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ВІД VПОРИДНИНА 

Віктор Григорович Китастий наролився 30 лиnня 1943 ро
ку в м. Немирові Вінницької області. У шестимісячному віці він 

разом із матір'ю потрапив до німецьких таборів для nереміще

них осіб (ОР), звідки родина Китастих персїхала до США. Там 
здобув середню освіту і скінчив бакалаврські гуманітарні студії 

у відділенні Каліфорнійського університету в місті Сан-Дієго. 

1979 року Віктор Китастий успішно скінчив маrістерськиИ . . . 
курс з nорІвняльного ЛІтературознавства 1 захистив наукову ро-

боту на здобуття вченого ступеня маГ'істра наук у га,\узі літера
турознавства. Володів усіма основними європейськими мовам11. 
Продовжував займатися науково-дослідною роботою і 1984 року 
захистив докторську дисертацію (РІ1О) з теорії літератури на те
му <(У пошуках теорії ідентичності літератури>> (мовою оригіна

лу nовна назва така: "Tov.,ard а11 identily tl1eory of lirerature. 
Ideпtification and involvemeпt іп readeг respoпse"). 

1992 року з гАибоких nатріотичних міркувань приїхав пра
цювати в незалежну Україну і віддавав усі свої знання та вміння 

розбудові нашої держави. З квітня no грудень 1992 р.- профе
сор Інституту українознавства в Київському національно.му уні

верситеті ім. Тараса Шевченка. Від вересня 1992 р. по січень 
1993 р.- консультант з nитань науки та зовнішніх зв'язків Гру 
пи радників Верховної Ради України. З січня 1993 р. по :жовтень 
1997 р.- директор Дому Америки Інформаційного агентства США 
при ПосоАьстві США в Україні; з листопада 1997 р. по лютий 
1998 р.- відnовідальний nрацівник Посольства США з питань 
торгівлі та інвестицій в Україні. У 1998 р. Віктор Китастий працю
вав науковим консультантом Парламентської бібліотеки й очо
лював інформаційний проект <<Розвиток інформаційно-дослід

ницько'і бази Парламентської бібліотеки України>>. Від 1998 р. 
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був директором Українського відділення <<Асоціації колишніх 
членів Конгресу США>>, лід орудою якої вже кілька років успіш-. . . 
но втілюється в життя запроваджена для випускниКІв украІнських 

вузів програма стажування <<Помічник голови Комітету Верхов
ної Ради>>. 

.., о • •• • • • 

Проте це лише частина неимов1рно плІдно! 1 справдІ самовІд-
даної діяльності Віктора Китаетого в Україні. Важко виміряти 
його внесок у розбудову української освіти, зокрема Націо
нального університету <<Києво-Могилянська академія>>. З пер
ших днів відродження Академії Віктор завжди був поряд, завж
ди з'являвся тоді, коли сnравді був потрібний, і завжди допома
гав, не акцентуючи при цьому (і це ще м'яко сказано стосовно 
виняткової скромності цієї людини) на власній ролі. Він брав 

.... . . .., .. 
наиактивюшу участь у розвитку викладання ангмисько1 мови, 

інформаційно-комn'ютерного забезпе•іення, маrістерських про
грам та в розбудові бібліотеки НаУКМА. З 1998 р. й до остан
ньої хвилини свого життя працював старшим радником маr'і
стерської програми <<Економічна теорія>> Консорціуму економіч

них досліджень та освіти (EERC). 
Він мав дивовижний талант сnівчувати і розуміти, перейма

тися чужими nроблемами й знаходити їм вирішення - він сам 
пропонував допомогу, і не було такого випадку, щоб ця допо
мога була зайвою, нав'язливою чи невчасною. Допомагати АЮ-

,. .., ' v • о V 

дям - це також оув иого св1тлии 1 рад1снии талант. 
За великі заслуги в розвитку Університету 1998 р. Віктор 

Китастий був удостоєний звання nочесного доктора НаУКМА. 
Окрім іншого, саме тут, в Академії, вповні розкрився його вели
кий дар ученого й педагога: в останні роки він був професором 
кафедри філоАогії НаУКМА, веАьми успішно викладав теорію 
літератури, виступав з науковими студіями, керував унікаАьним 

• • • • .... о 

науково-дослІдним семІНаром на маr'ІстерськІИ програмІ з ком-

nаративістики і пов'язував своє майбутнє в Україні саме з АЮ
бою його серцю професорською працею. 

Це, мабуть, єдиний проект, який йому не судилося реалізу
вати nовною мірою - nросто не вистачило життя, що абсоАют

но несподівано урвалося на злеті (і це навіть не метафора, коли 
згадати сонячну сnортивну залу Академії) 22 вересня 2000 року. 
ААе якщо можна говорити про відведене людині на цьому світі 
як про своєрідний проект, то nроект Віктора Китаетого - ве
Аичний задум вільної, творчої, доброї, завжди усміхненої лю
дини - відбувся вnовні. 

В ясному розумінні цього й укладений науковий збірник, 
який ви тримаєте в руках. Передовсім тут представлений ури-
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вок з докторського дослідження Віктора Китастого, про окрему 
книжкову публікацію якого сам Віктор за життя якось подбати 
не встиг (не про себе йшлося). Кафедра філології має твердий 
намір виправити цю несправедливість у ближчому часі. 

Сьогодні ж у цьому збірнику разом з Віктором Китаетим 
виступають науковці з різних краtв 1 різних поколінь: відомі вче

ні зі США, Канади, Австралії та України, викладачі й науковці ка
федри філології, аспіранти, маГістри і навіть бакалаври НаУКМА, 

зосібна ті, котрі мали щастя бути учнями Віктора Китастого, 
слухати його Аекції, спілкуватися з ним - себто те філоАогічне, . . . . 
а ширше- гумаНІтарне коло, в якому на зламІ тисячолІть жив 1 

працював, журився і радів Віктор Китастий. Кожна з відібраних 
до пубАікації студій містить, на наш погляд, r'рунтовні концеn-. . . . 
туальНІ судження, оригІнаАЬНІ спостереження 1, головне, ту живу 

. . . . 
думку, яка неодмІнно при верне увагу лІтературознавцІВ 1 тепер, 
і в майбутньому: і тих, котрі знали Віктора особисто, й тих, 
котрі запізнаються з ним завдяки опублікованим тут цікавим 

• 
досАtдженням. 

Інакше кажучи, вміщені тут студії- це не тільки щиросерд
ний вияв поваги і любові до Віктора Китастого, а й продовжен
ня того морально-філософського і загаАом духовно-інтелекту-

. . 
ального пол1логу, учасниками якого розумнІ люди лишаються 

назавжди. 

Неможливо повірити в те, що Віктора з нами більше не буде. 
Весь час не полишає відчуття, що зараз у коридорах Академії 
промайне його розкуйовджений чуб, спаАахне його життєрадіс
на і трохи сором'язлива усмішка, яка дасть тобі наснагу на цілий 
день ... Цього не буде . Ми більше не зустрінемося з Віктором на 
подвір'ї Академії. ААе розминутися з ним як з однодумцем, 
співрозмовником і надією- надією на мудрість, честь і свободу,
на це ми не маємо права. І ми не розминемося. 
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В'ячеслав Брюховецький 

СВІТПО йоrо ДVWI 

Це було десь наnрикінці 1989 року. Я, тоді заnроше
ний nрофесор Ратtерського університету, відкривав для себе дивну 
країну Америку, країну еміtрантів, країну розмаїтих контрастів, 

країну динаміки і, водночас, країну відверто консервативну в 
.., . . . . .., .. 

якихось nриинятих 1 засвоєних правилах, краІНувІдкриту и краІ-
ну зверхню до іншого світу. Все вражало. Та й не дивно, адже я 
nриїхав з Радянського Союзу, і навіть багато хто тоді вважав, 
що я не повернуся в Україну ... Перше, що вnадала в око nри 
nобіжиому погляді на американське життя,- це розкутість лю
дей, їхні усміхнені обличчя . Це так контрастувало з життєвими . 
обставинами на моїй рідній землі ... Але досить швидко я зро-. . . .., . . ..... . . 
зумІв, що, як сшвають в одюи ем11рантсьюи шсеньц1, <<здесь 

11.юбому на 11.юбого нап11.евать >>. Й увага та уважність, з якими ти 
стикаєшся на кожному кроці,- ні, не награні , проте, я би ска

зав, поведінкові, а не глибинні (nриблизно як звертання в офі
ційному англомовному 11.истуванні - Oear ... ). Тобі, справді, допо
можуть у будь-якому випадку, але відразу ж забудуть, як тільки 
ти випадеш із поля зору. Не кажу, що це погано, це просто 
дещо інакше, ніж у нас: з амплітудою від повної байдужості до 
душевно-глибинної nерейнятості ... 

І посмішки. Я дивувався цьому найбільше - важко було уяви
ти, що може жити на світі такий усміхнений народ. Навіть жеб

раки-гомлес nросять у тебе чейндж, ніби в якийсь nритаманний 
саме їм спосіб радіючи і не nриховуючи цього ... 

Й отоді я вnерше зустрів Віктора Китастого . Десь у якійсь 
урядовій установі у Вашинtтоні, здається, це був Державний де
nартамент. Мене як атракцію водили по кімнатах і знайомили з 
американськими чиновниками, котрі вибачливо вітали якогось 

дивака з незнаної їм України, яку все-таки вони твердо вважа-
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АИ невід'ємною частиною Радянської імперії - адже це було 

озвучено їхнім тодішнім президентом Бушем ... І раптом серед 
моря білих рівненьких зубів і намагання сказати щось на об
щєпонятном типу <<здгаствутє>> я побачив неартикуляційну по
смішку і почув: <<Добрий день! Я називаюся Віктор Китастий. 
Я читав про Вас>>. Це вигАядало неймовірним- якийсь чоловік з 
їхньою табАичкою на грудях, а/\е з нашою посмішкою, з нашою 
мовою. Душа його аж світилася. 

Потім ми всі часто перебуваАи в світлі променів його душі. 
Ще в 1992 році він прийшов до мене і сказав, що хотів би вчити 
студентів, яких ще, правда, не було. А потім вони з'явилися, 

проте курс, який він пропонував, рано було ставити. Мені якось 
навіть ніяково виглядало щоразу відмовляти Віктору, я намагався 

пояснювати обставини, бо знав, як інші в таких виnадках копи 

АИАИ губу ... Але натомість він починав переді мною вибачатися 
і казав, що лише потверджує свою готовність до співпраці. На

решті цей час прийшов, і я подзвонив Вікторові й запросив його 
на розмову. Він, виявляється, уже знав пів-Академії на той час, 
цікавився розвитком бібліотеки, nерспективами факультету прав
ничих наук та маrістерської програми з економіки, спортивної 

кафедри, постійно спрямовував до нас людей, котрі чимось мог-
. 

ли стати в пригод1 ... 
А ви би бачиАИ його радість, коли я сказав, що вже є мож

ливість викладати в НаУКМА теорію Аітератури і я зараз по
знайом/\ю його із завідувачем кафедри літератури БоАодими

ром Моренцем. КоАи ми йшли до третього корпусу, мені здава
лося, що Віктор аж підстрибує від радості. 

Потім було багато співпраці - в різних ділянках. СкладаАо

ся таке враження, ніби Віктор з'являється саме там і саме тоді, де 
і КОАИ він потрібен. Скільки ідей ми реаАізували ... А скільки ще 
задумувалося ... 

Не забуду, як я після інфаркту вперше з'явився на кіАька 

годин у своєму кабінеті . Нікому не повідомляв, що приїду. Звідки 
Віктор про це дізнався, не збагну . ААе вже за кілька хвилин, 
задиханий, він був у моїй приймаАьні. Лише обійняв і сказав: 

<<Я щасАИВИЙ>>. Хіба ми могли тоді уявити, що мине зовсім небага-
. . . .... .. 

то часу 1 ВІН траГІчно промине нас, вже не прииде своtм швид-

ким кроком туди й тоді, де й коли він найпотрібніший ... Але ні, 
. . . 

вtн просто залишився назавжди саме там 1 саме тодІ - весь у 
. ... . .., ..,; ..,. 

русІ и усм1хнении, розкуиовджено-спантеличении: мовляв, як же 

це стаАося? 
<<Як же це сталося?>> - питаємо себе й піднімаємо очі до 

світла його душі. Тоді трохи легшає ... 
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Одного разу я бачив Віктора незвичайно серйозним. Коли 
повідомив, що рішенням Вченої ради НаУКМАйому присвоєно 
звання почесного доктора Києво-Могилянської академії. Сту
жавілий біль хлюпнувся з глибин його очей. І в ньому сконцен-. . . . 
трувалсея все- 1 тяжКІ воєнНІ дороги вигнанця з рІдного дому, 

і поневіряння батьків, і дитинство в таборах переміщених осіб, 
і тяжкий шлях через океан, і навчання в Америці, й успішна 
кар'єра, яка багатьом би дозволила забути про непривітну краї
ну предків, і невідхильне бажання повернутися в Україну, і 
здійснення цієї мрії, і праця, праця, праця, а не жалі та бідкан

ня ... <<Мені? - перепитав.- Дякую. Це найвище, що я маю>>. 
Як добре, що ми інколи встигаємо .. . 
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Микола Дейчаківський 

ПАМ'RТІ ВІНТОРА 

Відколи nисьменник Леонід Полтава у статті про 
кобзарський табір 1975 року в м. Аккорд, штат Нью-Йорк (США), 
користуючись літературною свободою, наnисав, що учні з любо
в'ю називали мене <<Мико>> (а зі статті я вперше по•fув таке скоро
чення мого імені), Віктор так до мене і звертався до останнього 
часу. Я ж, <<в nомсту>>, називав його <<Віко>>. А настуnні 10 років ми 
з <<Віком>> доволі часто зустрічалися в Північній Америці. Майже 
щоліта він навчав у якомусь кобзарському таборі, а частіше 
також й організовував такі табори. Зустрічались ми ще то на 
якомусь інструкторському курсі, то на кобзарському з'їзді чи 
на гастролях Капели бандуристів ім. Тараса Шевченка. Чи про
сто так, коли він приїжджав до міста Клівленда відвідати свого 

батька Григорія Китастого. Або ми з <<Віком>> переnисувались . . .... . . 
у якихось органІзацІиних справах стосовно таких же лІТНІХ 

кобзарських таборів чи Товариства Укра·інських Бандуристів, 
котре він якийсь час очолював, чи концертів або заnисів банду-

. 
рист1в. 

Віктор був nостійно задіяний у цій роботі . А дуже часто він 
такі заходи й організовував . Ходив і щось записував у своєму . 
маленькому записничку, говорив з людьми, домовлявся, а вtд 

того якимось чином виходили курси, табори, з'"ізди, концерти, 
записи. Особливо хочу відзначити декілька найскладніших та 

ких заходів у 1980-х роках: інструкторський курс у Детройті, 
виступ майже 150 молодих бандуристів на конференцїї Світово
го Конгресу Вільних Українців (СКВУ) в Торонто, запис nлатів
ки <<Літа молодії>> молодими бандуристами з різних міст Амери
ки та Канади в Детройті, концерт бандуристів у Нью-Йорку в 
<<Таун Гал>>. Працював сnокійно, невтомно, помітно і водночас непо

мітно. Помітно, бо ці заходи відбувалися, і то з великим успіхом. 
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А неnомітно, бо він не ставив себе на середині сцени, а nрацю
вав більше за кулісами. Не шукав ніякої слави, визнання для 
себе. йому вистачало, що кобзарські заходи відбувалися успіш
но. Його насправді цікавив розвиток кобзарства, а не те, щоб 
хтось потім згадував, що це саме він, Віктор Китастий, те зро
бив. Залишається нам не забувати, що без Віктора Китаетого 
багато чого в кобзарському русі 1970-х і 1980-х років у Північній 
Америці не відбулося б. 

Віктор завжди був молодший за свій справжній вік як своїм 
зовнішнім виглядом, так і духом. Люди, молодші на 15-20 років, 
бачили в ньому цікаву, дотеnну, життєрадrсну, близьку за ду
хом людину, з якою відразу можна було бути <<на ти>>. Таким 
він і був. Любив сміятися, жартувати, бути товариським. Любив 
бандуру. Любив кобзарство. Любив українську пісню. Любив 
Україну. 

Був скромним. Віддавав свій час, свою енергію, свої здібності 
іншим. Не чекав на віддачу для себе. Прагнув тільки доброго 
результату, і саме це додавало йому наснаги, а не nублічні по-. . 
дяки, поклони, визнання чи Інша компенсацІя. 

Наше знайомство nродовжувалось і в 1990-х роках, але зде
більшого вже в іншій площині, вже коли я жив і nрацював у 

Києві. <<Віко>> досить швидко після проголошення Україною своєї 

незалежності переїхав до Києва. Допомагав і тут. Іноді це було 
за плату, частіше просто так. Бачив потребу, намагався щось 
зробити. 

У 1992 році, коли я працював у Консультативно-дорадчій 
раді при Верховній Раді України, він до мене звернувся з таким 
питанням. Багато чиновників хотіли, щоб їм хтось допоміг з 
вивченням англійської мови. Чи можна це робити на базі нашої 
структури? Я сказав, що не знаю, чи будуть на то якісь кошти. 
Відповідь Віктора була такою: <<Давай, я почну, а ти, коли дові
даєшся, чи твій шеф виділить кошти, чи ні, дасиш знати>>. І так 
він трохи у мене працював, а помагав людям у нашій структурі 
набагато більше, ніж лише в цій справі. 

Так було і коли він пішов працювати директором Дому Аме
рики в Києві. Свою основн.у роботу виконував блискуче, але лоза 
тим робив безАіч інших справ. У сфері бібліотекарства. У сфері 
електронних комунікацій. У сфері вищої освіти. У сфері літера
тури. І, очевидно, про кобзарство не забував, доnомагаючи Музею 
народних інструментів, Національній бібліотеці ім. Вернадсько
го, Всеукраїнській спілці кобзарів, видавництву <<Музична Украї
на>>. Ми мали нагоду разом поnрацювати над організацією кон
церту в Києві в 1997 році, відзначаючи 90-Аіття від дня народ
ження Григорія Китастого. 

10 ______________________________ __ 



Наші життя продовжували перехрещуватися в Києві до 2000 
року на професійному рівні, у його роботі в Домі Америки, в 
Посольстві США, на магістерській програм і з економіки в Киє
во-Могилянській академії, з програмою інтернів (стажерів) у 
Верховній Раді України. А поза тим , останній раз, що я бачив 
живого Віктора, було влітку, коли ві н мені nереписав і передав 
відеокасети мультфільмів для мого маленького сина. І про це він 

думав. 

Аж на похороні я довідався, якій величезній кількості лю
дей він дуже доnомагав у найрізноманітніших справах. Робив це 
тихо, непомітно, не шукаючи слави. Мав щастя, роблячи іншим 

добро. 

Віктор був справжнім оnтимістом. Без грандіозних ілюзій 
бачив, як ще багато негараздів в Україні . Не вnадав у відчай, а 
завжди знаходив, де конкретно він міг якось допомогти, де міг 

вирішити справу, щоб вона просувалася. Замість <<ойкання>> про 
о о 

те, що щось не так, вІдразу переключався на те, що можна змІнити 

на краще. Не намагався <<рятувати Україну>>, а малими (або не 
дуже малими) конкретними справами доnомагав потихеньку 

о о 

змІНювати ситуацІю на краще. 

Не так давно запитав у Віктора: <<Чи збираєшся поверта
тись до Америки?>> І почув у відnовідь: <<Чого? Мені тут добре>>. 

Боляче, що так рано Бог його nокликав до Себе. Нам Вікто
ра ще довго буде не вистачати. Україна втратиАа вірного сина, 
кобзарство втратиАО рушійну сиАу, а багато людей втратиАо 
доброго друга . Вічна йому пам'ять ! 
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Ольга Крекотень 

ДОСКОНАЯА ДVrA ПОПЬОТV 

Як Аюди зазвичай реагують на звістку про чужу 

смерть? По-різному. Жахаються, внутрішньо відгороджуються, 

кажуть <<земля пухом>>, <щарство небесне>>, <<всі там будемо>>, 
розпитують, як і чому ... Я знаю принаймні дві смерті, розділені 
невеликим часовим проміжком - меншим ніж рік,- які мозок 

відмовлявся приймати в принципі. Першою пішла, не доживши 

кількох годин до нового тисячоліття, Соломія Павличко. Так 
стаАося, що прощатися з нею нам довелось удвох із Віктором 

Китастим. Ми не поїхали на Байковий цвинтар - аж надто бага
то людей зібралося на той похорон,- і, коли від'їхали автобуси . 
і катафалк, вирішили пом'янути Соломію в невеличкому кафе 

навпроти Києво-Могилянської академії. Я не nригадую тепер 

усього, про що ми тоді говорили. Звичайно, про те, що все це 
трагічно, несправедливо, рано, боляче ... Але точно пам'ятаю, 

• .., о • • .., 

що з1ишлися на думцІ про незамІнНІсть окремих людеи для куль-

тури, для держави, для нац11, коли смерть переростає рамки 

катастрофи для окремо взятої родини чи групи людей. Ми го
ворили про те, що безглузда і випадкова загибеАь Соломії стаАа 
саме такою непоправною катастрофою дАя справи українсько

го відродження,- адже Соломія була яскравою nредставницею 
.. . - . 

ТИПУ (<НОВОГО укра ІН ЦЯ>> В nрямому І наикращому СМИСЛІ ЦЬОГО 

слова. Блискуча, освічена, ерудована, розкута, не кажучи вже 
про те, що просто таАановита й розумна. Ми говорили про те, 

що не скоро з'являться люди, котрі заповнять своїми особисто
стями і своєю діяльністю ту порожнечу, яка утворилася nісля 
Соломїі, і про те, що треба хтозна-скількох АІодей, щоб робити 

~ 

те, чим заимаАася nона сама. 

Ми дуже щиро сумували і навіть гадки не маАи, що не мине 
й року - і Віктор приєднається до СоАомії: помре так само 
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раптово і так само безглуздо, залишивши по собі десятки роз
початих справ і сотні нереалізованих ідей. І повезе його у вічність 
від тієї ж таки Києво-Могилянської академії той самісінький 

катафалк. І буде він похований на Байковому цвинтарі букваль
но за кілька метрів від Соломії. І те саме на різні лади повторю
ватимуть його родичі, друзі, колеги і студенти : яка колосальна 

втрата не лише дАя всіх нас, а для всієї України, для її станов

лення як моАодої незаАежної держави. 

І це не були просто САова, викликані моментом,- звичайна і 
обов'язкова данина тим, кого ми любили й поважали і кого біль
ше не побачимо. Це була правда - адже їхні місця в українській 

• • • • .., о 

куАьтурІ, освІтІ, в украІНському державотвореннІ и досІ зали-

шаються вакантними. 

Мені не вдасться витримати цю статтю в жанрі строгої пе

редмови до наукового видання, яким є цей збірник. Спочатку, 
три роки тому, відразу по його смерті, планувалося видати 

. . . ""' . . . 
спогади р1дних, друзІВ, колег, учюв та и взагалІ всІх, хто зустрІ-

чався з цією непересічною людиною і хотів би поділитися свої
ми враженнями від цих зустрічей. Знаю, що такі враження зали
шилися в багатьох, але книжки, на жаль, не вийшло. Комусь із 
нас забракло часу, хтось не привчений висловлювати свої дум

ки й почуття на папері, ще хтось вважає свої взаємини з Вікто
ром справою занадто приватною для того, щоб розповідати про 
них у книзі і щоб іншим бу ло цікаво про це читати ... Є ще одна -
чисто емоційна - причина, яка стала на заваді багатьом його 

. -
друзям 1 знаиомим: написати спогади про людину - все одно що 

. . . . -
примиритися з тим, що ця людина 1 справдІ вtдtишла назавжди. 

Зрозуміло, що померти мусять усі, безсмертних немає, та й, 
строго кажучи, незабутніх також - спливає час і стирає по
статі, обАиччя й голоси, змінює середовище, витісняє одні поко
Аіння іншими ... Але у Віктора Китаетого буАа така колосальна 
енергетика, він був таким життєздатним і життєствердним, що 
багатьом із нас і досі простіше внутрішньо ігнорувати факт цієї 
смерті, не зосереджуватися на ньому. Натомість думати про 
Віктора так : як добре, що доля звела з такою блискучою особи
стістю. Він приїхав в Україну, зробив тут багато добра, згурту
вав навкоАо себе багатьох достойних людей, відданих українській 
ідеї, навернув до неї чимало неофітів, окреслив напрями по

дальшої діяльності та й ... nоїхав собі далі у якихось інших не-
. . 

в1дкладних 1 важливих справах. 
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його смерть була раптовою, незрозумілою і неймовірною. 
По-перше, п'ятдесят сім років - цілком об'єктивно розквіт для 
чоловіка. По-друге, Вікторові цих років ніхто не давав: люди 

• V • 

зазвичай страшенно дивувались, коли дІзнавалися про иого вtк. 
.... . .... ..., .... 

Він був молодий, гарнии, шдтягнутии, спортивнии, елеrантнии, 

вів абсолютно здоровий спосіб життя і ніколи ні на що не скар
жився. Мав мільйон планів, причому вмів найфантастичніші з 
них втілювати в реальність. Смерть наздогнала його у спорт
залі, і він, очевидно, навіть не встиг зрозуміти, що з ним діється. 
Помер так само стрімко, як і жив. Таким і залишиться у пам'яті 

всіх, хто його знав і любив. 
Пише спогади Вікторова мати - Галина Китаста, яка меш

кає в Сан-Дієго (КаАіфорнія). Пише історію української роди-. . 
ни, що примхою дОАІ опинилася в ем1rрацн, рятуючись водно-

час від двох окупацій, від двох терористичних режимів - фа

шистського і радянського. Це буде розповідь про видатного бан
дуриста, диригента, композитора і керівника капеАи бандуристів 
Григорія Китастого, який усе своє життя служив українській 

музиці. Це буде розповідь про Віктора Китастого, який прожив 
в Україні свої перші півроку й останні десять років, щоб зали
шитися тут назавжди. Це буде розповідь про саму Галину Кита-

• • •• о ... • 

сту, яка зумІла на чужию виховати своІх д1теи справжнІми 
о. о • • • • 

украІНЦЯМИ -ТОДІ, КОАИ НІХТО ще 1 мрІЯТИ Не МІГ про незаАежну 

Українську державу. Дай Бог, щоб цю книгу буАо завершено й 
опубліковано. Дай Бог, щоб, незважаючи на всі об'єктивні й · 
суб'єктиr~ ні перешкоди, бАизькі до Віктора люди знайшли в собі 
сили і натхнення повернутися до його постаті і все ж таки зафік-

• V о • о • о 'V о 

сувати на паперІ иого живІ ІнтонацІІ, риси иого характеру І 
. . .... . . 

зо·вшшностІ, описати иого манеру поведІНки, розповІсти про 

нього як про вченого, викладача, музиканта, дипАомата і просто 

людину. 

Україна буАа його покАиканням. У родині говорили по-ук-
.. . ... 

рашськи, д1теи не намагались асиміАювати, навпаки- давали їм 

розуміння справжньої, а не фаАьсифікованої української історії, 
літератури, вчиАи професійно грати на бандурі. ГаАина Китаста 
згадує: <<Після закінчення середньої школи Віктор вступив до 
університету Сан-Дієго на історичний факультет. У маАенькій 

.. о .... • • 

укра1нсьюи громадІ вІн гуртував однолітків, вони збиралися на 

коАядування, з виступами репрезентували Україну на інтерна

ціональних фестивалях українськими піснями і танцями. Віктор 
навіть майстерно йшов навприсядки! Одного разу, коАи в уні-
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верситеті відзначаАи День Об'єднаних Націй і серед інших пра
порів повісили червоно-синій прапор УРСР, Віктор умудрився 
сховатись і, коАи всі розійшАися, замінив його на жовто-бАа
китний, а той [червоно-синій] ще й досі лежить у нас у підвалі>>. 

А власне в Україну Віктор Китастий приїхав цілком зрілою 
. . . . .... 
1 свІдомою Аюдиною, на початку незалежностІ, викладати ангЛІи-

ську мову. Він міг спокійно nровести тут якийсь час, скажімо 
. . .... . .... . 

рІк чи два, задовольнити св1и патрютичнии порив 1 повернутися 

в Америку з nочуттям виконаного обов'язку. Але він обрав інший 
ШАЯХ і лишився тут. Перед ним розстилалося неоране поле мож

ливостей. Звичайно, він бачив і нашу інертність, і нашу вимуше
ну й викохану <<старшим братом>> провінційність, і невмілість та 
невпевненість у своїх силах, аАе він бачив і той потенціал, зав

дяки якому все це можна було подоАати. Страшенно дратував
ся, коли чув про наше поблажливе ставлення до таких речей, як 
необхідність давати хабаря лікареві або чиновникові. Буквально 
лютував, коАи йому говорили банальні фрази на кшталт <<усе 
одно тут ніколи нічого не буде>>. Вмів заразити своєю nерекона

ністю в тому, що варто лише зробити перший крок - а далі піде . 
Тому люди, які спокійно і чесно, без галасу робили свою спра

ву, викАикали в нього глибоку повагу і щире зацікавлення . 
КоАо його знайомств було дуже широким. Перша зустріч 

тягла за собою настуnні. До нього ходиАи студенти і солідні 
вчені, музиканти і комп'ютерники, лікарі й письменники, режи

сери і політики, художники і видавці. Віктор із кожним знахо

див спільну мову і кожному намагався допомогти . Взагалі, він 
бачив свою місію в Україні в тому, щоб ДОПОМАГАТИ - коли . . . . . 
порадою, коли рекомендацІєю, а коли 1 просто грІшми, 1 нерІд-

ко - своїми вАасними. Він охоче позичав гроші на невизначений 
о оо оо о V 

термІн сво1м украшським колегам, студентам 1 знаиомим - на 

добру справу, на купівлю квартири, на навqання, на відпустку, 
на ліки .. . Коли обговорювався термін повернення боргу, часто 
говорив: <<Не турбуйся, nовернеш коли -небудь, я їхати з Украї
ни не збираюся>>. 

Навіть ті, хто не вважав себе його близькими друзями, по-
. ~ 

чувалися захищеними вже тІльки через саме своє знаиомство з 

ним: мовляв, як станеться непередбачене, треба буде просто 
зателефонувати Вікторові - а він уже неодмінно щось nриду

має. 

Найзатятіші українофоби і так звані радянські інтернаціо
налісти говорили з ним українською мовою . Він щиро, добро
зичливо і відкрито усміхався їм і казав: <<Я не розумію російсь
коЇ>> . І виявАялося, що Аюди в nринципі можуть і вміють аде-

.. . . . . 
кватно висловлювати своІ думки украшською, 1 не так це вже 1 
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~ . 
страшно, і не така вже вона и меншоварт1сна, якщо нею послу-

говуються такі люди, як Китастий ... Він же був з усіма однако
во приязний і уважний, шукав у своїх співрозмовниках насам
перед індивідуальність і позитив - навіть тоді, коли погодж~
вався, що та чи та особа далека від ідеалу. <<Ну так,- казав ВІН 
іноді,- ця людина неприємна, і що з того? А справу робить 
корисну. Треба підтримати>>. Або: <<хитрий, але діловий>>, <<за
нудний, але розумний>> і навіть <<дурненька, але ж гарненька>>. 

~·· ..,.. J .. " ... . .. 

Він був викладачем від Бога. Легким і артистичним. Радісно і 
натхненно влітав в аудиторію, обдаровував кожного своєю <<фірмо
вою>> сяючаю усмішкою, яку пам'ятають усі, хто хоча б раз із 
ним спілкувався,- і без переходу, без розминок починав лекцію. 
Його лекторському успіхові сприяли два фактори: по-перше, він 
бездоганно знав предмет і вмів його подати, а по-друге, він ста
вився до своїх студентів не як до однорідної маси, а як до групи 

. . . - . ..... 
уюкальних ІндивІдуальностеи, кожна з яких по-своєму ЦІнна и 

цікава. І це не було чисто професійним трюком. Прийти до нього 
на заняття непідготовленим чи погано відповідати було соромно. 
В ньому зовсім не відчувалось якоїсь академічної зверхності, його 

лекції були театром, де викладач виступав не як деспотичний 

режисер, а як партнер - повноправний серед повноправних. Ви
кладач, який насnравді хотів, щоб його учні засвоїли урок. Він 
щиро за·.::мучувався, коли бачив, що його не розуміють, і так само 

. . . . 
щиро, навІть трІшки по-дитячому, радІв, коли отримував правильнІ 

або й неправильні, але просто дотепні відповіді. 
Мені пощастило вивчати в нього англійську мову, і я зовсім 

не перебільшую, коли кажу, що його можна було назвати ви
КАадачем майбутнього. Я говорила про це й тоді, коли на його 
постаті ще не лежало лосмертного ореолу досконалості. Сту
денти (а особливо студентки) закохувалися в нього якщо не з 
nершого, то з другого заняття. Глибоке знання свого предмета, 
ВІІ·1іння його подати, нелідробний інтерес і доброзичливість до 
аудиторії, артистизм, чудове почуття гумору ... Зразу ставаАа 
зрозуміАо, що такого вчителя ніколи не замінить ні підручник, 

ні лінгафонний курс, ні навіть Інтернет. 
V 

Иого цікавила безліч найрізноманітніших речей. Важко навіть 
сказати, до чого він міг би бути байдужим. Від нас- його співро
бітників - щодня можна було почути фразу: <<Спитай у Вікто
ра>>. І ми питаАи, і він відповідав. Про музику й мистецтво, про 
техніку й медицину, про економіку й політику ... Якщо не знахо-
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див відповіді відразу, шукав 11 в енциклопедіях і в Інтернеті. 
Пам'ятав про наші питання і повертався до них, як тільки зна
ходив нову інформацію. Інколи дражнився - несподівано питав 
у когось із нас щось на зразок: <<А хто написав таку-то книгу?>> 
або <<Чия це музика і звідки? >> Радів, коли відловідали лравиль-. . . 
но, 1 шдсмtювався, коли не знали. 

Музика була його справжньою пристрастю. У молоді роки 
пробував себе як професіонал у складі Калели бандуристів лід 
керівництвом батька - Григорія Китастого. Про цю сферу його 
діяльності лише Галина Китаста: 

<<Хоч у Віктора не було визначного голосу й музичного слу
ху, він досить добре опанував гру на бандурі ... Оскільки він 
досконало знав реnертуар Каnели, то був nрийнятий до її скла

ду і концертував по Америці, Канаді й Австралії. 
[ ... ]У 1968 році він був nризваний до військової служби і після 

вишколу відправлений до Кореї. Як і скрізь, де б він не подорожу
вав, бандура була його вірною суnутницею і там. Він грав і сnівав 

. . . . . . ... . .... 
украІНсью ПІСНІ американським 1 кореиським вІиськовим >>. 

Після армії <<ще з більшим залаАом взявся за організацію 
літніх кобзарських таборів, де сам був інструктором гри і ви -. . . . .. 
кАадачем ІсторІІ музично! спадщини >>. 

Віктор Китастий дуже глибоко і зворушливо шанував па
м'ять про свого батька - видатного бандуриста і комлозитора 
Григорія Китастого. Свідченням цього став вечір пам'яті Гри
горія Китастого, організований Віктором в Українському Домі 
1997 року до 90-ї річниці з дня народження митця. Віктор був 
nо-справжньому схвильований і не nриховував цього: зібрався . . 
nовен зал народу, nонад три години лунала музика, 1, нарештІ, 

nройшовши nовне коло поневірянь і слави, ім'я Григорія Китас

того nовернулося з Америки в Україну ... 
Так само зусиллями Віктора стало більш відомим публіці 

ім'я видатного українського художника Якова Гніздовеького -
графіка світового рівня, котрий жив і працював в Америці, про
те nам'ятав і шанував своє етнічне коріння. Будучи директором 
Дому Америки в Україні - фактично nершого американського 
культурного центру,- Віктор узяв на себе особисту відлові
дальність за організацію величезної виставки Гніздовеького ло 
всіх регіонах України. 

Коли згадуєш або nишеш про Віктора, дуже важко зупини
тись і nоставити крапку. Важко вибрати головне. Спогади чілля-

~ . 
ються один за однии, хочеться сказати ще 1 ще. 
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Він залишив по собі не тільки добру пам'ять. Діють і наби
рають сили програми, що їх він започатковував. як дир_екто~ 
Дому Америки - методичний центр для викладачІв англ1исько1 

мови, програма книжкових перекладів, програма забезпечен
ня бібліотек України достуnом до Інтернету; у Києво-Могилян
ській академії працюють Американська бібліотека, яка тепер 
носить його ім'я, і спеціальна маГістерська програма з еконо

міки, що їй він віддав чимало сил протягом останнього року 

свого життя . 

Іще кілька слів про Віктора як про людину. Любив каву з 
молоком і молочний шоколад. Практично не пив (пару чарок за 
вечір), але завжди був жаданим гостем за будь-яким дружнім 
столом, на будь-якій вечірці, в атмосферу якої вносив непо
вторний струмінь веселощів і оnтимізму. (І завжди мав удома 
повний бар вишуканих напоїв, якими охоче і щедро частував 
гостей.) Іноді з ним було легко посваритись, але довго серди

тись було неможливо - він швидко спалахуnав і так само швид
ко відходив. Не цурався міцного слівця і дуже сміявся, коли 
розповідали анекдоти - хай і непристойні, але обов'язково до-

. 
тепн1. 

Для багатьох (зокрема і для мене) Віктор став своєрідним 
психотерапевтом - послідовно і невтомно знімав із нас багато-
. -рІчне и генетичне прокляття <<совка>>, розчакловував нас, роз-. ..; . . . 

комплексовував 1 перетворюnав на людеи, ЯКІ смІють, можуть 1 

мусять мати свою власну думку в будь-якій ситуації - 'ІИ то 
робочій. чи то приватно-побутовій. 

~·· .... J. .. .. . .. 

І на закінчення - трохи містики (хоча, наскільки я прига

дую, Віктор був абсолютним матеріаАістом). 
Коли до Вікторової квартири увійшли його мама і брат, що 

nриїхали на похорон, то знайшли на столі його вірш, назву яко

го можна приблизно nерекласти як <<Оnисуючи життя>>, і кілька 
інших паnерів, що незрозуміАС чому там оnиниАися. 

Наведу цитату з приватного листа Галини Китаетої (з її 
ДОЗВОАу) : 

<<Ми знайшли його [вірш] на письмовому стоАі, біля комп'ю
тера. Незви'Іайним видаАось нам, що, крім вірша, на стоАі Аежа
АИ три фотографії і некролог моєї мами, котру він дуже любив. 

На одній фотографії буАи Григорій [Китастий], Нестор Городо
вснко [колега Григорія Китастого, диригент каnели <<Думка>>] і 
10-річний Віктор у рибаАьському човні; на другій Люба (дружи
на Віктора) з поАьовими квітами; і на третій останнє фото його 
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Школяр. 

В американському війську. 

Корея, 1960-ті роки . 



В день вручення диплома почесного доктора НаУКМА. 
1998. 

--~~----------
Студентська вечІрка 
в НаУКМА. 
1999. 



З батьком. 

З мамою. 



В перельоті. 

1994. 

Портрет роботи 

Л. Гуцуляка, 
олівець. 1976. 
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сестри Аллочки [сестра ще дитиною загинула в Детройті - по
трапила під машину]. Тільки Люба була ще між живими , але і 
вона не жила з ним. У нас склалося таке враження, що він готу-

. . . . .., . 
ВаВСЯ на зустрІЧ ІЗ ВІДІИШЛИМИ ВІД НЬОГО . 

Ну і[ ... ] його приїзд до нас у лютому, 2000-го, був незвичай 
ний. Він, як ніколи, хотів бути тіАьки біАя мене і Андрія [брат 
Віктора бандурист Андрій Китастий] з родиною. Ні до кого зі 
своїх колег і nриятелів навіть не телефонував. Не хотів керува
ти автом, казав, щоб я або Андрій їхали. Це було дуже дивно, 

бо попередні рази, коли він приїздив, брав авто і їздив до своїх 
приятелів, а коли ми їхали вдвох, він завжди був за кермом>>. 

Що викликало такий його дивний стан- лихі передчуття чи 

якісь ускладнення зі здоров'ям? Що надиктувало йому віщі ряд

ки про життя і смерть? Чому він залишив на стол і ті фотографії 
і бабусин некролог саме в тому порядку і саме в той вечір? На ці 
питання міг би відповісти тільки він сам . 

А зараз - вірш (у віАьному nерекладі), коментувати який 

немає ніякої потреби. 

Описуючи життя 

Це як волейбол, ось глянь: 

Хтось любить клин -
Вибити м'яч 

із nружних ворожих рук. 

Хтось підсіче -
І розверне безжальне дуло 

~ . ~ 

в незnорушнии м1сячнии човник. 

А я люблю так -
Легкий удар, 

досконала дуга польоту 

(nільне nовітря життя) - і швидка смерть. 
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Victor Kytasty 

AN IDENTITY VIEW 
Of NORTH ВУ NORTHWEST * 

<<"На ПifJнitt •tерез Півю·ttний Захід}) з погляду 

ідентичності>> є останнім розділом у доюпорсlJкій дисертації 
Віктора Китаетого <<У пошуках теорії ідентиttності літера
тури>>, захищеній 1984 р. У ЦlJOMy розділі fJci теоретичні по
стулати, визна•tені у попередніх •tастинах дисертації, засто
соfJуютlJСЯ для аналізу конкретного філlJму. Об'єктом розгля
ду тут стає кінофільм Гічкока <<На ПіfJніч ttepe3 ПіfJніttний 
Захід>>. Аисертація Віктора Китаетого поєднує дfJa підходи: 
психоаналітичний та ttитацlJкої рецепції. У першій ttастині 
розглядається те, що автор визначає як психологіttно мотиfJу
юttі фактори в поfJедінці людини, які fJплиfJають і на ст8орен
ня літератури, і на процеси її рецепції. Тут тлумачатlJсЯ такі 

поняття Фройда, як <<ідентичність>>, мотиfJ <<liebestod >.> та 
інші, а також «воля до fJлади>> Ніцше і <<fJтixa>> Лакана. СпілlJ
ним фактором fJ обго8оренні цих понятlJ є те, як саме fJони 
стосуються формування л.юдсlJкої ідентичності. У другій час
тині праці fJисfJітлюєтlJСЯ, яким •tином згадані вище категорії 
:можуть бути застосовані до літератури (послужити ноfJим під
ходом. до неї) 1 fJ caft'tOj\ty акті читання, і fJ тлума•tенні fJнутріщ
ньоzо cfJiтy тексту. Тут 1юка..зано, як чита•t занурюєmlJСЯ fJ текст, 
орієнтуюttись одночасно і на світ тексту, і на cfJoю fJласну іден
ти•шісmlJ із цим світом. Аослідження Віктора Китастого, що 
і СlJОгодю· є надзвичайно аюпуальним, прояснює складні проце
си людського сприйняття, fJ якому т8орення тексту та його 
рецепція є нepoзpu8ниft'tu -началами, що 83аєuно fJплиfJають одNе 
на одне. У пропоноfJаноuу читattefJi розділі автор fJucfJiтлює 
процес ідентифікації як центральну теuу фiлlJuy. Аослідник 

*Уривок з докторської дисертації. 
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аналізує фільм на а в ох рівнях - популярному (рівень вте•tt' від 
реальності - яки:м чино:м жанр трилера включає zляда•tа у свої 
процеси} і фаховому (ідентичність як центральна тема 
фільму). 

lntroduction 

І have chosen Alfred Hitchcock's North Ьу NO?'thшest as а 
subject of application of theory for а number of reasons, primary 
among them is that this film contains а multiplicity of elements, 
which allows it to readily illustrate some of my main points. North Ьу 
No1·thшest is also а rare sort of work, in that it can Ье examined on 
both escapist and masterly !evels, and is we!!-crafted in both. It is а 
deceptively simple work, at least simple in that it allows its inner 
workings and themes to Ье readily examined and discussed. And 
most importantly, І firmly believe it to Ье а superior work of 
literature well worth an intensive scrutiny. 

І will discuss the film first оп the escapist level and focus on 
how it utilizes elements of the popular "thriller" to iпvolve the 
audience in а reliving of an adventure. І wi\1 discuss the investment 
into character, plot, sittІatioп, and emotion, and the involvemeпt of 
the audieпce іпtо the suspeпse and drama of the plot. The 
gratificatioпs of the escapist text will a!so Ье examined, as well as 
the satisfactions of the surface elements, such as the use of exotic 
settings, Hollywood stars, and а light, witty script. 

On the masterly level І will discuss the question of identity as 
the ceпtral феmе of this film (and а theme which recшs in many 
Hitchcock films), as well as the themes of appearance, reality, trtІth, 
morality, will, striving, jouissance, and liebestod. І will also discuss 
the aspects of the craft of the film itself, fгom the semiotic to the 
metaphoric, and show how the sum of these e!ements prodtІces а 
su perior text of complex codes and responses. 

Hitchcock is called tl1e master of the thriller, or the "master of 
suspense". Не is often regarded as tl1e smooth craftsmaп of the 
popular film, and as the director of films more concerned with 
commercial success than with intellectual coпtent. Не is now 
beginning to Ье taken more seriously, especially wit\1 the efforts of 
the Freпch film critics (many of them film-makers themselves) in 
the uncovering of philosophic themes and deep psychological coпtents 
in his films. І t is no longer heresy to regard l1im as а serious master 
of literature. But even among his greatest admirers апd supporters 
the film North Ьу Northwest is sometimes regarded as а light comedy, 

• 
as something which is well done but lacks serious conteпt. It would 
seem that the light wit and humor which pervades the film, as well 
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as its popular adventure format, Jeads some to associate this humor 
with а lack of seriousness. This ignores the fact that there are other 
themes and elements in the film of а more serious nature. Also, even 
some of tl1e most tragic and serious works of literature (King Lear 
is one example) contain humor. То answer these reservations, І shall 
begin with the examination of North Ьу Northwest as а popular 
"thril ler." 

2. As escapist thriller 

North Ьу Northwest is а Hollywood film which aims at а wide 
audience and contains all the Hollywood trappings of glamour; movie 
stars, exotic locations, fast action, splashy photography, and а light 
апd witty tone. In this sense it is similar to many films of that genre, 
some of which (many critics ideпtify the James Bond series here) 
su pposedly use North Ьу Northwest as а prototype. Even а t just this 
level the film is considered to Ье one of the best examples {if not the 
best) of its genre. The audience response was excellent, the reviews 
were good, and it made money. The film audiences expecting а 
rousing thriller were not disappointed. Hitchcock used the thriller 
elements to perfection іп arousing the emotional response of his 
"popular" audience . 

First of all, Hitchcock chose as his leading character а popular 
and well-known actor, Cary Grant. Hitchcock wanted an actor with 
whom the audience could immediately identify and Ье involved with .· 
Here is an actor whose screen persona is immediately recognizable 
as the ісоп of Cary-Grant-playing-this-role. At the first sight of him 
on the screen the audience already knew who he was, knew that he 
was playing the leading ro!e, and, to а somewhat lesser extent, knew 
the type of role whicl1 he would Ье playing. Investment is immediate 
and complete. And the first few miпutes оп the scгeen confirm this 
persona to the viewer. Roger О. Thornhill (Grant's character) is а 
suave, confident, and charming, albeit somewhat shallow, character. 
The fact that Thornhill is а borderline alcoholic, а liar, а manipulator, 
а cl1eat, and an irresponsible person is something which the audience 
is prepared to accept and still invest in that character because of 
the persona of Cary Grant. As І will later discuss, it is precisely this 
investment into the charming Grant character which allows the 
audience to alsq invest in the nega tive aspects of tha t character. 
With an unknown actor it would have taken а good deal of narrative 
to establish the same kind of audience investment into а negative 
character. The audience would have taken the negative aspects 
as representative of the tгue nature of that .character. Cary Grant 
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gives us the projection of ourselves (one critic describes Grant as 
Hitchcock's projection of the self he would like to Ье) in which even 
the negative eleтents are soтehow charтing. 

Іп the adventure to соте, this iпvestтent is iтportant as we 
have to see the events of the world through Thorпl1ill's eyes. And 
nowhere does Thornhill let us down. Не finds new resources within 
hiтself to deal with аІІ the dangers, and at the samc time overcomes 
the initial negative aspects of his character. Investment, in other 
words, continues rhrough the whole film, and tl1e audience lives and 
grows with Thorпhill. 

The secoпd investment is into the situation of the abrLІpt 
adventure. Thorпl1ill is on the screeп for but а few moments wheп 
he is suddenly (as in Hitchcock's earlier The ThiYiy-Nine Steps) 
plunged into adventure. Не is mistaken for another man, plucked 
out of his coтfortable life and routine, and an attempt is таdе on 
his life. This leads to а concatenation of events into which he is 
drawn and out of which he carшot escape. This, as wc have already 
seen, is а соттоn trick of iпvestment. An author has an everyday 
man plunged into ап exotic adventure. Не is eithcr mistaken for 
soтeone else, l1appens uроп some scenc Ьу accidcпt, is called uроп 
Ьу his governтent for help, or his particular ski\1 (whicl1 may Ьс 
тundane or everyday) makes hіт пecessary to the accomplishment 
of some great deed or adventuгe. Tl1is is an iderнifiable situatioп. 
The theтe of "this could happen to те, еvеп though І'т поt 
connected with spies, treasure, or adventure" involves the reader, 
and І1е sees himself to Ье just like the protagonist drawn into some 
wild, exciting, and sexy adventure. Hitchcock sho,vs his skill herc 
Ьу having Thornhi\1 go through а\1 or the events or sudden adverнure 
listed above. As tl1e events change, so does the character, tшtil at 
the end he is тaster of his оwп destiny апd по loпger the раwп of 
inexplici t even ts. 

The lure to the audience is the escape from the everyday 
huтdruт to the exotic adventure. Other lures into involveтent 
(described in detail in the section оп Involveтerн) include tl1e 
worthiness of tl1e goal, tl1e тagnitude of the obstacles, and tl1e 
rising teпsion of the action. The first, the worthiness of the character's 
actions, is developed gradually. At first he is just trying to escape, 
and since the audience is invested into Thornhill, his escape is our 
escape. The next step is his conscious effort to fiпd out the trut\1, 
which is always perceived of as а worthy goal. Thorпhill next is 
approached Ьу the governтent to help in тatters of "national 
iтportance," and to help reтove suspicion from Eve КепdаІІ (the 
roтantic interest). Finally Thornhill takes тatters into his own hands 
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lover from а 
of the goals 

fatal destiny. This steady increase in the 
parallels the steady involvement of the 

to save his 
worthiness 
audience. 

The escape into the exotic would not Ье complete without 
strong elements of sexuality and romance. Here these two are separate 
themes which gradually merge. At the moment of his grea test pursuit, 
Tlюrnhill runs into (quite Jiterally) а beautifu l womaл іл the corridor 
of the train. The development of а sexual relationship seems to 
blend in nicely witl1 the sensc of danger. This, ол the popular level, 
is а rcquirement for adveлture, without which the adventure would 
seem incomplete. This purely sexual relationship quickly develops 
into а romantic one, with genuiлe affectioл between the two 
characters. ThorлhiJI's Jove for Eve becomes an important sub-plot 
which provides the main motivation for Thornhill's later actions. 
His sense of be trayal, for example, seems to Ье the main reason he 
returns to her room in Chicago, and certainly the only reason he 
gocs to the art auction. And of course it is his love for Eve that 
motivates his rescue efforts at the end of the film. Hitchcock takes 
the standard theme of the !ove iлterest of the adventure story and 
combines the elemeлts in а masterfu! blending of interactions, each 
affecting the oth_er. 

The magnitude of the obstacles speak for themse!ves. At оле 
time Thornhill has the police, foreigп spies, and his own government 
out to get him. That he is аЬІе to find the ability within himself to 
соре алd to survive is оле of the gratifications of the film. 

Another elemeлt of the poplllar level is the l!se of suspense; 
particularly the suspense of the action sequences. These can Ье 
subsumed under the two main hcadings of "on the run," and "hanging 
over а precipice". In the f1rst case, the suspense is based оп the 
question of escape-will Thorпhill (and Ьу investment, the viewer) 
get away? In the second, thc question becomes more of avoiding 
danger, but rюt just for Tl1ornhill himself, but also how he сал save 
Evc. IIitchcock's little touches in suspense are legendary, and are 
based оп а Sllbtle сопсерt of the audience knowing or realizing 
some fact before the characteгs in the story do. The audieпce then 
agoлizes over this knowledge, and yearns for the cl1aracrer (at \east 
those characters with wlюm the audience is in sympathy) to become 
aware of the impending danger. І waпt to роіпt out only two examples 
of this. ln the crop-dusting scene, the farmer's words before he gets 
оп the bus are: "That рІапе's dustin' crops where rhere ain't no 
crops." This, as well as the fact that the audience has seen Eve's 
telephone coпversation with one of the thugs setting up this meetina, 
gives the audience the fore-kпowledge of the impendiпg dange~. 
Thorпhill, however, stares witl1 disbelief at the рІапс even when it 
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comes straight for him. The second example takes рІасе in the house 
on top of Mount Rushmore, where Tlюrnhill has managed to climb 
into Eve's room too late to find her there. Не tosses his matcl1book 
with а message inside down beside her. She docs not see the 
matc l1book, as it falls to the floor, bu t Lconard, onc of the vi llains, 
sees it, picks it up, holds it for а moment, and then places it on the 
coffee table next to Eve. At this moment, of course, the audience 
holds its collective breath with the anxiety of being found out. Such 
suspense insures the involvement of the audieпce Ьу its very пature. 

The gratifications on the popular level are many. First is tl1e 
simple projection of the self into an admired object (Cary Grant) 
who acts in an admircd fashion. Не relives an exotic adventure, and 
falls in love with а beautiful woman - both pleasurable vicarious 
actions. Не overcomes tremendous obstacles and triumphs over evil. 
Не faces the greatest dangers апd finds abilities within himself to 
persevere, therefore giving а sense of mastery and power to his 
invested audience. The end ing is а light happy one, thcreupon allowing 
а release of tensions. 

There are also the satisfactions of the film. One can see one's 
favorite actors on the screen, one can see beautiful photography of 
beautiful places, and one can both laugh and cry over the action. 
The theme of common man against the universe is bearable, and 
even delicio us to the viewer because of the light, almost comic tonc 
of the film . This tone tells the audicnce that everything wi\1 end 
happily. I t is this tone which allows laughter at moments of otherwise 
desperate danger. In this sense the film gives the satisfaction of an 
escape from the reality of the everyday to а true fantasy, one where 
we know that nothing can go wrong (at least at the end). This gives 
us the familiar (in the earlier discussed sense of knowing the function 
of the form), in that the outcorne is beyond doubt, and gives us the 
new, in that the plot constantly surprises us with its twists апd 
revelations. All of this is done in а competent and coherent fashioп, 
even if the elements can Ье said to Ье quite standard. The craft of 
the film is superb, and supports the elements of suspense and adventure 
without any cinematic false step. N01-th Ьу Northwest has ofteп 
been called the coпsummate "thriller". 

3. As masterly li terature 

North Ьу Northwest is more than а thriller done in а compelling 
sty le. It contai ns serious themes w11ich bo th stand on their own, and 
in а co-supportive combination with the escapist adventure story 
provide а richness of detail and consistency which produces the 
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multiplicity of response of а superior work of literature. То show 
this, І shall examine separately the themes, the craft, and the 
overdetermined nature of this text. 

Beyond all the chase scenes, suspense, danger, and witty dialog of 
this movie lie the central themes of identity, morality, personal growth, 
and will. At the beginning of the film the main character Roger 
Thornhill does not have а strong sense of identity, and what he does 
have is very heavily soaked in alcohol. His sense of moral responsibility 
is slight, and he sees nothing wrong with lying and cheating to get his 
own way. Не seems to саге little about other реорІе, unable to give 
even а small part of himself in commitment (as his two previous 
marriages show). Не lives in а comfortable world of cocktail lounges 
апd theatre evenings, satisfied with the appearance of the reality of 
his world around him. Не is an advertising man whose job it is to 
convince other реорІе about "reality" and "truth" no matter what 
the underlying realities may Ье. Ву being abruptly plunged into 
adveпture, he is made to confront all these issues in order to survive. 
The physical confrontatioп bccomes the scene of а metaphysical growth 
and understanding process. In this sense the physical adventure parallels 
the metaphysical, and both aspects reinforce the other. 

The first two minutes give us а complete picture of his shallow 
character, which Robin Wood describes as, "а man who lives purely 
on tl1e surface, refusiнg аІІ commitmcnt or responsibility". Не is 
shown to Ье insincere and incapable of any true relationship with 
women (in conversation witll his secretary Maggie): 

Т h n rn h і ll ( grimaces): Send her а Ьох of candy from Slum' s. 
Теп dollars. The kind ... you know ... each ріесе wrapped in 
gold paper? She' ll like that. She' ll think she' s eating топеу. 
Say: 'Darling, І count the days, the hours, the minutes.' 
М ag g і е ( interrupting): Уои sent that опе last time. 

Не is а breezy liar, as in his Ііе to steal а саЬ from the man 
about to enter one: 

Thornhill (to the тап): І have а sick woman here. Would 
you mind terribly? 

And his justification for his action pгesents the audience with 
his philosoplly of life: 

Т h о r n h і ll: In the world of advertising there is по such thing 
as а lie, Maggie. There is он/у The Expedient Exaggeration. 

Не is notorious for his constant and excessive drinking, "there 
is nobody faster down the homestretch". And he has regressed into 
а rather juvenile relationship with his mother: 
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Т hornhill (to Maggie): Soon as you get back to the office, 
call ту тother ... І' ll have had two Martinis at the Oak Bar, 
so she needn' t bothe1' to sniff те. 
Ма g g і е: She doesn' t do that. 
ThornhilL: Like а bloodhound. 

In short, he is а man who lies, cheats, and drinks l1imself іпtо 
semi-oblivioп. Не is presented іп very пegative teгms, апd yet because 
the part is played Ьу Cary Graпt, who is а paгticular ісоп ir1 tl1e 
popular filrns, these negative elements of his personality do not 
prevent the investment Ьу the audience іпtо his character. Robin 
Wood calls him а "modern city Everyman, whose charm апd self
confidence апd smartпess make l1im especially easy for tl1e spectator 
to identify with". * So when Thornhill is rudely abducted, tl1e viewer 
is involved with tl1e асtіоп, and does not just rcmain а spectator. 
This investment іпtо the suave, but somewhat sl1allow, character 
also has implications for the theme of moral growt/1. Since Thorпl1ill 
is accepted, blemishes апd all, Ьу the audieпce, theп l1is gгo\vtll in 
both awareпess and morality is sl1ared Ьу tl1e audieпce. The "message" 
of the film is less didactic, and more а persoпal jourпey of awareness 
for each member of the audience. The theme of the film is growth, 
and the fiпding of oneself in а hostile \Vorld. ldentity is tl1e key 
concept. 

It is fittiпg that а man with Tlюrnhill's weak concept of identity 
Ье confused witl1 another mап. It is poetic irony that he later is 
forced to assume the ideпtity of tЬis man, tЬе government agent 
Kaplan, а man, furtЬermore, who does not even exist! As l1e is taken 
out of his comfortable vюrld and his comfortable identity he is 
tЬrust into а world іп which appearaпces are false, and other people 
are not what tЬеу seem to Ье. Не is indigпant at tl1is, but it is а 
weak indigпation as it is precisely an extension of Ьіs advertising 
credo. Не is abducted, made dпшk (arюther measure of irony) in 
order to kill him, and barely (perhaps because of his Іопg experience 
with alcoЬol) escapes. Making this even more difficult for Ьіm is 
that he cannot persuade either the ро!ісе, i1is Jawyer, ОГ even his 
own mother of the real trutl1 behind those appearaпces. And this 
for an advertising mап who specializes in coпvincing people of the 
truth of possibly untrue things. ТЬіs coпflict with truth and 
appearance is his first real coпflict, not the mere mis-adventure 
with his abductors. It is here that he makes his first positive step. 
Rather than to just dismiss the whole episode as а bad dream, and 
maybe to drown the memory in drink, he starts on а search for 
truth. Не takes matters into his own hands and searches the hotel 

* Wood Robin. Нitchcock's Films.- N. У.: Castle Books, 1969.- Р. 101. 
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room of the поп-ехіstепt Kaplan. We like this curiosity іп him - it 
shows an іппеr streпgth of charac ter which he hasп't revealed before. 
We also like а character confronting the world and askiпg questioпs. 
This асtіоп Thorпhill takes here is still self-ceпtered, but he is оп 
the road to discovery. Thc scenc іп the elevator is his secoпd step to 
awareness. Не is caught іп an absurd situatioп with death at his 
elbow and the world laughing а t him. This is no small philosophically 
revealing momeпt. Не escapes а secoпd time, jumps іпtо а саЬ 
(brushing aside two реорІе about to get in, but this time at least, he 
is justified іп stea ling the саЬ}, and con templates his dilemma: 

Driver: Where to? 
Т h о rn h і ll: І don' t know. Just keep going. 

