Теория сравнительного изучения литературы. — М.: Прогресс, 1979. — 318 с.

22. Євшан М. Критика. Літературознавство. Естетика / Упор. Н. Шумило. — К.: Основи, 1998. — 658 с.

23. Жирмунский В.М. Сравнительное литературоведение. Восток и Запад. — М.: Наука, 1979. — 492 с.

24. Кириевский И.В. Критика и эстетика. — М.: Искусство, 1979. — 439 с.

25. Коптілов В. “Дух любові зв’яже ...” // Всесвіт. — 1970. — № 3. — С. 117–120. 

26. Литературное произведение и читательское восприятие: межвузовский тематический сборник. — Калинин: Калининский гос. университет, 1982. — 161 с.

27. Лотман Ю. Лекции по структуральной поэтике // Юрий Лотман и московско-тартуская семиотическая школа. — М.: Гнозис, 1994. — С. 17–263.

28. Луначарский А.В. Собрание сочинений: В 8-ми томах. — Т. 6. Западноевропейская литература. — М.: Художественная литература, 1965. — 693 с.

29. Микушевич В. «Почва и судьба»: Гельдерлин, Рильке, Пастернак // Вікно в світ. — 1998. — № 2. — С. 44–61.

30. Наливайко Д. Німецький романтизм. Гельдерлін // Вікно в світ. — 1999. — № 1. — С. 53–60.

31. Наливайко Д. Світлий геній Гельдерліна // Всесвіт. — 1978. — № 9. — С. 179–187.

32. Нестерак О.В. Принцип контекстуальності в методології сучасного літературознавства («Тіні забутих предків»). Дис. … канд. філол. наук. — К., 1997. — 154 с.

33. Орест М. Держава слова. Вірші та переклади. — К.: Основи, 1995. — 526 с.

34. Папуша І. Моdus orientalis. Індійська література в рецепції Івана Франка. — Тернопіль: Збруч, 2000. — 206 с.

35. Писатели США о литературе. Сборник статей. / Пер. с английского. — М.: Прогресс, 1974. — 443 с.

36. Протасова К.С. Фридрих Гельдерлин, его время, жизнь и творчество // Ученые записки МГПИ им. В.И. Ленина. Т 180. — М., 1962. — С. 

37. Рільке Р.М. Избранные сочинения. — М.: РИПОЛ КЛАССИК, 1998. — 704 с.

38. Слово. Знак. Дискурс. Антологія світової літературно-критичної думки XX ст. / За ред. Марії Зубрицької. — Львів: Літопис, 1996. — 636 с.

39. Современное зарубежное литературоведение (страны Западной Европы и США): концепции, школы, термины. Энциклопедический справочник. — Москва: Интрада-ИНИОН, 1996. — 320 с.

40. Стежка крізь безмір. Сто німецьких поезій (750–1950) / Переклав І. Качуровський. — Париж–Львів–Цвікау: Зерна, 200. — 215 с.

41. Стус В. Твори: У чотирьох томах, шести книгах. — Львів: Просвіта, 1997. — Т. 6 (додатковий). — Книга І. — 245 с.; Книга ІІ. — 262 с.

42. Тимочко П. Щоб вічний мир прийшов. Від перекладача // Жовтень. — 1978. — № 5. — С. 16–23.

43. Тураев С.В. Немецкая литература начала XIX века. Гельдерлин // История всемирной литературы: В 10-ти томах. — Т. 6. — М.: Наука, 1989. — С. 42–43.

44. Фрейберг Л.А. Тютчев и античность // Античность и современность. К 80-ти летию Ф.А. Петровского. — М.: Наука, 1972. — С. 444–456.

45. Художественное восприятие. Сборник. — Л.: Наука, 1971. — 387 с.

46. Цвейг С. Гельдерлин // С. Цвейг. Собрание сочинений: В 7-ми томах. — Т. 6. — М.: Правда, 1963. — С. 97–206.

47. Цветаева М.И. Об искусстве. — М.: Искусство, 1991. — 479 с.

48. Чернец Л.В. Функционирование литературного произведения как теоретическая проблема. Автореф. дис. ... докт. филол. наук: 10.01.06 — теория литературы. – М., 1992. — 33 с.

49. Шагинян М. Тарас Шевченко. Гете. Критико-биографические очерки. — М.: Худ. лит-ра, 1957. — 625 с.

50. Шиллер Ф. История западноевропейской литературы Нового времени. — Т. 1. — М.: Худож. литература, 1935. — 467 с.

51. Якобсон Р.О. Работы по поэтике. — М.: Прогресс, 1987. — 461 с.

52. Якубонис Г. Эмпедокл. Философ, врач и чародей // Гельдерлин Ф. Смерть Эмпедокла. — К.: Синто, 1994. — 224 с.

53. Bothe H. Hölderlin zur Einführung. — Hamburg: Junius, 1994. — 203 S.

54. Chargaff E. Schönheit apocaliptika: Bemerkungen über Hölderlins späte Gedichte // Chargaff E. Zeugenschaft, Essays über Sprache und Wissenschaft. — Frankfurt a. M.: Lichterhand Literaturverlag, 1990.

55. Härtling P. Hölderlin: Ein Roman. — Frankfurt am Main, 1989. — 521 S.

56. Nowicka E. Świat człowieka — świat kultury. — Warszawa: Wyd-wo Naukowe PWN, 1998. — 528 s.

57. Weretiuk O. Wizja Ukrainy we współczesnej powiešci polskiej i ukraiňskiej. — Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 1998. — 297 s.

58. Болдырев Н. Библия дня сего // www.vavilon.ru / metatext / ps4 / boldyrev.

59. Брокгауз Ф.А., Ефрон И.А. Энциклопедический словарь // www.booksite.ru / fulltext / bro / kga / brokeft / 1 / 1138.

60. Энциклопедия – Россия – Он-Лайн // www.krugoswet.ru // articles / 30 / 1003083 / 1003083a1.

4. Творчість Лесі Українки 
в англомовному світі

Рецепція творчості Лесі Українки в англомовному світі репрезентується не тільки перекладами поезій та драматичних поем. Її представляють також статті, нариси, розвідки, дослідження, які публікувались у різноманітних періодичних виданнях США, Канади, Великобританії. Найбільше таких документів оприлюднювали: “The Ukrainian Quarterly” (“Український квартальник”), “The Ukrainian Review” (“Український огляд”), “The Ukrainian Canadian” (“Український канадієць”), “Journal of Ukrainian Studies” (“Журнал українознавчих студій”), “Comparative Literature” (“Порівняльна література”), “Canadian Slavonic Papers” (“Канадські славістичні записки”), “Studia Ucrainica” (“Українознавчі студії”) та інші. За ними можна скласти уявлення про рівень та глибину сприйняття творчої спадщини української поетеси англомовним реципієнтом, передусім, професійним критиком. 

Багатоголосся англомовних інтерпретацій, їх вияв у різножанрових текстах є предметом розгляду в цьому розділі. Зазначимо відразу, що така робота започаткована професором Львівського університету Р.П.Зорівчак у статті “Рецепція творчості Лесі Українки англомовними літературами” [3], а систематизація в бібліографічно-анотаційному плані англомовного матеріалу про Лесю Українку є заслугою магістра Марти Тарнавської, яка видала двотомний збірник “Ukrainian literature in English” (“Українська література англійською”) [42; 44]. Він обіймає бібліографію англомовних перекладів та критичних відгуків про українських письменників з 1840 по 1965 роки. Окрім цього, короткі відомості про англомовну Лесіану були опубліковані у статті М.Тарнавської “Lesya Ukrainka in the Ukrainian Diaspora” (“Леся Українка в українській діаспорі”) [43]. При розгляді англомовних критичних статей та монографій про творчість Лесі Українки намагаємось передусім вирізнити й підкреслити ті моменти, що є новаторськими чи опозиційними до україномовного критичного лесезнавчого дискурсу.

4.1. Дослідження вчених української діаспори

Першим англомовним відгуком про Лесю Українку вважається стаття Еміля Рев’юка (Emil Revyuk)
 “Lesia Ukrainka” у монографії Д.Сновида (D. Snowyd) “Дух України” (“Spirit of Ukraine”, 1935 р.) [29]. 

Автор у науково-популярному стилі коротко характеризував життєвий шлях Лесі Українки, наголошуючи на її патріотизмі та любові до України. Його підсумкове судження за структурою було синкретичним, а за спрямованістю – літературознавчим. Автор вказував на творчі джерела, мистецькі орієнтири і засоби соціологічно-естетичного плану, які Леся Українка використовувала для національного відродження: 

“Learning foreign languages, reading foreign literature, observing the life of foreign peoples, she forever was on the alert to seek a subject which might help the Ukrainian people to relive, and make them realize, experiences important for their life” [29, 142]. (“Вивчаючи іноземні мови, читаючи зарубіжну літературу, спостерігаючи за життям людей інших країн, вона завжди шукала тему, яка б допомогла українському народові відродитися та усвідомити досвід важливий для його життя”). 

І тільки після цього переходив до принагідних власне політико-просвітних міркувань. Тому епілогом статті є роздуми Е.Рев’юка про значення України для Європи, адже саме вона, наголошував автор, врятувала інші народи від татарської неволі, а потім і від більшовиків.

Майстерність Лесі Українки як драматурга високо поціновувалась як її сучасниками, так і наступниками. Критики та історики літератури в Україні визнавали за її заслугу те, що вийшовши за межі побутовізму та етнографізму, вона зрепрезентувала нову для української літератури драму не тільки за формою, а й за змістом. Проте англійською мовою для зарубіжних читачів цю тезу проголошував та аргументував емігрант з України, один із дослідників її творчості В.Державин
. Він 1956 року опублікував статтю “The Dramatic Works of Lesya Ukrainka” (“Драматичні твори Лесі Українки”) [15], розглянувши основні риси драматичних поем Лесі Українки. У вихідній тезі автор привертав увагу англомовних читачів до загальнолюдського характеру творчості українського митця. На його погляд, “... she represents the so-called didactic and problematic trend of the turn of the century. In her works she deals with vital problems of moral and social life...” [15, 34] (“... вона представляє так званий дидактичний та проблемний напрямок початку століття. Її твори пов’язані з вічними проблемами морального та соціального життя”). В.Державин розгортав свої міркування через ряд зіставлень (усіх періодів її творчості; жанрів, у яких вона домагалася найбільших успіхів; її взаємин із читачами різних поколінь). З цієї точки зору постійно змінюється предметна спрямованість його гнучкої думки. В.Державин констатує, що за життя твори письменниці не мали великого впливу на читачів, тому що були незрозумілі їм, але з кожним поколінням той вплив усе зростає. Відомий історик літератури вважав, що найвищого злету її поетичний геній сягнув у другому періоді творчості, у жанрі драматичної поеми. У поезії Лесі Українки, на його думку, мало ліризму, в ній домінує епічний елемент, як аналогічно, у творах французьких поетів-парнасців або у віршах Теннісона. Значний вплив на неї мали Г.Гейне та Альфред де Мюссе. Отже, оцінне судження компетентного літературознавця, яке адресувалося англомовному читачеві, вибудовувалось, по суті, на компаративістських засадах. Згадки прізвищ письменників, популярних серед адресатів, мали послужити засобом передачі інформації про невідому для них творчість українського автора.

В.Державин цілком зрозуміло обмежувався побіжним ідейно-тематичним аналізом окремих драматичних поем. Шедеврами, за оцінкою критика, є “Кассандра” та “Камінний господар”. Проблему сліпої пророчиці він вбачав не в тому, що їй ніхто не вірить, а в тому, що її передбачення провокували ворожнечу серед троянців. Головне питання драматичної поеми – чи може людина боротися з долею – Леся Українка, як і грецькі трагіки та Г.Ібсен, залишила відкритим для реципієнта. Характерно, що всі свої оцінки творів Лесі Українки В.Державин суміряв з досвідом англо-сакських та українських читачів. Із цієї позиції невисоку оцінку давав “Лісовій пісні”, яку вважав звичайною ліричною драмою, що написана на основі фолькльору. Популярна серед українського читача через багатий етнографічний матеріал, вона не може бути, на його думку, цікавою для англо-сакського. Цікавішою для англомовного реципієнта є драматична поема “У пущі”.

Морально-психологічний конфлікт, що лежить в основі драматичних поем “Бояриня” та “Адвокат Мартіан”, зумовлює малоефективність їх постановки на сцені, це, за визначенням В.Державина “драматичні п’єси для читання”, хоча “Бояриня” виділена як твір, що найкраще показав різницю між українською та російською ментальністю.

Серед драматичних поем, що пов’язані з історією раннього християнства, критик особливо виділив “Адвоката Мартіана” як власне психологічну драму, що має незначний зв’язок з історичним минулим. Автор констатує: 

“... though it must be stressed that of those of Lesya Ukrainka’s dramas which have so far been translated into English Martianus is the only one which reveals to the reader the poet’s exquisite skill in using the so-called “antagonistic dialogue” - a dramatic achievement equal to the keenest logomachy in Euripides or in Ibsen” [15, 40] (“... проте, слід наголосити, що серед тих драм Лесі Українки, що на даний час перекладені англійською, “Мартіан” – єдина розкриває читачеві вишукані навики поетеси у використанні так званого “антагоністичного діалогу” – драматичне досягнення рівне гострому діалогові Евріпіда чи Ібсена”). 

В.Державин вказав на національну заангажованість творів “Оргія”, “На руїнах”, “Вавілонський полон”, стверджуючи їх антимосковське спрямування.

Це було перше дослідження в англомовному дискурсі присвячене суто драматичним поемам Лесі Українки. 

У 1963 році побачила світ енциклопедія “Україна”, видана під редакцією В.Кубійовича з передмовою Ернеста Сіммонса у Торонтському університеті. У ній вміщена стаття М.Глобенка про Лесю Українку [20]. Автор згадав основні збірки поетеси та коротко і влучно схарактеризував її творчу манеру. В енциклопедичному стилі автор узагальнював: 

“Her strong, sharp tone, which however, avoided rhetorical declamation, was characterized by its aphoristic manner, one of the most significant features of her poetry. The thematic wealth, depth of thought, and emotional and lyrical power of her poetry merged with the wealth of her genres and strofic resources. Her poems represented a transitional stage from lyrics to dramatic poems”[20, 1040] (“Її сильний, гострий тон, який разом з тим не містив риторичної декламації, відзначався афористичністю, яка є однією з найвизначніших рис її поезії. Тематичне багатство, глибина думки, емоційна та лірична сила її поезії поєднані з багатством жанрів та строфічною винахідливістю. Її поеми репрезентують перехід від лірики до драматичних поем”). 

М.Глобенко вказав на тематичне багатство творів Лесі Українки, неординарне трактування світових мотивів. До неоромантичних поем з елементами символізму автор зарахував “Ізольду Білоруку” та “Віллу-посестру”. Наслідуванням Т.Шевченка вважав такі твори, як “Роберт Брюс, король шотландський”, “Давня казка”. Високо оцінено твір “Лісова пісня”: 

“It is a symbolic drama full of psychological insight, and characterized by lyricism, melodiousness, and an incomparable richness of language” [20, 1041] (“Це символічна драма повна психологічної проникливості, що відзначається ліризмом, мелодійністю і незрівнянним багатством мови”). 

Публікація супроводиться ілюстрацію О.Сахновського до “Лісової пісні”. Стислість та лаконічність даної статті зумовлена енциклопедичним характером видання.

У монографії К.Андрусишена та В.Кіркконнела “The Ukrainian Poets. 1189 - 1962.” [8] до поезії Лесі Українки подано коротку передмову, написану з позицій феміністичної критики, що до тих пір в українській науці не застосовувалась. Автор твердить: 

“Her lyrical creativeness may be divided into two categories - feminine and masculine. The former stemmed partly from the doom of her incurable disease and resolved itself into elements of melancholy and despair; the latter revealed her as emerging from those depths, hoping against hope, and striving to convert her words into “tempered steel” with which to prick and prod her people ... to heroic deeds worthly of a Robert Bruce, a Spartacus, or a Prometheus” [8, 255] (“Її поетичну творчість можна поділити на дві категорії - жіночу та чоловічу. Перша має коріння в її приреченості на невиліковну хворобу і виявляється в елементах меланхолії та розпачу; друга розкривається у втечі з тих глибин, у сподіванні без надії, у прагненні перетворити власні слова у “твердую крицю”, якою колоти і спонукати народ ... на героїчні вчинки гідні Роберта Брюса, Спартака чи Прометея”). 

У такий спосіб взаємопов’язані мотиви лірики поетеси трактуються в звичних для англомовного літературознавства категоріях. Найбільшим досягненням Лесі Українки, на думку авторів, були її “історичні, алегоричні, екзотичні драми”, в яких ставились глибокі філософсько-соціальні питання. Ця інформаційно-довідкова стаття, не відзначаючись новизною ідей щодо розуміння творчості Лесі Українки, наближала спадщину української авторки до реципієнта, вихованого на відмінних літературознавчих традиціях, оперуючи звичною для нього термінологією. Вона виразно протистояла соціологічним кліше в тодішньому українському радянському літературознавстві.

Ґрунтовним дослідженням творчості Лесі Українки в англомовному дискурсі є монографія “Lesya Ukraїnka” [46] (1968), що складається з двох великих розділів: “Life and Work” by Constantine Bida
 (“Життя і творчість”, Костянтин Біда), “Selected Works” translated by Vera Rich (“Вибрані твори”, перекладені Вірою Річ).

Перша частина монографії про Лесю Українку поділяється на три підрозділи: “Life” (“Життя”, с. 3-25), “Poetry” (“Поезія”, с. 26-42), “Drama” (“Драматичні твори”, с. 43-84). У біографічному нарисі про поетесу автор детально розповідає про її дитячі роки та батьків. Як і в попередніх англомовних дослідженнях творчості Лесі Українки, К.Біда показав батьків поетеси свідомими українцями, відзначив позитивний вплив М.Драгоманова. Характеризуючи в цій частині нарису поезію, автор констатував очевидне: перша збірка поетеси повна дитячих вражень, її вірш простий, з нескладною римою. Леся Українка з дитинства почала цікавитись західноєвропейською літературою, зокрема Г.Гауптманом, Г.Гейне, В.Гюго, Дж.Байроном, М.Метерлінком, А.Міцкевичем, А.де Мюссе, пізнім В.Шекспіром. Але найбільший вплив на неї справив, на думку К.Біди, Г.Гейне. Дослідницька компетенція автора літературного портрета позначилась на високому ступені конкретності його думки. К.Біда не обмежується, як це часто буває у літературознавчих працях такого типу, згадкою загального впливу одного письменника на іншого, а фіксує диференційовано відгомін творчої практики Г. Гейне на різних рівнях ліричного твору від версифікації, строфіки до емоційного пафосу. Так він зазначає: 

“From Heine, the German lyricist, she learned new poetic forms, and his influence on her is evident in her prosody and versification, but most of all in the typically Heine-esque tone of light irony introduced into some of her poems” [46, 10] (“Від Гейне, німецького лірика, вона навчилась нових поетичних форм, і його вплив на неї очевидний в її просодії і версифікації, але найбільш - у типовому гейнівському тоні легкої іронії, яка виявляється у декількох її поемах”). 

Дослідник називав твори, які поетеса написала в той чи інший період.

У розділі “Poetry” (“Поезія”) Костянтин Біда звернувся до короткої характеристики попередників Лесі Українки, які, на його думку, писали під впливом генія Т.Шевченка. Серед них П.Куліш, П.Мирний, М.Старицький, пізній романтик Я.Щоголів. На підтвердження цієї думки критик цитує статтю О.Білецького “Двадцять років нової української поезії”.

Аналіз творчості Лесі Українки К.Біда починає зі збірки “На крилах пісень”, кваліфікуючи поетку як послідовницю романтичної школи, оскільки настрій її поезії меланхолійний та песимістичний. Аргументуючи таку позицію, канадський дослідник звертається до текстуального аналізу поезій, торкається їх поетикального рівня, вдається до побіжних зіставлень з поезією українських романтиків. За його спостереженням, “Русалка” – імітація Шевченкової балади. Лексичний та синтаксичний рівні її ранніх творів мало чим відрізняються від постшевченківських поетів, Леся Українка часто вживала демінітиви, подвійні синоніми. Поряд з такими елегійними поезіями, як “Конвалія”, “Сафо”, “Надія”, “Завітання”, “В’язень”, що написані у дусі ранніх романтиків М.Костомарова та А.Метлинського, Леся Українка створює “Contra spem spero”, де, на думку автора, вже виявляється її оригінальне ставлення до життя. Еволюцію поетики письменниці К.Біда зауважив у циклі “Сім струн”, в якому є велика кількість не тільки тем, а й строфічних та метричних форм. Прекрасні кримські краєвиди, підкреслює критик, надихнули Лесю Українку на написання “Кримських спогадів”: “This series is marked by the enrichment of poetic technique. Profound meditative tone, and a dramatic cоnflict of feelings” [46, 32] (“Цей цикл відзначається збагаченням поетичної техніки, глибоким медитативним тоном і драматичним конфліктом почуттів”). Як бачимо, автор ніде не збивається на есеїстичний стиль, не уникає спеціальної термінології. Він стежить за тематичним багатством її лірики, підкреслює, що крім віршів на соціальну тематику, Леся Українка писала й поезію, де відображені її власні почуття і переживання (“Натура гине вся в оздобі, в злоті”, “Осінь”, цикл “Мелодії”), яку К.Біда назвав перлинами української ліричної поезії. 

Повернення до соціальної тематики відбулося у поемі “Роберт Брюс, король шотландський”. Прагнення власного народу до незалежності, зауважив критик, було причиною звернення Лесі Українки до тематики боротьби шотландців проти англійців.

Характеризуючи цикл “Невільничі пісні”, де основна тема – 

політичне поневолення рідного краю, боротьба за незалежність, К.Біда цитує праці І.Франка “Леся Українка” та Д.Донцова “Поетка українського рісорджіменто”.

Тема суспільної ролі поезії – провідна у творчості Лесі Українки. Поетеса звертається до неї у творах “Північні думи”, “Бути чи не бути”, “Ангел помсти”, “Зимова ніч на чужині”, “Зоря поезії”, “Ave Regina”. Найчастіше вона персоніфікувала Музу: “The Muse appears at times as an counselor, a teacher full of sisterly love, and then as an alluring figure inviting the poet to take wing with her to stars” [46, 38] (“Муза появляється іноді як порадниця, як наставниця, сповнена сестринської любові, і тоді як спокуслива особа, що запрошує поетесу полетіти до зірок”). 

Підсумовуючи розділ, К.Біда зазначив, що, починаючи з ранніх поезій, Леся Українка постійно шукала нових строфічних форм: вже у її першій збірці зустрічаємо сонети, терцети, октави. Окрім того, він відзначав значні досягнення поетеси у сфері версифікації, вона використовувала хореїчний та ямбічний тетраметр, гекзаметр, пентаметр. К.Біда вдавався навіть до статистики: він нарахував, що зі ста дев’яноста двох віршів першої збірки тільки шістдесят п’ять написані ямбом, пізніше письменниця використовувала цей розмір для написання поезій на соціальну тематику, а для опису особистих почуттів вживала розміри з трискладових стоп. 

Новаторство Лесі Українки виявилося і в тому, що вона розвинула й жанрову систему, збагативши її власними різновидами епічної поеми, імпровізації, легенди. У своїй поезії письменниця, наголошував К.Біда, намагалась поєднати поетичні та музичні елементи, що особливо помітно у циклах “Сім струн”, “Мелодії”, “Ритми”, “Осінні співи”. Гармонійне поєднання форми та змісту, класично прозора мова, високий рівень інтелекту та уяви – найвизначніші риси її поезії. Докладний аналіз поезії Лесі Українки в єдності змісту й форми на фоні української літературної традиції, особлива увага дослідника до її поетикальних новацій, співзвучних і сумірних з пошуками новітніх митців її сучасників, дав підставу канадському славістові всупереч позиції радянських дослідників зарахувати поетку і драматурга до зачинателів модернізму в українській літературі. Такий висновок звучав тоді доволі категорично і набагато випереджував сьогоднішніх інтерпретаторів творчості Лесі Українки: 

“By introducing new subject matter and jettisoning the older stereotyped social lyrics, she rejuvenated Ukrainian poetry and imbued it with a new vigour. Thus she laid the foundation for a new era in Ukrainian literature - the age of Modernism” [46, 42] (“Введенням нових тем та відкиданням стереотипних мотивів вона оновила українську поезію і надала їй нової сили. Таким чином започаткувала нову еру в українській літературі - вік Модернізму”). 

Характеризуючи драматичні твори письменниці, К.Біда акцентував на тому, що перехід Лесі Українки до драматичного жанру не був несподіваний: добре збудовані діалоги зустрічалися вже у збірці “Відгуки”, а також у поемах “Давня казка”, “Роберт Брюс, король шотландський”. “Риторичні дуелі” її творів нагадували стиль грецьких трагіків: Софокла та Евріпіда. Окрім цього, Леся Українка захоплювалась західноєвропейським театром. Торкаючись цієї проблеми, дослідник був далеким від примітивної впливології. Роль Г.Ібсена у становленні української драми він тлумачив ширше і гнучкіше: 

“Ibsen, immensely as he was in Ukrainian theatrical and literary circles at the turn of the century, did not have as much influence on Lesya Ukraїnka as some critics assert. Both in her philosophy and in her style she stands apart from Ibsen ... Nevertheless, the great Norwegian artist had some influence on her work, especially in details of dramatic technique and in certain motifs” [46, 45] (“Ібсен, надзвичайно популярний в українських театральних та літературних колах на початку століття, не мав великого впливу на Лесю Українку, хоч деякі критики стверджують це. І в філософії, і в стилі вона стояла окремо від Ібсена... Разом з тим, великий норвезький митець мав певний вплив на її творчість, зокрема, в елементах драматичної техніки та в певних мотивах”). 

Леся Українка принесла нову тематику та нові віяння в українську драму, бо реалізм Кропивницького та Тобілевича вже на початку 1890-х років почав втрачати популярність, тому “The younger generation was turning with enthusiasm to the dramatic plays of Hauptmann, Sudermann, Ibsen and Chekhov” [46, 47] (“Молоде покоління з ентузіазмом повернулось до драматичних творів Гауптмана, Зудермана, Ібсена та Чехова”). Перший твір Лесі Українки “Блакитна троянда” відзначався глибоким психологізмом. Тема спадкової хвороби могла бути навіяна, на думку автора, твором Г.Ібсена “Привиди” або циклом Е.Золя “Rougon-Macquart”. К.Біда відзначив такі його недоліки: невідповідність розвитку конфлікту в діалозі та дії, неповну мотивацію вчинків героя, непослідовність сюжету. 

Цикл творів на біблійну та християнську тематику Леся Українка розпочала з “Одержимої”. Жанр драматичної поеми, вважає дослідник, вона запозичила в Альфреда де Мюссе. 

“This genre, which she introduced into Ukrainian literature, perhaps owes something to her favourite poet, Alfred de Musset, who, in 1832, used the name poeme dramatique for some of his dramatized poems” [46, 49] (“Цей жанр, який вона представила в українській літературі, можливо, запозичений в її улюбленого поета Альфреда де Мюссе, який в 1832 році використовував термін “поема драматична” для деяких своїх драматизованих віршів”). 

К.Біда відтворив фабулу “Одержимої”, вказав на її високу оцінку І. Франком. “Вавілонський полон” та “На руїнах” критик трактував з точки зору структури та головної ідеї як “twin sisters” (“сестри-близнюки”). Головну думку цих драматичних поем критик сформулював у категоріях боротьби за національне відродження: 

“...the subjugation of any nation by a foreign power in no way decides its future. The strength of a nation resides within the nation itself, in its vitality, in its faith in itself, in its existence, and in its optimism, which should inspire the young generation whose task it is to regain freedom for their nation” [46, 52] (“... підкорення будь-якої нації іноземцями в жодному разі не вирішує її майбутнього. Сила нації залишається в ній самій, в її живучості, у власній вірі, у власних трударях, які повинні гарантувати її існування, і у власному оптимізмі, який має надихати молоде покоління, чиє завдання - повернути волю своїй нації”). 

К.Біда у хронологічному порядку подав проблемно-тематичний аналіз драматичних поем Лесі Українки (“Блакитна троянда”, “Вавілонський полон”, “На руїнах”, “Осіння казка”, “В катакомбах”, “В дому роботи, в країні неволі”, “Руфін і Прісцілла”, “На полі крові”, “Йоганна, жінка Хусова”, “Іфігенія в Тавриді”, “Кассандра”, “В пущі”, “Бояриня”, “Лісова пісня”, “ Адвокат Мартіян”, “Камінний господар”). Автор був знайомий із літературно-критичними працями українських дослідників, зокрема цитував О.Бабишкіна, О.Білецького, М.Драй-Хмару, М.Євшана, М.Зерова, А.Музичку, Є.Ненадкевича, В.Петрова, П.Филиповича. К.Біда часто погоджувався з оцінкою творчості Лесі Українки даними критиками, іноді звертав увагу на розходження в інтерпретаціях одного і того ж твору. Наприклад, Руфін і Прісцілла з однойменної драматичної поеми трактувалися А.Музичкою як типи споріднені з батьками Лесі Українки, М.Драй-Хмара це заперечував, О.Бабишкін проводив паралелі з сім’єю Ковалевських, з якою була знайома Леся Українка, а М.Зеров вказував на універсальність цих характерів. Автор не висловлював власної думки з цього приводу. Значну увагу він присвятив характеристиці драми-феєрії “Лісова пісня”, яка написана, на думку К.Біди, під впливом засад неоромантизму та символізму, що поширились в європейській літературі початку XX століття. Проте не лише впливи інших письменників, а й ностальгія за Волинню надихнула поетесу на написання твору. Автор цитує спогади О.Косач-Кривинюк про дитинство Лесі Українки і вказує на доречне використання різноманітних метричних форм, що відображає емоційну складність та глибину твору. При очевидній ідеологічній спрямованості розвідки праця К.Біди відзначається грунтовністю і порівняно з попередніми дослідженнями творчості Лесі Українки має глибокий історико-літературний характер із виразними прикметами літературного критицизму.

На східних мотивах творчості Лесі Українки зосередив свою увагу канадський науковець українського походження Я.Б.Рудницький у статті “Africa in the Life and Work of L.Ukraїnka” (“Африка у житті і творчості Лесі Українки”) [31]. Вона поділяється на п’ять коротких розділів. Ця розвідка була виголошена на Міжнародному Конгресі Літератури в Бордо 1970 року, окрім того, у 1983 опублікована під заголовком “Egypt in Life and Work of Lesya Ukrainka” (“Єгипет у житті і творчості Лесі Українки”) у журналі “Slavistica” [32]. Автор подав коротку біографію поетеси та назвав її поетичні збірки, драматичні поеми, підкреслив, що зацікавленість Сходом помітна в Лесі Українки ще з юного віку, коли вона написала підручник з історії Близького Сходу. Липнем 1900 року датовані поезії “Сфінкс” та “Ра-Менеїс”, що безпосередньо присвячені тематиці Єгипту. Для ілюстрації Я.Б.Рудницький надрукував власний англомовний переклад поезії “Напис в руїні”, яка входила до циклу “Єгипетські барельєфи”. Оглянувши тематику Єгипту в творах Лесі Українки написаних протягом 1909-1913 років, Я.Рудницький повідомляє своїх читачів, що поетеса почала перекладати староєгипетську літературу з книги A.Wiedeman “Die Unterhaltungs Literatur der alten Aegyptier”. 

У четвертому розділі статті Я.Б.Рудницький глибше охарактеризував поетичний цикл “Весна в Єгипті”, при цьому цитував спогади Миколи Охрімненка про перебування Лесі Українки в Єгипті, згадував про незавершене оповідання поетеси “Екбаль-ханем”. У підсумку статті автор резюмував: 

“In comparing Lesya Ukraїnka’s “Afro-egyptiana” with her other works, one is struck first of all by the originality of themes and their interpretation by the poetess. Like no other sphere of her non-Ukrainian exotic themes, they are represented by all three genders of her creative output: poetry, drama and prose” [31, 57] (“Порівняння “Афро-Єгиптяни” Лесі Українки з іншими її творами передусім показує оригінальність тем та їх інтерпретацій поетесою. Як жодні інші, неукраїнські теми, вони представлені у трьох жанрах: поезією, драмою, прозою”). 

Дана стаття має власне літературознавчний характер. Вивчення конкретної тематики у творчості Лесі Українки із залученням епістолярію, мемуарів дало змогу дослідникові глибше проінтерпретувати вірші та драматичні поеми, в яких ця тема набула справді художнього втілення. 

Драматична поема Лесі Українки “Камінний господар” високо цінується всіма літературознавцями, бо це – єдиний твір в українській літературі, присвячений всесвітньовідомому образові Дон Жуана. До аналізу цієї драматичної поеми звернувся і канадійський критик українського походження Володя Смирнів у статті “The Stone Guest and the Stone Host (A. Pushkin’s and Lesia Ukrainka’s Dramatization of the Don Juan Theme)” (“Камінний гість і камінний господар. Драматизація теми Дон Жуана Лесею Українкою та О.Пушкіним”) [37; 38] (1971). Автор здійснив компаративістичний аналіз творів Лесі Українки “Камінний господар” та О.Пушкіна “Каменный гость”. Необхідність такої розвідки, на думку В.Смирніва, зумовлюється її маловивченістю як в україномовному, так і в англомовному дискурсах. Дослідники творчості Лесі Українки, зокрема К.Біда, І.Журавська, висували слушні, хоч і недостатньо обгрунтовані твердження про оригінальність та неподібність цих творів. Після докладного зіставлення драматичної поеми та трагедії В.Смирнів вказує на такі подібності:

a) “The most obvious is their similar theme that prevailed in European literature for nearly three centuries” [37, 17] (“Найбільш очевидною є схожість теми, яка превалювала в європейській літературі майже три століття”); 

б) “...in both plays Donna Anna is presented as the wife rather than as the daughter of the Commander, as she was depicted in the original legend as well as in other European versions of this theme” [37, 17] (“...в обидвох п’єсах донна Анна зображена як жінка, а не як дочка Командора, що було характерно для легенди та європейських версій цієї теми”);

в) Творам властиві певні тривіальні подібні деталі.

На думку автора, в обидвох творах відчутний вплив опери В.А.Моцарта “Дон Джіованні”.

Дискутуючи з І.Журавською про назву драматичної поеми Лесі Українки, В.Смирнів простежив її тривалу еволюцію (спочатку це – “Дон Жуан”, потім – “Командор”, і лише вкінці – “Камінний господар”). Відмінності між порівнюваними творами зводяться до таких істотних моментів:

a) у Пушкіна особа Командора представляється читачам іншими героями, сам же він не з’являється у п’єсі, через різноманітні алюзії читач дізнається, що Командор був дуже ревнивим супругом і загинув на дуелі. У Лесі Українки образ Командора більш розвинений і є символом сили та влади; 

б) у російській трагедії немає детальних сценічних описів, які властиві “Камінному господареві”, що зумовлено різними жанрами творів;

в) Пушкін використав єдиний символ – “камінного гостя”, у Лесі Українки маємо мозаїку символів: кольори, перли, перстень, камінь. 

У підсумку В.Смирнів констатував, що, на його погляд, мета порівняльного літературознавства не полягає у визначенні більшої чи меншої цінності одного з двох творів, це справа досить суб’єктивна, а лише у виявленні їх подібностей та відмінностей. З такої позиції 

“...Lesia Ukrainka’s The Stone Host is by no means an inferior work of art, a no less original rendition of the Don Juan theme than contained in Pushkin’s The Stone Guest” [38, 16]. (“... “Камінний господар” Лесі Українки є аж ніяк не гірший твір і подає не менш оригінальне трактування теми Дон Жуана, ніж “Каменный гость” О.Пушкіна”). 

Ця публікація була першою в англомовному дискурсі порівняльно-типологічною студією творчості Лесі Українки. Автор не зосереджував увагу на генетико-контактних зв’язках, а, провівши типологічні паралелі, виявив багато суттєвих відмінностей між порівнюваними творами, що вказує на їх оригінальність та самобутність. 

До сторіччя від дня народження поетеси у Калгарі (пров. Альберта, Канада) вийшло популярне видання про Лесю Українку, автором якого була Орися Прокопів [28]. У брошурі традиційно стисло повідомляється про життєвий шлях та основні віхи творчості письменниці, процитовано численні дослідження з лесезнавства, зокрема В.Дмитрук, А.Каспрука, А.Костенка, В.Курашової, Л.Міщенко, П.Одарченка, І.Франка та інших. О.Прокопів писала про велике значення Лесі Українки у літературному процесі початку XX століття, про загальнолюдський потенціал її спадщини, закликаючи колег глибше досліджувати її творчість: 

“Without any doubts, this poet-playwright is worthy of further research and of further translation not only because of the many forementioned facets of her genius, but also because she speaks to you and to all peoples, everywhere. The problems that she raises and resolves are as much of today as they were of yesterday; they are eternal problems and problems which possess a university of appeal” [28, 10] (“Без будь-яких сумнівів, ця письменниця-драматург заслуговує на подальші дослідження і переклад, не тільки через вищевказані аспекти її генія, а й тому, що вона промовляла до тебе, до всіх народів і всюди. Проблеми, які вона піднімала і вирішувала, такі ж актуальні сьогодні, як були вчора, проблеми звернені до всесвіту”). 

У 1975 році журнал “The Ukrainian Review” опублікував статтю Аріадни Шум (Ariadna Shum) “Lesya Ukrainka – a Bard of Struggle and Contrasts” (“Ktcz Erhfїyrf – cgіdtwm,jhjnm,b і rjynhfcnіd”) [35]. Леся Українка, на думку авторки, є прикладом активного поета, сильного і хороброго. Для вираження своїх ідей вона часто використовувала прийом контрасту, який був не лише формальним, а й семантично навантаженим. Можливо, це вплив філософії Геракліта, котрий трактував світ, як боротьбу протилежностей. Це, вважає А.Шум, може підтвердитись частим використанням у поезії Лесі Українки образу вогню. Важливою інновацією письменниці було використання неологізмів та маловживаних слів з українського фолькльору, яким вона надавала власну конотацію, незважаючи на їхню етимологію. Як приклад, авторка статті наводить лексему “бард”, яка, на її думку, є синонімом до “a spiritual fighter” (“духовний борець”) і виступає символом у драматичній поемі “Оргія”, у поемі “Давня казка”. Драматичні поеми Лесі Українки були незрозумілі для традиційного театру, який базувався на етнографічному реалізмі, і котрий заперечувала письменниця. Її творчість потребувала іншого реципієнта. А.Шум слушно зауважила: 

“The dramatic works of Lesia Ukrainka are already subjects of research and staging by experimental theatres and only directors who can understand the strength of contrasts, the conflict of ideas, the dynamism of her works, the special symbolic meanings that have their roots in psychology and philosophy, will be able to do their justice and convey the true meaning of her words” [35, 72] (“Драматичні твори Лесі Українки досліджуються і ставляться експериментальними театрами, і тільки ті режисери, які можуть зрозуміти силу контрастів, конфлікт ідей, динамізм її творів, особливі символічні значення, корені яких в психології та філософії, зможуть судити про неї та зрозуміти справжнє значення її слів”). 

У публікації А.Шум очевидним є не тільки намагання констатувати нетрадиційність драматичних творів Лесі Українки, а й вдала спроба зрозуміти їх, проінтерпретувати у філософсько-психологічному аспекті.

Квартальник “Forum”
, що видається Українською робітничою асоціацією Вайомінгу, опублікував у 1975 році інформацію про встановлення пам’ятника Лесі Українці в Торонто, на церемонії відкриття якого була присутня сестра поетеси Ісидора Борисова. Публікація містить енциклопедично стислу характеристику її творчості, де сказано: 

“She was the author of lyrics, poems and dramas. She often choose to write historical, allegorical and exotic dramas about foreign places inspired by her travels. Her dramas were discussions of universal questions, moral and spiritual, and were not intended to be staged” [47, 15] (“Вона була автором віршів, поем та драм. Вона часто писала історичні, алегоричні та екзотичні драми про чужоземні місця, що було спричинено її подорожами. У її драмах обговорювалися універсальні питання, морального та духовного характеру, і вони не планувалися для постановки”).

Серед англомовних дослідників творчості Лесі Українки не можна обминути постаті Володимира Жили
. У 1978 році журнал “The Ukrainian Review” опублікував його розвідку “Prophetess Fated to Be Disbelieved” [50], яка пізніше була передрукована у квартальнику “The Ukrainian Quarterly” [52]. Її україномовний варіант під заголовком “Пророчий дар безсилої жінки” був опублікований у збірнику, присвяченому століттю з дня народження поетеси, у Філадельфії [1]. Увага дослідника зосереджена передусім на драматичній поемі “Кассандра”, яку він трактує як перший великий новаторський твір Лесі Українки у цьому жанрі, що опирається на сюжет античної легенди про сліпу пророчицю. Безсумнівно, допускає В.Жила, письменниця була знайома з творами Дж.Г.Байрона, Ф.Гесслера, Г.Ібсена, Г.Кастроппа, в яких також змальовано образ Кассандри. Однак, слушно твердить він, “She herself developed the Cassandra theme by supplementing the allusions of the ancient sources” [52, 282] (“Вона сама розвинула тему Кассандри доповнивши її алюзіями з стародавніх джерел”). На логіці роздумів цього літературознавця, що сформувався як фахівець у контексті зарубіжних філологічних студій, позначилися засади структуралістської поетики і традицій американської компаративістики. Це виявляється як у конкретному аналізі художнього світу Лесі Українки, так і в загальних оцінках. Драматичні поеми Лесі Українки, відзначив В.Жила, вражаюче оригінальні за своєю структурою, вони передають читачам постійну напругу через конфронтацію протилежних сил, героїв. Дослідник проаналізував трагедію головної героїні, її стосунки з ріднею та суспільством. Образ Кассандри Леся Українка розкрила за допомогою провідного прийому наскрізної антитези: спочатку вона протиставляється Гелені, тоді Поліксені, і в кінці Андромасі. Всі вони відрізняються світоглядом, поведінкою. Кассандра, вважає автор, найтрагічніша особистість в галереї героїв Лесі Українки. Критики (О.Бабишкін, Є.Сверстюк) часто ототожнювали саму поетесу з безсилою пророчицею, погоджується з цим і В. Жила. 

“Lesya Ukrainka’s image is similar to Cassandra’s. Both are full of love for their countries, both are dominated by a static tranquility and deep belief that their deeds cannot pass unnoticed... By presenting Cassandra’s tragedy, Lesya reveals her own tragedy”[52, 289] (“Образ Лесі Українки подібний до образу Кассандри. Обидві сильно люблять батьківщину, обидві охоплені прагненням діяти і глибокою вірою, що їхні вчинки не проминуть непомітно... Представляючи трагедію Кассандри, Леся відкрила свою власну”). 

Починаючи з “Одержимої”, письменниця використовувала неримований вірш, який разом з тим не втрачав у неї музичності і створював ефект вільної розмови. Дослідник відзначає художні засоби, за допомогою яких Леся Українка зуміла талановито показати трагедію жінки-пророчиці. Стаття В. Жили це – перше глибинне дослідження образу Кассандри в англомовному дискурсі, спроба поєднати структуральний і психологічний аналізи.

До теми дон-жуанства у творчості Лесі Українки звернувся Степан Чорній у статті “Don Juanian Motif in Lesia Ukrainka’s Dramaturgy” (“Дон-Жуанівський мотив у творчості Лесі Українки”) (1979) [11]. Україномовний варіант цієї розвідки у перекладі Ольги Лучук був опублікований у записках НТШ [7]. Автор враховує той факт, що образ Дон Жуана інтерпретувався багато разів у різних літературах: в Англії – Дж.Гордоном Байроном та Б.Шоу, у Франції – П.Корнелем та Ж.Б.Мольєром, в Німеччині – Е.Гофманом, в Іспанії – Г.Сорілла-і-Мораль, Г.де Еспронседа, в Італії – К.Гольдоні, у Росії – О.Пушкіним та О.Толстим. Сам він зосереджується і докладно з позицій компаративізму розглядає тільки три твори: Тірсо де Моліна “El Burlador de Sevilla”(“Севільський ошуканець”), О.Пушкіна “Каменный гость”, Лесі Українки “Камінний господар”. Першою спільною рисою їх є те, на думку С. Чорнія, що вони були створені в однотипному (з функціонального погляду) літературному контексті – формування національного театру (О.Пушкін заперечував французький неокласицизм в російському театрі, Леся Українка – етнографізм в українському театрі). Окрім того, в української письменниці 

“...it was a woman’s attempt to interpret this worldwide Don Juanian motif in the psycho-sociological spirit of Ibsen-Nietzsche philosophy at the beginning of the 20th century” [11, 156] (“... це була спроба жінки проінтерптретувати цей світовий дон-жуанівський мотив у дусі психо-соціальної філософії Ібсена-Ніцше початку 20-го століття”).

С.Чорній зіставляє героїв, композицію і функцію в рідній культурі кожного з трьох творів. Герой Тірсо, на його думку, яскравий представник епохи Ренесансу, коли платонічна любов була замінена чуттєвістю, честь – гордістю та егоїзмом, героїзм – бравадою. “Don Juan recognizes no law but the demand of his own passions and desires, he seeks not lasting happiness but the pleasure of the moment” [11, 158] (“Дон Жуан не визнає жодного закону, а лише власну потребу пристрасті та бажання, він не шукає постійного щастя, а миттєвого задоволення”). 

Як прихильник школи Лопе де Вега, Тірсо де Моліна заперечував класичний театр, а тому і принцип єдності місця та часу, його герой мандрує з Неаполя на морський берег, тоді в Севілью, потім в село, і нарешті повертається в Севілью. Вплив Лопе де Вега помітний, твердить С.Чорній, у побудові характерів героїв. “Севільський ошуканець” був створений у добу Контрреформації, тому домінантною, на думку критика, є теологічна тема: гріх та покарання.

Натомість О.Пушкін був прихильником театру Шекспіра і критиком французького неокласицистичного театру, виступав проти принципу триєдності. С.Чорній вказує на відсутність спільного місця та часу у творі “Каменный гость”. Характери трагедії – глибоко психологічні, сповнені справжніх пристрастей та почуттів, що свідчить про орієнтацію О.Пушкіна на В.Шекспіра. 

