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МІФОЛОГІЯ І ЛІТЕРАТУРА

Т.М.Жужгіна-Аплахвердян
Дніпропетровська юридична академія

ДОМІНАНТИ ХУДОЖНЬОЇ МОВИ РОМАНТИЧНОЇ 
МІФОПОЕТИКИ

У XIX ст. метафорична (символічна) мова міфопоетики набула 
подальш ого розвитку на засадах мислення ф ілософ сько- 
художніми образами-протилежностями й визначилася в рамках 
головних поетологічних парадигм -  романтизму, реалізму, 
символізму. (Натуралізм не розглядається тут як самостійна 
парадигма, бо він, як і реалізм другої пол. XIX ст., виріс із 
позитивної ф ілософії, що протиставила себе романтичному 
світогляду) [2, с. 117-120].

Романтичний художній образ, що найчастіше виражений 
фраґментарно в контексті історико-літературного, філософського, 
релігійного, суспільного та особистого, авторського, досвіду [1, с. 
64], складався як плід уяви та творчого переживання-спогаду. 
Семантичні поля головних поетичних структур художньої мови 
доби романтизму (метафори, символу та міфу) часто збігалися, 
бо їх  сфери д ії включали одну й ту ж саму систему зв’язаних 
метафоричною образністю понять, що в рівній мірі належали до 
філософії, етики, релігії, науки, естетики та літератури.

Поєднання в романтичній естетиці філософсько-релігійного та 
поетичного символізму з античним и, середньовічними та 
просвітницькими уявленнями про норми поезії обумовило 
відновлення метафоричного (тропічного) способу мислення та 
конструю вання художньої ід е ї на зразок Платона та нео- 
платоників. За Платоном, не все можна виразити за допомогою 
слова, не тому, що воно безсиле, а тому, що природу істини не 
можна визначити словами. Але ж більшість тверджень філософів 
Середньовіччя ще були породжені несвідомим актом мислення й 
виражали типові фантазії та ідеї за допомогою сталих символів 
та алегорій, синонімів, дуальностей та аналогій, що відбилися й 
у поезії цього часу.

Нова поетична система ґрунтувалася на традиціях поезії 
минулих часів з ї ї  природним символізмом, але типові емблемні 
образи, персоніфікації та антитези алегоричного походження, 
алюзії й традиційні мотиви, архетипи, сюжети і т.і. [3], якими вона 
скористалася, набирали сучасні змістовні та стильові акценти.



4 Т.М.ЖУЖГІНА-АЛЛАХВЕРДЯН

Символ як структурний первінь романтичної поетики на відміну 
від середньовічного вже не відрізнявся метафоричною сталістю 
й, поступово витісняю чи традиц ійн і алегорії, вказував на 
"внутрішній зв'язок явищ” , натякав на не вимовлене словом. 
Письменники та поети нового часу розвинули відомі морально- 
етичні та ф ілософсько-поетичні концепції, відкинувши деякі 
структури періоду класицизму й доповнивш и їх  недолік у 
художньому тексті поширеним психологічним та філософським 
коментарем. Внаслідок ретельного аналізу та проведення 
порівнянь образи-символи, вже не зумовлені тільки “роздра­
тованим несвідомим” (К.Г.Юнґ), формувалися як осмислені 
інтерпретації й обмірковані творчі фантазії, більш або менш 
нагадуючи про античність та Середньовіччя втіленою в них ідеєю 
двозначності вічного та термінового. Багатозначна романтична 
метафора відбила широту нових типологічних явищ та засвідчила 
нескінченність “чутливої думки”, що спонукала до реформування 
поетичної мови, ї ї  збагачення, в основному, за рахунок історико- 
літературного та філософсько-психологічного контексту. Але 
символічна (тропічна) за походженням “чутлива” й живописна 
мова доби романтизму, повернувшись до двозначних виразів та 
багатозначної метафори, що компенсували т.зв. “недолік слів”, 
залишилася ясною та зрозумілою.

Пізніше в багатоголосій символічній поезії кін. XIX ст. буде 
відбито складне сплетіння думок, почуттів, уявлень, видінь, а 
метафора засвідчить, проголошене романтиками право поета на 
необмежену творчу фантазію. Почуття циклічного часу й простору 
на перехресті західної та східної ментальної традиції приведе до 
завершення концепції такого художньо-філософського символу, 
в якому будуть поєднані леґенда з історією, сон з відблисками 
реальної та книжкової дійсності, літературний живопис з “музикою 
слова”.

Але вже поетична ментальність першої пол. XIX ст. зумовила 
взаємодію художніх гіпер-та інтертексту, насичених романтичними 
за духом іронією та алюзіями, символікою та алегорикою, 
підтекстом та численними посиланнями, одним словом, тими 
художніми засобами, що визначили сучасний за змістом метатекст 
і контекст.

Образи та ідеї у контексті алегоричного або неалегоричного 
хронотопу, міфічної або профанної історії, метафізичної або 
реальної дійсності зумовили різні типи конструювання твору як 
багатозначного метафоричного континууму й цілісного сим­
волічного простору (гіпертексту), що складався з творчих 
фраґментів -  символічних за змістом підпросторів (інтертексту).
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Summary
The majorants of art language of mythopoetics in XIX century 

are considered which were defined within the framework of basic 
poetological paradigms -  romanticism, realism, symbolism. Usage 
of art images and ideas in a context of allegorical or not allegorical 
chronotop, o f mythic or profan history and metaphysical or real 
sphere has determined the types of designing of metaphorical 
continium including philosophical, moral, ethical and psycological 
areas which have created a certain complete symbolical hypertext, 
incorporing symbolical and allegorical intertexts.

Стаття надійшла до редколегії 4.06.2001.

©  Т М.ЖУЖГІНА-АЛЛАХВЕРДЯН, 2002
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ПОРІВНЯЛЬНЕ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО

А.В.Кеба
Камянец-Подольский педагогический университет

ПОЭТИКА СТРАННОГО У АНДРЕЯ ПЛАТОНОВА 
И ФРАНЦА КАФКИ (“ЧЕВЕНГУР” И ’’ЗАМОК” )1

Диапазон проявления странного в творчестве Платонова и 
Кафки весьма широк: от элементов явной фантастики, вклю­
чающей прямое проникновение сверхъестественного в реальную 
жизнь, всевозможные трансформации вещей и явлений, до тонко 
внедряемых в систему повествования логических несоответствий, 
принципиальных речевых ’’неправильностей” и т.п. Нас интересует 
особый аспект странного у Платонова и Кафки -  так называемая 
’’нефантастическая фантастика”2. Романы "Чевенгур” и "Замок” 
представляю т в данном отнош ении чрезвычайно богатый 
материал. В этих произведениях отсутствую т какие-либо 
проявления ирреального и сверхъестественного, нет прямых 
отступлений от форм самой жизни, явных нарушений жизне- 
подобия... Но странно-необычное обнаруживается здесь на всех 
уровнях поэтики: в сюжетно-композиционной организации, в том 
числе в событиях и действиях героев; в особом пространственно- 
временном континууме; в сфере повествовательных стратегий 
(включающей специфический характер позиции повествователя 
и его комментариев, соотнесение в повествовании различных 
перспектив и точек зрения); в речевой сфере -  на уровне 
понятийно-логическом и собственно языковом, проявляясь в 
различного рода грамматических аномалиях.

Сюжетно-композиционная организация рассматриваемых 
романов в целом кардинально отличается как в плане соотне­
сения с реальной действительностью, так и в самой организации 
действия. ’’Чевенгур” -  это в первую очередь роман о России, о 
русском человеке и русском обществе в эпоху коренного слома 
национальной жизни (оставим пока в стороне тот безусловный 
факт, что это также и роман о человеческой душе вообще, о 
вечном и тайном, безусловном и непостижимом в ней). События 
здесь разворачиваются в конкретном историческом времени -  
накануне революции 1917 г. и в первые послереволюционные 
годы, но и этот факт требует оговорки. События "большой” 
истории не включаются Платоновым непосредственно в поле 
сюжетного действия произведения, а служат только фоном для
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изображения странствований его героев в поисках-"смысла 
отдельного и общего существования”.

В отличие от "Чевенгура", "Замок” лишен какой бы то ни было 
социально-исторической конкретности. Сюжет романа составляют 
события, которые могли бы происходить когда угодно и где угодно. 
Если о Платонове можно говорить, что у него социально-исто­
рический фон своеобразно вуалирует философско-символический 
смысл изображаемых событий, то у Кафки притче-мифологическая 
направленность романа намеренно акцентирована, и автор 
остается как будто абсолютно равнодушным к истории.

“Чевенгур” и “Замок” нередко относят к весьма "распростра­
ненному в мировой литературе XX века жанру романа-притчи, 
для которого присуще расподобление условно-символического 
повествования “под жизнь”, и одним из главных средств такого 
расподобления становится  насы щ ение д ей ствия  жйзне- 
подобными подробностями и деталями. При этом в отличие от 
предельно условного каф ковского варианта притчевого 
повествования, для притчи Платонова характерно то, что он не 
просто “скрывает” условность своих произведений за реа- 
листически-бы товы м и деталям и, но и придает сюжетам 
соответствие ходу реальной истории.

Несмотря на то, что Платонов и Кафка по-разному соотносят 
свои сюжеты с реальной действительностью, их произведения 
имеют общую структурную основу, которая связана с постановкой 
кардинальных религиозно-философских проблем человеческого 
существования. Реализуется она в двуплановости повествования, 
когда за внешнесобытийным сюжетом кристаллизуется симво­
лический план судьбы человека, необратимо обреченного на то, 
чтобы мучительно искать (и не находить!) смысл бытия и 
собственного существования. При этом странность событий и 
поступков героев становится важнейшим средством симво­
лизации повествования, придания всему действию  прин­
ципиальной многозначности.

О чень часто авторы  прибегаю т к приему логического  
парадокса. В “Замке” типичный его пример наблюдаем в рассказе 
старосты  о принципах работы замковых канцелярий. Он 
подчеркивает отличную организацию дела в них, но естест­
венность и закономерность ошибок, указывает на превосходность 
решений, но их постоянное запаздывание, говорит о том, что 
письма из Замка чрезвычайно важны, но в то же время ничего не 
значат. Аналогично строится рассказ Ольги о “возвышении" 
Варнавы, о “позоре” Амалии, объяснение чиновником Бюргелем 
вариантов вероятности  в реш ении просьб посетителей 
(показательны фразы Бюргеля, явно выдающие квазидиалек- 
тический характер его мы ш ления и взаим ообратим ость



8 А.В.КЕБА

моделируемых им ситуаций: “я слишком близко ко всему стою, 
чтобы составить определенное мнение...”; “Разве в самой малой 
компетентности не таится вся компетентность?...” ; “Каким же 
самоубийственным может быть счастье!...” [3, с.232, 238, 240].

В “Чевенгуре” парадоксальная логика заявляет о себе с первых 
же страниц романа, точнее с первой его фразы, в которой 
намеренно смешиваются явления природы и культуры: “Есть 
ветхие опушки у  старых провинциальных городов” [5, с.24] 
(выделено нами. -  А/С). Далее следует целый ряд ситуаций, 
сопрягающих странный план повествования со странностью 
самого описываемого мира: здесь изготовляют “ненужные” вещи 
вроде деревянных часов, идущих от вращения Земли, малолетних 
детей “лечат” от голода ядовитой грибной настойкой, верят в 
возможность “пожить в смерти” и из ’’интереса” к ней навсегда 
уходят из жизни.

Когда в "Чевенгуре” мы видим, как "рыцарь революции” Степан 
Копенкин избирает дамой сердца Розу Люксембург, имея для 
"неутомимого влечения” к ней один лишь ее небольшой плакатный 
портрет, то это вполне согласуется с отношением Гардены, 
хозяйки постоялого двора в ’’Замке”, к чиновнику Кламму. На 
память о нем она хранит фотографию, где изображен собственно 
и не Кламм, а курьер, через которого Кламм в первый раз вызвал 
ее к себе. Для Копенкина Роза Люксембург -  символ революции 
и социализм а, своеобразная наглядная м атериализация 
идеологических представлений и жизненных целей. Сходным 
образом Кламм для Гардены предстает воплощением могу­
щества, недосягаемости и непостижимости Замка. Странность 
этой ситуации усиливается тем, что здесь никто и не помышляет 
о высоких чувствах -  речь идет о том, что имел место особенный, 
редкостный контакт представителей не просто противоположных, 
но абсолютно разделенных, непересекающихся миров. Когда К; 
говорит в связи с рассказом хозяйки о "потрясающей верности”, 
та никак не желает принять этой формулировки: "Потрясающая 
верность? -  сердито повторила хозяйка. -  Да разве это верность? 
Я верна своему мужу, при чем тут Кламм? Кламм однажды сделал 
меня своей любовницей, разве я когда-нибудь могу лишиться 
этого звания?” [3, с.82].

Сюжетное пространство ’’Чевенгура” и ’’Замка” заполнено 
множеством ситуаций необычных, невписывающихся в рамки 
’’нормальных” представлений о жизни и человеческом поведении. 
Нередко они производят впечатление абсурдных, лишенных 
всякого логического основания. Например, описание работы 
чиновников в замковых канцеляриях удивляет не только К., 
прибывшего извне в чужой для него мир, но даже и самих 
представителей этого мира. Вот как это выглядит в рассказе
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Ольги: "Часто чиновники диктуют так тихо, что писарь с места 
никак расслыш ать не может, и ему приходится все время 
вскакивать, выслушивать диктовку, быстро садиться и запи­
сывать, а потом снова вскакивать, и так без конца. Как это всё 
странно! Даже понять трудно...” [3, с. 163]. В какой-то мере это 
созвучно эпизоду из "Чевенгура” , когда все члены коммуны 
"Дружба бедняка” (само название коммуны выглядит странным, 
образованным вследствие нарушения семантической валент­
ности) закреплены за определенными должностями, на ужины 
вы писы ваю тся специальны е ордера, а при голосований 
назначается один человек, всегда голосующий "против” и один 
всегда "воздерживающийся".

Устанавливая типологическое сходство между ситуациями 
подобного рода, мы, тем не менее, видим, что у Платонова они 
создаются путем гротескной трансформации вполне реальных 
жизненных обстоятельств. У Кафки же эти ситуации, будучи 
лишенными всякой связи с реальностью, производят впечатление 
полного абсурда. В силу своей абстрактности гротески Кафки 
тяготеют к такой многозначности, которую некоторые иссле­
дователи называют поливалентностью [6, с.70], видят в ней 
разъедание всякого значения [1, с. 123].

Но прием логического парадокса у Кафки вовсе не лишен 
содержательности, как считает Б.Сучков [1, с.70]. Обратим внимание 
на такой важный эпизод "Замка”, как беседа К. и Фриды с мальчиком 
Хансом, заинтересовавшим К., потому что его мать каким-то образом 
была связана с Замком. Когда Фрида спрашивает мальчика о том, 
кем он хочет стать, тот, не задумываясь, отвечает: "как К.”. Дальше 
Ханс говорит о том, что ” ... хотя К. и пал так низко, что всех отпугивает, 
но в каком-то, правда, очень неясном, далеком будущем он всех 
превзойдет. Именно это далекое в своей нелепости будущее и гордый 
путь, ведущий туда, соблазняли Ханса, ради такой надежды он готов 
был принять К. и в его теперешнем положении. Самым детским и 
вместе с тем преждевременно взрослым в отношениях Ханса и К. 
было то, что он сейчас смотрел на К. сверху вниз, как на младшего, 
чье будущее еще отдаленнее, чем будущее такого малыша, как он 
сам” [3, с. 139]. Именно эти, исполненные парадоксальности, слова 
мальчика и продолжающий их комментарий повествователя, дают 
возможность понять, что борьба К. -  это борьба за то, что в будущем 
станет величайшей ценностью для всех, но перспектива этого так 
далека и неопределенна, что кажется теперь нелепостью. И тем не 
менее К. даже в его теперешнем презренном положении кажется 
мальчику героем, потому что он воплощает своим поведением 
надежду на обретение иного мира.

Сближаясь в принципах структурно-содержательной организации 
отдельных эпизодов, "Чевенгур” и "Замок” принципиально
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отличаются сточки зрения общей компоновки сюжетного материала. 
В романе Кафки наблюдаем исключительную стройность, даже 
строгость автора в последовательности развития действия. Каждая 
глава естественно продолжает (точнее, подхватывает) предыдущую, 
разрывов и пробелов в повествовании практически нет. Все события 
романа “втиснуты“ в шесть дней пребывания К. в Деревне; 
ретроспекции сведены к минимуму (в отношении К. это всего 
несколько фрагментарных упоминаний о его прошлой жизни; 
подробно развернута только история Амалии и всей семьи Варнавы 
в, рассказе Ольги). Такая сюжетная форма как нельзя лучше 
подходит для того, чтобы передать сущность характера главного 
героя романа, его неуклонного и непоколебимого движения к своей 
цели (правда, к этой цели он не только не приближается, а, кажется, 
все больше отдаляется, поскольку каждая его новая попытка 
оборачивается поражением), а это, в свою очередь, призвано 
выразить сокровенную мысль автора об устремленности человека 
к познанию сущности бытия и невозможности осуществить эту цель.

"Чевенгур” в этом отношении выглядит полной противопо­
ложностью. Его сюжет не отличается стройностью и после­
довательностью развития действия, кажется фрагментарным, 
рассыпающимся на массу отдельных, сплошь и рядом не связанных 
между собой микросюжетов. В целом в романе выдерживается 
принцип хроникального изложения событий, и общий сюжет романа 
составпяюгтри последовательно развернутых и продолжающих друг 
друга сюжетных линии, соответствующих трехчастной композиции 
романа (детство и юность Саши Дванова; путешествие Дванова и 
Копенкина по степной России в поисках "самодеятельного 
коммунизма"; история чевенгурской коммуны). Однако и в рамках 
этих сюжетных линий многие эпизоды "выпадают” из общего 
сюжетного движения романа. Такую сюжетно-композиционную 
структуру "Чевенгура” также можно считать одним из проявлений 
странного. Но эта странность глубоко мотивирована: во-первых, так 
выражается принципиальная установка писателя на воспро­
изведение бьггия как многопланового и фрагментарного; во-вторых, 
в данной структуре выявляется стремление писателя не столько 
связать причинно-следственной связью различные эпизоды 
произведения, сколько обнаружить их скрытую, идейно-смысловую 
перекличку: ситуации и персонажи приобретают значимость не по 
их роли во внешнесобытийном сюжете, но в силу философской 
наполненности и участия в выражении важнейших идей автора3.

Особая сфера сюжетно-композиционной организации произве­
дений -  их пространственно-временная структура. И здесь "Чевенгур” 
и "Замок” открывают огромное поле проявлений странного4. На 
первый взгляд, пространство в обоих романах отличается главным 
образом как конкретное и абстрактное. В самом деле, если в
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’’Чевенгуре" можно отыскать немало реальных топонимов, связанных 
с территорией Воронежского края России, то пространство "Замка” 
лишено какой бы то ни было географической определенности. Едва 
ли не единственным указанием на "земные” координаты является 
упоминание о Южной Франции и Испании, куда Фрида предлагает К. 
эмигрировать [3, с. 128], и это само по себе, в силу отсутствия всякой 
географики, выглядит необычно.

Но и в "Чевенгуре” пространственно-географ ическая 
конкретность весьма относительна. В первой части романа, 
публиковавшейся при жизни писателя как самостоятельное 
произведение (повесть "Происхождение мастера”), вообще нет 
никакой "привязки” к определенной топографии. В остальном тексте 
в причудливой смеси реальных и придуманных топонимов5 явно 
преобладают последние. Центральным из них является, безусловно, 
Чевенгур -  географическое наименование, которое в соответствие 
со странной логикой героев романа обретает взаимозаменяемость 
с абстрактным понятием "коммунизм” (ср. объяснение Чепурным 
места, откуда он прибыл в губернский город: "Из коммунизма. 
Слыхал такой пункт? <...> Пункт есть такой -  целый уездный центр. 
По-старому он назывался Чевенгур” [5, с.186]6.

В целом с пространством в романах Платонова и Кафки 
происходят весьма необычные вещи. Как продемонстрировал 
Е.Яблоков в обстоятельны х ком ментариях к "Чевенгуру” , 
Платонов сплошь и рядом заставляет своих героев впадать в 
пространственную  ’’путаницу", двигаться в направлении, 
диаметрально противоположном тому, какое им на самом деле 
необходимо [7, с.549]. Обратим внимание и на другие странности 
в передвижениях героев романа, -  например, на то, каким 
образом и с какой скоростью они преодолевают расстояния. Так, 
Саша Дванов через несколько дней после серьезного ранения в 
ногу всю ночь бежит через степь к железнодорожной станции, 
оказывается сначала в каком-то поселке, а потом в деревне, на 
постое у некой Феклы Степановны. Ищущий его Копенкин 
проезжает одну за другой все деревни, что встречаются ему на 
пути, проверяет каждый двор, и, как это ни удивительно, скоро 
находит Дванова, хотя для этого ему, наверное, понадобилось 
бы пройти не одну сотню километров и затратить много времени. 
Характерен сам способ передвижения в пространстве Копенкина, 
который всегда "действовал без плана и маршрута, а наугад и на 
волю коня; он считал общую жизнь умней своей головы” [5, с. 119]. 
Показательны и попытки Захара Павловича измерить расстояние 
до звезды ("расставил руки масштабом и мысленно прикладывал 
этот масштаб к пространству” [5, с.53] и его обеспокоенность по 
поводу того, есть ли бесконечность на самом деле. Знаком 
своеобразной обратимости пространства и времени в романе
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является памятник революции, проект которого предлагает 
Александр Дванов: "Лежачая восьмерка означает вечность 
времени, а стоячая двухконечная стрела -  бесконечность 
пространства...” [5, с.144].

Нечто подобное происходит и в романе "Замок” . Герои 
преодолевают пространство либо неестественно медленно, с 
величайшими трудностями, либо удивительно быстро. Так, когда 
К. на следующий день после прибытия в Деревню отправляется 
к Замку, который кажется ему расположенным совсем рядом, 
очень скоро оказывается, что расстояние к нему вовсе не 
уменьшается: "главная улица Деревни вела не к замковой горе, 
а только приближалась к ней, но потом, словно нарочно, 
сворачивала вбок и, не удаляясь от Замка, все же к нему и не 
приближалась” [3, с.23-24]. В результате К. так и не попадает в 
Замок. П ротивоположную картину видим в молниеносных 
передвижениях Варнавы, посыльного из Замка, через которого 
К. надеется установить с Замком контакт. "Ты просто летаешь”, -  
говорит ему К. [3, с.38].

Ощущение странности при наблюдении пространственных 
картин в "Чевенгуре” и "Замке” возникает и вследствие того, что 
здесь природно-бытовое пространство пребывает в тесном и 
постоянном контакте с трансцендентным миром. У Кафки 
соотношение Замка и Деревни как точек на местности при­
обретает значение онтологической оппозиции ”верх/низ", потому 
К. и не может преодолеть расстояние между ними. Не случайно 
каждый взгляд героя через пространство в сторону Замка создает 
предпосылки для метафизических размышлений: “Замок стоял в 
молчании, как всегда; его контуры уже таяли. Еще ни разу К. не 
видел там ни малейшего признака жизни: может быть, и нельзя 
было ничего разглядеть из такой дали, и все же он жаждал что- 
то увидеть, невыносима была эта тишина. Когда К. смотрел на 
Замок, ему иногда казалось, будто он наблюдает за кем-то, а тот 
сидит спокойно, глядя перед собой, и не то что настолько ушел в 
свои мысли, что отключился от всего, -  вернее, он чувствовал 
себя свободным и безмятежным, словно остался один на свете и 
никто за ним не наблюдает, и хотя он замечает, что за ним все- 
таки наблюдают, но это ни в малейшей степени не нарушает его 
покоя; и действительно, было ли это причиной или следствием, 
но взгляд наблюдателя никак не мог задержаться на Замке и 
соскальзывал вниз. И сегодня, в ранних сумерках, это впечат­
ление усиливалось: чем пристальнее К. всматривался туда, тем 
меньше видел и тем глубже все тонуло в темноте“ [3, с.97]. 
Показателен и эпизод, когда К. после трудного разговора с 
хозяйкой постоялого двора выходит на улицу и, попав под 
пронзительный ветер, неожиданно связывает только что
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состоявшийся разговор с природными явлениями: "...Интриганка 
она по натуре и действует, по-видимому, бессмысленно и слепо, 
как ветер, по каким-то дальним, чужим указаниям, в которые никак 
прокинуть нельзя” [3, с. 113].

Художественное пространство ’’Чевенгура” , будучи обога­
щенным многообразными смысловыми коннотациями, также 
раскрывается через связь природно-бытового и трансценден­
тного. Эта связь обнаруживается в романе повсеместно. 
Достаточно обратить внимание на картины природы, которые у 
Платонова всегда насыщены метафизикой и напряженным 
психологическим восприятием человека {ср.: "За окном, на небе, 
непохожем на землю, зрели влекущие звезды. Дванов нашел 
Полярную звезду и подумал, сколько времени ей приходится 
терпеть свое существование, ему тоже надо еще долго терпеть” 
[5, с. 99-100]. Но даже и такие, казалось бы, сугубо бытовые 
действия, как, например, вхождение в дверь и переступание 
порога, взгляд через окно, (взаимопереходы между разомкнутым 
и замкнутым пространством), оказываются пронизанными 
трансцендентной значимостью7.

И у Платонова, и у Кафки неопределенность пространственных 
сфер, отсутствие топографической точности, путаница человека 
в пространстве, очевидно, имеют целью акцентировать смутность 
и неопределенность положения человека в мире, его экзис­
тенциальную ’’заброшенность” (С. Кьеркегор), утрату смысла и цепи 
сущ ествования и ощ ущ ение болезненной невозможности 
трансцендироваться за рамки эмпирического мира.

Особую роль в создании странно-парадоксального мира у 
Платонова и Кафки играют нарратологические стратегии авторов. 
Для обоих писателей характерна немотивированность включения 
"странных” эпизодов и ситуаций в произведение, отстранённость 
и размытость повествовательной перспективы и свободное 
варьирование точек зрения в ходе повествования. Это лишает 
авторскую  позицию  (и весь идейно-см ы словой комплекс 
произведений) однозначности, вынуждает читателя активно 
включаться в поиск ценностных ориентиров и вырабатывать 
собственный взгляд на разворачивающийся перед ним худо­
жественный мир.

Большинство исследователей сходится на том, что в основу 
создания странного мира у Кафки положена сновидческая техника8. 
Но, как отмечает Д.Затонский, уникальность кафковского мира 
диктуется не только этим: ”К. нічому не дивується не тільки тому, що 
так мусить бути вві сні й не просто через недостатню простодушність. 
Відсутність здивування -  ще й форма характеристики розглядуваного 
буття. Адже нікого не дивує лише щось само собою зрозуміле, 
безсумнівне, лише те, що вже припинило рух і перетворилося на
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власний пошукуваний результат” [2, с.95]. При всей справедливости 
этой мысли, следует отметить, что для героя ’’Замка” все же присуще 
ощущение странности мира, в который он попадает. Так, уже в 
первую свою прогулку по Деревне К. отмечает, что в несообраз­
ностях замковых строений было ’’что-то безумное” [3, с.22], а в здании 
школы ему видится ’’странное сочетание чего-то наспех ско­
лоченного и вместе с тем древнего..." [3, с.22].

Для К. мир Замка не всегда странен еще и потому, что он в 
силу своей личностной значимости готов принять его странность 
и бороться с ней (если бы он признал ее непостижимость, то 
следствием этого стал бы отказ от борьбы). В этой борьбе он 
вы являет себя прежде всего как незаурядная личность; 
личностными выглядят и преследуемые им цели. Об этом 
убедительно свидетельствует эпизод, когда К. отказывается от 
навязываемого ему допроса, игнорируя предупреждения о 
неприятностях, ож идаю щ их его в будущем. Показателен 
следующий затем фрагмент несобственно-прямой речи: ’’для него 
самым желанным была не близость к Кпамму сама по себе, важно 
было то, что он, К., только он, и никто другой, со своими, а не 
чьими-то чужими делами мог бы подойти к Кпамму и подойти не 
с тем, чтобы успокоиться на этом, а чтобы, пройдя через него, 
попасть дальше, в Замок” [3, с. 107]. Вместе с тем следует 
отметить, что борьба К. выявляет амбивалентный характер его 
личности: герой демонстрирует в ней не только свою личностную 
значимость, но и гордыню, высокомерие, нежелание считаться с 
обстоятельствами и людьми.

В мире ’’Чевенгура” отсутствие удивления также обусловлено 
повествовательной стратегией автора. Странно-необычное здесь 
попросту не является таковым с точки зрения платоновского героя 
(главным образом в силу особенностей его мифологизированного 
сознания), а повествовательная перспектива в романе в 
максимальной степени определяется персонажным видением и в 
минимальной степени включает авторское сознание. Однако 
следует признать, что именно эта минимальное участие автора 
обеспечивает активность читательского восприятия. По мнению 
американской исследовательницы О.Меерсон, в основу пла­
тоновской поэтики положен принцип неостранения (своеобразный 
контртермин по отношению к известному ’’осгранению" В.Шклов- 
ского), заключающийся в намеренном создании автором атмосферы 
неудивления, нормализации ненормального. Как считает Меерсон, 
’’это явление прежде всего имеет значение как форма воздействия 
на читателя”, когда ’’герои не замечают странности происходящего, 
а читатель замечает” [4, с. 9, 46]. Другими словами, Платонов 
средствами поэтики обращает читателя к поиску подлинного смысла 
созданного им мира. Сходные мысли в отношении автора ’’Замка”
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высказывает Т.Адорно: "Силой потребности в истолковании Кафка 
уничтожает эстетическую дистанцию. Он требует от некогда 
безучастного созерцателя отчаянных усилий, набрасывается на него 
и убеждает его в том, что от правильности понимания зависит отнюдь 
не только его душевное равновесие, но жизнь и смерть” [1, с. 121).

Как видим, в поэтике странного у Платонова и Кафки есть 
много общего. И главное, что обусловливает эту общность, -  
стремление писателей через соединение странно-необычного и 
естественно-правдоподобного придать изображаемому много­
значный смысл и привлечь читателя к активному сотворчеству в 
его глубинном постижении.

1. Типологическое сходство поэтики Платонова и Кафки неодно­
кратно отмечалась в современном литературоведении; более того, 
это мнение в последнее время приобрело даже форму некоего 
априорного факта: писатели сплошь и рядом попадают в одни и те 
же литературные ряды, между тем как сколько-нибудь развернутые 
типологические исследования их творчества отсутствуют. См. об этом 
в наших работах: А.Платонов и Ф.Кафка: К проблеме типологии 
художественных форм в литературе XX века // Третьи Платоновские 
чтения. -  Воронеж, 1999. С.21-23; Природа гротеска у Андрея 
Платонова и Франца Кафки (в печати).
2. Здесь заимствуем выражение Ю.Манна, используемое им 
применительно к творчеству Н.В.Гоголя (Манн Ю. Поэтика Гоголя. -  
М., 1988. С.101-125).
3. Отмечая архитектоническую неупорядоченность "Чевенгура”, 
следуеттакже учитывать моменты творческой истории произведения: 
Платонову при жизни не удавалось опубликовать роман, и он много 
раз переделывал его, предлагая к публикации разные варианты 
текста. Таким образом, говорить об окончательной авторской воле в 
данном случае не приходится. То же самое, впрочем, можно сказать 
и о "Замке”, который, как известно, не был завершен автором. 
Незаконченностью романа, очевидно, объясняется некоторая 
затянутость трех его последних глав.
4. Интересно отметить пожелание одного из исследователей 
пространства "Чевенгура” о том, что анализ динамики географических 
образов романа "может быть более эффективным, если он будет 
проведен как. сравнительный -  например, с использованием 
параллелей из произведений Ф. Кафки” (см.: Замятин Д.Н. Империя 
пространства: географические образы в романе А.Платонова 
"Чевенгур” // Филологические науки. 2000. № 1. С. 22). К решению этой 
задачи в определенной степени причастна наша работа.
5. См. об этом: Ласунский О. Житель родного города. -  Воронеж, 
1999. С.241-250; Алейников О.Ю. На подступах к ’’Чевенгуру" (об 
одном из возможных источников названия) //Филологические записки: 
Вып.13. -  Воронеж, 1999. С. 177-184.
6. Один из участников этого же разговора произносит знамена­
тельную фразу, демонстрирующую обратимую логику персонажей
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романа: "Деревня, что ль, такая в память будущего есть?...”.
7. См. об этом: Дмитровская М.А. Семантика пространственной 
границы у А.Платонова // Филологические записки: Вып.13. -  Воронеж, 
1999. С.118-137.
8. Ср. в связи с этим определение французским исследователем
Э.Рейхманом "Чевенгура” как "эпопеи галлюцинаций” (Платоновский 
вестник: Вып.1. -  Воронеж, 2000. С.84).

1. Адорно Т. Заметки о Кафке // Звезда. 1996. № 12. С. 128.
2. Затонський Д.В. Франц Кафка // Вікно в світ. 1998. №1. С.76-106.
3. Кафка Ф. Замок. -  М., 1991.
4. Меерсон О. "Свободная вещь": поэтика неостранения у Андрея 
Платонова. // Berkeley: Berkeley Slavic Specialities, 1997.
5. Платонов А. Чевенгур. -  M., 1991.
6. Сучков 5. Франц Кафка // Сучков Б. Лики времени: Статьи о 
писателях и литературном процессе. Т.1. -  М., 1976.
7. Яблоков Е. [Комментарий] // Платонов А. Чевенгур. -  М.,1991. С. 
518-650.

Summary
This article is dedicated to the comparative analysis of the specific 

form s of the strangeness in ’’Chevengur” (’’Чевенгур”) by Andrej 
Platonov and ’The Castle” (”Das Schiob”) by Franz Kafka. The analysis 
deals with such forms of the strangeness in these novels as unfamiliar 
events and characters’ behaviour, unusual temporal and spatial 
structures, the authors’ untraditional narrative strategies. The 
interpretation of these features shows that both of the authors try to 
create polysemantic, symbolic artistic worlds and activate readers’ 
reception to more equivalent comprehension of these worlds.

Стаття надійшла до редколегії 4.06.2002.

©А.В. КЕБА, 2002
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СРАВНИТЕЛЬНЫЙ СТРУКТУРНЫЙ АНАЛИЗ РАССКАЗА 
Л.АНДРЕЕВА “ВОР”

Рассказ “Вор”, один из лучших в творческом наследии Андреева, 
имел непростую издательскую судьбу. В 1904 г. (до первой 
публикации в “Сборнике товарищества "Знание”) он был отвергнут 
редактором “Журнала для всех”, а после, в советское время, не 
включался в состав многочисленных, но далеко не полных изданий. 
Текст рассказа и приведенные ниже критические оценки цитируются 
по собранию [1], в котором восполнены все издательские пробелы. 
Публикация “Вора” (1905) была встречена рядом критических 
откликов и статей, отличавшихся поляризацией мнений. При этом 
одни одобряли рассказ как “живой” психологический этюд, 
изображающий “человечески прекрасный образ” гонимого человека 
(газета “Киевские отклики”), других раздражала чрезмерная “недо­
сказанность” и “загадочность” его содержания (журнал “Русское 
богатство”). “Вора” нельзя понять умом”, -утверждал критик“Южных 
записок" Ф. Батюшков, ссылаясь на “отсутствие рационализма и в 
самом сюжете, и в способе его обработки". Символистская критика 
(в лице И.Смирнова из журнала “Весы”) стремилась проникнуть 
вглубь, акцентируя склонность Андреева к “основным мета­
физическим вопросам бытия” и различая в рассказе “веяние древней 
тоски, грохот хаоса”. С этим “хаосом“ перекликнулся А.Блок, давший 
“Вору” яркую и проницательную оценку. Он воспринял рассказ как 
пронзительный вопль “о масках на масках", срываемых смертью 
(см. рецензию на “Сборник товарищества “Знание” за 1904 г.” [2] и 
статью, посвящённую памяти Л.Андреева [3]).

Принимая такую трактовку рассказа, отметим её смысловую 
связь с новеллой Эдгара По “Маска красной смерти”(1842). Первый 
русский перевод “Красной смерти” опубликован в 1870 г. в журнале 
“Отечественные записки“. О знакомстве Андреева с этой новеллой 
свидетельствует использование её сюжета в пьесе “Чёрные маски” 
[10, с. 78]. При внешнем отличии фабул рассказа (поездка 
карманного вора к любовнице-проститутке за семьдесят вёрст от 
Москвы) и новеллы (бал-маскарад во время чумы в замке принца 
Просперо) в сюжетных приёмах Андреева и Э.По выявляется 
принципиальное сходство. Для наглядности выпишем общие 
признаки двух сюжетных структур в сравнительную таблицу.

Важно отметить и то, что в обеих структурах действие 
методически ускоряется и сопровождается нарастающим
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механическим звуком: стуком вагонных колёс (у Андреева) или
звоном часов (у По).

Содержание общего 
признака

В рассказе 
Андреева

В новелле По

1. Гэрой помеща­
ется в замкнутое 
ограниченное про­
странство и попа­
дает под власть 
иллюзии.

Вор Юрасов садит­
ся в поезд и пред­
ставляет себя чест­
ным "немцем"

Принц Просперо 
запирается в 
замке и устраи­
вает маскарад

2. В пространстве 
имеется несколько 
звеньев или частей, 
последовательно со­
единённых друг с 
другом.

Цепь вагонов раз­
личного класса

Анфилада из 
комнат разного 
цвета (от голу­
бого до чёрного)

3. Появляется не­
предвиденное об­
стоятельство или 
деталь, наруша­
ющая иллюзию.

Под влиянием "об­
щего возбуждения" 
при посадке Юрасов 
совершает кражу

Среди пригла­
шённых на бал 
появляется не­
известная маска

4. Гэрой продвига­
ется вдоль частей в 
направлении нисхо­
дящей градации 
качества.

Юрасова гонят из 
вагона в вагон в 
направлении к низ­
шему 3-му классу.

В погоне за 
маской Прос­
перо бежит че­
рез всю анфи­
ладу в дальнюю 
чёрную комнату

5. В крайней точке 
пути все иллюзии 
исчезают и героя 
встречает смерть.

На последней ваго­
нной площадке 
рвётся внешняя 
"маска" Юрасова и 
загнанный вор попа­
дает под поезд.

В крайней запад­
ной комнате 
принц догоняет 
маску, но под 
ней обнажается 
смертоносная 
пустота.

Совокупность отмеченных признаков образует единый по 
смыслу сюжетный хребет, каждый раз обрастающий новой 
повествовательной плотью. Проступая сквозь внешнюю фабулу, 
он превращает историю вора Юрасова (или принца Просперо) в 
символический путь человека во времени, в модель бытия, 
обращённого к смерти.

В самом деле, что значат в новелле По “семь роскошных 
покоев”, окрашенных в разный цвет и расположенных так, что за 
каждым из них открывается “что-то новое”? Это семь возрастных 
этапов (десятков лет), составляющих цепь человеческой жизни.



Первый из них, “голубой”, соответствует детской невинной мечте; 
“красный” -  это познание страсти; “зелёный” с “оранжевым” -  
буйство листвы и плодов, представляющих зрелый возраст; 
“белый”-  мудрая мысль; “фиолетовый” -  старость и “чёрный” -  
смерть, что таится “в тени часов" на краю анфилады.

Тот же смысл обретают и семьдесят вёрст пути в рассказе 
Андреева, где вереницу покоев сменяют вагоны поезда. Движение 
акцентируется, становится как бы двойным, так как герой (вор 
Юрасов) бежит из вагона в вагон, пытаясь спастись от погони. 
Причиной погони является “ непре дви д енны й ” инцидент, 
играющий важную роль в понимании смысла рассказа. Во время 
посадки Юрасов, ещё молодой человек, украл кошелёк у соседа, 
уже пожилого мужчины. Кошелёк был изношен, засален, 
неплотно прикрыт и, кроме того, источал “немного нечистый, но 
возбуждающий” запах женщины. В символическом плане этот 
момент соотносится с “кражей” запретных плодов в мифе о 
первородном грехе, в результате которого человека изгнали из 
рая. С огласно преданию, он вступил в родовую жизнь и, 
одновременно, стал подвластен смерти. Ибо сказано: “в день, 
когда ты вкусишь от него, смертию умрёшь” (“Бытие”, 2.17). В 
контексте такой аналогии бегство и гибель героя рассказа 
предстают как метафора смертного, единичного бытия, тогда 
как движение поезда соответствует поступи рода.

Не случайно, в финале рассказа, где число пассажиров заметно 
растёт, переход из вагона в вагон начинает казаться герою “дурной” 
бесконечностью. “Как будто уже десятки, сотни их прошёл он, а 
впереди новые площадки, новые неподатливые двери и цепкие, 
злые, свирепые ноги” людей, протянутые в проход и мешающие 
Юрасову. “Он один -  а их тысячи, их миллионы, они весь мир: они 
сзади его и впереди, и со всех сторон, и нигде нет от них спасенья” 
(курсив наш —  Ю.Н.). Так, по ходу движения поезда, непрерывный 
количественный прогресс оборачивается для Ю расова ка­
чественным регрессом и даже размеренный стук колёс (аналог 
бегущего времени) постепенно нисходит к минорному тону. Вначале 
звучит мелодично, “как песня”, потом -  как “толпа пьяных, глупых”, 
орущих на "тысячу глоток" людей и, наконец, превращается в “стаю 
разбуженных псов", учуявших грохот и крики погони. Точно так же 
вагоны вначале бегут чуть заметно, как будто бы “сами собой”, а в 
конце уже “беш ено” мчатся, подобно опасным “железным 
чудовищам”. Другими словами, безудержный, горизонтально 
направленный ход бессознательной жизни рода (представленный 
лётом поезда) растворяет в себе единичную жизнь и низводит героя 
до уровня загнанной твари. Ибо “глаза его бессмысленны, как у 
быка, и тёмный ужас животного, которое преследуют, а оно ничего 
не понимает, охватывает его”, -  констатирует Андреев.

СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ РАССКАЗА Л.АНДРЕЕВА “ВОР” 19
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В показанной автором “дикой картине погони” нельзя не 
заметить глубокую связь между концом и началом, между 
причиной и следствием, “нечаянной” кражей и смертью. Не 
случайно, в завязке, а также в финале рассказа присутствует тот 
же набор элементов, но если в начале мы видим, как “трижды 
судившийся” вор садится в вагон, расправляя свои “золотые" усы, 
то в конце отмечаем, что усы на лице его смяты и какие-то “три 
фонаря, три неяркие лампы” нависли над ним, хотя -  как известно 
-  "значения их он не понял”. Число “три”, упомянутое в крайних 
фразах рассказа, часто встречается в сказках и может быть понято 
как синоним трёхчастного цикла жизни (возникновение -  
существование -  исчезновение). Этот замкнутый цикл отражён в 
положениях тела героя, который в начале поездки сидит, 
развалясь на диване, чуть позже -  стоит у окна на площадке, 
потом безоглядно бежит, а в концовке -  лежит, но уже под 
колёсами поезда.

Такое развитие действия сравнимо с работой гигантских часов в 
новелле По, ход которых подобен ритмичному стуку колёс и обозначен 
посредством прогрессии чисел. Здесь удары звучат через “каждый 
чад’ -  “шестьдесят минут -  три тысячи шестьсот секунд', вселяя 
в собравшихся страх и смятение. Ещё один знаковый круг замыкается 
по окончании суток, т. е. в 24 часа, что соотносится с временем 
появления маски Смерти, а также с количеством денег в украденном 
кошельке -  “двадцать четыре рубля с мелочью”. Третий круг 
соответствует полному сроку жизни, -  эго семь комнат в новелле По 
и семьдесят вёрст пути, обозначенных в тексте Андреева. Обращает 
внимание и совпадение чисел в кульминациях двух сочинений, где 
Просперо бежит через комнаты анфилады, приблизившись к маске 
на "три или четыре” фута, а Юрасова гонят из вагона в вагон "трое 
или четверо” преследователей. Сочетание этих цифр соответствует 
возрасту авторов во время работы над ’’Маской” и "Вором” -  34 
неполных года (положение между третьим и четвёртым десятком).

Трагический лёт бытия дополняет символика света и тьмы, в 
которой мы видим порядок, обратный процессу творения, т.к. там 
изначальная “тьма” побеждается светом дня (“Бытие”, 1.3.), а в 
рассказе Андреева день сменяется ночью. Тот же принцип 
заметен в новелле По, где Просперо бежит к чёрной комнате 
анфилады с востока на запад, те. от восхода к закату, от света к 
тьме, от рождения к смерти.

Но “заслуживает ли названия жизни это бессмысленное 
чередование рождений и смертей, эта однообразная смена 
умирающих поколений? “ -  задаётся вопросом современник 
Андреева философ Е.Н.Трубецкой, чтобы вслед за великими 
мудрецами прошлого прийти к отрицательному ответу. Для 
Трубецкого бесконечная родовая жизнь оправдывается лишь



постольку, поскольку она поднимается в высший плай и в нём 
преображается, или, другими словами, “горизонтальная линия 
оправдывается не сама по себе, в своей отдельности взятая, а в 
сочетании с линией вертикальной” [11, с. 95].

В рассказе Андреева эта структурная “вертикаль” обозначена 
в двух ипостасях героя, одной из которых является Фёдор 
Юрасов,- гонимый за кражу вор, а другой -  Гэнрих Вальтер -  
порядочный “немец”, бухгалтер. Они дополняют друг друга, как 
действительность и мечта, как пропащий земной персонаж и 
спасительный ф антастический образ. Имена двойников -  
антиподов похожи (содержат по две буквы “р”) и, вместе с тем, 
соответствуют принципу фонетического контраста: во-первых, 
заглавные буквы Г.В. и Ф.Ю. расположены в “верхней” и “нижней" 
частях алфавита; во-вторых Генрих Вальтер разносится звонко, 
как эхо в горах, а Фёдор Юрасов звучит приземлённо и глухо.

Попытки героя подняться над плоской реальностью бытия 
связаны с остановками поезда (т.е. с разрывами в горизонтальном 
пути) и отмечены свето-воздушной символикой, относящейся к 
сфере духа. В первый миг остановки движения наступает такая 
всевластная тишина, что мгновение кажется “вечностью” , а 
сошедший на землю пассажир выглядит странно, как “птица, 
которая всегда летает, а теперь вздумала пойти”. Этот образ 
дополнен во время второй остановки, где -  как пишет Андреев -  
“две женщины в светлых платьях” уже не пошли, а взлетели, “как 
лебеди”. Уподоблена птице и грустная песня героя, чей голос летит 
к заходящему солнцу и “возносится к небу, теряясь в его 
безбрежности”. Чудесным видением рая, оазисом света среди 
наступающей тьмы становится для Юрасова третяя остановка. 
Здесь играет прекрасная музыка и несколько юных пар (местных 
дачников) кружатся в лёгком чарующем танце. В “обманчивом” 
свете фонариков они представляются “необычными существами, 
трогательными в своей воздушности и чистоте”, что возвышает 
танцующих в глазах пассажиров, которые “темным бесцветным 
кольцом” окружают площадку. За пределами этой площадки царит 
непроглядная тьма, где контрастным пятном выделяются двое: 
“высокий", безусый юноша и девушка “в белом”, подобная “облаку 
против луны”. Они, как Адам и Ева, ещё неподвластны мраку, но 
выходят из круга и движутся в сторону поезда (т. е. в направлении 
родового начала). Юрасов пытается сблизиться с ними и, надеясь 
проникнуть на бал, повторяет как некий пароль: “Я проезжий, меня 
зовут Генрих Вальтер". Но его отвергают: “Здесь только свои”, бал 
для юных, невинных, счастливых, а под именем Генриха Вальтера 
от расплаты скрывается вор, падший грешник, “судимый за кражи”.

Таким образом, этот отказ возвращает читателя к мифу об 
изначальном падении, к идее изгнания бытия в быстротекущее
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время (вспомним метафоры боя часов или стука колёс в сюжетных 
конструкциях По и Андреева). Отметим и то, что в начале пути 
изгнанник ещё пребывает во власти иллюзий (Просперо скрывается 
в замке и устраивает маскарад; Юрасов пытается выдать себя за 
невинного немца-бухгалтера). К тому же, противясь линейному ходу 
судьбы, Юрасов мечтательно рвётся в какие-то высшие сферы, а 
также стремится в исходную точку пути, к пределам утраченного 
рая. Такая структура порывов героя восходит к сакральным обрядам 
и мифам, которым -  по мнению М. Элиаде -  присуще “стремление 
обесценить время”[13, с. 132]. Герой как бы хочет исправить 
содеянное, вернувшись к тому изначальному “мигу зари, ... когда 
ничто ещё не было замарано, ничто не испорчено”[14, с. 122]. Но 
трагедия в том, что андреевский вор безнадёжно оторван от древних 
истоков, отлучен от небесных высот и заброшен “прогрессом” в 
закрытую клетку вагона. Он, как “беглец-неудачник, пойманный на 
пороге тюрьмы", всё ещё упирается, рвётся к “счастливым 
просторам”, а в голове у него возникают "картины неволи среди 
каменных стен и железных решёток”.

К онтраст ограниченны х интерьеров и беспредельны х 
открытых пространств формирует структуру рассказа, т. к. 
действие всех нечётных глав (1-й, Ill-й и V-й) замыкается в тесных 
салонах и узких проходах вагонов, а действие чётных (ll-й и IV- 
й) -  стремится в бескрайние “шири” небес и “зелёные бездны” 
полей и даже выходит на волю во время стоянки поезда. Согласно 
воззрению пифагорейцев, нечётные числа полагают предел, а 
чётные -  соответствуют бесконечности [12, с. 475, 481]. Как уже 
отмечалось, сюжетный хребет дополняют другие контрастные 
пары: покой переходит в движение, день сменяется ночью, 
линейная горизонталь разрывается вертикалью (см. рисунок).

День Вечер Ночь

1 ост. 
(песня)

3 ост. 
(танец)

начало 
пути 

(кража) і
II III IV J V

конец 
>» пути 

(смерть)

У-------v-------и--------v ......л . , . ,  v --------#1----
ограниченность ограниченность

-----ІУ— =----v ---------I

ограниченность

беспредельность беспредельность
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В центре структуры (Ill-я глава) расположен вставной эпизод, 
где герой вспоминает о краже “в саду” (ассоциация с садом Эдема) 
и погоне “со свистом”, загнавшей его в “тёмный угол”. В соответствии 
с логикой этой модели, в финале движение ускоряется, наступает 
кромешная тьма и пространство предельно сжимается, т. к. путь 
преграждает глухая стена крайнего вагона. (Ту же функцию у По 
выполняет тупик анфилады.) Напряжение возрастает. Юрасов 
пытается лезть на вагон, но срывается вниз, разрывая пальто -  
“маску“ Генриха Вальтера. В этот миг раздается похожий на крик 
оглушительный свист паровоза -  и, шагнув за преграду, Юрасов 
летит в пустоту, под колёса курьерского встречного поезда. (Такой 
же “пронзительный“ крик раздаётся в финале н’овеллы, где 
срывается маска и воцаряется “Тьма“, в которой -  как сказано -  
“нет ничего осязаемого“).

В завершение сравнений отметим, что сходство сюжетных 
деталей рассказа Андреева “Вор“ и новеллы По “Маска красной 
смерти“ не объясняется внешним заимствованием, а представляет 
собой результат выявления общей структурной модели, обла­
дающей рядом устойчивых признаков (см. таблицу). Сущность этой 
модели можно понять, исходя из учения об “архетипах“ как носителях 
древних культурных идей, закреплённых на бессознательном уровне 
(К.-Г. Юнг [15, с. 72-96]). Одно из таких представлений обусловлено 
чувством ущербности бытия, вовлечённого в круговращение 
времени, и восходит к библейскому мифу об изначальном падении, 
а также ко всеобщему взгляду на жизнь и её исторический путь как 
на процесс поэтапного нисхождения к смерти. Достаточно вспомнить 
пророчество о “конце времён“ в Ветхом и Новом Заветах, идею 
упадка эпох в античной легенде о золотом, серебряном и бронзовом 
веке, регрессивную смену периодов (“юг“) в философии древней 
Индии. Согласно “Махабхарате“ , космический цикл состоит из 
четырёх юг, продолжительность которых сокращается по мере 
приближении к концу цикла. Сокращается и продолжительность 
жизни в пределах каждой из юг, что сопровождается общим 
падением нравов. Этот тотальный регресс завершается полным 
распадом (“пралая“) [7, с. 137].

Воплощение данной модели можно найти и во многих других 
образцах, созданных в более позднее время в условиях разных 
культурных традиций. Возьмём, для примера, картину голланд­
ского мастера Питера Брейгеля “Притча о слепых“ (1568), в основу 
которой положен известный евангельский текст: “если слепой 
ведёт слепого, то оба упадут в яму“ . Здесь мы видим цепочку 
фигур, расположенных по нисходящ ей градации, причём 
выражение лиц соответствует позам слепых и отражает процесс 
постепенной утраты иллюзий [6, с. 252-258].
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Подобный структурный приём мы находим в рассказе Буццати 
с названием “Семь этажей“ (1942), созвучным количеству комнат 
у По или количеству вёрст у Андреева. В этом случае круг бытия 
образую т семь уровней  здания клиники, в которой лю дей 
разделяют по этажам “в зависимости от тяжести заболевания“ 
[5, с. 148]. Вначале больных помещают на верхний этаж, где у 
всех наблюдается “самая лёгкая ф орма“, на шестой переводят с 
“симптомами, внушающими некоторые опасения“ , на пятый -  с 
“серьёзными осложнениями“, и так далее -  от этажа к этажу, по 
мере развития стадий болезни. На второй переводят “тяжёлых“ 
бо л ьны х, первы й  этаж  пред назначен  д л я  “см е р тн и ко в “ . В 
контексте  та ки х  изм енений  отм етим  и полны й ко нтра ст в 
обстановке палат на верхнем и нижнем уровнях. Вверху -  где 
“широкие“ окна и “яркая“ мебель -  “всё ды ш ит спокойствием и 
в се л я е т  н а д е ж д у “ ; внизу -  где “ пугаю щ е б е л ы е “ стен ы  и 
“холодны е, плотно  закры ты е“ д вери  -  во всём ощ ущ ается 
сходство с “покойницкой“. Другими словами, в рассказе Буццати 
п р и с у тс тв у ю т  все  эл е м е н ты  м од ели , ука за н н о й  в наш ем  
и ссл е д ов ан и и : замкнутое пространство (б о л ьни ц а); ряд 
однотипных частей (этажей), расположенных по нисходящей 
градации (степени тяж ести заболевания); утрата иллюзии 
(надежды на выздоровление) и, конечно, фатальный исход, 
характерный для всех вариантов сюжета.

К таким вариантам мы можем причислить шедевр поэтической 
мысли Ш. Бодлера с названием “Семь стариков“ [4, с. 147] и роман 
Ф.Кафки “Процесс“ , анализ которых выходит за рамки короткой 
работы и может бы ть сделан в дальнейш их сравнительны х 
исследованиях.
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Summary
In the article are compared the tale by LAndreev “The thief and 

tale by E.Poe “The masque of the red death”. In spite of external 
difference of this tales, the inside resemblance of structure of plots is 
reveled and the general initial model emerges. The signs of model 
are tabulated. The sense of model is gradually downgrade to death, 
conditioned by primary sin. This model is contained in the ancient 
philosophical concepts and myths, and reveled in many works of 
literary and art. For example, in a picture by P.Breugel “A parable 
about blind men”, tale of D.Buzzati “The seven storeys” and other.
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ЖАНРОВАЯ СПЕЦИФИКА РОМАНОВ Г.ШЕВАЛЬЕ 
(ТРИЛОГИЯ О КЛОШМЕРЛЕ КАК МЕНИППЕЯ)

Для уяснения жанровой природы произведения важно, как 
отмечал М. М. Бахтин, “знать возможные жанровые источники 
данного автора, ту литературно-жанровую атмосферу, в которой 
осуществлялось его творчество. Чем полнее и конкретнее знаем 
мы жанровые контакты художника, тем глубже можем проникнуть 
в особенности его жанровой формы и правильнее понять 
взаимоотношение традиции и новаторства в ней” [1, с. 183].

В предисловии к русскому переводу “Клошмерля” А. Михайлов 
обращает внимание на то, что Г. Шевалье “открыл свой роман 
серией эпиграфов -  из Ювенала, Монтеня, Дидро, Бомарше, 
Стендаля. ... По сути дела, за плечами романиста стояла вся 
почти французская литература, причем от ее далеких истоков. 
Особенно же -  литература, пронизанная глубоким скепсисом, 
“острым галльским смыслом” [5, с. 14].

Преемственность по отношению к разнородным литературным 
влияниям порождает пеструю стилистику трилогии Г.Шевалье 
{ “ К лош м ерль” , 1934; “ Клош мерль В авилонский” , 1954 и 
“Клошмерль-водолечебница”, 1963) и сложность ее однозначной 
жанровой интерпретации.

Обращаясь к рассмотрению жанровых особенностей романов 
Шевалье о Клошмерле, мы замечаем, что эти произведения не 
укладываются полностью в жанровые и сюжетно-композиционные 
формы социально-бытового, социально-сатирического, нраво­
описательного романа, с которыми их обычно связывают [5, 7, 
8]. Трилогия Шевалье определенно наследует и другие жанровые 
традиции в развитии европейской художественной прозы. Где же 
именно следует искать истоки ее жанровой специфики?

Романы Шевалье обнаруживают жанровые приметы идиллии 
(в ее земледельчески-трудовой разновидности). Это сказывается 
в особом отношении времени к пространству, прикреплённости 
жизни и ее событий к конкретному пространственному уголку, 
цикличности времени; в ограниченности основными немно­
гочисленными реальностями жизни -  любовь, рождение, смерть, 
брак, труд, еда и питье; в сочетании человеческой жизни с жизнью
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природы, единстве их ритма, общем языке для явлений природы 
и событий человеческой жизни [2, с. 374-375].

Несомненны раблезианские истоки творчества Шевалье -  
мифопоэтические модели, фольклорные мотивы и гротескная 
образность воспринимаются им сквозь призму раблезианской 
традиции [3]. Это сказывается в наличии многочисленных 
аллюзий, реминисценций, тематических, сюжетных и образных 
перекличек с романом Рабле, но прежде всего -  в присутствии 
самого карнавального мироощущения, то есть “самых форм 
видения мира и человека и той поистине божественной свободы 
в подходе к ним, которая проявляется не в отдельных мыслях, 
образах и внешних приемах построения” [1, с. 184], а в творчестве 
писателя в целом.

Очевидна генетическая связь романов Шевалье с магист­
ральной тематикой, набором персонажей, особенностями топоса 
и спецификой смеховой палитры средневековых фаблио [6]. 
Одновременно Шевалье наследует линию французского коми­
ческого романа 17 века, связанного с именами Сорепя, Скаррона, 
Фюретьера (прежде всего -  в части сатирического пафоса и опоры 
на раблезианский комплекс; роднит эти явления и чрезвычайная 
внутренняя жанровая пестрота) [4]. Важное значение для 
восприятия Ш евалье карнавальной  образности  имеет и 
литература 18 века, произведения Вольтера и Дидро, “для 
которых характерно сочетание карнавализации с высокой 
диалогической культурой, воспитанной на античности и на 
д иалогах эпохи Возрож дения", “органическое сочетание 
карнавализации с рационалистической философской идеей и -  
отчасти -  с социальной темой” [1, с. 184]. Глубокое освоение 
карнавальной традиции у Бальзака и Жорж Санд [1, с. 184], 
которых часто называют в ряду предшественников Шевалье, 
также могло влиять на формирование специфического видения 
мира у автора трилогии о Клошмерле.

Стилистическая неоднородность трилогии, в которой элементы 
нравоописательные, социально-бытовые сочетаются с красками 
остросатирическим и, гротескными и даже памфлетными, 
свидетельствует в пользу ее принадлежности к особой сфере 
серьезно-смехового. Характеризуя произведения серьезно -  
смеховой литературы, Бахтин отмечает, что “они отказываются от 
стилистического единства ... эпопеи, трагедии, высокой риторики, 
лирики” [1, с. 124]. Им свойственна “многотонность рассказа, 
смешение высокого и низкого, серьезного и смешного, они широко 
пользуются вводными жанрами -  письмами, найденными 
рукописями, пересказанными диалогами, пародиями на высокие 
жанры, пародийно переосмысленными цитатами и др." [1, с. 124].

Стилевое многообразие романов Шевалье о Клошмерле
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“цементируется” и обретает внутреннее единство, если признать, 
что их жанровым стержнем является пронизанная карнавальным 
мироощущением мениппея (если понимать этот термин как 
“обозначение жанровой сущности, а не определенного жанрового 
канона” [1, с. 158]). Именно такой взгляд на трилогию Шевалье 
позволяет выявить специфику ее художественного мира, единство 
образной системы, верно обозначить функцию элементов поэтики, 
которые вне такого подхода воспринимаются как необязательные 
или неуместные и дают повод говорить о балансировании “на грани 
эстетически оправданного” [8, с. 293].

При внимательном рассмотрении в трилогии Шевалье находим 
все важнейшие особенности мениппеи. Мы используем набор 
признаков этого жанра, приведенный Бахтиным в работе 
“Проблемы поэтики Достоевского” [1, с. 130-136]. Характеризуя 
мениппею, Бахтин отмечает, что “карнавализацией проникнуты 
и ее внешние слои и ее глубинное ядро. Некоторые мениппеи 
прямо изображают празднества карнавального типа” [1, с. 153].

Действительно, важнейшие сюжетные эпизоды “Клошмерпя” -  
праздник по поводу открытия в городке общественного писсуара 
(“день клошмерльского вина”) и праздник святого Роха -  покровителя 
Клошмерпя -  являются организующими центрами повествования и 
сохраняют основные признаки карнавальных празднеств.

Удельный вес “смехового элемента” в трилогии Шевалье, как 
в мениппее вообще, очень велик, и смех этот имеет карнавальную 
основу. Как и тр ад иц ионная  мениппея, роман Ш евалье 
характеризуется “исклю чительной свободой сю жетного и 
философского вымысла” [1, с. 131]. На чрезвычайное значение 
вымысла прямо указывает один из предпосланных роману 
эпиграфов: “ Я полагаю, что человеческое воображение не 
способно измыслить фантазию, столь необузданную, чтобы она 
не нашла образца в бытии человеческом и, следовательно, не 
могла бы быть объяснена и обоснована нашим рассудком” 
(Монтень). Сюжетные ходы и ситуации, как и основной сюжетный 
конфликт (столкновение двух противоположных типов миро­
воззрения, политические, а затем и военные баталии, которые 
разгорелись в тихом городке из-за сооружения гигиенического 
павильона) подчеркнуто фантасмагоричны.

Но, по Бахтину, самая смелая фантастика в мениппее подчинена 
идейной функции “провоцирования и испытания философской идеи 
-  слова, правды, воплощенной в образе мудреца, искателя этой 
правды” [1, с. 132]. В трилогии Шевалье в качестве мудреца, 
представляющего свое философское исповедание, выступает сам 
автор -  повествователь, сталкивающий две жизненные “правды” в 
остром конфликте и поверяющий ситуацию здравым смыслом и 
карнавальным смехом. Еще один эпиграф к роману (на этот раз из



ЖАНРОВАЯ СПЕЦИФИКА РОМАНОВ Г.ШЕВАЛЬЕ 29

Бомарше) это подтверждает: Кто тебя научил такой веселой фило­
софии? -  Привычка к несчастьям” [9, с. 18].

Характерно для романов Ш евалье присущее мениппее 
сочетание смелости вымысла и авантю рной ф антастики, 
философского универсализма, миросозерцательное™ и высокой 
символики с "крайним и грубым ... трущобным натурализмом” [1, 
с. 132]. Карнавальная мысль, по Бахтину, "живет в сфере последних 
вопросов, но она дает им не отвлеченно-философское или 
религиозно-догматическое решение, а разыгрывает их в конкретно­
чувственной форме карнавальных действ и образов. < ...>  
Карнавальное мироощущение и позволило “облечь философию в 
пестрое одеяние гетеры” [1, с. 155]. Именно карнавальность 
определяет специф ику ф илософ ского видения в трилогии 
Шевалье. При этом контекст, в кагором встречается “высокое” и 
“низкое”, бывает весьма тесным (например, в описании весеннего 
обновления природы, пробуждающего в людях древние, как мир, 
инстинкты, встречаем “юных красавиц с бедрами, необъятными, 
как вечность, с ляжками и грудями, напоминающими о поте­
рянном рае" (курсив мой -  Ю.В.). Находим здесь и описание 
“эротических оргий” (история аптекаря Пуальфара), предельно 
натуралистическое изображение естественных отправлений (все, 
что связано с перипетиями вокруг писсуара, историей открытия 
горячего целебного источника [11]) и весьма откровенное 
обсуждение явлений “полового ряда”.

Как указывает Бахтин, “В связи с философским универсализмом 
мениппеи в ней появляется трехплановое построение: действие и 
диалогические синкризы переносятся с Земли на Олимп и в 
преисподнюю” [1, с. 133]. Внешняя наглядность такого построения 
в романе Шевалье не всегда очевидна. Однако представление о 
“трехуровневой" структуре универсума включено в картину мира 
как один из членов основного романного противопоставления: с 
одной стороны -  жесткая религиозная и социальная вертикаль: 
“смиренные клошмерляне много столетий подряд непроизвольно 
воздымали свои взоры к ... замку, который казался им необходимым 
звеном между земной юдолью и небесами” [9, с. 173]; с другой -  
бесконечный “круг” человеческого бытия, временная цикличность и 
пространственная адекватность человеческой горизонтали. Но 
небеса, рай, преисподняя (в качестве ее заменителя -  городское 
кладбище), как и “диалоги на пороге” в том или ином виде все же 
представлены. Примером может служить мысленное обращение 
Поносса к св. Батисту у ворот рая: “Всеблагой Жан-Батист, будь ко 
мне милосерден: добейся для меня права окончить дни без особых 
мучений, как подобает доброму священнослужителю... Пожалуйста, 
подожди меня у дверей, там, наверху, когда я покину эту землю. 
Ведь ... я никогда не посмею войти туда сам, и никто, конечно, не
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побеспокоится встретить старика Поносса из Клошмерля-ан- 
Божоле, а я ни за что не сумею сам найти в этой толпе уголок, где 
собрались клошмерляне, которых я в свое время проводил на 
кладбище, отпустив им грехи. А что мне делать на небесах без моих 
клошмерлян? Ведь я не знаю на целом свете никого, кроме моих 
виноделов и их милых жен...” [9, с. 284]. При этом возможна и 
обратная ситуация, когда земной Кпошмерпь выступает в качестве 
райского места. Так, август 1923 года в городке был настолько 
благословенным, что можно было подумать, “слоено на земле вдруг 
попробовали устроить рай" [9, с. 126] (курсив мой -  Ю.В.). 
Представление кюре о рае также оказывается почерпнутым из жизни 
земной: “Только обедая в замке, он впервые понял, какие блага ждут 
праведников на небесах” [9, с. 44]. Образ рая претерпевает 
изменения вместе с расширением жизненного опыта кюре: с тех 
пор, как Поносе начал регулярно посещать баронессу де Куртебиш, 
его представление о небесах стало "более возвышенным”. Аналогом 
преисподней в романе является городское кладбище. Этот феномен 
не просто занимает важную позицию в системе романного 
хронотопа, но и формирует один из амбивалентных “ рядов” 
карнавальной образности. Кладбище фигурирует как ключевой 
элемент в рамочных эпизодах романа, задающих тон всему 
повествованию.

С мениппеей романы о Клошмерле роднит и то, что Бахтин 
называет “морально -  психологическим экспериментированием: 
изображение необычных, ненормальных морально -  психических 
состояний человека -  безумий всякого рода (“маниакальная 
тематика”), раздвоения личности, необузданной мечтательности, 
необычных снов, страстей, граничащих с безумием, самоубийств 
и т.п.” [1, с. 134]. Подобным материалом насыщены все части 
трилогии: это эротически -  некроф ильские эксперименты 
аптекаря Пуальфара, сексуальное помешательство Жюстины 
Пюте, “видения” Клементины Шавень у гроба кюре Поносса, 
маниакальные пристрастия Базефа и др.

Для мениппеи “очень характерны сцены скандалов, эксцен­
трического поведения, неуместных речей и выступлений, то есть 
всяческие нарушения общепринятого и обычного хода событий, 
установленных норм поведения и этикета, в том числе и речевого” 
[1, с. 135]. При этом категории скандального и эксцентрического 
имеют отчетливо карнавальный характер. Так, ядро сюжетного 
конфликта в романе Шевалье “Клошмерль” -  громкий скандал 
вокруг сооружения общественного писсуара, скандал, который не 
только взорвал тихое существование городка, но и эхом отозвался 
в Париже: “Мы ставим перед собой задачу историка: воссоздать 
события, которые наделали шума в 1923 году и иногда проникали 
в прессу того времени под заголовком: “Скандалы в Клошмерле”"
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[9, с. 26-27]. Важными сюжетно -  композиционными “вершинами” 
романа являются сцены скандальной драки в церкви и побоища в 
кафе Торбайона. М ожно продолжить этот ряд перечнем 
“локальных” скандалов карнавального характера: провоцирующее, 
“скандальное” поведение группы молодых людей под окнами 
старой девы; появление в церкви во время мессы обнаженной 
Жюстины Пюте; исчезновение и мнимая смерть Клементины 
Шавень; скандальная смерть в публичном доме сенатора Проспера 
Луэша; скандалы и карнавальные перебранки враждующих 
женщин и т. п.

Весьма показательно для мениппеи и “неуместное слово” -  
“неуместное или по своей цинической откровенности, или по 
профаническому разоблачению священного, или по резкому 
нарушению этикета” [1, с. 135]. В романах Ш евалье это и 
“сумасшедшая проповедь, какой, наверняка, не слыхивали ни в 
одной церкви” [9, с. 264], произнесенная с церковной кафедры 
святошей Жюстиной Пюте, одержимой эротическим бредом; и 
откровенные речи Сиприена Босолея, выражающего одобрение 
по поводу сооружения гигиенического павильона, и его “утренняя 
молитва” , “наивная хвала создателю всего сущего” [9, с. 126], 
вознося которую “Босолей на минуту забывал о том, что он всегда 
делал в первую очередь и обильно орошал себе ногу” [9, с. 127]: 
“Мать честная!... -  И кто же это так ловко сумел состряпать! Ясно 
одно: парень не был ни одноруким, ни слабоумным.” [9, с. 126]; и 
крамольные молитвы кюре за стаканом вина...

По Бахтину, мениппея “наполнена резкими контрастами и 
оксюморонными сочетаниями”[1, с. 135]; “она любит играть резкими 
переходами и сменами, верхом и низом, ... мезальянсами всякого 
рода” [1, с. 135]. Трилогия Шевалье настолько богата подобным 
материалом, что почти каждый ее образ или эпизод может служить 
иллюстрацией данного тезиса (священники -  прелюбодеи Жуф и 
Поносе; предельно земная возбудительница плотских страстей 
Жюдит, возведенная в ранг олимпийской богини; святоша и ханжа 
Жюстина Пюте, впавшая в сексуальный бред; сластолюбивый кюре, 
мечтающий о пребывании в райских кущах, “наполненном 
бесконечным питьем вина Божоле и...законными утехами с 
прекрасными женщинами...” [9, с. 44]; аптекарь Базеф, различающий 
своих пациенток (которым он делает инъекции) не по лицам, а по 
диаметрально противоположным частям тела, наделяя их 
собственными именами).