Не needs to make seпse of this, and after а moment of thought 
iпstructs the driver to proceed to the United Natioпs buildiпg 
wherc he imagiпes his abduc tor from the day before to Ье speaking. 
Symbolically, he is going to the Uпited Nations, which stands for 
(at least ideally) noпviolence and truth . Не is still secking aпswers, 
but still depeпds оп the appearance of his world to provide the 
answers. 

The man he meets, Townsend, is not the mап he expects - another 
switch in identity апd appearance. Не is caught аgаіп in his old 
world here. At the moment of the picture with kпife іп haпd апd 
body at his feet, а most successful "advertising" campaign has been 
created on him with everyone quite ready to believc his guilt. Не i-s 
now completely аlопе with, it seems, the whole world agaiпst him. 
То his credit he does not back down, but pursues the truth with 
vigor. ln the audience's eyes he grows in stature bccause of this 
inпer resolve. With the investment into his character, the audience 
has already undergoпe а sympathetic co-involvement with his troubles 
апd vicariously triumphed іп his escapes. As he grows in stature 
here, so does the audience. There is а gratification in the fiпding of 
l1idden strength еvеп while there is anxiety at being chased Ьу the 
powers that Ье. 

Up until this роіпt Thoml1ill has fouпd no help from аnуопе 
arouпd him. His pleas for help, as in the elevator, and understanding 
havc gone unanswered (еvеп from his mother). As he used people, 
so people used or rejected him. On board the train he is helped Ьу 
another person for the first time. Не boards the train pursued Ьу 
the police, апd disillusioncd about his perception of reality and 
trutl1 - he по longer believes in the values of his comfortable world. 
Не is therefore surprised wheп he meets а helpful (and beautiful!) 
womaп who seпses his troubles and hides him from the pursuing 
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police. In response to her sexual соте-оn he regains his suave and 
smooth manner, although he is not now аЬІе to tпІst апуЬоdу. Не is 
enchanted, therefore, with her response to his newest identity: 

Т h о rn h і ll: fack Phillips. Weste1'n sales manage1' of Kingby 
Electronics. 
Е v е: No you're not. Уои'1·е Roger Thomhill of Madison Avenue 
and you're wanted [01' murder оп every front page in America. 
Don't Ье so modest. 

Her straight-forwardness impresses him - has he found truth? 
This, combined v.rith her sexual арреаІ, creates а certain bond betweeп 
them. We see а certain honesty in l1im wl1icl1 we haven't seen before. 
Не tells her about his name, and about the nothiпgness at the center 
of his existence whicl1 is revealed on l1is matcl1book Ьу his iпitials, 
ROT: 

Thornhitl (explaining): Му Lrademm-k-rol. 
Eve: Roger О. Thomhill. What' s the О. for? 
Tho1·nhill: Nothing. 

His awareпess, which obviously existed before in а submerged 
form, of the meaninglessness of his life is поt easy to admit. I t 
must seem to him at this moment in the film that he has fouпd at 
least оле truth- that of trust in an other person. In Chicago this 
shows itself in his coпcern for her even wheп he is in great danger 
himself. Не goes off to Prairie Stop with а new-found trust and 
commitment. 

At Prairie Stop this city man finds himself totally alone and 
exposed in the wide open spaces. The plane attack shakes his new 
coпvictions at the same time his world is shattered anew. Не returns 
to Chicago to learn of Eve's complicity ів the attack on him. Again 
thiпgs and people are not what they seem. Не faces the fact of his 
betrayal, and yet he fiпds himself still deeply involved with Eve. Не 
is hurt, but it is possible to say thar his growth has giveп him а sense 
of implicit trust in another, even when all the facts would argue 
against such trust. When she leaves him in the shower to go to the 
art auction, however, he views this as another betrayal. Не follows 
her and betrays her in return, although he doesn't yet know to what 
extent. That he risks death in order to confront her only reveals the 
depth of his involvement with her, maybe without his conscious 
(yet) knowledge. 

The character of Eve Kendall here becomes an interesting опе. 
In many respects she is tlle female counterpart of Roger Thornhill, 
as Robin Wood Ьolds: "The superficial Eve ... wordly, amoral, quite 
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without depth or feeling quite uncommitted to aпything or anyone." ~' 
She had become Vandamm's mistress on а whim: "І met Philip 
Vandamm at а party one night and saw only his charm. І guess І had 
nothing to do tha t weekend, so І decided to fall in love." She became 
an agent for the government almost out of desperatioп: "МауЬе it 
was the first time anyone ever asked me to do anythiпg worthwhile." 
There is also the underlying suspicion that her actions with Thornhill 
оп the train were also based on а whim. Regardless, when she sees 
him in Chicago she is genuinely happy (апd relieved) to see him. 
They have each become involved with the other. 

At the auction Thorпhill plays three new roles in rapid-fire 
fashion. First he is the "peevish lover", then the lunatic art bidder, 
and finally tl1e escaped killer (for the benefit of the police). Не has 
lost whatever seпse of identity which he had left, and could Ье said 
to have giveп up here. Не is ready to take his chaпces with the 
police, and is по loпger searching оп his оwп for answers. But he has 
come too far and has learned too much, and so wheп he is 
propositioned Ьу the Professor from the intelligence agency he is 
ready to accept. Не is now safe and по longer has to worry about 
runniпg away from his "crimes". The earlier Thornhill might have 
left everything at that, but now he agrees to help Eve for two 
reasons: first, he feels respoпsible for hег troubles, and second, he 
finds himself caring deeply for her. Не has come а long way in his 
moral sensibilities and in his sense of commitment. Не has learned 
to care for other people as humans. Не not only agrees to act out а 
part for the intelligence agency in order to remove suspicion from 
Eve, he later takes things into his оwп haпds апd risks his life willingly 
іп order to save her life. The scene beneath Washington's nose is 
important because it shows Thornhill's total devotioп to his пеw 
moral sense. Не is holding the dangling Eve Ьу 011е haпd while а 
killer is slowly prying loose his grip оп the ledge Ьу his other hand. 
Thorпhill, еvеп to save himself, does поt let Eve go. Еvеп more 
importantly, he looks up at the would-be killer and instead of lyiпg 
or bribing as he would have eaгlier, he asks person-to-person, "help 
me" . This uпderstandiпg of the l1uman іп the other person, the 
Buberiaп I-Thou relatioпship, the seeing of part of the self in the 
other (it doesn't help in this case, although the villain does hesitate), 
is all part of Thorпhill's new discovery. 

Implicit in the finding of а moral seпse and identity is Thorп-
11ill's striving апd will to overcome. At the beginning of the film he 
is а person with а blunted will, stuck in а dull life dulled Ьу alcohol 
and mother. His only outlet is in his work, which Ьу its nature dнlls 

1
' Wood Robin. Hitchcock's Films.- N. У.: Castle Books, 1969.- Р. 104. 
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his sense of morality. Не is awakened out of this coma Ьу his troubles 
which strengthen his will. Не is given obstacles and he finds tl1e will 
to pursue tl1e truth and to s~arch for answers. Не stands firm in l1is 
struggles \Vith the wlюle world against him. Ву tt1e end of the film 
he has developed а masterful, humaпe character, or ratheг that 
aspect of l1im has Ьееп awakened. Perhaps а \\ he needed, as Nietzsche 
might have said, was а sigпificant opposition, ог worthwhile obstacles 
to overcome. Іп the overcomiпg he would then realize l1is wi\1 to 
power, апd іп realizing hi~ will, he could then сгеаtе his own self or 
identity. Thorпhill moves from Ьеіпg а puppet, wit11 forces acting 
оп him, to Ьеіпg an agent (for the goverпmeпt), to being а free 
agent апd actiпg оп his оwп beliefs and гesponsibilities. His will 
created his identity іп his Oedipal (not іп а Freudian seпse) search 
for truth. 

І want to touch here briefly on the theme o f danger and sexuality 
(which is touched but поt stressed іп tl1e film) which is related to 
the сопсерt of liebestod. Robin Wood sees tl1e relatioпship betv.reen 
Eve апd Thornhill as а romaпtic опе: "Hitchcock gives us по simple 
'redemptioп through love', no abrupt transformation; just а delicate 
intimatioп of the potentia] l1ealing power of а balanced, permaneпt 
relatioпship". While this may Ье trLІe (arguably) at the end of the 
film, it does not reflect the pгimary tопе of tl1eir relationship as it 
develops. Tlюrnhill meets Eve when he is іп ft~ll fligllt from the 
aLІthorities. Не is intгigued Ьу her sexuality, апd the combiпation of 
the danger and the sexuality becomes mutually stimulating. Tl1ere 
is ап overtone of death and danger еvеп іп tl1eir talk of lovemaking: 

Е v е: How do І know you aJ'en' t а murde1·e1'? 
Thornhill (to her 11-eck): You don't. 
Eve: МауЬе you're planni1'lg Lo murde1' те, right he1·e, tonight. 
Thornhill: Shall І? 
Е v е ( whispers): Yes . о о please do ... 

Even after his perceptioп of l1er betrayal of him he is still 
attracted to her. Sl1e is а dangerous womaп, appealing because she 
is daпgerous. Ir is instructive to note tl1at the liebestod element 
persists even after they jоіп forceso She shoots him in the cafeteria 
(with blanks) just before tl1eir first real (in tl1at they both know the 
real other for the first time) love meeting among the trees. And 
even while dangling beneath the Mouпt Rushmore monument they 
banter about propositions and proposals just before the quick cut of 
Thornhill pulling Eve up from certain death onto а berth on the 
train. The iпtricacies of their love-death relationship adds much to 
the psychological texture of the film, and certainly provides ап edge 
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to thei r relationship. It definitely furnishes the motivation for their 
mutual involvement, the depth of which obviously escaped each one 
of them in their relationships before. 

І wil l only mentioп in passing some of the existential themes of 
anxiety to Ье found in this film. Among them are the themes of 
paranoia of the innocent man falsely accused (а recurring theme in 
Hitchcock), the man оп the run with the whole world against him, 
and the man hanging from а precipice. These are part of what 
Francois Truffaut described as: "The texture of your films is made 
up of three elements: fear, sex, and death ... They are nighttime 
anxieties, therefore, metaphysical anxieties." These themes provide 
the opportunity for the development of specific themes discussed 
earlier, and tl1erefore І see them as broad "motors" for such 
developments. 

The script is well-written, but the dialogue is only one of the 
many signifying elements of importance. ТІ1е themes discussed up to 
now are revealed as much Ьу the cinematic use of metaphor, symbol, 
and ісоп, as they are Ьу the spoken word. It was Hitchcock's debt 
to tl1e German film-makers that he strived to present themes visually: 
"Му models were forever after the German filmmakers of 1924 and 
1925. They were trying very hard to express ideas in purely visual 
terms." It is with this in mind that І wish to turn to the various 
elements of nonverbal signification which make up such an important 
part of the film. The focus will Ье on the craft of using the technical 
to present or reinforce the ideational, and how this combination of 
form and content produce the consistent textual universe of the 
su perior tex t. 

N01'th Ьу Northwest is full of movement. The main character is 
constantly running, hiding, and escaping pursuers (the film's first 
working title was Breathless). Не travels Ьу various modes of 
transportation from Ne\v York (with а side trip to Glen Cove) to 
Chicago, Prairie Stop, and Rapid City. All this movement parallels 
and preseпts his growing awareness and growing moral sense. The 
first scenes are shots of the city skyscrapers and the bustling crowd 
scenes of New York City. It is among the city bustle that we are 
introduced to Тlюrnhill, and we get а sense of а rushing about 
without reason. We see him in coпtrol of his \vorld, which includes 
the stolen taxi and tl1e comforta ble cocktail lounge. Coпtrast this 
world with the midpoint of the film botl1 temporally and thematically 
which occurs at Prairie Stop. Не finds himself in а different universe; 
а flat, guiet апd empty plain: "In the midst of this he stands, an 
isolated speck with the whole wor1d against him, absolutely exposed 
and vulпerable: modern man deprived of all his amenities апd artificial 
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resources." Не has been stripped of all his comforting misconceptions 
of the world wl1ich had been disguised Ьу the bustle of the city. As 
he stands isolated physically, so is he now isolated mentally and 
morally. It is fitting that he can поw proceed after this to а jagged 
landscape again, but this time to real mountaiпs instead of man
made ones. Не can now perceive the dangerous situation, апd сап 
face up to it with his new-found strength of character. As Robin 
Wood pu ts it: "There is every poin t in having Roger Thornhill, tl1e 
previously irresponsible, una ttacl1ed advertising man, having to hang 
on to а ledge on Mount Rushmore Ьу one l1and, holding the woman 
he loves Ьу the otl1er, while the homosexual spy Leoпard, the film's 
ultimate representative of tl1e sterile апd destructive, grinds the 
hand wi th his foo t". 

Hitchcock uses the symbolic meaniпg of his settings to underline 
themes. In the best example of tl1is, the United Nations building 
becomes а signifier. Thornhill escapes his assassins in tl1e elevator 
and jumps into а саЬ. After а minute's indecision he asks to Ье takeп 
to tl1e U.N., probably to fiпd Townsend. Не is searching for truth іп 
the symbol of tlle building dedicated to the сопсерt of truth. Іп the 
first shot we see tl1e buildiпg as tl1e саЬ pulls up. It is а low camera 
aпgle, саЬ іп the foreground, and steps leadiпg up to the familiar 
glass up-thrust of the side of the buildiпg. Second shot, Thornhill is 
walking across the lobby with the sweeping, dramatic liпes of the 
interior flowing bellind him in the background. In the ІоЬЬу Thorпhill 
talks with а clerk wl10 seems поt to Ье an actress, but ап actual 
U.N. clerk put on camera. This reinforces the message of truth -
this is not .a place for falsity or acting. The delegates in the visitor's 
Jounge are of various nationalities, so that the whole world witnesses 
Tl1ornhill's "guilt". In the final shot, Thornhill runs away, and the 
camera cuts to the top of the U.N. building and shows him running 
diagonally out of the building. Не is ant-sized, insignificant, witl1 
the building on the right of the screen, imposing and much more 
important than this isolated individual . 

Music is а very vital part of the film, melodramatic in the real 
sense without being quite melodramatic in the popular sense. Jarring, 
without being unpleasant, the music with its nervous short repeated 
staccato three note phrases highlight the action апd the feeliпg of 
suspense, and lead to а higher syпthesis of meaning and feeling. How 
many of the absurd elements of plot would we accept here if it were 
not for, just as іп opera, the music? The opening credits are 
accompaпied Ьу music, with the diagonally rushiпg lines of the 
graphics resolving themselves into the side of а skyscraper just as 
the music subsides. The music plays its most important role not 
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during the action sequences, but as а forewarning of danger and 
conflict to come. The best examples of this are: 1) Thornhill being 
driven up Ьу his abductors to the Townsend mansion; 2) Thornhill 
crossing the U.N. lobby; З) The coffee shop at Mount Rushmore 
before the shooting, and 4) Thornhill climbing the girders of the 
Frank Lloyd Wright house to warn Eve. The music preserves the 
tension and the "brea thless" расе even when the action has slowed. 

Some of the small totІches have import and deserve to Ье 
mentioned. In the cocktail lounge, at the same time that it is 
established in the dialog that Thornhill is а heavy drinker, we see а 
shot of Thornhill in the background with а cocktail glass in the 
foreground, very large against his chest. The tendency of the viewer 
is to ignore the glass, although it is very large, because the attention 
is on Thornhill's face, but the feeling still sinks in. Similarly, at 
Prairie Stop several cars zoom Ьу, with the last being а large black 
hearse. I t is out of place out of the city (just as is Thornhill), and 
ou t hcre in the open еге а tes an ominous forewarning. Some of the 
fades have specific significatioп also. At the train station in Chicago, 
Eve has just sent а man she carcs for to his certain death. She stares 
at his retreating back as he runs across the station away from the 
police, and the scene fades from her face to the wide open and 
desolate spaces of Prairie Stop. It is а slow fade, and we see both 
the face and the isolation at the same time. We sense the emptiness 
and despair in her soul throug\1 this montage of images. In another 
fade we see Thornhill's face illumina ted Ьу lignt at the airport in 
Chicago just before the cut to the first shot of Mount Rushmore. 
Robin Wood sees this as а juxtaposition which, "abruptly defines for 
us the evolution of the hero". 

А recurring emphasis is 011 the perception of hands. When 
Thornhill and Eve first kiss on the train the camera focuses оп Eve's 
hands on the back of his neck. They are sincere. She really likes 
him. His hands in contrast are around her neck in connection with 
their banter about killing апd its connection with tl1e sexual . The 
irony here is that it is Thornhill who is in danger from her hands, as 
І1е almost dies Ьу her hand. Duriпg their last embrace in this sequence, 
Eve opens her eyes and looks to her right out of the frame. Something 
is not right. We "follow" her gaze to а note in the hands of а porter, 
who in turn delivers the note to another раіг of haпds. The camera 
pans back and we see that the hands belong to the fake Towпsend , 
Vandamm. Thornhill's hands аге also prominent in the Chicago hotel 
after his return from P rairie Stop. Upon seeing him safe, Eve rushes 
into his arms and embraces him. Thornhill holds his hands in back 
of her tІр in the air, but he doesn't to uch l1er. There is indecision 
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here, he feels suspicion and distrust, and yet also an in tense longing 
for her. So his haпds hover in back of her-he doesn't have to keep 
them there, l1e could have kept them at his side in а sign of total 
rejection. But he is caugl1t in а dilemma and conflict betweeп thought 
and feeling, апd his l1ands reflect this. 

Control of such elements is vital to the texture of feeling in this 
film. Sigfried Kracauer considers such control to Ье Hitchcock's 
fo rte: "Wha t distinguishes him · from the rest of the film directors is 
not primarily his superior know-how but, more, his unrivaled flair 
for psychophysical correspoпdences. Nobody is so completely at 
home in the dim border region where inner and outer events 
intermingle and fuse witl1 each other ... l1is prefereпce for that 
borderland ... enables him to venture deep into the psychological 
dimension and there single out particulars apt to Ье thrust upon us 
Ьу а gesttІre, а gaгment, ап interior, а noise, or а silence. His chases 
are frequently psychological chases w!1ich are developed fгom а 
minimt1m of physical clues." lt is in the toLality of elemeпts that we 
see the mastery of this film. The sharpest philosopl1ical insights 
occur not in the dialog, but іп the context of the dialog revealed Ьу 
the vistІal. The four moments wl1ich stand out in my mind are Joycean
like epiphanies whicЬ provide deep апd suddeп insight and 
understanding. The first is the elevator scene, which І have already 
discussed. It is а situation, however, wl1ere the main character, and 
the audience invested with him, is caught in an absurd moment of 
time which, short as it may Ье, allows reflection and su bsequeпt 
awareness. Thornhill, in this scene, with the laughter around him 
gazes strai.ght at the camera, and thereby strengthens the investment 
bond between him and the audience in this absurd aloneness of self 
against the ridicule of the world. 

The second moment occurs at Prairie Stop with the appearance 
of the farmer, who is driven up to the road and left off оп the otl1er 
side across from Thornhill. In the middle of nowl1ere are these two 
men. The camera first shows Tlюrnhill in а close-up, theп cuts to 
the farmer, and then back to Tlюrnhi\1. Suddenly the cut is to а 
wide aпgle which shows the desolatioп and emptiпess, the road in 
between the two men, and the two mеп facing each other at the 
opposite ends of the screen. The artificiality of conventioп, the self
imposed isolatioп, and the absurdity of the situation hits with а 
comic suddeness. 

The third scene is another frozen moment which seems to last 
far Jonger than its actual few seconds-the murder at the U.N. visitor's 
Jounge. As Thornhill pu lls the knife out of Townsend's body and 
Jooks around bewildered, а photographer snaps his picture. At that 
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instant Thornhill realizes much of what has eluded him before, 
primarily that there is truth behind appearance, and that unlike 
advertising, what is believed to Ье true is not necessarily so. As he 
looks around at the accusing faces he is reduced to inarticulation-he 
has по words to convince them of the truth. 

T l1e fou r th scene has а t і ts сеп ter not Thornhill bu t Vandamm. 
The charac ter of Vandamm is only bri efly on the screen, and so is 
gencral ly поt very well developed. Не is а smooth, suave, and well
mannered mап, although he is coldly evil. Не betrays по emotioп 
and по iпner fire throughout much of the film. Towards the end of 
the film, as he is awaiting the arrival of the plane to take him and 
Eve out of the country, his inner emotioпs do break through for а 
brief instant. Leonard is trying to persuade him that Eve is а 
government agent: 

Leonard: You must have had some doubts about her yourself, 
and stil! do-
Vandamm (disturbed and trying to conceal it): Rubbish ... 

Leonard is especially obnoxious in this film in that he seems to 
enjoy violence and destruction. In this scene he is maпipulating the 
dialog to set up the fake shooting. The audience sides with Vaпdamm 
in this confrontation because of the slithering aspects of Leonard. 

Va n d ат т: Уои know what І think? I-1-I-ha-1 think you're 
jeaious. No, І теап it. J'm ve1y touched. Very.- At this moment 
Leonard brings the gи11. out [1'0m behind his back and fires point 
bLank at the startled Vandamm: 
Leonard (softly): The gun she shot Kaplan with. І found it in 
her luggage. 

Vaпdamm struggles to control himself, but this is а moment of 
іпtепsе emotion and iпsight. Не breaks his cold rcserve and hits 
Leonard with his fist. It is this moment of outburst, shared Ьу the 
audience because of its momeпtary investment wit\1 Vaпdamm, which 
is the climax of tl1is particular epiphany. We seпse the sudden rea
lization of betrayal, hurt, and embarrassment оп Vaпdamm's part. 
These emotions reveal а Vandamm we haven't sееп bcfore - he really 
did care for Eve, and that was perhaps tl1e геаsоп he was unable to 
sec her геаІ role before. 

In all four of these cases there is а combination of elements 
which present the insight to us. The script cannot, as in written 
literature, Ье examined alone in this respect. But, as in the example 
of opera, the meaning of varying elements present in cinema have to 
Ье examined concurreпtly. In а\1 four cases the sнdden picture in 
tl1e context of tl1e action presents us with а pl1ilosophic break in the 
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action. The meaпing of the script, in other words, is interrupted Ьу 
the mea ning of the visual presentatioп, апd the incongruities pгesent 
the insigh t. 

North Ьу Northwest is а comedy, апd is clearly so labeled. It is 
not а comic film, but rather it is а witty, alrnost light-hearted effort. 
I t is а comedy in that it never allows the main cl1aracter Thornhi\1, 
or his aud i eпce, to despair of the existential situatioп, no rnatter 
how serious it is at the time. There is always tl1e knowledge and 
hope that everything will Ье overcorne, and goodness (and Cary 
Grant) will prevai l. The themes are serious, but the presentation of 
thern are not. 

If there is а rnajoг fault to this film, it is іп tl1is un-serious 
preseotatioп of serious themes. It is in the tragedy that the reader 
so immerses himself that easy gratificatioп, or easy escape, is 
eschewed. The positive is sееп through the despair of the negative, 
and the reader is made stronger because of it. In North Ьу Northwest 
the serious is allowed to Ье skirted Ьу the '' iewer, so catl1aгsis, as 
opposed to simple gratification, is never reacl1ed. The seriousness of 
the content a lso suffers from the conveotional and happy епdіпg. 
T his does not allow for the coпtemplation of tl1e tl1emes of the film, 
but ra ther it smootl1s and resolves them. 

The eoding raises questioos. With his new self, пеw wife, and 
new insights aod morality, Thornhill is jouroeyiпg back to New 
York. Wi ll he return to his old occu ра tion of advertising? Will he 
refuse accounts he thinks are misleading? Will І1е develop humao 
relationships? Will he maintain а commitrnent with his wife? We 
certainly hope some of these things will happen. Не has learned the 
lesson of fa lse appearances. And yet he is returпing to his former 
Ше and the audieoce is left with а seose of а happy endiпg but with 
ао uoderlyiog shadow of а dotІbt. 

Regardless, the film works on different levels, from the popular 
to the masterly. It illustrates both the dramatic elements of the 
popular , and the complex, overdetermined пature of the masterly. 
I t shows the importance of investment апd involvemeпt, and is 
cen trally concerned with identity. At the depth of its motivation is 
t he concept of will aod growth, with the main character enveloped 
in а search for identity, meaning, and strength of will. The investment 
into а popular actor playing the part of а shallow character allows 
the audience to grow with t l1e character. It might have appea led to 
the audience on оое level if Grant-Thornl1ill had Ьеео а strong and 
upright character from the beginning, but the text works оо many 
more levels Ьу having this "empty" character grow, persevere, and 
develop h is strength against the world . For those in the audience 
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with self-doubts, this ability to find strength under excessive situations 
is an important inducement to investment. 

The levels of involvement are many; the film works as а thriller, 
а romance, as а moral work, as an example of expansion of the will, 
and as comedy. There is pleasure in the cinematic and literary craft 
of the film, and in the various elements including music and the use 
of architecture. There is dramatic strength and intellectual content. 
It is the combination of all these elements which make this а superior 
work of literature, one which (in my prediction) will Ье considered 
а major work long after certain currently popular and critical 
successes are dumped upon the Salieri-heap of history. 
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Roman Weretelnyk 

А WOMAN'S WAY ТО GOD: 
ТНЕ OBSESSED 

<<Одержима: дорога жінки до Бога>> - це розділ док
торської дисертації <<Феміністичне про•tuтання драматургії Лесі 
Українки>)) захищеної автором 198 9 р. 8 ОттавсьКОJrLУ уніВерси
теті (Канада). Після історико-теорети•того насВітлення про
блематики автор пропонує власне про'tитання драматургії Лесі 
Українки у сВітлі фе:міністич.гщх теорій, що дозВоляє йoJrty за
глибитися в ті аспекти твор•юсті письJ>tенниці, які інакzие 
зали1иаються неВидимими. В дисертації застосоВано комбінацію 
психоан.алітичного, постколоніального та архетипного підходіВ 

до аналізу літературних я8ищ. З цих позицій і розглядаються 
деякі драми Лесі Українки. Так, <<Блакипта т.роянда>> постає як 
тлум,аченн.я різгювиду жіно•юго божеВілля, <<Бояриня>> аналізуєть
ся як Відповідь на романтизований погляд укj;аїнської історії на 
козаччину. А <<Камінний господар» є, на думку аВтора, жіно•tим 
варіантом чолоВічого архетипу. У ро3ділі, що пропонується чи

та'tеві, З урахуванНЯJrt істори•tн.ОЇ реnфоспекції а8тор розглядає 

труднощі і проблеJrtи теолои'•того траюпу8агтя жінки. Аргумен
тується, що 8 цій драмі Лесі Українки Міріам Виступає Христо
вою фігурою (яка ототожнюється з Христом.) і є одни:м із пер

ших подібних прикладів у європейській лimepamypt·. 

The Obsessed (Oderzhyтa), Ukraiпka's first of several plays оп 
religious and ЬіЬІісаІ themes, marks an important turning point in 
her development as а dramatist [1]. In form it is the first of her 
dramatic-poems, the genre in which she would write аІІ but one of her 
subsequent plays. In content The Obsessed represents а development 
away from an emphasis оп а heroine's social qtІ est (In T he Azure 
Rose- Blakytпa troiaпda), to опе of а spiritual quest (а quest on ly 
hinted at in Ukrain ka's first рІау) [2]. 
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The Obsessed is unique among Ukrainka's religious plays in 
that it depicts an episode in the life of Jesus Christ (called the 
Messiah in the play), and is thus а "fictionalized biography" of Christ 
(where an author's focus is on the historical Jesus) [3] . Such 
appearances of Christ in literature are not, of course, uncommon. 
What is uncommon, however, is that the play really has two Christ 
figures, tl1at of Jesus himself, and that of Miriam, or the "Obsessed 
with the spirit", as she is also referred to (in the play's title and 
opening stage direction). That Miriam is іп fact а Christ figure can 
Ье delineated from her stгong identification with Christ as well as 
from the parallels between her life and philosophy and those of 
Jesus. She emerges as а character who consciously wants to become 
and succeeds in becoming а Chгist figure. 

From а feminist point of view the рІау is remarkable because it 
гeprescnts what is опе of modern literature's earlies t depictions of а 
female Christ figure, а figure which has become increasingly popular 
with femiпist writers of the twentieth century [ 4]. That Ukrainka 
was more concerпed with Miriam than with Jesus as а Christ figure 
is evident in the title of the рІау: initially titled Miriam and the 
Messiah (which suggests parity), it was renamed The Obsessed [5] . 

The Obsessed is divided іпtо four short acts. In act І Miriam 
encounters the Messiah, who has been wandeгing in the desert. 
Miriam, who has а great love for Jesus, is incensed that he is so 
alone and suffers so much. She hates his enemies, and cannot agree 
with his teaching to love tl1em. Jesus offers Miriam реасе, but she 
declines, wanting to suffer either for him or along with him, just as 
he suffers for others. Jesus, however, turns away from Miriam because 
in not doing his will he believes that she does not totally accept his 
teachiпgs. Act ІІ sees Miriam extending her hate to include Jesus' 
friends (primarily the Apostles), whom she sees as hypocrites 
unworthy and unappreciative of him. 

In act ІІІ Miriam finds herself alone at the foot of the crucified 
Jesus. She expands her hate to include botl1 the friends who abandoned 
him as well as the enemies \Yho crucified him. At the same time her 
persoпal tragedy iпteпsifies because sl1e realizes that Jesus will never 
know how much she loves him, апd because she has not succeeded 
іп sacrificing herself for him. Іп act IV the rumour spreads rhat 
Jesus is resurrected. In froпt of the authorities only Miriam admits 
to knowiпg him wl1ile others pretend поt to. After she curses and 
accuses а mob of people fог causing Jesus' sufferiпg, the mob stones 
her to death [6] . 

Ву her own testinюny, Ukraiпka wrote ТЬе Obsessed duriпg 
the harrowing пight of Jaпuary 18, 1901 in Minsk, at the bedside of 
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her dying friend, Serhii Merzhyns'kyi [7). That there is an immediate 
correspondence be tween the рІау апd the person of Meгzhyпs'kyi, 
whom Ukraiпka both loved and admired, there is no doubt. In а 
foreshadowiпg of Miriam's action toward Christ іп The Obsessed 

' Ukrainka wrote to Ol'ha Kobylians'ka "І wiiJ not abandon him 
[Merzhyпs'kyi), as he has been abandoned Ьу his friends" [8]. As 
Miriam comes to hate Cl1rist's supporters in the play for thei г 
falseness, so Ukrainka came to hate Meгzhyпs'kyi's frieпds who 
abandoned him when he needed them. In letters to V. Kryzl1anivs'ka
Tupchans'ka, Ukraiпka wrote: "l1e [Mer·zhyns'kyi] hasn't heard а word 
from them [his frieпds] for а half year, and feels himself forgotten Ьу 
them ... " Of all of l1is old friends you alone act toward him like а 
friend slюuld, others ... I'd better поt speak about them, otheгwise 
you might hear froт те many bitter and unsavory \\'Ords" [9). 

If Ukraiпka saw Merzhyпs'kyi as а Christ-like figuгe because of 
his suffering and Ьіs abaпdonment Ьу friends, she also equated her 
own suffering for Merzhyпs'kyi in Christ-like terms: "How can one 
Ье of help to someone for whom а 'miracle' is пecessary? One 
probably should Ье t he Messiah ! .. " [10]. 

Unlike The Azure Rose, however, а play whose central concerns 
are inseparable from Ukrainka's biogгaphy, The Obsessed is more 
than а representation of the relationship and events that transpired 
between Merzhyns'kyi and Ukrainka. Althoug\1 Merzhyns'kyi's suffering 
and abandonment Ьу his friends may have inspired Ukrainka to write 
а play about Christ's suffering and abandonment, the play's problems 
are resolved on an abstract апd sopl1isticated philosophical-theological 
level which is far removed from biographical reality [11]. 

Not only the probleтs, but also the personages and verbal есІюеs 
of The Obsessed in fact appeared in several of Ukraioka's poems 
years before the crisis involving Merzhyns'kyi's death [12). Thus, іп 
"The Sacrifice" ("Zhertva", 1900) an "obsessed" woman appears Ьеfоге 
the Messiah, offering him both myrrl1 and hег tears. The poem asks 
why the Messiah didn't tell the woman "What is it tl1at you want of 
те" [13]. Later, Jesus instructs the apostles to "offer that woman 
реасе ... " [14]. In The Obsessed in an almost identical phrase Jesus 
asks Miriam "What is it that you want of me, woman?" and then 
"Woтan, І want to offer you реасе" [15]. Moreover, the theme of 
opportunism on the part of Christ's supporters is found in "The 
Sacrifice", as it is in The Obsessed. Іп the poem the apostles are said 
"to have taken more from him than they gave to him" [16]. In the 
play, after Jesus is unable to awaken the slumbering apostles before 
he goes to his death, Miriam says "Perhaps later they will gather to 
say а warт word about him, for whom they cared so little when he 
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was alive!" (17]. The poems "І Saw how You Stooped Oownward" 
("Іа bachyla iak Ту khylyvs' dodolu", 1900) and "And, МауЬе There 
Will Ье а Second Miracle" ("То, mozhe stanet'sia і druhe dyvo", 
1900) are both about women aiding the Crucified Jesus. 

Another theme central to The Obsessed, that of the relationship 
between love and hatred is first found in the poem "То а Friend in 
Remembrance" ("Tovaryshtsi na spomyn", 1896): "Only he does not 
know hate, who has never loved anyone!" (18]. In The Obsessed 
Miriam's intense love of Jesus is in part motivated Ьу her equally 
intense hatred of his enemies and false friends. 

Other poems with strong thematic resemblances to The Obsessed 
are "The Sinner" ("Hrishnytsia", 1896), "І Know That Much Will 
Still Rush Ву" ("0, znaiu і а, bahato shche promchyt' ", 1896), "І Would 
Like to Embrace You as If І Were an Ivy" ("Khotila іа Ь tebe, mov 
pliushch, obniaty", 1900), and "Aiways а Thorny Wreath" ("Zavzhdy 
ternovyi vinets' ", 1900) in which the conscious "climb up Golgotha" 
is depicted as the greatest of acts [191. "Jephtha's Oaughter" ("Dochka 
Iiefaia") shows the importance and necessity of sacrifice and а 
passionate dislike of passivity. 

Oespite The Obsessed's overtly religious nature, the play has 
not been considered а religious play, but rather, it has been 
interpreted as а political allegory, perhaps because critics were not 
prepared to seriously consider theological thinking on the part of а 
\voman. As а resl!lt critics l1ave both misunderstood The Obsessed 
and failed to uncover its philosophical depth. 

Sev~ral views have emerged in the play's interpretation. One, 
which can Ье terrned the Soviet view, held that The Obsessed is а 
woгk in which Ukrainka polcmicizes with, rejects, and ultimately 
discredits Christianity as an instrument of class subjugation. А leading 
proponent of this view, Oleh Babyshkin, regards The Obsessed as 
Ukrainka's first work "in her coпsistent and many-sided unmasking 
of the reactionary essence of Christianity" [20]. Babyshkin, as do 
others who support this view, sees Miriam and the Messiah as 
represeпting two warгing and irreconcilable positions. Babyshkin 
writes: "The position of Miriam- is to transform slaves into people, 
the positioп of the Messiah - is to transform реорІе іпtо sla\'CS ... 
The humanism of the Messiah- is abstract and groundless in nature, 
through it аІІ sorts of evil and violence, deceit and unfairness are 
excused. The humanisrn of Miriam is based on love for аІІ, which 
moves life forward, а true humanism of the strllggle for the well 
being of free реорІе. The Messiah's humanism - is an excuse for 
slavery, the humanism of Miriam - is the denia] and condemnation 
of slavery and the spirit of slavery in а person [21). 
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Another defender of tl1is view, 0\ena Shpyl'ova states: "the image 
of the Messiah embodied the Christian morality of submission, pre 
ordinance, and universal forgiveness, all of which the poetess hated ... 
That is why Lesia Ukrainka so strongly condemпs Cl1ristiaп mora1ity, 
which in the work is represented · Ьу tl1e Messiah" (22]. 

Shpyl'ova points to the followi пg passage іп the рІау to prove that 
Christ is а defender of the ехрІоі tiпg class: Т he М essiah: "You (Miriam) 
are stubborn, like а slave, who knowiпg l1er master's will does not 
listen. А strict punishmeпt awaits such slaves" (23]. Shpyl'ova then 
argues that "People w\10 have accepted the words of the Messiah have 
also accepted the existiпg order as being fair and not subject to chaпge, 
because it has been created Ьу God" [24]. Consequeпt\y, "То rise LІР 
against this order - means to rise up agaiпst God, and the Church" 
[25]. Soviet critics considered that this is precisely wl1at Ukrainka does 
in The Obsessed through Miriam's confr-oпtation of the Messiah. 

Another view оп The Obsessed is based upon the theory, originated 
Ьу Dmytro Doпtsov, that Ukraiпka tl1rough Miriam casts herself as а 
disciple of iпdividua l ism and of the necessity for а prophet-like leader 
of tl1e Ukraiпian nation [26]. "The problema tics of Ukrainka's dramas," 
writes Dontsov, "is the problem of the propl1et and the mob ... in 
pivotal times of the life of а society .. . [27]. Doпtsov maintains tl1at 
through Miriam Ukrainka appropriates the role of prophet: "s!1e was 
aware of her great prophetic missioп amidst а Jost geпeratioп" [28] . 
A lthough Dontsov's view is motivated Ьу l1is оwп nationalism, апd 
thus has little in common with the class-based Soviet view of the 
play, the two views are remarkably similar in tl1at they both see 
Mir iam as а disciple of hatred towards опе's enemies. Whereas 
Babyshkin sees the ruling exploitativc class and its Cl1ristian apologists 
as the object of Miriam's scorn, Dontsov takes aim at Ukrainian liberals: 
"she (Miriam] could not agree with the teachings of humanism, which 
disarm one because they preach passive love of one's own and tolerance 
of enemy forces, which was being em braced Ьу tl1a t time's Ukrainian 
officialdom" [29]. Dontsov ends his argument Ьу dismissing Ukrainka's 
theo!ogical concerns in the рІау: "Thc Messiah, the cowardly throng 
of Jerusalem - are only symbolic .. . " [30]. 

А somewhat more moderate ioterpretation of Ukrainka's 
individua lism is put forth Ьу Borys Iakubs'kyi in his introduction to 
T he Obsessed in the Knyhospilka edition of Ukrainka's works. 
Iaku bs'kyi distances himself from Dontsov's Nietzschean view of 
U kr ainka's messianism, and considers Ukrainka's "excessive" 
individua lism in the play representative of an early stage of her 
wor ld-view. Не i пterprets Miriam's non-compromising self-saQrifice 
as representing a n ind ividualistically-motivated reso lution of а 
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frustrating problem: "Miriam the obsessed finds an ou tlet for her 
excessive individualism in her self-sacrifice; по other option exists 
for this excessive individualism" [31]. Iakubs'kyi equates Miriam's 
individualism with that of Ukrainka and sees Miriam's hatred of 
Christ's passive supporters mirroring Ukrainka's hatred of the 
passivity of her contemporaries. Iakubs'kyi concludes his discussion 
of The Obsessed Ьу stating that Ukrainka would soon begin writing 
works that would more accurately reПect her true position as а 
writer very much concerned with а more global solution to society's 
problems [32]. 

Agreeing with Iakubs'kyi in his qualified interpretation of 
individualism in The Obsessed are two other distinguished critics of 
the 1920s, Mykola Zerov and Mykhailo Drai-Khmara. Zerov states 
that any leader, poet, or thinker necessarily experiences moments 
when he or she feels removed from the masses and consequently 
lapses into а mind-frame of individualism. Zerov adds, however, that 
in по way сап Ukrainka's individualism (as it is manifested in the 
рІау) Ье considered ап individualism of despair or anarchy [33]. 
Drai-Khmara terms Ukrainka's individualism "totally original and 
completely saturated with social content ... When the strong person 
in Lesia Ukrainka opposes the base апd inert society, she does so 
not out of egotistical, but out of altruistic motives and through it 
fulfills not individualistic but societal пeeds .. . Lesia Ukrainka does 
not extol her own 'І', does поt create her own cult and does not 
hide іп the catacombs, but goes toward life ... " [34]. . 

An important variable in the discussion of The Obsessed, that 
of the characterization of Miriam as ап unstable person, is introduced 
Ьу Iakubs'kyi and is subscribed to Ьу Drai-Khmara and Zerov. 
Iakubs'kyi makes the following statements about Miriam: "Miriam ... 
has а great and tragic, even insane love for Christ. This great love 
necessarily demands а sacrifice for the beloved ... The theme of the 
poem is the idea of а grea t, mad, insane love ... the woman Miriam 
becoming enraptured Ьу the sermons and miracles of the Messiah, 
has come to love him madly ... [and] in an insane ecstasy gives her 
life ... for love" [35]. 

The identification of Miriam's love for and devotion to Christ 
as an act of madness has several important ramifications. In part it 
represents patriarchal unacceptance of а woman choosing her own 
way to God. Christianity's prescribed roles for the devotion of women 
are well defined, and are пюdеІеd, for instance, on images loke that 
of the Virgin Mary. Comments Barbara НШ Rigney: "Mary's suppliant 
assent to the sacrifice of her humani ty in order to become the 
mother of God sums up the qualities idealized for women Ьу 
Christianity: sacrificial love, sexual purity, hнmility, passivity" [36]. 
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Althougl1 exalted Ьу the Church as the mother of God and as 
an ideal figure, Магу also causes the Church great anxiety because 
of 11er femaleness. Christianity is particularly uncomfortable with 
woman's sexuality and the "otl1erness" of her body. Tertullian calls 
the woman's body "а temple built over а sewer," and St. Augustine 
is obscenely horrified to contemplate the reality of birth: "We are 
born between feces апd uriпe" [37]. Considering the Church's 
revulsion with the female body it is no surprise that Churcl1 canon 
declares the concept of the virgin birth of Christ. Simone de Beauvoir 
adds, "The aversion of Cl1ristianity in the matter of the feminine 
body is such that while it is willing to doom its God to an ignominious 
death, it spares him the defilement of being born" [38]. 

Christianity's views on female biology are just part of its overall 
condemnation of women to а status far inferior to that of men. 
А roll call of misogynistic statements of prominent theologians would 
Ье too long to list here. Representative are the comments of one of 
the Fathers of the Church, Tertullian, who remarks: "Woman, you 
are the devil's doorway .... It is your fault that the Son of God had 
to die; you should a\ways go in mourning and in rags;" and St. John 
Chrysostom, greatly venerated in the East: "Amoпg а\1 savage beasts 
none is so harmful as woman;" Later, St. Thomas Aqlliпas: "Man is 
above woman as Christ is above man. It is unchangeable that woman 
is destined to live under man's influence, and has no authority from 
her lord" [39]. Such opinions were not relegated to the realm of 
theory; canon law profoundly influenced the laws of society and 
resulted in а situation where (until relatively recent times) women 
were treated as the property and slaves of their fathers and then, 
later, of their husbands. "The given," writes Rigney, is that "sexism 
permeates almost every facet of the major traditional religions, that 
religious institutions are completely dominated Ьу men, and that 
ideological reinforcement of this domination has contributed in по 
small part to the tragedy that has often been women's history [ 40]. 

Miriam's most serious violation of Church law and belief is l1er 
refusal to submit her will to the will of God. Of all the vows that the 
Church demands of its believers, and especially of womeп, the most 
important is the vow of оЬеdіепсе, for Jesus declared "If any man 
will come after Ме, let him deny himself and take llp his cross and 
follow Ме" [ 41]. 

Miriam loves the Messiah and is ready to die for him but just 
for him and not for his enemies as well, something he demands of 
her. Because of Miriam's refusal to love on his terms, Jesus tells her, 
"Не who has denied everything but not himself does not love" [ 42]. 
Miriam asks Jesus, "Do І have to love everyone? .. . [То love] You and 
everyone - is beyond my power. For what, for what do І have to 
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love them?" [ 43]. T he Messiah's answer is "Only unbelievers ask 'for 
what?"' [ 44]. Miriam, who cannot bring herself to love Christ's 
enemies, as he tells her she must do, is faced with а choice: either to 
submit her will to his, or to stand on her principles. In choosing the 
Iatter she defies the most sacred of Christian laws [ 45]. 

Miriam, because she attempts to emulate Jesus, is considered to 
Ье insane. Men (as shown in Ziolkowski's study), are comfortably 
accepted in а wide range of literary depictions as being Christ figures 
[ 46]. This is the culturally based dou ble standard which prevents 
critics such as Iakubs'kyi from seeing in Miriam's search for God as 
valid а quest as that which exists for any male Christ figure . 

Miriam's categorization as а Christ rather than а Магу figure 
in The Obsessed may Ье ascertained in several ways. А strong theme 
of aloneness and apartness runs throughout the рІау. Miriam feels 
tremendous pity for the Mcssiah because of his solitude and 
unhappiness: "How he stands alone, God knows! Can no one help 
l1im? Will he always Ье a lone? ... То give everyone happiness and to 
Ье unhappy himself, unhappy, because he is always alone. Who 
could rescue him from his aloneness .. ? [ 47]. Miriam is able to 
understand the Messiah's suffering while his supporters remain 
oblivious to it because she, too, sees herself as isolated and alone: 
"here І sit, as always, alone ... Лnd І will always Ье аІопе in this and 
in the next world. Yes, my dark \onging wi\1 never end and sorrow 
wi\1 always burn my heart" [ 48]. 

The Messiah, responding to Miriam's question "And what do І 
lack? Oh Messiah, do You kпow?!" offers her реасе: "Оо поt worry 
womaп, І want to offer you реасс" [ 49]. Miriam, however, cannot 
accept Jesus' offer becausc shc believes that if he is not at реасе 
then пeither will she Ье: "But you, Teacher, Ieft behind the реасе 
which \Vas yours in quiet Nazarcth" [50]. Through her words Miriam 
equates her quest, along with its suffering, with the Messiah's, as а 
conscious choice for а necessary struggle over the comforts of 
inaction. The Messiah, understaпding the implications of Miriam's 
response, asks, "Do you \vant to equal ... " but beforc he can complete 
his question Miriam interjccts, "No, Messiah, І ат not equaling 
mysclf to You, по ! І know that І ат an unfortunatc woman" [51]. 

This last dialogue indicatcs thar rhe Messiah is well aware that 
Miriam is atternpting to ideпtify herself with him. However, the 
Messiah cannot accept this notioп. Не asks: "For what reason do 
you forsake реасе, the only solace of а\1 the unfortunate?" [52] . Ву 
answering "Because You do not have it, Son of God!" Miriam both 
confirms her identification wit\1 Christ апd rejects Jcsus' prescribed 
advice for the "unfortunates" [53]. Jesus is theп prompted to further 
chastise Miriam for forgetting her place: "You are stu bborn, like а 
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slave, who, knowing her тasteг's will does поt listen. А strict 
punishтent awaits such slaves" [54] . 

At question in Jesus' chastiseтent of Міrіат is the issue of her 
belief in God. Jesus expects that if Miriam believes in himself and in 
God the Fatl1er, sl1e will without qualification accept all of his 
teacl1ing. The Messiah asks Міrіат: "Miriam, say, do you believe in 
те?" to which sl1e answers, "! believe that You are the Son of God, 
Messiah, and will give everyone, except me, salvation" [55]. Christ 
theп asks, "Have you accepted ту words?" and Міrіат responds, 
"І shall never forget theт" [56]. Not content with Miriaт's answer, 
Christ asks, "And you will follow theт?" іп reply to which Міrіат 
offers, "They will follow те wherever І go, beseecl1iпg те: 'You are 
going on an iтproper course!' And І will step on Your fiery words 
as if they were а painful ореп flaтe,- ту tracks will Ье bloody 
froт theт". 

The Messiah interprets Miriaт's words as iпdicating а lack of 
faith іп hіт: "There is little fait\1 in you. If you only possessed а 
grain of faith ... " [57]. Terribly pained Ьу the Messial1's inability to 
understand her, Міrіат replies, "Oh І believe, without а doubt 
І believe in You, Son of God, only І doп't believe in myself1 І don't 
believe that І will Ье able to accept your words" [58]. Miriaт's 
tragedy is that sЬе deeply loves CЬrist but caпnot accept all of his 
teachiпgs, which he interprets as а lack of love for hіт. 

ТЬеrе is пothing тоrе that Міrіат would like to do than to 
offer herself in sacrifice to help Christ, as he will for all of Ьuтankind: 
"And perhaps with my blood І will Ье аЬІе to redeeт ... If You 
would accept froт те redeтption, so that Your holy blood would 
not flow!" [59]. After Christ incredulously asks, "You want to redeeт 
те?" and answers, "It is in vain!" Miriam pleads, "Тhеп allow те at 
least to die along with You, if not for You!" [60]. After Міrіат cries 
out one last desperate tіте, "Messiah!" his words to her are: "No, to 
you І ат not tЬе Messiah. You do not know me" [61]. 

Ultiтately , Miriam is rejected Ьу t\1e Christ whom she so 
boundlessly loves. Не is а Christ wЬо, despite his deity and love for 
all people, is constrained Ьу the law of God, which as it is interpreted 
on eartЬ Ьу the Cl1urch, is necessarily confining. lt is this conditioпal 
acceptance of Miriam Ьу Christ whicl1 does not allow her to show 
her love for hіт on her own terms [ 62]. 

Miriam's actions are not those of an unstable, insanely infatuated 
woman, nor are they those of an unbeliever. Unlike Christ's false 
supporters in the play, Міrіат does not expect Christ to offer her 
happiness and redemptioп. All she asks is to Ье able to truly express 
her love for hіт: "Where is there greater grief than іп not being 
a ble to sacrifice oneself for the soul of а friend? .. " [63]. 
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The reason why Miriam identifies so strongly with Christ, apart 
from her philosophical choice to do so, is that she is аЬІе to feel 
Christ's suffering because of its similarities to the sufferings naturally 
experienced Ьу women. Rigney writes about such а parallel: "That 
Christ was persecuted and suffered as а martyr, that he performed 
the social function of the scapegoat and bled for the salvation of 
humanity, are qualities which lend themselves as literary symbols 
for the personal and political suffering Ьу women" [ 64]. Thus Miriam's 
philosophical sympathy for Christ's solitude and suffering which she 
compares to her own spiritual loneliness and suffering has more 
than just abstract-philosophical grounds. It is both rooted in and 
reinforced Ьу the otherness and the suffering of her female experience. 

Like Rigney, de Beauvoir sees women's identification with Christ 
in psychological terms: "In the humilia t ion of God she sees with 
wonder the dethrone.ment of Man; inert, passive, covered with 
wounds ... she is overwhelmed to see that Man, Man-God, has assumed 
her role" [65]. Simone de Beauvoir contends that such identification 
with Christ can lead to deeply-neurotic and destructive behaviour, 
sometimes manifested through inner experiences and sometimes 
through concrete action [66]. It can also, she says, manifest itself as 
"erotomania": because а neurotic woman sees that Christ has died 
for her "All sl1e can do is a bandon herself to his fires without 
resistance ... in platonic or in sexual form ... Woman seeks in divine 
love first of all what tl1e amoureuse seeks in that of man: the exaltation 
of her narcissism; this sovereign gaze fixed attentively, amorously, 
upon her is а miraculous godsend" [67]. 

Women's identification with Christ, de Beauvoir adds, however, 
does not have to result in пeurotic behaviour. It can also take the 
form of constructive and even visionary acts: "There are women of 
action like St. Catherine, St. Theresa, Joan of Arc, who know very 
well what goals they have in mind and who lucidly devise means for 
attaining them: their visions simply provide objective images for 
their certitudes, encouraging these women to persist in the paths 
they have mapped out in detail for themselves" [68]. 

Miriam is also such а woman, certain апd persistent in her 
choseп path. 

Miriam must, however, prove her selflessness to none other 
than Christ himself. She tells the Messiah that she has given her soul 
for him because of her love for him. The Messiah asks, "What does 
it mean, womaп, to give one's soul?" to which Miriam replies, "It 
means- to Ье ready to die for love" [69]. ТІ1е Messiah interprets 
Miriam's answer as поt includiпg enough, when he says, "That would 
Ье called sacrificing one's body. There is по soul involved" [70]. 
Wl1at the Messiah really wants is Miriam's total submission and not 
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her sacrifice. Не interprets the Iatter as а шanifestation of l1er . . 
naГCISSISffi. 

On the contrary, Miriam pays а monuшental price for her 
devotion to Jesus because І1е does not accept the sincerity of her 
love. АЬІе to accept the damnation of her soul, she cannot live with 
the thought tl1at Jesus does поt believe іп l1er love for !1im: "О!1 Son 
of God! Let everything in my life Ье untruc, but believe me, that І 
loved Уои" [71]. ТІ1е Messiah, though, does not believe Miriam. 
Unlike Jesus's false friends, wl10 "devote themselves" to him for 
truly selfish reasoпs, І1е саппоt see tl1at Miriam loves him so seJflessly. 

Miriam's last words before she is stoned to death reaffirm her 
love for the Messiah: "І am now giving for You .. . my life ... and 
blood ... and soul ... ! Not for happiness ... not for the Кingdom of 
God ... but for love! [72). Nowl1ere is Miriam's identification witl1 
Christ stronger than it is here: both trtІiy love and out of this 
uncondi tional love both sacriftce themselves fог those whom they 
love . Thus even though Miriam proclaims "Не did not spill а drop of 
blood for те," she nevertheless uпreservedly continues to love him 
[73). Miriam's "obsession" with Christ is not an irrational act of self
gratification. It is an identiftcation with, and subsequent emulation on 
Miriam's part of tl1e selflessly loving Christ. І t is, however, an emula tion 
which is not accompanied Ьу а loss of ideпtity. It tl1us stops short of 
necessitating а total subordination of Miriam's will to the laws of the 
Church - it is а woman's way to God on her own terms. 

Ukrainka's рІау represents an example of what Rigney terms 
"some of the ways іп which contemporary women are perceiviпg, 
revising, and exorcising the arcl1etypal images and ideas of traditional 
religions," Rigney's focus being "not an interpretation of what male 
theologians think about women, but of wl1at women tl1ink abollt 
themselves and God" [74]. In The Obsessed, Ukrainka challenges 
fundameпtal cornerstones of Christianity such as the concept of the 
importance of the su bjuga tion of persoпal will to the will of God 
(and of the Church). Ukrainka regards sucl1 total subjugation as 
being destructive, and as being а form of enslavement. 

In depicting Miriam as а Christ figure Ukrainka permits herself 
another departure from the patriarchal theological canon. Building 
upon the "femininity" of the Christ figure which many feminists 
have recognized, Ukrainka's Miriam contributes to а further 
feminiza tion of the Christ image. Although Miriam manifestly 
represents а rebellion against the Virgin Mary's docility and passivity, 
she embraces Mary's charity, pity, teпderness, and l1er role as а 
protector and mother. These features do not appear as weaknesses 
in Miriam, but rather, as positive strengths which parallel Miriam's 
boundless love. 
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Thus it is Miriam, who despite having been rejected Ьу her 
beloved Messiah, stands alone at the foot of the cross after Jesus is 
abandoned Ьу everyone else (75]. 

In creating an androgynous Christ figure Ukrainka rejects 
society's insistence оо attributing to Christ patriarchal values simply 
because he was а man. Her "feminization" of the Christ figure 
represents а major "de-patriarchalization" of God. 

А concrete example of this revision is the rejection Ьу Ukrainka 
of the concept of glory in being God. Miriam questions the revered 
male concern with glory, and, emphasizes irs hollowness. After 
pondering the good his sacrifices will bring to humanity she asks, 
"And for the Messial1? - ... glory in excelsis? ... То bring happiness to 
everyone and to Ье unhappy himself, unhappy, because he is eternally 
alone. Who could rescue him from his aloneness, his te rrible glory?" 
[76]. Rather than attempting ro emulate the male pattern ofbehaviour 
which extols glory Ьу striving for "supremacy" or Ьу being jealous 
of it, Miriam argues with the illogic and destructiveness of glory. 

Carol Christ writes that а woman's spiritua1 quest involves her 
asking questions such as "Who ат І? Why am І here? What is ту 
place in the Universe? In answering these questions, а woman must 
listen to her own voice and come to terms with her own experience ... 
Because she can no longer accept coпventional aпswers to her questions, 
she opens herself to the radically new" [77]. In no other play does 
Ukrainka pose such questioпs more emphatically and, as а result, 
opens herself to the "radical new". In listeniпg to l1er own voice and 
experience Ukrainka forces herself to confront the greatest authority 
figure of all - that of Christ-God. In this confrontation she comes to 
terms wi th the way the image of Christ has been used to justify 
patriarchy. Remarkably, and іп spite of the magпitude of the challenge, 
Ukrainka characteristicaJly does not abaпdon her convictions. 

Because Miriam's challenge of the trad itional Christ figure is 
accompanied Ьу tremendotls guilt, her triumph is achieved at great 
personal cost. When the Messiah sees Miriam's angu ish because she 
caпnot love him as she would like, he tells her that her soul "cannot 
Ье as black" as she imagines it to Ье [78]. Miriarn answers him, "Oh 
no teacher, it is blacker than the blackness of а burned-out empty 
shell of а house." Sucl1 is the self-image of Miriam's soul, the result 
of her guilt over her feelings about Christ. At the play's conclusion, 
Miriam is stoned to death, whicl1 in the lsrael of Cl1rist's time was а 
punishment wl1ich awaited an adulterous wife. Ву dying in tl1is manner 
Miriam not only fulfiJls her last Christ-like act, dying for l1er Lord, 
but is also punished for her deed [79]. 

І t is only through such iпtense spiri tual experiences, howe,,er, 
argues Rigney, that women can successfuJly continue their struggle 

so ______________________________ __ 



for justice in а holistic sense: "women's spiritual quest provides пеw 
visions of individual and shared power that can inspire а transformation 
of culture and society ... Ву ena bling womeп to recognize the grounding 
of their lives in the ground of being, women's spiritual quest gives 
women the strength to create alternatives" [80]. Adds Rigney, "political 
freedom is dependen t оп sriritual freedom" [81 ]. 

In light of tl1e complex theological problems raised in The 
Obsessed it is difficult to uпderstand the play merely as reflecting 
political or class concerns. Such concerns а ге bu t part of а larger 
discussion which centres 011 the philosophical considerations of 
spiri tuali ty, love, sacrifice. 

The play represents Ukrainka's coming to te rms with the 
superhuman demands of Christianity and with the concept of ап 
unwavering, principled, male God. Her creation of а female Christ 
figure indicates tl1at much of what Ukrainka canпot accept in 
Christianity bears а direct relationsl1ip to her being а woman. The 
kinds of problems raised іп the play iпdicate rhat Ukrainka's disputes 
with her religion are serious and of а large magnitude. As in other 
areas of he'r life, Ukraiпka is а Romantic: she expects much fгom 
religion, and thus opens herself up to disillusioшnent. 

Despite its severity and ha rshness, however, Ukrainka's cгitique 
of religion is also typically loviпg. I t is а critique which arises out of 
caring, not out of scorn. Any claim that The Obsessed proves tl1at 
U krainka is anti-Christian or а disbeliever is total ly dispelled Ьу an 
examiпation of the intensity and passion with which she comes to 
terms with her beliefs іп the play. Miriam's words can Ье used to 
reflect Ukrainka's deep anguisl1 over her оwп tragic >vay to God: "It 
is not that my faith is too small , it is that І believe too mucl1, and 
this faith of mine will damn те forever" [82]. 