На цьому фоні – своєрідна та автентична драматична поема Лесі Українки “Камінний господар”. Письменниця, стверджує критик, була першою жінкою у світовій літературі, яка створила образ Дон Жуана в період неоромантизму в Західній Європі. Такі неоромантики як Гофман та Мюссе зображали Дон Жуана шукачем ідеальної жінки. На противагу їм, “Lesia Ukrainka modernizes Don Juan, so to say, from the inside, giving her hero features of modern philosophy and psychology” [11, 165] (“Леся Українка, можна сказати, модернізує Дона Жуана зсередини, надаючи своєму героєві рис сучасної філософії та психології”). Дон Жуан Лесі Українки у своєму протесті проти феодального суспільства має ознаки байронізму. Трагедія та поразка героя, на думку С.Чорнія, полягає у його подвійній зраді: зраді Долорес та власній волі. У дусі емансипаційних теорій зображує Леся Українка донну Анну, яка тріумфує над Дон Жуаном не тільки завдяки власному шарму, а й розуму. Критик аргументує висновок, що твір української письменниці – високохудожній, позбавлений примітивного дон-жуанства і є цінним внеском у світову літературу. 

Свій погляд на драматичну поему “Камінний господар” висловив В.Жила у статті “Don Juan through Ukrainian Eyes” (“Дон Жуан українськими очима”) (1981) [51]. Його вихідна теза полягає в тому, що, торкаючись античної та біблійної тематики, Леся Українка вміла реінтерпретувати всесвітньовідомі мотиви та образи по-новому, надавати їм власної конотації та звучання. Вона звернулася до теми Дона Жуана вже у зрілому періоді своєї творчості. В.Жила задався метою визначити міру традиційності та новизни в інтерпретаціях легенди про спокусника жінок. Такі письменники, як Дж.Г.Байрон, Р.Дункан, Б.Шоу, кардинально переосмислили у своїх творах образ Дона Жуана, відійшовши від традиційного сюжету. У свою чергу українська письменниця “...created the Ukrainian version of Don Juan and she did so by re-creating the general plot of the legend” [51, 82] (“... створила українську версію Дон Жуана і в той же час, зберегла загальний зміст легенди”). Проводячи паралелі з інтерпретаціями Мольєра, Моцарта, Пушкіна, автор твердить: “... her work does not reveal debt to any single version of the legend” [51, 83] (“...її твір не тяжіє до будь-якої з версій легенди”). Леся Українка дотримується легенди у визначенні часу та місця дії, зберігає традиційний епізод запрошення на вечерю. Зате новаторським є образ Командора, по-перше, він не батько донни Анни (характерна риса для європейських версій легенди), а чоловік, по-друге, він хоче не тільки розірвати стосунки між вдовою та Дон Жуаном, а й не дати можливості останньому посісти місце господаря дому. На думку автора, це є певна алюзія з п’єсою В.Шекспіра “Гамлет”, де Привид просить Гамлета покарати вбивцю. І Привид, і Командор хочуть взяти реванш за втрачене життя, втрачену любов, втрачену позицію у суспільстві. Командор є прямою опозицією до Дона Жуана. Леся Українка використала символ каменя, власні художні прийоми для його акцентації. 

Новаторським у трактуванні легенди було змалювання Лесею Українкою жіночих образів. Саме жінки домінують у її творі. “Throughout most of Lesia Ukrainka’s play, the action is controlled by women: Don Juan does not himself cause much action” [51, 86] (“Майже через всю п’єсу Лесі Українки дія контролюється жінками: сам Дон Жуан не самостійний у своїх вчинках”). Долорес не схожа на жінок у творах європейських письменників, вона – чесна, не егоїстична, морально шляхетна. Донна Анна – повна протилежність як їй, так і персонажам Тірсо. “She differs from the previous heroines of the legend in that she is not really a victim of Don Juan so much as a victim of fate” [51, 87] (“Вона відрізняється від попередніх героїнь легенди тим, що вона більш жертва долі, ніж Дон Жуана”). В.Жила вважає, що Леся Українка створила (“created”) і перетворила (“re-created”) легенду про Дона Жуана.

До порівняльного аналізу драматичної поеми “Камінний господар” та п’єси С.Черкасенка “Еспанський кабальєро Дон Хуан і Розіта” звернувся Р.Карп’як у статті “Don Juan: A Universal Theme in Ukrainian Drama” (“Дон Жуан: світова тема в українській драматургії ”, що була опублікована у журналі “Canadian Slavonic Papers / Revue Canadienne des Slavistes” (1982) [21]. У передмові автор зазначив, що у світовій літературі нараховується дві з половиною тисячі творів, що так чи інакше пов’язані з легендою про Дон Жуана. В українській літературі маємо дві п’єси на цю тему, написані на початку XX століття. На думку Р.Карп’яка, Леся Українка звернулась до образу Дон Жуана не через соціально-політичні фактори (як вважали, українські дослідники І.Журавська, Є.Ненадкевич, О.Ставицький), а з літературно-естетичних міркувань. У статті відзначено, що поетеса була добре знайома з книгою французького компаративіста G.G.de Bevotte “La Legende de Don Juan”. Автор порівняв обидва твори передусім із традиційною інтерпретацією у світовій літературі. На його думку, незважаючи на те, що “Камінний господар” написаний в епоху модернізму, його версія досить традиційна, передусім у представленні двох тем: вимушеної зради та помсти. Головні герої драматичної поеми також зображені без значних змін. Разом з тим він висловив думку, що “незвичайно сильне” (unusually powerful) змалювання донни Анни пояснюється авторством жінки. Відмінною рисою “Камінного господаря” є філософська площина твору (диспути про волю, силу, обов’язок). Р.Карп’як провів паралель між донною Анною та леді Макбет (таке порівняння вже зустрічалось у раніше опублікованих англомовних дослідженнях). 

На противагу Лесі Українці С.Черкасенко поставив собі за мету “демістифікувати” образ Дон Жуана, тому його п’єса більш подібна на пародію чи сатиру. “The hero who had for centuries symbolized not only sensuality, but also courage and revolt, is here reduced to a weak and petty scoundrel” [21, 30]. (“Герой, який століттями символізував не лише чуттєвість, а й відвагу та непокору, зображений як слабкий та жалісний негідник”). “Реалістична” версія підтверджується і відмовою С.Черкасенка від образу Статуї Помсти, хоч деякі трансформовані риси перенесені на Розіту. 

У підсумку Р.Карп’як зауважив, що хоч обидва твори були інспіровані легендою про Дон Жуана, але кожен автор зінтерпретував її по-своєму оригінально. “Lesia Ukrainka strives to recreate the myth, to establish it firmly in Ukrainian literature; Chercasenko seeks to debunk it…” [21, 31] (“Леся Українка старалася відтворити міф, щоб зафіксувати його в українській літературі, Черкасеко намагався розвінчати його…”).

Драматична поема Лесі Українки “Камінний господар” цікавила англомовних критиків (маємо найбільше окремих англомовних досліджень цього твору поетеси) передусім універсальністю теми, а також давала можливість для грунтовних компаративістичних студій. Однак зіставлення п’єси С.Черкасенка “Еспанський кабальєро Дон Хуан і Розіта” та “Камінного господаря” було зроблене Р.Карп’яком в англомовному дискурсі вперше і до того ж з урахуванням засад феміністичної критики. 

Як видно з останніх охарактеризованих публікацій, англомовна Лесіана має вже глибокі літературознавчі дослідження, в яких здійснено типологічні зіставлення її творів з шедеврами світової літератури. Такі порівняння увиразнюють майстерність та новаторство поетеси у висвітленні традиційних сюжетів, мотивів, а також вказують на повновартісне функціонування творів української літератури у світовому контексті.

Український романтизм, його основні риси та представники стали предметом розвідки Юрія Бойка-Блохина у статті “Ukrainian Romanticism as a Subject of Research” (“Український романтизм як предмет дослідження”) (1984) [10]. Автор виділив три школи романтизму в Україні: Харківську, Київську, Петербурзьку. Репрезентантами першої назвав І.Срезневського та А.Метлинського, другої – М.Костомарова, П.Куліша, Т.Шев-ченка, і третьої – М. Вовчка, О. Стороженка. До представників неоромантизму автор відносить: Лесю Українку, І.Франка, М.Хвильового. Про поетесу Ю.Бойко-Блохин пише: 

“Bearing in mind the intensity and diversity of German neo-romanticism, Lesia Ukrainka also used neo-romantic sources from French and Italian literature. …Erudition, culture, profound philosophical contemptations, but also passionate feelings and forceful presentation - which other European neo-romanticist unites all these qualities?” [10, 60] (“Знаючи інтенсивність та різноманітність німецького неоромантизму, Леся Українка також використовувала неоромантичні джерела з французької та італійської літератур. [...] Ерудицію, культуру, глибокі філософські роздуми, і окрім того, пристрасні почуття і надзвичайну майстерність презентації – хто ще з європейських неоромантиків поєднував всі ці якості?”).

І.Макарик подала неординарне та новаторське трактування “Блакитної троянди” в журналі “Studia Ukrainica” [23] за 1984 рік, опублікувавши там статтю “Lesia Ukrainka’s Blakytna troianda: apropos the theme of psychic murder” (“Блакитна троянда Лесі Українки: щодо теми психічного вбивства”). Інтерес Лесі Українки до нової європейської драми, зокрема до творчості Стріндберга, Гауптмана, Метерлінка та Ібсена, позначився і на її драматичній спадщині. Такий засновок міркувань дослідниці. Очевидно, що вона знайома з працями О.Бабишкіна, К.Біди, М.Драй-Хмари, І.Журавської, О.Ставицького, П.Филиповича, С.Черкасенка про творчість поетеси, оскільки зазначила, що вони вже досліджували вплив Ібсена на її драматургію. Однак І.Макарик поглиблює такий підхід, вважаючи, що провідна тема Августа Стріндберга – психічне вбивство є основним підтекстом у “Блакитній троянді”. Авторка не погоджується з тезою М.Драй-Хмари, що це п’єса про приховане божевілля та самопожертву Люби Гощинської, та полемізує з О.Бабишкіним, котрий стверджував про вплив спадковості на щастя людини, як основний мотив твору. Насправді ж, на думку І.Макарик, провідна ідея “Блакитної троянди” – віра Люби у приховане божевілля та її згубний вплив на Ореста. Дослідниця докладніше говорить про творчість Стріндберга, вказуючи на його зацікавлення психологією та психіатрією, зокрема масовим гіпнозом та навіюванням. До відомих творів автора про психічних упирів та канібалів належать “Creditors”, (1888); “Miss Julie”, (1888); “The Stronger”, (1888-89). На думку І. Макарик, 

“Strindberg’s idea of the vampire is also taken up by Lesia Ukrainka. In Act II, scene iv, Luibov, fearing insanity, struggles not to reveal her love for Orest. But Orest, seeing his beloved’s agitation, presses her to reveal the source of her anxiety… Luibov believes that if she, like her mother, marries and becomes mad, she will be a burden on her husband and will sap his strength, his life-blood, like a vampire” [23, 28] (“Ідея Стріндберга про упира запозичена також Лесею Українкою. У дії II, сцені IV, Люба, боячись божевілля, не хоче показувати свого кохання Орестові. Але Орест, спостерігаючи переживання своєї коханої, змушує її розкрити причину хвилювання … Люба вірить, що, вийшовши заміж і збожеволівши, як її мама, то стане тягарем своєму чоловікові, буде смоктати з нього сили й життя, як упир”). 

Певні паралелі знаходить І.Макарик у “Блакитній торянді” з твором Стріндберга “Miss Julie”, зокрема у дії IV, сцені XII і дії V, сцені II. Це, наприклад, вербальне навіювання (“verbal suggestion”), що веде до самогубства. Люба нагадує міс Джулію: обидвом двадцять п’ять, походять вони з шанованих родин, виховані в традиційних сім’ях кінця XIX століття, але вважають себе феміністками; вони інтелектуалки, обдаровані, мають сильну волю. Обидві п’єси заторкують проблему сімейного фатуму. Крім того,

“In Blakytna troianda, Ukrainka has followed many of Strindberg’s precepts for the creation of a new, psychological drama. Besides the underlying theme of psychic murder, the method of characterization in Blakytna troianda may have been influenced by Strindberg’s Preface to Miss Julie, in which he outlines two types of characters, the minor characters who show only one side of their personality (like Hruicheva, Milevskyi, the Doctor), and the major characters who are “vacillating”, “disjointed”, and “a blend of old and new” (like Liubov and Orest)” [23, 31] (“У “Блакитній троянді” Леся Українка дотрималась багатьох вказівок Стріндберга щодо написання нової психологічної драми. Окрім підкресленої теми психічного вбивства, спосіб характеристики в “Блакитній троянді” може бути впливом передмови Стріндберга до “Miss Julie”, в якій він виділив два типи характерів: другорядні, яких показано лише з одного боку (Груїчева, Мілевський, Лікар); і основні, котрі є “невпевнені”, “незорганізовані” і “суміш старого та нового” (Люба, Орест)”).

І.Макарик зіставляє “Блакитну троянду” і з п’єсою Ібсена “Rosmersholm” (на відміну від попередніх дослідників, котрі зверталися до твору “Привиди”). На думку авторки, Люба більше подібна до психічних упирів Ібсена, ніж Стріндберга, вона і руйнівник і жертва, і вбивця, і муза. Як і Ребека з “Rosmersholm”, Люба приносить смерть своєму коханому, над нею також тяжіє минуле. Більше того, обидві жінки прагнуть піднесених, духовних взаємин з коханими. У кінці п’єс Ребекка і Люба вчиняють самогубство. Перша помирає з білою шаллю, що символізує і фату, і саван, друга у білому пеньюарі іде “вінчатися” з Орестом – перший вияв її божевілля. Обидві помирають через коханих і вбивають їх.

Такий порівняльний аналіз “Блакитної троянди” з п’єсами Стріндберга та Ібсена було проведено вперше в англомовному літературознавстві. Він має справді дискурсивний характер. І.Макарик свідомо розглянула твір Лесі Українки з позицій психоаналізу і в значно ширшому контексті, ніж це робили раніше будь-де. Дослідниця вказала на те, що твір Лесі Українки – глибока психологічна драма, яку більшість критиків трактували як поверхову та наслідувальну. Можна погодитись з тим, що у творі є ще багато невиявлених ідей та мотивів, які потребують спеціальної інтерпретації. Як бачимо, дослідження І.Макарик, укладача і редактора відомої в Канаді “Encyclopedia of contemporary literary theory”, виявила широку і багатогранну “читацьку компетенцію”, дослідницький досвід, тому її фахова рецепція має розгалуженні компаративістські виміри, що надали інтертекстуальності її статті.

Глибокий філософський аналіз “Лісової пісні” в аспекті алюзій та впливів зробила Слободанка Владів у статті “Lesia Ukrainka’s Lisova Pisnia as a Variant of the Liebestod Motif” (“Лісова пісня” Лесі Українки як варіант мотиву любові-смерті”) (1985) [48], що була опублікована у “Journal of Ukrainian Studies” при Торонтському університеті, Канада. У вступі авторка зазначає, що дослідники вважають Лесю Українку представницею неоромантичної європейської драми, але ще й досі немає детального дослідження у контексті модерністичної естетики шедевру – “Лісової пісні”. С.Владів визначає розуміння драми-феєрії у наступній послідовності: ключ до структури твору в мотивації героя, яка в свою чергу базується на мотиві любові-смерті, що є частиною неоромантичної парадигми початку століття.

У дослідженні авторка згадує німецького філософа Артура Шопенгауера та його трактат “Світ, як Воля та Уявлення”, котрий мав великий вплив на становлення модернізму. Під безпосереднім впливом А.Шопенгауера були Ф.Ніцше та Р.Вагнер. “Wagner became first European artist to synthesize Schopenhauer’s teaching on the Will into an all-powerful artistic metaphor, which culminated in the Liebestod motif of his music-drama Tristan und Isolde” [48, 26] (“Вагнер став першим європейським митцем, котрий синтезував вчення Шопенгауера про Волю у найсильнішу мистецьку метафору, найкраще виражену в мотиві любові-смерті у музичній драмі “Трістан та Ізольда”). Авторка подала коротку характеристику твору Р.Вагнера. Мотив любові-смерті у “Трістані та Ізольді” не пов’язаний з любов’ю, а з Волею, головна його ідея - незнищенність волі. Питання Трістана “Could I no longer wish to love Love?” [48, 27] (“Чи можу я перестати бажати любити Любов?”) перегукується з шопенгаурівським: “...whether it is possible not to want to will” [48, 27] (“... чи можливо не хотіти бажати”). Порівнявши драму-феєрію та музичну драму, С. Владів зазначила: 

“The main idea of Lesia Ukrainka’s Lisova Pisnia is also the idea of the will as the prime mover of life, while the process of wishing, or willing, or volution in general, is couched, as in Wagner’s Tristan, in the yearning of two lovers for one another. The idea of the eternal and timeless existence of the will is embodied, as in Tristan, in the metaphor of death or love-death” [48, 27] (“Головна ідея “Лісової пісні” Лесі Українки є також ідея волі, як основного двигуна життя, так само процес бажання чи воління, чи волі взагалі, полягає, як і в “Трістані” Вагнера, у тузі закоханих одного за одним. Ідея вічного та безкінечного існування волі втілена, як і в “Трістані”, у метафорі смерті чи любові-смерті”). 

Як і в “Трістані”, формула любові-смерті з самого початку визначає пристрасні взаємини між Лукашем та Мавкою.

С.Владів розглядає мотив любові-смерті у семантичному плані. Контекст лексеми серце в Лесі Українки вказує на синонімічність до лексеми душа, тоді як у Шопенгауера ототожнюються поняття серце і воля. На думку авторки, мотив любові-смерті є метафорою волі, яка в свою чергу виражається у драмі-феєрії у концепті серця.

Наявність еротичних обертонів у взаєминах між Мавкою та Лукашем сугерується за аналогією до відношень між образами Ероса та Венери (Афродіти). У драмі-феєрії цей мотив актуалізується в казці дядька Лева про Білого Палянина та Царівну-Хвилю. Саме їх зображує Леся Українка після першої зустрічі Лукаша та Мавки. С. Владів стверджує: 

“Thus, on the motif level of the play, the love between Mavka and Lukash is established as belonging to the category of erotic love and hence as being in the realm of the instincts or drives (that is, the will)” [48, 31] (“Отож, на мотиваційному рівні п’єси любов між Мавкою та Лукашем належить до категорії еротичної любові, яка належить до сфери інстинктів та потягів (що і є воля)”). 

Дослідниця охарактеризувала лексичний рівень твору Лесі Українки, розглянула музичні мізансцени, які, на її думку, підсилюють метафору волі. 

Інтерпретація “Лісової пісні” С.Владів зроблена в іншому аспекті, ніж попередні англомовні трактування, в яких критики, зокрема, К.Біда, В.Державин, П.Канді характеризували лише національно-побутовий характер твору. Авторка провела паралель між драмою-феєрією, філософією Шопенгауера та музичною драмою Р.Вагнера “Трістан та Ізольда” і виявила багато обгрунтованих алюзій, типологічних явищ у творі української авторки.

Праця С.Владів, яка має дослідницько-науковий характер, засвідчила нову якість рецепції творчості Лесі Українки в англомовному світі. Ця якість стала наслідком глибокого знання творів української письменниці і європейської філософсько-естетичної думки, а також вміння вільно обирати різні методологічні підходи до аналізу твору, синтезуючи ті принципи, які відповідають суті художнього явища, а не обо’язковій методологічній догмі, як це було в УРСР при розгляді “Лісової пісні”.

“Encyclopeadia of Ukraine” у п’яти томах, яка видавалася протягом 1984-1993 років [редактори Володимир Кубійович (перший та другий том) та Данило Гусар Струк (третій, четвертий, п’ятий томи)], містила відомості про біографію Лесі Українки, твори поетеси та бібліографію основних досліджень про неї [18, V, 466]. Матеріали готувалися літературознавцем П.Одарченком [27]. Він, свого часу ще живучи в Україні та будучи аспірантом Ніжинської Науково-Дослідної Катедри Історії Культури та Мови (секція української мови та літератури), почав глибокі аналітичні дослідження творчості Лесі Українки. Однак у тогочасній Україні П.Одарченко не зміг розвинути свою наукову діяльність (був звинувачений у контрреволюційній діяльності та висланий до Казахстану на три роки). Покинувши рідну Україну 1943 року, він перебрався спочатку до Варшави, а потім до Австрії, і там продовжував вивчення творчості Лесі Українки. Свідченням його досконалого й тривалого дослідження спадщини української поетеси є численні статті “Російська версія “Блакитної троянди” Лесі Українки”, “Тринадцятий розділ і послання до коринтян у перекладі Лесі Українки”, “Леся Українка і М.П.Драгоманів”, “Леся Українка і Адам Міцкевич”, “Іван Франко і Леся Українка”, “Леся Українка і українська народна творчість”, “Епістолярна спадщина Лесі Українки”, “Документальна праця про Лесю Українку”, “Традиції Шевченка в творчості Лесі Українки”, “Леся Українка і В. Шекспір”, “Афоризми Лесі Українки”, “Праці Михайла Драй-Хмари про творчість Лесі Українки”. Як бачимо, розвідки П.Одарченка різноаспектні – звернення до біографії, перекладацької діяльності, зіставний аналіз її творчості зі здобутками світової літератури, скурпульозна бібліографічна характеристика. У цих дослідженнях зустрічаємо оригінальні та науково обгрунтовані погляди на спадщину Лесі Українки. Автор зосереджував увагу не лише на ідеологічних моментах її творчості, а й на особливостях поетики та стилю. П.Одарченко постійно і послідовно виступав проти фальсифікаторської інтерпретації спадщини письменниці в СРСР. Грунтовною критикою була стаття “Леся Українка в радянській літературній критиці” (1963), де автор за допомогою фактичного та науково обгрунтованого матеріалу доказав ідеологічну упередженість, політичну заангажованість радянських літературознавчих досліджень творчості Лесі Українки. П.Одарченко акцентував увагу наукової громадськості світу на неповноті видань творів письменниці. У статті “Нове академічне видання творів Лесі Українки” він вказав, що через наявність цензури в СРСР до нового 12-ти томника Лесі Українки не ввійшли твори “Ізраїль в Єгипті”, “І ти колись боролась, мов Ізраїль, Україно моя!”, “Бояриня”, стаття про В.Винниченка, а також з суттєвими скороченнями надруковані листи Лесі Українки.

У книзі “Encyclopeadia of Ukraine” П.Одарченко подав найзагальнішу, але виважено об’єктивну характеристику творчості української письменниці. 

У 1994 році у журналі “Journal of Ukrainian Studies” було опубліковане дослідження Максима Тарнавського
 “Feminism, Modernism, and Ukrainian Women” (“Фемінізм, модернізм і українські жінки”) [45], у вступі до якої зазначив: “Two of the most important leaders and spokespersons for the Ukrainian women’s movement at the beginning of the twentieth century were Lesia Ukrainka and Olha Kobylianska” [45, 31] (“Двома найвизначнішими лідерами та представниками українського жіночого руху початку XX століття були Леся Українка та Ольга Кобилянська”). Розглядаючи феміністичний рух в Україні, М.Тарнавський звертається і до літератури. Оскільки, наголошує він, тоді домінував реалізм, то саме з художніх творів можна зрозуміти тодішнє становище жінки. З цієї точки зору автор розглядає твори “Городянка” Л.Яновської та “Перекинчики” Є.Ярошинської, що були представницями реалістичного напрямку. До модерністської течії критик зарахував О.Кобилянську, її трактування фемінізму автор намагався осягнути з повісті “Царівна”. М.Тарнавський зупинився на п’єсах В.Винниченка “Закон”, “Чорна пантера та білий ведмідь”, де, на його думку, заторкнуті питання рівності жінок. 

Високо оцінив М.Тарнавський і літературну спадщину Лесі Українки: 

“...Lesia Ukrainka was one of the finest analytical minds in Ukraine at that time. But it is not intelligence alone that distinguishes her work. Her single-minded devotion to the intellectualization of all problems, coupled with her choice of a peculiar dramatic genre, distinguishes her works from those we have examined above” [45, 40]. (“Леся Українка була одним з найкращих аналітичних розумів в Україні того часу. Але не тільки інтелектуалізмом відрізняються її твори. Схильність до інтелектуалізації всіх проблем, разом з особливим драматичним жанром, відрізняє її твори від тих, які ми проаналізували вище”). 

Власне всі драматичні поеми Лесі Українки торкаються жіночого питання. Вибір жанру інтелектуальної драми дав їй можливість зосередитись на ідеологічних питаннях (у широкому філософському сенсі), уникаючи детальних описів. Поетеса, на думку автора, не була типовою модерністкою, постановка феміністичної проблематики включена в неї у ширшому контексті вищого рівня: воля, незалежність особистості - саме це прагнула збагнути Леся Українка. Максим Тарнавський широко спирається в своїх працях на здобутки психоаналізу і критично переосмисленої феміністичної критики.

Таким чином, серед англомовних літературознавців українського походження, що досліджували і досліджують творчість Лесі Українки в діаспорі, можна виділити по-перше, тих, що жили в Україні, але в силу політичних обставин емігрували і вже за кордоном продовжували свою фахову діяльність; по-друге, тих, що народилися в англомовних країнах, здобували освіту, професіоналізувалися там. Перші були передусім інформаційним джерелом для англомовних дослідників-славістів, вони подавали фактографічний матеріал, а також були критиками радянських інтерпретацій творчості Лесі Українки, висвітлювали її з відмінних позицій. Друга група дослідників спадщини української письменниці зосереджувала свою увагу на оригінальних та перекладних текстах, зіставляючи їх зі здобутками світового письменства, інтерпретуючи з позицій новітніх літературознавчих теорій, дотримуючись методологічного плюралізму. Їх рецепція діяльності і творчості Лесі Українки значно ширша від рецепції старшого покоління лесезнавців, бо формувалася в іншому культурологічному контексті.

4.2. Студії дослідників 
англо-сакського походження

У 1944 році у Нью-Джерсі побачила світ монографія К.А.Меннінга
 “Ukrainian Literature. Studies of the Leading Authors” (“Українська література. Розвідки про основних письменників”) [24], яка згодом буде постійно критикуватися в УРСР за антирадянський пафос, незважаючи на в цілому прихильне ставлення до реалізму і демократичності літератури українців.

Передмову до неї написав професор В.Кіркконнел, у якій, зокрема, провів паралель між ірландським та українським народами, а також вказав на актуальність даної книги. У вступі К.А.Меннінг виділив як провідні риси української літератури її реалізм та демократизм: 

“Yet it has never wavered in its two outstanding qualities, a keen sense of realism and above all a confidence and belief in democracy in every form and this is its chief characteristic. There is hardly a literature which is more devoted to the case of the common man and presents him more sympathetically in his struggles, his difficulties and his achievements and if there may be said to by anywhere a literature of the common man, it is the Ukrainian literature” [24, 6]. (“І ще вона ніколи не виходила за межі двох характеристик, глибоке відчуття реалізму і довір’я та віра у демократію в будь-якій формі - це її головна риса. Напевно, немає такої літератури, яка б більше піднімала теми простої людини і зображувала її більш співчутливо в боротьбі, труднощах, досягненнях, і, можна сказати, якщо і є література простої людини, то це - українська література”).

Одинадцятий розділ книги присвячений творчості Лесі Українки [24, 89-95]. Автор охарактеризував кінець XIX - початок XX століття епохою неоромантизму в українській літературі, який прийшов на зміну реалізмові. Проводячи паралель між російською та українською літературами, К.А.Меннінг вказав на прогресивність останньої, зумовлену контактами з Західною Європою через Галичину. Письменники старшого покоління не розширювали тематику своїх творів, обмежуючись описом національних традицій та намаганням вирішити актуальні питання тогочасного життя, тому, на думку дослідника, “There was needed a new type of writer who would be no less patriotic, no less devoted to the national cause, but who was familiar with the world, with modern literary developments, and with the aspirations of other peoples, especially in Western Europe” [24, 90] (“Була потреба у новому типі письменника, який був би не менш патріотичним, не менш відданим національній справі, але, окрім того, знайомий зі світовими, сучасними літературними напрямками, і з прагненнями інших людей, особливо у Західній Європі”). Такою особою, твердить автор, була Леся Українка. К.А.Меннінг подав коротку біографію поетеси, виявляючи значну ерудицію в лесезнавстві. Велика фактична база його огляду стала підставою для висновку, що Леся Українка обирала будь-яку тему, котра могла б мати для України і її народу повчальне значення. Окрім того, поетеса зверталась до поглибленого вивчення психології героя та людини взагалі, що також не було характерно для її попередників. Ілюстрацією цього, на думку автора, може бути її твір “Трістан та Ізольда”, де зрепрезентовано дві грані любові – духовну та земну. Такі здобутки Лесі Українки підняли українську літературу на вищий щабель розвитку. Порівнюючи драматичні поеми письменниці з творами драматичного жанру її попередників, К.А.Меннінг зауважував, що вони були більше літературні і мало пристосовані для постановки на сцені. Професор підсумовує розвідку таким твердженням: ”In a sense her work marked the end of that old ethnographical-political period ... she started for the younger generation a new literature which was to adapt the general ideas of modern Europe to Ukraine and to bring the intelligensia into a new world” [24, 95] (“По суті, її творчість позначила кінець старого етнографічно-політичного періоду ... вона започаткувала для молодшого покоління нову літературу, яка мала адаптувати в Україні загальні ідеї сучасної Європи і показати інтелігенції новий світ”).

В англомовному дискурсі це було перше здійснене англійцем дослідження творчості Лесі Українки, в якому не тільки подавалась біографічна інформація, а й визначалось її місце у літературному процесі того часу, наголошувалось на тематичній різноманітності її творів та орієнтації на західноєвропейську літературу, підкреслювалось новаторство письменниці, належність до неоромантичного напрямку. Така розвідка мала велике значення, бо була зроблена англомовним критиком не українського походження, відповідно відображала його рецепцію творчості поетеси, відмінну від традиційного в радянському літературознавстві погляду, започатковувала традицію, яку продовжуватимуть ті нечисленні вчені англомовного світу, які будуть писати про Україну.

Професор Персіваль Канді відомий не тільки як перекладач творів Лесі Українки, але також як критик. Він у журналі “The Ukrainian Quarterly” 1946 року опублікував дослідження – “Lesya Ukrainka” [12]. На початку автор відзначив, що українська література не менш вартісна ніж російська, проте маловідома американському читачеві. До визначних постатей нашого письменства П.Канді відносить Т.Шевченка, І.Франка та Лесю Українку. Остання за його кваліфікацією – це: 

“... a poetess of rare erudition, with an expert knowledge of poetic technique, familiar with the languages and literatures of Western Europe (including English), with an unbounded imagination, keen psychological insight, and an emotional power and vigor of expression not surpassed by any poetess who has made a name for herself in any modern literature” [12, 252]. (“... поетеса незвичайної ерудиції, з відмінним знанням поетичної техніки, знайома з мовами та літературами Західної Європи (включаючи англійську), з необмеженою уявою, з глибокою психологічною проникливістю, й емоційною силою та енергійністю вираження, залишилась неперевершеною жодною поетесою, яка сама зробила б собі ім’я в будь-якій сучасній літературі”). 

Для підтвердження своїх слів П.Канді цитує статтю І.Франка “Леся Українка”. 

Описуючи біографію письменниці, П.Канді намагався зобразити її батьків як свідомих українців, прихильників національної ідеї. Подібні ідеологічні акценти характерні для всіх англомовних досліджень про Лесю Українку і були протилежністю до вульгарно-соціологічних концепцій, автори яких акцентували тільки проросійську орієнтацію оточення письменниці. При тім варто визнати, що Петра Антоновича Косача, який не надто переймався національними проблемами, автор дещо ідеалізував. Щодо впливу Ольги Петрівни на світогляд молодої поетеси та її кар’єру, то П. Канді цілком слушно зауважив: “It was she who discovered the child’s literary bent, carefully cultivated her talent, and spent her daughter’s first suitable efforts to be printed in the Ukrainian press in Galicia...” [12, 254] (“Саме вона (Ольга Петрівна – Ред.) відкрила літературне обдаровання дитини, дбайливо розвивала її талант, і послала перші вправні спроби дочки для публікацій в українській пресі Галичини”). Значний вплив на формування світогляду поетеси мав М. П. Драгоманов, який “... helped to widen her intellectual horizon and imbued her with his democratic ideas” [12, 254] (“... допоміг їй розширити інтелектуальний горизонт та навіяв власні демократичні ідеї”). Ця думка критика підтверджується і словами самої Лесі Українки: “... а читала все, що запорву, без жадної заборони. Правда, коректив був в особі моєї матері та в листах дядька, якого вважаю своїм учителем, бо дуже багато завдячую йому в моїх поглядах на науку, релігію, громадське життя і т. і.” [6, т.11, 117]. П. Канді звернувся до характеристики творчості Лесі Українки, виявивши при цьому добру з нею обізнаність. У його характеристиках, оцінках, узагальненях не знайдемо чогось оригінального і нового (з погляду наукового лесезнавства), але своєю конкретністю і влучністю вони могли прислужитися формуванню в англомовного читача адекватних уявлень про талант та особливості модерної творчості Лесі Українки. 

Так, П.Канді цілком слушно повідомляв своїм читачам, що власні збірки Лесі Українки (“На крилах пісень”, “Думи і мрії”, “Відгуки”) відзначаються високою технікою та силою уяви. Теми, які заторкувала поетеса, автор поділив на шість категорій: кохання, природа, власні рефлексії, самоусвідомлення поета та його місія, любов до батьківщини, соціальні й гуманістичні проблеми. Поетеса була дуже стримана, її власні почуття не відображені в поезії, тому тема кохання найменш зрепрезентована. Серед віршів про природу за оригінальністю виділив “Осінь”. Любов до батьківщини – тема, котра пронизує всю творчість Лесі Українки, але це почуття, вважає П.Канді, пройняте болем, що був спричинений, по-перше, постійними вимушеними поїздками за кордон, по-друге, разючою різницею між вільними країнами, які відвідувала поетеса, та її власною поневоленою батьківщиною. Велика кількість поезій з соціально-гуманними ідеями сформувала думку про марксистські погляди Лесі Українки. Автор статті заперечує це: 

“This was simply the natural cry of protest... which came from a generous soul which hated all evil and injustice and needed no motivation from Communistic or other special ideology” [12, 259] (“Це був звичайний природний крик протесту, який вийшов з благородної душі, котра ненавиділа все зло і несправедливість, не потребуючи ні комуністичної чи будь-якої іншої мотивації”).

Перехід до жанру драматичної поеми започатковується, вважає дослідник, серією ліро-епічних поем, таких як “Роберт Брюс, король шотландський”, “Ізольда Білорука” та інші. Проте драматизм не був абсолютно новим явищем у другому періоді творчості Лесі Українки, бо ще в її поезіях є монологи, діалоги та поодинокі драматичні сцени. Після провалу на сцені прозової драми “Блакитна троянда”, поетеса починає писати “У пущі”, однак згодом відкладає роботу над твором. Ідейний зміст драматичних поем “Вавілонський полон” та “На руїнах” автор статті визначив так: “Beneath the surface is a manifest symbolization of Ukrainian conditions in Russian bondage and it is clear that the writer intened that her readers should perceive her meaning and apply its lessons to themselves” [12, 260] (“У своїй суті це є явна символізація умов України під російським ярмом і зрозуміло, що авторка сподівалася, що її читачі усвідомлять це значення і застосують ці уроки для себе”). П.Канді подав ідейно-тематичний аналіз “У пущі”, “Одержима”, “Вавілонський полон”, “На руїнах”, “Кассандра”, “Руфін і Прісцілла”, “В катакомбах”, “На полі крові”, “Йоганна, жінка Хусова”, “Адвокат Мартіян”, “Камінний господар”, “Бояриня”. Драму-феєрію “Лісова пісня” він назвав шедевром світової літератури і визнав: “The pity is that it is almost untranslatable; the finest translation must perforce destroy two-thirds of the marvelous aroma of its poetry” [12, 262]. (“На жаль, цей твір майже неперекладний, найкращий переклад обов’язково здеформує дві третіх дивовижного чару його поезії”). Найвизначніше досягнення Лесі Українки, на думку критика, це створення нового жанру – “драматичної поеми”, що було зумовлено “... by her acquaintance in Kiev with the Starytsky family who were well known for their interest in the theatre” [12, 259] (“...її знайомством у Києві з сім’єю Старицьких, яка була добре відома своєю зацікавленістю театром”). Цей автор тоді ще не наголошував, що не менш вагомим чинником був інтерес поетеси до західноєвропейського театру. Окрім того, що вона читала твори Ібсена, Метерлінка, Гауптмана, то ходила і на постановки їхніх п’єс за кордоном. Будучи в Берліні на лікуванні, захопилась творчістю Г.Гауптмана і називала себе “гауптманісткою” [6, т.12, 123]. Ця зацікавленість продовжувалась все життя, бо навіть жанрове визначення свого шедевру “Лісова пісня” запозичила у німецького письменника. “Се, властиве, ein Marchendrama по термінології Гауптмана (так він зве свій “Потоплений дзвін”), але я не знаю, якби се могло по-нашому зватись” [6, т.12, 373].

Підсумовуючи розвідку, П.Канді відзначив, що Леся Українка була новатором як форми, так і ідей, розширила горизонти української літератури, розробляючи не лише національну тематику, а й світову, успішно експериментувала з “європейськими поетичними формами”, які не використовувались її попередниками, відчувала, що нова генерація потребує літератури, котра б заторкувала сучасні світові ідеї. Психологічний підхід до мотивації поведінки героя, опис внутрішніх почуттів та переживань виділяють твори письменниці – така висока оцінка спадщини Лесі Українки англомовним професором є визнанням її світового значення і вказує на необхідність подальшого вивчення. 

Нещасливому коханню Лесі Українки та Сергія Мержинського присвячена розвідка П.Канді “An episode in the life of Lesya Ukrainka” (“Епізод з життя Лесі Українки”) [13]. Автор цитує листи поетеси до Ольги Кобилянської, в яких вона описує трагічний стан здоров’я свого друга. На думку дослідника, саме буковинська поетеса допомогла відновити Лесі Українці душевний спокій після смерті С.Мержинського. 

“A visit to Bukovina spent with Olha Kobylyanska really did deliver her from the black moods of despair she had been experiencing. She poured out her deep melancholy and grief in song, and her need of friendship and tenderness overflowed in contact with Kobylyanska” [13, 170] (“Відвідини Буковини разом із Ольгою Кобилянською насправді відвернули її від настроїв страшного розпачу, який вона відчувала. Вона виразила свою глибоку меланхолію та смуток в пісні, і її потреба в дружбі й ніжності виразилась у контакті з Кобилянською”). 

Цей нарис має сугубо інформативний характер, є свідченням рецепції постаті Лесі Українки крізь призму її біографії і творчості.

Важливим кроком у літературознавчій рецепції творчості Лесі Українки в англомовному дискурсі був вихід монографії “Spirit of Flame” [39] у 1950 році. Вступне слово до неї написав К.А.Меннінг, в якій коротко окреслив панораму української літератури від Котляревського до доби Лесі Українки. Об’єктивно відтворивши стан української культури в Російській імперії, автор мав підстави для твердження, що Леся Українка була інтелектуалкою свого часу, яка орієнтувалася на європейську цивілізацію і цим зумовлюється космополітизм її поглядів: “Lesya was compelled to ask herself the fundamental meaning of freedom, the rights of peoples, the struggle for the liberty in all ages and in all places” [39, 13] (“Леся змушена була запитати себе про загальне значення свободи, прав людей, боротьбу за волю у всіх віках та місцях”). Поетеса черпала натхнення з Біблії, з історії раннього християнства, з боротьби шотландців проти англійців, письменниця заторкувала проблеми поневоленої нації. К.А.Меннінг вважав, що інонаціональні теми, до яких зверталась Леся Українка, це – намагання відмежуватись від стандартів та форм, які диктувала російська література, прагнення показати, що українці, як і будь-який інший європейський народ, мають право зробити свій внесок у світову літературу. Автор називав поетесу унікальною особистістю. За кордоном твори Лесі Українки поширюються повільно, оскільки лише деякі її вірші та драматичні поеми перекладені англійською, то збірка “Дух пломеню”, на думку К.Меннінга, є спробою грунтовно представити українську письменницю англомовному читачеві.

Ширшу, ніж вступне слово Меннінга, передмову до книги написав П.Канді. Професор констатував основні тези про соціально-політичні та біографічні умови, за яких формувався світогляд Лесі Українки, докладніше враховував психологію творчості поетеси, відзначаючи, що вона часто писала у гарячці. При цьому образи переслідували її, мов “нічні привиддя”, деякі драматичні поеми були створені за одну чи дві ночі, після чого наступали “мертві дні”, інерція, що дуже гнітило її, спричинювало страх інтелектуальної нездатності, безсилля. Саме до такого періоду належить вірш “Досвітні огні”, вважає автор. Особливо виразно внутрішній світ творця, його інтенції, пориви зображено в оповіданні “До моря”. П.Канді цитує уривок з цього твору ілюструючи своє твердження. 

Звертаючись до тематичної багатоплановості спадщини Лесі Українки, автор зазначає, що через значну кількість соціально-гуманних мотивів у її поезії, вона повинна вважатись соціальним борцем, адже піднімала голос за поневолених, закликала до боротьби з тиранами, виступала проти догматизації християнства. 

Визначним досягненням Лесі Українки в галузі форми був жанр драматичної поеми, який вона ввела в українську літературу. Критик дослідив його еволюцію, адже перші риси цього новаторства зустрічаємо вже в ранніх поезіях.

Зацікавленість Лесі Українки єврейською історією та раннім християнством, їх глибинне вивчення вилилось у написанні таких драматичних поем, як “Вавілонський полон”, “На руїнах”, “В катакомбах”, “На полі крові”, “Йоганна, жінка Хусова”. П.Канді подав лише тематичну характеристику цих творів, не вдаючись до їх детального аналізу. Окремо виділяється “Бояриня”. “It is one of the few works in which Lesya Ukrainka frankly dealt with Ukrainian questions using Ukrainian material...” [39, 32] (“Це один з небагатьох творів, в якому Леся Українка відкрито розглядає українські питання, використовуючи український матеріал”). 

Класичні риси романтизму – прославлення та захоплення матір’ю-природою – характерні для драми-феєрії “Лісова пісня”. Автор погоджується з високою оцінкою українських критиків і наводить цитату Б.Якубського про цей шедевр. Однак на відміну від українських літературознавців (зокрема, того ж Б.Якубського), які порівнювали “Лісову пісню” з творами Метерлінка та Ібсена, П.Канді говорить про подібність драми-феєрії до трагедії В.Шекспіра “Сон літньої ночі”. Високим естетичним поцінуванням критика відзначаються драматичні поеми: “Адвокат Мартіан”, “Камінний господар”, “Оргія”, які, на його думку, не менш вартісні ніж “Лісова пісня”.

Підсумовуючи свою передмову, літературознавець назвав Лесю Українку новатором українського письменства, оскільки вона вивела його з вузьких меж провінціалізму, тематичної та ідейної обмеженості, використала нові поетичні форми, зрепрезентувала глибинний психологічний підхід до літератури, провідним ідеологічним контекстом її поезії є боротьба та віра в перемогу. Однак неоромантизм та героїчний тон письменниці став зрозумілий лише прийдешнім поколінням.

Передмова П.Канді, написана в історико-літературному плані, містить багато перегуків з його попереднім виданням “Lesya Ukrainka”, яке було опубліковане у 1946 році (див. вище. – Ред.). При розгляді творчості письменниці автор вдається до естетично-соціологічного аналізу, який здійснює в основному на проблемно-тематичному рівні, не зосереджуючи уваги на детальній характеристиці художніх засобів. П.Канді зарахував Лесю Українку до представників неоромантизму, на відміну від критиків радянського періоду, котрі вважали її поетесою реалістичного напрямку. І це відповідає самоідентифікації поетеси. Адже сама вона в листі до О.Кобилянської писала: “...хтось не думає скласти зброї та зректися прапора новоромантичного” [6, т.12, 45]. Її звернення до екзотичних та історичних тем, до людської підсвідомості, до сфери почуттів та почувань, до внутрішнього світу індивіда вказує на романтичну орієнтацію. Аналіз змісту і структури праць П.Канді про Лесю Українку засвідчує їх цілковиту суголосність з лесезнавчими документами вчених і публіцистів української діаспори. 

Значну роль у популяризації відомостей про Україну відіграла монографія К.А.Меннінга “Twentieth-Century Ukraine” (“Україна двадцятого століття”), що була своєрідним історико-культурним нарисом про нашу державу і неодноразово піддавалась гострій критиці в УРСР. Дев’ятнадцятий розділ книги присвячений українській літературі – “Ukrainian Literature” [25]. У ньому автор подав короткий опис красного письменства, починаючи від “Енеїди”, відзначив важливість літератури у політичній боротьбі. Перше десятиріччя XX століття К.А.Меннінг охарактеризував так: “By the first decade of the twentieth century Ukrainian literature was ready to break its original ethnographical bonds and stand out as a modern literature with its own aspirations and styles” [25, 169]. (“У першій декаді двадцятого століття українська література була готова розірвати етнографічні кайдани та виступити як сучасна література з власними устремліннями та стилями”). Визначними представниками цього періоду, які орієнтувались на Захід, були, на думку автора, Леся Українка та М.Коцюбинський. 

“The leading writers of the day, such as Lesya Ukraїnka and Kotsyubinsky, shared in the literature of Western Europe. They sympathized with the developments of the modern period; their literary techniques were modern; and although they were criticized by the more conservative and static elements of the day, they justified their ambitions to place Ukrainian on a par with the other Slav and European literatures” [25, 169-170]. (“Провідні письменники того часу, такі як Леся Українка та Коцюбинський, цікавились літературою Західної Європи. Вони підтримували напрямки модерного періоду; їхня літературна техніка була модерною; але разом з тим їх критикували за консерватизм та статичність, вони задовільнили свої наміри, поставивши українську літературу на рівні з іншими слов’янськими та європейськими літературами”).

К.А.Меннінг, як і літературознавці української діаспори, слушно представив Лесю Українку як прихильницю модернізму, бо в порівнянні з письменниками старшого покоління того періоду вона розробила нові тенденції, теми, жанри у тодішній літературі, і окрім того, сама підтримувала західних модерністів, хоча дистанціювалася до окремих з них, про що читаємо у листі до О.Луцького: “Хоча я теж не належу до великих прихильників Виспнянського, як і взагалі польської модерни (вважаючи її значно погіршеним виданням модерни німецької, котру ставлю високо), але спеціально “Смерть Офелії” мені досить подобається у Вашому перекладі...” [6, т.12, 184].

Дана монографія – спроба аналізу України, її історії та культури у інформаційно-популяризаторському стилі – відіграла чималу роль у підготовці американсько-канадських славістів, у витворенні образу української цивілізації, що істотно відрізняється від російської. Вона стала тільки проміжним підсумком у систематичній діяльності Меннінга в галузі українознавства. 

К.А.Меннінг 1956 року у журналі “Comparative Literature”, що видається при Орегонському університеті (США), опублікував статтю “New England in Lesya Ukraїnka’s in the Wilderness” (“Нова Англія у творі Лесі Українки “У пущі”) [26]. Автор високо оцінив драматичну поему “У пущі” та зіставив її з оповіданням Натаніеля Готорна “Травневе дерево Меррі-Маунта”.