“Мениппея часто включает в себя элементы социальной утопии, 
которые вводятся в форме сновидений или путешествий в другие 
страны” [1, с. 136]. В романах Шевалье в качестве “рая земного” 
выступает сам Клошмерль (все, что связано с “идиллическим” 
пластом романа). Именно здесь располагается авторский идеал
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гармоничного мироустройства: “Клошмерль, на овеянных ветром 
холмах, в кудрявой изумрудной зелени виноградников, представлял 
собою крепко спаянное единство, где гармоничное распределение 
полов, их взаимопонимание и удовлетворение обеспечивали 
продолжение рода и преемственность поколений” [10, с. 4]. Или: 
“ ...у них есть все, чтобы быть счастливыми: солнце в избытке, 
доброе вино в изобилии, полным-полно красивых женщин и сколько 
угодно досуга, чтобы наслаждаться всем этим” [9, с. 127].

Находим в трилогии и характерное для мениппеи “широкое 
использование вставных жанров: новелл, писем, ораторских речей...; 
...смешение прозаической и стихотворной речи. Вставные жанры 
даются на разных дистанциях от последней авторской позиции, то 
есть с разной степенью пародийности и объекгности. Стихотворные 
партии всегда даются с какой-то степенью пародийности” [1, с. 136]. 
У Шевалье палитра пародийных “включений" очень широка: это 
ироническое изображение ораторской демагогической риторики в 
выступлениях министра Бурдийя и депутата Фокара на церемонии 
открытия гигиенического павильона; откровенно пародийная 
“буколически -  республиканская ода” местного поэта Самотрака, 
посвященная открытию писсуара; пародийный же “документ” 
("составленный на церковной латыни", “записанный с большой 
точностью на толстом пергаменте” и “скрепленный печатями”), 
засвидетельствовавший, что клошмерляне в 1431 г. поклялись 
посвятить себя святому Роху, избавителю от мора; решенная 
гротескно-иронически история Тони Брийяра и нотариуса Жиродо, 
пародирующая стилистику бухгалтерского отчета; вложенная в уста 
местной сплетницы Бабетты Манапу “новелла” об опорожнении 
желудка тетушки Сидони Сови; пародийное воспроизведение 
журналистской фразеологии в заголовках газетной полемики “правой” 
и “левой” прессы по поводу скандала в церкви и др. По Бахтину, 
“наличие вставных жанров усиливает многостильность и много- 
тонность мениппеи” [1, с. 136]

Важное место в ряду других особенностей жанра занимает 
“злободневная публицистичность” [1, с. 136] мениппей: они “полны 
аллюзий на большие и маленькие события эпохи, нащупывают 
новые тенденции в развитии бытовой жизни, показывают 
нарождающиеся социальные типы во всех слоях общества и т.п.” 
[1, с. 136]. Романы Шевалье содержат отклик на события первой 
мировой войны (гротескно-сатирическое описание военной 
карьеры капитана Тардиво; галерея остросатирических портретов 
высших военных чинов; история служащего нотариальной конторы 
Тони Бийяра, вернувшегося с войны инвалидом); гротескно 
изображают всемирный конгресс по разоружению в Женеве, 
который становится местом заключения самых выгодных 
контрактов на продажу оружия; описывают закулисные поли-



ЖАНРОВАЯ СПЕЦИФИКА РОМАНОВ ГШЕВАЛЬЕ 33

тические интриги в высших эшелонах власти; рисуют вторжение 
прогресса в замкнутый мирок Клошмерля и разруш ение 
патриархальной идиллии, фиксируют появление новых соци­
альных ролей (безработные, проститутки) и др. Карнавальная 
амбивалентность развенчивающих характеристик в трилогии 
Шевалье препятствует их вырождению в “чисто отрицательное 
разоблачение морального или социально-политического  
характера”, превращению в “голую публицистику” [1, с. 145].

Таким образом, различные черты мениппеи проявляются в 
трилогии о Клошмерле с большей или меньшей интенсивностью 
(иногда в редуцированном виде), но сохраняют практически полный 
свой набор. Именно дух этого карнавализованного жанра придает 
единство разностильному конгломерату романов о Клошмерле.
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Summary
Article is dedicated to the problem of a genre peculiarity of the trilogy 

of the French writer G.Chevallier (“Clochemerle” , “Clochemerle 
Babylon” and “Clochemerle-hydropathic”). In these works the rablezian 
tradition is combined with employment o f the genre patterns o f 
agricultural idyll, medieval fablio, comic novels of XVII century and 
realistic social-satirical novel. All these stylistic elements of Chevallier's 
novels are being united by genre of carnival menippea.
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ВЗАЄМИНИ ІНТЕНЦІЙ АВТОРА ТА 
ІНТЕНЦІОНАЛЬНОСТІ ТЕКСТУ (ДО ПОСТАНОВКИ 
ПРОБЛЕМИ)

...Но вот уже послышались слова 
И лёгких рифм сигнальные звоночки, -  
Тогда я начинаю понимать,
И просто продиктованные строчки 
Ложатся в белоснежную тетрадь.
Анна Ахматова [1, с.190].
Artysta jest aparatem rejestrujacym 
procesy w glKbi, gdzie tworzy six vsartoi-ьж...

Бруно Шульц [6, с. 156].

Глибинні смисли тексту є первинними у творчій діяльності 
особистості, адже його витоки криються в самому бутті, в його 
безконечній творчій енерґетиці. Мається на увазі текст у його 
найширшому розумінні -  як буттєва даність, а не як структурно- 
мовна єдність. У внутрішній потенційності та інтенціональності 
тексту закладений смисл існування, що робить текст своїм 
самотворцем, або первинним творцем. Самостворюючись у 
просторі об’єктивних смислів буття, текст одночасно стає своїм 
первинним самоінтерпретатором. Об’єктивні смисли й вартості 
тексту є внутрішніми, глибинними й неподільними характеристи­
ками його інтенціональності, котра знаходить свою реалізацію 
всередині себе (у самому тексті) і поза собою (впливає на автора, 
зумовлює його вибір, його приватні інтенції, а також активізує і 
“скеровує” його артистичну потенційність). В інтенціях автора 
проявляється і втілюється не лише його суб’єктивна творча 
енерґія, але й об’єктивна інтенціональність тексту.

Звернімось до епіграфів. Щ о мислить як творчість Анна 
Ахматова? Сама назва циклу “Таємниці ремесла” вже дає напрям 
відповіді на це запитання. Джерело, витокова причина творчості, 
як думає поет, не в самому поеті й не в його задумі, а в тому, що 
відкривається йому як таємниця, як щось невловиме, чого поет 
не може позбутись, не може заспокоїтись, допоки віднайдений 
ним -  почутий і побачений -  смисл не виллється в рядках твору. 
І, знову ж, ці рядки -  “продиктованные”. Ким? Очевидно, тим' 
смислом, який приходить до поета в “бездне шёпотов и звонов” 
Приходить, вибравши (точніше, обравши) саме його -  поета, 
котрий зможе побачити невидиме й почути нечутне; котрий здатен



відчути таємницю, бо заслужив на неї своїм творчим ґенієм. Вірш 
уже жив раніше -  до того, як перед поетом “встаёт один, всё 
победивший звук”; жив у безконечності буття, в інтенціональних 
вимірах тексту, що ще не став авторським твором. Що перемагає 
отой один -  необхідний, народжений самим буттям звук, котрий 
стає першим акордом всього, що напише автор? Він перемагає 
відсутність таємниці в реальному житті, відсутність у ньому 
істинного смислу й народжує іншу реальність -  безконечну, яка 
проникає в глибини й сягає висот. Перемога звуку творчості над 
відсутністю таємниці відкриває нову таємницю (“Так вкруг него 
непоправимо тихо, Что слышно, как в лесу растёт трава...”), що 
в неї тепер “входить” автор, котрий почув звук, а потім -  читач, 
слухові якого цей звук також буде доступний, погляд якого також 
буде скерований від глибин до висот. Тільки після того, як звук 
первинного творчого смислу стане почутий автором, як стане ним 
“почутою” тиша -  таємниця творчості, стає можливим сам акт 
артистичної діяльності автора. При такій творчості-відкритті, 
творчості-одкровенні, творчості-наближенні до таємниці зошит, 
що на нього лягають поетичні рядки, завжди буде білосніжний -  
завжди заново відкритий для кожного нового звуку-смислу, який 
обирає поета й унеможливлює його небуття поетом.

Як сприймає митця Бруно Шульц? Як того, хто покликаний бути 
“апаратом, реєструючим процеси в глибині, де твориться вартість”. 
Вартість у ї ї  первинному, єдиному й неподільному розумінні живе 
в глибині, в глибинах, які творять інтенціональність тексту, які 
передбачають того автора, інтенції котрого будуть скеровані саме 
до глибини -  до першосмислів буття, до істин, забутих або 
втрачених людьми. Місія справжнього поета -  відкрити глибини, 
знайти в них себе, втілення власного “я”, власних намірів-концепцій 
і стати тим, хто “вкаже шлях” читачеві до таємничих смислів буття, 
які знайдуть свій відгомін у авторському тексті. Зрозуміло, що 
словосполучення “реєструючий апарат” стосовно артистичної 
діяльності автора вжите Шульцем умовно. Йдеться про “апарат" 
ґенія митця та про “реєстрацію” як відкриття, регенерацію, 
воскрешения цим ґенієм первинної єдності вартісних смислів, 
прихованих у засадах творчого буття.

Шульц сприймає творчість, передовсім як “процеси в глибині”, як 
ті енерґетичні потенції тексту, які окреслюють і уможливлюють його 
самотвірні функції. Чому Шульц так переконаний у тому, що творчий 
акт автора -  не що інше, як “реєстрація” процесів, що відбуваються 
в глибині? Мабуть, тому, що сама його творча сутність підказує йому 
подібний висновок. Уся його артистична діяльність була постійним 
стремлінням до відкритгя-втілення глибинних смислів, що були йому 
дані ще на початку життя й стали його незмінною й необхідною 
сутністю: “ Існують сенси, ніби для нас призначені, підготовлені, що

ЯЗАЄМИНИІНТЕНЦІЙ АВТОРА ТА ІНТЕНЦІОНАЛЬНОСТІ ТЕКСТУ 35



36 В.В.МЕНЬОК

очікують нас на самому вступі в життя. Так я сприймав баладу Ґете 
у восьмирічному віці з усією її метафізикою” [6, с.154]. Розширюючи 
цю тезу, Шульц говорить про властивості самого творчого акту й 
творця: “їх  (авторів -  В.М.) творчість є дедукцією готових засад. Уже 
потім вони не відкривають нічого нового, тільки вчаться щоразу краще 
розуміти секрет, довірений їм на вступі, і творчість їх є невтомною 
екзегезою, коментарем до того одного рядка, котрий був їм заданий. 
Хоча мистецтво не розв’язує цього секрету до кінця” [6, с.154].

Отже, автор, згідно з Шульцем, сам не створює нічого нового -  
той єдиний рядок, що його згадує й Ахматова, даний йому як 
невичерпне джерело творчості, становить певне ядро його 
артистичної діяльності, навколо якого він розвиває свій талант, 
намагаючись коментувати глибинний смисл, прагнучи до розгадки 
таємниці буття. Але таємниця буття, що наповнює істинне 
мистецтво й становить його вартісно-смислову сутність, не може 
бути розгадана ним до кінця, і автор не претендує на першість у 
творенні-завершенні цієї таємниці. Автор у своїй творчості не 
відкриває нічого нового -  він, скоріше, інтерпретує ті смисли, котрі 
йому призначені, котрі “очікують” його на початку життя. Тому 
артистична діяльність неодмінно сприймається Шульцем як 
діяльність інтерпретаційна. А звідси, приватні авторські інтенції він 
виводить з інтенціональності тексту: наміри тексту, скеровані до 
автора, мисляться як першооснова й першопричина творчого акту.

А втор, котрий реєструє-інтерпретує процеси в глибині, 
усвідомлює цю глибину як простір, що в ньому твориться 
вартість. Таке усвідомлення є принциповим для розуміння 
єдності артистичних та інтерпретаційних факторів у творчій 
діяльності автора. Важливо, що автор не творить заново вартість 
у своєму тексті, а тільки втілює її, творену в глибині -  втілює, 
відкриваючи й розуміючи. Його творчість -  це герменевтичний 
акт стосовно вартісних першооснов буття; герменевтика творчості 
автора є одночасно герменевтикою його інтерпретації. Таку 
модель взаємин інтенцій автора та інтенціональності тексту ми 
знаходимо у Шульца. Її підтвердженням стають твори митця -  
літературні й живописні, котрі він не розділяв, усе мистецтво 
окреслюючи як поезію. І цілком не випадково він говорив про те, 
що відмовився б інтерпретувати свої твори, оскільки всіляка 
спроба інтерпретації того, що вже є втіленням єдності творчості- 
ін те р п р е та ц ії,“ ... буде скоріш е спробою  опису д а н о ї там 
реальності, ніж ї ї  узасадненням" [6, с.155].

Інтенції автора та інтенціональність тексту живуть у спільному 
інтерпретаційному просторі, що його будівничими виступають і 
текст, і автор, й інтерпретатор. П овноцінним  і ц іл існим  
інтерпретаційний простір стає лише тоді, коли інтерпретаційна 
діяльність визнається за кожним із названих будівничих.
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У сучасному літературознавчому обігу поняття авторських 
інтенцій вживається досить широко, проте існує насущна 
необхідність в його уточненні, у виробленні його “прозорого” 
змістового об’єму. Згідно з ученням Романа інґардена, авторська 
інтенція -  це ” ... первинний момент, який не можна розкласти на 
більш  прості моменти. П орівняно найбільш  вдало можна 
усвідомити, чим він є, якщо окреслити його як “звернення до 
чогось” або “ставлення до чогось". Завдяки йому (або у ньому 
самому), акт звертається до чогось, стосується чогось” [7, с.102]. 
Отже, авторська інтенція  -  це первинна, ц іл існа єдн ість 
скерованості автора (його думок, почуттів, намірів, очікувань, 
задумів і т.д. -  будь-яке виокремлене із ряду визначення не буде 
повним і відповідним поняттю “ інтенція”) до того об’єкта, котрий 
є своєрідним “полем притягання” для становлення, розгортання 
й завершення творчого акту автора.

Найскладнішим для теоретичного пояснення й прояснення 
стає питання про об’єкт авторських інтенцій. До чого і до кого 
скерований автор у своїй інтенції: до самого себе, до власної мети, 
до мож ливих і передбачуваних рецепцій  його твору, чи, 
передовсім, до об’єктивних смислів буття, з яких і всередині яких 
народжується його творча потенційність і активність? Це питання 
не риторичне й не однозначне, тому й не передбачає лише одну 
відповідь. Йдеться про різноманітність, часто суперечність, часто 
взаємовиключеність авторських інтенцій. Адже автор може бажати 
утвердження приватного “я” ; може створювати рефлексивний 
простір для продуктивного співіснування свого “я” і “я” інших; може 
перебувати в “полі” контемпляційного прагнення здійснити прорив 
до трансцендентального; може, подібно Іііульцеві, вслухатися в 
голос тих первинних смислів буття, котрі втрачені або забуті 
людьми, але йому -  єдиному й вибраному -  призначені. Кожна з 
можливих моделей авторських інтенцій має право на існування і 
має перспективу діалогічних стосунків з інтенціональністю тексту.

Що називати інтенціональністю тексту і як з нею пов’язаний 
інтенціональний акт, що його учасниками є і текст, і автор 
одночасно? Інґарден стверджує, що саме поняття “ інтенціо­
нальний” має ширший смисловий об’єм, ніж поняття “ інтенція". 
“Інтенціональний”, згідно з думкою Інґардена, “вживається, з одного 
боку, для окреслення акту свідомості, який містить у собі 
інтенційний момент, з другого, -  для окреслення предмету, котрий 
є відповідником і витвором такого акту” [7, с. 102]. Отже, 
інтенціональність тексту є неподільною єдністю самої творчої 
свідомості й тих джерел, що роблять ї ї  творчою. Іншими словами, 
інтенціональність тексту -  це злиття пізнавальних і відкриваючих 
інтенцій автора з тим предметом, який відповідає авторському акту 
відкриття-пізнання, будучи його необхідним енерґетичним
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джерелом. В артистичному акті завжди знаходять свою реалізацію 
авторські інтенції, котрі проявляються в цьому акті з різною 
активністю. Найбільш виявленими вони стають в “інтенційному 
моменті”, котрий втілює зустріч інтенціональності тексту й інтенцій 
автора. Інтенційний момент однаково належить і автору (його 
інтенціям), і тексту (його інтенціональності): інтенціональність 
тексту передбачає втілення в собі інтенцій автора, оскільки лише 
завдяки йому -  живому й реально діючому -  вона може бути 
відкрита і явлена у слові; інтенції автора, у свою чергу, скеровані 
до інтенціональності тексту, адже автор творить, освоюючи не лише 
реально існуючий простір, але й простір, якісно-часове наповнення 
котрого він відчуває інтуїтивно, передбачає, передчуває, вимислює, 
уявляє і т.п. Всіляка творча рефлексія автора, яка стоїть поза 
вимірами реальної дійсності та логіки ї ї  подій, своєю внутрішньою 
сутн істю  і своїм  активним творчим началом скерована до 
інтенціональності тексту.

У нескінченних обріях взаєм одії авторських інтенцій та 
інтенціональності тексту не залиш ається місця для спроби 
визначення, доведення того, хто є первинним чинником творчого 
процесу: інтенціональність тексту чи інтенції автора. Визначення 
подібної “першості” було б некоректним як стосовно тексту, так і 
стосовно автора. Адже, як справедливо зауважує В.Топоров, 
зрозуміти артистичну діяльність можна лише за умови визнання 
глибинної і неподільної єдності творця і його творіння: “Проблема 
єдності поета і створюваного ним тексту може виникнути лише у 
тому духовному контексті, де визнається внутрішній глибинний 
зв’язок Творця і творіння, суб'єкта творчості і ї ї  об’єкту” [3, с.26]. 
Не випадково у Топорова йдеться саме про “духовний контекст" 
єдності творця й творіння: тільки у духовних вимірах творчості 
стає можливим визнання первинних, глибинних зв’язків між 
текстом і автором. Таке визнання необхідно веде до відкриття 
цих зв’язків-єдностей та до їх  втілення-виявлення в інтенційному 
моменті артистичного акту. Весь творчий процес слід усвідом­
лювати як неперервну взаємодію інтенціональності тексту та 
інтенцій автора. Суть такої взаємодії -  в їх  зустрічі. Інакше кажучи, 
така взаємодія -  це процес розуміння, який прагне осягнення своєї 
ідеальної мети-завершення -  порозуміння.

Про розуміння, що веде до порозуміння, говорить М.Гіршман, 
окреслюючи творчість як діалог живої триєдності: “Первинна 
всеєдність може проявити себе лише як спілкування багатьох, і у 
цьому смислі спілкування первинне, а індивідуальності, що 
виділяються у цьому спілкуванні, вторинні. З іншого боку, лише у 
спілкуванні може проявитись і здійснитись людина в єдності своєї 
універсальності й унікальності як єдина особистість. Діалог є 
людським буттям -  спілкуванням, котре поєднує у собі три змістові



компоненти: 1) першоєдність всього і всіх; 2) спілкування багатьох; 
3) єдиність кожного. Діалог здійснює єдність, множинність і 
єдиність людського буття в їх  первинному взаємозв’язку, розвитку 
і -  в ідеальній перспективі -  узгодженій взаємодії одного з одним. 
Тому діалог -  це не подвійний зв’язок, а “жива триєдність”, і його 
кінцева мета й регулятивна ідея -  порозуміння” [2, с.5]. Беручи за 
основу таку триєдину сутність діалогу-творчості, досягаємо 
прояснення проблеми діалогічних взаємин інтенціональності 
тексту та інтенцій автора, “знімаючи” саму можливість виникнення 
питання, хто первинний: текст чи автор? У таких взаєминах 
первинне саме спілкування як суть існування в його всезагал ьному 
розумінні, як смисл будь-яких, у тому числі творчих, стосунків.

Спілкування як втілення-виявлення самої суті буття -  розуміння 
-  змістовно наповнює інтенціональність тексту та інтенції автора, 
об’єднуючи-розділяючи їх  в єдиному категоріальному цілому 
розуміння, котре ідеально передбачає порозуміння. Взаємодія 
інтенціональності тексту та інтенцій автора є динамікою діалогічної 
триєдності: першоєдності тексту і автора, що становить 
іманентну ідею первинного існування -  розгортання першоєдності 
в артистичному акті як спілкування різних і рівних учасників, які 
зберігають і втілюють власні смисли-вартості, але звернені 
обличчям до інших смислів-вартостей (текст і автор взаємно 
звернені один до одного) -  заверш ення перш оєдності як 
досягнення вартісно-смислової єдиності і тексту, і автора, яка 
(єдиність, неповторність, унікальність) знову набуває внутрішньої 
скерованості до витокової першоєдності (до універсальної ідеї 
творчості -  спілкування).

У концепції взаємодії інтенціональності тексту та інтенцій 
автора дуже важливо не порушити їх органічної, живої єдності; 
уникнути абсолютизації одного з учасників діалогу. Застерігаючи 
від подібних абсолютизацій, В.Топоров зауважує: “Окрема увага 
звертається або на поета, або на текст. У першому випадку 
виходять з того, що у поета є вже все, що визначає його текст; 
головне -  ті “душевні сили і духовні ідеї” , котрі зумовлюють 
виникнення текстів художньої літератури; самі ж тексти якби 
полишаються своєї суверенності і в кожному випадку відходять 
на другий план: вони лише кінцевий і уречевлений вихід названої 
духовної домінанти. У другому випадку спираються на те, що текст 
іманентний і тяжіє до самого себе, що він під певним кутом зору 
понадособистісний та позабіографічний і що для свого повного і 
адекватного розуміння текст не потребує звертання до чогось 
“зовнішнього” стосовно нього, зокрема, до автора тексту” [3, с.26]. 
Обидва випадки абсолютизацій, окреслені Топоровим, однаково 
“небезпечні” і для автора, і для тексту, оскільки ведуть до їх  
односторонньо ї інтерпретації, до абстрактного дуалізм у-
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протиставлення. Необхідний шлях подолання такого -  неабияк 
сумнівного у теоретичному плані -  протиставлення-абсолютизації 
пролягає через вищеокреслену концепцію діалогічно-триєдиної 
сутності взаємодії інтенціональності тексту та інтенцій автора.

У зовнішньому, поверховому ряді представлені два учасники 
такої взаємодії -  текст і автор. Але йдеться про інтенції автора 
та інтенціональність тексту, тому виникає певний третій -  
первинний і засадничий -  учасник цих діалогічних взаємин. 
Виявити його на предметно-художньому рівні, знайти для нього 
точну дефініцію, включити його як конкретну персоналію в процес 
артистичного акту неможливо. Це внутрішній, глибинний смисл, 
котрий на засадах ідеї спілкування-розуміння організовує і 
бутгєвий, і творчий простір. Це інтенціональний смисл, котрий 
не передбачає й не шукає свого “уречевлення’' в написаному 
автором творі, але уможливлює сам твір і всі його репрезентативні 
структури, образи, сюжети і т.п. Інґарден не випадково називає 
цей смисл “порожнім” , але це є особлива -  смислотворча -  
порожнина, яка виявляє корінну ідею змісту, втілюваного у всій 
множинності літературно-творчого потенціалу.

Смисл інтенціонального акту принципово відмінний від акту 
пізнання д ійсно існую чої реальності, хоча обидва ці акти 
перебувають у продуктивних і неподільних реляціях як складові 
фактори артистичної діяльності автора. У “Словнику філософських 
понять Романа Інґардена” читаємо: “ ...зміст акту (інтенціонального 
-  В.М.) слід відрізняти від пізнаваного наочного змісту. Цей перший 
є ненаочним, якби порожнім. Суб’єкт не пізнає його, але завдяки 
йому щось уявляє, скеровуючись до певного предмета, сутність 
котрого якраз цим порожнім змістом визначена. За допомогою 
одночасного пізнання і втілення відповідного наочного змісту, 
ненаочний стає наповненим” [7, с. 103].

Якісна змістовність, духовно-естетичний смисл літературного 
твору народжуються завдяки одночасному пізнанню й втіленню 
автором реальності, яка існує в д ійсних та інтуїтивно ним 
передбачуваних, відчутих, уявних вимірах. Те, що існує в 
емпіричній дійсності, творчо пізнається автором; те, що існує в 
позаемпіричних глибинах творених вартостей (згадаймо Шульца), 
автором відкривається, творчо регенерується, вимислюється і 
т.п. Тому глибинні -  в емпіричному розумінні “порожні” -  смисли, 
які йдуть від інтенціональності тексту, активізують інтенції автора, 
уможливлю ю ть його артистичну д іяльн ість. З іншого боку, 
пізнавально-творча діяльність автора, скерована до репре­
зентативно існуючого світу, стає тим фактором, який перетворює 
інтенціональний нерепрезентативний смисл-ідею у здійснений, 
втілений у творі мистецтва. Реальним здійснювачем інтен­
ціонального смислу тексту завжди буде жива особистість, котра
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робить естетичний чин, а не будь-який інший абстрактний суб’єкт. 
На цю тему Гіршман констатує, що “не абстрактно теоретичний, 
естетичний або будь-який інший суб’єкт взагалі, а тільки людина, 
що реально живе, говорить і діє, може конкретно мислити і діяльно 
здійснювати” [2, с.7] першоєдність спілкування. Інтенції автора -  
реальні здійснювачі інтенціональних смислів тексту, але, знову 
повертаючись до витокових пунктів нашої розмови, інтенціональні 
смисли тексту передбачають, “провокують” інтенції автора й 
існують як енерґетичні передумови їх  втілення.

Діалогічна природа взаємодії інтенцій автора та інтенціонапьності 
тексту зумовлює дистанцію між ними, котра, будучи сутнісною 
характеристикою єдності-неповторності даної взаємодії, жодних 
умов не передбачає свого “зняття”, щезання. Зустріч авторських 
інтенцій та інтенціонапьності тексту в інтенційному моменті 
закріплює, підтверджує цю дистанцію, але не “знімає” її. Тому 
інтенційний момент у самому творі не можна “побачити” на словесно- 
мовному рівні, не можна його пояснити, але його можна розуміти у 
вимірах власної здатності інтерпретатора відкривати укриті смисли 
й істинні вартості мистецтва -  здатності бачити невидиме й чути 
нечутне. У цьому й поляпає утвердження дистанції власне авторських 
смислів і першосмислів тексту в момент їх  зустрічі. Подібне 
дистанціювання знайшло своє теоретичне обґрунтування в 
Інґардена: ” ... всюди предмет даного акту (інтенціонального -  В.М.) 
завдяки інтенційному моменту виявляється <... > “відділеним” (“відо­
кремленим”) від самого акту, а тим самим і від суб’єкта, який цей акт 
здійснює” [7, с.103]. Проясняється наступне: інтенціональні смисли 
тексту, що складають інтенціональний предмет артистичного акту, 
завжди відокремлені від власне авторської діяльності в цьому акті, 
а значить -  від самого автора і його інтенцій. Інтенціонапьність тексту 
зберігає свій іманентний смисл -  і до виникнення авторських інтенцій, 
і в процесі їх реалізації, і поза їх втіленнями у творі.

Мовні тексти-струкгури і тексти-твори художньої літератури 
принципово відрізняються між собою, містять різні інтенціональні 
предмети -  різні за їх  внутрішньою сутністю. Інґарден виділяє 
декілька груп інтенціональних предметів, серед яких най­
важливішими вважає мовні тексти і твори мистецтва.

У своїй теорії мови Інґарден перемагає психологізм і, крім 
цього, не погоджується із трактуванням мовних текстів як 
ідеальних предметів (всупереч М.Гайдеґґеру), оскільки значення 
таких текстів у різних контекстах можуть змінюватись. Теоретик 
вваж ає мовні тексти (слова, речення, синтаксичн і ц іл і) 
результатом свідомих інтенціональних операцій. Значення слів і 
см исли речень він визначає, як “ похідні інтенц іональн і 
реконструкції <...> конкретних інтенцій, що містяться в актах 
св ід о м о ст і” [7, с .104 ]. П ослуговую чись словам и загаль­
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нозрозумілої мови, ми щоразу відроджуємо, реконструюємо 
первинні ін те н ц ії того чи інш ого вж иваного нами слова. 
Народження нових значень слів, а звідси -  і смислів речень 
відбувається в мовному тексті за рахунок так званих “похідних 
інтенцій”, які поєднують у собі первинні, іманентні інтенції певного 
слова і нові, заново виникаючі, приватно авторські. Первинні та 
похідні інтенц ії мовних текстів, згідно з теорією Інґардена, 
вступають у взаємодію (доповнення, розширення, подолання 
значень слова) в актах свідомості, тому й не посідають ідеальних 
характеристик, що виходять із онтології буття. Власне інтенціо- 
нальний предмет, не зв’язаний із свідомо похідною інтенцією, яка 
створює нове значення слова, залишається відокремленим від 
цього нового значення, продовжуючи існувати іманентно.

Інтенціональність тексту та інтенції автора не передбачають у 
мовних текстах такої своєї безумовної взаємодії, як у художніх 
текстах мистецтва. Інтенціональний предмет, втілений у мовному 
тексті, переважно втрачає свій первісний зв’язок з інтенціо- 
нальністю тексту. Це пояснюється тим, що інтенціональний предмет 
мовного тексту створюють винятково свідомі фактори людської 
д іяльності, яким не завжди притаманна діалогічна природа 
онтологічної першоєдності спілкування. Звідси випливає, що зустріч 
авторських інтенцій та інтенціональності тексту можлива не завжди 
і не за будь-яких обставин. Така зустріч відбувається тільки у тексті- 
творінні, у творі мистецтва, автор якого відкриває собі й іншим 
глибинні, первинні смисли буття, відкриває ті вартості, що ними 
“володіє” інтенціональність тексту.

Теорія інтенціональності Інґардена, безумовно, актуальна для 
теорії художньої творчості, для теорії літературної інтерпретації, 
оскільки, зароджуючись у філософській феноменології й онтології 
Едмунда Гуссерля, одночасно виходить за ї ї  межі, долаючи її. 
Зупинимось хоча б на тому, що Інґарден не поділяє ідеалістичних 
схильностей до абсолютизації інтенціональності, як це робить 
його попередник, вважаючи, що “феноменологія походить від 
інтенціональних засад; але відразу <...>, не вводячи у коло своїх 
розважань проблем дійсного (справжнього) існування того, що 
усвідомлюється свідомістю” [4, с.ЗОЗ]. Інґарден, навпаки, у 
трактуванні артистичної діяльності робить продуктивну спробу 
поєднання іманентної інтенціональності й авторських суб’єк­
тивних інтенцій. Або, наприклад, для Гуссерля досить ске­
рованості ін те н ц ії на предмет, щоб цей предмет назвати 
інтенціональним; Інґарден же переконаний, що за створеним 
інтенціональний предметом може виникати предмет, який вже не 
є інтенціональним (це очевидно в його розумінні мовних текстів).

У вченні Інґардена подолана “чиста” феноменологія, що 
відкриває перспективу для подальших теоретичних розробок та



вирішень такої актуальної проблеми взаємодії тексту і автора у 
творчому процесі. Тому в постановці проблеми, запропонованої 
у даній статті, а також у деяких вступних спробах ї ї  вирішення 
головним теоретичним підґрунтям стає теорія Інґардена.

Для більш повного розкриття заданої проблеми необхідно 
звернутись до різних можливих моделей “присутності” , втілення 
інтенціональності тексту в артистичній діяльності, яка, безумовно, 
крім тексту і автора, має третього і необхідного персоніфікованого 
учасника -  інтерпретатора. С лід обґрунтувати існування 
інтенціональності тексту у таких основних його вимірах: 1) до 
виникнення авторських інтенцій; 2) у творчом у »акті; 3) у 
художньому просторі завершеного авторського тексту; 4) у процесі 
виникнення і втілення інтерпретаційних інтенцій; 5) поза вимірами 
суб’єктивно-предметних, індивідуально-особистісних впливів на 
завершений авторський текст. Ці моменти визначають перспек­
тиву й логічне продовження досліджуваної проблеми, проте їх  
хоча б дещо детальне розкриття неможливе у межах однієї статті.

Ще раз актуалізую чи д іалогіку  авторських інтенц ій  та 
інтенціональності тексту, знову звернімось до “Таємниць ремесла” 
Ахматової, пригадавши ї ї  “Останній вірш”. Поет окреслює п’ять 
різних способів появи твору в ї ї  творчості. Саме появи, яка 
безпосередньо від неї не залежить, навіть навпаки: такої, що 
виникає несподівано, невмотивовано й кличе ї ї  за собою, 
“провокуючи” ї ї  творчу діяльність.

Перший вірш:
Одно, словно кем-то встревоженный гром,
С дыханием жизни врывается в дом,
Смеётся, у горла трепещет,
И кружится, и рукоплещет [1, с. 192].

Вірш -  живий, одухотворений, ім пульсивний. Він сам 
“врывается” у дім поета, в його світобуття. Він “у горла трепещет”, 
перетворюючись у живий голос поета, у його твір.

Другий:
Другое, в полночной родясь тишине,
Не знаю откуда крадётся ко мне,
Из зеркала смотрит пустого 
И что-то бормочет сурово [1, с. 193].

Нічний, таємничий, що з'явився із невідомості -  із зазеркалля. 
Він “крадеться” до поета, дивиться на нього, суворо вимагає-очікує 
свого втілення.

Третій:
А есть и такие: средь белого дня,
Как будто почти что не видя меня,
Струятся по белой бумаге,
Как чистый источник в овраге [1, с. 193].
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Є й такі, що виникають немов самі собою, незалежно від волі 
автора; вони самі створюють себе, тому рядки “струятся по белой 
бумаге”. Поет при цьому здивований-здивований відкриттям-появою 
твору, здивований його чистотою. Це вірші-витоки -  ті, що живуть у 
глибинах і з них приходять посеред білого дня у світ творчості.

Четвертий:
А вот ещё: тайное бродит вокруг -  
Не звук и не цвет, не цвет и не звук, -  
Гоанится, меняется, вьётся,
А в руки живым не даётся [1, с. 193].

Це ті, що існують, як невловима таємниця, що ї ї  не можна 
визначити, охопити у звуковому чи кольоровому обличчі, нелегко 
їх “відкрити” і зафіксувати у поетичному образі. Вони народжують 
творчий пошук, творчість як інтерпретацію живих вартісних 
смислів; вони вступають з поетом в особливу гру: то з’являються, 
то знову зникають. І поет постійно їх  шукає, прагне того 
таємничого, яке бродить навколо нього.

І п'ятий -  “останній":
Но это!., по капельке выпило кровь,
Как в юности злая девчонка -  любовь,
И, мне не сказавши ни слова,
Безмолвием сделалось снова [1, с. 193].

Він -  останній і найголовніший -  мука і щастя водночас. Все 
життя поета, вся суть його творчості -  всеохоплююча, нескінченна 
й невимовна. Цей головний вірш завершує і знову передбачає 
артистичний акт: випив кров, але знову став мовчанням. Певний 
засадничий, глибинний енерґетичний смисл втілив себе у 
творчості митця й знову перетворився на глибинну та їну -  
провидіння ї ї  нових творчих втілень.

Автор зостався одинокий. Йому залишились тільки сліди від 
того головного смислу, котрий здатен замінити всі інші смисли. І 
ця самотність -  нестерпна:

И я не знавала жестче беды.
Ушло -  и его протянулись следы 
К какому-то крайнему краю,
А я без него... умираю [1, с. 193].

Коли від поета відходить головне-те, що робить його поетом, 
-  він втрачає смисл життя, яке стало творчістю і вже не знаходить 
будь-яких інш их (нетворчих) вимірів. “Останній” вірш знову 
повинен стати першим, інакше поет помре, загубивши його сліди, 
що відійшли “ к какому-то крайнему краю”. Не просто край, а 
крайній край -  вкрай нестерпний, такий, що викликає вкрай тяжке 
страждання -  бачиться митцеві, коли він втрачає зв ’язок із 
глибинами, де твориться первинний і необхідний смисл творчості, 
його непроминальна вартість.



“Останній вірш” Ахматової репрезентує поетологічну мно­
жинність відповідей на єдине питання-символ “що є творчість?” У 
всій цій множинності поет не схильний шукати джерела артистичної 
діяльності в собі самому, ці витоки -  у глибинах, в іманентних 
смислах творчості й існування загалом. Кожен рядок цього вірша 
метаф орично підтвердж ує живу д іалогічну єдн ість інтен- 
ціональності тексту та авторських інтенцій.

Поет покликаний творити особливу вартість, яка виходить за 
межі емпіричної реальності -  вартість, що живе у глибинній 
першоєдності творця й творіння, у самій онтології буття. Цю 
вартість поет відкриває, втілює, радіючи й страждаючи водночас, 
бо ж він завжди залишається на скраю між світом творчйх глибин- 
висот і світом реального існування людей. Подолати цю грань, 
переступити через неї неможливо.

Про трагічну долю митця Інґраден писав: “На скраю двох світів: 
одного, з котрого виростає і котрий переростає зусиллям свого 
духу, і другого, з яким зближується у найцінніших своїх творіннях, 
стоїть людина, у кожному з них не знаходячись “вдома”. Прагнучи 
утриматися на цьому скраю, щоразу знову зв’язана безсиллям 
фізико-біологічного світу і обмежена його природою у своїх 
можливостях, але, разом з тим, відчуваючи його недостатність і 
його невідповідність стосовно своєї людської суті, людина добуває 
із себе силу творчого життя і оточує себе новою дійсністю. Тільки 
ця дійсність відкриває їй перспективи цілком нових вимірів буття, 
але у цьому новому, передбачуваному світі вона знову знаходить 
чужі їй, як і світ, з якого походить, сили, значно сильніш е 
переростаючі її, ніж все те, до чого вона зуміла дорости. У цьому 
полягає ї ї  особлива роль у світі і одночасно необхідне джерело її 
трагічної, одинокої боротьби, ї ї  багатьох поразок і небагатьох, або 
майже ніколи не здійснених перемог” [5, с.19].

Світ, до якого зусиллям свого духу змагає митець, відкри­
вається йому, але й залишається для нього недоступним. Завдяки 
цьому св ітов і автор п ізнає і щ астя творчост і, і трагед ію  
роз’єднаності з ним, відокремленості від нього. Інтенціональність 
тексту необхідно взаємодіє з авторськими інтенціями, але між 
ними завжди існує неминуча дистанція -  особлива іпостась їх  
зустрічі й порозуміння. 1
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Summary
Author’s intentions and intensity of text exist in the interrelations 

of living dialogical triple unity: first originate in ontological primary 
unity of communication; subsequently unwrap in the process of artistic 
embodiment constructed of applying to each other and maintaining 
of the difference between them; and finally complete, remaining 
original and unique, in the creative a c t The interrelations between 
the author’s intentions and the intensity of text are simultaneously 
universal and unique. Their meeting which finds its expression in the 
“ intentional moment” and represents the mutual comprehension and 
aspiration to consent o f the text and the author, actualizes the distance 
“creation -  creature” which is necessary for perspective of their new 
dialogical interactions.

, Стаття надійшла до редколегії 4.06.2001.
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ПІДТЕКСТ ЯК ФОРМА ВИРАЖЕННЯ “ЧУЖОГО СЛОВА”

Головною особливістю  художнього твору Альбер Камю 
визначив невідповідність безкінечної авторської суб’єктивності ї ї  
кінцевому вираженню у творі: "... автор насправді промовляє 
більше, ніж мав намір сказати” [11, с. 93]. Поясненняїїдьому явищу 
полягає в особливості структури художнього твору, що складається 
з експліцитного та його прихованого фундаменту -  імпліцитного 
змісту. На імпліцитному рівні, у підтексті міститься літературно- 
філософський фон, проходять “підводні течії” та розв’язуються 
питання художнього буття твору.

За спостереженням видатного мовознавця XIX ст. В. фон 
Гумбольдта, “у кожному виразі неначе через край слова 
переливається дещо, що не знайшло в ньому свого повного та 
кінцевого втілення” [8, с. 197]. Ефемерне "дещо”, з одного боку, 
притаманне кожному слову (виразу, твору), а з іншого, не 
виражене буквально (однозначно), характеризує феномен 
підтексту. Гумбольдт не просто відкрив внутрішню форму слова, 
він практично продемонстрував можливості полісемантизму 
слова, дов ів , що в ньому приховані, крім перш ого, те р ­
мінологічного значення, інші, додаткові значення та ореоли 
осмислень. Ця ідея мала важливе значення для подальшої 
психологізації літератури: традиційно логічне та однозначне слово 
віднині дарувало митцю можливість виразити в п ідтексті 
невиразиме -  потік свідомих та несвідомих вражень та відчуттів.

Продовжую чи теор ію  Гумбольдта, О .П отебня пояснив 
’’згущ ення” думки в художньом у твор і потенціалом  його 
внутрішньої форми, що активізує семантичні компоненти тексту 
та забезпечує нескінченність процесу створення значень [16, с. 
256]. Твір ’’не стільки виражає готову думку, -  припустив Потебня, 
-  скільки відкриває раніше невідому” [16, с. 531].

Ідеї Потебні про нескінченність життя твору в численних 
процесах сприйняття не втратили своєї вагомості і в контексті 
нов ітн іх  л ін гво-ф іл ософ ських та л ітературно-естетичних 
концепцій XX століття, де поняття ’’підтекст” підчас не струк- 
турованета постає швидше в невербалізовано-понятійному стані, 
незмінно стверджуючому в тексті глибинний внутрішній зміст, 
вперто уникаючи повного декодування.

Термін "підтекст” у літературознавстві з’явився внаслідок 
піднесення драматургічного мистецтва на межі Х ІХ-ХХ ст.
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Лінгвістична природа драматургічного тексту передбачає мінімум 
авторських судженьта тлумачень поряд із колосальною насиченістю 
концептуально-оціночною та підтекстовою інформацією реплік 
дійових осіб. М.Метерлінк у "Скарбі смиренних” (1896) осмислив 
підтекст у межах "театру мовчання” як "суґестивний”, "натякаючий”, 
"лунаючий, але не промовляючий”, "звернений до почуття, а не до 
розуму” "другий (німий) діалог” п’єси [цит. по 1, с. 302].

Роботи радянського періоду в ідводять підтексту роль 
"внутрішньої сутності реплік та пауз” [16, с. 84], "естетичної, 
емоційної інформації, не вираженої експліцитно” [19, с. 63]; 
"глибинного напруження” [12, с. 65]; розглядають підтекст як 
"потенційну семантику реплік” [9, с. 108], "підводну смислову течію” 
[6, с. 55]; ’’семантичну ланку смислів” [17, с. 94]; "зіткнення структур, 
в результаті якого виникають додаткові відтінки смислу” [7, с. 44]. 
Під "мікроскопом" лінгвіста підтекст -  результат втілення задуму 
автора: чітко організований, підпорядкований загальній системі 
твору, він отримує досить відчутні контури, проявляючись "у 
комбінаторних прирощ еннях смислу лексичних одиниць, у 
семантичних зрушеннях елементів тексту” [9, с. 62]. Ще Потебнею 
відзначена залежність тлумачень, які виникають у читацькій 
свідомості, від властивостей твору, його змісту та форми, особливої 
організації думок [16, с. 264]. Тому поліваріативність розуміння 
підтексту не безмежна: не сприйняття створює підтекст, а підтекст 
моделює сприйняття та спрямовує заданим автором руслом.

Д.Лихачов, не погоджуючись з Потебнею, визнає позасвідомий 
характер творчості та, навіть, обов’язкову присутність у творі 
чогось стороннього поглядам й намірам митця.

У глибинних пластах підтексту Лихачов виявив шар "активного 
свідомого впливу на читача” та "шар пасивний”, виникаючий поза 
авторським наміром і який є своєрідним "світоглядним фоном”, 
несвідомою ілюстрацією пануючих у суспільстві уявлень [22, с. 58].

В.Хализев називає цей шар "багатоплановою непередбаченою 
суб’єктивністю”, що складається з "аксіоматичних” уявлень певної 
культурної традиції, в якій перебуває автор, з "психоідеології” 
суспільної групи, до якої він належить, з витіснених з його свідомості 
хворобливих комплексів, з пов’язаного з історичною архаїкою 
’’колективного позасвідомого”, досліджуваного, до речі, К.Г.Юнґом 
як одне з найважливіших джерел твору мистецтва [22, с. 59].

Згідно з цим, підтекст -  результат інтелектуальної співтворчості 
автора й читача, коли перший -  водночас свідомо й несвідомо 
засобами непрямого висловлювання організує інформативно 
місткий зміст, а другий -  прагне суб’єктивним тлумаченням охопити 
обмежений автором інформаційний простір, одержує можливість 
збагнути суть ’’сказаного несказаним”, нерідко навіть проникаючи 
за рамки авторської свідомості.



Оригінальне авторське світосприйняття, культурні традиції, 
свідоме та несвідоме наслідування вже існуючих літературних 
текстів, цитування та автоцитування, пародіювання також нерідко 
складають сферу підтексту художнього твору. Це виводить 
декодування підтексту на рівень дослідження не просто 
прихованого смислу, а ширше -  форми існування ’’чужого слова”, 
комплексу найрізноманітніших літературних посилань до первісного 
контексту. До сфери дослідження, таким чином, потрапляють 
різного роду цитати (прямі, непрямі), алюзії, ремінісценції.

Вперше можливість реалізації прихованих смислів, підтексту 
твору, за допомогою "чужого слова" відзначив М.Бахтін. Слідом 
за Гумбольдтом ("далеке минуле присутнє у сьогоденні: мова 
насичена хвилюваннями попередніх поколінь та зберігає їх  живий 
подих” [8, с. 234]), Бахтін зазначив, що слово у творі входить до 
д іалогічного середовищ а "чужих сл ів ” , вплітається в їх  
взаємовідношення, зливається з одними, дисонує з іншими; все 
це формує його, відкладається в його смислових пластах, 
ускладнює експресію, впливає на стилістичний облік [5, с. 373]. 
Твір, таким чином, як ланка складно організованого ланцюга 
спілкування з попередніми текстами, виявляє нескінченні градації 
ступенів чужості, усвідомленості та обговореності між словами, 
цілий ряд прихованих або напівприхованих у підтексті "чужих слів”.

В.Хализеву також здається природним розглядати ’’присутні 
у творі мовленеві одиниці, які не повністю належать автору 
(неавторські слова, ремінісценції, факти інтертекстуальності), 
як складові змістопороджуючої форми" [22, с. 261].

Засноване на бахтинській концепції "чужого слова” розуміння 
Ю.Кристевою та Р.Бартом художнього твору не як "лінійного 
ланцюга слів, а як багатомірного діалогічного простору, зітканого 
зі старих цитат” [24, с. 41], як "цитати без лапок, в якій на різних 
рівнях в більш або менш впізнаваних формах присутні тексти 
попередньої та оточуючої культури, як правило, увібрані текстом 
несвідомо” [12, с. 89] є плідним для розуміння т іє ї грані 
позасвідомого художника, яка раніше лишалася поза інтересами 
науки, а тепер отримала назву "інтертекстуальність”.

Ж.Деррида надає категорії інтертекстуальності значення 
універсального закону літературної творчості: для нього текст 
безмежний та будь-яке "остаточне" судження про його значення 
ставиться під сумнів безкінечною сіттю інтертекстуальності, 
оточуючою усі тексти-матриці, пов’язані з іншими матрицями, 
які відсилають, в свою чергу, до інших утворень [25, с. 80].

Називаючи інтертекстуальність необхідною умовою будь-якого 
тексту ("будь-який текст є інтертекст по відношенню до іншого 
тексту”), Р.Барт застерігає ї ї  від ототожнення з проблемою пошуків 
джерел та впливів; ’’вона становить собою загальне поле
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анонімних формул, походження яких рідко можливо виявити, 
несвідомих або автоматичних цитат, поданих без лапок” [4, с. 137].

Б.Томашевський ще на початку XX ст. акцентував увагу на 
проблемі розрізнення типів текстових "сходжень”: по-перше, 
"свідомих цитацій, натяків, посилань на творчість письменника”, 
які певним чином трактую ть більш  ранні твори; по-друге, 
’’несвідомих відтворень”; і, нарешті, ’’випадкових збігів” [20, с. 160].

Пов’язуючи інтертекстуальність з проблемою джерел, впливів 
та насл ідувань, І.А рнольд розглядає ї ї  як "д іа л о г” між 
літературними текстами, як спосіб породження значень в тексті 
за допомогою більш або менш маркованих слідів інших текстів 
у вигляді цитат, алюзій, ремінісценцій, пародій або цілих вставних 
оповідей [2, с. 55].

Визначення інтертекстуальності змінюється в різних теоріях 
відповідно до розширення змісту поняття, вкладеного в нього. У 
сучасному літературознавстві "інтертекстуальністю” називають 
загальну сукупність міжтекстових зв’язків, до складу яких входять 
не тільки несвідоме, автоматичне цитування, але й спрямовані, 
осм ислені, оц іночн і посилання до попередніх текстів  та 
літературних фактів, співвідношення між авторським та чужим 
словом, яке стає головним принципом збільшення власного 
смислу тексту, своєрідною базою даних, що лежить в основі твору.

На наш погляд, розглядаючи підтекст художнього твору як 
форму вираження неавторського слова, як комплекс різно­
манітних літературних посилань до "чужого слова”, потрібно дати 
чітке пояснення категоріального апарату, пов’язаного з фактами 
інтертекстуальності. Необхідним здається розрізнення понять 
цитати, алюзії, ремінісценції, які часто вживаються як синоніми. 
Цитатність як один із стильових напрямів інтертекстуальності 
відтворює тексти більш ранніх творів, прямо вводить чужі слова 
або цілі фрагменти речень, які зберігають своє вихідне значення 
або дещо змінених, переакцентованих. Алюзії та ремінісценції, 
фігуруючі як компоненти інтертекстуальних утворень, створюють 
нетрадиційні, непередбачені смисли, виявляють здібність 
функціонувати в тексті як фрагментарний, сюжетотвірний та 
тематично значущий елемент.

Алюзію визначають як імітацію, свідоме та не завжди дослівне 
відтворення попереднього літературного джерела, його ритміко- 
синтаксичних ходів, стилістичних фігур, образів, мотивів, 
семантичний потенціал яких залежить від нового контексту. 
Матеріалом для алюзій часто слугують міфологічні, біблійні, 
літературознавчі джерела, відомі факти сучасної культури, що 
дозволяють створити атмосферу достовірності.

При ремінісценції відбувається непередбачена автором 
відсилка, нагадування, повністю залежне лише від реципієнта.



Нерідко ремінісценцією називають цитату в лапках або неявну, 
підтекстову та характеризують ї ї  як “образ літератури в літературі” 
[22, с. 253]. Як бачимо, основним, але умовним критерієм для 
розрізнення понять алюзія та ремінісценція є авторський намір: 
те, що виходить від субстанції автору, від його стратегії, є алюзія, 
те! що використано персонажем або оповідачем навмисно, хоча 
й нагадує цитату, -  ремінісценція.

Разом з тим сфера алюзій та ремінісценцій значно ширше 
області власне цитування. Алюзії та ремінісценції є формою 
вираження неавторського слова, часто визначають тональність 
твору, відображують естетичні уподобання автора, виявляють 
багатоскладовість традиції, на яку він спирається. Вони складають 
одну з ланок смислової форми твору -  сферу підтексту, де 
реалізують культурно-художню та жанрово-стилістичну проб­
лематику творчості письменника, його потребу в художньо- 
образному віддзеркаленні явищ попереднього та сучасного 
мистецтва, виражають осмислення та оцінку літературних фактів, 
стають подібними до критики-есеїстики, що втрутилася у світ 
художнього тексту.
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Summary
The article is devoted to study the problem of subtext, to illustrate 

the history o f development (Humboldt W., Potebnia A., Bakthine M.) 
and a modern situation of subtext’s theory (Kristeva J., Bartes R., 
Arnold I. etc). The research is an attempt to represent the subtext not 
only as an implicity, hidden meaning of text, but more as a form to 
convey “the others’ words” , non author’s words, as a set of literary 
references to primary contexts. Thus sphere of subtext comprises 
conscious and unconscious use of earlier texts, all kinds of quotations 
(direct, indirect), allusions, reminiscences. These facts of intertextuality 
reflect, original author’s philosophy, realize the author’s need to 
respond to phenomenons of previous and modern culture, determine 
general tonality o f literary work.

Стаття надійшла до редколеґії 4.06.2001.

©  І.ГІ.РИКУН, 2002
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ВІРШУВАННЯ МИХАЙЛА СТАРИЦЬКОГО 90-Х РОКІВ

Михайло Старицький як поет посідає помітне місце в розвитку 
українського віршування. Не випадково І.Франко назвав його 
першим серед тих, хто виводив українську пошевченківську поезію 
зі стагнації форми [6, с.233]. Існуючі дані про версифікацію поета 
загалом підтверджують його схильність до силабо-тонічного 
віршотворення [3; 4].

Велике значення має вивчення віршування М.Старицького за 
десятил іттям и . Такий п ідхід  дає мож ливість, по-перш е, 
простежити появу у поета нових форм, по-друге, зіставити 
одержані дані з аналогічним матеріалом у творчості інших авторів 
того періоду.

Версифікація поета перших трьох десятиліть творчості вже 
розглянута [1]. Зосередимося на віршуванні 90-х років щодо 
метрики, ритміки, строфіки та римування.

В означений період М.Старицький створив кількісно найменше, 
у порівнянні з іншими творчими десятиліттями, поетичних творів. 
Це поясню ється тим, що поет зосередив творчу увагу на 
драматургії. З-під його пера виходять драми “Маруся Богуславка”, 
“Богдан Хмельницький” (обидві —  1896), “Оборона Буші” (1898), 
“Остання ніч” та святковий жарт на одну дію "Чарівний сон” 
(обидва твори —  1899), що мають віршовану будову. Якщо взяти 
за критерій кількість віршованих рядків, то М.Старицький у 90-ті 
роки написав їх  значно більше, ніж у попередні періоди.

Всі окремі самостійні твори цього часу написані силабо- 
тонічним віршем. Силабіка трапляється лише у вигляді вкраплень 
у тканину п’єс. Здебільшого, це народні пісні, які виконують 
персонажі драм. Оригінальною видається пісня Тасі-матері з п’єси 
“Остання ніч”. Пісня написана 6-й і 7-складовим віршем. Наведемо 
невеликий уривок:

Люлі, люлі, люлі! _Lu±u_Lu 6
Спи, мій синку, любий, X u l u l u 6
Поки не мав згуби, J_u u _LJaj 6
Поки лиха не зазнав l u l u u u l 7
І бездольців не вбачав! l u l u u u i 7
Люлі, люлі, дитино! l u l u u l u 7
Моя зірка єдина! [5, т.4, с 535] i u l u u l u 7
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Переважають 7-складові рядки (13), 6-скпадових лише 8 
Процент хореїзації рядків —  62.

В цей період поет використав такі силабо-тонічні метри: ямб, 
хорей, амфібрахій, анапест. Впадає в око відсутність дактиля.

Найбільше творів (33,3%) характеризуються ямбічним ритмом. 
Всі вони написані 5-стоповиком. Я5 драматичних творів чітко 
цезурований на II стопі. Найбільше зміщення цезури (2%) 
ф іксуємо лиш е у рядках “ Марусі Богуславки” (найраніш е 
написаний твір). У п’єсі 86% рядків мають чоловічу цезуру, решта 
—  припадає на дактилічну.

Я5ц “Марусі Богуславки” відмінний від вірша інших п’єс і за 
характером ритму. Акцентуація стоп в рядках цієї драми така:

І II III IV V
80 86 85 54 100

За класифікцією М.Ґаспарова це Я5 з висхідним (“фран­
цузьким”) ритмом (II стопа дорівнює сильній І або й сильніша від 
неї) [2, с. 105].

У всіх інших п’єсах М.Старицького 5-стоповик має чіткий 
альтернуючий ритм (сильними, часто наголошуваними є I, III і IV 
стопи). Від драми до драми спостерігаємо посилення цього ритму. 
Порівняємо:

1. У “Богдані Хмельницькому”:

Найбільше рядків з позасхемними наголосами знову ж таки у 
“Марусі Богуславці” (17%), найменше —  в “Обороні Буші” (8%) 
Усереднений відсоток рядків з позасхемними наголосами у творах, 
написаних Я5ц —  11,5. Середня кількість повнонаголошених 
рядків сягає 31%
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4-стоповий ямб характерний для монологів Антося та Мар’яни 
у драмі “Оборона Буші” та другої частини п’єси “Чарівний сон”. 
Цей Я4 з традиційним ритмом (II стопа сильніша від І). Схема 
наголошеності стоп виглядає так:

І II III IV

91 97 44 100

Рядків з позасхемними наголосами майже немає, відсоток 
повнонаголошених —  26.

У цей період М.Старицький уперше вдається до Я2. Цей новий 
і рідкісний розмір домінує у £  частині п’єси “Чарівний сон” . 
Наведемо приклад:

Джури
Ясніший круль? u l u l

Катря (набік)
Соломи куль! u l u l

Панни (до джур)
Ходіть сюди u l u l
Ви молоді! l u u l
Ну, скік та скок — u l u l
Ведіть танок! [5, т.4, с.565] u l u l

25% віршованих творів цього десятиліття мають хореїчний 
ритм. Переважає 4-стоповик (67%): ним написано поезії “Темно. 
Ліс. Якісь примари...” (1893), “Парко, душно, як ніколи...” (1895- 
1900), монолог Мар’яни у п’єсі “Оборона Буші”, хор одалісок у 
драмі “Маруся Богуславка” та II частину п’єси “Чарівний сон”.

Х4 цих творів має традиційний ритм (наголошуваність II стопи 
99,5%-100%). У М.Старицького константний характер II стопи 
повністю збережено Наведемо усереднену схему акцентуації стоп:

I II II I IV
43 100 55 100

Процент рядків з позасхемними наголосами —  5.
Х5 написано поезію “Що не день, то гірша мир трухлявий...” 

(1890), що становить 33% від ус іх  хоре їв . Цей розмір у 
М.Старицького характеризується традиційним ритмом (наго­
лошеність І стопи нижча ніж 60%, а II стопа сильніша від III). 

Схема наголошуваності стоп у Х5 М.Старицького така:

I II III IV V
33

оо

62 71 100

Кількість рядків з позасхемними наголосами сягає 4%.
Новий і рідкісний розмір Х2 з’являється у V частині п’єси
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“Чарівний сон”. Наведемо приклад однієї' строфи:
Ну, ну, годі! lulu
Вас на шкоді lulu

Я піймав, uul
То дивіться, uulu
Схаменіться, uulu

Щоб мовчав! [5, т.4, с.566] uul

Трискладова будова стоп характерна для 33,3% усіх творів, з 
яких 8,3% припадають на амфібрахічні, 25% —  на анапестичні. 

Амфібрахій представлений двома новими розмірами:
1. Амф4443 фіксуємо у поезіі®“До Миколи Лисенка!” (1890). 

Наведемо одну строфу твору:
Пів-третя десятка, мій брате, мій друже, u l u u ± u | | u l u u l u  
Гучить твоя кобза, народові служе, w lu u lu j|u _ L u u _ L u
Гучить, голосна та правдива, і спів u ± u u ± | |la j_Lu l a L

Її на мамону не звів [5, т.1, с.143]. u l u u T u u l

2. Амф112112 характерний для пісні Страшидла із драми 
“Остання ніч”:

Я —  злото, ulu
Вся цнота ulu
У дзвоні моїм; uluul
І волю, ulu
І долю, ulu
І міць куплю ним! ullul

Я —  сила, ulu
Могила ulu-
І волі, й життя; uluul.
Єдиний ulu
Людині ulu
Закон на буття! [5, т.4, с.527] uluul

Лише в останньому, куплеті розмір змінюється на Амф і 12211:
Всі ваші 
Натхнення 
Й набутки наук 
Мені —  на зміцнення,
А вам —
Задля мук! [5, т.4, с.527] 

Рядки 5-й і 6-й у цій строфі 
Три анапестичні твори

uJ_u 
u_Lu 
u_Luu_L 
u_Luu±u  
aaL 
u u l

це розірваний рядок Амф2. 
‘Хай тепера рида в мене кобза

сумна. .” (1895), “Шлях крутий . розжевріле, знай, сонце пече
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(1895-1900) та “На смерть друга” (1897) —  мають вже апробований 
у попередні десятиліття розмір Ан4343.

5-стоповик, чітко цезурований на Іі стопі, характерний для VIII 
частини п’єси “Чарівний сон” . У рядках Ан5ц фіксуємо велику 
кількість позасхемних наголосів (42%). Наприклад:

Огрядна і струнка мліє пальма на злоті піску,
Але їй не дістать до приваб твого дивного стану;
Лотос повен таїн між латаття в прозорім ставку,
А в твоїх таїнах більше ваб, і жаги, і дурману! [З, т.4, с.571]. 

u JL u u ± ||± u ± u v j± u u ±  п/сх

± u ± u u ± ||u u ± u u J _ u u ±  п/сх
u u ± u u ± ||± u ± u u ± u u ± u  п/сх

Єдиним твором цього періоду, будова якого навіває уявлення
про поліметричну конструкцію, є п’єса “Чарівний сон” . Вона 
складається з 6-й частин, кожна з яких має власний розмір. Це —  
Я5ц, Х4, Я4, Я2, Х2 та Ан5.

58% поетичних періодів мають строфічну будову. Всі вони 
монострофічні, написані катренами. В катренах поет використав 
4 схеми римування: АЬАЬ (43%), аВаВ (29%), Aabb (у поезії “До 
Миколи Лисенка!”) та а’Ва’В ("На смерть друга”, 1897). Остання 
схема, позначена некрасівським впливом, була новою в нашого 
поета:

З неба скотилась зоря променистая 
В темну глибінь океана...
В мирі порвалася чесна та чистая 
Жизнь, за братерство віддана [5, т.1, с.148].

Схема римування АВАВ властива катренам з монологів 
Мар’яни в драмі “Оборона Буші”.

У шестивіршах пісні Страшидла в п’єсі “Остання ніч” та 
строфах VI розділу драматичного твору “Чарівний сон” фіксуємо 
римування АаЬССЬ.

Нова схема звукових перегуків —  aBaBcDDeEE —  властива 
десятивіршам монологу матері “Остання ніч”. Наведемо одну 
строфу:

Настав твій час, мій сину дорогий,
У разом ти забудеш усі муки;

, Натерпівся до станньої снаги 
І натрудив свої мозольні руки...
Так відпочинь, голівку прихили 
До матері незрадливого лона:
Тобі воно і там буде заслона,
Де Богові складаються хвали...
Засни ж, засни, позбудься того лиха,
Присплю тебе і приголублю стиха [5, т.4, с.542].
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Надзвичайно цікаві своєю архітектонікою 14-вірші VIII частини 
п’си “Чарівний сон”. Якби не Я4, їх можна було б кваліфікувати як 
сонети. Невідповідність розміру змушує вважати п’ять строф 
сонето їд ам и . П ерш ий сонето їд  має схем у римування 
AbAbCdCdEffEgg:

Ні, ні -  не те. Любові сила 
Необорима, чарівна;
Вона вже божий світ скрасила,
І ним орудує вона!
Вона з’явилась в творчім слові 
І благу спільному сприя:
Кохання тане у любові,
Але любов у нім буя! -  
А ваша втіха -  дика рвія,
Звірина хіть і гвалт ножа:
Вона себе лише вважа,
А інший мир їй зайва мрія...
Хоч завались, хоч пропади -  '
Коханцям мало в тім біди! [З, т.4, с.574].

В інших 4-х строфах змінена схема римування. Цікаво, що цю 
зміну проголошує вже перший рядок другого сонетоїда:

Моя ж любов є зовсім друга: А
Прихил до люду, до бідах, b
Яких призначення -  наруга, А
Нужда, бідота, праця, страх... b
Які добра повік не мають, С
Які від голоду конають, С
Для ситих все віддаючи -  . d
Спочивок навіть уночі, d
Яких бліді, нужденні діти Е
Не знають забавок, сміху f
І в’януть в гніві чи в льоху, f
Мов під серпом пониклі квіти, -  Е
Вони лиш чули день у день g
Прокльони й сльози рідних нень! [З, т.4, с.574]. g 

84,5% поетових рим —  точні. Приблизні (з нетотожними 
голосними) становлять 6,5%, неточні (з нетотожними приголосними) 
—  9%. Найбільше неточних рим у поезіях “На смерть друга” (14,3%) 
та “Хай тепера рида в мене кобза сумна. .” (17%). Саме серед 
приблизних і неточних рим фіксуємо окремі “кепські” звукові перегуки: 
лагідно —  негадано (“На смерть друга”), ласки —  жебрачки (“До 
Миколи Лисенка!"), стогін —  відгомін, трудний —  недужний (“Хай 
тепера рида в мене кобза сумна .’’), глибінь —  їм (“Остання ніч”).

Процент різнограматичних рим —  42, дієслівних —  4,3. Зовсім 
відсутні дієслівні рими у віршах “На смерть друга”, “До Миколи
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Лисенка!”, “Хай тепера рида в мене кобза сумна...”, “Що не день, 
то гірша мира трухлявий...”

У половині творів наявні різні види внутрішнього римування.
У неримованих творах (42%) послідовно чергуються жіночі та 

чоловічі клаузули за схемою  Х хХ хХ х... Зростання частки 
неримованих творів пояснюється специфікою форми віршованих 
драм. М.Старицький у листі до П.Мирного 13 червня 1898 року 
писав про п’єсу “Оборона Буші”: “Написав ї ї  білими віршами, як 
Богдана і Марусю Богуславку” [5, т.4, с.697]. Щоправда, в окремих 
п’єсах можна помітити “збої” у “правильному” чергуванні жіночих 
і чоловічих закінчень. Наприклад, у “Марусі Богуславці” два рядки 
мають жіноче закінчення:

Та що й казать! Де гра, шитво й жінота,
Ти б і днював... І ночував би навіть [5, т.4, с. 182].

У тій же п’єсі інші рядки (41-й і 42-й) закінчуються чоловічими 
клаузулами:

А про сестру недбало не верзи.
Її краса прозора, як кришталь [5, т.4, с. 183].

Однак, кількість таких “поруш ень” дуже мала. Незначні 
фрагменти римованого тексту трапляються у всіх віршованих 
драм атичних творах М .С тарицького, крім драми “ Богдан 
Хмельницький”.

Стисло підсумуємо одержані дані на тлі аналогічного матеріалу 
попередніх періоді в творчості поета.

Найвищого рівня сягає силабо-тоніка.
Однак, внаслідок звернення М.Старицького до драматичного 

білого 5 -стопового  ямба, метрична палітра його поезій 
зменшується. Зникає дактиль. Загалом зменшується кількість 
розмірів, зате з’являються чотири нові (Я2, Х2, Амф4443, Ан5ц).

Різко збільшується кількість нестрофічних творів.
Після строфічного розмаїття 80-х років (6 видів строф), як і в 60- 

і роки майже всуціль запановує катрен, лише у вигляді вкраплень 
з’являються шматки, написані 6-віршем, 10-віршем та 14-віршем.

Загальна кількість способ ів, видів та схем римування 
зменшується більше, ніж удвічі, порівняно з 80-ми роками, однак 
при цьому поет являє три нові схеми римування.

Дещо меншою стає частка точних рим, приблизно на рівні 
минулого десятиліття тримається відсоток приблизних рим, але 
помітно зростає кількість рим неточних. Відчутно активніше 
М.Старицький використовує різнограматичні рими, дуже рідко —  
Дієслівні. Внутрішнє римування, як і в попередні десятиліття, 
наявне в половині творів.

Неримована поезія сягає свого максимуму. Особливістю 
Драматичної поезії стає послідовне чергування жіночих та 
чоловічих клаузул.
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Summary
The article deals with M.Starytski’s poetry of the 1890-1899’s in 

terms of metrics, rhythmics, stanzing and rhyming. The peculiarities 
of the poet’s rhyming were established. It was revealed that this period 
is characterized by syllabo-tonic poetry, the number of non-ztanzic 
work’s grew, and the precise rhymes increased.

© Б.БУНЧУК, 2002
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ВІРШУВАННЯ БОРИСА ГРІНЧЕНКА 80-Х РОКІВ 
(СТРОФІКА Й РИМУВАННЯ)

Щодо строфіки й римування, поетичні твори Б.Грінченка цього 
періоду виглядають так: строфічні -  84,7%, нестрофічні -  16%; 
римовані -  91,5%, неримовані -  8,5%.

Поет використав дистих, терцет, катрен, п’ятивірш, шестивірш, 
восьмивірш. Канонізовані форми представлені сонетом.