1. It is difficult to find an appropriate word in Eпgl isl1 to сопvеу tl1e meaпing rhe 
word oderzhyma has іп Ukrainian. The eleven volume dictionary of the Ukrainian 
language- provides the following definitions: 1) someone wІю is under the stroпg 
influence of а feeling, idea, passion, mood; 2) ar1 іІІ person, in whom, according 
to backward, superstitious реорІе, an evil spiri t has implaпted itself; 3) someoпe, 
who, to extraordinary lengths, has become enraptured ог eнamoured with somethiпg. 
See: Сло8ник українськоі· :мо8и / Ред. І. К. Білодіда: В 11 т.- К.: Наук. думка, 
1970-1980.- Т. 5.- С. 625. It is rюteworthy that Ukrainka's description of 
Miriam as а woman "possessed witl1 а spirit" is r·endered in quotatior1 rnarks, 
thus suggesting an element of і гопу. In traпslating Oderzhyma as The Obsessed 
rherefore, it is prudent to keep in mind the various meanings of "oderzl1ymist'" 
and Ukrainka's subtly ironic use of the term. 

2. Carol Р. Christ distinguishes women's socia l quest from their spiritual quest 
Ьу terming the former "wornen's struggle to gain respect, equality, and freedom 
in society ... " and the latter as а woman's "awakening to the depths of l1er soul 
and her position in the universe". Carol Р. Christ. Oiviпg Deep апd Surfaciпg: 

Women Writers on Spiritual Quest.- Boston: Beacon, 1980.- Р. 8. 
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3. See: Ziolkowski Т. Ficrional Transfigurations of Christ.- Princeton: Princeton 
UP, 1972.- Р. 13. Ziolkowski distinguishes five main currents in literary 
depicrions of Christ. Onc main group, which he identifies as "fictional 
transfigurations" of Christ features а fictional narrative "in which the characters 
and the action, irrcspective of meaning or theme, are prefigured to а noticeable 
extent Ьу figures and events popularly associated with the life of Jesus as it is 
known from the Gospels" (Р. 6). Such а work is ser in modern times, and its 
hero's life is prefigured Ьу Jesus. (This group is the focus of Ziolkowski's 
s tLІdy.) Other depictioпs include the afforcmentioned "fictionalized 
biography", where rhe historica l Ch rist's life is embell islJed with imaginary 
episodes, "Jesus redivivus", in wl1ich Jesus miraculously appears in modern 
times, "imitatio Christi", where а hero lives his life as he imagines Jesus 
would live His if Не where alive, and "pseudonyms" of Christ, а vague 
groupiпg in which а hero is felt to Ье "Christ like" (Р. 13- 26). 

4. Note that Ziolkowski includes no female Christ figures in his study. For а 
representation о( twentieth century female Christ figures see: Barbara Ні// 
Rigney. Lilith's Daughters: Women and Religion in Coпtemporary Fiction.
Madisoп : University of Wiscoпsin, 1982. Both Rigney and Ziolkowski were 
LJnaware of Ukrainka's рГау. 

5. Див.: Шпидьо8а О. Драмати•та поема Лесі Українки <<Одержима>> 11 
Леся Українка: Публікації, статті, досліджеtіНЯ І Ред. Бабищкін 0., 
КасІфук А.: У 3 т.- К.: Академія наук УРСР, 1954- 1960.- Т. 2.- С. 337. 

6. Woman as а prophetesslreligiotІS figure is an image that would reappear in 
Ukrainka's dramas. Miriam's fate of being spurned Ьу а mob is not unlike 
that of Tirtsa in "On the Ruins (Na ruinakh)" and of Kassandra in "Cassandra 
(Kassandra)" . 

7. "І wrote it [The Obsessed]", Ukraiпka says іп а letter to Іvап Franko, 
"during а night, after which І will no doubt live long, having survived it ... 
If someone were to ask me how І emerged from all of it alive, І would answer 
'J'en fait un drame ... ' '' - Лrсл Українка. До І. Я. Фран ка, 13-14 січня 
1901.- Лист 5 11 Леся Українка. Зібр. творів: У 12 т. І Ред. Є. С. Шаб
ліовський.- К., Наук. думка, 1954- 1960.- Т. 12.- С. 18. 

8. Леся Українка. До О. 10. Кобимшської, 29 січня, 1901.- Лист 116 11 Там 
само.- Т. 11.- С. 206. 

9. Леся Українка. До В. Г. Крнжанівської-Тучанської, 11 лютого, 1901.
Лист 118 11 Там само.- Т. 11.- С. 209; 4 лютого, 1901.- Лист 121.
Т. 11.- С. 213. 

10. Штtщю6а О. Вказ. nраця.- С. 331. 
11. Altlюugh many of Ukraiпka's plays have autobiographical elements, her 

biography never again plays as integral а role in her work as it did in her 
first play. Prime examples of plays which at the same time are highly 
autobiograpl1ical and philosopl1ically iпdependeпt of Ukrai пka's biography 
are l1er two greatest works: "The Forest Song (Lisova ріsпіа)" and "The 
Stone Master (Каmіппуі hospodar)". 

12. Ukraiпka was drawп ro Jewish themes, especially ro \\'hat she called the 
"wild poetry" of the ВіЬІе. Див.: Леся Українка. До М . П. Драгоманова, 
2 сі•ІнЯ, 1892.- Лист 6411 Леся Українка . Зібр. тв.- Т. 10.- С. 125. 

13. Леся Українка. Жертва.- Там само.- Т. 1.- С. 210. 
14. Там само.- Т. 1.- С. 210. 
15. Леся Україика. Одержима.- Там само.- Т. 3.- С. 128- 129. 
16. Леся Українка. Жертва.- Там само.- Т. 1.- С. 210. 
17. Леся Украі·нка. Одержима.- Там само.- Т. 3.- С. 140. 
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18. Леся Українка. Товаришці ва сnомин.- Там само.- Т. 1.- С. 130. 
19. Леся Українка. Завжди терновнй вінець.- Там само.- Т. 1.- С. 189- 190. 
20. Бабишкін О. Драматургія Лесі Українки.- К.: Державне видавництво 

образотворчого мистецтва і музичної літератури, 1963.- С. 59. 
21. Бабишкін О. Вказ. nраця.- С. 59. Others wІю espouse tl1is vicw are Lelia 

Kulins'ka, Oleksandr Deicl1, and Oleksii Stavyts'kyi. 
22. ш~тльо8а О. Вказ . nраця.- С. 136. 
23. Леся Українка. Одержима І І Леся Україика. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 130. 
24. Шпильова О. Вказ. nраця.- С. 351. 
25. Там само. 

26. Omytro Dontsov, who wrote cxteпsively 011 Lesia Ukraiпka, is better kпown 
as the controversial chief theoretician of Ukrainian rlationalism in western 
Ukraine after the first \XIorld \XIar. Ніs writings exerted tremcndous influence 
over а whole generation, including many emigre literary critics. Див. Со
сноВський М. Дмитро Донцов: Політичний nортрет.- Toronto: Trident 
lnternational, 1974. An example o f an emigrc critic developing Dontsov's 
theory to an extreme is found in: Задеснянський Р. Творчість Лесі Україн
ки: Критичні нариси.- Мюнхен: Українська крити•ша думка, б. д. 

27. Аонцо8 А Трагедія Одержимої (<<Одержима>> Лесі Українки) І І Визволь-
ний шлях, 1955.- N2 3.- С. 13. 

28. Там само.- С. 17. 
29. Там само. 
30. Там само. 
31. Якубський Б. Поема надмірного індивідуа,\ізму (Драматична nоема <<Одер

жима» 11 Леся Українка. Твори І Ред. Якубський в.- в 12 т.- К.: Книго
сnілка, 1927-1930.- Т. 5.- С. 115. 

32. Там само.- С. 114. 
33. Зеров М. Леся Українка: Критично-біографічний нарис.- К.: Книгосnілка, 

1924.- с. 63-64. 
34. АРай-Хмара М. Леся Українка: Життя і творчість 11 АРай-Хмара М. 

З літературно-наукової сnадщини.- Нью-Йорк: Наукове товариство 
ім . Шевченка, 1979.- С. 142. 

35. Якубський Б. Вказ. nраця.- С. 109- 112. 
36. Rigtrey В. Н. Ор. cit.- Р. 36. 
37. Q uoted in Simone de Beauvoit·. The Second Sex І Trans. Н. М. Parshley.-

New York: Knopf, 1953.- Р. 167. 
38. Ор. cit.- Р. 167. 
39. Ibid.- Р. 98. 
40. Rigney В. Н. Ор. cit.- Р. 3. 
41. Quoted in Fremantle А. Woman's Way to God.- New York: St. Martin's 

Press, 1977.- Р. 4. Although Cl1ristiar1 doctrine demands obedicr1cc from 
both men and women, it сІеагІу demaпds more obedience from worneп than 
from men Ьу virtue of its iпsisteпce оп the subordination of womer1 to men. 

42. Леся Українка. Одержима. І І Леся Українка. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 135. 
43. Там само. Miriam's is а sigпificant questioп because it draws atteпtion to the 

idealistic part of Chrisrianity. То love опе's enemies is ап eпormous - iпhurnan 

request, опе with which Miriam canпot agree. 
44. Там само. 
45. Ву being disobedient Miriam actually becornes а rebei-Christ figure. Since 

Christ Himself was perfectly obedient to His Father, to follow Ніs example 
means to Ье just as perfectly obedient to Christ. 
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46. Ukrainka's Miriam must not Ье tJnderstood as what Ziolkowski refers to as а 
"Christomaniac", that is someone who believes that he is Christ but in reality 
"may simply Ье sick"; "Christomania" is the on ly categ_ory in Z~olkow~ki 's 
sttJdy reserved fo r insane male Christ figures. (Див.: Ztolkowskt Т._ I btd.
P. 141). Mir iam doesn' t schizophrenically believe herself to Ье Chпst. She 
consciotJsly and for good reason wants to emulate his life. 

47. Леся Українка . Одержима 11 Леся Україика. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 127. 

48. Там само.- С. 140. 
49. Там само.- С. 127- 28. 
50. Там само.- С. 128. 
51. Там само . 

52. Там само. 
53. Там само.- С. 128- 29. 
54. Там само.- С. 130. 
55. Там само.- С. 129. 
56. Там само.- С. 130. 
57. Там само.- С. 131. That Miriam feels terrible guilt that she will not Ье аЬІе 

to follow Christ's teaching and live up to His expectations of he r is not 
StІrprisiпg considering the impossible course the Church sets for women. In 
the words of Аnпе Fremantle, it is impossible for women to live up to the 
image of the Virgin Магу: "Unfortuпately, having thus started at the top, 
woman іп Cl1ristianity had nowhere ro go but down". 

58. Леся Українка. Одержима 11 Леся Україика . Зібр. творів.- Т. 3.- С. 131. 
59. Там само.- С. 136. Miriam's desire to die like Christ is also heretical- since 

Ьу this act she ~vould supplant him. 
60. Леся Українка. Одержима 11 Леся Українка . Зібр. творів.- Т. 3.- С. 137. 
61. Там само. 
62. Ukraiпka saw one of the basic faults with Christianity as its separatioп of God

the master from his реорІе - slaves. In а let ter to Ahataпhel Kryms'kyi she 
\VГOte: " І do not accept Tolstoy's theory tl1a t today's Christianity is an 
abcrration, а disease of this religioп. No! In tl1e earliest of documents, in the 
"Acts of the apostles", іп the letters of the apostle Paul, in the authentic 
fragments of tl1e first GalileaІl propaganda І see the seed of this slave mentality, 
this narrow-ce11tered political quietism, wl1ich consequently expanded itself 
іп Christianity. Understand it as you v.•ish, but it is not accidental rhat in the 
parables ar1d in the Gospel that the word "slave" and the antithesis of"master 
and s lave" are used as the only possible form of relations between а person 
and God" . See: Леся Україика . До А. 10. Кримського, 9 лютого, 1906.
Лист 80 І І Леся Украі'нка. Зібр. творів.- Т. 12.- С. 155. An interesting 
''ariation on Miriarn as Christ figure is its reverse, Cl1rist as ordinary man. 
This notion, however, loses merit considering that even rlюugh Miriam wants 
to Ье а frieпd to Jesus devoid of any "master-slave" connotations, she still 
patterпs her life оп his. JestJs remains very mtJch the ВіЬІісаІ Cl1rist rather 
thaп а htJmanized figure in wl1ich the man o u tweighs the God. 

63. Леся Україика. Одержима 11 Леся Українка. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 141. 
64. Rigney В. Н. Ор. cit.- Р. 7. 
65. de Beauvoir S. Ор. cit.- Р. 677. 
66. See: de Beauvoir S. Ор. cit. In their attempt to imitate rhe Redeemer who 

"saved tl1e flesl1 Ьу tl1e denigration of his оwп flesh" mystic women "are not 
content with abar1doning themselves passively to God: tl1ey аррІу themselves 
actively to self-annihi lation Ьу the destruction of their flesh. No doubt 
ascericism has been practiced Ьу monks and priests, but tІІе mad rage wit\1 
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whicl1 woman flouts l1er flesl1 assumes special and peculiar forms ... tiІ rougl1 
humiliation and suffering she trar1sforms it [her body] іrно а glory. The 
mystic wi\1 torture l1er flesh to have tl1e right to claim it; reduciпg it to 
abjection, she exalts it as the irІstгtІmen t of salvation" (Р. 675 - 676). SLІc!1 
excesses include St. АпgеІа drinking with delig lн the water with which she 
had washed lepers, and women of tl1e Italian town of Abruzzi lacerating 
their toпgues Ьу licking tl1e ston~s on tl1e road alo11g the Way of the Cross 
(Р. 675). 

67. See: de Beauvoir S. Ор. cit.- Р. 674. It is commoп, theorizes de 13eaLІvoir, for 
neurotic womeп to co11fuse God ~·ith tl1e mап they are іп love witl1, апd еvеп 
to "deify" such а man (Р. 670- 671). А strong temptatioп exists for coпsidering 
Miriam's "obsession" wirl1 Christ as reflecting Ukraiпka's love of Merzhyns'kyi. 
Such, however, is not the case. Ukraiпka's рІау goes well beyond represeІltirІg 
а "пarcissistic" пееd оп Ukrainka's part to show love for а mап wlюm sl1e 
considers to Ье Christ-like. 

68. de Beauvoir· S. Ор. cit.- Р. 678. 
69. Леся Украї~tка. Одержима 11 Леся Украі'нка. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 134-

135. 
70. Там само.- С. 135. 
71. Там само.- С. 140. 
72. Там само.- С. 147. 
73. Там само.- С. 143. Miriam's statement also distaпces her· from tlюse women 

whom de Beauvoir classifies as пeurotic because of tl1eir repayment of Christ's 
sacrifice for them. 

74. Rigney В. Н. Ор. cit.- Р. 3. 
75. Ukraiлka's iпtimatio11 that it is а \vomaл ~vІю remains \Vith the Crucified 

Christ is Scripturally correct. Іп аІІ four of tl1e Gospels it is \\'Оmеп wІю аге 
witiІ Jesus at the Crucifixion (exceptiпg }oh11). It is also women to \vhom the 
Resurrected Jesos appears. See: Heilbnm С. Toward а Recogпition of 
Androgyny.- New York: Knopf, 1973.- Р. 20. 

76. Леся Українка. Одержима.- С. 127. Phyllis Cl1esler writes: "Women are 
impaled an the cross of self-sacrifice. Unlike mеп, they are categorically 
deпied the experience of cultural supremacy ... Ir1 differeпt ways, some women 
are driven mad Ьу tl1is fact". Chesla Р. \ХІоmеп апd Mad11ess.- New York: 
Avon, 1972.- Р. 31. Miriam is definitely not such а woman, а fact wl1icl1 
distances her even forther from the пeurotic mystic womeп aboot whom de 
Beauvoir writes. 

77. Chrisl Carol Р. Ор. cit.- Р. 8- 9. 
78. Леся Українка. Одержима І І Леся Украі'ика. Зібр. творів.- Т. 3.- С. 131. 
79. See: de Beauvoir 5. Ор. cit.- Р. 85. Miriam's puпisl1ment co11fir·ms and brings 

to its co11clusio11 the oпderlying notion throLІglюut the рІау that sl1e coпsiders 

herself to Ье Christ's lover. Ву introdociпg the eleme11t of sexoality, Ukrainka 
confronts the Cl1urch's discomfort witll апd fear of it. 

80. Christ Caro/ Р. Ор. cit.- Р. 131. 
81. Rigney В. Н. Ор. cit.- Р. 4. 
82. Леся Українка. Одержима 11 Леся Україика . Зібр. творів.- Т. 3.- С. 133. 

55 



Ray Fleming 

ТНО MANN AND ТНЕ POliTICS 
OF SEXUAliNVERSION 

Man macht, was man ist, und Kunst ist Wahrheit
die Wahrheil iiber den Kiinsller. 

Th. Mann. Leiden und Grosse Richard Wagners. 

The symbolic order is а paІriarchal order, ruled Ьу 
the Law of the Father, and апу subject who tries to 
disrupt it, who lets unconscious forces slip through 
the symbolic repression, puts her or himself in а 
position of revo/1 against this regime. 

Т. Моі. Sexuai/Texual Politics 

Thomas Mann's 1903 Novelfe, "Tonio Krбger", is 
generally regarded as the most autobiographical of his works, though 
Dagmar Barnouw, Hans Meyer, Peter De Mendelssohn, and even 
such recent biographers as Кlaus Harpprecht, Donald Prater, Anthony 
Heilbut, and Ronald Науmап all imp]y that most of Mann's works 
аге relatively more or less abotІt himself [1]. Aside from being the 
favorite of Mann's own Novellen [2], "Tonio Krбger" announces 
many of the Mannian literary strategies and motifs that will occur 
in the І а ter prose works, both fiction and essays. In "Топі о Krбger" 
Mann gives lyric and dramatic expression to the North-South cultural 
division he perceives in his own lineage. His Brazilian-born mother, 
Julia da Silva Bruhns, corresponds to ConsueJo, Tonio's careless, 
artistic mother who is "von ganz uпten", while Mann's father, the 
wea lthy Li.i becker merchant and senator, Thomas Johann Heinrich 
Mann, corresponds to Tonio's serious and patrician father. Whereas 
Tonio's mother is ап artist (musician) like her son ("denn er spielte 
die Geige") and is noп-judgmental about his writing poetry and 
роог academic performance (Mann himself, who played the violin, had 
had to repeat two earlier gгades in an undistinguished academic 
сагеег), his father looks askance upon such artistic activity and 
роог performance in sclюol. The name "Coпsuelo" has at its root 
the idea of "consolation", but in this story her consolation takes the 
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form of blithe indifference. Surprisingly, Tonio judges his mother's 
non-judgmental а ttitude to Ье wan ton and irresponsi ЬІе, and fiпds 
his fa ther's а tti tude reasoпable апd correct. І t is l1is fa ther's пеgа tive 
or disapproviпg assessmeпt that Топіо regards as legitimate. Не 
later associates this disapproval of what he does as artist and as а 
man with not only his father, but also witl1 that respectable bourgeois 
society incarnated in the figure of his fatl1er [3]. Guilt becomes that 
which characterizes the rela tionship betweeп Tonio and аІІ tl1a t 
belongs to the sphere of the Father. This judgmeпt is internalized 
and gives rise theп to that guilty artistic coпscience tl1at Tonio 
contends with throughout the story. The guilty conscience of even 
the adult and artistically successful Tonio is directly linked to Tonio's 
(and Mann's) realization that he creates without the blessing or 
even the sanction of the father. In Tonio's case then it is not the 
Lacanian mother who must symbolically die before І1е can enter 
into language, but rather tl1e father whose death precedes Tonio's 
total abandonment to art. Given Mann's equa tion of the та ternal 
with the artistic, the culturally consistent coпceptualization of the 
father as the polar opposite of the mother compels him to Ье 
represented in the story as the principle of life, as life is the antinomy 
of art in the narrative. If the father represents tl1e healthy spl1ere of 
life and bourgeois respectability and stability, theп the mother must, 
as polar opposite, represent death and dissolution or "Auflбsung", а 
term that seems to arouse anxiety in Mann's thought and writing. 
The very instability of such symbolic writing becomes obvious when 
we stop to consider how Mann has complicated and deconstructed 
these characteristics and leit motifs associated with the mother and 
the father. Though, as І have already noted, it is the mother who 
represents art and the father who represents life, it is the father who 
actually dies, and Tonio's cool, detached, and calculated manner of 
artistic creation would seem to Ье, from Tonio's own account, an 
inheritance from his father rather tl1an from his mother. The question 
of inheritance in this Novelle, і. е., what are we to ultimately 
associate with the father and what with the mother, is confнsed and 
confusing. Tonio's last name reveals а literary continuity with Mann's 
celebrated and largely aнtobiographical novel, Buddenbrooks. In 
the novel J ohann Buddenbrook is married to Elizabeth, whose maiden 
name had been "Krбger". She is the motl1er ofThomas Buddenbrook 
in whom the firs t faint stirrings in the Buddenbrook's line of an 
inwardness, world-weariness, and deep sensitivity appear. Маnп seems 
to also suggest in "Tonio Krбger" that it is the tension between the 
contradictory demands and values of the mother and father that 
gives rise to the artist in him. This position once more contradicts 
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the earlier notion that the ar tistic strain was his inheri tance from 
h is mother. Add ing to this thematic and symbolic complexity is the 
fact that woman in the context of patriarchal culture has often been 
associated with both life and death. When Mann associates the artistic 
strand with the feminine, whether Elizabe t h Kroger and Gerda 
Arnoldsen in Buddenbrooks or Consuelo in "Tonio Kroger" , he is 
affirming the Lacanian realm of the imaginary, the pre-sym ЬоІіс 
home of mythical un ity with the maternal, as the source of his art. 
Nevertheless, it is language, the realm of the symbolic and of the 
Father that enables his art as а writer. Within this symbolic register 
the Law of the Father requires the rejection and abandonment of 
the mother, yet Mann's own emphatic associations of the maternal 
and imaginary with the affective foundation and substance of his art 
eventuates in the divided self, the Freudian Ichspaltung in the face 
of the Father's peremptory "No". 

The contradictions are symptomatic of а deeper confusion, а 
sexual confusion as to who and what he is. As Tonio himself muses: 
"Ist der Kunstler uberhaupt ein Mann? ... Mir scheint, wir Kiinstler 
teilen alle ein wenig das Schicksal jener pra parierten ра pstlichen 
Sanger .. . Wir singen ganz riihrend schбn. Jedoch" (296-297). 
Scholars and critics of gender and sexuality such as Marjorie Garber, . 
Judith Butler, Eve Kosofsky Sedgwick, and Andrew Webber have 
reminded us of the fallacy of binarism in those areas of gender and 
sexuality. They underline the notion that binarisms represented Ьу 
the juxtaposition of male versus female or feminine versus masculine 
do not exha ust the са tegories of gender or sexuali ty . The artist as 
cast?'ato considers his identity to Ье sexually ambiguous. It is not so 
much here а question of aпdrogyny, but rather the inability to 
define himself for himself [ 4]. This castra tion anxiety is, in part, а 
sign that desire has been deflected and postponed. This desire that 
moves just below the surface of Mann's text is, ultimately, the desire 
for wholeness, the desire for а self that is in harmony with itself and 
with the world, or at реасе with itself because it is at реасе with 
tl1e world. This social self is the idealized subject or "І". Such а 
construct, Jacqu'es Lacan implies, is а fantastical or mythological 
structure because in reality the "І" is not а cogito, some stable 
Cartesian point of refereпce, but rather already - as tl1e locus of 
subjectivity - fragmented and split into the disruptive and often 
contradictory desires of the conscious and the unconscious, the desires, 
in Mann's case, for а wife, children, and respectability, and the 
simultaneous passion for attractive young men and boys. In most of 
Mann's major fiction it is the latter homoerotic fixation that concerns 
him. Кlaus Theweleit in l1is Mannerkorper: ZuY Psychoanalyse des 
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weissen Terrors observes that "Sie kommen zu dem Schluss, dass 
Ьеі manchen Arten homosexueller Praxis der Abwehrcharakter 
iiberwiegt; sei es die Abwehr gegen die 'Kastrationsangst' (die ... meist 
eine Codierung ist fiir die Angst sich aufzulцsen), sei es der Zwang, 
'sich der eigenen sexuellen Po tenz dauernd zu versichern' ". Certainly, 
the fear of Aufiosung or dissolution is directly or obliquely expressed 
Ьу many of Mann's f1ctional, ma\e characters from Tonio to Adrian 
Leverkiihn in Doktor Faustus. This fear of dissolutioп or disiпtegration 
is intimately related to the myth of а previously fully iпtegrated self 
that rec.alls, in part, not only tl1e pre-lapsarian state of Eden, but 
also the imaginary ог mirror stage of Lacan, the realm of an 
unexpressed sense of oneness with the maternal. At the very heart 
of the Romanticism that Mann affirmed was the desire to return to 
the Garden of Eden and recapture that same lost sense of unity and 
harmony. 

Tonio, the mature artist, consciously dresses fasl1ionably and 
elegantly. Не preseпts а proper bourgeois exterior to the world in 
an attempt to disguise his guilty inner li fe and, what his own bourgeois 
perspective inclines him to regard as the questionable cl1aracter of 
the sources of his art: 

"Dergleichen ist Gabe", sagen demutig die braven Leute, die unter 
der Wirkung еіпеs Юinstlers stehen, uпd weil heitere und erhabene 
Wirkungen nach i!1rer gutmutigen Meinl!ng ganz uпbedingte auch 
heitere und erhabene Ursprunge haben mussen, so argwohnt niemand, 
dass es sich hier vielleicht urn eine дusserst schlimm bedingte, aussersr 
fragwiirdige "Gabe" handelr {32) [5). 

The contrast between what he presents to l1is public and how 
he sees himself makes him painfully aware of this duplicity and 
consequent fragmentation. Не is acutely aware of the inadequacy of 
the image that he constructs for public coпsumption апd suffers 
from the realization that deceit mediates his relationship to others. 
This deceptioп eliminates the possibility to achieve geпuine iпtimacy 
with mеп and women in society, and what Tonio ardently seeks is 
precisely that intimacy that he iden tif1es as "das Normale, Wohlan
standige, und Liebenswurdige". 

In her book, Vested Interests: Cross Dressing and CuLturaL 
Anxiety, Marjorie Garber makes the point that traditional dress 
codes have had as one of their primary goals what she terms 
"legibility", і. е., the ability to easily read ог recognize "without 
ambiguity or uncertainty" (26) the gender identity of an iпdividual. 
As an artist who canпot but recognize the bohemian, the undi
sciplined, or excessive elemeпt in his life and work, Tonio chooses 
to dress in а distinctly ref1ned manner, eschewing the flamboyant 
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attire often associated with the transgressive energy of the modern 
artist. Tonio's smart clothing, if you will, his accommodation to 
decorous norms, essentiaJly allows him to cover and deny his brittle 
existence as an artist and as а man. Clothes, in Tonio's case, do 
indeed serve to "make the man", but only the exterior man whom 
others see. Just as the later Thomas Mann could not even imagine 
any young man finding him attractive, so too the mature Tonio 
cannot imagine bourgeois society acceptiпg him in his totality, і. е., 
іп terms of the sexual ambiguity of his inner life. His choice of 
clothing then can Ье understood as an attempt to construct а social 
identity in which gendeт identity appears to Ье "without ambiguity 
or uncertainty". Tonio's attire can Ье interpreted as the expression 
of his desire for what he had termed "das Normale" or normality, 
but also as the expression of his desire to Ье seen as а paradigm of 
the public man, the Bйrger who, like Thomas Buddenbrook, marries, 
fatheгs ch ildren, and performs his duty to his country in order to Ье 
able to lay claim to public respectability, normality, and acceptance 
[6]. Garber contends that "Excess, that which ovcrflows а boundary, 
is the space of the transvestite" (28) . То Ье а transvestite, literally, 
to dress across the boundary, line, or border can Ье the expression 
of personal style or can also imply transgression as an act of social 
defiance. Tonio's excess, instead, emerges from his fear of transgressing 
against society and its norms. His style is а cover that simultaneously 
reveals and coпceals. In Tonio's case it is the extreme fastidiousness 
of his attire, his excess, that immediately strikes Lisaweta іп their 
encoun ter іп her studio: "Bis dahin gruppieren Sie sich wohl irgend
wo, zum Beispiel auf der Кiste da, wenn Sie nicht flir Ihre Patri 
zierergewander flirchten" (29). Instead of dressing like а Bohemian 
("Wir sind doch keine Zigeuner"), Tonio gravitates to the opposite 
social pole and wears "patrician clothing". The social and linguistic 
space opened up Ьу tl1e terms "Zigeuner" and "Patrizier" is striking 
when we remember that in contemporary Germany it would Ье 
deemed politically incorrect to refer ethпically to а person as а 
"Zigeuner", especially if tl1e term were used Ьу someone who wished 
to Ье well regarded as а "patrician". In his famous Мау 8, 1985 
speech іп the Bundestag Richard von Weizsacker, the former president 
of Germany, reflecting оп the crimes of the Nazi period stated on 
that day: "wir gedenken der ermordeten Sinti und Roma" [7]. While 
Zigeuner often occurs in Urngangssp1-ache as an adjective, polite 
German society will more often prefeг tl1e terms Sinli or Roma. 

If, as Tonio has suggested, the artist is а kind of eunuch, then 
tl1e outward dress, his public self-representation, denies castration 
and positions l1im publicly or externally withiп the orderly world of 
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the Bйrger. Equally impoгtant, the social сопсерt of fashion or style 
constitutes, as the structuralists have showп, а distinct code or language 
in which clothes function as signs in а cultural system of meaning. 
Tonio's identity could Ье said to Ье shaped or constructed Ьу his 
relationship to а series of signifiers within this shifting or arbitrary 
system [8]. Tonio's fastidiousness or excess raises more issues about 
identity, and gender identity in particulaг, than it resolves since it 
functions as а supplement whose signified points Ьеуопd the vocabulary 
of fashion to the subtext of tl1e uпconsciolls "language" [9]. 

In Maпn's Lebensabriss his ratioпale for this special regard for 
"Tonio Krбger" is detailed, but also dry апd academic [10]. It may 
Ье that, in the fіпаІ analysis, Маnп valued "Топіо Krбger" so highly 
because in this prose work he achieved а powerful lyricism tl1at he 
never achieved in his attempts to write poetry. It is as ifTonio's own 
elusive ideal, his desire for purity іп his work and іп his life is 
reflected in Manп's prose style that attaiпs, sometimes even in the 
midst of the didacticism of the story's Tonio/Lisaweta exchange, а 
supple literary German of uпusual clarity, resonance, and musicality: 
if not purity of spirit, tl1en purity of style that can Ье assLІmed to 
reflect the admirable "Iпnerlichkeit" of the artist. Mann's own sense 
of guilt stems from his recognition of tl1e difference between the 
pu blic апd the private man's relation to tl1e body and to sexLІality. 
As he notes in his Tagebucher: 

"ІсЬ wusste nicl1t, wo sonst das Positiv-Entgegengesetzte zur Hof
fnungslosigkeit der Fortscl1ritts-Civilisation und des intellektua
listischen Nihilismus gefuпden werden sollte, als in dieser Lehre des 
Leibes und Staates. Dies zu fiпden kann mich die Thatsache nicht 
Ьindern, dass auch ісЬ mich mit verneiпt fuhlen muss" (543). 

This diary entry is from August 1, 1921. We begin to understand 
just how deeply divided Mann is as artist wheп we remember that 
not even three years separate this judgment from his December 29, 
1918 diary entry in which he had enthusiastical ly endorsed Tolstoi's 
own d iary comments concerning the concepts of art and the 
relationship of the artist to art: 

"Der Hauptzweck der Kuпst ... ist der, dass sie die Wahrheit uber die 
Seele sage u. alle die Geheimnisse offeпbare u. ausdrucke, die mап mit 
einfachen Worten nicht sagen kann ... Die Kunst ist ein Mikroskop, das 
der Kunstler auf die Geheimnisse seiner Seele richtet ... " (119). 

Tolstoi's notion of the necessity for the artist to bare his soul in 
writ ing is what M ann as late Romantic endorses in 1918 and is 
p recise ly what in 1921 he knows he cannot do without being 
condemned Ьу the conservative Germaп public and Ьу the Law of 
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the Father. I n m uch of Mann's work it is o nly on the level of the 
homoerotic subtext that he may Ье said to approach Tolstoi's aesthetic 
morality. I t is on the level of the homoerotic that Mann comes to 
reveal some of the most profound mysteries of his inner life, an 
inner life that in virtue of the Mannian subtext complicates and 
completes the portrait of the artist. In Derridean terms one could 
say that Tonio's sense of Auflosung and fragmentation is the resu lt 
of the artist being impl icated in the play of language, а language 
culturally associated with the stern Lacanian realm of the Father 
and his authority. 

We begin to perceive that the psychological split symbolized in 
the story Ьу the North-South division has deeper, more profound 
fau lt lines t han Mann's frequent oversimplifications expressed as а 
series of striking, if facile, contrasts in the story: tiger versus polar 
bear, bruпette versus blond, bourgeois versus bohemian, life versus 
art, flesh versus spirit, etc .. . These supposedly binary oppositions 
shoulder much of Mann's intellectual and aesthetic burdens 
throughout his literary career. Generally speaking, the cultural validity 
of such contrasts and oppositions belongs to the realm tha t Barthes 
refer to as "what-goes-without-saying": Mann need not subject these 
constructs to strict scru tiny because they have tradi tionall у been 
regarded as normative and legitimate. This is so because the 
underlying opposition upon \Vhich all these symbolic representations 
are based in Mann's work, і . е., tl1e polarity of male and female, Ьаs 
been culturally unassa ilable. Gender construction along tl1e lines of 
such ideological polarity iпforms not опІу Mann's fictioп, but also 
his political writing. This unresolved conЛict between the perceived 
demands of the "masculine" and "feminine" poles helps to explain 
the tension and contradictions at the heart of Mann's early political 
writings, and also facilitates а better comprel1ension of wl1y critics 
invariably have been unable to satisfactorily come to terms with 
Mann's apparent conveгsioп from the extreme conservatism of his 
Betrachtungen eines Unpolitischen (1918) to the democratic and 
hшnanistic republicanism of "Von deutscl1er Republik" (1922) (11]. 
Wl1ile opportuпism, realism, апd pragmatism may in рагt help to 
accouпt fог Mann's politically progressive "transformation" in the 
wake of Germany's defeat іп World \Xfar І, it may Ье more accurate 
to read tl1ese political tracts апd essays as ultimately documents in 
the slowly evolviпg process of Мапп's attempts at self-clarification 
of his sexual and artistic identity. In Топіо Krбger's case he gives 
himself to "Abeпteuer des Fleisches" (25) in the south, but there is 
no indication in tl1e text tl1at these adveпtures iпvolve а woman. All 
that \Ve know of these sехнаІ relations is that they give rise to 
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"Schuld" or guilt. Just how intertwined are these discourses of the 
personal and political can Ье seen in his Februaгy 27, 1904 letter to 
his brother Heinrich: "Fiirs Erste veгsteh e ich wenig von 'Freiheit'. 
Sie ist fur mich ein rein moralisch-geistigeг Begгiff, gleichbedeutend 
mit 'Ehrlichkeit' ... Aber fi.ir politiscl1e Freiheit habe ich gar kein 
Interesse. Die gewltige russische Litteratur ist doch unter еіпеm 
ungeheuren Druck entstanden? Ware vielleicht ohne dieseп Druck 
garnicht entstanden? Was mindestens bewiese, dass der Kampf fь r 
die 'Freiheit' besser ist, als die Freiheit selbst" (25- 26). While Mann's 
intellectual indebtedness to Schopeпl1atІer and to Nietzsche is obvious 
hеге, v.rhat is поt so obvious is how this ostensibly political discussioп 
about freedom is just as much а discussion about Іюw his own art 
emerges from the weight of his own sexual repгession. Throughout 
the composition of the Zauberberg Маnп l1ides intellectually and 
emotionally behind sucl1 characters as Hans, Settembriпi , апd Naptl1a 
without fully committiпg to any of these cha racters or to their 
ideas. Іп а similar manner іп his political writiпgs І1е seeks to conceal 
l1is sexual ideпtity behind discussioпs of natioпalism and culture. 

What may іпіtіаІІу appear to Ье contentious argumeпts about 
politics, histoгy, апd culture in M ann's politica l polemics between 
the years 1914 a nd 1922 (from "Gedanken im Kriege" to "Von 
deutscher Republik") сап Ье read as metaplюrical апd symbolic 
expressions of his own unresolved sextІal conflicts. These uпresolved 
conflicts often constitute tl1e subtext of his sometimes coлtradictory 
poli tical positions taken in his wartime and Weirnar Republic works. 
What needs to Ье recogп ized about Maлn's \Vartiшe геjесtіоп of the 
Western democracies is that as these countries are associated witl1 
the feminine- for Mann the pu blic figш·e, synonyrnoнs \Vith weakness 
and sнperficiality - he is tІ1еп signal ing l1is troubled questioning of 
the relevance of the fem inine іп his Jife and іп l1is art. Indeed, his 
dairy entry for J uly 25, 1920 is explicit about the marginal role of 
the feminine for him: 

"Kurze Urнerhaltung, mit dem symparl1ischeп jungeп Mann іп weissen 
Hosen, der іп der ІІІ. Кlasse 11eben mir sass. Freude hieru ber. Es scheint, 
ich bin mit dem Weiblicher1 eпdgultig reгrig" (454). 

The Betrachtungen, written duriпg the war yea rs 1914- 1918 
and his 1914 essay, "Gedaпken im Kriege", along \Vith various letters 
and diary entries from the same period constitu te an emphatic 
rejection Ьу Mann's Germany - the land of Kultur and Geschlos
senheU - of Western democracy and Zivilisation апd of tl1e social, 
cultural, and political values associated with them. Mann's contempt 
as expressed during the wаг years for the rationalistic апd humaпistic 
cultural tradition of the West, exemplified Ьу such countries as 
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France, England, the United States and Italy, finds vivid expression 
in his dairy entries during and after the war and in the Betrachtungen 
in the figure of the Zivilisationsliterat or civilization's Jiterary man: 

" ... man ist beinahe schon Franzose, in dem man Literat ist, und zwar 
klassischer Franzose, Revolutionsfranzose: denn aus dem Frankreich 
der Revolution empfangt der Literat seine grossen Uberlieferungen, 
dort liegt sein Paradies, sein goldenes Zeitalter, Frankreich ist sein 
Land" (111, 56). 

The Zivilt'sationsliterat then is the ridiculed and feminized 
Freпch democratic humanist for whom Mann's scorn is endless. 
Frederick Lubich has shown in his essay "Thomas Mann's Sexual 
Politics" that in the "Gedanken" France had already been "Reduced 
to а shrewd damsel in distress"(109). Since within patriarchal society 
there exists an implicit code that understands and defines women as 
both other and inferior, Mann only need suggest this connection in 
order to achieve an equation of France with а calculating and 
hysterical woman. Rhetorically, this allows him to fashion а polemical 
discourse that simultaneously defines both his German audience itself 
and his solidarity with that audience. The dominant gender ideology 
of patriarchal society facilitates and naturalizes а discourse in which 
the equation of an entire nation with а "damsel in distress" is invested 
and immediately processed as а political taunt or insult. As Mann is 
operating "-'ithin Ianguage, і. е., within а highly particularized 
expression of cultural values, his ridicule is understood as ridicuJe, 
as а "putdown" of France and as an implicit judgment of women as 
marginal and hystericaJ. Unlike the "manly" Germany and, Ьу 
implication, the "manly" Thomas Mann, France is defined as а nation 
of sissies! Even at the close of the war in September of 1918 when it 
was clear that Germaпy would Ье defeated Ьу the Allies, Mann is 
sti\1 expressing in the Tagebiicher his Francophobia through the 
misogynistic strategy of accusing France of pursuing "weibliche 
Politik" (10}. Ву fuпctioning as the patriotic spokesperson for а 
rabidly nationalistic Germany Мапn is associating himself with that 
virile and heroic Germany that emerges in the pages of the 
Bet1·achtungen in coпtrast to prissy France where men in war fight 
like women. Не is publicly affirming а heterosexual "normality" 
that contradicts the pгivate man who regards himself as "abnormal", 
as an outsider in view of his own sexual preferences. In the same 
way that his marriage to Katja Pringsheim constituted, among other 
things, а public gesture of solidarity with bourgeois society and its 
values, so too does the public degradation of France constitute а 
misogynistic act of solidarity witl1 German patriarchy. Thus Mann's 
caricature of France as а "Jimp-wrist" must Ье read as а nervous 
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public assertion of his own l1eterosexual manhood. Such public 
posturing must, іп the light of Mann's eпtire opus, Ье seen as yet 
another form of dissimulation, another ironic performance that 
conceals the true identity and desires of, arguably, Germaпy's most 
celebrated tweпtieth century writer. 

Bram Dijkstra іп his ldols of Perversity has argued powerfully 
and persuasively tl1at in the wake of Darwin's Origin of Species, 
published in 1859, late nineteenth and early twentieth ceпtury Westerп 
societies had largely ir1ternalized as norma tive the prevailing 
"scientific" ideology that identified the white, European man as 
physically, meпtally, and moral\y supeгior to women. This cultural 
assumption of women's innate inferiority led to tl1e widespгead view 
"that everything іл the evollltioпary pгocess pointed to the fact that 
the developrnent of woman in geпeral tended to рагаІІеІ tl1at of the 
'inferior' races rather thaп the evolving white male" (167). Dijkstгa 
points out that Darwin himself, and not just craniologists and psel!do
scientists such as СагІ Vogt апd Herbert Spencer, had concll!ded іп 
The Descent of Mmz that woman was not only inferioг to mап, but 
that that inequality in the nature of things would continl!e and be
come more pronounced in the futшe. The ideological internalization 
of this cultural assessment of women meant that woman's inferiority 
to man was no longer regarded as an hypothesis, bu t as an о bvious, 
objective and eternal truth. As Dijkstra notes: 

"Thus the 'brainless' existeпce of woman as а creatнre of simple 
instincts, the fertile soil of humanity, the ripe frнir of nature, whose 
instincts should cultivated to feed the primal needs of the developing 
male, came to Ье seen Ьу many turn-of-t!1e-century males as а 
scientifically proven fact" (172- 173). 

It is in such а social and cultural environment that Thomas 
Mann creates, апd such gender assumptions help to explain why in 
his writings men( and women wlю remind him of other mеп or 
boys) constitute the all but exclusive concern of his literary 
investigations of "Innerlichkeit" [12]. 

І t is for the presurna bly l1eterosexual paterfamilius who dares 
to speak for and to German culture and not for the closeted 
hornosexual to speak as representative of his society. The audience 
for the Betrachtungen and for the "Gedanken" is assumed to Ье· 
male, and Mann establishes his manly credentials as "one of the 
boys" Ьу denigrating the Feind (France) Ьу denigrating women in 
general. Historically th.is consensus amoпg males as to the пature 
and worth of women has been one of the most important ways in 
which men have culturally defined themselves as masculine, і.е . , 
different from and superior to womeп. In Manп's case this stra tegy 
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is especially revealing, as the Mannian misogynism tha t Karl Werner 
Bohm ideпtifies in his essay "Оіе homosexuellen Elemente in Thomas 
Mann's Zauberberg" (145) can Ье interpreted not only as evidence of 
the power of patriarchy to ultimately demand, even from homosexuals, 
submission to its gender ideology, but Mann's misogynism is also а 
sign of his desperation and fear of discovery. ln the "Gedanken" and 
in the Betrachtungen Mann hides his fragmented identity behind his 
own creation, і. е . , behind the skirts of the ineffectual and contemptible 
French woman who, as а negative caricature of all women, becomes 
the victim whose humanity is compromised оп the altar of male 
solidarity. This polemic tl1en, as а strategy of crisis, is also the trans
lation into the political sphere of Mann's own gender confusion, а 
gender confusion tha t he seeks to deny Ьу affirming his preference for 
masculine Germany over feminine France. 

Because of the traditional social stigma attached to homo
sexuality in Mann's time (Manп's Germany had in the Wilhelmine 
constitution defined homosexuality as а crime) Mann's stated pre
ference for а masculine Germaпy over а feminine France can Ье 
understood as itself an expression of war hysteria (!) and as involving 
an indirect repudiation of woman and the corruptiпg influences 
associated with her weaknesses. Robin Schott in her book, Cognition 
and Eros, contends that from Plato to Kant the masculinist, ascetic 
ideal has excluded woman from the search fог pure knowledge in 
view of her perceived sensuality and polluting influences. The ascetic 
ideal has been advanced Ьу religion алd culture as the most admirable 
of human lifestyles. As Hannah Arendt has noted in The Нитап 
Condition, Western culture has contrasted the vita activa with the 
vita contemplativa and has judged the latter to Ье superior to the 
former in view of the freedom associa ted wi th the vita contemplativa. 
Manп's rhetorical and emotiona l investment in the ostensibly political 
assertions in the "Gedanken" and in the Betrachtungen constitute а 
circumscri bed form of coпfession, the cloaked and coded confession 
of his homosexнality. It was Mann himself who described in detail 
the сот pulsion of tl1e artist to reveal his deepest and darkest secrets. 

Mann knew ofWalt Whitman's homosexuality before he delivered 
"Von delJtscher Republik" in October of 1922. Не and his good 
friend, Hans Reisiger whose 1922 translation of Whitman's Leaves 
of Grass was enthusiastically reviewed Ьу Маnп in the Frankfurter 
Zeitung in Мау of 1922 spent time discussing Whitman's homo
sexuali ty before the pll blica tion of Reisiger's transla tion. І t would 
appear from the prominence given to Whitman in "Von deutscher 
Republik" ti1at the relationsl1ip ofWh itman's sexua]ity to his poetry 
та у Ьаvе been а topic of their discнssioпs. І t is in his October 
lecture constructing an erotic male repllblic similar to the егоtіс 
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German Empire of the Betrachtungen that Mann aligns himself with 
Whitman's poetics and glorification of the body. As І have noted 
above, sensuality has been traditionally excluded from man's search 
for truth, but Mann's embrace of the sensual- like Hans' declaration 
of passion in the "Walpurgisnacht" scene of the Zauberberg- involves 
an erotic embrace of the male body as opposed to the female body. 
As Karl Werner Вёhm has suggested іп his essay, in Напs' declaratioп 
of passion he does not look at Clawdia because he is addressing beyond 
her his ideal erotic love, the schoolboy, Pribislav Нірре. It is Hippe's 
features transformed into the boyish body of Clawdia Chauchat that 
inspires l1is Whitmaпesque expression of passioп . Опсе again, as іп 
the "Gedanken" and in the BetYachtungen, there is tl1e affirma tion of 
the power and attractiveness of the masculine over against tl1e feminine. 
As Вёhm has noted, tl1e images that emerge from Marш's description 
of Madame Chauchat "ergibt sicl1 das Bild einer eher knabenhaften 
Frau. Оіе Veraпderungen, die sie dann in Castorps Bewusstsein erfahгt, 
lassen ihre weiblicheп Komponeпten fast veгgessen" (150) . 

While І do not regard Maпn's sexuality as the ultimate souгce 
of the chauvanistic positions expressed іп wl1at are generally termed 
his "political" writiпgs, І, nevertheless, view l1is sexuality to Ье а 
source of the passionate sexual feeliпg masquerading as politics. 
Whether Mann's philosophical beliefs about the nature of the polis 
and of politics have chaпged substantially in the eight year period, 
what is true is tl1at his sexual politics, his "sexua] inversion" did not 
change during that time. 

"Von deutscЬer Republik" Ьаs Ьееп read Ьу many critics as the 
sign of his conversioп from а Romantic sympathy with death to а 
melancholy affirmatioп of life, from reactioпary nationalist to 
patriotic republican , but wl1at is striking about such polemical 
works is how the role of tЬat Romantic sympathy with deatl1, an 
empatЬy culturally associated with eroticism, cl1anges so little du
riпg the period in question. The composition and revision of the 
Walpurgisnacht inteгlude in the Zauberberg is contemporaneous witl1 
Mann's work on "Von deutscher Republik". In botl1 we discern that 
the positive role of the homoerotic remains an esseпtial constant, 
so much so that the form of government supported, whether 
authoritarian monarchy or democratic republic, seems less important 
than that government's relatioпship to the homoeroticism that, 
for Mann, ideal ly forms and shapes it. In а remarkable letter that 
Mann writes to Felix Bertaux on March 1, 1923 he objects that to 
characterize as reactioпary the extreme coпservative апd authori
tarian political views he expressed in the Betrachtungen would Ье 
а "grobes Missverstehens" (І, 207). In that same letter he asserts 
that "Von deutscl1er Republik" is the inner and direct continuation 

_________________________________ 67 



of the views ear lier expressed in the Betrachtungen. Mann's 
rationalization of the character of his literal texts is not convincing, 
but on the level of the informing homoerotic subtext he is correct, 
because on this Ievel both works are far less about politics and far 
more about the centrality of homoeroticism in culture. If, as so 
many of Mann's critics have observed, he conceived of himself as the 
representative of German culture, then the division he records in his 
own soul may Ье understood as symptomatic of а Germany that 
had, beneath the surface order of the totalitarian state, been divided 
psychologically, politically, and culturally since the Bismarckian 
creation of а nominally unified Germany in 1871. 

Manп's role as the "representative" German writer- an image 
that he encouraged and nurtured throughout his life,- meaпt that 
the public Thomas Mann, representing German culture and not 
merely German literature, had to Ье perceived as а heterosexual 
man in order to become the spokesperson for those cultural and 
literary traditions. In patriarchy boys and men, in large part, construct 
the broad contours of their masculinity Ьу attempting to draw а 
stable distinction between between the "us" of group identity and 
the "them" who are deemed as different Ьу the defining group. 
Those demands of male gender solidarity and group "superiority" 
will often require а public verbal expression of contempt or disdain 
for women оп the part of "а real man". This public scorn for women 
serves to solidify one's standing and credentials within the group as 
masculine. The discourse of disdain for the perceived weakness and 
inferiority of women tends to construct а rhetoric of primacy and 
authority. Не who agressively defines the Other to his own advantage 
becomes what historians have called "the victor". It is behind such 
public discourse that patriarchal society would conceal its own 
misgivings about terms such as "masculiпity" and "femininity" that 
the dominant group has already fearfully defined. Maria Tatar suggests 
in her book, Lustmord, that German men's anger at their brutal 
experiences in World War І sometimes translated itself in Weimar 
society іпtо lurid sexual murders and that these same acts of violen
ce against woman-the-enemy began to appear with ever greater 
frequency in the art of the postwar era. If Germany's primary foe in 
World War І was fainting апd ineffectual France then Germany's 
defeat in that v.rar must have been especially galling, as the "damsel" 
and her democratic allies (also equated Ьу Mann with weakness and 
lacking "Geist") would not even accept an armistice earlier in 1918, 
but instead called for masculine Germany's uпconditional surrender. 

In view of both his homosexuality and his writings during 
the 1914- 1922 period about the extreme masculinity of famous 
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homosexuals sucЬ as MicЬelangelo, Friedrich der Grosse, Graf von 
Platen, Walt Whitman, апd Stefan George, it is obvious that Mann 
refuses to associate homosexuality with effeminacy. In his positive 
assessment of their homosexuality (about which he is more candid 
and direct in the 1920 letter to Weber than in the 1914 essay on 
Friedrich der Grosse) Mann cautiously but clearly shows himself to 
Ье dissatisfied with the prevailing sexual definitions of homosexuality. 
What he then does in several of these works of that eight year регіоd 
is to manipulate the terms of the discourse аЬонt gender roles and 
gender differences. This sober manipulation of polarities to the point 
of making the extreme development of опе pole in а dialectic to Ье 
the near equivalent of what it seems to negate (female versus male) 
serves а double purpose. It is at the service of allowiпg him to clarify 
for himself questions about the nature of his preference for the pole 
he identifies as masculine (whether іп art or in life), wl1ile eпabling 
him to maiпtain his staпding in German society as а decadent апd 
sophisticated heterosexual artist of cosmopolitan interests. 

During World War І Mann's "Gedanken im Kriege" and his 
Betrachtungen assert а political conservatism so extreme that his 
politics at that time could only Ье characteгized as reactionary: 

"Es gibt hochst "politische" Volker,- Volker, die aus der politischen 
An- und Aufgeregtheit uberhaupt nicht herauskommen und die es 
dennoch, kraft eines volligen Mangels an Staats- und Machtfahigkeit, 
auf Erden nie zu etwas gebracht haben noch bringen werden. Ich 
nenne die Polen und lren. Andererse its ist die Geschichte ein eiпziger 
Preis der organisatorischen und staatsbildenden Krafte des grund
unpolitischen, des deutschen Volkes" (Betrachtungen ХІІ, 30). 

It is noteworthy that Mann's perfunctory political and еtІшіс 
marginalization of the Poles and the Irish is as stereotypically 
uncritical as his notion of the Germans as historically organized and 
divorced from poli tics. J ust four years after the 1918 pu blica tion of 
the Betrachtungen Mann gives а pu blic reading of his startl ing essay, 
"Von deutscher Repub lik" and endorses democracy and Western 
humanism, both of which he had so roundly condemned in both the 
Betrachtungen and the "Gedankeп" . If we bear in mind that Mann, 
unlike Hegel, never conceived of the State as the highest ethical 
expression of society, then we see that his early political positions, 
whether on the political right or Jeft, whether Wilhelmine 
conservative or socialist leaning republican, involve more an emotional 
distance or detachment from the political rather than а passionate 
commitment, belief, or interest in statescraft per se. What his 
discussion of the apparently political does in these works is to transla te 
into literary form the character of his divided personality that 
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simultaneously affirms and denies, much as his often-quoted July 4, 
1920 letter to Carl Maria Weber - an openly gay writer- affirms 
and denies his own homoscxuality. If, as Aristotle asserts, man is а 
political animal, then Mann's early political writings reveal that as 
the "representative" German author of the twentieth century the 
scxua.l animal can subsume thc political animal and transform the 
very nature of wl1at we recognize as "political". 

jllst how important а considcration this conflict is in Mann's 
own sou І is shown Ьу the pervasiveness of this struggle between 
passion and reason in not only his political works, but also in his 
literary works of the 1914- 1922 period. During this time, especially 
after 1918, Mann is at work upon De1· Zauberberg, а novel about 
which he observes in his Tagebiicher: "Andrerseits beruht die geistige 
Komik des Romans auf diesem Gegensatz von Fleischesmystik und 
politischer Tugend" (319-320). Joel Hunt long ago detailed the 
extraordinarily wide range of Mann's literary intcrests [13], so it 
should rюt surprise us then to find not only Goethe's Faust, but also 
Dante's Jnferno informing the mora l architecture of the "Walpur
gisnacht" chapter of the Zauberberg. This is the chapter that ends 
the first part of the novel, and an understanding of its strategic 
posi t ion and a rgument are esscn tial to an appreciation of the 
competing demands of the flesh and of the spirit in the fragmented 
iпtellectual autobiography which is the Zauberberg [14]. 

Іп their rhetorical structure Mann's political works are replete 
wi th similar Ьіпаrу ап d cu І tl1 га І opposi ti ons of d u bious precision 
tl1at a r·e drawn from the value-laden social discoLrrse of traditional 
geпder construc tion. I t was Mann himself who, only а year after the 
completion of the Betrachtungeн, recognized that proclamation of 
his political and cultural coпservatism as also "ein Лusdruck meiner 
sexuellen Invertiertheit" (Tagebiicher, l, 303). Thc "sexual inversion" 
to which Mann refers is his own closeted recognition of his 
lюmosexuali ty . This is а рuгсІу pгivate admission confided to his 
diary, but the сІюісе of "Iпveгtieгtheit" coшmunicates an un
comfortable sense of his О\VП diffcreпce from the рlІЬІіс sexual norm 
of Geгman society. Tl1us "l11vertieгtl1eit" functions not as а neutral 
or clinical term, bllt ratheг as an erotic categoгy tl1at is opposed to 
hetcrosexual "normality". The use of tl1is term shO't\'S that Mann's 
linguistic and moral assessment of his own experience of the erotic 
is shaped and shattered Ьу the pre-establisl1ed values of bourgeois 
society. Language here is not so much а prisonhouse as а madhouse 
witl1in whicl1 the linguistic ter·ms to represent the actuality of Mann's 
persoпal experience of the erotic do not exist within the linguistic 
and literary parameters of German high cllltllre \Vithin which he 
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and his audience are coпstrained. This is the sате kiпd of liпguistic 
quandry in wl1ich the Freпch social theorist Pierre Proudhon found 
hiтself іп the nineteeпth century in his Systeme des contradictions 
economiques when he discoverd to his disтay that in order to 
articulate his own atheisт he was forced to utilize the vocabulary 
of belief, і . е., the standard language of social coттunication whose 
values and categories differed greatly froт the values and categories 
that he wished to express [15]. 

Thoтas Мапп's own тeticulous and, at tiтes, сотрІех style 
can Ье understood, in part, as the тanifestatioп of his need to both 
reveal and hide hiтself froт his reader. Mann's terтs of repre
sentatioп, or, тоrе accurately іп rhe Tageb1їcher, self-presentation, 
are drawn іпtо tl1is unchartered realт froт а ptІblic sphere that сап 
опІу offer judgтental vocabulary and concepts sucl1 as "Inver
tierthei t". 

І call this rеаІт of the hoтoerotic "unchartered" not because 
it has not been explored, but because graпtir1g а cl1arter to апу 
individual or group - froт the Enlighteптeпt until the present -
тeans bestowing а level of legitiтacy upon rhat individнal or gгoup, 
and heterosexual society has histoгically resisted bestowiпg legitiтacy 
or respectability upon а st:yle and experience it has nervously 
characterized as "deviant" and "іттоrаІ". Certainly Gerтany, whose 
attitudes towards sexuality Mann described in that 1920 letter to 
Carl Maria Weber as "unser grundlich pessiтistisches Verhaltnis ztІr 
Leidenscl1aft selbst und uberhaupt", was far froт an acceptance of 
hoтosexual "Leidenschaft", wl1icl1 it regarded as perverted and 
tl1reatening. The possessive adjective "unser" is absolutely crucial 
here. It points to а split, а kind of double visioп in his fragтented 
self. "Unser" iтplies that Mann shares l1is society's essentially 
"Protestant", "тistrustful", and "pessiтistic relationship to passion". 
In Mann's case tЬis attitude applies not опІу to the attraction of 
opposites, but also to the тutual attractioп of those of the sате 
gender. Оп one hand, the "unser" or "our" iпdicates Mann's соттоп 
ideological and experiential agreeтent, his gesture of таІе solidarity 
witЬ his culture's prevailing attitudes towards tl1e perreпial "battle 
of the sexes" . Оп tЬе otЬer haпd, the iтplied norтative or 
heterosexual "unser" is silent about another inforтing experience, 
і. е., Mann's iтplicit guilt (соттuпісаtеd Ьу "Inver tiertheit") as 
the father of six cl1ildren who lusts after boys and теn. While "uпser" 
iтplies one's association, one соттоn bond with others or another, 
its precise directionality here in the letter is coтplicated Ьу its 
subtext and Ьу the private context of the letter in wЬich Mann, the 
private таn and public intellectual, пever fully succeeds in leaving 
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his pu blic persona aside even when he seems to Ье. persona_lly 
addressing Weber. In the context of the purely personal thІ~ possess1ve 
could Ье read as referring to the homosexual commuшty that he 
shares with Weber, while he simultaneously denies that link: 

"Ich bin Familiensohn und Familienvater von Instinkt und Uberzeugung 
Soll nun aber vom Erotischcn, vom unbi.irgerlichen, geistig-sinnlichen 
Abenteuer die Rede sein, so srel len die Dinge sich doch ein wenig 
anders dar" (Briefe, 1889- 19 36, 17 8-179) [ 16 ). 

Read on this textual lcvel Mann is indicating in the letter the 
total inadequacy of such terms as "protestantisch-puritanische", 
"bu rgerliche", "m isstra u isches", а nd "pessim istisches" to descri Ье thei r 
own (Mann's and Weber's) relationship to homoerotic feeling . Thus 
Mann's view of the Betrachtungen as а sign of his own "sexual 
inversion" can Ье interpreted as the guilty га ther than іголіс 
expression of the inadequacy of the language of the Father (even 
when Mann is only addrcssing himself) to come to terms with his 
own cxperience of the erotic . Just as Mann is in the immediate post
World War І period frequently unable to firmly commit himself to 
one political alternative or another, so too does he seem equally 
incapable at that time of а commitment to any onc person, whether 
to his wife Katja or to any man to whom he felt attracted. lt is not 
that sexually he is equally attracted to men and women. АІІ of his 
writings taken as а whole reveal little interest in the amorous 
relationsl1ip between man and woman unless, as is sometimes the 
case in Mann's fiction, the woman is а symbolic substitution for а 
Ьоу ог man, as іп "Tonio Krбger" (Ingeborg Holm for Hans Hansen} 
and in the Zauberberg (Ciawdia Chauchat for Pribislav Нірре). 