Цікава розвідка про Лесю Українку, присвячена п’ятдесятиріччю з дня її смерті, була опублікована у 1963 році в журналі “The Ukrainian Review” [36] доктором Карлом Зейхом (Karl Siehs). Публікація поділяється на два розділи: біографія та творчість. Автор виділяє в українській літературі кінця XIX - початку XX століття дві течії: слов’янофільську та західноєвропейську, до якої зараховував Лесю Українку, вважаючи її попередницею “Української хати”, “Молодої музи”, “Київських неокласиків”, котрі також переважно орієнтувалися на Європу. Саме тому, на думку дослідника, її критикували радянські літературознавці. Розбіжності в інтерпретації творів поетеси зумовлені, вважає К.Зейх, їх маловідомістю за кордоном. 

Творчість поетеси автор поділяє на три періоди: 1) 1884 -1893; 2) 1894 - 1903; 3) 1904 - 1913. У її ранніх творах відчутний вплив українських письменників старшого покоління, зокрема, Т. Шевченка та його попередників. Починаючи з періоду написання циклу “Мелодії”, стиль Лесі Українки наближається до Г.Гейне, і хоч критики, зауважив К.Зейх, вважали, що вона не змогла досягнути його “сили та енергії”, її поема “Давня казка” заперечує це. Найвизначнішим поетичним досягненням 1894 - 1903 років є збірка “Думи та мрії”, в якій чітко виявляється нахил Лесі Українки до циклізації, побудови діалогів, драматизму. Найзріліший етап у творчості поетеси це – третій період. 

“During the first period Lesya Ukrainka’s poems clearly show the influence of the old Ukrainian style which was developed by Shevchenko’s successors. ... The second period begins with “Melodies” and “Davnia kazka” (A fairytale of olden times - 1893 - 1894). Critics have maintained that Lesya Ukrainka failed to achieve the forcefulness and vigour of Heine in her works. ... The third period is however characterized by the fact that the lyric with a social theme now recedes into the background; with profound insight and tenderness the poetess portrays the most intimate feelings and emotions of the female soul and mind” [36, 81] (“Протягом першого періоду в поезії Лесі Українки чітко простежується вплив старого українського стилю, який був розвинений наступниками Шевченка. ... Другий період починається з “Мелодій” та “Давньої казки”. Критики вважають, що Лесі Українці не вдалось досягнути в своїх творах сили та енергійності Гейне. ... Третій період характеризується відходом поезій на соціальну тему на задній план, з глибоким проникненням та ніжністю поетеса змальовує найінтимніші почуття й емоції жіночої душі та розуму”). 

Дослідник не погоджується з думкою радянських літературознавців, котрі наголошували на впливі Некрасова на ранню творчість Лесі Українки. Назвавши драматичні поеми української письменниці, К.Зейх подав лише короткий тематичний аналіз окремих з них. “Лісову пісню” він поставив на рівні драматичних творів М.Метерлінка, Г.Гауптмана, В.Шекспіра. “Кассандра”, “Руфін та Прісцілла”, “Одержима”, “Камінний господар” інтерпретуються побіжно, головним чином в аспекті характеристики образів, деяких особливостей стилю. Очевидно, що автор був добре знайомий з критичними працями М.Вороного, Д.Донцова, М.Зерова, Л.Старицької-Черняхівської, І.Франка, Г.Хоткевича, Б.Якубського про Лесю Українку, оскільки цитує їхні дослідження, спирається також на передмову К.А.Меннінга до книги “Spirit of Flame”. Це дослідження, порівняно з попередніми англомовними розвідками, відрізняється щедрим використанням цитат з україномовних та англомовних статей для підтвердження своїх думок. Автор намагався аргументовано показати іншомовному читачеві багатогранність творчого спадку української поетеси, який давно став об’єктом дослідження вчених як в Україні, так і в англомовних країнах. 

“Among the world’s poets there are few women who can be regarded as great. All women therefore have reason to be proud of the fact that such optimistic words in the face of hopelessness as came from Lesya, should have come from a woman poet” [14, 70] (“Серед світових поетів є мало жінок, яких можна назвати великими. Отож всі жінки мають гордитися тим, що такі оптимістичні слова, які сказала Леся перед лицем безнадії, пролунали з уст жінки-поета”) – ці рядки написала про українську поетесу Аделіна Цимбаліста у статті “Lesya Ukrainka” [14], що була опублікована у журналі “The Ukrainian Review” (1963) і представляла короткий біографічний нарис на засадах феміністичної критики. Авторка відзначила великий вплив Ольги Косач на формування дочки як поетеси, наголошувала, що саме мати заохочувала Лесю Українку до літературної праці, коректувала її ранні твори та допомагала видавати, саме від матері письменниця навчилася цінувати українську мову та використовувати її багатий матеріал. А.Цимбаліста зробила цікаве зіставлення творчості Лесі Українки та англійської письменниці Елізабет Барретт Браунінг. Дослідники творчості Лесі Українки не звертали належної уваги на її інтерес до творчості цієї поетеси, що засвідчений у листі письменниці до матері: “...ще купила собі вірші Елізабети Браунінг (по-англійськи), – давно інтересуюсь сею поетесою, та тільки случая підходящого не було купить її твори” [6, т.11, 17]. А. Цимбаліста першою в лесезнавстві окреслила основні параметри типологічних збігів і подібностей в житті і творчості української та англійської письменниці. У цьому плані вона відзначила таке: 

“It is interesting to note a certain similarity both in life and in poetical themes between Lesya Ukrainka and the English poetess Elizabeth Barrett Browning. Living in the early 19th century she too was something of a prodigy, beginning her epic poem, “The Battle of Marathon” at the age of eleven and having it published when she was fourteen. Like Lesya she too studied foreign languages; was deeply read in Latin and Greek, and at fifteen was struck down with the same terrible illness. Conditions made a normal life impossible for both these poets. Each was turned in upon herself, and each led a life of the intellect. To both was give hatred of oppression and tyranny, and social-humanitarian themes played an important part in their works” [14, 71] (“Цікаво зауважити певну подібність у житті та поетичній тематиці між Лесею Українкою та Елізабет Барретт Браунінг. Живучи на початку 19 ст., остання також була в певній мірі вундеркіндом, написавши свою епічну поему - “Марафонська битва” в одинадцять років і опублікувавши в чотирнадцять. Так само як Леся Українка, вона вивчала іноземні мови; глибоко знала латинську та грецьку, і в п’ятнадцять років захворіла на таку саму жахливу хворобу. Обидві поетеси не могли вести нормального життя. Кожна заглиблювалась в себе і вела життя інтелектуала. Обидві ненавиділи гніт та тиранію, соціально-гуманні мотиви відігравали важливу роль в їхній творчості”). 

Подібність між цими двома поетесами ми знаходимо лише у деяких біографічних моментах та за місцем у літературному процесі. В іншому – переважно відмінності.

У підсумку наголосимо, що англомовні славісти, зокрема українознавці, сформовані в атмосфері методологічного плюралізму Заходу, очевидно, добре усвідомлювали, хто може бути реальним адресатом їхніх праць. Це перш за все ті, хто цікавиться Україною, її взаєминами з Росією, тобто, безумовно, люди українського походження. Тому праці англо-саксів і молодшого покоління асимілюваних українців-професіоналістів за дискурсивною структурою були амбівалентними: полемічно-дискусійними щодо праць радянського літературознавства, з одного боку, і компенсаторськи-просвітними, – з другого. За фактажем вони в основному збігалися з дослідженнями українських радянських учених, істотно розходячись з ними за інтерпретацією фактів. Водночас вони містили нові факти, які або свідомо замовчувалися в Радянському Союзі, або були невідомі там у зв’язку з іншим культурологічним контекстом, крізь призму якого розглядалась творчість Лесі Українки. Таку особливість критичної рецепції спадщини української письменниці світового рівня увиразнюють ті історико-літературні дослідження вчених УРСР, що адресувались англомовним читачам, виготовляючись і тиражуючись під опікою радянської цензури

4.3. Cтатті українських літературознавців

Особливу групу англомовної лесіани складають публікації, підготовлені в УРСР для читачів англомовного світу. Вони, як правило, писалися по-українськи, потім перекладалися англійською і тиражувалися заходами товариств “Україна”, “Знання”, або на замовлення зацікавлених організацій друкувалися видавництвом “Дніпро”. Часто вони з’являлися в зарубіжних часописах прокомуністичної орієнтації. Вони проходили ретельне рецензування і прискіпливу цензуру ще в УРСР. Авторами таких публікацій були люди відомі – такі, що користувалися довір’ям режиму. Маючи безсумнівну пропагандистську установку, такі статті зберігали прикмети наукового дискурсу.

Поява таких публікацій в англомовних країнах активізується після відзначення 100-річного ювілею української письменниці, ім’я якої за рішенням ЮНЕСКО було внесене до календаря видатних осіб і знаменних подій. Тоді ж Всесвітня Рада Миру оприлюднила відповідне послання. При Українському Науковому Інституті Гарвардського університету (США) започаткувала свою роботу Постійна Конференція Українознавчих студій. Доповіді і повідомлення, виголошені з цієї нагоди, склали збірник праць “Леся Українка. 1871 - 1971”, що був виданий у Філадельфії. Їх антикомуністична спрямованість була очевидна і переконлива. Зрозуміло, що на провивагу їм писались інші, зовні начебто нейтральні, чисто “наукові” розвідки.

Протягом 1973 року у журналі “The Ukrainian Canadian” публікувалось дослідження академіка НАН України Є.Шабліовського “Ukrainian Literature Through the Ages” (“Українська література крізь століття”). У вересневому номері автор згадав про Лесю Українку як найславетнішу письменницю України та коротко схарактеризував драматичні поеми “В катакомбах”, “Руфін і Прісцілла” [33]. Докладнішу оцінку творчості поетеси Є.Шабліовського знаходимо у грудневому номері, де на основі трактування творів “Роберт Брюс, король шотландський”, “На руїнах”, “В дому роботи, в країні неволі”, “Кассандра”, зроблено традиційний висновок: 

“Generalized or symbolic characters were very typical of Ukrainian literature of the late 19th century and early 20th century. As an organic part of realism, artistic symbols were used to render tangible truth, increasing its emotional efficancy. Philosophical symbolism is apparent in particular, in Lesia Ukrainka’s manner. This does not by any means deny the realistic foundation of her creativity” [33, 41] (“Узагальнені чи символічні характери були надзвичайно типові для української літератури кінця XIX - початку XX століття. Як органічна частина реалізму, мистецькі символи використовувались, щоб показати дійсну правду, щоб збільшити її емоційний вплив. Філософський символізм очевидний частково у стилі Лесі Українки. Однак це не заперечує реалістичної основи її творчості”). 

Як бачимо, Є.Шабліовський дотримується іншої думки, ніж англомовні критики (як англо-сакські, так і українські діаспорні) у трактуванні творчості поетеси, вважаючи її представницею реалістичного напрямку.

Дослідження С.Шаховського “Lesya Ukrainka” (“Леся Українка”) в англомовному перекладі А.Біленка та В.Ружицького з’явилося у Києві 1975 року [34]. До книги ввійшло, крім вступу, сім розділів. Автор у популярній формі описує життєвий та творчий шлях поетеси, характеризуючи Лесю Українку передусім як послідовницю М.Горького, О.Пушкіна, А.Чехова. Такі “літературознавчі” акценти зумовлювались загальною ідеологічною ситуацією 70-х років, коли особливо нагніталась атмосфера “контрпропаганди”, боротьби з “буржуазним націоналізмом”, активно і наполегливо утверджувались догми “нової соціальної спільноти – радянського народу” і “передової ролі російської культури”.

Уже в період перебудови і гласності в колишньому СРСР після 1985 року відповідно змінюються й акценти у висвітленні взаємин Лесі Українки з своїми попередниками і сучасниками, її ставлення до зарубіжних авторів. Передруковуються давні статті українських репресованих авторів із “забутого” лесезнавства, надається слово “проскрибованому” в 70-ті роки О.Ставицькому.

Передрук статті М.Драй-Хмари про полеміку між І.Франком та Лесею Українкою “Іван Франко і Леся Українка”, яка була вперше надрукована у журналі “Життя і революція” за травень місяць 1926 року, опублікував квартальник “The Ukrainian Review” у 1988 році. Праця перекладена англійською Володимиром Слезем (Wolodymyr Slez) [16]. М.Драй-Хмара аналізував дискусію, що розпочалася з статті І.Франка “З кінцем року” та відповідді Лесі Українки “Не так тії вороги, як добрії люди”. І.Франко, відзначив автор, репрезентував народницькі погляди, закликав інтелігенцію до праці серед народу та засуджував українських радикалів, близькою до яких була Леся Українка, за абстрактність інтересів, критикував українську інтелігенцію за відірваність від народу. Леся Українка, на думку М.Драй-Хмари, виступила у своїй відповіді як соціалістка-радикалка та послідовниця М.Драгоманова. Вона була проти “безпосередньої пропаганди серед народа” і для прикладу взяла росіян, що ходили в народ безуспішно. Передусім вона ставила завдання здобути симпатії інтелігенції. Автор статті звертав увагу на те, що хоч обидва полемісти були учнями М.Драгоманова, але думали неоднаково. Ближче до М.Драгоманова, вважав М.Драй-Хмара, стояла Леся Українка, цим пояснюється її критика галицьких радикалів та І.Франка. Ця полеміка, підсумував автор, ознаменувала два різні шляхи, якими пішли українські письменники згодом. 

Пізнавально-просвітницькі статті про Лесю Українку опубліковані в англомовному журналі “Ukraine”, що видається у Києві. Олексій Ставицький у розвідці “Lesia Ukrainka and World Literature” (“Леся Українка і світова література”) (1991) [41] охарактеризував основні англомовні літературні джерела, з якими була знайома поетеса, відзначивши, що Леся Українка читала в оригіналі Дж.Гордона Байрона. Дослідник виділяв алюзії з його творчості у збірці “Думи і мрії”, зокрема, у циклі “Невільничі пісні”, нагадував про ознайомлення з драматургією В.Шекспіра. О. Ставицький допускав, що Леся Українка зустрічалася з Етель Ліліан Войніч (аргумент – присвята “To Lady L. W.” до перших чотирьох поезій із циклу “Осінні пісні”). Автор проте не згадував про знайомство української поетеси з творчістю Е.Б.Браунінг, про що писала сама Леся Українка до О.П.Косач (матері). Наголосимо, що таке дослідження було зроблено вперше в українській Лесіані, хоча й англійською. О.Ставицький тоді заохочував молодих дослідників до системних студій проблеми: “We believe that soon the scattered facts about Lesia Ukrainka’s with the English-speaking world will be pieced together into an elucidating picture of yet another of her literary interests” [41, 25] (“Ми віримо, що незабаром розсіяні факти про контакти Лесі Українки з англомовним світом будуть зібрані в чітку картину, що зображатиме ще одне її літературне зацікавлення”). 

Спогади Л.Старицької-Черняхівської про Лесю Українку опубліковані у журналі під назвою “Stages of Life” (“Етапи життя”) [40]. Авторка описує свої взаємини з письменницею протягом усього її життя: починаючи з періоду спільного вивчення англійської мови у Києві у міс Копейкіної і закінчуючи останньою зустріччю з нею, яку зображує так: “...she was so terribly emaciated, only her large eyes stared intently, and deep in her black pupils there was something more profound and wiser than life itself” [40, 29] (“... вона була жахливо виснажена, тільки погляд її великих очей був дуже пильний, і в глибині темних зіниць було щось глибше і мудріше ніж життя”). Стаття перекладена англійською А.Біленком. 

Важливе місце у літературному здобутку поетеси займає тема Сходу, яка стала предметом дослідження Тетяни Лебединської в статті “Lesia Ukrainka Discovers the Orient” (“Леся Українка відкриває Схід”) [22]. Авторка відштовхується від відомих фактів. Зацікавлення поетеси Сходом виявилось ще в юнацькому віці, констатує Т.Лебединська, коли вона написала “Стародавню історію східних народів”, пізніше у різножанрових творах – “В катакомбах”, “Айша та Мохаммед”, “Хамсін”, “Дихання пустині”, “Дивний дарунок”, “Екбаль-ханем”. Авторка акцентувала на зв’язках Лесі Українки з відомим орієнталістом А.Кримським, який давав їй слушні поради та необхідну літературу. На думку авторки, “Lesia Ukrainka’s “Oriental” works can be divided into two distinct groups: the first is devoted to ancient Egypt and is based on ancient Egyptian images and terminology; the second embraces Islam period” [22, 32] (“Твори Лесі Українки на східні теми можна поділити на дві окремі групи: перші це ті, що присвячені древньому Єгипту і базуються на стародавніх єгипетських образах та термінології; друга група це - твори, що охоплюють ісламський період”). Т.Лебединська згадала про переклади Лесі Українки єгипетських пісень (“Ліричні пісні давнього Єгипту”) з книги німецького єгиптолога А.Відеманна. Творчість української письменниці і сьогодні популяризується в арабських періодичних виданнях, зокрема в Алжирі, Йємені, Йорданії, Кувейті, Сирії, Тунісі. 

До теми поширення творчості Лесі Українки в Індії звернувся В.Фурніка у статті “The Kuil Lesia in India” (“Соловейко Лесі в Індії”) [19], в якій відзначив переклад драматичної поеми “В катакомбах” тамільською мовою, зроблений Пувіярасу, і надрукований у літературному місячнику “Thamarai (Lotos)” в Тамілі. 

У 1991 році квартальник “The Ukrainian Review” опублікував розвідку професора Львівського університету Роксоляни Зорівчак “Mykhailo Drahomaniv and English Literature” [49] (україномовний варіант статті вміщений у записках НТШ за 1992 рік [2]), де згадується про безпосередній вплив М.Драгоманова на написання поеми “Роберт Брюс, король шотландський”, цитується твір у перекладі В.Річ.

Із крахом тоталітарної системи в колишньому СРСР і встановленням демократичного ладу в Україні зникла необхідність продовжувати підготовку і публікацію англомовних статей про творчість Лесі Українки. 1990 року створена Міжнародна Асоціація Україністів (МАУ), що регулярно раз у три роки проводить свої конгреси, на яких результатами досліджень обмінюються науковці-українознавці світу.

Нова суспільно-політична ситуація створила сприятливі умови для наукової праці й радикального розширення та збагачення методологічної бази українського літературознавства. Внаслідок цього зникають конфронтаційні тенденції в усіх формах рецепції творчості Лесі Українки як в Україні, так і за її межами (передусім в українській діаспорі). Ученим з-за кордону стали доступні українські архіви. І навпаки. У науковий обіг повернулися всі твори й листи Лесі Українки, праці «забутих» лесезнавців. Внаслідок цього відчувається активне взаємопроникнення наукових ідей та методологічних підходів до осмислення, реінтерпретації спадщини Лесі Українки. Про це переконливо свідчать як нові праці з лесезнавства в Україні В.Агеєвої, Т.Борисюк, Т.Гундорової, Л.Демської, Т.Мейзерської, С.Павличко, Я.Поліщука, Р.Чопика та інших, так і публікації в Україні лесезнавчих студій вчених з діаспори П.Одарченка, Л.Онишкевич Залеської, Я.Розумного, М.Тарнавської.

Усе звичніше сприймаються твердження на зразок: “Постать, із якою найбільше можна пов’язувати початок модернізму в українській літературі – це Лариса Косач-Квітка, чи Леся Українка”. Ця теза належить Ларисі Залеській-Онишкевич, яка упорядкувала “Антологію модерної української драми”. Знаменно, що її антологія вийшла паралельно українською та англійською мовами. Її новий статус і функціональне значення підкреслено вихідними даними “Київ – Едмонтон – Торонто, 1998”.

Аналіз англомовних різножанрових статей про творчість Лесі Українки, логіка її критичної рецепції підтверджує слушність висновку Я. О. Поліщука: “.. в поетичній драмі Лесі Українки, яка стала найвищим вираженням її таланту, поєдналися в питому цілісність три елементи естетичної культури: а) класична європейська та світова культурні традиції; б) український світ, ментальність, традиція; в) естетичний досвід модернізму.” [4, 118 -119]. 

***

Основою нерівномірної рецепції творчості Лесі Українки в англомовному світі виступає фундаментальна засада рецептивної естетики про взаємокореляцію, взаємозумовленість процесів творення і сприймання, генезису художнього твору та його рецепції (сприймання, інтерпретації). Одначе цей іманентний естетичний закон, пов’язаний з діалогічністю культури взагалі, її комунікативної природи, діє специфічним чином в різних суспільно-політичних умовах. У випадку з творчою діяльністю Лесі Українки це виявлялося в тому, що обдарована письменниця формувалася, жила і творила в літературі народу, який втратив свою державність, був розчленований між чужими державами і тому вже в період публікацій творів Лесі Українки не сприймався як цілісна нація. Українські письменники в свідомості іноземців ідентифікувалися з культурними діячами основних народів імперії. Леся Українка маловідомою в світі мовою творила архітвори на рівні світової літератури, але їх неадекватно сприйняли її земляки і зовсім спочатку не знали чужинці. 

Цим зумовлюється асиметричність у взаємокореляції англійської та української літератур, зокрема, ставлення Лесі Українки до англійської літератури й англійців до особи і творчості української письменниці. Зі свого боку Леся Українка свідомо і цілеспрямовано вивчала англійську мову, щоб в оригіналі знайомитися з англомовними письменниками. Це відбувалося в кінці XIX – на початку XX століття і позначилося на її власній творчості. Натомість зворотна рецепція розпочалася значно пізніше. Зацікавлення світу Україною активізувалося національно-визвольними змаганнями українців початку XX століття. 

За таких умов привертає увагу за межами етнічних земель діяльність талановитих митців, новаторів-експериментаторів або екзотичністю, або загальнолюдськими цінностями. Високий художній рівень драматургії Лесі Українки, загальнолюдські проблеми, які вона розробляла на основі традиційних християнських сюжетів засобами модерної літератури, передусім “драми ідей”, і склав ту потенційну основу, яка здатна підтримувати зацікавлення її творами іншомовного читача в міру збільшення перекладів її творів чи популяризації її імені, доробку в зіставленні з національними літературами.

У зв’язку з цим перша особливість рецепції творчості Лесі Українки є спільною для сприйняття спадщини в англомовному світі інших провідних українських митців слова – Т.Шевченка, П.Куліша, І.Франка, М.Коцюбинського, Ольги Кобилянської, В.Стефаника та інших. Така рецепція корелює з напрямком, інтенсивністю української еміграції. Чим більше високоосвічених вихідців з України опиняється за її межами, тим інтенсивнішим стає культурно-просвітнє життя національно-свідомих українських громад у країнах поселення, тим частіше не тільки пропагується творчість українських митців українськими емігрантами серед чужинців, а й активніше готуються перекладачі та інтерпретатори творчості чільних українських письменників з числа корінної інтелігенції (Г.Еванс, П.Канді, В.Кіркконнел, Ф.Г.Р.Лайвсей, В.Річ).

Друга особливість також стосується рецепції творчості всіх українських письменників, які потрапляють у сферу зацікавлень англомовного світу: англомовний історико-літературний та літературно-критичний дискурс протиставляється судженням та оцінкам “радянських” вчених. Йдеться не стільки про ідейний пафос окремих творів і творчості в цілому, скільки про її естетичну домінанту в системі літературних напрямів і стильових тенденцій. Загальним місцем у працях зарубіжних англомовних літературознавців є заперечення реалізму Лесі України на користь її неоромантизму. Серед англомовних критичних відгуків про Лесю Українку виділяються три групи: першу представляють англомовні вчені українського походження – К.Г.Андрусишен, К.Біда, С.Владів, В.Державин, В.Жила, О.Прокопів, Е.Рев’юк, М.Тарнавська, М.Тарнавський, А.Шум та інші; другу – англо-сакські літературознавці (П.Канді, В.Кіркконнел, К.А.Меннінг, А.Цимбаліста); третю – українські літературознавці, праці яких були перекладені англійською (М.Драй-Хмара, Р.Зорівчак, О.Ставицький, Л.Старицька-Черняхівська, Є.Шабліовський, С.Шаховський). Для твердження про істотну відмінність в інтерпретаціях творчості Лесі Українки англо-сакськими та англомовними критиками українського походження не має підстав. І перші, і другі пишуть про вагомість її драматичних поем, новаторство Лесі Українки в жанровому та тематичному плані, її орієнтацію на західноєвропейську літературу. Англомовні критичні праці про творчість Лесі Українки різноманітні за жанром: біографічні довідки, статті, що присвячені ювілеям, монографічні дослідження, літературно-критичні та історико-оглядові публікації, філософсько-публіцистичні розвідки. Дуже часто їх жанрова природа зумовлювалася типом пресового органу, для якого вони писалися. Тому деякі з них не є глибокими. Більшість авторів зосереджували свою увагу на ідейній спрямованості творів Лесі Українки, намагались показати національну заангажованість віршів та драматичних поем. Дослідники відзначали жанрове та тематичне новаторство письменниці, без детальної аргументації, докладного, системного аналізу окремих творів. Геніальність, талант Лесі Українки, що породили складні художні структури, вимагали критики відповідного, конгеніального рівня. Залишається актуальним твердження Д. Донцова, що Леся Українка йшла далеко попереду свого покоління, а тому була незрозумілою. У сучасному критичному дискурсі можемо відзначити лише поодинокі розвідки, які відкривають по-новому цю надзвичайну “поетку українського рісорджіменто”. 

Ряд публікацій в англомовній лесіані присвячено компаративістичним студіям (“New England in Lesia Ukrainka’s in the Wilderness” K.A.Manning, “The Stone Guest and the Stone Host” V.Smyrniv, “Don Juan through Ukrainian Eyes” V.Zyla, “Lesia Ukrainka’s Lisova Pisnia as a Variant of the Liebestod Motif” S.Vladiv), порівнянню творів поетеси з шедеврами зарубіжної літератури (зокрема “У пущі” та “Травневе дерево Меррі-Маунта” Н.Готорна, “Камінний господар” та західноєвропейські трактації теми Дон Жуана, “Лісова пісня” та опера Р.Вагнера “Трістан та Ізольда”, “Камінний господар” та “Гамлет” В.Шекспіра та інші).

Англомовні дослідники використовували при цьому можливості різних методів – феміністичної критики, елементи психоаналізу, міфокритики, одностайно трактуючи творчість Лесі Українки в руслі модернізму.У цьому й полягає основна особливість рецепції творчості Лесі Українки в англомовному світі.

Політична заангажованість, методологічний плюралізм із перевагою компаративістичних операцій – такі основні домінанти рецептивних проявів проникнення спадщини Лесі Українки в багатокультурність англомовного світу.
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РОЗДІЛ 3. ДІАЛОГ

1. Українсько польський літературний діалог: Лепкий – Стефаник – Оркан

Українсько-польські відносини в усіх сферах суспільного життя більшою чи меншою мірою постійно цікавлять не тільки політиків, істориків, а й культурно-освітніх діячів, широкі кола народів цих країн. Їх зацікавлення зумовлюються зіткненням національних інтересів на порубіжжі автохтонних сусідів, опосередковуються відображенням і заломленням цих інтересів у свідомості різних верств українців і поляків, які дуже часто опинялися в полі зацікавлення третьої сили. Все це відбивалося в культурі взагалі і художній літературі зокрема. Тому взаємини цих народів, їх історія, культура – минуле і сучасне – регулярно стають предметом постійних наукових досліджень. Про це свідчать численні двосторонні наукові конференції, симпозіуми, спільні політично-економічні, освітні, культурні і видавничі програми, характерні для останнього десятиріччя. Вони поступово прояснюють і усувають ті складнощі, які нагромаджувалися протягом нашої історії.

Літературознавство у цій справі винятку не становить. Активізують свою діяльність українські полоністи і польські україністи. Це стосується не тільки Варшави, Кракова в Польщі чи Києва, Львова в Україні, а й багатьох реґіональних центрів (Люблін, Вроцлав, Ополє, Перемишль, Кошалін, Зєльона Ґура, Щецін у Польщі; Донецьк, Харків, Одеса, Тернопіль, Дніпропетровськ, Луцьк, Івано-Франківськ – в Україні).

Із зміною суспільно-політичної ситуації в сучасних Україні та Польщі, із зміною духовних взаємин між ними, а також із збагаченням зараз літературознавчої методології постає необхідність нового дослідження ролі українського письменника і професора Яґеллонського університету (Краків) Богдана Лепкого (1872 – 1941) у взаємозв’язках української і польської літератур.

Такої потреби не заперечують ні ґрунтовні праці лепкознавців В.Сімовича /Верниволі/ [9], Є.-Ю.Пеленського [27], В.Лева [16], М.Сивіцького [34], В.Мокрого [49], М.Ільницького [13;14], Ф.Погребенника [32], ні матеріали наукових конференцій у Кракові (1991), в Тернополі (1992, 1997), в Івано-Франківську (1992).

По-перше, в опублікованих досі матеріалах не вичерпано опису контактних стосунків Б.Лепкого з діячами і художніми явищами польської літератури. Про це свідчать матеріали архіву Яґеллонського університету і відділу рукописів бібліотеки цього ж навчального закладу.

По-друге, творча спадщина Б. Лепкого, що тривалий час замовчувалася в колишньому СРСР, вивчається тепер поки що без докладних типологічних зіставлень з іншими національними літературами, хоча існують як усвідомлення такої доцільності, так і публічні заклики до їх реалізації. Це засвідчують і матеріали Всеукраїнської наукової конференції, присвяченої 125-річчю від дня народження письменника “Творчість Богдана Лепкого в контексті європейської культури ХХ сторіччя” [38], а також найновіші дисертаційні праці В.Соколової (Одеса, 1997) [35] і Н.Буркалець (Рівне – Київ, 1999) [3].

У такій ситуації актуальним є компаративістичний підхід до розгляду творчості Б.Лепкого крізь призму його стосунків з польським письменником Владиславом Орканом (27.ХІ.1875 – 14.V.1930), їх ролі в популяризації української літератури серед поляків. Підставою для цього аспекту дослідження є особисте знайомство, листування письменників; їхня співпраця в підготовці польською мовою збірників української прози і поезії; взаємооцінки творчості одним другого. 

Існує певна традиція в постановці і розробці даного питання. З польського боку його торкалися полоністи (С.Піґонь (1958) [55], Е.Вішнєвська (1993) [57], О.Єнджейчик (1996) [47], польські україністи А.Верба (1960) [5], М.Сивіцький (1989,1993) [33; 34], з українського – Г.Вервес (1962) [6; 7], А.Мельничук (1992) [24], О.Веретюк (1994) [8]. Одначе згадки про взаємини, контакти Б.Лепкого та В.Оркана дуже побіжні (як у С.Піґоня, О.Єнджейчика і А.Мельничук), або з різних причин неповні ( як у Г.Вервеса і Е.Вішнєвської). До того ж названі автори не вдаються до порівняльно-типологічних зіставлень творів українського і польського письменників. Осмислення цієї проблеми неможливе поза контекстом двосторонніх взаємин сусідніх народів з кінця ХІХ – протягом 40-х років ХХ століття, коли жили і творили ці митці [1; 2; 8; 10; 39]. Тому контекст українсько-польських і польсько-українських зв’язків, ступінь його розкриття та характер інтерпретацій саме в той період нас цікавить насамперед. З цієї точки зору першорядне значення для розкриття нашої теми мають праці В.Сімовича (1922) [9], Є.-Ю.Пеленського (1943) [27], В.Лева (1976) [16], М.Сивіцького (1969,1989,1993) [34], де маємо найповнішу біографію Б.Лепкого, бібліографію його творчості і праць про нього, спроби проблемно-тематичного аналізу поезії, прози, наукових праць з висоти тодішнього рівня науки про літературу, у світлі методологічного досвіду їх авторів. Зауважимо, що з власне літературознавчого погляду найцікавішою залишається розвідка Є.-Ю.Пеленського, який більше уваги приділяв специфіці художнього світу Б.Лепкого, аналізові його поетичних і прозових текстів.

Доброю науковою базою для нас є двотомні видання спадщини Б.Лепкого, здійснені в Україні 1991 [21] i 1997 року [22], упорядковані і прокоментовані відповідно М.Ільницьким і Ф.Погребенником; україномовне видання вибраних творів В.Оркана [25], монографія С.Піґоня (S.Pigoń) “Władysław Orkan. Twórca i dzieło” (1958) [55], дослідження Ф.Зєйки (F.Ziejka) “Literackie przyjaźnie W.Orkana” [58], А.Барської (A.Barska) “W kręgu kultury Orkanowskiej” [40], Б.Фарона (B.Faron) “Pisarz chłopski wobec wielkiej wojny” [42]. У поєднанні з чотирма випусками збірників “Повернення Україні Богдана Лепкого” [28-31], які уклав і видав на правах рукописів д-р Р.Смик із Чікаго, всі вищезгадані праці і твори письменників, що нас цікавлять, становлять основу джерельної бази. 

Метою цього розділу є розкриття генетично-контактних і типологічних зв’язків і відповідностей у прозі Богдана Лепкого і Владислава Оркана, їх ролі у розвитку і збагаченні українсько-польських літературних взаємин. 

1.1. Елементи компаративістики в рефлексіях Богдана Лепкого з приводу художньої літератури

Богдан Лепкий, зростаючи в сім’ї освіченого сільського пароха, що постійно читав В.Шекспіра і сам писав вірші, змалку зіткнувся з явищем, з якого органічно постає проблема “літературних взаємин”, а згодом і “літературознавча компаративістика”. Це явище і така атмосфера відображені у його спогадах “Казка мойого життя”, в історико-літературних працях, в інтерв’ю для спеціальної преси. Твори таких жанрів розкривають формування і структуру його художніх смаків і літературно-естетичних поглядів. Наголосимо основні моменти цього процесу.

Чуючи у батьківському домі в мові прислуги (Яніцької) і гостей “чужі”, незрозумілі слова, хлопець допитувався про причини і отримував від матері перші уроки про наслідки “контакту культур”. Мати відкривала перші парадокси: “Всі ми українці. І якби ти місяць ішов, все на схід та на схід, то скрізь буде наш нарід, що здавен-давна на нашій землі живе, а чужі лише поприходили до міст та до дворів” [18, 71]. А про те, чому українці часом між собою розмовляють “чужою мовою”, відповідала просто: “По старій звичці, дитино. Колись ми занедбали нашу рідну мову, балакали чужими, і деколи пригадується ще цей поганий звичай” [18, 71].

Батько Богдана, поет Марко Мурава, “несвідомого” компаративізму вчив сина навіть на портретах, що прикрашали вітальню, кажучи: “… це Шекспір, а то – Данте, а це Ґете, і розказує, чому вони славні” [17, 65].

Далі така наука поглиблювалася, коли Богданко навчився читати і розглядав домашню бібліотеку: “Ось “Правда”, ось кілька томів ”Трудів” (один, з піснями, такий грубий, як Біблія), ось “Приказки” Номиса, і “Записки о Южній Русі”, і “Polihymnia”, і польська бібліотека Брокгавза, в гарних золочених палітурках,та ще декілька німецьких книжок” [18, 91].

Потім подібні уроки продовжувалися в діда Михайла Глібовицького в Бережанах, і знову в батьків у Поручині, коли родина гуртом читала й обговорювала книжки, або коли приходив мандрівний учитель Богуславський, що позичав селянам “Хатку дядька Тома” по-українськи. Там помічник польського пароха Мрочинський – “високообразований молодий чоловік” [18, 139] розмовляв з батьком “на літературні і філософські теми” [18, 139]. 

Зіткнення і переплетення мов і культур відчував хлопець у нормальній школі та в польській гімназії у Бережанах, в якій відзначалися роковини не тільки А.Міцкевича, Ю.Словацького, а й Т.Шевченка. За успішний “еґзамін” у нормальній школі Б.Лепкий отримав першу нагороду – книжку “Заворожена королівна” (“Spiąca królewna”), яку довго зберігав, “немов якусь святість”, і під впливом якої хлопцеві уявлявся світ “не як дійсність, лиш немов заворожена з’ява” [18, 146]. Директор Бережанської гімназії Матеуш Куровський був математиком, цікавився дуже і тими учнями, що “виявляли хист до мистецтва” [18, 153], дбав про два хори – український і польський, влаштовував у гімназії “музично-декламаційні пописи, що нагадували концерти в єзуїтських академіях і в Києво-Могилянській академії [18, 154]. Характеризуючи М.Куровського як директора гімназії і людину, Б.Лепкий акцентує “його однакове ставлення до всіх учеників без огляду на віру, національність і на клясову приналежність” [18, 156], тому довго там начебто панували міжнаціональний мир і злагода, тільки, як вважає автор спогадів, “поява Сенкевичевого “Огнем і мечем” знівечила цю дотеперішню ідилію” [18, 161]. Добрим словом згадує Б.Лепкий і катехита о.Соневицького, який “хоч і україністом не був, учив по власній подобі, але мав такі твори, що ними щиро переймався” (М.Шашкевича, Т.Шевченка), знав особисто письменників Миколу Устияновича, Антона Могильницького, Дениса Ільницького, а відомий йому з власного досвіду історичний матеріал подавав не у формі викладів, а принагідно, як спомин із давніх часів” [18, 176].

Серед знайомих свого батька Б.Лепкий насамперед згадує Андрія Чайковського і Дам’яна Савчака, які разом з о. М.Мосорою та Т.Старухом “освідомили й піднесли культурно Бережанщину так, що стане вона з колись глухого – голосним повітом” [18, 221]. Пригадує вистави мандрівного польського театру, який грав “Мазепу” Ю.Словацького, і вистави українських мандрівних акторів, що не тільки представляли український репертуар, а й перевтілювалися в героїв Шіллера, описує поїздку до Праги після “матури” на етнографічну виставку, де він познайомився з багатьма чехами і словаками, що згодом відігравали певну роль в його творчій долі (Гурбана Ваянського, Адольфа Черного, Ружену Єсенську та ін.).

Перший в житті Б.Лепкого виїзд у великі міста – через Львів до Праги, навіть короткотривале перебування на етнографічній виставці, де народи Австро-Угорщини демонстрували свої досягнення, а українці привернули до себе значну увагу (про що писав у своїх статтях-репортажах І.Франко), спонукали випускника гімназії до свідомих зіставлень долі і культури свого народу зі здобутками та місцем в історії інших народів Європи. Б.Лепкий про це написав так: концерт українського хору ”Боян” під керівництвом диригентів А.Вахнянина та О.Нижанківського в Народному театрі Праги “був верхом осягів нашої прогульки. Він викликав серед чехів значне зацікавлення нашою справою, хоч до парламентарної арени його відгуки не долетіли. Чеські політики цікавилися тоді Росією куди більше, ніж нами. Росія – це був велетень, хоч і на глиняних ногах, а все-таки велетень, а ми – що таке були ми, українці?

З великою силою нових вражень і з передсмаком того, що значить великий світ (курсив наш. – Ред.), вернувся я до моїх Бережан. Як же вони змаліли і змарніли!” [18, 245]. Воістину, все пізнається в порівнянні.

Таким чином, випускник гімназії 1891 року підходив до тієї світоглядної моделі, яка все життя буде збагачуватись, але в своїй основі визначатиме діяльність і творчість Богдана Лепкого: осмислюватиме “нашу справу” в порівнянні з “великим світом”. Вже тоді в юнака склався “передсмак”. З цього приводу, підсумовуючи духовний розвиток Б.Лепкого за період навчання до екзаменів зрілості, В.Лев слушно зазначив: “Післяматуральна прогулька Богдана на виставку до Праги розбудила в нім запал до праці для народу олівцем і пензлем, бо з дитинства мав він замилування до малярства. Хотів написати пензлем історію України, немов польський маляр Ян Матейко. Батько послав Богдана до Відня на студії малярства. Та знеохочений менторуванням деяких професорів […] перейшов на студії філософії, спонукуваний до того, між іншим, Кирилом Студинським…” [16, 32]. Тут влучно схоплено систему мотивації і стимулювання поведінки юнака: природна схильність – порада батьків – ставлення вчителів – орієнтація на взірці – вплив авторитетних ровесників. Психологічною основою зміни мотивації є самооцінка через зіставлення і порівняння низки факторів.

У Відні на філософії, яка тоді охоплювала і філологію, Лепкий мав відомих учителів (Ягич, Міллер) і розважливих ровесників (К.Студинський, Ф.Колесса, М.Новицький-Петрушевич та ін.). 

Входження Б.Лепкого в контекст літературних взаємин з дитинства до зрілості, з початку навчання в університеті до викладацької діяльності постійно поглиблювалося, розширювалося, ставало предметом роздумів. Живило його самокритицизм як поета, професійного літературознавця. І в цьому процесі польська література, польські письменники завжди були на чільному місці. По суті, українська література, яку творив Б.Лепкий, прагнучи розвивати її традиції, мала в ролі постійного члена опозиції своє/чуже ті чи інші явища польської культури; звісно, контекст її розгляду не зводився тільки до неї. Ось чому в спеціальному інтерв’ю для газети “Wiadomości Literackie” на питання про його ставлення до польської літератури відповідав: “Arcydzieła Literatury polskiej poznałem już bezpośrednio w pierwszej młodości. Na “Bieleckim” Słowackiego i “Marji Malczewskiego uczyłym się czytać i pisać po polsku. (Było to w Brzeżanach)”
 [48].

Не дивно, що на основі такого читацького досвіду, за умов різноетнічного, міжнаціонального спілкування, коли в філологічному середовищі університетів активно поширювалася літературознавча компаративістика [51, 228], Б.Лепкий практично вдавався до порівняльних студій з різною мірою повноти і послідовності. Його літературно-критичні виступи та історико-літературні праці показують, що порівняння літературних явищ, аналогії між прочитаними творами завжди були підставою його оцінок, одним з критеріїв його суджень [11]. Яскравим свідченням цього є дебют Б.Лепкого як критика в Слов’янському клубі Кракова 25 квітня 1903 р. Його доповідь про три збірки новел В.Стефаника, що друкувалася потім польською та українською мовами, виявляє такі аспекти зіставлень, які здійснював Лепкий: 1) він порівняв аналізовані новели Стефаника з творами українських авторів (Марка Вовчка, Юрія Федьковича, Ольги Кобилянської); 2) з оповіданнями російських письменників (Л.Толстого, А.Чехова, М.Горького); 3) згадував, цитував західноєвропейських авторів Гарборга, Метерлінка, Пшибишевського, Оркана; 4) зіставляв образотворення словесно-літературне і графічно-малярське. При цьому Б.Лепкий продемонстрував два шляхи, дві методики зіставлень – штрихові, принагідні порівняння як аналогії і докладне зіставлення художнього світу, концепції героя на основі двох-трьох творів Стефаника і Горького. Використовуючи всі ці прийоми і шляхи зіставлень, Лепкий, спираючись на власні естетичні враження, переконливо обґрунтовував свої спостереження про новаторство Стефаника. Характерним у цьому аспекті може бути такий уривок з цієї доповіді: “Здавалося, що по чудових новелах і жовнірських піснях Федьковича ніхто нічо нового і гарного на ту тему не годен написати, тимчасом Стефаник показав, що старих тем нема – коби лиш були нові таланти.

Той батько (герой новели “Стратився”. – Ред.) прецінь – се велетень у своїм болю, як статуя Ніоби, як Пріям над Гекторовим тілом.

Я дрижав на вид воєнних картин Верещагіна, дивувався величаво грізним описам Толстого війни, але нічо не зворушило мене так глибоко, як отся маленька новела. Таке то звичайне і буденне, а, прецінь, так сильно вражає, то таке людське.

І є то, власне, одна з головних прикмет Стефаника, що уміє він такі звичайні теми опрацювати з незвичайною силою і викликувати ними незвичайні, нові враження” [20, 18].

У такий синтезований на основі різноманітних зіставлень спосіб Лепкий представляв В.Стефаника в наступних працях: “Чим живе українська література” (1915), “Василь Стефаник. З нагоди його 50 уродин” (1921), “Zarys literatury ukraińskiej” (1930), ”Literatura ukraińska” (1933), “Наше письменство” (1941).

Сукупність тих характеристик, які дав Б.Лепкий особі, художньому світу, текстам Стефаника, дозволяє винести ще один компаративістський урок: про можливість комплексних зіставлень з урахуванням тематики, проблематики, композиційно-стильових прикмет порівнюваних творів.

Корисним для роздумів про міру повноти компаративних зіставлень, їх конкретизації чи узагальнень є остання літературознавча праця Б. Лепкого “Наше письменство. Короткий огляд української літератури від найдавніших до теперішніх часів” (1941). Це наче відповідь автора сучасним і майбутнім закидам про непропорційність його попередніх оглядів. У ній кожен розділ містить констатацію про зв’язок української літератури на різних етапах свого розвитку з культурами сусідніх народів, про взаємодію в ній різних тенденцій і синтез різноспрямованих впливів. Чи і наскільки Б.Лепкий спирався на самостійне опрацювання джерел, на чужі спостереження, на власну інтуіцію чи на письменницьке синтезуюче бачення цілісного образу епохи,– важко сказати на підставі тексту цієї праці. Але варто наголосити на доцільності і логічності таких констатацій Лепкого. Вони в основному підтверджуються сучасними поглибленими дослідженнями, якщо тлумачити факти з української перспективи. Відзначимо ті основні підсумкові судження Б.Лепкого, які стосуються найголовніших періодів історії української літератури у зв’язках з ширшим, передусім, європейським контекстом.

“Українська література від початків до ХІІІ ст., – твердив Лепкий, – розвивалася на переломі поганського й християнського світогляду. Характеризує її, з одного боку, туга за вірою предків, а, з другого, проповідь нової релігії. Віру предків зберігає пісня й народний переказ, нову віру ширить письменство. Геніальне “Слово о полку Ігоревім” зв’язує їх у гармонійну цілість. Та література є цікавим образом боротьби чужих впливів із рідними первнями, поганства із християнством, вічевого ладу із феодальним, врешті, управного поля із степом і лісом, – Європи з Азією” [19, 16]. Коли зважити на час публікації цієї праці і порівняти логіку та структуру міркувань її автора з тодішніми українськими історіями рідної літератури, створеними в УРСР, – то легко зауважити несумарність навіть не методології, а й методики, яка враховує різні чинники розвитку літературного процесу.