Двовіршову строфічну будову мають вісім творів, що становить 
10% від усієї строфічної поезії. Це такі вірші: „Доки” (1881), „І 
молилася я, й сподівалася я...” (1881), „Дуб” , „Колись було...” 
(обидва -  1883), „Своїм братам”, „По весні" (обидва -  1884), „У 
лісі” (1885) та „Епілог” до поеми „Беатріче Ченчі”, датованої 1889 
р. У цих творах поет використав парне римування із переважною 
більшістю жіночих закінчень (5 віршів), одна поезія має чергування 
жіночих і чоловічих клаузул (ААбб), один твір із римою аа. У вірші 
„Доки" перші два рядки мають жіночі закінчення, далі панують 
чоловічі рими (весь вірш має 20 рядків). Покажемо це на прикладі:

Минає час, минають люди; А
Ми всі ждемо, того, що буде, А
І кажем всі: давно вже час, в
Щоб воля та прийшла й до нас, в
А все її нема, не йде, - с
А час не жде, а час не жде!...[4, т.1, с. 32]. с

Традиційно найбільше у творчості поета катренних творів (75 
%). У 60 -ти  поезіях з чотиривіршовими строфами два рази 
використано парне римування (А А В В ), 57 разів (95 %) 
застосовано перехресне (АВАВ , АВСВ, АбАб, аВаВ, АвСв, аВсВ, 
авае, а'в а ’в, а ’в с ’в, AB а'В), один раз -  кільцеве (АввА). П’ять 
катренів цього періоду неримовані. Цікавим прикладом є вірш 
„Хлопцеві” (1883). П’ять строф поезії мають чітку катренну будову 
з перехресним неповним римуванням АвСв, у шостій з’являється 
римування аВаС, а сьома, остання строфа, є терцетом:

Тільки в мене надії нема: а
Світ цей темрява темна й для серця В 
Неприхильна, сувора тюрма. а
Тебе в чистеє чоло цілую С
І востаннє кажу прощавай! d
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Прощавай, мій розумний, мій любий! Е
Роз’єднає далекий нас край! [4,т.1 ,с. 24] d

Чергування дактилічних і чоловічих закінчень характерне для 
творів „На чужині” (1884) і „Нудьга” (1885). У першому вірші 
фіксуємо неповне римування зі схемою а ’в с ’в, лише перша 
строфа римована повністю (хмароньки -  думоньки, краї -  мої). 
Всього у творі налічуємо вісім рим -  усі точні, різнограматичних -  
2 (25%) і дієслівних така сама кількість. Поезія „Нудьга” дещо 
відрізняється від попередньої: вона представлена повним 
римуванням а ’ва ’в, 44 рядки твору налічують 22 рими, з яких 19 
-  точні, що становлять 86,3% від загальної кількості рим, 2 -  
неточні (9%), одну риму визначаємо як приблизну (4,5%), 4 -  
різнограматичні (18%) і 6 дієслівних (27,2%). Наведемо першу
строфу вірша:

Холодно, сумно; під хмарами сірими а ’
Небо сховалось усе; в
Вітер гуляє полями змокрілими, а ’
Негідь, тумани несе... [4,т.1,с. 51]. в

Чотири п’ятивіршові твори, що складають 4,4% від загальної 
кількості строф ічних поезій, представлені такими схемами 
римування: аВасВ („До народу”, 1884 і „Смерть отаманова”, 1888), 
ааВВа („Хлібороб”, 1884), АвААв („Скоро, може, побачу я степ...”, 
1885). Наведемо першу строфу вірша „Хлібороб”:

Я убогий родивсь, і в ті дні, а
Як вмирать доведеться мені, - а
Тільки горе та стомлені руки В
Та ще серце, зотлілеє з муки, В
Я зложу у  дубовій труні [2,т. 1 ,с. 57]. а

Шестивіршову будову мають окремі частини поеми „Беатріче 
Ченчі” (1889), що належить до поліметричних конструкцій та 
елементи твору „На Русалчин Великдень” (1886) для якого теж 
характерна поліметрія. Шестивірші в останньому вірші „розкидані” 
впродовж усієї поезії і складають 10 % із римуванням ААввСС. У 
“Беатріче Ченчі" шестивіршові строфи складають основу твору -  
89 % -  і характеризуються чоловічим римуванням зі схемами 
aecedd та aBcBdd. Всього рим (у шестивіршах) -  231, з них точні 
становлять 72 %, приблизні 25 %, різнограматичні 33 % і дієслівні 
31 %. У цій поезії автор використав внутрішнє римування, що 
раніше траплялось досить рідко. Покажемо це на прикладі 5-ї
строфи поеми:

Але в Ченчі була ще й єдина дочка, а
Беатріче -  так звали її. в
Хоч дівчат молодих, як зоря чепурних с
Є багато в тій пишній землі, в
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Та відколи в снігах Альпи гордо стоять, -  d
їм такої краси не доводилось знать [2, т.1 ,с. 220]. d  

Спосіб римування в єдиному восьмивіршовому творі „Не гордуй 
ти життям молодим” (1884) такий: aaBcBcDD Вірш налічує 16 рим, 
точні становлять 56,2 %, приблизні -  43,7%, різнограматичні -  
37,5% і дієслівні -  48 відсотків. Перша строфа виглядає так:

RІРШУВАННЯ БОРИСА ГРІНЧЕНКА 80-Х РОКІВ

Не гордуй ти життям молодим, а
Не журись безнадійно над їм, а
Не кажи, що не вмієш робити В
Тим, що досі робить не могла; с
Не кажи, що не хочеш ти жити, В 
Що радіючи в яму б лягла: ' с
Носиш сили в душі молодії, - D
Не зрікайся завчасно надії! [2,т.1,с. 46]. D 

Вдавався Грінченко й до сонета. А.Погрібний пише: „Цікавий 
лист поета до Т.Зіньківського від 9.ІХ.1888, де він подає назви 
шістнадцяти українських народних пісень, форми яких він активно 
застосовує у власній творчості. Тут же, одначе, зазначено й те, 
що українській мові „не чужа ніяка віршована форма”, одним з 
доказів чого стало звернення'поета до сонета" [8, 162]. Цикл 
„Весняні сонети” (1888) складають чотирнадцять віршів із
однаковим римуванням -  АвАв CdCd EEf QQf.

Вона співа, що згинули морози, А
Що сонце вже засяло в небесах, в
Щоб висушить усі блискучі сльози, А .
Що ще тремтять на травах і квітках. в

Воно зійшло і сльози розтопило, С
І в мене теж немає сліз гірких, d
Бо сонце й їх ласкаво обсушило, С
І перед їм у серці біль затих . d
І про одно я сонце ще, благаю: Е
Ой, обсуши ти сльози всі по краю Е
Усім смутним на всій землі смутній:, f

Щоб піднялись затоптанії сили Q
І щоб весні всі душу відчинили, Q
Життям новим щоб жить могли у  /Щ5,т.1 ,с 45]. F

У сонетах налічуємо 107 рим з яких 62 точні (58%), 13 рим -  
неточні (12%), 23 -  приблизні (21,4%), дієслівні -  24 (23%) і 
різнограматичні -  45, що становлять 42% від загальної кількості 
усіх рим.

До астрофічних відносимо шістнадцять віршованих творів 
поета їх можна поділити так:

1) Десять байкових поезій автора, що характеризуються
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несистемним римуванням: „Осли на Парнасі" (1885), „Вовки” 
(1887), „Звірі й птахи” (1888), „Мачуха й пасинок” (1888), „Вовчі 
сльози” (1888), „Грак” (1888), „Сорока” (1889), „Циган та хлібороб” 
(1889), „Вовк та гуси” (1889), „Собаки біля отари” (1889);

2) . Три гекзаметричні неримовані твори, що становлять собою 
імітацію античного вірша: „Тільки одна не журилась” (1885), 
„Молоді сльози” (1885), „Дух і т іло” (1889) і один пентаметр 
„Закоханий” (1887). У цих віршів наявні лише жіночі клаузули;

3) . Дві віршовані неримовані казки: „Дівчина Леся” (1886) і 
„Маруся та князенко” (1889). Остання в окремих місцях має риму 
(палають -  лягають; на нього -  старого; наступила -  
обступила; відбиває -  ламає; прилітає -  накрапає; виймає -  
наступає; вернути -  покути; обнімає -  буває).

Усі клаузули жіночі. Наведемо уривок казки:
Щодень божий соя прилітає А
І приносить яблуко Марусі;
Щодень божий дощик накрапає А
І води їй наливає пити [5, т.1, с. 188].

60% Грінченкових рим -  точні. Фіксуємо 16% приблизних та 
12% неточних рим. Кількість різнограматичних рим становить 33% 
від усіх співзвуч. Дієслівних рим налічуємо 22,5%. Різнограматичні 
рими властиві значній кількості творів (469). Так, у великій за 
обсягом віршованій казці „Сопілка” (1886) різнограматичні рими 
становлять 45%, таку саму кількість цих рим має поема „Смерть 
отаманова” (1888).

Значна кількість різнограматичних рим засвідчена у віршах 
„Ранок” (1882), „Зорі” (1888) та у байці „Собаки біля отари” (1889) 
-  40%, У творах „Ой під лісом по тих луках” (1885), „Я мучився 
довго" (1886) та „Моє щастя” (1886) налічуємо 50 % таких рим, в 
„Удові” (1882) -  60%, а поезія „Під вербами” (1885) дає 100% 
різнограматичних звукових співзвуч.

Чималу кількість становлять дієслівні рими (22,5%). 50% таких 
рим налічуємо у творі „Неначе” (1880), байка „Вовки” (1887) має 
42% даних рим, а вірші „Душа горить” (1886) та „Зорі” (1888) 
характеризуються 40-відсотковою часткою дієслівних рим. У решті 
творів засвідчено від 20-ти до 5 відсотків таких рим.

Наведені статистичні дані уточню ю ть наші знання про 
версифікаційні особливості поезії Бориса Грінченка. 1

1. Чайченко Василь (Грінченко Б.). Книга казок віршом. Накладом
Наукового товариства імені Т. Шевченка. — К., 1894.
2. Грінченко Б. Писання. Твори: У 2 т. -  К., 1903. -  Т. І.
3. ГрінченкоБ. Байки. Видання друге. Видала М. Грінченко.-К., 1911.
- С .  13-101.
4. Гоінченко Б. Твори: У 2 т. -  К., 1963. -  Т. І.
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5. Грінченко Б. Твори. У 2 т. Поетичні твори. Оповідання. Повісті -
К., 1990.-Т .  І.
6. Жирмунский В.М. Теория стиха -  Л., 1975
7. Качуровський І Строфіка — К., 1994
8. Погрібний А. Борис Грінченко. Нарис життя і творчості. -  К., 1988.

Summary
Stanza and rhyme of Grinchenko’s poetic works in 80-s are the 

following: strophed are 84,7%, unstrophed are 16%, rhymed are 
91,5%, unrhymed are 8,5%.

The poet has used such stanzas as a distich, a tercet, a catren, a 
pentameter, a hexameter, an octonarian. Cononized form s are 
presented by a sonnet.

ВІРШУВАННЯ БОРИСА ГРІНЧЕНКА 80-Х РОКІВ

Стаття надійшла до редколегії 4.06.2002.

© О.ШЕРЯКОВА, 2002
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ОСОБЛИВОСТІ ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОЇ 
ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ІСТОРІЇ В РОМАНІ С.РУШДІ 
“ОПІВНІЧНІ ДІТИ”

Відмова постмодерністського мистецтва від гомогенної, 
монолітної версії Культури на користь культур, від Історії на 
користь історій, від домінування центру на користь марґінесу 
знайшла своє відтворення в телеології різних форм мистецтва, в 
тому числі й літератури. Якщо говорити про сучасну історичну 
прозу чи, радше, про історію в сучасній літературі, треба зважати, 
що на неї вплинули не лише соціально-культурні тенденції 
децентралізації та реґіоналізації, а й відмова від традиційного 
"відтворення реальності”, притаманного історіографічній науці від 
Геґеля до школи Анналів, визнання суб ’єктивності та дис- 
курсивності характеру будь-якого підходу до минулого в художній 
літературі та історії. Це означає не відмову від історії як такої, а 
утвердження текстуалізованого характеру будь-якої інтерпретації 
історичних подій.

Зразком сучасної художньої історії можна вважати роман
С.Рушді “Опівнічні діти” (1980), де, як притаманно історіографічній 
металітературі, чітко розмежовуються події та факти, роз­
миваються кордони між історично реальним і відверто вигаданим, 
очевидною є саморефлективність твору, контекстуалізація й 
текстуалізація історії, ї ї  дискурсивний, суб ’єктивний і плю­
ралістичний характер особливо щодо встановлення критеріїв 
достовірності зображуваного [4, с. 92].

Сюжет роману нескладний -  це розповідь про життя індійського 
хлопчика Саліма Сіная та його родини. Він з’явився на світ опівночі 
15 серпня 1947 року, в момент, коли вступила в дію декларація 
про незалежність Індії від британської корони. Життя наділеної 
телепатичними даними дитини-ровесника нової Інд ії стає 
віддзеркаленням ї ї  сучасної історії.

Від самого народження хлопчик приречений бути дитиною 
свого часу й “суспільною власністю” у прямому значенні слова: 
на народження опівнічного немовляти чекала вся країна, його 
появу на світ вітав сам прем’єр-міністр: “You are the newest 
bearer of that ancient face of India which is also eternally young.



We shall be watching over your life ... it will be ... the m irror of our 
own” [7, c. 139].

Проблематизація історії в постмодерністській літературі має 
мало спільного з концепцією єдиної тоталізуючої історії, однак 
роман “Опівнічні діти” складно звинуватити в ігноруванні проблем, 
пов’язаних з відтворенням історичних подій чи історичними 
знаннями.

“Історичність” твору підкреслюється постійно: тут широко 
використовуються алюзії на конкретних історичних персонажів 
(Джавахарлал Неру, Індіра Ґанді) і події (проголошення неза­
лежності Індії, конфлікти між Індією та Пакистаном за провінцію 
Кашмір, утворення Республіки Бангладеш тощо). Хоча датування 
останніх мало би створити враження повної історичної до­
стовірності зображуваного, С.Рушді одразу руйнує таку ілюзію, по- 
перше, тому, що все відбувається в Індії, “in a country which is itself 
a sort of dream” [7, c. 132]. По-друге, визначальним принципом 
інтерпретації історії стає ї ї  детоталізація. Вона передбачає відмову 
від єдино правильної великої “Історії” , під якою мається на увазі 
процес викладу зв’язного, цілісного й концептуально уніфікованого 
матеріалу, що перебуває під контролем автора і з якого викидають 
або замовчують епізоди, що не вписуються в класичну концепцію, 
викладену Ф.Броделем: “Everything must be recaptured and relocated 
in the general framework of history, so that despite the difficulties, the 
fundamental paradoxes and contradictions, we may respect the unity 
of history which is also the unity of life” [3, c. 16].

Однак, незважаючи на широке зовнішнє референтне поле, 
роман Рушді складно назвати історичним. За типологією  
сучасного історичного роману, запропонованою Б.Макнейлом, 
"Опівнічних дітей” можна розглядати як історичну фантастику, 
ускладнену елементами апокрифічної історії [6, с. 95-96]. Перша 
передбачає інтеграцію художньо-історичного і фантастичного, 
співіснування в одній художній оповіді історично справжніх і 
фантастичних персонажів, наділених надприродними, квазі- 
міфологічними силами, відверте порушення правил історичної 
достовірності. В історичній фантастиці основний онтологічний 
розрив виникає не між. надприродним і реалістичним, а між 
надприродним та історично достовірним [6, с. 95]. Одним із 
найеф ективніш их способ ів поглиблення такого розриву є 
поєднання обох елементів в особі одного персонажа. Це і зробив 
Рушді в образі СалІма Сіная. В апокрифічній (альтернативній) 
історії “офіційна” версія або доповнюється елементами, котрі 
вважаються загубленими чи замовчуваними, або ж ї ї  повністю 
підміняють власною версією у так званих “темних” сторінках [6, с. 
90]. Змови та перевороти, учасниками й організаторами яких 
виступаю ть істоти з інш их св іт ів  або такі, що над ілені
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надприродними даними, є одним із найпоширеніших мотивів 
апокрифічної історії, що передбачає використання елементів 
історичної фантастики.

У ром ані С .Руш ді поєднання історично ї ф антастики й 
апокрифічної історії є цілком очевидним, історія Індії після 15 
серпня 1947 року містично пов’язана з долями дітей-ровесників 
ї ї  незалеж ності. Всі вони -  надприродні істоти, над ілен і 
незвичайними талантами. В епохально важливу для країни ніч з 
14 на 15 серпня 1947 року в Індії народилось багато немовлят. 
Чим ближче до опівночі з’являлись вони на світ, тим незви­
чайнішими надприродними даними володіли: вони могли читати 
думки, перевтілюватись, зцілювати й чаклувати, пересуватися в 
часі, проходити крізь дзеркала, змінювати стать тощо. У будь- 
якому випадку вони були несхожими на інших. Такий підхід до 
вибору протагоністів роману характерний для історіографічної 
металітератури: стоячи на позиціях постмодерністської ідеології 
плюралізму та визнання відмінностей, вона зупиняє свій вибір 
не на “типових представниках”, а на маргінальних персонажах, 
до яких належать і опівнічні діти.

Завдяки телепатичним  талантам Саліма опівн ічн і д іти  
дізнаються одні про одних і про походження своїх незвичайних 
талантів. У романі вони стають уособленням суті індійської 
реальності, вони -  це мікрокосмоси макрокосмосу Індії, їх життя 
паралелізується з історією Індії або відтворює ї ї  в собі. Для Саліма 
історія Індії -  це історія таємної боротьби з опівнічними дітьми. 
Свідченням цьому є проголошення Індірою Ґанді 1976 року 
надзвичайного стану в країні (історично достовірний факт), 
справжньою метою якого в романі вважається виявлення та 
знищення народжених у ніч на 15 серпня 1947 року немовлят.

Враження історичної ф антастичності посилюється також 
завдяки трансідентичним персонажам, у використанні яких Рушді 
сміливо відходить від “ класичної” парадигми обмежень на 
історичні реалії. Наприклад, історично достовірний Санджай Ґанді 
повторює себе, риси своєї зовнішності та характеру в кожному з 
членів групи ’’Sanjay Youth".

Історія не просто входить, а постійно “вривається” в життя 
Саліма Сіная, визначаючи його хід. У десять років Салім відкрив 
у себе незвичайну телепатичну здатність читати думки інших 
людей. Спочатку це було для нього грою: у такий спосіб хлопець 
дізнавався про плани батьків, міг “прочитати” правильну відповідь 
на запитання вчителя, а пізніше заради розваги став проникати в 
думки політиків і державних мужів: “Му entry into the public affairs 
of India occurred for entirely ignoble reasons -  upset by too much 
intimacy, I used the world outside our hilllock for light relief.” [7, c. 
197]. Однак після виявлення своїх особливих даних участь Саліма



в історії стає постійною. Хлопчик створює свій власний світ, що 
складається з думок і переживань інших, він ніби набуває 
здатності до перевтілення. Використання містичного елементу 
посилюється і грою з іменем персонажа: Сінай -  це похідна від 
імені м ісячного бога Сіна, який міг з в ідстан і керувати й 
примушувати світ змінюватись.

Усвідомлюючи важливість місії, покладеної на нього часом 
народження, Салім починає проводити “конференції” опівнічних 
дітей, налаштовуючи своє “внутрішнє вухо", наче радіо, щоб 
вловити їхн і голоси. “ Конф еренції” опівнічних дітей стають 
своєрідним віддзеркаленням багатоголосся Індії в прямому й 
переносному значенні слова: діти розмовляють різними діалектами 
й, усвідомлюючи власну незвичайність, неоднаково бачать 
майбутнє батьківщини й по-різному розуміють свою роль в ї ї  історії. 
Телепатичні зустрічі опівнічних дітей стають форумом для всього 
різноманіття суспільно-політичних позицій Індії 1950-1960-х рр.

Рушді в ідм овляється від просто ї соц іальн о -істори чно ї 
контекстуалізації життя свого персонажа У мікроісторії Саліма 
віддзеркалюються всі події життя Індії часів незалежності: хлопчик 
народився в Бомбеї, а не в Аґрі, куди змушені були переїхати 
його батьки, рятуючись від помсти радикального угруповання 
“Равана”. Демонструючи вміння кататися на велосипеді, хлопець 
випадково з'їжджає з пагорба й опиняється в гущі демонстрації, 
учасники якої відстоювали право своєї мови бути офіційною в 
Бомбеї. Історичні події сприймаються персонажем виключно через 
призму власного суб’єктивного бачення. Війна між східною та 
західною частинами Пакистану, втручання в бойові д ії Індії, смерть 
тисяч людей мали на меті лише одне: дати змогу Салімові 
повернутися на батьківщину й зустрітися з іншими опівнічними 
дітьми. І хоча в певний момент персонаж переживає гнів через 
те, що понад п’ятимільйонного населення Інд ії саме йому 
доводиться нести на собі тягар історії. Разом з тим доходить 
усвідомлення своєї месіанської місії й того, що не є особистістю, 
але і не бажає нею бути: ”l no longer want to be anything except 
what who I am. Who what am I? I am the sum total of everything that 
went before me, of all I have been seen done, of everything done-to­
me. I am everyone everything whose being-in-the-world affected was 
affected by mine. I am anything that happens after I’ve gone which 
wouldn’t have happened if I had not come. Nor am I particularly 
exceptional in this matter; each “I” , everyone of the now-six-hundred- 
million-plus of us, contains a similar m ultitude.... To understand me, 
you’ll have to swallow the world” [7, c. 441]. Таким чином, С.Рушді 
повністю деконструює гуманістичну віру в цілісного, вільного 
індивіда, що є активним і свідомим учасником та творцем історії. 
Пошук єдності (наративної, історичної, суб’єктної) постійно
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терпить невдачу. Салім хотів би звести історію до автобіографії, 
Ін д ію -д о  власної свідомості, але йому не вдається цього зробити. 
У житті Саліма панує випадок, а історія Індії -  це сукупність сотень 
однаково важливих історій інших опівнічних дітей, кожна з яких 
вплинула на загальний хід подій.

Надання в постмодерністській літературі особливої ваги 
поняттю ’’досвіду” знайшло вираження в різних формах. Однією 
стала історіографічна металітература, де художнє особисте стає 
історично, а отже й політично, публічним. В “Опівнічних дітях” така 
трансформація відбувається за принципом синекдохи: Салім 
Сінай не може відокремити й не відокремлює свого само­
вираження від національного самовираження народу, результатом 
чого стає політизація як приватного, так і публічного досвіду, як 
національного, так і суб’єктивного.

Така позиція визначає характерний для Рушді підхід до розповіді 
про історичні події: вони мають значення лише тою мірою, якою 
стосуються життя персонажів і співвідносяться з ним. Баталії 
першої світової війни знаходять свій аналог у боротьбі доктора 
Азіза з постійними “хворобами” своєї майбутньої дружини, а поки 
що пацієнтки Назім. Коли маленький Салім хотів анонімно 
повідомити командувача Сабарматі про зраду його дружини, для 
своєї записки він вирізав букви і слова з газетних і журнальних 
заголовків статей 1957 року (“cuffing up history to suit my nefarious 
purposes” [7, c. 297-298]). Стосунки між Ш ивою й Парваті 
погіршуються настільки, наскільки в країні піднімається хвиля 
невдоволення діяльністю Конгресу Індіри Ґанді. Нездужання 
маленького сина Сіная й Парваті також пов’язане з історією, з 
“макрокосмічною хворобою“, як називає ї ї  Рушді: хлопчик одужав 
лише після того, коли в Індії відмінили оголошений Індірою Ганді 
надзвичайний стан. Прем’єр-міністр Індії Джавахарлал Неру 
починає хворіти й помирає одразу після смерті Салімового діда 
Аадама Азіза. Для хлопця це не просто збіг, адже дід -  це 
зачинатель його роду, а доля Саліма пов’язана з народженням 
незалежної Індії, батьком якої був Неру. Оскільки він вважає себе 
опосередковано причетним до смерті діда, то, логічно, починає 
думати про свою відповідальність і за смерть Неру.

Якщо виходити із засад реалістичного методу, таке маніа­
кально-м есіанське тлумачення історичних подій викликає 
заперечення, адже в ньому простежується намагання довільно 
пов’язати будь-які події, що просто відбуваються приблизно в один 
і той самий час. Традиційно вважається, що історія повинна бути 
достовірною розповіддю про людські життя та страждання й не 
може так легко перекручуватись. Така позиція була би правильною 
за умови впевненості, що історіографія точно й неопосередковано 
фіксує події, а не передає досвід людей, що брали в ній участь.



Завдання ревізіоністської постмодерністської історії, до якої 
належати і “Опівнічні діти”, -  поставити під сумнів достовірність 
офіційної історії, розглядаючи ї ї  поряд із художньою літературою 
як ще одну культурну надбудову. Для С.Рущді факти офіційної 
істор ії і його власна альтернативна історія з елементами 
фантастики не просто однаково важливі, а навіть конкурують між 
собою за рівнем переконливості.

Концепція історії в романі спирається і на свідоме розмежування 
подій минулого та історичних фактів, що вибудовуються на основі 
цих подій. Факти -  це події, яким ми надали значення. А тому 
залежно від історичної перспективи з одних і тих самих подій можуть 
випливати різні факти. Власне через сприйняття Салімом різних 
історичних подій можна простежити процес перетворення їх на 
факти й вести мову про неможливість нейтральної інтерпретації 
минулого. Всі події є потенційними історичними “фактами", однак 
фактами стають ті, які вибираються для оповіді. Розрізнення “сирої” 
події і наділеного значенням факту набуває для постмодерністської 
прози виняткової важливості. Говорячи про сучасну історію Індії 
та Пакистану, Салім звертається до читачів: ”1 am trying hard to 
stop being mystifying. Important to concentrate on good hard facts. 
But which facts?” [7, c. 338]. Це серйозна проблема, тому що в певний 
момент він, покладаючись на “точні” репортажі, не може сказати 
напевне, увійшли пакистанські війська до Кашміру чи ні. “Голос 
Пакистану” та індійське радіо подають абсолютно протилежну 
інформацію. Якщо війська увійшли (чи не увійшли), то якими були 
їх мотиви? На це запитання отримуємо взаємовиключні пояснення. 
У такий спосіб Салім пародіює прагнення історіограф ічної 
літератури до причинно-наслідкових зв’язків і мотивації: "This 
reason or that or the other? To simplify matters, I present two of my 
own: the war happened because I dreamed Kashmir into the fantasies 
of our rulers; furthermore, I remained impure, and the war was to 
separate me from my sins” [7, c. 349]. У цьому епізоді змінюється 
граматика тексту: замість тверджень приходять численні запитання, 
а роздуми Саліма завершуються реченням, яке може стати зразком 
суперечливого постмодерністського дискурсу: "Aircraft, real or 
fictional, dropped actual or mythical bombs” [7, c. 341]. Таким чином, 
документ перестає бути авторитетним і цілком прозорим засобом 
пізнання минулого. Він так само є текстуально трансформованим 
слідом минулого. На відміну від “точних” історичних документів, 
Салім розглядає себе лише як “the humblest of jugglers-with-facts” у 
країні, де вам говорять, що слід приймати за правду [7, с. 373]. На 
думку Л. Хатчен, така саморефлективність тексту вказує одразу 
на події, зображені в оповіді, і на сам акт оповіді [5, с. 76]. Така 
подвійність притаманна будь-якому історичному наративу. У жодній 
із форм відтворення не можна відокремити факти від актів їх інтер­

ОСОБЛИВОСТІ ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОЇ________________________ 71



72 M.P. КОВАЛЬ

претації й наративу про них, оскільки факти (але не події) 
створюються в цих актах і ними. Отже, що стане фактом, залежить 
від соціального й культурного контексту історика чи оповідача.

Вважається, що, звертаючись до історичних подій, і історик, і 
романіст зіштовхується не лише з певними обмеженнями, до яких 
належать, насамперед, хронологічні. Однак постмодерністська 
ревізіоністська історія відкидає навіть таке очевидне й природне 
застереження. Використання імен і дат не стає перепоною для 
дискурсивного характеру сприйняття історії, у першу чергу через 
підкреслення неважливості точності датування. Рушді постійно 
висловлю є сумніви щодо необхідності хронологічно точної 
локалізації подій офіційної історії, чим остаточно розмиває межі 
між історичними фактами й відвертою вигадкою, наголошуючи 
на дом інуванн і власно ї авторсько ї верс ії істор ії, а отже, 
авторського дискурсивного підходу до ї ї  інтерпретації. Говорячи 
про дату смерті Махатми Ґанді, письменник зазначає: ’T h e  
assassination of Mahatma Gandhi occurs, in these pages, on the 
wrong date. B u t! cannot say, now, what the actual sequence of events 
might have been; in my India, Gandhi will continue to die at the wrong 
tim e” [7, c.189-190] (виділення наші —  M.K.). Потім він міняє 
місцями свій день народження і вибори 1957 року, однак, 
незважаючи на всі зусилля, пам’ять відмовляється змінити місце 
цього історичного факту в розповіді. Письменник не ігнорує 
фактами оф іц ійно ї істор ії, однак їх  достовірн ість пробле- 
матизується. Отже, принцип хронології розглядається Рушді як 
досить суб'єктивний і ненадійний, що теж залежить від дискурсу 
зацікавлених сторін: “Tim e has been an unsteady affair, in my 
experience, not a thing to relied upon. It could even be partitioned: 
the clocks in Pakistan would run half an hour ahead of their Indian 
counterparts ...” [7, c. 86].

Проте хронологічні похибки не можуть змусити оповідача, 
Сіная, переробити його історію: він зобов’язаний викласти ї ї  так, 
як сам розуміє, тобто як історію опівнічних дітей: ’’Does one error 
invalidate the entire fabric?Am I so far gone, in my desperate need 
for meaning, that I am prepared to distort everything -  to re-write the 
whole history of my times purely in order to place myself in a central 
role? ... For me, there can be no going back; I must finish what I’ve 
started, even if, inevitably, what I finish turns out not to be what I 
began”[7, c. 190].

На дискурсивному характері історії наголошує відведення 
особливої ролі в ній окремій особистості. Мається на увазі не 
лише Салім Сінай, а і його вічний опонент, суперник, його 
дзеркальна протилежність і власне рідний син Салімових батьків, 
Шива. Саме він своїм прагненням до необмеженої влади, 
постійним бажанням помсти стає в історії Саліма не просто одним



із опівнічних дітей, а трансформується в принцип: "Не came to 
represent ... all the vengefulness and violence and simultaneous- 
love-and-hate-of-Things in the w o rld .... Shiva has made us who we 
are. (He, too, was born on the stroke of midnight; he ... was connected 
to history. The modes of connection ... enabled him, too, to affect the 
passage o f the days.)” [7, c. 342]. Фактично, надання такої 
визначальної важливості одному персонажеві, перетворення його 
в одну з рушійних сил історії повністю деконструює уявлення про 
об’єктивну зумовленість останньої, особливо якщо взяти до уваги 
і роль містичних елементів та збігів у визначенні ходу історії.

Поряд із визнаними офіційною історією фактами в «Опівнічних 
дітях» широко використовуються елементи легенд, міфів, казок, 
роль яких не менш важлива, аніж роль оф іційних джерел: 
’’Sometimes legends make reality, and become more useful than the 
facts” [7, c. 47]. У встановленні критеріїв достовірності .C.Рушді 
орієнтується, насамперед, на дискурс автора/оповідача: ” !п 
autobiography, as in all literature, what actually happened is less 
important than what the author can manage to persuade his audience 
to believe” [7, c. 310]. Така позиція дозволяє зрівняти факти 
художньої іс то р ії з історичним и ф актами, сконструю вати 
історично-фантастичний простір, в якому події в Індії після серпня 
1947 року можуть цілком обґрунтовано розглядатись як такі, що 
мали на меті знищення опівнічних дітей. Для Саліма питання про 
відмінність між достовірним і вигаданим загострюється після 
переїзду його родини в Пакистан. Взагалі протиставлення цих двох 
країн, як, до речі, і протиставлення Індії та Європи, становить у 
романі дуже важливий пласт, вартий окремого дослідження. У 
даному випадку обмежимося лише визначенням Індії як світу 
дитинства й казки, світу життя, а Пакистану -  як світу дорослості,, 
неправди й смерті. У випадку з Пакистаном “the truth is what it is 
instructed to be, reality quite literally ceases to exist, so that everything 
becomes possible except what we are told is the case” [7, c. 373]. 
Протиставлення Індії та Пакистану торкається не лише проблеми 
достовірності/недостовірності відтворених подій. Воно стосується 
питання множинності реальностей. Індія для Сіная -  це безмежна 
кількість реальностей, а той час як Пакистан -  це одна реальність 
з безконечною брехнею, нереальністю й штучністю.

Протиставляючи Індію  і Європу, письменник має змогу 
зіставити два різні підходи до реальності, адже постійне 
переплетення реально можливих і казкових елементів є для нього 
закономірним, але не вважається таким у європейській історії чи 
літературі. Протиставлення традицій двох культур виявляє 
притаманну постмодерністській літературі амбівалентність. 
Постійно датуючи події (навіть з похибками), вводячи реально 
'снуючих персонаж ів, Рушді ніби в іддає данину панівній
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європейській історіографічній традиції, однак все, що пов’язано 
з Європою (тут -  Британією) та США, які для оповідача тотожні, 
має характер неприродного, штучного, пов’язаного якщо не зі 
смертю, то, принаймні, зі знищенням звичних цінностей, такого, 
що не відповідає оточуючій атмосфері: ” it would be fair to say that 
Europe repeats itself, in India, as a farce...” [7, c. 212).

Плюралізм, перервність і множинність історій в “Опівнічних 
д ітях” стають противагою єдиній цілісній Історії. У постмо- 
дерністській оповіді відсутній посередник між наративною формою 
й соціальним фоном. Вони співіснують окремо один від одного як 
гетерогенні компоненти, а породжені такими стосунками 
протилежності не розв’язуються діалектично: у своєму романі 
Рушді, фактично, намагається унеможливити будь-яке тлумачення 
існуючих у ньому суперечностей як просто зовнішніх розрізнених 
знаків певної єдності, такої, наприклад, як Історія чи Реальність. 
Тоталізуючий імпульс західного і, за Л.Хатчен, імперського способу 
викладу історії [5, с. 65] протиставляється індійській моделі 
свідомості. Текст “Опівнічних дітей” постійно нагадує про свою 
етноцентричну природу. Салім Сінай каже, що говорить урду, однак 
розповідь ведеться англійською. У створенні як історії, так і 
художньої оповіді інтертексти роману подвійні: з одного боку, це 
індійські легенди, фільми й література, з іншого -  джерела західної 
літератури, що відверто пародіюються. Пародія стає способом 
іронічного перегляду минулого, а головні, але не єдині інтертексти 
в “Опівнічних дітях” -  це “Бляшаний барабан” Ґ.Ґрасса та “Трістрам 
Шенді” Л.Стерна. У С.Рушді соціальні, культурні та історичні реалії 
життя Німеччини з роману Ґрасса “перекладаються” на індійський 
матеріал. Крім того, Салім Сінай практично в усьому схожий на 
маленького Оскара —  починаючи від його фізичної незвичайності 
й закінчуючи відчуженням від суспільства. Обидва розповідають 
комусь свої історії й дають підстави тлумачити твори “Бляшаний 
барабан” і “Опівнічних дітей” як романи становлення (Bildun­
gsrom an), де чітко можна простежити, за словами Саліма, 
прикутість персонажів до історії. Відтворення певних політичних 
та історичних моментів в обох романах здійснюється через відверту 
історіїзацію та політизацію самого акту відтворення.

Істо р ії Саліма та О скара перегукую ться зі Стерновим 
пародіюванням оповідної традиції. Однак у романі С.Рушді 
інтертекстуальна присутність “Трістрама Ш енді” не просто 
перешкоджає маніакальним намаганням Саліма впорядкувати й 
систематизувати історію. Вона також вказує на Імперію, імперське 
минуле Британії, що є частиною самовираження Індії й самого 
Саліма. Така структура пародії, вважає Л.Хатчен, багатофунк­
ціональна: ’’The parody enables that the past be admitted as inscribed, 
but also subverted at the same time” [5, c. 104].



Якщо з достовірністю подій, визнаних офіційною історією 
фактами, виникають проблеми, цього не можна сказати про ту 
частину історії, що містить казкові, міфологічні та містичні елементи. 
Для оповідача вони -  невід’ємна частина культури Індії. Таким 
історіям найбільше вірить подруга Саліма Падма, їх розповідав дідові 
Саліма старезний неграмотний перевізник Тай. Це та частина 
нац іональної історії, яка існує в усній традиц ії, повністю  
суб’єкгивізується, але ніким не заперечується: “It is your history I am 
keeping in my head.... I know, although I can’t read” [7, c. 11].

Аналізуючи роман, можна говорити про актуальність не лише 
дихотомії достовірне-вигадане, а й достовірне-реап'ьне, бо, як 
вважає Салім, останні не завжди означають одне й те саме. 
Об’єктивність викладу історичних подій, дійовими особами яких 
є незвичайні оп івн ічн і д іти , ускладню ється  численним и 
містифікаціями й введенням казкових та міфологічних елементів. 
Вони -  частина казкової реальності, що може розглядатись як 
невід’ємна частина індійської літератури і свідомості народу Індії. 
.С.Рушді намагається зробити цей казковий пласт повноправною 
складовою роману. Окремі частини твору починаються типовим 
для казок зачином: “Once upon the tim e...”, при цьому стилістика 
наступної оповіді є також чисто казковою. В романі зустрічається 
багато інших елементів такого плану: наприклад, земля піднялася 
на невірного Аадама Азіза і вдарила його по носі, а в жителів 
маєтку М етволда, які побачили т іл о  мертвого Нарлікара, 
загострились негативні риси характеру. Абсолютно казковим є 
мотив перетворення Саліма відьмою Парваті на невидимку. 
Використання утворі великої кількості чудес дозволяє вести мову 
про риторику контрастної банальності, коли кількість над­
природних елементів доводиться до такої логічної межі, за якою 
вони починають сприйматися як рутинні [6, с. 77].

У результаті змішування культурно можливого, історично 
достовірного і відверто вигаданого критерії реапьного/казкового 
стають також відносними. Вони цілком залежать від' позиції їх  
інтерпретатора чи реципієнта: ’’What is truth? What is sanity? Did 
Jesus rise up from the grave? Do Hindus not accept.'. . that the world 
is a kind o f dream; that Brahma dreamed, is dreaming the universe; 
that we only see dimly through that dreamweb ... If I say that certain 
things took place which you, lost in Brahma’s dream, find hard to 
believe, then which of us is right?" [7, c. 242]. Сам Салім ніби 
відмахується від того, що називає “old-time fabulism” [7, с. 224], 
намагаючись повернути нас у площину “об’єктивної історичності”. 
На заваді цьому стають містичні збіги й перипетії. На них, 
наприклад,- будується цілий розділ про чотирьох загублених у 
Джунглях розвідників: це й нічні жахливі видіння, в яких оживають 
вбиті ними невинні люди, й індуська капличка, де вони ховаються
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від тропічних дощів та повеней і в стані повного забуття кохаються 
з прекрасними гуріями, це і порятунок на хвилях припливу, що 
виніс їх  із джунглів у період, коли жодних припливів зареєстровано 
не було. Містичний елемент безпосередньо переплітається зі 
символічним: храм, в якому заховались розвідники, був індуським 
і присвячувався Калі (“чорна”, страшна іпостась Діви, дружини 
ІІІиви, втілення грізного й згубного аспекту його божественної 
енергії. [2, с. 272-73]). Загублені в джунглях Аюба, Фарук, Шагід і 
Салім, проклявши свою долю й завдання, на яке їх  послали, 
знаходять притулок саме в храмі бенгальського божества. Однак 
святиня пов’язана з духом Шиви, вічного суперника Сапіма, а тому 
мало не перетворюється і на місце їх  загибелі.

Рушді не пропонує єдиного тлумачення історії. Вона може бути 
міфотворчістю чи синтезом різних запахів, вона чітко ділиться на 
макро- і мікроісторії з переважаючою важливістю другої: “ I have 
been ...th e  living proof of the fabulous nature of ... collective dream; 
but fo r the moment, I shall turn away from thesegenera iized , 
macrocosmic notions to concentrate upon a more private ritual. I shall 
avert my eyes from the violence in Bengal and the long pacifying walk 
of Mahatma Gandhi. Selfish? Narrow-minded? Well, perhaps; but 
excusably so ... After all, one is nor born everyday” [7, c. 125]. У будь- 
якому випадку вона не є цілісною, об’єктивною, не має уніфікованих 
підходів, на чому письменник постійно акцентує увагу: "Only 
subjective judgments are possible...The small individual lives of men 
are preferable to all this inflated macrocosmic activity" [7, c. 500].

Для Саліма історія ґрунтується на принципі автобіографічності, 
однак вона має не лише зміст, а й форму. Для персонажа історія 
уподібнюється законсервованим у банках овочам і фруктам (“the 
pickles’ version of history”): до кожної події з життя персонажа чи 
спогадів про неї (аналог сировини) додаються необхідні емоції та 
ідеї (аналог спецій) і все це консервується. Концепція історії С.Рушді 
матеріалізується., У такому парадоксально антитоталізуючому 
тоталізованому образі історичного метаоповідного процесу 
письменник відверто обігрує ідею того, що для розуміння його і його 
народу, треба проковтнути світ і відверто безглузді епізоди його 
історії. Але консервування означає також збереження: ”Му chutneys 
and kasaundies are, after all, connected to my nocturnal scribblings.... 
Memory, as well as fruit, is being saved from the corruption of the clocks” 
[7, c. 37]. Звичайно, у цьому процесі можуть виникнути певні смакові 
(тобто рецептивні) відхилення, викликані підбором спецій (особ­
ливостями сприйняття), адже сирий матеріал піддається транс­
формації, йому надають змісту і форми, тобто значення: “Sometimes 
in the pickles’ version of history, Saleem appears to. have known too 
little; at other times, too much ... yes, I should revise and revise, improve 
and improve; but there is neither the time nor the energy. I am obliged to
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offer no more than this stubborn sentence: It happened that way because 
that’s how it happened” [7, c. 530]. Постає питання, чого стосується 
“це” (“it”): подій минулого, процесу їх опису чи процесу їх збереження? 
У романі про людину, що пише свою власну історію та історію своєї 
країни і відчайдушно шукає в усьому змісту, як він сам стверджує з 
перших сторінок, чіткої відповіді немає.

Салім запрошує скуштувати “консервованої історії” . Кожен 
рецепт, тобто кожна подія, має свій номер, який відповідає 
порядковому номеру відповідного розділу роману. Банка № 31 
(саме стільки частин має книга), на час оповіді залишається 
порожньою. Процес “консервування” історії унаочнює використання 
письменником нумерології. Тридцять один -  це не тільки кількість 
розділів роману, а й вік Саліма на момент завершення розповіді. 
На цей час перед очима персонажа починає проходити, як на екрані, 
все його життя. Загублений у натовпі людей, він бачить перед собою 
смерть. І саме в цей момент Салім доходить гіркого розуміння своєї 
суті: він -  розтрощена істота, шматки якої розсипаються по вулиці, 
він -  не одна людина, а множинність, він -  Історія свого народу, що 
складається з безмежної кількості інших історій, кожна з яких має 
право на існування, але які разом не можуть перебувати в гармонії: 
“ I have been so-many too-many persons, life unlike syntax allows one 
more than three... They will trample me underfoot, the numbers 
marching one two three, four hundred million five hundred six, reducing 
me to specks of voiceless dust... It is the privilege and the curse of 
midnight’s children to be both masters and victims of their times, to 
forsake privacy and be sucked into the annihilating whirlpool of the 
multitudes, and to be unable to live or die in piece” [7, c. 533]. Однак 
завершення роману не можна вважати песимістичним: Салім 
вирішує залишити банку № 31 порожньою, адже майбутнє не може 
бути законсервованим.

Змістове та ідейне наповнення останнього розділу роману 
цілком відповідає прийнятій цифровій символіці, де 31 можна 
розглядати як суму 3+1. Трійка символізує духовний синтез. Вона 
втілює розв’язання конфлікту, поставленого дуалізмом. Це число 
виражає самодостатність або зростання “єдності в собі” [1, с. 577]. 
Одиниця символізує буття й відкриття людині духовної сутності. 
Це активний принцип, який, розколюючись на фрагменти, веде 
до різноманітності Це число також означає духовну єдність, 
спільну основу для всіх істот [1, с 576]. Саме цього досягає Салім 
наприкінці роману, який за своїм філософським навантаженням 
є романом з відкритим кінцем.

Нумерація історій з життя персонажа -  не єдиний у романі 
приклад використання автором цифрової символіки Скажімо, 
1001 -  це кількість казкових ночей Шехеразади, магічне число 
альтернативних реальностей, частиною яких є опівнічні діти, адже
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стільки їх і народилося в доленосну для Індії ніч.
“Опівнічні діти” -  це зразок історіографічної металітератури. 

Тут історія і художня література чітко усвідомлюються як культурні 
надбудови. Це стає основою для перегляду й переоцінки способів 
інтерпретації минулого. Не заперечуючи важливості історичних 
знань, С.Рушді утверджує дискурсивність будь-якого підходу до 
тлумачення історії, ї ї  текстуалізований характер і тим самим 
ставить під сумнів можливість окремого автора чи галузі науки 
володіти єдиною незаперечною істиною.
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Summary
The paper addresses peculiarities of postmodernist interpretation 

of history. Midnight’s Children by S.Rushdie is used to demonstrate 
various techniques applied in historiographic metafiction, such as 
deconstruction of the humanistic faith in free, coherent and unified 
self, problematic and questioning attitude towards historical knowledge 
that leads to the problematizing of history, discursive nature of all 
reference, textualized character of any approach to the past. The 
paper also focuses on methods of subversion of traditional concepts 
of objectivity. The author demonstrates how conventional approaches 
to fiction and history writing are challenged. The article also explores 
methods of detotalizing History in favor of histories that undermine 
causality and continuity as well as other conventions of historiographic 
reference and narrative realism.
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ҐІЙОМ АПОЛЛІНЕР -  “СВІДОК СВОГО ЧАСУ” (1880-1918)

Аполл інер -  “свідок свого часу” -  так називає поета 
репрезентант іспанської гілки аполлінеристики Ж .І.Веласкес [2, 
с. 96]. Інший дослідник, Д.Дельбрей вважає його “письменником 
актуальності” [2, с. 59]. Оскільки загальна історія перетинається 
з історією поета, то видається надзвичайно цікавим звернутись 
до творів Аполлінера з метою віднайти там міру присутності 
історичних подій та д іяльн ост і сучасників  і їх  можливі 
інтерпретації поетом.

Політика, залиш аю чись завжди актуальною  темою, є 
складовою частиною реальності, в лоні якої існував поет. Щодо 
внутр іш ньо ї політики Ф ранції, то А полл інер  ц ікавиться 
насамперед єврейським питанням. Ще під час навчання в 
коледжі він стає на бік “дрейфузарів” та захисників євреїв. 
Аполлінер-письменник у “Дотику на відстанГ (“Le Toucher а 
distance” ) [4, с. 214-1215] ставить питання, чому “уряди 
арештовують головних єврейських банкірів” *1, та виводить на 
поверхню існування антисемітизму. Переймаючись іншими 
проблемами політики країни, в одинадцятій главі “Вбитого 
поета”, названій “Парламентаризм”, Аполлінер дає, за словами 
Дельбрея, “традиційну сатиру депутатів”* [2, с. 63].

Політика зарубіжних країн здебільшого є результатом подій 
у цих країнах, як, напр., “соціалістична праця” у Новій Зеландії 
[2, с. 315], про яку йдеться в казці “Король-Місяць" (“Roi-Lune”), 
або як серія вбивств на Гаїті 1908 р. [2, с. 292], про що 
розповідається у “Вбитому поеті”. В “Анекдотичних історіях” 
(“A necdotiques’’)[ 11, с. 305-540] автор створю є галерею  
репрезентантів найвищої влади світу й називає французьких 
президентів Ґреві, Карно і Фора, принца Монако, німецького 
імператора, короля Сербії, королеву Швеції і Норвегії, короля 
Едуарда VII. Проте не варто шукати роздумів щодо ролі й 
характеру їх н ь о ї влади. Напр., Едуард VII згадується в 
“Романтичній сигарі” (“Le Cigare romanesque’), але зовсім не як 
політичний муж чи король Великобританії та Ірландії у 1901-1910 
РР-, і навіть не як старший син королеви Вікторії. Обходячи усі 
почесті та регалії, автор цікавиться Едуардом VII тільки як

1 Зірочкою позначаються переклади автора дослідження.
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заядлим курцем. Аполлінер переймається більше особистостями 
цих представників, ніж їхніми ідеями та умовами життя. Якщо іноді 
здається, що у с в о їх  анекдотичних тв о р а х  він засуджує 
авторитаризм, догматизм, абсолютизм влади, то насправді 
йдеться, на думку Веласкеса [2, с. 101], тільки про особливості, 
варті уваги. І навпаки, як вважає дослідник, можна стверджувати 
про несприйняття усіх типів влади, націлених на чітку організацію 
суспільства, що базується на колективному принципі, який 
вступає в конфлікт з індивідуалізмом творця взагалі й Аполлінера 
зокрема [2, с. 101].

Релігійна сучасність у творчості Аполлінера не має одно­
значного відображення. Насамперед, йдеться про його релігійне 
виховання, що домінувало в коледжі Сен-Шарль. Ланкою, що 
поєднує особистий релігійний досвід Аполлінера та релігійні 
питання, які стояли перед Францією в період зламу століть, є дві 
казки з “Єресіархуі К°"~ “Блюзнірство”{“іе  Sachluge’) і “Латинський 
єврей” {“Le Ju if la tin”), які порушують проблеми релігійного 
виховання епохи: блюзнірське освячення хліба в першій казці і 
таємниці хрещення -  у другій. “Латинський єврей” ставить також 
питання конгрегацій і республіканських законів проти церкви. На 
час появи “Єресіарху і К°’\ (1902) у повітрі все ще витало питання 
папської непогрішимості, яке було основною темою Асамблеї 
Першого Ватикану 1870 р. Якщо однойменна казка збірки 
“Єресіарх”, яка вже своєю назвою передбачає існування єресі, 
доктрини, протилежної вірі, тільки “відкидає догму папської непо­
гр іш им ості”*, як це ми читаємо в самому тексті, то казка 
“Непогрішимість” {'V  Infaillibilitü”) має цю тему за головну. Йдеться 
також про закон відокремлення церкви від держави.

Серед сучасних Аполлінерові подій найболіснішими стають 
події Першої світової війни. У журналі “Північ-Південь"він публікує 
статтю патріотичного тону “Війна і  ми” [11, с. 899-900], де пише 
про завдання громадян перед країною. Патріотично-націоналіс­
тична палітра присутня в промові на конференції “Новий дух і 
поети” [11, с. 900-907]. У літературних творах створює хроніку 
війни. З “Маленьким авто” [ 11, с. 195-196] ми потрапляємо в 
Париж під час мобілізації, яку спостерігаємо в першій главі “Білої 
жінки”, де трохи згодом зустрічаємо епізод про перипетії солдат 
або як вони притлумлюють свої нещастя за допомогою вина та 
курива в “Чорній крові маків” (“Le Sang noirdes pavots’). Та й інших, 
питань й проблем, які породила війна, торкаю ться твори 
Аполлінера. Він говорить про збагатілих завдяки війні {“Пройди­
світка” [9 с. 474-475] і “Військовий потяг” [9, с. 475-479]), про 
германофобію французького суспільства {“Кохання і війна”), про 
німців-содомітів та їх  ненависть до жінок. Отже, “німецьке 
питання” зокрема й патріотичний настрій взагалі, який сповнював



Францію напередодні П ерш ої св ітово ї війни, не залишили 
байдужим Аполлінера, що він волонтером пішов на фронт і своїми 
творами зреагував на сучасні йому події. В артистичному світі 
Аполлінер був далеко не єдиним патріотом і націоналістом. Це 
було, напр., однією із тенденцій авангардистського журналу “СІК" 
і його редактора П.Альбера-Біро [13, с. 102]. Варто пам’ятати й 
про те, що період, який ми вивчаємо, називатиметься модерном, 
а в модерні завжди була свідомо націоналістична палітра: щоб 
мистецтво було сприйнятним, воно повинне бути національним. 
Пропагуючи універсальний, космополітичний характер нового 
мистецтва, Аполлінер вважав, що новий дух несе в собі, як і дух 
доби класицизму, “особливе й ліричне вираження французької 
нації”* [11, с. 903].

На демографічні проблеми доби, зокрема на зменшуваність 
народжуваності та збільшення смертності внаслідок війни, 
Аполлінер також реагує. Спочатку він пропонує рецепт “ан­
тигігієнічного порошку, щоб мати багато дітей”* [9, с. 350] у 
“Невеличких рецептах сучасної магі'Г. Позаяк це було не досить 
ефективним засобом, він знаходить інший вихід із проблеми й у 
“Грудях Терезія” [ 11, с 609-636] закликає чоловіків взяти на себе 
жіночі обов'язки народжувати дітей. Полишивши несерйозний тон 
щодо серйозних проблем, він продовжує їх порушувати у статті 
"Військова повага вагітним жінкам” у “Меркурії Франції" [16 січня 
1917], в якій стверджує, що для щастя сім’ї  та нації слід мати багато 
дітей, що, замість ведення війн, варто було б займатися 
продовженням людського роду й що офіцери повинні б взяти за 
правило віддавати честь вагітним жінкам [10, с. 488-489]. Ця тема 
виражала соціальні та антивоєнні позиції Аполлінера в той час, 
коли під Верденом країна втратила понад 200 тисяч чоловіків. Ґійом 
Аполлінер, прозаїк і поет, за підтримки Аполлінера-солдата 
намагався поліпшити людське існування за допомогою літе­
ратурних творів, використовуючи одночасно ці два свої статуси.

Соціально-культурні реалії початку століття не залишаються 
поза увагою Аполлінера. Його цікавить спортивне життя, і боксер 
Сам Мак Веа стає “чорним Наполеоном рингу” у чотирнадцятій 
главі “Вбитого поета". Проблеми освіти автор піднімає в одній 
із казок “Вбитого поета" —  “Педагогіка” (“Püdagogie’) або у 
“Таємницізоряного плану” (“Le Mysture du plan astral"), де йдеться, 
зокрема, про роль латинської мови у процесі навчання.

Артистичне життя доби займає чи не найбільше місце у 
творчості Аполлінера, і насамперед тому, що події його власного 
життя перехрещуються з подіями доби. Так, уся літературна 
кар’єра Кроньяманталя, головного персонажа “Вбитого поета", 
виходить із артистичного життя 1910-14 рр. Поетичні дебати мають 
місце у X та XIV главах цього ж твору. Театральні проблеми
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порушуються в “Драматургії” та у “Грудях Терезія”. Кубізм і 
футуризм названі у фантастичній казці “Гастро-астрономізм” (“І-е 
Gastro-astronomisme”), де йдеться про “кулінарний кубізм” та про 
“футуристських кухарів”.

Аполлінер приділяє увагу т.зв. другорядним видам мистецтва, 
як напр., мода, про яку він згадує в одній главі "Вбитого поета”, 
названій “Мода”, у першій главі “Жінки, яка сидить” чи у творі 
“Невидима тканина” (“L’Etoffe invisible"), або кулінарне мистецтво 
[7, с. 215], яке було надзвичайно популярним у французів на поч. 
XX ст. і перетворило Париж у столицю гурманства, що стало 
однією з головних тем творів “Друг Мерітарт” {“L’Ami Müritarte’) 
і “Гастро-астрономізм”.

Тогочасний стан науки й прогресу згадується у творах “Дотик 
на відстані”, “Військовий потяг” (“Train de guerre”), “Естетична 
хірургія” (“Chirurgie esthütique”). Аполлінер уважав: прогрес техніки 
й науки має свій вплив на артистичне життя епохи. Він називав 
кіно “книжкою малюнків”* [11, с. 901] і передбачав, що фонограф 
і кіно сприятим уть  виникненню  нових форм поетичного 
вираження, запевняв, що вони задовольняють його “любов до 
науки”, “пристрасть до літератури” та “артистичний смак”* [13, с. 
91]. За дослідженнями М.Декодена, Аполлінер не тільки зрозумів 
можливості кіно й "годувався" ним, а й певним чином був його 
передвісником [6, с. 21].

Початок XX ст. незабаром отримав назву “епохи Фройда”. Його 
теорії про сни й несвідомість надзвичайно важко сприймались у 
середовищі французьких медиків та психіатрів у роки, коли 
ксенофобія проти німців наповнювала країну. Проте ці теорії 
швидко викликали відгомін у мистецьких та літературних колах, 
які взяли їх  на озброєння. Власне, сам Фройд визнавав, що 
зац ікавл ен ість  психоаналізом  у Ф ранц ії була породжена 
л ітературою  [8, с. 78]. Як св ідчить Блез Сандрар, термін 
“ психоанал із” був вжитий вперше у Ф ранції, принаймні, у 
позамедичній літературі, саме Аполлінером у 1911-12 рр. [5, с. 
348-349]. Трохи згодом, 16 січня 1914 Аполлінер оприлюднює в 
“Меркурії Франції’ статтю на захист Отто Ґроса, якого батько, 
в ідом ий кримінолог, пом істив у психіатричну л ікарню  як 
невиліковного божевільного. Аполлінер говорить про теорії 
Фройда і, зацікавлений відносинами батька й сина у справі Ґроса, 
розвиває свої роздуми, виходячи із “едипового комплексу” [13, с. 
153]. Під впливом теорій засновника психоаналізу, Аполлінер 
породжує “новий дух”, що містить концепцію про поета, який 
знаходить натхнення у володіннях свщомості надто на нескорених 
просторах підсвідомості, мрії, сну. Він базує свої роздуми на ідеї 
оптимізму, яка, здається, так добре відповідає фройдівському 
намірові творити нових людей, людей щасливих. Роман “Жінка,
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яка сидить” починається вивченням снів Ельвіри Ґульо, ітутавтор 
пише про “одну школу” , яка є вченням Фройда; до того ж це є 
першою згадкою про школу психоаналізу в художній літературі 
[13, с. 159]. У поезії "Узвишшя” (“Collines”) [11, с. 63-170] він 
береться навіть тлумачити сни, демонструючи дивні, химерні, іноді 
абсурдні ф ункції сну. Тому видається можливим вважати 
Аполлінера розповсюджувачем ідей Фройда у французькій 
літературі та втілювачем їх у життя з метою вивільнення творчого 
натхнення із полону снів і мрій.

Соціально-культурні реалії кін. XIX -  поч. XX ст. знаходять 
відображення, проте не йдеться про хронологічну 'розповідь. 
Віддаючи першість процесові художнього творення, Аполлінер 
використовує сучасну йому реальність як джерело натхнення й 
скарбницю тем, як “соціально-часову декорацію” [2, с. 67]. І якщо 
його свідчення й не є вагомим доповненням до грубих томів 
історичних досліджень, то сучасна Аполлінерові доба допомагає 
виявити особливості та характеристики міфічного образу поета, 
який жив “а Гйроцие ощ finissaient ies rois" [3, с. 136] -  “у буряну 
добу падіння королів” [1, с 346].

1. Лукаш М. Від Боккаччо до Аполлінера. ї  К., 1990. -  510 с.
2. Apollinaire en son temps* Actes du quatorzinme colioque de Stavelot.
-  Publications de la Sorbonne Nouvelle, 1990.
3. Apollinaire G. Alcools suivi de Le Bestiaire et de Vitam impendere
amori. -1920 .
4. Apollinaire G. hbüvres en prose : En trois volumes. -  1977. -  T. I.
5. Cendrars ß. L’Homme foudroyn. -  Paris, 1945..
6. Dücaudin M. Apollinaire et le сіпйта, image par image. -  Paris, 1970.
-  P. 21.
7. Dormann G. La gourmandise de Guillaume Apollinaire. -  Paris, 1994.
8. Freud S. Ma vie et la psychanalyse. -  Paris, 1950.
9. hbllvres competes de Guillaume Apollinaire / Edition ntablie sous la
direction de М.Ойсаигііп. -  Paris, 1965. -T .  I.
10.Ibid, 1966.-T .  II.
11. Ib id .-T . III.
12. Ib id .-T . IV.
13. Wijk M. Guillaume Apollinaire et I’Esprit Nouveau. -  Lundon, 1982.

Summary
With a method of a direct appeal to the Apollinaire’s works, the 

research under study establishes the actual relations between France 
,that was introducing political and dem ographic culture at the 
continent, and the author -  the observer of all the above mentioned 
events. Domestic and foreign policy, religion of the present, the World 
War I, demographic problems, cultural life, the level of science and 
progress were the consisting parts of the reality the poet was living



84 Т. Г.СІРОЧУК

and creating Jn. His immediate reaction to all those events and their 
exceptional interpretation are focused on in the research. The author 
does not only state the problem, but is making an attempt as well to 
find the way out of it.

The research characterizes Apollinaire as “a writer of timeliness”. 
Special attention is focused on the fact that social and cultural 
particular features of the end of the XIX -  the beginning of the XXth 
cen tu ries  are re fle c te d  in the A p o llin a ire ’s w orks, but the 
chronological presentation is out o f the question.

With domination of the process of artistic creation , Apollinaire 
uses his present only as a source of inspiration and themes, as “ 
social and temporal decorations” for his works.

Стаття надійшла до редколегії 4.06.2001.

©  Т. Г.СІРОЧУК, 2002
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НАУКОВІ Ю ВІЛЕЇ

Басня к  ТА.

ДО 80-РІЧЧЯ ДМИТРА ВОЛОДИМИРОВИЧА ЗАТОНСЬКОГО*

До літературного процесу поряд із тими, хто створює 
художню продукцію, справедливо зараховуються й ті, хто про 
неї пише.

У липні 2002 року свій вісімдесятилітній ювілей святкував 
один із найвідоміших у філологічному світі дослідників 
німецькомовної літературної традиції Дмитро Володимирович 
Затонський. Доктор філологічних наук, професор, академік НАН 
України, дійсний член Європейської Академії Наук та Мистецтв 
у Зальцбурзі, він автор 12 монографій, а його численні статі 
видавалися не тільки майже всіма європейськими мовами, але 
й навіть китайською. Тепер Дмитро Володимирович очолює 
Відділ світової літератури та компаративістики Інституту 
літератури ім. Т.П Шевченка НАН України і є головним 
редактором журналу “Вікно в світ” (Київ) та членом редакційної 
ради журналу “Иностранная литература” (Москва). У

У статтях Д,В. Затонського, написаних в різний часта з різних 
приводів, простежується давня зацікавленість автора проб­
лемами реалізму та модернізму, а також їх одвічним проти­
борством. Назви творів, що вийшли у світ в останньому 
десятиріччі, “Реализм-этосомнение” (1992)та “Модернизми 
постмодернизм: мысли об извечном коловращении изящных и 
неизящных искусств” (2000), очевидно, говорять самі за себе. 
У більшості своїх досліджень учений критично переглядає 
загальноприйняті уявлення щодо творчості відомих пред­
ставників реалізму, шукає закономірності в “довічному 
колообертанні” модернізму та постмодернізму, пояснюючи ним 
“рух мистецтв, культури, а, можливо, буття в цілому”.

Аналізуючи модернізм (реалізм, постмодернізм) як ціле, 
Затонський щоразу звертається до індивідуальних особли­
востей кожного окремого представника цього напряму. Він 
переконаний, що помилково закріплювати за якоюсь однією 
групою письменників право на звання “героїв нашого часу” , а 
всіх, не схожих на них, записувати в ретрогради. “Адже жоден 
видатний митець, -  і на цьому Затонський наголошує, -  не 
буває схожим на іншого. Творча індивідуальність змушує його 
по-своєму бачити світ та змальовувати його на свій лад.” Отже, 
вважає Затонський, будь-яка спроба нав’язати своєму часу 
“стиль епохи” є починанням суб'єктивістським, абсолютно 
ненауковим.
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У дослідженнях Затонського велика увага приділяється 
індивідуальності та естетичним поглядам кожного гідного 
представника реалізму (модернізму, постмодернізму) як 
основам його неповторності. Тому наукова діяльність самого 
Дмитра Володимировича заслуговує уваги як л ітера­
турознавців, так і тих, хто цікавиться німецькомовною 
літературою взагалі.

Починаючи свою літературно-дослідницьку діяльність у ті часи, 
коли наука (як і інші реалії радянського життя) була невідривною 
від соціалістичної політики, Затонський ніби намагався триматися 
на відстані (осторонь?) від цього ідеологічного тиску. Звичайно, 
наскільки це було можливо, адже, як кажуть, “з вовками жити -  
по-вовчому вити”. І це добре, оскільки відверте десидентство 
могло б позбавити нас автора багатьох важливих для 
літературознавчої науки та зацікавленого читача спостережень і 
висновків, цікавої та неординарної людини, інтерв’ю з якою, 
надруковане в німецькому журналі “KulturAustausch” (2001), надає 
можливість скласти уяву не тільки про представників німецької 
літератури за часів існування Берлінського муру (саме це є темою 
бесіди), але й про самого Д.В.Затонського як відомого українського 
вченого зі світовим ім’ям.

Дмитро Затонський: КАФКА В РАДЯНСЬКОМУ СОЮЗІ -  
ЗУСТРІЧІ З НАСЛІДКАМИ

Чому твори Франца Кафки так добре сприймалися радянською 
молоддю шістдесятих? У чому полягає сенс гумору Марселя Раіх-Ранікі 
й стриманість Вольфганга Кеппена? Розмова з одним із найкращих 
знавців німецькомовної літератури колишнього Радянського Союзу 
Дмитром Володимировичем Затонським щодо минулого літературного 
століття з точки зору німецько-російських стосунків.

KulturAustausch: Пане Затонський, під час своєї подорожі в 
Західну Німеччину на початку 70-х років Ви мали змогу 
познайомитися з багатьма німецькими післявоєнними  
письменниками. Як сталося, що Вам дозволили здійснити таку 
на диво неймовірну для того часу подорож?

Дмитро Володимирович Затонський: Нагода провести три 
місяці в Німеччині виникла в 1971 році. Фінансувалося це нашою 
стороною, зокрема Академією наук. І фінансувалося дуже непогано, 
оскільки я мав можливість протягом цих трьох місяців подорожувати 
всією Німеччиною й здійснити заплановану мною програму візитів. 
Тоді, власне, я і познайомився з усіма відомими німецькими 
письменниками та багатьма критиками, окрім Гюнтера Грасса, який 
жив у недоступному мені Західному Берліні, та Ернста Юнгера, 
зустріч з яким могла бути для мене занадто небезпечною.



K ultu rA ustausc/i: 3 Марселем Раіх-Ранікі, наприклад?
З а то н сь ки й : Так, і з Ранікі, здається, ми порозумілися 

найкраще. Поляк за походженням, уже через свою біографію він 
був мені ближчим, ніж інші представники інтелігенції, які виросли 
на Заході. Він походив зі Східної Європи й розумів нашу ситуацію 
краще, оскільки сам ї ї  пережив. Він дивився на світ з гумором, 
хоча й не без долі цинізму, від якого Генріх Белль, наприклад, був 
зовсім далеким (Белль ставився до всього досить серйозно <...>). 
Для нього (М. Раіх-Ранікі -  Т.Б.) було дуже мало святого. Він 
розповів мені тоді чудовий жарт Антонія Слонімського, який в той 
час займав посаду голови сою зу письм енників  Польщ і. 
Дошкульний гумор С лонімського приносив йому славу та 
одночасно відлякував поляків. Навіть генеральний секретар 
польської КП Владислав Гомулка побоювався його, оскільки вся 
Польща сміялася над жартами Слонімського. Це сталося на 
засіданні спілки письменників. Біля Слонімського сидів голова 
делегації радянських письменників Костянтин Симонов. Аза ними, 
тобто в другому ряду, Раіх-Ранікі. Засідання тривало вже кілька 
годин, коли Симонов нахилився до Слонімського й запитав: 
“Скажіть, будь ласка, Антоній, де я тут можу вийти?” На що 
Слонімський відповів: “Ви? Всюди!”

KuiturAustausch: Белль не дозволив би собі таких жартів.
Затонський: Ніколи. Ранікі подобалась роль шибеника, яким 

він насправді не був. Цю роль він грав також і в “Літературному 
квартеті”. Його гумор не є відверто злим, але й гуманним його не 
назвеш. Гумор Белля був спрямований на самого себе. Він любив 
поговорити про себе і свою власну безпорадність і про те, як погано 
він нібито розуміє світ. Насправді-то він дуже добре розумів його. 
Коли я зустрічався з ним, він розповідав мені про радянського 
історика, який колись був у нього в гостях. Під час цієї зустрічі до 
Белля зателефонував Віллі Брандт і запросив його на вечерю. 
Белль сказав, що має гостя з Радянського Союзу, на що Брандт 
запропонував йому взяти гостя з собою. Але історик не наважився 
прийняти таке запрошення без попереднього дозволу радянських 
органів і відмовився. “Дивна людина, - казав мені потім Белль. -  
Він не захотів познайомитися з Брандтом.”

KuIturA i/s fausch: У своїй книзі “В установі метеликів”, що 
містить портрети письменників 47-ої групи, Гани, Вернер 
Ріхтер писав про Белля як про людину, яка дуже добре зналася 
на фінансових справах. Якось, радіючи отриманому гонорару, 
він запитав Ріхтера: “Чи любиш ти гроші так само, як я?”

Затонський: У це я можу повірити. В його характері були ці 
обидві риси. Наприклад, не зважаючи на своє безперечне багатство 
в останні роки, одягався він підкреслено скромно. Кажуть, що коли 
дружина Белля вперше побачила Копелева, вона сказала: “Такий
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як мій Генріх -  він теж неправильно застібає свій піджак”. У цій 
скромності було, звичайно, щось кокетливе, але, безперечно, і 
гарне. Він ніколи не міг поставити когось у незручне становище. 
Під час перебування Белля в Радянському Союзі, це було десь у 
60-ті роки, я був присутній на зустрічі з Віктором Некрасовим. Вони 
сиділи за столиком у ресторані один напроти одного. Ще кілька 
людей, серед яких був і я, з цікавістю слухали їх розмову. Некрасов 
хотів, і це було в його стилі, відразу поставити всі крапки над “і”. 
Він сказав: “Я стріляв у Вас!” На що Белль відповів: “Я теж.” Пізніше 
виявилось, що Белль жодного разу не стріляв під час війни. Він 
сам це написав, і я йому вірю. Він був санітаром. Тоді, у розмові з 
Некрасовим, він просто збрехав, для того щоб не поставити 
Некрасова в неприємну ситуацію.

KulturAustausch: Про Вольфганга Кеппена, з яким Ви теж 
зустрічалися, кажуть, що він відрізнявся справжньою скромністю.

Затонський: Безперечно. Мені здається, це було пов’язано 
не лише з його природною стриманістю, а і з тим, що він ніколи 
не був “зіркою” . У Радянському Союзі відомий письменник 
автоматично ставав знаменитістю, жив у кращих умовах, був 
метром. На Заході далеко не всі письменники мали такий статус. 
Більшість із них відома тільки читачам та критикам. Тому в 
Німеччині Белль був у цьому відношенні винятком, хоча сьогодні 
насправді знаменитим є тільки Гюнтер Грасс. Кеппен ніколи не 
був знаменитістю. Коли ми зустрілися, він сказав: “Вибачте, я 
прийшов пішки, моє авто розвалилося прямо піді мною.” За його 
словами, в нього було для мене стільки часу, скільки мені потрібно. 
Мені здалося, він дуже зрадів тому, що хтось ним зацікавився. 
Мабуть, він був дуже самотнім і важко це переживав.

KulturAusfausc/i: Таке саме враження справляють і герої 
його романів. Наприклад, депутат Кетенхоіве у  “Оранжереї” або 
Юдеян у “Смерті в Римі” -  самотні фігури. Чи не здалося Вам, 
що Кеппен був насправді таким же самотнім фланером, яких 
ми часто зустрічаємо в його романах?

Затонський: Кеппен небагато розповідав мені про своє 
повсякденне життя. Та й бачились ми лише один раз. Ми тоді 
більше розмовляли про загальне становище, про тогочасну 
федеративно-республіканську політику, відносно якої він, до речі, 
висловлювався не дуже схвально.

KulturAusfauscSi: У східнонімецькому виданні “Volk und W elt 
у  1978 році Ви випустили книгу, в якій ідеться про роман 20-го 
століття. Вона була не лише захоплююче написана, а й вільна 
від тієї ідеологічної оболонки, в яку загортали, були змушені 
загортати, свої твори Ваші східні колеги.

Затонський: Через багато років після видання цієї книги на 
конференції в Німеччині, вже після її об’єднання, я познайомився



з чоловіком, який вивчав літературу в НДР. Від нього я дізнався, 
що деякі не занадто вірні партії професори вважали цю книгу 
класичним твором західної літератури. Ну... тепер я би, звичайно, 
так не писав про деякі речі. Той, хто був у нас “публіцистично 
активним”, був просто змушений іноді лукавити. Я був у нас 
першим, хто писав про Кафку і видав про нього книгу, яка після 
своєї появи на початку 60-их, як я дізнався лише багато років 
потому, причарувала тогочасну молодь. Якимось чином Кафка 
справляв на молодих людей неабияке враження. Перший 
російський переклад Кафки, який було взято до уваги1, з’явився в 
“Иностранной литературе”, з моєю великою й звичайно жахливою 
статтею про Франца Кафку.

K u ltu rA usfausc/i: Чому жахливою?
Затонський: Я ж повинен був писати, яким поганим був Кафка. 

Важко було працювати в часи диктатури. Інакше, мабуть, взагалі не 
було б ніяких російських перекладів Кафки. Хоча десь у 20-30-х роках 
і була перекладена російською мовою та видана одна з його коротких 
новел, але на неї абсолютно не звернули уваги. Після війни, коли 
Кафка був визнаний в усьому світі, в Радянському Союзі він 
залишався майже зовсім невідомим. У цей час на Заході (якимось 
Камусом) була написана п’єса про Кафку, яку потім поставили на 
сцені. П’єса була рецензована й ці рецензії стали тим першим, що 
фахівці могли прочитати про Кафку.

K u ltu rA ustausch: Яке враження справив Кафка на то­
дішнього читача?