When in the Betrachtungen Mann appears to commit himself 
to the side of arch-conservatism he does so Ьу means of constructing 
slippery contrasts and faulty oppositions and affirming one роІе or 
extreme in these intellectual constructions, but in the end the pole 
l1e affirms іп these political contexts is the роІе represented Ьу the 
masculine principle. In the candor of his dairy Manп's assessment of 
\1is si tua tion as radica ІІу divided -;vi thin himse І f is the j udgmen t tha t 
"Jemand wie іс\1 "sollte" selbstverstandlich keine Kiпder in die Wel t 
setzen". Both Georges Bataille in Erotism and Claus Sommerhage in 
El-os und Poesis underliпe the importance of the procreative impulse 
in erotic experience. With this context in mind such а word as 
"Invertiertheit" can Ье sееп as both the Word and the Law of the 
Father, і. е., yet another expression of disapproval of Mann's conduct 
in the world. The use of "Iпvertiertheit" itself tells us nothing about 
the experience of homoeroticism itself. As І1е becomes older Mann 
becomes increasingly better аЬІе to directly address in his prose the 
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ехреrіелсе of the homoerotic rather thaл simply categorize It 1n 

coлveлtioлally immoral terms. I t is toward the елd of Малл's life 
wheл he becomes iлfatuated with Fraлz Westermeier, that he fiлds 
the лoл-judgmeпtal vocabulary to eлter into апd express erotic 
feeliлg with ал iлteлsity that seemed to Ье more real алd shatteriлg 
than алу of his high literary descriptioлs of homoerotic feeliпg: 

"Durchtriinkt und uberschattet alles УОП entbehreпder Trauer um den 
Erreger, Schmerz, Liebe, пeryose Erwartllng, stiiпdlicl1e Traumereien, 
Zerstreutheit und Leiden. Sah sein Gesicht, das es mir aпgetan, einmal 
fluchtig Ьеі der Herabkunft im Lift. Er wollte пichts УОП mir wisseп. 
Sein Iпteresse an meiпer Teilпahme scheil1[ mir erloscheп. Weltruhm 
ist mir nicht geпug, aber wie garkeiп Gewicht har er mehr gegeп еіп 
1..1icheln УОП ihm, dеп Blick seiner Augeп, die Weicl1l1eit seiner Stimme! 
Platen ubd andere, УОП deneп ich пісІн der Unterste, haben das in 
Scham, Schmerz und mutlosem Geftihl, das dеппосh seineп Stolz hat, 
erlebt. Wie geriпg dabei die Eпergie zur Wirklichkeit. Schliesslich 
besti.inden Moglichkeiten, dem Gefuhl zielstrebig nachzugeben, 
Begegnungen herbeizufi.il1ren" (Tagebi.icher, 1949- 1950, 215). 

Throughout the summer of 1950 Mann in his Tagebiicher entries 
refers to Westermeier as the "Erreger", а term whose connotations 
are both directly psychological, in the sense of one who upsets or 
stimulates, and sexual, іл the sense of one who moves or arouses to 
erection. Life then has, in Mann's last years, begun to imitate агt 
with а vелgеалсе! There a re unmistakable echoes here of Gustav 
von Ascheлbach's voyeuristic paeans at the sigl1 t or thought ofTadzio 
in Tod in Venedig, but now the yearning and the praise are even 
more enraptured алd more Ішmап. There is communicated іл the 
above passage Iess the seлse of а "dirty old man", and more the 
impression of а human being іл touch with his homoerotic passioл. 
This is especially іголіс wl1en we note that Mann had Ьеел tryiлg 
to coлvince himself since at Jeast the 1930s that, like another 
Romaлtic, William Word.sworth іл the Immortality Ode, he had 
been coлsoliлg himself with the notions that with age had come 
"the philosophic miлd" алd, іл Малп's case, а dimiлishmeлt of his 
homoerotic passions: 

''Nachher Yerglichen die Kinder den kleinen Albert R. mit Кlaus Н. 
und erklarten, dieser sei ungleich schooner gewesen. Gedanken an 
jene Zeit und ihre Leidenschaft, die letzte Variation einer Liebe, die 
wohl nicht mehr auff!ammen wird. Seltsam, der gliickliche, der 
belohnte Fi.infziger- und damit Schluss. Goethes erotisches Aushalten 
bis iiber 70- "immer Madchen". Aber in meinem Fall Sind wohl die 
Hemmungen starker, und man ermtidet fri.iher, selbst Abgesehen УОП 
Unterschieden der Vitalitat" (Tagebticher, 1935-1936, 17 3-174). 
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What is striking here is the unmistakable sense of melancholy 
and sad valedictory for what had apparently already been irretrie
vably lost back in 1927 at the age of fifty-two. 

Within traditional culture sexual intercourse and artistic activity 
both can often Ье viewed to have as their goals the creation of а new 
existence or product. Indeed, Sommerhage will insist upon parallel 
discourses to describe tl1e erotic and the aesthetic, what he calls 
"cine Erotologie als Poetologie" (7) . Mann thought of himself as а 
Romantic who proudly espoused German Romantic positions and 
attitudes in а twentieth century so different from the nineteenth 
centu ry world into which he \Vas born. Sommerhage's critical formu
lation of eroticism and \iterature as parallel drives is а historically 
Romantic formulation. What informs M ann's textual e roticism is а 
displaced Romantic aesthetic in which the creative or scxual act is 
the final goal of the activity, and not the being engendered nor the 
work created. It is an abdication of responsibility toward whom or 
wl1at is created, а typically malc Romantic attitude that Магу Shelley 
critiques in her novel, Frankenslein. 

The !1merlichkeit of Mann as artist and Bii1'ger can Ье grasped 
Ьу reading against the grain of his text, whether we describe the 
text as literary or political. Wc discover in this process that his 
"ich" is an unstable - or as Lacan might contcnd - а mythological 
subjectivity. Even if the conscious and tl1e unconscious can Ье seen 
as constitutive elements in thc traditional cultural construction of 
subjec tivity, then Mann's writiпgs involve yet another division, the 
split be:.ween the heteгosexual public man and the homosexual private 
man and throws into relief the fact that in his own private world 
consciousness is divided agaiпst itself. It is precisely this rift that is 
so often addressed from "Tonio Kroger" through Dokto1· Faustus. ln 
the polemical (political) "-'Orks Mann, through wha t Lubich refers 
to as а "foul mixture of maie and national chauvinism" (109), asserts 
his bourgeois "normality", апd yet upon and within the erotic verso 
of thc subtext, passion, excitement, rapture, апd beauty are defined 
Ьу the absence of the femalc. Whether one r·eads the text literally 
or psychoaпalytically the uпchanging element in the discourses is 
thc marginalization and devaluation of women. 

Mann becomes then in these polemical pieces, tl1e нGedanken", 
the Betrachtungen and "Von deu tscher Repu blik", а classic Lacanian 
cxample of the impossibility of а truce (not to speak of а recon
ciliation) of the ich with itself. The resulting instability or alienation 
demands а response to its presence. We could say that these statements 
about politics are, in thc final analysis, documents in а crisis of the 
self. They are an effort to return to tl1e stability of that initial who
leness of the specular image of infancy. What undermines and betrays 

74 --------------------------------



І 
І 
І 

such an attempt is the very langнage he uses to situate his predicament, 
а language of high culture that finally only has meaning as а result of 
those drfferences it uncovers in existence and in itself. It is the 
inconstancy in а Hobbsian sense, the slippage if you will, or the signifiers 
becoming signified that reveals the nakedness of those layered abysses 
of Mann's discoorses about а nationctl identity tl1at is а troubled and 
trou bling meta phor for l1is оwп iпdetermina te ideпti ty. 

1. Mann thought of l1imself as COІHinui11g that tradition of Germa11 Rornanticism 
in which the artist did not l1esitate to make his thouglнs, emotions, апd 
experiences the center of his aesthctic uпivcrse. Не explicitly locatcs l1is art 
"'ithin this Romantic tradition in his Мау 25, 1926 lerrer 10 the Austrian lite
rary historian Ernst Fischer: "Меіпе \XIurzelп Ііеgеп in der autobiographiscl1en 
Bildungssphare Goethes, im Burgcrlichcn, in der Romantik" (255). Manп's situation 
of being а late Romantic '"'10 is a\so а пovelist writing withiп thc traditioп of 
realism that in the еаг\у twentieth ceІHury is coпfrontiпg the нncertaiпties апd 
challe11ges of moderпism is symptomatic of tl1e personal conflicts and divisions 
he feels as а writer and as а pe1·son. 

2. In recent years both Marcel Reic\1-Raoicki and Marti11 Walser have called for 
more critically informesd readings of "Tonio Kroger" that substitute for 
Ma11n's r10n-critical enthusiasm an З\vareness of the srructural апd conceptual 
faults of the Novel/e. Walser is considerably less favorable in l1is assessment 
than Reich-Ranicki who, in spite of rccognizing the fla'\\'S in "Tonio Krбgcr", 
nevertheless regards it as one of the most powerfвl works of twenticth centвry 
German literature. See \XIalser 87- 108 and Rcich-Ranicki 93- 108. 

3. Both the shadowy figures of the fa ther and socicty serve as sym bols of repression 
in this story, but the nature of that repression is exrremely complcx, as both 
tl1e father and society are indirect sources of Tonio's art a11d constittІte the 
Other to wl10m that art is addressed. Wl1e11, for example, Топіо cndorses tl1e 
respecrable bourgeois perspectives of his fatl1er апd of l1is class апd ag1·ees 
that "Wir sind doch kei11e Zigeuner im grьnen \Xfagen, sondern ansrлndigc 
Leute, Konsul Krбger, die familie der Krбger", his words have а forced and 
hollow sound. As Anthony Ileilbut has observed about Tonio's aLІempt to 
convince himself here, "Gypsies, Hungarians, prostitutes, homosexuals, vagrants, 
and exiles - in many cultures, thcse appellations are coterminous: any reader 
of Mann knows that these men are l1is brothers" (161). Tonio's denial also 
supports Lacan's comments about the Orl1er in speech: "ТІ1е sigп Ьу wl1ich 
the subject-to-subject relation is recognized, and which distinguishes it from 
tl1e subject-ro-object relatiOІlShip, is the feint ... You are in tl1e preseoce of а 
subject insofaras what he says and does ... са11 Ьс supposed to l1ave Ьсев said 
and dопе to deceive you, \vith а\1 tl1e dialcctic that that comprises, tІр to ;шd 
including that he should te\1 the truth so that you believe the contrary ... 
What the subject tells me is always fundamentally related to а possible feint, 
in which he sends me, and І receive, the message in an inverted form" (37). 

4. Aodrogyny as а central aspect of thc Mannian protagonist and artisr
protagonist wi\1 more fully emerge in his later works. See Barbara Wedek
ind Schwertner's "Dass ich еіпs und doppelt bin" and Klaus Peter Luft's 
E1·scheinungsformtm des Androgynen Ьеі Thomas Ma1m. 

5. This description of the questionable or suspect character of the inner world 
of the artist anticipates Gustav von Aschenbach's assessment і11 Mann's 
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"Der Tod in Venedig": "Es ist sicher gut, dass die Welt nur das schбne Werk, 
nichr auc \1 seine Urspгйnge, nicht seine Entstehungsbedingungen kennt; denn 
die Kenntnis der Quellen, aus denen dem Kunstler Eingebung floss, wtirde sie 
oftmals verwirren, abschrecken" (391). 

6. That tl1e sensitive artist, whether Tonio or Thomas Mann himself, should feel 
the need to hide himself from the pressure of public attention is сІеаг from 
from а December 5, 1903 letter that is almost contemporaneous with the 
publication of "Tonio Krцger": "Nun fuhlt man sich im Lichtbereich eines 
ungeheuren Scheinwerfers, іп ganzer figure sichtbar der Offentlichkeit, mit 
Veraпtwortung belastet fu r die Verwenddung der Gaben, die man unklug 
genug war der Mitwe lt zu verrathen" {39). 

7. "Zum 40. Jahrestag der Beendigung des Krieges in Europa und der nationa
lsozialistischen Gewa І therrschaft". 

8. Just how arbitrary this system is convincingly underlined Ьу Garber's chapter 
"Ciothes Make the Man" in Vested !nterests. 

9. "Translating Freud, we say - tl1e unconscious is а language". See Lacan 11. 
10. See Lebensabriss 233-234. 
11. See ту article "Thomas Mann's Dante and Weimar Humanism". 
12. Ronald Hayman іп his biography ofThomas Mann notes that even his wife, Katja, 

"l1ad а boyish figure and many boyish traits" and will add that "she'd grown 
into more of а tomboy thaп she might have done if she'd had а sister ог two. 
Had she been more womanly, she'd have been less like the boys and young men 
who preceded l1er in Thomas's amorous fantasies". See Hayman 70 and 196. 

13. See Hunt 502- 505. 
14. While the presence of Faust is obvious in the Zauberberg' s "Walpurgisnacht" 

episode, the presence of canto V of Oante's Jnfemo is not as obvious, even 
thoug\1 Hans Castorp and Cla\\rdia Chaucl1at reenact in detail - rather than 
merely echo - tl1e dialectical coпfrontation between reason and passion 
which is the informing dynamic in І nferno V. Indeed, Settembrini in the 
following chapter ("Veranderungen") of the novel will paraphrase and quote 
diiectly from lnferno V in order to make explicit the Dantean character of 
that previous passionate encounter between Hans and Clawdia in which 
reason and the flesh present their claims and counter claims. 

15. See Proudhon І, 53-56. 
16. One could аррІу here Garber's descriptioп of tl1e Englisl1 Romantic poet 

Lord Byron to Thomas Mann: "In short, in literary terms, he passed as а 
l1eterosexua l: а textual l1eterosexual" (Bisexuality, 323). 
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Іван Фізер 

ДЕRНІСПОСТЕРЕЖЕННR 
І MIPHVBAHHR ПРО СVЧАСНЕ 
АМЕРИКАНСЬНЕ ПІТЕРАТVРОЗНАВСТВО 
(ЛіТеР8ТVРНИЙ КРИТИЦИЗМ) 

Від Афін до Чикаго 

Філологія, від її витоків в античній Греції до нашої ери, 

рідко коли зумовлювалася самою любов'ю (філа) до мовної спе
цифіки поетичного слова, але також і настирливим бажанням 
зрозуміти і пояснити його фонічну фактуру, синтаксичну склад

ність та семантичну поліфункціональність. Арістотель, батько 
наукової філології, можливо, і був у ейфорії від метафорних кон

струкцій Клеофона та Сфенеля, але створив свою <<Поетику>> ~а 
тими самими критеріями, що і «Метафізику», «Психологію» та 
<<HiкOJ'•taxo8y етику>>. <<Філос>>, либонь, міr бути початковим сти
мулом або, як він твердив у <<Риториці>>, <<nочатком насолоди у 

. . . 
присутностІ предмета>>, але рІшуче не основною мотивацІєю. 

<<Міркуючи про те,- читаємо у його <<Поетиці >>,- добре чи пога
но хтось щось сказав і зробив, потрібно звернути увагу не тільки 
на саме слово, добре чи погане воно, але також і на людину, 

. . . 
котра розмовляє 1 дІє, на те, кому, коли 1 для чого вона це сказа-
ла і зробила, наприклад, чи для того, щоб заnанувало більше 
благо або щоб подолати більше зло>> [1]. Подібна раціональна 
мотивація присвітлювала і всім тим філологам, котрі впродовж 

довгого часу покладалися на його << Поетику ». Отож саме в цій 
мотивації і слід дошукуватися nершопри'іин того, чому філологія 

арістотелівського спрямування розійшлася з філологією <<афек

тивного>> сnрямування, яка виходила із традиції філологів Алек

сандрійської бібліотекн IV ст. н. е. Ці два варіанти критичного 
. . 

ПІдходу до лІтератури так чи так дотривали до нашого часу. 

У Сполучених Штатах 40-х років, себто наnередодні виник-
. . - - . .. 

нення структуралІзму, широков1домии <<чиказькии арІстотелІзм>> 
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був одним із головних напрямів критики. Його зосередженість 
на змісті , героєві, родовій класифікації та ідеї твору зумовлю
валася <<Поетикою>> Арістотеля. Другий ва рі ант, що генерувався 
посиленою увагою до естетичної особАивості слова, в Сполуче

них Штатах заявив себе як <<н.о8ий критицuз:Jо·t >>, у Німеччині -
<<стилістика>>, в Росії - як <<0ПОЯ3і8ський фор:Jоtалізм. >>, в 
Англії - <mракти'tн.ий критицизм.>> . Перший надавав увагу те
орі ї, другий- мовній фактурі nоетичного тексту. Протистояння 
цих двох варіантів часто було вельми напруженим . На тАі цього 
протистояння заява видатного канадського філософа Нартропа 

Фрая (Nortl1rop Frye) про те, що сnравжній критицизм <<є струк
турою думки і знання, яка існує сама по собі>> (in its own right) 
[2], зміцнювала позиції першого варіанта, себто того, що тіАьки 

. ..... . . . . 
теоретик лІтератури компетентнии в аналІзІ та ОЦІНЦІ тексту. 

На користь цього печаАа свідчити й злива теорій читання, ре
цепції, знакової системи, мови, історії, яка в 60-ті роки саме 
наспіла з Європи. Все це призвело до того, що чимало викла-. . 
дачІВ лІтератури в американських вищих навчальних закладах, 

. . 
надаючи прІоритет теор11, трактувало текст ТІАЬКИ як додаток 

до своїх педагогічних екзерсисів. Насправді ж усі ці екзерсиси 
часто були лише пародіями на першовзірці їхніх французьких 
менторів - Дерріда, Фуко, Барта, Дельоза, Лакана та інших, бо 
більшість отих псевдотеоретиків не мала необхідної підготовки 
в епістемології, психології, мовознавстві - себто дисциплінах, 
на яких засновувалися ці теорії. Гейден Вайт, американський 

історик, назвав цей <<деконструктивний >> nеріод критики абсурд
ним. <<Літературу,- твердив він,- зведено до писання, писання -

. . . 
до мови, а мову, в кІНцевому пароксизмІ,- до розкладу 1 до 

базікання про мовчанку. Апофеоз цієї мовчанки був неминучою 
долею тієї галузі науки, котра зірвалася зі свого якоря . Але ж 

дрейф критицизму не більш випадковий, ніж дрейф усієї захід

ної культури. Базікання не тільки в критицизмі перестало бути 

винятком і перетворилося на правило. Однак ніде це правило не 
шанується більше, ніж між абсурдними критиками, котрі безко
нечно захищають думку про те, що критицизм є неможливим>> [3]. 
Як на мене, ці <<абсурдні>> критики либонь не підозрювали, що 
основною метою проекту Дерріда було зміщення <<логіки тотож
ності>> в європейській філософській традиції, а не тільки розкриття 

«деконструктивних операторів>> у літературному тексті, бо ж 
насправді на цій логіці будувалася вся європейська наука від 
АрістотеАЯ ДО r уссерля. Зводиться вона до наступних трьох 
постулатів: 1) 8се, що є, є; 2) піщо може одночасно бути і не 
бути; 3) 8се, що є, може тільки бути або не бути . Ці критики 
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були байдужими і до того, що деконструкція Дерріда була на
лаштована і проти самої себе , бо її твердження про відсутність 
<<остаточності >> саме стало остаточністю. Це був типовий nри
клад <<petitio principi >> або, простіше кажучи, зачарованого кола . 

Крах цієї теорі ї в США припав приблизно на середину 80-х 
років. На зміну <<новому критицизмові>> прийшов не менш конт
ро версійний постмодернізм . Тут немає потреби входити в оцін
ки цього культурологічного спрямування, бо написано про ньо
го, і за і проти, дуже багато. Скажу тільки, що для більшості 
його послідовникі в він означав наступне: 1. Людина, у схемі 
всього існуючого, ані унікальна, ані центральна. 2. Світ, в якому 
вона живе, фундаментально гетерогенний; її минуле фундамен
тально відмі нне від її сьогодення. 3. Всі наявні культури фунда
ментально відмінні одна від одної. 4. Різниці поміж фактом та 
фікцією немає, як і немає її поміж С;\ОВОМ і предметом, якого 

воно стосується. 5. Історія та фіктивна розповідь є тільки замін
никами дійсності, а не її відображенням. 6. Прямого і безпо
середнього досвіду дійсності немає. Людина знає її тільки через 
. . 
ІнтерпретацІю, яка, так чи так, перекручена чи то куАьтуроло-

гічними міфами, чи особистими уnодобаннями інтерпретатора. 
Саме тому ні об'єктивної, ні інтерсуб'єктивної, ні суб'єктивної 
науки про дійсність немає і не може бути. Вся наука про світ і 

людину - фікція . 

ІЦо це все знаменувало для американського критицизму? 
По-перше, що за відсутності авторитетної теорії філоАОГИ не . . . . . .... .... 
маАи ІНШОІ альтернативи, як тІльки покластися на СВІИ В;lаснии 

. 
глузд; по-друге, що систематичного 1 остаточного nояснення 

тексту не може бути, а тому і фіАології як науки немає; по
третє, що узаконення (legitirnacy) всього того, що робить філо
Аог, треба шукати, за Ліотаром, <<не у гомології експерта, а в 
паралогії винахідника>> [ 4], себто не у згоді з тим, що є, а в його 

. 
запереченНІ . 

Це так у теорії, але в дійсності не вся фіАалогічна nрактика 
в США вміщувалася у рамки цього постмодерністського <<фрей 
му>>, тому що тільки куnка фіАелогів була здатна на особистісне 

осмислення свого предмета, а решта мусила покластися на ті чи 

ті існуючі й узагаАьнюючі парадигми. Крім того, вся вузівська 

філологія в США, щоб захистити свій інституційний статус і 
своє бюджетне фінансування, мусиАа фігурувати як наука, а не 
як <<de gustibus поп est disputaпdurn>>, що означало б якесь квазі
наукове виправдання та інтерсуб'єктивну домовленість. І ще: 
постмодерністське гасло <<все, що завгодно>> було можливим у 

о ..... о • 

мистецьюи практицІ, але не в уНІверситетському контексті. Саме 
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тому американська філоАогія в атмосфері постмодернізму зде
біАьшого стаАа не так анархічною, як пАюраАістичною. 

Критичний плюралізм 
• • 

з юлькома домшантами 

ПерегАяд професійних журнаАів та комп'ютерних сайтів, 
nрисвячених <<літературному критицизмові>>, виявАяє десятки 
різноманітних теорій та методоАогічних nідходів (approaches) 
до Аітературного тексту. Однак у цій різноманітності все-таки 
домінують певні конкретні підходи: куАьтуролоrічна теорія 
(cultural theory), неомарксистська, феміністична (гендерні студії, 
жіночі студії), психоаналітична (фройдівська, юнгівська, лака
нівська) та муАьтикультурологічна. ВідійшАи на маргінеси фор
малізм, структуралізм, постструктуралізм, феноменоАогічна 
критика. Вибірково термінологією цих <<маргінаАьних>> теорій 
продовжують послуговуватися домінантні теорії та методоло

гія. Існують вони також на тих університетських кафедрах, якими 
ще продовжують завідувати літні <<tenured Professors>> (з nостій
ним контрактом). Зникла з nоАя зору колись надзвичайно по
пулярна група філологів-постструктуралістів Єльскоrо універ

ситету- Поль де Ман, Джофрі Гартман, Гілліс Міллер, Гарольд 
Бл ум. Цей останній, видатний спеціаліст з романтизму, розі
йшовся із Дерріда дещо раніше, проголосивши автономію твор
чої уяви від мови. Сьогодні він - відвертий оnонент фемінізму, 

марксизму та мультикультуралізму і вважає себе тільки <<зви
чайним nрактиком>> (general practitioner) критицизму. Покійний 
уже Поль де Ман у вельми провокативній монографії <<Сліпота 
та nроникливість>> ( Blindness and !1tsight) також розійшовся із 
ортодоксальною <<граматологією>> Дерріда, згідно з якою <<дже
релом енергі Ї>> всіх текстів є <<логіка суnлементарності>> (допов
нення). Він же доводив, що тексти самі здатні <<деконструюва

тися>>. 

Культурологічна теорія 

Що ж на сьогодні являють собою її домінантні критичні 
парадигми, які потіснили такі <<глобальні>> теорії, як граматоло

гія, герменевтика, рецептивна естетика, критика ідентифікації 

Женевської школи? Культурологічна теорія, або ж культуроло
гічні студії (далі - КС), має на меті вивчення літературного про
цесу в широкому контексті суспільних, політичних та економіч
них явищ та відносин і тому, оперативно, передбачає опертя на 
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низку сусп ільних та гуманітарних наук. З погляду літературної 
теорії, в КС простежуються два варіанти - КСІ та КС2. Перший 
варіант - ідеологічно нейтральний, другий - ідеологічно заан
гажований. КСІ уникає зобов'язуючих узагальнень: його мета 
nоказати літературне явище <(in situ>>, на перетині відмінних ко
мунікативних струменів. Варіант КС2 зіпертий на ідеологічні 
твердження Франкфуртської школи (Альтюссера, Адорно, Горк
гаймера, Маркузе}, себто передбачає розгляд літератури крізь 
призму неомарксистської парадигми. Зокрема таких ідеоло
гем, як <(отоварювання>> (commodification), <(стандартизація>> 
(standardization}, <(ома совлення >> (massification). З перспективи 

о • .., • . • • 

цих Ідеологем лІтературнии твІр у <(споживацькому сусПІльствІ>> 

(consumer society}, як і всякий інший товар, створюється за жор-
. . 

сткими вимогами ринкових стандартІв для масового розподІлу. 

Вся та мистецька nродукція, яка не відповідає цим вимогам, 
приречена на зникнення. Отже, різницю поміж цими двома варі

антами можна звести до такого простого узагальнення : KCl 
сприймає і вивчає літературні явища такими, якими вони нібито 

є у поточній культурі, а КС2 - такими, якими вони мали би 
бути. Тому перший 8изнає багатокультурність та етнічн ість аме-- . . 
риканського культурного простору и, ВІдnовІдно, дошукується 

його витоків у національиих філософіях, тоді як другий - запе
ре'f.ує, бо вважає філософію та етнічність несумісними. Для обох 
варіантів КС література - це суспільний, а не особистісний, суто 

- -естетичнии конструкт, покликании сприяти осягненню високих 
V о о 

моральних вартостеи 1 утвердженню рацюнального та некои-

фліктного сусnільства . Доки він слугує цій меті, він вважається 
добрим, в іншому разі - шкідмшим. 

Неомарксистська теор ія 

Неомарксистська теорія, доволі поширена в американсь
кому академічному середовищі, багато в •юму суголосна з КС2. 
Хї nодальша актуальність у США після колапсу Аенінського мар
ксизму у Східній Євроnі може декому видатися парадоксаль
ною, адже це саме ленінський марксизм відповідальний за га
небну дійсність у радянській імперії та підАеrлих їй країнах. 
Насправді у США мало хто вірить у ленінський чи стаАЇнський 
марксизм. Навпаки, більшість американських посАідовників нео-- . . 
марксизму засуджують иого як Ідео,\ОГІчного мутанта, приду-

маного Леніним задля збереження російської імперії. Марксизм, 
який вони обстоюють, базуєтьсн на ідеології франкфуртської 
школи та поглядах французьких марксистів, зокрема Луї Аль-
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тюссера, а також французьких постструктураАістів, котрі теж 
сповідуваАи цей ревізіон істський марксизм. Навіть сам Ж. Дер
р іда наполягав на поверненні до <<марксизму без діалектики>>, 
що пригоАомшило чимало ортодоксальних деконструктивістів, 

бо це суперечиАо його апологетизуванню семантичної остаточ
ності , без якої марксизм немислимий. Таким чином, колапс ле
нінського марксизму не призвів у США та країнах Західної 
Європи до зникнення маркенської філософії з поля сусnільних 
нау к. Наприклад, в Американській асоціації соціологів, що 
об'єднує декілька тисЯ<! членів, існує відділ <<марксистської соціо
логі Ї>>, себто тих дослідників і викладачів, які вивчають суспільні . .." .. 
явища з позицtи марксистсько! доктрини . 

Головними представниками неомарксистської теорії є 
Фредрік Джеймсон (Frederic Jameson) та британець Тері Іглтон 
(Terry Eagletoп). В епістемології вони виходять із альтюссерів
ського твердження про відносну автономію надструктури (куль

тур и, ідеології, філософії, ре,\ігії, права, політичних систем). 
Тому література, як і все мистецтво, не є nасивним відбитком 
історичної дійсності, а навпаки - 11 линаміУ.ним генератором. 
У монографі ї <<Політична підевілом їсть>> ( Political Unconscious. 
Narration as а Social Symbolic Act), яка віл 1981 р. по сьоголні 
повсякчас привертає увагу не тільки крит11ків марксистів, а й 

тих , хто розчарувався у формалістських теоріях, Фр. Джеймсон 

на творчості Бальзака, Песінга та Конрада nредставляє <<єдину 
веАику колективну історію (story) людства>>, себто <<його нама
гання вирвати сферу Свободи зі сфери Нужли >> . Цю історію він 

. .... . . ..... . ..... 
представляє в по,\Ітичнtи, суспtльюи та продуктивши структу-

рах. На відм іну від негативної марксистської крип1ки, <<діалек
тичний критицизм>> Джеймсона <<коордJІнує інсгрументальний 

аналіз із колективним прочитанням культури, в якому функціо

нальне прочитання культурних текстів пояснюється nоnереднім 

прочитанням>> [5]. Іншими словами, він поєд11ує марксистську 
негативну герменевтику з історично позитивною. Джеймсон трак

тує постмодернізм заперечно, хоLІа сам користується такими 

узагальнюючими термінами постструктуралістської тeoptt, як 

<<зникнення суб'єкта>>, <<криза і сто рицизм у>>, <<пастиш >> тощо. 
Загалом же він вважає, що постмодернізм зав'яз у супереч;І.И -

. . ..... . 
вих антиномІях, ЯКІ не дозволяють иОNІУ виявити естетичІІІ вла-

стивості культурних артефактів та пояснити їх закоріненість у 

політичн і й економщ1. 

Тер і І глтон, на противагу Джеймсонові, зосереджується 
переважно на прагматичних суспільних проблемах . Як теоретик 
літератури він пройшов три стаді ї формування : 1) насл ідував 
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свого вчителя Р. Вільямса, котрий обстоював т. зв. гуманний 
марксизм - своєрідний симбіоз марксизму з римо-католицькою 

етикою; 2) додержувався постальтюссері вської теорії про текст; 
3) сьогодні обстоює <<революційний критицизм>>, спрямований 
на осягнення практичних суспіАьних ціАей . В працях останніх 
років Т. І гАтон наполягає на тому, що критицизм має поверну

ти собі традиційну роль , яка в Англії XVIII ст. передбачала 
виклик державному абсолютизму, виклик, що поєднував у собі 
політичну, етичну та естетичну риторику. Інакше кажучи, зав
данням філоАога-марксиста є виконувати роль радикаАьного 

суспільного трансформатора . На думку Т. Іглтона, формалістсь
кий структуралістський та постструктуралістський дискурси 60-
80-х років були замкнутими та самовдоволеними системами, у 

суспільному контексті безсиАими і непридатними. Зокрема, пост-. . . 
модерНІзм є суперечливим тому, що, ВІдкидаючи суворІ вимоги 

. . . . . 
нормативнеІ естетики, ВІН водночас Іде на компромІс з повно-

. . 
кровним мораАьним реАятивІзмом 1 тим самим доводить усю 

творчість до вбивчої одноманітності, продукуючи такі ж самі 
недолугі тексти, як і всюдисущий комп'ютер . На рівні ідеології 

постмодернізм байдужий до руйнівної сили капіталу, яка без-. 
жальна спотворює життя людини та сусшльства. 

Крім цих двох відомих філоАогів-неомарксистів є чимало 
менш відомих 11 адептів, котрі виступають на сторінках лівих 

журналів, комп'ютерних сайтів та на наукових конференціях. 

Причому вони далеко не завжди перебувають в <<теоретичній 
згоді>> . Ось промовистий приклад: журнал <<ПереосмисАення 
марксизму>> (Rethinking Marxism), офіційний орган <<Асоціації 
дАЯ вивчення економіки та суспіАьного аналізу>>, суттєво розхо

диться з журналом <<Радикальні зв'язки>> (Radical Chains), який 
хоч і послуговується лівим терміноАогічним апаратом, аАе nро
повідує революційну nолітику без традиційного марксизму, со
ціалізму та анархізму - доктрин, які, на думку ідеологі в цього 
видання, вичерпали себе і безповоротно відійшли у минуле. 

Феміністична теорія 

Американський фемінізм за кількістю університетських ка
федр <<ж іночих студій >>, феміністичних організацій, журналі в, 
комп'ютерних сайтів - либонь один із найдинамічніших у захід
ному світі . У жодній євроnейській країні цей жіночий рух не 
увійшов так глибоко і надійно в університетські програми, як у 
США. Навіть у Франції, батьківщині феміністичної теорії, мас
штаби його поширення значно скромніші, як тут. Чому <<Аруга 
стать>> Сімони де Бовуар, <<Но8он.ародже11а жінка>> Гелени Сіксу, 
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<<Цей секс, що не є цим>> Лусі І ріtерей, <<Революція у поетичній 
no8i » Юлії Крістевої у французьких вузах не nривели до ви
никнення феміністичних кафедр, можна полемізувати дуже довго. 
Як на мене, найбільш вірогідно це пояснюється тим, що акаде
мічний контекст цих вузів змушував цих цікавих й інтелектуаль
но вельми обдарованих жінок вступати у діалог із сучасними і 
попередніми філософськими системами, від Платона до Деррі
да, р адше, ніж nоквалом зводити фемінізм до nрактичних про
грам. Американські феміністки Сандра Гільберт та Сюзан Губер 
назваАи фемінізм своїх французьких коАег звабливим та амnір
ним, бо він, мовляв, <<ссе кров чоАовічих теорій, краде їхню 
мову, яку рівночасно намагається знищити. Цей фемінізм,- за-

.... . . . 
значають вони,- не здатнни nеретворити ІНтерnретацІю лІтера-

турних текстів на nолітичну дію як основну функцію філолога . 
Ця нездатність nеретворює його на співучасника nатріархаль
них способів злочинного контролю>> [6]. Немає сумніnіn у тому, 
що французький та американський фемінізми багато в чому 
відмінн і , однак не такою мірою, як це доводять названі авторки. 
Французький фемінізм зосерелжений на пробммах гендерної 
сутності жінки, причому визначає цю сутність то екзистенціо
наАьно (за Сартром), то психозвалітично (за Лаканом}, то істо
рично (за Марксом}; американський фемінізм більше зосере
джений на активній і рівноправній роАі жінки в усіх сферах еко

номічного, nолітичного та культурного життя суспіАьства. Саме 

тому перший більше схильний до теоретичної, а другий - до 
прагматичної феміністичної парадигми. Це коли казати загаАь

но, а на практиці американський фемінізм такий багатоnектор-
.... .... . -

нии, що звести иого до мІродаююго узагаАьнення надто важко. 

Його програмна амnАітуда надто широка. НаприкАад, найбіАь
ша із жіночих організацій <<Асоціація жіночих студій >>, що об'єд-

. . . - . 
нує десятки жІночих органtзацІи, ЦІкавиться, в nершу чергу, 

жіночим здоров'ям, спортом, старінням, сексуальними домаган

нями чоАовіків на місцях роботи (sexual l1arassment}, реnродук
тивними правами жінок, зайнятих у різних гаАузях науки й вироб
ництва, САовом, прагматичними nробАемами жінки у громадсько
му і професійному житті . Ідеологічний компонент у нрограмі 

ці єї асоціації вочевидь притишений. На nротиАежtюму nомосі 
цієї ампАітуди жіночі організації зосереджують свої зусилля на 

ідеологічних, психологічних або статевих окресАеннях гендерної 
вАгстивості жінки суnроти чо,\овіка. За марксистською феміні
стичною парадигмою, жінка абсолютно рівноnравна з чоАові
ком; за психологічною парадигмою вона і фізично, і психічно 

цілком відмінна від чоловіка; за Аесбійською - вона в усіх відно
шеннях своєрідна і тому перебуває в повні й опозиції до чоловіка. 
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Фемін ізм у США, як і в інших кра шах, вІд самих иого по-. . 
чатків і понині незрідка викликає негативну реакцІю не тІльки з 

боку деяких патріархально настроєних чоловіків, а й навіть де
яких жінок. Так званий <<femme feminism >> (жіночий фемінізм) 
наполягає на необхідності визнання за жінками особливих при
вілеїв у житті . Цього типу <<феміністки>> відмовляються від кон
фронтації з чоловіками. <<Незалежний жіночий форум>> та <<Жін
ки проти фемінізму>> - два найпопулярніші антифеміністичні 
сайти в Інтернеті . 1хня особлива позиція загалом зводиться до 
наступного: істотної різниці між жінками і чоловіками немає; 
фемінізм безпідставно втручається у природні взаємини жінок і 
чоловіків, що, в свою чергу, призводить до хаосу в усіх сферах 
суспільного, nолітичного та культурного життя; феміністична 
радикальна ревізія історії, науки, мови, Біблії - це брутальне 
насильство над усім тим, що зберіг і витворив у поколіннях 
талановитий людський рід. Тому фемінізм як ідеологічна пара
дигма - це тільки небезпечна утопія. 

В якості літературного критицизму по;нірко(Jаний американсь
кий фемінізм віддає перевагу обмеженій реформі естетичного 
канону з урахуванням жіночо·і ролі в його вибудовуванні та ревізії. 
ПроІІ'tарксистськи налтитоfJаний фемінізм робить наголос на 
політекономічній зумовленості жіночих nротаговістів у фіктив

них конструкціях. Деконструктивний фемінізм всіляко акцентує 

на ~<і накшості >> жінки у творчості і тексті, тоді як лесбійський 
фемінізм - на радикальній різниці жіночих та чоловічих текстів. 

Т~рмінологічна перенасиченість, а незрідка - семантична не-
. . . 

прозорІсть 1 складнІсть американського критицизму спричинюють 

чималі труднощі у педагогічній nрактиці. Щоб їх подолати, у Ва
шингтонському університеті, що в місті Сієтл, група філологів ство
рила комп'ютерний сайт під шифром K.I.S.S., що означає <<Кеер It 
Simple Stupid>>, себто «дурню, дотримуйся простоти>>. Саме тут ск-\а
дні дефініції спрощуються і зводяться до легкодоступних ана,югів, 

причому без надання переваги тій або тій теоретичній позиції. 

Замість висновків 

Неупереджено збагнути су•1асну розмаїтість теоретичних та 
методологічних літературознавчих підходів у США можна тіАьки 

з історичної перспективи американського суспільства та інте

лектуального плюралізму. Адже в цій країні одній теорії, одній 
парадигмі чи й можливо залишитися домінантною упродовж дов

шого часу: під тиском протиАежних теорій вона неодмінно роз

плавлюється у цьому плюралізмі . Наприклад, прагматизм В. Джей

мса, єдина автентично американська філософія, яка мала б зали-
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шитися когерентною, уже на десятому році свого існування, за визна

ченням видатного історика ідей А. О. Лавджоя (А. О. Lovejoy), 
розпалась аж на тридцять прагматизмів [7). Тобто пАюралізм на
стільки проник у цю філософію, що практично розпорошив її і 
підпорядкував власному принципові багатоголосся. Така ж доля 
спіткала і всі занесені сюди із Європи сучасні <<ізми>> - формалізм, 
структуралізм, постструктуралізм і постмодернізм. Вони не мали 
жодних шансів на тривалу преференцію, бо, за тим же І3. Джейм
сом, <mравдиві ідеї є тільки 1·і, які ми можемо засвоїти, потверди
ти, підтримати та перевірити>> [8). Оскільки ж нашу здатність сnрий-- . . .., .. 
мати правду визначає всесильнии соцюеконом1чнии контекст кра ІНи, 

то наша правда стає реАятивною, флюїдною у часі. Хай би ким ти 

був - марксистом, анархістом, структуралістом тощо,- тільки не - . . . 
наполягаи на уюкальностt свого «Ізму>>: такою є основна вимога 

цього плюралізму. І ще одна, але важлива риса: цей плюралізм не 
тільки демократичний, тобто толерантний, а й настирливо асимі-

V о о 

люючии, що автоматично виплиnає 1 ЗІ сказаного вище. 
Чи теперішній ллюраліетичний критицизм у США - явище 

довготривале? Домінуючи на ринку інтелектуаАьних ідей, nін за-
. 

Аишиться таким доти, доки тут чи деІнде не виникне нова nотуж-

на філософська концеnція, що матиме епістемоАогічну перевагу 

над сучасними інтерпретаціями. І3 минулому такі концепції пере
важно виникали на Європейському континенті. В 60-70-х роках 
концепції таких євролейських учених, як РоАан Барт, Жак Деррі
да, Рене Жірар, Цветан Тодоров, Умберто Еко, Вольфrанr Ізер, 
Ганс-r еорг r адамер та ін., були домінантними в американській 
філології. Сьогодні вони зникли у суміші всесиАьного плюралізму 
або існують тільки на комп'ютерних сайтах, проваджених тими 
філоАогами, котрі віддано вірять у їхню теоретичну перевагу. Чи 

повториться nодібна інтелектуальна інвазія, важко передбачити, 
оскільки Європа сама опинилася в стані інтелектуального застою. 
На її філософському обрії не видно новітнього Гуссерля, Сартра, 
Лакана чи навіть Дерріда. А може, інвазія буде зворотною? 
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Роман Струць 

ЙОЗЕФ РОТ 
V ПOWVKAX ІіАТЬКА 
ТА ІіАТЬКІВЩИНИ 

Ще недавно багато дечого в житті австрійського 

письменника Йозефа Рота (1894- 1939) лишалося нероз'ясненим. 
Лише після появи tрунтовної біографії Давида Бронсена (1974) 
деякі неясні місця позникали з життєвого атласу Рота. Всі оті 
біАі плями були зумовлені не тільки зовнішніми обставинами, а 
великою мірою ним самим, оскільки він ще на початку свого . . 
творчого життя вд<\вся, кажучи делІкатно, до стилІзаЦІJ БАасного 

життєпису [1]. Бронсен називає свого героя невиправним міфо
маном, який, будучи неnдоnоленим своїм власним життєписом, 
повсякчас його переробляв. 

Йозеф Рот народився у Бродах поблизу Львова, що на той 
час було типове єврейське містечко; був учнем місцевої німець
комовної гімназії, згодом подався до Львова, де став студентом 

тамтешнього університету і слухав курси з германістики [2]. У цій 
розповіді немає ні<~ого особливого, хіба те, що Рот рідко згадує 
своїх батьків, трішки маму, від якої він чув сумні українські 
пісні, і нічого про батька. Рот час від часу в анекдотах розказу
вав про батька як високого nольсько-австрійського офіцера і 
коханця матері; місцем свого народження Рот називає Швабен

дарф або Шваби. Справжній батько Рота - бідний купець, кот
рий помер у божевільні. Так само Ротові спомини про службу в 
австрійській армії і чотири роки полону в Росії до великої міри -
вигадки. Рот уважав себе за корінного австрійця, однак його 
перебування у німецькій Австрії було вельми нетриваАим. Він, 
мабуть, краще знав Німеччину, Голландію і Францію (де й по
мер), аніж Австрію. 

Те, що письменники часто стилізують своє життя, не нови
на. Однак у Рота це стало nаталогічною звичкою. Цікавим у 
такому nроцесі є не так що, як чому і як. Не входячи глибше в 
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соціологію чи психологію таких процесів, гадаємо, що така інте
лігентна й амбітна людина, як Рот, видумуnав собі такі родовід 
і минуле, які б дистанціювали його від дійсності єврейського 
гетто і відкривали йому шлях до світлішого майбутнього. Цим 
майбутнім не була інтеграція чи асиміАяція в український, 
поАьський чи навіть німецький Львів. Мрією Рота був цісарсько
~оролівський Відень та його апостольська веАичність, Франц 
Иосиф. Сказане звучить майже казково, проте Іюно не таке вже 
й унікальне. Коли не з власного досвіду, то з історії ми знаємо, 
що такі орієнтації і передислокації не рідкість, ми також знає
мо, що спрямовуються вони <<вгору>>, в більш престижну куль

турно-політичну сферу. Тому талановитому й амбітному Ротові, 
мабуть, і не спадало на думку включатися в український чи 
польський культурний процес. Українська сфера була для ньо
го, найвірогідніше, сферою <<хлопа і попа>>, як її називали наші 
сусіди. Прикладів багато, от хоч би празька школа єврейських 

• • • • ...... • о • 

письменниКІв, ЯКІ стали окрасою юмецько-австрІиськоІ лІтера-

тури, всі ці Верфелі, Броди і Кафки, з яких тільки одиниці зна-. 
ли чеську мову чи лІтературу. 

Ротова асиміляція (вона ж- дисиміляція) мала ще один вимір. 
Не вдаючись до глибоких nсихоанаАітичних спекуляцій, можна 
думати, що Ротова втеча з бродівського минулого та <<витіснення >> 
його з власної біографії були і шуканням нової, кращої батьків
щини, і, якщо можна так сказати, батьківського nервня. Отже, 
цей nроцес уміщується між добровільною втратою і надією на 
досконаліше майбутнє. Постать батька треба розуміти в найшир-

. . 
шому сенсІ цього слова - як свого роду принцип, радше нtж 

специфічну особу чи постать. ААе у світі белетристики цей nрин
цип набирає індивідуальних прикмет і, так би мовити, утілюєть
ся. Такі інкарнації у Рота є, і, хоча всі вони належать світові, . . . ..... 
неважко простежити ІХ структурну схожІсть з елементами иого 

власної біографії. Одним із більш-менш специфічних кандидатів 
у цьому <<батьківському комnлексі>> є патріархальва постать са
мого цісаря, Франца Йосифа. До цієї теми я хочу звернутися 
згодом у контексті обговорення <<Маршу Радецького >> (1932). 

Підсумок письменницької кар'єри Рота - його роман <<Марш 
Радецького>>. Це - з кожного погляду свого роду <<summa >>. В ху-

. ~ 

дожньому nлаю це - иого шедевр, це мереживо, сплетене з низки 
~ . . 

леитмотивІВ, що нагадує музичну композицІю, починаючи вже 

від самої назви роману. Рот заторкує тут велику кількість тем і 

проблем, що їх читач знає з інших творів автора. Хоч не конк
ретно, а сугестивно, проблема антисемітизму порушена у розді 
лах про дружбу протаганіста з доктором Демантом та його дру
жиною. 
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-Для нас, мабуть, найважливішим є те, що цеи роман можна 

читати як закодований щоденник авторового відчуження і самот
ності, як на нього й запропонував поглянути Брансен у своїй праці. 
<<Марщ Радецького>> можна навіть напівіронічно назвати сімейною 
хронікою, дещо подібною ло Маннових <<БудденброкіВ>>, особливо 
в тому, що обидва романи заверurуються катастрофами колосаАь
них вимірів . У Манна - це кінець роду і кінець європейської бур
жуазії, у Рота - те саме, а також кінець могутньої монархії. 

Фабула Ротового роману проста: це розповідь про долю і 
недолю трьох поколінь словенського роду на службі австрійській 
монархії. Ця розповідь має свій соціополітичний вимір, бо, з од
ного боку, цей рід цілковито асимілюється, з другого,- цілковито 
вілчужується від своїх власних коренів. Отака двозначність є важ
ливою рисою роману. Від самого nочатку всі життєві здобутки і 
nозитиви мають свою противагу в негативних подіях або симво
лах. Молодий офіцер із селянського словенського роду у битві 
піл Сольферіно (1859), наражаю•Іись на смерть, рятує життя мо
лолому цісареві Францу Йосифу. Так nо•Іинається <<австрійська>> 
висхідна роду Тратта, який, нагороджений шляхетським патен

ТОІ\І, стає <<фон Тратта >> . Доля трьох поко,,інь, зосібна ж остан
нього з цього роду, і визначає зміст роману Рота. Іронія присут
ШІ уже від самого nочатку, адже битва nід Сольферіно - це бо
лісна nоразка Австрії, яка - без авторського коментаря- служить 
прелюдією для кінця роману, flпis ЛtІstriae. Цікаво й те, що абсо
лютна більшість дійових осіб - це слов'яни або євреї, а не німецькі 
австрійці (за особливим винятком особи самого цісаря). До цього 
ще можна додати, що nалії в романі розгортаються здебільшого 
на nериферіях монархії, а не на німецько-австрійських землях, 

отож дія роману завершується в Гали•вші. 
Стосунки між монархією та її с.\ужите,\Яl\111 зовсім не прості. 

Офіційна версія геройського вчинку мо,\одого Тратта, антолоrі
зована в шкільних підручниках, настільки сnреnарована і пере

кру•Іена, що герой Сольферіrю проти цієї брехні протестує, і тільюt 

з доnомогою самого цісаря йому вдається nозбутися всієї тієї 
нагромадженої фальші. І герой з-під Со,\ьферіно, і сам цісар є 

факти•ІІю жертвамн системи, яка ще функІ\Їонує, але вже nере

буває в стані занеnаду. Починаючи від отого nершого втручання 

цісаря весь рід фон Тратта, свідОl\10 чн ні, вважає його своїм 
nокровителем, майже сурагатом батька. Отоіі внпадок допомоги 
з боку цісаря повторюється ще двічі у скрутних ситуаціях, так 
що цісар фіксується як батьківська постать, хоча треба усвідом
лювати, що це ставлення суто особисте, ба навіть потаємне, май
же <<табу>>, про яке в сім'ї фон Тратта не говориться . 
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Такі фактори nризводять до ще більшого відчуженнн фон 
Тротта. Він не повертається до Словенії, зі своїм сином розмов
ляє тільки по-німецьки. Себто ціною цієї поверхсвої інтеграції 
є відчуження від свого і своїх, а врешті-решт, від самого себе. Те 

• у • 

саме повторюється 1 з иого сином, якого вІн змушує до кар'єри 

урядовця, хоча сам мріє про те, щоби повернутися на батьківщину, 
стати хліборобом, як його предки. Але ж нова батьківщина і ста
новище всього цього вже не дозволяють. <<З тебе ніколи не вий

де ані селянина, ані господаря. З тебе вийде добрий урядовець, 
та й годі! >> - так закінчується розмова між батьком і сином: 
засудженням останнього <<на вірного слугу свого пана>> [3]. За . . . 
1роюєю долІ все повторюється, коли син, ставши канцеАярис-

том і адміністратором, у свою чергу заохочує БАасного сина, 

Карла Йозефа, стати каваАернетом у престижному полку, не 
о ..... oJ V о • 

розумІючи, що тои, хоча и молодии, уже стомився вІд життя 1 

не поділяє батькових пАанів. Його життя стає серією автома
тичних дій, в нього немає власної долі (Schicksal), його існуван 

ням керує випадок. Перша жінка, яку він, можливо, Аюбить, 
вмирає, народжуючи його дитину. Будучи в гарнізоні, він по
трапляє в безглузду ситуацію, коАи жінка його єврейського nрия
теля, доктора Деманта, виявляється скомпрометованою, а її чо-

. . . 
ловІковІ не залишається ІНшого виходу, як викликати провокато-

ра на дуель, в якій Демант гине. Дурна поведінка Карла Йозефа 
буАа причиною цієї смерті. Цей епізод, звичайно, має свій анти
семітський підтекст. У ціАій країні буяє антисемітизм, тіАьки 

старий напівздитиніАиЙ цісар ще боронить <<своїх євреїв>>. ПісАя 
цієї нещасливої афери КарАа Йозефа переводять на сАужбу до 
гаАицького гарнізонного містечка на російському кордоні. Бро

ди, місце народження Рота, могло би бути тим же містечком. 
<<Марш Радецького>> навряд чи можна назвати симвоАіст

ським романом типу творів Джойса чи БєАого, аАе й роман Ро
та, особливо його друга поАовина, помаАу набуває такого ха
рактеру. Так, гарнізонне містечко зі своєю мішаниною поляків, 

. . . . . . . . . . .... . 
украІНЦІВ, росtян, євреtв 1 нІмцІв- це справжюи мІкрокосм мо-

нархії, цієї хваленої держави, де всі почуваАися <<вдома>>. Автор 
о • .., о • ..., • 

показує, що в кращому разІ д1исшсть є паредІЄЮ на цеи Ідеал. 

Корупція, чорний ринок, нелеrал.ьна еміграція і т. ін. характери

зують цей граничний пост. Географічно це - кінець імперії, полі

тично і символічно- теж. І тут КарА Йозеф фон Тротта, наща
док героя з-під Сольферіно, впивається дев'яностоградусною 
горілкою, сіє грішми, за сприяння польського графа закручує 

аферу з дамою, стосунки з якою не зрозумілі дАя них самих: 

вони коханці чи мати й син. Розгублений, розпитий, у боргах, 
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Карл Йозеф не відає, куди йому nодітися. Особиста ситуація 
героя має свою nаралель у долі монархії. І наА нею також на
висли хмари , і монархія зайшла у глухий кут. Старенький цісар 
ще силкується боронити внука свого сnасителя, еллачуючи його 
борrи і тим рятуючи його честь, nроте навіть і ця nоміч nрихо
дить заnізно. Бо осьому кінеr1ь: кінець роду фон Тратта, кінець 
дунайській монархії, кінець миру в Євроnі. Роман nобудований 
як cooro роАу Parallc!aktion, згадуючи Музіля, де малий, особи
стий та інтимний світ є відбитком великих nодій, що назавжди 

змінюють обличчя Євроnи. 
Яка ж у цьому дійстві функція слов'янського елементу? 

Насамnеред зображується відчуження слов'янських людей від 
свого кореня. Нібито піл веселі звуки маршу Радецького вони 
nідносяться до вищого ступеня буття, вони стають homines 
Austriaci. Але чи це сnравді так? По-nерше, це відбувається кош
том у·грати їх словенської ілентичності, по-друге, вони не ста 

ють австрійцями такою ж мірою, як тірольці чи стирійці. По
блажливий Франц Йосиф, мабуть, і хотів би бути батьком усім 
тим народам, але він не може ним бути. На nерешкоді стають 
політичні структури й істори•rні обставини. В символічному nлані 

він є в'язнем у своєму nалаці, подібно до китайського імnерато

ра з оповідання Кафки. Буває, що цісар допоможе тому чи тому 

своєму nідданому. Але для фон Тратта він не батько. Фон Тротта, 
• • 

ВІ/\1\УРавшись свого минулого, стає патетичним <<ВІрним слуго19 

свого пана>>, бо, як виглядає, йому не лишається нічого іншого. 
Це - гіркий nафос його, а також усіх тих, які nішли цим шляхом. 

Окрім усіх цих негативіn, nарто придивитися до тієї сторо
ни роману, яка не відразу .вnадає у вічі. В дусі трагічної іронії 

Карл Йозеф зазнає глибокої метаморфози, яка, щоnравда, за
лишається незавершеною, бо він умирає у nерших же сутичках 
між царською і австрійською арміями, однак все-таки має місце 

певна реабілітація і катарсис, які надають несnодіваної глибини 
Ротовій розповіді . Маємо на увазі ось що: молоАий лейтенант, 
nрибувши до галицького гарнізону, до цього далекого nосту ду
найської монархії, символічно J;аближається (nовертається) до 
своєї nокинутої батьківщини, бо ж, як він сам каже: <<Галичи
на - це nівніУна сестриця СловеніЇ>>. Тут і там розуміє кілька 
слів української мови, ще трішки заАитилося в його nам'яті з 

мови його діда. В найскрутніший для нього час, коли він мусить 
повернути борг несумлівному лихвареві, nростий український 
хлоnець Онуфрій, джура молодого лейтенанта, нишком йде на 
село, закладає своє поле nід іnотеку, щоб отриf,tаними грошима 

nорятувати свого уАюбленого nана, котрий виношує думку про 
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самогубство. Символічно він робить для Карла Йозефа більше, 
ніж його цісарський покровитель, бо він приносить справжню 

~ 

жертву, готовиидати власну землю, основу свого життя, за життя 

фон Тротта. Іронія nолягає в тому, що фон Тротта цієї жертви - . . . 
маиже не розумІє 1 тІльки може сказати, що його старшинський 
чин не дозволяє йому прийняти гроші від Онуфрія. Врешті-решт . . . ..... 

ЦІСарсью грошІ иого рятують, аАе це вже майже неважливо. 

Старий цісар Аедве чи знає, кому і за що ці гроші. Карл Йозеф 
~ . . 

змушении nокинути армІю, 1 складається враження, що тут мог-

Аа би настати справжня зміна. ААе і тепер він не володіє ситу
ацією, бо в цей час історія ставить свої вимоги, вибухає світова 
війна. Онуфрій стає дезертиром, себто він вертається додому в 
недалеке сеАо. Але ж куди подітися Карлу Йозефу? Його ано-

. . . . ..." 

юмна армІя - дома, 1 туди вІн знову иде, не маючи цього разу 
жодних ілюзій. Те, що раніше видавалось йому батьківщиною, 
напевне, ніколи йому нею не було, а тепер уже й зовсім не є. 

В галицьких селах він бачить повішаних <<русинів>>- сеАян, яких 
було страчено як шпигунів російського царя. Але чота під його 
командою, чота австрійської арм11, складається з тих самих руси

нів-українців. На останніх сторінках відчувається стрімке на
громадження трагічної іронії. Кінець роману такий: вояки під 

~ 

командою Карла Иозефа обороняються під гарячим сонцем по-
чатку осені. Спраглі вояки nросять пити, їхній командир несе їм 
зі струмочка воду у відрі, і тут його поціляє куля. Він падає, а з 

горба чути голоси вояків: <<Слава Ісусу Христу!>> <<Навіки слава! 
Амінь!>> - хотілося йому відповісти. То були єдині українські 
слова, які він умів сказати ... Потому він умер>> . 

У критичній літературі часто nишеться про абсурдну смерть 
останнього фон Тратта. Воно ніби й так. Але можна дивитися на 

історію цієї сім'ї інакше. Австрійська монархія вириває цих лю

дей, цілий рід з їхнього Ірунту, обіцяючи, хоч і не дослівно, щось 
краще, але водночас і щось неможливе : почуття належності. 

Категорії кращого, вищого життя не обов'язково тотожні духу і 
почуттю належності. Власне, жодному з трьох фон Тратта мо

нархія цього так і не дала. Тому кар'єри, що вони їх допиналися 

в цісарсько-королівській Австрії, не було досить, аби цілковито 
їх задовольнити. Іронія і в тому, що в останнього з роду на-

. . ..... . 
ПІвсвІдомо зароджується неясне прагнення знаити те, чого ВІН не 

знав чи не зазнав. У тому слов'янському, галицько-волинському 

просторі він шукає те, що втратив. Він чує це в сумних українсь-
. - . . 

ких ПІснях, иому стає страшно, коли вІН дає команду стрІляти в 

страйкуючих українських робітників, і тоді, коли між повішени
ми селянами впізнає <<братів>> свого Онуфрія. Саме тому його 
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неразважливий вчинок, що стає причиною його <<абсурдноЇ >> 
смерті, можна трактувати як трагічний спокутний жест і спробу 
рсінтегра1~Їі в ту сферу, з якої його імперія вирвала. 

Цей складний роман (який, на диво, читається так легко) 
прихоuує в собі те, що франкфуртська школа назвала ldeo
logiekritik. Силою художньої логіки лриnабливість австрійської 
ідеї, якою захоnлювався Рот (а раніше і Ленін) була розвінчана: 
ця ідея виявилась нежиттєзда'Т' ною. Багатонаціональна держава 
чи персжила себе, чи не виnравдала. <<Pirop мор'Т'іС>> її спаралі
зуnав, 'Т'а під кінець її мертвий тягар роз•1авлює і непричетних, і 
тих, що, як фон Тротта, на півдобровільно с1 али носіями цієї 
ідеї, і '!'ИХ нещасних селян, яких жандарми австрійського цісаря 
. 
вІшають за шпигунс'Т'во. 

Відчужений, самі'Т'ній, Карл Йозеф, останній з роду, знахо
дить собі близьких серел людей, які живуть на окраїнах мо
нархії: це пані Слама, 'ІСІІJка, доктор Демант, єврей, граф 
Хойніцкі, поляк, художник і п'яниця, Мозер, Онуфрій, сільський 
хло ІІець, Степанюк, лісни•Іий та ін. Ці люди його nритягують і 
для нього щось значать. 

Л Йозеф Рот? Нетяга, блукалець, залюб,\еНІ1Й в ідею толе
рантrюї, ідеалізованої Австрії. Лвстрїі, яка, ~южливо, ста,\а для 

нього ілеологічнш.t nритулком, але не батьківщиною. У своїх 
. . . . 