Розглядаючи літературу Галицько-Волинського князівства, Б.Лепкий згадує історичні, соціально-економічні і регіональні фактори, на “злегка тільки українізовану мову” і на “наш рідний, творчий дух”, який пробивається з неї попри всі “візантійські та болгарські впливи” тому, хто “з тією літературою познайомиться ближче” [19, 20]. Синкретизмом позначений і початок розділу “Нові підходи в літературі”. Автор стисло і вдало фіксує не тільки різні чинники, а й наміри учасників процесу, зіткнення мотивів їх діяльності і наслідки переплетення всіх складових духовного життя. Так, тут читаємо: “Із Заходу прийшов гуманізм і ренесанс, друкарство, реформація, театр, нова школа, науковий поступ. З гуманізмом зустрілася багатша українська молодь на заграничних університетах. Гуманістом був білорусин Скорина, що видав першу руську Біблію, а також альбанець Максим Грек. Спроваджений для ревізії церковних книг, він хотів зревізувати і світогляд на Русі. За те просидів 30 літ у в’язниці, де й помер. Москалі цілували його кайдани, як святощі, але від його поглядів утікали, як від злого духа. Його діяльність мала чималий вплив і на Україну” [19, 27]. Викладаючи основні факти доби українського відродження XVI-XVII століття, автор не уникає оцінок освітньо-культурних діячів, ролі і значення їх праці (“славна Острозька Біблія, найкраща з усіх українських книжок”,”справжній меценат”, “найпочесніше ім’я”, “славний Мелетій Смотрицький” тощо). Б.Лепкий вважає, що “Київська академія промощує шляхи західним впливам і сама впливає на Москву, Волощину й Сербію” [19, 35].

Отже, маємо свідчення того, що не впливи і мова про них дискредитують компаративістику, перетворюючи її на “впливологію”. Оцінка впливів залежить передусім від їх реальності, доведеності та від обраної осі координат, в яких розглядаються культурні впливи. Б.Лепкий не позбавлений розважливого критицизму в підсумкових судженнях, керувався при цьому історичною перспективою з погляду України. Наприклад, зважуючи “негативи” і “позитиви” в діяльності Івана Вишенського, автор вважає, що пристрасний полеміст врешті-решт “виявлявся безкомпромісовим консерватистом, що в плеканні старини бачить своє одиноке спасення. Він є представником старої Руси, що завмирала, й тільки слово його було нове та сильне” [19, 41].

В акцентах на компромісах, в осудженні крайнощів, що мали місце в діяльності українських діячів, на наш погляд, чітко проявляється позиція і навіть характер толерантного і поміркованого Б.Лепкого. Проте завжди і скрізь він віддавав данину естетичним засадам у духовній культурі, ролі таланту митця в окресленні того чи іншого історико-літературного періоду. Це, зокрема, підтверджується його характеристикою перехідного періоду на зламі XVIII-XIX століть. ”Українська література, – на погляд Лепкого, – дякуючи першому відродженню в XVI ст., стає щораз більше світська, тематика її поширюється, її елементи збагачуються, а відношення до інших літератур оживлюється. Треба було тільки твору великого розміру, із змістом для всякого цікавим, написаного живою й гарною мовою, щоб та література зажила повним життям і щоб стала мистецьким виявом творчого духа народу. Такий твір дав Іван Котляревський” (курсив наш. – Ред.) [19, 51].

Характерно, що для окреслення складності шевченкової доби, Б.Лепкий згадує “дуже неподібних до себе людей” Європи: тут і письменники Вольтер і Ґете, філософи Руссо і Фіхте, політики Марат і Робесп’єр, імператори Наполеон і Олександр І. Вагу Шевченка і значення його творчості для України визначено крізь призму відношень бездержавної нації з світом: “Для світа став він (Шевченко. – Ред.) представником і мірилом творчої спроможности українського духа, втіленням національного ґенія” [19, 66].

Як би стисло Б.Лепкий не говорив про письменників, які залишили чималу творчу спадщину, він неодмінно бодай побіжно торкається естетичної вартості того спадку, стосунку автора до світової традиції і до національної ідеї… Показовою є думка про лірику й прозу П.Куліша: “В ліриці дає першорядні твори, оскільки не вживав вірша до полеміки й політичної пропаганди. Зразком української новелі є його “Орися”, в якій зумів щасливою рукою зв’язати далекий відгук Одисеї з народним українським переказом” [19, 77].

Віддаючи належне прозаїкам-реалістам ІІ половини ХХ ст., історик літератури не стримається від часом дошкульних зауважень: Нечуєві-Левицькому “бракувало ентузіазму і творчого полету”, Панас Мирний йому не дорівнював “ані багатством обсервацій, ні превеликим вкладом праці”, повісті Б.Грінченка “мали більше виховне, ніж мистецьке значіння” і т. і. Іван Франко, за оцінками Б.Лепкого, був “ходячим науковим інститутом, але в першу чергу був поетом […]. Письменник-реаліст, дав у “Зів’ялім листю” зразки найкращої любовної лірики […]. Виробив і розвинув форму і техніку вірша так, що тяжко знайти строфу й ритм, якими не писав би вже Іван Франко” [19, 90]. Про своїх сучасників і ровесників Лепкий скаже просто: “Кожен із них мав своє обличчя і хотів виявити своє творче “Я” (с.92), виділить “молодомузівців за те, що “підновили форму та збагатили новими надбаннями тематику”, потішиться тими повістями і новелами М.Коцюбинського, де “затрачуються межі напрямів, а перед читачем виринає якийсь окремий світ, овіяний подихом високолетної поезії” (с.94). Повторюючи про В.Стефаника основні свої думки, висловлені раніше, Б.Лепкий говорить про “імпресіоністичні малюнки” майстра неповторного “стефаниківського світу” (с.95).

У своєму огляді він був, напевно, першим в українському літературознавстві зачинателем “феміністичної критики”, оскільки виділив окремий розділ під назвою “Жінки-письменниці”. Згадавши, що “жіночі пера виявляють дещо окремого, свого, питоменного” (с.97), автор його не сформулював, констатувавши тільки, що в літературі “головне місце зайняли Леся Українка й Ольга Кобилянська”, “на старших наддніпрянських письменницях помітний вплив російської літератури, молодші, а зокрема галичани, цікавляться щораз більше модерними напрямами західноєвропейських літератур” (с.100).

Враховуючи розпорошеність українського літературного процесу 20-30 рр. ХХ століття далеко поза етнічними землями України з політичних причин, стежачи за новим поколінням митців слова, Б. Лепкий, хоч і застерігався, що “не пора ще оцінювати” цю добу через брак “підготовчих праць і відповідної перспективи” (с.112), все-таки з “калейдоскопу імен авторів та й титулів книжок” виділив тих, що зайняли вже тоді в літературі визначне місце: П. Тичину, В. Сосюру, В. Еланського, В. Поліщука, Є. Плужника, Д. Загула, М. Рильського, М. Зерова, П. Филиповича, М. Бажана, М. Івченка, В. Підмогильного, А. Головка, М. Хвильового, Остапа Вишню, М. Куліша, З. Тулуб, Ю. Смолича. На його думку, їхня “творчість стоїть на рівні справді європейськім” (с.119). Заговорив оглядач і про “еміґрантську літературу”. Тут він в основному обмежувався констатацією фактів: інформував про постаті і книги, але бездоганний естетичний смак відбивався і в оцінних судженнях, які стосувалися окремих письменників. Б.Лепкий зауважив “небуденний поетичний хист” О.Стефановича і О.Ольжича. Він відзначав, що Є.Маланюк “впровадив нові мотиви й настрої та нову віршеву форму”, “сильні образи з визвольної боротьби” в Ю.Липи; спостеріг, що з талановитих еміґрантів “висувається в передові лави” Ю.Косач, до цього ряду зараховував і Л.Мосендза, і Б.Кравцева, і Н.Лівицьку-Холодну. З-поміж них виокремив У.Самчука як письменника “широкого епічного віддиху”, що створив епопею Волині – “одну з найзамітніших літературних появ останніх літ” (с.122). А передчасну смерть Б.Антонича назвав “великою втратою” для української літератури, оскільки він мав “свій поетичний погляд на світ, своє почуття вірша”.

Б.Лепкий зумів у такому короткому огляді сказати декілька влучних слів про істориків літератури та літературних критиків, їх методи і напрями, до яких належали. Схильність до синтезованих оцінок, фахова майстерність письменника-філолога виявляється в увазі до композиції кожного розділу, які починав і завершував цікавими узагальненнями. Так, у розділі, який висвітлював той період, в котрому автор огляду сам брав активну участь, маємо також рамкову композицію. На його початку читаємо: “Велика світова війна й українська визвольна війна спиняли систематичну працю, відривали письменників від пера й від книжок, виснажували їх фізично, але зате давали велику силу тем, розбурхували уяву, напружували нерви. Письменники виростали,як гриби по кривавім дощі” (с.112). У підсумку розділу зазначено: “Навіть у найтяжчих часах письменники не опускали рук і не ломили пера, лиш витривало працювали на полі свого рідного письменства. З побоєвищ, з таборів, з в’язниць верталися під свій прапор, маючи перед очима незабутній образ свого великого попередника Тараса Шевченка й його десятилітній побут на засланні” [19, 123].

Як бачимо, Б.Лепкий, стисло відтворюючи панораму історії української літератури, назвав постаті, важніші твори, супроводив їх влучними оцінками, зважаючи на теми, проблеми, жанри, течії, стильове обличчя яскравих індивідуальностей. При цьому постійно тримав у полі зору світову перспективу, європейський контекст, національну ідею та естетичні критерії. Ці прикмети його огляду ще виразніше виявлялися в окремих завершених працях, у яких можна було докладніше охарактеризувати якесь літературне явище. Про це свідчать не тільки доповідь “Василь Стефаник”, спогад-нарис “Три портрети”, а й ті власне наукові студії, які професор Б.Лепкий спеціально готував для збірників праць Польського Товариства досліджень Східної Європи і Близького Сходу. В них докладніше реалізовано і розгорнуто компаративістичні аспекти. Покажемо це на двох прикладах, які мають значення і для сучасників.

Під час двохсотрічного ювілею Адама Міцкевича часто згадували про типологічно-генетичні подібності у творчості класиків слов’янських літератур – Олександра Пушкіна, Адама Міцкевича і Тараса Шевченка. Серед тих українських учених, які починали посутньо розробляти цю проблематику, був і Богдан Лепкий. Його статтю “Біля пам’ятника Петрові Першому” згадує М.Сивіцький як ілюстрацію-арґумент до такої тези: “З його (Лепкого. – Ред.) співробітництва користали також польські науковці, доказом чого стали теоретично-літературні публікації та статті про російську літературу, опубліковані українською мовою у польському журналі” [34, 91]. Автор відсилає читачів до збірника наукових праць Польського Товариства досліджень Східної Європи і Близького Сходу. Така наукова інституція була організована на Краківській славістиці в міжвоєнний період – на т.зв. Studium Słowiańskim. Президентом Товариства був проф. Яґеллонського університету Ян Міхал Розвадовський, а секретарем – проф. Вацлав Лєдніцький. Саме останній з часом почав у ньому відігравати провідну роль, редагуючи всі наукові видання Товариства. Під еґідою і часто накладом цієї громадської організації, що мала свій Статут, вийшло, починаючи з 1931 року, 17 чисел праць – авторських монографій чи колективних збірників. Усі друкувалися під грифом “Prace Polskiego Towarzystwa dla badań Europy Wschodniej i Bliskiego Wschodu”. Отже, це був не журнал. Б.Лепкий у цих виданнях має дві публікації. Одну українською мовою в багатомовному збірнику під загальною назвою “Z zagadnień kulturalno-literackich Wschodu i Zachodu”. Другу по-польськи – у двотомнику “Пушкін. 1837-1937”. Був це останній спарений збірник (ч.XVI – XVII), який побачив світ у 1939 році. У п’ятому числі 1934 року з двома статтями виступив Євген Маланюк: “O literaturze ukraińskiej” (с. 33-59) i “Dwa oblicza Tarasa Szewczenki” (с. 145-162). Обидві статті Б.Лепкого стосувалися російської літератури тільки частково. У першій – “До питання про переклади ліричних поезій” (с.139-149) – автор розглядав теоретичні проблеми перекладознавства, ілюструючи свої спостереження і висновки прикладами з перекладацької практики О.Пушкіна, П.Куліша, М.Лєрмонтова, які давали рідномовні версії деяких творів Ґете, Байрона, Міцкевича. Лепкий переконливо показав, що Пушкін дуже приблизно переклав “Чати” Міцкевича, властиво, переспівав їх. Основну ж увагу звернув на лірику Т.Шевченка і складнощі її адекватного (“вірного”) перекладу, обгрунтовуючи тезу: “… лиш розуміючи текст, можна гідно оцінити його артистичні цінності, структуру, орнаментику, стиль і музику” (с.146). У кінці статті Б. Лепкий подав кілька порад молодим перекладачам, серед важливіших і такі: “вибирати твори, що нам особливо подобаються, і таких авторів, які нам промовляють до душі, бо перекладач мусить відчути автора, перейнятися його способом думання і писання, його темпераментом, мусить утотожнюватися з ним, а про себе забути”; не перекладати, поки “не проаналізуємо твору, не збагнемо його ритміки, строфіки, евтоніки, його римів, порівнянь, динаміки слова і своєрідних його прикмет” (с.148-149).

Стаття “Pod pomnikiem Piotra I” (с.3-14), опублікована в двотомному збірнику, приуроченому до століття з дня смерті О. Пушкіна. Вона заслуговує на пильну увагу як лепкознавців, так і взагалі компаративістів. 

Звернемо увагу на підхід Б.Лепкого до принципового для компаративістики питання: чи маємо справу з впливом А.Міцкевича на Т.Шевченка, чи з типологічною відповідністю. Зіставивши дуже детально третю частину “Дзядів” і “Сон”, автор зробив такий виважений висновок: “Чи знав Шевченко до створення поеми “Сон” третю частину “Дзядів” Міцкевича і “Вступ” до них, які були заборонені в Росії, – я не можу ні підтвердити, ні заперечити. Одначе безсумнівним є те, що між цими творами існує певна подібність. Подібність не тільки в окремих висловлюваннях і образах, а й в духовних засадах, у джерелах натхнення, з яких випливали “Вступ” і “Сон”. Її спричинили почуття кривди, завданої народам, і те святе обурення, якого поети не могли погамувати. Однак Шевченко своє обурення виразив по-своєму, індивідуально…” [49,14].

Таким чином, Б.Лепкий як учений фіксував подібності, аналогії, відповідності, суголосності не для вишукування “впливів” і применшення ролі рідної літератури, а для підкреслення індивідуального характеру художнього світу митця, чиї тексти досліджував. Так же він і навчав своїх студентів. Як свідчить звіт Б.Лепкого про діяльність семінару з української літератури в 1932/33 навч. році, на практичних (просемінарських) заняттях розглядалися “основні відомості з історії української літератури, читалися і перекладалися польською мовою тексти (“Мойсей” І. Франка, “Слово про похід Ігоря” і т. ін.). Під час читання зверталася увага на особливості української поетичної мови, на її ритміку, фігури, тропи, виділялися моменти збігу і розбіжностей з польською та російською мовами.

На семінарських заняттях зверталася “особлива увага на теорію літератури, обговорювалися питання т.зв. форми і змісту (тема, мотив, фабула, роль мови в літературних явищах). Не залишалася поза увагою роль літературної критики в розвитку світової та української літератур. Вивчалися праці істориків літератури старшої ґенерації (Максимович, Костомаров, Куліш, Петров, Огоновський та ін.), а також нової – від Франка до Зерова. На підставі антології “25 літ української літератури” старалися відтворити образ сучасної літературної творчості в межах Польської Республіки і т.зв. Радянської України, причому зверталася увага на ідеологічні та формальні відмінності тут і там” [23, D XV – 2].

Як видно, методика роботи Лепкого зі студентами спиралася на засади компаративістики насамперед у сфері українсько-польських літературних зв’язків з урахуванням досвіду російської літератури за конкретної ідеологічно-політичної ситуації. Отже, мав підстави В. Мокрий для висновку, що свої величезні гуманітарні знання, багату начитаність з західноєвропейських літератур, ґрунтовне ознайомлення з староукраїнськими пам’ятками, з культурою взагалі, досконале знання української мови, а також володіння польською мовою майже так, як і рідною, Б.Лепкий намагався застосувати в особливий спосіб, з користю для поляків та українців” [53, 321].

Таким чином, духовний досвід Б. Лепкого (зокрема його світогляд, естетичні смаки), викладацька діяльність, перебування в центрі інтенсивного літературно-мистецького життя, тривала дружба з багатьма митцями слова, передусім В.Стефаником та В.Орканом, не могли не позначитись на його творчості, вони зумовили інтертекстуальні виміри їхнього літературного доробку.

1.2. Генетично - типологічні аспекти 
малої прози Б.Лепкого і В. Оркана

Історики літератури [6; 56], культурологи [40], зосереджуючи увагу на творчості В.Стефаника і В.Оркана, виходять не тільки з особистого знайомства цих двох письменників, а передусім з факту їх соціальної приналежності. Вони вихідці з селянства, після навчання в Кракові жили в своїх селах, господарювали на власному ґрунті, а в містах бували не часто, не брали активної участі в регулярному літературному житті.

Одначе біографічний чи соціальний фактор не відіграє, як відомо, вирішальної ролі в художній творчості. До того ж не варто скидати з рахунку, що В.Стефаник був дев’ять років послом австро-угорського парламенту, отже, часто бував у Відні. В.Оркан виїжджав за кордон і жив не тільки в Порембі Вєлькій, а й в Закопаному, постійно навідувався до Кракова. Приятель обох Богдан Лепкий, хоч і був сином сільського священика, також зрісся з подільським селом, його типами, знав проблеми галицько-подільського селянства і відбивав їх у своїх творах.

Особисті контакти Лепкого з Орканом, як уже підкреслювалося, були тривалими, бо спиралися на спорідненість їх натур, на письменницькі зацікавлення, на подібний життєвий досвід.

Все це зумовлювало не тільки тематично-проблемні перегуки їх творчості, спорідненість концепцій особистості, навіть однотипні жанрово-стильові уподобання (поезія, оповідання, новели, соціально-психологічні повісті та історичні романи), а й глибші засади типологічних відповідностей художнього світу українського та польського письменників. Щодо Б. Лепкого, то домінанту його творчості підмітив свого часу (1909 року) ще М.Євшан. На його погляд, “творчість Лепкого найбільше зрівноважена, гармонійна, найменше має дисонансів” [12, 188]. Письменник кохається в “ідеальних типах” [12, 189]. У “копіюванні споминів, минувшини Лепкий і виробив собі свою методу, свою манеру… Перевага цього наративного елементу спихає на другий план психологію…” [12, 194].

Зрештою, Б.Лепкий любив коментувати власні твори, виникнення їх задуму. Тому його самоспостереження важливі для розуміння генетичного коріння творів. Змалку начитаний, він згодом твердив: “Перші свої оповідання писав я, забуваючи про всі прочитані твори” [22, т.1, 798], застерігаючи дослідників: “За мотивами до цих образочків із нашого селянського життя не шукайте в ніякій літературі… Так само й оповідання із попівського життя, серед котрого я зріс, котре любив, так – любив, бо мені доводилося знати переважно гарних і добрих попів, котрі діло душпастирське тісно сплітали з просвітною і народною роботою,– були людьми” [22, т.1, 779].

Життєві імпульси його творів не перетворювали їх у натуралістичні образки, фантазія і рефлексія з приводу спостережених явищ виводила письменника на “ідеальні типи”. Вміло ведучи фабули й сюжети, виявляючи між ними різні колізії, використовуючи несподівані фабульні розв’язки, Б.Лепкий творив на життєвій основі цікавий художній світ.

Згадуючи про те, як писав ці твори, він ділився, по суті, секретами психології творчості: “Якась життєва подія вражала мене і не давала спокою. Я бачив людей, що були їй причасні, зживався з ними, відчував їх горе і кривду і переносив все те на папір своїм власним, невишуканим і несилуваним способом.

Я чув їх голос, їх крик розпуки і хотів закріпити їх на папері. Звідси ці провінціалізми […]. Маєстат життя, з усім своїм горем і щастям, з радістю і смутком, був для мене важніший від чорнильних приписів” [22, т.1, 798].

Б.Лепкий не поділяв соціально-економічного детермінізму, а все життя залишався християнським гуманістом, тому класові проблеми не були для нього вирішальними, хоча зіткнень між представниками різних соціальних верств письменник не обминав. Щодо цього також маємо пряму і безпосередню його вказівку: “Я й донині не можу зрозуміти тієї політичної, суспільної і всякої другої кривди, яку чоловік чоловікові і народ народові творять. З цього боку я донині дитина, і ні Маркс, ні Лассаль не годні мене заспокоїти. “Царствіє Божоє єсть внутрі нас” – та й годі. Мені донині здається, що тільки плекання гуманних почувань, тільки поширення етичних надбань культури може вирівняти ці рови і дебри, які лежать поміж нами і в які падемо ми самі або куди тручає нас наш ближній, який ще не викараскався з зоологічного берлогу, хоч він, може, й спить на лебединих пухах і п’є з хрусталевих чарок…Це той ґрунт, на якому явилися мої перші оповідання” [22, т.1, 799].

Чимало подібного в цьому аспекті є і в ранній малій прозі В.Оркана. На думку С.Піґоня, той письменник мало залишив власне новел, в нього переважають “образки”-картинки з життя, без особливої уваги до незвичайної композиції. “Спостережливість Оркана, – пише уважний дослідник його творчості, – спочатку спрямована переважно на зовнішній світ і тільки в “Juzynie” (Підвечірку) молодий автор досконало відтворив внутрішній світ героя” [55, 166]. Це також переконливо показала польська етнолог А.Барська (A.Barska), розглянувши прозу В.Оркана крізь призму основних категорій народної культури, реконструювавши модель орканівської культури, яка відбилася в його художньому світі. На погляд дослідниці, В.Оркан був “досконалим знавцем підгалянського фольклору і добрим соціологом”. Письменник прагнув показати, що, за його переконанням, “chłopskość równa szlachetności, a często i godniejsza, bo z pracy wieków i znoju pokoleń, nie z łaski dworu powstała”
 [40, 64].

Свідомість обох письменників формувалася в роки розквіту літературного угруповання “Młoda Polska”, в період бунту проти фальшивої міщанської моральності, в роки, коли “штука” була піднята на п’єдестал абсолюту, а місія митця вважалася священною. Неповторна культурна атмосфера того періоду не могла не впливати на молодь, що формувалася, навчаючись у краківських школах.

Та літературна атмосфера впливала однаково на мистецьку уяву, естетичну свідомість обох прозаїків, які з великим ентузіазмом поставилися до ідейного ферменту епохи, до молодопольських програм та естетичних засад, що виражали протест проти застарілих естетичних, традиційних мистецьких норм. Еволюція художньої свідомості від традиціоналізму до модерних форм прози спостерігається в малій прозі початку ХХ ст. обох митців. Час, проведений у селі, залишив відбиток у творчості як Б.Лепкого, так і В.Оркана. У ранніх оповіданнях Б.Лепкого зображено галицько-подільське село, як “якийсь глухий кут. Темнота скрізь, забобони…” [27, 12], одним словом, бідне, темне, забите, несвідоме і консервативне село, в центрі якого попри церкву була корчма. “В корчмі був орендар, тютюн і горівка. Туди йшли хлопські гроші і здоров’я. Звідти розходилися по селі співи п’яних і крики посварених” [121, т.1, 340]. Школи у селі не було, вчитель приїжджав лише на зиму до села, за літо діти все забували і залишалось по-старому. Найбільшим авторитетом був священик, який впливав на людей села. “Люди слухали панотця і на селі був спокій […]. Як хто перший раз приїхав до того села, то здавалося йому, що тут уже кінець світа…” [21, т.1, 340]. Система персонажів Лепкого відбиває соціальну структуру тодішнього села.

Владислав Оркан теж показує злиденне життя селян, важку працю, темноту і забобонність. Однак він іде далі, зображуючи не лише конфлікти між панським двором і селянами, а звинувачує багачів, несправедливий розподіл землі у нещасті найменш забезпечених. Так, в оповіданні “Nad urwiskiem” (“Над прірвою”) Оркан торкається найбільшого зла селян – безземелля, через що люди приречені на голод, поневіряння. В уяві героя – людини, що замислилася над долею мільйонів, – “зникло старе село, яке ще жило в його думках, а нинішнє віддалялось повільно, а з туману, з майбутнього виступають межі… Самі межі, одна при одній, щільні, як скиба при скибі… Вологі борозни червоніють іржаво, наче просякнуті затужавілою кров’ю…” [25, 400]. Ця думка перегукується із монологом ліричного героя Лепкого: “Там скирти – наче вежі, а тут лиш межі-межі”.

З іншого твору дізнаємося, як через нужду і темноту мати посилає хворого сина пасти гуси, після чого він помер. У кінці оповідання наратор передає думки матері: “Тож вона так його любила! Одного його мала! А що вмер, то така воля Божа, а що гуси гонив, то мусив. Хто мав за нього гонити?” – бідкається мати (“Гусій”). Грицуньо, змордований побоями матері, вже не боїться смерті, страшнішою для нього видається болячка, бо доведеться йти до ворожки Горпини; “слабість – то панська річ, а в хлопа або жий, або вмирай”.

Подібну проблему піднімає Оркан в новелі “Juzyna” (Підвечірок). Маленький Юзьо, круглий сирота, пасе чужі вівці і чекає на підвечірок, якого йому так і не передали. Голодна дитина згадує про різні епізоди зі свого життя і з дитячою безпосередністю розмірковує над складними стосунками між людьми. Новела написана у формі внутрішнього монологу, що дає змогу краще пізнати внутрішній світ дитини і жахливе становище селянських сиріт.

У новелістиці Лепкого й Оркана чільне місце займає і проблема батьків та дітей, “як усюди і в усіх письменників – це два світи, що ніяк не порозуміються зі собою” [9, LI], не дійдуть злагоди.

Найяскравіше висвітлив цю проблему В.Оркан у “Помсті трупа”. “Зайвий рот“ батька в хаті постійно дратує сина – молодого господаря, він змушує батька жебракувати; і навіть після смерті старого шукає у нього грошей, а не досягнувши мети, знімає з мерця сорочку. Вчинок сина виявляє незбагненну жорстокість: “Дивним випадком – руку свою він заплутав між пальцями померлого… І трапилася страшна річ. Пальці небіжчика зімкнулися і здавили руку Ігнаца залізними кліщами… Син закричав з переляку та несподіванки і впав мертвим коло трупа батька” [25, 398].

У Лепкого ця проблема виступає в оповіданні “Прикрий сон”. Судового радника серед духів покривджених відвідує дух батька. Син задля кар’єри та вельможної жінки відрікся совісті, честі, батька й матері, забув рідну мову, навіть на похорон не приїхав, лиш прислав кілька срібних. Отож батько каже: “На возьми їх собі назад! Вони мене давлять, вони мене палять, хоч наді мною холодна земля лежить… Не знав ти мене, і я тебе знати не хочу. Загинеш, змарнієш, як колода, що впала з воза серед поля! Дякуй Богу, що дітей не маєш, та що сором твій зійде з тобою до могили” [21, т.1, 421].

Обидва письменники розробляли тематику шкідливого впливу на селян п’янства, убогого життя сільських учителів, шахрайства на виборах, крутійства суддів і війтів, взаємин сільських парохів з парафіянами тощо. 

Навіть побіжний огляд тематично споріднених творів Б.Лепкого та В.Оркана переконує, що обидва письменники як сучасники, живучи за однотипних умов, дотримуючись демократичних поглядів, виходили самостійно на подібні теми, практикуючи в ранніх творах традиційні принципи правдивого освітлення дійсності. Знайомство з новими естетичними гаслами сприяло їх творчій еволюції. Ранніх творів вони (особливо Б.Лепкий) пізніше не передруковували. А в пізніших помітно жанрово-стильову еволюцію, яка відбувалася в руслі оновлення прози, зумовленого взаємодією нових естетичних течій модернізму– неоромантизму, імпресіонізму, символізму.

Суб’єктивізація відтвореного зовнішнього світу, урізноманітнення наративної техніки, композиційні і жанрові пошуки – це той шлях, на який стала тодішня європейська проза. І цю тенденцію найвиразніше показав В.Стефаник. Торкнулася вона різною мірою його друзів – Б.Лепкого та В.Оркана. 

Б.Лепкий недаремно радив критикам не шукати генези своїх творів у чужих літературних взірцях. Він, як письменник, розумів, що будь-який літературний чи життєвий факт виступає для справжнього творця тільки поштовхом, імпульсом для власної уяви, в якій розгортається художній світ. Ще на початку століття ображений підозрою в плагіаті, характеризуючи художнє новаторство В.Стефаника, яке виявляється при опрацюванні будь-якої теми, він показав, як психологічно опосередковується перший генетичний поштовх.

Б.Лепкий був свідком, як страждав В.Стефаник після зустрічі з еміґрантами на Краківському вокзалі: “Головою товк до стола і плакав, як дитина, пишучи свою студію. І ті болі генези (курсив наш. – Ред.) лягли на його твори незатертим клеймом. Єсть се найвищий ліричний тон в цілій дотеперішній, так званій еміґраційній літературі, подібно як її найповнішим епічним випливом єсть Конопніцької “Pan Balcer” [20, 22]. “Болі генези” твору забезпечували йому “найвищий ліричний тон” і позначалися на жанровій структурі малої прози. 

Цю тенденцію підмічали всі, хто аналізував мистецтво слова на зламі століть: на Україні, як відомо, дуже влучно характеризував її І.Франко, а в Польщі – Станіслав Бжозовський. Зіставляючи те, як відбивали і творили селянський світ Реймонт і Оркан, польський критик убачав у “Селянах” Реймонта стилізовану бездухову обсервацію. Натомість в Оркана читач є свідком “народження душі в хатах”. Оркан “не відчуває жодного примусу, він вільний. Вічні проблеми зла і добра, кохання і смерті втілюється в нього в живі образи; саме тому, що орканівський змальований світ є його світом, власним його змістом, він не може задля художнього ефекту відректися свого глибокого болю, мук сумління, які його переймають при думці, що прийдешнє принесе його найближчій батьківщині […]. Душа його страждає, шукає сил, виходу: щирий стосунок до свого поетичного світу став його особистою дошкульною трагедією” [41, 195]. Оркан не просто співчуває своїм героям, образно змальовує їхні страждання, він не може погамувати власного болю і як людина-автор відкрито виявляє свою присутність у тексті. Цим він принципово відрізняється від Стефаника, але дуже подібний до Б.Лепкого. У новелах одного і другого, як правило, є хоча б стислі фабули, в яких розкривається доля чи стан героя, і подається авторська оцінка, підсумкове судження, своєрідна дидактична мораль, інколи вкладена в уста котрогось з персонажів. Такі особливості осмислення теми, постановки проблеми В.Оркана, чий художній світ органічно пройнятий його гуманістичним пафосом, по-своєму виявляються як у ранній новелі-образку “Бездомні”, так і в пізніше створеному філософсько-алегоричному оповіданні “Весілля Прометея” (1909).

У першій вдова з дитиною, вигнані серед зими з Комірного, бредуть у друге село в пошуках житла. Піднімаючи і затуляючи від вітру сина, мати проклинає людей і дорікає Богові: “Де ти, Боже, що даєш гинути дитині? – вирвалося зойком із замерзлих уст. – За що мене так страшно караєш?.. Тут… без сповіді…[…].

- Прокляті люди!.. Вигнали з хати… Бодай вам…– І не скінчила. Розпач відлетів разом з прокляттям” [25, 376].

Коли ж за два дні односельчани виявили неподалік села трупи бездомних і на третій день їх ховали, то серед тих, що квапилися до костьолу, чути було співчутливі репліки “Гнула горба, гнула! І вигнали, коли вже сил не стало, мов, прости господи, собаку…”, – сказала одна жінка. А той селянин, в котрого вона раніше працювала, додав: “А була ж така роботяща… Отак нізащо… Все-таки люди гірші за звірів!..” [25, 377].

До подібного висновку, правда, значно глибше мотивованого, Оркан підводить своїх читачів у “Весіллі Прометея”. Одні критики тоді сприйняли це іронічне оповідання як памфлет, інші – як алюзію до перекладу твору А.Жіда “Prometeusz źle spętany” (“Погано пов’язаний Прометей”), що з’явився по-польськи 1905 року [55, 271]. На наш погляд, переконливо інтерпретує смисл цього твору С.Піґонь, який доводить, що В.Оркан дав у ньому новий варіант концепції людини, яка розчаровується і втрачає духовні ідеали, піддається міщанській моралі. Отже, це викривальний твір, спрямований проти ідеалізації міщанства. У ньому наратор оповідає легенду про одруження Прометея з чарівною жінкою, яка захоплюється мистецтвом, усім героїчним, але хоче жити за гроші свого багатого батька, як усі міщухи. Смисл оповіді виражається в тості Прометея, який на власному весіллі, захмелівши, сказав оточенню про нього правду, признавшись у власній помилці. Коли він був прикутий до скелі, то почував себе зіркою,що висить у небі, але не знав правди про людство. “Як я вас тоді любив! – вигукує Прометей. – У власних грудях ховав для вас вогонь, викрадений в богів… […]. Мені здавалося, що вам бракує вогню… […]. Але ви не вогню потребуєте: ви потребуєте лише тепла. Здоров’я насамперед! Які ж ви мудрі і… завбачливі [25, 442]. Після скандалу на весіллі,– додає наратор,– Прометей “завдяки своїм якостям і підтримці тестя, став незабаром директором банку”. Час від часу упокорений Прометей показував рубець на тому місці, де була рана. Автор накінець зауважив: “Рубець уже ледь помітний. Став гладеньким. Скоро і він запливе салом” [25, 443].

Якої б тематики не торкався В.Оркан (з життя селян, інтелігенції, філософсько-алегоричної), ідейно-проблемний пафос його малої прози, по суті, вкладається в кредо, сформульоване Б.Лепким, – “тільки плекання гуманних почувань”… може зменшити конфлікт між людьми. Про це свідчать оповіданняписьменника, що “спираються на народному повір’ю” (“Мати”,”Кара”), і ті, що виросли зі спостережень за життям і виникли на документальній основі (“Дідусь”, “Нездала п’ятка”, “Над ставом”, “Настя”, “Скапи”, “Гусій”), і ті, де ставляться моральні проблеми на сюжетах і образах з життя тварин (“Босий” та ін.), і ті, що написані як “поезія в прозі”. Б.Лепкий і В.Оркан не відходили від “реалістичної образності , націленої на відображення довколишньої дійсності в її конкретних історичних формах” до “умовних, алегоричних і символічних образів”, як узагальнює Н.Буркалець [3,6], а відразу синтезували елементи, що були інспіровані різними творчими напрямами. Про це ж точніше пише згадана дослідниця стосовно Б.Лепкого [3,10-11], а щодо В.Оркана – польський літературознавець А.Маковецький [50,77]. Обидва письменники успадкували від реалізму доби позитивізму спостережливість, заклопотаність проблемами своїх народів, осмислення причин соціально-психологічних конфліктів, але вийшли далеко за ці сфери зацікавлень, особливо в розкритті внутрішнього світу героїв, у використанні засобів поетики символізму та імпресіонізму, в урізноманітненні жанрової системи малої прози. Їхня подібність виразніше окреслюється на фоні новелістики Василя Стефаника.

Жанрово-стильова своєрідність малої прози Б.Лепкого і В.Оркана на тлі новелістики Василя Стефаника. Твори Василя Стефаника, як би літературознавці не визначали їх жанр – новели чи безсюжетні мініатюри, психологічні студії чи нариси, образки, – давно стали критерієм оцінки малої прози, мірилом майстерності його наступників. Зрештою, це почалося ще за життя письменника [9, LIII] і триває досі [37, 127]. Сам В.Стефаник, розуміючи післанницьку, місійну роль Т.Шевченка, що засвідчує його промова на концерті в честь Кобзаря 22 березня 1901 року в Коломиї, також уважав себе, як твердив Ю.Гаморак (син письменника), “за такого саме посла мужицького світу” [36, XXIV]. У виступі на ювілейному банкеті 26 грудня 1926 року ця ідея конкретизована самим Стефаником: “Я робив, – говорив ювілянт, – що міг. Перетоплював це мужицьке слово, яке мав біля себе, аж пальці мені викручувались з болю і я гриз їх […]. Я, вірте мені, занадто великий естет , бо ясно здаю собі справу з того, що зробив” [36, XXIV]. А перед тим, у лютому того ж року, в листі до Юрія Морачевського, обговорюючи план ювілейних заходів, Стефаник писав: “Мене зворушувало сонце та місяць, та земля. Найбільше ж наші люди, так звані мужики (курсив наш. – Ред.). Я, як Бог, їх сотворив і поставив перед очі світу. Думаю, що за сто років через мене (виділено в оригіналі Стефаником. – Ред.) вони будуть собою тішитися” [37, 258].

Першим, хто відразу почав користуватися тим критерієм, причому насамперед у стосунку до власної творчості, були Б.Лепкий та В.Оркан. Починали з характерів, уподобань і смаків, доходячи до творів, їх стилю. В.Стефаник із перших розмов з Лепким виніс враження, що “попович має сентименти до села” [21, 678], і в новелі “Серце” назвав його “найбільше перечуленим поетом” [36, 318-319], а в автобіографії, писаній для І.Лизанівського 9 лютого 1926 р., наголосив, що Лепкий – “це чи не найніжніший чоловік, якого я в житті стрічав” [36, XLVI]. З тих польських письменників і поетів, з якими Стефаник, за його оцінкою, “жив найближче”, він виділяв, крім С. Пшибишевського, і Владислава Оркана [36, XLVI].

В.Оркан, зі свого боку, як уже згадувалося, порівнював Стефаника і Лепкого, а малюнки першого називав “пеклом”. Така інформація має своїм джерелом відому доповідь Б.Лепкого у Кракові з 1903 року. “Перечулений поет”, визначаючи емоційно-естетичну тональність новел Стефаника, посилався і на враження Оркана: на його погляд, Стефаник – “задивлений в землю і заслуханий в її стогони, малює ніч без зарання, розпуку без надії. Оркан називає його малюнки пеклом” [20, 32].

Відмінності в характерах вабили до себе цю, так би мовити, “краківську трійцю” і відтінювали спільне та відмінне в їх творах. Лепкий, як homo domesticus (людина домашня), наголошував на простоті і демократизмі – передумові дружби: “Хто не робився важним і не дер носа догори, до того і я ближче хилився. До Оркана особливо. Була це так само оригінальна поява в польській літературі, як Стефаник у нашій” [20, 67]. Далі маємо влучну зіставну характеристику Стефаника та Оркана, яка спирається на тезу, згідно з якою немає збитих тем. Кожну тему оригінальний талант може розробити по-своєму. “Стефаник брав теми до своїх новел з Покуття, чи там, ще докладніше кажучи, з Русова, Оркан з Підгалля чи з Поремби Вєлькей. Оба радо писали говорами своїх рідних сіл, мали знаменитий дар помічування непомітних імпульсів людської вдачі, стемнювали кольори своїх малюнків і крізь придимлені шкла гляділи на світ, а на світ хлопський зокрема. Навіть такі самі мали чорні чуприни та радо вбиралися в чорне. Тільки Оркан був багато рухливіший від Стефаника. Він нагадував гірського вірла, що зі скелястого Подгалля злітав іноді на доли, тоді як Стефаник скидався більше на покутського ґазду, що вбрав на себе “панцке” вбрання і замість чепигів узяв перо до рук […]. Оба були незрівнянні оповідачі […]. Та ще одно робило їх подібними до себе: сентимент до мами. Для обох “мама” то було святе слово. Не вимовляли його часто, але як вимовляли, то обличчя їх молоділи, і якесь сяєво ясне і тепле осінювало їх нараз. Кращали” [20, 67-68].

Коли Оркан оповідав про те, що “бачив, чув і відчував” [21, т.2, с.681], то “очі йому горіли і по його обличчі бігала та несамовита невинно-хитра усмішка, що нагадувала дитину і Мефіста” [21, т.2, с.681], але в його оповіданнях “завсігди скривалася якась-то глибша думка, якесь помічення, схоплене з іншої точки, ніж та, з якої ми привикли дивитись на село і його справи. Нагадував старого ґазду-філософа, на перший погляд буцім такого собі звичайного і покірного, а по правді, багатшого духом і більше освідомленого від не одного пана з міста. І про що Оркан не балакав би: про ліси й пасовиська, про загальне голосування, про сойм і парламент чи про складне польсько-українське питання,– він усе якусь цікаву гадку кинув і ніколи не зійшов з позиції правди та справедливості, ніколи не переставав бути чоловіком, гуманістом” [21, т.2, 681-682]. Словом, до розмови ніколи йому тем не бракувало. Особливо як розмова зійшла на село й на хлопів” [21, т.2, 683].

Ми виписали цих декілька прикладів, які знайшли у спогадах, листах і творах Б.Лепкого, В.Стефаника та В.Оркана, щоб показати ту глибинну, психологічну основу, що зумовлювала їх світовідчуття – одне з джерел індивідуальних стилів письменників. Якщо польського та двох українських письменників цікавили спільні проблеми, якщо вони як особистості знаходили взаєморозуміння, шанували один одного і належно поціновували свої “малюнки”, “образки”, обдаровуючи себе навзаєм власними книжками з теплими дедикаціями і зберігаючи їх, як і пам’ять про зустрічі, співробітництво замолоду, аж до смерті,– то все це дає підстави для трактування їх творчого взаємовпливу як дуже своєрідної взаємоорієнтації, взаємостимуляції та взаємооцінки, а не наслідування й уподібнення. Кожен з них розумів свою “інакшість”, залишаючись індивідуальністю, яка відбивалася стилевою своєрідністю при використанні однотипних жанрових структур – у даному разі новели.

Отже, вірність собі, щирість висловлювання, загальна суб’єктивність конкретизувалася в лірико-сентиментальну гармонійність (“перечуленість”, “ніжність”, “меланхолійність” тощо) у Б.Лепкого; в трагедійно-драматичну больову напругу (“пекло”, “біль”, “страждання”) у В.Стефаника; в лірико-іронічну філософічність (“невинно-хитра усмішка”, гуманіст, подібний до “ґазди-філософа”) у В.Оркана.

Всі три письменники почали друкувати “малу прозу” одночасно, в період між 1896 – 1900 роками. “З села” – перша збірка оповідань Б.Лепкого вийшла 1898 року; “Новели” (“Nowele”) В. Оркана – тоді ж; “Синя книжечка”– книжковий деб’ют В.Стефаника – з’являється 1899 року.

Напутнє слово першому дав критик Лев Турбацький, другому – письменник К.Тетмайєр, книжку В.Стефаника представив публіці професор С.Смаль-Стоцький. У кожного з них у цей період, на переломі віків, одна за одною виходять нові збірки: “З життя” (1899), “Оповідання” (1901) – у Лепкого; “Над пірвою” (“Nad urwiskiem”) (1900) – в Оркана; “Камінний хрест” (1900) і “Дорога” (1901) – у Стефаника.

Частота книжкових публікацій, не кажучи вже про першодруки окремих творів і циклів, відбивала творчу інтенсивність кожного. При їх зустрічах розмова, як правило, починалася з питання, “що пишеш?”, друзі ділилися задумами. Можна, мабуть, говорити про змагальність талантів, не отруєну заздрістю.

У такій ситуації можливі не тільки генетично-контактні алюзії, інтертекстуальні вкраплення, а й текстуальні перегуки, відповідності. До прямих запозичень, ремінісценсій, перифраз і т. под. доходить в людей неоригінальних, без таланту. Обдаровані, потужні таланти навіть у формі традиційних жанрів виявляють власний стиль.

Це переконливо виявляється в художній реалізації фундаментальних для селянських письменників тем, що стають наскрізними мотивами їх творчості, архетипними образами, – теми землі, дому, дороги, свят, буднів і всього, що пов’язане з ними, забезпечуючи життя людини. Йдеться про екзистенційну проблематику людського буття, людської долі.

З усього складного комплексу цих тем і мотивів, які по-своєму втілені в художніх світах наших письменників, виділимо тему поділу землі, її розмежування між різними станами, власниками, з чим пов’язана проблема володіння, успадкування і забезпечення людського існування (щастя чи нещастя). Це одна з одвічних тем, принаймні, відтоді, як виникла приватна власність. 

Концепт землі дав назву не одному творові в світовій літературі. Ставлення людини до землі є одним з базових елементів її мотиваційної сфери. Володіння нею, розміри власності чи оренди диференціюють людей, визначають взаємини між ними, якщо не брати до уваги інших чинників мотивації людських взаємин. У В.Стефаника, В.Оркана, Б.Лепкого тема землі є також наскрізною, але в жанрово-стильовому аспекті представлена своєрідно. У Стефаника вона не вийшла поза структурні межі новели, хоча тільки одна з новел має назву “Вона – земля”. Задумана автором драма “Земля” не була написана. Під такою назвою йшла свого часу інсценізація, створена Блавацьким. Проте лейтмотив землі проймає більшість Стефаникових творів і дуже гостро постає в новелі “Межа” (1927), присвяченій М.Хвильовому. В Оркана проблема землі, покраяної межами, постає в циклі “Nad urwiskiem” (дві новели), назва якого дала найменування другій збірці. Проте опозиція “земля – людина” є основою сюжету повістей цього письменника “Komorniki” (1900), “W rоztokach” (1903). Подібна ситуація і в Б.Лепкого. В його ранніх оповіданнях мотив землі, її розмежування і перерозподілу проходить серед інших в ряді творів (досить своєрідно в новелі “Підписався” (1899), зате стане центральним у повісті “Під тихий вечір” (1923) і конструктивним у “Веселці над пустарем” (1930)).

Як бачимо, мотив землі був постійним у цих письменників при осмисленні не тільки теми ”людина і земля”, а й багатьох інших у різних жанрових формах. Тому з метою дослідження жанрово-стильової самобутності трьох письменників, між якими зафіксовано чимало світоглядно-естетичних подібностей, зумовлених літературним життям Галичини, особистими контактами, зосередимось на трьох текстах новелістичної структури, в яких домінантою художнього світу виступає концепт межі як лінії, що відділяє і позначає чужі земельні володіння. Це – “Над урвищем” В. Оркана, “Підписався” Б. Лепкого і “Межа” В. Стефаника. Твір В. Оркана “Nad urwiskiem” по-українськи переклав Ю. Попсуєнко як “Над прірвою”. Україномовна версія, на наш погляд, не зовсім адекватна оригіналу, причому з диптиху під спільною назвою представляє тільки першу частину. 

Концепт межі дуже багатозначний і поліаспектний. В обраних для аналізу текстах вирізняються три грані проблеми, яку можна осмислювати з його допомогою. У зв’язку з правом успадкування землі дітьми постійно зменшується розмір поля, що припадає на одну сім’ю, і постає питання: “Як жити далі?” (над цим думає герой В.Оркана – Бартек). Як утриматись від спокуси не збільшити свою власність, підрізавши межу за рахунок сусіда. Порушення встановленої межі породжує чвари, бійки, суди. Конфлікт розв’язується в залежності від численної кількості різних факторів та їх поєднання. Ця ситуація лежить в основі твору Б.Лепкого “Підписався”.

Людина, яка захищала своє право, вдалась до крайнього засобу – вбити кривдника, відсиділа кару у в’язниці, перед смертю осмислює вчинок і правдується перед Богом, як найвищою інстанцією справедливості. Це – канва художнього світу в новелі Стефаника.