Затонський: Читачі приймали це на свій рахунок і на рахунок 
своєї ситуації. Не думаю, що Кафка робив це навмисне, але він 
був генієм, і тому написане ним мало відношення також до нас і 
до наших стосунків. Люди розпізнавали наше становище в тому, 
про що писав Кафка. Впізнавали не стільки наш політичний стан, 
скільки духовний. Була навіть здійснена спроба зробити з Кафки 
політичного письменника, але з цього, звичайно, нічого не вийшло.
І усе ж таки світогляд Кафки, абсурдність, яку він зображував, -  
все це викликало тоді величезний духовий сплеск. Нова культурна 
та інтелектуальна гласність часів “відлиги” в 60-х роках була, з 
точки зору духовності, більш революційною, ніж через пару 
десятків років “перебудова”. Тоді в 60-х утворився справжній потік 
інтелігенції.

K u ltu ra u s ta u sch : ...Б той час, як інтелігенція часів “пе­
ребудови” дуже скоро перестала мати якесь значення.

Затонський: Так і є. Для визволення духу перша хвиля свободи 
була набагато вирішальнішою Тепер, звичайно, можна друкувати 
абсолютно все, але це більше не справляє такого враження на 
читача Перша справжня книга з творами Кафки з’вилася в 
Радянському Союзі в 1965 р , вона є в мене і тепер. її видано в
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Москві і в ній було представлено досить широкий вибір невеликих 
п’єс і роман “Процес". На початку 90-х років розпочалася друга 
хвиля, коли кожне видавництво в нас хотіло друкувати Кафку. 
Тоді під моїм керівництвом було складено чудове трьохтомне 
видання його творів, які первісно мали друкуватися видавництвом 
“Художественная литература”, найбільшим у Радянському Союзі 
серед тих, що видавали художню літературу. Але наприкінці 
горбачовських часів видавництво потрапило у фінансову скруту і 
вже було не в змозі завершити цей проект.

Kultur Austausch: А як щодо сприйняття інших німець- 
комовних письменників та публіцистів того часу? Скажімо, 
Курта Тухольського, який зі своїми рецензіями у  „Weltbbhne“ 
(“Світовій сцені”) був одним із перших у  Німеччині, хто звернув 
свою увагу на Кафку й розпізнав його талант, якого знають 
тільки у  вузьких колах.

Затонський: Про Тухольського зараз зовсім забули. За часів 
радянської влади, до та ще трохи після війни, його друкували як 
інтелектуала, який займає ліву позицію, він навіть був об’єктом 
вивчення в університетах -  але тепер це позаду. Мені здається, 
що протягом останніх 20 років не була надрукована жодна його 
праця, хіба що, можливо, десь в антології.

Kultur Austausch: Ви багато займалися Йозефом Ротом, 
автором, який в наш час зовсім забутий у Росії

Затонський: Так, на жаль, його майже забули. Але ж свого часу 
Рот і у нас був відомим німецькомовним журналістом, якого 
перекладали й читали, навіть якщо в Радянському Союзі більш 
підтримували і тим самим робили більш відомим Егона Ервіна Кіша, 
так званого прогресивного і, головне, лівого репортера. Але і Рот 
не залишився непоміченим. У 1939 році в Радянському Союзі 
з’явився його “Марш Радецького”, який дуже зацікавив читацьку 
публіку. Це цікаво ще й тому, що пройшло тільки два роки після 
репресій 1937-го. І все ж таки політичний та ідеологічний клімат 
був тоді набагато ліберальнішим, ніж у післявоєнний час, коли 
незадовго до своєї смерті Сталін провів останні “чистки”. Коли я в 
1939 році почав своє навчання, то вже в першому семестрі міг без 
проблем взяти в бібліотеці “ І сказав Заратустра”. Цю книгу, яку наша 
університетська бібліотека мала ще в дореволюційному виданні в 
російському перекладі, я потім завжди читав на лекціях з історії 
комуністичної партії. І це в той час, коли Гітлер уже був при владі і 
всім було відомо, що Ніцше -  один із тих філософів, яких дуже 
поважають нацисти. Після війни я працював у Харкові над своєю 
дисертацією про “Велику війну білих людей" Арнольда Цваіга і 
літературу, яка стосувалася першої світової' війни. У харківській 
університетській бібліотеці, яка загалом пропонувала непоганий 
вибір літератури й була добре обладнана, я шукав Ремарка та



Хемінгуея, але так і не знайшов. Коли я спробував звернутися по 
допомогу до бібліотекаря, він запитав мене: “А навіщо вам потрібні 
ці книги?”. Я пояснив, що працюю над дисертацією, але це не 
допомогло. Тільки після того, як я представив письмове свідоцтво, 
мені відкрили доступ до книг, які знаходилися в так званому 
“службовому каталозі” й були недоступні звичайному читачеві. 
Останні чотири - п’ять років до смерті Сталіна були ідеологічно 
найгіршими. 1 він готувався до ще більших репресій. Його смерть 
була благословенням. Його абсолютизм був причиною того, що 
багато хто з освічених людей після нетривалої симпатії знову 
відвертався від СРСР. Йозеф Рот, який спочатку навіть займав 
майже ліву позицію, з обуренням писав після свого візиту до СРСР 
про те, що в Радянському Союзі до цих пір ще не позбавилися 
грошей. Він був лівішим за більшість комуністів. Одного разу як він 
зустрівся в Парижі з Іллею Еренбургом...

K u ltu rAustausch: ... якому в Німеччині дотепер не можуть 
пробачити жахливого маніфесту, з яким він підштовхував 
солдат Червоної арм ії на вбивство звичайних німецьких 
громадян, при цьому офіційно не наголошуючи на своєму 
авторстві...

Затонський:... “Вбий німця!" - “TLite den Deutschen!”. Так, це 
окрема тема. Письменник Ілля Еренбург був найбільш им 
підбурювачем країни в часи війни. При цьому його ненависть 
розповсюджувалася не тільки на Гітлера, а й на всю Німеччину й 
німців. Після війни він був осуджений за це Сталіним, який взяв 
під свою опіку частину Німеччини. Сталін мріяв розділити ці 
поняття -  Гітлер та німецький народ. Але протягом усієї війни 
Еренбург був бажаним підбурювачем газети “Правда”, майже 
кожного ї ї  номера. Еренбург -  це окрема історія. Він дуже 
суперечлива фігура. Я б навіть сказав, що в ньому вміщувалися 
відразу три чи чотири різні особистості. Можливо, він не був 
видатним, але вже точно блискучим письменником. Еренбург 
частенько бував у Парижі, час від часу жив у цьому місті. Коли 
Еренбург зустрівся з Ротом, Гітлер був уже при владі. Ліві 
претендували на те, щоб мати Рота у своїх лавах, але Рот належав 
Габсбургам. Він був у гарних стосунках з Отто фон Габсбургом, 
претендентом на владу в Австрії, й агітував за нього у своїх 
статтях. Еренбург запитав Рота, чому він це робить, адже він лівий, 
на що той відповів, що принаймні ніхто не буде заперечувати -  
Габсбурги набагато кращі, ніж Гітлер.

K u ltu r Austausch: Звичайно, в такому порівнянні виграє 
майже кожен. Звідки походить ця цитата?

Затонський: Зі спогадів Еренбурга. Я тепер уже точно не 
пам’ятаю, де я це прочитав. Еренбург досить рано, найпізніше у 30- 
ті роки, зрозумів, чим був Радянський Союз і яке він мав значення
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KulturAustausch: Але він також був циніком?
Затонський: Винятковим циніком. На його прикладі можна 

вчити, як великі митці виживають у диктаторських режимах. Таку 
здібність мають далеко не всі творчі люди. Або вони самовіддано 
підкорюються системі, або ця система розчавлює їх. Ніде в цьому 
столітті це не було такою очевидністю, як у Радянському Союзі 
1917-1991 та в Німеччині 1933-1945 років.

Інтерв’ю брав Міхаель МАРТЕНС.
Переклад ТА. Басняк * 1

* Дмитро Володимирович Затонський, народився у 1922 р., дійсний 
член Академії наук України та  Європейської академії наук та  мистецтв 
у Зальцбурзі.
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ПУБЛІКАЦІЇ

Белецкий А.И.

ВОСКРЕСЕНИЕ ХРИСТОВО: НЕКОТОРЫЕ 
ЗАМЕЧАНИЯ ПО ПОВОДУ АТЕИСТИЧЕСКОЙ 
ЛИТЕРАТУРЫ ПОСЛЕДНИХ ЛЕТ

По поручению ЦК КПУ мною были рассмотрены книги, 
брошюры и статьи по антирелигиозной пропаганде, в общей 
сложности 18 книг, 41 брошюра и 62 газетные статьи. В ЦК КПУ 
мне было настоятельно предложено свои суждения о нашей 
антирелигиозной литературе высказать со всею определенностью 
и решительностью.

Должен сказать, что внимательное ознакомление с весьма 
многочисленной антирелигиозной литературой привело меня к 
следующим выводам:

1. Эта литература поражает прежде всего своей невероятной 
отсталостью . В ней можно найти множество положений, 
высказанных в науке 100-150 лет назад и после того давно уже 
решительно отвергнутых.

2. Во многих случаях дело обстоит еще гораздо хуже: здесь 
обнаруживаем массу грубейших извращений фактов и совер­
шенно явных вымыслов.

3. Авторы многих антирелигиозных произведений обна­
руживают потрясающее невежество, зачастую в самых элемен­
тарных вопросах. Последнее, впрочем, объясняется, в частности, 
тем, что среди бесчисленного множества людей, пишущих на 
антирелигиозные темы, нет ни одного не только выдающегося, 
но и просто рядового ученого.

Как я уже указывал, мною рассмотрено свыше 120 книг и 
статей атеистической пропаганды. Несмотря на такое обилие 
литературы, замечания, касающиеся ее, можно без труда свести 
к нескольким пунктам: ибо подавляющее большинство этих 
брошюр и статей добросовестно повторяют одна другую. Порой 
добросовестность эта бывает поистине поразительной.

Например, Гурьев текстуально повторяет Ярославского и 
Рожицина, который, в свою очередь, не остается в долгу, также 
буквально воспроизводя Ярославского. Подобных „заимст­
вований" в разных статьях и книгах обнаружено множество, хотя 
я и не задавался целью установить степень самобытности 
просмотренной литературы.



О сновные замечания свои позволю себе сгруппировать 
следующим образом.

ВОСКРЕСАЛ ЛИ ХРИСТОС?
Это основной вопрос всей религии, всей философии, всех наук, 

касающихся воззрений человеческих, ибо воскреснуть мог только 
Бог. Следовательно, вопрос о воскресении -  это вопрос о том, есть 
ли Бог. Не удивительно поэтому, что почти все произведения 
антирелигиозной литературы останавливаются (основываются) на 
вопросе о воскресении, и все они, как это каждому известно, 
отвечают на этот вопрос отрицательно. Они, вероятно, не 
представляют себе, что после некоторых важнейших открытий (о 
них речь впереди) факт воскресения Христа к концу своей жизни 
признал не кто иной, как Ф ридрих Энгельс. А именно, в 
предисловии к переизданию своих сочинений он пишет:

„Новейшие каппадокийские открытия обязывают изменить наш 
взгляд на некоторые немногие, но важнейшие события мировой 
истории, и то, что казалось ранее достойным внимания только 
мифологов, должно будет отныне привлечь и внимание историков. 
Новые документы, покоряющие скептиков своей убедительностью, 
говорят в пользу наибольшего из чудес в истории, о возвращении к 
жизни Того, Кто был лишен ее на Голгофе“.

Правда, эти строки Энгельса оставались неизвестными у нас 
еще и потому, что они ни разу не были переведены на русский 
язык в изданиях Маркса и Энгельса.

За каппадокийскими открытиями, убедившими даже Энгельса, 
последовал еще ряд открытий, причем не менее, а более важных. 
Об этом после. Сейчас вернемся к советской атеистической 
литературе.

О снованием  для антирелигиозников, в частности, для 
отрицателей воскресения, служит, как они уверяют, отсутствие 
свидетельств о воскресении.

Как же в действительности обстоит дело? Действительно ли 
такие свидетельства отсутствуют? Один из наиболее часто 
выступающих авторов, некий Дулуман, заявляет: „В то время, 
когда, по учению церковников, должен был существовать на 
земле Христос, жило много ученых и писателей: Иосиф Флавий, 
Остин Тивериадский, Плексит, Сенека и др., -  однако все они ни 
слова не говорят о Христе“.

Я привел цитату из Дулумана не потому, что считаю его 
наиболее авторитетным исследователем данного вопроса, а 
потому, что он буквально процитировал здесь некоего Кандидова, 
который, в свою очередь, переписал эти строки у Раковича, а тот 
опять-таки взял их у Шахновича, который буквально повторяет 
Ярославского, то есть это общее мнение наших атеистов Правда, 
кое-где встречаются небольшие вариации: например, некто
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Соколовский к перечисленным Дулуманом писателям добавил 
Либерия Сулия, а Рожицин и Тарноградский -  Тацита и Баландия. 
Этим исчерпывается перечень древних авторов, которые, по 
утверждению наших атеистов, жили в тот период и ничего не 
написали о Христе. Так ли это?

Здесь соответствует истине только одно. О Христе дейст­
вительно не писали ни Остин Тивериадский, ни Либерии Сулий, 
ни Баландий, но не писали по той причине, что этих „древних 
писателей“ (как их величает антирелигиозная литература) никогда 
не было в природе. Никакой Либерии Судий не существовал ни в 
древности, ни в позднейшие времена. Существовал-Лаврентий 
Сурий, но и тот жил не во времена Христа, а ровно на десять 
столетий позже. Еще больший конфуз получился с „древним 
писателем" Баландием. Он тоже не существовал, а был монах 
Боллан, но жил он позже Христа на тысячу пятьсот лет, поэтому 
не удивительно, что, описывая современные ему события, он мог 
и не касаться именно воскресения Христа. Равным образом 
вымышлен и Остин Тивериадский. В литературе известен Оссия 
Твердник, живший во времена палестинских событий, но это 
вовсе не писатель, а литературный персонаж, герой старинной 
византийской повести.

Итак, эти „древние писатели“ вряд ли могут приниматься в 
расчет. Но кроме них наши атеисты упоминают еще Иосифа 
Флавия, Плиния Старшего, Тацита. Они, как говорят атеисты, тоже 
не оставили никаких свидетельств о воскресении Иисуса Христа. 
Так ли это?

Начнем с Иосифа Флавия. Он, как известно, один из наиболее 
надежных исторических свидетелей Карл Маркс говорил: 
„Достоверная история может писаться лишь на основе таких 
документов, как произведения Иосифа Флавия и равноценные им“

Кроме того, Флавий во время своей жизни мог также быть в 
курсе событий, описанных в Евангелии. Наконец, Флавий не был 
последователем Христа, и потому нет оснований ожидать от него 
каких-либо преувеличений, выгодных христианам Действительно 
ли Флавий ничего не говорит о воскресении Христа, как это 
утверждают атеисты?

Тем, кто это заявляет, следовало бы хоть раз в жизни, хотя бы 
мельком заглянуть в его отрывки сочинений, вышедшие всего 
три года назад в советском издании Академии наук СССР. Там 
черным по белому написано' „В это время выступил Иисус 
Христос, человек высокой мудрости, если только можно назвать 
Его человеком, совершитель чудесных дел; когда по доносу 
первенствующих у нас людей Пилат распял Его на кресте, 
поколебались те, которые впервые Его возлюбили. На третий 
День Он снова явился к ним живой“ . Как же это вяжется с



заявлениями и заверениями, что Иосиф Флавий ни слова не 
упоминает о Христе?

Сделаем небольшую оговорку. Сто лет назад это свидетельство 
Флавия было взято под сомнение. Дело было в следующем: сначала 
было известно только два варианта рукописи Флавия. В одном из 
них слова „на третий день Он явился к ним живой“ были, а в другом 
отсутствовали. И на этом основании Б.Бауэр (1809-1882 гг.), а затем 
и его последователи решили, что в первом варианте эти слова, 
вероятно, были позднее вписаны христианами. Так возникла легенда 
об интерполяции у Иосифа Флавия. Однако позднее были найдены 
еще три варианта, и эти позднейшие находки привели к совершенно 
иному выводу: расхождения между первым и вторым вариантами 
объясняются не позднейшей вставкой, впиской в первый вариант, а 
потерей части страниц во втором варианте, в котором оказались 
отсутствующими еще целые две главы, что и выяснилось из 
найденных позднее трех вариантов, в которых у Флавия строки о 
воскресении Иисуса Христа имеются во всех трех. Помимо этого, 
чрезвычайно важно еще одно обстоятельство. Мировой ученый 
Ю.Вельгаузен (Вельхаузен, совр. ред.) вместе с другим крупнейшим 
филологом Де Сессони привели еще одно неоспоримое доказа­
тельство, что строки Флавия написаны им самим, а не являются 
позднейшими вставками христиан. Дело в том, что Иосиф Флавий 
писал очень своеобразным языком, с соблюдением всех особен­
ностей, что подделать его невозможно. Но, конечно, окончательный 
удар сомнениям в подлинности его рукописи нанесла именно 
находка этих трех вариантов его произведений. Таким образом, 
оказалось, что все они содержат свидетельства о воскресении 
Иисуса Христа, что все они написаны одной и той же рукой -  рукой 
самого Флавия, что первый найденный вариант рукописи, также 
свидетельствующий об этом, был самым старым из всех.

В настоящее время никто из ученых не повторяет домыслов о 
вписках у Флавия. Так что тот, кто продолжает это делать, 
показывает, что он отстал лет на девяносто.

...Лабиритиос (Лабириниос) в момент воскресения Христа 
оказался со своими чиновниками недалеко от этого места (места 
погребения Христа). Ясно видевшие падение камня, закры­
вавшего гроб, поднявшуюся над этим местом необыкновенно ярко 
сияющую фигуру, Лабиритиос вместе со своими спутниками и 
сторожами бросились сообщать об этом властям.

...Грек Гермидий (Гермизий), занимавший официальную 
должность биографа правителя Иудеи, писал также и биографию 
Пилата. Его сообщения заслуживают особого внимания по двум 
причинам. Во первых, они содержат чрезвычайно много надежных 
данных по истории Палестины и Рима и легли в основу истории 
Иудеи. Во-вторых, Гермидий резко выделяется своей манерой
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изложения. Этот человек не способен поддаваться каким-либо 
впечатлениям , удивляться, увлекаться. По определению  
известного историка академика С. А. Жебелева, „он с бес­
пристрастной точностью фотографического аппарат повествовал 
обо всем". Показания Гермидия ценны еще и тем, что он тоже во 
время воскресения Христа находился вблизи того места, 
сопровождая одного из помощников Пилата. Важно добавить еще 
одно обстоятельство: Гермидий вначале был настроен против 
Христа и, как он сам говорил, уговаривал жену Пилата не 
удерживать мужа от смертного приговора Христу. До самого 
распятия он считал Х риста обманщ иком. Поэтому он по 
собственной инициативе отправился в ночь под воскресение ко 
гробу, надеясь убедиться в том, что Христос не воскреснет и тело 
Его навсегда останется в земле. Но вышло иначе.

„Приблизившись ко гробу и находясь в шагах ста пятидесяти 
от него, -  пишет Гермидий, -  мы видели в слабом свете ранней 
зари стражу у гроба: два человека сидели, остальные лежали на 
земле, было очень тихо. Мы шли очень медленно, и нас обогнала 
стража, шедшая ко гробу сменить ту, которая находилась там с 
вечера. Потом вдруг стало очень светло. Мы не могли понять, 
откуда этот свет. Но вскоре увидели, что он исходит из 
движущегося сверху сияющего облака. Оно опустилось ко гробу 
и над землей там показался человек, как бы весь светящийся. 
Зятем раздался удар грома, но не на небе, а на земле. От этого 
удара стража в ужасе вскочила, а потом упала. В это время ко 
гробу справа от нас по тропинке шла женщина, она вдруг 
закричала: „Открылось! Открылось!“. И в это время нам стало 
видно, что действительно очень большой камень, приваленный 
ко входу в пещеру, как бы сам собою поднялся и открыл гроб 
(открыл вход в пещеру гроба). Мы очень испугались. Потом, 
некоторое время спустя, свет над гробом исчез, стало тихо. Как 
обыкновенно. Когда мы приблизились ко гробу, то оказалось, что 
там ухе нет тела погребенного человека“.

Показания Гермидия интересны еще с одной стороны. Он пишет, 
что незадолго до казни Христа в Иудее должны были чеканить 
монету с большим изображением кесаря (Тиверия) с одной 
стороны и с маленьким изображением Пилата с другой стороны. 
В день суда над Христом, когда жена Пилата послала к нему людей, 
через которых убеждала мужа не выносить смертного приговора 
Христу (ибо она всю ночь во сне страдала из-за Него), она 
спрашивала его: „Чем ты искупишь свою вину, если осужденный 
тобою действительно Сын Божий, а не преступник?“, -  Пилат 
ответил ей: „Если Он Сын Божий, то Он воскреснет, и тогда первое, 
что я сделаю, -  будет запрещение чеканить мое изображение на 
монетах, пока я жив“ . Нужно объяснить, что быть изображенным
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на монетах считалось в Риме чрезвычайно высокой честью. Свое 
обещание Пилат выполнил. Когда было установлено, что Христос 
воскрес, Пилат действительно запретил изображать себя на 
монетах. Это сообщение Гермидия полностью подтверждается 
вещественными доказательствами. Из римской нумизматики 
известно, что в Иерусалиме в это время были изготовлены монеты 
с изображением кесаря с одной стороны и без изображения Пилата 
с другой (стали чеканить монеты только с изображением кесаря).

...Сириец Ейшу (Эйшу), известный врач, близкий к Пилату и 
лечивший его,... относится к числу наиболее выдающихся людей 
своего времени. Видный медик и натуралист, пользовавшийся 
широчайшей известностью на Востоке, а потом и в Риме, он 
оставил произведения, которые составили целую эпоху в науке. 
Недаром историки науки, в том числе американский ученый 
Киггерист, считают, что Ейшу по праву занимает место как врач 
рядом с Гиппократом, Цельсом, Галеном, а как анатом -  рядом с 
Леонардо да Винчи и Везалием (1514-1564 гг.); только мало­
известный язык, на котором он писал, помешал его признанию. 
Далее, важно то, при каких обстоятельствах Ейшу наблюдал 
описанное им. По поручению Пилата он с вечера накануне 
воскресения находился вблизи гроба вместе с пятью своими 
помощниками, которые всегда сопутствовали ему. Он же был 
свидетелем погребения Христа. В субботу он дважды осматривал 
гроб, а вечером по приказанию Пилата отправился сюда с 
помощниками и должен был провести здесь ночь. Зная о 
пророчествах относительно воскресения Христа, Ейшу и его 
помощники-медики интересовались этим и с точки зрения 
естествоиспытателей. Поэтому все, связанное с Христом и Его 
смертью, они тщательно исследовали. В ночь под воскресение 
они бодрствовали по очереди. С вечера его помощники легли 
спать, но задолго до воскресения проснулись и возобновили 
наблюдения за происходящим в природе. „Мы все -  врачи, 
стража, -  пишет Ейшу, -  были здоровы, бодры, чувствовали себя 
так, как всегда. У нас не было никаких предчувствий. Мы 
совершенно не верили, что умерший может воскреснуть. Но Си 
действительно воскрес, и все мы видели это собственными 
глазами“. Далее следует описание воскресения... Вообще Ейшу 
был скептиком . В своих трудах он неизменно повторял 
выражение, которое потом благодаря ему вошло в пословицу на 
Востоке: „Чего я сам не видел, то считаю сказкой".

Как видно из предыдущего, вопреки мнению антирели­
гиозников, свидетельств о воскресении Иисуса Христа много. 
Один из крупнейших в мире знатоков античности академик 
В.П.Бузескул (1858-1931 гг.) говорил: „Воскресение Христа 
подтверждено историческими и археологическими находками с
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такой несомненностью, как и существование Иоанна Грозного и 
Петра Великого... Если отрицать воскресение Христа, то нужно 
отрицать (причем с гораздо большим основанием) существование 
Пилата, Юлия Цезаря, Нерона, Августа, Трояна, Марка Аврелия, 
русских князей Владимира и Ольги, Александра Невского, Ивана 
Калиты, Даниила Галицкого, Юрия Долгорукого и многих других".

, Это только небольшая часть источников, где говорится, что 
Христос действительно воскрес. Для краткости ограничимся лишь 
перечнем других источников (приводим здесь и далее в сокращении. 
-  ред.): Епифаний Африкан, Евсевий Египетский,.Сардоний 
Панидор, Ипполит Македонянин, Аммон Александрийский... 
Сабеллин Грек, Исаакий Иерусалимский... Константин (Констанций) 
Тирский и другие. Это только те, кто жили во время Христа, причем 
находились в Иерусалиме или в непосредственной близости от него 
и явились очевидцами самого воскресения или неопровержимых 
фактов, подтверждающих его...

Чрезвычайно показательно, что ряд свидетельств о вос­
кресении мы находим и у еврейских авторов того времени, хотя 
вполне понятно, что евреи (не принявшие христианства) склонны 
всячески замалчивать факт воскресения. Среди еврейских 
писателей того времени, прямо говоривших о воскресении, 
находим таких надежных авторов, как Уриста Галилеянин, Ганон 
Месопотамский, Шербрум отец, Фернан (Ферман) из Сарепты, 
Манания врач, Навин Антиохий (Антиохийский), Маферкант.

С именем Маферканта связан анекдотический случай в нашей 
антирелигиозной литературе. Маферкант был одним из членов 
синедриона, казначеем. Именно из его рук Иуда получил за 
предательство тридцать сребреников. Но когда после воскресения 
Христа среди иудеев поднялась тревога, Маферкант был первым 
из членов синедриона, прибывшим на место для расследования. 
Он убедился, что воскресение совершилось. Ему пришлось быть 
у гроба Господня перед самым моментом воскресения: он прибыл 
сюда для оплаты стражи, стоявшей у гроба (наемная стража 
получала оплату, так сказать, сдельно, после несения каждого 
караула). Он видел, что гроб Христа надёжно охраняется. Выплатив 
деньги, он ушел, стража осталась до конца смены... Но не успел 
Маферкант далеко отойти, как раздался удар грома и громадный 
камень был отброшен неведомой силой Возвратись назад ко гробу, 
Маферкант увидел издали исчезающее сияние над гробом. Все 
это им описано в сочинении „О правителях Палестины“, которое 
принадлежит к числу наиболее ценных и правдивых источников 
по истории Палестины.

По трудно объяснимым причинам неожиданно Маферкант 
проф илировал у Емельяна Ярославского (возглавлявшего союз 
безбожников, настоящее имя Губельман Миней Израилевич) в
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следующем виде: „О воскресении Христа молчит даже такой 
падкий до сенсаций халтурщик, как Майферкант, называемой 
Марутой". Нужна поистине величайшая изобретательность, чтобы 
в одном небольшом упоминании допустить столько смехотворных 
извращений.

Во-первых, Майферкант, вместо Маферканта, упоминаемый 
Ярославским, вовсе не писатель, а город в Сирии. Во-вторых, 
никакого „Майферканта, называемого Марутой", никогда не было, 
а был Марута Мефосский, от названия города, в котором он жил, 
кстати, на пятьсот с лишним лет позднее евангельских событий. 
В-третьих, Марута не был халтурщиком, как квалифицировал его 
Ярославский, а одним из самых талантливых писателей своего 
времени, кого чрезвычайно высоко ценили Гете, Байррн, Гюго и 
другие. Его сочинение „Сирийское монисто“ было переведено на 
множество европейских языков, а в настоящ ее время оно 
переводится на русский (с английского) и выйдет в издании 
Госполитиздата. К счастью, работники этого издательства, по- 
видимому, не читали Ярославского. Вот так, живший в первом веке 
нашей эры еврей Маферкант был превращен нашими анти­
религиозниками в сирийца, жившего на полтысячи лет позднее и 
при этом без вины объявлен халтурщиком.

В общей сложности, по подсчетам крупнейшего знатока 
римской исторической литературы академика И.В.Нетушила 
(1850 -19 28  гг.) число  вполне надеж ны х свидетельств  о 
воскресении Христа превышает двести десять; по нашим 
подсчетам, это число еще больше -  двести тридцать, ибо к 
данным Нетушила нужно добавить еще те исторические памятки, 
которые были обнаружены после выхода его работы.

Глубоко знаменателен тот факт, что антирелигиозники 
неизменно уклоняются от диспутов с серьезными учеными на 
тем у о воскресении Иисуса Христа. В Л енинграде „союз 
безбожников" не отважился на диспут с академиком Тарле, 
академиком Ростовцевым, академиком Кареевым, академиком 
Успенским  и членам и-корреспондентам и Академ ии наук 
Егоровым и Готье, а в Одессе -  с профессором Пархоменко.

У меня осталась в памяти одна картина. В 1920-х годах жил в 
Х арькове  известны й во всем мире знаток исторической 
литературы, прославленный исследователь античности, член 
многих академий наук мира В.П. Бузескул. Он выступил почти с 
четырёхчасовой лекцией на тему „О воскресении". Лекция 
предназначена была для ученых, но вход был свободный, и 
поэтом у на лекцию  явились все ведущ ие члены “сою за 
безбожников". Следует сказать, что сам Бузескул долго относился 
скептически к евангельским повествованиям. В своей лекции, о 
которой идет речь, академик перечислил до малейших подроб­
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ностей все основания для сомнений. Надо было видеть, какое 
неотразимое впечатление произвели эти доводы на при­
сутствовавших безбожников: чувствовалось, что они буквально 
„кипят" и „рвутся в бой“. Но постепенно, обезоруживаемые все 
новыми и новыми доказательствами в пользу воскресения, они 
совсем притихли. Когда же лектор закончил, никто из них не 
вымолвил ни слова.

Конечно, воскресение Христово -  основное, важнейшее 
событие, после которого все остальное в религии имеет как бы 
второстепенное значение. В самом деле, раз Христос воскрес, 
значит, Он Бог. В настоящее время для каждого сколько-нибудь 
сведущего историка факт воскресения неоспорим. Не только 
крупные, но и просто добросовестные историки не высказывают 
уже больше никакого сомнения по этому поводу.

Сомнения в воскресении были рассеяны, главным образом, 
из-за важнейших находок, которых было много. Первые еще 
относятся к девятнадцатому веку, а последние к нашим дням. 
Огромная важность последних находок (кумранских) так велика, 
что о них сообщалось даже в нашей печати, правда, лишь о 
некоторых составных частях. Это древнейшие еврейские тексты. 
Они буквально потрясли весь мир.

В высшей степени показательно, что среди наших анти­
религиозников никогда не было не только крупного исследователя, 
но даже заурядного ученого. Кто, собственно, наши ведущие 
антирелигиозники? Губельман (под псевдонимом Ярославского);

Шнейдер (под псевдонимом Румянцева);
Фридман (под псевдонимом Кандидова);
Эдельштейн (под псевдонимом Захарова);
Эпш тейн (под псевдонимом Я ковлева), занимал пост 

заведующего отделом антирелигиозной литературы в цент­
ральном совете союза воинствующих безбожников;

Ракович, Шахнович, Скворцов-Степанов и другие активные 
руководители этого союза: Д.Михневич, М.Пекинский, Ю.Коган, 
Г.Эйльдерман, Ф.Сайфи, А.Ракович, Ю. Ганф, М. Шейнман, 
М.Альтшулер, В.Дорфман, Ю.Вермель, К.Берковский, М.Персиц, 
С.Вольфзон, Д.Зильберберг, И.Гринберг, А.Шлитер. Что можно 
сказать о них?

На первое место обычно ставится Емельян Ярославский 
Берём первый том второго издания его сочинений, посвященный 
антирелигиозной пропаганде. Пропускаем первые три страницы, 
посвящ енные его биографическим данным и не имеющие 
отношения к науке. На четвертой странице говорится, что Иисус 
Христос не мог родиться, потому что, по Евангелию, Он родился 
при Ироде, а между тем этот Ирод умер за пятьдесят лет до того. 
Ярославский смешал разных Иродов. Их было три.



102 БЕЛЕЦКИЙ А.И

На пятой странице говорится, что Библия представляет собой 
мешанину различных вымыслов, собранных у разных народов тех 
времен. В доказательство он ссылается на ходкое когда-то, но давно 
отвергнутое наукой мнение о „двух Библиях“, так как в первых главах 
Библии стоит имя Элогим, а в следующих Иегова. Тот, кто впервые 
обратил внимание на это расхождение, констатировал его не на 
основании изучения древнееврейского текста, а лишь по переводам 
с него. Но в других переводах, сделанных уже непосредственно с 
древнееврейского текст, это расхождение совершенно отсутствует 
В древнееврейском тексте имена Елогим, Иегова всюду чередуются, 
встречаясь вперемешку, а не разделяются по разным участкам 
Библии. А  главное -  это синонимы, такие же, как в русском языке. 
Бог, Господь. И если в Евангелии в одном месте говорится Бог; а в 
другом Господь, то это вовсе не означает, что книгу писали два автора 
Так во всех четырех Евангелиях.

Переходя к следующей странице Ярославского, читаем; „Все 
течет, все изменяется, говорили римляне“ . В действительности 
это говорили греки (Гераклит).

На следующей странице написано: „Сестра Моисея Регина 
положила его...“ и так далее. К его сведению, Регина -  это не 
сестра, а... корзина по-древнееврейски.

На следующей странице: “ В еврейской книге “Каббала” 
сказано, что человек нарек имена животным”. В “Каббале” об этом 
не говорится ни слова. Это сказано в той самой Библии, знатоком 
которой считается Ярославский.

На следующей странице: „Авестийский жрец Россонак...“ . 
Здесь в трех словах уже три искажения. Во-первых, авестийских 
жрецов не могло быть, так как Авеста -  иранская книга. Во-вторых, 
Россонак никогда не существовал, а был Россиона. И, в-третьих, 
он был не жрецом, а брамином, причем имел отношение не к 
Ирану, а к Индии.

На следую щ ей странице: „Компаньон бога Ормазда -  
Ахриман". Ахримана никак нельзя назвать „компаньоном" 
Ормазда, наоборот, они выступают как непримиримые антиподы, 
противники. Словом, перечень ошибок Ярославского мог бы 
составить книгу приблизительно таких же размеров, как и сам 
том его сочинений, поэтому ограничим ся приведенными 
примерами. В нашумевшей его книге „Библия для верующих и 
неверующих“ мы обнаруживаем сто девяносто семь ошибок, а 
он ведь был, так сказать, специалистом по атеизму.

Но, может быть, его последователи удачливее? Харак­
теристика этих последователей для нас облегчается тем, что 
относительно многих из них мы можем привести отзывы, 
появившиеся в нашей печати, правда, по другому поводу.

Румянцев (Шнейдер) -  „шарлатан, выдающий себя за ученого,
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невежда, бесчестны й во всех отнош ениях человек". Так 
характеризовала его газета „Правда". „Проходимец в науке, 
позволяющий себя именовать ученым, лгун и клеветник", -  писала 
о нем „Литературная газета".

Кавдидов (Фридман) -  „человек, именующий себя ученым 
работником, а на поверку оказыватся неучем и мелким жуликом. 
Кандидовым у нас не место", -  сообщала газета „Правда".

Захаров (Эдельштейн) -  „... и этот субъект, представивший 
сумбурную кучу надерганных выписок, перем еш анны х со 
вздорными собственными вымыслами, претендовал на ученую 
степень", -  читаем в газете „Культура и жизнь".

Ракович -  „может показаться странным, что диссертация 
Раковича, стоявшая ниже всякой критики, была признана 
достойной ученой степени, но на деле ничего странного: ее судьи
-  это находящиеся в родстве и приятельских отношениях с ним“,
-  говорится в газете „Известия".

Шахнович -  „трудно серьезно отнестись к работе Шахновича, 
отмечающей у ее автора отсутствие самых элементарных сведений 
в избранной им отрасли", -  писала „Литературная газета".

О Рожицине. Когда он представил свою диссертацию, то даже 
такой мягкий, благожелательный, но вместе с тем высоко­
авторитетный ученый, как академик Бузескул, посоветовал снять 
ее с защиты „во избежание полного провала". Тогда Рожицин перенес 
защиту диссертации в Ленинград. Но крупнейшие историки Тарле, 
Кареев и Гревс также посоветовали ему забрать ее.

Уж не будем останавливаться подробно на перенасыщенных 
анекдотическими местами книгах наиболее соврем енны х 
антирелигиозных произведений Ленцмана и Шенкмава.

Несколько слов по поводу методов антирелигиозной лите­
ратуры. Как легко можно видеть, факты часто оказываются против 
утверждений наших атеистов. Тем не менее атеисты продолжают 
выступать в том же духе и весьма плодовито. Каким же все-таки 
образом они находят выход из создавшегося положения? Вот, 
например, один путь: из различных высказываний того или иного 
лица выбирать именно те, которые наиболее для антирели­
гиозников приемлемы, хотя бы сам высказавший их давно и 
полностью отверг и осудил. Так случилось с Энгельсом, который 
под влиянием новых находок и открытий смог в своем сочинении 
признать факт воскресения Иисуса Христа, но это признание 
осталось непереведенным на русский язык.

Еще хуже обстоит дело с другими учеными, на которых принято 
ссылаться. Ракович, Шахнович и Ленцман, да и другие атеисты 
тоже, любят делать ссылки на сочинения, которые написал 
известный немецкий историк-библеист Ю.Вельгаузен (1844-1918 
гг). Однако нигде не упоминается о позднейшем, причем самом
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фундаментальном, свыше двухтысяч страниц, труде Вельгаузена 
„Иудаизм", заклю чительная глава которого заканчивается 
словами: „Библия выдержала самую жестокую, самую при­
дирчивую, более того, самую злобную критику и осталась 
навсегда памятником, достойным полного доверия".

Вельгаузен -  лишь один из примеров выборочного цитирования. 
Есть еще один путь, излюбленный антирелигиозниками: из цитаты 
выбирают только то, что их устраивает, обрезая цитату „по-живому". 
Например, приводится цитата из сочинения знаменитого Брестеда: 
„Неудивительно, что возникло много серьезных оснований для 
сомнений в правдивости Библии". Эту цитату Ракович оборвал на 
запятой, не желая привести дальнейшие слова Бресте, идущие 
непосредственно за цитируемыми. После запятой у Брестеда стоит: 
„...однако эти основания по мере накопления фактов отпали". 
Перечень оборванных таким образом цитат мог бы составить целый 
том внушительных размеров.

Третий путь можно назвать, пользуясь одним выражением 
Горького, просто „бредовы м ., путем". Он заклю чается в 
нагромождении самых диких нелепостей. Например, не в одной, 
а в одиннадцати статьях я нашел утверждение, что попы уверяют, 
будто земля стоит на трёх китах, и научают этому в церкви. 
Интересно было бы увидеть хоть одного священника, верящего 
в подобные бессмыслицы. Беззаботность -  это характерная черта 
наших антирелигиозников. Например, Колесников информирует 
читателя, что одним из опаснейших мракобесов, живущих ныне 
за рубежом, является митрополит Антоний Храповицкий, а 
немного спустя сообщает, чти этот Храповицкий умер еще в 
первые годы эмиграции. Но в действительности он скончался 11 
августа 1936 года. Некий Синько сделал замечательное открытие: 
он сообщ ает в журнале „Радянська литература“ об анти­
религиозной сатире Жуковского. В действительности оказалось, 
что это произведение не Жуковского, а Гете, и ничего анти­
религиозного в нем найти не удалось, да и к тому же это совсем 
не сатира. Но превзошел своих собратьев по смелости в 
измышлении некто Аверкиев. Силясь доказать, что христианские 
воззрения возникли из языческих представлений, он оперирует, 
между прочим, суевериями, связанными с числом тринадцать. 
Он пишет: „На почве языческих представлений о роковом числе 
тринадцать возникло и сказание об Иуде предателе, так как 
именно он был тринадцатым апостолом". Несомненно, Аверкиев 
-  это первый в мире человек, узнавший о тринадцати апостолах, 
вместо всем известных двенадцати. Но это „открытие" уже вошло 
в „железный фонд" антирелигиозной литературы. Это из­
м ы ш ление охотно печатно повторили Павеликин, Туров, 
Быковский и другие.
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Вообщ е при ознаком лении с наш ей антирелигиозной 

литературой все настойчивее возникает вопрос: какого мнения о 
своих читателях придерживаются эти авторы? По-видимому, они 
убеждены, что их читатели лишены возможности и желания читать 
еще что-либо, кроме антирелигиозной литературы.

Например, статья Гришина в журнале „Наука и жизнь“. Он 
пишет, а редакция пропускает это в печать, что Библия ошибочно 
повествует о пребывании евреев в Египте, это, по мнению 
Гришина, явный абсурд. К сведению Гришина, а главное -  
редакции всесоюзного журнала, очевидно, претендующего на 
авторитетность, могу сообщить, что пребывание евреев в Египте 
вполне достоверно. Об этом историческом факте можно узнать 
из всех авторитетных исследований как по истории Египта, так и 
по истории Иудеи. Об этом также говорят памятки Древнего 
Египта. Например (Сухапет): “В плену у нас столько израильтян, 
сколько песчинок на берегу Нила”. И еще: „Ушли из нашего плена 
израильтяне”. А в эпитафии египтянину Сэф сказано: „Ты- гнался 
за народом иудейским, уходящим под предводительством Моисея 
из нашего плена” . И это лишь небольшая часть свидетельств 
подобного рода.

Примітки:
Белецкий Александр Иванович (1884, Казань -  1961, Киев) -  

известный русский филолог, академик АН УССР (1939) и АН СССР 
(1956), долгое гремя был директором Института литературы имени 
Шевченко в Киеве. Первая крупная его работа: „Легенда о докторе 
Фаусте в связи с историей демонологий“ (1909), затем много­
численные труды по истории русской, античной, западноевропейской 
литературы. В настоящей статье (печатается по рукописи, 
опубликованной в „Русском Вестнике“, № 11, 1993) использованы 
работы одного из авторитетнейших специалистов по истории Рима 
Нетушила Ивана Вячеславича (1850-1928), профессора Харьковского 
университета и члена-корреспондента Российской академии наук 
(1910), в том числе его работа „История римской религии" (1919), 
оставшаяся в рукописи, но известная специалистам (на нее ссылается 
также академик В.Бузескул)

Протоерей Стефан Лешевский “Библия и наука”: СПб. -  М., 1998. -  С. 
266-288.
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АКТУАЛЬНІ ПИТАННЯ ЗАРУБІЖНОЇ ЛІТЕРАТУРИ 
ТА ТЕОРІЇ ЛІТЕРАТУРИ

У Чернівецькому національном у університеті відбулася 
конференція “Актуальні питання зарубіжної літератури та теорії 
л ітератури" (25-26 жовтня 2002 року). Вона стала першим 
загальноукраїнським науково-методичним заходом багато разів 
реф орм аовано ї каф едри заруб іж но ї л ітератури та те о р ії 
літератури ЧНУ (див.: Червинская О .В. Преемственность в 
становлении научной школы // Волховські читання, до 105-річчя 
з дня народження Р.М.Волкова: Тези доповідей. -  Чернівці: ЧДУ, 
1990. -  С.78-80; Червінська О.В. Кафедра А.Р.Волкова // Слово і 
час. -  1998. - №2. -  С.76-78).

Пленарне засідання відкрив проректор з навчально-виховної 
роботи проф. Попович М.М.

На засіданні з доповідями виступили професори Волков А.Р. 
та Червінська О.В., а також учитель зарубіжної літератури 
чернівецької школи-комплексу № 27 Банарик Н.Б. У доповідях 
порушувалися проблеми становлення наукової школи кафедри, 
сучасних інтерпретацій зарубіжної літературної спадщини та 
методики викладання зарубіжної літератури в середній школі.

На конференції працювали чотири секції: “Актуальні питання 
зарубіжної літератури”, “Поетика і переклад”, “Рецептивні студії” , 
“Методика викладання зарубіжної літератури в середній та вищій 
школі” .

У секційних засіданнях взяли участь науковці та вчителі з 
Чернівців, Львова, Івано-Франківська, Тернополя, Хмельницького. 
За результатами конференції було вирішено відзначити такі 
доповіді, як “Структурно-семантична основа Шевченкового міфу” 
Зварича І.М. (ЧНУ), “ Інтерпретація творчості Ф .М оріака у 
ф ранцузьком у л ітера турознавств і” Тарасю к Я.П. (Л ьвів), 
“Літературно-естетичні погляди Станіслава Пшибишевського” 
Ткачук Т.О. (Івано-Ф ранківськ), “ Мотив відьом ства в нео- 
м іф ологічн ій  д р а м і-ф е єр ії “Л ісова п існя ” Лесі Укра їнки” 
А-О.Ангелової та ін.

Завершувала програму першого дня презентація роману 
Тараса Прохаська “Непрості”.

26 жовтня відбувся круглий стіл, на якому обговорювалися 
актуальні аспекти новітніх літературознавчих концепцій та 
проблеми викладання зарубіжної літератури, особлива увага 
акцентувалася на окремих феноменах російської літератури.

Конференції заплановано проводити щорічно.
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Червінська О.В.
Чернівецький національний університет

АКТУАЛЬНІ АСПЕКТИ СУЧАСНИХ ІНТЕРПРЕТАЦІЙ 
ЗАРУБІЖНОЇ ЛІТЕРАТУРНОЇ СПАДЩИНИ

Коли йдеться сьогодні про оновлення наукової та просвіт­
ницької ситуації в України, усі відчувають, що перш за все це 
означає докорінну зміну світоглядних ґрунтів, ревізію так званих 
“ методологічних засад" і таке ін. Не підлягає сумніву, що 
реорганізація всієї мережі планових дисциплін, відкриття нових 
спеціалізацій у філологічній освіті пов’язані саме з цим. У чому 
сенс? Нині здійснюється активне усвідомлення себе через 
енергійне сприйняття ентропій попередньої цілісної історико- 
культурної моделі інтелектуального існування, відбувається 
виокремлення нових аксіологічних парадигм, натепер зручних для 
утримування культурної рівноваги між своїм і чужим, зрозуміло, 
говорячи учительською  мовою, що назріла й “ робота над 
помилками”.

Розглянемо ситуац ію  в нашій л ітературознавчій  галузі 
відповідно до курсів із зарубіжної літератури. У радянській школі 
вивчення літературної спадщини зводилося до вивчення двох 
літератур -  української та російської, зарубіжна література, навіть 
у головних своїх зразках, фактично була відсутньою, маленький 
факультатив із зарубіжної літератури лише припускався або й 
зовсім не брався до уваги. Тепер усе змінилося. В нових умовах, 
коли російська л ітература перейш ла у статус зарубіжної, 
звужувати цю зарубіжну літературу до параметрів однієї номінації 
виходить не зовсім логічно. Отже, постає питання про формування 
справжнього або такого наближеного “образу” зарубіжної 
літератури, як він є -  програма не на один день.

Важливо також враховувати, що “зарубіжна література” тепер 
змінює свій статус академічної, суто філологічної дисципліни, 
призначеної для відповідних гуманітарних факультетів вищої 
школи, на роль іншого порядку: вона стає загальноосвітньою, як, 
скажімо, рідна мова, математика, географія, малювання або 
фізичне виховання. Що парадоксально сьогодні робить цю 
дисципліну “своєю” для цілого народу (про це трохи нижче). 
Безсумнівно, що за цією подією крокують й найнесподіваніші 
наслідки, до яких треба готуватися. По-перше, очевидно, що нова 
генерація в Україні кардинально змінює свою інтелектуальну 
орієнтацію; по-друге, і внаслідок попереднього, утворюється прірва 
між культурою батьків і дітей, яка знову і в котре може стати наперед
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фатальною для їхніх стосунків, утворивши так званий і брутальний 
“розрив поколінь” ; отже, по-третє, наближаючись до раніше 
віддаленого, ми ризикуємо несподівано віддалитися від самих 
себе... На наших очах потроху набирає сили кризова ситуація в 
духовній сфері, проте наше завдання -  шукати гідні виходи й у 
наших силах, будемо сподіватися, -  їх  знайти. Але для цього 
спочатку треба перетворити повний цикл “зарубіжки” у справжній 
аналітичний курс, адже насправді ідіома “зарубіжна література” є 
абстрактною фікцією й існує лише як оформлена в той чи інший 
спосіб “інтерпретація цієї зарубіжної літератури”.

Висновок ІАЄ саулова про те, що історія літератури “у своїх 
головних аксіологічних координатах ні в якій мірі не збігається з 
аксіологією об’єкта свого оповідування", на жаль, має повне право 
на існування (Див.: 36. Евангельский текст в русской литературе 
XVIII-XX вв. -  Петрозаводск, 1994, с.382). Отже, йдеться про 
«розбіжність».

Виходячи з подібних міркувань, плідні напрями в позитивну 
перспективу можемо виявити втакихтемах, як: Зарубіжна спадщина 
як корисний контекст для сучасної української культурної ситуації; 
Вивчення зарубіжної літератури в історичній перспективі і 
проблеми періодизації; Ставлення до літературного тексту, 
Аналіз літератури як специфнного прояву філософії буття.

Перший із зазначених аспектів припускає необхідність певного 
роду “ф ільтрації” зарубіжної літературної спадщини у світлі 
пріоритетів сучасних культурних хвороб і потреб молодіжного 
середовища. Усі ми відчуваємо, що має бути як мінімум дві різні 
інтерптетації історії літератури зарубіжного походження: одна 
адаптується до дитячої свідомості, інша призначається для 
дорослих (тобто для учнів і студентів необхідно створювати дві 
окремі програми). Колись в ідеальному майбутньому ця остання 
зможе вдало лягти на ф унт попередньої -  при умові збереження 
необхідного акценту на внутрішню родинність між ними. Окрім 
того, упорядковуючи параметри контекстуально важливих для 
сучасної української культури фрагментів зарубіжної літературної 
історії, давайте те, що може зашкодити юній душі, віддамо в 
насолоду справжнім і загартованим фахівцям -  допоки не 
затвердився ї ї  “моральний імператив”, поставимо собі в обов’язок 
захистити ї ї  від безглуздих спокус, вводити у закордонні культурні 
світи на малих швидкостях, інакше тернистим буде для нашої 
молоді духовний шлях і бідним наш урожай. Візьмемо в цьому 
приклад з видатних учителів молоді, що так чи інакше під­
тримували ідею “цензури”, Платона, Августіна або Гегеля, хоча 
на сьогодні вже також трохи старомодного, проте все одно 
недосяжного у своїй спостережливості й аргументації (згадаймо 
тут його думку про те, що певний художній характер змальовується
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у певному середовищі, але існує потреба, щоби це “зовнішнє 
середовище узгоджувалося не тільки зі змальованими харак­
терами, але також і з нами” (Гегель Г.-В.-Ф. Эстетика. В 4 т.Т. 1. М: 
Искусство, 1968. -  С.274).

Список авторів і рекомендованих творів для шкіл потребує 
д о ко р ін н о ї зм іни. П ерегляд ш кільних програм провокує 
різноманітні запитання. Скажімо, замість флоберівської “Пані 
Боварі” чому б не розглянути “Саламбо”? Або до чого привчає 
твір А.Міллера “Тропік рака, тропік козерога”? Або роман М.Фріша 
“Гомо Фабер” з інтригою, замішаною на інцесті,-х іба може 
вважатися презентативним для цього письменника? Що візьме 
дитина від Маркесівського “100 років самотності”? Тощо... Є твори, 
зміст яких для недозрілого розуму стає моральною спокусою. 
Тому, якою б це не вважалося високою класикою, подібні зразки 
краще не давати учням, або замінити на більш корисні для 
дитячого інтелекту.

З приводу “ історичного аргументу”. Останнім часом проблема 
конверсії між історичною  наукою та іншими дисциплінами 
гуманітарного профілю, з літературою, зокрема, вже ні в кого не 
викликає здивування: ми повертаємось до традицій світоглядної 
практики, певною мірою -  до синкретизму усвідомлення світу. Як 
ми пам’ятаємо, Гомер, Плутарх, Геродот та інші представники 
античної старовини були для сучасників скоріше джерелом 
історичної “хроніки”, аніж витоком міфологічної сюжетики. Навіть 
ще за часів Середньовіччя руський билинний епос також 
претендував вважатися за правду (твердження Д.Ліхачова).

Погодимося із тим, що художній матеріал справді бере 
безпосередню участь у формуванні поведінкових стереотипів, 
тобто є, поза всім, справжнім історичним ферментом. На ньому 
завжди виховувалися та будуть виховуватися ті, хто пізніше 
включався в новий історичний досвід.

Погляд на історію як на джерело формування нової людської 
поведінкової моделі в умовах історичного зсуву, розуміння 
феноменального сенсу цього явища необхідні вкрай. Чим 
приваблює література як джерело певного історичного досвіду? 
Хоча самі письменники майже завжди виступають “творцями 
позитивних утопій” , проте в л ітературному витворі завжди 
міститься певна психологічна правда (в іншому разі позбавлені 
Цього компоненту твори читалися б тільки під тиском, в умовах 
ідеологічної диктатури -  як нам це відомо з досвіду літератури 
доби “соціалістичного реалізму”! -  колись і ця проблема може 
стати об’єктом роздумів історіософії). Отже, цілком закономірно, 
Що читачі уважніше вхоплюють ті соціальні компоненти твору, що 
фіксують ситуацію, подібну своїй епосі. Наша доба -  це також 
Доба Гаврошей, Жюльенів Сорелей, Батьків Горіо, Нових українців
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тощо. Проте історія -  не тільки джерело, що постачає літературі 
цікаві сюжети, у своєму глибинному сенсі це до того ж здійснена 
філософія досвіду. В цьому сенсі вона вступає в зовсім особливі 
стосунки з літературним процесом, стає його другим боком. Чи 
насправді, як прийнято стверджувати, “література випереджає 
свою добу”? Якщо ми поглянемо на це з боку такої теми, як 
“Література і влада", то змушені будемо визнати, що це суттєво 
не так! Догматизм попередньої пори в’ївся в усі пори, й ця 
“с п ітн іл іс ть ” виглядає як “пост-м одерн” , що надзвичайно 
симптоматично обернутий саме на хвіст минулого.

Отже, історію треба не тільки знати, але й досліджувати як 
культурологічний компонент усього філологічного фундаменту. 
Але, на жаль, подібна позиція міждисциплінарної конвергенції 
сьогодні притаманна скоріше західноєвропейській науковій позиції 
(пригадаємо твори Коллінгвуда, Юнга, Гольдстейна, Сорокіна, 
Мілюкова тощо), оскільки там апріорі стверджується і визнається 
субєктивізм будь-якого історичного твердження, більше того -  
порушується питання історії як форми нарративного дискурсу. В 
цьому розумінні методологічно виправдовується й художній 
літературний текст як певне історичне джерело. У зв’язку із чим 
виникає новий ряд питань. П еріодизація  -  чи не є вона 
однолінійною акцією штучно? Візантія та Рим не укладаються аж 
ніяк в єдині матричні параметри, відповідно, ми повинні мати дві 
періодизації. А якщо ми розширимо параметри літературного 
“всесвіту”, що тоді доведеться враховувати...? Усі ці аспекти 
необхідно враховувати постійно і розуміти відносність аксі- 
ологічних засад літературного руху як цілісної єдності. Ця “єдність” 
насправді складається з купи протиріч. Адже й самі історичні 
факти, що приховані у підґрунті цього, можуть висвітлюватися 
по-різному. Скажімо, щодо хрестових походів, про які існує стільки 
р ізном ан ітних  л ітера турни х спом ин ів  та інтерпретац ій  у 
європейській традиції, і персонажі, яких зовнішньо подекуди 
нагадують нам образи й нашого славного богатирства або 
козацтва, оскільки й ті, й ті ніби воювали з “невірними”, але ось 
що підкреслює неупереджений, цілком безрелігійний історик 
радянських часів М.А.Заборов, аналізуючи початкову стадію 
хрестових походів, коли виводить об’єктивний привід одного з 
перших епізодів історії хрестоносців так:”Справжній сенс проекту 
війни із сельджуками був іншим: повернути грецьку церкву у лоно 
римської, розширити сферу впливу католицтва, насильно 
включивши Візантію в орбіту папського діяння, та заволодіти 
багатствам и греко -правосл авно ї церкви” (Заборов М.А. 
Крестоносцы на Востоке. -  М, Главная редакция восточной 
литературы издательства “Наука”, 1980. -  320 с.. -  С..27). Отже, 
знання історії значною мірою проставляє додаткові й необхідні



акценти у більш-менш вірогідній рецепції текстів чужої літератури.
Нарешті, навіщо нам взагалі вивчати цю зарубіжну літературу? 

Заради якихось спекулятивних ідеологічних вправ -  важкувато. 
Просто так, заради ерудиції, -  це також недостойна вправа. Для 
самоусвідомлення -  тоді в якому разі? Література як форма 
мислення та самовираження певної культури -  неосяжна зона 
потенційно надзвичайно цікавої проблематики... Хотілося б 
звернути увагу вчених на дуже суттєву проблему: відсутність 
координаційних зв’язків між провідними напрямками сучасної 
української літературної науки.

І ще один аспект. У тексті відбувається зустріч двох людей: 
письменника з читачем: у разі зарубіжного автора насправді можна 
говорити про зустріч двох різних менталітетів, що дуже рідко коли 
враховується, в більшості разів відбувається адаптація чужого на 
свій звичай. На жаль, не дуже часто у науково-критичних творах 
про зарубіжну л ітературу ми зустр ічаєм ося з подібними 
зауваженнями, як, наприклад, у цьому акцентованому фрагменті
А.М.Звєрєва про Джорджа Оруелла: “Оруелл був суто англійським 
письменником, що увібрав найбільш усталені з британських 
традицій -  тверезість думки, чужої до за.надто героїчних сягань, 
повагу до лю дської гідності, до прав та ладу, ледь сухий 
раціоналізм, досконале відчуття недоладного та кумедного. 
Особливий, суто англійський лад розуму відчувається в нього скрізь: 
від літературних суджень до оцінок найскладніших політичних 
конфліктів важких часів, у які йому судилося жити” (Оруэлл Дж. 
«1984» и.эссе разных лет. -  М.: Прогресе, 1989. -  384. -  С.7). Але 
якщо ми не знаємо про ментальні позитиви іншого народу, то чи 
можна вважати наше сприйняття прочитаного адекватним його 
справжньому пафосу? Це ще одне, на перший погляд, риторичне, 
та насправді відкрите питання.

Сьогодні науковців цікавить література як об’єкт суб’єктивного 
сприйняття, як зона інтерпретації, як поле світоглядних протиріч 
між герменевтичним досвідом остаточностей та рецептивною 
невичерпною енергетикою тексту. Сьогодні ще не вщухають 
дискусії про наративність, відкритим залишається питання про 
повноваження, які можна надавати інтерпретації. Остання 
проблема пов’язана з ф ункціональним сенсом ц іє ї інтер- 
претаційної процедури як специфічної форми мислення. І тоді 
ми будемо зобов’язані вести мову про природу різних ак- 
сіологічних неспівпадінь і вийти на велику проблему зв’язку 
зарубіжної літератури із зарубіжною філософією, що, звичайно, 
вже стає для нас небезпечним, бо спроможне зламати в нашій 
інтелектуальній системі усталених наукових звичок традиційний 
потяг до виваженої, визнаної у своїх наукових координатах 
пристойної академічності.
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На завершення. Питання про організацію науки, а також форми 
ї ї  впроваждення та викладання у вищій школі є серйозною 
науковою проблемою, до того ж досить старовинною. Колись, ще 
у 20-ті роки минулого століття, воно стало об'єктом взаємокритичної 
рефлексії таких двох видатних представників світової філософії й 
відомих університетських професорів, як К.Ясперс (брошура “Ідея 
університету” -  1923) та Гайдеґґер (промови “Самоствердження 
німецького університету” та “Німецький студент як робітник” -1933), 
причому кожний з них мав власну ф ілософсько-педагогічну 
концепцію, оскільки, цитуючи їхню дослідницю, “тема оновлення 
університету була предметом амбіцій обох ф ілософів” (с.21) 
(Мартін Гайдеґґер очима сучасників/ Упор, та переклад М.Д.Кул- 
таєвої. -  К.: Стилос, 2002. -  128 с. -  С. 16-23), можна поширити це 
зауваження й на кожного із нас.

Університет, на відміну від академічних інститутів, -  дуже 
своєрідна форма буття науковця, яке насправді здійснюється “в 
темпі”, на великих швидкостях, у багатьох робочих “режимах”. Лекції, 
сп ілкування з колегами інш их наукових галузей, д іалоги, 
різноманітна педагогічна діяльність, шанована методика -  саме 
на таких рівнях здійснюється університетське життя. Універ­
ситетське середовищ е відповідно "ф ормує” образ людини, 
прилученої до його діяльності. Це велика арена, поле битви, сцена, 
“д ім ” ... Кафедри.тут є одночасно і науковими осередками, і 
центрами методологічної просвіти для вчителів регіону, і місцем 
зустрічі зрілостГз юністю, папко жадаючою знань. Усе це створює 
надзвичайно своєрідний ландшафт духовного життя і водночас 
особливий тип науковця, якому не таланить відриватися від землі.
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РОМАН ГЮНТЕР ГРАССА “БЛЯШАНИЙ БАРАБАН”
ЯК СУЧАСНИЙ “КРУТІЙСЬКИЙ” РОМАН

Роман “Бляшаний барабан” Нобелівського лауреата 1999 року 
Г.Грасса належить до найкращих творів світової літератури XX 
ст. Водночас він є одним із найскладніших текстів, де зроблена 
спроба осмислити важливі проблеми сучасності, надаючи їм 
глибинного виміру, та калейдоскопічно відтворити їх  шляхом 
використання класичних художніх зразків і моделей.

У 60-х роках XX ст., коли з’явився роман “Бляшаний барабан” 
Г.Грасса, в літературних колах Німеччини широко обговорювалась 
так звана жанрова криза. Мова йшла про те, що традиційні жанри, 
зокрема, роман, уже своє віджили. Необхідні були нові підходи, 
нове бачення, нові художні засоби. На місце всезнаючого автора 
прийшов обмежений своїм суб’єктивно-чуттєвим сприйняттям 
образ. У літературі знову з’явилася фігура клоуна, дурника, 
блазня, ексцентрика; надавалась перевага такій літературній 
зброї, як іронія, насмішка, сарказм, пародія.

Все це великою мірою було викликане повоєнною ситуацією, 
яка вимагала, зокрема, від письменників, з одного боку, 
опрацювання власного досвіду, з іншого -  екзистенційного 
переосмислення буття та людського існування. Як відзначають 
історики німецької літератури другої половини XX століття, ця 
література народилась з розчарування “ на уламках ілюзій” 
[1 ,с.458]. Письменники втрачали віру в моральну силу мистецтва, 
хоча й сумували з цього приводу. Звідси емоційний характер 
літератури. “Повіривши в те, що все -  клоунада, ці письменники 
демонстративно зображають позицію блазенську, буфонну. Вони 
роблять спробу змінити не світ, а підхід до цього світу” [1,с.460]. 
До цих письменників належить і Г. Грасс, чий песимізм та 
іронізування ґрунтуються на розумінні та констатації того, що 
викликані не стільки пороками міжлюдських відносин чи людським 
ставленням до буття, а скільки переконаністю у порочності самого 
буття. Письменник, що, за його словами, походить із “країни 
Книжкових Пожеж”, усвідомлює всю складність свого завдання, 
коли постулює те, що він не хоче зі своїми книгами крокувати 
разом з переможцями, а швидше хотів би повертітись там, де “на 
обочині історичних процесів стоять ті, що програли, які можуть
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розказати, але не отримують слова. Той, хто наділяє їх голосом, 
ставить перемогу під сумнів. Хто оточує себе тими, ідо програли, 
належить до їх числа” [3,с.326]. Звідси і інтерес до крутійського 
роману (“я вийшов з мавритансько-іспанської школи крутійського 
пікарескного роману” [3,с.326]) та образу шахрая. В традиції 
іспанського крутійського роману Г.Грасса привабила “модель 
боротьби з вітряками”. Пікаро, відзначає письменник, -  живе за 
рахунок комічності невдач, його гумор ґрунтується на відчаї. “Але 
варто лише моєму пікаро проплестись мимо, як возвеличене 
демонструє свій досить-таки жалюгідний вигляд, а трон починає 
помаленьку гойдатися” [3,с.320].

Отже, роман “Бляшаний барабан” показував читачеві, що 
історія Німеччини -  не повчальна трагедія, а абсурдний фарс.

У крутійських романах оголюються всі вади суспільства, з 
ясністю розкривається порочність суспільної системи, яка сприяє 
розвиткові лицемірства, шахрайства та особистої вигоди. Для 
автора найважливішими із зображальних засобів виступають 
гротеск і карикатурна деформація дійсності.

Власне це й було важливо для Г.Грасса, який хотів показати в 
екзистенційному дусі відносність усього в цьому світі, “коловорот 
істо р ії", абсурдність того, що в ідбувається, нем ожливість 
розставити акценти, а також неможливість сховатись від усього 
цього. Завдяки крутійському роману Г.Грасс зумів виразити свій 
погляд на світ, сховавшись при цьому за маскою головного героя, 
цей різновид роману дозволив йому здійснити особливе художнє 
переломлення дійсності.

Автор неоднозначно ставиться до свого в принципі негативного 
героя -  Оскара Матцерата. Хоча говорити про негативність чи 
позитивність героя в крутійському романі дуже складно, адже 
характер героя-крутія досить мінливий. “У театрі шахрая пліч о 
пліч ідуть комедія і трагедія” [3,с.320]. Для героя Грассівського 
роману характерне змішування трагічного з комічним, фан­
тастичного з реальним, негативного з позитивним. “Пікаро -  
ф орм ал іст і перш окласний м а н ’єрист: він трим ає бінокль 
перевернутим. Час перебуває у нього на маневреному шляху. Він 
повсюди розставляє дзеркала. Ніколи не знаєш, чий він в той чи 
інший момент провісник” [3,с.327]. Оскар сприймає дійсність з 
певної дистанції, яку сам собі обрав, він відображає ї ї  -  позитивно 
чи негативно -  в залежності від обставин, в яких опиняється. Автор 
у такій ситуації ніби роздвоюється. “Якщо вірування авторів 
пікаресок закликали таврувати власних героїв, то почуття, на 
противагу до цього, жадали їх виправдання” [2,с.ЗЗО].

Якщо в класичному шахрайському романі люди шахраювали 
спочатку заради хліба, а пізніше заради свого збагачення, то в 
романі "Бляшаний барабан” шахрайство має свою особливу
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функцію -  викриття людських вад. Основна мета героя за 
допомогою тих же шахрайств розкрити людську природу, показати, 
що світ переповнений лицемірства, ненависті, огидності. Оскар 
іронічно ставиться до оточуючих його людей, він постійно 
(спеціально чи мимовільно) викриває їхн і вади, аморальні 
інстинкти. Його шахраювання -  це спосіб життя, без нього 
неможливо вижити в сучасному світі. Герой не намагається щось 
виправдати чи когось звинуватити, він не вказує нам ідеальний 
спосіб життя, він своєю поведінкою реально відображає життя.
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ТВОРЧІСТЬ ВІЛЬЯМА БЕРРОУЗА В КОНТЕКСТІ 
ВІТЧИЗНЯНОГО ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА

Ім’я Вільяма Берроуза, відомого американського письменника- 
постмодерніста, твердо закріпилося в антології сучасної аме­
риканської літератури, а його творча спадщина стала предметом 
численних досліджень у зарубіжному літературознавстві.

Вітчизняний читач із творчістю автора майже не знайомий. 
Пов’язане це передусім з тим, що його проза не співвідносилася 
з радянською ідеологією. В літературознавчих дослідженнях 60- 
90-х рр. минулого століття вітчизняні науковці пов’язували ім’я 
Берроуза з модерністською літературою, зокрема, із битництвом 
та “чорним гумором” [1; 2; 3; 5; 6, 7; 10].

Як зазначає ТЯ.Морозова, Вільям Берроуз належить до тих 
письменників, які вважають, що “суспільство вседозволеності”, 
як і раніше, досить репресивне по відношенню до особистості [А, 
293]. Персонажі письменника доводять до абсурду принцип 
“недовіри до себе”, не визнаючи за суспільством ніяких прав на 
регламентацію поведінки своїх індивідуумів. Бунт, якому Берроуз 
назавжди залишився вірним, став для його персонажів змістом 
життя, їхньою релігією й професією Літературознавець констатує, 
Що в американській літературі письменник продовжує лінію Генрі
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М іллера [4, 294]. Поряд з Генрі М іллером його вважають 
основоположником еротичної прози, до майстрів якої можна 
віднести і самого маркіза де Сада, якщо вдало його перекласти. 
Пафос творчості Берроуза, як і Генрі Міллера, -  естатична радість 
звільнення спинного мозку з-під контролю головного. Морозова 
додає, що творчість Берроуза демонструє, як можуть бути 
перекручені кращі гуманістичні принципи -  свобода особистості, 
довіра до себе тощо.

Про деградацію свідомості та особистості в цілому у творчості 
Берроуза говорить і Т.Н.Денисова [9, 64]. Літературознавець 
акцентує увагу на тому, що автор неодноразово декларував свою 
високу мету -  попередити людство про наростаючу загрозу 
наркоманії. У своїх романах 60-тих років він відтворив зруйновану 
“тр ави чкою ” психіку (“Джанкі” , “ Голий сніданок", “ М ашина 
пом’якшення”).

М.О .М ендельсон аналізує творчість Берроуза в контексті 
сучасної “літературної порнографії" поряд з іншим представником 
школи “чорного гумору” Джеймсом Д онліві [10, 15]. Проте 
літературознавець вважає, що Берроуз у сюжетному плані значно 
перевершив свого колегу. При цьому письменник інколи не проти 
надати своїм творам видимої респектабельності.

Вслід за американськими критиками А.С.Мулярчик конструкгує 
наявність в американській літературі XX століття особливих 
“лезбійських” та “гомосексуальних” романтичних гілок, до митців 
якої критик поруч із Вільямсом, Відалом, Болдуіном, Капоте, Речі 
відносить і Берроуза [11, 73-74].

В.Ерліхман, аналізуючи причини розповсюдження та по­
пуляризації порнографії у літературі, не вважає Берроуза метром 
американської порнографічної літератури. Поряд із творчістю 
Г.М іллера автор в ід носить  Б ерроуза до еротично ї, а не 
порнографічної гілки [12].

Мову творів письменника М.О.Мендельсон вважає важкою для 
розум іння, навіть тод і, коли читач знайомий з жаргоном 
гомосексуалістів і наркоманів [10, 15]. З даним висновком 
М.О.Мендельсона погоджується і Д.Бавільський, стверджуючи, 
що книги автора можна використовувати в якості рвотного засобу 
[8, 219]. Аналізуючи роман “Оголений сніданок” , Бавільський 
констатує, що даний твір -  “це трохи більше трьохсот сторінок 
відбірного безглуздя, галюцинацій наркомана, нічим не пов’язаних 
між собою марень”.

Не відкидаючи належності Вільяма Берроуза до битництва та 
“чорного гумору” , не можна, однак, називати ці тенденц ії 
ключовими у його творчості. Не правильно трактувати ї ї  і лише в 
контексті модернізму.

Варто зазначити, що вітчизняне літературознавство тільки
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починає досліджувати творчу спадщину Вільяма Берроуза, 
оскільки вона не була ґрунтовно розглянута і визнається на 
сьогодні перспективним напрямом.
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КОНЦЕПЦІЯ ГЕРОЇЧНОГО В АНГЛІЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
60-Х PR XX СТ.