журналІстських nрацях, не 'Т'І,\ЬКИ в оnовІданнях 1 романах, ав-
'Т'Ор ІJИЯПАЯЄ найтеnліші почування до цих граничних земель і до 

.... . . . . . . 
люлеи староt монарх11: до євре tв 1 селян усІх цих галицько-

воАинських містечок; ло пісень Словенії і Галичини, а не до ав

тохтона Каринтії чи Тіролю. 

Мабуть, власне, на тих окраїнах імnерії, що їх Йозеф Рот 
знаn і любиn, була його сnравжня батьківщина, його властиве 

<<дома>> чи най;.ІаТ>>, якими він ж иn у Відні, Амстердамі, а на
самкінець - у Парижі. Якщо Рот у тих всіх місцях залишився 

'Іужим, його емоційне <<дОІІІа >> було там, звідки він вийшов [ 4]. 

І. Втшен D. JosepiІ RotiІ: Еі11е Biographie.- Кое\11, 197-І. 

2. Є кілька давніших nраць 11ро Й. Рота u українсько-С,\ОВ'янському кон
тексті: Горба•t Аmm-Лtля. Укр<~ їнські мотІІШІ у тнор•Іості Йозефа Рота І І 
Су•І асність.- 1965.- N2 3.- С. 56 61; Stгuc R. S. Radetzkymarsch als Roman 
dcr BezieiІungslosigkeit І І Rc,'tІc ~lcs Laпques Vi,,antcs, 1976 . ..:. ~2 XLII.- S. -157-
468; Stгuc R. S. Оіе sla\\·iscltc \~elt im \~erke Josep!І RotiІs І Joseph Roth und 
dic Tradition.- Oarmstadt: І!ІgЬ. Oa,·id Bronseп, 1975.- S. 318- 3-1-1. 

3. Grillpar·zet· F. Еіп trcuer Оіспсг seiпes Herrn (1828) 1111 фраза взята із 
заголовка драми Франца ГрІльnарІtера. 

4. Нарешті з'явився шедевр Йозефа Рота <<Марщ Радецького•> у чнтабе,\ь
но~tу нерск,,аді Єnгенїі Горсвої (К., Юніверс, 2000) разом із доброю 
передмовою Дмитра Затонського, що вводІІТЬ читача у знаі'іомніі-не
:тайомий світ нашого бролівськоІ·о земляка. 
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Марко Павлишин 

ОПЬrА НОіИПRНСЬНА 
ПЕРЕД нЗЕМПЕЮн: 
ПИТАННR ІДЕНТИЧНОСТІ '{ 

Що таке ідентичність людини? Тривалість у часі її 
<<Я>>, якому притаманні певні атрибути, як це видавалося просвіт
ницько-індивідуалістському уявленню про суб'єкт? Чи, можливо, 
самовизначення за допомогою понять і цінностей, запропоно

ваних культурою, відповідно до контекстуального, соціологіч

ного бачення світу людини? Такі моделі самоідентичності вигля-
. . . .... 

дають з погляду сучасного скептицизму щодо суцІльностІ та стІи-

кості суб'єкта дещо зухвалими. Більш обережне і водночас складне 
визначення пропонує Стюарт Гол, для якого <<ідентичності>> (він 

. . . .... . . ..,; . 
НаПОЛЯГаЄ На ІХНІИ МНОЖИННОСТІ, НаІ3ІТЬ КОЛИ ИДеТЬСЯ про ІНДИ-

віда) <<це, так би мовити, позиції, які суб'єкт змушений займати, 
хоч він завжди "знає" (тут зраджує нас мова свідомості! ), що 
вони є зображеннями, а зображення завжди конструюються . . . . . 
через промІжок, через роздІл, що ВІдокремлює вІд мІсця, де пе-

ребуває Інший, і таким чином вони нікоАи не бувають адекватни
ми процесам - ідентичними з процесами - усередині суб'єкта, з 
яким вони пов'язані>> [1]. 

Наступні спостереження, отже, стосуватимуться проекцій іден-
. . . .... 

тичност1, що зустрІчаються в документах стосовно творчостІ и жит-

тя Ольги Кобилянської. Хоч <<справжня>> ідентичність письменни
ці залишається за межами пізнання, як і суб'єкт Іншого взагалі , 

*Висловлюю лодяку Доnомоговому фонду українознавчих студій україн

ської громади Вікторії (Мельбурн), Фундації українознав•Іих студій в Австралії 

та Факультету гуманітарних наук Університету ім. Монаша, за сnрияння яких 
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ництву та nрацівникам Відділу рукописів Інституту літератури ім. Т . Г. Шев

ченка НАНУ (далі - ІЛ) і Чернівецького державного літературно-меморіальиоrо 

музею О. Ю. Кобилянської (лалі - ЛММК) за допомогу під •Іас роботи над ма
теріалами, що їх тут використано. 
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тексти та дії О. Кобилянської nідтримують наратив про її само
ідентифікацію як людини, жінки, nредставниці інтелігенції, чле
на української нації. Розглядатиметься перша частина творчої 
біографії Кобилянської - до nерших років ХХ ст., коли її важ
ливість в українській літературі було визнано і коли nисьменни
ця розробила тривкий образ власної ідентичності, зокрема на
ціональної, для артикуляції nеред публікою . 

Досить ловге «учнівс'rво>> Кобилянської - етан, коли вона 
систематично nисала, не намагаючись публікувати свої твори -
почалося влравами з поезії в дусі лізнього німецького роман
тизму і nродовжувалося німецькомовними nовістями <<Гортенза, 
або ІІарис з життя однієї дівчини>> (1880), <<Доля чи во,,я?>> {1883), 
<<Образ з життя на Буковині >> (1885), <<Вона вийшла заміж>> (1887) 
та алегоричною новелою <<Видиво>> (1885) [2]. Першим твором, 
що його Кобилянська намагалася опублікувати (як українсь
кою, так і німецькою мовами), була ловість <<Вона вийшла заміж>>, 

о • .... • • о .... 

та протягом семи рокІв ш цеи, НІ ІНшІ 11 твори не друкувалися. 

Аж 1894 р . nовість <<Вона вийшла заміж>>, Ірунтовно nереробле
на і під новою назвою, <<Людина>>, була опублікована українсь
кою мовою. Настуnного ж року Осиn Маковей nомістив у 
газеті <<Буковина>>, яку він редагував, та в її додатку <<Неділя>> 
п'ять творів Кобилянської, а 1896 р. в <<Буковині>> вийшла її 
<<Царівна>>, сnочатку серіями, а потім окремим виданням з пе

редмовою Маковея. Після nояви <<Царівни>> КобиАянську схваАь
но оцінили Франко, МихаЙАО Грушевський, АгатанrеА Кримсь
кий, Леся Українка, а її твори почаАи з'являтися українською мо
вою без затримки. 

Найраніші німецькомовні nублікації Кобилянської вийшАи 
вілразу nісля nерших українських. 1895 р. штутгартський жур
нал <<Die Neue Zeit >>, до якого регулярно дописували Енгельс, 
п,,еханов та німецький соціал-демократ Франц Мерінt, помістив 
новелу <<Природа>>. До 1901 р., коли в Німеччині появилася збірка 
Кобилянської <<Кleinrussische Novellen >> (<<Малоросійські новели>>), 
в німецькій та австрійській періодиці було надруковано ще шість 
її коротких прозавих творів. Після цього публікації КобиАянсь-

~ 

ко1 нІмецькою мовою маиже припинилися, якщо не враховувати 

журналу <<Ruthenische RevlІe >>, що орієнтувався головно на україн
ського читача [3]. 

ІІа початку творчого шляху КобиАянської на nередній план 
виходить nроблема nсихосексуальної ідентичності індивідуаль
ної жінки. Як у щоденнику, що його до 1891 р. вела письменни 
ця, так і в прозі <<учнівського>> періоду самосвідомість індивіду

альної жінки вистуnає як поле бою між сексуальними nристра-
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стями та формами саморозуміння , породженими засобами соці
алізації патріархального суспільства. У щоденнику здивовано, 
ледь не іронічно фіксується нестабільність і непередбаченість 
гетеросексуальних бажань автора та важливість тіла з його ін
стинктами для усвідомлення свого <<я >>. Психасексуальне <<Я>> 
відкрите, готове до експериментування. Воно випробовує у фан
тазїі безліч різних інтимних зв'язків [ 4] . У неопубліковані й про
зі ідея жінки, доля якої не обов'язково обмежена емоційним 
наближенням тільки до одного чоловіка, розглядається в дещо 
м'якшій формі, ніж у щоденнику. В <<Гортензі >> героїня одру
жується, і то щасливо, не з одним із чоловіків, які їй подобали
ся протягом розгортання сюжету, а з особою, що несподівано 

з'являється на останніх сторінках. Проте омріяна відкритість 
еротичного <<Я>> не видається можливою в межах соціального 

світу середнього класу. У новелі <<Природа>> реалізація безкон
трольного сексуального бажання можлива для жінки такого 
соціально-культурного профілю тільки з чоловіком, настільки 

віддаленим від неї станом та культурою, як гуцуА. В перших 

неопублікованих творах Кобилянської реальні соціальні мож
ливості такої жінки вбачаються тільки в межах подружжя. Та 
навіть ці можАивості пов'язані з великою непевністю для не

заміжніх жінок, зокрема тих, які не сподіваються на багате при
дане або вважають себе фізично непривабливими для чоловіків. 

Читаючи феміністичну літературу та ознайомлюючись із 

феміністичними проектами своєї приятельки Наталії Кобринсь
кої, Кобилянська починає пропагувати в літературних творах 
не менш відверто, ніж у виступі <<Дещо про ідею жіночого руху>> 

(1894), автономну ідентичність жінок середнього стану, яка б 
. . 

випливаАа не з вимог сусшльства чи авторитету патрtархІ І , а з 

нахилів та здібностей кожної окремої жінки . У різних контек
стах вона варіює афоризм, кантівський за звучанням, що жінка 

повинна бути <<собі самій ціллю>> (5, 153) [5]. Засобами ААЯ та-
. 

кого перетворення вона вважала освtту та право на працю. 

У виступі нова автономістська ідентичність пропонується як до-. . . . 
повнення до соцІально! ІдентичносТІ жІнки як матерІ-дружини. 

У художніх творах, натомість, ідеться про складність поєднан

ня цих двох ідентичностей без компромісів, нищівних для однієї 
з них. Щасливий шлюб з <<Гортензи >> рідко nовторюється в 
пізніших творах Кобилянської про жінок-інтелігенток, і вже ніко

ли такий шлюб не стане результатом спонтанних процесів. Герої
ня повісті <<Доля чи воля?>> перебирає контроль над власним жит
тям, вивчивши медицину та ставши незалежним фахівцем. Її за-. . 
доволення життям, однак, залишається тІльки частковим, осКІльки 
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бажання інтимності з коханим чоловіком реалізується тільки на 
рівні дружби . Повісті <<Вона вийшла заміж>> та <<Людина>> де
монструють nсихологічну нищівність nодружжя, що задоволь

няє соціальну, але не емоційну необхідність. А в <<Царівні >> про
цес, що закінчується задовільним подружжям геро їні, вельми 
непрямий і супроводжується застереженнями та ускладненнями. 

Проблеми психологічної та соціальної ідентичності жінок, 

зафі ксовані у творах Кобилянської, перегукуються з її власни
ми пошуками задовільної приватної та nублічної ідентичності. 
Письменниця роками прагнула досягнути соціальної свободи, 
яка 6 відповідала її суб'єктивній (інтелектуальній, а також 

емоційній) автономності. Обстоюючи ідею праці як джерела 

незалежності жінок, Кобилянська визнавала реальність подруж

жя як найпоширенішого шляху до матеріальної забезпеченості 
(і, п найкращих випадках, часткової незалежності) для жінок її 
соціал.ьного стану, в тому числі і її самої. У щоденнику мол. ода 
Кобилянська звітує про своє загалом позитивне ставл.ення до 
тих чол.овіків, в яких її батьки бачили потенційних зятів. Проте 

бувають хвилини, коли думка про шлюб авторці щоденника не
мила і вона <<хотіла б мати лише гроші і спокій. Якби я мала 

гроші, ТО могла б ЖИТИ ЗОВСіМ сама, мені не треба було б нічи
ЙОГО сnівчуття, взагалі не треба було б нічого, нічогісінько >> [6]. 
Та це - утопія, протилежна життєвій дійсності . Питання по-

. . . . . . 
друЖЖЯ З ВІДПОВІДНИМ ІІ-ІТеЛІГеНТОМ КІЛЬКа раЗІВ СТаЄ ТеМОЮ A}'JC-

TyBal-IHЯ Кобилянської з Кобринською та ще двома близькими 
nриятельками, майбутнім лікарем Софією Окуневською та ху
дожницею Авrустою Кохановською, а в 1895- 1901 рр. Коби
лянська зробила значні , хоч і безуспішні, зусилля для того, щоб 
наблизити до себе Маковея з метою сnільного життя, в рамках 
nодружжя або поза ними (7]. 

О. Кобилянська була готова визнати, отже, що в принциnі 
не є неможливим для жінки гармон ізувати особисту автономність, 

задовільні nсихосексуальні стосунки з іншою людиною та соці

альну ідентичність, похідну від подружжя . Складність поєднан
ня всіх трьох елементів, однак, кількакратно сформульована у 
творах Кобилянської і nрикро засвідчена її життям, змушувала 
розглядати і менш амбітні комбінації. Такою було поєднання 
особистої та соціальної автономії, яку являє собою професійне 
життя. Своєю професією Кобилянська вибрала літературу. Пись
менницька ідентичність, яку вона дАЯ себе визначила, Аогічно 
виnлиuаАа з вимог її приватної ідентичності як жіrrки, що nраг
нуАа персональної (суб'єктивної та соціаАьної) автономії, та 
обмежень, що на неї наклали суспільство взагалі та її конкрет-
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на ситуація зокрема. Кобринська буАа вдовою з власним маєт
ком, Окуневська - Аюдиною віАьної професії, а Кобилянська 
була фінансово залежною. Шлях до незалежності через освіту, 

• >J .... 

оспtвании у 11 творах, перекрився для неї тоді, коли її батьки , 

обтяжені необхідністю дати освіту чотирьом синам, nрипиниАи 
її навчання після 4-го КАасу . Літературою, з другого боку, мож
на буАо займатись на основі самоосвіти і таланту. Література 
теж даваАа хоч якусь надію на грошову винагороду. Приклади, 

коАи жінки жили з пера, бул.и не такі вже й рідкісні в Європі, 
як, зокрема, ул.юблениця Кобил.янської впродовж 1880-х років 
німецька письменниця Марліт. Тому, мабуть, в одному з перших 
л.истів до Маковея Кобил.янська представилася саме як пись
менниця, викл.ючаючи, не зовсім щиро, всі інші виміри іденти<І

ності: <<Тою дорогою ступати, якою ступають дівчата (щоб до 
битись щастя), я не можу і не хочу. Я рішилась жити лиш дАя 
пера>> (5, 279). Не дивно, що відразу після такого самовизначен
ня КобиАянська розnитує про можливість отримання гонорарів 
за твори, опубАіковані в <<Буковині>>. 

О. Кобилянська зображувала життя жінки (своє та інших 
жінок середнього стану) як таке, в якому брак соціаАьних мож
Аивостей ускл.аднюється хаосом бажань, непідвАадних воАі . Роль 

. . . . 
ЖІНки-письменницІ, натомІсть, допускаАа - навІть вимагал.а -
активного визначення певних вимірів власної ідентичності. Мож

на було вибрати і різновид письменницької ділАьності (Коби
лянська вибрала для себе позицію письменника-інтелігента, 
подекуди й письменника - адепта сучасних стильових тенденцій), 
. . . . .... . . 
1 нацюнальну лІтературу, в яюи така дІЯАЬНІсть мал.а розвину-

тись. 

Щодо націонал.ьної самоідентифікації, то в усіх трьох авто
біографіях, написаних між 1903 і 1927 роками, КобиАянська звер
тал.а увагу на мовне середовище, в якому проходило 11 дитин

ство, вказуючи на два між собою не зовсім співмірні мотиви. 
З одного боку, незважаючи на німецько-польське походження 
матері, вона підкресл.юваАа корінну українськість дому : <<В нас 

вдома мала перевагу українська мова>> (5, 219). З другого боку, 
їй було не менш важАиво вказати на те, що українська іден
тичність в тому ж домі бу Аа загрожева і за неї треба буАо боро
тись: <<КоАи б не Аюбов батька до рідного САова, до свого наро
ду, своєї пісні, знання рідної мови, що все-таки пануваАО в хаті, 

крім пол.ьської, а далі і німецької, було би з часом, може, й 
зайнЯАО останнє місце>> (5, 2 31 ). Проте на основі записників, 
альбомів, щоденника та Аистів молодої КобиАянської можна дійти 
висновку, що німецька була для неї практично єдиною мовою 
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для культурних та інтелектуальних занять та головною мовою 

товариського спілкування. Виглядає, що їй не потрібно було 
свідомого рішення, щоб почати творити поезію та художню прозу 
німецькою, а не якоюсь іншою мовою. Не дивує й те, що почат
ковий вибір літературних форм відлунює літературу, яка їй най
більше nодобалась. У прозі це була Марліт [8], роман якої <<Таєм
ниця старої мамзель>> (1868) Кобилянська no<.faлa перекладати 
українською мовою [9]. Усе ж таки, незважаючи на часто цито
ваний закид Франка про марлітівську сентиментальність (10], 
Кобилянська досить рано віддалилася від цього взірця. Тільки в 
<<Гортензі >> зустрічаємо густий марлітівський сюжет зі щасли
вим nодружнім закінченням. Визначальну рису марлітівського . . . 
стилю - трохи зневажливу 1роюю, що мала ПІдносити автора 

над дією і легітимізувати авторитетні, як nравило, соціально 

консервативні судження, Кобилянська ніколи не наслідувала. 
Прийомом романів Марліт, який тривалий <.fac відчувався у твор
чості Кобилянської, був nринциповий, ідеалістичний, емоційно 
чуйний та мислячий тип героїні. Проте важко nриnисати цей 
тип дійової особи, ключовий для вираження світогляду та про

грами Кобилянської, виключно непереосмисленому зовнішньо-
. 

му (<ВПЛИВОВІ>>. 

Від марлітівської моделі Кобилю1ська радше відштовхнуАа
ся, прямуючи до форм, придатніших для викладу думок. З'явля

ються довгі тексти, не обтяжені дією, з детальними та розлоги

ми діалогами і довгими словідальними монологами. Розмови та 

роздуми у цих <<інтелектуальних>> прозових творах Кобилянсь

кої, як правило, були присвячені соціальним та психологічним 
колізіям, подібиим до тих, які переживала сама письменниця, 

. 
надихнута Ідеями, почерпнутими нею з книжок. 

Існує давня традиція, яку, як і багато що у кобилянськознав
стві, заnочаткував Маковей, вірогідно, з ініціативи самої письмен
ниці, перераховування авторів, яких вона читала. Такі списки, 
треба думати, повинні легітимувати Кобилянську як інтеліген
та і наближувати її до nрестижного контексту західноєвропей
ської думки та культури . У передмові до <<Царівни>> Маковей 
називає Софокла, Шекспіра, Гайне, данського письменника Єнса 
Петера Якобсена, Йогана r отфріда Гердера, Дарвіна, Ніцше, 
соціолога Герберта Спенсера, матеріалістського мислителя Люд
віJ'а Бюхнера, а також Джона Вільяма Дрепера (Draper), автора 
<<Історії боротьби між релігією та наукою>> (1875), та Генрі То
маса Бокля (Buckle ), автора nозитивістської <<Історії цивіАізації 
в АнгліЇ>> (1857- 1861). Можливі зв'язки між Кобилянською та 
більшістю члеІ-tів цього та подібних списків рідко досліджували-
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ся [11]. Досить ясно, однак, що впродовж 1880-х та 1890-х років 
три цикли читань були настіАьки важливими дАЯ КобиАянської, .. . ..,; . 
що Іхюи САІд залишився в розлогих конспектах, а то і в точних 

цитатах у її творах. Ідеться про феміністичні тексти, тексти про 
дарвінізм та твори Ніцше. 

У 1886 р. Кобилянська повністю переписаАа перекАадений 
Зиrмундом Фрейдом німецькою мовою нарис ангАійської діячки 
жіночого руху Герієт Тейлор МілАь <<ВизвоАення жінок>> (The 
Enfranchisement of Women, 1851) [12]. Нарис інколи приписува 
ли Джонові Стюарту Міллю. Цю помилку повторив Фройд, а за 
ним Кобилянська (13]. Займаючи позиції, досить поширені у 
феміністичному русі ХІХ ст., Мілль вимагала для жінок рівних 
з чоловіками прав перед законом та у всіх ділянках життя, зокре-

. . . . .... . . . 
ма - рІВноправностІ в достут до освІти и оплачувано! працІ. 

Уявлення, ніби жінки від природи нездатні виконувати певні 
соціальні функції, Мілль відкидає як базоване тільки на упере
дженні. Вона виступає проти часткового визволення жінок - на 
дання їм, наприклад, доступу до освіти без повної громадянсь-.. . . 
ко1 рІвноправностІ. 

О. Кобилянська, крім того, залишила також розлогі запис-. . ... .. . 
ки юмецькою, росІИською та украtнською мовами ПІд назвою 

<<Дещо про жіноче питання. З російського>>. Виглядає, що опра
цьовано декілька джерел, але згадано тільки книжку Ірми фон 

Троль-Борештяні <<Місія нашого століття: дослідження про жіно
че питання>> (1878). У цих записках уперше з'ямяється фраза 
<<жінка є сама для себе ціллю >>. Метою розвитку жінки, твер
диться у записках, є 11 щастя, до якого, однак, належить щастя 
бути доброю дружиною і матір'ю. Критика освіти жінок, яка 
готує їх до життя в заАежності від чоАовіків, нагадує подібну 

аргументацію в трактаті Мері Вулстонкрафт <<Виправдання прав 
жінок>> (1792). У записках зустрічаємо спостереження, що жінки 
звикли споглядати світ та самих себе крізь очі чоАовіків, внаслі
док чого рівень їхнього самопізнання недорозвинений. Рукопис 

закінчується ремаркою, яка могла б наАежати самій Коби
лянській: <<Много жінок бореться і бореться, упорна, роками, 
но вкінці здаються і підчиняються своїй судьбі з тупою самоот
верженою покорою. Тоді говорять о ній: "От вона таки задово

Аена">> [14]. 
Ці документи не дають змоги з'ясувати nитання про повний 

обсяг читання та роздумів Кобилянської щодо феміністичних 
питань. Вони свідчать, однак, про те, якої ваги КобиАянська 
надавала цій проблематиці, і про її бажання адекватно поінфор
муватися про неї. Проза її учнівського періоду інтелектуаАьно 
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. 
ускладнюється, в першу чергу через роздуми на тему жІнок у 

суспільстві. Марлітівська <<Гортенза>> сатирично засуджує обме
ження індивідуальної свободи звичаями сімейного та соціаль
ного життя, але ще не конструює, як проблематичне, поняття 
про nодружжя як життєву мету для жінки . В повісті <<Доля чи 
воля?>>, натомість, не менше уваги уже зосереджено на питанні, 
чи пощастить героїні вибороти право та гроші на професійну 
освіту, ніж на питанні, чи стане її кохання взаємним. В <<Образі з 
життя на Буковині>>, де зображено соціальне оточення дрібної 
буржуазії, немає реалістичного приводу дАя вмонтовування фе

міністичних аргументів у діаАог, проте сюжет і психаграфія підло

рядковані наміру іАюструвати нищівні наслідки позбавлення жінок 
освіти, несправедАивість узвичаєної влали чоловІКІВ у сусnільстві, 

сім'ї та інтимних стосунках і деградацію людей обох статей nід 
тиском усталеної структури J'ендерних стосунків. У ловісті <<Вона 
вийшла заміж>>, наnисаній nриблизно тоді, коли Кобилянська 

консnектувала Герієт Мілль, повернення до соціального середо-
. . . .., 

вища ІнтелІгенцІІ авторизує повернення до дІалогу и монологу в 

такому обсязі, що текст місцями нагадує трактат з обширною 
. . . . . . 
Історичною та соцюлог1чною аргументацІєю, а мІсцями - агІта-

ційну nромову. 

Наступний етап розвитку в Кобилянської ідентичності пись
менницннтелігентки починається 11 знайомством з дарвінізмом. 
Письменниця згадувала Дарвіна в щоденнику вже в 1884 р., але 
свідчf'ння серйозної зустрІЧІ з дарвІнІзмом ми знаходимо на 

чотирнадцяти сторінках її конспекту статті Сергія Подалинеько

го <<Громадівство і теорія Дарвіна >>, що з'явилася в женевській 
<<Громаді>> 1881 р. [15]. Конспект наnисано українською мовою, 
вірогідно, у 1889 р. (16]. У ньому передано зміст спроби По
долинського оборони·rи громадівство, себто соціалізм, перед 
соціал-дарвіністськими закидами Ернста Геккеля та Оскара 
Шміта, ніби ідеал рівності, nритаманний соціаАізму, перекрес
люється законами про боротьбу за виживання та виживання 
найжиттєздатніших. Ще один немалий набір заnисок німецькою 
мовою під заголовком <<Дещо про дарвіністську теорію>> містить 
короткий виклад теорії еволюції та ·переказ тверджень Геккеля 
про те, що різниця між Аюдиною та твариною тільки реАятивна, 
а <<духовний nринциn>>, у якому релігія вбачає рису виключно 

. . ..... . . ..... . 
людську, насправдІ nрисутНІи у ц1л1и природІ, досягаючи в лю-

дині тіл.ьки найвищого рівня зорганізованості [17]. 
О. Кобилянська використала ці ідеї, nереробляючи твір <<Вона 

вийшАа заміж>> на повість <<Людина>>. Новий текст збагатився . 
КІлькома додаtІими мІсцями, у яких пропонуються різні визна-
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чення людського. Героїня Олена добачає в ідеалі <щілої люди
ни >> образ людини культури, сформованої найкращими вплива
ми, на які здатне сусnільство. Прикладом такої людини є для 
неї її коханий, Лієвич: він безстрашний, nринциnовий у став
ленні до жінок, не зухваАий, відnорний до поверховостей моди 
(1 , 52- 53). У Лієвича, натомість, поняття АЮдини дещо цинічні
ше. Олена, побоюється він, <<також людина>> і тому може одру
житися з корисливих міркувань, бажаючи забезпечити собі ма
теріальну та соціальну вигоду (1, 54). У турботі Лієвича можна 
відчитати дарвіністське переконання, що все живе, в тому чисАі 
і людина, підлягає правилам боротьби за виживання . (Не вик
лючено, що тут відлунюється також трактат Ніцше <<Людське, 
занадто людське>> [1878], радикально скептичний щодо тогочас
них європейських уявлень про моральну дію. ) 

Третю, теж дарвіністську, концепцію Аюдини пропонує лікар, 
який пі сля смерті Лієвича намагається переконати 0Аену вийти 
заміж за іншого: <<Адже людина - Аиш людиною! - доказував лі
кар.- І чим, властиво, біАьше? Нічим більше, ні менше нк ... звіри
ною, і то товариською, розумною звіриною. Спосіб відживАюва

тися, боротьба о існування, спосіб розмножуватися - все те вона 
має таке саме, як звірИІ-Іа>> (1, 61). Протестуючи проти такого 
біологізму у визначенні Аюдини, Олена проголошує людину ав
тономним індивідуумом, наділеним свободою вибору. Відкидаю
чи батькові намагання заборонити їй виходити на nрацю, вона 
проголошує: <<Ніхто не є управлений мати бажання, котрі в житті 
другого мали би відогравати якусь рішаючу роАь [ ... ].Сама єсьм, 
тату! Сама, як птиця, як деревина в лісі. Маю сама право йти за 
собою або проти себе>> (1, 69). Нерозв'язана проблема Олени 
nолягає не тільки в тому, що, маючи таку самосвідомість, вона 

все одно вважає себе змушеною вийти заміж за гроші, щоб сnа
сти родину від убогості . В повісті <<Вона вийшла заміж>> пробле
матика вичерпувалася цим питанням. У <<Людині>>, натомість, 
питання ускладнюється тим, що Оленине <<я>> має біологічний 
вимір і тому сексуально реагує на Фельса, заможного чоловіка, 
з яким вона повинна одружитися. Повість закінчується емоцій

ним розладом Олени, який збігається із симптомами істерії . . . . -
ВІДПОВІДНО ДО ТОГОЧаСНИХ ПСИХОЛОГІЧНИХ уявлень І ЯКИИ МОЖНа 

розглядати з психоаналітичної точки зору як наслідок запере

чення - репресування - частини її людської природи [18). 
Не пізніше як 1892 року Кобилянська почала читати Ніцше. 

Діалог <<Він і Вона>>, написаний того року, наповнений часто 

іронічними згадками про філософа та цитатами з його тексту 

<<Так мовив Заратустра>> (1883-1884). <<Царівна>> теж голосно 
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афішувала ознайомленість з Ніцше, цитуючи <<Заратустру>> та 
входячи в дискусію з окремими ніцшевськими концепціями. Після 
успіху <<Царівни>> Кобилянська вже не мусила доводити своєї 
ерудиції і не підкреслювала своєї заборгованості перед будь
якими інтелектуальними віяннями. Проте ніцшевські ідеї щодо 
морал.і рабів та <<Надлюдей >> позначиАися на романі <<ЗемАЯ >> 
(1902) (19]. Так само, як дарвіністські читання уможАивиАи Ко
билянській осмислити проблеми суспільства та людини у ново
му ракурсі, її знайомство з Ніцше започаткувало новий цикл 
передумування і переформульовування . Не заглиблюючись у тему 
рецепції Ніцше в Кобилянської, зауважимо тільки, що осмис

лення Ніцше сприяло самоінтерпретації Кобилянської як пись
менниці, яку обходили актуальні тоді питання філософії та кри

тики куАьтури . 

Паралельно з розвитком ідентичності письменника-як-інте

лігента в Кобилянської спостерігається еволюція ідентичності 
письменника -як-стиліста. Нейтральний стиль її інтеАектуальної 

. . . . . . . 
прози вимагає вІд читача тtльки визнання мІметичноІ вІрогІд-

ності розповіді й дійових осіб та згоди з ідеями, бі1\ЬШ чи менш 

виразно сформульованими в тексті. Але у 1880-х і в 1890-х ро

ках Кобилянська виnробовуваАа й інші види письма, відчуваю
чи, мабуть, що стиль, не менше ніж зміст, знаменує nричетність 

до певних культурних громад. Стилістичні експерименти Коби

лянської - відхилення від 11 загалом реалістичного <<інтеАекту

ального>> стилю - можна було nрочитувати, з одного боку; як 
. ~ 

знаки самоототожнення з модерними напрямами в нов1и євро-

пейській Аітературі, з другого боку,- як докази здатності виби-
. 

рати nисьменницьке знаряддя, як це належить дозрІлому про-

фесіоналові. 

Найрадикальніший відхід від нейтрального стилю зустрі
чається в алегорії <<Видиво>>, де фігури в кайданах, що пред
ставляють <<Життя>> та <<Любов>>, ідуть тернистим шляхом до 
<<ВоАі>> - теж аАегоричної фігури. <<Воля>> показує, що відпові
даАьна за їхню неволю - <<СиАа обставин>>, якій допомагає 
мюдська істота, скорчена віком>> [20], що представАЯЄ релігію. 
Алегоризм, сиАьно підкреслений у <<Видиві>>, проявАяється дещо 
субтеАьніше в <<Природі>> та <<Битві>> (1896). В інших творах -
<<Impromptu phantasie >> (1895), <<Що я любив>> (1897) та поезіях у 
прозі <<Рожі>> і <<Акорди>> {1898) - він поєднується з натяками на 
містицизм, синестетичною образністю, використанням теми му
зики і наголосі на суб'єктивному баченні та відчутті. Від читача 
вимагається завважити підкреслену ліричність цих творів та звер

нути увагу на їхню сконструйованість та <<мистецькість>> . Навіть 
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проза більш реалістичної орієнтації- <<Банк рустикальний>> (1895), 
<<У св. Івана>> (1896) та <<Аристократка>> (1898) - має атрибути 
ліризму й естетизму. Така стилістична самоідентифікація, інспіро
вана, можливо, Якобсеном або іншими європейськими (неоро
мантичними, модерними) взірцями пізнього ХІХ ст., спонукувала 
таких українських модерністів, як Г. Хоткевич таМ. Євшан, вітати 

<<почуття краси і тонке її розуміння>> в творах Кобилянської [21], 
а новішим дослідникам дозволяла відкривати в її творах риси 
імпресіонізму [22] або <<сецесійного кічу>> [23]. 

Незабаром, однак, Кобилянська почала применшувати зна
чення таких ознак стилістичної солідарності з європейськими 
течіями нереалістичного письменства. В одному з місць своєї 
автобіографії 1903 р. , що його так полюбляла радянська крити
ка, вона висловиАа прагнення <<бросити давній шлях напряму 
модернізму>> (5, 217), а в автобіографіях 1921 і 1927 років підкрес
лювала народш1.юбні та реалістичні виміри своєї творчості (5, 
223; 5, 229). Можливо, така зміна в самоінтерпретації частково 
була відповіддю на закиди Сергія Єфремова за її модернізм та, 
ніби, незацікавленість соціальними питаннями [24]. МожАиво, 

. . . . 
досягнувши визнання серед украшських лІтературних юл, вона 

відчула потребу тісніше ідентифікуватися з реалістичними тра
диціями, що в цій літературі домінували. Мотив національної 

самоідентифікації і служіння нації виразно звучить в оповіданні 

<<ІдеЇ>> (1905), написаному 1903 р. і багато в чому автобіографіч
ному. Розповідач, письменниця зрілого віку, стверджує в роз
мові з компанією інтелігентів: <<У мене було від наймолодших 

Аіт почуття національне таке сильне, любов до люду така інтен
сивна, що можу без пересадки сказати, я була б дала і життя за 
нього. І тому, що в мене душа була звернена на суспільність і 
народні справи вже так зарання, я не була в буденнім смислі 
слова "молодою". [ . .. ] Мої ідеали були: бачити свій народ силь-

. . . . ... . 
ним, на рtвнt з tншим народом, культурним, ЖІНОК иого уюнче-

ними типами, гідними репрезентантками його, і сиАою, з кот

рою можна було у всіх випадках числитися>> (3, 39 3). Ще пізніше 
Кобилянська назвала себе <<українською патріоткою>> (5, 609). 

Проте рання творчість Кобилянської не ідентифікувалася 
так виразно з українською нацією і не наголошувала націонаАь

ного питання (хоч і не уникала його повністю). Ранні <<учнівські>> 
тексти були написані німецькою мовою. Етнічних ознак дійові 

особи, як правило, не мали, крім прізвищ, у більшості випадків ні
мецьких. Соціальне середовище дії визначалося досить чітко, але 

її географічне розташування узагальнюваАося. Замість назв міст 
подавалися початкові літери. Якщо ранні твори виявляли чималу 
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. . . 
зацікавленість персонаАьною, (ендерною 1 соцІальною Ідентич-

ністю, то питання національної самоідентифікації виникало в 
вих гоАовно в контексті сатири. Іронічна критика дрібнобуржу
азної, пров інційної та філістерської поведінки доповнюється 
сарказмом у бік осіб, які проявАяють незадовіАьне (в оцінці твору) 
ставлення до національності. Неадекватиими є, з одного боку, 
корисАива відмова від національної самоідеитифікацїі за етн і ч
но-генетичною ознакою, з другого боку,- надмірне підкреслю
вання національних почуттів . <<Образ з життя на Буковині>>, 
наприклад, містить насмішку над старосвітським Аікарем: <<Його 
род~чі та брати були всі русини, зате він був серцем і душею - . . .... 
поАяк, причому, коАи иого питали про руську нацІю, ВІН звичаи-

но задумливо відповідав: "Пане, немає жодних русинів. Є тіАьки 
москалі. Під словом "русин" я розумію бути тим, чим є я">> [25]. 
Тут національне відстуnництво поєднується з логічною nАута
ниною, з якої виnАиває, що лікар зрештою заnеречує своє БАас

не існування. Якщо русинів немає, а русином є він, то, виходить, 

немає і його. У системі цінностей nисьменниці-інтеАігентки така 
Аогічна непослідовність осмішує та дискредитує її носія. Не менш 

. . 
критично у творІ висвtтАюються румуни, представники середнього 

класу, які під час ве<Іірки перебільшено, нерозумно, навіть (як твір 
це nредставАяє) примітивно, виявляють свою прив'язаність до 
символічних атрибутіn своєї нації, в цьому випадку румунсько

го народного танцю: << ... всі танцюристи, міцно взявшись за руки, . . 
вступали u центр кола 1 з yctєt сили в такт з музикою тупали 

ногами по nідАозі - і це повторювалося раз за разом . При жодній 

дІІ, вчинку чи нагоді не прояnлялися в румунів nатріотизм та 

АІобов до своєї нації міцніше, яскравіше, ніж при згаданому на
ціональному танці. Хвилина тупання була для всіх завершенням 

вечора. У неї влилися любов до нації, захоплення, сила моло
дості, завзятість ... ІДе трохи, і були б почулися голосні, дикі 

вигуки задоnолення, як це буває на танцях у сільських парубків ... 
Гарячим ділом був цей патріотизм>> [ 26] . 

Отже, на ранньому етапі творчості Кобилянської національне 
самовизначення цікавить авторку го,\овно тоді, коли воно про

являється як відхилення від норм поведінки, апробованих тек

стом. Прочитавши <<Гортензу>>, Софія Окуневська висловила 
незгоду з такою, на її погляд, байдужістю приятельки до націо

нального самовизначення: <<Надіюсь, що ви не захочете писати 
весь час німецькою мовою. Це було б грабунком - додавати 
там, де вже є і так дуже багато, а забирати звідти, де так маАо. 
Ви русинка і nовинні тому писати по-русинському. Не кажіть, 
що не знаєте мови . Ви добре говорите, а коли читатимете більше 
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русинських книжок, навчитеся краще>> [27]. Показовим для мов

но-культурної ситуації, в якій жили приятельки-інтелігентки, є 
те, що Окуневська написала листа польською мовою, а незаба
ром почала переписуnатися німецькою, пояснюючи це тим, що . ~ . 
<<можливо, в жодн1и з мов, якІ знаю, не можна так ясно висло-

вити свої думки і відчути ті, що словами не окреслені, непевні, 
але в нас усе одно живуть та існують>> [28]. Пізніше Кобилянсь

ка часто підкреслювала, що писати по-українськи вона nочала 
під впАивом Окуневської та Кобринської [29). ААе до їхніх nо
рад вона прислухалася далеко не відразу. Ще 1894 р. письмен 

ниця просила Окуневську подати свою думку про те, що вона, 
Кобилянська, пише німецькою мовою. Тим разом Окуневська з 
практичних міркувань (кращі можливості опублікуватись, більша 

! читацька публіка, краща оnлата) радила писати по-німецьки, тим 
більше, що, на її думку, це можна було робити, не втративши 
української ідентичності: << ... ти не будеш втраченою для нас. 
Нат[алія Кобринська] може nисати в кожному випуску альмана 
ха: наша писатеАька, що пише nо-німецьки >>. Впевнено проrо-

. . . . . . . . 
лошуючи НІмецьку МОВу, на ВІДМІНу ВІД ІНШИХ, ДАЯ украІНЦІВ 

поАітично нейтральною, Окуневська доходить такого виснов

ку: <<Якщо взяти під увагу, яка ти [матеріально] залежна, то я . . 
взагалІ не знаю, як можна навІть довго над тим роздумувати, 

чи писати тобі по-німецькому. [ ... ] Якби це була польська чи 
. російська - себто мови наших ворогів - то я б ними з політич-
них міркувань не писаАа, але по-німецькому?! Або по-фран

цузькому? Чому ні? Ніхто не збирається сnриймати людей, що 
пишуть німецькою мовою, як німців. Ти будеш там чужою - і 
так має бути>> [30]. 

Після того як <<Вона вийшАа заміж>> не було прийнято до 
збірника <<Перший вінок>>, що його редагувала Кобринська з 
допомогою Франка, Кобилянська старалася публікувати свої 
твори німецькою мовою. Сім років ці зусилля не мали успіху. 

Повість <<Вона вийшАа заміж>> відкинули nопулярні австрійські 

періодики <<Ап der schбneп blauen Doпau>> у 1887 р. та <<Wieпer 
Mode>> у 1891 р., хоча Федор Мамрот, редактор першого, напи
сав листа, яким заохочував Кобилянську писати далі [31). <<У св. 
Івана>> ввічливо відхилив Вільгельм Бельше, редактор берлінсь
кої <<Freie deutsche Bu hпe>> [32]. <<Природу>> відкинув журнал 
<<Die Gesellschaft>> (Берлін), хоч пізніше інші твори Кобилянської 
там публікувалися. 1894 р. Окуневська писала про невдачу її 
спроб знайти німецькомовного видавця для творів приятельки 

[33]. Нарешті, 1895 р. , журнал <<Die Neue Zeit>> опублікував <<При
роду>>. 
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Пізніше Кобилянська вельми позитивно оцінювала значен
ня для неї відгуків німецькомовних редакторів [34] та німецької 
культури взагалі, протиставляючи їх байдужості або негативно
му ставленню, як вона вважала, деяких українців. Характерним 
є місце в її листі до Олександра Барвінського: <<Дуже прикро і 
болісно вражали мене [ ... ] слова таких людей, як, між іншим, 
Оста па Терлецького (котрого я особисто не знала): Ольга Ко
билянська в українській літературі АИШ екзотична квітка, бо ж 
вона ховалась на "німеччині". Та забували, що наколи б не та 
"німеччина",- з Кобилянської не було б навіть і те, що потрохи 
тепер є >> (5, 609). Проте треба визнати, що спроба Кобилянсь
кої пробратися в німецьку літературу успішною не була . Ніша, 
яку в німецькому письменстві було запропоновано Кобилянській, 
зовсім не відповідала її самовизначенню . Ніщо з амбітної інте
лектуальної прози Кобилянської не було за її життя надруко

вано німецькою мовою. Мамрот вважав, що повість <<Вона ви
йшла заміж >> зіпсована надмірними <<філософськими роздумами>> 

та заохочував авторку задовольняти попит публіки «Аеrкими 
творами>> (35]. Видавництво Брунс, у якому вийшли <<Малоро
сійські новели >>, відмовилося друкувати << Царівну >>, посила
ючись на ринковий неуспіх попередньої книжки (36). f' eopr' 
Адам, з яким Кобилянська познайомиАася через співпрацю з 

журналом <<Die Gesellschaft>>, без успіху старався знайти німець
кого видавця для повісті <<Ніоба >> (1905). Зрештою він висловив 
думку, що в повісті занадто маАо фабули або бодай <<екзотиЧ
ного аатуражу >> . <<Виняткова популярність російської літера
тури,- писав Адам,- зовсім не пов'язана з розумінням її суті. 

rї успіх у німецької публіки, вважаю, залежить від багатьох 
випадкових факторів і від привабливості очевидно іншого, "ек

зотичного">> (37]. 
Саме через моду на екзотику КобИJ\Янській було дозволено 

виступити перед німецькою nубл ікою. Друкувалися тільки ті тво

ри, які nіддавалися (сnрощеному) nрочитанню як етнографічні об
разки. <<Природа>> з'явиАася з підзаголовком <<розказано з ма
лоросійського життя>>, <<У св. Івана>> та <<Мужик>> nід загальним 
заголовком <<Русинські шкіци>>. Рецензент <<Малоросійських но
вел>> бачив у збі рці , до якої ввійшли новели <<Природа>>, << Не
культурна>> та <<Битва >>, <<барвисті, художньо завершені картини 
з життя українців>> та ручився, що Кобилянська <<майстерно 
зображує тиnи і образи, які правдиво розкривають український 

... •• . ... V • • 

народнии характер, душу украІнського народу, иого наитаємюш1 

почуття і пориви. Ніжний, своєрідний аромат, яким віє від краю, 

::~мальованого Кобилянською, це сnравді народний український 
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І 
аромат, сповнений чарівності і приманливої сили>> [38). Зреш

назва збірки nрограмувала таке 
. 

тою, сама етнІчно nозначена 

прочитання. 

Важко не завважити контраст між обмеженою й коротко
тривалою рецеnцією німецькомовних nублікацій КобиАянської 
та відгуком на її твори в українському середовищі. Ще 1898 р. 
Михайло Грушевський вітав у Кобилянській <<вже й теnер [одну] 
з видатних сил нашого nисьменства>> [39]. Осиn Маковей, увій
шовши того ж року до редколегії <<Літературно-наукового вістни
ка>>, nомістив там велику статтю про Кобилянську, бачачи в її 
творчості <<nрислугу жіноцтву, руській Аітературі і народові>> 
[ 40]. Іван Франко, відзначаючи груnу <<талановитих реnрезен
тантів>> <<нової белетристики>> в укра їнські й А ітератур і, вважав, 
що <<на чолі їх треба nоставити 0Аьгу Кобилянську>> [ 41]. Навіть 
наnад С. Єфремова своєю розлогістю та загостреніС'гю відзна
чив важливість, яку критик налавав Кобилянській, та nідкрес
лив, хоч у негативному світлі, центральність дАя її творчості 

сnорідненості з євроnейським модернізмом. Загалом, автори
тетна українська пубАіка сnрийняла і зрозуміла Кобилянську 
першого nеріоду її творчості так, як вона сама того бажала: як 

. . . 
nисьменницю, що ВІдгукувалася на важливІ громадськІ nитання, . 
зокрема становище жІнок; як мистця САОва, що творить за не-

.. .. . . 
звичними для укра1нсько1 лІтератури nарадигмами; 1 як вираз-
ника незалежного та гідного уваги світобаУення. 

Те, що українська nубліка теnло сприйняла nерші надруко
вані твори Кобилянської, здивувало і втішило письменницю. 
<<Одне я маю, що мене піддержує,- писала вона 1895 р. АвІусті 
Кохановській,- це, знаєш, наші люди, я маю на увазі наших 
українців. Коли я зустрічаюся з ними, то вони вітають мене 

гарно й серйозно з глибокою пошаною. Це гарне nочуття, коли 
.... . . . . 

я для них маю знаУення, проте я маиже ючого Ім не дала, тІльки 

одне оnовідання і один нарис, а вони і за це вдячні. О, коли б я 
могла дати їм більше, щось життєрадісного, сильного, тоді я, 

можливо, сама була б щаслива>> [ 42]. Трьома роками пізніше, 
пишучи до Уеського фольклориста Франтішка Ржеrоржа, Коби
лянська вже могла признатися, що, <<оскільки мала нагоди по

чути це, тішуся між русинами великою симпатією>> (5, 317). Проте 
Кобилянська ще довго надіялася на визнання в німецькому куль

турному середощі, ретельно готуючи німецькі переклади <<Землі>>, 
<<Ніоби >> та <<В неділю рано зілля копала>> (1909), які, nодібно до 
<<Царівни>>, залишилися неопублікованими . 

Розповідь про ранню еволюцію національної ідентиУності 
Кобилянської, відбита в самоосмисленнях середнього та nізньо-
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го nеріоду її творчого життя, таким чином, не зовсім збігається 
з розnовіддю, яка виnливає з документів того раннього часу. 
У nершій ідеться про дівчину, яка залишилася б nоза межами 
української культури, якби не іскра національного обов'язку, що 
її заnалили Кобринська та Окуневська. Вnлив цих двох жінок, 
згідно з цією розnовіддю, раз і назавжди nеретворив Кобилянську 
на українську nисьменницю. Не зважаючи ні на байдужість, а то 
й недоброзичливість своїх, ні на приманливі сnокуси з боку 
<<німеччини>>, Кобилянська пережила лихоліття неnоміченості, 
аби врешті-решт посісти належне їй місце в українському літе
ратурному пантеоні. Таку, в основному nатріотичну, розповідь 
про національне навернення чи nрозріння схвалили критики 

обабіч ідеологічного вододілу. Автор передмови до емігрантсь
кого видання <<Битви>> вважав, наприклад, що Кобилянська <<була 
б наnевне зробилась німецькою nисателькою й серед німців зи
скала б була собі nоважне ім'я nисьменниці>>. Але <<nриnадкове 
знайомство зі свідомими Українцями з ГаАичини відкриває пе
ред Кобилянською новий світ: вона зазнайомлюється з україн

ським життям, з українськими авторами,[ ... ] в неї nрокидається 
національна свідомість, і, врешті, вона робиться українською 
nисьменницею>> [ 43]. Приблизно так мислив і Павло Филипо
вич, заnитуючи, чому <<талановита вихованка німецько! 1 взагалі 

. ..... . . . 
захtдньо-евроnеиськоІ куАьтури кинула писати нІмецькою мо-

вою, не спокусилася привабливими можливостями, які були ne-
. ~ 

ред нею в нІмецьких журнаАах, а навпаки, переишла до творЧо-.. .. .... . . . . ..... 
сти украшською мовою, яку Іи доводилось студІювати 1 яка 1и 

або нічого не давала матеріяльно, або давала пізніше дуже мізер
ний заробіток>> [ 44]. Центральні й всепояснюваАьні nодії, відnо
відно до такого наративу,- це героїчний вибір і ледь не містері

альне входження в українську ідентичність. Творчий шлях в ме-
.. . . .... . 

жах украІНСЬКОГО ПИСЬМеНСТВа - це ТІЛЬКИ ЛОГІЧНИИ НаСАІДОК ЦЬОГО 

доАеносного повороту. 

Друга розповідь набагато менш чітка, і в ній національна 
ідентичність відіграє роАь радше похідну, ніж рушійну. У цій 

розповіді молода Кобилянська довго залишається в кількох мов
но-куАьтурних середовищах рівночасно, обираючи різні мовно

культурні коди відповідно до ситуації та оточення. Таку багато-
• о • о 'о. • • о • о 

ВИМІрНІСТЬ ВОНа nереживає І В СІМ І, І В КОЛІ друЗІВ, І В МІСТечках 

та містах Буковини, і навіть на селі. Не всі ці мовно-культурні 
стихії є дАя КобиАянської рівноцінними. Автоматично перевага, 
пов'язана з престижем культуртрегерства, належить німецькій. 
СамоусвідомАення КобиАянської як інтелігента і потенційного 
літератора відбувається в межах ідентифікації з німецькомов-
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ною культурою. Це не виключає паралельної самоідентифікації .. .. 
з украtнством, зокрема коли идеться про nрояви політики на-

ціональної ідентичності, якими Кобилянська заторкнута. Тому в 
<<Образі з життя на Буковині >>, як тільки з'являється поділ світу 
на <<нас>> та <<відступників віл нас>>, або на <<нас>> та <<румунів>>, 
стає очевидним досить рішуче самоототожнення Кобилянської 
з <<нашими >>. Так само активізація Кобилянської в жіночому русі 
рівночасно була актом самоототожнення з укра·Інством: оскіль
ки феміністичн і рухи тогочасної Гали'ІИНИ і Буковини об'єдну
вали жінок за національною ознакою і були частиною націо
нальних рухів [ 45], Кобилянська не могла не оnиш1тися серед 
українських феміністок. Але в ділянці високої культури, зокре
ма у своїй власній творчості, Кобилянська, не відкидаючи своєї 
українськості (опублікуватис1, у <<ПершоІІІУ вінку>> вона такн хо
тіАа), прагнула передовсім заявнти про себе в німецькому куль
турному просторі . Її зусилля у 1890-х роках були сnрямовані на 
те, щоб її твори nрозвучали німецькою мовою. Вже тоді, коли 
стало ясно, що цього не булс, а в українському сереловищі вона 
ледь не відразу стала знаменитістю, Кобилянська nочала нра
цювати над зміцненням свого місця в українському каноні. Тому 
двокультурність як факт її ЖІІтrя і творчості треба було nере

осмисАити . Дві культурн не могли існувати в її офіцііІній біо
графії nаралельно. Треба було розташувати їх хронологі'ІНО. 
Початок культурно усвідомленого життя Кобилянської міг бути 
пов'язаний з <<німеччиною>> (в цій версії не заперечено, а , навnа
ки , підкреслено бл.аготворні її ппливи). ААе утперлження Коби
лянської як письменниці могло відбутися тільки в рамках україн
ськості. За першим варіантом Кобилянська - персловсім жінка, 
інтелігентка, письменниця, яка серед багатьох своїх ідентично

стей мала й українську, і (щоло культури) німе1~ьку. За другим 

варіантом, який був nрийнятий українським ,\ітературознавством 

усіх кольорів і напрямів, Кобилянська - передовсім письменни

ця в українській літературі. Вона перебуває не в двох культурах 
на nриблизно рівних nравах, а в основному тільки в одній, до 
якої друга є додатком- важлипим, навіть визначальІJим, але все 

ж таки додатком. Образно і точно сформулювала такс бачення 
вже Леся Українка: << ... в німецькій Аітературі вона завжди зали
шилась би гостею, хоч і бажаною, тоді як у малоросійській літе

ратурі вона вдома>} [ 46]. Так національна ідентичність nисьмен
ниці стає місцем, де культури розставлені за ієрархіями, nричо
му - не без суперечностей, часто характерних для модерніза

торів та європеїзаторіn маргінальних літератур. З одного боку, 
письменниця на початку ХХ ст. визначила пріоритетність для 
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себе української національної літератури і приписала німецькій 
службове (nідготовче, доnоміжне) значення. З другого боку, та - .. .. . 
сама n исьменниця , член євроnеиськоІ культурно! сПІльноти, не 

могла не усвідомити обмежень культурної стихії, з якою вона 
пов'язала свою долю, і не могла не старатися наблизити <<своїх>> 
до норм тієї ж культурної спільноти. Ми uище цитували уривок, 

.., . . . . . 
наnовнении патасом прагнення рІвноІ ГІдностІ, що водночас є 

патосам мрії про завершення проекту модернізації: <<Мої ідеали 
були: бачити свій народ сильним , на рівні з іншим народом, 
культурним>> (3, 393). І дентифікувати себе з культурою однієї 
нації, ще й nригніченої- це nриректи себе на постійне nорівняння 
з Центральним, з Передовим, а тому і на вічне невдоволення 
<<своїми>> і на вічний проект наздоганяння. Є й такий вимір мо-
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Дмитро Наливайко 

ВЗАЄМОЗВ'RЗКИ ТА ВЗАЄ ОДІЇ 
ПІТЕРАТVРИ Й ІНШИХ МИСТЕЦТВ 
В АСПЕКТІ КОМПАРАТИВІСТИКИ 

У сучасній Аітературній компаративістиціnиділилась 
окрема гаАузь - вивчення літератури у системі мистецтв та інших 

видів духовно-творчої діяльності, у взаємопов'язаності та взає
модїі з ними. Остаточне визначення і визнання цієї галузі відбу
лося лише десь у 70-ті роки ХХ ст. , але їм передує тривала 
передісторія, її імпліцитне існування, що бере початок в анти'-!-

. 
НОСТІ. 

З вирізненням мистецтв із первісного синкретизму у древніх 
греків формується уявлення про мистецтво як диференційовану 

ціАісність, що складається з різних, але взаємопов'язаних і спо

ріднених видів. Перше, дорефАективне вираження це уявлення 
про мистецтво та його структуру дістало в грецькій міфології, у 

міфі про АполАона та його муз. Характерно, що спершу буАа в 
ньому одна муза, потім їх стало три і, нарешті, дев'ять муз, 

котрі, як це ба'"!имо у Гесіода, отримаАи <<спеціаАізацію>>, стали 

патровесами певних видів, родів і жанрів мистецтв. А сам Апол

лон став Мусагетом, тобто керівником муз, богом <<світової гар
монії і художнього оформАення світу й життя>> [1]. Водно•1ас 
. ~ 

ВІН вважався переважно протектором поез11, музики и хорео-

графїі, які відповідно дістали назву <<мусичних мистецтв>>. У цій 
міфоАогемі було закладено зародок розуміння мистецтв як сис
теми зі своєю морфологією, звичайно, розуміння невідрефлек

товане, напівінтуїтивне, АИШе з певними проблисками систем
ності. КАасифікація мистецтв була далеко не повною, мистецтва 
і ремесАа, мистецтва і науки чітко не розмежовувалися, не роз

різнялися різнорівневі категорії видів, родів і жанрів мистецтв. 
Ці пробАеми й заnдання стають предметом розмисАів і по

трактувань естетичної та літературно-теоретичної думки антич-
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ності . В ній дедалі виразніше усвідомлюються обшири всього 
мистецтва і його розмежування з ремеслами та науками, скла

дається уявлення про певну систему мистецтв, робляться спро
би їх групування та зіставлення, виявлення їхньої гомогенності 
та їхніх відмінностей. Зокрема, з'являється визначення живопи

су як <<німої поезії>> і поезії як <<мовленого живопису>>, яке при

писується Симоніду Кеоському; згодом, в постантичній Європі, 
вони будуть підхоплені теоретиками й митцями Ренесансу та 
бароко і набудуть змісту теоретичного пос'rулату. Майже уста
леним стає поділ мистецтв на <<мусичні >>,духовно-творчі за своєю 

. . . ' . 
природою та структурою, 1 <<технІчНІ>>, пов язанІ з ремеслами та 

обробкою певного матеріалу; втім ці другі діставали й інші на
зви (напр., <<наслідуваАьні >> у Платона, <mластичні >> у Арістоте
ля тощо). Усталеного групування мистецтв за названим поділом 
античність не виробила, але нормативним можна вважати відне
сення до першої групи поезН, музики та хореографії, а до дру-

. . . ro1 - живопису, скульптури, архІтектури . 

Найбільшу увагу зіставленню різних мистецтв та фіксаціям 
їхньої близькості та відмінностей на естетико-художньому рівні 
приділив Арістотель, зокрема в своїй <<Поети ці>>. Ці зіставлення 
він проводив як між <<мусичними мистецтвами>>, передусім між 

. . . ..; 

поезІЄЮ та музикою, так 1 мtж мистецтвами <<мусичними >> и <<nла-
стичними >>, зокрема між музикою і архітектурою, музикою і 
скульптурою [2]. У дев'ятому розділі <<Поети ки>> він зіставл.яє 
також поезію з історіографією й філософією і фіксує відмінності 

між ними на проблемно-семантичному й функціональному рівнях, 
. ~ . 

виходячи тим самим за межІ мистецтва и залучаючи до зІстав-

лень інші види духовно-творчої практики. 

Слід сказати, що в цьому напрямі, який безпосередньо вхо
дить у поле компаративістики, істотно не просунулися далі ані 

пізня античність, ані середньовіччя. Не відбулося фундаменталь
них зрушень в цій сфері і за доби Відродження, яка <<не знає ще 

'' '' . самого поняття система мистецтв , вона не доросАа навtть до 
охоплення єдиним nоглядом всієї множинності мистецтва, об
межуючись емпіричними зіставленнями живоnису й поезії, або 
живопису й музики, або живоnису й скульптури>> [3]. Цей стан 
загалом зберігається і в добу бароко, хоч на цьому етапі nоси
люється взаємодія мистецтв у художній практиці, що до певної 

міри активізовуваАо й теоретичну думку. Спільним для обох цих 
епох було домінування живопису в комплексі мистецтва, що 

. ~ 
знаходило тодІ и теоретичне ствердження, зокрема і в тому, що 

перевага віддавалася порівнявням живопису з іншими мистецт

вами . Певним винятком тут є класицизм, теоретикам якого при-
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. . 
таманна тенденцІя ПІднесення поез 1 1 над живописом, але вини-

кала вона не з іманентності художнього руху, а радше з наста
нови на свій Аад ідеологізувати живопис, в чому й маАа допома-. 
гати поезІя. 