Всі три твори, по суті, безфабульні. Їх сюжети не динамічні. Письменники зосереджують увагу на кількох постатях , серед яких головною, концептуальною є одна. В Оркана - сім’я гуралів Бартек та Улька, але остання виявляється тільки окремими репліками-запитаннями, на які вибухає довгими монологами її чоловік.

У Лепкого – брати Олекса і Гринько судяться за межу, яку переорав Олекса. Їх мирять у суді. Ухвали не хоче підписати Олекса, хоча визнає рацію урядника з суду. 

У Стефаника – всі персонажі безіменні: двоє старих людей та їх доньки, котрась з яких промовляє лише пару слів, поки батько виголошує свій монолог, звернений до Бога.

Найбільший текст (5 сторінок поширеного формату) залишив Б.Лепкий, композиційно розділивши його на три частини, найкоротший (2,5 сторінки) – Стефаник; перша частина диптиху Оркана вкладається також у 2,5 сторінки. Однак у кожного з них сконцентровано велику інформацію суспільного, морального і родинно-побутового характеру. У Лепкого її передає з ноткою іронії наратор-спостерігач в стилі уснонародної оповіді; в Оркана – відавторський наратор в формі об’єктивної розповіді; в Стефаника цілковито звучить голос центральної постаті, автор заявляє про себе, як у драмі, в кількох стислих ремарках, що переходять у невласне пряму мову старої. Семантично вагомі думки для концепції творів проголошують у кожного письменника також головні персонажі. І саме в цьому моменті маємо не просто перегуки, а безпосередні збіги думок. Так, Олекса Лепкого, що спересердя переорав межу між своєю та рідного брата нивою, розмірковує: “Людей росте, а землі ні. І яке тут добро? Як же тут людям не іти за море? Чоловік не птиця, у воздух не полине, землі потрібує, а землі нема. От хоч би і ця нива. Колись була одна, а нині розчерепилася, на нього і на його брата Гринька, а по їх смерті ще гірше розчерепиться, бо діти є” [21, т.1, с.446]. Між його роздуми “втискається” наратор, коментуючи їх та інформуючи читача, що тоді відбувається. “Так мислив Олекса, – пояснює він, – а тим часом крізь відвалену межу зорана земля як хвиля чорної води плила та плила і зливалася в одну, багато ширшу річку.

Олекса всміхнувся:

- Сам пан Біг, видно, не хоче, щоби їх ділити, лиш щоби були разом” [21, т.1, с.446].

Орканів Бартек, споглядаючи крізь вікно вузькі нивки, міркує однотипно: “Межі та межі, одна при одній… Хай йому біс! Що ж воно діється? Наче й часу небагато минуло, а так усе змінилося… Що ж воно таке? – міркує. – Ага! Стривай-но… Як же воно… зараз… Небіжчик дід мав усю цю садибу, на якій я сиджу… Нині нас п’ятеро на ній, бо ж так: він поділив землю між синами, ті – між своїми дітьми… а я знову поділю…” [25, 400].

Стефаник писав свою новелу після національно-визвольних революцій, коли на руїнах двох імперій поставали самостійні держави, що дебатували власні межі-кордони, тому включив у монолог старого ґазди тяжкі слова про “молодих, як пінка” вояків, які “справляли ворогові кулі і гармати”. Передчуваючи кінець життя, старий господар розуміє: “Доки ми ці сміючі очи, як перли, закопуємо, то й наша межа буде” [36, 307]. Він тільки дорікає Богові за те, що той “не благословив їх” на справедливу справу, тому й святотатствує: “І відтоді я Тебе, Боже, не боюся!”

Отже, природній, з точки зору права, поділ колись єдиної землі зумовлює конфлікти між рідними, сусідами, сім’ями і навіть народами. Таким чином межа набуває багатозначної семантики, стає знаком соціально-етичних умовностей. Наші письменники, розуміючи цю ситуацію, починають не з осудження “багачів”, а з осмислення, як каже Стефаників герой, “рихту” (рації) кожного учасника конфлікту, межової історії. 

Орканів Бартек, констатуючи справедливість діда, що порівну наділив землею своїх дітей, спрямований в майбутнє, уявляючи жахні наслідки прагнення прийдешніх поколінь мати достатньо землі: “А юрби людей ідуть, сунуть, мов потривожений чорний мурашник, мільйонною сараною заливають криваві поля… І видно, як вирує ця комашня, душиться, зіштовхується, запекло б’ється за кожну скибу, аж земля зволожилась від чорної сукровиці…” [25, 400].

Олексій – герой “Підписався” Б.Лепкого порушив межу рідного брата ненавмисне (“пішов лихий у поле”, бо посварився з жінкою). Йому “плуг як той острий ніж по хлібі… пішов по межі” [21, т.1, 446]. Конфлікт виник немовби стихійно, чисто інстиктивно. Саме в ту мить Гринько повертав в село, “побачив, що межі нема, та й, не задумуючись довго, справився з братчиком по старому звичаєві. Вчинилася бійка. Лежать наші брати-сусіди саме на тому місці, де була межа, та пробують сили” [21, т.1, 446-447].

Герой Стефаника, мучений совістю за те, що без суду вбив свого кривдника, хоча й відсидів у тюрмі, не кається. Він тільки згадує захланність сусіда (“то він богатир, у него лани, та йде в мене брати ґрунт, хоче пожерти мою ниву”), непогамованість якого викликала відповідну реакцію і наслідки в громаді: “Бере та й бере. А я косу під паху та єму у саме серце. Їж тепер землю […]. Я прийшов і обіймав свої ниви, але богачі обходили мене здалеку, а Ти, Боже, приходив до мене ще із своєв каров” [36, 306].

“Нивки”, “загони”, “загороди” малоземельних селян завжди суміряються з “ланами” багатших селян чи з плантаціями панів. Це породжує не тільки відповідні роздуми, способи вислову героїв, а й поетику – зокрема тропіку, композицію. Найпромовистіше це ілюструє новела В.Стефаника “Лан”. І на цьому – жанрово-композиційному – рівні однотипні, подібні компоненти структури межової ситуації кожним письменником поєднуються інакше, подаються в іншій перспективі, що вже залежить від світогляду, задуму митців, їхніх стильових уподобань, від тих норм певного напряму, які вони визнають, чи якими навіть підсвідомо керуються.

Про генезис задуму аналізованих тут творів маємо свідчення тільки Б.Лепкого. Він же подає і жанрове визначення твору “Підписався” – образок, що виник “на основі правдивої події” [21, т.1, 844], розказаної авторові судовим радником. Визнаючи анекдотичність кінцівки тієї події (собака підписує документ), Б.Лепкий звернув увагу на типовість такого явища, як багаторічне процесування в судах за землю. “…Старші люди знають, – нагадував письменник у коментарях до своїх “Писань”, – як поширена була у нас процесова недуга і які драми збувалися по наших селах, особливо серед ходачкової шляхти із-за межі. З другого боку, особливо судовики наші тямлять, як тяжко було нашого чоловіка намовити до підпису. На всякий спосіб тут, як і скрізь, застерігаюся проти того, немов-то я хотів би малювати наш народ особливо темним, забобонним та некультурним. Порукою до писання була мені не тенденція, а сама охота писати, передавати образи життя, якими являлися вони у призмі мого власного “я”. Люди, котрих я малюю, це здебільшого портрети, або студії з природи, але ніколи фотографії” [21, т.1, 844].

Індивідуальна “призма” Б.Лепкого, про яку вже йшлося вище на основі вражень В.Стефаника та В.Оркана, зумовлювала стильову емоційну домінанту його “студій”, “образків”, “оповідань”. Про це писав свого часу В.Сімович (Верниволя): “Усі оповідання зі сільського життя навівають на читача сум. Тільки в одному з них продирається весела нута (“Оповідання дяка”)… Це й одиноке таке оповідання, що викликує щиру усмішку. Бо ж бувають смішні речі і в інших оповіданнях (“Підписався”, “Вона не з тих”), але ж читачеві від них зовсім не до сміху. Навпаки,– йому робиться тільки жалко тої, “що не з тих”, і того, що його аж собака приневолює підписатися на згоду з братом у суді. 

Мало чим ріжняться своїм тоном і інші оповідання з життя бідних, пригнічуваних та принижуваних. Ось хоч би оповідання з життя сільського вчителя…” [9, LV-LVI].

Співчутлива інтонація щодо персонажів малої прози Б.Лепкого в поєднанні з установкою зворушити читача, спонукати його до задумування над долею людини, - були внутрішніми причинами розростання його текстів за рахунок різних викладових форм. Письменник розширював хронотоп своїх образків, що позначалося на зовнішній композиції його творів. Він членував їх на частини, фрагменти, як правило, виділяв кінцівку, яка акцентувала увагу читачів не стільки на фабульній розв’язці, скільки на моральному смислі змальованих портретів, образків, розказаних бувальщин чи пригод. Проте приглядаючись до структури новел В.Стефаника, відчуваючи на собі їх емоційний вплив за рахунок надзвичайної концентрації духовної енергії, що передається читачам акордом поетикальних засобів, Б.Лепкий збільшував вагу психологізму, використовував засоби імпресіонізму і символізму (“Пачкар”, “В горах”,”Жертва”, “Кара”, “Босий”, “Оля”, “Образ”). У таких творах виразніше виявляється новелістична якість, функціональне значення кінцевого “пуанту”. Але схильність докладно мотивувати вчинки персонажів, ускладнювати композицію творів для всебічного розкриття характерів, для осмислення вагомих національно-суспільних проблем, усвідомлення високої вартості новел В.Стефаника поступово переключили увагу письменника з малих жанрів на інші жанрові форми – повісті та романи.

Подібна логіка в динаміці жанрової системи спостерігається і в художній спадщині В.Оркана, який вже тоді, коли публікував збірники новел, інтенсивно працював над повістями. У них він докладніше і всебічніше осмислював заторкнуті в новелах проблеми.

Очевидно, жанрова система, з одного боку, В.Стефаника, а, з другого, – Б.Лепкого та В.Оркана органічно відповідали особливостям таланту і світовідчуття цих митців.

І все-таки жанрово-стильові прикмети новелістики В.Стефаника за контрастом увиразнюють відмінність від неї малої прози Лепкого та Оркана, більше схожої між собою як за проблематикою, так і за художнім її опрацюванням.

Сучасні дослідники жанрово-стильової структури творчості В.Стефаника [37, 67-80], узагальнюючи досвід численних літературознавців-попередників, наголошують на таких рисах поетики його новел, як-от: у цих “маленьких трагедіях” жанроутворюючу роль відіграють передусім незвично-виняткова подія, різке зменшення питомої ваги фабульності, монологи та діалоги, позірна несумісність дій і реплік персонажів, сюрреалістичний колаж; наскрізний символ; параболічний спосіб вислову; рефрени, сконцентрована тропіка (особливо порівняння і метафори) тощо. Все це в сукупності і творить “камінний стиль” Стефаника, що дає підставу відносити його твори до експресіонізму в українській та й світовій літературі. 

Власне всього цього немає в сконцентрованому вигляді ні в Лепкого, ні в Оркана. Тому польські літературознавці новели В.Оркана, а українські історики літератури оповідання Б.Лепкого не зараховують до архитворів мистецтва слова, піддаючи їх переважно проблемно-тематичному аналізові, соціологічній інтерпретації. Так, наприклад, в “Historii literatury polskiej” (1983) можна прочитати: “…twórczość Orkana trudno uznać za osiągającą poziom równy tym pozycjom epiki polskiego modernizmu, które uważamy za czołowe, reprezentatywne…”
 [43, 80]. А автор передмови до найновішого двотомника Б. Лепкого обмежується такою сумарною оцінкою: “У малій прозі Богдана Лепкого відчуваємо сильний відгомін народного життя з його соціальними конфліктами, морально-етичними і психологічними проблемами” [22, т.1, 26]. Отже, про художню своєрідність – ані слова. Вчені пов’язують певні художні здобутки цих письменників з великою прозою. 

1.3. Типологічні відповідності 
у повістях В.Оркана та Б.Лепкого

Подолання наслідків вульгарного соціологізму в літературознавстві взагалі і кризи в традиційній компаративістиці зокрема пов’язані з відновленням і підвищенням уваги до питань жанрології (генології). Художнє мислення, як відомо, не реалізується поза відповідними структурами, як і мислення особистості – без мовленнєвих стереотипів і мовних ресурсів. Спроби відмовитись від категорії літературознавчої генології не увінчалися якимись помітними успіхами. У сучасному літературознавстві світу стала загальнопоширеною теза М. Бахтіна про те, що жанр – це пам’ять мистецтва, і є “репрезентантом творчої пам’яті в процесі розвитку літератури” [44, 8, 16]. Тому розмову про великі прозові твори Лепкого та Оркана, про типологічні відповідності (збіги, сходження) між ними доцільно вести, уточнивши понятійно-термінологічну базу, яка при цьому буде використовуватись.

Жанр великої прози в добу модернізму. Всі більші обсягом за новели, образки, нариси,оповідання прозові твори В.Оркана і Б.Лепкого вийшли друком з жанровим визначенням “повість”. З цим жанровим окресленням вони досі передруковуються мовами оригіналу. Однак “powieść” “W roztokach” українською мовою в перекладі Олексія Федосенка опублікована 1976 року як “роман” “В розтоках”, хоча 14 років перед тим Г.Вервес аналізував її під назвою “В ярах” також як повість [6, 12 і наступні]. Щодо жанрової кваліфікації повістей Б.Лепкого на соціально-психологічну тематику, то сумнівів, здається, не було. Хоча Є. Ю. Пеленський зазначав, що автор, на думку деяких критиків, “покликаний дати широку повість-епопею (курсив наш. – Ред.) з життя галицького священства, але його “Веселка над пустарем” стала радше “повістевим нарисом” [27,3 1].

Такий стан генологічних розбіжностей у сприйнятті і жанровому осмисленні великої прози В.Оркана і Б.Лепкого має кілька причин і аспектів. По-перше, кожна національна література має свою жанрову систему, яка складається внаслідок спілкування авторів і адресатів у локально-етнічному середовищі. По-друге, ця жанрова система, що формується в художній практиці, позначається відповідною сукупністю термінів, які не завжди збігаються за етимологією, змістом і функціями з термінами в іншомовних культурах. По-третє, якщо йдеться про галицький реґіон, його літературне життя, в якому складалися українсько-польські літературні взаємини, то мусимо зважати на той факт, що в польському літературознавстві відсутній жанровий поділ великої прози на повість і роман, а всі прозові епічні твори великого розміру мають назву “powieść”, хоча з-поміж них виділяється група творів, які характеризуються терміном “romans”. Так, Г.Маркєвіч у своєму теоретико-літературознавчому огляді “Polskie teorie powieści. Od początków do schyłku XX wieku” розпочинає посутню розмову про нараційну прозу щойно з XVII століття і виділяє розділи за відомими напрямами: “Сентименталізм і преромантизм”, “Між романтизмом і реалізмом”, “Реалізм і натуралізм”. Далі учений переходить на літературні групи, хронологічні відтинки, подаючи такі окремі розділи: “Молода Польща”, “Між війнами”, “Програми і дискусії після 1939 року” і “Наукова теорія повісті після 1939 року”. Аналізуючи теоретичні конструкції різних учених і погляди письменників, автор застерігає, що повість – то “gatunek tak zróżnicowany i wieloksatałtny, że badacze chętniej zajmują się jego historycznie ograniczonymi odmianami, wchodząc w ten sposób na pole poetyki historycznej. Granice są tu zresztą płynne”
 [52, 185]

У зв’язку з цим принципове значення має новаторська для свого часу (1969 рік) праця М.Ґловінського “Powieść młodopolska. Studium z poetyki historycnej”, в якій теоретично обґрунтовано зв’язок поняття жанру з проблемами історичної поетики, літературного напряму і докладно схарактеризовано ситуацію, в якій формувався структурний тип великої прози в період “Молодої Польщі”, та простежено еволюцію її жанрових різновидів. М.Ґловінський розглядає модифікації реалістичної “powieści” під впливом змін у позиції наратора; у зв’язку з її фрагментацією на окремі сцени. Він виділяє і ту тенденцію, яка розвивалася в формі оповіді від першої особи: від документу до сповіді, при цьому постійно бере до уваги рецепцію польською літературою класичних зразків прози французької, англійської, а відтак скандинавських народів і Росії. Приклади, які наводить дослідник, назви творів і прізвища їх авторів, засвідчують, що він має на увазі передусім романістику. Його не цікавлять кількісні виміри щодо сцен, героїв, сюжетних ліній, тобто той аспект епічної розповіді, який фіксується в англомовних теоріях термінами story, short story, long story, long short story (оповідання, коротке оповідання, довге оповідання, довге коротке оповідання), novel (=роман).

І.Мацєйовська в статті “Romans można pojmować różnie” [44,17-25], оглядаючи словникові гасла, історико-літературні праці типу монографії Ю.Кжижановського “Romans polski wieku XVI” (1962), зробила кілька висновків: термін роман (romans) насамперед стосується давнього письменства і часто трактується як синонім слова ”powieść”; що стосується цей термін популярної серед читачів прози на любовні або релігійно-дидактичні теми; а також – наративних творів, в яких є розвинута фабула, що складається з щасливих і нещасливих випадків у житті персонажів, яка зрештою приводить героїв до розумного кінця. У таких творах особлива увага звертається на любовні переживання героїв. Все це (особливо конструкція фабули, еротика в зацікавленнях персонажів) розраховано на інтригування читачів, підтримку їх уваги. В такому вигляді “romans” перебуває у сфері скомерціалізованої, популярної, масової літератури, одначе він відіграв значну роль у формуванні художніх засобів (літературної техніки), які з успіхом використала “nowożytna powieść” [44, 25].

У світлі цієї польської традиції стає зрозумілою художня практика і західноукраїнських письменників ХІХ – першої половини ХХ століття (включно з І.Франком), які свої прозові епічні твори з розгалуженою фабулою називали повістями. А генологічна свідомість їх східноукраїнських рецензентів застосовувала до цих “повістей” термін “роман”. Це питання було вже предметом спеціального вивчення в праці Т.Пастуха “Романи Івана Франка” [26]. Він, як і його попередники, що принагідно торкалися проблеми (А.Кримський, В.Щурат, М.Возняк, О.Білецький, Л.Новиченко, М.Левченко, Т.Гундорова, М.Наєнко, Б.Кир’янчук), вслід за М.Ткачуком пропонує ряд повістей І.Франка (“Петрії і Довбущуки”, “Лель і Полель”, “Перехресні стежки” тощо) називати романами і переконливо аналізує їх романну специфіку, жанрову структуру.

Для жанрового розмежування у сфері “великої прози” важливе значення мають такі елементи художнього світу, як особливості хронотопу, фабульно-сюжетна структура, своєрідність наративних стратегій – саме вони є тими вимірами форми художніх творів, які не тільки визначають розмір тексту (за Британською енциклопедією: короткі – до 50 сторінок; великі – між 200 і 250 сторінками), а й вагомість, суспільно-естетичну цінність художнього світу. Сама по собі тематика і проблематика, якою б етимологічно, філософськи значимою не була, як показав досвід класицизму, не дає достатніх підстав для розрізнення жанрів. Зрештою, література реалізму, імпресіонізму, експресіонізму, зокрема художня практика О.Бальзака, Г.Флобера, Л.Толстого, Е.Ожешкової, Б.Пруса, І.Франка, М.Коцюбинського, В.Підмогильного, які творили епічну прозу в різних жанрових формах, і новелістика В.Стефаника, Г.Косинки, що обмежувались виключно малими формами, засвідчує необмежені виражально-потенційні можливості різнотипних жанрових структур у змістовно-проблемному аспекті.

Якими б плинними й умовними не були структурні межі в епічній прозі, але в її розвитку протягом другої половини ХІХ – початку ХХ століття помітно виділилися дві тенденції: 1) романізація прози, внаслідок чого роман з його всеохопною сюжетно-композиційною системою стає найбільш придатним до глибокого, об’ємного, яскравого моделювання найскладніших психічних процесів і 2) новелізація роману, яка спирається на синтезованість і взаємопроникнення різних форм, способів освоєння людської сутності, на взаємодію свідомих і підсвідомих, раціональних та ірраціональних елементів духовного світу людини, внаслідок чого романи стають стислими, фрагментарно-розімкнутими, сповненими умовностей і т.д. І в одній, і в другій тенденціях зросла питома вага не міметичного, а творчо-експериментального начала. Художній світ епічної прози (оповідань, новел, повістей, романів) все більше стає фікційним, а не достовірно-відображальним, він, по суті, є образною моделлю ідеологічно-світоглядних пошуків його творців, моделлю духовного самовираження письменників. Тому ранні модерністи, які в період антипозитивістського перелому надавали перевагу ліриці, мали нехіть до повіствувальних жанрів традиційного характеру, а відтак піддавали свою прозу суб’єктивізації і ліризації.

У “Молодій Польщі” одне крило на чолі з С.Пшибишевським і Міріамом-Пшесмицьким вважало, що повіствування має бути “експлуатуванням цілої душі, дослідженням усіх духових можливостей, потакувань і заперечень” [52, 88], а друге, на якому об’єднувалися ліво-радикальні і народницькі елементи, було толерантне до тенденційності, до засад реалізму і натуралізму, відкидаючи водночас примітивне підпорядкування художньої літератури політичним гаслам, орієнтуючи митців на глибші і універсальні філософські цінності, адекватно перетрансльовані на мову мистецтва” [52, 88].

На думку М.Ґловінського, період “Молодої Польщі” в прозі тривав довше, ніж в поезії, – і десь від 1895 до 1930 року [46, 87]. Сукупність різноманітних тенденцій, суперечностей і парадоксів, коли натуралізм поєднується з поезією, ліризмом і т.д., зумовила той факт, що польська “powieść” того періоду була “найпопулярнішим літературним жанром, відповідала на найширші запити читачів, подібні до тих, які в першій половині ХІХ ст. виконувала поезія. Вона реалізувала почесні (ambitne) естетичні сподівання тогочасної нової літератури і водночас знаходилась під впливом популярного мистецтва. Її автори не відмовляються від уявлень про жанр, сформованих класичною повістю, але на практиці піддають його взірці далекосяжним перетворенням, розбиваючи його, позбавляючи зв’язаності (цілісності)” [46, 105-106]. Навіть декларована вірність бальзаківсько-толстовській традиції декого з прозаїків не означала простого продовження, їх практика виявляє подібності і відмінності. Модифікації появляються в різному співвідношенні аукторіальної і персональної нарацій, у виникненні жанрових схрещень-гібридів: повість-поема; повість-казка; повість-спогад. 

Саме в епіцентрі цих процесів, у краківському мистецькому середовищі, задумували і творили свої повісті В.Оркан і Б.Лепкий. Генологічна свідомість тієї епохи не могла не відбитися на жанрових особливостях їх великої прози, яка поставала в контексті їх духовного світу. Поезія, новели, оповідання, драми, повісті (романи), літературно-критичні роздуми – то лише відносно самостійні форми, в які виливався комплекс ідейно-політичних, морально-естетичних пошуків, пропозицій, самооцінок.

Таким чином, повістево-романна ситуація, система жанрів епічної прози, яку застали молоді В.Оркан і Б.Лепкий, включаючись у літературний процес, є для нас тим “полем відношень”, в якому зіставляємо такі їх твори, як “W roztokach” і “Веселка над пустарем”.

Підставу для їх типологічного зіставлення вбачаємо в трьох факторах: 1) у контактних зв’язках авторів, які стежили за творчістю один одного, посідали подібні ідейно-естетичні позиції; 2) в однотипному конфлікті, зумовленому виступом представника нового покоління проти сільського війта, авторитарність якого спирається на потурання відданих йому радних і підтримку повітового старости; 3) у жанровій сумірності.

В українській літературі найближчий контекст для повісті Б.Лепкого “Веселка над пустарем”, яка хоч і завершена та оприлюднена 1930 року, але своїм художнім світом репрезентує та моделює історичну дійсність 80-90-х рр. ХІХ століття, становлять прозові твори О.Маковея “Залісся”, Є.Ярошинської ”Перекинчики”, І.Франка “Перехресні стежки”, “Великий шум”, М.Яцківа “Танець тіней” тощо. Парадигма характеру бунтаря-протестанта в українській літературі яскраво пов’язана з образами Миколи Джері І.Нечуя-Левицького, Нечипора Вареника Панаса Мирного, Бенедя Синиці І.Франка, Марка Гущі М.Коцюбинського. У них конфлікт визрівав у різних соціально-станових та політико-адміністративних умовах і мав неоднакові стимули, мотиви, фабульно-сюжетні рішення. Конфлікт у творах В.Оркана і Б.Лепкого, як і в названих західноукраїнських письменників, закорінений в однотипну станову структуру й адміністративну систему Австро-Угорської імперії як конституційної монархії. Тут виборча система натикалася в консервативних селах, де пан (дідич) вже втрачав свою абсолютну владу, а поруч з цим урядував виборний війт, впливав на громаду священик, залежний не тільки від консисторії, а й від пана (існував інститут коляторів), на діяльність свідоміших селян, членів “Просвіти”, учителів, членів перших політичних партій. Усе це породжувало нові конфлікти, численні психологічні колізії.

Найближчий контекст для творів В. Оркана з селянського життя складають твори В. Реймонта (“Комедіантка”, “Селяни”), С. Жеромського (“Люди бездомні”), А. Струг (“Люди підземні”), в яких відбита суспільна зумовленість основних параметрів художнього світу. Як зазначає А. Маковецький, саме вони використали і присвоїли більшість формальних здобутків імпресіоністичної прози, хоча мали відмінні світоглядні орієнтації. Ці письменники засобами оновленої прози передавали своєрідні семантичні смисли [50, 77]. Проблеми гуманізму і соціальної справедливості на переломі ХІХ – ХХ століть хвилювали багатьох митців, і серед тих, хто обстоював гасла естетичної самодостатності мистецтва, були Б.Лепкий і В.Оркан.

Перегук через десятиліття. Роман (powieść) Владислава Оркана “В розтоках” писався протягом 1899-1901 років, друкуючись уривками в журналах “Wędrowiec” (Мандрівець), “Krytyka”. Протягом 1902 року цей твір повністю з’явився на шпальтах “Kurjera Lwowskiego”, а 1903 року був опублікований окремою книжкою. Про свій задум в листі до М.Вислоухової (13 жовтня 1899 р.) письменник писав: “Порушую в ньому пекучі проблеми, як-от: аграрні справи, вибори, судівство і т.п. Зміст: боротьба поступу з сільським консерватизмом” [55, 222]. Прихильно сприйняли твір читачі й критика. У Польщі регулярно з’являлися його перевидання (1910, 1920, 1032, 1938). У передмові до шостого видання (Варшава, 1947) С.Піґонь твердив, що цей другий великий прозовий твір В.Оркана “відразу зайняв чільну позицію в тодішній польській романістиці (powieściopisarstwie)”, значно вплинувши і на ідеологію суспільного життя, засвідчив, що письменник “вже дійшов до висот великої епічної концепції” [54, 6]. Хронологія праці В.Оркана над ним і публікації твору показують, що молодий літератор одночасно успішно працював над кількома творами, публікував поетичні збірники, новели, писав п’єсу. Тому в романі “В розтоках” розвинуті деякі мотиви, що були темами окремих новел, і заявлені такі, що стануть провідними, центральними в наступних творах (у драмі “Franek Rakoczy”, 1908; повістях “Drzewej”, 1912, “Kostka Napierski”, 1925).

Проблематика і структура повісті Б.Лепкого “Веселка над пустарем” складалася довго, поступово вбираючи деякі мотиви та образи, попередньо заторкнуті й окреслені в ранніх новелах. Її зародком було оповідання “Оля”, видруковане у Львові 1911 року в газеті “Руслан” (ч.ч.63-72) і тоді ж протиражоване окремим відбитком з жанровим визначенням “образок з глухого кута”. Його текст обіймав 40 сторінок. Посилаючи рукопис до “Руслана”, Б.Лепкий писав співредакторові ґазети К.Студинському: “Я хотів змалювати тиху драму, одну з тих, що розграються без “барв” і без “фора” на сцені нашого життя. Я бачив аж кілька таких Оль і з них зробив одну. Є в ній і символ. Оля – се ті люди, що не мають широкої губи і сильних кулаків, се ті робітники, тихі і ревні, про котрих навіть газети не пишуть, а властиво пишуть щойно тоді, як така людина покине свою тиху кімнатку, в котрій крізь одно вікно видно сільські хати, а крізь друге – церкву і цвинтар, і перенесуться до такої, звідки вже нічого не видно… Але Оля – се заразом людина творча, котра освідомлюється і з хвилею освідомлення стає до продуктивної, хоть не ефектовної праці” [34, 189]. В.Сімович вважав, що оповідання “Оля” – “одне з найкращих у Лепкого. Воно і просте, і, що важніше, дуже правдиве” [9, LIX]. У повісті “тиху драму” сільського інтелігента письменник посилив образом Шагая – вчителя-бунтаря, який сміливо і відверто виступає проти сільського війта Кирикучки. Це – багач і авторитарний урядник,який прагне в селі тримати всіх “у кулаці”.

Після виходу повісті “Веселка над пустарем” (1930), Теофіл Коструба, рецензуючи її, відзначив, що новий твір Лепкого можна поставити “між найкращі повісті нашої післявоєнної літератури”, бо “дуже замітна вона з різних оглядів”, зокрема, тому, що “автор виявляє тут себе епіком, підчас коли в давніших повістях […] переважала лірика, хоч ця лірика не шкодила цілості” [15].

Як бачимо, реагування критики на нові твори В.Оркана і Б.Лепкого – однотипне, основи схвальних оцінок подібні: береться до уваги правдивість та актуальність тем; місце творів у художнім доробку авторів, епічний характер повіствування. 

Звичайно, той факт, що між часом публікацій завершених книжкових варіантів творів минуло понад двадцять років, протягом яких в Європі відбулися епохальні події, принципово змінилося літературне життя авторів і в цілому літературний процес у Польщі та Україні, зобов’язує дослідника враховувати при зіставленні цих творів різні ситуації їх функціонування. У цьому зв’язку важливим видається те, на що звертали увагу вже критики першопублікацій: автори не стільки відтворювали, типізували події, свідками яких були, скільки висловлювали власні концепції у формі своїх образних конструкцій, презентували роздуми про можливість досягнення гармонії людини з довкіллям. Так, наприклад, В.Оркан у листі до В.Фельдмана (8 грудня 1902 року) признавався: “Франек Ракочі – то я сам із своїми думками” [цит.за: 4, 25]. Подібне зауважив Т.Коструба щодо повісті “Веселка над пустарем”, провідні персонажі якої “висловлюють думки, що, власне, вложила в їх уста сучасність, але наша, не їхня” [15]. Обрані для зіставлення твори– це тільки репліки в тому творчому діалозі, який постійно вели між собою В. Оркан і Б. Лепкий власною дискурсивною практикою з приводу актуальної проблематики, яка їх цікавила і турбувала.

Соціологічна критика, характеризуючи предмет роздумів митців, приділяє основну увагу проблемам, ідеям, тобто позатекстуальній реальності. З цієї точки зору мова йде про те, що письменники осмислювали причини розшарування суспільства, посилення соціальної нужди, шукаючи і пропонуючи громадськості шляхи виходу з такої ситуації. З цієї точки зору зіставляють суспільні позиції провідних героїв (Ракочі і Шагая), трактуючи її як революційно-радикальну або ліберально-реформістську. З другого боку, естетична критика, справедливо вважаючи відповіді на такі питання відносними, залежними від світогляду інтерпретаторів, зосереджує увагу на рецептивних особливостях структури твору, на здатності його поетики активізувати читачів, збуджувати їх емоційно-інтелектуальні стани, внаслідок чого рецепієнти самостійно зроблять важливі для себе політичні, психологічні чи етичні висновки. Давно вже доведено, що однозначної інтерпретації твору досягнути неможливо. Натомість констатація, опис спільного і відмінного у порівнюваних текстах повинні випереджувати інтерпретацію, бути її передумовою.

З цієї точки зору між В. Орканом і Б. Лепким також є багато дотичного, що кидає світло на типологічні відповідності/відмінності їх великої прози на теми взаємин особи і суспільства. Загальновідомо, що Б.Лепкий схилявся до засад естетичної критики і з ним на цю тему сперечався С.Єфремов. Уже підкреслювалося, що письменник відкидав голу тенденцію, яку можна було б однозначно виділити в творах і так же однозначно її збагнути в процесі сприймання твору. Однак менше відомі критично-інтерпретаційні спроби В.Оркана. Вони цікаві для розуміння художньої семантики роману “В розтоках”: характерними і показовими в даному аспекті є його виступи в дискусіях 1903 року з приводу драми С.Висп’янського “Визволення”. Торкаючись протилежних поглядів та крайніх оцінок, Оркан категорично твердив: “I wszyscy mieli rację. Kto największą rację miał (czyli: kto najlepej zrozumiał zamiar autora), o to nie chodzi – bo wszyscy rację mają. Powiem więcej: nie tylko ci, co podnoszą wady lub zalety formy, ale nawet ci, którzy całkiem różnie rozumieją ideę główą dramatu, i nawet ci, co zgołe tej idei nie widzą w “Wyzwoleniu”
 [45, 322-323]. Це – позиція імпресіоністичної критики, дуже поширеної в часи “Молодої Польщі”. Сучасний же історик літератури має справу з інтерпретаціями на різних засадах, в різних суспільно-історичних та історико-літературних контекстах. Однак головним для нього є текст, який представляє зафіксовану в ньому структуру художнього світу. І художній світ, його константні елементи з їхніми функціями, будуть предметом докладнішого зіставлення.

Художній світ (świat przedstawiony) роману “В розтоках” співвіднесений з конкретно-історичним реґіоном Польщі – Підгаллям. Його виднокруг сягає верховин Татрів і Бабиної гори – найвищої точки в Західних Бескидах. Відавторський наратор, всі його людські постаті, яких наратор представляє читачам, згадують реальні географічні об’єкти – гори, ріки і міста. Цей край виповнений, крім гір, долинами і розтоками, як місцевий люд називає кожен чималий потік і ту долину, яку той потік вимив за віки. Пам’ять всезнаючого розповідача справді епічна, бо сполучає інформацію – перекази і легенди – про найдавніші часи, старовинні роди і постійно нагадує читачам про те, що було в давнину, колись, зіставляючи з ним “тепер” і “сьогодні”. У цьому зіставленні наратор оцінює історичну перспективу: “Сьогодні все занепадає, все, як кажуть, поволі розвалюється. Люди, поріднившись з бідою, псуються. Геть усе псується і розпадається. Горці (Gorce – гірське пасмо. – Ред.) тепер неначе цвинтар: сірий поруб, пустка… Над розтоками – кошмар злиднів, у розтоках – море сліз. Десять тисяч голодних істот копають ту скелясту землю, а помагають їм, риючи, зайшлі вепри…” [25, 27]. І все-таки з сірої маси люду, що прийшов у той суворий світ “під ласкавіші закони природи”, вирізнялися старовинні роди Порембських, Михальчевських, Недзвєдських, Солтисів, Ціханських, Гнецьких, Смречинських, Ракочі – “сільська аристократія”; вони задавали тон життю всієї громади” [25, 27]. Письменник, чиє справжнє прізвище – Смречинський, ідентифікує себе з краєм, про долю якого розповідає на прикладі одного села Пшислоп, обираючи розважливу епічну інтонацію, пройняту витонченою іронією, та міфософський погляд на життя-буття. Тридцять років у Пшислопі, як центрі Орканівського художнього світу, урядує війт Сугай з древнього роду Солтисів. Засади і спосіб його правління наратор характеризує також за законами міфічної свідомості: “Він ніколи не заперечував політики своїх попередників і примирився з тим станом речей, який застав, – “хай воно собі йде, як іде”. І воно йде собі ось уже тридцять літ, і хто знає, скільки ще йтиме, бо Сугай і не думає вмирати. Він переживе ще, як сам каже, зо два покоління, так що хай не ждуть і не радіють дарма. Хоча, правду кажучи, ніхто і не радів би його смерті. Люди мали час привикнути до нього і освоїтися з думкою, що Сугай уже з самого початку світу був призначений для Пшислопа і править, щоб сповнилося все, написане в пророцтвах цариці Савської. А що там написано, це найліпше знає сам старий Сугай, бо він привіз ту книжку з міста як річ дуже цікаву та справедливу і велів дочці голосно читати деякі уривки з неї. Він добре ставився сам до себе, зле – до інших людей: робив усе розважливо, добре подумавши. І та розсудливість, з якою він усе обмірковував, перш ніж зробити, надавала Сугаєві надзвичайної поважності, котра стала причиною того, що святість його слова була непорушна, і ніхто не задумувався, що означає те слово” [25, 28].

Тихоплинність життя мешканців Пшислопа пов’язувалася, в розумінні наратора, з тою розважливістю війта: “Усі поважали його і за сталість поглядів, які він виголошував, шанували за справедливість, з якою карав людей, боялися як незаперечної в Пшислопі влади” [25, 29]. Правда, в оригіналі польськомовний розповідач робив акценти дещо інші: “szanowali za sprawiedliwość, z jaką ściągał kary, bali się, jako władzy widomej w Przysłopiu”(курсив наш. – Ред.) [54, 22]. Отже, він не стільки карав від власного імені, скільки “стягав кари”, а владу мав не так незаперечну, як визнавану в Пшислопі. Таку владу в принципі можна було заперечувати, що невдовзі і зробив останній нащадок роду пришельців – Франек Ракочі. Розповідач про цього персонажа також подає усталену ще до подій, які відбуватимуться, думку: “Цей,– казали про нього,– і самого чорта не злякався б, не то що Сугая. Цей Франек – наче святий Михаїл на іконі. Коб іще зачепив зброю – лицар, та й годі…” [25, 30]. А ще “казали”, що він “викапаний батько”, що з ним і “в пекло не страшно йти”, що юнак “з охотою читав усе, що попадало в руки, навіть ґазети виписував з далекого світу, що дуже не схвалювали старі ґазди” [25, 31]. Ці ґазди як “радні” при війтові не схвалювали і школи в селі. Один перед засіданням закидає, що в іншому селі “немає школи, а живуть собі люди”; другий додає: “За наших часів не було ніякої школи, а люди, хвалити Бога, не без розуму живуть, нема чого нарікати”. Такі дорадники, дізнавшись про вникання Франека в громадські справи, здивувалися, і навіть почали обурюватися: “В селі є війт, і писар, і радні – є кому наглядати. Що це за конвісар такий? Що він собі думає?” [25, 31]. Як бачимо з тексту, Оркан закладає в експозиційну частину художнього світу ті мотиви, які відповідають його задумові і з яких природньо буде виростати конфлікт між носіями консервативних устоїв буття (війт, радні) і речниками прогресивних змін, які уособлює Франек Ракочі. Він, хоча з роду пришельців (чужа кров), але вже виріс і сформувався серед автохтонів. Ракочі уже один з тих, на чию долю випало тільки півобійстя передчасно померлого батька. До того ж і тієї частки йому не хочуть передати шваґер і сестра.

Описавши в повісті “Komorniki” (1900) життя злидарів-наймитів, письменник у новому творі зосередив увагу на філософії селянського життя за умов зменшення земельних володінь. Творений ним художній світ – то не відображення реального світу, а образно-інтелектуальна його модель, яка узагальнює і представляє сутність того світу, як вона відбилася в пам’яті старих людей, цілих поколінь. “Скільки пам’ятають старі люди,– констатує-міркує наратор,– над розтоками ніколи не сходило сонце веселості і радість не сяяла на обличчях. Бо чому було радуватись? Надії давно загинули; вітер уже не дме з того боку, відки приносив їх. Небо хмарами очі затулило, нічого не видно…

Уся ця безнадійність сумного становища була в кожного перед очима, як гола пустеля. І люди кивали головами, виливаючи один перед одним свої жалі та болі. І кожен думав, що йому гірше, ніж іншому, хоч усім, без винятку, було однаково” [25, 33].

Така узагальнююча позиція всевідаючого наратора, такий стиль експонування просторово-часових параметрів художнього світу, його персонажної “заселеності” зумовлюють відповідну фабулу і перипетії сюжету. Фабула не складна, вона зводиться до обрання виборщиків від пшислопської громади, які братимуть участь у виборах на повітовому рівні. Її сюжетна реалізація йде двома взаємопов’язаними лініями. Війт збирає радних у власному домі; на перше й останнє (вирішальне) засідання без запрошення приходить Франек Ракочі, щоб вплинути на результати голосування. Разом з тим Франек давно закоханий в дочку війта Ганку, але, позбавлений спадщини, він не може одружитися з нею, поки не отримає виплату за свою частку майна. У діях Ракочі органічно переплітається зацікавлення справами громади і задоволення власного інтересу, що живить його роздуми, настрої. Зберегти за собою владу і не допустити одруження Ракочі з своєю дочкою – такі наміри визначають інтереси Сугая. Для їх досягнення він використовує традиційну для урядників державницьку демагогію. Так, звертаючись до радних, війт говорить: “Надходять вибори, ви знаєте про це. Тра подумати, як має виступити Пшислоп, щоб усьому світові показати гідність нашу. Бо ж на вас, пам’ятайте, лежать справи народу, на вас спирається влада найпревелебнішого монарха. Як ви вже щось ухвалите, то навіть властям треба довго думати, перше ніж щось змінити” [25, 35].

Протилежну думку висловив Ракочі, щойно потрапивши на збори старих господарів-радних. “Минули ті часи, – говорить він, – коли делегатів посилали для того, щоб вони там на все тільки головами кивали. Тепер народ уже позбувся курячої сліпоти, прозрів і зрозумів нарешті, що сам повинен добиватися своїх прав”. Франек радить скликати на віче всіх – “і молодих, і старих, і родових, і неродових”, щоб обстоювати “спільне добро”. Ображений зневагою радних (“циганське сім’я”, хоче “командувати”), він кидає поважним слухачам виклик: “…знайте, що я не здамся. І ще знайте, батеньки любі, що вже скоро кінець вашому порядкуванню. Час не спить, та й люди приходять на світ інші” [25, 41].

Так уже в другому розділі першої частини роману письменник подав широку експозицію і гостру зав’язку основного фабульного конфлікту, який не розгортатиметься у безпосередніх зіткненнях обох сторін. За молодим бунтарем ніхто з пшислопців не піде, бо він нікого і не кликав, організаційною роботою не займався. Закоханий в Ганку, Франек домагався зустрічей з нею, віддавався любовним втіхам і власним мріям про щасливе життя з Ганкою, яка потім зможе гордитися його розумом і жертовною діяльністю на користь громади. Ракочі не провадить боротьби з консерваторами в точному розумінні цього слова. Натомість він вирішив запропонувати радним і громаді такий спосіб виходу з безнадійного стану в селі, який би рішуче і радикально змінив увесь уклад життя, а заразом натуру людей. Він гарячково розробляв й обдумував свій варіант соціальної утопії на основі колективного обробітку землі і справедливого розподілу прибутків, уявляючи, як громада з ентузіазмом сприйме його реформаторський проект, обере делегатів з нових людей і почне негайно втілювати в життя запропонований ним план.

Франек Ракочі надовго відійшов від громадян, самотужки рубав ліс, щоб заробити грошей для одруження, жив у занедбаному приміщенні старої гути, спілкуючись з людьми, які бродили диваками поза громадою (Диявол, Дрозд, Короїд). Саме це, характеристика його поведінки і роздумів виповнює основні віхи сюжету протягом наступних дев’яти розділів першої книги і восьми розділів другої. Лише наприкінці твору, в дев’ятому розділі другої частини, фабульна акція сягає кульмінації: Франек повертається в село, довідується, що в костелі проголошується перше оповіщення про наступний шлюб Ганки з Ціханським, вривається в будинок Сугая і розкриває зібраним у ньому односельцям свій план. Його гостро вражає регіт, яким зустріла громада щиру натхненну розповідь. Це була повна поразка мрійника-реформатора. А більшість слухачів “пристала на те, що в Ракочі й справді кепсько з розумом” [25, 262]. Остаточна розв’язка зовнішнього конфлікту настає згодом, коли бунтар зустрів Ганку, яка раніше так пестила його своїм коханням, а тепер свідомо вирішила вийти заміж за іншого. Для неї Франек “не вмів жити, як люди живуть”. Її висновок простий і для Франека вбивчий: “Що було між нами, те вже пройшло, скінчилося. Кохання – то одне, а життя – то зовсім інше” [25, 270]. Розв’язка глибинного конфлікту не вичерпана фабульною розв’язкою в межах завершеного художнього світу. Вона винесена поза нього і має епічний характер. У тексті про це свідчить заключна фраза: “Поїзд рушив – і останній з роду Ракочі поїхав до Семиграда… на заробітки” [25, 272]. У знаному світі Пшислопу лишилася для нього “могила вбитих прагнень”, а “попереду був незнаний світ”,– так прокоментує епічний наратор ситуацію, що склалася в результаті руху сконструйованого письменником художнього світу, підказуючи читачам, де і як шукати смислу того, що сталося.

Із структури такого художнього світу, який стабільно закорінений в гірське село і численні розтоки, і ніхто з його учасників не виходить за окреслені ним межі, куди ззовні також ніхто не прибуває, – видно, що в творі конструктивну роль відіграє духовний світ героя, авторська концепція його особистості. Про це свідчить також співвідношення мовних партій розповідача і головного персонажа, пряма мова якого заповнює текст твору майже такою мірою, як мовлення наратора. Їхні мовні партії зрідка перемежовуються полілогами безіменних підгалян чи діалогами закоханих Франека і Ганки, чиї репліки не є діалектичним породженням пошуків істини, а скоріше демонструють готові тези, важливі ідеї. Реакції Франека на все, що він бачить, чує, пригадує, є найцікавішим внутрішнім сюжетом. Герой поринає в свої роздуми, мрії і, здається, перестає контактувати із зовнішнім світом. Ось типовий приклад орканівського моделювання такого рефлексійного героя: “Коли він говорив – в очах спалахували іскри, коли задумувався – вони гасли. 

Він слухав Ганку, дивлячись на неї, радий, що бачить її перед собою. Погідну, осяяну сонцем і сміхом. Часом йому здавалося, що світ, у якому він перебуває,– це тінь, це вічна тінь, а з того свого світу, мов із замурованої печери, він визирає крізь отвір і бачить у сонячному промінні її, цю маленьку плиску. І серце його радіє і водночас ниє від якогось неугавного жалю, що ці два світи такі близькі і такі далекі…” [25, 44]. Наведений приклад показовий тим, що відтворює світосприйняття Франека в пору найближчих стосунків з коханою. Але так же буває і тоді, коли егоцентрик – герой переключає свою увагу на громадські справи чи навіть на абстрактні речі. 