Проблема героїчної особистості, яку Ніцше вважав однією з 
найкардинальніших у літературі, переживає на тлі руйнації та 
занепаду тоталітарних систем певну девальвацію Характерною 
є формула Брехта: “Нещасна та країна, яка має потребу в героях”. 
Відчуття штучності і фальші героїзації, що будується на офіціозі, 
характерне і для англійського суспільства досить пригадати 
.пафос творів Олдінгтона, зокрема “Смерть героя”. Починаючи з
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50-х років, усталення істеблішменту в західному суспільстві 
супроводжувалося спробами руйнації ідеалів буржуазності 
(бітники, “сердиті молоді люди” І Т.Д.).

Однак усі ці рухи виражали незадоволеність відщепленого від 
суспільства десоціологізованого індивідуума, і його протест не мав 
“героїчного виміру”. Штучну героїку підносила, після занепаду 
фашизму, хіба що література радянського суспільства, і це було 
додатковим імпульсом відштовхування для західного інтелігента.

Водночас природна людська потреба в героїчному не могла 
не шукати виходу в літературі. Героїчна особистість стає в центрі 
уваги Дж. Кемпбела, який спробував застосувати у повоєнні роки 
певні психоаналітичні моделі до вивчення міфології та літератури. 
У книзі “Герой із тисячею облич” Кемпбел показує, що архетип 
героя іманентно притаманний людській свідомості і що всі значні 
явища культури, зокрема у сфері словесної творчості, так чи 
інакше ґрунтуються на архетипі людини, яка не задовольняється 
буденним виміром буття, шукає істини, часом за межею реального 
світу, проходить стадію страждання або навіть смерті, аби 
повернутися до людей зі своїм досвідом.

В англійській літературі 60-х років, що виникла немовби на 
рубежі, що розмежовував уже далеку дійсність другої світової 
війни та  теперіш ню , суто ф іл істерську зосередж еність на 
д обробуті і комфорті, ця жага героїчного визначилася як 
невдоволеність комформістським, міщанським існуванням. Проте 
старі ідеали героїзму занепали, а д ійсність, особливо ж у 
витлумаченні екзистенціальної філософії повоєнних часів, дедалі 
більше набирала рис абсурдності.

До цього додалася виразна спрямованість на дегуманізацію 
культури (Ортега-і-Ґассет); “фавстівська душа європейця”, про яку 
так влучно писав Оскар Шпенґлер. втратила смак до героїчних 
мандрівок у невідоме, світ ставав дедалі більш програмованим, 
зрозумілим і банальним.

Англійська традиція потрактування світу в категоріях критицизму 
та іронії, яка найбільше виразно дала себе знати у творчості Свіфта, 
орієнтувала письменника і читача на критичний аналіз всякого 
героїчного пафосу. Дегуманізований світ технічної цивілізації, 
ф утуристичні утопії були спробою сконцентрувати поняття 
героїчного перетворення світу на якійсь конкретній програмі.

Проте цей світ, побудований на використанні механізмів і 
штучного інтелекту, має, за Е.Фроммом, виразне некрофільне 
обличчя, і це, збігаючись з дегуманізацією культури, не залишає 
місця для реалізації тих героїчних потенцій, без яких людина 
перестає бути людиною.

Постмодерністська свідомість другої половини XX століття 
характеризується тяжінням до інтегративної, плюралістичної
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рецепції світу, що знайшло своє відображення в літературі та 
л ітературознавстві Індивід трактується як елемент єдиної 
культурної тканини, яка є продуктом колективної діяльності людства 
протягом усієї його історії. У літературі постмодернізму, за висловом 
І.Ільїна, це виразилось “у повній деструкції персонажа як 
психологічно і соціально детермінованого характеру”.

У літературному житті Великобританії в 60-ті роки XX століття 
з’явилось покоління письменників (Дж.Фаулз, А.Мердок, М.Спарк, 
М.Дреббл, А.Картер, Д.Лодж), які разом із уже знаними авторами 
старшої Генерації (Ч.-П.Сноу, Ґ.Ґрін, В.Ґолдінг) протиставили теорії 
“смерті героя” (К.Брук-Роуз) свій тип персонажа, який втілив у собі 
перетворення, викликані всіма явищ ам и, що потрясали 
англійським життям у 50-60-ті роки XX століття. Саме тип 
персонажа, який прагне героїки й не знаходить для неї ґрунту, що 
з’явився у творах цих письменників, може стати предметом 
спеціального дослідження.

Творчість А.Мердок, М.Спарк, Г.Ґріна, В.Холдінґа, Дж.Фаулза 
достатньо широко досліджена, але ж не в даному аспекті. Та й 
твори інших письменників зазначеної доби можуть слугувати 
цікавим матеріалом для порівняння та типологізації, що дає змогу 
виділити найбільш впливові психологічні, соціальні та філософські 
аспекти традиційної опозиції герой-філістер у даний період і 
способи їх художнього узагальнення в літературному характері.
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ІСТОРИЧНІ РЕАЛІЇ В РОМАНТИЧНІЙ НОВЕЛІСТИЦІ 
ІРВІНГА ВАШИНГТОНА

Початок 19 століття у Сполучених Штатах був позначений 
формуванням художньої свідомості нації, становленням націо­
нальної літератури, визнанням ї ї  права займати належне місце 
поряд з національними культурами світу. Америці потрібно було 
майже 50 років, щоб завоювати свою культурну незалежність
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Творчість таких письменників-романтиків, як В.Ірвінга, Ф.Купера, 
Е. По, Н.Готорна склала “першу літературну славу Америки” [1:14]. 
Романтики відмовились від наслідування англійських зразків. 
Основним своїм завданням вони проголосили осягнення аме­
риканської історії та мислення, психології, характеру американців.

Американський романтизм був покликаний відобразити нові 
закономірності суспільного життя, норми нових соціальних установ. 
Характерною рисою естетики романтизму є розрив між ідеалами і 
дійсністю, романтики шукають свій ідеал у мрії, протиставляючи 
буржуазному світу -  свій видуманий ідеал, свою мрію.

Однією з найбільш суттєвих особливостей американської 
романтичної свідомості стало глибоке зацікавлення історичним 
минулим США. Серед американських романтиків було мало поетів 
і прозаїків, які б не цікавились історичним минулим країни. Кожен 
письменник, який займався художнім вивченням американської 
історії, був замкнений у вузькі регіональні рамки. Так, Д.Кеннеді 
займався вивченням “віргінської традиції”, Н.Готорн писав про 
Нову Англію, “територію” В.Ірвінга складали старі голландські 
поселення, розташовані від Нью-Йорку до Олбані. Саме тут -  у 
М анхаттені в Олбані -  традиційне місце подій майже всіх 
знаменитих історичних новел Ірвінга від “Ріп ван Вінкля” до 
“Дольфа Хейлігера” і “Вольферта Веббера”.

Вашингтон Ірвінг по праву вважається родоначальником 
американської новелістики, його творчість увібрала в себе 
найяскравіш і моменти національного романтизму Америки. 
Характерно те, що національний письменник народився не в 
культурному центрі, а в Нью-Йорку, який стр ім ко ставав 
економ ічним центром країни. За якихось два десятиліття  
завоювання незалежності зміни в Нью-Йорку були значні. Людина, 
яка, подібно Ріп ван Вінклю, провела цей час в іншому місті, могла 
й не впізнати рідні місця. Тихе повільне життя голландських 
поселенців змінилось на енергійне життя янкі: нові капіталістичні 
відносини витіснили феодальний устрій. Нью-Йорк того часу був 
ніби матеріалізованим портретом юної нації. Все це наклало 
відбиток на творчість Ірвінга.

На початку свого творчого шляху В.Ірвінг виступає як політичний 
сатирик: у творі “ Історія Нью-Йорка” (1809 р.) В.Ірвінг від імені 
Дідріха Нікербокера представляє гумористичну хроніку старого 
Нью-Йорка епохи голландських поселень. І, якщо тут історичні 
факти використовуються лише як матеріал для гротескних ситуацій 
та іронічних коментарів, то в новелах, написаних письменником 
пізніше сатиричні тенденції не стають ведучими в його творчості. 
В.Ірвінг робить чітке розмежування між історією та “дійсною 
історією”. Американське минуле, романтика піонерів Заходу стають 
головною темою його творчості.
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У своїх американських новелах В.Ірвінг використовував як 
історичні джерела, так і фольклор, місцеві легенди, де він досить 
вільно поводився з історичними реаліями, узгоджуючи все це з 
вибраним ним жанром “ бурлескної іс то р ії” П исьм енник 
опоетизував у дусі романтиків той період із ранньої американської 
історії, коли на його^батьківщині жили вихідці з Голландії, а його 
рідне м істо Н ью -Й орк називався Новим Ам стердамом. У 
американських новелах минуле подається автором як дзеркало 
сьогодення, об’єктивно відображаючи реальність як негативний 
фон, а його герой і носій позитивного.

Дідріх Нікербокер зображений як романтичний історик. Його 
вже не цікавлять політика, документальна хроніка та літописи, а 
легенди, вірування, спосіб  життя минулого. В розповідях 
Нікербокера зображена не просто історична реальність без 
прикрас, а ніби ретроспективна утопія з рисами “ ідеальності”.

В.Ірвінг усвідомлював умовність створеного ним ідеалу. Він 
постійно іронізував над створеними ним картинами “прекрасного 
минулого” [2:28]. Письменник розумів, що вади сучасності беруть 
свій початок з тієї ж самої історичної дійсності, яку він ідеалізував, 
і яка, за своєю сутністю, була далека від ідеальності. Звідси й 
романтична двоякість історизму Ірвінга, яку можна простежити в 
усіх новелах нікербокерського циклу.

М инуле тут постає і як умовний світ, який протистоїть 
сучасності, і як реальність, тісно пов’язана з дійсністю.
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ТВОРЧОСТІ ФР.МОРІАКА 
У ФРАНЦУЗЬКОМУ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВІ

Франсуа Моріак належить до тих письменників, яких читають і 
про яких багато пишуть, починаючи від окремих статей з деяких 
аспектів його життя і творчості й закінчуючи поважними 
монографіями, що охоплюють увесь життєвий, світоглядний та 
творчий ш лях письм енника. У цій статті класиф іковано
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дослідження творчості Моріака та детально розглянуто менш 
відомі інтерпретації творчості письменника.

І. Класифікація за онтологічним принципом:
1. До цієї групи дослідників належать ті, хто вважає, що Моріак 

рухається досередини, занурюючись у свій внутрішній світ, відтак 
у внутрішній світ людини взагалі -  побачити й пізнати світ і Бога 
можна лиш е в соб і. Тобто вся тв о р ч ість  спрям ована на 
дослідження моріаківського Я як частини Буття. Тут Моріак постає 
як письменник -  екзистенціаліст.

2. Інша група дослідників вважає, що творчість Моріака 
спрямована назовні. Побачивши та пізнавши Бога, Моріак 
намагається показати Його іншим, переконати інших у потребі 
пізнати Його. Тут Моріак виступає як католицький письменник з 
власною християнською місією. Тому тут однією з найважливіших 
тем досліджень є аналіз творчості Моріака у контексті фран­
цузького католицького роману.

II. Класифікація за дослідженням романів певного періоду 
творчості:

1. Більшість дослідників творчості М. звертаються до аналізу 
його зрілих творів, де простежуються уже сформовані світоглядні 
концепц ії автора. Сюди, насамперед, входять і грунтовні 
д осл ід ж ення  творчост і М оріака взагалі, де такі романи 
аналізуються як показові для Моріака-письменника. I, звичайно, 
дослідження окремих проблем творчості, які, знову ж таки, 
найкраще, найповніше накладаються на його зрілі твори.

2. Дослідники, які аналізують ранні романи Моріака.
До таких належать автори грунтовних монографій, що охоплюють 

життя і творчість Моріака, -  Неллі Кормо, П’єр-Анрі Сімон, Жан 
Лакутюр. Проте всі вони розглядають ранні романи Моріака як 
початковий, підготовчий, перехідний етап у творчості письменника. 
Для них -  це відкривання Моріаком для себе прози як нового способу 
відтворення дійсності. Єдина монографія, де ранні романи 
письменника аналізуються як самодостатні, -  це монографія 
шотландського вченого Бернарда Свіфта “Моріак та символізм".

III. Наступна класифікація досліджень стосується різних 
аспектів життя та творчості Моріака:

1. У цю групу входять дослідники, яких насамперед цікавить 
особистість Моріака. Це передусім дослідники-біографи, що 
в ідстеж ую ть зовн іш н і обставини  життя, їх н є  в ідбиття  у 
внутрішньому світі письменника, зіставлення реальних фактів 
життя та їхнє відображення у щоденниках, листах, а згодом і 
художніх творах. Вони розглядають лутературу як одну зі сфер 
втілення харизматичної особи Моріака поруч з громадською, 
журналістською діяльністю. Для них романом, чи то текстом, є 
сам Моріак. До такого типу досліджень можна віднести грунтовні
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монографії Жана Лакутюра та Верена, де згадується генеоло- 
гічне дерево і дається чи не пощоденний аналіз життя Моріака

2. Дослідження, що стосуються філософських і релігійних 
основ творчості. Сюди, мабуть, входить найбільша кількість 
досліджень, починаючи від загальної характеристики світоглядної 
концепції Моріака, закінчуючи аналізом окремих моральних засад, 
ідей та їхнім втіленням у творчості Моріака.

IV. Цей тип поділу досліджень виник як підсумок огляду 
попередніх. Він грунтується на аналізі проблеми автора та 
проблеми тексту у наукових дослідженнях творчості Моріака:

1. Аналізуючи творчість Моріака взагалі чи окремий твір, 
дослідник ніколи не забуває про особу автора, відправною точкою 
завжди є філософсько-релігійна концепція світу автора, аксіо­
матичний контекст католицького роману. Дослідник рухається від 
автора до тексту. Сюди належать усі згадувані вже дослідження.

2. Аналіз тексту як самостійного утворення, самодостатньої 
конструкції або ж рух від тексту до автора, коли виявлення інтенції 
автора є результатом аналізу його твору, а його філософсько- 
релігійна концепція світу відтворюється з його романів, а не 
громадської, журналістської діяльності та щоденників і есеїв.
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ЛІТЕРАТУРНО- ЕСТЕТИЧНІ ПОГЛЯДИ 
СТАНІСЛАВА ПШИБИШЕВСЬКОГО

Створюючи програму власного бачення творця, С.Пши- 
бишевський відштовхується від мистецьких парадигм, пре­
валюючих у минулому. Його теорії близький статус митця доби 
романтизму. Романтична концепція письменника-генія, поета- 
пророка, надмірно розчуленого і відкинутого сучасниками, стала 
зразком для польського письменника.

Естетика С.Пшибишевського містить ідентичні моменти із 
Діонізійською картиною світу Ф.Ніцше, філософією А.Шопенгау-
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ера, “теорією нервів” Багра та дослідженнями в галузі психіатрії
Ч.Ломбросо. Польський модерніст будує власну літературно- 
естетичну систему, що своєю карколомністю та відвертістю стає 
зайвим продуктом у схемі сучасної для нього епохи. Вже в есе- 
дебюті “3 психології творчої особистості” . “Шопен і Н іцш е” 
(1892).(“Z psychologii jednostki twyrczej”. Cz.l. “Chopin і Nietsche”) 
[6 ,8 ], беручи за основу погляди Ч .Д арвіна і Е .С пенсера, 
С.Пшибишевський надає генію месіанської ролі в еволюційному 
процесі: "Творча особистість є головним чинником, що сприяє 
розвиткові людства. Вона започаткувала небезпечний перехід 
від тварини до людини” [6,8]. Отже, розвиток людства є продуктом 
діяльності винятково творчих особистостей.

У результаті контрастного зіставлення рис індивідуумів епохи 
середньовіччя та сучасності, С .П ш ибиш евський визначає 
завдання митця і мистецтва у суспільстві і Всесвіті, створюючи 
при цьому теорію  анархічного індивідуалізму. Основними 
концептами, що відділяють “старе” мистецтво від “нового” , згідно 
із поглядами польського теоретика, є наступні антином ії: 
об 'єктивізм -  суб'єктивізм; мімесис -  креаціонізм; логічне 
мислення -  категоричне заперечення причинно-наслідкових 
зв’язків; утилітаризм -  антиутилітаризм; моральні обмеження -  
ам оральність ; егал ітарн ість -  ел ітарність. Запропоновані 
польським теоретиком постулати, стали причиною зародження 
молодопольської полеміки навколо поняття мистецтва і його 
завдань. Погляди автора “Confiteor" поділяли Є.Жулавський, 
І.Матушевський. Натомість критики закидали письменникові 
нівелювання ролі діяльності мозку у творчому процесі (Я.Пав- 
ловський), антисусп ільності(3 .Д аш инська, Л .Кшивіцький), 
аморальносгі(А. Нємоєвський) [4,543].

Головний нерв життя -  страждання. На особливій ролі 
страждання в житті людини наголошував С-ІСєркегор. О.Шпенглер 
розглядав це поняття як критерій і зміст справжньої духовності 
[2,656], Ф.Ніцше цінував страждання, бо воно розкриває велич 
душі.[2,656] Ще точніше про роль страждання в житті людини 
сказав Н.Бердяев: “У стражданні розкривається таємниця 
буття” [1,94]. Хоч не зайве при цьому пам’ятати, що надмір 
страждань може не лише спотворити людину (це художньо 
проникливо показав О.Гончар у романі “Циклон), а й зламати, 
знищ ити ї ї .  За О.Довженком, страждання -  одвічна да- 
ність/'...Страждання буде з нами завжди, доки житиме людина 
на землі, доки вона буде радіти, кохати, творити” Біль, втрата 
несправедливість, зневіра, зрада завдають людині страждань. У 
вирі неспокою проходить її життя. Звідси такий інтерес філософів 
(особливо християнських) до таємниці страждання як духовного 
феномена. Хоч геній приречений на більші страждання, ніж інші, є
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відповідальним за людство, то для звичайної людини і суспільства 
він є хворим, непродуктивним божевільним, який наперекір собі 
отримує статус духовного непотребу: “Геній і страждання є 
нероздільними, а “здорові" ще віками будуть каменувати своїх 
великих “хворих". [5,311]

У ранніх нараціях польського митця присутні інтуїтивні задуми 
(бачення людської сфери підсвідомого), які містять ті концепти, 
що набудуть довершеної форми, в результаті пізніших обґрун­
тувань З.Фрейда і його учня К.Юнга.
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ГИПЕРБОЛА ЗЛА В ТВОРЧЕСТВЕ Ф.СОЛОГУБА

Реальная действительность отрицается Ф.Сологубом на всех 
этапах его творчества. Изменяются лишь предлагаемые им пути 
спасения для оказавшихся в ситуации смыслоутраты жизни 
героев: безумие, одиночество, смерть, мечта и др. Основной 
принцип раннего творчества писателя: смерть -  как цель жизни, 
избавление от её тягот. Всей жизнью, по Ф.Сологубу, управляет 
тёмная злая воля, стихия бессмысленности, косности, пошлости, 
жестокости. Абсолютизация зла реальной действительности 
закономерно приводит к выводу о бессмысленности жизни и к -  
естественно вытекающему из этого вывода -  признанию смерти 
единственной подлинной ценностью этого мира. Отсюда -  
апелляция к смерти как к спасительнице, избавляющей человека 
от тягот и мучений земной жизни, поэтизация смерти. Оппозиция 
“жизнь -  см ерть” очень часто в творчестве  Ф .С ологуба 
реализуется через любимые писателем библейские образы Евы 
-  праматери всех людей на земле и Лилит -  первой жены Адама. 
Характерный пример -  рассказ "Красногубая гостья”. Повест­
вование здесь носит двуплановый характер: реальный и
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мистический /мифический/. Соответственно изменяется и стиль 
повествования: реальному плану соответствует внешне холодный 
и лишённый эмоций стиль, который закрепил за сологубовской 
любовью к человеку определение “милосердная жестокость”, -  
повествователь создаёт дистанцию между собой и изображаемым 
и с педантичной точностью  воспроизводит, казалось бы, 
непостижимые происшествия; мистическому /мифическому/ 
плану соответствует лирический стиль, -  дистанция между 
повествователем и героями сокращается, вплоть до слияния их 
в едином восприятии действительности. Закономерно, что 
наиболее лирическими являются центральные главы рассказа, 
в которы х Лилит, искуш ая и зачаровы вая Варгальского, 
рассказывает ему о губительности своей любви: монологи Лилит 
строятся по законам поэтической речи, важную роль в создании 
экспрессии ритма играют разнообразные повторы, необычные 
сочетания ярких, контрастных эпитетов, инверсия и т.п. За счёт 
использования различных стилистических средств Ф.Сологуб 
добивается необходимого ему лирического эффекта: монологи 
Лилит приобретают мистический оттенок.

Среди разнообразных вариантов спасения человека от 
мещанства, от пошлости жизни, которые предлагает Ф.Сологуб, 
несомненно, выделяется путь романтический -  мечта: проти­
вопоставл ение  несправедливой, бессм ы сленной  д е й ст­
вительности  -  идеального мира, созданного ф антазией 
художника. Л ю бопы тно, что оппозиция “ реальная д е й ст­
вительность -  мир мечты” так же, как и оппозиция “жизнь -  смерть” 
в творчестве Ф.Сологуба реализуется через литературно­
м иф ологические образы , но женские типы , образую щ ие 
сим волически-противопоставл енную  пару, здесь другие: 
Альдонса и Дульцинея. Вечным выразителем лирического 
отношения к миру, по-мнению Ф.Сологуба, является Дон-Кихот, 
который из данной ему в реальном мире Альдонсы творит 
романтический образ Дульцинеи. И Ф.Сологуб так же относится 
к реальной действительности: он полагает, что действительность 
-  нелепая случайность, каприз пьяной Судьбы, -  но чувствуя своё 
бессилие что-либо изменить в реальном мире, скрывается от 
вульгарной Альдонсы, “румяной и дебелой бабищи” жизни, за 
поэтическим обликом Дульцинеи, от пош лости реальной 
действительности за красотою вымысла.

Следует отметить, что способность к творческому преобра­
жению жизни в 1910-е годы воспринимается Ф.Сологубом не 
только как альтернатива “дебелой бабище” жизни, но и как важная 
особенность  искусства / ’’Искусство -  это беспредельное 
устремление из мира действительности в мир мечты.., это 
освобождение от оков повседневности”/. Причём, если в ранних
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рассказах Ф Сологуба совмещение реальной и вымышленной 
жизни происходит лишь на уровне нестандартности сюжета, то в 
рассказах 1910-х годов -  “Турандина”, “Путь в Дамаск” и др. -  так 
же. как и в романе “Творимая легенда” , смешение сказки и 
реальности, действительности и мечты выступает как важнейшая 
особенность его творческого метода.

Гэрбачевська 1.1.

Чернівецький національний університет

ТРАДИЦІЙНИЙ СЮЖЕТ ОЧИМА ПИСЬМЕННИКА- 
ПОСТМОДЕРНІСТА (Д.БАРТЕЛЬМ “КОРОЛЬ”)

За багатовікову історію свого існування артуріана сформу­
валась як цикл традиційних сюжетів, в яких зафіксувались певні 
елементи, мотиви, що забезпечили їх  пізнаваність в інтерпретації 
різних авторів.

До таких констант можна віднести: час, місце, ключові мотиви 
артуріани, символіку образів головних героїв. Більшість з них 
залишаються незмінними в історичних, пригодницьких, фан­
тастичних романах багатовікової артуріани. Але найцікавішими 
є приклади авторського бачення традиційного сюжету.

Відомий американський письменник-постмодерніст, майстер 
короткої новели Доналд Бартельм (1931-1989) незадовго до своєї 
смерті завершив роман “Король”(1990). Цей твір засвідчує, що 
автор був добре обізнаний з артуріаною й своєрідно транс­
формував традиційний сюжетно-образний матеріал.
. У постмодерністській літературі образи, мотиви із всесвітньо 
відомих твор ів  присутні на рівні алю зій, рем ін ісценц ії, а 
Д.Бартельм використовує артурівський сюжет значно ширше. При 
цьому змінюються, розмиваються ті константи традиційного 
сюжету, які вважались непорушними.

Роман розпадається на окремі розділи, в яких проглядаються 
мотиви, ситуації, герої артуріани, що створюють своєрідний колаж. 
У романі змішуються, взаємопроникають два часових пласти: 
артур івсько-середньовічний та час Другої св ітово ї війни, 
створюється своєрідний час -  “час війни”, коли і воїн-лицар, і 
правитель повинні приймати рішення, а король Артур змушений 
реагувати й на нові реалії світу Місце д ії не пов’язане з традиційно 
артурівською Британією, а розширюється до розмірів усієї Європи 
і значною мірою є умовним, а не конкретним.

У творі відсутня авторська мова, Д.Бартельм навіть не бере на 
себе роль оповідача (наратора). Він знаходить цікаву та оригінальну
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форму безособової діалогізованої оповіді (за винятком тих випадків, 
коли розмовляють герої, які мають власні імена). Це змушує героїв 
особисто мотивувати свої вчинки, пояснювати те, що раніше було 
сказано в традиційному сюжеті артуріани (наприклад, у романі 
Томаса Мелорі “Смерть Артура”(1469). Отже, автор на рівні алюзії 
здійснює формальний зв'язок між сюжетами (традиційним і новим, 
власним), підсилює інтертекстуальність, вступає в д іалог з 
підготовленим, освіченим читачем. Цей “діалог” нагадує гру “пізнаєш 
чи ні”. Отже, водночас існують два тексти: один для читача, який не 
знайомий з героями та сюжетом артуріани, тому він обмежується 
тільки авторським текстом Д.Бартельма, та текст для обізнаного 
читача, який здатен розшифрувати певні алюзії, ремінісценції з 
артуріани, зрозуміти самоіронію героїв, які своєрідно мотивують 
деякі традиційні ситуації.

Головними для автора є не сюжет, дія, а характери героїв, які 
стають “пародією на архетипи”. В романі беруть участь головні 
геро ї артуріани: король Артур, королева Гіневера, лицар 
Ланселот, сенешаль Кей, бастард короля Мордред та інші. Герої 
Д .Бартельма іронічні як по в іднош енню  до себе, так і по 
відношенню до інших.

У перш у чергу привертає увагу традиційний лю бовний 
трикутник Артур -  Гіневера -  Ланселот, збережений автором, але 
він набув нового вигляду. По радіо повідомляють, що Гіневера 
спить з Ланселотом, всі обговорюють це. Виявляється, що король 
Артур уже дванадцять років не підтримує з королевою подружніх 
стосунків не тому, що не поважає її, а тому, що їй вже тридцять 
шість років, а він любить жінок, не старших двадцяти чотирьох. 
Сенешаль Кей намагається піддати сумніву інтимні стосунки 
королеви з Ланселотом, висловлює думку, що, може, вони просто 
разом ходять на ранкову службу до церкви, на що король 
відповідає: “У Гіневери не більше релігійності, ніж у кішки”(1 ,с.10). 
Навіть Ланселот скаржиться на те, що, хоча король Артур любить 
його як і раніше, але через Гіневеру вони вже давно не бачились. 
"Про це безугавно говорять по радіо. Для інтересів публіки це 
навіть важливіше, ніж сама війна” [1,с.16]. А Гіневера страждає 
через відсутність як короля, який весь час воює, так і Ланселота, 
бо він нищить драконів. Тож цей трикутник уже важко назвати 
любовним. Випадкові пригоди королеви остаточно знижують її 
почуття до рівня вульгарної інтрижки.

В основі артуріани лежить міфологема про вмираючого та 
воскресаючого правителя, а в романі Д.Бартельма король Артур 
не одержує смертельної рани в битві з Мордредом. Це означає, 
що ніхто не забере його для лікування на острів Авалон і, 
в ідповідно, не буде звідки повертатись. Фінал роману за­
лишається відкритим.
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РОМАН Р. МЕРЛЯ „ЗА СКЛОМ”: ОБРАЗ МОЛОДІЖНОГО 
БУНТУ В ГОРНИЛІ РЕАЛЬНОЇ ІСТОРІЇ

Протягом передостаннього століття було написано чимало 
художніх творів, які порушували тему молодіжного бунту проти міцних, 
суворих реалій нашого життя. Одному з прикладів незмінного 
бунтарського характеру молоді присвячується роман-хроніка відомого 
французького романіста XX сторіччя Р.Мерля „За склом”[4].

Оригінальність лейтмотиву цього твору полягає в розкритті 
протиставлення і протистояння між світоглядом молодих героїв 
та закутим, аморфним суспільством. Це роман без заборонених 
тем. Багатогранність тематичного діапазону вражає своїм 
розмаїттям: любов і расизм, політика і наука, застаріла система 
освіти і молодіжний рух, який прагне ї ї  оновлення.

Зазначимо, що твір відрізняється сюжетною багатоплановістю, 
великою динамікою наративності, стилістичним різнобарв'ям, тоді, 
як композиція, на що звернула увагу дослідниця сучасного 
реалістичного роману О.(.Туманова, підлягає розкриттю основної 
авторської думки -  необхідності вирішення складних проблем з 
позицій соціальної справедливості [3;6] До того ж, Робер Мерль, 
творча індивідуальність якого відкарбувала в собі злидні другої 
світової війни, пише свій твір у досить різкому стилі.

Роман презентує еволюцію поглядів студентів Нантерського 
університету, яка відбувалась одного дня; події насправді мали місце 
22 березня 1968. Безпосередній свідок подій того фатального дня, 
письменник досить чітко змальовує жваву поведінку натовпу, з якого 
він вирізняє своїх колоритних персонажів.

Завжди різна сутність кожного зі студентів віддзеркалює 
основні та протилежні за природою прошарки суспільства цілого 
світу: бідних і багатих. Письменникові вдалося зсередини показати 
абсолютно діаметральні погляди людей одного покоління, 
сформовані під впливом політичних течій анархізму, троцькізму,
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фашизму, маоізму. В цьому творі свідому молодь поєднало одне 
-  незадоволення застарілою системою освіти та абсурдом 
політичних міркувань, що з велетенською швидкістю набирає силу 
і переростає вже в нестримну хвилю соціального бунту [1;87], в 
дзеркалі якого відображається духовний стан кожного з бунтарів. 
Дехто може дозволити собі звернутися до ідеалів фашистської 
диктатури [2; 18] або підняти людей на штурм адміністративної 
вежі заради зміни системи освіти в цілій країні, а декому важко 
взагалі уявити себе на барикадах. Одним бракує культурного 
багажу й словникового запасу, іншим сміливості задля зміни 
майбутнього.

Р.Мерль виділив одну з основних проблем суспільства -  
самотність, яка лежить важким тягарем гніту на героях його твору. 
Відчуваючи нездатність і, насамперед, небажання „жити в зграї” , 
персонажі починають подумки ненавидіти себе. За проблемою 
абстрагування і самотності молоді, лежить трагедія, а саме: світ 
керований системою, що не поважає людину як особистість, 
провокує ї ї  на відчуження і пробуджує нестримне бажання бунту, 
який породжує озлоблення, низькі інстинкти і деколи зводить 
нанівець поняття про моральний ідеал, будований протягом не 
одного століття.

З іншого боку, мова іде про протилежне: чи має людина право 
стояти осторонь, коли переважна більшість бореться заради 
можливо кращого майбутнього.

Автор також торкається важливої споконвічної проблеми 
батьків і дітей (питання номер один у період зміни епох). Ось 
студент-відмінник, що потрапив у скрутне становищ е. Від 
безвиході він лежить в ліжку, затиснувши обличчя долонями та 
не без суму згадує своє дитинство. Спогади стають майже 
фізіологічними: раптом він різко відчуває цілком реальний запах 
яблук („Залах яблук, як на горищі замку Бельмон, де він, бувало, 
плакав після чергового вичитування пані матусі") [5;439]. 
Менестрелеві ніколи не вдасться забути випадок з кріслами. Маги 
відмовилася позичити йому гроші, необхідні для навчання, 
оскільки їй необхідно було віддати свої крісла на оббивку [5;442]. 
Це лише один із можливих прикладів.

Початок роману являє собою невеличкий екскурс в історію 
Нантеру, після якого зі своїм монологом-сповіддю вступає араб 
Абделазіз, найманий на будівництво факультетського корпусу. 
Його іронічно поданий критичний опис університету передує 
безпосередній розповіді про життя студентства.

Досить чітко у романі зображується внутрішня боротьба людини 
з расизмом. Описуючи студентське життя, автор навмисне 
вкрапляє деталі побуту арабів-найманців. Він намагається 
висвітлити деякі аспекти їхнього важкого становища у Франції
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Отримуючи виразки, робітники продовжують харчуватись хлібом і 
перцем задля можливості відіслати додому гроші, бодай раз на 
місяць [5; 140], бо кожен з них має вдома родину.

Здійснюючи свій задум, Р. Мерль вдався до цікавого художнього 
прийому ї „сімультанеїзму” [3;10], який означає використання 
паралельних подій, що гармонійно сплітаються в єдине ціле.

Завдяки такому виокремленню певних образів зі студентського 
натовпу письменникові вдається показати різнобарв'я бунту 
людської душі.

Література
1. Попова Н. Два Робера: парижские диалоги // Литературное 
обозрение. -19 88 . -  №11. -  с. 85-87.
2. Любич С. Идейно-художественная эволюция творчества Р. Мерля 
// Вестник Белорусского университета. Сер. 4. Филология, 1976. -  
№2. с. 16-19.
3. Туманова О. Современный французский реалистический роман / 
/ Вестник Московского университета. Сер. 10. Филология, 1974.-№ 6. 
с. 3-11
4. Merle R. Denrare la vitre. -  France, 1974. -  540 p.

Матійчак A.A.
Чернівецький національний університет

БРУТАЛЬНІСТЬ І РЕАЛІЗМ ЯК ТЕМАТИЧНІ ФЕНОМЕНИ- 
ПАРАДИГМИ РОМАНУ А.МЕРДОК “МОРЕ, МОРЕ”

Філософська спрямованість художньої творчості Айріс Мердок 
відображає спробу письменниці розвинути власну теорію роману 
в поєднанні зі створенням нової концепції людини. Таке поєднання 
філософ ської проблематики із самобутньою манерою пись­
менниці лежить в основі ї ї  роману “Море, море” (1978).

Життєва історія головного героя роману режисера Чарльза 
Ерроубі, яку розповідає він сам, постає перед читачем як 
суперечлива суміш рефлексій героя щодо подій різних етапів його 
життя у зіставленні з реальністю. Сам Ерроубі називає їх сумішшю 
думок і повсякденних спостережень, своєю філософією, якою він 
прагне поділитися з “гіпотетичним” читачем [3, 6].

Для того, щоб рецептивна зустріч в ідбулась, читачеві 
необхідно у цій суміші визначити основну лінію розвитку духовного 
та морального образу вищезгаданого персонажа, не тільки щоб 
зрозуміти сутність його особистості, але й щоб наблизитися до 
розуміння задуму автора та його позиції по відношенню до свого 

•героя. Важливу роль тут відіграє семантична наповненість назви
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роману, адже вона сама по собі є багатозначним символом з 
безліччю рецептивних рішень.

Одним із таких рішень, за підказкою самої А.Мердок, є “море 
кохання”. Недаремно рефлексії Ерроубі незмінно пов’язані з його 
першим коханням -  коханням усього його життя: “On п ’аіте qu’une 
fois, la premiere” [3, 80]. Проте велике кохання, змальоване 
Чарльзом Ерроубі, у рецепц ії читача перетворю ється на 
брутальне почуття. Одержимий коханням, Чарльз перевтілюється 
у злого “демона", коли переслідує свою колишню кохану Хартлі, 
силоміць тримає ЇЇ у своєму будинку, скоює моральний злочин, 
намагаючись вирішити за неї ї ї  долю. “Скільки ж  слабкості у  силі 
кохання! Здається, що можеш підкорити коханого своїй волі, 
але це ілюзія" [3,51], - зізнається Чарльз, хоча так до кінця і не 
усвідомлює власних вчинків.

Письменниця вдається до використання містичних метаморфоз, 
як до засобу інтерпретації реального життя (пробудження “демонів”; 
чудовисько-примара, що підіймається з морських глибин; чудодійне 
спасіння Чарльза з морської безодні). Усій цій містиці Чарльз 
Ерроубі згодом сам знаходить цілком реалістичне пояснення, але 
в уяві кожного реципієнта на той момент вже існує власна 
інтерпретація стосовно кожного зі згаданих епізодів.

В іншому баченні “море” сприймається читачем ще як біблійний 
символ. Пригадаймо, приміром, Апостола Петра [МФ:14. 22- 
23].Саме віра тримає людину на поверхні й не дає їй піти на дно 
“житейського” моря. Пошуки Бога займають значне місце в художній 
творчості філософа Мердок, і такі підтекстові ремінісценції з Біблії 
виконують у неї стимулюючу функцію у читацькій рецепції. 
Прикладом опосередкованої біблійної ремінісценції про пекло та 
рай може слугувати епізод, в якому герой порівнює свої рефлексії 
з блуканням темною печерою, куди світло попадає лише через різні 
отвори. Серед тих плям світла є одна найбільша, до якої він 
напівсвідомо наближається, хоча невідомо, чим вона для нього 
може виявитися: “вікном”, за яким сяє день, чи щілиною, з якої 
виривається полум’я з центру землі [3, 79]. У цьому ж таки ракурсі 
рецептивним парадоксом сприймається й те, що навіть імена у 
родичів Чарльза суто біблійні (Адам та Авель), хоча самого Ерроубі 
не можна назвати релігійною людиною.

А.Мердок цікавить увесь спектр філософсько-психологічних 
проблем людини в сучасному світі. Недаремно інша ремінісценція 
роману “Море, море” навіяна творами Шекспіра, й “Гамлетом”, 
зокрема. Театральний режисер Ерроубі завдячує своєю професією, 
як і загалом своїм життям, саме Шекспіру, про що пише в своїх 
автобіографічних спогадах, згадуючи, як владно цей Бог скеровував 
його кроки [3, 33]. Ерроубі вважає Шекспіра не просто primus inter 
pares, а якісно відмінним від інших письменником [3, 40]. Очевидно,
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що цю думку підтримує і справжній автор роману. Вона, як і її герой, 
відверто захоплюється майстерністю видатного драматурга й “морем 
людських пристрастей", яке нуртує в його п’єсах [2,167-168]. Сакра­
ментальні вислови Шекспіра у рецепції Ерроубі набувають певного 
варіативного сенсу: “Почуття, якщо розібратися, існують або 
глибоко всередині людини, або на поверхні. На середньому ж  рівні їх 
лише грають. Ось чому увесь світ -  сцена” [3,37].

Отже, ш експірівська парадигма є однією  з підказок до 
розуміння заплутаного світосприйняття Чарльза Ерроубі, так 
само, як. й до розуміння світосприйняття самої письменниці, 
однією з багатьох таких підказок, адже море ї ї  героїв таке мінливе 
море: спокійне та лагідне, й водночас, бурхливе та небезпечне; 
пустотливе море та немилосердне море-вбивця; словом -  море 
людських пристрастей.

Айріс Мердок апелює до морального аспекту лю дської 
особистості, з розвитком якого вона пов’язує можливість 
гармонійних відносин з зовнішнім світом. Саме у такому компромісі 
жевріє надія на примирення моральних істин з правдою життя.

Отже, відокремлюючи брутальність і реалізм, як певні 
рецептивні виміри авторського письма, можемо констатувати їхні 
взаємокорегуючі “горизонти очікування”, замість очікуваного їх  
протистояння.
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“БЕЗДУШНІЙ ДІЙСНОСТІ ВІН ЗНОВУ ДАВ ПРЕКРАСНУ 
МОВУ ТВОРЧОЇ' УЯВИ”: ЄВРЕЙСЬКИЙ БАЙКАР 
ЕЛІЄЗЕР ШТЕЙНБАРҐ

Чернівці, “таємна столиця німецької літератури”, які виплекали 
в попередні епохи своєї історії багатьох німецькомовних поетів, 
серед яких можна назвати такі всесвітньо відомі імена, як Пауль
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Целан або Роза Ауслендер, були також вітчизною багатьох 
українських, румунських, єврейських авторів. Згадаймо тут хоча б 
літературну діяльність класиків українського письменства Юрія 
Федьковича і Ольги Кобилянської, ранні поетичні спроби, що 
відзначалися, однак, класичною довершеністю, румунського 
національного поета, “останнього романтика світової літератури” 
Міхая Емінеску, котрий провів у Чернівцях свою юність, або ж 
творчість видатного єврейського поета, “принца єврейської балади” 
Іцика Манґера. У цьому ряду стоїть також видатний єврейський 
байкар, “Езоп ідишу” Елієзер Штейнбарґ.

Байка -  один з найдавніших жанрів світової літератури. Вона 
бере св ій  початок зі сх ідного  ф ольклору й закор інена в 
метампсихозі, теорії про перевтілення й мандри людської душі 
через тваринні, рослинні іпостасі або ж об'єкти неживої природи. 
Ї ї алегоричний зміст майже завжди пов'язаний з дидактичним 
елементом, з моральним постулатом. За Лессінґом, байка -  це 
зведення морального жесту до якогось конкретного випадку.

Від Езопа, Бабрія, Федра -  і до Лафонтена, Красицького, 
Крилова й Глібова байка була насамперед ілюстрацією етичної 
сентенції. Е.Штейнбарґ зробив із цього жанру синтез старо­
завітних притч і хасидських легенд, повсякденної життєвої 
мудрості й філософського осягнення світу. В його байках “шумить 
і цвіте цілий світ речей, людина, тварина і всяка інша істота 
розкриваються у всій своїй первозданній силі, у всьому своєму 
значенні, тут ворушаться і струмують геть усі соки життя. І все- 
таки кожна постать, кожен образ світу запозичений із єврейської 
вулиці, над всіма його творіннями розкинулося небо єврейського 
м істечка” , -  як свого часу дуже влучно охарактеризував 
Штейнбарґові байки Е.Бікель [3, с.28-29]. Єврейський байкар був 
одним із найвизначніших оновлювачів цієї літературної форми.

Е.Штейнбарг1 походив з невеличкого бессарабського містечка 
Липкани, де він у 1880 р. народився в благочестивій єврейській 
родині. Там він отримав традиційне релігійне виховання, яке 
охопило як Тору і Талмуд, так і інші важливі твори єврейської 
літератури на івриті та ідиші. Дуже рано в нього проявилися 
педагогічні здібності, і вже в молодому віці він став учителем ідишу 
та гебрайської, а згодом упродовж багатьох років був директором 
єврейської школи в Липканах. Штейнбарґ був видатним педагогом 
і видав у 1921 р. в Бухаресті гебрайський буквар, а в 1922 р. в 
Чернівцях -  буквар на ідиші зі сповненою фантазії, образною, 
поетично наснаженою абеткою, яка одразу закарбовувалася в 
пам’яті його маленьких вихованців:

Алеф -  адже всі дорослі -  діти.
Бет -  браття діти всі на світі. .
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Невдовзі після Першої світової війни Штейнбарґ переїхав до 
Чернівців і розгорнув тут жваву педагогічну й культурну діяльність. 
Незабаром він став душею єврейського Шкільного товариства, 
рупором і духовним наставником т іє ї частини чернівецького 
єврейства, яке не бажало піддаватися асиміляторським процесам і 
написало ідиш на своєму прапорі як ідеологічну й культурну програму 
національної ідентичності. Він організував єврейський дитячий театр, 
репертуар якого заповнював власними п’єсами. Там співав при 
кожній нагоді своїм дзвінким, чистим голосом єврейський хлопчик 
Йозеф Шмідт, котрий згодом став усесвітньо відомим тенором, 
“німецьким Карузо” . Штейнбарґ писав поетичні "пурімшпіле”, 
невеличкі п’єски, що виконувалися під час єврейського свята Пурім, 
і переодягнені діти несли єврейське слово від одного дому до іншого. 
Він збирав навколо себе єврейських дітей із найбідніших соціальних 
верств і вивозив їх під час літніх канікул у Виженку, мальовниче село 
в буковинських Карпатах. Там він розповідав їм казки й легенди, 
співав з ними єврейських народних пісень на ідиші, читав їм свої 
чудові байки. “Якщо я помічаю іскру, я роздуваю її!” -  таким був його 
девіз, який став девізом Шкільного товариства. Одним із дітей, яким 
Штейнбарґ прищепив любов до ідишу, був єврейський письменник 
Йосиф Бурґ.

Ця невтомна діяльність не принесла Штейнбарґу, між іншим, 
ніяких дивідендів, а радше була працею за “Божу винагороду”. У 
1928 р. письменник був змушений емігрувати до Бразилії, позаяк 
Шкільне товариство не могло матеріально забезпечити його 
існування. В Ріо-де-Жанейро він керував школою імені Шолом 
Алейхема. У 1930 р. поет повернувся в румунські Чернівці, де група 
друзів умовила його видати свої байки. На початку 1932 р. було 
розпочато друкування першого тому. Але Штейнбарґу вже не 
судилося побачити це зібрання своїх байок. Операція на апендицит 
виявилася для нього фатальною. 27-го березня 1932 р. невмолима 
доля вирвала його з життя. Для єврейських Чернівців це була 
катастрофа. “Жах опанував місто Євреї зачиняли свої крамниці і 
йшли на похорон. Закотилося сонце-єврейське Шкільне товариство 
осиротіло”, -  згадує один із найближчих друзів поета, конгеніальний 
ілюстратор його байок Артур Кольник [5,с.187]. Шок чернівецького 
єврейства, викликаний цією несподіваною втратою, передає у своїх 
“Спогадах про одне місто” також Роза Ауслендер: “Траур був 
безмежним. Тисячі людей утворили замкнутий ланцюг, і так пліч-о- 
пліч долали неблизький шлях до кладовища. Не тільки вдова ридала 
над його тілом: друзі Штейнбарґа, відомі єврейські письменники, 
чоловіки зрілого віку не могли закінчити своїх надгробних промов і 
заливалися слізьми” [1,с. 108-109].

Його поховали на єврейському цвинтарі в Чернівцях, у тій 
частині, яка була резервована для дітей, “поміж могилами
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завбільшки з колиску”[4,с.48], з тим щоб він і далі міг бути 
оточеним дітьми. Над його надгробком, спроектованим Артуром 
Кольником, підноситься барвисто розмальована стела, яка 
зображує фігури його байок: стилізовану гілку з пташкою й 
метеликом, відтак море, місяць і зорі, обрамлені сценічною 
завісою з китицями, які символізують його відданість дитячому 
театрові. Гарними гебрайськими літерами там вкарбовані в камінь 
початкові рядки його байки “Молот і залізо":

Гірко й сумно, любі діти, в білім світі жити.
От хіба що гарна байка може звеселити.

Байки (меш олім) є найцінніш ою  частиною  л ітературної 
спадщ ини Е .Ш тейнбарґа. Окрім байок, він писав ще т.зв. 
"майселех” (казки), яким надавав не віршованої, а прозової 
форми. Ці обидва улюблені жанри Штейнбарґа відрізняються від 
творів його попередників передусім своєю  ф ілософ ською  
глибиною , художнім умінням побачити за повсякденними 
стосунками й ситуаіями основоположні екзистенціальні проблеми. 
Однак вони не позачасові, не абстрактні, а дуже безпосередньо 
пов’язані зі своєю епохою. На ці неодмінні риси його поетичного 
ґестусу вказував у своїй післямові до видання румунських 
перекладів байок Штейнбарґа А .Клайн, особливо підкреслюючи 
їхню  оригінальн ість  та їх  синтетичний характер: “Замість 
бюргерських трюїзмів, з їх  банальною, плоскою й непрактичною 
мораллю, вони несуть в собі факти з вирувань нашої епохи 
великих зрушень і етику соціального імперативу [...] Байки 
Ш тейнбарґа, новий і рідкісний синтез традиції й революції, 
інтелекту й фантазії, слова та д ії набули характеру соціального 
корективу і стали носієм прогресивних ідей. Його мораль не має 
на меті усунення вад, звичок чи помилок індивіда. Він намагається 
викорінювати глибше зло [...] Елієзер Штейнбарґ -  це щасливий 
синтез Іцхока Лейб Переца, Менделе Мойхер Сфоріма і Шолом 
Алейхема. У Переца він запозичив масштаб ширяння, подібний 
до кружляючого у високостях орла, у Менделе -  некривдне жало 
сатири, а з Шолом Алейхемом його споріднює неквапна манера 
письма й скромність’’[4,с.49]. При цьому його байки поєднують 
трагічне з комічним, що так чудово вмів комбінувати у своїхтворах 
Ш олом Алейхем. Комізм Ш тейнбарга не в останню  чергу 
корениться в мові, в його віртуозному володінні ідишем. “Для 
Штейнбарґа мова -  це все, -  вважає Е.Бікель. -  Вона проста й 
позбавлена прикрас, часом аж примітивно-вульгарна, якщо йому 
це потрібно, по-народному образна, наївна й чиста, якщо він до 
цього прагне; вона може шпичасто й гостро видиратися крутими 
стежками рефлексій, але водночас ширяти в царстві тонких
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душевних порухів [...] Вона з такою легкістю стрибає й танцює 
понад безоднями й проблемами буття, що здається, мовби чуєш 
народні прислів’я” [З.с.29]. Таку мовну свободу і справді можна 
зустріти тільки у великих майстрів.

Штейнбарґ чудово володів також гебрайською й написав 
івритом чимала дитячих казок. У ньому вбачають водночас і 
“майстра гебрайського стилю” [2,с.44]. Після його смерті видатний 
єврейський поет Хаїм Нахман Бялик звернувся до чернівецького 
комітету з видання спадщини Штейнбарґа з проханням зібрати й 
видати всі його твори. Відтоді в різних видавництвах світу 
з ’явилося чим ало зібрань його байок. У 1972 р. 'родина 
Штейнбарґа передала всі його рукописи Єврейській національній 
бібліотеці в Єрусалимі і так убезпечила їх  від розпорошення. 
Байкове царство “єврейського Езопа” стало нині невід’ємною 
часткою єврейської та світової літератури.
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ОБРАМЛЕННЯ В ПОЕЗІЇ РОБЕРТА БЕРНСА

Обрамленням називають такий вид повтору, в якому початок і 
кінець ідентичні, що створю є своєрідну рамку твору. Цей 
композиційний засіб зустрічається в різноманітних жанрах: 
романах, оповіданнях та поетичних творах.

Роберт Бернс, видатний шотландський поет, використовував 
У своїх піснях, баладах, віршах композицію народних пісень, а в 
народній поезії повтор набуває великого значення [3, с.181]. Для
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аналізу нами були відібрані такі твори поета: “Afton W ater” -  
“Тихенько, Аф тоне” -  “ Над рекой Аф тон” ; “Ае Fond K iss” -  
“Поцілуймося востаннє” -  “ Расставание” ; “Му Heart’s in the 
Highlands” -  “Моє серце в верховині” -  “В горах мол сердце”; “John 
Anderson, Му Jo" -  “Джон Андерсон” -  “Джон Андерсон”; “С оте  
Down the Back Stairs” -  „Іди крадькома” -  “Песня (Ты свисни -  
тебя не заставлю я ждать)”; “Macpherson’s Farewell” - “Прощання 
Макферсона” -  “Макферсон перед казнью”. Всього у збірнику 
поезій Р. Бернса [5] виявлено близько десятка віршів з обрам­
ленням, що свідчить про невисоку частотність використання 
даного композиційного засобу. Знаходимо також деякі невідпо­
відності між оригіналом та перекладами. У вірші “Come Down the 
Back Stairs” перший восьмивірш позначається як приспів -  chorus 
і не повторюється в кінці, про це можна тільки здогадатися. У 
перекладі С.Я.Маршака використовується обрамлення.

Абсолютно ідентичний повтор перших і останніх чотиривіршів 
спостерігається в більшості зразків (наприклад “Му Heart’s in the 
Highlands”), але можна відзначити і деякі відхилення, наприклад, 
у вірші “Ае Fond Kiss” у другому рядку чотиривірша на початку 
знаходимо слово then, що повторює його використання у першому 
рядку, створюючи паралелізм структури: Ае fond kiss, and then we 
sever;/А е  fareweel, and then, forever! Водночас у кінці слово then 
змінюється на alas! Використовуються також відмінні пунктуаційні 
знаки: в кінці чотиривірш завершується знаком оклику, слово alas 
теж виділяється аналогічним знаком, що підсилює емоційність 
кінцівки. У перекладі Миколи Лукаша відмінність знаходимо у двох 
останніх рядках першого та заключного чотиривірша. На початку 
вірша: Буду вічно я страждати, /  Буду милу марно ждати. І в 
кінці: Гірко-гірко плакать буду, /  Тебе, зірко, не забуду.

У вірші “Macpherson’s Farewell” повторюються другий та останній 
чотиривірш і, ритм основної частини вірша та обрамлення 
відрізняється. В основу цього твору лягла пісня, нібито написана 
воїном і піратом Макферсоном за декілька днів до страти (1700) 
За легендою , він ішов до шибениці, співав цю пісню, при­
танцьовував і грав на скрипці (М акф ерсон був славетним 
скрипалем). Цей чотиривірш настільки важливий для твору, що 
навіть у перекладі С. Маршака знаходимо перестановку -  другий 
в оригіналі чотиривірш виноситься на перше місце.

Початок і кінець вважається сильною позицією тексту. Це 
твердження стає особливо вагомим для поетичного тексту, 
зокрема для поезій, побудованих з використанням обрамлення 
Повтор тут поліфункціональний: наголошується основний мотив, 
головна думка -  мотив любові до рідного краю -  “Му Heart’s in the 
H igh lan ds” , см іли в ість  та відвага центрального образу -  
“Macpherson’s Farewell”, бажання зустрітися з коханим або туга
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за коханою в ліричних віршах -  “Come Down the Black Stairs”, “Ae 
Fond Kiss”.

Особливе місце серед віршів, побудованих на обрамленні, займає 
вірш “Afton Water”, де знаходимо звертання до ріки (Flowgently, sweet 
Aftonl). Поет звертається до річки з проханням плисти тихіше, щоб 
не розбудити його милу Мері, котра заснула коло дзюркотливого 
потоку, а сам він обіцяє заспівати пісню, щоб прославити ріку.

У перекладі Миколи Лукаша відтворюється звертання до річки, 
але наступний рядок передається далеким від оригіналу 
звертанням до пісні: / ти, моя пісне, ніжніше звучц. У перекладі 
знаходимо абсолютно ідентичний повтор першого та останнього 
чотиривірша, хоч в оригіналі існує відмінність у другому рядку 
початкового та завершального чотиривірша. У першому: Flow 
gently, I ’ll sing thee a song in thy praise; в останньому: Flow gently, 
sweet river, the theme o f my lays!

Знак оклику знаходимо в заключному чотиривірші в другому 
рядку та після слова Afton, тоді як у першому чотиривірші 
звертання sweet Afton виділяється комами. Після завершальних 
слів disturb not her dream відсутність знаку оклику знаходиться у 
відповідності до заклику поета створити тишу та спокій.

Назвати обрамленням композицію вірша “John Anderson, Му 
Jo“ можна тільки з деякими уточненнями: повторюється перший 
та останній рядок, крім того повторю ється перший та за­
вершальний рядки обох восьмивіршів (вірш складається з двох 
восьмивіршів). Повтор спостерігається у перших та останніх 
рядках обох восьмивіршів відповідно, створюючи модель:

A, John ... A.A, John ...А.
Аналізуючи вірші з точки зору рими, бачимо, що вона в обрамленні 

та в основній частині може бути ідентичною, наприклад: “Afton Water", 
“Му Heart’s in the Highlands”, “Ae Fond Kiss” (парна рима aabb); 
“Macpherson’s Farewell” (перехресна рима abab).

Звернемося до фонетичних, лексичних та синтаксичних 
особливостей  обрам лення. На ф онетичном у рівні вико­
ристовується асонанс -  повтор голосного звука, наприклад у 
першому чотиривірші твору: “Afton Water” звук [ і:] повторюється 
сім разів, двічі в іменниках, що римуються stream -  dream, двічі у 
слові sweet, а також у словах green, thee, asleep.

Використовуються графічні виражальні засоби, що передають 
інтонаційний малюнок вірша: використання знака оклику тричі в 
заключній частині вірша “Ae Fond Kiss” . Особливості вимови 
шотландського діалекту передає графой:

fareweel-  farewell; mither-mother; thegither- together; naething 
-  nothing; baith -  both; naebody -  nobody.

Графой використовується як в основній частині віршів, так і в 
обрамленні
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Лексика творів характеризується використанням як ан­
глійських, так і шотландських елементів. До числа останніх 
відносяться;

gaed, gade -  went, sae -  so, ae -  one, mony -many, ilka -  every, 
brae -  the slope of a hill, lea -  land under grass.

В обрамленні викорикористовується морфологічний повтор: 
у присл івниках rantingly, wantonly, dauntingly -  суфікс - ly  
повторю ється тричі та суфікс -  іпд -  двіч і (“ M acpherson’s 
Farewell”). Зустрічається також синтаксичний стилістичний засіб 
інверсії gaed he (''Macpherson’s Farewell”). Великого значення в 
обрамленні набуває використання паралельних конструкцій (“Му 
Heart’s in the Highlands” , “Ae Fond Kiss” ).

Повтор, паралелізм передаються в перекладах, однак лексичні 
особливості оригіналу не в повній мірі відтворюються пере­
кладачами. Вдалим можна вважати переклад слова Highlands як 
верховина. Використання граф ону не передається, але 
зберігається морфологічний повтор: співаючи, танцюючи, 
радіючи (переклад Миколи Лукаша).

Роберт Бернс збагатив скарбницю світової поезії прекрасними 
зразками поетичних творів. Особливості композиції його віршів, 
побудови пісеньта засоби, що використовуються для передачі задуму 
автора, допомагають краще усвідомити красу поетичного слова.
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РЕВІЗІЯ ЛІТЕРАТУРНОЇ ІСТОРІЇ: ПРО ОСОБЛИВОСТІ 
ТВОРЧОГО СВІТОГЛЯДУ ТА МІСЦЕ ШАРЛЯ ПЕГІ 
У ФРАНЦУЗЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ

На початку третього тисячоліття  у св ідом ості лю дства 
відбуваються значні моральні, соціальні, етичні та естетичні зміни.
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Таке відбувається й у сучасному розвитку зарубіжної літератури. 
Оскільки протягом XX століття в радянському літературознавстві 
основний акцент у висвітленні проблем літератури переважно 
робився на розкритті соціологічних і матеріалістичних ознак часу, 
суспільства або рис героя (Гаврош у Гюго, Лаваріньєр у Ж.Санд), 
то поступово це призвело до штучного розмежування авторів на 
соціологічні та ідеологічні щаблі, які можна було б зіставити з 
визнаною в нашій країні ідеологічною цінністю. Відповідно до 
цього твори письменників св ітово ї літератури або широко 
популяризовались, або свідомо замовчувались.

Програма вивчення світової літератури в навчальних закладах 
була сформована на історико-марксистських засадах: Велика 
ф ранцузька буржуазна революція -  Велика жовтнева со ­
ціалістична революція -1789-1917 рр. Відповідно пропонувалось 
глибоке вивчення творів письменників -революціонерів (наприклад 
„Вогонь” Анрі Барбюса). Така програма свідомо уникала вивчення 
творчої спадщини тих письменників, чиї світоглядні концепції, 
християнські, морально-етичні засади кардинально не збігалися 
з офіційними, йшли всупереч таким.

Сьогодні настає час повернення до реалістичного образу 
зарубіжної культури, до реставрації ї ї  справжньої культурної 
панорами, до забутих чи свідомо замовчуваних імен. Одним з 
таких у літературі Франції кінця XIX -  початку XX століття був 
Шарль Пегі (1873 -  1914). Це один із класиків французької 
літератури межі сторіч, постать, без якої уявляти собі розвиток 
ведучих тенденцій французької літератури відповідної доби 
абсолютно несерйозно. Дотепер, однак, це ім’я залишається 
практично невідомим у вітчизняному літературознавстві та 
маловідомим на пострадянському просторі.

Життя Шарля Пегі, його творчість і смерть нероздільні. Вони 
набувають свого значення послідовно, одне за одним і становлять 
єдине ціле в усвідомленні оригінальності цього видатного поета- 
патріота Франції часів 1-ї світової війни.

У творчості цього письменника усе вмотивовано його життєвим 
досвідом. Син простого ремісника, філософ-революціонер, з 
молодих років він мріяв про встановлення соціальної спра­
ведливості, тому й приєднався до соціалістів: Особисто він так 
визначав свою внутрішню світоглядну ситуацію: “Висловимося 
ясніше: для філософа... наш соціалізм був і не мігбути нічим іншим, 
ніж релігією земного спасіння... Ми хотіли спробувати добитися 
земного спасіння людства через оздоровлення робочого класу, 
через оздоровлення праці та світу праці, через реставрацію праці 
та досто їнства праці, через оздоровлення, переродження 
органічного та молекулярного світу праці та через його посе­
редництво -  всього господарського та промислового світу Ми хотіли
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оздоровити світ промисловий, який ми протиставляємо світові 
інтелігентів і політиків, світу шкільному та парламентському”. ^ 135] 
Це було сказано ним на початку.

П ізніш е, разом з кращими патріотично налаштованими 
представниками Франції Пегі брав участь у кампанії за перегляд 
справи Дрейфуса. Роки „дрейфусіади” були для нього роками 
високого морально-політичного підйому. Водночас саме тоді Пегі 
усвідомлю є й глибинну суть своєї м ісії -  служити Істині та 
Справедливості: „Коли зраджують Істині, неминуче зраджують й 
справедливості; неповній істині відповідає неповна справедливість; 
іншими словами -  несправедливість” [4, 132]. Розчарування в 
результатах справи Дрейфуса повернули поета обличчям до 
католицизму. Але Пегі почував себе однаково чужим як серед 
представників офіційного католицизму, так і у духовному середовищі 
модерністів. Це був момент його духовного переродження, переходу 
на абсолютно інший рівень світосприйняття.

Все його подальше життя та творчість вражають віднині 
патріотичними та релігійними прозріннями. Це вже абсолютно 
новий Пегі. Напередодні 1-ї світової війни поет прагне в своїх 
творах відродити саме старовинний ідеал батьківщини, „старшої 
доньки Церкви”. Саме тут зливаються його патріотизм та його 
релігійність у нерозривну вже єдність, у персоніфікований символ 
„Ф ра нц ія ” . П ідкреслим о, що поет-патр іот завжди вважав 
французів великим, обраним для здійснення революції народом: 
Він багатократно це проголошував, наприклад: „Треба, щоб народ 
переробив себе !” , треба відродити серед ф ранцузів культ 
героїзму: „О солдати другого року! О воїни! О епопеї!” [5,12]. Проте 
наприкінці життя цей його патріотизм містить у собі саме релігійну 
домінанту у якісті головної.

Віднині і до його героїчної смерті на полі бою велике місце в 
духовному збагаченні Пегі займає Євангеліє. Воно надихає поета 
на розгляд „навколорелігійних” тем психологічного, морального 
та містичного змісту („Містерія милосердя Жанни д'Арк” -1911, 
„Містерія Святих Безневинних” -1 9 1 2 , серія поетичних творів під 
назвою „Гобелени" -  1912-1913, поема „Єва” -  1914). Молитовно 
звертається поет до Святих осіб: Діви, Женевьєви, Жанни, Єви,
-  і покірно висловлює своє найщиріше бажання того, щоб 
заступництвом цих Святих, які уособлюють любов, біль та героїзм, 
були врятовані всі люди, щоб було повернуте „Все стадо на праву 
руку від отця” [2, 581]. У своїх релігійних віршах Пегі прагне 
розкрити духовні та моральні проблеми, що стоять тепер у центрі 
його творчості: спасіння, милість, перемога Добра, повернення в 
безневинн ість . М ислення Пегі буквально перевантаж ено 
духовністю: воно спонтанно переходить у слово та поетичні рядки
-  як С лово Господа у притчах та рядках з Євангелія. Це
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навернення до християнства так коментує найближчий друг Пегі 
Даніель Алеві: „Таємниця, яка вабить його, -  християнська; але 
якого християнства? Його християнство не протестантське: для 
нього існує багато святих та ангелів; воно не модерністське; все 
чудодійно-дійсне; воно католицьке, це ревний католицизм, але 
не клерикальний. . Це молодий католицизм, це католицизм часів 
до Відродження та Реформації, коли Відродження сперечається 
з католицизм ом  за м и сте цтв о , а Р еф орм ац ія  -  за в іл ьну  
духовність. Усі проявлені Пегі почуття не йдуть проти правового 
католицизму, тотожні з ним, але ця тотожність не є нав’язаною. 
Ці почуття йдуть з глибин народного серця, вони недовершені, як 
недовершено те, що виходить з вуст народу” [2, 129].

У молоді роки, сповідуючи ідеї соціальної революції, Ш арль Пегі 
ніколи не нападав на вірую чих християн. П овернувш ись до 
християнства, поет ніколи не нападав на людину, яка живе поза 
Церквою та ї ї  канонами. Він продовжує цінувати свободу людини 
на самовизначення у житті. Сам Шарль Пегі до кінця не зраджував 
також і своїй старій любові до працелюбного життя, до життя ясного 
та чистого, милого Богу. У вишуканій, бездоганній поетичній формі 
він розробляє та поглиблює містику спасіння, подалі шукає у своїх 
в ірш ах за соб ів  вираж ення  почуття ін ка р н а ц ії та  м істи чно ї 
реальності, що найповніше проявилися в його останній поемі „Єва”, 
визнаній у Франції, проте абсолютно невідомій у нас.
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ФУНКЦІЯ ДІАЛОГУ В РОМАНІ М.СПАРК 
“ТЕПЛИЦЯ НА ІСТ-РІВЕР”

Творчість Мюріел Спарк (1918) цілком належить XX століттю: 
її романи та новели відбили цю епоху в найрізноманітніш их 
проявах. Народившись і провівши студентські роки в Единбурзі, 
письменниця декілька років жила в Центральній Африці, а під
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час друго ї св ітової війни працювала в Інтелідженс Сервіс 
Л ітературою  цікавилась завжди, а після війни виступила з 
кількома критико-біографічними нарисами про письменників XIX 
ст. У 1951 році прийшло визнання: журнал “Обсервер” присудив 
їй першу премію за оповідання, прислані на конкурс. З того часу 
ї ї  твори публікуються значними тиражами по всьому світу.

Роман “Оранжерея на Іст-Рівер” вийшов у 1973 році і швидко 
приніс авторці велику популярність. Його головна героїня Еліза 
Хезліт живе у Нью-Йорку у гаряче, як у оранжереї, нагрітій 
центральним опаленням квартирі у фешенебельному районі 
побіля Іст-Рівер і має славу дещо схибленої жінки: ї ї  тінь падає 
неправильно, у зворотному напрямку, а сама вона має відвагу 
говорити все, що думає, своєму чоловікові Полеві, синові П’єру 
та доньці Катерині. Вона не боїться минулого, котре всі її близькі, 
а надто чоловік, намагаються забути, викреслити з пам'яті.

В часи війни Ельза разом з Полем, який тоді був ще її нареченим, 
служили в Інтелідженс Сервіс; на території Англії вони працювали 
з німецькими полоненими, які дали згоду на співробітництво проти 
фашистського уряду. І ось на початку 70-х усе те, що, здавалось 
би, назавжди забуто, не лише оживає в пам’яті, але й кидає тінь на 
теперішнє життя героїв. Ельза з болем усвідомлює, що життя не 
вдалось так, як того бажалось далекої весни 1944 року, коли 
майбутнє бачилось прекрасним і світлим: між нею та Полем немає 
порозум іння, д іти лиш е вимагаю ть грошей, залиш аю чись 
внутрішньо далекими від матері. Героїня зображена як чужа своєму 
оточенню, бо лише вона одна не може змиритись, пристосуватись 
до абсурдності буття. Не випадково до неї ставляться як до 
душевнохворої й посилено лікують як у клініках, так і приватно.

Упродовж усього твору герої перебувають в обмеженому просторі 
(квартира, ресторан, театр), що дає уявлення про мізерність 
інтересів, брак свободи, рутинність їх існування. Ельза -  єдина, хто 
має сміливість бажати залишитись самою собою, вийти за межі 
відведеного їй долею життєвого обширу, зберегти власний погляд 
на світ, не піддатись переможному наступу хаосу. М.Спарк з 
результатів зусиль героїні робить не новий у літературі XX ст., але 
від того не менш невтішний висновок: тим, хто має сміливість 
говорити правду, відведено місце у психіатричній клініці...

Як завжди у своїх творах (Memento mori -  1959, “Холостяки” -  
1960, “Міс Джин Броді у розквіті сил” -  1961, “На публіку” -  1968, 
“ Не турбувати” - 1971), М.Спарк і у цьому демонструє ори­
гінальність мислення, тонке проникнення у психологію героїв 
Провівши їх  через цілу низку буденних, скандальних і фан­
тасмагоричних епізодів, вона наприкінці сюжету нарешті відкриває 
перед читачем Істину: все, що описано в романі, не мало місця у 
реальному житті, а самі герої не існують, бо або загинули під час
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бомбардування залізничної колії в Англії в 1944-му, або ніколи не 
народжувались, як П’єр та Катерина. Пролітаючи фантомами, 
привидами над велетенським мегаполісом, Ельза, Поль, їхня 
подруга Поппі Ксав’єр, полковник Інтелідженс Сервіс Тілден та 
інші дають оцінку всьому тому, що бачать і усвідомлюють. Позиція 
письменниці щодо оцінки американської дійсності очевидна: 
немає чим втішатись, коли володієш солідним банківським 
рахунком, бо він ще не є доказом справдешності твого існування. 
Сцена руїни, у яку перетворилось помешкання Ельзи та Поля, 
сьогодні сприймається як пророцтво, нагадуючи про руїни 
велетенського Торговельного центру восени 2001 року.

Організуючим началом доволі складного ідейно-художнього 
матеріалу, представленого у романі, є діалог і внутрішній монолог. 
Як тонкий психолог, М.Спарк виразно усвідомлює також їх  
“людинознавчу” функцію, а тому широко користується ними як 
художнім засобом розкриття внутрішньої суті героїв, їх  ставлення 
до навколишньої дійсності, показу силових ліній у стосунках між 
персонажами. Крім того, з їх  допомогою авторці вдається 
вивільнити прихований потенціал свідомості героїв і виразити 
власне ставлення до зображуваних подій. На думку М.М.Бахтіна, 
діалогічна свідомість набагато типовіша для літератури XX віку, 
ніж для попередніх епох, які не знали внутрішньої діалогічності 
монологів оповідачів, героїв, авторів [1].

М.Спарк не трактує персонажів як “правих” чи “неправих”, а 
сприймає їх часто протилежні одна одній позиції як рівноправні, що 
співвідносить її творчу концепцію з поліфонічним (М.Бахтін) романом 
XX віку, започаткованим Ф.Достоєвським. Завдяки тому, що 
письменниця дає можливість висловитись кожному зі своїх героїв, 
перед читачем постає “множинність рівноправних свідомостей з їх 
світами” [1, 6-7]. Ці окремі свідомості невідривні одна від одної, 
поєднані, замкнені на конкретній, важливій для всіх, події.. _ .

Такою подією для героїв роману М.Спарк є поява в Нью-Йорку 
кінця 60-х років колишнього німецького полоненого Кіля, з яким Ельза 
та Поль працювали в таборі на території Англії. Жоден з них не 
залишається байдужим до цього, оскільки подвійного агента Кіля 
вже давно немає на світі, а той, хто як дві краплини подібний до 
нього, нітрохи не змінився за двадцять з лишком років, що минули.