Важливі зрушення в означені й сфері відбуваються у XVIII 
й першій поАовині ХІХ ст. , тобто в епохи Просвітництва й ро
мантизму. На цьому етапі остаточно складається загальне розу -

. ' мшня мистецтва як системи взаємоnов язаних мистецтв, кат-. ..., . . . . . 
рим, при властивІИ усІм Ім своєрІдностІ, nритаманна стала єдність 

специфічного виду духовно-практичної діяАьності людини. Ця 
єдність не має матеріалізованої субстанці ї і nроявляється в ду
ховно-функціональній формі. В ці епохи центр інтересу теоре
тикі в і митців дедалі більше зміщується на окремі мистецтва, на 
їхні особливості й особливості їхніх зв'язків з іншими мистецт
вами, тобто на питання порівняльної морфології. А центральне 
місце в тій системі посідає література (поезія, за тогочасною 
термінологією), відтак студії здебільшого здійснюються в ас
пекті зіставлення її з іншими мистецтвами . Слід зазна<Jити й те, 

. ' . . . . . ... 
що на цьому еташ з являються спецІальнІ широкІ 1, як на св1и 

о • ' ..,; • • • • • 

час, 1рунтовю працІ про зв язки и взаємод11 лІтератури з Інши-

ми мистецтвами . Проте і тут дається взнаки чітка й багатознач
на відмінність між епохами П росвітництва і романтизму: для 
першої характерне оревалювання інтересу до зв'язків і відпо-

• .., о • • • • 

в1дностеи лІтератури та живопису, для друго 1 - лІтератури 1 .му-

зики. 

<<Проблема стосунків поезії і живопису,- констатував В. Ас-
. .... . - . . 

мус,- висувається на переднІИ nлан в теоретичнІИ лІтературІ 

наприкінці XVII і у XVIII ст. Вона привертає увагу в иових 
національних літературах- англі йській, італійській, французькі й, 
а за ними і в німецькій . В обговорення проблеми вступають із 

англійських авторів - Шефтсбері, Спенс, Аддісон, Річардсон, 
Гарріс, Вебб; із італі йських - Алrаротті, Квадріо; із французь
ких - де Піль, дю Френуа, де Марсі, Дідро, Вателе, Аю Бо; із 
німецьких - Брейтінгер і Бодмер >> [ 4]. Вершиною цих пошуків 
теоретичної думки став знаменитий трактат Г. Е. Лессінга <<Ла
окоон, або про межі живоnису й поезії>> (1766), який .має велике 
загальнотеоретичне значення і глибоко nозначився на тлума

ченні означеної nроблеми в наступні століття. 

Виступивши проти давнього й глибоко закоріненого в класи
цистичній традиції погляду на поезію як на <<живопис, що го-. .... . . .... . . . 
варить >>, Лессінг наголосив на rлибиннІИ онтологІ'ІНІИ ВІдмІнностІ 

цих двох мистецтв, а саме: живопис є nередовсім просторовим . 
мистецтвом, поезія - мистецтвом часовим, що вирІшальним 
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чином визначає їхню стратегію і структуру. За його дефініціями, 
<<живопис діє в просторі , nоезія - в часі; перший - засобом фігур 
і кольорі в, другий - засобом членороздільних звуків ... Отже, тіла 
становлять предмет живоnису, дії - предмет поезії>> (5). З цього 
Лессінг висrювував, що живоnис за своєю природою є мистец:вом 

предметним і статичним, пов'язаним зі сферою зовнішнього. Иого 
мета - пластична краса, тоді як nоезія - мистецтво динамічне, що 
передає рух та дії в часі, і пов'язане зі сферою внутрішнього. Ви
ходячи з онтологічної природи живоnису та поезії, Лессінг від;vюв
ляв живописові в можливості виходити за межі тілесно-предмет-

. . . . . . .... . 
но1 статики, а поез11 - передавати в чуттєвІи наснаженостІ плас-

тично-живоnисну красу. Насправді ж обидва мистецтва вол.одіють 
своїми специфічними засобами долати онтологічні бар'єри й пере
давати в одномоментності зображення внутрішню та зовнішню 
динаміку (живоnис) і в тяглості пластично-живописну красу чут

тєвого світу (поезія). Загалом же трактат Лессінга знаменував нову 
якість nорівнял.ьноrо анал.ізу мистецтв, виявлення в них діалекти
ки спіл.ьного і сnецифі чного на різних рівнях - світогляду, семан

тики, матеріал.у, виражальних засобів. 

Свій внесок у порівнял.ьне вивчення мистецтв зробили й інші 
теоретики й митці доби Просвітющтва, аАе в межах цієї статті 

немає можливості належним чином їх реnрезентувати. Обмежу-
. . ~ 

ся тим, що лише вкажу на тих, хто запропонував новІ ПІдходи и 

концепти в цій гал.узі. Це Ш.-Б. Дюбо, котрий у трактаті <<Кри

тичні роздуми про поезію і живопие>> (1719), класифікуючи ми
стецтва, вnерше застосував семіотичний принциn; він також вба
чав фундаментал.ьну відмінність nоезії від живопису у тому, що 

живоnис користується <<nриродними знаками >>, а поезія у своє

му висл.ові - <<штучними знаками >>. Цей nідхід був nідхоплений 
М . Мендел.ьсоном, котрий в окрему груnу виділяв <<словесні . 
мистецтва>>, поезІю та красномовство, що використовують <<до-

вільні знаки>>, і протиставив їх всім іншим мистецтвам, мову 

яких ста новлять <<nриродн і знаки>>; ці останні він подіАив на 

мистецтва <<САухових знаків>> (музика) і <<зорових>> (танець, жи

воnис, ску Аьnтура, архітектура) [ 6 ). О риrінальністю відзнача
ються морфологічні ідеї Гердера, який заnочаткував психоАогіч
ний та історико-генетичний nідхоли до класифікації мистецтв. 

Він nіддав критиці основний nостулат <<Ла окоона >> Лессінга : на 
його думку, суть справи не в тому, що живопис і поезія мають 

. ~ . 
рІзну, nросторову и часову, структуру, а в тому, що по-р Ізному 

діють на наше сприйняття : моментально та цілісно впАиває на 

нас живопис, 1 тягло, процесуально впливає на нас поезія, яка 
nри цьому діє закладеною в словах духовною енергією [7] . 
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Як зазна:а~ося, в добу Просвітиицтва найбільший інтерес 
викликало СПІВВІдношення живопису і поезії, однак це не озна

чає, що проблема поезії і музики зовсім залишалася в тіні . Вона 
також порушувалася, хоч і не з такою активністю, особливо в 
другій половині ХУІІІ ст., в період сентименталізJ\·1у й nреро
мантизму, що досить-таки прикметно. Чи не найзначнішим яви

щем у цьому плані слід вважати трактат Д. БроуІіа про поезію 
й музику, повна назва якого звучить так: <<Роздуми про nоезію 
і музику, їхнє зростання, поєднання та потужність, їхній роз
виток, а також їхні розходження і занеnад>> [8]. Як встановив 
М. Алексєєв у спеціальному дослідженні цієї пам'ятки, Броун 
<<поставив собі три основні завдання: 1) вказати на нерозривну 

. .... . . . . .. 
злитнІсть музики и nоез11 на початкових стадІЯХ людсько1 куль-

тури; 2) з'ясувати nричини, які викликали згодом їхнє взаємо
відокремлення; 3) намітити шляхи їхнього можливого поєднання 
у майбутньому в якомусь "новому роді" мистецтва>> [9]. Що за
галом типово для Просвітництnа, Броун вбачав у мистецтnі пе
редусім засіб морального виховання і вважав, що цей засіб тим 
ефективніший, чим бл.ижчим до природи є середовище, в якому 
здійснюється виховання. У своєму трактаті Броун об'єднав у 
групу як споріднені три мистецтва - музику, хореографію і по

езію, виходячи з особливої конституючої ролі ритму в їхній 
структурі та функціонуванні, і nростежив їх вилілсння із пер-. . . . . . . 
ВІСНОІ синкретично! єдностІ та подальше становлення 1 розви-
ток окремих мистецтв. Слід зазначити, що дослідники небез-

. ..... . "_ .... 
ПІдставно знаходять у 110го трактатІ першин загальнии начерк 

теорії первісного синкретизму, яка дістає завершеного вигляду 

в О. Веселовського [10]. Загалом трактат Броуна мав свого часу 
значний розголос у Англії та за 'ії межами, був перекладений на 

французьку, італійську та німецьку мови. Під його імпульсом 
або й прямим впливом з'явилося кілька праць про спорідненість 
поезії і музики в самій Англії, а також у Франції та Німеччині. 

Особливе місце в nередісторії комnаративістики як галузі, 
.... ' . . . . . . . 

що заимається вивченням взаємозв язкш 1 взаємод 1 1 лІтератури 

з іншими мистецтвами, слід відвести добі романтизму . Ця доба 
. . . .... . 

nозначена активtзацtєю названого процесу n художнtи практицІ , 

що мало потужний вnлив на теоретисшу думку . На відміну від 
• о • • • 

класицизму, в якому панував дух регламентацІІ 1 нормативностІ, 

що вимагав чіткого розмежування видів, родів і жанрів мистец-
. . .... . 

тва, романтизм характеризується протилежною штенцІинtстю 

до їх поєднання і синтезування . У творчій практиці романтиків 
відбувається розмивання кордонів між жанрами, родами й вида
ми мистецтва, які вступають в активну взаємодію, а також з 
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іншими видами духовно-творчої діяльності, зокрема філософією 
та історіографією. Виникає вАадне прагнення до творення но-. . 
вих художніх форм і структур, витворюються ноВJ, синтетичНІ 

літературні жанри: ліро-епічна поема, ліро-драматична поема, 
філософська лірика, історичний роман тощо, і до них перехо
дить провідна роль у літературному процесі цієї доби. 

. . -
Романтизм ніс нове розумІння мистецтва 1 нове иого струк-

турування, вільне від класицистичної догматики та просвітницької 
раціонаАістичності. У романтиків загострюється сприйняття інди
відуаАьної неповторності кожного мистецтва, властивої тільки 
йому художньої мови, аАе водночас, хай би як цінували вони 
своєрідність кожного мистецтва і захоплюваАися нею, окремі 
мистецтва, за вдаАим висАовом В. Ванслова, <<були дАя них лише 
різними голосами єдиного хору >> [ 11]. Важливо також нагоАо
сити, що системи мистецтв романтики розгАядали не як щось 

статичне, а в стані постійного руху та змін, зближень і розхо
джень, переходів і поєднань. Як писав А. В. illAereAь, <<мистецтва 
зближуються одне з одним і шукають переходу одне в одне >> 

[12]. Ця динамічна модель системи мистецтв своє завершене те
оретичне вираження дістаАа у Шелл.інrа, її окресАенням він за

вершив свою <<Філософію мистецтва >>. 
У системі мистецтв романтики, насамперед німецькі, цент

раАьне місце відводиАи музиці, вбачаючи в ній <<найр0~1антич-
. . . . 

н1ше ІЗ мистецтв>>, до музики, вважали вони, <<тяжІють усІ ми-

стецтва, щоб, розчинившись у ній, поставати знову >> [13]. З музикою 
вони СJtіввідносили поезію, дотримуючись концепту спорідненості 

цих мистецтв, і посиАену увагу придіАяли їх взаємопов'язано

сті й взаємодії, відводячи активну роАь у цій взаємодії музиці. 

<<У своєму nрагненні йти всередину, вгАибину вони стараАися 
діяти музикально>>,- констатувала Р. Гух [14]. Співвідношення 
трьох <<романтичних мистецтв>> - живопису, музики й поезії 

(сАовесного мистецтва) докладно розглядає ГеrеАь у <<Лекціях з 
естетики>>. Музику він визначав як головне втіАення духу ро

мантизму, бо сама її сутність духовна, аАе зауважував, що ко
ресnондує вона гоАовним чином з душею, а не розумом . Поезія 

інтерпретується ним не стіАьки як найвище романтичне мистец

тво, скіАьки як мистецтво всезаrаАьне, універсаАьне своєю здат

ністю виражати весь зміст духу й різні аспекти буття. Розходя

чись з Лессінгом, Гегель схильний був трактувати поезію як мис
тецтво просторове й воднораз часове, оскіАьки її засобом вира

ження є образ, що ЯВАЯЄ собою nевну окресАену просторову 
єдність, проте існує і розгортається в часі . Таким чином, <<nоезія, 

мистецтво САОва, утворює третє, повноту, яка об'єднує в собі 
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кра~нощі зо?ражаАьн.~х мистецтв і музики на більщ високому 
ршн1, в сферІ духовно І задушевності>> [15]. 

Отже, інтерес до системи мистецтв, її морфології, взаємопо-
' • • о • ооо 

в язанастІ І взаємовпливІв 11 складників здавна існунав в естетиці, 
літературно-теоретичній і мистецтвознавчій думці. Олним із цен
тральних пунктів цих зацікаnлень була проблема словесного ми-

.... о • • ' • • 

стецтва, иого сшвв1дношень 1 зn язкІв з Іншими мистецтвами, зок-
рема з образотворчим мистецтвом і музикою. Олнак студії з цих 
питань, які набуАи зна'Іного розвитку в епохи Просвітництва і 
романтизму, не призвели до nояви окремої, більш-менш визначе

ної наукової гаАузі, залишившись у дифузному стані. Щодо їх 
' . . 

зв язюв з компаративІстикою, то це nитання тоді не могло й по-

стати, оскільки комnаративістика на той час ще не склалася, пе
ребуваючи, за визначенням чеського вченого Й. Грабака, в <<до
науковій>> та <<інформативній>> фазах [16]. Можна сказати, що 
їхнє формування відбувалося параАельно, в nевній синхронії, 
nроходячи типологічна схожі або й сnільні сталії '!'а nроцеси . 

Як наукова галузь літературна комnаративістика складається 
в другій nоАовині ХІХ ст. і набуває інтенсивного розвитку в 
ХХ ст. З основних її складових на першому етаnі, тобто в останній 
третині ХІХ - першій nоловині ХХ ст., пріоритетним залишається 
вивчення міжлітературних генетико-контактних зв'язків. Щодо 
такої складової сучасної комnаративістики, як взаємозв'язки і . . . 
взаємодІЯ лІтератури з Іншими мистецтвами, то все це ще nере-

буває в дискретному стані. Стулії на ці теми в зазначений пе
ріод розширюються й активізуються, особливо в німецькій і фран-. ... . . .... 
цузьJ<Іи науцІ, але вони мають переважно конкрстно-Історичнии 

характер та сnрямування і не ексnлікуються як компаративі-. 
СТИЧНІ. 

Водночас у цей же nеріод nродовжується теоретичне 
осмислення correspondance des arts, зокрема літератури з інши
ми мистецтвами, набуваючи нових якостей та інтенцій. Тут сАід 
виділити працю О. Вальцеля <<Взаємовисвітлення мистецтв>> [17], 

• .... • .., о .... .... о • 

в яюи вtдомии НІмецькии учении розглядає АІтературу як Істо-

рію САсnесного мистецтва в комnлексі з іншими мистецтвами, 

наголошуючи на її сnіАьних еАементах й виражальних засобах 
як з <<часовими>>, так і з <<просторовими мистецтвами>> (при цьому 
він оспорює Лессінгеве категоричне розмежування цих мистецтв 

і підкреслює співвіднесеність та зворотність часу і простору в 

мистецтві). До сфери літературознавства, зокрема порівняльно

го, ВаАьцель увів мистецтвознавчі категорії та терміни, зокрема 

мистецтвознавчу категорію стилю, і в цьому дискурсі розглядав 

<<взаємовисвітлення мистецтn». 
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Слід тут згадати й відому книгу О. Шпенглера <<Присмерк 
' о Європи>>, цікаву насамперед тим, що тут взаємозв язок 1 взаємо-

дія мистецтв уводиться в глобальний культурологічний контекст, 
і їх лотрактування визначається цим контекстом. Системи мис
тецтв у Шпенглера пов'язані з культурами і всередин і культур 
витворюють органічні єдності, що втілюються у стилях, основу 
яких становлять праміфи та прасимволи цих культур. Кожна 

.. . - . . 
культура має своt мистецтва, в кожнtи визна•Іаються домІнуючІ 

мистецтва, найбільш іманентні її <<душі>>. Шпенглер рішуче ви
стуnав nроти лодіАу мистецтв за їх матеріалом, базовими фізіо
логічними відчуттями, технологіями тощо. Адже субстанція ми-. . .., . . 
стецтва не матерІальна, а духовна, всІ вони идуть ВІд зовюш-

ньоrо до внутрішнього, всі сnрямовані на вираження сnільного 
для всіх духовного змісту, іманентного даній культурі . Тому 
<<картини Лоррена і Ватто насправді найменше адресован і тіАес
ному оку, як і музика Баха тілесному вуху >>, а <<різниця між 
двома родами живопису може бути незрівнянно більшою, аніж 
між живописом і музикою того часу>> [18]. Види мистецтва охоп-

~ о ~ 

люються чи проимаються сПІльним стиле.-.1, якии <<не є nродук-
. . ... . 

том матерІалу, техюки и застосування >>, <<у нього немає нІчого 

сnільного з матеріальними параметрами окремих мистецтв>> (19]. 
Не менш масштабно, але в інших, соціокультурних вимірах, 

взаємозв'язки літератури і мистецтв висвітлюються в <<Соціа,\ьній 
історії мистецтва і літератури>> А. Гау зера, наnисаній на ЗАа мі 30-
40-х років і опублікованій nicмr Другої світової війни [20]. В цій 
nраці відомого реnрезентанта соціологіч ного наnряму в зарубіжній 

. . .... . . . . . .... 
гумаштарНІи науцІ розвиток лІтератури 1 мистецтв nостає як ЦІАІснии 

.... . . . . 
nроцес, зумовлении сшльними закономІрностями та ІнтенцІя-

ми. Тією категорією, що злютовує в цілість рух літератури і мис
тецтв, у Гаузера також вистуnають стилі (наnрями), які по-різно
му трансформуються в різних мистецтвах залежно від їхнього 

матеріалу і засобів вираження, але виявляють гомогенність на ду
ховно-функціональному рівні. 

Проблема Аітератури в системі мистецтв, трактована в ас-
. . . . 

nект1, що тяжІє до порІВняльного лІтературознавства, порушу-

ваАася і в інших працях першої nоловини ХХ ст. Не вдаючись 
до їх огляду, назву тут книжку К. Вайса <<Симбіоз мистецтв>> 

(1936), яка nродовжувала й водночас підвела риску під вивчен-
' . . . .. 

ням взаємопов язанастІ мистецтв у дусІ духовно-Історично! шко-

ли, започаткованої О. Вальцелем [21]. У міжвоєнні десятиліття 
виникає інтерес до названої проблеми в американській науці: її 
висвітАення , зокрема, посідає значне місце в працях <<Мистецт

во як досвід >> (1934) А Дівея та <<Мистецтва і мистецтво крити-
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ки>> (1940) Т. М. Гріна [22]. Коли в nершій з них доводиться, що 
існує <<сnільна субстанція>> усіх мистецтв, то др у га має конкрет
ніший характер: тут робиться снроба зіставити в різн11х ІІІИсте 1 ~
твах такі еАементи, як ритм, склад та інтегрованість структури 
творів. У Франції обрис студіювання correspondance des arts у . . . ' . 
сПІВВІдношеннях 1 звязках з nорІвняльним літературо:шавством 

окреслив П. Морі в кни зі <<Мистецтuа і nорівняльне літературо
знавство: сучасний стан nитання>>, nроте цей u1кіц має ескізний 
характер [23]. 

Проблеми взаємозв'язку і взаємовпливу літератур11 іі інших 
. . -

мистецтв, передуСім лІтератури и живопису, літератури і1 музи-. ~ . 
ки, лІтератури и театру та кІно, виходять на nершнй план у 

другій nоловині ХХ ст. і в літературознавстві і! мистсцтDознавстві 
набирають першорядної ваги. Починаючи з 60-х років стріІІІКС 
збільшується кількість наукових публікацііі з ЦІІХ ІJитан1, як на 
Заході, · так і (з nевним інтероалом) в країнах <<соціалістичної 
сnівдружності >> - в самому СРСР (головним чином в російській 
науці), в Польщі, Чехос,,оваччині, Уrорщииі та ін. І що uажливо 
зафіксувати, на цьому етаnі з усією ясністю було воставлене 

. . ~ 

nитання про nорІВняльне ВІtDчення ,\Ітературн 11 мистецтв як 

скл.а8о8у літературної компаративістики, яка nостуново збага-. 
чується солІдними концеnтуальннми твердженнями. 

Незаnеречний пріоритет тут належ11ть американськіІ-І кОІІ1-
паративістиці, яка в 60-ті роки персбувала на піднесенні й вихо
дила на nередові рубежі. Чи не першнм з цього питання катего
рично висловився К. С. БpayJJ у статті <<Пuрівняльнс літерату
рознавство>> 1959 р.: <(Порівня ,,ьне літературознавство визнає 
факт, що всім мистецтвам, нсзважаю•Іи на різницю їхніх засобів 

і техніки, властива схожість і що існують не тількн паралелі, 
о • ~ о 

nораджуваНІ загальним духом рІЗІІІІХ епох, а 11 ч асто пря .\11 вnли-

ви одного мистецтва на інші. lle всі ці взаємини, як, пр11міром, 
паралелі між бароковою архітектурою і бароковою музикою, 
належать до nоля літературної компаративістики. Ллс взаєми
ни літератури з іншими мисте1~твами належать до її сфери і 

мають розглядатися як скАадоnа порівняльноІ-о літературознав

ства ... >> r24]. 
Через два роки відомий американський nчений-компаратнвіст 

Г. Ремак свою статтю <<Порівняльне літературознавство, його 
дефініція і функція>> {що нею відкривається збірник <<Порівняльне 
літературознавство: метод і nерспектива>>) розnочинає так нм 
визначенням названої наукової галузі : <<Літературна компара
тивістика - це вивчення літератури понад межами окремої країни 
і вивчення зв'язків між Аітературою, з одного боку, та іншими 
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сферами знання та свідомості, такими, як мистецтво (наприклад, 1 
живоnис, скульптура, архітектура, музика), філософія, історія, 
сусnільні дисципліни (політика, економіка, соціологія), наука, 
реАігія тощо- з другого боку. Стисло кажучи, це є порівняння 
однієї літератури з іншою або іншими і порівняння літератури з 
іншими сферами гуманістичної експресії>> [25]. Отже, Ремак 
визначив вивчення зв'язків і взаємодій літератури з іншими ми
стецтвами та сферами духовно-практичної діяльності як одну з 
двох основних складових порівняльного літературознавства по
ряд з вивченням міжАітературних відносин, на яких традиційно 
зосереджувалася увага. Але тут же він зауважує: <<Якщо перша . .... . ... 
складова загальновизнана 1 загальноприинята в науков1и прак-
тиці різних країн, то друга розвивається переважно в амери

канській компаративістиці й відхиляється "французькою шко
лою", nоІUиреною й за межами Франції >> . 

В Європі порівняАьне вивчення літератури й інших мистецтв 
у статусі галузі літературної компаративістики утверджується 

пізніше, вже в 70-ті роки, хоч розпочаАося воно в 60-х. Можна 
констатувати, що в Європі ця зміна дискурсу найраніше про-

. . . 
явилася в голландському порІвняльному лІтературознавствІ, про 

що свідчать праці Г. Тізінга і Я. Б. Корстіуса [26]. В Німеччині 
1968 р. вийшов <<Встуn до порівняльного літературознавства>> 

У. Вайсштайна, де взаємозв'язкам літератури з іншими мистец-
. .... . . ..." . 

твами як складовІИ компаративІстики вІдведено окремии розр.ІА 

[27]. У Франції ж підхід, вироблений ще у XVIII ст., до системи 
мистецтв та взаємин між ними як до проблеми, що належить до 
сфери естетики, а не літературознавства чи мистецтвознавства, 

виявився більш стійким: саме такого підходу дотримувалися, 

зокрема, патріархи тогочасної французької компаративістики 

Ф. Бальдансперже і П. Ван Тігем. ААе зага,\ом в 70-ті роки си

туація швидко міняється, і на ІХ конгресі Міжнародної асоці

ації порівняльного літературознавства, що відбувся 1979 р. в 
Інсбруку, бу Ао поставлено питання про <<узаконення>> цієї ком
паративістичної галузі. Її вагу і значення в системі порівняАь
НОl'О літературознавства підкреслює Р. Мортьє в інавгураційній 
nромові на цьому конгресі (28]. На його підтрюvtку виступили 

. . ... ".; 

американськІ компаративІсти и значна частина європеиських, а 

серед тих, хто висловився проти, був відомий у нас словацький 
ком nр ративіст Д. Дюришин, котрий свою позицію аргументував 

тим, що це nризведе до надмірного розширення і без того надто . . ~ 
широкого поля комnаратив1стичних студ1и. 

В українській науці зачинатеАем порівняльного вивчення 
літератури в системі мистецтв є Іван Франко, в праці якого <<Із 
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І 
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секретів nоетичної творчості>> {1899) вміщені розділи <<Поезія і 
музика>> та <<Поезія і малярство>>. В ній він ставить nитання: 
<<Які ж взаємини добачаються між цими двома творчостями (між 
поезією і музикою та між nоезією і малярством.- А. Н.)? В чім 
вони сходяться, в чім різняться одна від одно·!?>> [29], і дає на 
них відnовіді, що є теоретичною інтерпретацією поставлених 
питань у річищі тогочасної естетико-літературної думки, що 
розвиваАася у напрямі вивчення літератури в системі мистецтв як 
галузі компаративістики. Але це починання Франка не знайшло у 
нас наАежного nродовження, відтак студії зв'язків літератури з 
іншими мистецтвами мали переважно фактографічний харак
тер. Питання про ці взаємозв'язки та взаємодії як складову су 
часного порівняльного літературознавства чи н е вnерше було 
сформульоване в моїй доповіді на IV конгресі Міжнародної 
асоціації україністів 1999 р. [30]. 

Тим часом у 70-80-х роках спостерігається значна активіза
ція в цій, сказати б, новій галузі порівняльного літературознав
ства. З'являється чимало праць, де комnлексно розглядаються 
взаємозв'язки і взаємодії літератури з мистецтвами, незрідка 
пропонується теоретичне потрактування цих nроцесів [31], про
те загалом переважають дослідження взаємозв'язків і взаємо

впливів Аітератури з окремими мистецтвами, nередусім з обра
зотворчим мистецтвом [32] і музикою [33]. Найактивніше ця 
досАідницька робота nроводиться у французькій, німецькій та 
американській науці, nричому вnадає у вічі, що у французькій 

комnаративістиці переважна увага приділяється парі література 
.,; • • • .... • о .., • 

и живопис, тодІ як у н1мецьюи - лІтературІ и музицІ, що випли-

ває з особАивостей морфології духовної і художньої культури . . . ... . . . . . 
цих краtн; в американськtи комnаративІстицІ ЦІ ІНтереси врІвно-

важуються. Слід також зазначити, що десь з кінця 70-х років 
інтерес до цих студій nожвавлюється і в радянському літерату

рознавстві, головним чином російському [34], хоча самі ці дослі-
. .... . . . . . . . 

ДЖеННЯ ЗД!ИСНЮВаАИСЯ ЛОЗа еКСПЛІКаЦІЄЮ ІХ ЯК СКЛаДОВОІ ЛІТе-

ратурнОЇ компаративістики. Окремі дослідження подібного типу 
з'явилися також в українському літературознавстві та мистецт
вознавстві [35]. 

Разом з тим проблема літератури в системі мистецтв, широ

ка і багатоnланова, в нашій науці зводиться головним чином до 

висвітАення їх взаємообміну на тематичному рівні, до nояви ста-. 
тей, нарисів й окремих книжок про музикальнІ, живоnиснІ та 

інші твори на Аітературні теми й мотиви і про театраАьні поста
новки, інсценізації та екранізації літературних творів і т. n. 
Але майже або й зовсім не розроблялися такі питання, як літе-
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ратура й теорія мистецтв, correspondance des arts і література, 
взаємовідповідність стилів літератури та інших мистецтв і особ
ливо проблема nерекодування літературних текстів на худож
ню метамову інших мистецтв і зворотне nерекодування худож-. 
ньої метамови інших мистецтв на метамову лІтератури, що є 

нині, на мій nогляд, центральною nроблемою вивчення взаємодії 
літератури з іншими мистецтвами. 

Переходячи до стислого окреслення теоретичної nарадигми 
ціє'і nраці, необхідно nередусім зауважити, що література -
це словесні художні твори, словесне мистецтво, але його ху

дожня мова не вичерnується nербальним рівнем, його зміст ви
ражається словесними засобами, але не зводиться до словесно-. . 
го вираження, що, зазначимо поки мимохІдь, вІдкриває широке 

nоле для взаємодій літератури з неслоnесними мистецтвами. Адже 
в художньому словесному творі всі комnоненти форми від ком-

. . . . ... . . . . . ..... 
позиЦІІ до ритмІки и ІНтонацІІ естетично значущІ и виконують 

функції вираження художнього змісту, який є феноменом, не 

ідентичним емпіричному <<життєвому змістові>> . Згадані взаємоді'і 
відбуваються головним чином на рівні метамови літератури й . . 
живопису, скульптури, музики , архІтектури та Інших мистецтв. 

Так, архітектоніка, метафори та символи, nоетика й риторика 
. . 

лІтературного твору виражаються у словІ, але воднораз вони 

несуть і надсловесний, <<метафізичний >> зміст, що виЯВі\ЯЄ гомо-
. . . . . 

геннІсть з мовою Інших мистецтв, семантико-художнІ ВІдnовІд-

ності И співвідношення з їх образами й символами, метафори-- . . 
кою и риторикою, котрІ артикулюються Іншими виражальними 

засобами, імаиентними цим мистецтвам. 
Мистецтва різняться і за своїм <<будівельним матеріалом>>, і 

.. 
за структурою художньо! мови, але в кожну епоху вони ство-

рюють ансамбль, якому в,,астива спільна векторність руху, сnільні 
. . .... . . . . 

закономІрностІ и Інтенц11 як на ешстемолог1чгюму, так 1 на ес-
тетико-художньому рівнях. Без цього було б неможливим саме 
nоняття художнього процесу, що охоnлює і в nевному розумінні 

об'єднує всі мистецтва . За цими елементами й інтенційністю 
ансамблю мистецтв вловлюється nрисутність об'єднуючого nер
nня, спільних глибинних засад художнього мис,,ення, які nрояв
ляються на духовно-функціональному рівні й по-різному пред

метно реалізуються в різних мистецтвах залежно від їхнього . ... . .. . 
матерІалу и технолог11 творчостІ . 

Цей духовний первень, ці глибинні інтенції художнього мис
лення гіпостазуються в художніх стилях, які розуміються нами 

широко, не в сенсі <<художньої реаАізації методу>> або сти,, істи-
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ки твору, а в сенсі універсальної категорії художньої творчості, 
що охоплює всі її скАадові - світосприйняття, семантику, по
етику . Трактовані подібним •шном, художні стиАі кореАятивні 

о о о 

стиАЮ свІтовІдчуття 1 мисАення епохи, зрештою, стилю її життя . 

Тож в сучасній ~ауці ст~Аь інтерnретується як центральне по-
' .. .. . . 

няття художньо! єдностІ, що пов язує 11 ІманентнІ й трансцен-

дентні елементи [36]. Ці єдності не лишаються незмінними, в 
художніх стилях, що історично змінюються, складається своя 

) о • • .... • 

система взаємозв язкш 1 взаємод111 МІЖ мистецтвами, встанов-

люється своя <<ієрархія>>, яка врешті-решт зумовлюється місцем 
і ролАю того чи того мистецтва на різних етапах художнього 
процесу. Але не САЇд впадати і в сnрощення, вважаючи, що всі 
мистецтва завжди обов'язково <<nерегукуються>> одне з одним, 
завжди рухаються в одному темпі й в одному напрямку . <<На

справді художній процес рухається складнішими шАяхами. В різні 
періоди провідну роль відіграють то архітектура, то скульпту
ра, то живопис, то література, то музика. При цьому на певно
му історичному етапі розвитку шляхи їхні розходяться, щоб 
пізніше знову зійтися>> [ 3 7]. 

Тут важл.иво зафіксувати, що мистецтва, які оnиняються на 
• о • • • 

чІльних мІсцях у згаданих <<ІєрархІях >>, не тІльки визначають 
• • • .., .., о ..; • • 

ІХНІИ лад, а и справАяють ВІдчутнии вплив на ІНШІ мистецтва, 

активізуючи в них близькі їм тенденції й структури художнього 
мислення та творчості. Таким, приміром, був вплив пАастики на . . . . . 
ІНШІ мистецтва класично! античностІ, живоnису - на художню 

культуру Ренесансу й бароко, музики - на художню культуру 
романтизму чи літератури - на інші мистецтва доби реалізму. 

Мистецтво як вид духовно-творчої діяльності за своєю nри
родою nоліфункціональне, але окремі мистецтва тісно пов'язані 

з якоюсь певною функцією - креативно-будіrшичою, комуніка-
. . . . ..." . . 

тивною, цшнІсно-орІєнтацІиною, шзнавальною, гедоНІстичною 

тощо . Література виділяється з-nоміж інших видів мистецтва 
тим, що тільки вона суміщає в собі увесь комплекс його функцій 

в потенційно повному вияві . З оцим пов'язана її здатність охопАю
вати всі сфери й аспекти буття, виражальна універсальність її мови, 

. ...... . ... . . ... 
хоч у чуттєв1 и повнотІ и конкретностІ вираження nевних иого 

сторін вона поступається іншим мистецтвам (наприклад, скуль
птурі - в пАастичності зображення, живопису - в його візуаль
ній наочності й барвистості, музиці - в емоційній наснаженості 
вираження тощо) . Вираження, що дається засобами словесного 
мистецтва, за своєю технологією знакове, воно більш узагаль
нене й абстраговане у відтворенні чуттєвої реаАьності, але вод
нораз воно різнобічніше, універсальніше, наділене специфічною 
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с интетичністю. Воно спроможне поєднувати те, що інші м.истец
тва, <<часові >> й <<просторо ві>>, можуть виразити лише сшльним 

зусиллям . Література за своєю природою є мистецтвом часо

просторовим, <<хронотопі чним>>, вона, як показав у своїх працях 
М . Бахтін, вводить час у простір і простір у час, поєднує їх у 
феноменологічну цілість. У літературному творі, писав він , <<час 
згущується, ущі,\ьнюється, стає художньо видимим, простір же 
інтенсифікується, втягується в рух часу, сюжету, історії. Прик-

• о • • 

мети часу розкриваються в просторІ, 1 простІр осмислюється 1 
в имірюється часом>> [38]. 

Ця універсальність художньої мови літератури забезпечуєть
ся особливою природою і структурою літературно-художнього 

образу, що злютовує в органічну єдність чуттєво-емоційн і , пла 

стично-живописні й когнітивно-епістемологічні елементи . Адже 
<<будівельним матері алом>> і засобом вираження в літературі є 
слово, а слово- це дійсність думки та переживання 1 Іх реаліза
ція. Разом з тим література в художньому освоєнні різних сфер 
і аспектів буття спирається на інші мистецтва, <<вчиться>> у них, 

<<nерекладаючи >> коди їхньої художньої мови та трансформую

чи їх відповідно своїй іманентності, і тим самим збагачує й удо
сконаАює свої власні виражальні можливості . В цьому й nолягає 

.., . "" ' . . . 
наиважлив1шии асnект взаємозв язкІв 1 взаємовпливІВ худож-

.. . . 
ньо1 мови лІтератури з художньою мовою ІНших мистецтв. 

Названа здатність літератури уможливлюється багатоща
ровістю структури слова - цього її матеріалу й засобу виражен

ня. Слідом заГ. Башляром слово можна порівняти з будиночком, 
в якому є кімнати для житла, підваА і горище [39]. В кімнатах 

. 
мешкає загальновживане значення слова, тут воно передусІм -
одиниця інформації, що використовується в nовсякденно-прак

тичній комунікації; підваА - образно-чуттєві глибини слова, де 
живе його внутрішня форма, оте, скажімо, око, що nричаїлося 

• • .., • о .., • .... 

у ВІКНІ, а також иого ритмІко-емоцІина стихІя, иого сугестивно-. . _. . . ... 
евокативнІ можливостІ; горище - це иого когнІтивно-понятІИна 

V 

семантика, а також риторичнии ресурс, якими також послуго-

вується художня література. І що важливо, на різних етапах 
розвитку літератури та в різних її художніх системах ці шари 

структури слова функціонують з різною інтенсивністю і в різних . . 
СПІВВІдношеннях. 

Відnовідно, на різних етаnах літературного nроцесу і в різних 
• о • • • ..., • • 

ху дожн1х системах маємо рІзНІ СПІВВІдношення и рІзну активнІсть 

предметно-чуттєвого, емоційно-сугестивного й когнітивно-епі 

стемологічного елементів, що має фундаментальне значення для 

взаємозв'язків і взаємоді й літератури з іншими мистецтвами, 
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І 

І 
І 
І 

І 

їхнього вектора й хар актеру . Ао р ечі, з'ясування цих nитань з 
особливою очевидністю виявляє хибність подосі nоширених уяn
лень про постійну й незмі НІ-ІУ провідну роль літера1'ури в х у
дожньому процесі [ 40]. Насnравді ж на ранніх його етапах, ко,Іи 
чуттєво-практичне освоєння св іту було домінуЮ'ІИм, у мистецтnі 

о V о .... 

превалювали предметно-чуттєвІ и емоц1ино-сугестивні потенції, 

чим і зумовлюється незапере чна nерш і сть музики та образо
творчого мистецтва як б ільш відповідних да11ій стаді ї образного 
освоєння Аюдиною світу, а також їхня значна дія на л ітературу . 
На найбільш ранн іх етапах розвитку словесне мистецтво найті-

. ' . . . 
сНІше пов язувалсе я з ритмІко-музиУним первнем 1 значною мІрою 

підпорядковувалося йому . В часи розпаду первісного синкре
тизму воно лишалося включеним в ритуал 'JИ обрядове дійство і 

підпорядковувалося їх ритміко-музичній організації. Відповід

но підвищеного значення набував сугестивно -евокативний nо
тенціал слова , його здатність безnосередньо вnливати на nочут
тя, викликати необхідн і емоційні й душевні стани . 

Активна роль музики у розвитку словесного мистецтва, якою 
. ~ . 

великою мІрою визначалися семантика 11 структура лІтератур-

них творів, зберігалася й на подальших його етапах. Загально-
. . .... . ... . . 
вІдома ця роль у становленн І и розвитку лІ рики и лІричних жанрІВ 

у давньогрецькій літературі та в літературах інших народів . Ці 
жанри виникали і з культової та обрядової фольклорної пісні й 

тривалий час, аж до епохи еллінізму, зберігали тісну пов' язаність 
. . .... . . .... . . .... 
І З традицtиними ритмІко-меАодІиними типами шсень та наспшнии 

характер їх виконання з притаманним тільки даному жанрові 
музичним супроводом . Нагадаю також, що в к,\асичну добу дав
ньогрецької Аітератури л ір ичн і твори nризнач<tлися для слухан 

ня, як і твори музичні, а не читання,- такими вони стають у 

nізній античності , в ту ж епоху еллш1зму. 

Не менш активною була також роль музики в становленні й 
• о • .... • о 

розвитковІ драматичних жанрІв у давньоrрецькІи лІтературІ, 

трагедії і комедії . <<Походження трагедії з духу музики>> - так 

назвав Ф. Ніцше свій перший великий твір, в якому трактується 

названий процес. Безпосередньо трагедія вийшла з хорової ліри
ки і в своїй структурі поєднувала драматичний і музично-лірич 
ний елементи. Р анн і трагедії Есхіла мають характер радше му

зично-ораторіальний, н іж драматичний . Далі в грецькій трагедії 
відбувається вирівнювання цих елементів , котре, однак, не при

зводить до витіснення музичного. І не випадково спроба відроди
ти <<справжню трагедію>>, тобто трагедію давньогрецьку, в. Італії 
другої половини XVI c r. привела до неоч і куваного насл1д~у -
до появи опери, нового музично-драматичного жанру . ПодІбно 
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до того, пише італі йський вчений С. дель Аміко, як Колумб, 
шукаючи шляхів до Індії, відкрив Америку, так і ентузіасти 
із Camerata Fiorentiпa, прагнучи відродити грецьку трагедію, про
клали шлях до опери [ 41 ]. Слід уточнити , що цей наслідок був 
закономірний, оскільки Camerata Fiorentina, власне, прагнула ... 
до поновлення синтезу мистецтв, зокрема поезІІ, музики та хо-

реографії, що ним була грецька трагедія і яким стала новочасна 

опера. 

Щодо образотворчого мистецтва, то взаємозв'язок і взає-. .., . . .., . 
мовплив з ним лІтератури наираюше виявляються 1 наиактивю-

ше відбуваються в епічній поезії. Здається, в компаративістиці 
' . ' . . 

ще не зверталася увага на те, що у з ясуваннІ взаємозв язкІв 1 

взаємодій літератури з іншими мистецтвами доцільно брати лі
тературу не тільки загалом, як цілість, а й диференційовано, за 
її родами . А тим часом літературні роди - епос, лірика й драма, 
залежно від їхнього предмета й сnособу вираження, виявляють 
різний ступінь близькості до різних мистецтв і різну потенційну 
готовність до взаємодії з ними. За відомими визначеннями Геге
ля, епос є <<самою об'єктивністю в її об'єктивності>>, лірика -
<<вираженням суб'єктивності, внутрішнього світу>>, а драма -
це <<спосіб викладу>>, що <<пов'язує обидва попередні в нову 
цілість ... >> [ 42]. Отже, атрибутивна функція епосу - розповідати 

про об'єктивне суще, про те, що відбувається у зовнішньому 
о • • • • .., • 

св tтІ, в <<еПІчному просторІ>>, АІрики - виражати внутрtшнІи свІт 
о о - \ о 

людини, драми - показувати 1 В'Іинки, 1 переживання людеи в ІХ 

наочнuму, <<фізичному>> втіленні. Звідси певна гомогенність епо

су з образотворчим мистецтвом, що відображає об'єктивно суще 
в живописно-пласти•ших образах і детаАях; Аірика виявляє суб
станційну й інтенційну близькість до музики, цієї одухотвореної 

чуттєвості; драма, поєднуючи об'єктивність епосу й суб'єктивність 
Аірики, суміщає обидва тяжіння, аАе виявляється найближчою 
до видовищних мистецтв, зокрема до театру, та й реаАізується 

. . . ... . 
вона вповнІ як твІр мистецтва на театральюи сценІ. 

Отже, епос - це розповідне мистецтво, а розповідання пе
редбачає погАяд зі сторони, об'єктивацію того, про що йдеться, 
в •1 асі й просторі. Це відкриваАа перед словесним мистецтвом 

. . . . .... 
rJOBІ горизонти в художньому освоєннІ свІту, наповнювало иого 

багатим предметно-чуттєвим змістом, стимулювало розвиток 
наративності, що з усією очевидністю проявиАося вже у Гомера. 

Двома невіддільними складниками епічної структури стають 
розповідь і опис, зображення людини в об'єктивному світі ре
<Jей, явищ, різних форм і проявів життя. Цим зумовлене внутрішнє 

тяжіння епосу до образотворчого мистецтва, до пластики й жи-

130 ______________________________ __ 



І 

І 
• 
І . 
• 
І 

J 
J 
І 
І 
І 

І 
• • • • . 

воли~Х· а нео?хідність_ удос~оналення зображальності змушу
вала 11 оволодІВати маистершстю живоnисання словом, що яск
раво проявилося в античніІі епічній поезії віл Гомера ло Вергі
лія. При цьому описи у Гомера відзначаються розгорнутістю й 
вивершеною докладністю, без пропуску ланок і деталей у фікса-
. - . ' . . . . 

ц1ях речеи, Інтер єр1в, рухІв, жестІв тощо . Коли Гомер, як заува-

жив Гегель, оnисує двері, то не забуває згадати й nетлі, на яких 
вони обертаються. Ця специфічна живописність Гомера nоши-- . . 
рюється и на комлонування картин 1 мІзансцен, на зображення 

дій та емоційних станів героїв. В його поемах <<окреслені ясни
ми лініями, в прозорому і рівному освітленні стоять і рухаються . . 
люди 1 речІ в межах nростору, що охоnлюється оком; не менш . .. . - . 
яснІ ІХНІ думки и почуття, повшстю виражені в слові, розмірені 

навіть у стані хвиАювання >> [ 43). 
Подібна ситуація у зв'язках і співвідношеннях літератури 

й образотворчого мистецтва дається взнаки в еnохи, позначені 
превалюванням живопису в системі мистецтв: в лобу Ренесансу 

й бароко. Вони характеризуються 6лискуч11м розкnітом живо-- . . 
ЛИСУ Та ИОГО ДОСИТЬ ІНТеНСІІВНОЮ ДІЄЮ на СЛОВССІІе МІІСТеЦТВО, 

що nроявляється в різних формах і на різних рівнях: в nОІІНІ

ренні жанрів описової, ландшафтної, алегоричної nоеми, <<фігур
них віршів>>, емблематичної поезії тощо- на генолоrічному рівні; 
в розвиненості ошІсового елементу, що виходІІТь на першші план, 
в <<декоративному>> внкористанні метафор та інших троnів як 

• • 
окрас стилю, в настановІ на предметно-наочну репрезентацІю 

когнітивно-ментаАьних уявлень і понять - на ріnні ссмантико
стильово.му. За теоретичне узагальнення всіх цих тснленцій слу
жила згадувана теза Симонїла <<nоезія є жнвопис, що говорить>>, 
якої дотримувалася Аітературно-крІІтична думка ренесансу, ба
роко та кАасициз.му і яка не ставилася nід сумнів аж до Лессін

га, котрий піддав її нищів~Іій критиці. Поділялася вона й профе

сорами Києво-МогиАянської академії, які в XVII і першій поло
вині XVIII ст. читали курси nоетики й риторики. 

Як зазначалося, л.ітература, будучи словесним мистецтвом, 
осо6Аивим чином пов'язана з когнітивна-ментальною сферою і 
єдина в ансамбАі мистецтв є її безпосереднім художнім вира
женням. Як nисав О . Потебня, <<творча думка жиnоnисця, скуль
птора, музиканта невиразима словом і звершується без нього, 
хоч і передбачає значний рівень розвитку, що дається тільки 

мовою>> [ 44). А це також означає, що роль і значення літерату
ри в художньому процесі зростали в міру того, як у мистецтві 

змінювалося співвідношення між предметно-чуттєвим і когні
тивно-ментальним освоєнням світу, зростаАа роль останнього. 
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Б ільше того, зі зростанням цього елементу в художньому про

цесі література стає адекватною собі, реалізує повною мірою . . ~ 
закладені в ній ун і версальні виражальн І можливостІ и ви_х_одить 

на перше місце в системі мистецтв, починає чинити дедал І ІНтен

сивн іший вплив на інші мистецтва. Цей процес був тривалим та . ._, . . . . . 
складним, і розвивався він не по прямІИ ЛІН ІІ , а радше страле-

поді бно, з відхиленнями і ретардаціями. 

Рішуча зміна у статусі літератури серед мистецтв сталася у 

XVIII ст., в добу Просвітництва, коли звершилася фундамен
тальна перебудова структури європейської цивілізації, було закла
дено, до формулювання М. Габермаса, <<незавершений проект 
Модерну>> з його <<вихідним процесом модернізації саме як раціо
налізацїі >> [ 45). У сфері духовно-практичної діяльності людини 
дедалі більше зростає роль і значення пізнавальної функції, з чим 
пов'язана активізація літератури в системі мистецтв. У XVIII ст. 
змінився її статус у цій системі (що, слід сказати, теоретичною 

думкою не усвідомлювалося належною мірою), а в ХІХ ст. вона 
. . ~ 

стає провІдним мистецтвом, що сnравляє Інтенсивнии вплив на 

інші. Приміром, В . Бєл інському література вже уявляється уні-
. . . 

версальним мистецтвом, своєрІдним еквІВалентом всІх мистецтв, 

що поєднує в одне ціле всі їхні завдання і можливості : <<nоезія 

ВКЛЮ'Іає в себе елементи інших мистецтв>>, вона <<користується 
нероздільно всіма засобами, що дані нарізно кожному з інших 

мистецтв . Поезія представляє в собі всю цілісність мистецтва, 
всю його організацію і, обіймаючи собою всі його сторони, 
містить у собі ясно і визначено всі його відмінності>> [ 46]. 

Гегемонія літератури серед мистецтв ХІХ-ХХ ст., її доміну
ючий вплив на них безперечні і не потребують особливих до
казів. Тепер спостерігаємо в художній мові інших мистецтв ак-

. . .... . . .... . . . 
тивІзацІІо, посилении розвиток тих елементІв 1 можливостеи ЦІЄІ 

мови , що зближують її з мовою літератури. Так, живопис ХІХ ст. 
вчиться розnовідати, а заразом і аналізувати зображувані життєві 

. .... . . 
явища, причому ЦІ тенденцІІ наивиразюше проявилися в реалІ-

стичному живописі: у Курбе й Мілле, у Рєпіна й передвижників, 
у Менцеля та інших митців компоненти картини стають <<мовля
чими >>, а вся вона включеною в наративний сюжет. По шАяху 

аналітичності далеко йдуть деякі течії живопису ХХ ст., і Пікассо 

проголошує, що він зображає світ не таким, яким його бачить, а 
таким, яким його мислить. САовом, художня мова живопису 

виявляє тенденцію до уподібнення художній мові літератури й 
перейняття її специфічних функцій. У музичному мистецтві дія 

літератури з особливою виразністю проявилася в появі про
грамної музики та її посиленому розвитку в ХІХ-ХХ ст. <<Олі-
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! 
тературення>> широко охопило також театр, залежний від літе

ратурної основи, драматургії, проявляючись nо -різному в ху
дожній системі с:анісАавського, в <<епічному театрі>} Брехта, в 
nоетичному театрІ Лорки, в синтетичному театрі Курбаса тощо. 

Проте не САЇд спрощувати взаємозв'язки і взаємодію Аіте
ратури з іншими мистецтвами в ХІХ-ХХ ст. і зводити ці процеси 
до неподіАьного панування Аітератури. Насправді її зростаю
чий вплив на інші мистецтва викликав й активну протидію, праг
нення подолати «літературщину >> й повернутися до іманентних 
кожному мистецтву засобів і форм художнього вираження. Так, 
першою масштабною реакцією живоnису на олітературення був 
імпресіонізм з його запереченням сюжетності, з його установ
кою на колір і світло як основні виражальні засоби. Ця тенден
ція повернення до іманентності художньої мови знаходить nро

довження у різних живописних течіях ХХ ст., сягаючи повної 
логічної завершеності в абстракціонізмі. Аналогічні тенденції 
виразно проявляються і в інших мистецтвах: у музиці це гостра 

реакція на програмовість і повернення до адекватних її природі 

структур і засобів художньої мови, такої ж мети прагне й те
атр, активізуючи вироблений віками арсенал театральності. 

Необхідно зважити й на те, що відносини і взаємодія між 
літературою й іншими мистецтвами в різних художніх напрямах 

і течіях ХІХ-ХХ ст. далеко не однакові. При загаАьному домі

нуванні література не тільки <<вчить>> інші мистецтва, а й сама 

продовжує <<вчитися >> у них, що по-різному відбуnається в різних 
. . . . 

художнІх системах 1 в рІзних лІтературних родах та жанрах. 

Домінування Аітератури у XVIII ст. серйозно nахитнулося в 

добу романтизму, особливо раннього. Романтики проголошу
ють музику <<найромантичнішим мистецтвом>>, що найбільш по
вно відповідає їхнім інтенціям; в літературі, особливо ж ліричній 
поезії, оживає <<дух музики >> , музи,шо-пісенн і потенцtt, які не
рідко стають організуючими структурними елементами творів. 
У добу романтизму музика бурхливо розвивається і в системі 
мистецтв небезуспішно сперечається за пальму першості з літе

ратурою. 

Так , німецькі романтики ставлять завдання nерекодування ху

дожньої мови музики, що не обмежується <<зовнішнім>> її насАіду
ванням (звукописом, алітераціями, асонансами, рефренами тощо). 
Вважаючи музику мистецтвом, іманентним романтизмові, вони 
прагнуть перейнятися її духом, нав'Іитися, за словами Л. Тіка, 
<<музицирувати словами>>, перекодовувати її художню мову в - . . 
словесне мистецтво. Цей <<музикальнии Ідеал>> романтикІВ по-

етично сформулював Й. фон Ейхендорф у таких рядках: <<Schlaft 
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die Lied in allen Dingen, І І Die da traumen fort und fort, І І Und die 
Welt hebt an zu singen, І І Triffst du nur das Zauberwort>> •. При 
цьому nершорядне значення мало для них те, що музика - це 

мистецтво, яке не зображає <<світ явищ>>, а є безnосередньо
чуттєвим і воднораз узагальнюючим вираженням глибинних на
чал і колізій буття. Вона, за визначенням Гофмана, є <<санскри
том nрироди>>, nрирода, на його думку, сама поклала себе на 
музику і через музику, не вдаючись до дискурсивності, виражає 

о - • • ""' • 

св1и внутрІшНІи лад 1 свою таємницю. 

Але слід зауважити, що, попри превалювання музичних за-
• • .... • - • о ... 

хоплень та ор1єнтац1и, в романтичн1и лІтературІ проявляАися и 

інші міжмистецькі тяжіння та вnливи. Так, у nізньому фран
цузькому романтизмі виникає течія пітторескного (живописно
го) романтизму, якому притаманна зорієнтованість на образо
творче мистецтво й перекодування його художньої мови. ДАя її 
представників (В. Гюго кінця 20-40-х років, Т. Готьє, Т. де Банвіль 
та ін.) характерна спрямованість на зовнішній, об'єктивний світ, 
на відтворення його образів і форм, його nредметно-чуттєвої 
краси, переважання живописного елементу над ліричним. Ці 

..., • •• ... ..... о 

настанови и тенденцІІ знаишли nродовження и завершене втІлен-
• - • о 

ня у париасизмІ и спорІднених з ним лІтературних явищах дру-

гої nоловини ХІХ ст. 
Не заглиблюючись у панарамне висвітлення зв'язків Аіте-

• • • о о • 

ратури З рІЗНИМИ МИСТеЦТВаМИ у рІЗНІ еnОХИ І В рІЗНИХ худОЖНІХ 

системах, докладніше спинімося на процесах кінця ХІХ - пер
шої п~ловини ХХ ст., лоби, коли ці зв'язки та взаємовпливи 
різко активізуються. Не маючи наміру охопити весь комплекс 

міжмистецьких взаємодій літератури, зосередимося на 11 взає-. . . . 
модІ І з живоnисом 1 музикою. 

Давно вже визнано, що кінець ХІХ - перша nоловина ХХ ст. 
належать до великих зламних епох в історії мистецтва, певну 

аналогію цьому часові можна знайти хіба що в епохах переходу 
від античності до середніх віків і від середніх віків до Нового 

часу. Тобто в цей час відбувається гАибокий структурний пере-
. "" . . 

uорот в мистецькому мисАеІІІІІ и свІдомостІ, витворення нових 

nарадигм і форм художньої творчості. Найрельєфніwе, в бук
вальному значенні слова наочно, цей процес виявляється в обра

зотворчому мистецтві, проте не менш інтенсивним є його пе

ребіг і в інших мистецтвах, зокрема САовесному. Водночас у цю 
добу дедаАі біАьwе зростає усвідомАення вичерпаності вира-

. . . .... .. 
жального арсеналу мистецтв, невІдnовІдностІ иого художньо! 

" "Сnнть пісня в усіх pc•tax./ І 13онн марять нею вічно./ І І світ засnі вас.// ЗнайдІІ 
тjJІькІІ маІ' і•Інс слово". 
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І 
мови/мов вимогам сучасності й необхідності їх радикального онов
лення. Звідси дух неспокою, наnруженого пошуку, екснеримен
ту, що охоплює різні мистецтва і дедалі більшою мірою визна-.. 
чає характер та вектор Іх руху. 

І що для нас найважливіше, ця ситуація активізує nзаємо-' . . . . . 
зв язки 1 взаємод11 мистецтв, якІ, прагнучи розширит11 свої зоб-
ражальна-виражальні мож:лиuості, запозичують засоби інших 
мистецтв, nерекодовують їхню хуложню моnу. Здається, nер
шим ці процеси вловив Ш. Бодлер, котрий одну із <<рис духов
ного стану нашого сторіччя>> побачнв у тому, що <<мистецтва 
заnрагли якщо не підміняти олне одного, то nр11НаіІмні надава
ти сили одне одному>> [ 47]. Серел наукоuців посилення взаємо
зв'язків і взаємодії мистецтв у лруrій половІtні ХІХ ст. одшtм із 

nерших зафіксував відом11й літературознавець Ф. Брюнетьєр, 

nов'язуючи це з імnресіонізмом, на що у нього uули серйозні 

підстави. Характеризуючи цю те•Іію, він як олну з її а1'ри6утив

них рис ВИЗнав <<СИСТСМЗТИ<JІІе перенесення зacouiu ОДНОГО ми
стецтва - ЖИВОnису, В інше t.ІИСТСЦТВО - літературу>> r 48). 

Звісно, nосиАення взаємодії ,\ітератури з іншими мис-гецт

вами не обмежувалося імnресіонізмом, воно охоп ,,ювало і1 інші 
. . . . . . 

ТОГОЧаСНІ ТЄЧІІ, ЗАС сnраВдІ саме В ІМПреСІОНІЗМІ ЦС ПОСJІЛеННЯ 

проявлялося найвнразніше. Як, ло речі, іі інші характерні тен-
. . . . .... . .. 

денц11 руху мистецтв на nерш111 стадІІ зазна•Існоrо ВІІЩС зламу, 

що її можна визначити як ранньомодерністську. Для цієї пер-.. . . . . ... / 

шо1 стадІІ характерне розчарування у можливостІ знюtти ассо-

лютну точку зору на реальність, і, виходячи з неї, дати реаАЬІІій 
о ... • • • • • 

ДІИСНОСТІ ЦІЛІСНе КОНЦеnтуальне ВІІСВІТ,\еННЯ І ВИТ,\Уt.ІаЧеІІІІЯ, ЧИМ 

ще надихалися романтики і реаліств середини ХІХ ст. Нову літе

ратуру, яка формуваАася на їхніх очах і до якої вони самі були 
причетні, Е. і Ж. Гонкури у своєму знаменитому << іl~оАеннику >> 
містко визначили як <<літературу короткозорих >> - таку, що, на 

противагу <<літературі да,\екозорих >> попередніх епох, зображає 
частковості, враження, все те, що дається безnосерелньо, без 
концеnтуальних проекцій, які релукуються. Тепер ромnніст не 
тільки будує твори з безnосерелньОГ() життя, а й у своєму ком
понуванні творів на нього покладається, <<розміщує матеріал так, 
як це робить саме життя, з яким він співпрацює і яке йому 

служить взірцем>> [49]. 
Однак Брюнетьєр вnадав у сnрощеність, твердя•щ, що імпре

сіонізм зводиться до nеренесення живоnису в літературу. На
справді Ж орієнтація на живоnис і перенесення його засобів 
буАи властиві імпресіоністичній прозі, тоді як імnресіоністична 
поезія тяжіла до музики і до nерекодування її художньої мови 
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. 
у слові. Та й імпресіоністична проза пережила певну еволюцІю 

у своїх орієнтаціях на живопис і в <<навчанні>> у нього. 
У прозі імпресіонізм уперше і найвиразніше проявився .У Гон

курів, котрих з повним правом можна назвати зачинателями Імпре

сіоністиуної прози. Сутність їхньої естетичної програми полягає 
в оперті на життєву емпірію, в максимальній наближеності чут
тєво сприйнятого в образі до натури, чи, точніше, до її безпосе
реднього відчуття. <<Бачити, відчувати, виражати - в цьому все 

мистецтво>>,- так лаконічно формулюють вони цю ідею в <<Що
деннику>> [50]. Неважко помітити, що ця програма в основних 
параметрах збігається з програмою класичного живописного 

імпресіонізму <<батіньйольської групи>>. Але в ранній творчості 
Гонкурів імпресіонізм проявляється ще обмежено, головним чи
ном у вигляді імпресіоністичних стильових рис і тенденцій, що 

накладаються на натуралістичну основу. Показовий у цьому плані 
їхній відомий роман <<Жерміні Ласерте >> (1866), де імпресіонізм 
. .... ... . ... . .., 
в1дчутнии головним чином в иого розвинеюи живописюи сто-

роні, в пейзажах та інтер'єрах, в портретах і жестах, в передачі 

душевних станів і переживань героїні у малюнку. Аналогічні ви

яви імпресіонізму баУимо і в творчості Г. де Мопассана, А. Доде, 
Й. Шлафа, Дж. Мура, С. Крейна та інших письменників. 

Подальший розвиток імпресіоністичної прози зумовлений 
. . . . . . 