Наприклад, думаючи про причини першої сварки з Сугаєм, Франек у присутності його дочки рефлексує: “Далебі, він і сам уже не знає, чого вони посварилися. Лють була, то й причина мала бути, але яка?

Вибори… Це нібито й очевидний привід, але ж, окрім виборів, є ще сотні всіляких причин. Франек поринув у думки, і йому раптом знову здалося, ніби він бачить два світи, тільки вже різні… В одному він, і цей світ – самі нетрі, потоки, урвища, через які йому треба йти до полонин, що видніють на обрії. А другий світ – то ціла рада: громади затурканих людей, ідуть попаски, наче сиві вівці полем, і крутяться, весь час повертаючись на те саме місце, звідки прийшли, а часом дрімають, притулившись на толоці, ніби повиті туманом ялівцеві кущі” [25, 45]. Ракочі усвідомлює цю свою особливість (“така вже натура. Як тільки торкнеться діла, то я сам себе не тямлю”), яка, по суті, обертається егоцентризмом у кожній ситуації, куди він потрапляє. Ракочі навіть свідомий свого великого покликання, до якого його готовила ще мати. Ганці про це він говорить відверто: “…що б там не було, а я стоятиму за справедливість, до самої смерті стоятиму” [25,46].

Герой розчулюється, спалахує, гнівається – і завжди вміє стримуватись, володіти собою. Наратор це бачить і постійно акцентує увагу читачів: то вустами його сестри Зосі подасть інформацію (“така вже в нього мінлива натура”), то сам відзначить: “Великим зусиллям волі він намагався приборкати свій розум…”, “так він застеріг себе від лінощів, коли б ті раптом напали на нього”. В іншому місці наратор докладно простежить мінливість внутрішнього стану героя: “…спалахнув, мов сухий кущ ялівцю… у ньому скипів гнів, серце затріпотіло, затуманилося – в першу мить йому кортіло кинутися вперед, рвати, крушити… Одначе він стримав лють” [25, 175].

Отже, В.Оркан створив неоромантичний тип героя, який хоче самотужки і саможертовно ощасливити покривджених людей, відстояти й утвердити справедливість. Гіперболізовані порівняння зі світу природи увиразнюють його екзальтованість, податливість до вимріяних картин, еротичних згадок: “…Він усе ще відчував тепло дівочого тіла, гарячого, як нагрітий на сонці мох… Його проймав дрож, щось душило за горло […], йому здавалось, що в жилах тече не кров, а потоки вогню… Думки – якісь спраглі, голодні – щодуху кричали, шарпалися, мов ті пси на ланцюгу, і вили– голосно, страшно, як осінній вітер. А в грудях бушувало полум’я. Попелило, мовби сухе листя, усі юнацькі почуття і розпалювало до білого жару жадобу творящої любові (курсив наш. – Ред.). Відчував, як те полум’я розгоряється в грудях, росте, шугає в голову, запалює мозок, заливає очі, уста…” [25, 87].

Постійно і повсякчас спостерігаючи різні форми людського нещастя, завданих людям кривд, Ракочі зміцнювався в переконанні, що зможе своїм планом перетворення суспільства ощасливити всіх, здобувши власну свободу, реалізувавши свою волю. “Він зрозумів, що є неволя, якій не даси назви […]. Перед лицем тих наймитів, які слугують жорстокому, сліпому господареві – життю, він побачив себе вільною людиною – пастухом, який ганяється на полонинах за чередою непокірних думок, що, мов ті неприручені птахи, розлітаються по верховинах” [25, 122].

Такими і подібними до них міркуваннями, переживаннями героя виповнений внутрішній сюжет роману “В розтоках”, в якому реалізувався авторський задум, викладений в згаданому вже листі до В.Фельдмана. Художній світ соціально-психологічного роману підпорядковувався не стільки пропаганді доктрини колективного способу життя, скільки логіці розкриття характеру вільної людини, що, не приймаючи будь-яких обмежень своїх прагнень, своєї волі, все-таки шукає шляхів порозуміння з людьми. Дуже важливим у цьому зв’язку є ще один мотив внутрішнього сюжету роману. Франек, втікши від осоружних йому людей в лісову пущу, невдовзі відчув тугу за людьми. Його здивував цей парадокс, він “не хотів того бачити, крився перед самим собою” [25, 167]. Франек з подивом зауважив й інший парадокс, коли почав думати над здійсненням свого плану колективного господарювання. Виявлялося, що “найбільше надії він покладає на Сугая, на його прив’язаність до громадян, на його розважливий розум, зрештою, на його досвід і ту велику повагу, яку він має у пшислопських людей” [25, 254]. Думаючи над суттю цих начебто парадоксів, герой-бунтар шукав для себе їх підстав. Невипадково, очевидно, це відбулося саме в костелі під час богослужіння, під зворушливі звуки органа. Християнське світовідчуття схиляло героя в русло християнської етики взаєморозуміння і прощення. “Хіба можна, – думав Ракочі, – через свою неприхильність відкидати найпевнішу допомогу, якщо йдеться про загальне добро?.. Сугай, наполегливий у своїх власних справах, дбає і про громадське добро, бере його близько до серця, бо коли б було інакше, то люди за стільки років уже перестали б його шанувати; а що він про родовитих більше думає, то це нічого, бо в новій громаді родовиті теж не знатимуть кривди – кожному буде ліпше, ніж тепер, і Сугай може неабияк допомогти ділу…” [25, 254].

Особливістю художнього світу Оркана в сфері презентації духовних явищ персонажів (психологічного аналізу) є те, що письменник тоді ще не наділяв всюдисущого і всевідаючого наратора вмінням натуралістично копіювати чи наслідувати плин свідомості з усіма його зигзагами й алогізмами. Митець у формі прямої мови, внутрішнього монологу передає сутність, зміст і послідовність роздумів персонажа. На це вказують типові початки відавторських коментарів на зразок: “Так міркував собі Франек…”, “Отак це пояснюючи, Франек сам собі не хотів признатися…” і т.д. Письменник, підвівши героя-бунтаря до розуміння християнської етики, водночас стикав його з фактами її порушення в буденному житті різними людьми, на кожному кроці: “хлопець одного ґазди зламав щепу в садку другого, а той відлупцював його – от і колотнеча”; “Сугай став перед Франеком і грізно втупився в нього. Ракочі так само поглядом відповів йому. І почалася між ними безгучна боротьба душ”. У такий спосіб письменник поступово мотивував сумний і реальний висновок цього альтруїста: герой линув усіма своїми помислами “в долину щастя”, одначе “долина щастя була тільки в його душі! Страшна помилка! Тепер і в душі його пустка… А в серці неміч і біль, такий жорстокий, що й жити вже зовсім не хочеться…” [25, 263].

До подібного висновку, як уже говорилося, дійшов пізніше герой оповідання В.Оркана “Весілля Прометея”. Безкритична віра в людство, без різниці між типами та індивідами, – це “страшна помилка”, омана. Ідеаліст-мрійник Ракочі також помилився – в порядності Сугая, як і в глибині кохання Ганки. Гірко помилився в надії переродити людські душі з допомогою спільної власності і колективного життя. Тому і пішов герой переможеним з рідного села, “несучи в своїй душі смуток такий неосяжний, як ті поля, повиті туманною осінню. Ішов він не сам. Гамірним гуртом ішли з ним спогади минулого літа. І здавалося Франекові, що за ним рушили цілі розтоки. Його натовпом проводжали живі і мертві” [25, 270].

Так художній світ роману “В розтоках” зосередився і відбився в душі однієї людини – головного героя, ставши матеріалізацією духовної суті вразливої душі. Отож, цілком закономірно, що цей роман мав стійкий читацький успіх, хоча піддавався критиці “зліва” і “справа”. Час показав, що гуманістичний пафос, який випливає з неодномірної сутності особи, не вкладається в жодну з теоретично сконструйованих доктрин. 

У перспективі подібного типу концепції людини і міжособистісних стосунків увиразнюються основи і засади художнього світу повісті “Веселка над пустарем” Б.Лепкого. Локалізація його художнього світу також спроектована з допомогою конкретних географічних координат, які збігаються з рідним краєм автора. Село Житники, в якому відбуваються події, мислиться десь між Улашківцями, Ягільницею, Тернополем. Від нього довгими долинами можна дійти до Збруча і дуже швидко доїхати горбистою мурованкою до повітового міста, в якому жив доктор Антін Орлівський. Характер діяльності цього адвоката, опис силуету міста, гімназії, будинку, що стояв “на розі між двома улицями, білий, черепицею критий” [21, т.2, 157] – все відсилає читачів до прототипа д-ра Андрія Чайківського, до рідних Лепкому Бережан другої половини 80 – початку 90 років ХІХ століття. Бо ж о.Ілецький читає ще ґазету “Слово”, яка виходила тільки до 1887 року, а згодом передплачує “Діло”, яке почало виходити з 1881 року. А.Чайківський почав працювати в Бережанах з 1885 року. Письменник творить “романтичний образ” тодішнього села також крізь призму світосприйняття своїх головних героїв – Гані, небоги священичої родини Ілецьких, і Петра Шагая, нового вчителя. З вікна кімнати Гані “видно було село як на долоні…, громадську толоку…, великий столочений худобою пустар, що простягався аж до панського ставу, гниловодого, покритого зеленою ряскою і обшитого трощею і шуварами” [21, т.2, 11]. Той пейзаж збуджував у дівчини асоціації з “казок про русалок і про залоскотаного на смерть двірського панича”. Подібно, як і в Оркана, сприйняття персонажа корегує і розширює епічний наратор: “Все, що могла Ганя побачити з вікон своєї білої кімнатки, було таке природне і звичайне, таке зрозуміле, як два рази два. Тут, у селі, люди родилися, жили, тішилися й терпіли, а там, на цвинтарі, відпочивали.

Минали літа, в селі хилилися хати, а на цвинтарі западалися й вирівнювалися могили. Але на місця старих хат будували нові, і на цвинтарі виростали свіжі могили, і так крутилося колесо долі, так невгамовно шуміло життя, як на лотоках млин. Все було таке неминуче, як те, що після ночі приходить день, а по дощах погода. Ганю колись збирала охота поміж спріхи (у тексті – помилково стріхи. – Ред.) того колеса уткнути кіл і зупинити його, хотілося встати одного ясного ранку і сказати своє рішуче: “Ні!” Хотілося кричати: “Я такого життя не хочу, воно скучне, піду в світ і пошукаю собі іншого, любійшого мені!…” Вона це навіть пробувала зробити” [21, т.2, 11].

Новоприбулець Шагай сприймає Житники як звичайне подільське село: “Селянські хати і будинки, як великі жолви, сиділи здовж пригірка поміж садами. Хати соломою криті, сади рідкі, з тирхавою деревиною. На найвищому місці деревляна трибанна церква […]. Здовж села оболоні, котрими вилася річка, вузька і маловодна. Здалеку виглядало, буцім хтось шнурок срібного намиста кинув на зелене сукно.

Через річку кривобокий місток, за містком поля, горб, а за горбом знов якесь сільце. Закутане в осінню імлу, як у хустку” [21, т.2, 41].

Візуальне сприймання спостережливого Шагая відразу проймається рефлексією-роздумом просвітянина-вчителя, якого переводять за громадську працю з села до села, щоб не порушував для начальства звичного спокою. Наратор так сповіщає про зміст роздумів учителя: “Отсе той світ, у якому Шагай тепер мав жити.

Тісний він і, на перший погляд, нецікавий! І хто б то міг подумати, що серед тих тихих сільських хат скривається та сама радість і той самий смуток, що й в великому місті, та сама людська душа з цілою широчезною скалею (шкалою. – Ред.) своїх почувань” [21, т.2, 41].

Ганя і Петро – споріднені душі як за світовідчуттям, так і за переконаннями. Вже під час другої зустрічі вони признаються, що є “народовцями”. Шагай при тім повідомляє: “Я не годен витримати, щоб не організувати села…” Ганя обіцяє йому допомагати закладати “читальню, касу і крамницю” в Житниках, подаючи мотиви: “Я знаю багато людей, особливо молоді, але не знала, як до того забиратися […]…удвійку робота скорше піде” [21, т.2, 20].

З перших днів перебування в новому селі вчитель багато довідується про тутешнього війта, який “тільки дивиться, щоби де який гріш зарвати!” (с.29). Війт невдовзі сам йому представиться: “Я начальник, Павло Кирикучка” і дасть собі автохарактеристику, називаючи власні клопоти: “Я маю на своїй голові хату, поле, родину і ціле село” (с.36). Війт ходив три роки до гімназії, після смерті батька – господарює. І не жалує, бо, мовляв, “служив би при якім там уряді чи при суді і клепав би біду, а так я собі пан” (с.38). Таким чином, протилежні вдачі й орієнтації війта і вчителя, їх різні функції в громаді з необхідністю зумовили зародки конфлікту між ними. Вчитель відразу склав собі думку про цей “новотвір на сільськім організмі” (“Прямо сільський деспот”, “спрут”) і зайняв щодо війта чітку позицію: “Знав, що його вдача, весь його умовний устрій з непреможною силою попруть його до тієї, може, навіть безвиглядної боротьби. 

- Поборемося! – сказав собі…” [21, т.2, 40], як і перед тим клявся: “Поборемося, панове, поборемося! Мене ви не зломите так легко” (як його попередниці – вчительки Варської. – Ред.). 

Петро Шагай, на відміну від Франека Ракочі, зустрівшись на життєвому шляху з противником в особі типового за тих умов війта-деспота, виробив іншу філософію і стратегію боротьби, хоч виходив з однакових спостережень і передумов. Про це читач дізнається від аукторіального наратора: “Забув про свою власну біду і думав, як багато на світі всілякої кривди і нужди. Як люди людей угнітають і як суспільність людська, сотворивши всілякі державно-адміністративні та судово-правні інституції, не може зарадити злому. Те зло, значиться, криється десь глибоко в людині. Треба би дібратися до тих глибин і переробити їх, поправити. Це може тільки зробити хата і школа. Просвічена хата і добре поставлена школа, особливо початкова, яка формує основи характеру” [21, т.2, 33]. Після багатьох розмов з священиком Лемішем, який також розгорнув активну просвітницьку діяльність у сусідньому селі, після суперечок з війтом про роль школи, інтеліґенції в громаді Шагай глибше викладає основні засади свого світогляду, які й становлять програму боротьби за перебудову громадського життя, боротьби з всевладдям безцеремонного війта. Викладаючи її основні ланки, Б. Лепкий, очевидно, полемізував з радикалами і своїми опонентами. Його відавторський наратор коментував роздуми Шагая в такий спосіб: “До Житник їхав він з кріпкою постановою бути реальним чоловіком і руководитися тільки здоровим, хлопським розумом. Працювати й ширити просвіту. Дехто міг би сказати, що вже в такій програмі скривався зарід романтизму, якась пайка донкіхотерії, бо, Боже ти мій, чи багато може зробити народний учитель на селі? Але для Шагая це питання не існувало. Скільки зможе – робитиме і – спокій! Не вважав просвітньо-політичної роботи ані жертвою, ані тихим героїзмом, зрісся з тією гадкою і дивився на свою програму прямо як на обов’язок. Раз рішився бути народним учителем, так і був ним. Маєтку не доробишся, високого становища не діб’єшся, вдоволяйся почуттям совісно сповненого обов’язку. Це він і називав своєю реальною програмою” [21, т.2, 143]. Поділяв таку стратегію і о. Леміш, який на подібних засадах багато чого вже домігся. Саме він під просвітню діяльність підводить принципи, протилежні як класовим, так і шовіністичним орієнтирам. На його переконання, “до справи треба братися хоч гарячо, та без засліплення, без шовінізму, а не обиджаючи людей. Краще чоловіка переконати, ніж, не переконавши, зневажати. Бо що він винен, що дивиться й не бачить або що сліпоту по батьках своїх одідичив? Велика робота чекає на нас, пане Шагай, і ще більша відповідальність; одно й друге звичайно ходить з собою в парі” [21, т.2, 153].

Б.Лепкий, на відміну від В.Оркана, розширює коло персонажів, які разом з головним антагоністом війта, активно протистоять консервативним силам. Шагая в Житниках підтримують свідомі селяни на чолі з Залісним, моральну і матеріальну підтримку йому надають родина пароха Ілецького, художник Семаківський, що розмальовує церкву в сусідньому селі. При загостренні конфлікту з підступним війтом Кирикучкою, який спровокував арешт сільських активістів, Шагай вдається за правничою допомогою до адвоката д-ра А.Орлівського.

Не діє самотужки і війт. Його підтримують залежні від нього багаті селяни, інспектор шкіл, жандармські урядники. Він має в повітового керівництва дуже добру опінію, яку чітко формулює шкільний інспектор: “Знаменитого війта маєте в селі. Справжня перла” (с.149). Достойники не знають, що ця “перлина” скуповує чужі землі, привласнює громадські гроші, займається лихварством, спокушає сільських дівчат і т.д. – одним словом, сіє в громаді страх. Шагай, розуміючи, що Кирикучка “кождому може пошкодити, кождого може зробити нешкідливим для себе”, підтримує заходи молоді щодо переобрання війта, але дивиться на справу ширше. Як просвітянин, що совісно виконує професійні обов’язки, щоб уникнути формальних приводів до переслідування, вважає, що коли “школа виховає мудрих селян, то типи вроді Кирикучки стануть анахронізмом” (с.147). А Леміш пов’язує справу зміни селянської долі з їх участю в сеймі і парламенті: “Поки люди не матимуть своїх щирих заступників у соймі і в парламенті, поти їм буде діятися кривда” [21, т.2, 152].

Ширша концептуально-світоглядна база героїв Лепкого, інша структура системи персонажів повісті “Веселка над пустарем” змінили характер її фабули, будову і функції сюжету. У Лепкого фабула розбудована значно докладніше, сюжет включає більше мотивів, перипетій. Така структура художнього світу своїми однотипними компонентами щодо структури роману В. Оркана і тими, якими виходить поза неї, несе в собі значно більше т.зв. ідейно-художніх проблем, пропонує читачам складнішу смислову семантику, зокрема, і зі сфери мистецтва, його сутності й національної своєрідності.

І все ж при всіх закономірних відмінностях художніх світів обох письменників у творах, що розглядаються в цьому розділі, зустрічається чимало наскрізних концептів. Найголовніший з-поміж них концепт щастя в душі вільної людини. До якого б соціального стану доля не прилучила особистість, в її душі може бути повнота щастя або пустка. З цього погляду Б. Лепкий немовби підхоплює і продовжує проблематику роману “В розтоках” і в новій ситуації веде діалог з його автором.

Творчий діалог Б.Лепкого з В.Орканом, в процесі якого все більше виявлялося у спільному відмінне, своєрідно розпочався в період Першої світової війни. Обидва письменники були мимоволі втягнуті в її перипетії, але свідомо брали в ній активну, хоча різну за характером, участь. Б.Лепкий був безпосередньо зв’язаний з формуванням ідеології українського січового стрілецтва, відверто став на позиції підтримки боротьби за українську незалежну державу; В.Оркан служив у лавах польських леґіонів і відповідно підтримав формування польської самостійної держави. Одначе польсько-українська війна 1918 – 1920 рр. не підірвала основ дружби письменників. Вони в своїх творах не тільки схвально відбивали зусилля власних народів до виборювання національної державності, критикуючи експансію як царату, так і більшовизму, а й критично осмислювали негативні явища в національному середовищі. Це зумовило збільшення питомої ваги публіцистичності в їх творчості. Пряма мова, чітке вираження ідейних позицій письменників виявилася в репортажному творі В.Оркана “Drogą czwartaków”, в газетних публікаціях Б.Лепкого, в їх оповіданнях, нарисах, написаних безпосередньо під час війни і невдовзі після її закінчення. У Лепкого з цього погляду виділяються новела “У таборі” і повість “Зірка”. В Оркана – цикл своєрідних нарисів-послань “Листи з села”.

В.Оркан відіграв неоціненну роль у житті Б.Лепкого, посприявши йому в поверненні до Кракова 1925 року, в поновленні на роботу в Яґеллонському університеті. Відтоді посилюються, частішають контактні зв’язки письменників і типологічні збіги в їх творчості. Це виявляється в тому, що польський та український письменник органічно не сприймають ідеології і практики більшовизму; одночасно розробляють тематику з сучасного їм життя і національної історії, звертаючи увагу на моменти взаєморозуміння в міжнаціональних стосунках (прозовий цикл Б.Лепкого про Мазепу, історична повість “Костка Напєрський”). З цього погляду заслуговує на особливу увагу повість-казка Б.Лепкого “Під тихий вечір”, у якій він художньо втілив ідею В.Липинського про долю і роль польської шляхти українського походження. Концепція реполонізації такої шляхти, повернення її в рідне середовище, яка визначила структуру художнього світу повісті, була своєрідною “реплікою” Лепкого в творчому діалозі на тему розв’язання українсько-польського конфлікту. 

Концептуальне зіставлення художніх світів В.Оркана і Б.Лепкого на підставі текстів їх творів романного типу (“W roztokach” і “Веселка над пустарем”), публікації яких розділено періодом у майже 30 років, може завершитись після врахування світоглядної еволюції польського письменника і нового досвіду Б.Лепкого.

В.Оркан від ідеї колективізму, яку сповідував його герой Франек Ракочі на межі століття, перейшов до утвердження їдей духовного вдосконалення кожної особистості, незалежно від класово-станового статусу, ідеї про роль “калібру душі” людини в зміні суспільного ладу. 

Подібні ідеї були програмою просвітньої діяльності героя Б.Лепкого – Шагая, який виношував задуми вдосконалення парламентаризму, освіти, нової ролі інтелігенції в суспільстві, зокрема на селі.
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2. «Жерміналь» Е.Золя 
у французькій та українській 
літературній критиці

2.1. Досвід Франції 
періоду реалізму/натуралізму

Явище літературної рецепції за своїми витоками дуже давнє, але як наукова проблема воно постало в центрі уваги літературознавців у 70-ті роки ХХ ст. З поширенням праць Г.Р.Яусса і В.Ізера в Європі та Америці виникло питання про національні традиції в підходах до цієї проблеми. Зокрема, у Франції протягом того самого періоду опубліковано декілька статей в журналі “Poétique” (“Поетика”), “Littérature” (“Література”), які з різних позицій осмислювали процес читання, теорію тексту з рецептивного погляду. Це ж було предметом розгляду і в монографіях Р.Барта [28], М.Шарля [30], Цв.Тодорова [36]. Посилений інтерес до цього ряду питань засвідчує інтерв’ю Г.Р.Яусса, яке він дав професорові Ш.Грівелю (Grivel Ch.), й опубліковане в січні 1980 року в журналі “Revue des sciences humaines” (“Огляд гуманітарних наук”). Співрозмовники обговорювали можливості контактів у розробці проблеми, констатуючи структуралістський ухил у Франції і соціокультурний поворот теми в Німеччині, у працях вчених “константської школи”.

Проаналізувавши розмову Ш.Грівеля і Г.Р.Яусса в контексті праць французьких вчених, В.А.Мільчина наголосила, що перед дослідниками рецепції текстів на той час постало практичне питання — про її “джерела”: які матеріали і методи краще надаються для осмислення ролі тексту в перспективі реципієнтів — аналіз текстів і мови тієї епохи, коли тексти виникли і вперше були прочитані чи історико-літературний аналіз?

Численні варіанти розробок теорії і практики дослідження сприймання літературних текстів зумовлені спробою дати оригінальні відповіді на такі питання.

У цьому руслі з’явилися нові акценти у вивченні спадщини Еміля Золя. Професор Ален Пажес (Alain Pagès) у монографії “La bataille littéraire” (1989) виділив окремий розділ, присвячений безпосередньому сприйманню роману “Жерміналь” — “L’exercice de la critique Germinal (1884-1885)” (“Спроба критики роману “Жерміналь” (1884-1885)”), додавши вичерпну бібліографію рецензій і відгуків на твір протягом названого періоду. 1993 року у праці “Bilan critique (“Критичний підсумок”) А.Пажес розглянув і другий аспект рецепції роману “Жерміналь” — історико-літературний аспект критичного дискурсу після 1950 року. Чітко виділивши два аспекти сприймання твору — “La réception du roman” і “Interprétations modernes”, він дав свій варіант відповіді на питання, яке було актуальним на початок 80-х років ХХ ст. Його досвід переконує, що проблема літературної рецепції у двох її аспектах — первісного сприймання і наступних інтерпретацій — вимагає як теоретичного суміщення діахронії/синхронії, так і практичного використання різноджерельних матеріалів: листування письменника з читачами, читацьких відгуків, літературно-критичних статей та історико-літературних досліджень.

Так був заданий “дискурс” з приводу іманентного смислу роману “Жерміналь”, який досі триває в соціологічному літературознавстві: це твір розвінчування, викриття буржуазії й утвердження віри в пролетарську революцію (“соціалістичний роман”) чи “роман попередження” і проповіді класового миру.

Послання письменника-натураліста з кінця ХІХ століття до своїх нащадків було не/натуралістичним. Закінчення роману “Жерміналь”, його образно закодована семантика були вербалізовані прямою мовою публіцистики: “Я звертаюсь до всіх, хто працює: прочитайте цю книгу, і коли подасте голос, закликаючи до співчуття й справедливості, — моя місія буде виконана. Так, крик співчуття, крик справедливості, я не хочу більше. Якщо земля продовжуватиме трястися, якщо завтра катастрофи, про які я сповіщав, затьмарять світ, отже, мене не почули” [8, 571; 33, 224].

Далі ми ще повернемося до того, як і наскільки був почутий голос письменника, запрограмований в тексті роману “Жерміналь” як одного акорду в симфонії серіалу “Ругон-Маккари”, до якої ще було долучено 7 текстів: “Творчість” (1886), “Земля” (1887), “Мрія” (1888), “Людина-звір” (1890), “Гроші” (1891), “Розгром” (1892), “Доктор Паскаль” (1893). А після завершення 20-ти томової епопеї “Ругон-Маккари” з’явилася трилогія “Три міста”(“Лурд” (1894), “Рим” (1896), “Париж” (1898) ) і три романи з тетралогії “Чотири Євангелія”, які виходили далеко за хронотопні виміри циклу “Ругон-Маккари” — “Плодючість” (1899), “Труд” (1901), “Істина” (1903). На жаль, запланована “Справедливість”, що мала увінчати монументальну романну споруду, не була написана через передчасну смерть Е.Золя.

Статистика тиражів усіх 20-ти романів серіалу “Ругон-Маккари”, виданих у Франції, свідчить, що читачі-земляки письменника таки вирізняли його голоси, надаючи перевагу окремим з них. Лідером у тиражуванні романів Е.Золя в сучасній Франції є роман “Жерміналь”, за ним йдуть “Пастка”, “Людина-звір”, “Дамське щастя”; а на початку ХХ століття він посідав п’яте місце, поступаючись у зацікавленнях читачів романам “Розгром”, “Нана”, “Пастка” і “Земля”.

Констатуючи цей факт, який дуже опосередковано кидає світло на проблеми літературної рецепції як основи критичного дискурсу, перейдемо до українського варіанту сприймання цього твору та його літературно-критичного дискурсу на етапі реалізму в українській літературі.

Матеріал, який є об’єктом аналізу в цьому підрозділі, вже розглядався в руслі дослідження українсько-французьких літературних зв’язків [6; 10; 12; 13; 14-16; 17; 21; 22; 25; 26; 31] в історико-літературному аспекті. Щойно перечислені праці представляють зразки інтерпретації літературних фактів, які виникли в часи життя і діяльності Е.Золя та І.Франка, але ставали відомими значно пізніше. Окремі з них включалися в науковий обіг аж під кінець ХХ ст. Тому тут ми зосереджуємося на корпусі листів, рецензій, оглядових і проблемних статей Івана Франка [див.: 23], кваліфікуючи їх як документи, що засвідчують різні прояви літературної рецепції і дискурсивної практики Івана Франка періоду з 1876 до 1905 року. Таким чином, відомі факти систематизуємо за фазами і логікою літературної рецепції і критичного дискурсу. Цей підхід до текстів листів і літературно-критичних жанрів І.Франка дозволяє фіксувати збіги в рецепції творчості Е.Золя у Франції та Україні і виявляти специфіку українського варіанту дискурсії з приводу одного і того ж літературного феномена.

Аналіз показує, що скритий, прихований (суб’єктивний, внутрішній, інтелектуальний) і публічний (організаційний, популяризаторський, журналістсько-видавничий) аспекти рецептивної діяльності І.Франка корелюють між собою, маючи свою специфіку і функції. Перший увиразнює мотиви, пошуки варіантів і найдоцільніших форм діяльності; другий —демонструє наслідки вибору, способи діяльності. І перший, і другий аспекти рецептивної активності І.Франка вербалізуються: один — у приватних листах, другий — в текстах, які пройшли редагування і цензуру, але обидва вербалізуються неповно. 

Ота неповнота висловлювання реципієнта Франка про твори й особу Еміля Золя в листах до різних осіб і в пресі різної орієнтації має спільні (загальні) і окремі (ситуативні) причини. Описати структуру висловлювань Франка про літературну продукцію Е.Золя засобами текстів самого Франка з урахуванням його мотивів, основи його ж суджень — означає максимально уникнути їх деформації, якомога більше наблизитись до структури літературно-критичного дискурсу.

Весь корпус матеріалів І.Франка свідчить про постійне і наростаюче зацікавлення творчістю французького письменника, що зумовлювало пошуки його творів, обов’язкове прочитування текстів однією з трьох мов — польською, російською, французькою, організацію перекладів по-українськи не просто резонансних у Європі, а потрібних, доступних для галицької освіченої публіки.

Твори Е.Золя він брав для себе як письменника за “взірець”, передусім його “експериментальний метод”, а прізвище цього “натураліста” постійно ставив у ряд Діккенс — Теккерей — Бальзак — Флобер — Тургенєв — Толстой (варіанти розширювалися, але ці прізвища не мінялися). Такий ряд виконував функцію оцінного кліше. Порівняймо набір прізвищ 1878 року — “Діккенс, Бальзак, Флобер, Золя, Доде, Тургенєв, Гончаров, Лев Толстой, Фрейтаг, Шпільгаген і др.” [23, т.26, 12] з тим переліком 1905 року, який репрезентував для Франка “яку хочете визначну повість ХІХ віку — Діккенсового Піквікка чи Шпільгагенового “Im Reih und Glied” чи “Misérables” Віктора Гюго, чи “Germinal” Золя, чи “Вину і кару” Достоєвського!” [23, т.34, 363]. Ці “ряди”, взяті з часу, коли молодий І.Франко обстоював концепт “наукового реалізму”, і з періоду його полеміки з С.Єфремовим.

Е.Золя присутній в обох випадках, зрозуміло, що різними романами. Характерно, що в той період творчість французького письменника була одним з елементів ферменту, що сприяв духовному зростанню Франка як людини. Важко сказати, коли саме вперше почув І.Франко прізвище Е.Золя. 1890 року він писав Драгоманову, що з його листів до редакції “Друга” “вичитав лиш тільки, що треба знайомитись з сучасними писателями, і кинувсь читати Золя, Флобера, Шпільгагена, так як перед тим уже з запалом читав Л.Толстого, Тургенєва та Помяловського…” [23, т.49, 245]. Це не означає, що ерудований гімназист і студент, який “читав досить багато, хоч без вибору” [23, т.49, 245], до 1876 року не знав нічого про письменника, який уже друкувався в “Вестнике Европы” (комплект цього журналу був у бібліотеці “Академічного кружка”). Але “кинувшись читати Золя”, Франко з тої лектури вже не виходив. Уже через рік, 13.02.1877 р., у листі до М.Драгоманова згадує “Rougon Macquart” (І і VI томи), повідомляє, що чув про “Нутро Парижа” як дуже “батярську повість”. Він гадає, що ІІІ, IV i V томи “порозуміє…і наш селянин, особливо, де стосується так вірно життя попа на селі (другого тому “La Curée” я й досі не читав)” [23, т.48, 59].

Отже, про одні романи Франко “чув”, інші вже прочитав, одні називає з чуток по-українськи, інші — по-французьки, радячись чи в доборі для перекладу “поводитися головно кругом знання нашої “просвіщенної публіки”, чи “старатися передовсім о повісті бодай що-то зрозумілі й для простих людей”. При тім повідомляє про своє рішення “переводити галицьким народним язиком”.

Темпи ознайомлення з творами Е.Золя були такі, що І.Франко залучав до їх розшуків і перекладів наречену та її брата. 22.09.1877 р. просить Я.Рошкевича “найскорше принести” йому “Еміля Золя дві повісті: одну по-польськи: “Karjera Rougonow”, а другу по-російськи: “Завоевание Плассана” [23, т.48, 71]. У листі з початку березня 1878 року вже запитує Ольгу Рошкевич: “Чи перевелисьте Золя “La Curée”? (“Здобич”, якої сам він ще не читав). У квітні того року Франко додає роботи Ользі, заохочує її перекладацькі зусилля і підхвалює кохану: “Золю переведіть і пришліть, чей, буду міг дістати “L’Assommoir”, то Вам пришлю заразом новий роман “Daudet Nabob”, де, кажуть, хороший. Початок Вашого переводу з “Ругон-Маккарів” першого тому, котрий є в мене, щодо язика дуже подобався Павликові. Надіюся, що в переводі другого тому Ви поступили далі на дорозі вправи і що своїми переводами зможете завстидати не одного з наших матуристів, ба й академіків народовців” [23, т.48, 81].

Як видно, Франко тоді ще слабо володів французькою мовою (посилався на авторитет М.Павлика, сам читав по-німецьки, по-польськи і по-російськи). Але свої враження від прочитаних творів, думки про них порівнював з оцінками інших читачів, особливо поважав смаки Ольги Рошкевич, про що свідчить лист від 14.08.1878 р., в якому читаємо: “Твій суд о “Une page d’amour” зовсім східний з моїм. Читаю власне в польськім переводі і дивуюся, чи се той сам Золя, що так чудно описав абата Муре та Ежена Ругона? Приходжу до переконання, що він, неборака, заки напише всіх 20 томів про тих варіятів, то й сам візьме та й зваріює. “L’Assommoir” переводи; є надія, що з початком слідуючого року почнем друкувати Золя, і то нараз кілька куснів” [23, т.48, 102]. Йдеться про “Дрібну бібліотеку” — видання, що його здійснювали І.Франко, М.Павлик і І.Белей протягом 1878-1880 рр. Виходили переважно перекладні твори художньої і науково-популярної літератури. Саме там друкувалася ця повість у перекладі О.Рошкевич під назвою “Довбня”.

Видавець і перекладачі працювали одночасно над кількома романами Е.Золя. 20.09.1878 р. І.Франко інформував Ольгу, що готує до друку другий том циклу (тобто “Здобич”), але 13.03.1879 року просив “взятися до “ L’Assommoir”, котру мали навесну зачинати “друкувати наперекір нашим українцям і поліції” [23, т.48, 166]. Для збору коштів він розіслав листи до Києва й Одеси (“чи не дали б дещо”). У ситуації браку коштів, відвертого і прихованого спротиву тих, від кого залежала видавнича справа, рішення про черговість друку перекладних книжок виважувалося колективно і всебічно. 1 квітня 1879 року Франко писав до перекладачки: “Жаль, що-с не прислала “L’Assommoir” першої частки. Я писав тобі, що тут рішено друкувати по святах іменно “L’Assommoir”, яко найзнатнішу повість Золя, а крім того, взяту з робітничого життя. “La Curée” буде друкуватися відтак або й рівночасно…” [23, т.48, 171]. Він постійно квапив перекладачку, через пару днів нагадував: “На “L’Assommoir” жду з великим натягненням (mit grosser Spannung)” [23, т.48, 174]. Закоханий видавець і редактор заохочував перекладачку до фольклористичної і творчої літературної роботи, у цих порадах з’являвся Золя — практика дуже повчальна: “Тут тільки щоби охота і пильність та старанність, то мож дійти до значної висоти, не потребуючи при тім бути ані генієм, ані навіть великим талантом […] Всякий образ, який тобі насунеться, старайся якнайвірніше схопити на папір і такі уривочки поки що складай докупи […] Колись, як достаточно випробуєш своїх сил в таких кусничках і проясниш свій погляд на цілість життя і на глибше значення фактів, то і прийде така хвиля, коли якийсь незвичайний факт поразить фантазію, і більша цілість немов сама собою зложиться з призбираного матеріалу. Таким способом працюють всі знатні реалісти, особливо Доде і Золя…” [23, т.48, 175].

Подібні питання обговорював І.Франко і в листуванні з М.Павликом. Зокрема, 30.07.1879 р. у нього вийшла ціла компаративістична студія, а не лист: він оригінально порівнював російських і французьких реалістів, спробував на цьому тлі визначити своєрідність свого письма (відоме “я зовсім не хочу творити майстерверків, не дбаю о викінчення форми і т.д. не тому, що се само собою не хороша річ, але тому, що натепер головне діло в нас сама думка…”). Протиставляючи Флобера і Золя, І.Франко там твердив: “Я держусь методи Золя, котрий пише і не перечеркує, але пише аж тоді, коли фраза вповні зложиться в його голові” [23, т.48, 199-200].

Цікавим у перспективі розгляду структури критичного дискурсу є той факт, що Франко задумався над питанням про відношення критичної інтерпретації твору до його оригіналу і про значення власного читацького досвіду в обговоренні подібних питань. Нагодою для роздумів на цю тему була стаття Д.Писарєва “Реалісти”. Франко признавався, що особисто не багато читав статей російського критика, а те, що читав, йому подобалося. Тому для того, щоб висловитись про можливість перекладу статті Писарєва, він мусив би її спершу прочитати і порівняти з власним враженням про роман І.С.Тургенєва. Логіка Франка переконлива: “Реалістів я не читав і для того хтів прочитати, бо чув, що стаття хороша і важна. “Отцы и дети” читав і бачу, що се бляга та брехня, але що з того? Я думаю, що Писарєв мусив сочинити собі Базарова не такого, якого сочинив Тургенєв, так само як Бєлінський сочинив собі Пушкіна” [23, т.48, 200]. У зв’язку з таким припущенням зрозуміле запитання Франка до М.Палика, як йому “подобався перевід “Довбні”? Адресант повідомляв адресата: “Тут на “Довбню” верещать (молодий Наумович дуже кричав), але при тім купують — досі розійшлось звищ 150 прим., хоч і ціна 20 крейцарів. Верхратський читав і злився за деякі слова: валька, срожитися, хоч і признав, що вони уживаються в Стрийських горах. Панна Ольга кінчить уже перевод IV кусника і восхищається Гонкуровою “Жерміні Лясерте”, котру я післав їй по-французьки” [23, т.48, 201].

Епістолярні вияви Франкової рецепції творчості Е.Золя чергувалися з публічними літературно-критичними виступами початкуючого критика. В міру входження в матеріал І.Франко друкував інформативні статті для зацікавлення читачів і видавничої реклами. Таке призначення мала публікація 1877 року в журналі “Друг” про роман Е.Золя “L’Assommoir” [23, т.26, 48-49] і стаття польською мовою “Еміль Золя і його твори”, що з’явилася у львівському журналі “Tydzien literacki, artystyczny, naukowy i spoleczny” (“Тиждень літературний, мистецький, науковий і громадський”) 1878 року. Інформативно-рекламна націленість обох публікацій акцентована вже початковими фразами. У першому випадку читаємо: “З початком сього року вийшла в Парижі осібною книжкою (перш печаталась у журналах) нова повість д.Еміля Золя п.н. “L’Assommoir”, котра в французькім літературнім світі наробила стільки шуму і крику, як рідко котра повість перед нею” [23, т.26, 48]. У другому — зачин звучав так: “Читачі “Tygodnia” напевне зацікавляться деякими подробицями про життя і творчість автора, найновішу повість якого редакція має намір подати в перекладі” [23, т.26, 96]. В обох різних за жанром і обсягом висловлюваннях-дискурсах автора, що заховався за криптоніми (І.Ф.; І.), йшлося про задум і структуру циклу романів, про те, скільки вже вийшло і як вони були сприйняті публікою, про тиражі кожного. Автор, як типовий хронікер, спирався не тільки на власні судження, а й на чутки, говорив про критичні баталії, з яких Золя виходив переможцем спочатку в Росії, а потім і на батьківщині. У першому повідомленні містилося і гіперболічне судження сенсаційного характеру, яке не могло випливати з власного досвіду Франка, бо тоді Золя закінчив роботу тільки над шостим романом. Проте молодий Франко в студентському журналі писав: “Ругон-Маккари належить уважати за одну з найграндіозніших прояв літератури нашого віку, не лиш задля особлившого способу будувати поетичну композицію на чисто научній заснові, але й задля безпримірного об’єктивізму, з яким автор представляє своїх героїв, та ще задля великої артистичної і етнографічної стійності (цінності. — Ред.) кожного поодинокого роману” [23, т.26, 49].

І в першому, і в другому друкованому виступі І.Франка помітне ознайомлення критика з маніфестами, деклараціями самого Е.Золя, хоча тоді ще стаття “Експериментальний роман” не була оприлюднена. Зате друга саття свідчила, що Франко уже добре знав біографію Е.Золя, його ранні твори, суперечливі відгуки преси про опубліковані 8 романів, наголошував на полемічному запалі Золя-публіциста і критика, виділяв його “прагнення йти наперекір пануючим смакам”. У статті “Еміль Золя і його твори” Франко виявив небуденну здатність до синтезування різноспрямованих поглядів і розвинутий художній смак, на основі якого з потоку текстів він відбирав найживучіші. Головною прикметою всіх творів Золя Франко тоді вважав “точність в описах до найдрібніших деталей і правду психологічного аналізу” [23, т.26, 100], а “Злочин аббата Муре” зарахував до “найвидатніших творів новішої романістики” [23, т.26, 101].

Аналітико-синтезуючі схильності Франка-читача і критика виявилися в тому, що він з перших виступів про твори Золя почав звертати увагу на непереконливість деяких ідей романіста, які він відчитував у проблематиці окремих творів або в певних їх групах. Ця тенденція вже виразно виступає у вступному слові до українського перекладу “L’Assommoir” під назвою “Довбня” (1879). Франкове спостереження в ньому звучало афористично: “Талант аналітичний у нього дуже великий, але в синтезі, узагальненнях і виводах він не такий сильний” [23, т.26, 104].

Четвертий виступ І.Франка в пресі з приводу творчості Е.Золя (“Світ”, 1881) свідчить про певну, як тепер сказали б, модель (парадигму) в сприйманні українським реципієнтом “правдивого типу робітника ХІХ віку (І.Франко) в духовній сфері. Еміль Золя — тип “тої залізної, невтомимої сили, котра стиха а невпинно працює над тим, щоб раз сказати перестарілому світові своє нове слово ділом , а доки сього не мож — протестує” (курсив Франка. — Ред.) [23, т.26, 114]. Зародки такої парадигми мають імагологічний характер і скристалізуються в класичній (за виразністю) формі у статті 1898 року, яка названа майже так, як публікація в “Світі”. Після завершення серіалу “Ругон-Маккари” (1893), коли Франко прочитав усі 20 романів, у новому, першому в Україні товстому журналі “Літературно-науковий вісник” з’явиться його монографічна стаття “Еміль Золя, його життя і писання” [23, т.31, 275-307], зразок літературно-критичного дискурсу в повній структурі.

Рецензія спирається на три компоненти дискурсивного предмета освоєння: людина, її життєдіяльність, творчість. 1881 року Франко заголовком статті наголошував на двох елементах, бо знав тільки частину творчості — 9 романів із запланованих 20, про які Золя постійно нагадував. Але і на доступному українському оглядачеві матеріалі він чітко формулює центральний концепт свого дискурсу: “Хоть “Історія Ругонів” ще далеко не скінчена, то прецінь її автор тепер уже стоїть безперечно в першім ряді французьких повістярів. Він там признаний голова нової “натуралістичної” школи, він перший старається не тільки в повістях вказати взірці нової методи, але і в критичних статтях прояснити її, звести в одну цілість, поставити повістярство на чисто науковім грунті” [23, т.26, 113]. Автор поки що констатує факт — місце Золя в літературному житті Франції, його наміри і намагання висловити їх одночасно романами і критично-публіцистичними статтями. Франко поки що дистанціюється від переданої інформації, її оцінювання, а відтак переходить до формулювання власного погляду та його аргументації. Розгортаючи свій дискурс, критик сигналізує читачам про зміну суб’єкта судження: “І справді (курсив наш. — Ред.), щодо методу будування повісті на самім фактичнім матеріалі, на психологічних та патологічних студіях, щодо живості та випуклості представлення всякої речі, Золя і деякі другі “натуралісти” (брати Гонкури) стоять вище від усіх повістярів, яких ми знаємо” [23, т.26, 113]. Автор дбає про точне окреслення предмету думки: рангуючи повістярів, нагадує, що йдеться про тих, яких знає: виділяє в методі “будування повісті” фактичні студії і пластичність зображення. Семантично значимі і лапки, в які Франко бере слово “натуралісти”. Вони також сигналізують читачам про те, що він уже проблематизує і дане вербальне визначення. Сумнів і логіку розгортання сумніву Франко передає з допомогою аналогії, образним висловом: “Кожна їх повість — се немов цілий світ фактів і спостережень; так і здається, що писатель якимсь дивним способом вирвав карту з життя першого-ліпшого стрічного чоловіка, освітив її по-своєму і подає нам живу, трепечучу, з тілом і кров’ю” (курсив наш. — Ред.). Образний компонент у критичному дискурсі далі узагальнюється, “просвічується” понятійним мисленням. Іван Франко розмірковує так, що, по суті, переглядає тезу Золя про ідентичність романістики і науки та своє твердження з 1878 року про “науковий реалізм”. Ось це далекосяжне міркування-висновок: “Дальше реалізм в представленні не може вже йти, а як піде далі, то перейде границі людської симпатії, перейде тую границю, поза котру діло штуки не сягає або, сягнувши, перестає бути ділом штуки, а стає або протоколом, або розправою науковою” [23, т.26, 113]. Мислитель, який розбивав будь-які догми, відразу застерігся від абсолютизації свого міркування, зазначивши, що це не значить, начебто “французькі натуралісти” довели повість (нагадаємо, що повість у польськомовній термінології не відрізняється від роману) до посліднього можливого ступня розвитку”. Та й питання те, на думку Франка, “надто широке і надто важне, щоб мож його розібрати кількома словами”, тому виходить поза межі життєпису Е.Золя.