Сюжетний хід з появою Кіля дає авторці можливість провести 
героїв через випробування, а ідейно-насичене середовище, яке в 
результаті утворюється, допомагає розкрити глибинну суть їх 
людської свідомості. Безперечно Ельза -  головна героїня роману, 
але не стільки ї ї  діалоги являють інтерес у розкритті ідейного 
протистояння персонажів, скільки розмови тих, хто її оточує. Це перш 
за все її рідні. Ось як виявляються через діалог особливості 
характерів Поля та П'єра: чоловік Ельзи -  людина, що належить до
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попереднього покоління і наділена сентиментальністю, схильністю 
до спогадів, сумнівів, роздумів. Він не може вдаватись до крайніх 
заходів і закликає до примирення, милосердя в ім’я всього доброго, 
що поєднує людей: “Look, it was before you were born, a long time 
ago" [4,17]. Та на його пропозицію відповіддю є суха, раціоналістично 
бездушна репліка П’єра: “But Father, be reasonable and methodical 
that’s all I say. See a lawyer. And if you can’t leave it at that, have a 
private firm invetigate the man (Kiel)” [4, 17].

Поза очі син нетерпимий до дивацтв Ельзи, проте у діалогах з 
нею самою спостерігається явне зм’якшення інтонацій та акцентів: 
справа у тому, що мати потрібна йому як спонсор його несусвітніх 
проектів театральних постановок. Намагаючись прославитись як 
модерновий режисер, П’єр вирішив поставити безсмертну п’єсу 
для дітей “ Пітер Пен” , у якій всі ролі гратимуть старі люди. 
Кульмінаційний епізод у романі -  сцена скандалу, який вчинила 
Ельза на прем’єрі постановки: з безпомилковою чутливістю душі 
вона відразу вловила фальшивість бездарних потуг сина -  і 
закидала сцену гнилими помідорами. Старі паяци, що прикидалися 
малими дітьми, змушені були визнати свій провал.

Діалог героїв у театрі побудований за принципом клімаксу: 
спочатку йдуть обов ’язкові репліки з привітаннями, поздо­
ровленнями з прем’єрою, оглядом приміщення та розгляданням 
портретів провідних акторів. Однак навіть на цьому етапі 
відчувається, що Ельза щось замислила, бо на привітання одного 
з помічників сина, Кена, вона відповідає задерикуватою реплікою 
“You are Ken? You don’t look it” [4, 89].

Напис під портретом однієї з актрис, старої жінки з вимученим 
виразом на обличчі та довгим прямим волоссям, свідчить, що її ім'я 
-  Керлі -  і Ельза тут же запитує: “What’s curly about her?”[4, 90].

Напруження наростає під час постановки з ї ї  вимученою 
“новизною” . Психоаналітик Ельзи, Гарвен, намагається тео­
ретизувати, але його пласкі зауваження зводяться до заземленої 
міщанської балаканини, нестерпної для Ельзи: “ It’s a great idea. It 
gives you another dimension seeing all those old hands. Peter Pan 
was really good when he flew in. It must be a strain on the old fellow. 
I must say it was hilarious. It’s going down well” [4, 91].

Ельзин коментар свідчить про ї ї  гостроту розуму, здатність 
блискавично реагувати і давати влучні характеристики людям 
“Harven’s entusiasm tells me a lot about Harven. I wonder what the 
people who licensed the play are going to do when they find out that 
it’s being presented as an obscene show?” [4, 92].

Саме у лаконічних репліках-характеристиках Ельзи авторка 
спрямовує свою критику на фальшиве, недолуге “мистецтво”, 
куплене за гроші багатих спонсорів: те, що мати фінансувала 
постановку, лише б ї ї  син-гомосексуаліст не нудьгував, дає йому
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право спотворювати безсмертний твір. Тому по суті обурлива 
повед інка  геро їн і в теа тр і не сп ри й м ається  як поруш ення 
гром адського порядку, а свідчить про ї ї  в ідчайдуш ну спробу 
в тр ути ти сь  у хи бн у практику куп ів л і-прод аж у, що панує у 
мистецьких сферах.

І.К иєнко сп ра вед л и во  зауваж ує, що М .С парк п о-своєм у 
використовує традиційну метафору “люди-привиди” і переводить 
ї ї  зі сфери художніх засобів створення образу у змістовий ряд 
твору, цим “сприяючи більш глибокому і всебічному освітленню 
проблеми видимого та існуючого” [3, 318]. У дотепному, комічному 
діалозі в третьому розділі героїня та ї ї  чоловік нарешті визнають, 
що вони не існують, а їхн і д іти ніколи не народж увались. У 
лаконічній формі, маскуючись за показним гумором, авторка 
проводить думку про невідворотний зв’язок між епохами. У ї ї  
роздумах багато трагізму, проте немає безнадії.

Героям доводиться зрештою змиритися з тим, що минулого не 
змінити, а теперішнього не поправити. Тонка, розумна письменниця 
навіть в абсурдності сучасного існування не схильна вбачати 
людської поразки: іншого ж  життя нікому не дано. Не дарма ж тіні 
давно забутих людей навідують цей наш далеко не досконалий світ 
і довго не згоджуються його покинути, як це стається з героями “Телиці 
на Іст-Рівер”. Діалоги майстерно передають ставлення до всього, 
що вони спостерігають, хоча на перший погляд виглядають чисто 
декоративним авторським прийомом.

Справді, не трапляється нічого важливого: після скандалу у 
театрі Ельза зі своїм супроводом йдуть у ресторан, відвідують зали 
та бари різних готелів, їздять у таксі, востаннє навідуються до дітей 
та кількох знайомих, щоб нарешті назавжди покинути життя, яке 
перервалося для них навесні 1944 року. Лаконічні діалоги, якими 
вони обмінюються з людьми, ще чіткіше виявляють абсурдність 
повоєнного світу, де люди забули тішитись життям, а лише нудять 
світом, марнуючи дорогоцінний час свого земного існування.

Показовий короткий д іалог з власницею картинної галереї 
Меллі Оточена цілодобовим ретельним піклуванням, ця стара 
дама не спить ночами, бо боїться за своє дцбро і лише вдень 
дозволяє собі розслабитись. Поль запитує її:

- Melly, are you real?
- Sure. !’m real, she says, and I’ve got the m oney to prove it.
- I get ideas, he says.
Діалоги в романі так майстерно і дотепно сконструйовані, що 

саме з їх  допомогою авторці вдається достатньо похмурий, а часом 
д о вол і тр а гіч н и й  зм іст  подавати  легко, н еви м уш е но , без 
недоречного пафосу У репліках героїв часто зустрічаються комічні 
“підхвати” : одне мовлення логічно чи лексично прокладає місток 
наступному Гумористичний ефект, який виникає при цьому, дає
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розрядку дії, “розбавляє” надто серйозний зміст теми розмови.
Так, епізод зустрічі Ельзи і Поля з Гарвеном та його колегою Енні 

в ресторані має на меті ще раз продемонструвати абсурдність і 
бездуховність людського існування цих людей. Однак ця трагічна 
тема сповнена невимушеного комізму саме завдяки тим асоціаціям, 
які навіває на учасників полілогу тема розмови. Практично кажучи, 
говорить в основному по-людоїдськи настроєна подруга пси- 
хоаналітика, яка з розумним виглядом знавця веде розмову про 
“шизофренію підшлункової залози” , “егоманію пальців ніг” та 
“галюцинацію діафрагми”. Завершується ця маячня непохитно 
самовпевненою фразою: “You name it, I can therageutige it" [4, 130], 
тут же підхопленою Гарвеном, який згадує про необхідність піти до 
дантиста. Його репліка підхоплюється ущипливим зауваженням 
Ельзи, у якої психоаналітик деякий час служив буфетником: “I have 
to see my lawyer. You left me without notice, Harven, and I have no 
butler. There must be some way that I can sue for damages” [4,130].

Загалом цей діалог сповнений безглуздя та нісенітниць, проте 
він цілковито відповідає задуму Спарк показати даремність надії 
людей на медицину та виставити в реальному світлі шарлатанів 
типу Гарвена та його колеги.

До монологу як засобу характеристики авторка в цьому романі 
не вдається; репліки персонажів динамічні, короткі, оперативні. 
Багатослівні ж висловлювання в полілозі негативно свідчать про 
героїв, як, наприклад, нестримний словесний потік у мовленні 
психоаналітика Енні в одному з останніх епізодів. Він свідчить 
про ї ї  повну професійну некомпетентність, нахабну напористість 
та егоїстичну обмеженість. Як тонкий художник, М.Спарк свідома 
того, що істину можна вмістити в коротку фразу, а багатослівність 
на те лише й здатна, щоб приховувати правду.

Сучасність зі всіма ї ї  вадами незмінно перебуває в центрі 
художницької уваги М.Спарк, а завдання її відтворення в живих 
образах є основною метою. Чутливий митець, вона повною мірою 
оцінила можливості, приховані в д іалозі як одному з най­
важливіших засобів самовиявлення персонажів. Завдяки йому в 
романі “Теплиця на Іст-Рівер” створено самобутні образи та 
зображено неповторну атмосферу, в якій вони органічно діють.
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МОТИВ ВІДЬОМСТВА В НЕОМІФОЛОПЧНІЙ ДРАМІ- 
ФЕЄРІЇ “ЛІСОВА ПІСНЯ” ЛЕСІ УКРАЇНКИ

Драма-феєрія “Лісова пісня” посідає виняткове місце як у 
творчості Лесі Українки, так і в усій українській літературі початку 
XX ст. Як не парадоксально, але цей твір, попри велику увагу до 
нього з боку дослідників, має багато нез’ясованих питань, 
зокрема у сфері міфопоетики. Тривалий час в українському 
лесезнавстві панувала тенденція лише до констатації в тексті 
твору основни х м іф ол огічних образів  та ф ікса ц ії їх н ь о ї 
фольклорної основи. Уваги заслуговує критичний матеріал лише 
деяких авторів, яким вдалося вийти за межі вже усталеної 
традиції [1-4]. Але майже у всіх роботах, присвячених аналізу 
драм и-ф еєрії, простежується вплив реалістичного методу 
аналізу художніх явищ , що дом інував у радянську епоху. 
Критична література минулої доби досить чітко розподіляла 
художню систему п'єси на дві образні сфери: людський світ, як 
втілення соціально-економічних та етичних проблем того часу, 
та природно-міфологічний світ, як авторська новоромантична 
утопія. При цьому творчий метод Лесі Українки фактично 
ототожнювався з методом соціалістичного реалізму, що включає 
елементи романтичного мислення. Таким чином, усталеною 
традицією стало вважати, що Леся Українка будує драматургію 
п’єси на основі протиставлення двох полярних світів -  людського 
та ф антастичного , коли при створенн і перш ого авторка 
користується реалістичним методом, а другий є “поетичною 
фантазією” на основі фольклорного матеріалу.

Поглиблений аналіз драми-феєрії надає підстави стверджу­
вати, що “Лісова пісня” Лесі Українки є авторським неоміфом, в 
якому засобами міфопоетики відтворена "друга реальність” , 
цілісний авторський міфологічний світ. Цей принципово новий 
підхід до вивчення драми-феєрії вперше впровадила О Турган 
[6]. Н еом іф ологічн ість  твору п ідтвердж ується й тим, що 
авторському міфологічному осмисленню підлягають як природа 
та фольклорно-міфологічні персонажі, так і всі соціальні явища 
та людські персонажі. Тому невипадково людські персонажі в 
драмі набувають міфологічних рис.
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Міфологізм образів Лева та Лукаша вже був предметом 
дослідження багатьох лесезнавців. Зокрема, відмічалось, що дядько 
Лев виступає носієм міфологічного світосприйняття; що це типовий 
для архаїчної міфології образ мудрого старійшини, який урівноважує 
співвідношення світлих та темних сил; що образ дядька Лева має 
багато спільного з образом Білобога, асоціюється з фігурою 
міфологічного першопредка, засновника роду й традиції; що саме 
Лев встановлює для родини певні табу, порушення яких призводить 
до руйнації гармонії у відносинах людини і природи; що між образом 
дядька Лева і образом дуба існує стійкий емоційно-смисловий 
зв’язок; що ім’я старого поліщука асоціюється з міфологемою 
тотемної тварини, яка є хранителем та захисником світового дерева. 
З образом Лукаша дослідники пов’язували міфологічні уявлення про 
ініціацію, містичну силу мистецтва, перетворення у перевертня, пер­
соніфікацію долі людини тощо [1-4].

Образи Килими та Лукашевої матері, які за традиційним 
визнанням репрезентують соціальний світ, насправді також не є 
цілком реалістичними персонажами. Вони наділяються певними 
міфологічними -  чаклунськими, відьомськими -  рисами, що 
приховані поза зовнішньою реалістичністю. Створюючи ці образи, 
Леся Українка не могла обминути міфологічний мотив, який 
споконвіку жив у народній свідомості та отримав своє відображен­
ня у фольклорі та авторських літературних творах. Тема відьомства 
та чаклунства була дуже популярна в слов'янській та світовій 
літературі XIX ст. Вона репрезентована в творах романтичного 
напрямку та зустрічається в творчості Т. Шевченка, М. Гоголя, 
О. Толстого, О. Стороженка, Я. Щоголіва тощо.

Мотив відьомства, що проходить через всю драму, набуває в 
Лесі Українки нетрад иц ійн о ї ін терпретац ії. За народно- 
міфологічними віруваннями, відьма -  це жінка, яка володіє 
магічним знанням та надприродними здібностями, що дозволяє 
їй впливати на природу та людину. Відьмам приписувалась 
можливість заключати союз із дияволом, вступати з ним у статеві 
відносини, спокушати віруючих та занапащати їх душі. Вважалось, 
що відьма може викликати хвороби, неврожай, наводити порчу, 
літати по повітрю, ставати перевертнем і т. ін. [5,118-119]. Леся 
Українка осмислює ці народно-міфологічні уявлення досить 
своєрідно. Вона поширює трактування цієї теми, виходячи за межі 
архаїчної міфології та відтворюючи особливості сучасної їй 
соціальної міфології. В широкому сенсі до сфери відьомства 
міфологічна свідомість сучасної людини відносить все те, що 
виходить за межі ї ї  розуміння. Відьомських, магічних ознак з точки 
зору суб ’єкту м іф ологічної свідомості можуть набувати як 
природні, так і соціальні явища. В цьому ракурсі осмислюють світ 
всі людські персонажі п’єси.
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Сприйняття відьомства як чогось незрозумілого, “потойбічного” 
простежується на прикладі висловлювань дядька Лева, в поглядах 
якого здійснюється певна еволюція. Під час першої зустрічі з 
Мавкою Лев остерігається ї ї  та не відокремлює від решти 
демонічних істот. Для дядька Лева Мавка є таким же “відьомським 
накоренком”, як всі інші міфологічні персонажі. Дядько Лев -  “свій 
у лісі”, але й йому потрібен час для того, щоб прийняти міфологічний 
світ без застороги, зрозуміти його та позбутися поширених у народі 
стереотипів. Вже прийнявши та полюбивши Мавку, як рідну небогу, 
він виключає будь-яку спорідненість Мавки з відьомством та 
захищає ї ї  від нападів сестри:

...де ж є відьма в лісі?
Відьми живуть по селах... [7, 384]

Отже, світ людей наприкінці життя стає для дядька Лева більш 
незрозумілим та далеким , ніж л ісовий  світ. Визначення 
“відьомство” він поступово переносить на те, що менш розуміє 
та визнає, тобто на соціальну сферу.

із засторогою відноситься до Мавки й Лукашева мати. Це 
початкове непорозуміння та страх перед невідомим -  лісовим, 
природним, що уособлює Мавка, -  поступово переростає в неї у 
відкриту ворожість та неприязнь. Вона бачить у Мавці щось чуже, 
вороже, те, що вона не може розуміти та висловлює через поняття 
“відьомство” (“відьомське кодло”, “відьомська пара” -  такими 
епітетами нагороджує Мавку Лукаш ева мати). Поведінка 
Лукашевої мати сповнена лицемірства: вона обмовляє Мавку, 
приписує їй відьомство, приховуючи при цьому те, що криється в 
ній самій. Відьомство, яке за своєю суттю є навмисним втручанням 
у природу та руйнацією природних процесів, становить підтекст 
образу Лукашевої мати, адже ж саме вона стала ініціатором та 
фактичною винуватицею загибелі кохання Лукаша і Мавки. 
Відьомські риси свекрухи, можливо інтуїтивно, помічає Килина, 
яка, “ впавши у р іч” , називає Лукашеву мати відьмою. Це 
звинувачення є небезпідставним, адже Лукашева мати постає в 
драмі як стара, з багатим життєвим досвідом жінка, що має 
неабиякий магічний потенціал. Ця героїня доводиться рідною 
сестрою дядьку Левові, тому також посвячена в таємниці 
ворожбитства. Вона вміє приборкувати нечисту силу (епізод 
заклинання Злиднів з Ні дії) та розбирається у всякому зіллі та 
травах (епізод збору трав з И дії). Визнаючи Мавку за відьму, 
Лукашева мати виявляє власне небажання порозумітися та 
полагодити з силами природи, адже сакральним для неї є не 
закладені в природі духовні цінності, а те, що визначає ціннісні 
домінанти в людському суспільстві -  гроші, добробут Отже, 
міфологізм цього образу, виражений у мотиві відьомства, 
простежується на підтекстовому рівні.
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Відьомських рис набуває в драмі й образ Килини. Вона є 
антиподом Мавки, утворюючи до цього образу бінарну опозицію 
Килина уособлю є той образ жінки, що є архетипним для 
укра їнсько ї культури -  енергійна, сам остійна, незалежна 
молодиця, яка сама може тримати господарство та виховувати 
дітей. Килина -  “вся від землі”, вона випромінює вітальну енергію 
та фізичну силу. Її зовнішність контрастує з подобою Мавки: Мавка 
-  струнка, тоненька, тендітна дівчина, Килина -  “моторненька”, 
повновида, барвисто та зухвало одягнена молодиця. Мавка 
уособлює вищі людські цінності -  духовність, етику, Килина є 
носієм приземленого, побутового, фізичного аспектів соціального 
буття. Кохання Мавки до Лукаша є щирим, безкорисливим 
почуттям; Лукаш приваблює Мавку своїм мистецтвом та духовним 
потенціалом, та саме це, а не фізичні відносини, стають головними 
для Мавки. В поведінці Килини домінує лицемірність та хитрість, 
вона -  досвідчена жінка, яка вміє маніпулювати чоловіком, 
викликаючи в нього фізичне бажання. Відносини Килини та 
Лукаша не мають жодних ознак духовної близькості. Саме Килина 
стає ініціатором шлюбу, вона перша “припитується через люди" 
про Лукаша, а потім спокушає його своїм розкішним тілом.

В цьому сюжеті простежується міфологічний мотив зана­
пащеної душі, що була спокушена відьмою. Лукаш, який на початку 
драми постає як цнотливий парубок, в очах якого є “щось дитяче”, 
вперше пізнає солодощі кохання з Мавкою. Він виступає як 
слабкий та пасивний чоловік, тому невипадково щирість та 
потреба в духовній віддачі у відносинах з Мавкою лякає Лукаша. 
Лукаш відчуває, що від жіночих любощів можна втратити себе 
“Мавко! Ти з мене душу виймеш!" -  каже він. Лукаш, який не 
розуміє свою власну душу, не може осягнути духовної суті своїх 
стосунків з Мавкою. Якщо Мавка бажає для Лукаша духовного 
розквіту та сумує від того, що той не може “своїм життям до себе 
дорівнятись”, то саме через стосунки з Килиною Лукаш втрачає 
своє кохання і, врешті-решт, людську подобу і життя. Отже, на 
підтекстовому рівні саме Килина “виймає”, тобто спокушає та 
занапащає душу Лукаша.

Відьомство Килини проявляється й у відтворенні мотиву 
привороту коханого. Приворот коханого здійснюється через 
усунення суперниц і, саме через закляття Килини М авка 
перетворюється на вербицю. Килина заклинає Мавку в той 
момент, коли виявляється значно сильнішою за неї на фізичному 
рівні. Негативні, “темні” емоції -  заздрість, ненависть, ворожість, 
що проявляються по відношенню до суперниці, -  надають 
закляттю Килини великої магічної сили. Відьомську, чаклунську 
сутність Килини врешті-решт усвідомлює Лукаш, який після 
перебування у вовчій подобі набуває чутливості до магічних явищ
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Він підозрює, що перетворення Мавки на вербу є наслідком 
закляття Килини. Отже, відьомство Килини простежується в 
декількох аспектах -  мотиві спокушання, привороту коханого та 
закляття суперниці.

Таким чином, багатосторонній аналіз людських персонажів 
драми-феєрії “Лісова пісня” дозволяє значно поширити розуміння 
художнього міфологізму цього твору, який торкається не лише 
фольклорно-міфологічних персонажів природного світу, а й сфери 
людського буття. Неоміфологічний текст драми містить велику 
кількість наявних та прихованих міфологем, які стосуються 
реальних людських персонажів. Це мотив першопредка та 
порушення табу (дядько Лев), надприродних можливостей, 
міфологічної ініціації та перетворення (Лукаш), мотив відьомства 
(Килина та Лукашева мати). Через те образи людей в драмі 
набувають міфологічної семантики, що заперечує реалістичне 
тлумачення соціальних мотивів “Лісової пісні”.
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ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ 
XX СТОЛІТТЯ І ПРОБЛЕМИ ПОРІВНЯЛЬНОГО 
ДОСЛІДЖЕННЯ УКРАЇНСЬКОЇ ТА БОЛГАРСЬКОЇ 
КУЛЬТУР

З 50-х років XX ст. науково-дослідницька й педагогічна 
д іяльн ість  українських л ітературознавц ів-болгаристів , що 
працювали в університетських центрах Харкова, Києва, Одеси, 
Львова, присвячується підготовці чергового IV Міжнародного з’їзду 
сл ав іст ів  (М осква, 1958), котрий мав пройти під знаком 
порівняльно-історичного дослідження слов’янських літератур.

Напередодні цього з’їзду з ініціативи вихованця харківської 
славістичної школи, знаного в Україні та за ї ї  межами вченого- 
мовознавця Леоніда Булаховського в Києві засновано Український 
комітет сл ав іст ів , котрий одразу вклю чився в п ідготовку 
регіональних та міжнародних славістичних акцій, активізував 
видавничу д ія л ьн ість  з метою популяризац ії л ітератури 
національних меншин, у тому числі болгарської, в Україні. 
Розв’язання цих завдань на часі й сьогодні, коли під керівництвом 
цього комітету готуються підручники зі слов’янських мов та 
літератур, перекладні словники, видання енциклопедичного 
характеру, наукові збірники тощо. Це, без сумніву, сприяє інтеграції 
духовного надбання кожного народу, і зокрема болгарського, у 
спільнослов’янський культурний простір.

У другій половині XX ст. учені-болгаристи, творчо сприйнявши 
досвід своїх попередників [1], розпочинають систематизацію 
нагромадженого в галузі міжлітературних зв’язків матеріалу з 
акцентом на дослідження конкретних фактів в історії слов’янської 
культури й на показі їх  впливу на національний культурний процес, 
заглиблюються у мікроструктури художніх творів; проймаються 
інтересом до проблем типології; переходять від характеристики 
літературних явищ та їх  рецепції в інонаціональному середовищі 
до зм іцнення м етодологічних засад пор івняльного  л іте ­
ратурознавства. Очолив цю роботу створений 1956 р. в Інституті 
літератури НАН України ім.Т.Г.Шевченка під керівництвом 
академіка Олександра Білецького відділ слов’янських літератур 
Його наукові інтереси одразу зосередились навколо двох головних 
проблем: 1) міжслов’янські літературні взаємини з акцентом на 
загальнослов’янському контексті української літератури; 2) історія
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зарубіжних слов’янських літератур, у тому числі болгарської, на 
фоні розвитку культурного процесу у цих країнах, найчастіше у 
типологічному зіставленні з українським культурним процесом.

Важливим джерелом інформації про історію українського 
літературознавства, у тому числі болгаристики XIX -  XX ст., стали 
праці О.Білецького 50-х років: “Шляхами розвитку дожовтневого 
українського літературознавства”, “Українське літературознавство 
за сорок років (1917-1957)”, “Завдання та перспективи розвитку 
українського літературознавства” та ін. Ці праці, хоч і не були 
позбавлені, як зазначав М.Наєнко, “ ...кон’юнктурного змирення 
його (О.Білецького. -  Н.Г.) з офіційними догмами...” [2, 156], 
засвідчували велику увагу вченого до творчих постатей і 
літературних подій минулого, а головне -  спрямовували на 
подальше дослідження міжлітературних, у тому числі українсько- 
болгарських, взаємин та їх  періодизацію [3].

Для українських славістів, і болгаристів, зокрема, праці 
О.Білецького, вихованого на традиціях харківської славістичної 
школи, були важливі з огляду на сформульовані у них методологічні 
засади української компаративістики, а саме: положення про 
необхідність врахування суспільно-історичних і художньо-естетичних 
критеріїв при оцінці впливів, аналогії, спільностей, національної 
своєрідності кожної з контактуючих літератур.

О .Білецький-організатор науки говорив про необхідність 
активізувати роботу з вивчення зв’язків української літератури з 
літературами західних і південних слов’ян. Така робота, на думку 
вченого, мала проводитися у трьох напрямках: 1) продовження 
збирання і дослідження фактів, які б засвідчували освоєння 
українською літературою досягнень інших слов’янських літератур; 
2) дослідження відгуків про українську літературу, відомостей про 
переклади українських творів на інші слов’янські мови; 3) відзначення 
фактів впливу української літератури на інослов’янські та фактів 
безпосередньої участі українських діячів у літературному процесі 
тієї чи іншої слов’янської країни [4, 8]. Це і була та програма дій, 
накреслена О.Білецьким для українських літературознавців- 
компаративістів, зокрема болгаристів, котрі у середині XX ст. 
досліджували славістичні проблеми.

О.Білецький вважав за доцільне визначати місце кожної 
слов’янської літератури через показ всеслов’янського резонансу 
творчості найвидатніших ї ї  представників. Зокрема, у праці 
“Шевченко і слов’янство” він зазначав: “Живим зв’язком став 
Ш евченко між болгарською і українською літературою. Від 
Жинзифова, Каравелова безперервною ниткою тягнуться в 
болгарській літературі переклади Шевченка, поета, що став одним 
із заочних учасників боротьби болгар за політичне і соціальне 
визволення” [5, 263]. Ця “безперервна нитка” українсько-
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болгарських зв ’язків стає у середині XX ст. предметом 
м онограф ічних досл ідж ень не лиш е укра їнських [6], а й 
болгарських ш евченкознавців [7], в яких учені починають 
приділяти особливу увагу поетиці художнього твору. Варто 
наголосити і на тій обставині, що на зміну медієвістичним 
дослідженням українських болгаристів приходять праці про 
болгарську л ітературу X IX  -  XX ст. Використовуються ме­
тодологічн і засади досл ідж ень минулого і в той же час 
виробляються нові принципи інтерпретації художньої культури 
спорідненого слов’янського народу.

За будь-яких умов творчий вплив однієї культури на іншу, 
особливо на близькоспоріднену, -  це незаперечний факт й одна 
з форм ї ї  існування. Цей вплив укра їнськ і й болгарські 
літературознавці простежують на прикладі багатоаспекгної теми 
“Ш евченко -  Ботев”. Учені підкреслюють значення ідейної 
спадщини Кобзаря у становленні світогляду болгарського поета. 
Так, про близькість майстрів художнього слова у зображенні 
народного страждання пише болгарський дослідник С.Русакієв 
[7, 161]. У статті Є.Кирилюка [8] дану проблему не виокремлено. 
Обережність відомого українського шевченкознавця зрозуміла: 
переконливих фактів немає, не відомо навіть, що читав X. Ботев 
з Т.Шевченка, а в оригінальній творчості болгарського поета не 
знаходимо й натяку на зв’язок з ідейною спадщиною Кобзаря. І 
все ж пошук не припиняється. Д.Павличко згодом акцентує увагу 
на одному з моментів творчої біографії болгарського поета й 
оптимістично стверджує, що “ ...він (Х-Ботев. -  Н.Г.) про Шевченка 
не міг не знати” [9, 171], бо ж “ ...довгий час був співробітником 
газети “Незалежність”, яку видавав Л.Каравелов, революційний 
діяч, блискучий публіцист, поет, перекладач і знавець творів 
Шевченка” [9, 171].

За спостереженнями болгарських та українських дослідників 50 
-  70-х років XX ст., поезія Т.Шевченка впливала на розвиток 
культури Болгарії передвизвольної доби, у першу чергу, не стільки 
своїми суто літературними особливостями й естетичними якостями, 
скільки ідейним спрямуванням. А головну причину великої 
популярності творчості Т.Шевченка літературознавці двох країн 
пояснювали силою духу поета, що страждав за долю свого та інших 
поневолених народів. Лише згодом, у 80-і роки, В.Кпимчук провів 
глибоке типологічне дослідження і звернув увагу на “...особливу 
ліричність, яка проступає органічністю діалогу поета з народом, 
інтимними інтонаціями серйозної розмови” [10, 20]. Дослідник 
говорить про гуманізм Т.Шевченка й X .Ботева як про одну з 
найістотніших граней таланту обох поетів, а також -  про світогляд 
X Ботева як про логічне продовження розвитку шевченківського 
типу свідомості [1Q, 23]. Цей феномен, на думку В Климчука,
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класика болгарської літератури з акцентом на ї ї  ідейно-естетичній 
та ширше -  духовній спорідненості з українською культурою у цей 
же час здійснили відомі ботевознавці -  В.Лавренов.[11] та 
М.Гольберг [12].

Щодо суто літературних факторів впливу (художніх образів, 
символів, виражальних засобів тощ о), то для болгарських 
письменників спадщина Т.Шевченка ніколи не була готовим 
еталоном. І якщо окремі літературознавці акцентували увагу на 
численних прикладах, так би мовити, “перенесення” творчості 
Кобзаря на болгарський ґрунт [5-6], таке “перенесення", на думку 
інших дослідників [13], як, зрештою, і на мій погляд, у  жодному 
разі не можна вважати механічним. Для всіх болгарських 
письменників: від Х.Ботева, П.Р.Славейкова, І.Базова, Л.Ка- 
равелова до Б .Д им итрової, М .Грубеш лієво ї, Л .С тоянова, 
Д.Методієва та багатьох інших -  творчість Т.Шевченка була перш 
за все джерелом натхнення, зразком художньої досконалості й 
мистецької довершеності. Спорідненість між творчістю Х.Ботева 
і Т.Шевченка дослідники вбачають й у притаманній їм обом 
органічній народності.

Проблему народності у середині XX ст українські болгаристи 
також розробляють у дослідженнях, присвячених творчості Марка 
Вовчка. “В утвердженні реалізму, народності, демократичної 
ідейності в болгарській літературі, -  пише О.Засенко, -  творам 
Шевченка і Марка Вовчка належить видатне місце. На цьому не 
раз наголошували самі діячі болгарської літератури, водночас 
акцентуючи увагу на подібності історичної долі болгарського і 
українського народів” [14,154]. Л.Каравелов, на думку болгарської 
дослідниці Л.Минкової, був глибоко переконаний, що на основі 
фольклорного багатства розвинулась справді демократична 
література українців, болгар і сербів [15, 26]. Саме народна 
розмовна мова персонажів творів Марка Вовчка, як зазначає 
О .Ш пильова, була сприйнята болгарським письменником і 
майстерно перенесена ним на національний ґрунт [16, 318]. 
Л.Каравелов сприйняв також традиц ійну для укра їнсько ї 
літератури й доведену Марком Вовчком до досконалості форму 
оповіді від першої особи [15, 27]. Водночас у нього, як й у Марка 
Вовчка, часто “ ...і автор, і оповідач майже нічого не додають від 
себе —  говорить саме життя, сам факт, представлений 
найдостовірнішим свідком, вірніше, обвинувачем поданий на суд 
історії” [17, 55]. Л.Каравелов також вчився у Марка Вовчка 
“малювати” портрети своїх персонажів з використанням елементів 
народної творчості. Закономірно, що болгарські науковці- 
дослідники творчості Л.Каравелова та його літературних контактів 
Доходили висновку, що “ ...Шевченко у віршах, Марко Вовчок, 
Основ’яненко в прозі... впливали на белетристичний талант
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Каравелова і він не міг ніколи увільнити ся від своїх українських 
взорів” [18, 8]. Українські болгаристи дослідили, що під впливом 
творчості Л.Каравелова “ ...став можливий розквіт талантів 
велетнів б о л га р сько ї л ітератури  Івана Базова та Алеко 
Константинова" [16, 320]. А  впливу Марка Вовчка зазнали 
М.Ґеоргієв, Г.Стаматов, Е.Пелін та інші болгарські письменники 
[19,123]. Але аналізуючи спільні моменти у творчості українських 
та болгарських авторів, зокрема Марка Вовчка і Л.Каравелова, 
не слід забувати про оригінальність і самобутність болгарського 
пи сьм енника-реал іста . Так, О .Ш пильова зазначає, що на 
творчості Л.Каравелова особливо помітно позначилась його 
активна громадська діяльність, участь у національно-визвольному 
процесі [16, 346].

Яскравим прикладом літературної взаємодії з середини XX ст 
стає досліджена українською наукою творчість Лесі Українки в її 
зв’язках із Болгарією [20]. І якщо болгарські дослідники, як правило, 
пов’язують інтерес поетеси до цієї південнослов'янської країни з 
фактом переїзду ї ї  дядька М.Драгоманова 1889 р. до Софії [21, 92], 
то український болгарист В.Москаленко, спираючись на новознайдені 
у БАН матеріали, стверджує, що зацікавлення Болгарією у Лесі 
Українки виникло ще 1887 р. Щоправда конкретних прикладів 
використання поетесою якихось елементів болгарської культури 
дослідник не наводить, а розмірковує: “В ї ї  віршах цього періоду 
можна відшукати певні мотиви, що виникли під впливом культурно- 
політичного життя південнослов’янських народів. Адже їй вже були 
знайомі “Релігійні легенди болгар”, крім того, у фольклорних працях 
Драгоманова, з якими Леся Українка була добре обізнана, все 
гостріше зустрічається болгарський матеріал” [22, 157].

Перебування у Болгарії, як засвідчують сучасні дослідження, 
було результативним для українсько ї поетеси і позитивно 
позначилося на українсько-болгарських літературних взаєминах. 
У літературознавчих працях про цей період життя поетеси 
дослідники не проминають нагоду показати, як “вона (Леся Українка. 
-  Н.Г.) уважно спостерігає умови життя і побуту слов'янського 
народу, спілкується з прогресивно настроєною інтелігенцією, 
...розширює і зміцнює свої естетичні погляди та світоглядні 
пози ц ії...” [23, 112]. Серед представників т іє ї прогресивно 
настроєної болгарської інтелігенції, яка справила позитивний вплив 
на українську поетесу, насамперед слід назвати І.Шишманова, чия 
д іяльн ість була помітною в істор ії українсько-болгарських 
літературних зв’язків після визволення Болгарії ще майже протягом 
40 років. З-поміж інших болгарських політичних і культурних діячів, 
літераторів, діяльність яких стимулювала творчий потенціал Лесі 
Українки, дослідники називають Д.Матова, А.Константинова, 
П.Тодорова, М.Бепчевута ін.
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Українське л ітературознавство , як в ідомо, традиц ійно 
розглядає класичну літературу будь-якої національності як 
цілюще джерело духовності. Погоджуючись із таким поглядом на 
проблему, слід висловитись критично з приводу позиції деяких 
дослідників, котрі, применшуючи роль творчої особистості, 
вважали, ніби “ ...на літературний процес епохи впливають 
насамперед не окремі особистості великих письменників, не 
окремі літератури, як це не раз було у минулому, а цілісна, 
історично зумовлена, невичерпно багата за своїми ідейно- 
естетичними можливостями система (?! -  Н.Г.), представлена... 
всією спільністю літератур соціалістичних країн” [24, 58]. Як 
відомо, із зникненням вищезгаданих “системи” і “спільності” 
інтерес дослідників до класичної спадщини національної та інших 
літератур, які до того ж істотно збагатилися раніше замовчуваними 
і забутими іменами, лише посилився.

Не можна погодитись і з позицією окремих українських 
дослідників другої половини XX ст. щодо однобічного впливу 
української культури на болгарську [25, т. 1, с. 257]. Остання, хоч 
і розвивалася тривалий час в умовах турецького панування, на 
переконання болгарських л ітературознавців, завжди була 
“активно діючою” [26, 6] і щедро передавала світовим культурам, 
у тому числі й українській, сво ї самобутні художні твори, 
збагачувала їх цікавими темами, оригінальними ідеями тощо.Лому 
українська болгаристика, як і українське літературознавство 
загалом, поступово прийшла до ідеї активності усіх учасників 
культурної взаємодії.

Помітна чітка лінія, принципова позиція, яку постійно займала 
українська літературознавча болгаристика в посиленому інтересі 
до проблеми контексту, саме через який, як вважається, можна 
яскравіше показати світовий резонанс української культури. Уся 
історія української літературознавчої болгаристики -  це шлях до 
розуміння й утвердження контекстуального підходу до вивчення 
літератури. Тому і творчий доробок класиків української літератури 
-  І.Франка, Лесі Українки, В.Стефаника, М.Рильського та інших 
письменників -  учені другої половини XX ст. досліджують, зокрема, 
у загальнослов’янському контексті, в якому спеціальне місце 
належало болгарському [27-30]. І це слід вважати за прикметну 
особливість українського літературознавства середини XX ст. Саме 
фігура творця, особистість художника слова допомагає до­
слідникам збагнути специфіку всього комплексу міжлітературних 
взаємин і до деякої міри спроектувати їх подальший розвиток. Адже 
своїми ідейними, етичними, ф ілософ ськими, естетичними 
імпульсами силове поле класики, як наголошують учені, завжди 
впливає на формування особистості [31]. І насправді Каравелов і 
Вазов, Ботев і Вапцаров, Шевченко і Франко, Леся Українка і
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Коцюбинський -  ці та багато інших письменників виховували цілі 
покоління для боротьби проти гноблення і рабства й водночас за 
торжество добра і людяності. У розвиток традицій української 
л ітературознавчої болгаристики минулого сучасне л ітера­
турознавство стверджує, що взаємодіють не абстрактні структури, 
а живі витвори митців -  синів свого народу. Йдеться і про 
продовження сучасною наукою традицій минулого у сенсі, так би 
мовити, “бачення” у кожному творі живої душі народу, котрий ніколи 
не мирився з рабством.

Дослідження українських літературознавців-болгаристів другої 
половини XX ст. відтак все частіше концентруються навколо 
гуманістичних проблем -  “Людина і суспільство”, “Творець та 
історія”, “Екологія душі” тощо, котрі засвідчують глибоке розуміння 
літературознавцями соціального потенціалу особистості, яка 
наполегливо працює над вирішенням морально-етичних проблем 
людського буття [32]. Йдеться і про продовження болгаристами 
другої половини XX ст. традиції дослідження проблеми творчої 
індивідуальності та ї ї  ролі у суспільних процесах [33], яку в 
українському літературознавстві раніше спеціально вивчали 
І.Франко, І.Свєнціцький, О.БІлецький та інші вчені.

Зрозуміло, що духовна атмосфера суспільства, котра формує 
і самого творця, у різні часи була неоднаковою. Так, “відлига” кінця 
50-х років Ю ( ст. тематично позначилася на болгарській прозі й 
на українській болгаристиці проблемою долі і призначення людини 
мистецтва у суспільстві, що виокремилась завдяки звільненню 
болгарського письменника (хоч, на жаль, такому коротко­
тривалому) від ідейних пут спочатку сталінщини, а згодом і так 
званого “застою” у культурі. Саме класичне мистецтво, як відомо, 
брало на себе благородну місію відродження національної 
д уховності у найважчі і для Болгарії, і для України часи 
виборювання державної незалежності.

Продовжуючи традиції літературознавства минулого, українська 
болгаристика поєднує вивчення відображення у літературі 
глобальних державотворчих процесів із пильною увагою до 
дослідження елементів, мікроструктур художніх творів. Так, уже в 
середині XX ст. українські болгаристи починають досліджувати 
жанрову специфіку болгарської літератури, виявляючи типологічну 
близькість між українською і болгарською літературами у період 
становлення у них реалізму. За їхніми спостереженнями, у цей час 
в обох літературах визначальну роль відігравала проза так званих 
“малих жанрів” [16]. Важливо, що ця точка зору була підтверджена 
згодом і болгарськими україністами [15].

Творчі контакти м айстрів художнього слова, кориф еїв 
української та болгарської культур стали тим животворним 
джерелом, що влилось у могутню ріку взаємодії літератур у
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сучасний період. А співпрацю митців двох країн слід розглядати 
як одну з важливих форм цієї взаємодії. Вона, у свою чергу, також 
стає об’єктом досліджень українських літературознавців.

Відомий перекладач і популяризатор болгарської літератури 
П.Тичина слушно зауважував, що “взаємодія -  це не просто 
запозичення, а глибинне, пильне вглядання в творчість твого 
брата; взаємодія -  це воднораз і захоплення, і взаємозбагачення” 
[34, 3]. Л ітературна взаємодія як прояв зв’язків, як засіб 
взаємозбагачення народів світу функціонує у різноманітних і 
численних формах.

У теоретичних літературознавчих працях середини XX с г , 
присвячених м іжнаціональним л ітературним  і культурним 
контактам, зокрема міжслов’янським, порушені проблеми, які 
стосуються суті міжнаціональних літературних зв’язків; роз­
кривають природу літературної взаємодії; аналізують форми 
ф ункціонування цих взаємин [35]. Це цілком стосується і 
болгаристичної проблематики. Та й саму українську болгаристику 
вчені розглядають як галузь знань, що об’єднує комплекс напрямів 
по всіх суспільних науках, причетних до дослідження різних процесів 
і явищ минулого й сьогодення Болгарії як у ній самій, так і в її зв’язках 
і взаємодії з іншими країнами та народами [36].

С ф орм увавш ись під гаслом визволення з-п ід  гн іту та 
національного відродження Болгарії, йдучи від рецепції ї ї  культури 
й усв ідом лення ї ї  внеску у за гал ьносл ов ’янську духовну 
скарбницю, українська літературознавча болгаристика (зазначу, 
в унісон з болгарським літературознавством [37, 6]) демонст­
рувала глибоке розуміння сутності художньої творчості Болгарії, 
виходила на рівні порівняльної культурології й мистецтвознавства, 
активно співпрацювала з ними. Так було продовжено традиції 
української науки про літературу, в якій ще у першій половині XX 
ст. І.Свєнціцький розробив методологічні засади дослідження 
проблеми синтезу різних видів мистецтва. У тому, що взаємовплив 
різних видів мистецтва накладає відбиток і на науки, які їх  
вивчають, був переконаний також О.Білецький [38-39]. І справді, 
в українському літературознавстві поступово зростає інтерес до 
дослідження взаємовпливу і взаємозбагачення різних видів 
мистецтва, з'являється низка праць, а відтак формується окремий 
напрям у славістичній компаративістиці в Україні. Представниками 
його в українській літературознавчій болгаристиці другої половини 
XX ст. стали Б.Шайкевич, В.Захаржевська, І.Бенатова та інші 
дослідники [40].

Слід зазначити, що в сучасному літературознавстві, усе ж, не 
вироблено термінологію, що визначає міжлітературну взаємодію. З 
середини XX ст. у ньому постають проблеми, пов’язані з методикою і 
методологією вивчення літературних зв’язків і точаться дискусії
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стосовно того, “ ...що таке порівняльне літературознавство -  окрема 
галузь науки з своєю методологією чи лише методика дослідження. ..” 
[41, 3]. Як наголошував О.Білецький, “визначаючи місце української 
літератури серед інших літератур слов’янства, ми не можемо 
обмежитися тільки встановленням зв’язків української літератури (УЛ) 
з інослов’янськими або зіставленням УЛ з літературами східного, 
західного і південного слов’янства. Ми повинні поставити питання про 
індивідуальну своєрідність УЛ, про ті особливості, які забезпечили їй 
своє місце не тільки серед слов’янських літератур, а й у світовій 
літературі” [4, 9]. Це завдання до деякої міри згодом виконали автори 
п’ятитомного академічного видання “Українська література в 
загальнослов’янському та світовому літературному контексті” (1987- 
1994), в якому чільне місце займає болгаристична проблематика. 
Науковці не обмежились тут звичайним порівнянням літературних 
явищ, наведенням спільних місць чи аналогій, а здійснили глибокий 
аналіз літературних процесів із метою розкрити суть і характер 
літературних зв’язків, з’ясувати специфіку взаємодії літератур, 
визначити тенденції їх розвитку. Тому цілком слушним видається 
погляд учених на порівняльне літературознавство як важливий напрям 
літературних досліджень. Без порівняння досліднику важко встановити 
істину. Саме порівняння як надійний інструмент у руках дослідника 
підводить його до розуміння не лише аналогій, спільностей, але й 
дає можливість виявити відмінні ознаки, вирізнити специфічні риси, 
явища, а відтак -  зробити певні теоретичні узагальнення.

Українське літературознавство зробило вагомий внесок у 
розкриття суті й з’ясування специфіки взаємодії літератур і творчих 
контактів між літераторами у загальнослов’янському світі і, зокрема, 
у взаєминах двосторонніх: українсько-болгарських, болгарсько- 
українських. Зроблено певний внесок і у вироблення спеціальної 
методики дослідження способів, так би мовити, “бачення” окремої 
літератури на фоні загального розвитку, у зв'язках і взаємодії.

Але розкриття суті літературних зв’язків і взаємодій не можна 
забезпечити розробкою вузьколокальних, національно-відо- 
соблених тем, безпристрасним нагромадженням фактів. Саме 
історико-порівняльний метод дає можливість заглянути у минуле 
народів , збагнути  історичн і корені сучасного  зближення 
болгарської й української літератур і культур. І тут закономірно 
постає питання про систему м іжнаціональних зв’язків, яке 
піднімали ще дослідники 70-х років XX ст. Воно не втратило своєї 
актуальності і тепер, коли, користуючись саме принципами 
системного й порівняльного аналізу, українські болгаристи 
продовжують вивчати, як включені українська й болгарська 
літературні системи у спільнослов'янські системні процеси.

Вони беруть на озброєння й розвивають далі також Франкову 
концепцію світового літературного процесу та місця у ньому
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національного й загальнолюдського, його"... науковий аналіз найбільш 
помітних світових літературних явищ своєї і попередньої доби... ” [25, 
т.1, с. 21]. Уже 70-і роки XX ст. засвідчили цілковиту переконаність 
учених у тому, що “ ..національна самобутність і дозрілість літератури 
прямо пропорційні глибині і різноманітності ї ї  інтернаціональних 
контактів” [42, 5-6], як і те, що “чим багатша і зріліша національна 
література (або сім’я літератур) певної епохи, тим ширше, надійніше 
коло художніх традицій, на які вона спирається" [43, 117].

Л ітературознавці-болгаристи другої половини XX ст. ви­
значають самобутність української й болгарської літератур через 
заглиблення у суть творчих процесів і використання різних 
аналітичних прийомів дослідження. Цей етап історії українсько- 
болгарських л ітературних взаємин ще не зазнав цілісного 
системного аналізу під кутом зору найсучаснішої методології 
порівняльного вивчення словесної творчост і1 і може бути 
предметом окремого дослідження.

Доцільно вийти на такий ступінь культурної взаємодії, котрий би 
засвідчив не лише сприймання і переробку ідейно-естетичних 
цінностей культурами, а саме їх взаємозбагачення. Реалізація цієї 
найближчої мети дослідниками літературної взаємодії якраз і 
демонструватиме свободу від кон’юнктурної заідеологізованості, 
зверхності так званих “культури-вчителя” над “культурою-учнем”, а 
відтак і цілковиту рівність тих, хто бере участь у взаємообміні 
духовними надбаннями. І тут не уникнути того ж таки міждисци­
плінарного підходу до вивчення літератур; не обійтися без залучення 
даних усіх гуманітаних наук і різножанрової палітри мистецтва; не 
абстрагуватися від духовного життя споріднених націй.

Праці такого характеру підводять українських болгаристів до 
глибинного усвідомлення спільного й відмінного, традиційного і 
нового, нац іонального та інонац іонального  в культурах 
слов’янських країн. Зазначимо, що більшість цих досліджень 
засвідчуює не просту реєстрацію впливів, запозичень, аналогій, 
а глибоке розуміння науковцями динаміки розвитку форм 
взаємодії і врахування традицій минулого. Адже ідея комплексного 
вивчення літератур була висунута і знаходила своє обґрунтування 
ще в XIX ст. Уже тоді деякі літературознавці-болгаристи стояли 
на засадах міждисциплінарних досліджень, використовували дані 
різних гуманітарних наук.

Традиції літературознавчої болгаристики минулого виступають 
як стимул до виникнення нових ідей, дозволяють визначити той 
напрям, в якому розвиватимуться подальші дослідження. Слід

1 Він був частково проаналізований, щоправда в контексті українсько- 
болгарських фольклорних зв’язків та їх вивчення, у дисертаційному 
дослідженні І.Горбань [44].
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враховувати і положення про вибірковість традицій. Із великої 
спадщ ини минулого сучасна укра їнська літературознавча 
болгаристика вибирає продуктивні елементи, які одержують свій 
подальший розвиток. Але традиція-невіддільна від новаторства, 
від народження нових проблем та ідей. А тому зараз слід 
підкреслити, що зроблене нашими попередниками в галузі 
дослідження болгарської літератури і ширше -  культури не 
втратило свого значення і заслуговує на високу оцінку.
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МИФОПОЭТИЧЕСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТА: ФУНКЦИОНАЛЬНО­
ТИПОЛОГИЧЕСКИЙ И МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ

Интерпретация фольклорного и литературного текста в терминах 
мифа и ритуала представляет одну из важных и вместе с тем 
дискуссионных проблем современной теории фольклора и 
литературы. Многочисленные мифографические исследования 
зарубежных и отечественных ученых заложили прочный фундамент 
изучения процессов трансформации мифологических структур в 
культуре фольклорно-литературных эпох. Это прежде всего работы, 
предлагающие историческое и теоретико-философское осмысление 
феномена мифа и мифотворчества и формулирующие идею



КИЧЕНКОА.С. 167

внеисторического бытия мифологических архетипов, их 
транспеюгивности и “вечного возвращения”. В аспекте гносеологии 
влияние мифологического концепта расценивается в качестве уни­
версального: он формирует всю парадигму культурного текста -  от 
его образно-сюжетных до стратегических идеологических схем. 
Культурный текст, складывающийся на основе мифологической 
традиции, обладает широким спектром структурно-моделирующих 
и трасформационных возможностей. В такой интерпретации 
внимание фокусируется на моментах артикуляции и вербализации 
миф о-ритуальных структур, то есть моментах, когда миф 
приобретает форму и значение, становится моделью культурной 
коммуникации. Коммуникативная сфера мифа рассматривается в 
рамках соссюровских понятий “языка” и “речи” (langue/parole): миф 
представляет кодифицированную систему правил “языка” (как 
совокупности знаков), а его поэтическая интерпретация -  
индивидуальную систему “речи” (вариативности знаков), приемов 
культурного общения, реализуемых на основе семантического кода.

Другая группа мифографических исследований касается 
проблем культурного формотворчества на основе мифоло­
гических познавательных моделей. Особенно плодотворными в 
этом направлении оказались исследования реконструкционного 
характера, захватывающие, помимо мифологического, широкий 
спектр этнограф ического, ф ольклорного, литературного, 
лингвистического материала. Теоретически реконструкция 
восходит к идее смыслового текста-кода, осознаваемого и 
интерпретируемого в качестве идеального информационного 
образца. Этот текст вмещает не абстрактный набор “речевых” 
правил, а является синтагматическим построенным целым, 
организованной структурой знаков (Ю.М.Лотман).

Предполагается, что структурные текстовые связи, зало­
женные в компактной мифологической метафорике, разво­
рачиваются в системе вариаций: народно-импровизационных, 
индивидуально-авторских. Момент вариативности основывается 
на культурной памяти текста, на способности метафорического 
взаимосоотношения эмпирической (денотативной) и мифо­
логической (коннотативной) сфер. Универсализм метафоры 
порождает многослойное семиотическое пространство текста, где 
взаимодействуют, интегрируются, иерархично выстраиваются 
культурные языки. Концепт мифопоэтического представляется 
одним из таких иерархических уровней текстовой структуры, 
организующих “культурное лицо” текста (“фольклорный текст”, 
“романтический текст”, “постмодернистский текст”, “петербургский 
текст”, "московский текст” и т.п.). В каждом из перечисленных 
случаев мифопоэтические формы актуализируют те или иные 
понятийные модели, составляющие знаковую систему.
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М ифопоэтические текстовые структуры организуются по 
принципу смысловой игры, генерирующей системы культурных 
значений. Подобно значениям лексем, миф опоэтические 
элементы с большей или меньшей интенсивностью “мерцают” в 
сфере предпочтений той или иной культурной эпохи. Усиленная 
рецепция мифа отличает, скажем, фольклорную ситуацию, 
периоды барокко, романтизма, модернизма, постмодерна.

Наконец, третий подход связан с мифопоэтической интер­
претацией фольклорно-литературных текстов и основан на 
использовании пропповской структурной методики выстраивания 
на основе вариантов инвариантных функциональных сюжетно­
композиционных моделей текста. С этой точки зрения мифопоэтика 
предстает в двух ипостасях: как форма (внутренняя структура) 
поэтической организации текста, и как функционально-смысловая 
единица текста, основанная на интерпретации коммуникативных 
возможностей мифа средствами поэтической речи. Пропповский 
метод, оказавший громадное влияние на становление и развитие 
структурно-типологических и семиотических исследований, положил 
начало системе структурной семантики текста. Пропп убедительно 
показал, что специфика сюжета волшебной сказки связана не с 
мотивным рядом повествования, а с функциональными струк­
турными единицами, вокруг которых эти мотивы группируются. 
Методика пропповской семантической дифференциации функций 
позволила выстраивать на основе гомогенных фольклорных текстов 
сюжетные структуры, запечатлевшие архетипные мифологические 
черты. Надо сказать, что поэтическая интерпретация значительно 
ослабляет структурные связи мифа, разрушает его императивность, 
утилитарность, сакральность, праформу в цепом; вместе с тем на 
основе распавшихся составных создается новая комбинация отно­
шений, новая структурная связка, в основу которой положена не 
утилитарно-практическая, а эстетически-развлекательная 
доминанта. Явление мифопоэтического, таким образом, всегда 
полисемантично: одной стороной оно связано с жесткими 
смысловыми сцепками мифа и его словарем, а другой -  с системой 
формирующихся законов поэтической речи. Это хорошо видно на 
материале фольклорных текстов.

Все вышесказанное позволяет предположить, что методология 
изучения миф опоэтики и м иф опоэтического ком понента 
художественного произведения базируется по меньшей мере на 
трех положениях:

1) философско-теоретической интерпретации мифа, под­
водящ ей к осм ы слению  механизмов его познавательной 
структуры;

2) рецепционно-реконструкционного подхода, определяющего 
пути и границы воплощения мифологических понятийных структур
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в фольклорных и раннелитературных текстах с целью выявления 
изофункциональной специфики мифа;

3) изучения феномена мифа и мифологии изнутри фольклор- 
но-литературной  среды, переосм ы сляю щ ей и переорга­
низовывающей мифологические структуры по законам поэтики

Современная “археология знаний" основывается на системе 
широких междисциплинарных взаимосвязей. При этом герме­
невтическая, феноменологическая, социологическая, структурно­
семиотическая и другие научные экспликации мифа подводят к 
необходим ости четкой диф ф еренциации понятий мифо­
логического  и словесного (фольклорно-литер'атурного) 
искусства. Продуктивность мифологической критики XIX-XX 
веков, как известно, связана с фундаментальным разграничением 
дефиниций мифа и поэтического творчества. Научный авторитет 
Потебни, обосновавшего систему качественных отличий между 
мифологическим и поэтическим способами мышления, сыграл в 
этом отношении первостепенную роль. Однако очевидно, что 
проблема объективизации коррелятивных связей мифа и 
литературы, границ их адаптации и интеграции, все еще 
остается дискуссионной. Единственным методологически 
последовательным принципом изучения мифо-литературного 
дискурса должен оставаться принцип структурного разграничения 
мифа и литературы как различных культурных знаковых систем.

Структура и содержание культурной эволюции, имеющей 
своим истоком мифологическое мышление располагается в 
последовательности дифференцированных понятий языка -  
фольклора -  поэзии, исходя из чего и формируется научная 
методологическая стратегия: все наблюдаемые соотнесения, 
параллели, структурно-семантические совпадения мифа и 
литературы проявляются только благодаря фольклору и только 
в его “транстекстуальном” присутствии. Центростремительная 
мифопоэтическая позиция фольклора, его принципиальная 
“реставрационная” дискурсивность относительно системы 
миф ологических архетипов организуют творческие миф о­
литературные связи.

Скобельская О.И.

Черкасский государственный университет

ИМЯ ЛИТЕРАТУРНОГО ГЕРОЯ

Что говорит о литературном герое его имя? Какие черты 
характера подчеркивает? С оответствует ли внеш нем у и
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внутреннему облику персонажа? По справедливому замечанию 
Ю .Н.Тынянова, “в художественном произведении нет него­
ворящих имен... Каждое имя, названное в произведении, есть 
уже обозначение, играющее всеми красками, на которые только 
оно способно” [1, 269]. Поэтому при изучении любого худо­
жественного текста необходимо обращать внимание и на имена 
героев, ведь литературное имя в сжатой форме содержит 
максимум информации о том, кого оно называет: о нацио­
нальности, возрасте, профессии, морально-духовном облике, 
социальном положении и др.

Изобретая имена для героев, писатель стремится сделать их 
правдоподобными. Так, в “Войне и мире” Л .Н.Толстого встречаются 
имена, созданные путем замены одной буквы в известных русских 
аристократических фамилиях: Болконский (Волконский), Долохов 
(Дорохов), Друбецкой (Трубецкой), Курагин (Куракин). Зачастую 
писатели не удерживают полег фантазии и обращаются к созданию 
так называемых “ говорящих” имен. По определению Н.А.Ми- 
рошниковой, “говорящими” называют такие литературные имена, 
“в которых этимологическое значение лексической основы открыто, 
демонстративно подчеркнуто” [2, 16]. Создание “говорящих” имен 
в эпоху классицизма стало даже литературным приемом. 
“Говорящие” имена наполняют комедию Д.И.Фонвизина "Не­
доросль” (Правдин, Стародум, Милон, Скотинин, Простакова, 
Вральман и др.). Фамилии героев И.А.Крылова несут подчеркнуто 
негативную оценку (Рифмокрад, Тянислов, Туподолотов). Однако 
имена в художественных произведениях XVIII века, как правило, 
подчеркивают только одну, главную черту характера героя, что 
сужает и ограничивает трактовку его морально-духовного облика.

Писатели XIX и XX веков уже не стремятся прямо указывать на 
ведущую линию поведения и мысли героя, а делают лишь намеки, 
обогащая интерпретационные возможности создаваемых образов. 
Фамилия Хлестаков (“Ревизор” Н.В.Гоголя), возможно, образована 
от слова “хлесткий”, или от диалектного слова “хлест” -  наглец, 
нахал. Имя Манилова (“Мертвые души” Н.В.Гоголя) указывает на 
глагол “манить" и метафорически подсказывает,что этого персонажа 
“манят” возвышенные идеалы и мечты. У некоторых главных героев 
романа Ф.М.Достоевского “Бесы” также встречаются “говорящие” 
фамилии. Так, например, фамилия Ставрогин содержит значение 
“крест” (от греч. stauros), что косвенно указывает на ту судьбу, за 
которую герой накладывает на себя распятие на кресте жизни. Или 
фамилия Шатов, которая явно указывает на духовное шатание, 
неустойчивость позиций персонажа.

Нередко писатели придумывают фамилии, связанные с 
профессией героев (у М.Е.Салтыкова-Щедрина: шпион Глаз, 
генерал Постепенников; у А.П.Чехова: адвокат Мошенников,
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капитан Гауптвахтов, музыкант Смычок; у А.Н.Островского: 
учитель Корпелов, подрядчик Стропилин и др.).

Известный языковед-славист Б.О.Унбегаун заметил, что 
фамилии в художественных произведениях могут указывать на 
социальное положение персонажа. Можно выделить несколько 
социальных слоев фамилий литературных героев: “а) аристо­
кратические и дворянские фамилии; б) купеческие фамилии; в) 
фамилии духовенства” [3, 191]. К первому слою можно отнести 
княжеские фамилии в романах Ф.М.Достоевского: Выгорецкий, 
Щегольской; двойные аристократические фамилии в рассказах 
А.П.Чехова: Фениксов-Диамантов, Укуси-Каланчевский. Ко 
второму слою относятся многочисленные купеческие фамилии в 
пьесах А.Н.Осторовского: Восьмибратов, Дородное, Прибытков. 
И к третьему слою -  фамилии духовенства, встречающиеся у
A . П.Чехова: Вонмигласов, Вратоадов, Хлебонасущенский, 
Ахинеев, Анафемский; у Н.Успенского: Натяуповахомский, 
Триждыотреченский и многие другие.

При изучении произведений зарубежных литератур, чтобы не 
пропустить “говорящ ие” имена, необходимо пользоваться 
комментарием. Много имен с “открытым" значением лексической 
основы встречается в комедиях Мольера. Так, Тартюф -  имя, 
происходящее от старофранцузского слова truffe или tartuffe 
(обман, мошенничество). Имя Ковьеля, слуги Леонта (“Мещанин 
во дворянстве”) -  французская форма итальянского имени 
Ковьелло, ловкого слуги из итальянской комедии масок. В романе
B. Гюго “Собор Парижской Богоматери” все персонажи -  символы, 
и тем большее значение играет выбор писателем литературных 
имен. Эсмеральда в переводе с испанского означает “изумруд”; 
красивое звучание имени передает совершенство героини, ее 
таинственную силу и магнетизм. Имя страшного горбуна Квазимодо 
образовано от латинского слова “quasimodo”, означающее “как 
будто бы” , ' “почти”; то есть Квазимодо -  “почти" человек. Имя 
военного Феба де Шатопера образовано от слова Феб (“лу­
чезарный”): так в древнегреческой мифологии называли бога 
Аполлона, когда он олицетворял солнце. Феб В.Гюго действительно 
красив, как Аполлон, и поражает своими стрелами сердце цыганки. 
Однако сочетание Феб де Шатопер звучит несколько приторно, 
подчеркивая внутреннюю пустоту персонажа.

Конечно, далеко не все литературные имена являются 
“говорящими”. В большинстве художественных произведений 
встречаются имена с погашенным или безразличным значением 
лексической основы. В этом случае имя выполняет эм о­
ционально-экспрессивную функцию: оно несет в себе авторское 
отношение к герою и оценку других персонажей, а также сведения 
о национальности, возрасте и социальном происхождении
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образа. Здесь важным становится употребляемая форма имени 
героя. Скажем, некоторых героинь, принадлежащих к русским 
аристократическим кругам, автор и другие персонажи называют 
на английский манер: княжна Мэри (“Герой нашего времени" 
М.Ю.Лермонтова), Элен Курагина (“Война и мир” Л.Н.Толстого), 
Бетси, Долли и Кити (“Анна Каренина” Л.Н.Толстого). Отсутствие 
у русских девушек формы русских имен подчеркивает “не- 
русскость” их воспитания, “нерусскость” отношения к жизни, а 
значит, некоторую часть неподчеркнуто негативного авторского к 
ним отношения.

Базарова (“Отцы и дети” И.С.Тургенева) разные персонажи романа 
называют неодинаково, что указывает на отличия в их отношении к 
главному герою. Так, Николай Петрович Кирсанов называет Базарова 
уважительно, по имени-отчеству, Евгением Васильевичем, Аркадий 
-  по-дружески Евгением, эмансипированная Кукшина-официально­
небрежно по фамилии, а родители -  с трогательной и нежной 
любовью Енюшей, Енюшечкой.

Иногда форма имени с нейтральной семантикой приобретает 
в контексте литературного произведения особое значение. 
Например, Манилов (“Мертвые души” Н. В. Гоголя) дает своим детям 
имена Фемистоклюс и Алкид. Сами по себе эти греческие имена 
не несут эмоционально-экспрессивной окраски, но как имена детей 
русского помещика, живущего в глухом месте, они звучат комично 
и подчеркивают сентиментальную мечтательность Манилова. Имя 
Лев Николаевич само по себе обыкновенное, с непроявленной 
художественной семантикой, но в сочетании с фамилией Мышкин 
(“Идиот” Ф.М.Достоевского) создает иронический контраст (лев -  
царь зверей, мышь -  мелкий грызун), тем более, если учесть, что 
герой по социальному происхождению -  князь.

Особенно кропотливую и трудную работу проделывает писатель, 
подбирая имена для своих женских персонажей. На страницах 
произведений мировой литературы мы встречаем удивительные по 
благозвучию и музыкальности женские имена, почти не встреча­
ющиеся в жизни и придуманные самим автором: Ассоль (“Алые 
паруса" А. Грина), Консуэло (“Консуэло” и “Графиня Рудольштадт” 
Жорж Санд), Лорелея (“Лорелея” Г.Гейне), Митиль (“Синяя птица” 
М.Метерлинка), Офелия (“Гамлет” У.Шекспира), Сольвейг (“Пер 
Понт” Г.Ибсена), Суок (“Три толстяка" Ю.Олеши), Эсмеральда 
(“Собор Парижской Богоматери” В.Гюго) и др. Эти имена, по замыслу 
художников слова, должны подчеркивать внешнюю и внутреннюю 
красоту героинь, их нежность, хрупкость, чистоту.

Очень редко в произведениях отсутствует имя главного 
персонажа; автор сознательно не называет своего героя. Так, в 
романе М .Булгакова “ М астер и М аргарита” имя М астера 
умалчивается, скрывается. Отсутствие имени у литературного
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героя -  это в какой-то мере типичность, обобщенность образа, 
даже его невыразительность и прозрачность. Давать харак­
теристику персонажу в этом случае довольно трудно, так как точно 
не известно авторское отношение к нему.

Как мы увидели, анализ имен, живущ их на страницах 
произведений мировой литературы, -  увлекательная и необхо­
димая работа, помогающая наиболее полно и глубоко интер­
претировать идею художественного произведения.
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РАННИЕ РАССКАЗЫ М.БУЛГАКОВА:
ПОЭТИКА ПОРТРЕТА

Каждый М астер растет из никому неведомого, малого. 
Опираясь на ранее созданное, он накапливает тот потенциал, 
тот опыт, который затем воплощает в шедеврах, удивляющих мир. 
Вырастает из своих ранних рассказов и М.Булгаков. Постепенно 
вырисовывается картина общих черт для всех его ранних 
произведений (рассказов, фельетонов, пьес). Нас интересует 
именно типологическая взаимосвязь рассказов, те худо­
жественные приемы, которые использовал в своем раннем 
творчестве автор.

Так, одной из ярких черт его рассказов является необычная 
художественная характеристика человека: через эпитеты, 
сопровождающиеся описанием одежды: На стрельбище приезжал 
на машине важный в серой шинели пушистоусый. .. В тот же вечер 
в канцелярии некий в гимнастерке доложил.. [Китайская история] 
... И по лестнице двинулся вниз бравый в необыкновенных 
штанах... [Спиритический сеанс]. Ведущую семантическую нагрузку 
в данных примерах несет, на наш взгляд, эпитет. В свою очередь, 
элемент одежды ассоциативно определяет принадлежность его 
владельца к тому или иному социальному слою.

А при характеристике нескольких человек (толпы, армии) 
Булгаков делает основной акцент на элементах одежды, и вновь 
использует эпитеты (чаще -  обозначение цвета): Больничные
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халаты насели на них черной стеной. ...Черные халаты стали 
полукругом [В ночь на 3-є число]. Двое были в сером, один в 
черном с рыжим портфелем [Четыре портрета]. Он [дух] был 
кожаный. Весь кожаный, начиная от фуражки и кончая 
портфелем. Мало того, он был не один... серая шинель, еще 
шинель [С пиритический сеанс]. Медные шлемы ударили  
штурмом на левое крыло [№13. -  Дом Эльпит-Рабкоммуна].

Таким образом, М.Булгаков в портретном описании активно 
обращается к деталям одежды. Его герои следуют русской 
поговорке «встречают по одежке»: используют одежду, чтобы 
произвести впечатление (“женщина в шеншелях", “закутанный в 
шубу, высадился дорогой гость”), или, наоборот, чтобы с помощью 
невзрачности одежды, ее повседневной, будничной привычности, 
защититься от повышенного внимания (“хозяин, накинув вместо 
пиджака измызганный френч, впустил трех”). В свою очередь, 
читатель перенимает эту психологию и вначале судит о героях 
исходя только из их внешнего вида. Затем он может изменить 
свое мнение, но первое впечатление четко основано на том, что 
читатель видит перед собой.

Стоит отметить, что внешность, данная автором, почти всегда 
соответствует сам ому человеку, автор словно делится с 
читателем  истинны м  (объ ективны м ) видением ситуации 
(авторское всеведение прорывается в описании персонажа). 
Подобный прием оставляет свой след в восприятии как самого 
героя, так и рассказа в целом.

Титянин К.А.
Каменец-Подольский педагогический университет

БИБЛЕЙСКИЙ МОТИВ В ПРОЗЕ ЧЕХОВА В ГРАНИЦАХ 
ОТНОШЕНИЙ "ПОВЕСТВОВАТЕЛЬ-ПЕРСОНАЖ”

В многочисленных работах последних лет о библейском 
мотиве в творчестве Чехова применяют культурно-исторический 
и сравнительный (в широком смысле) подходы (напр., В.ЯЛинков, 
Т.В.Лебедева и ЕАХоврина, А.С.Собенников и мн. др.). При этом 
особенности чеховской адогматической идеи (религиозной идеи) 
для такого рода работ не столь важны: они обращены к контексту 
идей и этим по-своему решают проблему их неоднозначности у 
Чехова. В нашей работе мы пытаемся добиться наиболее 
непротиворечивых результатов и для этого не расширить, а сузить 
пределы интерпретации с помощью пары ‘’повествователь- 
персонаж” . Эти наиболее важные субъекты идейного мира
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произведения могут в своей устойчивой соотносительности 
образовывыть в структуре произведения неотменяемый смысл. 
Естественно, работа такого рода будет иметь лиш ь под­
готовительный характер для идейной интерпретации функции 
библейского мотива в прозе Чехова (таким мотивом мы называем 
всякое идейно значимое использование элементов библейского 
культурного слоя, не учиты вая, напр., случаи речевого 
автоматизма в использовании слова “ Бог” ).

В нашем случае все отношения " повествователь-персонаж” 
могут быть сведены к трем видам: • 1 .

I. Повествователь занимает доминирующее положение по 
отношению к сознанию персонажа.
' При этом он может комментировать религиозное выска­
зывание персонажа на философском (экзистенциальном) уровне, 
отменять смысл слов персонажа (нами отмечен 1такой случай), 
косвенно подвергать сомнению его слова, косвенно удостоверять 
их и, наконец, давать совершенно однозначную и в зггом смысле 
авторитарную  нравственную  оценку персонажу, напр., "  
несчастные эгоистичны, злы...’’("Враги” ).

В этом последнем случае слова повествователя лиш ь 
теоретически соотносятся с библейскими нормами, хотя 
соотношение это естественно даже для бытовой культуры России 
X IX  века. В систем е чеховской адогм атической поэтики 
(А.П.Чудаков) однозначные суждения-оценки следует считать, на 
наш взгляд, "необязательными ’’.Ведь повествователь, как и 
персонаж, может позволить себе даже догматическое суждение, 
его авторитарная однозначность все равно отменяется общей 
антидогматической установкой. Однако "необязательность” эта 
касается только логической стороны суждения-оценки, которая 
может быть опровергнута в системе чеховской же поэтики, где 
обычно нет места нравственно' однозначным персонажам. Но 
сама по себе моральная оценка повествователя -  неизбежно 
субъективная -  совершенно определенна и несомненна, иначе 
Чехова вполне можно было бы отнести к постмодернистам с их в 
принципе размытыми ценностными критериями.