рухом ВІД (<ЗОВНІШНЬО! ЖИВОПИСНОСТІ >) ДО 11 ПСИХОЛОГІЗаЦlІ Та 

суб'єктивацїі, що виразно й індивідуально неповторно прояв
ляється у А. Шніцлера та К. Гамсуна, пізнього К. Гюїсманса й 
І. Буніна, М. Коцюбинського та інших митців слова. Основна 

.. 
увага спрямовується тепер на передачу плину вражень, настроІВ, 

переживань, гри уяви, на відтворення суб'єктивного світу в його 
спонтанності й динамічності. Причому цей світ не аналізується 

і не експлікується, а передається імпресіоністичне: письменник 

прагне невимушено виразити його в природному русі, зберігаю

чи враження природності, <<незробленості >>: образи, деталі, фраг
менти беруться ніби випадково, без цілеспрямованого відбору, . . ... . . 
але виявляються СПІВВІднесеними и вІдповІдними авторському 

задуму, <<nрацюють>> на нього. Відтак живописність імпресіоні
стичної прози набуває іншого характеру, але творча взаємодія з 
живописом при цьому не уривається . АнаАогічні процеси відбу-. . . . . . .... 
ВаЮТЬСЯ І В ПІЗНЬОМу ІмnреСІОНІСТИЧНОМу ЖИВОПИСІ, ЯКИИ пере-

. . . . 
ростає в nостІмnресюНІзм, де оргаНІзуючим комnонентом тво-

.... . . . 
ру, на якому тримається иого художня ЦІЛІСнІсть, вистуnає не 

. 
<<сюжет подІІ>>, а єдюсть настрою, тону, враження. 

Як мистецький феномен імпресіонізм є породженням висо-
.., . . . . . . 

кого етаnу розвитку європеиськоІ художньо! культури шд кІНець 
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ХІХ ст .. витонченість ~nрийняття і nеред чування, загострена вра
женнєвІсть, адекватнІсть nри nозірній невимушеності, відтво

рення багатства й динаміки відтінків як зовнішнього світу, так і 
внутріш~ього ~віт7 людини - все це втілюється в <<nоетиці вра
ження>> ІмnресІОНІзму. Як nисав В. Днєnров, <<нібито в душі лю
дей пролягає більш кольоро-світло-заnахочутлива 11лівк а, ніж 
та, яка була там раніше>> [51]. Це відкривало широкий nростір 
для взаємодії мистецтв, зокрема літератури й живоnису, літера-

v • • 

тури и музики, 1 водночас актуалІзувало цю взаємодію. Але коли 
імпресіоністична проза, особливо рання, тяжіла nередусім до 
живоnису, то поезія від самого nочатку орієнтується на музику, 
на перекодовування її художньої метамови . Виражальні засо
би, які лірична поезія могла в трансформованому вигляді запо
зичити у живопису, виявились недостатніми й неадекватними 

для реалізації завдань, сnільних для всього мистецтва імпресіо-. 
НІзму. 

Як зазначалося, активізація взаємозв'язків і в~~аємодій Аіте-. 
ратури з іншими мистецтвами на рубежі ХІХ-ХХ ст. не обме-
жувалася імпресіонізмом , а захоnила й інші течії. Вілмінність 

. . . . . . 
МІЖ ІМПреСІОНІЗМОМ та СИМВОЛІЗМОМ В ЦЬОму планІ nОЛЯГаЄ у 

тому, що в символізмі превалює пов'язаність з музикою, яка є 

однією з його атрибутивних якостей. Генетично й тиnелогічно 
пов'язаний з романтизмом, символізм успадкував і його тяжін
ня до музики, що випливає з основ його світовідчуття та особ-

V V 

ливостеи иого поетики. 

Загальною закономірністю художнього розвитку кінця ХІХ 
початку ХХ ст. стає те, що <<кожне мистецтво, базоване на якійсь 
одній частковій здатності людини (зорові, слухові або здатності 
мовлення}, гостро відчуло власну неповноту перед лицем реаль
ності й запрагло вийти за свої межі. Живопис, графіка, скульп

тура прагнуть оволодіти рухом (і <<умоглядністю>>). Музика -
проникнути в світ пластичних форм. Література (і nроза, і по
езія) - подолати бар'єр слів, що відділяють її як від чуттєвого 

світу, так і від безпосереднього переживання . Театр - усунути 
поділ на сцену й глядацький заЛ>> [52]. Така інтенційованіСТl> літе
ратури і nороджувала її глибинну сnрямованість до музики, ми
стецтва, яке є за своєю субстанцією одухотвореною чуттєвістю. 

Найвиразніше ця інтенційоnаність літератури проявилася в 

поезії символізму. Її семантику й поетику визначають дві інтенції, 
на перший погляд різноспрямовані, які, однак, досить органічно 
в ній поєднувалися і взаємодіяли. З одного боку, вивільнюється 
чуттєва сфера (емоційно-інтуїтивного, безсвідомого, настроє
вого) і відбуваються пошуки її неопосередковююго вираження, 
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пошуки <<nрямого>>, що діє поза <<смислами>>, сугестивного сло

ва, творення нової поетиLІної техніки, здатної <<npo неясне го
ворити неясно>> (П. Верлен), <<музикально>> передавати душевні 
стани й емоційні віяння, в і дтінки й обертони. З другого боку, в 
поезію входить метафізика, але не у вигляді розробки філо
софських дискурсів: це метафізика, що є умонастроєм чи ду

шевним станом і теж не піддається прямому словесному вира

женню. Їх вираженням і стає символ, який у відчутних формах 
передає невідчутний зміст. Але у французькому символізмі й 
більшості симвоАістських шкіл <<невідчутне>> не є трансценден

тальним, <<потойбічним>>, воно є ноуменальним, існуючим як ідеї, 
абстракції, універсалїі, конденсації духовно-душевних процесів 

і станів [53]. 
Зачинатель символізму Ш. БодАер пов'язаний передовсім із 

..; - . . 
живописом, живописнии первень ширше и активнІше за всякІ 

інші присутній в його поезії. ААе разом з тим він гАибоко ціка
вився музикою й дедалі глибше усвідомлював її велике значен-

. . . 
ня для поез11, розширення 11 ешстемолог1чного дІапазону та 
виражального потенціалу . З евоАІоцією поета до символізму 

змінюється його ставлення до слова, з'являється прагнення до 
. . ..... . . . . . 

ВИВІЛЬНеННЯ настрОЄВОГО, еМОЦІИНО-ІНТУ !ТИВНОГО, ПІДСВІДОМОГО, 

до їх неопосередкованого вираження у слові. В його поетичній 
мові відбувається зміщення з функції ооовідно-інформативної 
до функції евокативно-сугестивної, тобто до викликання та на
віювання образів і уявлень, настроїв і душевних станів. <<Мудро 
БОАодіти поетичною мовою,- формулює Бодлер,- це значить 
практикувати свого роду евакативне чародійство (sorcellerie 
evocatrice)>>, прагнути до того, щоб поезія ставала <<сугестив
ною магією>>, в якій <<Об'єкт зливається з суб'єктом, зовнішній 
світ - із самим митцем>> [54). А все це, зрештою, засвідчує ГАИ
бинний рух поезії Бодлера до музики, до її метамови. 

Ця тенденція найвиразніше, сказати б, з наочною перекон
ливістю проявилася в поезїі Поля Верлена. Його поезія тісно 

' . . . . 
пов язана з ІмпресІОнІзмом 1, власне кажучи, є поетичним синте-
зом імпресіонізму й символізму. Розпочавши з nринципу <<ми
тець має писати тільки те, що бачить, і тіАьки так, як він ба
чить>>, імпресіоністичне nисьмо дедаАі біАьше зміщувалося в 

ПАощину витонченої передачі відчуттів і вражень, настроїв і 

переживань, внаслідок чого у імпресіоністів відбувається <<де

матеріалізація матеріЇ>>, <<образ природи nеретворюється в про
цес, у виникнення і минання>>, зрештою, <<в потік суб'єктивних 

вражень>> [55]. Доведене до надвитонченості, <<мистецтво відоб
ражеиня >> перетворюється у <<мистецтво вираження>> й синте-
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зується символізмом, що з усією можливою nереконливістю і 
демонструє nоезія Верлена. 

Зорієнтованість на музику, на поетичне nерекодування її 
мови стає засадничим nршщипом Берлена і домінантою його 
nоетики . Поетичний імпресіонізм невимушено nереходить в сим-. . 
вол1стську сугестно, покликану nередавати невизначене, nозбав-

лене чітких сенсів та обрисів , ле слова стають своєрідними сиг
налами відчуттів та вражень і ніби nередба•1ають, що будуть 
сnрийняті на кшталт музичних зuуків та акордів. Свій знамени
тий вірш-декларацію <<Поетичне мистецтво>> Берлен розпочинає 
категоричним твердженням: <<найnерше - музика у слові>> і за

вершує його nодібним закликом: <<Так музики ж - всякчас і 
знов>>. Найпослідовніше ця музична настанова втілюється у його 
збірці <<Романси без слів>> (1874), сама назва якої артикулює 
домінування музичного перnня й редукування в його nоезії сло
весного складника . 

Однак про все це вже написано багато, і я не буду nовторю
вати відоме. Тут важливо наголосити, що поезія Берлена є тільки 
одним з варіантів музичних устремлінь у символістсько-імnре

сіоністичній поезії кінця ХІХ - nочатку ХХ ст., олним з методів 
перекодування музики в словесному мистецтві. Цей метод, що 

базується на музичних ресурсах мови, її мелолійності та на
сnівн<;>сті, на мобілізації її звукових засобів (від ритмомелодики 

до алітерацій і асонансів), вносить в поети•ший текст надnер

бальний зміст, семантичні й емоційні обертони. Ця музикаль-на 
інтенційність, така чародійна у Верлена, набула nеликого поши
рення в поезії названої доби і1 відгукнулася, в широкому діаnа

зоні модуляцій, у Г. фон Гофманеталя й В. Б. Єйтса, у О. Блока, 
Рубена Даріо, П . Тичини та багатьох інших nоетів. 

Значно складніше музична метамова переломлюється і пе
рекодовується в поезії С. Малларме, в його «лінгnістичній му
зиці>> . Тут слід нагадати, що саме цьому noeтoni найбільшою 
мірою серед французьких <<великих символістів>> притаманні 
інтелектуальні тенденції. Як писав П. КлодеАь, <<nірші буАи для 
нього чудовим засобом, щоб прийти від реальності чуттєвої до 
реальності інтелектуальної,( ... ) щоб картину, яка вимальовується 
nеред нашими очима, замівити творенням>> [56]. Ці інтеАекту
альні тенденції реаАізуються у Малларме не в раціонально-ана
літичних формах (його поезія не вдається до фактів, не оnисує 
і не аналізує їх), його поезія навіює те, що існує цілісно, як 
універсалії, не роздроблені в емпіричних реаліях, і що осягаєть
ся не шляхом аналізів та умовиводів. І виявляється, що тут по

езія також не може обійтися без музики. 
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Власне, поезія Малларме - це інтелектуальні мовленнєві 
конструкції, в яких синтаксис nосів місце му~; поет, за визна
ченням П. Валері, підніс своє мистецтво до рІвня <<nоетичного . 
конструювання >>, відкривши тим самим один з маГІстральних 

шляхів розвитку поезії в ХХ ст. <<Як світ чистих звуків,- писав 
Валері,- таких виразних на слух, був виділений зі світу шумів, 
щоб на противагу йому скласти завершену систему музики, так 

поетична свідомість прагне діяти щодо мови: вона не втрачає 

надії відбирати в цьому породженні практики й статистики 
рідкісні елементи, із яких можна вибудувати твір, чаруючий і 
сприйнятний з першого до останнього рядка>> [57]. В цьому, зреш
тою, й полягає <<лінгвістична музика>> поезії Малларме, яка rрун-

• ... • о 

тується не на мелод1иност1 звучання вІрша, не на асонансах, 

алітераціях, рефренах і т. п. Він, як ніхто, вмів використовува

ти, кажучи словами Валері, <<сприятливі можливості й щасливі 
випадковості мовлення>>, впливати незви'lним і несподіваним, не
мовби заворожуючим зближенням і сполученням слів, будучи 
свідомим того, що ці зближення і сполучення таять у собі більший 

.., . . . . 
поетичнии чар 1 наснагу, нІж очевиднІ словеснІ значення. 

Новаторство Малларме в своїй основі має принципово но

вий підхід до слова, яке було для нього не лише засобом ви
словлювання, а чимось незрівнянно більшим, у певному сенсі -
засадничим конструктом його поетики. Слово було не просто 

""' о • .., • • 

озна'lником речеи 'іИ <<одІжжю Ідеи>>, а передусІм тІєю <<ма-rе-

рією>>, з якої створюються вірші й витворюється поетична ре

альність, що має свою структуру, свої сенси і відповідності. Як 
писав поет у статті <<Криза вірша>>, якоюсь мірою програмовій, 

о • • • 

вІрш завершує вискремлення художньо! мови Із практично-ко-

мунікативної і творить нове мовлення, що зву'!ить ніби закли-
• о о • 

нання 1 владно ВІдмІтає випадковІсть, прагнучи до вираження . . . .., . . 
сутн1сного- тих унtверсалІИ, що ховаються за строкатІстю емПІ-

ричних явищ. 

Новий шлях перенесення і перекодування музики в словес
ному мистецтві, накреслений поезією Малларме, продовжений і 
розвинутий багатьма митцями слова в кінці ХІХ - першій поло
вині ХХ ст. Прикметним явищем у цьому плані є пізня творqість 
Т. С. Еліота, зокрема його знаменитий цикл поем <<Чотири квар
тети>> {1936- 1942). Тут маємо той же підхід до слова, те ж <<мал
лармівське>> зближення і сполучення слів поза їхніми очевидни
ми значеннями, спрямоване на вираження метафізичного змісту 

без їхнього перетворення на символи й алегорії. Однак лише до 
цього музична інтенційсваність <<Чотирьох квартетів>> не зво
диться, тут маємо, сказати б, і музичний макрокосм, тут музиці 
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належить величезна роль у художній організації твору, в його . . . 
арХІТеКТОНІЦІ. 

Т. С. Еліот розвиває в циклі метафізичні мотиви часу й не
буття, співвідносячи їх з чотирма гераклітівськими стихіями 

• 
космосу - повІтрям, землею, водою та вогнем, які в лосмах цик-

лу є метафорами складових єства людини, її розуму, тіла, крові 
і духу, і АЮдина тим самим 110стає як складова великого цілого, 
космосу . Та центраАьною категорією всього циклу є час, який у 
чотирьох квартетах nостає у різних іпостасях: <<як світ індиві

дуальної пам'яті ("Бернт Нортон", як циклічний рух історії 
("Іст Коукер"), як потік сьоголнішнього досвіду ("Драй Салвей-

") джес , як одкровення трансцендентного сенсу людського жит-
тя (''Літтл Гіддінг") . Кожний із "квартетів" має свій nейзажний 
фон (весняний, літній, осінній, зимовий), nов'нзаm1й розгалу
женою системою сnіввіднесень і з модифікаціями часу, і з чо
тирма гераклітівськими стихіями, і з чотирма втілешІНми боже
ственності>> [58]. 

Прообраз структури цього твору з його розгортанням і пе
реплетінням означених мотивів, їхніми зближеннями і розхо

дженнями, їхнім прямим і зворотним рухом (<<дорога вгору і до

рога вниз - одна дорога >> - ВІшосить автор в епіграф першої 

поеми 60-й фрагмент Геракліта) Еліот знайшов у музиці, а саме 
в <<Чотирьох квартетах>> пізнього Бетховена (до ре•1і, перснісши 

й назву цього опусу на свій твір). 1933 р. він писав: << ... твори
ти поезію поетичну за її сутністю, без будь-якої зовнішньої 
nоетичності, поезію оголену до кісток, настільки nрозору, щоб 
при читанні звертали увагу не на самі вірші, а тільки на те, на 

що вони вказують . Стати вище поезії, як Бетховен у своїх пізніх 
творах ставав вище музики>> [59). Та це був той рубіж, далі якого 
поезія, залишаючись сама собою, йти не може. 

Разом з тим у поезії кінця ХІХ - першої половІtни ХХ ст. 
відбувається nосилення і поглиблення <<навчання>> не тільки у 
музики, а й у образотворчого мистецтва. За браком місця я . 
звернуся лише до одного nрикладу, зате дуже характерного 1 
яскравого - до поезії Р. М. Рільке. 

Слід сказати, що nоезія Рільке, коли не брати до уваги ра11ніх 
збірок, що їх він сам оцінював невисоко і не перевидавав, nочи

нається зі збірки <<Часослов >> (1899- 1903), означеної музичними 
орієнтаціями в nоетичному вислові. За своїм змістом і структу
рою вона є грандіозним філософсько-містичним дійством, у внслов

ленні якого особлива роль належить музичному первню. Та му
зичність <<Часослова>> своєрідна за своєю структурою і основною 
функцією, вона нагадує симфоІJію зі складним філософсько-
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ліричним змістом і поліфонічною будовою. Тут могутні хвилі 
музики накочуються одна за одною, несучи потік образів та 
асоціацій, активізуючи глибинний чуттєвий зміст слова . Але є в 
цій збірці своя метафізика: предметом вираження тут є не світ 
чуттєвих феноменів, а надчуттєве, універсальне, означене по

етом як <<Боr>>, і всі комnоненти форми, в тому числі й чуттєві , 
nідпорядковуються зрештою вираженню цього надчуттєвого . 

Глибокий перелом о естетиці й поезії Рільке відбувається 
після його переїзду до Парижа 1902 р. й під впливом французь
кого образотворчого мистецтва, зокрема О. Родена і П. Сезан
на; в їх творчості він знайшов довершене втілення nовноти буття 
в синтезі nредметності й одухотвореності . Його поезія наступ
ного nеріоду розвивається під впливом образотворчого мистецт-. ... .. 
ва 1 <<навчання>> у нього, перекодування иого художньо1 мови . 

Центральним поняттям естетики Рільке цього періоду стає річ, 
твори мистецтва він розглялає як речі, звісно, в онтологічному 
сенсі, виходячи з постулатів античної естетики, для якої краса 
бу ла тілесною, пластичною, а мистецькі твори мислилися в пред

метно-•Іуттєвому ряду. 

Подібним чином уявляє він і власну поетичну творчість, 
. . . 

прагнучи творити <<nоезІІ-речІ>>, що мають Існувати nоряд ЗІ 

скульптурами Родена і полотнами Сезанна, довершеними тво
рами-речами давніх майстрів. Його поезія мала стати мистецт
вом, що базується на увазі до ре•1ей, предметно-чуттєвого світу, 

на глs:бокому проникненні в цей світ і бездоганному володінні 
своїм <<ремеслом>>. Свою тnорчу програму він формулював так: 
<<Повинен і я прийти до творення речей; не пластичних, а напи
саних речей - таких реальностей, що виходять із ремесла. По-

. . .., .... . 
винен 1 я ВІдкрити наименшии першоелемент, первинну клІтину 

мого мистецтва- не матеріальний, але відчутний засіб, щоб зоб
ражати все>> [60]. 

Реалізацією цієї програми була передусім його двотомна 
збірка <<Нові поезіЇ>> (1907- 1908), де він творить <<поезїі-речі>>, 
що розкривають світ речей, їхню <<забуту сутність>>, їхнє <<nри
хаnане життя>>. Та речі у Рільке - аж ніяк не мертва матерія, 
вони органічно поєднані з людиною і АІОдським світом, вбирають 

їхній зміст і їхню сутність, їхнє тепло і їхню духовність. В <<Но

вих поезіях>> речі одухотворюються, стають втіленнями глибин-.. . .., .. . 
ного, узагальненого, в ІХНІІ1 предметностІ просвІчує духовне й 

вічне, що знаходить у поетичному мистецтві РіАьке завершене 

пластичне вираження. Це вже синтез <<видимого>> й <<невидима-
. . . ... 

го>> у всеосяжному <<внутрІшньому просторІ свІту>>, що иого поет 

nрагнув вивести з-під дії процесів відчуження і дегуманізації, 
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які набуваАи дедаАі загрозливішого розмаху в новітній <<ме-. . .., . . ... 
хаНІЧНІИ ЦИВІАІЗаЦІІ >>. 

ВийшАо так, що <<ілюстративний>> роздіА цієї nраці rрунту
ється гоАовним чином на матеріаАі взаємопов'язаності та взає-. .. . .. ... . . ... 
мод11 поез1 1 и Інших мистецтв, nередусІм музики и живоnису, 

наприкінці ХІХ і в першій nоловині ХХ ст. Та й із поезії ви
брані лише окрем і явища, що наАежать до її найвищого рівня . 
Це можна пояснити тим, що з усіх літературних ролів саме в 

поезії названі процеси відбуваАися найбільш виразно й інтенсив
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•• о • • • • • .... • •• 

тургІІ, Не ВІдрІЗНЯЮЧИСЬ ІСТОТІІО В СВО ІІІ nаралиrмаТІЩІ, СВОІХ 

функціях і формах. Отже, сnодіваюся, що і в такому обсязі наш 
. . 

виклад достатньо nереконм·tво nотверджує вислов,\СНІ теорстичнІ 

засновки, а ГОАовне- необхілність і актуальність вивчення міжви-
.. ' . .., . .. . . 
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ВолодимирМоренець 

НЕОРОМАНТИЗМ 
(УРИвок з авторської студfі 
((Стипьові пошуки української поезїі 
друrої ПОПОВМНИ ХХ СТОПЇПЯІJ) 

Б. Рубчак, роздумуючи над раннім українським мо

дернізмом у тепер уже славнозвісній студії <<Пробний Ает>> 
1968 р . , з особливою силою акцентував притаманну цьому мис
тецтву <фо3щепленість uіж естетикою і політикою)>, яку біль
шість наших поетів «пронесли . .. глибоко 8 о8аоцяте сторt·ч.<tя, 
аж оо сорокових рокі8, оаю•tи щора3 вбогіші, поверхо8іші тво
ри>> [1]. 

Як тяжко ця <<nоверховість>> далася взнаки Аітературі, ми 

спробували показати в іншому розділі, проте навряд чи всебічне 
зуб о ж ін ня поетичного масиву є наслідком <<примусової зустрічі>> 
в площині тексту <<ПОАітики та естетики>> . Всі оті руйнівні худож

ні ефекти спричинюються, на нашу думку, не так природною ди

фузією політичної й естетичної свідомостей, як морально-етич

ним виродженням, <<одержавленням>> і однієї, і другої. Себто 
,; . . 

причина залягає глиоше окремих складниКІв по-своєму уНІвер -

сального й універеалізуючого творчого акту і заявляє про себе 

не тим, що поет відрефлектовує ді йсність в її соціально-полі

тичних реа ліях, а тим, що він загалом зрікається індиВідуальної 

рефлексії як такої - й естетичної, і моральної, і соціально-полі-.. 
ТИЧНО !. 

Безумовна художня вартість поезій Є. Маланюка та інших 
<<пражан >>, де політику від естетики або ж, кажучи словами са
мого майстра , «стилет віо стилоса)> можна пробувати відділяти 
тіАьки у плані <<nатоАогоанатомічного розтину>> рецептивне <<вби

того>> тексту, потверджує це цілком однозначно . У ВеАикій 

Україні п ро ймовірність художньої органічності цих суперечних, 
на nогАяд Б. Рубчака, начал свідчить значна частина поезії шіст
десятників, згадати бодай В. Симоненка . 
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! 
Пр?те Б. Рубча~, як_и й послідовно nроводить вАасну тезу 

(до речІ, покликану ІМПАЩитно ствердити істинну модерність і 
<<нерозщепАеність>> тих, котрі nрийшли в літературу після 40-х 
років,- а тут, як не повертай, Нью-Йоркська група поетів об'єк
тивно опиняється на вістрі літпроцесу), мимохіть означує інший 
. .." ... . 
tдеино-стильовии спадок початку столІття, не просто пронесе-

ний митцями далеко вглиб ХХ ст., а й вельми кількісно ними 
примножений та якісно ур ізноманітнений . А це дозволяє зовсім 
по-іншому оцінити піонерські спроби <<Наддніnрянців>> й <<моло-

. . .... . 
домузшцш >> та и увесь ранньомодерНІстський національний про-

ект у цілому. Бо коли запроваджена ними <<непослідовна>>, <<nл у-
. 

та на>> поетика дала поштовх КІльком потужним стильовим сплес-

каму наступні сімдесят років, то навряд чи вона була аж такою 

нікчемною, слабкою і випадковою, як її прагнуть зобразити де
які сучасні поціновувачі української літератури [2]. 

Зрештою, змальоване як історично вимушене (Б. Рубчак) 

або природно властиве даній літературі як вада (Г. Грабович), це 
<<затруєння ідеологією>>, це <<розщеnАення >> можна розглядати і 

. .... . . . 
як свІдоме прагнення nодолати прокладении цивІлІзацІєю во-

доділ між низьким, побутовим, nерехідним та високим і вічним, 

коли під першим розуміти політику й ідеологію (як знаряддя 

першої), а nід другим - політ ins Blau, автотелізм художньої 
творчості або, як казали на зламі стоАіть (і що потім ВАасне й 

V 

малося на увазі в колі Нью-Иоркської групи!) - мистецтво для 
мистецтва . Так чи так ми впираємося в неоромантизм, визна

чальною рисою якого, <<на противагу романтизму з його кон-
. . . .,.; . 

цептуаАьним розривом мІж Ідеалом та дtиснІстю, виявилася кон-

структивна сnроба подолати протистояння цих конфліктно не
nереборних оnозицій, завдяки могутні й силі волі зробити сnоді-

• V о 

ване, можливе дІИСІІим, не оnускаючи цього можливого до рІвня 

інертного животіння>> [3]. 
Для слов'янського регі ону цей стильовий напрям (у так зва

ному класичному варіанті кількома десятиліттями раніше сфор
мований в англійській літературі [ 4]) виявився настільки важАи
вим, що певний час ототожнювався з модернізмом , а то•шіше , 
вистуnав його головним реnрезентантом, і сама ця дефініція -. . . 
н.еороман.тuзJУL - незрідка вживалася для характеристики ВСІЄІ 

доби fin de siecle (5]. Приміром, у поАьській критиці цей термін 
був вnроваджений Едвардом Порембовичем ще 1902 р. [6]. 

В українській Аітературі , де, як вважає Г. Грабович, <<мо
дернізм ... був значно слабший, ніж, скажімо , польський , а його 
подальше ослаблення ... зумовлюваАося обмеженим і стриноже
ним nочатковим дискурсом про модернізм>> [7], поняття нео-, 
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а зовсім точно кажучи, новоромантизму, як то не дивно у світлі 
наведеної вище думки, було сформульоване за два роки доЕ. По
рембовича. А саме: 1900 року Леся Українка описала новоро
мантизм як напрям у статті <<Н оВейшая общестВе-нная драма>>, 
де читаємо: <<Старьtй романтизм стремилея осВободить ли1f.
ность,- но только исключительную, герои<еескую,- от толпьt; 

.. . 1юВоромантизм. стремится осВободить ли<еность 8 самой тол
пе, расширить ее праВа, дать ей Возможность находить себе 
поооб-ньtх или, если она исклю<еительна и при зтом актиВна, 
дать ей слу<еай ВозВьtшать к сВоему уроВню других ... >.> [8]. 

Хіба не цей неоромантичний принцип героїзації пересічної 
зем-ної долі, вся <<унікальність>> якої полягає тіАьки у звичайній . . . .,; . .... . 
з точки зору морального Імперативу чесностІ, мораАЬНІИ стtикостІ 

індивідуума (котрому фактично біАьше й немає чим похваАитися 
передстражем Господнім) визначає собою пафос наведеної нижче 
АЇричної мініатюри Оксани Лятуринсько'1? 

І зрине кінь у височінь 

як є в похідній збруї, 

і дух твій, вбраний в кармазин. 

І заnитає Юрій: 

- ІЦо мав ти над життя дорожче? 
Що на землі досяг? 

- Я воїн твій, Побідоносче, 
доніс свій золот стяг. 

Подібна домінанта <<буденного героїзму>>, позбавлена па
фосного надриву й будь-яких натяків на потребу мораАьної 
компенсації бодай у виrАяді визнання винятковості даного суб'єк

та, значить собою всю поетичну творчість Празької школи- від 
<<СтиАета і стиАоса>> 1925 р. та <<Земної Мадонни >> 1934 р. Є. Ма
Аанюка до <<Ріні>> 1935 р. й <<Підзамчі >> 1946 р. ОАе га 0Аьжича. 
В остаточному підсумку вся вона є яВленням. і ВолеВияВленням. 

індиВідуума В натоВпі, що саме шАяхом морального прозріння 
одиниць перетворюється з <<натовпу>> на народ. Така особистість 

кожному іншому Аишає можАивість <<возвеличитися до БАасно

го рівня>>. 

Гадаємо, тут немає потреби доводити, наскільки nоезія <<nра
жан>>, однією з визначальних підвалин якої є філософія чину (со

ціаАьного і мораАьного) як щоденної норми, перейнята духом 
. . . . . ..... 

неоромаНТИЗМу За ВСІХ lНДИВІдуаАЬНИХ СТИЛЬОВИХ ВІДМІННОСТеИ 

цього видатного мистецького коАа. Останні тільки свідчать про 
. .., .. . ..... 

справдІ творче усnадкування и ориrtнаАьнии розвиток неоро-

мантичних засад, в певному сенсі надто важАивих дАЯ україн-. . . . . . 
СЬКОІ худОЖНЬО! СВІДОМОСТІ. 
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І 
Зрештою, в міжвоєнну пору і саме ясними моральними орі

єнтирами неоромантизм раз по раз нагадує про себе в таких 

провідних на той час стильових течіях, як міфалогізм (Є. Мала
нюка, В. Свідзинського, Б.-1. Антонича), візіанеризм (ІО. Да
рагана, О. Ольжича, О. Стефановича, Н. Лівицької-Холодної, 
О. Лятуринської та ін.) й катастрофізм (В. Свідзинського, Є. Плуж
ника, Олени Теліги та ін.). Крім того, всі вони набувають неоро
мантичного забарвлення і в силу явного домінування <<emotio>> 
над <<ratio », себто в силу кордоцентрич ності, що її як одну з 
підвалин національно·!· ментальності слід визнати засадничим 

. . ~ 
<<каноном ІнтерлретацІИ>> та психологічним механізмом поети<J-

ної рефлексії чи не всього ХХ століття [9). 
Третю впродовж ХХ ст. модифікацію неоро1\·1античного сти

лю (що про нього ми говоримо в широкому смислі, маючи на 
увазі ще Лесею Українкою описану nарадигму, в щоденній літе
ратурній практиці nозбавлену, як правило, багатьма пошукова
ної стильової <<чистоти>>) сnостерігаємо в nоетичній nрактиці 
шістдесятників та їхніх предтеч, передовсім - Ліни Костенко. 

<<3 крови й кости неоромантик,- зазначає Б. Рубчак,- Ліна Ко
стенко аж ніяк не цурається "традиційних образів". Покладаю

чись на досконалий поетичний слух, вона не сумнівається, що 

поетичний контекст оновить такий образ >> [10]. 
І справді, ліричні картини Л. Костенко складаються з най

звичайнісіньких побутових деталей, які хоч подекуди й очудню-
. 

ються, але в остаточному ПІдсумку - в надтекстовому своєму 

звучанні - набувають нетривіаАьного, власне філософського 
• ... о ..... • • 

смислу саме завдяки власюи неспроставши наявностІ тут 1 те-

пер. Себто філософське й водночас пристраеве сnостереження 
. -' . . 

ДІисностІ з nевного виняткового духовно-ІНтелектуального стану 

перетворюється на щоденний триб екзистенції, звичайні реалії 
на~увають-8инятко8ої знакоВості (й передовсім - національ
но-Духовної), що й дозволяє суб'єктові неоромантичної лірики, 
не протиставляюч-и -себе <<масі>>, стверджувати власну індивіду-

. 
альюсть. 

Славнозвісний заклик М. Вороного творити літературу, <<де 
було б хоч трошки філософії, де хоч би клаптик яснів того 
далекого блакитного неба, що від віків манить нас своєю недо

сяжною красою, своєю незглубною таємнич істю ... >> [11], поете
сою реалізується вловні. Причому те, що нас манить і nорива, 
насправді повсякчас із нами, його лишень потрібно побачити і 
збагнути в індивідуальному духовному зусиллі. Як ось у вірші 
<<Дзвенять у відрах крижані кружальця>>, де німота (<<семан.mи't
н.ий нуль>>) покинутого і всіма його мешканцями забутого дворища 
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враз починає до нас промовляти - драматично! - і ставити пи-
• • о .... • 

тання про прийнятність такого цивІлІзацшного руху , доречНІсть 

його напрямку : 

Дзвенять у відрах крижані кружальця. 

Село в снігах, і стежка ані руш. 
Старенька груша дихає на nальці, 
їй, nевно, сняться nовні жмені груш. 

Їй сняться хмари і липневі грози, 
о о 

чиясь душа, прозора при СВІЧ! . 
о о 

А вікна сnлять, засклив мороз Ім сльози. 

У вирій полетіли рогачі. 

Дощу і снігу наковтався комин, 

і тин упав, навіщо городить? 

Живе в тій хаті сивий-сивий спомин, 

улітку він під грушею сидить. 

І хата, й тин, і груша серед двору, 

І кияшиння чорне де-не-де, 

все згадує себе в свою найкращу пору. 

І стежка, по якій вже тільки сніг іде ... [12]. 

При цьому варто зауважити, що поетика Л. Костенко органіч

но пов'язана з літературною і фольклорною традицією не тільки 

на рівні ритмомелодики, сюжетики, віршування, образно-ллас-
.., . - . .. .. . 

ТИЧНОГО И лекСИ<ІНОГО рЯДІВ, а И внутрІШНЬО! худОЖНЬО! ЛОГІКИ, 

зумовленої національною ментальністю. Навіть тоді, коли її вірш 
формально унезалежнюється від рідного неоромантичного (й нео

класицистичного - чи не найзначимішого для української Аіте

ратури ХХ ст.) канону, навіть тоді він зберігає органічну єдність 
о о о 

з народноПІсенною традицІєю, ПІдстававою дАя розвитку чи не 
о о 

ВСІХ сучаСНИХ СТИЛІВ. 

Якнайкраще свідчить про це вірш <<На спиАяному осокорі>> 
зі змаАьованим тут образом старого діда, котрий уже натомив
ся самотністю й доживає на землі свої останні дні. Цей лсихо

Аогічний етюд виконано у формі верАібру . Основне смисАове 
.., . .... . 

навантаження твору припадає на хаотичнии, лосІчении, АОГІчно 
..., . .... . . . . 

невпорядковании 1 невмотивовании потІк свІдомостІ АІричного 
v V 

персонажа, що так достеменно характеризує иого душевнии стан. 

Зрештою, ця 6Аизька до дитинної аАогічність і випадковість ре
фАексій ціАком відповідає вікові старого, тій схиАковій порі жит-

. . . . 
тя, коли увага 1 свІдомІсть ломаАу розсноються, рухи о 

І думки 

робляться непевними, а дІІ втрачають ясну мотивацію: 
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Ішов дід з містечка, через І'ору, у сnій nрисілок, 
З трІ.ома буханками хліба ішов у Маковщину. 

Найкоротша стежка туди - лроз цвинтар. 

Дід сів на сnиляному осокорі, думає. 

Заnалив цигарку - що це ж йому вісімдесят год. 
Закашлявся - а зимою ж буде смtзько. 
Натрусиn поnелу на коліна - уже іі осокір спилял11. 

Оніно його хата, а тут охітнішс. 

Бо ж у хаті анікогісінько, 
а тут і жінка, ІЇ сусіди [13). 

Явна спонтанн і сть рефлексій, С'rарсча розосередженість ува 
ги- все це так. Але ж КОІІІПОзиціі1но картина заснована на заса
дах художнього паралелізму, органічного для української народно
пісенної традиції й талановито використаного rюетесою в якості 
психоАогічного інструмента, що ним він здебільшого вистуnає і 
в народній пісні. Проте коли у фольклорі художній паралелізм 
є засобом утривалення 11е8иого тину nочуття (архетшшої реф
лексїі), типового ставлення, оцінки тощо, то у вірші Л. Костен
ко- духовного стану однієї-однісінької самотньої і ко"кfJетної 

особистості в одву і конкретну .\ІИТЬ її буття . Тобто традицій
ний прийом (як і вся ІІІаса використовуваних rюетесою тради
ційних мотивів або образів) здобуuає в її nоезії нове й оригі-

. . 
наАьне художнє життя, в даному разІ - у просторІ неоро.ман-. ~ 

ТИЧНОГО СВІТОСПр1111МаННЯ. 

В. Панченко якось внеловив лумку, що в ліриці поетеси є 
<<сnокі й, який іде від "вищості" розуму над емоціями, філософ

ської розважливості, самозахисної сил11 іроніЇ >> [14]. Це слушно 
тільки тією мірою, якою неороманти•ша парадиrІІtа Л. Костенко 
розмивається неокласицистнчною, що, безумовно, nозначил.ася 
на формуванні інливідуального стилю nоетеси. І тут варто за 
значити, що чим більше того <<спокою>>, <<філософської розваж

Аивості >> й <<самозахисної сили іроніЇ >> (яка з біго11t часу дедалі 
частіше nеретворюється на сарказм), тим менше власне неоро
мантизму, зі стихії якого зродилисн всі три її nерші збірки і 

- .., • • . • •• ооо. 

якии, гадаємо, виявився нанnитомrшим стІІ,\ем ЛАЯ реалrзац11 11 
великого поетичного таланту. 

Роздумуючи над цією динамікою авторського стиАІО, по 

мічаємо, що мораАьною опорою поетичних медитацій Л. Ко
стенко є Час як етична міра всіх речей, Час як неспростовний 
аргумент, Час, з яким авторка параметрує власні рефлексії, влас
не слово і який за суто неоромантичною імnеративн істю врешті 

решт потісн.яється, упокорюється цим сло8ом. 
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Власне авторський сехвилинний голос (авторський наратив) 
не так уже й часто вихоплюється з надр об'єктивованого мо
рально-історичного контрапункту ліричних сюжетів Л. Костен
ко. Але коли подібне таки трапляється, такі сюжети відразу . . .." . 
ВИЯВЛЯЮТЬ СВОЮ ПСИХОЛОГІЧНУ заземЛеНІСТЬ И nевну ОДНОВИМІр-

ніСТЬ. Як ось у пу анті вірша <<Віяло мадам Полетики >> : <<То не
безпе•t1Ю - генія цьку8ати. Вігt у безсмерті страшно 8ам 8оз
оасть)> . Ця репліка, точніше, це підсумкове судження-пересто-

... • V • о 

рога вносить категоричнии морально-психолог1чнии подІл свІту 

на <<ви>> і <<ми>> і належить ue Історії, яка доти неспростовно 
свідчила на користь авторських міркувань, а обуреній за генія 
особі, в чомусь навіть безпорадній (адже цій особі доводиться 
апелювати до сторонньої сили). Про неоромантизм у такому 
випадку говорити важко. 

Більше того, <<вам воздасть>> знімає питання про спільиу 
8іопо8іоальність перед Вічністю, (Juлучає суб'єкт лірики з маси 
в якості суто романтичного унікуму, бо <<хтось >> (як у вірші 
<<Причмелені гномики>>) уже увійшов до цієї Вічності <<екстер-

. ..... . ..... 
ном>>, <<хтось>> уже є там, нешдсуднии 1 недосяжнии для жодно-
го морального іспиту, а нужденній решті - повзти до безсмертя 
та й повзти, як до неба рачки ... І це вже аж ніяк не самозахисна 
іронія, а чистий сарказм, яким переважно й перейнято цикл <<Ко
ротко - замість діагнозу>> 1994 р. і який <<філософську розважли
вість>> перетворює на особистісне ствердження істин в останні·й 
інстанці ї. І це - зворотний бік покликання на вищі цінності, які 

. . 
залучаються до авторського розмисАу не в якостІ мІрила, що 

ясно вказує на одвічну /Jіоносність людської правоти, а задля 

потвердження безумовної істинності авторської думки. Фактично 
творча амбіція підноситься над Часом, якому відводиться служ
бова роль, роль мимовільного свідка. 

СтиАьовий дрейф Л. Костенко від берегів неоромантизму 

50-80-х у бік раціоналісти•шого за характером моралізаторства, 
втілювавого в неокАасицистичних і фоАьклорних формах при 

цікавому їх поєднанні (аби в цьому переконатися, достатньо 
перечитати історичний роман <<Берестечко >>, писаний упродовж 
60-80-х років і виданий 1999 р.),- одна з історичних модифі
кацій неоромантичної стильової течії другої поАовини ХХ ст. , 

одна з багатьох її неминучих трансформацій . Але це вже тема 
. . . 
ІН ШО І сту ДІІ. 

Вельми nомітним є вплив неоромантизму на формування 
індивідуального стилю Д. Павличка , коАи згадати бодай його 

дебютну збірку <<Любов і ненависть>> 1953 р. , в самій назві якої 
за законами тилолог11 натурально ВІдлуниАася засаднича дАЯ 
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• • • • • • 

поезІІ довоєнноt пори опозицІя креатинних і руйнівних начал 

символізована МаАанюковою збіркою <<Стилет і стилос>>. Мож~ - . . .. 
на додати сюди и двІ наступнІ, що Іх також слід віднести до 

раннього nеріоду творчості Д. Павличка ~<Мон земля>>, 1955; 
<<Чорна нитка>>, 1958). 

І хоч.а його лірика досить ІUвидко набуде характеру драма
тичного ІНтелектуального розмислу з відчутним ломінуванням 

ratio над emotio [15] й очевидно тяжітиме до франківської тра
диції, моральна й естетична винятковість кожної людської долі 
раз по раз заявлятиме nро себе і в <<Гра наслові >> 1968 р., і в 
<<Таємниці твого обличчя>> 1974 р., не кажучи вже про великі 
nолотна, де кантівський моральвий імператив у серці й бездон
не небо над гоАсвою визначатимуть духовний всесвіт ліричного 
героя. Як ось у поемі <<Вогнище>> 1981 р., етичним камертоном 
якої можуть бути ці авторські слова: <<Я 8огнище,н 8ід•tу8 себе 
на полі, що спалює людські страждання й болі>>. 

Є всі підстави говорити про <<неоромантичну складову>> 
nізньої творчості більшості митців старшого nокоління, скажі
мо А. Первомайського (поема <<Казка>>, вибране <<Спомин про 
блискавку>>, 1964), А . Малишка (збірки <<Дорога під яворами >>, 
1964, <<Рута>>, 1966, <<Синій літоnис >>, 1968), В. Сосюри (<<Весни 
дихання>>, <<Осінні мелодії>>, 1964) та ін. Сам дух <<відлиги >> (хоч 
ми часто перебільшуємо тривалість цієї історичної миті, яка 
насправді вклалася у неnовні два роки - 1962- 1964!) є глибо
ко н.еором.ан.тич.ним., і коли абстрагуватися від його ідеологіч
ного аспекту, nередовсім наївного стремліннн узгодити комуні-. . . 
етичну ІдеоАОГІЮ з духовно-ІНтелектуальними заnитами су-

спільства та проблемами його морального становлення, коли 
взяти до уваги, що саме це стремління живилося особистісною 
жагою переборення очевидних негараздів й творення ліnшої 

дійсності тут і тепер, то сугалосність поезії 60-х років з не менш 
дивоглядним творчим бунтом М. Хвильового буде цілком оче
видною . В обох виnадках маємо справу зі спробою художнього 
обrрунтування соціалізму з людським, а ще точніше - виразно 
національним обличчям . 

З другого боку, офіційні ідеологеми дедалі частіше викори-
. ~ 

стовуються для імпліцитного ствердження нацю- и державо-

творчих ідей, байдуже, усвідомлюють це достоту самі автори 
чи ні. Досить тут згадати <<В кабінеті Леніна>> або <<Молитву>> 
Д. Павличка 1968 р., на рівень поетичних феноменів доби підне
сені саме дискурсивна порушеною тут національною пробле
матикою, що її й експлікував у своїй рецепції кожний більш
менш підготовлений читач. Саме ця проблематика захоплено 
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вичитувалася ним між рядками , всіяними іконами й символами 
- -комуністичної ідеології. И під цим оглядом неоромантичнии 

• ...... t • • .., 
пафос шістдесятникІв сугалоснии не тІльки ваплtтянському, а и 

<<танківському >>- за очевидної nолярності їх ідеологі•rних знаків. 
.... . . . . . . . .." 

Принаимю нашІ <<каноНІчнІ >> шІстдесятники всІ увІИшли в . . .... . .... . 
ПОеЗІЮ На ВИСОКІИ СТИЛЬОВlИ ХВИЛІ неоромантизму : 

Тривого моя! Катерина ! Ходім! 
За вікнами в травах така дзвінколунність, 
Що землю свою у труді молодім 
Обнімем з тобою й покотимо в юність. 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
Біжать думки .. . Їх відгомін я хочу 
Почуть в серцях натруджених, ясних ... 
Так. Катерина! Вірою я снив 

І я повірив! Бачать мої очі 

Понад землею золоті ворота . 

Крізь них nройдуть не армії, не роти, 

Пройдуть людські страждання і турботи, 
Пройдуть надії, мрії зореві, 

Пройдуть крізь н их і мертві, і живі, 

Всі ті, хто землю називав землею, 

Хто жив ва ній і хто зливався з нею ... 

Так писав М. Вінграновський в ліри•шій nоемі <<Золоті во
рота>>, що нею завершувалася його дебютна збірка <<Атомні nре
люди >> 1962 р. з властивою їй пафосною загальниковістю су
джень, плакатністю образного мазка, трибунними інтонаціями й 
публіцистичною риторикою - всім тим, від чого дуже скоро 

відмовиться цей nоет, обдарований <<абсолютним художнім сАу
хом >> (Гр. Тютюнник). Власне, ми наполягаємо на очевидній тут 

. .... . . . 
неоромантичюи домшантІ навІть не з огляду на саме таку -
<<укрупнену>> пластику малюнка, а маючи на оці відбиту тут . ..... . . . .., 
пристрасть перетворення д1исност1 вІдповІдно до наивищих мо-

ральних законів, якими володіє та які беззастережно сnовідує і 
суб'єкт цієї лірики . 

Дуже своєрідно,- як це тільки у нього й буває,- розвиває 
неоромантичні принципи nисьма І. Драч. Згадаймо бодай САЗВ
нозвісну баладу <<Соняшник>>, де не тільки nоАіт ins Blau, а й 
сама <<Небес-на перспеюпи/Jа >.> вводиться в контекст звичайного 

будення образом зачарованого світом хлопчини - <<засмаглого 

сонця>>,- <<В золотих перелив ах ку•еері8, У •tер8оній сороч.ці на 
випуск, Що їхало на /Jелосипеоі, Обминаюч.и X7tmpu у небі ... >>. 
Загалом І. Драч з нечуваною доти рішучістю поєднує практично

пізнавальний і духовний коемоси в єдиному образі сучасності, 

154--------------------------------



. ' . . 
чим nринагІдно розв язує 1 nевнІ засадничі дАя національної 

куАьтури nробАеми. Образно кажучи, він виводить українське 
сеАо (а це, nогодьмося, і в другій nоАовині ХХ ст.- основа всьо
го украї~ського всесвіту!) з маргінаАій прогресу на його грімкот
Аиву магІстраАь, чим збагачує й очищує доволі штучну духовну 
атмосферу науково -технічного поступу, насичує її мораАьним 
киснем. Поділ дійсності на автостради й стежки, босоноге ди-

у • • 

тинство и модернову зрІлІсть <ora асфальті>> з nрихолом І. Дра-

ча втрачає свій сенс, прикрий ЛАЯ обох життєвих сфер: 

- Води дай! - nрошу матір. 
Вона знайомий кухоль палає. 

Тремтять у неї руки вузлуваті . 
- Чого ходив ти? Таж вода он є! -
Лице гаряче я ховаю в кух,,і, 

Неначе я нічого не роз•tув ... 
Стоять на nризьбі мокрі мої туфлі, 
По вінця nовні буйного дощу ... 

Себто усувається сам неприйнятний для неоромантизму 
подіА світу на <<низьке>> іі << високе >>, бу денне й святкове, трн ві
аАьне й виняткове: у І. Драча дійсність повсюдно с8яткується 
в суміщенні своїх полярностсй (<<Балада про Сар'янів та Ван
Гогів >>). І це буде шлях, яким nіде чима,\О поетів, згадаймо хоч 
би вилучену 1968 р. з nродаж.у збірку <<Князівство трав>> П. За-

у у 

сенка, де цензорське вухо вловило такии прикрии для влади 

дисонанс між <<трипогибельною>> жіночою працею на колгосп
ному noAi та космічними усnіхами СРСР. 

Звісно, неоромантичність <<раннього >> (та і'і пізнішого) І. Дра
ча далека від стильової <<чистоти >>, на його тлі та ж таки Ліна 

Костенко зі своїм <<Зоряним інтегралом>> 1968 р. , що його вона 
навряд чи схотіла би теnер ще раз оnублікувати [16], сnравді ви
глядає <<неоромантиком з крови J1 кости>>. І. Драч - художник 

вельми багатогранний, одним з головних достоїнств котрого є 
здатн і сть nривласнювати форми різної стильової етіології й 

вдихати в них живу силу суr·естії завдяки паралоксальності мас

ного мисАеНІІЯ й почуття. Можна згадати в цьому зв'язку його 
бликучі <<барокові>> nересліви із <<Саду божественних пісень>> 
Г. Сковороди, обік яких бачимо зіперті на логіку художнього 
абсурду <<Зорю і смерть Пабло Неруди >> або сюрреалістичне 
верлібреве nолотно <<Солом'яний вогонь>> з <<Американського зо

шита >> 1980 р. 
Ще промовистішим у цьому зв'язку є чи й ломічене ким 

проникнення в nоезію І. Драча екзистенціалістських мотиві в, 
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які до останнього часу поверхово розцінюваАися критикою зовсім 
в іншій мислитеАьній перспективі: як один з <<благодатних>> мо
ральних імпульсів російської- <<більш розвиненоЇ>>, ясна річ -
літератури. Тут ми маємо на увазі специфічно шістдесятниць
кий, здавалося б, мотив <<безневинної вини>>, на літературній 
карті колишнього СРСР освячений іменем О. Твардавського й 

• .... .J • • 

повсюдно Ілюстровании иого рядками ЗІ славнозвІсною кодою 

<<uo 8се же, (Jce же, 8се же ... )>. 
Ми не збираємося заперечувати того, що вірші О. Твардев

еького - добрі. Проте мотив безневинної вини став одним із 
засадничих етичних концептів усіє ї поезії 60-80-х років не зав
дяки О. Твардовському. Наведемо кіАька авторських версій цього 
мотиву з українського доробку відnовідного часу. В <<Закли
нанні вогню >> Б. Олійника 1977 р.: 

Як хочеться вину, що душу ссе, 
Звалить на когось! Та даремн і мислі , 

Бо з тої миті, як на світ родився, 

Я вже відnовідаю в нім за все ! 

У циклі <<Заповнена анкета >> П. Скунця читаємо: (<МоВчу, 

м.о8чу ... Не корить, ue карає M eue громада чесн.а, ані Бог. Та 
сам собі я часом докоряю, Що 8лz·з z· 8лажу 8 неоплатuий борг». 
УМ. Вінграновського в <<Атомних прелюдах >>: <<Не буде щастя 
ui мені, ui люду, Аоки ua сВіті uещасли8а буде Хоча одuа лю
диuа роботяща;>. 

Проте найповніше й найnронизАивіше, здається, ця ідея втіJ\е
на у вірші І. Драча <<Аві сестри >> 1968 р., що завершується бо
лісним визнанням - <<1tро8ина бeзue8uuua uаді :м.uою кри.ла роз

простер.ла;>. Звідки це загострене відчуття? Чи тільки з усві-
. . . 

домJ\ення несnроможностІ щось змІНити в цьому <<СВІТІ соцІаль-

ної справедАивості >>, усвідомJ\ення, що ним для вс іх справжніх 

митців завершилася відлига? 

Звісно, не тільки . Витоки цього мотиву- в ідеї первородно
го гріха Аюдини [Буття 6, 5-13; Міх. 7, 1- 9] та євангельських 
заnовідях [Матв. 25, 40- 46; Лука б, 24-26; 13, 3; І Посл. Івана 1, 
8- 10; До римлян 3, 9- 20; 7, 14- 20]. Крім того, в цьому розв'я
занні моральної nроблеми поети виходили й з морально-філо
софської традиції ХІХ ст., зокрема - з кіркегорівської форму
ли спокутування страху власною провиною незалежно від того, 

свідомі вони були цього чи ні (звісно, радше - ні) . Просто ця 
концепція безліччю своїх критичних та художніх інтерпретацій 
(згадати бодай Достоєвського!) віддавна увійшла в моральну й 
естетичну свідомість ХХ ст., стаАа органічним складником ф_іло
софського дискурсу епохи й у цій частині Євроnи буАа актуаАі-
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зована за ~ершої потреби. А потреба була зумовлена мораль
ною безвихІддю, в яку nотрапили романтики <<соціал.ізму з л.юдсь
ким>>, а тим паче - національним обл.иччям! 

<<Перебирання на себе вини,- пише П. П. Гайденко,- і саме 
вини метафіз~чної,- це, згідно з Кіркегором, засіб подолати страх, 
очиститися вtд нього, тому що страх у найрізноманітніших фор

мах продовжує жити в людині й після того, як "гріхопадіння 

свободи" відбулося. Визнання себе винним навіть у тому, що скоє
но іншими,- ось спокутування метафізичного злочину, ім'я яко

му- страх>> [17]. Погодьмося, що причин для страху- і в склад
ному екзистенціалістському, і в nростому соціально-пробутово
му його смислах- митці колишнього СРСР мали більш як досить. 

Саме звідси цей досить несподіваний, здаваАося б, вихід 
. 

шІСтдесятницького неоромантизму в сторонню самому неоро-

мантизмові площину апріорної і незбутньої моральної провини . 
Деякі критики пролонгують художню повновагість дослі

джуваної стильової течії аж до наших днів. Так, Світлана Анто

нишин пише в своїй статті 1994 р.: <<КоАи вже поезію Оксани 
Забужко деякі автори вважають за можАиве визначати як нео

романтичну, то вже лірику І. Римарука (котрому й присвЯ'tена 
ця студія С. Антонишин.- В. М.), як то кажуть, сам Бог велів>> 
[18]. На нашу думку, це є веАиким спрощенням і схематизацією 
живого саморозвитку жанру, що йому чим ближче до нас, тим -важче дати адекватну стиАьову характеристику, з чого и вини -

кає зваба спертися у своїх судженнях на вже добре відомі сти-
• 

льовt парадигми. 

Звісно, певний неоромантичний <<слід>> ми без особливих. 
зусиль відшукаємо і в поезії вісімдесятників (хоч би тому, що 
жодні стилі не щезають безслідно й так чи так дають про себе 
знати за межами власного історичного повносилАя) . Проте У 
випадку вісімдесятників резонніше говорити про якусь іншу, а . . ... . .., .. 
не неоромантичну домшанту, третtи tсторичнии сплеск якоt при-

падає все ж таки на 60-ті роки і в <<найчистішому>> вигляді пре

зентований поезією В. Симоненка. 
<<Не якимись формальними новаціями вразив Симоненко 

нас,- писав О. Гончар у nередмові до його вибраного 1984 р.,
не умільським мереживом слів, а тією внутрішньою красою, істин
ністю почуття, інтелектуальною наповненістю, щирим юнаць

ки~ поривом, що властиві його найкращим поезіям: 

Кораблі! Шикуйтесь до походу! 
Мрійництво! Жаго моя! Живи! 
В океані рідного народу 

Відкривай духовні острови! 
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... Лицарськість, безперечно, притаманна була його вдачі, його 
безкомпромісн і й вольовій натурі>> [19). 

Всі ці риси, починаючи від захоплюючого <<юнацького по

риву>> за межі щодення й завершуючи <<безкомпромісністю>> (що 
є прямою функцією морального максималізму!), ~двозначно за
свідчують неоромантичну природу цієї лірики. И справді, той, 

. ' хто <<не якимись формальними новацІями вразив нас>>, зв язав 

часи (порвані у <<сутінках Європи>> апокаліптичними віяннями між
воєнної доби) не чим іншим, як подальшою реалізацією <<неза-

• V 

вершеного>> ранньомодерюстськоrо проекту в иоrо антропоцен-
. ~ . 

тричши частиш. 

Найпобіжніший погляд на поезію В. Симоненка переконує, 
що в його творчості знайшла свій подаАьший розвиток ідея но
Вої л.юдини, якою вона мисАиАася саме на початку ХХ ст.- ви
нятковою у своїй буденності. Не випадково на поверхні тексту 

. 
ми повсякчас зустрІчаємося з екзотичним розширенням гори-

зонтів в інші часи і в той куАьтуроАогічний простір Європи, що 
його справді годиться назвати мицарсько-rероїчним >> - <<Гей, 
нові Колумби й МагеААани ... >>. Не випадково в художній пал ітрі 

В . Симоненка так багато тієї образної <<аплікаційності>>, якою . . . 
значена вся поезІя наших ранНІх модерНІСТІВ 1 яка зумовлюється 

прямим, «нетерпАячим» сумІщенням реально-практичних та 

морально-етичних площин буття : 

Ми ще йдемо. Ти щось мені говориш. 

Твоя краса цвіте в моїх очах. 

Але скажи: чи ти зі мною nоруч 

Пройдеш безтрепетно по схрещених ме•tах? 
(<<Там, у стеnу, схрестилися дороги ... >>. 
Виділення наше.- В. М.) 

Не випадкова також і та символічна, вкрасивАена заzал:ьни

коfJість метафори, що стала чи не майстровим знаком всього 

дотичинівського періоду включно з <<біАими островами>> ран
нього М . РиАьського. Замислюючись на цими, колись такими 

..... . . . 
<<естетськими>> и такими Імпозантними в контекстІ вІтчизняного 

письменства поетичними знаками й фігурами, вповні усвідом

люємо поспішність твердження С. ПавАичко про те, що <<"мо
лодомузівці" не виробили нової мови для вияву нових почуттів>> 
[20). Бо вже одне те, що фронтаАьно впроваджені саме ними 
<<грози>>, <<бурі >>, <<сльози-перли>> та інші знаки емоційних станів . . . . 
перетривали в лІтературІ аж до ча сш <<ВІдАиrи >>, незаперечно 
свідчить, що певна <<нова мова>> таки буАа ними запропонована, 
і в 60-ті роки саме ця її впізнавана <<давність>> може насторожу
вати вибагливого рециnі єнта : 
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Ні, інша сила так цілюща діє, 
Словам велику надає вarv . ' 
Бо з неї c8im 1~8ime і ttюлодіє, 
І с8ітдо б' є крізь морок і нурzу. 
(<<Про nоезію>>. Виділення наше.- В. М.) 

<<Захоnлюватися треба людиІЮЮ>>,- сказав В. Симоненко . 
Проте, опоетизовуючи ЛІолину nраці, він (котрий обстоював 
конкретику художнього відображення дійсності, в чому nере
конує і його стаття <<Декорації і живі дерева}>) був далский від 
соцреалістичної апологетики самої праці та виробничих nро
цесів. Для цього nоета наііважАІІВішимн Аишаються не людські - . . 
СИЛИ И МОЖЛИВОСТІ ЯК таю, а те, ЩО В саміЙ АЮДИНі змушує ЇХ 

виявляти, кличе кожного <<йти наноле боси::.r, і мy•tumu себе й 
лeaa•tOzO серпа, і naaamu З ymo,Іtu ua noкocu, і снать, обня8ши 
8ласного снопа» . Себто внутрішній моральний імnератив в усій 
сво їй дивовижній (як на Євроnу другої nоАовини ХХ ст. ! ) неза
хитаності . Це - пристрасна особиста причетність до життя в 
кожному його nрояві, постійне горіння духу, nротистамені бай
дужості, індиферентності. Це - світоглядна nозиція, що виклю

чає сnоглядальність і каже кожному <<з люаь;ни с::.rіятись, пла

кать і любить», <та землі с;чіятись і стражаати, жити і 
любить поміж люаь::.tи>). 

Пристрасність у В. Симоненка - моральна категорія, і як 

така вона визначає художньо-стильові особливості його поезії. 
Будь-що утвердити обстоюnану лумку (байдуже, •1и прямо, 'іИ 
в ід nротилежного) є метою його кожного nоети'!ного акту. Відnо
відно на nерший nлан у nостиці Симоненка вистуnають рито

рично-nубліцистичні засоби художнього вnливу, що несуть у 
собі 'fітку недвозна'fну оцінку: енергійний оцінковий еnітет 

(<<гнітюча злоба зміїна>)' <<струнка aopoza» 1 «куца аоля >>' <<флег
м.ати•єні мури>)' <<озлоблена неzоаа >) ), стисле й гранично nро
мовисте nорівняння (<<л.юбо8, як с01ще, c8imy 8іакри8ає безмеж
ну 8eлu•t люаськоЇ краси>>, <<Я бу(J оаин, ЯК тріска 8 океані», 
<<гранітні обеліски, як меау.1и >> та ін.), ексnресивна метафора 
( <<cu•tamь образи>>, <<старих с8іти.л 1timкi орбіти р8уться, і гас
нуть ненароджені СО1ЩЯ>> ) . 