Отже, у зміст рецептивної “парадигми” І.Франка, яка почала окреслюватися на початок 80-х рр. ХІХ ст., входили: а) інформація про місце письменника в літературному житті і ступінь його популярності; б) інформація про тиражі і переклади його творів; в) характеристика тематики і проблематики творчості із стислим переказом фабули прозових творів чи мотивів поезії; г) спроба визначення жанрово-стильової домінанти; д) побіжне окреслення контексту, в якому твір (творчість) осмислювався; ж) міркування про своєрідність таланту і види творчості. У структурі цієї парадигми на рівні тексту виділялися традиційні риторичні частини, незважаючи на те, чи вони графічно в якийсь спосіб виокремлювалися. В кожному випадку були звернення до публіки з мотивацією публічного виступу, вказівкою на вихідні засади; в основній частині були тези й аргументи. Серед останніх — апеляція до авторитетів (ad hominem), ретроспекція інколи аж до витоків проблеми (ab ovo); чітке формулювання власних суджень і протиставлення їх усталеним (антитеза); посилання на свої суб’єктивні враження, почуття і гіпотези. У підсумках — влучні афоризми чи прогнози і бачення перспективи. Обов’язковою прикметою рецептивної моделі Франка, яка проявляється у статтях про творчість іншомовних авторів, є українська призма: Франко вказував, як згадуване ним літературне явище доходить до України (відоме / невідоме; сприйняте прямо / опосередковано; наслідується / трансформується, адаптується і т.п.). При чому у випадку Е.Золя міркування такого роду переходили зі статті до статті; постійно розширюючись і переглядаючись. 

Підтверджує цей висновок, ілюструючи велику інформаційну насиченість Франкових узагальнень, такий сегмент тексту зі вступної частини статті “Еміль Золя. Життєпис”: “Слава Золя давно перейшла за границі Франції. Його повісті, котрі в Франції задля пануючого там мляворомантичного смаку зразу слабо розходились, купувались у великім числі в Росію, де здавна вже критика Бєлінського й Добролюбова здобула для реального напрямку неоспориме панування в літературі. Не диво, отже, що Росія найшвидше пізнала талант і правду повістей Золя. Не диво також, що й Золя від 1875 р. став неначе напівросійським писателем, досилаючи майже щомісяць статті і повісті до місячника “Вестник Европы”. Через Росію Золя прийшов і до нас, особливо відколи в “Друзі” 1876 р. д.Українець (тобто М.Драгоманов. — Ред.) в своєму дописі звернув увагу галицької молодіжі і всієї читаючої громади на нього і на цілу новішу реалістичну школу” [23, т.26, 109].

Так заінтригувавши адресата, автор безпосередньо звертався до передплатників нового журналу “Світ” (“То ж думаємо, що наші читачі раді будуть пізнати життя і вдачу того славного писателя”) і переходив до викладу біографії Е.Золя й аналізу його творчості, про що вже йшлося.

Франкова рецепція діяльності і творчості Е.Золя опосередковувалася не тільки російським контекстом, актуалізованим в 70-80-х роках Драгомановим, а й польським. Коли “Світ” у кінці 1882 року припинив своє існування, Франко отримує пропозицію від О.Партицького співпрацювати в журналі “Зоря”, в лютому 1883 року його офіційно запросили до газети “Діло”, а в березні Вл.Федорович запропонував приїхати в с.Вікно на Тернопільщині, щоб розібрати архів батька — посла від Тернополя до Віденського парламенту — і написати біографію. Франко бував то у Нагуєвичах, то у Львові, то в Станіславові, то у Вікні, дуже багато писав як публіцист, критик, поет, прозаїк. Очевидно, саме тоді вдосконалював знання французької мови, бо Вл.Федорович приставив до нього для допомоги в упорядкуванні батькового архіву дівчину, що виросла в Парижі і дуже добре володіла французькою мовою. Як видно з листа до А.Вісліцького, редактора львівського польськомовного тижневика “Przeglad Tygodniowy” (“Тижневий огляд”), від 21.12.1884 року, Франко вбачав у ній перекладача Флобера, Золя, Гонкурів, Доде “najznakomitszych reprezentantow naturalistycznego kierunku we Francji” (“Видатних представників натуралістичного напряму у Франції”) [23, т.48, 508]. У той же період (1883-84 рр.) Франко зблизився з групою польської молоді в Станіславові, познайомився з Ф.Дашинським, закохався в Ю.Дзвонковську. З 1884 року розпочав друкуватися у варшавському часописі “Prawda”, який редагував Антін Свєнтоховський — знавець французької літератури і теоретик позитивізму.

Інтенсивно працюючи в багатьох напрямках, виносячи задум писати просторішу історію української літератури, Франко немовби на якийсь час втрачає з поля зору автора “Ругон-Маккарів” і не відреагував відразу на появу роману “Жерміналь”. Проте він міг прочитати в “Prawdzie” статтю Ед.Пшевуського “Germinal”, під якою стояла дата 2 березня 1885 р., з чисто хронікерсько-репортерським початком: “Власне сьогодні вийшло книжкове видання “Жерміналь” Золя, твору, що лише кілька днів тому закінчив друкуватися в “Жіль Блазі” [35, 256]. Автор перечислював попередні романи з циклу, торкався загального задуму, пунктирно накреслював розвиток робітничої теми в Золя. Про новий роман писав: “Автор виплив з розгорнутими вітрилами на широке море робітничих стосунків, показавши нам розмаїтий гірничий люд, який підноситься на хвилях, що віщують бурю” [35, 257]. Далі він розшифровував смисл назви роману, підкреслював, що Золя не творить жодної утопії, а змальовує людей такими, якими вони є”. Е.Пшевуський докладно розповідав, як Золя збирав матеріал про страйкарів Анзена, переказував фабулу, характеризував основних персонажів. Власне оцінні судження в критика дуже скупі (Золя все зобразив з “притаманною йому пластичністю і виразністю” [35, 259], хоч категоричні: “З погляду художнього викінчення і динамічності розповіді “Жерміналь”, без сумніву, перевищує всі попередні твори Золя” [35, 260]. Паризький кореспондент варшавських і львівських часописів, автор “Історії французької літературної критики”, Е.Пшевуський презентував Золя як “незалежний розум і великий талант”.

Типологічні перегуки оцінок Е.Пшевуського та І.Франка очевидні. Невдовзі вони підтвердилися побіжними і розгорнутими міркуваннями І.Франка з приводу як цього роману, так і еволюції творчості французького натураліста. Протягом 1886-87 рр. Франко в польськомовних оглядах української літератури, що друкувалися в “Prawdzie”, згадує “шедеври Діккенса, Шпільгагена, Золя” [23, т.27, 44], простежує шлях творів Золя на сторінках української преси, їх роль у розхитуванні консервативних смаків і літературних норм [23, т.27, 96].

У полеміці з Г.Цеглинським з приводу реалізму/натуралізму 1887 р. Франко вимагав “докладнішої дефініції “натуралізму”, особливо щодо “головного представника тої школи — Золя”. І — що головне — спонукою до переосмислення поняття “натуралізм”, до уточнення його розуміння було враження від прочитаного. “Яку масу суб’єктивності вносить сей писатель в своє представлення, — нагадував Франко, — се бачить кожний, хто прочитав хоч одну главу з таких його романів, як “Le Ventre de Paris”, “La faute de l’abbé Mouret”, “Une page d’amour”, “Germinal” і др. Як виглядає на ділі та об’єктивна творчість Золя, про се міг би шановний критик (тобто Г.Цеглинський. — Р.Б.) поінформуватися хоча б з того-таки Брандеса, до котрого мене одсилає (гляди його недавній відчит про Золя, виголошений в Петербурзі, “Kraj”, ч.19) [23, т.27, 109-110].

У текстах Франка можна знайти безліч прикладів, які свідчать, що в літературному житті багатоетнічного краю освічені люди свої літературно-критичні судження формулюють на грунті естетичних вражень і теоретичних знань, які черпають з різних національних джерел. Ось тільки один з багатьох. В огляді німецького журналу “Der Kunstwart” двічі фігурує приклад Золі: один раз — у теоретичній тезі, другий — в історико-компаративістичному контексті. “Предметом мистецтва, — зауважує Франко, — може бути тільки цей чуттєвий вузол, який поєднує людину з природою, або, точніше, за словами Золя, природа, пропущена через призму людської особистості” [23, т.27, 280]. З цього погляду полемізував із М.Кретцером, який у статті під назвою “Об’єктивність і суб’єктивність у поезії” “різко і не зовсім слушно нападав на “описовий” метод Золя” [Там само, 283].

З 1887 року працюючи в газеті “Kurjer Lwowski”, Франко з професійного обов’язку мусив регулярно стежити за новинами культури в Європі, подавати як хроніку, так і аналітичні статті. “Der Kunstwart” також почав виходити з 1887 року в Дрездені, тому Франко його регулярно оглядав і мимоволі втягувався в обговорення фахових проблем, з яких не був спеціалістом.

Він звертав увагу читачів на “надзвичайно важливе питання”, що обговорювалося в статті Г.Мюллера “Про вплив реалізму на стильові особливості мови”. Франко схвально по-своєму підносив тезу: “Колишня граматична правильність, оздобне пригладжування речень і періодів уже безповоротно відійшло в минуле. Не лише в поезії та белетристиці, а й у багатьох видах наукової літератури (в історії) спостерігаємо прагнення не стільки до чіткої логічної побудови речень, скільки до відтворення психологічних порухів”. Далі графічно виділяється в тексті формула, яка є релевантною з сучасними поняттями дискурсу: “Почуття і фантазії тепер почали виявляти дедалі більший вплив на наш спосіб висловлюватись. Ми хочемо тепер не лише відчитати зі слів думки людини, а й відчутизатими словами саму людину” [23, т.28, 51].

Так постійно, з різних нагод Франко торкався проблеми т.зв. об’єктивізму письма, яку пов’язував з доктриною “експериментального роману”. Навіть при поясненні селянинові П.Думці індивідуалізації зринало прізвище Е.Золя разом з прізвищами Діккенса, Фрейтага, Міцкевича, Тургенєва і Л.Толстого [23, т.28, 90].

Як бачимо, на переломі 80-90-х років ХІХ ст. в літературно-критичному дискурсі І.Франка сталися структурно-концептуальні зрушення. Концепт об’єктивізму перестає бути домінантним, а концепт науковості переосмислюється. Польською мовою в польській газеті “Kurjer Lwowski” у вступі до оглядів “З галузі науки і літератури” звучала засаднича теза: “Якнайширше розвинутий індивідуалізм і якнайтісніша єдність одиниць — такі два головні лозунги нашого часу, що, на перший погляд, суперечні, але по суті неминуче доповнюють один одного” [23, т.28, 145].

Застосований до аналізу літератури, цей лозунг спрямовував потік міркувань при зіставленні творів з життя селянства (Б.Пруса, Я.Каспровича, Е.Золя, Г.Успенського та ін). І знову навіть оформити, вербалізувати думку, втілити її в текст допомагав Золя зі своєю відомою термінологією. “У Каспровича, — пише І.Франко, — ми маємо справжній опис селян певної місцевості, селян з крові і кості, що живуть ще й досі або недавно померли, — отже, маємо тут у повному значенні те, що Золя називає documents humains, звичайно, пропущене крізь призму індивідуальності і поетичної фантазії самого автора” [23, т.28, 153]. Ця теза всебічно й глибоко, з великим історичним екскурсом, апробована в студії І.Франка 1891 року, відомій під назвою “Влада землі в сучасному романі” [23, т.28]. У ній також конструктивно-евристичну роль відіграв досвід французького романіста, зокрема, його “Земля”.

Стаття написана по-польськи для польськомовного журналу “Mysl”, що й зумовило її структуру та особливості аналізу одного твору Е.Золя в зіставленні з нарисами Г.Успенського. Для розуміння особливостей Франкового дискурсу (системи міркувань) про “Землю” Золя, необхідно звернути увагу на оригінальну термінологію і мотивацію задуму. Назва статті польською мовою звучала так: “Potega ziemi w powiesci wspolczesnej”. Це визначало інші акценти в читацькій установці: potega (потуга, потужність) містить інші конотації, ніж українське влада, а “powiesc”, витоки якої Франко виводив з часів занепаду літератури в стародавній Греції і пов’язував зі зміною розповіді, оповіді (=нарації), більше відповідала суті справи, ніж роман (у західноєвропейській традиції — roman, novel). У цій статті Франко значно розширив вступну частину за рахунок екскурсу в історію становлення великої епічної форми (6 сторінок тексту), яка відтворила історико-літературний контекст “Землі” Золя, а водночас — основу його дискурсу. Саме на цьому наголошено в преамбулі: “Та для кращого зрозуміння моїх подальших думок мушу передусім сказати декілька слів про те, що саме являє собою сучасний роман” [23, т.28, 176].

Цільова установка для активізації читачів формувалася і вказівкою на важливість предмета розмови: відтворення в тогочасній європейській літературі “відношення землі до людини”, на думку Франка, — одне з найцікавіших явищ”, “тема жива та пекуча”, яка порушує ряд “глибинних суспільних і загальнолюдських інтересів” [23, т.28, 176].

Не будемо задумуватись над змістом спостережень Франка за еволюцією оповідної епічної форми і харакреротворенням від давнини до ХІХ ст., але наголосимо, що вони цілковито підпорядковані тому, щоб проілюструвати думки про новаторство французьких реалістів і передусім — Золя. Зауважимо також, що дискурс Франка спирається на знання художніх текстів, літературно-критичних статей і природознавчих праць. Франкова характеристика сучасного йому роману була б бездоказовою, якби не було історичного та логічного підходу, підведення до нього. “Розуміння тієї істини, — твердив Франко ще до розгляду конкретних творів, — що людина — це продукт свого оточення, продовження своїх предків, природи та суспільства, серед яких вона живе, що з усіма цими чинниками вона пов’язана безліччю нерозривних уз, — розуміння цієї правди та її втілення в романі є заслугою французьких реалістів: Бейля-Стендаля, Бальзака та його наступників — Флобера, братів Гонкурів і насамперед — Еміля Золя. Зусиллями цих могутніх талантів і великих критиків Сент-Бева і Тена рамки роману розширилися в небувалий досі спосіб. Водночас вони поглибили цей роман, удосконалили метод творчості і разом вивели на шлях, передбачуваний Сервантесом, — а саме — на шлях суспільно-психологічних дослідів” [23, т.28, 180].

Наступні міркування Франка спрямовані проти буквалістського тлумачення основного концепту реалістів — правдивого зображення дійсності, проти ототожнення науки і літератури. Новий метод, пояснює, уточнюючись кілька разів, інтерпретатор французьких новаторів, — це метод, який “вимагає передусім правди, тобто змалювання дійсності такою якою вона є, чи краще такою, якою її бачить поет крізь призму своїх здібностей, навичок і темпераменту” [23, т.28, 180]. Тричі думка аналітика повертається до слова “правда”, щоб увиразнити його специфічне смислове наповнення. Йдеться про, як тепер кажуть, світосприйняття, про призму, яка зумовлює письменницьке бачення дійсності; про структуру цієї призми (здібності, навички, темперамент людини). Така логіка рішуче спростовує “об’єктивізм” письменника; керуючись нею, Франко формулює висновок: “Зовсім природно (!), що з погляду на такий стан речей сам собою відпадає закид, що його виставляли проти цієї школи, — рабське копіювання дійсності”.

Через кілька років Франко відкине і поняття “школи” Золя, наразі він вдається до аналогії з малярством (Сезанн і Мане були друзями Золя), до здобутків психології (явище інтуїції), щоб ще раз повторити вихідну для аналізу роману “Земля” тезу, що “невмирущою заслугою” Еміля Золя є “справді геніальне втілення” єдності людини і середовища.

Другий розділ статті — це соціально-психологічна студія взаємин землі і людини у Франції безвідносно до особливостей художнього втілення даної проблеми. Ця частина статті виконана в руслі російської реальної критики, проти принципів якої Франко через 8 років гостро виступатиме. Тоді ж буде полемізувати і з Ж.Леметром, з яким вже листовно сперечався Е.Золя про розуміння психологізму. Поки що, 1891 року, Франко цікавиться концептуальною основою творчості на селянську тему і заразом теоретичним питанням “об’єктивізму” та “суб’єктивізму” в літературі кінця 80-х рр. ХІХ ст. Конкретне зіставлення Г.Успенського і Е.Золя допомагає Франкові оформити, вербалізувати свої враження й оцінки. На його погляд, Успенський як “справжній аскет”, що “уникає всіляких гучних фраз, усілякої лірики”, є “антиподом Золя, майстра ефектних відтінків і різних контрастів, хоч той також відкидає усяку фразу й ліричні вибухи” [23, т.28, 189]. Російський прозаїк є антиподом Золя ще й тому, що “французький реаліст буває завжди стисло об’єктивним, змальовує світ таким, яким його бачить сам, але ніде не виявляючи свого власного “я”, Успенський завше виступає на сцені сам, зі своїми думками, зі своєю тугою і журбою. Натомість спільною рисою обох цих письменників є незвичайний хист проникнення вглиб життєвих явищ, хист мікроскопічного дослідження речей, аналізу, що не спиняється ні перед чим” [23, т.28, 189].

Характерно, що І.Франко не покладається на довіру читачів; подавши порівняльне судження про особливості стилю обох письменників, які мають хист глибоко проникати в сутність речей, він просторо цитує Успенського, переказує його думки. При цьому критик не приховує мети: він робить це, “щоб дати змогу читачам пізнати манеру писання цього автора та його твір” [23, т.28, 189]. Цілий IV розділ статті виповнений власне соціологічним аналізом нарисів Успенського, при спорадичному зверненні до “Землі” Золя як більше відомого галичанам-полякам твору. Завершується студія “влади землі над людиною” чи потужності землі у стосунках з людиною (як це випливає з польськомовного заголовку) категоричним оцінним висновком: “Твір Золя — це прекрасний мистецький роман, твір російського письменника майже не має мистецької вартості. Натомість щодо основних поглядів на селянське життя, то в цьому пункті обидва (!) твори однаково не можуть нас задовольнити” [23, т.28, 194].

Спираючись на своє сприйняття творів і на власне розуміння заманіфестованої на початку статті важливості “загальнолюдських інтересів”, Франко свої закиди одному і другому сформулює надто делікатно й аналітично. Щодо Золя: “Ми відчуваємо, що геніальний спостерігач (!) щось тут поминув, чогось недобачив…”. Щодо Успенського: “Погляд Успенського — це погляд російських народників, які відкидають європейську цивілізацію…” А далі —категоричніше: “…геніальний французький автор показав, що він не пройнявся душею селянина і що його погляд на селян має бути помилковим…” “Ті особливі риси селянського життя, в яких Успенський вбачає його ідеальну сторону, ми мусимо в великій мірі визнати за хиби […] Всі ті речі суперечать ідеалу цивілізованого людства […] Успенський, приглядаючись до селянського життя з точки зору своїх народницьких доктрин, як і Золя, поминув у ньому якісь надто важливі риси…” [23, т.28, 195].

Так виявила свою евристично-конструктивну роль “призма” письменників, крізь яку вони презентували читачам своє бачення “правди” про селян. І так виявила свою наявність призма критика — його рецептивна модель.

У листі до Олени Пчілки з кінця грудня 1885 р. Франко писав: “…Чоловік судить сяк і так, а найбільше, як йому власне чуття каже. А до критики треба мати не тільки чуття здорове і нормально розвите (моє далеко таким не є), а й розум освічений та нагострений, як бритва, аналітичний. А тут іменно, як кавалок артиста, себто синтетика, я чую свою найбільшу хибу, тут мені преділ положен, його же не перейду. Для того всі мої суди треба брати не як здобутки критичної мислі, а більше як прояви темпераменту, отже, як речі зовсім не міродайні (з польського — такі, що дають “міру”, критерій. — Ред.). Тим-то я в своїх судах ніколи й міри належної удержати не вмію і завсігди мушу гримнутись лобом о якусь крайність” [23, т.48, 597]. Самокритичний Франко, щойно познайомившись з киянами, відхиляв якісь високі слова сестри свого улюбленого наставника М.Драгоманова. Проте посилання на темперамент, на потребу довіряти здоровим чуттям в поєднанні з “освіченим та нагостреним” розумом, які є основою “суду” (судження, оцінки), цілком слушне і свідчило про відповідне розуміння завдань критики, серйозне ставлення до неї.

Постає питання: якщо Франко зважився на критичні закиди популярному в Європі романістові, котрого вважав геніальним, то на які аргументи він при цьому спирався, не будучи жодного разу у Франції?

На підставі читання текстів Е.Золя Франко спочатку відзначив, що зображені ним селяни “не мають в собі й крихти поезії, не мають своїх пісень, переказів”, а потім зробив логічний висновок: “Уже те, що французький народ на диво багатий прекрасною народною поезією, що він має безліч надзвичайно поетичних народних звичаїв і обрядів, доводить, що в цих селян є душа, що в світлі хвилини вона виходить за межі сили землі до сфери вищих і більш ідеальних устремлінь” [23, т.28, 194].

Звичайно, це лише один з аргументів, які Франко використав безпосередньо в тексті статті. Очевидно, на його оцінки впливали фактори позатекстуального плану. Певне значення мало тут і те, що він з 1890 р. був активним членом Українсько-руської радикальної партії, яка орієнтувалася на заможніше і дещо освіченіше селянство. “Призма” І.Франка включала не формально-нормативне, а функціонально-естетичне розуміння мистецтва. Так, ще 1881 р. в полеміці з О.Огоновським про поему Т.Шевченка “Гайдамаки” він чітко сформулював визначення естетики, наголосивши, що “увесь естетичний бік штуки сходить на викликування певних появ психологічних, певних сильних, потрясаючих вражень і чувств” [24, 57].

З редагуванням власного журналу “Життя і Слово” І.Франко докладніше продумував суть і завдання літературної критики (“Слово про критику”, 1896). У його міркуваннях убачаємо ту ж модель публічного виступу, яку ми вже фіксували: вступна цільова установка + історичний екскурс + афористична теза + декілька аргументів + підсумок з новим поглядом на проблему. Хоча в статті йдеться не про художні явища, а про саму критику, про її відношення до літературного процесу, все ж в ній наявні концепти, що випливають з комунікативної природи творчості. Суперечність між окремими тезами свідчить про складність проблеми.

Виводячи критику з читання (“…книжки на те пишуться, щоб їх читати, а на те читаються, щоб роздумувати прочитане”), І.Франко твердив: критик “мусить зробити те, до чого звичайний читач інколи буває неспосібний, а деколи тільки не має часу; те, що загал (або найосвіченіша, найвразливіша часть загалу) почуває, він повинен висказати словами, обставити аргументами, підвести під якісь вищі принципи, мову чуття перекласти на мову розуму” (курсив Франка — Ред.) [23, т.30, 215]. До цієї проблеми І.Франко ще раз повернувся в багатоаспектному трактаті “Із секретів поетичної творчості” (1898), в якому, враховуючи закони асоціативної діяльності людської свідомості, взаємозв’язок свідомого та підсвідомого в ній, особливості творчої уяви, критичної сугестії, побачив в основі всіх форм висловлювань про мистецтво як вихідну позицію — “чуття естетичного уподобання”. Критик-естетик, на його погляд, “мусить при помочі психології аналізувати те чуття і далі мусить в обсягу кожної поодинокої штуки розбором її технічних способів і її взірцевих творів доходити до зрозуміння того, якими способами кожда штука у своєму обсягу викликає в нашій душі чуття естетичного уподобання” [23, т.31, 113].

Після поразки на виборах, захистивши докторську дисертацію і не отримавши університетської кафедри, Франко зосередився на науковій роботі в НТШ і “Літературно-науковому віснику”. В усіх цих перипетіях він не переставав стежити за творчістю Е.Золя. Серед згадуваних “взірців творів” він називав ті чи інші його романи, а найчастіше “Жерміналь” і “Земля”. У цій ситуації він ще раз звернувся до творчості французького романіста. Був це знаменитий 1898 рік — рік столітнього ювілею нової української літератури і 25-річної діяльності І.Франка, рік надзвичайної його продуктивності. У листі до М.Грушевського від 8 серпня 1898 року він повідомляє, що “лагодить Золя для 8-9 книги” (ЛНВ), говорить про трактат “Із секретів поетичної творчості” як готовий (“мені все одно, коли їх друкувати”). А в листі до А.Крамського від 26.08 того ж року, відповідаючи на питання адресата про власну творчість і можливі впливи на неї, згадував улюбленого Е.Золя і то на першому місці. “Щодо літературної кар’єри, — признається Франко, — то головним моїм взірцем був Золя, потрохи Діккенс, Брет-Гарт, Марк Твен і Щедрін. Зрештою я шукав собі сам дороги, пробував різних тонів і різних манер, дивлячись на одно, щоб зміст був свій, щоб душа твору була частиною моєї душі” [23, т.50, 115].

У цій самохарактеристиці бачимо знайомі мотиви “секретів поетичної творчості” — основний ключ до розуміння й інтерпретації твору: “душа твору” є частиною душі” автора. Завершується самооцінка властивим Франкові критицизмом щодо науково-публіцистичної діяльності. Знову звертає на себе увагу поняття темпераменту та його ролі в творчості. “Мене тягне сюди і туди, я силкуюся пізнати се й те питання, а коли берусь писати про нього, так се головно для того, що ніхто компетентніший про нього не пише. Я більш популяризатор, ніж оригінальний учений. Зрештою се вже Ви оцінюйте, як знаєте, Вам з боку видніше. Я тільки те чую, що і в свої наукові і публіцистичні праці я вношу свій темперамент і сим способом розбуджую зацікавлення до порушуваних мною питань у людей, що досі й не підозрівали сих питань. Для Галичини се досить багато” [23, т.50, 115]. Ця довга цитата промовисто ілюструє не тільки високий рівень самокритицизму Франка, а й сукупне діяння тих чинників, які формують зміст, напрям, характер і навіть стиль публічних виступів журналіста, публіциста, письменника, науковця в одній особі. Крім того, самоспостереження Франка увиразнює своєрідність найбільшої його статті про Еміля Золя.

Є ще один вагомий фактор, який прояснює внутрішні фактори, що формують літературно-критичний текст і його поетику. 1898 року у широковідомій ювілейній промові він оприлюднив самохарактеристики, мотиви яких перед тим проявлялися до Олени Пчілки і А.Кримського. Разом з тим виступ на ювілеї немовби проілюстрував тезу про те, що “душа твору є частиною його душі”. Коли ж співвідносимо текст його виступу з текстом статті про Е.Золя, то переконуємося в тому, що Франко сприймав і витлумачував твори французького письменника крізь призму власного життя і творчості. А той особливий мотив коригувався спостереженнями за творчістю інших письменників. Підтверджує це і тодішня стаття І.Франка “Леся Українка”. Важливими є навіть час, послідовність і місце публікацій Франкових суджень про Лесю Українку, Еміля Золя і про себе. Перша друкована у 7 книзі “ЛНВ”, а друга — в 10, промови І.Франка — в 11 за 1898 рік. Перед тим у 1-6 книгах “ЛНВ” частинами подавався трактат “Із секретів поетичної творчості”, а паралельно з ним — статті про Г.Гауптмана (книга 2), А.Доде (книга 4), з творчістю котрих порівнювались (хоча б побіжно) твори Е.Золя. Все це не тільки розширювало призму Франка, а й парадигму розгляду доробку французького митця. І в загальній призмі естетичного досвіду Франка, і в парадигмі-моделі погляду на задум і твори Золя все виразніше визначалися рецептивні чинники. Про них ми вже говорили, торкаючись трактату “Із секретів поетичної творчості”, вони виявляються у Франкових міркуваннях про ідейність і тенденційність поетичного твору і концентруються в афоризмі із заключної частини статті “Леся Українка”: “Поетична техніка оперта на законах психологічної перцепції і асоціації…” [23, т.31, 272].

Що ж до вірогідної проекції власного досвіду Франка на Золя чи самоаналізу з орієнтацією на досвід Золя, то з цього погляду нам здається дуже показовим один абзац з промови І.Франка на 25-літньому ювілеї. Ось він: “Коли скину оком по нинішнім зборі, то запитую себе, задля чого зібралася тут така велика і світла громада? Думаю, що не для моєї особи. Я не вважаю себе ані таким великим талантом, ані жадним героєм, ані таким взірцевим характером, щоб моя особа могла загріти всіх до себе, двадцять і п’ять літ я був тим пекарем, що пече хліб для щоденного вжитку. Я завсігди стояв на тім, що наш народний розвій має бути міцною стіною. Муруючи стіну, муляр кладе в неї не самі гранітні квадрати, але як випаде, то і труск, і обломки і додає до них цементу. Так само і в тім, що я зробив за ті літа, може, й знайдеться деякий твердий камінь, але, певно, найбільше буде того труску і цементу, котрим я заповнював люки і шпари. В кожнім часі я дбав про те, щоб відповісти потребам хвилі і заспокоїти злобу дня. Я ніколи не хотів ставати на котурни ані щадити себе; я ніколи не вважав свого противника занадто малим; я виходив на всяку арену, коли боротьба була потрібна для прояснення справи” [23, т.31, 308].

Перегуки з листом до А.Кримського очевидні. І не менш очевидним є співзвучність з образною характеристикою “повістевого циклу, який здвигнув Золя під кінець ХІХ в., — цитуємо Франка, — яко безсмертний пам’ятник своєї поетичної творчості і заразом як колосальну піраміду на могилі Наполеонового цісарства. Не все в тій піраміді — тривкий граніт і блискучий порфір; є там і простий пісковець, є й згущене болото. Не всюди малюнок відповідає життю і історії, є великі анахронізми, є й фальшиві перспективи. Та проте годі заперечити, що з усіх писателів, які в нашім віці силкувалися при помочі артистичних образів передати нам хід великих історичних течій і рефлекси того ходу на різні суспільні верстви, Золя обхопив найширший виднокруг, сягнув найглибше, показав найбільше сміливості в аналізуванні суспільних і індивідуальних хороб. Ані Толстой в “Войне и мире”, ані Бальзак у своїм “La comédie humaine” не розвернули такої широкої і таким одноцільним духом пройнятої картини, як Золя” [23, т.31, 301-302].

Як бачимо, постать Еміля Золя презентується читачам “Літературно-наукового вісника” композиційно, логічно та аксіологічно, на що вказує розширена порівняно з 1881 роком назва статті, центральний концепт і навіть її структура. Серед трьох знакових для ХІХ століття епіків, які на 1898 рік оприлюднили справжні епопеї, виділено саме його, чим продовжено логіку статей 1881 і 1891 років. І.Франко почав її традиційно, покликаючись на завершену публікацію українською мовою уривку з найновішого на той час твору “Париж” та на рекламну обіцянку редакції продовжити розмову про французького автора, сформулювавши відразу в першому абзаці нове судження: “Подаємо тут нарис життя і літературної діяльності сього писателя, без сумніву, найголовнішого нині імені в цілій всесвітній літературній республіці” [23, т.31, 275]. Далі на 32 сторінках книжкового формату розгортається система аргументів, що мають мотивувати і підтвердити слушність цієї високої оцінки.

Текст статті не членується, але при позірній його суцільності, стрункій логічній та хронологічній послідовності він чітко ділиться на 4 частини: вступ найкоротший (7 рядків); біографія — белетризований життєпис з елементами оцінок (13 сторінок); аналіз циклу творів “Ругон-Маккари” (14 сторінок); на завершення — “кілька слів загальної характеристики сього незвичайного писателя” (3 сторінки). У цьому підсумку згадано вже вихід Золя “на поле практичної політики” з відкритим листом до президента Фора у справі Дрейфуса і подано завершальне судження: “На щастя, обік неособливого теоретика живе в нім великий артист (митець. — Р.Б.) і сильний прямий чесний характер, що кладе свою печать на всі його твори. Се їх вартість, їх щире золото, і через се може Золя сказати про себе гордо: “Quae scripsi, scripsi” (що я написав, те я написав”) [Там само, 307]. Пізнаємо тут лейтмотивну ідею попередніх виступів Франка про Золя, але значно модифіковану і збагачену новими відтінками. Іван Франко витримує параметри вибраного літературно-критичного жанру: про нього пише в тексті статті (“нарис” спочатку, “огляд” — в кінці). Отже, його висловлювання про доробок Е.Золя на 1898 рік з’явилося публічно в чіткій журнальній формі відразу українською мовою, хоча на той час були перекладені по-українськи тільки “Пастка” і “Мрія”. Перший вийшов, як знаємо, в “Дрібній бібліотеці”, організованій за участю Франка; другий — в “Бібліотеці найзнаменитіших повістей” при газеті “Діло”. Докладний переказ фабул кожного твору Золя, який робив Франко, наявність при цьому суб’єктивних вражень і оригінальних оцінок, — все це засвідчує, що автор статті уважно вже прочитав усі художні твори французького письменника іншими мовами, тобто польською, російською, французькою, і чимало його публіцистично-критичних праць, а також писань про нього.

Публікація “Еміль Золя, його життя і писання” — це не розширення попередньої статті “Еміль Золя. Життєпис”, а цілком нова стаття, яка зафіксувала іншу якість рецепції особистості та творчості Золя, вищий ступінь проникнення в художній світ письменника. Нова якість рецепції Франком доробку Золя зумовлена не тільки іншою призмою, багатшим досвідом реципієнта, про що йшлося вище, а й наявністю ретроспекції в сприйманні Франка. Автор часто сигналізує про це в тексті статті, вживаючи такі слова, як “нині”, “тоді”, “донині”, “пізніше”, “потім дехто дорікав йому”, “наразі”, “далі”, “навіки”… Отже, український критик розглядав творчість 58-річного французького письменника в динаміці й еволюції, що позначається як на змісті його оцінок, так і на їх обсягу. Спочатку Франко співвідносив Золя тільки з явищами культури Франції, Росії, Польщі, тепер же оперує поняттями “всесвітня літературна республіка”, “ціла всесвітня література”.

Подібні високі оцінки не залишилися без конкретизації, бо це не відповідало б Франковому розумінню літературної критики (“Кождий час, кожда суспільність має свої осібні естетичні міри для творів літературних…”). Оцінки І.Франка кожного твору циклу “Ругон-Маккари”, їх предметна спрямованість поступово підвели до слушного узагальнення, що натуралістичної “школи” нема й не було” [23, т.31, 304]. Така категорична теза, засновки якої вже проявлялися в попередній статті І.Франка, тепер аргументується додатково посиланням на індивідуальність творчого методу і стилю Золя, а також — на наївність і неглибокість його теоретичних виступів: “Золя — не філософ і не естетик” [23, т.31, 305].

Новим у Франковій рецепції “завзятого натураліста” є висновок, що Золя — романтик. “Се не парадокс, — свідомо наполягав колишній прихильник “наукового реалізму”, — се справді так, бо в “тім невтомнім малярі соціального болота і гнилизни є душа романтика. У нього палка південна фантазія, що любується в грандіозних контурах, ярких кольорах, у прибільшуванні і роздуванні найвизначніших речей до нечуваних, казочних розмірів” [23, т.31, 305]. Типологічний перегук таких оцінок із самооцінками Золя, які ми вище наводили за листами французького письменника, впадає в очі відразу. Цей збіг і докладні роздуми Франка в кінці статті про своєрідність художнього світу, індивідуального стилю Золя цілковито відповідає тій естетичній ситуації, яка склалася під кінець ХІХ століття внаслідок взаємодії різних стильових течій і мистецьких напрямів: реалізму, імпресіонізму, неоромантизму, символізму. Як показують сучасні дослідники [див.: 2; 5; 22], у взаємодії цих тенденцій натуралістичні елементи не тільки не зникають, а увиразнюють, підкреслюють своєрідність. В оцінках творів Е.Золя, які по-різному формулює Франко, завжди наявні слова “малювати”, “пластичність”, “кольористичність”, наскрізним є лейтмотив взаємодоповнення або колізії між “чуттям, фантазією” і “розумом, інтелектом”. Використовуючи їх, Франко прагнув кокретизувати “механізми”, діалектику виникнення образного світу. Така його звичка проявилася і в міркуваннях про розхитування натуралістичної доктрини, “експериментального методу” елементами романтики. “Розум і студії, — зазначав Франко, — зробили його реалістом, малярем близької, сучасної дійсності, але захований в душі романтик робить тому реалістові ненастанні збитки. Реаліст робить студії, описує окруження якомога найстаранніше, нюхає, смакує, міряє циркулем, а романтик іронічно дивиться на всю цю роботу і водить пером автора, і з-під того пера виходять дивогляди, яких око не бачило і ухо не чуло ніколи” [23, т.31, 306]. Здається, ніби український письменник читав лист французького митця до А.Сеара, цитованого в попередньому підрозділі ( мне свойственна гипертрофия выхваченной из жизни детали; я заношусь в небеса…” і т.д.). Все це свідчить, що Іван Франко глибоко вживався в художній світ Е.Золя, тому його літературно-критичний дискурс чуйно резонував із складним і неоднорідним світом “безконечно рафінованої штуки, якою визначаються його повістеві композиції” [23, т.31, 278].

Захоплення Франка, при всьому його критицизмі, творчістю Еміля Золя виявлялося ще не раз. Він відредагував по-французьки телеграму його дружині з приводу смерті “великого письменника і прекрасного громадянина, невтомного викривача несправедливості, друга правди” [23, т.50, 440], написав передмову до першого українського перекладу роману “Жерміналь” (1904), коротку рецензію на це видання (1905).

І якщо в Передмові відчуваються ремінісценції з аналізу та оцінки твору, що містилися вже в статті 1898 року, то в рецензії помітні нові акценти. По-перше, автор, усвідомлюючи можливість різного ставлення читачів і критиків до нього, все-таки називав “Жерміналь” “славною повістю”, однією з “окрас усієї белетристики ХІХ віку”. Перекладений на всі важливі мови цивілізованих народів, цей “грандіозний малюнок робітничого життя”, що відзначається майстерною композицією, вважав критик, “довгі віки потрясатиме мільйонами сердець і будитиме співчуття до всіх бідних та покривджених” [23, т.35, 334]. Тому Франко дякував українському перекладачеві О.Пашкевичу від усіх, кому “читання сеї повісті дасть хвилі правдивого естетичного і глибоко гуманного зворушення”. Таким чином, рецензент використав відгук на широковідомий твір з робітничого життя для продовження діалогу про утилітаризм в літературі і спрощене розуміння суспільної ролі мистецтва слова. У відомій полеміці з С.Єфремовим (“Принципи і безпринципність”) фігурував і роман “Жерміналь”, і Золівський концепт “людських документів” у найширшім значенні цього слова. Франко тоді твердив, що “безсмертна вартість” авторів таких творів лежить “не в їх громадських, соціологічних поглядах”, а в “глибині та тонкості психологічного аналізу, в тій несхибній яснозорості в сфері найтемніших глибин людської душі” [23, т.34, 364]. Тепер же додатково акцентував на загальнолюдському моменті і важливій закономірності літературної рецепції: співчуття до всіх бідних (соціальний вимір) і покривджених (етично-моральний вимір) виявляється в естетичному і глибокогуманному зворушенні.

Особлива роль Івана Франка в популяризації імені Еміля Золя, поширенні в Україні ідей, досвіду, творів французького митця виявилася в тому, що при його найактивнішій участі українські читачі отримали переклади двох романів — “Пастка” і “Жерміналь”. Перший знаменував початкову фазу рецепції Золя в Україні, коли утверджувався реалізм, а, другий, супроводжуваний проникливими статтями Франка, хоч із запізненням, але з’явився тоді, коли українська література значно розширила естетичні горизонти своїх реципієнтів, які могли сприйняти множинність смислів “славної повісті”, повновартісний літературно-критичний дискурс. Як засвідчує статистика тиражів цього роману у Франції, а також його літературне життя в Україні, Франко мав добрий смак і дар передчуття. Кажучи його словами, один з “наймогутніших творів нової літератури”, роман “Жерміналь” понад 100 років “потрясає мільйони сердець”. Але щоб виявити дальшу динаміку цього процесу та особливості дискурсії з цього приводу, треба розглянути рецепцію роману в інших соціокультурних ситуаціях.

2.2. Дискурсивні домінанти 
соціалістичних концептів

Рецепція роману Е.Золя в перспективі соціалістичної ідеології — один з ракурсів його сприймання членами та організаторами робітничого руху, теоретиками і пропагандистами соціалізму/комунізму. Вона зароджувалася ще до публікації твору, бо сам автор, говорячи про свій задум і підготовку до написання роману з життя робітників, вдавався до словосполучення “мій соціалістичний роман”, зустрічався з керівниками Інтернаціоналу. У системі персонажів роману “Жерміналь” хоча не на першому плані, є постать соціалістичного функціонера Плюшара. Про нього більше говорять (Расснер та Етьєн), ніж з ним безпосередньо контактують, взаємодіють на рівні фабули. Тому цілком закономірно, що вже у фазі “пререцепції” неопублікованого твору в листуванні Е.Золя і в пресі спорадично виникали соціалістичні концепти. Розмови, дискусії на цю тему активізувалися в період зацікавленої газетно-журнальної рецепції у Франції та в інших країнах Європи, в тім числі й Україні. У третій фазі рецепції вже опублікованого твору, яким зацікавилися видавці і діячі соціалістичного руху [див.: 29, 167-177], починається власне літературно-критичний дискурс, що поступово переростав в історико-літературну та соціологічну іпостась. Відгомоном її є, зокрема, Франкове заперечення думки, що вартість роману Золя “Жерміналь” пов’язана з утвердженням соціалістичної ідеології. Така літературно-критична позиція І.Франка щодо ідейного змісту цього твору зумовлена зміною його ставлення до соціал-демократичного руху в Європі і перспектив побудови соціалізму. Після 1896 року до кінця життя він гостро критикував доктрину К.Маркса і Ф.Енгельса [див. докладніше: 3, 44-63; 4, 131-134, 140-148, 157-175].

У контексті досліджуваної проблеми ми зупинимось на епізоді, з якого дуже добре видно, як загальноестетична доктрина, що безпосередньо висновується зі спрощеної філософської системи, тотально впливає на літературно-критичний дискурс з приводу вже апробованих явищ. Йдеться про ставлення літературознавства в Україні 20-30-х рр. ХХ ст. до Франкової рецепції спадщини Е.Золя. При цьому скористаємося працею П.Христюка “І.Франко про реалістичний стиль і натуралізм Е.Золя”, в кінці тексту якої стоїть дата — серпень 1930 р. Вона показова як матеріал дослідження насамперед тим, що виконана в основному за тими ж джерелами, на які спиралися і ми в попередньому підрозділі. Крім листів І.Франка до Олени Пчілки, А.Кримського і М.Грушевського, в П.Христюка згадуються, цитуються і коментуються всі інші листи і літературно-критичні публікації, за якими ми подали свою реконструкцію Франкової дискурсії про творчість Е.Золя за життя цього французького письменника.

Текст П.Христюка за обсягом і структурою сумірний з текстом І.Франка 1898 року: вони доволі просторі (33 стор. у Франка, 29 — в Христюка). Ні перший, ні другий автори формально-графічно своїх текстів не членували, однак в їх статтях виразно виступають три логічно-риторичні частини. У Христюка вступ більший (3 стор.) і синтезовано-узагальнюючий, висновок — менший (неповна сторінка) і констатуючий. Вступна і заключна частини статті Христюка містять кожна метатекстову і рецептивну мотивацію. П.Христюк, подавши чіткі тези про спільне і відмінне у спадщині Золя та Франка, пояснив свій намір — “…визначити ті загальні рямці, за які неспроможний був вийти Франко вже яко критик Золя” [25, 32]. У підсумку констатував: “Статті І.Франка про Е.Золя, як і загалом його висловлювання про літературні стилі, і досі не втратили свого значення […] за майже цілковитого браку у нас критичної літератури про Золя…” [25, 59]. Автор також чітко визначив їх практичне значення: “Стануть вони у великій пригоді […] слухачам нашої школи, що студіюють українську літературу і викладачам та науковим робітникам, які досліджують розвиток суспільної думки на Україні, історію української літератури й літературної критики” [25, 59].

Вивчення тексту статті П.Христюка підтверджує, що вона справді містить великий ознайомлювально-інформаційний потенціал. У ній є цитати з Франка обсягом по декілька рядків, по 2 сторінки, і навіть по 4 сторінки, скомпоновані за принципом колажа. Цитовані Франкові тексти перемежовані коментарями — оцінними судженнями позитивного (схвального), негативного (заперечного) і відносного (аналітичного) характеру. Ці останні подаються в тексті за допомогою таких слів-маркерів: “але”, “на жаль”, “однако”, “хоч”, “себто”, “правда”, “розуміється”, “дарма” — протиставними сполучними словами, вставними конструкціями, які виражають різні відтінки модальності висловлювань. Зустрічаються і лексеми, словосполучення, що однозначно виражають категоричність суджень: “слушно”, “має рацію”, “не бачить”, “не використовує”, “не викриває”, “помилково розуміє”, “дав хибне пояснення”, “хибне тлумачення”, “уникав у ці роки історичної, клясової оцінки”. Повний перелік оцінних кліше, співвідношення таких із позитивним і негативним змістом видають певну тенденцію упорядника матеріалу, аналітика і прагматика.

Прагнення П.Христюка окреслити індивідуальне обличчя І.Франка, хоч і торкається проблем стилю, але постійно і відразу зводиться до виявлення “класового еквіваленту”. У контексті його статті термін “стиль” наповнюється змістом, що відповідає поняттю “метод”.

Ототожнення стилю з методом — явище, як відомо, характерне для естетики і літературознавства 20-30-х рр. ХХ ст. у колишньому СРСР. Як бачимо, зіставлення Франка та Золя в Христюка йде за схемою: спільне в двох митців склалося “підо впливом Золя” [25, 31], але в українського письменника все виходило виразнішим, кращим. Причина в тому, що Франко “читав не лише Шефле та Лянге, а й К.Маркса та Ф.Енгельса і брав безпосередню участь у робітничому рухові в Галичині, брав участь у виробленні “Програми соціялістів польських і українських Східної Галичини” [25, 31].

П.Христюк схвалює думки І.Франка за умов: а) коли вони відповідають безпосередньо тому, що вичитав у Маркса і Енгельса, або їх тлумачам (конкретно називає Г.Плеханова, В.Фріче, Ф.Мерінга). Буквально і текстуально це виглядає таким чином: “Золя дивиться на світ очима буржуа-міщанина, цебто очима дрібного буржуа — ось те важливе, до чого дійшов Франко яко критик Золя. Це, однак, не перешкоджає Франкові бачити історичну поступовість реалізму взагалі і натуралізму Золя зокрема. У цій таки статті дає Франко глибоку, дуже інтересну характеристику реалістичного і натуралістичного стилю в мистецтві взагалі, характеристику, що її окремі моменти часом цілком збігаються з висловлюваннями таких знавців мистецтва – марксистів, як Плеханов, Фріче й інші” [25, 46]. На доказ такої тези йде на півсторінки цитата з Франка “Влада землі в сучасній повісті”, як і відповідна цитата передувала такому висновку.

Крім прямих відсилань до названих тлумачів марксизму, в Христюка є відповідності, так би мовити, типологічні, породжені мисленням, парадигмою, заданою П.Лафаргом. Про це свідчить така опозиція Золя-Франко: “Дрібний буржуа Золя, — пише Лафарг, — що стояв далеко від політики, що не бачив ясних, реальних шляхів до перебудови капіталістичного суспільства, цілком природньо наближався до “протоколювання” дійсності і задовольнявся отим, у певній мірі, соціяльно-пасивним, споглядальним відображенням дійсності. Для Франка ж у натуралізмі потрібна була певна межа” [25, 43].