II. Повествователь отказывается от комментария слова 
(деяния, мысли) персонажа.

Без комментария могут оставаться одиночные высказывания 
на религиозную тему, высказывания, противоречащие друг другу. 
Особая форма отказа от комментария -  эстетизирование 
предмета, то есть использование на фоне жизнеподобной 
образности его эстетически отрешенного восприятия.

III. Повествователь и персонаж мировоззренчески сближаются 
в высказываниях (о сущности жизни, Боге), имеющих экзис­
тенциальный характер.
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Повествователь в данном случае -  обобщенная категория, 
проявляющая себя, напр., в роли инициатора ("публикатора” ) 
"Записок старого человека” (подзаголовок рассказа "Скучная 
история)” , других рассказов, где ощутима экзистенциальная 
тем атика ("С л уч а й  из практики” , "Р ассказ неизвестного 
человека” ). Значима в этом случае частота обращения повество­
вателя к этой теме, так как прямых, не зависимых от сознания 
персонажа, высказываний экзистенциального плана у него нет. 
(Вне художественных текстов Чехов говорит об этом в письме к 
А.С.Суворину от 25 декабря 1892 года).

Итак, при функционировании библейского мотива в рамках 
отношений “повествовотель-персонаж” позиция повествователя 
представляется достаточно противоречивой: он и доминирует над 
сознанием персонажа, и сближается с ним, и отказывается от 
комментария его высказываний. Уже само описание этих 
отношений может иметь, на наш взгляд, прикладное значение в 
изучении поэтику Чехова.

Но более существенной представляется другая часть выводов, 
в которой мы предлагаем объяснение противоречивой позиции 
повествователя.

Сближаются повествователь и персонаж в мироощущении 
экзистенциальном, а у Чехова это философия вопросов, а не 
ответов. О тказы вается  повествователь от ком ментария 
противоречивых слов персонажа (противоречивых хотя бы с 
одной из возможных у Чехова точек зрения) по той же причине: у 
него нет однозначного ответа. И только в позиции доминирования 
над сознанием  персонаж а у повествователя, наряду со 
свойственным ему вероятностным комментарием, появляются 
совершенно однозначные высказывания-оценки морального 
плана. Мы стремились показать их внутреннюю оправданность 
не логикой предмета, о котором он отзывается, а высшей 
нравственной позицией, лишь весьма относительно связанной с 
предметом (см. п. I данных тезисов). Такая мысль в определенной 
мере сходна с предположением А.П.Чудакова о том, что позицию 
Чехова следует искать " вообще в другой плоскости или в другом 
измерении” ("Новый мир” , 1996, № 9, с. 190).

(Убедительность предложенных положений можно проверить 
только после ознакомления с текстом доклада, где приведены 
необходимые цитаты).
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ГЕЛЬДЕРЛІНІВСЬКИЙ ВАРІАНТ САПФІЧНОЇ СТРОФИ В 
ПОЕТИЧНІЙ СПАДЩИНІ ІВАНА ФРАНКА

Творчість Івана Франка, який уважно слідкував за поетичними 
тенденціями багатьох іншомовних культур, безумовно, зазнавала 
впливу з боку творчих набутків німецьких, англійських, французьких, 
російських та інших західно-європейських та слов’янських авторів, 
чиї поезії захоплювали Франка. Тому не дивно, що в спадщині 
Каменяра та його улюблених закордонних поетів іноді зустічаємо 
спільні теми, образи, сюжети, хоча у Франка вони, звичайно, 
набувають неповторного національного колориту.

Чи не найбільший вплив на Франка спостерігаємо з боку 
німецькомовної поетичної традиції.Як мешканець Австро-Угорської 
імперії він, безумовно, мусив досконало володіти німецькою мовою. 
Численні переклади творів Ґете, Лессінга, Шіллера, Гейне, Бонерія, 
Мейера, Гельдерліна та інших не залишають сумніву щодо 
інтелектуальних пріоритетів автора у німецькій спадщині.

Зауважимо, що творчість іноземних поетів приваблювала Франка 
не тільки на рівні мотивів та образів, безпосередній вплив на нього 
спостерігаємо також в аспекті формальних прийомів і засобів 
поетичної манери. Яскравим прикладом цього є звернення Франка 
до такої нетипової для поезії тих часів віршованої форми як сапфічна 
строфа. Ця запроваджена давньгрецькою поетесою Сапфо (VI ст. 
до н.е.) поетична форма є однією з античних строф, різновидом 
різностопної строфи, що складається з трьох одинадцятискладників 

/та , у четвертому рядку, з адонія / - и и — /.
Після тривалої історико-культурної паузи цю форму строфи, 

взявши за зразок лише ї ї  ритміко-мегричну композицію, ігноруючи 
при цьому ї ї  тематичне коло, почав використовувати німецький поет 
Гепьдерлін. Більше того, він навіть надавав їй очевидну перевагу: 

Du schweigest und duldest, denn sie verstehn dich nicht.
Du edles Leben! siehst zur Erd und schweigst 
Am s c h ie n  Tag, denn ach! umsonst nur 
Suchst du die Deinen im Sonnenlichte... [З, c.126].
У наведеному прикладі, як бачимо, в останньому рядку 

відсутній адоній, характерний для праформи, внаслідок чого 
зникає та урочистість, яка була необхідною умовою поезії, що 
оспівувала велич та всемогутність античних богів. Однак при 
Цьому залишився ритм -  він утворює певну інтонацію, завдяки 
якій твір сприйм ається, як ф ілософ ський (змальовуються
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страждання, розмірковування, захоплення) При тому тут замість 
античних богів захоплення викликають кохана людина, природа, 
батьківщина. Напевно, духовна спорідненість поезії' Гельдерліна 
та Франка й стає причиною того, що український класик обирає 
саме цю строфічну форму для деяких своїх поетичних творів. 
Наприклад, у поезії “Душа безсмертна! Жить віковічно їй!” [2, т.2, 
с.171]. Франко об’єднав відразу декілька хвилюючих його тем, у 
яких відлунюється також тематика Гельдерліна. У творі йдеться 
про безнадійне кохання. Цей знаний гельдерлінівський мотив 
повторюється у Франка, тільки замість Сюзетти Гонтар, відомої 
як Діотіма, присутня франківська незнайомка:

Носити вічно в серці лице твоє,
І знать, що з другим зв’язана вічно ти,
І бачить з ним тебе й томитись -
Ох, навіть рай мені пеклом стане! [2, т.2, с.171].

В подальших строфах на означений ритм накладаються слова 
про сенс буття, про матерію та космос.

Безмірне море, що заповня простір,
А  в тому морі вир постає сям-там -  
Се планетарная система,-
Вир той бурлить, і клекоче, й б ’ється. [2, т. 2, с. 172]. 
<....> Безцільно, вічно круговорот отсей 
Іде і їтиме; сонця, планет ряди 
І інфузорії дрібненькі,
Всьому однакова тут дорога. [2, т.2, с.172].

Звернімо увагу на органічність внутріш нього зв’язку між 
давньою строф ічною формою та не менш давнім за своєю 
проблематикою тематичним колом, що висвітлює проблеми 
взаємодії людини та космосу.

Сам Франко не приховує генетичного походження своїх рядків, 
стверджуючи:

Я не романтик. Міфологічний дим 
Давно розвіявсь із голови мені;
Мене не тішать ані страшать
Привиди давньої віри млисті. [2, т.2, с.171].

Розглянутий випадок вживання давньої метричної форми в її 
пізнішій ритміко-тематичній інтерпретації, яка надалі адаптується 
до нових умов, спричинених своєрідністю нової інтелектуальної 
свідомості, виглядає виразним прикладом внутрішніх зв’язків між 
поетами різних національних традицій.
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СТРУКТУРНО-СЕМАНТИЧНА ОСНОВА 
ШЕВЧЕНКОВОГО МІФУ

Український етнос у Шевченковій поезії здобув свій національ­
ний канонічний (сакральний) текст, навколо якого і ‘ під яким 
згуртувався в абсолютно нову спільноту. Аналогії з жертвою Христа 
та Новим Заповітом з точки зору модельної ситуації очевидні.

Загальний характер перебування в історичному та міфо­
логічному часі пояснюється типовим для людини новітньої доби 
постійним бажанням повернутися до витоків часу.

Історія (темпоральність) уданому випадку є точкою “відштовху­
вання” для прориву до вічного (безперервного). Міф, будучи 
“джерелом існування” (Еліаде) для людини архаїчних культур, став 
об’єктом ностальгії новітньої культури. Однак секуляризована 
свідомість у контексті християнської віри знаходить упокорення 
та вихід у сакральному світі літургійного часу. У літургійному часі 
тем поральне в ідчуття виявляється  зовніш нім  атрибутом 
фізичного існування, а внутрішня сутність християнської душі 
виявляється вічною сучасницею сутності Христа. У літургійному 
часі для християнина Ісус помирає тут і тепер [1,31]. У цьому 
розумінні справедливою була вимога К’єркегора до істинного 
християнина бути завжди сучасником Христа. Для людини 
архаїчної і для людини новітньої доби, як зауважив Еліаде, час 
не гомогенний: він є суб ’єктом періодичних розривів, котрі 
розділяють його на “мирський” і “священний" час. Властивість 
останнього полягає в тому, що він “ повторює сам себе до 
безконечності, не перестаючи бути одним і тим же часом”[1,31]. 
Для літургійного часу у зв’язку з цим кінець часів, який проголошує 
християнство, не настане, бо в ньому починається єднання 
“божественного й людського в Ісусі Христі”[2,166]. Завершиться 
історія мирська й почнеться священна вічність. Темпоральність 
буде заміщена безперервністю існування боголюдства, яке 
оприсутниться вселенською Церквою як тілом Христовим 
Літургійний час (священний, сакральний) є прикладом опри- 
сутнення вічності в темпоральному житті. З цієї точки зору таїнство 
літургії є формою “субстанціонального утвердження особистості 
як такої у вічності’’[2,166]. Саме це таїнство існує тому, що існує 
Церква -  спільність, єдність. Через Церкву як Тіло Христове 
людина спроможна ввійти у вічність, прилучаючись до цілого й 
єдиного боголюдства, бо Христос є Боголюдиною, тобто “єдина і
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одна субстанція Бога як субстанції і людини як субстанції”[2,173].
Проводячи аналогії з міфом Шевченка про Україну, ми з повним 

правом можемо стверджувати, що ідеальна спільність, описана 
Грабовичем, в ід іграє у творчості поета роль обов ’язкової 
передум ови виходу в сакральн і часов і м іф ічні вим іри, є 
авторською версією літургійної єдності.

Однак, як уже зауважила Забужко, сам Христос на землі (у своїй 
Церкві) виявився “в’язнем зла”, “омураним” і “окованим”[3, 138]. У 
цьому сенсі Він “у своєму земному об ’явленні потребує 
“просвітлення” ...[З, 138] як “світ-брат” поневолених. Формулу 
звернення (“світе-брате”) Забужко вважає “відверто сектантською”. 
Зауваживши, що зачин вірша “Світе ясний! Світе тихий!..’’ є 
“традиційною літургійною формою звернення до Христа”, дослідниця 
не зовсім точно відчула, що суперечить власне сенсові самої літургії 
як таїнству, в якому Ісус і його вірні оприявлюють себе, повторимо 
Лосева, в єдності Єдиного як “єдина і одна субстанція Бога як 
субстанції і людини як субстанції”, бо Церква -  Тіло Його.

Вірш “Світе ясний! Світе тихий!..” є за суттю авторською 
версією літургійної молитви. І якщо ми визнаємо Шевченків міф 
як реальність його мислення й світовідчуття, то ми повинні 
визнавати й особливості часу цього міфу. “Розмови з Богом” у 
цьому сенсі є реальністю, поза якою іншої не існує. У даному 
випадку це підкреслено в автора “традиційною  літургійною 
формою”. Злиття з Богом, майже ототожнення себе з ним, з точки 
зору літургійного часу (вічності) та самої суті літургійного таїнства 
формулу звернення “світе-брате" зводить до глибинного бутгєвого 
зм істу брата во Х ристі. Саме л ітургія  надає таке право 
Шевченкові, бо в ній Людина і є земною формою об’явлення Бога, 
Його суттю і Тілом, Його сучасником. У літургії Людина реалізовує 
собою вічність. Літургійне світовідчуття передбачає називання 
Бога братом, бо сама людина в літургії є часткою Бога, а отже -  і 
ним самим. Це рівнозначно тому, що Людина братом називає себе 
ж, або Бог так звертається до себе устами його вірних. Це є прояв 
тимчасового в вічності, частини -  в цілому. Однак ніякої вічності 
немає без тимчасовості і ніякого цілого немає в частинах, якщо 
частки не є цим цілим у своєму змісті і сутності.

Відома думка М.Бердяева про те, що Бог зацікавлений в людині 
так само, як і людина в Богові, прекрасно виражає суть літургійного 
(свящ енного) часу і д ійства. Тут маємо прояв абсолю тної 
міфології, “яка розвивається сама із себе і яка нічого не визнає, 
окрім себе”[4, 173].

Прояв цілого в частині та вічності в тимчасовому має для нас 
принципове значення, бо міф Шевченка, як і кожний інший, 
становить собою втілення й об’явлення Єдиного і безперервного 
в частинах тимчасового.



ЗВАРИЧ I.M. 181

Ціле й частина (єдність і дискретність) співвідносяться між 
собою як дещо до самого себе (з обох сторін). Єдине в цьому 
сенсі виступає неподільним ділимим чи ділимим неподільним. 
Зауважимо, що єдність частини є самою єдністю, але окрема 
частина не-єдністю не є. Ціле в частинах виражає ознаки єдності 
тоді, коли в останніх не враховувати ознак цілого, тобто коли 
визнати самодостатність окремого (автономного) існування 
частини. Однак для такого існування немає достатніх підстав, бо 
частина в даному випадку позбавлена сутнісних зв’язків з цілим, 
яке, власне, і репрезентує ї ї  (частини) буттєву сутн ість . 
Нехтування наявністю цілого в частині є некоректним з точки зору 
самої причини ї ї  існування. Проте і ціле не є простою сумою частин 
і його існування не є результатом механічної сукупності їхнього 
буття. Ціле і частина як неподільне єдине в ділимій єдності 
репрезентують Одне[5,127-128].

Ціле і частина в буттєвом у об ’явленні представляю ть 
відповідно вічне (міф) і тимчасове, темпоральне (історія).

О.Ф.Лосєв писав, що "вічність охоплює все, що було, є та буде; 
і, окрім неї, нічрго немає. Тоді що, окрім вічності, може бути 
часовим? Вочевидь, часовою може бути тільки сама ж вічність. 
Отож, час -  вічний, а вічність -  часова” [5, 127].

Таке визначення співвідношення часу і вічності не може нас 
задовольнити, бо воно позбавлене внутрішнього буттєвого 
людського змісту і вочевидь ототожнює ці два поняття як прояви 
одного в двох формах. Це результат суто раціонального вирішення 
проблеми.

І вічність, і час мають своїм змістом людське буття. Через нього 
вони зреалізовують себе. У цьому сенсі вічність наповнюється 
трансцендентною сутністю і має сакральний характер (міф), а 
час ф іксує переб іг повсякденного існування і тому він є 
проф анним (історія, тем поральн ість). Однак проф анне в 
глибинній буттєвій сутності оприявлює сакральне, хоч і не є ним, 
як і сакральне (міф), у свою чергу, будучи причиною і водночас 
метою профанного, не є ним самим. Отже, між простим, виключно 
хронологічним співвідношенням сутності вічного і тимчасового і 
цим же співвідношенням у площині сакрального та профанного 
часу існує, як ми бачимо, суттєва різниця. Тому, тільки в контексті 
міфу вічність стає сакральною, а Єдине набуває цілісності 
безперервного буття з проявом всього в усьому в єдності і без 
заміщення чимось чогось.

Отже, сакральне (вічність) і профанне (історія), виражаючи 
зміст співвідношення цілого і частини, зводять в цілісну єдність 
людське буття як демонстрацію всеєдності зв'язків Всесвіту.

Шевченків міф України репрезентує таку цілісну єдність буття 
зі словом, одухотвореним християнством. У даному випадку Слово
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поета як дар божий, “загенерований у Новому Гнозисі", був 
розданий "Усім -  аби знали Сокровенне і в ньому бачили самих 
себе. Ба більше, аби по Слову, по Сказаному Звиш творили самих 
себе”[6, 3-4]. Слово в історії етнічної самоідентифікації поступово 
усвідомлювалось як Одкровення, як благодать, що “ставала 
Законом Буття (способом бачення Людиною світу та ї ї  поведінки в 
ньому, способом сприймання Людини Людиною, способом ї ї  
мислення, відчування і почування, непохитність за спілкування 
Людини з Людиною, із земним довкіллям і Космосом), ставала 
Образом Буття -  наслідком того, що виходило з отих усіх способів 
бачення, поведінки, мислення, відчування, почування, спілкування 
абощо; ставала, зрештою, Типом Буття -  зреалізованим словом -  
благодаттю у відповідному Тлі Культури” [6 ,4] Глобальність змісту, 
висловленого цитатою із вступної статті М.Ігнатенка до книги 
П.Харченка “Тригнозис” (1988), не буде перебільшенням для 
вираження суті і змісту Шевченкової творчості, ї ї  ролі в історії нації. 
У цьому сенсі “Кобзар” стоїть поруч з єгипетською “Книгою мертвих”, 
з шумеро-вавілонським “Гільгамешем”, з індійськими “Ведами” і 
“Упанішадами”, з грецькими “Іліадою” і “Одісеєю” тощо [7.14-19].
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МЕДИТАЦІЯ ЯК ЖАНР ЛІРИКИ ІВАНА ФРАНКА

Поняття медитації як жанрової форми має досить складну 
художньо-семантичну конфігурацію. Справа в тому, що текстова 
організація, в основі якої лежить роздум, може трактуватися у 
двох вимірах' як специфічний вид поезії —  “медитативна лірика”
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і як жанр медитації з досить нечіткими композиційно-стильовими 
ознаками.

Дотримуючись психологічного підходу до оцінки лірики, 
Г.Поспєлов вважає медитацію ї ї  основною рисою. У зв’язку з цим 
поділяє л ірику на три  види: медитативну, м едитативно- 
зображувальну та зображувальну [3,64]. Теоретичний підхід до 
лірики Г.Поспєлова знайшов подальшу розробку у монографіях 
“Творчий метод і поетика Т.Г.Шевченка” (1980) (В.Журавський -  
розділ “Ж анри”), М.Бондаря “Поезія пошевченківської епохи: 
Система жанрів” (1986) та Н.Левчик “Поезія М.П.Старицького 
(жанрові та образно-стильові особливості)” (1990).

Вважається, що розуміння медитації як жанру з’явилося після 
опублікування “Елегії, написаної на сільському цвинтарі” (1751) 
англійського поета Т.Грея. Медитативні елегії писали також
У.Шенстон, Е.Юнг, Р.Блер та ін. У ХІХст. медитативного значення 
набуваю ть такі пош ирені жанри, як послання та епітаф ія 
(А.Ламартін). В українській поезії традиції медитативної лірики 
зароджуються ще в давній літературі, у поетичній творчості 
Л.Барановича та Г.Сковороди.

Вирішальну роль у формуванні медитації як жанру відіграли 
морально-філософські та християнсько-містичні концепції, що 
набули особливого значення в естетиці романтизму, яка керується 
ідеєю "невидимого духу”, що спрямовує розвиток цивілізації. Вона 
виступає формою зв'язку окремого народу з поступально творчою 
силою  Всесвіту. М едитативність в епоху романтизму стає 
основною ознакою поетичної'Творчості. В українській поезії вона 
знаходить вираження у жанрах —  вірш-роздум, елегія, думка, 
романс, які утверджуються і виявляються у творчості поетів- 
романтиків (Л.Боровиковського, О.Афанасьєва-Чужбинського, 
В.Забіли, М.Петренка, Маркіяна Ш ашкевича та ін.). Вірші- 
медитації стали надбанням багатьох українських поетів ХІХ-ХХ 
ст., на творчості яких позначилися романтичні естетичні впливи 
(Т.Шевченко, П.Куліш, М.Старицький, І.Франко, Леся Українка, 
М.Вороний, О.Олесь, П:Тичина, М.Рильський, М.Зеров, Б.-І. 
Антонич, Л.Первомайськтй, В.Стус та ін.).

У л ітературознавстві актуальним залиш ається питання 
розмежування між ф ілософ ською і медитативною лірикою, 
остання, як виявляється, належить до ф ілософ ської, але 
виходить за ї ї  межі, а том у не є тотож ною  з нею. Для 
медитативної лірики властива заглибленість у внутрішній світ 
ліричного героя, глибоко смислове й емоційне сприйняття явищ 
навкол иш ньо ї д ій сн о ст і. В .М овчаню к пише: “ В нутр іш ня 
психологічна мотивація у медитативній л іриц і зв ’язана з 
потребою  збагнути явищ е і висл овитись  щодо нього чи 
принаймні, зафіксувати увагу на ньому [2,33].
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Монологічна мова, спрямована вглиб єства ліричного героя 
—  визначальна риса медитативної лірики.

Під жанром медитації треба розуміти вірш, у якому струк- 
туротворчу роль виконують роздуми над проблемами життя, 
власною долею ліричного героя у межах романтичного хронотопу 
і позитивного морального імперативу.

Такі вірші-роздуми наявні і в ліриці І.Франка. Відповідно до 
поділу на медитативно-зображувальну і медитативну лірику вони 
складають дві групи творів —  публічного та приватного змісту.

У першій групі своєю медитативною виразністю виділяються 
вірші І.Франка “Хрест” (1875), “Нехай і так, що згину я...” (1880), 
“Народна гугірка про комету з осені 1882р.”, “Смертельно ранений” 
(1883, докінч. 1914), “Ні, вдуріти доведеться...” (1889), “Три долі” 
(1895), “Серцем молився Мойсей..." (1895), “Рефлексія”(1898), 
диптих “Поет мовить” , “Україна мовить” (1898), “ І знов рефлексії! 
Та-цур же їм !..” (1900), “Я поборов себе, з корінням вирвав з 
серця...” (1900), “Конкістадори” (1904), “Якби ти знав, як много 
важить слово..." (1905).

Філософування І.Франка і в медитаціях спрямоване у першу 
чергу на розв’язання проблем громадянського змісту, внаслідок 
чого виникає політична медитація.

Рефлексійність публічної групи віршів-мєдитацій І.Франка йде 
від ліричного героя, враженого несправедливістю світу, що оточує 
його, який він би хотів змінити у дусі гуманістичних ідеалів добра 
і справедливості. Досягнення своєї мети ліричний герой бачить 
не лише у власній активності, але й переміні пасивного реципієнта 
на активного— творця власної долі. Саме в такій ситуації діятиме 
той містичний “дух нац ії” , що поєднає український народ зі 
світовим поступом.

Другу, приватну групу вірш ів-мєдитацій складають твори 
І.Франка, заглиблені у внутрішню сутність ліричного героя. 
Рефлективне поетичне мовлення замикається у самому собі, 
творячи єдиний субстрат. Серед цієї групи виділяються твори 
оригінальної композиційної структури, екзистенційні, у яких 
розробляється проблема нещасливої долі людини —  “Дармо. 
(Газеля)” (1874), “Тріолет” (1880), “Апострофа” (1883), “Газеля” 
(1884), а також твори на онтологічну тему— вірші 1896 року зі 
збірки “Зів'яле листя”: “Вона умерла!..”, “Чорте, демоне розлуки...”, 
“ І він явивсь мені. Не як мара рогата...", “Матінко моя рід­
несенька!..”, “Поклін тобі, Буддо!..”, “Самовбійство— сетрусість...” 
та вірш про походження світу “Мамо-природо!..” (1899).

Звертаючись до надчуттєвої і навіть надраціонапьної інтуїції,
І.Франко у цих творах знаходить різні філософські підходи до 
трактування проблем.
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Тематика віршів-медитацій I.Франка визначається естетичним 
рівнем його епохи, суспільною  свідомістю, що відображає 
загально-європейські та суто національні устремління. Провідною 
в групі політичних медитацій виступає національна ідея, що 
виражається у глибоко патріотичних переконаннях самого автора, 
що поєднують не лише любов до свого народу, але й віру у 
неминучість пробудження його зі сну, тобто повернення до 
політичної активності і створення власної держави. Спрямованість 
у майбутнє пов’язана в (.Франка з широкою агітаційною роботою, 
запрограмованою на розв’язання спільними зусиллями політичних 
та естетичних протиріч своєї епохи. Тому в його віршах-медитаціях 
звучать ідеї боротьби проти тираніїта монархічної влади, показано 
трагізм існування підневільного народу, боротьбу за зміни на 
краще у його житті, ставиться проблема провідника народу, 
доводиться необхідність громадянської позиції поета, боротьби 
із лжепатріотами, особливий інтерес до моральних проблем 
пов’язаний з утвердженням правди і запереченням кривди як 
найвищого принципу стосунків між людьми. Медитативна форма 
цих віршів пов’язана зі способом викладу художнього матеріалу, 
що базується на ф ілософ ському осмисленні фактів життя. 
Зображ увальна ф ункція в ірш ів визначається первісними 
метафорами волі, чуда, смерті, долі, недолі, страждання, 
боротьби, підбадьорення, суспільної праці, розчарування, далеких 
мандрів, всеперемагаючої правди, скорботи.

Сюжети медитацій виникають внаслідок роздумів, пов’язаних 
із символічним значенням хреста в житті людини (“Хрест”), 
народного трактування природного явища (“Народна гутірка про 
комету з осені 1882 р.”), перебування людини на межі життя і 
смерті (“Смертельно ранений”), наділяння долею дитини (“Три 
долі"), боротьби за зміни на краще (“Нехай і так, що згину я...’’), 
розмови з рідним краєм (“Рефлексія”), молитовного звернення 
до Бога (“Серцем молився Мойсей...”), ролі поета у громадському 
житті свого народу (диптих “Поет мовить", “Україна мовить”), 
протиставлення поривань ліричного героя до кращого й оточуючих 
обставин, що стоять на заваді цього (“І знов рефлексії! Та цур же 
їм!..”), відмови ліричного героя від своїх власних принципів заради 
кращих (“ Я поборов себе, з корінням вирвав з серц я ...“ ), 
завойовницьких д ій  конкістадорів  (“ Конкістадори” ), про­
тиставлення між правдою і злом (“Ні, вдуріти доведеться...”), 
багатозначності поняття “слово” (“Якби ти знав, як много важить 
слово...”). Цілісність творів модифікується первісною метафорою 
і сюжетом, що формують їх філософічність і психологізм, загалом 
визначають пов’язану з ліричним героєм рефлективність.

Для другої, приватної групи вірш ів-медитацій (.Франка, 
властива зосередженість на морально-філософських питаннях -
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-нещ асливої долі, життя і смерті людини, походження світу. 
Емоційна та розумова рефлексія автора (ліричного героя) 
відзначається у них посиленою інтроспективністю. Змістове 
значення в ірш ів -м ед и тац ій  І.Ф ранка приватного способу 
поетичного висловлю вання  концептуально визначається 
первісними метафорами в’янення, любові, людської долі, а також 
смерті, духовної і матеріальної єдності світу. Пов’язані з ними 
сюжети аналогії між змінами в природі та в людському житті: 
в ’янення природи і старість (“Дармо. (Газеля)"), дорікання 
ліричного героя дівчині за зрадливе кохання (“Тріолет”), звертання 
до осінньої квітки, під якою треба розуміти красиву дівчину, що 
живе у важких умовах ("Апострофа”), питань до жінки, автора, 
зачарованого ї ї  красою. Людська доля в цих віршах І.Франка 
абсолютизується, набуває значення невідворотної сили, проти 
якої нічого зробити не можна.

Сюжети віршів-медитацій на онтологічну тему виникають 
внаслідок переживання ліричного героя у зв’язку з втратою милої 
(“Вона умерла!..”), запродання душі чортові (“ Чорте, демоне 
розлуки...” , “І він явивсь мені. Не як мара рогата...”), звернення 
ліричного героя до “матінки” зі своїми жалями (“Матінко моя 
ріднесенька!..”), роздумів про перевагу смерті над життям (“Поклін 
тобі, Буддо!..”), оправдання самогубства (“Самовбійство —  се 
трусість...”), протиставлення матеріальної сутності світу духовним 
запитам людини (“Мамо-природо!..”).

Глибоко розроблена І.Франком онтологічна тема у віршах- 
медитаціях св ідчить про його ставлення до пізнавальних 
устремлінь людини. Е.Соловей відзначає, що “осмислення життя 
і смерті як кінцевої суті явищ, як граничного узагальнення їхньої 
різноманітності виступає у Франка могутньою духовною потребою 
людини” [4,101]. У цьому відбивається його зосередженість на 
внутрішньому світі індивіда.

В ірш і-м едитац ії І.Франка, у яких поруш уються питання 
походження світу, є наслідком його власних інтелектуальних 
пошуків, розуміння ним гносеологічних основ людської діяльності.

Романтичний хронотоп, що виникає у віршах-медитаціях
І.Франка, має свою жанрову зумовленість. Насамперед він 
визначається л іричною  ситуац ією , що виникає внаслідок 
медитативного підходу до висвітлення подій і почувань автора. У 
л іричному сюжеті, що при цьому виникає, відсутня часова 
конкретика, тому спостерігається тенденція до його традиційності 
або універсальності, поняття сучасності у ньому нівелюється 
загальнолюдськими ідеями, вірними для всіх часів і народів.

М едитативн ість  як форма худож нього буття визначає 
структурну організацію творів. У вірші вона здійснюється через 
монологічний спосіб висловлювання. У центрі твору перебуває
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автор (ліричний герой), увага якого зосереджена на власних 
почуттях, що функціонально є реакцією на події зовнішнього світу. 
Психологізм, що при цьому виникає, нівелює раціональне начало, 
закладене у принципі самого роздуму. Однак логічні компоненти 
мають місце, але емоційна напруга, яка виникає при цьому, робить 
їх  естетично обумовленими. Така інкорпорація досягається 
завдяки суб’єктивності автора (ліричного героя), філософській 
узагальненості думок, висловлених у творі.

Мета медитації —  пізнання істини у різноманітті ї ї  виявів. 
Г.Єрмаш пише, що смисл художнього твору —  складне явище, 
що є наслідком “естетичного переживання й обдумування 
дійсності” . Вона зазначає, що смисл закладений, з одного боку, в 
“образах твору, з другого —  є “продуктом мислення” [1;99]. 
Пізнаючи стильову своєрідність твору, ми заглиблюємося у його 
смисл. Медитація, отже, визначає образну систему твору, спосіб 
єднання його складових елементів у єдине ціле.

Стильовою константою віршів-медитацій І.Франка виступає 
пафос роздумів, але в залежності від змісту твору може міняти 
свою ем оційну напругу: від оптим істичного розуміння на­
вколишнього світу до іронії і навіть абсолютизації суму, героїчного 
сприйняття подій —  до повного занепаду душевних сил ліричного 
героя. За кожним разом у них відбувається ф ілософ ське 
осмислення певної життєвої ситуації.

В ірш і-м ед итац ії І.Ф ранка —  ф еномен його лірики, що 
вривається у сферу не просто людських стосунків, а вищої, 
духовної діяльності, пов’язаної з філософським осмисленням 
явищ світу. Психологічна їх  визначеність відбиває зростання 
суб’єктивного фактору, зумовленого неоромантичними тен­
денціями розвитку української поезії. Вірші-медитації свідчать не 
лише про великий талант, але й про високий інтелектуальний 
рівень їх  автора.
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ДЕЯКІ АСПЕКТИ ПЕРЕКЛАДУ ПОЕЗІЇ Х.БОТЕВА 
“У КОРЧМІ”

Вірш Х р .Ботева “ В корчм і” , за влучним визначенням  
К.Державіна, є яскравим зразком саркастичного памфлету у формі 
поетичного монологу [1,209]. Він спрямований проти лжепатріотів, 
які любили поговорити про свободу батьківщини, але нічим не 
сприяли в боротьбі за неї проти турецького ярма. Розглядаючи 
перший російський переклад цього вірша, зроблений О.Татовим, 
Д.Марков пояснює невдачу перекладача “недостатньо глибоким 
сприйняттям смислу болгарського тексту”. Дослідник зробив деякі 
стислі, але досить переконливі зауваження. З того часу з’явилося 
декілька нових перекладів на східнослов’янські мови і є сенс 
порівняти їх. Отже Марков, розшифровуючи текст оригіналу, 
ствердж ує, що у перш ій строф і Ботев називає дурнями 
“бездіяльних балакунів, лицемірів та лжепатріотів, а під словом 
“то ” -  розуміє револю ційну боротьбу, славу та велич якої 
емігранти-запроданці зрозуміти не можуть” [3, 318].

Не розібравш ись в цьому, Гатов зробив неправильний 
переклад. Пор.:
Тяжело, тяжело! Вина дайте!
Пьяный хоть забыл бы я 
То, чего вы, глупцы, не знаете -  
Позор оно или слава.

(підрядник Маркова)
Тут справді зовсім незрозуміло “про що не бажає сперечатись 

Ботев-герой з дурнями й про які “славута позор” іде мова” [3, 319].
Марков вірно зазначив, що перекладач спрямував свої слова 

“слава и позор” на адресу самого Ботева. Додамо ще одне 
зауваження: звернення “о глупцы” має занадто піднесений вигляд.

З приводу першої строфи Марков робить висновок: “Слова 
ботевські, але думок Ботева немає. Як наслідок, катрен у 
перекладі Татова втратив політичну гостроту, бо в ньому нема 
ботевської сатирично-викривальної сили” [3, 319]. Відзначає 
Марков і те, що у перших рядках 2-ої та 3-ої строф оригіналу 
нема ствердження, яке з’являється у Гатова: "Позабуду край 
голодный, // Отчий кров, его печали...” З цих рядків не зрозуміло, 
що герой просить вина для того, щоб на деякий час забути біди 
своєї вітчизни. (“Щоб забув я край свій рідний, Батьківську рідну 
стріху” -  підрядник наш -  В.Л.): миттєве бажання перекладач

Тяжко, тяжко! Пить я буду 
С вами, о глупцы, не споря. 
Пьяный, может быть, забуду 
Я о славе и позоре.

(пер. Гатова)
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зробив метою його життя. У 5-ій строфі Марков знайшов ще одну 
помилку:

Вчений нагадує, що Ботев тут говорить про довготерпіння та 
рабську покірність народу, який не скоро підніметься, та про 
грабіж, якому ніхто не заважає. Поет змальовує еміграцію, яка 
лише теревенить за вином про свободу. У Гатова знаходимо 
протилежне: народ повинен незабаром піднятися, а замість 
келихів з вином у руках балакунів-лжепаггріотів з’являються “чаші 
терезів” історії” [3, 322]. Ось як далеко від оригіналу відводить 
іноді перекладача фантазія.

На жаль, деякі зауваження Маркова можна віднести й до Тичини, 
який прибрав натяк на визвольну боротьбу, а ганьбу та славу у 1-ій 
строфі теж відніс на адресу самого Ботева, підкресливши це 
присвійним займенником: “Тяжко, тяжко! Пити буду, // Киньте, дурні, 
дурня справу // Хай вже, п’яний, я забуду // Цю ганьбу свою, цю 
славу!” Останній рядок мимоволі підводить до висновку про якусь 
ганебну славу героя. Невдалий і другий вірш: слова “дурня справу” 
можна тлумачити по-різному. Тимчасове і дуже умовне бажання 
поета забутись, відійти від тривог життя та боротьби подається 
перекладачем як остаточне його ріш ення. На неточність 
трактування цього місця звернула увагу й В.Захаржевська: “На 
жаль, перекладач не підкреслив, що це (прагнення забутись -  В.Л.) 
було хвилинним настроєм поета" [2, 252].

У перекладі Павлової нема зазначених вище помилок, але окремі 
непорозуміння все ж таки трапляються. Так, між 1-м та 2-м рядками 
початкової строфи утворюється якесь зіяння, непогодження: “Тяжко, 
тяжко! Дайте кружку! // Чтоб не видеть пьяным взором. // как, глупцы, 
вы на пирушках // славу спутали с позором!” Слово “кружка” мимоволі 
відсилає читача до пушкінських рядків: “Выпьем с горя, где же 
кружка? Сердцу будет веселей”. Виникає, отже, перекладацька 
ремінісценція, якої нема в автора. У Пушкіна ж присутнє дієслово, 
після якого неважко здогадатись, що веселіше буде не від самого 
кухля. У Павлової ж цей предмет здається сам може закрити від 
погляду будь-які речі. До того ж слова “взор”, “пирушка” суперечать 
стилю оригіналу й різностильові. Викликає подив поєднання слів 
“пьяным взором". У наступних двох строфах перекладач зберігає 
анафору (“Чтоб забыть...” -  “Да забравя...’’), а потім робить 
семантичний (у Ботева і лексичний) перехід від 3-ої строфи до 4-ої 
(“ ... отнимают у народа. Всюду грабят...”). Пор. у Ботева: "грабят с 
благороден начин, -  грабят от народът гладей...’’

Грабьте его, неразумные! 
Грабьте его! Кто вам мешает? 
С коро он не встанет:
Мы все с чашей в руках.

Только пом ните-он встанет 
И весов мы держим чаши!

( пер. Гатова)

Грабьте, вас на это станет. 
Рвать с народа -  дело ваше

(підрядник Маркова)
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Є в перекладі Павлової й низка невдалих епітетів: “хитрый 
вор”, “хмельные... чаши”, “кабак постылый". Досить неперекон­
ливо виглядає, що в обридлій корчмі люди розважаються 
добровільно. Щоправда, Павлова уважно ставиться до конструкції 
вірша в цілому. Але названі помилки все ж позначаються на якості 
перекладу. Виявляється в неї й підміна інф ормації. Ботев, 
наприклад, говорить про народ, який ще не скоро повстане, а 
перекладач, переносить це на лжепатріотів, яких поет висміює. 
“Мы поднимемся не скоро”.

Мотив забування, що проходить у початкових строфах, його 
характер та анафору, пов’язану з ним (“Мне б забыть... ”) зберігає 
й Сурков. Але в нього з’являються свої образи: “страна невзгоды”, 
"отчий кров”, “вождей”, “вражья сила”, “до злата жадный”.

Неповноголосні форми в болгарській мові -  це не архаїзми, а 
перекладачі часто їх  зберігають, вносячи таким чином дух 
старовини. У 4-й та 5-й строфах, Сурков, як і Ботев, виносить в 
анафору дієслово “грабить”, підкреслюючи при цьому пасивність 
народу (що зникло в Павлової). Але інтонація в нього занадто 
заклична та наполеглива. Можна подумати, що поет бажає, щоб 
відбувся грабіж, в той час як у нього відчутні біль та гіркота: 
“Грабьте жадно, без разбора! // Грабьте хищно, безвозбранно. // 
Ведь народ не встанет скоро. // А у нас в руках стаканы.” Зробивши 
стилістичні відступи (важке складне “безвозбранно” не відповідає 
тексту оригіналу), Сурков однак послідовно зберігає сатиричну 
спрямованість твору. Помітна й увага його до структури.

На тлі вищерозглянутого вирізняється переклад Павличка, 
який, суворо дотримуючись манери Ботева, використовує різні 
повторення. Порівняння героя з лжепатріотами проведено 
витончено з натяком на визвольну боротьбу: “Тяжко! Тяжко! Пити 
буду, // щоб душа зробилась млява, // щоб зайшов і я в облуду, // 
щоб забув, де ерам, де слава!”

Далі Павличко зберігає ботевський сполучник (“щоб” -  “да”), 
анафору, й залишається вірним оригіналу в семантико-сти- 
лістичному плані. Інакше -  в перекладі Тичини. У нього, як Гатова, 
зникає сполучник, який підкреслює бажання поета тимчасово відійти 
від життєвих тривог, з’являється стверджувальна частка “хай”, через 
що це поривання стає постійним бажанням. Пор.:
Хай забуду край свій рідний,
Ті думки, що спів родили,
Тих, що вільний дух, побідний, 
Дух борця в мені будили... 
Батька смерть, і при прощанні. 

(П.Тичина)

Щоб забув я рідні гори, 
мамин плач, отця могилу, 
дух моєї непокори, 
плекану для битви силу! 
Щоб забув я рід свій бідний 

(Д. Павличко)
Втративш и у 4-й та 5-й строф ах лексичне повторення, 

Павличко надолужує його семантичним та введенням про-
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тиставлення. Зберігає він також інтонацію твору:"... Обдирайте 
його, ниці! // Бийте його, яничари! // Ми в корчмі, та не рушниці // 
держимо в руках, а чари”. Стиль та манера перекладу Павличка 
виявляються вірним відображенням поетики оригіналу.

Отже, деякі переклади поезії Ботева “У корчмі” (Гатов та ін.) 
переконують, що інтуїтивно-поетичний характер роботи, без 
наукового пошуку, без попереднього глибокого аналізу оригіналу 
відводить перекладача не лише від стилю та структури твору, 
але й від його змісту.
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ТВОРЧИЙ ПОШУК ТА ЕПІГОНСТВО В ПОЕТИЧНІЙ 
СПАДЩИНІ Ю.ФЕДЬКОВИЧА 60-Х pp. XIX ст.
(при розгляді метрики)

За силу й переконливість поетичного слова Юрія Федьковича, 
його вміння бачити й мальовничо відтворювати дійсність, талант 
митця І.Франко називав його “найбільшим поетом зеленої Буковини”, 
“буковинським Кобзарем”. І хоч як не підносили таке високе 
поцінування творчої спадщини Ю.Федьковича, видається, що 
порівняння з Кобзарем не випадкове і містить у собі й іронічний 
підтекст. Особливо ж, якщо згадати слова І.Франка про “Коломийську 
збірку”: “Не українські форми, але попросту дух і манера Шевченка, 
котру Федькович без внутренного чувства наслідував, то позбавило 
ті твори вартості!” [З, 31]. Ці слова Каменяра можуть стосуватися не 
лише тих, що вийшли в Коломиї, але й більш ранніх творів, фактично 
усіх, написаних після 1862 року.

Знаючи про категоричність І.Франка, будемо ставитися до його 
оцінок обережно. Але, судячи з усього, сам Ю.Федькович бачив 
своє епігонство, б ільш е того, свідом о його задекларував 
написанням циклу “Думки” на зразок Шевченкових.

Його поетичну спадщ ину 60-х років, розглядаю чи ї ї  в 
метричному аспекті, можна поділити на два періоди:

а) полірозмірний;
б) олігорозмірний.
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Межею переходу від одного до іншого вважаємо 1862 рік, коли 
автор послідовно починає використовувати 14-складовий вірш 
8,6,8,6.

Як зазначає Г.Грабович, “образ Шевченка сформований 
передусім його поезією. Це —  мученик і пророк, що живе життям 
народу й лише для народу” [2, 29]. Мабуть, саме в цьому бажанні 
служити людям, віддавати їм усього себе до останку хотів 
наслідувати Кобзаря Ю.Федькович, а вже наслідування ідеї 
зумовило наслідування форми.

Поетична спадщина Ю.Федьковича, що за часом творення 
припадає на 60-ті роки XIX ст., є доволі великою й складає 124 
окремих твори (в тому числі поеми й балади) без урахування 
вільних перекладів і переробок творів інших авторів. Але, 
зважаючи на те, що при розгляді метрики ми використовуємо 
структурний, а не змістовий підхід, кількість творів зростає до 
177-х. З них 46 (26%) силабо-тонічні, 107 (60,4%) —  силабічні, 24 
(13,6%) —  поліметричні конструкції.

Твори раннього періоду творчості представлені п’ятьма 
різновидами силабо-тонічних розмірів. Це ЯЗ (поезії “Чому” і “У 
полі, гей, у полі”), Я4 (вірш “Святий вечір”), Я5 (переважна 
більшість), Я6 (“До руського боянства”, “До неї” і “Трупарня”), 
Амф4 і як варіант Амф4343 (“Товариш”).

А спектр використання силабічних розмірів просто вражає.
1. 6- і 5-складовим віршем написано поезію “Кінець”.
2. 8-складовий вірш (представлений багатьма творами).
3. Одна поезія (“Стрілецька пригода”) написана 12- та 11- 

складовиком.
4. Дві поезії, написані 12-складовим віршем (“У Вероні” , 

співанка “У Вероні”).
5. 13-складові вірші:а) зі схемою (8+5) (“Мій образ” і “ На 

дорогу”);
б) зі схемою 8,5,8,5 ( “Дезертир", “Рекрут”).

6. 14-складовики із структурною схемою (8+6). Востаннє вона 
була використана у вірші “Гуцулки” (надр, в журналі “Вечерниці”, 
1862 року, №20).

7. 1 0 -і 7-скпадові вірші (поезія “На добрий день”).
8. 10- і 8-складові вірші представлені двома п’ятивіршами 

(“Сестра” і “При відході”. Структурна схема: 10,10,8,8,10.
9. 1 1 - і  8-складові вірш і представлені двома поезіями 

“Співацька доля” і співанкою “Співацька доля”.
10. Силабічний вірш зі схемою 7,7,11,7 (“Під Маджентов"). Є 

прикладом чистої силабіки —  немає жодного хореїзованого рядка
11 .У творчому спадку Ю.Федьковича представлені й силабічні 

логаеди:
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- катрени зі схемою 8,8,11,7 (“Виправа в поле”);
- п’ятивірші зі схемою 7,7,5,6,7 (“Під Кастенедолев"); та 

8,8,5,6,7 (“Марш на Італію”).
- десятивірші зі схемою 9,9,9,9,8,8,8,6,8,6 (“Зілє”);
Три твори —  поліметричні “Співацька добраніч” (сполуч. 14- 

складовика, Я4 і Я5), “Товариші” та “Воля не бранка” (сполуч. 14- 
скпадовика і Я4).

Ведучи мову про другий період творчості Ю.Федьковича 60-х 
pp. XX ст., необхідно зазначити, що з-поміж силабо-тонічних віршів 
залишається Я4, з’являється варіант Я4343, один раз автор 
використовує Амф4 (поезія XV “3 окрушків”) і з’являється ДЗ 
(“Зіронько моя”) і Д2 (IX, X, XII поезії “3 окрушків”). Решта силабо- 
тонічних розмірів зникає.

Серед силабічних виділимо:
1. 8-складові вірші:
а) поезії, що пов’язані з вітчизняними народно-поетичними 

формами;
б) з’являються поезії, ритм яких запозичений з фольклору 

болгарського народу (5+3) (“Дарма” , “Не можу” , “Чекайте” , 
“Однако”).

2. 12-складовий вірш (“Хустка”). Відмінність від 12-складовика 
попереднього періоду в ритмічній схемі: тут —  6+6, а в ранній 
період —  4+4+4.

3. 13-складовий вірш (у 4 поезіях) —  поєднується з іншими 
розмірами.

4. 14-складовиком (8- і 6-складовим) віршем написано 59 творів.
5. 12-і 9-складові вірші (поезія “В самборі”). Але в першій строфі 

одного разу замість 9-складового зустрічаємо 8-складовий рядок.
Значно зростає частота використання пол ім етричних 

конструкцій (21 вірш) з поєднанням різноманітних розмірів.
Аналізуючи метричну картину, приходимо до висновку, що на 

кінець 60-х pp. XX ст. Ю.Федькович знайшов себе, хоча б і в 
епігонстві, і вже не прагнув нічого іншого.
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ФРАЗЕОЛОГІЗМИ ЯК КОМПОНЕНТ ПОЕТИКИгРОМАН 
Й.РОТА “ГРОБІВЕЦЬ КАПУЦИНІВ”

Ромйн Тробівець капуцинів” (1938) Йозефа Рота [1J, відомого 
австрійського письменника XX ст., є своєрідним продовженням 
його славнозвісного роману “Марш Радецького”. їх  пов’язує не 
тільки час, в який розгорталися події, але й герої “втраченого 
покоління”, яке було викуване катастрофами першої світової війни 
та “розвіяне вітром”[2]. І якщо “Марш Радецького" -  це реквієм 
Австро-Угорській монархії, то “Гробівець капуцинів” -  “в ід­
співування” А встрії як самостійної держави. Розчарування й 
песимізм, розгубленність та відчай, відчуття невблаганного 
наближення смерті -  основні мотиви роману,' написаного від 
першої особи, Франца-Фердинанда Тротти.

З високою художньою майстерністю Рот зображує останні 
трагічні сторінки суспільства, що прогнило зсередини і яке 
власноруч зіштовхує себе у прірву нацистського „аншлюсу“. Весь 
трагізм та фатальність своїх героїв Рот лаконічно, проте дуже 
глибинно передає одним реченням, яке лейтмотивом пов­
торюється п’ять разів наскрізно через весь роман: bber den 
Gläsern, aus denen wir bbermutig tranken, kreuzte der unsichtbare 
Tod schon seine knochigen Hände [1,17].

Стилістична поетика сьогодні потребує всебічності, повноти 
науково ї ар гум ентац ії. Л ітературознавчі аспекти у св ітл і 
лінгвістичних студій виглядають більш переконливо. Зокрема, 
художні засоби зображ ення за своєю  суттю  є загально- 
філологічною проблемою.

У системі засобів художнього зображення роману помітну роль 
відіграють фразеологізми, які автор використовує як в узуальному, 
так і оказіональному значенні. Ми розуміємо узуальне вживання 
фразеологічних одиниць (ФО) на рівні мови та на рівні мовлення. 
Під узуальністю на рівні мови розуміємо ті властивост ФО, які 
характерні для них поза мовленнєвим процесом і зафіксовані у 
словнику: значення, стилістичне маркування, граматична структура 
та лексичний склад. Реалізація цих властивостей у контексті без 
змін є узуальним використання ФО на рівні мовлення. Під 
оказіональним вживанням ФО слід вважати ті випадки, коли ФО 
набули якогось нового значення. Оказіональні фразеологізми, на 
відміну від фразеологічних дереватів, які мають мовний статус [3,4 
], за своєю суттю є одиничними мовними утвореннями.
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У романі нами виявлено 423 фразеологізми, що становить 
один фразеологізм на 102 словоформи. Автор використовує ФО 
різних структурних типів та стилістичної характеристики, основною 
функцією яких є вираження експресивності. Основу цих ФО 
складають два великі класи одиниць: 1) словосполучення, в яких 
поєднується денотативне та стилістичне значення: j-s  Herz 
brechen, sich in Schweigen hbllen, den Blick aufetw. heften, ein paar 
Eisen im Feuer haben, j-n aus der Fassung bringen, j-m  eine schiene 
Suppe einbrocken, auf einen Sprung kommen. 2) фразеологізми, в 
яких стилістичне значення знаходиться в потенції: sich in 
Bewegung setzen, Anstalten machen, im stillen, zur Rechten, imstande 
sein, auf die Dauer, im Begriffe sein, hier und dort, aufs Geratewohl. 
Третій нечисленний клас утворюють вигукові фразеологізми: Gott 
erhalte!, Grbss Gott!, WeiR Gott!, Gott segne Sie!

Якзауважує Н.Н.Шанський [5], фразеологізми, в яких водночас 
актуалізується предметно-логічний та експресивний компоненти, 
роблять мову більш пластичною, живописною та виразною.

Для зовнішньої характеристики та внутрішнього стану героїв 
автор широко використовує компаративні фразеологізми, що 
належать до образних експресивних одиниць мови. Наприклад: 
lieb wie Bruder, leichtfertig wie Ljsterreicher, zugänglich wie offener 
Garten, goldig leuchtend wie eine Sonne, flink wie ein Wiesel, buse wie 
ein Gewitter, unbekbmmert wie ein Vogel, der Stock wie ein treuer Hund.

Авторські особливості використання фразеологізмів більш 
яскраво характеризують оказіональні перетворення ФО. Ці 
перетворення стосуються експресивної зміни ФО без зміни ї ї  
денотативного значення та компонентного складу й перетворення, 
котрі пов’язані з деетимологізацією [6], зі зміною семантики та 
компонентного складу й навіть до руйнування самої ФО. А.В.Кунін 
[7] називає перший вид пертворення ФО стилістичною зміною, 
другий -  модифікацією. Нами зафіксовано наступні способи 
модифікації ФО:

1.Зам іна ком понентів: in den Tag (Nacht) h ineinleben  
(hineinschlafen), ein gepfefferter(starker) Ausdruck

2 . Включення нових компонентів до складу ФО: Abschied 
nehmen -  einen wbrdigen Abschied nehmen, Bedbtfnis haben -  ein 
kräftiges Bedbrfnis haben

3. Трансформація ФО: in tiefster Seele -  in den Tiefen der Seele, 
das Gewissen beiRt -  Gewissensbisse haben

4. Перестановка компонентів ФО: aus jeder Blbte Honig saugen 
-  Honig saugend aus den giftigen Blumen

Отже, творче використання ФО, їх  авторська модифікація 
сприяють підвищенню образності, виразності та експрисивності 
мовлення.
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ОСОБЛИВОСТІ ВІРШОВОЇ БУДОВИ ПЕРЕКЛАДІВ 
Б.ГРІНЧЕНКА З НІМЕЦЬКИХ ПОЕТІВ

В українській літературі Б.Грінченко відомий як активний 
перекладач з російських, польських, німецьких, англійських 
авторів. Особливо зацікавлюють його переклади з німецької 
поезії. У 1885 році він переклав один з найвідоміших поетичних 
творів Й.-В.Ґете -  баладу “Егікцпід” (“Лісовий цар”); того ж року -  
поезію Ф.Шиллера "Die teilung der erde” (“Як землю ділено”). 
Важливим є питання про передачу в ірш овано ї структури 
оригіналів. Твір Ґете “Егікцпід” дуже цікавий за своєю віршованою 
будовою:

W er reitet so spAt durch Nacht und Wind ?
Es ist der Vater mit seinem Kind;
Er hat den Knaben wohl in dem Arm,
Er ґаЯі ihn sicher, er hält ihn warm [1, c. 50 ].

Ритмічна схема першої строфи така: 
uJ_uuJL||uJ_ul 
u±u±u||u_Lu_L 
u ± u ± u ||± u u J L  
u_LuJ_u||u_LuJL

Це катрен з парним римуванням чоловічих закінчень (аавв). 
Він витриманий у річищі чотиринаголосного романтичного 
дольника. Дольник, за твердж енням  М. Ґаспарова, -  це
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найпростіший вид акцентного вірша, в рядках якого кількість 
ненаголошених складів коливається в межах 1-2.

Б.Грінченко, як і більшість російських перекладачів Ґете, 
згладжує дольниковий ритм, а оскільки він постає на основі 
трискладових розмірів, перекладач одержує “чистий” трискладовик: 

Хто їде в негоду тим лісом густим?
То батько спізнившись і хлопець із їм, -  
Малого обнявши, в руках він держить.
Його пригортає, його він пестить [4, т. 1, с. 195 ]. 

Ритмічна схема цієї строфи така: 
u  JLuu_Lu| |u_Luu_L 
w±u u ±vj| |u lu u ±  
u lu u X u jju lu u l 
uX uuX ujjuX uul

Це чотиристоповий амфібрахій. Названий розмір чітко, без 
деформацій, дотримано у всіх рядках, крім 25-го, в якому наявний 
додатковий наголос:

Мене, хлопче, вабить урода твоя [4, т. 1, с. 196 ].
u JJa a Lu ||u _Lu u ±

Решта віршових ознак оригіналу відтворено автором: катрени 
з парним чоловічим римуванням.

Твір Ф.Шиллера "Die teilung der erde” написаний катренами з 
перехресним римуванням жіночих та чоловічих рим АвАв: 

“Nehmt hin die Welt!” rief Zeus von seinen Нцїіеп 
Den Menschen zu, “nehmt, sie soll euer sein.
Euch schenkt ich sie zum Erb und ew’gen Lehen,
Doch teilt euch brbderlich darein“ [ 2, c. 115].
i_ L u l| | l± u lw lu
u ± u ± ||u ± u ± u X
u_Lu±.| ju luJLuX u
u X u l| |u u u X

Це Я 5554. Ця схема повторюється у всіх катренах оригіналу. 
Перша строфа перекладу має такий вигляд:

“Беріте світ! -  людям Зевес великий 
Гукнув з небес. -  Тепер він ваш -  беріть!
Даю його вам в спадщину навіки,
І ви його, як браття, поділіть!" [4, т.1, с. 197 ].
u_Lu±| |u ±vj±u _Lu
u l u l j l u lu lu X
uX u± |jU -Luuu±u
u±u±||u-Luuu_L

Як бачимо, Б.Грінченко не передає вкорочений на один склад 
четвертий рядок строфи, у всіх рядках перекладу панує Я5.

Пізніші українські перекладачі поезій Шиллера й Ґете точніше 
передавали ритм оригіналів. М.Рильський переклав “Егікцпід”
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передавали ритм оригіналів. М .Рильський переклав “Егікцпід” 
властивим оригіналові чотиринаголосним д о л ь н и к о м . В ін же 
в ідтворив Я 5554 у переклад і ш иллер івського  твору. О днак 
переклади Б .Гр інченка теж  маю ть свою  ц інн ість , -  вони є 
своєрідним перехідним етапом від перших переспівів з німецьких 
романтиків до ти х  перекладів в яких, крім інш их складових 
поетичного твору, точно передано й ритм оригіналу.
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РЕЦЕПТИВНІ СТУДІЇ

Мантуло Н.Б.
Гуманітарний університет “ЗІДМУ” (Запоріжжя)

ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ЗАГОЛОВКА НОВЕЛИ О.ХАКСЛІ “ТНЕ 
GIOCONDA SMILE” У СВІТЛІ СУЧАСНИХ КОНЦЕПЦІЙ 
ТЕКСТУАЛЬНОСТІ ТА ІНТЕРТЕКСТУАЛЬНОСТІ

У сучасній науці існуює багато різних теорій текстуальності. До 
недавнього часу в практиці інтерпретації текстів домінувала класична 
парадигма текстуальності, згідно з якою текст розглядався як 
лінгвістично опосередкований (або реалізований за допомогою 
мовних засобів) продукт діяльності конкретної особистості (або 
особистостей) у конкретному ситуативному контексті. Виникла 
нагальна потреба переглянути цей підхід, повґязати його з особ­
ливостями тлумачення текстів в інших суміжних дисциплінах. Якзазна- 
чила МДПугрова, “руйнування колишніх уявлень і необхідність... 
переоцінити або ще раз продумати формулювання та найважливіші 
постулати, виникли в процесі проникнення в теорію інтерпретації 
тексту таких головних новацій: розробок з теорії літератури, досягнень 
у галузі лінгвістики й особливо... семіотики, а також теорій деконструк- 
тивізму й завдяки розвитку певних традицій у філософії, особливо в 
тій ї ї  частині, яка ... завдячує соціології знання” [1, 6].

Концепція інтертекстуальності дає немов новий поштовх теорії 
тексту й теорії контексту. Принцип інтертекстуальності ставить 
під сумнів цілісність і незмінність тексту, розглядаючи його як 
процес взаємодії інш их текстів, кожен з яких є одиницею 
безмежного культурного контексту.

Незважаючи на те, що явище інтертекстуальності в прозі 
відомого англійського письменника Олдоса Хакслі є фактом 
загальновизнаним, на сьогодні ще не існує спеціальних робіт, які 
б детально й глибоко досліджували цю проблему, використовуючи 
новітні досягнення в галузі і літературознавства, і лінгвістики.

Співвідношення “заголовок-текст” є одним із видів міжгекстових 
звґязків і, за класифікацією Н.Фатєєвої, презентує один із шістьох 
основних класів інтертекстуальних елементів [ 2, 27].

Заголовок включається до тексту художнього твору різними 
способами. Його перш за все треба розглядати в системі повторів. 
Повтори служать створенню топікальних ланцюжків. Вибір 
повтору визначається ціленастановою тексту.

Заголовок можна розглядати як інтегративне відношення, що 
виникає при проекції на результируючу тему тексту. Розглядаючи



200 МАНТУЛО Н.Б

зачеплення заголовка в оповіданні Е.Хемінгуея “A Day’s W ait”,
О.Г Фоменко показує, що для виведення результируючих понять 
оповідання автор використовує “іменний стиль” метамови опису, 
дозволяючи перевіряти розуміння змісту за мотивованим іменем 
“wait" як перспективою оповіді [3, 154].

Вирішальне значення для усвідомлення ідейної спрямованості 
новели “The Gioconda Smile” має ї ї  заголовок, який включається 
до тексту художнього твору в системі повторів, причому має 
значення й розміщення заголовка в тексті, і його контакти з іншими 
стилістичними елементами.

Колись герой новели Генрі Хаттон напівглузливо полестив 
старій діві Дженнет Спенс, сказавши, що в неї посмішка Джоконди: 
“Miss Spence had taken the compliment seriously, and always tried 
to live up to the Leonardo standard” [4, 104]. Поступово Хакслі 
доводить, що ані сам Хаттон, ані міс Спенс не відповідають 
високим стандартам людини Відродження.

У новелі “The Gioconda Smile” заголовок повторюється 18 разів, 
концентрація повторів змінюється в кожній частині новели.

Було виділено такі способи повтору заголовка: прямий або 
дослівний повтор, звужений повтор заголовка з опущенням слова 
“Gioconda", з опущенням сл ова .“smile” без зміни артикля, з 
опущенням слова “smile" і зміною означеного артикля нео­
значеним, варійований повтор зі зміною головного компонента 
субстантивного словосполучення “the Gioconda smile -  the 
Gioconda (business, trick, expression)", варійований повтор, при 
якому власне імґя “ Gioconda” стає основним компонентом 
субстантивного словосполучення; конверсія N > V.

Автор лиш е однократно вдається до прямого повтору 
заголовка. У другій частині, після дослівного повтору, наступний 
елемент будується звуженим повтором словосполучення -  
посмішка немов би відсікається, залишається маска, деталь, що 
приписується містером Хаттоном міс Спенс. Зміна означеного 
артикля на неозначений показує, що мова йде не про людське 
вираження почуття, а про стандарт, про імідж.

Повтори слова “smile", на відміну від інших повторів заголовка, 
зустрічаються також і у звґязку з описом поведінки містера Хаттона. 
Хакслі таким чином підкреслює позерство та нещирість персонажа
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ЖИЗНЬ ПИСАТЕЛЯ КАК ТЕКСТ

Существует представление о том, что есть поэты с биографией 
и без биограф ии. Разница в том, что у одних писателей 
авторефлексия отсутствует, а у других -  авторефлектирующий 
пафос глубоко проникает в художественный мир и. с полным 
правом претендует на текстопорождающ ую роль. То одно 
(«творение себя»), то другое (сублимация биографического «Я» 
в тексте) получает доминантную роль и приобретает особую 
значимость. Одни писатели совсем не ведут дневника, их письма 
отмечены печатью сухости, сдержанности, нет у них рукописей, 
архивов (О.Мандельштам).

Другие писатели тяготею т к исповеди и предпочитаю т 
самоописание; для них художественное усовершенствование 
писателя-профессионапа и этическое самосовершенствование 
личности представляет собой неразрывное, органическое 
единство. Для первых «творец всегда изображается в творении» 
(Карамзин), для последних -  человеческая личность -  тот храм, 
который они строят всю жизнь (Гоголь, Толстой, Блок).

30 ноября 1909 г. почти в безвестности умер один из лучших 
поэтов XX в. И.Анненский. «На Анненском, -  писал А.Наймин, -  
кончились те поэты, слова которых обеспечивались простым 
фактом прежнего их употребления, а не биографией стихо­
слагателя». Анненский ушел из жизни в эпоху, когда гремели 
имена корифеев символизма, и не только благодаря их стихам, 
но в значительной степени -  за счет поведения поэтов, творимой 
на глазах «биографии». Не в меньшей мере это характерно было 
и для футуристов.«Делание собственной жизни искусством -  
тенденция, проходящая через все европейское декаденство», -  
замечает А.Блок в статье «О современном состоянии русского 
символизма». Мысль эту развивает на многочисленных примерах 
из жизни своих современников В.Ходасевич. Именно у симво­
листов «связь жизни и творчества так сильна, так неразрывна, 
как, может быть, это было лишь у немногих раньше, ни у кого -  
после них». Эту «сеть не распутаешь, пока, кроме книг, не 
прочтешь самих жизней» («Некрополь»),

А.Белый, создавший мифологизированную автобиографию с 
характерным названием «Маски» и носивш ий сам маску 
«светлого» демона, так видит своих современников: «Брюсов -  
полководец, завоеватель, Блок -  сновидец, Вячеслав Иванов -
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кабинетный затворник и исповедник» (А.Белый. «Силуэт»), 
Театрализация  жизни, ее м аскарадность в начале века 
выливается в самые разнообразные формы. Грань между 
реальностью и подмостками стирается. «Иллюзионизм тор­
жествует. Ж изнь проносится дл инной  жуткой вереницей 
маскарадов, арлекинад» (С.Городецкий. «Идолотворчество»).

Эстетизация жизни, ее театрализация приводят к тому, что 
прожитая жизнь становится «текстом жизни» (жизнь становится 
искусствоподобной). Вспомним, что А.Белый собирался написать 
книгу о символизме как особом типе сознания и новом этапе 
культуры и хотел назвать эту книгу «Символизм как жест жизни». 
Книга осталась так и не написанной. Вместо «жеста жизни» 
получился литературный прием.

Символическая модель отношения жизнь -  текст достаточно 
подробно описана в литературе. Поэтому мы перечислим лишь 
некоторые ее аспекты. Отставание «текстов искусства» от 
«текстов жизни», («текст жизни» по отнош ению к «тексту 
искусства» первичен, соверш енен), ориентированность 
художественного текста на «текст жизни» и наоборот, построение 
бытового поведения по литературным образцам; взаимо­
заменяемость разного рода текстов (определенные коллизии 
переходят в мир литературного текста, потом те же конфликты 
литературных героев литературного текста «разыгрываются» в 
бы ту («Б алаганчик», «О гненный ангел», «П етербург»...); 
изоморфность художественного текста и «жизнетворчества» 
(человеческие отношения становятся подобными художест­
венным текстам: они имеют свой сюжет, завязку и развязку, начала 
и концы, они носят на себе отпечаток сознательной компановки); 
шаткость, неясность, размытость границ реальности, био­
графического текста и факта.

Смешение различных рядов оборачивается в практике личной 
жизни символистов в конфликтную, даже трагическую ситуацию. 
Блок признает в этом поведении опасность нравственного 
саморазрушения и предупреждает о том, что смешение жизни и 
искусства, как правило, не остается безнаказанным и всегда 
пахнет кровью.

В какой мере игра, маски были характерны для поэтов- 
акмеистов и прежде всего Н.Гумилева? Гумилев -  это человек, 
который всю жизнь создавал себя, чтобы быть достойным 
высокого звания поэта. Корни его отношения к поэтической 
миссии надо искать скорее в прошлом веке. Для Гумилева была 
несомненна тесная связь между нравственным поведением 
писателя как человека и эстетическим и ценностями его 
произведения. Если Н.Бердяев мечтал о том, чтобы «перейти от 
творчества совершенных произведений к творчеству совер­
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шенной жизни», то для Гумилева этот процесс походил в обратном 
порядке. В судьбе Гумилева (как и Мандельштама) противоречие 
между биографией и текстом, «текстом жизни» и «текстом 
искусства» снимается. Эта модель не знает эстетизации 
отношения между биографией и текстом.

Чикирис Н.В.
Прикарпатський університет

РЕЦЕПЦІЯ ТВОРЧОСТІ Е.ХЕМІНГУЕЯ В КОНТЕКСТІ 
ІСТОРИЧНО-СУСПІЛЬНОГО РОЗВИТКУ УКРАЇНИ 
30-90-Х РОКІВ

Ернест Хемінгуей -  одна з найбільш харизматичних постатей 
у сузір’ї  американських прозаїків. Лауреат Пулітцерівської та 
Нобелівської премій, письменник здобув світову славу, піднявшись 
у своїй творчості до вершин гуманізму і виробивши яскраву 
стильову манеру письма.

Рецепція художнього доробку Е.Хемінгуея українською  
літературою мала унікальний характер. По-перше, активне 
сприйняття спадщини митця в Україні почалося лише в 60-х роках, 
тобто приблизно на тридцять років пізніше, ніж у країнах Європи 
та Америки.

Друга особливість полягає в тому, що популярність його прози 
в Україні і в усьому Радянському Союзі була такою величезною, 
що викликала появу культу американського письменника.

Згідно з теорією компаративістики про визначальну роль 
сприймаючої літератури в процесі літературної комунікації, слід 
розглянути літературну ситуацію в Україні в 60-х роках, щоб 
з’ясувати причини своєрідної рецепції творчості письменника. 
Розвиток української літератури радянського періоду харак­
теризується майже цілковитою ізольованістю ї ї  від більшості 
процесів у світовому мистецтві й культурі, що існували паралельно 
за „залізною  зав ісою ". Законом ірно, що в укра їнськом у 
письменстві, як загалом у суспільстві, визріла потреба прорвати 
інформаційну блокаду. Відсутність повноцінної міжпітературної 
комунікації спричинила гіпертрофовану активність у сприйнятті 
творчості письменників Європи й Америки, зокрема Е.Хемінгуея.

Одним із чинників появи культу митця в Україні є також 
глибинний зв'язок його творчості із шістдесятництвом. Гуманізм 
майстра, його віра в духовну силу людини були суголосними 
поглядам шістдесятників, які різко заперечували тезу про те, що 
незамінних людей немає, стверджуючи натомість думку, що „кожна
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людина неповторна, а через те і незаступна...” . [2,Кн.1,40] 
Принагідно зазначимо, що для руху шістдесятників ближче ранній 
період творчості письменника, коли він був виразником поглядів 
„втраченого покоління” . Серед усіх письменників того періоду 
Е.Хемінгуея вирізняє стійкість його героїв: у стані розчарування, 
зневіри, усвідомлення ошуканств вони намагаються знайти опору 
в собі, незважаючи ні на що, жити далі. Зберегти людську гідність 
їм допомагає дотримання правил „чесної гри”.

Ситуація, в якій опинилися шістдесятники, була дещо подібною 
до тієї, яка породила „втрачене покоління”: тоталітарна система 
змуш увала вірити в ілюзію  щ асливого життя. Як і героям 
Е.Хемінгуея, які віднайшли силу в самих собі, шістдесятникам 
для протистояння режиму потрібно було знайти точку опори. 
Співзвучність загальної тональності творчості американського 
письменника тим настроям, що панували в радянській державі, 
була одним із провідних факторів феноменального успіху майстра 
в Україн і. Це підтверджує думка Є .С верстю ка: „Портрети 
Хемінгуея були на стінах у помешканнях інтелігенції, а книжки 
його були бестселерами. Здається, його індивідуалістичний 
варіянт бездомного гуманізму був близький до нашої відносної 
істини, відчуженої від джерел і неприкаяної” [1,Кн.4,267].

Це також пояснює причину тридцятилітнього відставання 
України в засвоєнні тих ідей, які принесли американському 
прозаїку світову славу. 30-ті роки -  це період утвердження 
диктатури й насадження ідей соцреалізму. Зрозуміло, що для 
українсько ї літератури то ї доби, гуманізм та індивідуалізм 
Е.Хемінгуея не були суголосними.

На прикладі рецепції творчості Е.Хемінгуея в Україні можна 
простежити, як на природній процес розвитку л ітератури 
негативно вплинуло насильницьке втручання режиму. Українське 
письменство 20-х -  30-х років вже було готове до сприйняття 
творів американського прозаїка. На це вказують результати 
типологічного зіставлення спадщини Е.Хемінгуея з доробком 
В.Стефаника (О.Тарнавський) та Миколи Хвильового (Т.Де- 
нисова). Режим спричинив відставання українського письменства 
від світового літературного процесу.

Значну роль у появі культу письменника відіграла кардинальна 
зміна його поглядів, яка імпонувала тогочасній ідеологічній 
доктрині. Тому цензура не заперечувала популяризації творчості 
митця в Україні після придушення руху шістдесятників, але не 
відмовилася від контролю над цим процесом, про що свідчить 
історія українських перекладів твор ів  прозаїка. Перевага 
в іддавалася  пізньом у періоду. Зам ість визначних твор ів  
публікуються романи, визнані слабшими в доробку письменника.

Отже, популярність Е.Хемінгуея у світі, зумовлена його
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значними л ітературним и д осягненням и та інтересом  до 
особистості письменника, була значно підсилена в Україні 
суспільно-історичними особливостями розвитку країни: інфор­
маційною ізольованістю, співзвучністю настроїв, що панували у 
творчості майстра та в радянському соціумі. Сукупність цих 
чинників заклали підвалини культу Хемінгуея в Україні в період 
активного входження його мистецького набутку в українську 
літературу в 60-х роках. Поява „хемінгуеївського буму" разом із 
іншими своєрідними рисами сприйняття доробку прозаїка в 
Україні (30-л ітнє відставання від країн Америки і Європи, 
орієнтація у виборі творів для перекладу на їх близькість ідеології, 
а не на художню вартість) є наслідками негативного втручання 
держави в розвиток українського красного письменства.
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СВОЄРІДНІСТЬ РЕЦЕПЦІЇ МІФУ В РОМАНІ К. 
РАНСМАИРА “ОСТАННІЙ СВІТ”

Роман К. Рансмайра “Останній світ" став помітною подією в 
літературному житті Заходу. Вважається, що Рансмайр є одним 
із засновників постмодернізму в Європі. Тому переклад роману 
українською був сприйнятий з великим зацікавленням. Однак це 
було обумовлено не тільки тим, що творчість письменника дуже 
відома, але й тим, що роман інтерпретує класичний твір Овідія 
Назона “Метаморфози.”

Безпосередній зв’язок з “Метаморфозами” зумовлює зо­
середження уваги в першу чергу на аспектах, що структурують 
текст Рансмайра та визначають його семантику.

Структурною основою виступає, насамперед, історія заслання 
самого Назона. Однак поет присутній у творі не безпосередньо, 
а як опосередкована інформація в тексті. Всі сюжетні л ін ії 
невмолимо рухаються до трагічного завершення -  всесвітнього 
потопу. Хронологія подій підкорена авторській тенденції до 
збільшення фатальної напруги між текстами, що ілюструється й
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руйнуванням і зникненням текстів Назона і викликає відчуття 
розладу й майбутнього зникнення світу.

“ О станн ій  с в іт ” реал ізовує типову м іф ологічну схему 
повернення до “початку,” фіксуючи останню стадію космічного 
циклу існування, яка за всіма законами міфологічного мислення 
започатковує новий світ, що, зазнавши докорінної зміни ентропії, 
став світом каміння.

Мотив пошуку (типовий для постмодерністського мислення) у 
тексті Рансмайра виступає не просто функцією, що забезпечує 
композиційно-сюжетну єдність, а є прийомом, який дозволяє 
авторові, відштовхуючись від протилежного, фіксувати нові 
метаморфози світу. Символічним відображенням цього процесу 
постає текст, викарбуваний у камінні, який набуває вигляду й 
семантики загубленого в часі археологічного свідчення на фоні 
занепаду культури й цивілізації (за О. Шпенглером).

Архетип всесвітніх вод реалізовується в романі Рансмайра у 
повній відповідності до класичної міфологічної моделі. Історія 
в се св ітн іх  потопів, нищ івних вод, має довгу істор ію  і є 
типологічною  для лю дської культури. Вона ілюструє зако­
номірності мислення людини, яка реагує на подібні ситуації.

М іф ології багатьох народів св іту  ф іксують оповід і про 
всесвітній потоп, який започатковує нову стадію існування космосу 
(Дж. Фрезер).

Песимізм інтерпретації текстів Назона в романі “Останній світ” 
безпосередньо пов’язаний з сучасною проблематикою західної 
цивілізації. Перш за все це стосується духовної сфери людського 
буття, яка, втративши іудо-християнський зміст світоглядної 
традиції, в крайніх проявах раціоналізму дійшло до тіє ї межі 
самозаперечення, що знищує надію на оптимістичну перспективу 
існування поза межами земної хронології.

Люди із каміння, що прийшли після людей божої породи, 
ілюструють якісно новий стан космосу. Вічність їхнього камінного 
єства передбачає вихід за межі циклічності міфологічного часу. 
Потоп у Рансмайра є останньою часовою межею нормального 
існування всесвіту, останньою подією людського світу, тобто 
буквально -  остаточним кінцем світу, оскільки після смерті останніх 
двох людей, носіїв життя, вже ніхто не вмиратиме. Так автор в дещо 
інтерпретованій формі реалізовує позитивістську самовпевненість 
сучасної цивілізації. Вічність, що втілюється в камені, передбачає 
безперервну незмінність існування, вона символізує холодну 
байдужість неживої матерії, бездуховну самодостатність існування 
як такого. У романі “Останній світ” буквально втілюються приховані 
прагнення й тенденції розвитку сучасної цивілізації, що руйнує 
найважливіші, визначальні характеристики й ознаки людського 
життя та космосу. Останній втрачає здатність до оновлення,
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оскільки відсутність у ньому людини автоматично означає 
відсутність космосу як певного упорядкованого середовища 
реалізації життя. Таким чином, Рансмайр змальовує кінець людини 
як кінець часу, тобто духовної хронологічної перспективи. Сутність 
каміння в романі є втіленням безпосереднього вияву мертвої 
матерії. Буття каміння як засіб досягнення вічності є останньою 
метаморфозою вічності. Смерті тепер не існує, бо вона не має 
протилежної точки відліку -  життя. Історія людини полягала в 
безперервності повторень і складала вічну циклічність космосу. 
Кінець історії людини означає кінець історії космосу.

Усвідомлення скінченності людини на тлі безконечності матерії 
-  це спонукальна причина одухотворення всесвіту. У Рансмайра 
безконечність втілюється безпосередньо в самій собі люди­
ноподібними істотами. Текст як свідчення самоусвідомлення 
зникає, камінь усвідомлює себе тільки як камінь. Тексти Назона 
теж перетворюються на камінь, символізуючи вічність духу, але 
вони з часом зникають, поступово вкриваючись товстим шаром 
слимаків, заростаючи лишаями. Зостається тільки каміння як 
сутність первинного безпосереднього вияву вічної матерії.

Кам’яні люди серед каміння -  це вічність у вічності, це кінець 
людини (історії) і кінець міфу (циклічності). Так Рансмайр у романі 
“Останній світ” вирішує есхатологію конфлікту сучасної цивілізації, 
прогнозуючи його розв’язання настанням дійсно останнього назавжди.
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АДАПТАЦІЯ ЖАНРОВОГО УНІВЕРСУМУ ПРИТЧІ ДО 
ПЕРСОНАЛЬНОГО ПИСЬМЕННИЦЬКОГО ДОСВІДУ

Притча виникла в сиву давнину й знайшла своє вираження 
насамперед у Біблії, далі пош ирювалася в різних мовних 
культурах, у літературі періоду Київської Русі, у давній українській
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літературі та не втратила своєї актуальності й дотепер.
Розглянемо сучасний випадок з досв іду Віктора Олек­

сандровича Міняйла -  відомого письменника, творця сучасного 
літературного процесу, автора низки різножанрових творів, який 
починав з лірико-гумористичних повістей та оповідань, згодом дав 
зразки суворої романістики та химерної прози, а відтак прийшов 
до філософського роману.

Сьогодні В.Міняйло пише притчі. Мотивація проста: “Моє 
сьогоднішнє тверде рішення взяти, як кажуть, на озброєння притчі, 
—  говорить письменник, —  виникло від усвідомлення свого дуже 
похилого віку: мені вже 82 роки, й Бог не дасть мені часу на написання 
великого за обсягом твору: як звичайно, ще в порівняно молодому 
віці я витрачав на роман від 2 до 4 років, а останній (“Вічний Іван”) 
забрав у мене 7 років життя (як правило, чим досвідченіший 
письменник, тим пильніше він працює —  зростає самовпевненість). 
Отже —  якомога менший обсяг, щоб навіть за день до свого кінця 
можна було почати й закінчити твір... Такий розрахунок...”[3, 2].

У притчі ми бачимо певну оповідь, написану чи розказану 
заради повчання. Вже в Біблії Соломон дає визначення мети своєї 
книги притч: “Щоб пізнати премудрість і карність, щоб зрозуміти 
розсудні слова, щоб прийняти напоумлення мудрости, правед­
ности, і права й простоти, щоб мудрости дати простодушним, 
юнакові -  пізнання й розважність. Хай послухає мудрий -  і 
примножить науку, а розумний здобуде хай мудрих думок, щоб 
пізнати ту приповість та загадкове говорения, слова мудреців та 
їхні загадки”[1, 779].

Зображувані події й образи притчі являють собою широке 
узагальнення, а потім набувають конкретного значення й реалізуються 
в певній свідомості як приклад, урок, з якого можна зробити певні 
висновки, відповідно до особистих світоглядних позицій.

У будь-якій національній літературі притча стає особливо 
популярною в періоди ідеологічних утисків, коли письменники не 
мають змоги говорити відкрито й змушені звертатися до “езопової 
мови”. Так і пояснює В.Міняйло появу своїх перших притч -  “аби 
натягти носа редакторам і цензорам", “від езопівського лукавства”.

Тут доречно було б навести приклад притчі політичного 
звучання “ Про Господаря і О сла” , написано ї автором за 
радянських часів:

“Ситий і доглянутий Осел стояв на прив’язі і кричав.
- Чого ти ревеш? —  спитав його Господар, закладаючи в ясла 

добру в’язку сіна.
А Осел усе кричав.
- О невдячний! —  розгнівався Гзсподар, вивів Осла на сніг, 

прив’язав коло повітки й кинув півв’язки сіна.
А Осел усе кричав.
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Тоді Господар вивів Осла на гострий вітер, прив’язав коло 
огорожі й кинув чверть в'язки сіна.

І Осел замовк...”
На цьому замовкає й притча. Ми бачимо, що в даному разі 

форма виходить за межі традиційної побудови, у ній відсутнє 
повчання як таке. Натомість автор лиш е окреслю є певну 
проблему, не виголошуючи власних висновків. Така побудова вже 
сама по собі дає простір для багатьох рецептивних рішень.

Притча тісно пов’язана з іншими жанрами, такими як парабола, 
загадка, переказ, прислів’я, анекдот. Особливо споріднена вона 
з байкою. Спільними зовнішніми ознаками для цих двох жанрів є 
повчальність, алегоричність, філософічність. Однак, на відміну 
від інших жанрів, де ідея випливає із зображуваних подій, у притчі 
до наперед заданої ідеї підбираються події [3,444]. Таку побудову 
ми можемо спостерігати й на прикладі наступної притчі “Про Вино 
й Розбитий Глек”:

“ ...П иш алося  Вино сво їм  незр івнянним  букетом. І ще 
хвалилося: я рожеве, як дівоче лице після сну, я терпке, як істина, 
й форми мої, мов у вродливиці, незрівнянні!

А в череп'яного Глека, що в нього налите було Вино, від 
гострого обурення на ту безсовісну похвальбу стався інфаркт 
міокарда -  він луснув.

І розлилося Вино й щезло в піску, так і не збагнувши простої 
істини -  про єдність форми й змісту...”

Тут також відсутнє пряме повчання, але, завдяки притчевій 
образності (в даному випадку образи-символи), створюється 
ситуація аналогії, зіставлення, домислення, внаслідок чого 
виникає підтекст, через який автор стверджує актуальну ідею 
філософського змісту.

Отож, аналізуючи сучасні жанрові інтерпретації притчі, ми 
переконуємося в їхній життєздатності, яка полягає в тому, що ця 
форма вміло адаптується до специфічних тенденцій будь-якої 
національної літератури певного часу.
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РОЗВ’ЯЗАННЯ ПЕРЕКЛАДАЦЬКОЇ ПРОБЛЕМИ 
ДИСТАНЦІЇ ЧАСУ (НА МАТЕРІАЛІ ПЕРЕКЛАДУ 
“ГАМЛЕТА” Л.ГРЕБІНКОЮ)

Існує два протилежних підходи до вирішення цієї проблеми: 
усунення часової дистанції або ї ї  збереження. Більшість учених 
(Ґ.Ґачечіладзе, І.Кашкін, Л.Озеров, Дж.Поустгейт) дотримуються 
перш ого підходу, який веде до визнання нерелевантності 
вживання архаїзмів. Але все ж таки розв’язання проблеми 
дистанції часу залежить від художнього бачення перекладачів, 
їхніх почерків, літературного смаку, історико-літературного такту, 
а також від поставленого творчого завдання [1, с. 127-128]. 
І.Костецький пропонує перекладачам Шекспіра три шляхи для 
розв’язання проблеми часової дистанції: переказ Шекспіра мовою 
сучасності, поєднання модерного та традиційного або абсолютна 
стилізація під українську мову XVI -  XVII ст. [5, с.10 -12].

Через те, що “прірва між сучасною та бароковою українською 
мовами не того роду, що між англійськими сьогоднішньою та 
шекспірівською” [5, с.12], Л.Гребінка відмовився від стилізації 
словесної картини. Він не нехтує навмисно часовою дистанцією й 
не передає історичної віддаленості, а наближає “Гамлета” до 
сучасника, використовуючи лексику як розмовного регістру, так і 
піднесено-застарілого (хоча в кількісному плані розмовна лексика 
переважає). У передмові до власного перекладу Л.Гребінка 
зауважував, що, обережно архаїзуючи мову трагедії, він “повсякчас 
мусив пам’ятати про сучасного читача та глядача” [3, с.358].

На користь правильного розв’язання перекладачем проблеми 
дистанц ії часу свідчить факт проведеного нами екскурсу в 
літературну мову, якою користувалися в Україні на початку ХУІІ 
ст., тобто періоду написання В.Шекспіром його “Гамлета” (1602 
р.). Найяскравішою постаттю літературного процесу того часу 
небезпідставно вваж ається Іван Виш енський, який писав 
старослов’янською мовою в синтезі з живими елементами 
народної мови, які навіть переважали [6, с. 11 ]. Якщо уявити 
неймовірне, ніби Іван Вишенський переклав “Гамлета” одразу 
після його написання, то може виникнути питання, яким чином 
наші сучасники сприйняли би той переклад з огляду на мовні 
особливості. На нашу думку, старослов’янська мова була б майже 
зрозумілою, бо вона за часи Івана Вишенського “значно різнилася 
від старослов’янської мови часів, приміром, Остромирового
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євангелія 1056 р. Протягом віків ця мова зазнала істотних змін, 
увібрала в себе велику силу суто народних елементів" [6, с.13]. 
Проблеми виникли б при сприйнятті реалій: барва (ліврея), 
богданци (волохи), брант (дорогоцінність), брожок (візок), а також 
іншомовних слів. Ми зіставили важку для розуміння лексику з 
тлумачного словника Івана Вишенського до його творів [2] із 
лексикою укладеного нами словника перекладу Л.Гребінки і 
знайшли більше 20 спільних слів та їх  форм. Це 1) іменники: 
артикул, барило, блазенство, зела (рослини), неборак, огида, 
погреб (поховання), пря ( бій), розказ (наказ), сонм, шати, шеляг, 
узлик, 2) прикметники: бридкий, велебний, огидний; 3) дієслова: 
бавитися, волити, розказати (наказати), тлумити, уклякати; 
4) прислівники: вельми, знагла. Безсумнівно, Л.Гребінка також 
уживає старослов’янську лексику, яку не представлено у словнику 
важких слів Івана Вишенського, напр. безплотний, воздати, сси, 
ложе, понеже, прах, чресла та інші. Перекладач використовує 
деякі фонетичні риси старослов’янської мови для надання 
українській мові серпанку архаїчності: враг, владар, жона.

У зв’язку з викладеним може постати питання релевантное^ 
звернення до мови Івана Вишенського як до своєрідного tertium 
comparationis у вирішенні проблеми дистанції часу Л.Гребінкою. 
Для глибшого переконання у слушному розв’язанні цієї проблеми 
перекладачем ми звернулись до сучасного твору, присвяченого 
подіям того ж XVII ст., які відбуваються в Україні. Це -  “Маруся 
Чурай” Ліни Костенко [4]. На тлі нейтральної лексики виділяється 
стилістично забарвлена лексика, яка доволі часто збігається з 
тою, що використав Л.Гребінка в перекладі “Гамлета”, напр., 
бриль, власть, дання (отрута), жона, зело, зіри (зірки), кебета, 
кпин (кепкування), мисль, погреб (поховання), прах, призвідця, 
трутизна, убивниця, хоругви, хробацтво, твердь, чати, шкапа, 
янгол. Ми бачимо, що ця лексика належить як до застарілої, так 
і до розмовної. Отже, Ліна Костенко звертається до тих самих 
пластів мови, як і Л.Гребінка, для відтворення реальності 
трьохсотп’ятидесятилітньої давнини. Поетеса також широко 
використовує діалектну лексику, деякі старослав’янізми, утворює 
нові слова.

Отже, порівняння лексики перекладу Л.Гребінки з лексичними 
ресурсами сучасника Шекспіра І.Вишенського та нашої сучасниці 
Л.Костенко, яка звернулась до опису подій XVII ст., підтверджують 
факт правильного вирішення перекладачем проблеми дистанції часу.
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РІВНІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇТА ФОРМАЛІЗАЦІЇ ПЕРЕКЛАДУ

Пересічний читач, який не володіє мовою оригіналу, під час 
читання тексту перекладу сприймає текст як оригінал і дуже рідко 
звертає увагу на фактор перекладача.

Читач, який володіє мовою оригіналу, при читанні тексту 
перекладу підсвідомо звертається до мови оригіналу, порівнюючи 
даний переклад із власним можливим. Для такого читача 
перекладач тексту є матеріалізованим і виступає його опонентом 
у процесі сприйняття тексту.

Читач, який володіє мовою оригіналу, є перекладачем або 
літературознавцем, під час читання тексту перекладу постійно 
порівнює його з оригіналом, намагається виокремити фактор 
перекладача, а також визначити шляхи прочитання перекладачем 
авторських пресупозицій. Таким чином, формується парадигма 
перекладача та його творча лабораторія.

Поняття “лабораторія” ми розуміємо як процес перекладу та 
передачі тексту оригіналу мовою перекладу. Існує декілька 
формалізацій вказаного процесу. Так, В.Комісаров [3] вважає, що 
процес перекладу відбувається двома етапами:

1) ідентифікація ситуації, описаної в тексті оригіналу та в тексті 
перекладу (екстралінгвістичний аспект перекладу);

2) встановлення спільних понятійних і структурних категорій 
(інтралінгвістичний аспект перекладу), пор. стале визначення 
перекладу: “процес заміни усної/письмової форми одної мови 
(МО) на мову читача/слухача (МП)” [5,389; пор. також: 1, 404].

В інтерпретації виокремлюється ще один етап: 1) аналіз тексту 
оригіналу (трансформації всередині оригіналу); 2) трансформація 
структур тексту оригіналу в структури тексту перекладу (власне 
переклад); 3) синтез (когезія й когеренція [3,14-15]) у тексті мови 
перекладу.
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У семантиці процес розуміння моделюється за допомогою 
чотирьох “Wh”- питань:

1) Що сказано (зміст)?
2) Про що говориться (контекст)?
3) 3 якою метою говориться (мета)?
4) Чому використовуються дані мовні засоби (структури)?
Указані категорії необхідно зберегти в процесі перекладу, який

від/^еркалює основні конституенти:
51 Т1 a R1
a R2 a S2 а Т2 a R3,
де S1 -  мовець/автор
Т1 -  текст оригіналу
R1 -  реципієнт первинний
R2 -  перекладач як реципієнт
Т2 -  текст перекладача
52 -  перекладач як мовець
R3 -  читач/реципієнт тексту мови перекладу [4,51].
Відтак, тут об'єднуються два процеси -  первинної комунікації 

та вторинної комунікації: створення та сприйняття тексту мовою 
оригіналу й сприйняття та створення тексту мовою перекладу.

При письмовому типі перекладу мовна ситуації породження 
письмового тексту оригіналу будь-якого стилю автором для 
уявленого читача/реципієнта об'єднуються з мовною ситуацією 
сприйняття тексту мовою оригіналу й породження тексту мовою 
перекладу перекладачем:

(1) S1 aT1 a R1 (читач оригіналу);
(2) Тг ( R1 - читач оригіналу + автор перекладу) a R2 (читач 

перекладу).
При усному типі перекладу тексту, що був попередньо 

написаний, зберігається синтез двох ситуацій. Проте усний 
переклад усного мовлення характеризується тільки однією 
ситуацією, де перекладачу не потрібно створювати додаткової 
ситуації завдяки тому, що реципієнти тексту перекладу є ї ї  
учасниками:

(1) S1 a R1 ( + Rx), де S1 -  мовець, R1 -  реципієнт/учасник 
мовлення, Rx -  реципієнт/перекладач ( не учасник мовлення), 
завдання якого -  тільки передати інформацію, пор. традиційне 
визначення даного процесу: “передача перекладачем / ’’інтер­
претатором” висловлення мовою оригіналу (мовця) на мову 
перекладу (слухача), що уможливлює комунікацію учасників, які 
говорять різними мовами”[5,188].

Отже, необхідно “прочитувати" процес перекладу, моделювати 
його ситуацію та формалізувати всі можливі варіанти перекладу 
для більш об'єктивної інтерпретації тексту перекладу.
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ПОЕЗІЯ СІЛЬВІЇ ПЛАТУ ПЕРЕКЛАДАХ 
ОКСАНИ ЗАБУЖКО

Поетичний переклад -  це дзеркало, в якому читач у першу 
чергу бачить себе на тлі думок і почуттів поета; дзеркало, яке 
відображає внутрішній світ автора оригіналу. В ідеалі перекладач 
не повинен пом іщ ати власний образ у створю ване ним 
відображення, залишати своє “я” за його межами у вигляді рамки. 
Ця рамка може виконувати роль лише опори для дзеркала, а може 
стати справжнім витвором мистецтва. Саме так варто оцінити 
поезію Сільвії Плат в українських перекладах Оксани Забужко.

Переклад поетичного твору є модифікацією герменевтичного 
кола, яке описує шлях розуміння автора через структуру його 
творів і, навпаки, осягнення символічних нашарувань поетичного 
простору через внутрішній світ творця.

Поезія Плат є чи не ідеальним матеріалом для перекладу. Її 
деколи зовсім недбалий стиль є доказом прагнення бути 
максимально простою й традиційною в плані вираження. Функція 
форми в дихотомії “форма-зміст” полягає лише в полегшенні 
сприйняття читачем трансцендентних матерій. Форма її  віршів -  
це тілесна оболонка, крізь яку прагне прорватися вища субстанція. 
Не добираючи слів, зухвало ставлячись до зовнішньої мані­
фестації змісту, Плат має за звичку обривати вірші на півдумці. 
Тому її поезії нагадують перетяті жили, з яких скрапують слова. 
Традиційність, простота форми поезії Плат не єдині помічники 
праці перекладача. Поезія Плат -  це суц ільний гротеск, 
нашарування антиномій. Вона наче зумисне уникає напівтонів,
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намагаючись досягти максимальної чіткості й прозорості думки.
Оксана Забужко не тільки володіє високим рівнем фонових знань, 

необхідних для створення адекватного перекладу, але й надзвичайно 
тонко відчуває віршову матерію першотворів. Переклади Забужко 
відрізняються наявністю “невловно струмуючого елемента гри", 
необхідного для того, щоб причарувати читача. Пуп'янки думок Сільвії 
Плат розкриваються на поетичних гілках творів української поетеси. 
Тому Оксана Забужко часто вдається до декомпресії синтагматичних 
відрізків оригінальної поезії.

Образна строкатість поезії Сільвії Плат спонукає Забужко до 
введення оригінальних метафор, що сприяють збтьш енню  
образної та сенсорної концентрації цільових текстів. Ї ї варіанти 
перекладів таких слів та словосполучень, як “shadowy thing” -  
“істота, зіткана з тіней”, “blind to the world” -  "чернечо-сліпий до 
світу”, “moonwhite face and ill” -  “обличчя місячнохворе”, “stare all 
around” -  “оскліти поглядом" є чудовими перекладацькими 
знахідками, які експлікують настрої поезії Сільвії Плат, додаючи 
оригінальним віршам витонченості, яскравості, що, однак, нерідко 
суперечить сучасним вимогам до адекватного перекладу.

Поетичний світ Сільвії Плат у дзеркалі перекладів Оксани 
Забужко нерідко зазнає певної стилізації, що робить американську 
авторку близькою, зрозумілою українським читачам.

Оксані Забужко вдається відтворити неповторну своєрідність 
поетики Сільвії Плат, що проростає з глибинного суто жіночого 
психофізичного світосприйняття. Цим пояснюється й вибір 
української авторки таких творів для перекладу, як “Barren Woman" 
-"Н еплідна”, “Widow” -  “Вдова”, “Mary’s Song” -  “Пісня Діви Марії”. 
Жіноча тема живить українську співавторку яскравими образами. 
Слід зазначити, що нерідко рядки поезії Сільвії Плат набувають у 
перекладах Оксани Забужко виразно феміністичного звучання.

Особливістю перекладацького почерку Оксани Забужко є 
вміння адекватно відтворити конотативний компонент значення 
лексичних одиниць першотвору, досягти високого ступеня 
образної пластичності, зберегти символіку першотвору, вдаючись 
до різних перекладацьких трансформацій.

Руснак Н.О., Томусяк Л.М.
Чернівецький національний університет

КОГНІТИВНИЙ АСПЕКТ ДІАЛЕКТНОГО ТЕКСТУ

Характерна риса сьогодення -  пошанування діалектів і 
посилення інтересу мовознавців до проблем, пов’язаних з ними,
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зумовлюється тим, що діалект -  це та складова національної 
мови, в якій чи не в первозданном у вигляд і збереглися 
етнопсихологічні та етнокультурні особливості певного етнічного 
угруповання, в усій повноті виражається дух нації, що, власне, і є 
ї ї  самобутністю. На сьогодні українські говірки, у тому числі й 
буковинські, можна вважати дослідженими й описаними як суто 
л ін гв істичн е  явищ е (за мовними р івням и). Але цей вияв 
національної мови вимагає трактування в когнітивному аспекті. 
Ми розглядаєм о буковинські говірки як певну суму знань, 
резервуар національної свідомості, а елементарною одиницею 
інформації виступає діалектний текст (далі ДТ). Крім того, як у 
молекулі речовини зосередж ено ї ї  властивості, так у ДТ 
відображається вся мовна система з її фонетико-граматичними 
особливостями. Ми цілком свідомі, що ДТ як об’єкт дослідження 
має свою специфіку, не може бути "точним" об’єктом пізнання, 
як, скажімо, об’єкти інших наук, хоча, з іншого боку, “...пізнання 
взагалі не вкладається цілком у суб’єктно-об'єктну схему, воно 
передбачає ціннісно-смисловий універсум культури, де ідея 
невіддільна від буття, де стихії, наприклад, вода -  це не тільки 
Н20 , а також рідина, море, спрага” [3, с.З].

Отже, на позначення результату пізнання -  знань, уявлень, 
якими володіє етнічне угруповання, ми використовуємо термін -  
національно-мовна свідомість. Цей термін містить вказівку на 
етнічну обмеженість носіїв  знань (у нашому випадку носії 
буковинських говірок) та спосіб вияву знань -  мова. Знання носіїв 
буковинських говірок становлять собою  відносно замкнуту 
систему. Це знання людей середнього та старшого віку. Ці знання 
кваліфікуються як буденні, отримані на основі здорового глузду, 
побутові, пов’язані з побутом та господарством селян, спадкові, 
передані попередніми поколіннями, та частково науковими, бо 
носії говірок здебільшого мають освіту. За способом отримання 
інформації знання в переважній більшості є емпіричними та 
частково теоретичними. Почасти знання можна розглядати як 
особистісні, об’єктивні, суб’єктивні, транссуб’єктивні.

Формою вияву національно-мовної свідомості є ментальний, 
або мисленнєво-духовний простір. Мисленнєво-духовний простір 
носіїв буковинських говірок у нашому дослідженні представлено 
такими різновидами: парадигма господарського мислення, 
парадигма релігійного мислення, парадигма міфологічного 
(обрядового) мислення, парадигма екзистенційного мислення. Під 
парадигмою мислення ми розуміємо вербальний вияв певного 
типу знань. Сучасна метамова науки має свої особливості, одна 
з яких полягає в тому, що терміни стають багатозначними словами, 
т.б. вживаються в широкому й вузькому значеннях. Так, у сучасних 
психолінгвістичних розвідках терміни свідомістьі і мислєнняі
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використовуються як зі значенням “процес” , так і зі значенням 
“результат, наслідок цього процесу” -  свідомість2, мислення2.

Н ац іонально-м овна  св ід ом ість  укра їнц ів  сф орм ована 
внаслідок психічних процесів: мислення2, почуття, інтуїц ії, 
трансцеденції. Всі ці процеси в різній пропорції беруть участь у 
формуванні кожної парадигми мислення. Мислення2 як вища 
форма відображення д ійсності є базою кожної парадигми 
м и с л е н н я ! Почуття як реакція на дійсність реалізується в 
парадигмі екзистенційного мислення (ДТ про своє життя, про 
реалії світу). Знання, отримані в ході духовного прозріння, 
внаслідок інтуїції, відображаються у парадигмі міфологічного 
(обрядового) мислення (ДТ про обряди, вірування). Трансцеденція 
-  вияв знань про потойбічний світ, вияв зв’язків, непідвладних 
часу й простору, відтворюється в релігійній парадигмі мислення 
(ДТ про Бога, церковні свята).

Результатом зазначених психічних процесів є когнітивні моделі 
(далі КМ). КМ -  це схема, в якій міститься інформація про світ, 
інформація ж експлікується у ДТ. Таким чином, елементарною 
одиницею ментального простору і, відповідно, парадигми 
мислення є КМ. Одна КМ може реалізуватися у великій кількості 
ДТ. Так, парадигма господарського мислення складається з КМ 
“ткацтво”, “писанкарство”, "випікання хліба”, “квашення огірків” 
тощо. Парадигма екзистенційного мислення -  з КМ “одруження”, 
“село”, “страви”, “толока”, “хрестини”, “легенда про село” тощо. 
Парадигму міфологічного мислення формують КМ "прикмети на 
Андрія”, “прикмети повсякденного життя”, “забобони”, парадигму 
релігійного мислення -  КМ “Великдень”, “Різдво”, “Святий вечір”.

До складу кожної парадигми мислення належать ДТ двох типів: 
так звані непідготовлені, стихійні розповіді, які мають статус 
розмовних побутових мініатюр, і опрацьовані ДТ, які зазвичай 
відносять до фольклору та пареміографії: обрядові пісні, приказки, 
прислів ’я. ДТ1 і ДТ2 різняться багатьма ознаками (а тому 
вимагають відповідної методики аналізу), але породжені вони 
одними КМ.

Текст як одиниця найвищого рівня мовної системи -  рівня 
тексту -  має свої онтологічні ознаки. До складу онтологічних ознак 
ДТ1 ми зараховуємо зв’язність, цілісність та інформативність. 
Перші дві категорії зумовлюються системністю лінгвістичної 
одиниці, остання -  тематичною спрямованістю текстів. Категорія 
цілісності реалізується у співвідношенні початку та кінця ДТ, у 
його смисловій структурі. Категорія зв’язності представлена 
експліцитними та імпліцитними зв’язками, вони у свою чергу 
поділяються на рекурентні, синонімічні, інцидентні, тезаурусні 
тощо (3). Категорія інформативності виявляється в фактуальній, 
концептуальній та підтекстовій інформації (2)
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ДТ1 ми розглядаємо у вертикальному та горизонтальному 
зрізах. Таке розмежування, певна річ, умовне, воно пояснюється 
складністю та багатогранністю об’єкта дослідження та вимогами 
до пізнання ДТ як структурно-семантичної єдності. Вертикальний 
зріз реалізується у глибинній та поверхневій структурах. Глибинну 
структуру утворюють підтеми ДТ, поверхнева структура -  це 
лінгвістична форма, в якій зосереджена глибинна структура. 
Наприклад, глибинна структура ДТ1 може бути побудована за 
принципом “мозаїки” , “нанизування”. У поверхневій структурі 
глибинна структура реалізується питально-відповідними ходами, 
риторичними питаннями, паралельними синтаксичними конструк­
ціями, конструкціями, ускладненими однорідними членами 
речення тощо. Горизонтальний зріз ДТ зумовлюється спон­
танністю діалектного мовлення й виявляється в синтагматичній 
структурі. Конститутивною одиницею ДТ (горизонтальний зріз) є 
блок-синтагм а. С интагм атичне членування ДТ в ідповідає 
послідовності понять, які виникають у свідомості мовця. Воно 
характеризується двома протилежними особливостями: порядок 
сл ів  в ідр ізняється  д ов ільн істю , з інш ого боку, специф іка 
діалектного синтаксису призводить до сталих схем словопорядку. 
Конститутивною одиницею ДТ (вертикальний зріз) є до певної 
міри умовна конструкція -  висловлювання.

Отож, когнітивний аспект ДТ потребує інтегрованого підходу до 
його висвітлення. ДТ -  багатогранне явище, в якому фокусуються 
гносеологічні, психологічні та суто лінгвістичні фактори.
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МЕТОДИКА ВИКЛАДАННЯ ЗАРУБІЖНОЇ ЛІТЕРАТУРИ 
В СЕРЕДНІЙ ТА ВИЩІЙ ШКОЛІ

Балабуха Н.В.
Волинський державний університет

ПРИЙОМИ АКТИВІЗАЦІЇ ДІЯЛЬНОСТІ УЧНІВ. ПІД ЧАС 
ОГЛЯДОВОЇ ЛЕКЦІЇ “РОМАНТИЗМ У ЗАХІДНІЙ 
ЛІТЕРАТУРІ” В 9 КЛАСІ

Курс зарубіжної літератури в старших класах за сучасною 
шкільною програмою представляє собою конструкцію оглядових 
і монографічних тем, які змонтовані в єдині блоки, що репре­
зентують певний літературний період. Перш, ніж розглядати 
окремі художні твори, вчителю рекомендується дати учням хоча 
б елементарне уявлення про історико-культурний контекст, в 
якому вони виникли та існували [1, 12-13]. Таким чином, огляд 
виконує такі завдання: узагальнює матеріал, який вже відомий 
учням із середніх класів; змальовує загальну картину л іте­
ратурного процесу в даний період; включає аналіз творів, 
запропонованих на варіативній основі; визначає проблеми, над 
якими учні будуть працювати на наступних уроках, вивчаючи 
конкретні твори.

Н айчастіш е оглядова тема подається у ф ормі лекц ії. 
Ефективність цього методу полягає в тому, що лекція економно 
передає знання, при цьому кількісно та якісно розвантажуючи 
програму; є одночасно зразком відповіді з літератури; стимулює 
активність школярів; може використовуватися на будь-якому етапі 
вивчення теми. Виділяють вступні, поточні, оглядові, підсумкові, 
настановні лекції [2]. Оглядова лекція включає такі питання: 1) 
основні важливі суспільно-політичні події періоду; 2) харак­
теристика історико-л ітературного процесу д а н о ї доби; 3) 
характеристика цікавих представників періоду, їхніх творів, 4) 
значення даного періоду для історії літератури.

Останнім часом шкільна лекція, особливо в 9-11 класах, 
наближається до вузівської (за змістом та часом), але має і свої 
відмінності: обов’язково передбачає використання додаткових 
методів і прийомів (елементів бесіди, диспуту, самостійної роботи 
учнів, наочності тощ о); р ізном анітних прийом ів викладу 
фактичного матеріалу (цитування, читання фрагментів творів, 
інсценування, виразне читання, переказ); засобів контролю 
(складання плану л екц ії, тез, конспекту, схем, таблиць; 
узагальнення, зробпені учнями самостійно тощо). Проблема
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активізації' діяльності учнів під час лекції' розроблялася такими 
вченим и-м етодистам и, як В .Голубковим , М .Кудряш овим, 
М .Іпполітовою , М.Коптіль, Р.Іліною, О.Мазуркевичем, Л.М і- 
рошніченко та іншими.

Розглянемо, які прийоми активізації діяльності учнів можна 
використати під час проведення оглядової лекції “Романтизм у 
західній літературі XIX ст.” у 9 класі. Дана тема передбачає, крім 
огляду, вивчення двох монографічних тем (творів Дж.Г. Байрона та 
В.Гюго). Але окремі художні твори письменників-романтиків 
вивчалися і в середніх класах, тому саме вступна бесіда, 
літературно-музична композиція, підготовлена дев’ятикласниками 
(вона включатиме виразне читання українських перекладів та 
оригіналів творів німецьких романтиків, А.Міцкевича, Е.По та 
прослуховування музичних фрагментів з Ф.Ліста, Ф.Шопена, 
Ф.Шуберта, П.Чайковського, С.Рахманінова тощо), індивідуальні 
повідомлення учнів на початку лекції підведуть підсумок та 
узагальнять те, що вже відомо про романтизм із попередніх уроків, 
емоційно підготують до сприйняття нового. Для вступної бесіди 
пропонуємо такі питання: Що вам відомо про романтизм? Кого з 
представників європейського романтичного мистецтва знаєте? Що 
об’єднує письменників-романтиків в один напрям? Що приваблює 
вас у романтичних творах і що залишає байдужим? Які питання 
викликав у вас поетичний цикл “Кримські сонети” А.Міцкевича? Над 
якими проблемами життя спонукає задуматися твір Е.Т.А.Гофмана 
“Малюк Цахес"? Чому цей твір вважається класичним? Чи 
актуальний він сьогодні в Україні? Що символізує собою образ 
Ц ахеса? тощ о. Індивідуальні пов ідом лення можуть бути 
підготовлені за такими темами: “Проблема “людина і суспільство” 
у творчості Е.Т.А.Гофмана”, “Романтична символіка у творах 
європейських письменників XIX ст.” , “Особливості історичного 
роману В.Скотта”, “ Відображення романтичного світогляду в творах 
живопису і в музиці XIX ст.”. Самостійно учні можуть опрацювати і 
такі питання оглядової лекції, як “Образ художника-ентузіаста у 
творах Е.ТАГофмана’’, “Доля Жорж Санд”, “Поети “озерної школи’’“ 
(у вигляді випереджальних індивідуальних або групових завдань).

Засобами, які активізують діяльність старшокласників під час 
оглядової лекції, розвивають учнівську ерудицію, їхні естетичні 
смаки, уміння спілкуватися, співпереживати, вести діалог, можуть 
також стати: інсценізація “Письменник очима друзів (сучасників, 
критиків)”; “інтерв’ю" з письменником або романтичним героєм; 
літературна п’ятихвилинка у вигляді виставки та презентації книг 
Андре Моруа про долі романтиків; диспут; схеми-таблиці; прийом 
“ключових слів”; історичний, лексичний, ономастичний коментар; 
прийом зівставлення творів художників-сучасників Ж.Л.Давида та 
Е.Делакруа; випереджальні творчі завдання.
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Відповідно до додаткових прийомів та засобів, які вчитель 
використовуватиме на уроці-лекції, виділяємо такі види оглядової 
лекції, як лекція з проблемним епіграфом, з елементами бесіди, 
контролю, творчості та самостійної роботи учнів. Щоб ефективно 
донести до старшокласників той чи інший матеріал, потрібно 
знайти “ключі”, за влучним висловом Д.Наливайка, “підібрати 
ефективний методичний інструментарій”, але робити це треба, 
дотримуючись доцільності, міри у використанні методичних 
прийомів та їх  ефективності в кожному конкретному випадку, 
враховуючи рівень літературного розвитку, вікові та індивідуальні 
особливості учнів, специфіку класу та школи.

Література
1. Волощук Є. Методичний коментар до програми // Зарубіжна 
література. -  2001. -  Червень,- №21-23 . -  С.6-16.
2. Мишлимович М.Я. Урок-лекция в 8-10 классах. // Література в 
школе-1987.-№ 1.
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АЗБУКА ВІРШУВАННЯ

Викладати літературу як мистецтво слова й навчальний 
предмет важче, ніж мову. Випускники середніх шкіл, як правило, 
не знають елементів теорії літератури, зокрема віршування, і -  
що гірше -  обравши шлях філолога, не відчувають потреби 
поглиблювати свої знання на першому курсі вузу.

Глибоко бринить таїна слова в закономірно впорядкованій 
звуковій формі вірша. Вражаючий зміст, емоції, почування вбирає 
в себе і передає читачу, слухачеві особливий таєм ничо 
незбагненний тип мислення обдарованої Богом людини, що 
криється в ритмі, строфіці, римі, вірші. Велич поезії, відтворена у 
внутрішніх законах віршування, і робить поета великим. Вірш має 
різні форми, строфічні різновиди, системи віршування, способи 
організації ритму.

Вірш -  термін, запозичений через польське посередництво з 
латини; своєю чергою, versus (від verto -  повертаю, що споріднене 
з праслов’янським *verteti-, укр. -  вертати); звідси і первинне 
значення вірша -  рядок до повороту Це може бути рядок 
ритмізованого тексту (основна версифікаційна одиниця), окремий 
поетичний твір (форма поезії), ритмічно організована художня 
мова. Між прозою та поезією існує ціла низка суміжних форм. 
Проза може вбирати віршові тексти, поезія -  прозу. Мовленнєва



222 ВОДЯНА П.М.

організація яких співвідноситься як з прозою, так і з поезією: це 
вірші в прозі, ритмізована проза, верлібр та ін. Доцільно зауважити 
словам и видатного англ ійського поета і теоретика вірш а 
С.Кольріджа (у праці «Літературна біографія»), що «поезія -  це 
найкращі слова в найкращому порядку». Теорія метру і ритму 
привертала до себе увагу таких великих античних філософів, як 
Демокріт, Сократ, Платон, Арістотель.

Спостереження над ритмічними формами, які було культи­
вовано українським и вірш отворцям и, можна знайти ще в 
латинських поетиках професорів Києво-Могилянської академії -  
Феофана Прокоповича, Митрофана Довгалеського та ін. Відомо, 
що курс поетики читав Григорій Сковорода, та, на жаль, рукопис 
курсу не зберігся. У X IX  -  на початку XX ст. досл ідники 
М.Максимович, О.Потебня, П.Сокальський, В.Перетц, Ф.Колесса, 
І.Франко, К.Квітка та ін. акцентували в основному на вивченні 
ритміки народної пісні й давньоукраїнських книжних пам’яток, а 
також -  вірша Т.Шевченка й інших поетів з його оточення.

Науковці, зокрема А.Ткаченко, вводять термін «фольклорне 
віршування» замість досі вживаного -  «народне віршування». 
«Термін фольклорне віршування фіксує увагу на уснопоетичному 
віршуванні, яке становить опозицію з віршуванням літературним, 
і це -  дві підсистеми в системі віршування як такого» [2., 366]. В 
основі народнопісенного вірша лежить мелодія та музичний ритм, 
бо народний вірш виконувався як спів. Про ритмічну будову 
украинских народних пісень Філарет Колесса пише: «У народній 
пісні мелодія першого рядка творить наче рамку, або постійну 
форму, в яку відпиваються всі дальші рядки й вірші однієї і тієї ж 
пісні...» [1., 10].

Силабіка ґрунтується на тому, що всі склади -  і наголошені, і 
ненаголошені -  мають однакову довжину, тобто читаються в 
розповідній манері. Стара силабіка поступилася новій, де, як 
зауважено в літературознавчому словнику-довіднику 1997 р., 
наголос припадає на клаузулу. З силабічною літературною 
традицією пов’язують дослідники (Ф.Колеса, П.Волинський та ін.) 
вірші такого типу:

Вечори над полем,/ / вечори імлисті, 11 скл. а
На лугах калина / / мріє весен двісті. 11 скл. а

А. Малишко
В українській літературі використовуються строфічні різновиди 

віршів (сонет, вінок сонетів, тріолет рондо, ронделі та ін.). Серед 
них є запозичені з поезії інших народів, наприклад рубаї, (слід 
зауважити їх велике поширення в сучасній українській поезії -  
М .Орест, Д.Павличко, О.Лупул, В.Мисик та ін.) поширені в 
арабській, тюркомовній та іраномовній літературах. Вони являють 
собою  чотиривірш , що висловлю є закінчену думку. Схеми
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римування рубаї найчастіше ааба, трапляються й інші, аааа, абаб. 
Мій храм завжди відчинений. Зайди. а
Як будеш спраглим, дам тобі води. а
А змерзнеш -  обігрію. Та з собою б
Розпусника до храму не веди. а

Омелян Лупул
Розмір силабо-тонічного вірша визначається видом стоп, 

кількістю їх  у рядку й назвою строфи. Розмір силабо-тонічного 
вірша визначається видом стоп, кількістю їх  у рядку і назвою 
строфи. При визначенні розміру до уваги беремо основну стопу, 
а допоміжні рахуємо для кількості. Якщо наголошений склад в 
основном у повторю ється  через непарну к ількість (1, 3) 
ненаголошених, то це двоскладова стопа, а якщо наголошений 
склад в основному повторюється через парну кількість (два) 
ненаголошених складів, то це трискладова стопа:

Ще не вдарив мороз, а вже втомлений лист 
В’яне, жовкне.

UU— /UU— /UU— /UU—  -  4-стопний анапест
— U/— U -  2-стопний хорей.

Принципи ритмічної організації віршової мови в поезії різних 
народів різні, але спільне для всіх видів віршів те, що рядки їх  є 
певними сумірними відтинками і свідчать про глибоку таїну Слова.

Література
1. Колеса Філарет. Шкільний співаник. -  К„ 1991.
2. Ткаченко А. Мистецтво слова (Вступ до літературознавства). -  К.,
1998.

Краснящих А.П.
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ВЕЛИКАЯ НЕМЕЦКАЯ ЛИТЕРАТУРА, ИЛИ СТРУКТУРА 
НОВОЙ ШКОЛЬНОЙ ПРОГРАММЫ ПО ЗАРУБЕЖНОЙ 
ЛИТЕРАТУРЕ XX ВЕКА

Новая школьная программа по зарубежной литературе, 
появившаяся в 2001 году, вызывает весьма неоднозначное, даже 
противоречивое отнош ение: восхищ ение, переходящ ее в 
возмущение. (Сразу оговорюсь: в силу проф ессиональных 
интересов и предпочтений мной будет рассмотрена ее часть, 
посвященная зарубежной (нерусской) литературе XX века, 
относящаяся к 11 классу)

Восхищение вызывают намерения авторского коллектива,
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возмущение -  реализация этих намерений. Намерения выражают 
названия тем: “ Психологическая и лирическая проза, сти­
хотворения в прозе”, “Модернистская проза в начале XX века”, 
“Проза и драматургия 30-х годов” и т.д. вплоть до последней -  
“Постмодернизма”. Программа-2001 по сравнению с программой- 
1998 несомненно является большой педагогической удачей и 
методологическим прорывом.

Однако реализация намерений в Программе-2001, то есть 
подбор писателей и текстов и порядок укомплектования их по 
темам, не может не вызывать возражений по поводу тенденциоз­
ности и субъективизма ее авторского коллектива. Эти возражения 
можно систематизировать и свести к четырем пунктам.

1. В Программе-2001 происходит колоссальный (по отношению 
к мировой литературе XX века, а по отношению к школьному 
предмету “Зарубежная литература XX века” -  катастрофический) 
перекос в сторону немецкоязычной и -  особенно -  австрийской 
литературы. Из 16 авторов 10 принадлежат немецкоязычной 
литературе, 3 -  французской, и по одному -  англоязычной, 
итальянской и испаноязычной. Из 10 немецкоязычных писателей 
четверо относятся к австрийской литературе.

Понятно, что подобные предпочтения авторского коллектива, 
предъявившего программу-2001, неминуемо сформируют в 
сознании школьника (да и учителя) представление о доминирую­
щей роли немецкой и немецкоязычной литератур в XX веке.

Понятна и причина, по которой авторы программы-2001 
продвигают немецкоязычную литературу в сознание реципиента: 
ни для кого не секрет, что Д.В. Затонский -  один из авторов 
программы-2001 -  патриарх отечественного литературоведения, 
академик АН Украины, главный редактор журнала “Окно в мир” и 
т.п. специализируется именно на немецкоязычной (чаще на 
австрийской) литературе. Тем, кто знаком с последней моно­
графией Д.В. Затонского (Модернизм и постмодернизм: Мысли 
об извечном коловращении изящных и неизящных искусств. -  
Харьков: Фолио; М.: “Издательство ACT”, 2000. -  256 с.), понятна 
и причина попадания в программу-2001 “Запахов” П. Зюскинда, 
“Последнего мира” К. Рансмайра и “Имени розы” У. Эко: из 10 
писателей XX века, чье творчество рассмотрено в “Модернизме 
и постмодернизме”, в программу-2001 перешли трое.

2. Второй принцип отбора и попадания текста в программу- 
2001 кроме нем ецкоязы чности -  это переведенность на 
украинский язык, что еще более сужает литературную картину 
XX века. Так, вероятно, по аналогии с троицей мэтров модернизма 
Джойсом, Прустом и Кафкой, постмодернизм представляют Эко, 
Рансмайр и Зюскинд (в данном случае Эко исклю чение, 
единственное в программе-2001, ибо “Имя розы” на украинский
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не переведено). Творчество последних двух авторов весьма 
спорно с точки зрения соответствия постм одернистской 
чувствительности, но рассмотрено Д.В. Затонским в упомянутой 
монографии, к тому же переведено на украинский язык, что и 
определило выбор авторского коллектива программы-2001. 
О тсутствие переводов на украинский, следует полагать, 
помешало войти в программу образцовым постмодернистским 
романам Дж. Фаулза, И. Кальвино или X. Кортасара.

3. Биографический принцип, столь тщательно подчеркиваемый 
в отношении одних авторов (например Ф. Кафки, Г. Манна, П. 
Целана, Э. Хемингуэя и др.), почему-то не применен в отношении 
Г. Аполлинера, Г. Гарсиа Маркеса, А. Камю, 3 . Ионеско, Ф. 
Дюренматта и др.) Разве отец Ионеско в меньшей мере вошел в 
творчество драматурга, нежели Герман Кафка в творчество своего 
сына? Разве средиземноморское “почвенничество” в меньшей 
степени сформировало писателя Камю, чем, скажем, “личный опыт 
участия во Второй мировой войне” -  писателя Белля? Каковы 
критерии, по которым (из обязательного списка 16-ти) половине 
писателей в программе-2001 разрешено иметь “жизненный и 
творческий путь”, а другой половине отказано “в пути”?

4. Наконец, принцип раскрытия псевдонимов, являющийся 
излишним для школьной программы. Излишним как для анализа 
поэтики рассматриваемого текста, так и для структуры самой 
программы-2001. Этот принцип зависает, не работает, ибо служит 
лиш ь второстепеноой деталью при обзоре сведений био­
графического характера. Введение этого принципа тянет за собой 
груз дополнительной, но абсолютно не нужной школьнику 
информации: если упомянуто, что настоящая фамилия Анны 
Ахматовой -  Горенко, а Гийома Аполлинера звали на самом деле 
Вильгельмом Аполлинарием Костровицким, то нельзя огра­
ничиться лишь подобной констатацией, не раскрыв причин взятия 
псевдонима, истории псевдонимизации и т.д.

Мной рассм отрена лиш ь структура и принципы комп­
лектования м атериала в новой ш кольной програм ме по 
зарубежной литературе XX века, теоретический подход ее 
авторов к материалу -  тема другого разговора. (Фактические 
ошибки: например, год смерти Ионеско -  1994, а в программе -  
1998 -  оставлены мной без внимания).
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САКРАЛЬНІ КНИГИ ЛЮДСТВА ЯК ОБ’ЄКТ 
ВУЗІВСЬКОГО ТА ШКІЛЬНОГО ВИВЧЕННЯ

Літературна спадщина століть виразно консолідується навколо 
кількох досить чітко визначених "джерел енергії” -  священних книг 
типу Вед, Авести, Біблії, Корану тощо. Література того чи іншого 
народу (іранців, євреїв чи арабів) чи група літератур даної країни 
або культурної зони-індуїстської, зороастрійської, християнської, 
мусульманської тощо гніздиться й розростається на догматично- 
релігійній основі, яка виступає як форманта, що рафінує та 
канонізує загальнолюдські архетипи в їх  даній, національно 
забарвленій модифікації. Духовні ініціативи та здобутки якогось 
одного народу стають ґрунтом для духовного життя мільйонів 
людей. Локалізуються ці процеси виключно в силу історико- 
географічної роз’єднаності давнього людства -  так, Індія для 
християнських народів довго залишалася країною “песиголовців”. 
Проте симптоматично, що в основах своїх сакральні книги 
одностайно тяжіють -  більшою чи меншою мірою -  до подолання 
політеїзму й міфопоетичного потрактування світу на користь 
раціонально-теологічного пошуку універсальних начал (Брагман 
у Ведах, нірвана в Трипітаці, Агура-Мазда та Ангроманью в Авесті, 
Небо й Дао в конфуціанській та даосистській літературі, Ягве у 
Біблії та Аллах у Корані).

С акральн і книги, які стаю ть базою те о л о гіч н о ї думки, 
породжують величезну літературу, що поступово оформлюється 
і як художній пошук. У сукупності з чисто теологічним коментарем 
все це утворює певний масив, що формується в духовній орбіті 
першоджерела. Так, до веданти -  літератури, що розуміється як 
коментар до Вед, -  відносять не лише суто теологічні трактати 
Стародавньої Індії, а й високохудожні епоси Магабгарату та 
Рамаяну. Життя такої традиції триває тисячоліттями, й навіть 
установка на переосмислення, пародіювання чи повну руйнацію 
ї ї  в “декадентські” епохи не в змозі остаточно знищити авторитет 
даного канону. Спроби вийти за його коло -  на зразок тої, що її 
здійснили німецькі романтики початку XIX ст., які проголосили 
первінем літературного пошуку національний фольклор, -  
призводять не лише до збагачення літературно-культурного 
пошуку. Не секрет, що захоплення фольклорними витоками в 
Німеччині ХІХ-ХХ ст. обернулося не лише пангерманізмом в 
культурі, але й нацизмом у суспільно-політичній практиці.
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Той європейський історико-культурний континуум; в якому 
перебуваємо ми починаючи з епохи Ренесансу і який -  попри 
різноманітність модифікацій на зразок епох Реф ормації та 
Контрреформації, Просвітництва тощо -  можна визначити все ж 
таки як певний синхронічний зріз, є ерою секуляризації культури. 
Для неї характерна установка на подолання авторитету Біблії та 
ї ї  духовного канону, “неопаганістська” тенденція: задовго до 
німецьких романтиків Буало забороняв письменникові спиратися 
на Святе Письмо й натомість всіляко підносив греко-римську 
античність. Атомизація суспільно-психологічного життя в Європі, 
безкрайня активність індивідуального начала й зростання 
відчуження людського Я призводять до абсолютизації суб’єк­
тивізму, який стає домінантою літературно-художнього пошуку в 
ХІХ-ХХ ст.; як результат, виникає постмодернізм з його іронічним 
або ж цинічним ставленням до спадщини віків.

Наше літературознавство у своєму ставленні до сакральних 
первінів духовності ф ормувалося в річищі просвітницьких 
тенденцій, які заперечували значущість літератури, що виникає 
поза межами, окресленими в “ П оетиці” А ристотеля.,Тобто 
критерієм для літературознавця стала сама лише художність 
твору, що має своє підґрунтя в естетиці Канта, який був найбільш 
послідовним в утвердженні ідеї “чистоти мистецтва” . Проте 
найбільш вагомі й резонансні духовні фундації зроблено було 
саме в сфері сакральної словесності, яка звертається до художніх 
прийомів лише спорадично й жанрова система яких аж ніяк не 
зводиться до епосу, лірики та драми (історична проза чи 
дидактика, наприклад, важать тут значно більше). Чисте ж 
мистецтво, за Кантом, зводиться вреш ті-реш т до проблем 
естетичної форми й ігнорує ідейність.

У тотапітаристських системах XX століття, зокрема в радянській, 
це компенсувалося штучним тенденційним (найчастіше по­
літичним) насиченням літератури, “неоміфологічними” ініціативами 
тих чи інших партій або “вождів”. Відповідно у вузівських та шкільних 
програмах сакральна література була відсутня або ж трактувалася 
в ключі іншої аксіології -  це дозволяло перекручувати та “морально 
нищити" її. Характерний цілком дилетантський за своєю природою 
“радянський” погляд на Біблію як “міфологію” -  але ж Біблія якраз 
виживає міфологічну свідомість (форма міфу ужита лише в 
найбільш ранніх, “ф ольклорних” ї ї  частинах) і встановлює 
раціонально-історичний погляд на світ.

Сьогодні Веди, Біблія та Коран зайняли належне місце у 
шкільних програмах України. Але в навчальних планах філо­
логічних факультетів вузів усе ще домінує архаїчний, “кла- 
сицистсько-просвітничий” погляд на сакральну літературу як 
“паралітературу” , тут вона за звичаєм ігнорується. Зокрема
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літературознавцями все ще презирливо третирується досвід 
теологічного витлумачення Біблії, хоча теологія як наука в Україні 
недавно відновлена у своїх споконвічних правах. Це призводить 
до пишного розростання псевдонаукових концепцій та не­
обмеженого суб'єктивізму в даній сфері: часто, скажімо, “біблійні 
сюжети” стають важливішими від Біблії -  як казав один чеховський 
професор, важливий не Шекспір, а примітки до Шекспіра. Дане 
положення вимагає термінових корекцій.
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ДО ПРОБЛЕМИ МЕТОДИКИ РОБОТИ З ІНШОМОВНИМ 
ТЕКСТОМ

Навчання рецептивним видам мовленнєвої діяльності 
студентів-іноземців передбачає вироблення вміння читати 
іншомовний текст. При цьому одним із проблемних моментів 
залишається так званий “атомістичний” підхід до засвоєння тексту, 
за яким реципієнт не здатний збагнути його змісту лише на основі 
розуміння значення окремо взятих слів.

Виокремлення основних значень слів та зіставлення їх з 
еквівалентами рідної мови без урахування контекстуального 
оточення є малопродуктивним і досить трудомістким прийомом. 
Сучасна методика, крім вербального рівня засвоєння іншомовного 
тексту, виділяє ще і фрагментарний, що полягає в розумінні 
словосполучень, частин і цілих речень та груп речень, що не 
виявляють тісних зв’язків між собою, а також текстового, коли 
реципієнт розуміє завершені певним чином частини цілого тексту. 
Однак лише ідейно-смисловий рівень засвоєння тексту дозволяє 
читачу зрозуміти його загальну ідею й дати йому оціночну 
інтерпретацію (5, 149)

У зв’язку з цим постала потреба в переорієнтації об’єкта 
смислового сприйняття. Ним, на нашу думку, повинен бути 
цілісний текст як струкгурована одиниця мовлення з ї ї  внутрішніми 
залежностями та зовнішніми формами вираження. Специфічна 
інтонаційна організація тексту, що проявляється у відповідних
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коливаннях тонального контуру, темпоральних характеристиках 
та ін., постає не тільки як фактор формального вияву, але і як 
показник внутрішніх виявів, зумовлених структурою й семантикою 
самого тексту. Ось чому характер інтонування незнайомого тексту 
може слугувати показником адекватного розуміння внутрішніх 
смислових відношень у тексті.

З’ясуванню лексико-семантичних відношень сприяє виділення 
лексичних повторів у вигляді тотожних слів, фразеологізмів чи 
мовних кліше, що повторюється продовж розгортання тексту, а 
також слів, об’єднаних загальною тематичною групою.

Членування тексту на тематичні лінії дозволяє виділити серед 
них основну, тобто таку, що складає смисловий стрижень тексту, 
і побічні, що відображають просторові, часові та причиново- 
наслідкові віднощення. Таку л інію  необхідно підкріплювати 
виділенням ф ормальних граматичних явищ, що передають 
внутрішньотекстові зв’язки.

Ефективність роботи з іншомовним текстом досягається за умови 
проведення ряду тренувальних вправ, що передбачають наступне:

1. Розвиваючи навички читання іншомовного тексту, необхідно 
підходити до розуміння його як цілісного, зв’язного й струк- 
турованого вияву мовленнєвої діяльності людини, що харак­
теризується поєднанням змістового й виражального плану.

2. Вправи, спрямовані на засвоєння виражального плану, 
покликані розширяти рецептивний лексичний запас студентів, 
тренувати їх у техніці читання та навчати пасивної граматики.

3. Вправи, призначені для засвоєння змістового плану, мають 
на меті розкривати зміст окремих фраз та цілих смислових блоків.

4. Здійснюючи фразовий аналіз тексту, необхідно проводити 
післятекстові супровідні вправи через відповіді на запитання за 
змістом тексту, його переказ та інші смислові трансформації.

5. Ефективним видом роботи є також попередні вправи, що 
забезпечують “ входження” в текст та продуктивність його 
подальшого розуміння. Прикладом такої вправи може бути 
семантична карта тексту, яка служить візуальною опорою в процесі 
текстової орієнтації. Крім того, засвоєння іншомовного тексту 
проходитиме більш ефективно з використанням таких прийомів:

- винесення ключових слів у заголовок;
- їх  попереднє тлумачення;
- їх  виділення (підкреслюючи чи інтонаційно);
- їх  повторення в процесі відтворення.
Використання зазначених прийомів полегшить перехід до 

розуміння текстового рівня, допом оже подолати недоліки 
"атомарного” й фразового опрацювання лексико-граматичного 
матеріалу, а також сприятиме досягненню основної мети -  
загальної структурно-смислової орієнтації в текстовому полі.
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Чернівецька гімназія №2

ПЕДАГОГІЧНИЙ ПРОЕКТ “ЗОЛОТІ СТОРІНКИ 
РОСІЙСЬКОЇ КЛАСИКИ”

С учасне сусп ільство  початку XXI стол іття  все б ільш е 
усвідомлює роль освіти в інформатизованому світі, потребує 
гуманізації та гуманітарізації навчально-виховного процесу. В цих 
умовах місце і роль предметів естетичного циклу, особливо 
літератур -  зарубіжної, української, російської -  значно зростає, 
тому що вони деякою мірою компенсують прагматизм мислення 
сучасної молоді доби комп’ютерно-телевізійної цивілізації.

Програми курсу “Зарубіжна література” передбачають творчий 
підхід вчителя до викладання. Обов’язковий компонент програм 
доповню ється  вар іативним , рубрикам и “ Реком ендована 
література для додаткового читання” , “Уроки додаткового 
читання”, які надають можливість самостійного вибору вчителя, 
його індивідуальної самореалізації та адаптації програм до умов 
конкретної учнівської аудиторії, шкіл різного типу, профілю 
навчання. Метою варіативного компонента є врахування 
індивідуально-вікових інтересів школярів.

Презентований педагогічний проект “Золоті сторінки російської 
класики” -  авторський варіант опрацювання “Методичного 
додатку” до Програми “Зарубіжна література. 5-11 класи” (за 
редакцією Д В.Затонського. -  Київ, 2001), який допоможе 
проводити міжпредметні (російська мова, російська література, 
українська література, Всесвітня історія) зв’язки, використовувати 
ТЗН, поглиблювати знання з базових предметів, розвивати художні 
смаки, естетичні потреби мовної особистості гімназиста.
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Педагогічний проект “Золоті сторінки російської класики” є 
наскрізним курсом російської словесності в 5-11 класах гімназії з 
українською мовою викладання.

Об’єкт вивчення курсу “Золоті сторінки російської класики” -  
кращі твори митців російської словесності XIX ст. та російських 
письменників XX ст. -  лауреатів Нобелівської премії.

Мета курсу: залучити україномовних гімназистів до скарбниці 
російської класики Х ІХ-ХХ ст., ознайомити з національною 
своєрідністю та загальнолюдською цінністю запропонованих 
творів, розвивати літературно-творчі здібності обдарованих 
гімназистів; продемонструвати художні особливості різних 
літературних творів російської національно-культурної традиції, 
що розвивають фантазію, прищеплюють величні морально-етичні 
гуманістичні норми любові до ближнього, виховують екологічну 
культуру. Обрано твори з потужним ліричним потенціалом, що 
зумовлено завданням курсів “Зарубіжна література” , “Українська 
література", “Російська література” приймати на себе частину 
функцій гуманітаризації освіти шляхом розвитку емоційної сфери, 
“культури переживання”.

Головні завдання курсу:
- розвивати почуття й мислення, читацьку культуру та творчі 

здібності, сприяти індивідуальному самовиявленню гімназистів 
засобами російської словесності;

- розширювати читацький досвід, прищеплювати критерії для 
орієнтації на ринку сучасної світової літератури, вчити самостійно 
вибирати книжку для спілкування з нею;

- виховувати толерантність, повагу до інших національних 
традицій;

- готувати до життєдіяльності в полікультурному просторі;
- реалізувати сильно виражене в багатьох гімназистів 

бажання “розкрити свою душу", проявити словесну творчість, 
замислитись не тільки над проблематикою художнього твору, а й 
над тим, що хвилює їх, плекається в мріях.

В основу проекту закладено жанрово-тематичний принцип, 
модульно-розвивальну систему. Д іяльність керівника педа­
гогічного проекту базується на творчій співпраці з гімназистами, 
урахуванні вікових особливостей, читацьких запитів та послі­
довному зростанню їх  творчої самостійності. Проект пройшов 
апробацію в Чернівецькій гімназії №2, результатом став випуск 
збірки дитячих творчих робіт “Різдвяна зірка"(5 клас), “Мы дети 
твои, дорогая Земля”(7 клас), участь у міжнародному теле­
комунікаційному проекті “Світ дитинства”(9 клас), участь в 
обласному конкурсі-захисті науково-дослідницьких робіт БМАН 
за темами: “Видатні письменники Росії та Україна”(10 клас), 
“Російські письменники -  Нобелівські лауреати”(11 клас).
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ДИДАКТИЧНІ ВЛАСТИВОСТІ ПОЕТИЧНИХ ТЕКСТІВ 
ПРИ ЗАСВОЄННІ ГРАМАТИЧНИХ СТРУКТУР 
НА ЗАНЯТТЯХ З ФРАНЦУЗЬКОЇ МОВИ

Навчання граматиці іноземної мови має на меті розвити в учнів 
навички мовної компетенції, якими є говоріння, читання та письмо. 
Важливими факторами при цьому є опанування не тільки 
граматичними формами (лінгвістична компетенція), а й їх вживання 
в комунікативних ситуаціях (комунікативна компетенція).

Саме тому, виділяючи основні принципи навчання граматики, 
французький дидактик Ф. Манжено відзначає, що парадигми мають 
бути комунікативними, а не лінгвістичними, які часто-густо межують 
із схоластикою. Крім того, значне місце при опрацюванні граматичних 
структур має надаватися усному мовленню та продуктивним вправам, 
як усним, так і письмовим. Граматичні вправи повинні мати сенс для 
учня, активізувавати його навчальні зусилля своїм ігровим аспектом, 
зверненням до образної уяви та потребою спілкування [1]. Вважається, 
що саме комунікативні та творчі вправи сприяють створенню 
мотиваційної атмосфери на уроці та є найбільш ефективними при 
вивченні мови, що забезпечує краще засвоєння матеріалу.

Граматичні вправи з опорою на поетичний текст дозволяють учням 
поєднати вивчення мови, читання та усне мовлення. Наприклад, у 
граматиці “La grammaire des premiers temps”, авторами якої є Д.Абри 
і М.-Л.Шаларон [2] граматичний матеріал подається на основі 
віршованого тексту. Спочатку пропонуються структурні вправи на 
закріплення, а потім творчі вправи на відтворення матеріалу.

Взагалі, вправи з опорою на вірш можуть надати творчого 
характеру звичайному завданню провідміняти дієслово у всіх 
вивчених часах (постійна вправа на уроках граматики), якщо 
запропонувати учням на основі вірша « Conjugaison de l ’oiseau » 
(“Відмінювання пташки”) Люка Берімона написати свій варіант ( 
дієслово та тема вірша на вибір) [3,с.40]:

Conjugaison de l’oiseau
J’ecris 
(ä la pie) 
J’ecrivais 
(au geai) 
J ’ecrivis 
(au courlis) 
J ’ecrirai

Ecris !
( au sirli)
Que j ’ecrive 
(ä la grive) 
Que j ’ecrivisse 
(ä l’ibis) 
Ecrivant
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(au pluvier) 
J ’ecrirais 
(au roitelet)

(au bruant) 
Ecrit 
(au pipit)

Цікавим буде також завдання продовжити вірш. Наприклад, 
опрацьовуючи на уроці вірш Жака Шарпантро “De реиґ, який 
дозволяє побачити структуру de peur que + Subjonctif (із-за боязні 
+ Сюбжонктив), можна дати учням завдання написати про­
довження (6-8 строф), де кожна група із двох віршів повинна 
починатися із словосполучення de peur que, яке вимагає після 
себе вживання дієслова в Сюбжонктиві [4; с .7 7 ]:.

De peur
De peur que seul son arbre ne s’enfuie 
II l’attache au pied de son cheval

De päur que sa maison n’ait le mal de terre 
II la construit sur une prairie

De peur que son ruisseau ne se suicide dans la riviere 
II le nomme eau stagnante et I’enferme dans son puits 
Jacques CHARPENTREAU, Je pars en nuage(1987)
Урізноманітнити творчі завдання можна, запропонувавши учням 

проілюструвати вірш своїм малюнком. Цей вид роботи, активізуючи 
уяву учнів, спрямований ще й на те, щоб зробити читання тексту 
більш уважним, а його розуміння -  кращим, що, у свою чергу, сприяє 
й більш ефективному засвоєнню самої граматичної структури.

Отже, кожний поетичний текст, який служитиме опорою для 
викладання граматики, повинен мати закономірності, які дають 
змогу зосередитися на певній граматичній структурі з метою ї ї  
опрацювання та засвоєння. Вправи повинні бути різноманітними 
й пропонуватися учням принципом: від простіших до більш 
складних; від структурних, направлених на засвоєння граматичної 
форми, до творчих, які дозволяють застосувати ці форми на 
практиці, у своєму мовленні. Перевага надається творчим 
вправам як найбільш ефективним для засвоєння матеріалу.

Отже, використання поетичних текстів надає сенсу гра­
матичним вправам, активізує учнів і робить уроки граматики 
жвавими та ефективними.
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ДО УВАГИ АВТОРІВ
1 Рукописи подаються у двох примірниках, надруковані на комп’ютері на білому 
папері, а також обов’язково на дискетах 3,5” в програмі Word (шрифт Arial, для 
тексту - кегль 14, для приміток і списку літератури -12) у форматі doc чи rtf. Без 
переносів у словах.
2 Суворо дотримуватися правильного вживання літери Т ”.
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(повна назва установи); з нового рядка - назва статті за зразком:

І.П.Іваненко
Київський національний університет
ШЕВЧЕНКІВСЬКА ТРАДИЦІЯ В УКРАЇНСЬКІЙ ПОЕЗІЇXX СТОЛІТТЯ
5. Автори зобов’язані керуватися сучасною системою оформлення виносок. В кінці 
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2. Червінська О.В. Традиційний історичний персонаж і його функції в художньому 

тексті // Поетика. К., 1992. —  С. 151-166.
3. Frenzei Е. Stoffe der Weltliteratur. En Lexikon dichtungsgeschichtlicher Längsschnitte. 

Stuttgart, 1983.
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