У логіці оперування статтями Франка, або довшими цитатами з них, враховується участь українського письменника в різних партіях. Це також відповідно формує оцінки Христюка, так би мовити, одна дискурсивна практика зіштовхується з іншою дискурсивною практикою. Порівняймо в принципі слушні твердження Христюка: “Коли попередні статті Франка були зв’язані власне з романом “Западня”, цебто з робітничим питанням, то тепер спиняє свою увагу Франко-радикал на творі Золя “La terre” (“Земля”) — із селянського життя. Причина цього зрозуміла…” [25, 44]. В іншому місці маємо ще виразніші паралелі та аксіологічні акценти: “Колись, аналізуючи роман “Земля”, — міркує Христюк, — він правдиво бачив причину, ґрунт тієї “предилекції” в буржуазно-міщанській, себто в дрібнобуржуазній природі світогляду Золя. А тепер, перейшовши від радикалів до лав буржуазних націонал-демократів, Франко вдається до метафізичної “мономанії”, яка ніби опанувала Золя і зробила його “натурою подекуди хоробливою”. Явище цілком соціяльне, клясове, вважає тут Франко за наслідок особистої вдачі письменника, його “доктринерства”. Отаке хибне тлумачення являється у Франка, — підсумовує Христюк, — розуміється, не випадковим. Замінивши свій колишній соціялізм на своєрідне толстовство, захопившись у ці роки теорією клясового миру й утопічною вірою в етичне вдосконалення людства, що єдине мало довести до світлої будучини, — Франко взагалі часто уникав у ці роки історичної, клясової оцінки суспільних явищ і обмежувався порожніми, метафізичними загальниками” [25, 57-58].

Христюкові висновки можуть видаватися переконливими тому, хто не знає семи грунтовних (великих, зі статистикою, з посиланням на численні джерела) статей Франка, присвячених прямій полеміці не тільки з Адлером, Каутським, а й з Марксом та Енгельсом, зі своїми колишніми вчителями (М.Драгомановим) і однодумцями (М.Павликом). Цих праць П.Христюк не згадує. І така фігура умовчання дивує тим більше, що всі критичні полемічні статті друкувалися в “Житті і слові”, в “ЛНВ”. Крім того, Франкова світоглядна переорієнтація відбилася безпосередньо в художній творчості (повісті “Основи суспільності”, “Перехресні стежки”, “Великий шум”, поетичні збірки “Semper tiro”, “Мій ізмарагд”, “З днів журби”, пезія часів Першої світової війни). Майже всі названі художні твори також були опубліковані за життя І.Франка, тому не могли бути невідомими критикові, що виступав від імені марксизму як “наукової системи”.

Поправляючи “хиби” Франка, марксист дивувався: “Але що можна закинути на цім місці юнакові Франкові, коли й нині ще, і то навіть у Радянських республіках, де наукова літературна критика розгорнулася як ніде й ніколи ще в інших країнах (курсив наш — Ред.), ідуть у маси навіть примітивніші й хибніші думки, ніж які висловлював Франко п’ятдесят років тому” [25, 41]. Автор цього тексту називав таких “примітивістів” (в Росії — В.Саводнік, на Україні — В.Державин).

Проаналізований епізод з історії заідеологізованого літературознавства засвідчує не фахову неспроможність Христюка як особистості, а ілюструє корінні вади методології, орієнтованої на наслідування певних взірців і т. зв. простоту, дохідливість до “простого народу”.

У зв’язку з цим епізодом прояснюється складніша проблема, якої торкнемося в наступному розділі. Зараз згадаємо широковідомі листи Ф.Енгельса до Ф.Мерінга, К.Шмідта, В.Боргіуса, М.Гаркнесс, М.Каутської та ін., в яких він застерігав від спрощення діалектики економічного базису і надбудови, роз’яснював своє розуміння проблем реалізму і т.д. Ці листи тривалий час були відомі, крім адресатів, вузькому колу активістів. Складні теоретичні побудови теоретиків тоді були опубліковані частково. Відкривалося широке поле діяльності пропагандистам і тлумачам, які, як правило, схематизували складні проблеми. До того ж пропагандисти дбають про емоційність, афористичність, доступність слухачам, читачам, які тягнуться до нової для них інформації. Так в обігу з’являються зручні формули, якими користуються численні наслідувачі як готовими кліше. До них належали і відомі тези Ф.Енгельса: “Реалізм передбачає, крім правдивості деталей, правдиве відтворення типових характерів у типових обставинах” (1888). “Чим більше приховані погляди автора, тим краще для твору мистецтва. Реалізм, про який я говорю, може проявитися навіть незалежно від поглядів автора” (тоді ж). “Політичний, правовий, філософський, релігійний, літературний, художній і т.д. розвиток грунтується на економічному розвитку” (1894). “Економічні умови, хоч би як сильно впливали на них інші — політичні й ідеологічні — є кінець кінцем все-таки вирішальними…” (тоді ж) [11, 148, 166].

Під впливом цих положень тривалий час точилися дискусії про творчий метод, стиль митця. Побутували навіть відповідні ”моделі”, “канони” для роздумів про те, чи “завдяки”, чи “всупереч” світоглядові виникає вартісний художній твір? Але Енгельс залишив також орієнтир для “правильного” погляду не тільки на “реалізм” взагалі, а й на його творців, теоретиків. У контексті нашої теми яскраво звучала і наступна теза: “Бальзак, якого я вважаю значно більшим майстром реалізму, ніж усіх Золя минулого, сучасного й майбутнього, у “Людській комедії” дає нам надзвичайно яскраву реалістичну історію французького “громадянства”, особливо “паризького світу” [11, 148, 166].

У цьому світлі ставлення Лафарга, а згодом і П.Христюка до творчості Золя не є ні випадковим, ні оригінальним. Це вже “парадигма”. Такими ж за витоками і логікою є закиди всім реалістам XIX ст. і письменникам, яких не приймав “пролетаріат” у XX ст., щодо “споглядальності”, “пасивності”, “небачення майбутнього”. Подібне кліше виснував Енгельс також з творчості Бальзака. На його погляд, цей письменник пішов проти своїх власних класових симпатій і політичних пересудів”, “бачив неминучість падіння своїх улюблених аристократів і описував їх як людей, не вартих кращої долі”, “бачив справжніх людей майбутнього там, де їх у той час тільки й можна було знайти”, — в усьому тому вбачалась Енгельсові одна “з найбільших перемог реалізму і одна з найвеличніших рис старого Бальзака” [11, 148, 167].

Таким чином, один з вихідців пролетаріату і теоретиків соціалізму, що звертався і до літератури, і до літературної критики, під кінець ХІХ століття сформулював ті ідеї і в такій формі, які були підхоплені послідовниками і вірними учнями в центральній і східній Європі і канонізовані Леніним та його сподвижниками.

Засновник ленінізму, як свого варіанту марксизму на новому етапі, мав схильність ще до більшої популяризації і компактної презентації більшовицької ідеології. З цього погляду класичними для літературознавства були свого часу його праці “Партійна організація і партійна література” (1905) і “Матеріалізм та емпіріокритицизм” (1909). Вони заклали теоретичний фундамент — філософсько-ідеологічну основу — соціалістичного реалізму і літературної теорії як зброї пролетаріату. Ленінська знаменита настанова про те, що люди завжди були і будуть дурними жертвами обману і самообману, поки не навчаться за будь-якими обіцянками, теоріями віднаходити “класові інтереси”, тривалий час формувала літературну критику, зразок якої залишив П.Христюк.

У рецепції творчості Е.Золя це була нова фаза найбідніша змістом і формами. Недаремно французькі дослідники подали статистику про тиражі творів Е.Золя станом на 1908 рік і новий етап дослідження проблеми розпочали з 1950 року. Соціалістична призма не тільки спотворювала літературно-критичний дискурс про творчість Е.Золя в країні “реального соціалізму”, а й в дивний спосіб заломила її на батьківщині того митця, який в естетичному горизонті І.Франка був центральною постаттю. Цікаво, що саме на межі 80-90-х рр. ХІХ ст., коли був створений один з найкращих творів про робітниче життя в загальнолюдській перспективі, Ф.Енгельс та І.Франко залишили протилежні думки про Е.Золя. Виразник пролетарської ідеології — зневажливо вбивчу, а радикал, виразник селянства, навіть перейшовши на позиції націонал-демократії, твердив: “Жерміналь” належить не лише до найліпших повістей Золя, але загалом до наймогутніших творів новішої літератури” [23, т.35, 333].

Майже через сорок років після передбачень І.Франка в унісон з голосом українського “націонал-демократа”, який недовго був і в тій партії, зазвучав голос Луї Арагона — французького марксиста нового покоління. Виступаючи 29 вересня 1946 року в Медані, де щороку відбувається паломництво друзів Золя, Л.Арагон говорив: “Ніколи не можна було б говорити про Еміля Золя як належить, коли намагатися розмежувати в ньому те, що становить його велич, і те, що пов’язує його з історією нашого народу […] …віддати належне Золя не означає віддати належне лише його літературній творчості. Те, чого чекав Золя — і чекає досі, це — засудження тих, хто засуджував його, тих, хто поглумився з честі Франції […]. …Хочуть чи не хочуть того вороги цього світила, усі його романи осяяні ореолом слави […]. Віддати належне Золя означає дістати науку з його життя і творчості, осягнути приклад Золя, продовжити його справу — справу Франції” [1, 150-152].

Отже, одна особа, завершений корпус його творів, незмінні їх тексти, а діапазон рецепції Золя і формування літературно-критичного дискурсу про творчість Золя між 1888 (саме тоді писав Ф.Енгельс) і 1946 роком, коли виступав Л.Арагон, розширився до протилежних полюсів. Вони належали речникам однієї ідеологічної орієнтації, які до того ж обстоювали термінологічно однаково виражений концепт — “реалізм”. Тому пошуки матеріалів — “людських документів про рецепцію Золя та особливості літературно-критичних дискурсів про його спадщину мусять продовжуватись.

2.3. У напрямку плюралізму 
і множинності інтерпретації

Після раптової і передчасної смерті Еміля Золя, який за життя зазнав гострої критики і втішався ще більшою славою, протягом першої половини ХХ століття його спадщина в читацьких симпатіях і зацікавленнях критики затінилася новими суспільними подіями і мистецькими явищами. Численні художньо-естетичні напрями модерністської орієнтації відсунули натуралістичну доктрину і дискурсивну практику натуралістів у глибоку історію. Академічне літературознавство не дуже цікавилось Емілем Золя, відводячи йому по декілька сторінок у підручнику з історії французької літератури і в літературній компаративістиці. За словами А.Пажеса, “у французьких університетах у 1940 р. з презирством ставилися до Золя” [34, 6]. Проте більш-менш регулярно з’являлися біографічні довідки і синтезовані нариси життя і творчості, започатковані ще другом письменника Полем Алексісом. Назвемо їх за часом появи.

Період між двома війнами справді був великою паузою в діалозі читачів і критиків з Емілем Золя. Виділяються кількома позиціями 1931 і 1932 роки, передусім — працею Анрі Барбюса, який перед тим привернув до себе увагу повістю “Вогонь”. Вже цитована промова іншого французького письменника Луї Арагона (1946) стала закликом до належного поцінування великого трудівника на духовній ниві ХІХ ст., але кригу мовчання, очевидно, проламала оригінальна публікація Армана Лану “Добридень, Пане Золя!”, яка, з’явившись вперше 1954 року, витримала досі 3 перевидання і була перекладена російською мовою 1966 року [9].

Зміна ставлення до спадщини Е.Золя у Франції офіційно почалася з виставки, яку організувала Національна бібліотека 1952 року, і з першої захищеної дисертації, що була присвячена роману “Земля” (Robert Guy, 1953). Відтоді почали різко зростати літературознавчі праці про творчість Золя. Як свідчить статистика, з 1950 до 1960 р. у Франції вийшло 4 книжки загальним обсягом 799 сторінки; з 1960 по 1969 — відповідно 10/2132; з 1970 по 1979 — 10/2241. Справжній стрибок стався в десятиліття з 1980 по 1989 р., тоді опубліковано 26 різножанрових літературознавчих праць про Е.Золя обсягом 9507 сторінок. За 4 роки (період з 1990 по 1993) темпи дещо спали, але були все ж таки високими — 8 книжок і 2858 сторінок. (Підрахунки зроблено за А.Пажесом) [34, 92-113].

Прийнявши відповідний масштаб і систему координат, це можна наочно продемонструвати діаграмою. Візьмемо 5 періодів за десятиліттями: І — 1950-59; ІІ — 1960-69; ІІІ — 1970-79; IV — 1980-89; V — 1990-93 включно. Один сантиметр буде позначати 10 книжок і 1000 сторінок.

Ми не будемо вдаватися до літературознавчої історіографії, бо це виходить за межі нашої компетенції, і не відповідає обраним завданням. Звернемо лише увагу на предметну спрямованість досліджень французьких літературознавців і на ті підходи та методи, які при цьому використовуються. Наведена вище статистика стосується всієї творчої спадщини Е.Золя, ми ж обмежуємось зараз рецепцією роману “Жерміналь”, про який у французькому літературознавстві також існує багато праць. Тому знову постає завдання відбору матеріалу і його розгляду в ракурсі мети і завдань цього розділу. Спираючись на досвід і приклад А.Пажеса, зосередимось і задумаємось над його ж таки запитанням: “Quelles lectures dominent dans le discours critique moderne?” [34, 83]. Які ж підходи-прочитання домінували в другій половині ХХ ст. в новітньому критичному дискурсі з приводу творчості Е.Золя і, зокрема, його роману “Жерміналь”?

А.Пажес в розмаїтті конкретних праць і дослідницьких стратегій виділяє два напрямки: 1) La lecture référentielle (підхід референтний) і 2) La lecture formelle (підхід формально-структуральний). Перший кореспондує з історичною реальністю; другий — з принципами тематологічної критики і наратології, розглядає твір (зокрема, роман “Жерміналь”) у системі знаків.

З 1953 року почалася нова хвиля читацьких зацікавлень творчістю письменника. Цікава навіть послідовність перевидання романів циклу “Ругон-Маккари”. 1953 р. з’явилися “Нана” і “Людина-звір”; 1954 р. — “Провина абата Муре” і “Мрія”; 1955 р. — “Пастка”; 1956 р. — “Жерміналь” і “Земля”; 1957 р. — “Черево Парижа”, “Накип”, “Дамське щастя”; 1958 р. — “Здобич”, “Завоювання Плассана”, “Розгром”; 1959 р. — “Творчість”; 1960 р. — “Кар’єра Ругонів”, “Гроші”; 1961р. — “Сторінка кохання”; 1962 р. — “Його превосходительство Ежен Ругон”, “Радість життя”; 1963 р. — “Доктор Паскаль”. Як бачимо, черговість перевидань не збігалася з порядком першопублікацій, але роман “Жерміналь” за тиражами впевнено виходив на перший план, сягнувши 1972 року 1 133 000, а в 1993 — 3 200 000.

Статистика тиражів, засвідчуючи зростання читацьких зацікавлень романом, водночас кидає світло і на урізноманітнення методів дослідження цього твору. Зібрані, видані підготовчі матеріали, якими користувався Е.Золя, пишучи цей твір, також сприяли його поглибленій інтерпретації університетськими вченими. Показовими є вже навіть назви праць: Ф.Вуокер 1956 року захистив дисертацію “A Structural Study of Zola’s Germinal” (“Структуральне дослідження роману “Жерміналь” Золя”); Р.Закар’ян 1960 р. — “Zola’s “Germinal”. A Critical Study of its Primary Sources” (“Роман “Жерміналь” Золя. Критичне дослідження першоджерел”). Опублікована 1962 року праця Е.Гранта називалася “Zola’s “Germinal”. A Critical and Historical Study” (“Роман “Жерміналь” Золя. Критичне й історичне дослідження”), а працю, що побачила світ 1964 року, її авторка Анрієтта Псішарі назвала “Anatomie d’un chef-d’oeuvre. “Germinal” (“Анатомія шедевру. Роман “Жерміналь”). Характерно, що подібні структуральні дослідження супроводжувалися появою соціологічних та історико-літературних праць, виконаних в контексті вивчення реалізму і натуралізму як літературних напрямів. Наприклад, 1975 року А.-М.Віаль оприлюднив дослідження “Germinal” et le “Socialisme” de Zola” (“Жерміналь” і “соціалізм” Золя”), 1978 року П.Лєжен — “Germinal”: un roman antipeuple (“Жерміналь”: антинародний роман”).

Усе частіше виконувалися ґрунтовні дослідження, присвячені цілісному осмисленню всієї творчості Е.Золя або основних циклів романів. Ось деякі з цих праць: Робер Г. “Emile Zola Principes et caractères généraux de son oeuvre” (1952); А.Жульмі “Présentation des Rougon-Macquart” (1964); А.Латре “Le réalisme selon Zola. Archéologie d’une intelligence” (1975); А.Міттеран “Le discours du roman” (1980); А.Міттеран “Zola et le naturalisme” (1986); К.Сеассо “Emile Zola, le réalisme symbolique” (1989); Д.Багуле “Zola et les genres” (1993) та ін.

Серед французьких дослідників, які регулярно публікують праці про творчість Е.Золя, виділяються А.Міттеран, Філіпп Амон, Ален Пажес. Під редакцією першого протягом 1966-70 років вийшло найповніше зібрання творів Е.Золя в 15-ти томах. Саме він висунув програму “соціокритики”, обстоюючи необхідність поєднання двох напрямів дослідження творчості Е.Золя, двох аспектів наукового її осмислення. На його думку, “соціокритика може бути семіотичною” [32, 17]. Ф.Амон розробляє еволюційну поетику, наголошуючи, що тексти Е.Золя можна задовільно описати на “перехресті норм та цінностей” [див.: 33, 34].

А.Пажес, розглянувши різні дослідницькі стратегії, зваживши особливості тих підходів до аналізу спадщини Е.Золя, які практикуються в другій половині ХХ ст., зробив висновок, що оптимальним варіантом є поєднання тематологічної критики і наратологічних студій. Про це свідчить, зокрема, згадувана вже праця А.Міттерана “Дискурс роману” [див.: 32, 84].

Ретельно проаналізувавши структуру роману “Жерміналь”, його просторово-часові виміри, твердить А.Пажес, можна глибше інтерпретувати його смисл і переконливіше відповісти на питання про “революційне” значення цього твору. Адже роман багатоплановий і суто ідеологічне читання його тексту породжує ряд проблем щодо переконливого тлумачення роману. Немає нічого більш хибного, ніж ізольований розгляд якогось фрагменту твору з наміром віднайти в ньому остаточну інформацію-смисл. Услід за М.Бахтіним, керуючись засадами діалогізму, А.Пажес пише, що “Жерміналь” — твір поліфонічний, в якому відчуваються різні наративні голоси” [33, 88]. Через те соціологічна марксистська критика не змогла вийти поза концепти Енгельса, сформульовані на матеріалі творчості Бальзака.

Досвід А.Пажеса як дослідника рецепції творчості Е.Золя заслуговує на увагу тих, хто вивчає проблему літературної рецепції взагалі. По-перше, має значення стабільність зацікавлень вченого, який відомий як один з упорядників, коментаторів спадщини Е.Золя. По-друге, А.Пажес чітко розмежовує власне рецепцію як сприймання сучасниками автора його нових творів; і літературно-критичну рецепцію нащадків, які інтерпретують, переосмислюючи давно написані твори й не раз публіковані тексти. У першому і в другому випадках він розробляє відповідну методику відбору й опрацювання матеріалів. Його перша праця “La bataille littéraire” (1989, 276 сторінок) побудована на газетно-журнальних публікаціях двох років (1884-1885), які викликані публікацією роману “Жерміналь”. Але вже підзаголовок монографії вказує на контекстуальність і предметну спрямованість його дослідження: це — “Essai sur la réception du naturalisme à l’époque de Germinal” (“Дослідження про рецепцію натуралізму періоду [роману] “Жерміналь”). Тому бібліографія, що супроводить цю досить простору монографію, складається з трьох частин, які презентують: а) історико-літературні та історичні праці про епоху, коли жив і творив Е.Золя; б) корпус різножанрових статей про “Жерміналь”, які з’явилися в зазначений період; в) новітні монографії з історії літературної критики та журналістики і з теорії літератури, зокрема, дослідження М.Бахтіна, М.Фуко, У.Еко, В.Ізера, Г.Р.Яусса, Цв.Тодорова та ін. Аналізуючи вияви і динаміку сприймання (de la réception), динаміку ситуативних критичних оцінок — власне літературно-критичного дискурсу (les variations du discours critique), А.Пажес звертає увагу на характер часописів, анонімність виступів або наявність псевдонімів, на модальність заголовків — тобто на все, що так чи інакше кидає світло на тодішню “дискурсивну практику”.

Досвід А.Пажеса як автора праці “Le Naturalisme” (1989, 1993), посібників з французької мови (1982, 1987, 1989, 1990, 1992) позначився на характері, структурі його книжки “Bilan critique” (“Критичний підсумок”) (1993). Це — стисле, компактне і дуже інформаційно насичене видання. Автор знайшов, як нам здається, оптимальну форму презентації рецептивного і дискурсивного матеріалу, здатного актуалізувати чуттєвий досвід читачів, і апеляції до їх логічного мислення. Разом з тим він продемонстрував зразок селективності матеріалу, зумовлений як власним досвідом, так і можливостями студентів, на яких розраховане видання. Як уже зазначалося, А.Пажес групує і кваліфікує літературознавчі праці, характеризує можливості застосованих авторами методів і при цьому цитує великі уривки з типових розвідок, графічно виділяє (шрифтами, підкресленням) їх з масиву тексту. Така панорамна подача матеріалу, реконструюючи контекст, врешті сфокусовується на двох романах Е.Золя — “Пастка” і “Жерміналь”. Вони стають предметом докладнішого розгляду на рівнях поточної рецепції (“La réception du roman”) і сучасної реінтерпретації (“Interprétations modernes”) не стільки за тематичною спорідненістю, скільки за популярністю: за тиражами станом на 1993 рік на першому місці, як вже говорилося, опинився роман “Жерміналь”, на другому — “Пастка”.

Матеріали А.Пажеса проілюстрували ту тенденцію в літературній рецепції, про яку так пристрасно заговорив Рене Етьємбль ще 1958 року в доповіді “Сomparaison n’est pas raison” (“Порівняння — не доказ”), яку він подав на ІІ Міжнародний конгрес компаративістів. Вона була опублікована пізніше в розширеному варіанті під промовистою назвою “Faut-il reviser la notion de Weltliteratur?” (“Чи потрібно переглянути поняття світова література?”) [27, 71-81]. Французький компаративіст переконливо показав, що проголошувана ідея “світової літератури” насправді реалізується етноцентрично. Практично виходить, що французькі чи німецькі історики літератури не сприймають уже слов’янських літератур, не кажучи вже про китайську чи японську.

Стосовно сприйняття Е.Золя, то А.Пажес обмежився тільки прикладами з італійської літератури, врахувавши ще й праці англійською мовою.

У той час, наприклад, у Росії 1966 року було завершено 26-томне видання його творів; з 1961 по 1981 р. опубліковано три монографії А.І.Пузікова [18; 19; 20].

На жаль, активна рецепція спадщини французького письменника, майже синхронно започаткована І.Франком в Україні і підхоплена Державним видавництвом 1929 року, яке почало тоді публікацію творів Е.Золя у 18 томах, згодом значно послабшала.

Той епізод українсько-французьких літературних контактів, якого ми торкнулися вище, мав ще прикріші наслідки з політичних міркувань. Харківське видання з передмовою В.Державина було надовго вилучене з наукового обігу, а радянське франкознавство цю тему протягом 50-70-х рр. трактувало дуже стримано та однобічно.

Відрадна активізація зацікавлень в Україні творами Е.Золя дуже характерна для розуміння міжлітературного дискурсу і факторів, які його формують.

З одного боку в Україні проблемою зайнявся блискучий знавець французької мови і літератури В.Г.Матвіїшин. Перші його публікації на тему українсько-французьких стосунків, перекладів, видання та оцінок творів французьких авторів на Україні почалися ще в 60-70 рр. (журн. “Радянське літературознавство”, 1965, №6; “Вітчизна”, 1969, №5). Їх помітили і за межами колишньої УРСР. Однак ідеологічна конфронтація не сприяла взаємообміну. І підсумкова монографія В.Г.Матвіїшина “Українсько-французькі літературні зв’язки ХІХ — початку ХХ ст.” побачила світ аж 1989 р. За той час активізувалися українські дослідники поза межами України. Зокрема, М.Ласло-Куцюк спочатку у Варшаві (1977), а потім — у Бухаресті опублікувала статтю “Іван Франко і Еміль Золя” [10, 188-210]. Через два роки в Гамбурзі з’явилося ґрунтовне дослідження Бориса Глинського “Ivan Franko et Emile Zola. Une Etude de relations littéraires” [31].

Зіставлення нових публікацій 70-80-х рр. ХХ ст., виконаних в різних соціокультурних середовищах, показує, що за складом фактів вони мало чим відрізняються, але за сутністю — це різні дискурси. М.Ласло-Куцюк, згадавши, що писалося про ставлення І.Франка до Е.Золя в 30-х роках, резонно спробувала ревізувати стереотип, який склався під впливом авторитету О.І.Білецького. Стереотип зводився до “мінімалізації впливу Золя на творчість Франка”. Авторка піддала сумніву таку позицію і мотивувала свій задум так: “Ми вважали за потрібне повернутись до цього питання, розглянувши його в світлі сьогоднішнього погляду західноєвропейської критики на особливості творчості Золя” (курсив наш — Ред.) [10, 180].

Під таким кутом зору виконана дисертація Б.Глинського. За змістом вона справді має подвійну рецептивну спрямованість.

Насамперед вона націлена на франкомовного реципієнта, який нічого, або майже нічого не знає про Україну та про її літературу. Автор тому докладно, але стисло подає біографію Івана Франка (І розділ). Далі, традиційно назвавши другий розділ “Іван Франко — критик Еміля Золя”, переповідає і коментує його листи і статті, в яких згадується французький письменник. В третьому —“Впливи Еміля Золя на Івана Франка” — простежуються відлуння художнього світу французького митця в прозі Франка — від творчих засад через зображення середовища, персонажів до індивідуального стилю. На завершення в окремому розділі Франко трактується як перекладач і спадкоємець традицій Е.Золя, що створив оригінальний творчий світ. Цінність студії Б.Глинського полягає в тому, що він зіставляє критичні оцінки Франка з поглядами французьких і німецьких літературознавців, постійно піддаючи критичному осмисленню думки українських радянських і діаспорних франкознавців, не вдаючись до ідеологічних звинувачень. Прагнучи доказовості і переконливості, Б.Глинський перекладені ним Франкові цитати подає в додатках українською мовою; окремо виділяє по-французьки Франкові оцінні судження кожного роману циклу “Ругон-Маккари”. Цій же меті слугує дуже повна, як на ті часи, бібліографія праць українських (про Франка) і французьких (про Золя) вчених.

Таким чином, стаття В.Матвіїшина “Emile Zola et Ukraine” надрукована 1967 року в журналі “Les Cahiers Naturalistes” (№33, с.68-72) і монографія Б.Глинського, інспірована ідеями проф. Р.Етьємбля, є спробою представити французам літературно-критичний дискурс Івана Франка творчої спадщини Е.Золя.

Монографія В.Г.Матвіїшина 1989 року найповніше на той час презентувала різні рівні, вияви і топографію сприймання французької літератури в Україні протягом ХІХ — початку ХХ ст. Окрім відомих раніше фактів, тут введені в обіг переклади й оцінки О.Маковея, Л.Турбацького, В.Щурата, публікації в часописах “Зоря”, “Буковина”, “Діло”, їх зіставлено з матеріалами царської цензури, польської і російської преси. 

Одначе на дискурсивній практиці позначився дух того часу, коли завзято велася ідеологічна боротьба, якій підпорядковувались всі види просвітньо-виховної роботи і, зокрема, так званий науковий атеїзм. Логіку дискурсу В.Г.Матвіїшина зумовили такі концепти: “реалізм”, “антиклерикалізм”, “атеїзм”, “демократизм”, “велика художня сила”.

Високий ступінь насиченості тексту монографії названими концептами переконливо демонструє ідеологічну підоснову літературної рецепції, яка не стільки випливала з літературних фактів, скільки з панівних тоді стереотипів і суспільних фетишів. Наведемо кілька таких кліше з розділу “Е.Золя в перекладах і критиці на Україні”: “В інших творах Е.Золя, які І.Франко пізніше жваво популяризував, чітко виявляється соціально-політична позиція автора, передусім атеїзм” [12, 121]. “І.Франко надавав виняткового значення антирелігійним та антиклерикальним творам Е.Золя, в яких з великою художньою силою викривається експлуатація церквою віруючих та намагання Ватикану встановити гегемонію в Європі” [12, 122]; “Антиклерикальне спрямування має також перекладений Франком уривок з останньої повісті Золя “Правда” із серії “Чотири Євангелія”. Франко обирає для перекладу епізод, який розкриває нечувані злочини католицьких отців” [12, 124]; “Хоч це і високохудожній твір (“Мрія”. — Ред.), він позбавлений соціальної загостреності, і це значно знижує його вартість порівняно з іншими романами циклу “Ругон-Маккари” [12, 126]; “З категоричним суб’єктивним засудом Г.Сенкевича не можна погодитися, оскільки для польського письменника неприйнятною була передусім антирелігійна й антиклерикальна спрямованість гостросоціального роману Е.Золя, який завершує цикл “Ругон-Маккари” [12, 134].

Звичайно, такі висловлювання автора можна трактувати як чисто риторичні прийоми, що все-таки якоюсь мірою спираються на твори Е.Золя, статті І.Франка, торкаються непривабливих або суперечливих якостей священиків чи ролі церкви в історії суспільства. Одначе тепер впадає в очі фундаментальна вада історико-літературних текстів, породжених за умов довільного оперування фактами. В.Г.Матвіїшин жодного разу, на відміну від П.Христюка, не згадує світоглядної еволюції І.Франка. Порушуючи історичну логіку викладу, він після аналізу статті “Еміль Золя, його життя і писання” (1898) знову повертається до початку 80-х рр. ХІХ століття і пише: “Наближаючись до наукового соціалізму, Франко чітко уявляв реальні історичні перспективи й тенденції соціального конфлікту. Звідси й глибоке трактування робітничого руху у романі “Борислав сміється”, який друкувався ще до виходу твору “Жерміналь” (1881-1882)” [12, 145].

Такі і подібні твердження не були його переконаннями, а логічними висновками з прийнятих автором догматичних засновків, про що свідчить наступна стаття В.Г.Матвіїшина на подібну тему, вже вільна від висновків і оцінок, які не відповідають аналізованим літературним текстам. Маємо на увазі публікацію “Поетика французького натуралізму в літературно-критичній рецепції Івана Франка” [13]. Вона була виголошена на конференції у Львові 1996 року. У ній домінантою виступає інший концепт, який не має жодного стосунку до проблем кліру і церкви. “Саме поєднання романтичної манери письма, — вважає тепер В.Г.Матвіїшин, — з окремими елементами натуралістичної поетики сприяло виробленню неповторного авторського стилю Е.Золя, що вабив багатьох літераторів у різних країнах світу […] І.Франко заклав підвалини для розвитку української золяїстики” [13, 338].

Українське літературознавство позбувалося одномірного соціологізму в підході до літературно-мистецьких явищ в міру того, як розширювало погляд на них не тільки за рахунок інших національних літератур, а й інших, крім романтизму та реалізму, мистецьких напрямів, а також методів їх дослідження. Про це свідчить доробок В.Г.Матвіїшина, а ще більше праці Д.С.Наливайка, відомого прихильника і представника компаративістики в Україні.

Розширення методологічної бази й рецептивного досвіду цього вченого позначилося на його інтерпретації спадщини Е.Золя і компаративістичних студіях взагалі. Це видно при зіставленні статті Д.С.Наливайка 1981 р. “Борислав сміється” Івана Франка в порівняльно-типологічному аспекті” [14] з передмовою до двотомника творів Е.Золя 1988 року, яка навіть називається симптоматично “Вірність життєвій правді” [7, т.1, 5-21] та зі статтею 1997 року ”Типологія українського реалізму на європейському тлі” [15, 95-135]. У всіх випадках автор подає довгі ряди різних національних літературних фактів, посилається на праці зарубіжних учених (у тім числі і французьких), але акценти робить також різні. Наприклад, щодо романів “Жерміналь” і “Борислав сміється” у 1981 році він писав таке: “В обох творах виразно проявляється зв’язок з соціалістичною ідеологією, завдяки якому в них створювалася інша внутрішня перспектива, інші силові лінії ідейно-проблематичного змісту. На відміну від своїх попередників, Франко і Золя ставлять зображуване вже не в моральний, а насамперед в соціально-історичний контекст, трактують його як початок великого й тривалого процесу, який приведе зрештою до радикальних змін в житті суспільства” [14, 343].

У передмові до двотомника творів Е.Золя Д.С.Наливайко, хоча й визнає, що автор роману “Жерміналь” сам трактував його як твір попередження, все-таки вважає, що “висунення цього мотиву на перший план зміщує ідейні акценти твору і приводить до однобічного його витлумачення” [7, т.1, 21]. А вже 1997 року вчений зазначив, що орієнтація української літератури “на селянство і загалом соціальні низи робила українську літературу органічно демократичною, народною незалежно від ”ідейної спрямованості творів” і “соціально-політичних поглядів” її митців — демократичною за змістом, образним ладом, мовленням. Це та реальність літературного процесу в Україні минулого століття, якої ніяк не могло прийняти радянське літературознавство, яке демократичність, народність ставило в повну залежність від ідеологічного фактора, від належності митця до “прогресивного табору” […] Проблема народності художньої творчості — це все ж проблема поетики, а не ідеології” [15, 99].

Тому під кінець ХХ століття автор зробив істотне уточнення перспективи, в якій визначається тепер естетична цінність і роману “Жерміналь”. Він констатує, що “домінуючою в українській реалістичній літературі другої половини ХІХ ст.” була селянська тематика, а твердження про “велике значення … розвитку робітничої теми” було силуваним перебільшенням, що не заслуговує серйозної уваги” [15, 125]. У цьому зв’язку , нагадує Д.С.Наливайко, вищою мірою характерна еволюція Івана Франка [див.: 15, 133]. Так формулами одного з чільних представників старшого покоління українських літературознавців, відомого дослідника проблем літературної рецепції [16] Д.С.Наливайка наша наука про літературу як мистецтво слова змикається з основними тенденціями багатогранного плюралістичного літературознавства світу.

Розгляд особливостей і динаміки літературно-критичного дискурсу з приводу роману Е.Золя “Жерміналь” за понад сторічну історію його функціонування в історико-літературному процесі в різних ідейних і культурологічних перспективах дає величезний матеріал для розуміння природи літературно-критичного дискурсу, його формацій і способів вираження.

Виникнення, становлення, утвердження та крах соціалістичної ідеології, суспільства “реального” соціалізму дало можливість випробувати теоретичні передбачення, наївні ілюзії, спотворені перспективи. З цього погляду виявилася об’єктивна істина: Еміль Золя мав рацію, його книга “провіщала майбутнє, порушувала питання, яке було найважливішим протягом ХХ століття, —революція чи реформа? Тоталітарний примус чи співчуття і злагода?

Нинішня соціокультурна ситуація доводить, що і Франко мав рацію, твердячи в рецензії на перший український переклад “Прорості — Жерміналь”, що не в соціалістичних ідеалах бачив Золя “запоруку кращої будущини людськості, а радше в здоровій буцімто крові і в роботящому житті тої многострадальної маси, яке він зумів змалювати так правдиво і широко, як ніхто перед ним” [23, т.35, 333]. Ці слова, покладені на папір 21 грудня 1904 року, можуть і досі визначати сутність критичного дискурсу з приводу “соціалістичного роману” Еміля Золя в референтному вимірі.

Таким чином, аналіз сприймання творчості Е.Золя у Франції та в Україні, літературно-критичних оцінок найпопулярнішого його роману “Жерміналь” у різних соціокультурних ситуаціях дає великий матеріал для характеристики літературно-критичного дискурсу, його постання, формування структури.

У нашому випадку ми простежували ланцюжок висловлювань і систему текстів та їх суб’єктів: роман “Жерміналь” Е.Золя — статті французьких анонімних журналістів і відомих критиків про цей твір — цілий корпус різножанрових висловлювань І.Франка про роман “Жерміналь” у контексті всієї творчості Е.Золя — низку пізніших висловлювань українських істориків літератури про статті Франка щодо спадщини французького письменника. Переглядаючи подібні матеріали, зафіксовані в текстах здебільшого двома мовами (інколи з повторним зворотним перекладом, як у праці Б.Глинського), ми зустрічали і відповідні терміносполуки зі словом дискурс. Вони вживаються у французьких авторів у назві монографії А.Міттерана “Дискурс роману” (“Le Discours du roman”), у літературознавчих працях А.Пажеса в розмаїтих контекстах (“les variations du discours critique ” (“зміни критичного дискурсу”), “la rhétorique du discours” (“риторика дискурсу”), “les manifestations du discours” (“прояви критичного дискурсу”), “ensembles discursifs” (“дискурсивні ансамблі”), “un certain type de discours” (“певний тип дискурсу”), “le discours critique moderne” (“сучасний критичний дискурс”) і т. п.). Такі висловлювання-дискурси складалися, виникали під впливом різних факторів, які залежали від предмета, від суб’єкта, від ситуації висловлювань. Виникали, складалися або підсвідомо , автоматично, без епістемологічного зосередження на них, або, навпаки, формувалися, впорядковувалися, організовувалися усвідомлено, цілеспрямовано, навмисне.

Як ми бачили, Франкова рецепція постаті і творчості Еміля Золя за тридцять років (1876-1905) відкладалася в листах до різних осіб, у стислі рецензії, оглядові статті-життєписи, проблемні монографії. Кожного разу його висловлювання розширювали свій обсяг, мали іншу структуру, зумовлену метою, досвідом Франка і новою соціокультурною ситуацією, в якій стаття публікувалася. На цих моментах ми кожного разу наголошували. Сукупність особливостей Франкових літературно-критичних текстів витворює своєрідність кожного з них. Саме це і наголошується тепер терміном “дискурс” у сучасному його понятійному наповненні.

Таким чином, докладний опис цих текстів в зв’язку з характеристикою ситуації, в якій вони постали, крізь призму світогляду І.Франка, є спробою реконструкції Франкового дискурсу чи його дискурсивної практики як передумови логічного визначення (дефініювання) поняття літературно-критичного дискурсу взагалі.
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� У праці I.П.Мінаєва «Очерк важнейших памятников санскритской литературы», якою часто користувався Франко� XE "Франко І." �, читаємо: «Широкий гуманізм та висока ідейна моральність, що проповідуються майже на кожній сторінці буддійського канона, надають цим пам'ятникам загальнолюдського, не лише індійського значення».


� (“Пусть он не пренебрегает своим собственным благом, как бы ни было велико благо другого. Познав свое благо, пусть он будет привержен высшему благу”. Пер. В.Н. Топорова).


� (“Один день жизни умудренного и самоуглубленного лучше столетнего существования невежественного и распущенного человека”. Пер. В.Н. Топорова).


� Пор.: “Как пчела, набрав сока, улетает, не повредив цветка, его окраски и запаха, так же пусть мудрец поступает в деревне. Пусть смотрит он не на ошибки других, на сделанное и не сделанное другими, но на сделанное и несделанное им самим.” (Пер В.Н. Топорова).


� Пор.: Людину, що збирає квіти, // Підлеглу пристрастям своїм, // Зірвавши раптом, смерть відносить, // Коли село заснуле злива залива. (Пер. П.Ріттера)


� Пор.: “Один день жизни видевшего начало и конец лучше столетнего существования человека, не видящего начала и конца” (Пер. В.Н. Топорова).


� Ось паралельний перелік співвідношень текстів «Паренетікону» та «Дгаммапади»: IX — 158-160; X — 110-113; 115; XVI — 51; 52; XVIII — 125; XX — 49, 50; XXI — 47, 48; XXV (строфа 9) — 54; XXV (строфа 38) — 103.


� Пор.: “У цветов аромат не распространяется против ветра, также — у сандалового дерева, у тагары или у жасмина. Аромат же добродетельных распространяется и против ветра. Благой человек проникает во все места.” (Пер. В.Н. Топорова).


� Пор.: “Укрощенные мулы, и благодарные синдхские лошади, и большие слоны – благо. Но лучше этого тот, кто смирил себя.” (Пер. В.Н. Топорова).


� Перша цифра означає порядок жмутка; друга — номер вірша.


� Омелян Рев’юк - відомий американський письменник та видавець українського походження. Народився в 1887 році в селі Перестріль на Західній Україні, закінчив Львівський університет, емігрував до Англії, пізніше до Канади, а в 1913 році поселився в США. З 1927 до 1933 був головним редактором найстарішої україномовної щоденної газети “Свобода” і президентом української організації “Об’єднання”. Е.Рев’юк - автор багатьох брошур англійською та українськими мовами, зібраний ним матеріал про польську пацифікацію в Західній Україні 1931 року був виданий під заголовком “Polish Atrocities in Western Ukraine”. Окрім цього, він написав багато статей про історію української еміграцї в США. (дет. див.:[30]).





� Володимир Державин (народ.1899 р. в Петербурзі, помер1964 р. в Аугсбурзі, Німеччина) – літературознавець та критик, який також займався загальною та порівняльною лінгвістикою, класичною філологією, сходознавством. У 1940 р. став професором Харківського університету. Під час другої світової війни емігрував. Був професором Українського Вільного університету в Мюнхені та членом Наукового товариства ім. Т. Г. Шевченка. Вивчав поетику західноєвропейських та українських неокласиків, Празької школи, перекладав грецьку, латинську, німецьку, французьку, англійську поезію. Найвідоміші його праці: “Проблема класицизму та систематики літературних стилів”, “Поезія М.Зерова та український клясицизм”, посмертно вийшла збірка “Афоризми” (1966р.). 


� Костянтин Біда - народився у Львові 24.09.1916, де і розпочав свої вищі студії в університеті (1936 - 1939), пізніше навчався в докторантурі Віденського університету (1943). Головним предметом його зацікавлень була слов’янська філологія, а побічними - німецька філологія та загальна філософія, у 1945 - 46 роках продовжував вивчення філософії у Бернському університеті (Швейцарія), емігрував до Канади у 1950 році. З 1952 року доктор К.Біда причинився до розвитку Відділу слов’янських студій Оттавського університету, спершу як лектор, а потім як професор, з 1957 року очолював відділ. До численних праць цього дослідника належать такі: “The Treaty of Hetman I. Mazepa with Charles XII” (Вінніпег, 1959), “Poеsie du Quebec Contemporain” (Оттава, 1968), “Ioanikiy Galiatovs’kyi I ioho Kliuch’ razumiennia” (Рим, 1975). Він був автором численних статей, зокрема про вплив Шекспіра на слов’янські літератури. У 1972 році заснував Українське шекспірівське товариство і на час своєї смерті (1979) був його президентом. Окрім того, був також президентом Канадійської асоціації славістів (1960-61) і Міжуніверситетського комітету канадських слов’ян (1970-71), віце-президентом Канадського товариства порівняльної літератури (1971-73). (дет. див.:[9; 18. – Vol. 1. – P.223]).





�Його першим редактором був Джеррі Пронко (1924-1990, лемківського походження, батьки якого емігрували до Америки в кінці XIX століття), зараз очолює редакцію Андрій Грегоров (Andrew Gregorow).





� Володимир Жила народився у м. Збаражі 25.07.1919 року, де і закінчив польську гімназію. У зрілому віці емігрував до Австралії, де заснував і короткий час видавав газету “Українські вісті” (1945 - 1946). У 1949 році переїхав до Бразилії і був співредактором тижневика “Наша думка”, з 1952 року жив у Канаді, закінчив Манітобський університет (1962) і Український вільний університет (1967). Протягом  1963-1986 рр. був професором російської, німецької та компаративної літератур в університеті в Люббоку (Lubbock). Він – автор багатьох оглядів та статей з української та порівняльної літератури. Значною працею В.Жили є дослідження “The Rise of Exile Literature: a Survey of Modern Ukrainian Poetry”. З 1986 року - в уряді УНР в екзилі, займався справами науки і культури, згодом - міністр зовнішніх справ. З 1992 року приїжджає в Україну. (Ширше про його життя і діяльність див.: Сорока П. Володимир Жила. Життя і творчість [5]).


� Тарнавський М. - відомий в англомовному світі автор і видавець літературних праць. Син українських емігрантів, він народився і сформувався як особистість у США, а, ставши доктором філології М.Тарнавський працює в Канаді. Він як професіоналіст-гуманітарій публікує праці про українську літературу англійською мовою, сам перекладає з української.


� К.А.Меннінг (Clarence Augustus Manning) народився у 1893 році в Нью-Йорку, закінчив Колумбійський університет (Columbia University), де пізніше, з 1917 до 1958 року викладав слов’янські мови та літературу, а з 1948 року був завідувачем кафедри славістики цього ж університету. У 1948 році одержав звання почесного професора Українського Вільного університету в Мюнхені. К.А.Меннінг - активний пропагандист української культури в Америці, один з засновників квартальника “The Ukrainian Quarterly”, автор ряду розвідок з україніки (“Ivan Franko”(1938), “The Story of Ukraine” (1947), “Hetman of Ukraine, Ivan Mazeppa”(1953)). Він нагороджений урядами Чехо-Словаччини, Югославії, Польщі, Естонії, Латвії, Литви, Болгарії за значний внесок у розвиток мови та літератури цих країн. (дет. див.: [17; 18])











� Шедеври польської літератури я пізнав безпосередньо у ранній юності. На “Білецькому” Словацького і “Марії” Мальчевського я вчився читати по-польськи. Було то в Бережанах. – (Переклад наш. – Ред.).


� Селянство однакове з шляхтою, а часто і достойніше, бо постало з праці віків і низки поколінь, а не з ласки панів”(переклад наш. – Ред.)


� “…творчість Оркана важко визнати за таку, що сягає рівня епіки польського модернізму, який вважаємо чільним, репрезентативним…”


� жанр настільки диференційований і багатовидовий, що дослідники охочіше займаються його історично окресленими відмінами, ступаючи в такий спосіб на поле історичної поетики. Зрештою, тут межі дуже плинні”.


� “Усі мали рацію. Хто мав найбільше рації (чи: хто найкраще зрозумів задум автора), про це не йдеться, бо всі рацію мають. Скажу більше: не тільки ті, що виділяють вади або достойності форми, але навіть ті, що цілком інакше розуміють головну ідею драми, і навіть ті, що взагалі не вбачають ідеї у “Визволенні”.
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