Загалом метафора В . Симоненка має біАьш як nомітну ран
ньомодерністську генезу: прагнучи до широких етичних узагаль

нень, nоет nостійно користується абстрактними nоняттями (доб
ро, зло, nравда, іАюзії тощо), nрямо сnираючиїх на дотикальну, 
матеріальну відчутність речового, nредметного світу. Як і nоети . . .. 
nочатку століття, він nовсякчас оnредмечує етичНІ категор11, 

nрагнучи до безумовної дієвості слова-зброї, не зуnиняється 

______________________________ 159 



перед очевидною літературницькою штучністю висловлювання, 

в якій легко впізнати призабуту <<nозитивну штучність>> євро
пейського модернізму: <<Коли крізь розпач. випнуться надії І за
гудуть на вітрі степовім, Я тоді твоїм ім' ям радію І сумую 
іменем твоїм>>; <<В грудях набубнявіла тривога тиха й мовttаз
на, як динаміт>> . 

Звісно, що при цьому йому далеко не завжди вдається уник

нути прикраго художнього буквалізму, що також відсилає нас 
до практики молодомузівців (<<Любов моя бризкає з серця за 
борт», «на серці - думок бинти>>) або затяжілої над їхніми 
текстами літературницької кучерявості : <<Припл.ивл.а ти оо :мене 
з прибоєм уяви, несподівано встала нао смутком чекань- роз
цяцькованих мрій павіани і пави повтікали лякливо піо купол. 
світань». Не забуваймо, що це писала людина, котра тільки-но 

о ..... • о • .... • • • • • 

ПОЧИНала СВІИ ШЛЯХ у ПОеЗІІ И 1НТУJТИВНО спиралаСЯ у СВОІХ ПО-
.., .... . . . .... 

шуках на nевнии стильовии досв1д поnередниКІв, досвІд, якии чо-

мусь визнається тепер неістотним або й взагалі марним [21]. Проте 
феномен В. Симоненка доводить щось прямо протиАежне! 

САовесний живопис, художнє спогАядання дійсності (зга
дати бодай неокласиків!) не мають дАя нього першочергового 
значення . МаАюнок як жанр, етюдність як манера чужі В. Си-

. ... . . ... . .... . 
моненков1, котрии продовжує сповІдувати емоц1ину рвІИНІСть 

nоетичної творчості й стверджує, що <<rte запалить серця тOtt1fa 
рима .. . Ні. Інша сила, буйна, незбор·щна, Вотем і пристрастю 
напоює ту річ. . . .. Слова звучать примусить сил.?Jно й гучно Лише 
о она поетова душа>>. 

Пристрасність посідає важливе місце й в естетиці В. Симо
ненка: прекрасним є бентежність, неспокій, порив <<за горизон
ти>> (ins Blau!). Грім, шквал, вітер, буря- його синоніми. І навnа
ки - вспокоєність, розмі ренkть, <<втоленість >> і стаАість є дА Я 

нього ознаками бездуховності, мораАьної деградації й душевно
го занеnаду . <<Гem?J із мулу якорі іржаві, Нидіє на якорt· оуша!>>,
декАарує своє життєве кредо поет. Хіба не чути в цих заклич
них перекатах гоАосу інших українських неоромантиків ХХ ст. , 

бодай 0Аени Те;\іги - «Олив'яне лице юрби Згине в сонцt· і блис
кавицях- Тіл.?Jки вt·тер нас буде бить, По звитяжних, щасли
вих лицях!» (<<Чорна пАоща - ІІІ>>). Себто ми нагоАошуємо на 
ТЯГАОСТі ЦІЄІ СТИАЬОВОЇ традИЦlІ, КОТра В СИАУ ріЗНИХ ПрИЧИН не 

буАа вповні реаАізована в межах раннього українського модер-
. .... . . 
юзму и дуже виразно зрезонувала у практицІ низки поетІВ дру-

гої половини хх ст. 

Навіть у зображенні природи В . Симоненко тяжіє до 
крайніх, екстремаАьних станів. Так, весна в його ліриці прихо-
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дить <<салюта:м.и-гро:ма:ми », <<гуркотінням неба>>, «шалеист8ом 
злив>>; зима прекрасна завірюхою, <<біжить, регоче біло, бубо
нами брязкає в степу>>; ба навіть в тихій і <<мінорній>> осені 
погляд поета вловлює саме дина.мічні рухи: <<небо скуйо8джене і 

розколисане>>, <<з poтamиJ>t. ридаю •tим рикО:/Іt Вітри орди хмар 
несуть>>. Як бачимо, надмір, образно-емоційне nеребільшення 
для В. Симоненка є естетичною нормою, йому властивий інте
рес до крайніх проявів буття. Затхла і nepecиxaюtra заплава nоряд 
зі струменівням повноводного потоку, осіння втома і млявість 
обік буревійності небес, глухий бетон причалу і хиткий човен 
поета, що здається тріскою на гребені хвиль: саме такою - ра
зюче контрастною - є ця лірика, вся зі зламів, стрімких ліній і 

гострих кутів, сліпучого світла й безпросвітного мороку. 
Художня контрастність зіперта у В. Симоненка на вимогу . . . . . . . . . 

СВІТОГЛЯДНОl ЦІЛІСНОСТІ, ЩО ВИКЛЮЧаЄ сумНІВ, ВаГаННЯ, нерІШУЧІСТЬ. 

Недаремно ж їх фактично немає у віршах поета, за винятком 
хіба що інтимної лірики, та й тут він чи не nовсюдно вимагає 
остаточної відповіді - <<так>> або <<ні>>: <<станеІи ти біля мого 
благання чи до інших станцій npoc8ucmuщ?»; <<Полюби і зрадь 
через хвилину, та хо•с на х8илину полюби>> та багато ін. Так 

. . . .... 
само, як 1 вимога остаточних вІдnовJлеи, суто неоромантичним є 

nрагнення В. Симоненка відбити по•Іуття в його ймовірній по
вноті, так би мовити, <<в ідеалі>>. Незрідка це виливається в таке 

знайоме ще від часів В. Пачовського художнє моделювання, що 

його типовим зразком може бути й вірш <<Море радості>>, вміще

ний у книжці зібраних творів <<Лебеді материнства>> 1981 р.: 

.. .І гомонять навколо хвилі, 
З бортів човна змивають мох, 

1 ми з тобою вже не в силі 
Буть нещасливими удвох. 

І ти ясна, і я nрозорий, 

І наші душі, мов nісні, 
І світ великий, неозорий 
Належить нам - тобі й мені. 
О море радості безкрає, 
Чи я тебе nереnливу? 
Якби того, що в мріях маю, 

Хоч краnлю мати наяnу. 

Унаочнення почуттів, що в них відбивається соціально-істо
ричне буття добра і зла, nравди і кривди, краси й некраси, АЮ
бові й байдужості, цей давній літературний прийом В. Симо
ненко широко застосовує не в його бароковому варіанті (який 
каже відбивати двозначність, <<змисловість>> почуття), а саме в 
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неоромантичному, що вимагає максимальної <<чистоти>> . До речі, 
навіть не стільки в самому стремлінні до виділення <<чистого>> 
почуття (властивого ліриці, зрештою, загалом), скільки в, сказа
ти б, нетерплячій, прямій, <<лобовій>> їх морально-філософській 
оцінці (з відповідною тропікою та інтонацією) - один з очевид
них проявів морального максималізму, успадкованого В. Симо
ненком від часів Лесі Українки та М. Вороного. 

Який з усього цього може бути висновок, що не суперечив 
би художній оригінальності цього поета-шістдесятника, яку ми 
жодною мірою не ставимо лід сумнів? Гадаємо, такий: феномен 
В. Симоненка свідчить, що питомі для даної національної літе
ратури стильові течії обов'язково реалізуються навіть за при
родними хронологічними межами свого історичного життя. Себто 
.., о • • 

и притАумленІ тими чи тими сусшльно-tсторичними чинниками, 

такі течії все одно рано чи nізно вповні відбуваються в літера
турі попри аиахроніч:ність, яку в них небезпідставно може за
примітити рафінований критичний розум. 
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Віра Агеєва 

МОРАJІЬНИЙ РЕПRТИВІЗМ 
ІІІЧЕСНІСТЬ 13 C060IOJJ 

З-поміж українських модерністів В. Винниченко, оче
видно, був найрадикальнішим і найодnертішим у запереченні пат

ріархальних канонів і цінностей. Його проза й драматургія вра
жала насамперед небаченою епатажністю, гострою іронією, сар
кастичною демонстрацією найнепривабливіших явищ, що хова

ються за зовнішньою благопристойністю поважних соціальних 
інституцій, викриттям фальшивої мораАі й рабської заАежності 
особистості від нав'язаних загаАом поведінкавих стереотиців 
та етичних норм. Письменник не обійшов увагою і феміністич
них тенденцій та впливів (до того ж у цьому випадку емансипа

ція жінки пов'язувалася з основоположними соціалістичними 

ідеологемами, з боротьбою проти будь-якої експлуатації й не
рівності), хоча Вииниченкова інтерпретація цих мотивів досить 
відміина від позиції таких посАідовних феміністок, як Леся 

Українка чи О. Кобилянська. У Винниченка жінка, сказати б, вітаАь
ніша, ближча до життєносних первнів, а відтак незрідка й <<чес
ніша з собою>>, тобто не боїться керуватися підсвідомими потя -

..... . . . . 
гами и почуттями, зважати на шстинкт, а не на рацюнал1стичн1 

заборони . Щодо антитрадиціоналізму, то одна з улюблених Вин
ниченкових колізій - це трагічна поразка умоглядної теорії у 

протистоянні природному <<законові >> . Почуття, інстинкти, 

підсвідомі бажання й імпуАьси здебільшого виявляються сиАьні
шими за вольов І ІнтенЦІІ, за теоретичні настанови й програми, 

руйнують усталену мораль, родинні зв'язки й подружні зобо

в'язання. Про достовірність ситуацій, про психологічну пізна
ваність характерів автор дбає не надто пильно, усе підпорядко
вано тому, щоб найвиразніше проілюструвати основну ідеоло
гему , концепцно (і тут виразно помітні ВПАИви експресіоністич-
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о о 

но1 nоетики, настанова на лемонетрацію межових ситуацій і пла-
катно-надривних почуттів). 

У люб.о?ний трикутник, ІНІВколо якого зосереджена драма
тична колІЗІЯ, втягнута СІІльну, рішучу, здатну на самостійний 

вибір жінку, чоловіка-ідеаліста, часто цілковито заполоненого 
якоюсь ідеєю фікс, і, нарешті, <<диявола-спокусника>>, nриятеля 
чи коханця, який і виnробовує JJезрілка іАюзорне благополуччя 
патріархальної родини чи глибину r ючуттів закоханих. Героїнь 
<<Брехні>>, <<Чорної Пантери й Білого Ведмедя>>, <<Гріха>>, <<При
rвожджених >>, <<Закону>> можна вважати інваріантами цього цен
трального для Винниченкової творчості тиnу незалежної жінки, 
що здатна не Аише обират11 власну долю, але й змушуват11 з 
собою рахуватися, вnл11вати на вибір інших. Так само в усіх 
названих п'єсах бачимо тиn •юловіка-ідеаліста, фанати•ІІІО зай
нятого кар'єрою, наукою, мистецтвом тощо. Іноді такий муж
чина не від світу сього наближзється до типу комедійнОІ'О nер
сонажа . У неминучий трикутник автор втягує й цинічного спо
кусника, сповненого рішу•Іості досягти бажаного будь-якою 

о 

ЦІНОЮ. 

Особливо гостра колізія виникає nри nеревірці вольової 
концепції, самозабутньої ідеї фікс nерсонажа •1ерез nротибор-

. . . . 
СТВО З матерИНСЬКИМ ІНСТИІІКТОМ, З ВІДПОВІДаЛЬНІСТЮ За ЖИТТЯ 

дитини. Винниченко неодноразово nробував звертатися до цієї 
теми: у драмах <<Memento >>, <<Чорна Пантера і Білий Ведмідь>>, в 
романі <<Заnиски Кирпатого Мефістофеля>>. Цей мотив загалом 
nопулярний у літературі рубсжу віків. В українському пись

менстві тут згадується <<Цвіт яблуні>> М. Коцюбинського. Ми-
- о -

тець, якии втрачає єдину дитину, з жахом помІчає, що иого па-

м'ять з невтомністю слухняного секретаря нотує nережите як 
матеріал для майбутніх творів. Він не може примирити nочуття 
батька й письменника, у боротьбі двох <<Я>> одне з них вистуnає 

. . . .... 
суворим моральним суддею щодо ІНшого, але врештІ гармонІя и 

краса навколишнього світу, поклик творчості nримиряє І'ероя з 

неминучим, змушує сnрийняти навіть і цю смерть як один з про-
. 

яв1в закону життя. 

В. Винниченко ж висвітлює подібну ситуацію з nогляду ма
тері і вводить мотив безnосередньої вини егоїстичного батька
митця за смерть дитини. Маляр Каневич -тип с.~мозабутнього, 
відстороненого від злоби дня жерця творчості. Ії поклик влад
но nриглушує всі інші nочуття, і поза nрофесією - це безnорад
на й інфантильна людина. Руйнуючи романтичний міф, Винни
ченко протиставляє ідеал безоглядного служіння красі - і один 
з найсильніших природних інстинктів, інстинкт nродовження 
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роду, материнські й батьківські почуття. Досконалість мистець
кого полотна досягається ціною дитячих страждань. Експан
сивна й вольова <<Чорна Пантера>> Рита з самого початку знає: 
<<Ми ще поміряємось. Я дитини не оддам за полотно. О , ні! Хоч 
би воно йому там було найгеніальніше>> . <<Страждання на по
лотні >>, <<чудова блідість>> і хвороблива рисочка на личку немов
ляти стають важливішими, ніж реальні страждання. Рита довго 
не може ні зректися свого палкого кохання до чоловіка, ні по
жертвувати материнською любов'ю. ААе молох творчості не
вблаrанний, вимагає руйнації традиційних уявлень про добро й 
зло, обов'язок і гріх. <<Та ти ж подумай,- переконує Рита,- на 
полотні ж ми, я, твоя жінка, і син твій. І ти раді єш, що ми 
мучимося, бо ти можеш схопити "те, що треба">>. Але її голос 
не може пересилити чоловікову пристрасть. (Тут у Винниченка 
можна побачити певні інтертекстуальні перегуки і з Достоєвсь
ким, і, звичайно ж, з Ібсеном.) Усі жертви, зокрема й смерть . . . .., 
маленького сина та дружини, принесенІ несхитним у сво 1и во-

льовій цілеспрямованості головним героєм драми <<Бранд>>, при
водять його наприкінці життєвого шляху до відкриття Бога як 
Бога милосерон.ого, а отже, й до визнання неправомірності, непра

ведності фанатичних жертв в ім'я абстрактного закону, заради 

служіння ідеї. Корній Каневич розкаяння не відчуває. Він відки
дає все, що постає на шляху до мистецького самостверджеНJ:ІЯ . 

Врешті проклинає й традиційну сім'ю, яка вимагає служити їй: 

<<Я переріс таку сім'ю. Це минулося ... Минулося. Все для сім'ї: 
і честь для сім'ї, і вАасність, і талант, і держава .. . Та що таке? 
Хай сім'я служить уже чомусь більшому за неї!>> А відтак відки-

. ... . . .. . .... . 
даються традицtиНІ поняття жІночоІ честІ и подружньо1 вІрностt, 

nодружнього обов'язку як абсолютної цноти: <<Безчестя нема 
ніякого .. . Ніякого ... Безчестя тоді, ком1 сім'я вище цього. Тоді 
женщина не смі є нарушати її наказів, бо сім'я руйнується . От. 
А коли сім'я средство, тоді безчестя нема. [ ... ] Я продавав для 

. .., .. . ... ... . . 
вас СВІИ МОЗОК, СВО! нерви, ТІЛО И душу, а ТИ продаи ТІЛЬКИ ТІЛО. 

От і вже>> . Отже, патріархальні чесноти заперечені якнайради

кальн і ше. Але Рита, на відміну від чоловіка, ще не може враз 

зректися колишніх цінностей. Дитина тяжко хвора, і щоб здо
бути гроші на лікування, треба продати незакінчену картину. 
Коли Корній відмовляється, вона не хоче прийняти гроші від 

Корнієвих приятелів-художників і поїхати з сином, зоставивши 

чолові ка в обіймах небезпечної суперниці. Вина за смерть дити

ни у батьків таким чином спільна. Корній продовжує мал.ювати, 
зробивши модел.лю навіть дружину з мертвим сином на руках. 

Але Рита тепер вже не бачить смисл.у життя . lЇ помста - знищи-
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ти себе, чоловіка і, звичайно ж, ненависну картину - страктова
на як остаточне торжество всеперсможного материнського ін

стинкту. 

Парадоксальне зниження кількох основоположних символів 
та установок української літератури ХІХ століття бачимо у п'єсі 
<<Брехня>>. Правда, самопожертва, подружня вірність, незрад
ливе кохання у різних ситуаціях набувають різної ціннісної ваги 
й етичного забарвлення. Поняття, трактовані попередниками
реалістами здебільшого як однозначно познт11вні або негативн і, 
як безвідносні, об' 6"Kmu8нo визна•1ені, раз і назаnжди розміще ні 
у пеnній nослідовності вздовж щкали між добром і злом, тепер 
набувають суб'єктивного забарвлення, втрачають колишню ол
нозначність. Наталя Павлівна, героїня <<Брехні>>, одружившись 
з <<гордості, з абстрактної любові до людськости >>, тої самої, 
яка часом спонукає писати <<громадські вірші •>, на власному . . 
досвІдІ переконалася, що уславлена в <<громадських віршах>> са-

. ~ . 
моnожертва, служшня родинному вагнищу и високим <JОловІко-

вим ідеалам та інтересам обертається духовною зашореністю, 
лицемірством і сірими буднями. Безвольний і слабкодухий чо
ловік охоче користується підтримкою дружин11 . У моделі жерт

ви / служіння, утверлжуваній соціально ангажованнм мистецтвом, 
бралися до уваги персважно інтерес11 суспільства . Винниченка 

більше цікавить ціна самопожертви . <<Це дурНІІІ\}1 - саможертва 

без радості. Треба десь брать, щоб давать>>,- переконується, 
взявши на себе тягар безлічі обов'язків, Наталя Павлівна. Але 
вона не здатна зробІtти вибір між двома однаково сильними 

почуттями: жалістю до чоловіка, якю! nросто не зможе жити 

без її оnіки й підтримки (бо ж цей шлюб - не вільний союз 
двох, а насамnеред офіра самозрсчеиої дружини!),- і невтоле

ною сnрагою кохання. 

Пошук nравди не раз і не два ставав вдячним літературним 
сюжетом . Але ще навчений білою Чіnка у класнчному романі 
Панаса Мирного розnачливо узагальнював: << ... скрізь неnравда, 
скрізь .. . >> Модерни й персонаж часто визнає суб'єктивність, не
абсолютність і цього нібито нерозмінного пошІття, і вже сама 
демонстрація розмитості межі .між правдою іі брехнею стає у 
Винниченка мистецьким сюжетом [1]. Наталя Павліnиа у <<Брехні>> 
могла б, власне, nовторити цитовану фразу Чіnки Варениченка, 
тільки без його розnачу й гіркоти. Вона бачить розмитість ме
жі між nравдою й брехнею . Більше того, не завжди nравда 

сприймається як цінн і сть, як лобро, так само й брехня - н е 
завжди зло. Людям, nереконує вона свого наївного коханця, 
<<зовсім не треба nравди чи брехні, їм треба щастя, розумієш, 
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щастя, спокою. Коли брехня може це дать - слава брехні [ ... ] 
А що дає спокій? Правда . Так звикли люди думать. Значить, да
вай правду? А коли я дам таку брехню моєму котику, що вона 

дасть спокій йому, то хіба він її не візьме?>> 
Наталя Павлівна хоче, нічого не руйнуючи, поєднати роль 

відданої чоловікові й сім'ї, ніжної, турботливої дружини-гос
подині - і роль життєлюбної, сексуально привабливої жінки, 
коханки, бо <<без радості я не можу ні ... любить, ні жартувать, 
ні жить>>. Але поєднати непоєднуване в структурі патріархаль
ної родини неможливо. Кожен з близьких до неї чоловіків ви
магає виключного права на жінку. І Наталя не знаходить іншо

го виходу, як піти з життя, аби не зруйнувати віру жодного з 
них. Її правда - це насамперед правда свободи почуттів, а не 
примусової вірності раз і назавжди зробленому вибору. 

Насамперед сім'ї й узвичаєного розподілу tендерних ролей 

у ній стосується ревізія патріархальних цінностей у Винничен
ковій прозі. Традиційна родина здебільшого зображується в'яз
ницею для двох, благополучний шлюб прикриває духовну по
рожнечу, підлеглість, безчестя й навіть взаємну ненависть. Роз
думи про причини, що унеможливлюють щасливе подружжя, не 

. . . 
раз знаходимо 1 в художнІх текстах, 1 в щоденникових записах 

Володимира Винниченка. <<Хіба не в силі людини утворити союз 
з другою людиною і прожити з нею в злагоді, в обопільній до
помозі й співробітництві? Ми з Кохою [йдеться про дружину 
письменника.-В. А.] рахували сьогодні шлюби, які знаємо. І з них 
60 знаємо нещасливих, 4-5 щасливих і 5-6 під сумнівом. Та хіба ми 
можемо поручатись за тих 4-5, що вони дійсно щасливі? Через 
що ж це так? Невже справді закон співжиття чоловіка й жінки 

є боротьба і ворожнеча? Яке природне оправдання є в цьому? 
В чому лежить причина такого явища? І чи в одній, чи в бага
тьох?>> [2]. Схожими переконаннями ділиться персонаж п'єси <<При
гвожджені>>. Родіон Лобкович, революціонер і ригористичний 
проповідник <<нової моралі>>, вважає буржуазний шлюб, сім'ю, 
створену без усвідомленої відповідальності за майбутнє, за дітей, 
які не повинні <<засмічувати>> генофонд людства,- злочинними. 

Сестрі він радить спершу випробувати свого нареченого: <<Спи з 
ним на одній постелі, їж з ним за одним столом. Поживи отак, 

о • - .... • • 

мовляв, рокш два вкуш, узнаи иоrо до югтя, а тодІ, мовляв, 

бери шлюб і дітей роди>>. У Родіона навіть є список відомих 
йому щасливих і нещасливих шлюбів: <<Тільки дві пари й найшов 
щасливих, а сто двадцять три, що він знає, ті пригвожджені>>. 

Він шукає закономірностей: <<Чого це ось у цьому списочку усе 
пекло та пекАо? У одних тихе, нудне, прилічне, а у других, як от 
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у нас, Лоб~овичів, буйне, галасливе? Чого то так? От з цього 
списочка б Ільша половина склала шлюб через кохання. Все хо
рош і , розумні, інтелігентні люди, а все ж таки пекло. Є й такі, 
що, я к от ти, через міркування, є через рахунок . Але скрізь те 
саме. Чого ж то так? Що це, закон такий?>> І в <<Пригвождже
них>>, і в <<Чесності з собою>> вину частково складено на батьків 
(і особливо непривабливою й дворушною у Винниченка часто зо
бражено матір, яка не має жодного духовного зв'язку зі своїми 
дітьми) . Сім'я професора Лобковича - це середовище ворогів, 
де всі докоряють одне одному за гріхи й злочини. Мати в паро
ксизмі ненависті запевняє чоловіка: <<Ти купив моє тіАо, але 
ВОАЮ і душу мою не купиш, ні . Ти знав, що я не любила тебе, як 
купував у мого батька ... >> Натомість глава родини nереконаний 
у власній безвинності: <<Ти казала, що любиш. Сама продава
лась, ніхто тебе не продавав. Потім придумала, що жертва. Для 
оправдання паскудства>>. У дітей так само подружнє життя обер
тається фарсом або трагедією. Син звинувачує батька-професо
ра і всю фарисейську мораль, яку він представАяє, у байдужості 
до найважливіших законів життя, до потреб людського тіАа й 
природи : << ... ви десятки літ - десятки літ! - В'mте нас, щоб ми 

могли потім мати службу, писати якісь папірці, а для того, щоб 
улаштувати свою сім'ю, щоб могли вибрати людину, з якою тре
ба прожити все життя, цього ви нас ні одного дня не вчили.[ ... ] 
Ви, батьки, ви вважаєте себе достойними похвали, коли пускає
те до шлюбу своїх дітей цілковитими неуками, невиннятками . 
Це зветься у вас "чистотою, незайманістю, свіжістю". Та я, що 
шукаю у своєї жінки свідомості, щирості, святості в акті ро

ждіння дітей, я в вашій "•1 истоті" тільки зло й злочинство бачу!>> 

(До речі, дуже схожі закиди висловлювали на початку століття 
діячки й теоретики феміністичного руху, зокрема й Сімона де 
Бовуар.) Родіон Лобкавич у боротьбі зі спадщиною батьків за
знає трагічної поразки. Дізиавшись про загрозу психічної хво

роби, він ие хоче обтяжувати ймовірними тяжкими наслідками 
долю коханої і обирає самогубство. 

Натомість герої роману <<Чесність з собою>> виходять у цьо

му змаганні переможцями. Подружнє життя респектабельної 
родини Кисельських так само <<nекеАьне>>. Глава родини пия
чить з коханкою і палко проповідує мораАьну досконалість та 

. .... . .." 

чистоту, мати захоnАена революц1иними Ідеями и щиро nрацює 

задля їх втілення, але не здатна ні зрозуміти своїх дорослих 
дітей , ні хоча б в чомусь їм допомогти. І дочка, й син мають 

о о ~ 

сnадкові хвороби. Сергій Кисельський свою ІмnотенцІю и не-

здатн ість до статевих стосунків комnеисує, як висловлюється 
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його дружина, <<розпутством інтелекту>>, зводячи усю повноту 

існування лише до умоглядних теоретизувань і схем . Палка, 
чуттєва Дара до якогось часу вважає своїм обов'язком зберіга
ти подружню вірн і сть, хоча до чоловіка, який не може бути 
сексуальним партнером, почуває лише бридливу жалість: <<Я тобі 
сказала: ні. Цього більше у нас не буде, чуєш? Я жертвувати 
твоїм здоров'ям не хочу. Не можу, не маю права, соромно і 

гидко>>. Чоловіковою реакцією на подібні відмови розділити 
подружнє ложе завжди була силувана вдячність: <<неначе він і 
боявся, й сподівався, що вона одмовиться>>, <<щось і вдячне, і ви-

. . ... . . 
нувате, 1 несnокtино-гютюче, нерозрtшене >>. 

Дара врешті вдається до екстравагантного кроку: зуnиняється 

в готелі й замовляє собі мужчину, пропонуючи йому гроші <<як 
повіЇ>>, або ж, в іншій редакції, <<як лікареві>> за необхідну по
слугу. 

Винниченкова героїня знов-таки обороняє nотреби тіла, 
зневаженого й поганьбленого строгими мораАістами. Свою істо-

. . . . . ... . . 
рно в готеАt вона розповІдає чол.овІковt та иого родиНІ як Істо-

рію загиблої подруги, яка любила свого чоловіка, засудженого 
на тривале тюремне ув'язнення, і хотіла з випадковим nартне

ром лише засnокоїти сексуальний гоАод. Усі пристрасно засу

джують брудний і неморальний вчинок жінки, що зважиАась по
рушити, на думку старого Кисельського, <<закони>> життя . (Пра-

. 
во ж <шо рушувати >> чи <<виnравляти>> ЦІ закони, зважаючи на 

потреби тіла, отже, потреби, диктовані самою так шанованою 
. . 

патрtархаАьним сусшАьством <<nриродою>>, визнається, як зау-

важує одна з героїнь <<Чесності з собою>>, лише чоАовічою nре
рогативою.) Дара не вважає цей вчинок амораАьним, іронізуючи 
над поборниками абсолютної духовності й вишньої божествен
ної любові, яка мусить Аежати в основі шлюбу: <<ААе ж вона 
того ... в готелі, не АюбиАа, вона навіть не знаАа його ... ТіАом 
тіАьки зна11.а один момент ... Важна ж духовна любов. І АЮбов ця 
лишилась, припустимо .. . А може, це тільки в теорії, на ділі ж в 
цьому самому тілі, яке всі так зневажають, і міститься все? Га? 

Поки вона душею зраджуваАа його з товаришем, він знав і не 
одштовхував ... Це, мовляв, терпіти можна, а Аедве торкнулись 
до тіла , тут вже й кінець? Злочинство й зневага>>. <<Це гарно -
зійтися через звичайну, несвідому потребу й дурити себе й дру
гих, що зійшлися духовно? Це - морально? А те, що вона не 
хотіла дурити й чесно хотіла перевірити себе, це - ЗАочин? 

Це - неморальна, що вона хотіАа душу свою залишити чоловіко

ві, цю саму душу, в котрій для його буцімто складається все? 
Яка брехня й, дійсно, гидота! Погана, паршивенька брехня! 
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А_УШУ йому треб~? Тіло _й тільки тіло - от вся його душа, мораль
НІСТЬ.' ~истота, фtлософtя, все! Не ті, що легко диnляться на фі
зичнІ вІдносини, суть неморальні, аАе ті неморальні, для котрих в 

них весь жах, мораль і всі родюші відносини. "Падша, немораль
на" - це та, котра фізично віддалася ... Погані лицеміри перед 
самими собою! Власники! Збожеволій, помри, але не смій нарушати 
право власності чоАовіка >>.Дара зрештою пориває з Сергієм, відки
даючи усі моральні табу, яким довго nідкорялася, утверджуючи 
не святість родини, а силу nристрасті - <<скажено, несамовито, 
на ЗАЇсть всім трупам, всьому гнилому, брехливому, старечому>>. 

Винниченкова <<чесність з собою>> була важливою спробою 
підважити певні етичні nринциnи християнства, nатріархальні 
засади, які, утверджуючи примат духовності, абсолютизуючи 
аскезу, nропагуючи зневагу до тілесних nотреб, водночас за-

• ~ V • 

проваджували nодвtинии стандарт, дискримІНували <<другу стать>>, 

витворюючи міф про жіночу фригідність, про <<святість>> жіно
чої цноти, міф, який насправді лише оберігав чоловіче nраво . . . 
ВАаСНОСТІ на ЖІНОЧе ТІЛО. 

Важливо те, що <<чесність з собою >> уможливлювала nору
шення жорстких мовленнєвих табу . (Винниченко був тут най

nослідовнішим, але в творчості й Кобилянської, і Кримського, і 
Лесі Українки бачимо на nочатку століття схожі інтенції.) 
В українській домодерній літературі було так багато фігур за
мовчування, що зображення індивідуального досвіду, психіки, 
сnіАкування завжди ставало однобоким, уриВ'Іастим і неnере
конливим, адже кохання, стосунки між статями зводилися лише 

до романтичної риторики, до <<говоріння про ... >>, пильнування 
за несхитністю одвічних заборон. <<Тому порушення героями Вин
ниченка обов'язкових норм та правил,- писала Марія Зубриць
ка,- це не просто вибух nритлумлюваних емоцій, а nередусім 

.. . .., 
акт експресивнО! поведІНки, що є альтернативою загальноприи-

нятим куАьтурним кодам, вартостям: мовним, лІтературно-ху

дожнім, релігійним та соціально -психологічним. Представни
ки "нової моралі" у драмах Винниченка започатковують новий 

канон моменнєвої пристойності >> [3]. Втім і в модерній літера
турі початку століття письменники ще часто не вміли або не 
наважувалися передати найінтимніші епізоди, бажання, почут
тя. Адже навіть і екстравагантний Винниченко змушений не-. 
зрідка відбуватися у своїх сюжетах рядами краnок замІсть опи-

су чи розnовіді. Все ж канони було порушено, заборони знято, 
модерний герой nоставаn глибшим, різнобічнішим, цікавішим, 
зрештою, менш дистанційованим від приватного досвіду самого 

читача. 
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1. Цікаво, що подібна суnеречка щодо відносності nонять nравди й неправ
ди ведеться між nерсонажами драмати•Іної nоеми Лесі Українки <<Кас
сандра>>. Віщун Гелен не бачить тут неперехідної межі: 

Що nравда? Що неправда? Ту брехню, 
що справдиться, всі правдою зовуть. 

Одного разу раб мені збрехав, 
що мій фіал украдено, бо nросто 
не хтілося йому шукать фіала, 
а поки лінувався раб, то й сnравді 
фіал було украдено. Де правда 
була тут, де брехня? Тоненька С1>1ужка 

брехню від правди ділить у минулім, - -але в nриидешньому нема вже и смужки. 

• • • • • • • • • • • • о • • о • • • о • о • • • • • • • • • • 

Адже це зрештою 

всесильна Мойра так врядила, 

щоб був і світ, і море, і керманич, 
і боротьба, й надія, й перемога, 
о о 

1 nравда, 1 ••• неправда. 

Цит. за: Українка Леся. Оргія: ДрамаТІРІНі nоеми.- К.: Вид-во Соломії 

Павличко <<Основи>>, 2001.- С. 167- 168. 
2. Bиmtu•teнкo В. Щоденник: 1911-1920.- Нью-Йорк; Едмонтон, 1980.- Т. 1.

С. 141. 
3. Зубрицька М. Етичний nарадокс дискурсу любові у драматичних творах 

Володимира Винниченка.- Наукові заnиски НаУКМА.- К., 1998.- Т. 4. 
Філологія.- С. 70. 
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Сергій Іванюк 

ПІНАР І ПИ СТОНОША 

[типолоrія Фауста і Малахія стаканцика: 
світоrлядно-естетицні аспектиJ 

Микола Куліш увійшов 1925 р. в українську літера
туру як сільський дядько з глухої провінції. Коли його перша 
п'єса з тріумфом ішла на столичній сцені, він уже працював 
начальником обласного управління освіти в Одесі, потім у На
родному комісаріаті освіти в Харкові, тобто належав до міської 
інтелігенції, але для більшості письменників та навкололітера
турних діячів він лишався все тим же дядьком з Олешківських 
пісків. У нього за плечима була класична гімназіаАьна освіта, 
блискуча кар'єра військового - за три роки від <<вольноопреде
Аяющегося>> до штабс-капітана царського війська, а потім до 
полковника Червоної Армії,- однак на сприйнятті його отоqен
ням це фактично не позначилося. 

За якихось п'ять років він завоював собі місце на літератур
ному ОАімпі - як у творчому, так і в орган ізаційному плані: не 

тільки став драматургом No 1, але й президентом ВАПЛІТЕ, 
головою ним же створеного УТОДІК, учасником найбіАьш інте
лектуально наснажених подій 20-х - початку 30-х років в 

українському мистецтві. Проте для нащадків він усе одно ли

шився таким собі самородком, який виріс із народних глибин і 
навпомацки навчився писати видатні n'єси . Такий імідж дуже 

лестив сусnільній свідомості 20-х років; як бачимо , з роками 
вона мало в чому змінилася. КоАи ж його нові твори перестаАи 

бути зрозуміАими біАьшості, вона легко прийняла офіційну 
концепцію - під впливом відвертих ворогів драматург збився 

. . 
на маювц1. 

Сьогодні дослідники одностайно підкресАюють народність, 

укоріненість, самобутність Куліша . Щодо мистецької генези, 
літературних впливів, цитувань і поАемік, то тут визнаються лише 
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відштовхування від Мольєра (в комедіографії) та діалог з Бул
гаковим у сценограф ії і з ним же полеміка щодо національного 
питання. У книзі спогадів Ю. Шевельова знаходимо ще здогад 

про вплив на Куліша експресіонізму Краммелінка [1]. 
Разом з тим Микола Куліш - син свого часу, невіддільний 

від українського, радянського (хоч і не так однозначно, як І. Ми
китенко або О. Корнійчук) і європейського літературних про
цесів. У його творах знаходимо мало не постмодерністську 

кількість цитувань і алюзій, ремінісценцій і парафразів. Він відчу
вав себе людиною не українського села, а Європи, до якої вхо
дить і українське село . Це незаперечно потверджується досі не 

експлікованим фактом : у найталановитіших своїх п'єсах Ку

ліш веде діалог з велетами європейської естетичної думки. З по
ліфонії діалогічних зв'язків Куліша з європейською художньо

філософською думкою ми виокремимо один голос, що веде до 

1ете. 
<<Фа уст>> 1 ете в Радянському Союзі 20-х років вважався чи 

не найгеніальнішим твором європейської літератури, він був не 
~ 

просто популярним, а, як тепер приинято казати, культовим тво-

ром. До нього навіть Сталін намагався приміряти, як до еталона, 

<<Дівчину і Смерть>> М. Горького. Не кажучи вже про М. Бул-
. 

гакова, автора ІНшого культового твору, витоки якого саме в 

філософських і теологічних шуканнях r ете (тут можна говори-
. 

ти не лише про центральну подІю сюжету - появу сатани в 

реальному світі , а й про епіграф з твору 1 ете, повторення імені 
центрального жіночого персонажа тощо) [2]. <<Фа уст>> справді 
був еталонним і водночас модерним взірцем можливостей літе
ратури в філософському осмисленні дійсності. Вплив цього тво

ру на розвиток світової (в тому числі української) літератури 
. . 

ГОДІ переОЦІНИТИ. 

Ця стаття - не місце для детального аналізу причин такої 
популярності; варто лише зазначити, що вони були різними для 

різних верств населення. Передова частина інтелігенції не мог
ла не цінувати естетичної довершеності й філософської глиби

ни твору. Зокрема, для більшості людей творчої праці надзви
чайно актуальною була <<Передмова на земАі >>, де заrострюва
Аася проблема митця в суспіАьстві,- і то на nринципово іншому 
фіАософському рівні, аніж у САавнозвісній <<Партійній органі

зації та партійній Аітературі >> Леніна. З другого боку, для ком
партійної верхівки <<Фауст>> був свого роду канонізованим ше
девром - і не стільки завдяки його богоборчому змістові, скільки 
•1ерез високу оцінку, що її дав творові - з притаманними йому 

. .... . .... . . . 
МеТОДОЛОГІЧНОЮ кавалерІИНІСТІО И СТИЛІСТИЧНОЮ СВаВІЛЬНlСТЮ -
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І 
' М. Чернишевський (незаперечний авторитет у галузі естетики 

як для Леніна, так і для Сталіна). Чернишевський вважав <<Фа-
~ . . 

уста>> <<наидраматичюшим з усІх мені відомих і найбездоганні-

шим за суворою художністю форми: там не знайдеш жодного 
слова, що не буАо б необхідним і не стояло б на своєму місці; і 
як страшно й необхідно розвивається перед вами драма>> [3] . 

Прямих свідчень того, що МикоАа Куліш читав <<Фауста>>, у 
нас немає. Якщо ж вдаватися до припущень, то вірогідніше, що 
читав. У записнику письменника, частково надрукованому в - . ..... . 
нью-иоркському виданНІ иого творІВ, є такий запис: <<1928.05.23. 
Увечері в парку - божевіАьн. й діти. Оркестра - мелодії вальса 
з оп. Фауст >> [ 4). Звісно, знайомство з оперою і здатність впізнати .. . 
ваАьси з неr - ще не гарантІя знання тексту художнього твору, 

але це ще одне свідчення загальної культури. Крім того, Куліш 
надзвичайно високо цінував точку зору Леся Курбаса, вважав 

його найгеніальнішим із своїх сучасників. В одному з листів до 
Аркадія Любченка Куліш пише: <<Їдете до Леся, чи ні? Коли він 
одкриває? От де наш геній . Як мені шкода, що не буду з Вами в 
нього>> [5]. Про високий авторитет, що його мав у Куліша Кур
бас, пише в доносі слідчому й однокамерник драматурга в київ
ських казематах НКВС Е. Штернберг: <<Весь мир рисуется зтим 
господином в чернь1х красках. Все, зто темнЬІе люди с низмен
ньІми инстинктами, бездарности, подхалимьІ - одним словом, 
серая скотская масса . До таких геркулесовь1х столбов доходит 

КуАиш в с.воем контрреволюционном озлоблении. ТоАько три фи
гурьr возвьrшаются на зтом темном фоне: зто он, Курбас и Хви
Аьовой. У них одних бьrли светАьІе идеи, открь1тия, правдивь1е 

сердца, честь и стремление деАать добро своему народу . И все 
зто растоптали и уничтожиАи безжаАостньІе варварь1 больше
вики! Таковь1 на сегодня подлиннь1е мь1сли и вьІсказьІвания зто

го обанкротившегося рьщаря. Нет, господин КуАиш еще своего 
конрреволюционного жаАа не вьшустил! >> [ 6). 

Л. Курбас же, безперечно, читав і перечитував цей безсмерт
ний твір: <<Кілька днів тому я взяв до рук r етевого <<Фауста>>, і 
так, граючись, як це буває в компанії, прочитав уголос кілька 
рядків . Розумієте, що сталося: сталося те, що всі присутні одно
стайно заявили: яке це глибоке, сnравжнє, і яке плоске все те, 

ЩО ми робимо! Тут питання не йде про те, що у r ете зроблено 
більш або менш талановито, а в тому питання, як r ете вирішив 
для себе питання сезону, як вирішуємо його ми>> [7). Тут, очевид
но, йдеться про Пролог у Театрі, але сам факт активного функ
ціонування <<Фауста>> в інтеАігентському середовищі тих років
незаперечний. БіАьше того, можна припустити, що ця драма-
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тична поема була дуже популярною серед колективу <<Березо
ля>> - один з його співробітників навіть мав прізвисько Фавст. 

Ще один, хоч і непрямий доказ знаходимо в уже згаданій 
книзі Ю. Шевельова, де він пише про вплив драматургії Крам
мелінка на М. Куліша: << ... Можна з певністю припустити, що 
Куліш не сам прийшов до КроммеАінка, його міг туди впрова
дити тільки Курбас. А це кинуло б яскраве світАО на те, як 
Курбас знаходив таланти і виховував їх, як він намагався за-

v 

людиити ту пустелю, яка оточувала иого спершу в людському 

морі>> [8]. 
Зважаючи на те, що світогляд КуАіша в харківський період 

його життя справді формувався значною мірою під впливом Леся 
Курбаса, важко припустити, що останній не рекомендував про
читати, а перший не прочитав цю книгу. Принаймні в росій
ських перекАадах вона була цілком доступною - Аише протягом 
другої поАовини ХІХ ст. вийшАи друком переклади Е. Губера, 
М. Вронченка, Струговщикова, Н. Грекова, А. Овчинникова, 
І. Павлова, М. Холодковського, О. Фета, П. Труніна, Т. Ано
сової, Н. Врангеля, Н. Голованова, Н. МакАецової, А. Ма
монтова, Д. Цертелева, А. Соколовеького і П. Вейнберга (9]. 
А 1926 року вийшов український переклад першої частини <<Фа
уста>> в українському перекАаді М. Т. Улезка [10]. І це, безпе
речно, була дуже помітна подія, яка не могла пройти повз уваr.у 
М. Куліша. · 

Втім усі ці дотичні припущення так би й лишилися припу
щеннями, якби в тексті однієї з найглибших і наскладніших п'єс 
Миколи Куліша - <<Народний Малахій>> -не було очевидних пе
реrуків з r ете, концептуального діалогу з німецьким генієм, що 
ми й спробуємо висвіті\Ити. 

В образах листоноші Малахія Стаканчика й Аікаря Фауста 
справді чимало спільного. Обоє мають те, що в християнстві 
називається гординею, обоє зазнають спокуси, обоє залишають 
свої каземати й вирушають у мандри, обоє проходять через ви 
пробування, пізнають як видимий, так і <<nотойбічний >> світи ... 

Спробуємо простежити ці <<na ралельні курси>> життєвих, 
морально-етичних і фіАасафських ініціацій обох героїв. 

Гординя. Фауст відчуває богорівність, побачивши в книзі знак 
макрокосму: 

Яким блаженством всі мої чуття, 
Уся моя істота пойнялася, 

Немов по жилах полумінь життя 

І невмируща юність розлилася ... 
Чи ж то не бог ці знаки написав, 
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Що душу збурену втишають, 
Що серце вражене втішають, 
Що перед розумом наяв 
Природи тайнощі всесильні виявляють? 
Чи ж я не боr·? Я nросвітлів! 
І враз моє духовне око 
В природи творчий вир заглянуло r·либоко [11]. 

Малахій Стаканчик не поступається йому в амбітності. Так, 
він говорить про себе: <<І плювали, і били його по ланитах. Тому 
він, узявши сурму золотую, подув у ню ... ( 8ийня(J дудку} і за
грав всесвітньої голубої симфонії (загравна дудку). Я - всесвітній 
пастух. Пасу череди мої. Пасу, пасу та й заграю ... >> [12]. Попри 
разючу інтонаційну відмінність наявність у обох героїв однако
вого християнського гріха - о•rевидна. 

Саме ця гординя є рисою, без якої неможлива спокуса. Гор
диня nровокує спокусу, свідчить про внутрішню готовність лідда

тися їй. Фауст сам шукає диявола, кидає йому виклик. Знак 
макрокосму, знайдений Фаустом у книзі, дає йому новий імпульс, 
штовхає на пошуки нових одкровень. Цей знак зрушує його з 

місця, як і Малахія зрушує з місця миттєве прозріння, несподі
ване усвідомлення необхідності <<реформи людини >>: <<Хотів за
боронити мені йти у подорож ... А ще начраймил. Він, як і ти, 

• 
куме, не втямить, що право на велику подорож дала меш рево-

люція ... >> (с. 18). 
Прикметно, що в обох героїв це пов'язано зі зміною само

усвідомлення: Фаустові здається, що сам він - Бог, Малахій 
nроголошує себе народним комісаром і згодом також прихо
дить до визнання себе <<всесвітнім пастухом>>. В обох випадках 
гординя стає причиною зміни знака - замість божественного 

начала, на яке вони сподіваються, з'явАяється Мефістофель. Втім 

останнє біАьшою мірою стосується Малахія. Хоч він і заперечує 
релігію, коли пояснює своє бажання здійснити реформу люди
ни, аАе підсвідомо від самого nочатку готовий до того, щоб зреш
тою виголосити моноАОГ nро <<всесвітнього пастуха>> (л ро рево
люцію як суб'єкт спокуси ми ще поговоримо далі - свідомо змі

нимо qерговість встановлених віх) . 
Отже, каземати. Обидва герої вирушають у подорож, зали

шивши свої nідземелля . У Гете <<nідземність>> Фаустевого кабі
нету підкреслена спеціально: 

Ох! Я ще тут, в тюрмі-норі? 
О мури прокляті сирі! 

У цих мальованих шибках 
Небесний світ - і той зачах! 
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Стримлять до неба стоси книг, 

Ненатла точить їх черва, 

Їх пилюга густа вкрива, 
І кіnоть осіда на них (с. 20). 

Мефістофель ніби виводить Фауста на світло, наближає його 
до Небес. Походження Малахієвого духовного бунту - також 
із казематів- два роки він просидів у добровільному ув'язненні 
в клуні, рятуючись від революції. Це не підземелля, але підпілля, 
що дуже нагадує героїзоване середовище, з якого вийшли й бать
ки :Жовтневої революції. Цей знак рівності між ними й Ма
лахієм має у Куліша велике значення. 

Важливу композиційну роль в обох творах відіграє момент 
. . . . . . . ' . . 
tнщtaцtt, розриву героєм Існуючих зв язк1в, виходу ЗІ звичного, 

етично впорядкованого життя в життя спокушене. Фауст чітко 
розставляє акценти, дуже структуроване називає те, що зазви

чай стримує людину від подібних кроків: 

На всі високі духу поривання 

Матерія лягає тягарем, 

І, благ земних досягши обладання, 
Найвище з благ оманою ми звем, 

І nочуття, і nориви натхненні 

Ми в суєті розгублюєм буденній. 
Фантазія почне свій смілий льот, 

Об вічності черкаючися грані, 

Та розмах той повужчає зарані 

В мутному вирі часових незгод. 

Вrніздиться в серці глибоко турбота 
І невсилущая скорбота, 
Прогонять радощі, захмарять суnокій, 

Приймаючи щоразу вид новий: 

То ніби дім і двір, то ніби жінка й діти, 

Вода, вогонь, отрута, ніж; 

Нема загрози - а дрижиш, 

Нічого не ЗІ'убив- а мусиш щось жаліти ... (с. 29). 

При цьому Фауст тільки означує всі ці перешкоди, автор не 
змушує його долати їх. Він підкреслено опускає момент подо-

. 
лання: замІсть романтичного чи псевдоромантичного змагання 

з <<вітряками побуту>> Фауст просто перестулає через усі ці пе
решкоди, визнаючи їх неістотними. Іронія, що звучить у проци
тованих вище САовах, набуває конкретно-дієвого потверджен
ня. Фауст виголошує перелік перешкод, що стоять не перед ним, 

а перед іншими на шляху від побутового до високого, від про
фанного до сакрального. Велич духу свого героя (це взагалі 
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провідна думка твору) r ет~е стверджує саме тим, що Фа уст 
не вагається, а_ констатує. Иого відхід - театральний, навіть з 
ознаками водевІАьності- супроводжується перевдяганням, підмі
ною одного пер~онажа іншим: доки Фауст замінює ветху про
фесорську мантІю на Аегковажне дорожне вбрання, Мефісто
фель користається з його мантії для того, щоб розіграти моло
дого студента . 

Розрив МаАахія Стаканчика зі звичною дійсністю також 
театраАьний: тут і співи, і протиставАення долі двох птахів -
одного забитого, другого відлущеного на волю, і картинне зом
лівання Стаканчихи, і дещо відсторанені коментарі сусідів. Але 
ЯКЩО r ете іронізує З Приводу ромаНТИ'!НОГО ВИВИЩеННЯ героя 
над nовсякденністю і побутом, то КуАіш надає цьому вивищен
ню тривожних, подекуди навіть зловісних рис . І це на тлі каска

ду жартів, що не дають глядачеві заспокоїтися й замислитися 
над тим, що, ВАасне, діється на сцені . Прикметно, що відхід 

МаАахія- ніби відповідь Фаусту, хоча жодно·!· згадки про нього 

в тексті немає. Але все відбувається чітко за сценарієм, окрес
леним Фаустом: <<Нема загрози - а дрижиш ... >>,- чи не це зму
сило Малахія раніше переховуватися в яслах (уникаючи побит
тя дітей?)? І в нього <<матерія лягає 'гягарем>> <<на всі високі 
поривання>> . Він усі ці втрати виправдовує співпереживанням, 
совістю, своїм високим покликанням і т. ін. І далі - знову ж 

таки майже дослівно за Фауставим сценарієм - Малахій зріка

ється дружини, дітей, майна, друзів і зви'юк. Він іде навіть далі, 

ніж окреслив Фа уст,- зрікається й <<Милости мира >>, божест
венного співу, церковного атрибуту усталеного життя. Спо
кушений, Малахій пориває і з Богом, обирає інший шлях у 

. 
ЖИТТІ. 

Ще від біблійних часів спокуса завжди була однією з най

проблемніших мораАьних категорій у християнстві. Насамnеред . . . . 
це зумовлено суто сакральною природою вІдмІнностІ мІж спо-

кусою та покАиканням. Ця відмінність не піддається логі'lному 

анаАізові, вона вища за можливості особистості . Саме вмінням 
героя її розпізнати (або просто відчути) визначається опозиція : 
святість і занапащеність. 

Якщо в книгах Буття або Йова суб'єкт спокуси відомий і 
зрозуміАий дАЯ читача від самого початку (змій, сатана) [13], то 
даАі в європейських Аітературах активно експАуатуються оби
два композиційні прийоми - як традиційний бібАійний, так і <<за 
критиЙ>> варіант, коАи джереАо сnокуси не відоме читачеві від 
nочатку, а розкривається тільки в кульмінації твору. Саме помил
ка в розпізнаванні стає трагічною в долі Растіньяка у БаАьзака, 
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Ставрогіна та Раскальнікава у Достоєвського, Степана Радчен
ка у Підмогильного ... 

У цьому ж полягає і принципова композиційна різниця між 
<<Фаустом >> і <<Народним Малахі єм>> . Хоч Фауст з перших сто
рінок твору за св ід чує свою готовність відгукнутися на спокусу, 

однак його позиція на початку твору виявляється nасивною: не 

він приймає ініціативне рішення. Фауст виявляється поклика
ни:м., обраним - як Богом, так і сатаною. Тут 1 ете по суті по вто-

~ . . 
рює зав'язку книги Иова: перш НІЖ починається власне дІЯ тво-

ру, читачеві повідомляється і сторія своєрідного закладу між Бо
гом і сатаною, і ставкою якраз є душа Йова (у 1 ете - душа 
Фауста). Втім, тут є й принципова відмінність: Йов до кінця не 
знає, що його душа - ставка у вищій грі. Запорука його перемо
ги - його несхибна ві ра. Він перемагає, бо не втрачає віри в 
Бога і в мудрість його промислу попри безкінечні тяжкі випро
бування, змісту яких він не може збагнути. Фауст від самого 
початку свідомий можливих наслідків свого вибору . І веде його 
не віра в Бога , а ві ра в себе. 

Фауст прагне зустр ічі з Божим ангелом і саме за такого 
сприймає духа, що являється йому в огняному колі. Коли ж 
з'являється Мефістофель, то Фауст і на мить не сумнівається, з 
ким має справу. Велич його стверджується ще в зав'язці - зне

вага до Мефістофеля (те, як легко він ставиться до необхідності 
кров'ю підписати угоду з нечистим) є запорукою майбутньої (у 
фіналі твору) перемоги людського духу Фауста над силами пекла. 
Церкви в багатьох країнах, зокрема в Німеччині, Росії, цього 
твору не приймали . Ось що пише В. Жирмунський з цього приво
ду: <<Прикметно, наприклад, що М . Язиков, довідавшись із чуток 
про те, що Грибоєдов перекладає "Фауста", висловлював побо
ювання за долю його перекладу. "Можу сказати ствердно,- писав 

він братові в лютому 1825 р. ,- що він перекАадає її не для дру
ку; я навіть не знаю, яку сцену може пропустити цензура">> [14]. 
Твір 1 ете справді бунтував проти церковного канону, і головним 
тут була саме віра Фауста в свої сиАи, переконаність у тому, що . . ..... .... . . 
вІн має право самостІино nри·иняти таке рІшення - шдписати 

договір з дияволом. 1 ете потрактонує це не як гординю, а як 
гордість, не як гріх, а як перемогу над гріхом. Це було одним із 

• • .... • • • о • о 

перШИХ у СВІТОВlИ ЛІТературІ ПОТуЖНИМ ГІМНОМ ІНДИВІдуаАІЗМу, 

визнанням людсько1 гІдності як вищої гуманістичної цінності . 

Спокуса Малахія Стаканчика має іншу, скАаднішу природу. 
ДжереАо її читачеві тривалий час не відкривається . Попри всю 

безглуздість того, про що він говорить, читач (гАядач) не може 
не відчувати до нього симпатії. Адже Малахій - такий свій, 
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знайомий, милий і симпатичний. Це тиnовий український оби
ватель, котрий любить посидіти з кумом на риболовлі, розчулю-. . -
ється ВІд сшву канарки и церковного хору, завжди краще за уряд 

знає, чому в країн і все не так добре, як би хотілося . Українсь
кий читач (глядач) впізнає власні риси в Малахії Стаканчику, 

. -
тому, як 1 герои, не одразу може розгледіти, від кого ж rюхо-

дить спокуса, що зваблює найнаролвішого комісара. 
І в цьому теж типологічна сnорідненість двох персонажів. 

Фауст також народвий герой. Тільки герой іншого народу. Він -
~ • .... • ... • ... • о • • 

похмурии юмецькии геюи, своєрІднии мІсток МІЖ ос13Іченим 1 

неосвіченим прошарками сусnільства. Він аскетичний учений, 
.... . . . . . . 

ЯКИИ ПІЗНаВ ТаЄМНИЦІ СВІТУ І ЗМІГ ПОДІЛИТИСЯ З nрОСТИМ ЛЮДОМ 

часткою свого знання - Фауст nерелає мудрість своїм учням, 
лікує людей nід час моровиці. Простий люд вдячш1і1 йому і ша
нує його! Чи не в цій спорідненості й головна відмінність? Німці 
шанують лікаря, українці nоблажливо й ірраціональне люблять 
листоношу . Центральна Євроnа раціонально nокладається на 
знання і мудрість, Східна ЄвропtІ емоційно сnодівається на Бо
жий промисел і добру звістку. 

Тому й сnокуса у Фауста раціонально зважена і зневажена -
він їй не піддається, а використовує її. У фіналі твору він про

щений Гретхен і Богом, взятий на небо не за те, що приніс щас
тя іншим , а за те, що сам лишився чистим; не за діяння , а за 

nомисли. 

Хто ж спокушt~є Малахія Стаканчика? Запитання nросте. 
Малахій сам на нього досить однозначно відnовідає: << ... Право 
на велику nодорож дала мені рсво,,юція ... >> (с. 18). В іншому 
місці Малахій nояснює невдатній прочанці Агапії: 

... Не до Єрусалиму теnер треба йти, а до нової мети. 
- До якої ж, голубе? 
-До яко"t? До вищезазначеної, великої, NQ 666006003, 
голубої мети ... (с. 41). 

Нібито все зрозуміло. Певну настороженість внкликає хіба 
що номер мети - він нагадує бюрократично уточнене число Звіра 
з Одкровення св. І оанна, а Куліш нічого випадкового собі не доз
воляє. Тим більше в такій вистражданій і вивіреній n'єсі, як <<На
родний Малахій>>. Оця канцелярська деталь робить нібито виnад
ково кинуте Малахієм число надзвичайно символі•tним і промови
стим, надто ж у nоєднанні з романтичним голубим кольором рево
люції, таким популярним серед письменників 20-х років ХХ ст. 

Однак це так би й лишилося поодинокою художньою де

таллю, якби не підтверджувалося всією образною системою 
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твору, аналіз якої знову ж таки найзручніше подавати, зістав
ляючи тексти <<Фауста>> і <<На родного Малахія>> . Безперечно, 
центральне місце тут займає образ Любуні, один із найсвітлі
ших і найчарівніших жіночих образів в українській драматургії. 
У Любуні багато спільного з Гретхен, хоча її смислова роль у 
творі інша, ніж у Фауставої коханої. Власне, вони обидві є втілен
ням патріархального ідеалу жіночності, що перегукується з ди

дактичним ідеалом, сформульованим ще Есхілом: 

І стисло, скромно, сумно, бо й годиться так 

Захожим, розмовляйте з чужоземцями. 

Скажіть, що вас не вбивство з дому вигнало. 
Але щоб не злетіло з ваших уст, бува, 
Слівце зухвале. Спокій поміркований 

Хай просвітляє ваші лиця, nо гляди. 

Та говоріть не довго і не плутано, 
У чому рід ваш часто звинувачують. 

Умійте поступитись: ви ж- ви гнанниці, 

Хто слабший - хай не сміє лихословити [15). 

На інше джерело такої концепції жіночності вказує 
А. Анікет у коментарях до << Фауста>>: <<Поняття "вічно жіноч
ного", що увінчує "Фауста", викликало в критиці різноманітні 

потрактування . Не торкаючись їх, відзначимо, що воно підго

товлене жіночими образами останньої сцени. Любов і милосер
дя очищають жінок, і це наб,\ижає їх до діви Марії, чий образ 
має у 1 ете інший зміст, ніж у релігійному культі. Вона тут -

. . . . . . 
втІлення ж1ночо1 чистоти, заступниця всІх грІшних, та, що да-

рує життя . Вічно жіно<Іне втілює ту силу любові, яка постійно 
оновлює життя й вивищує людину>> [16]. 

Протиставлення християнському ідеалові у Анікста, напев
не, зумовлене ідеологічними міркуваннями, бо апелювання до 
образу Христової матері наприкінці 40-х років минуАого сто
Аіття буАо цілком недоречним і небезпечним. Зрештою, воно було 
зухвалим і з огляду на зміст твору - якщо Марія дала життя 

Ісусу від духу святого, то Гретхен убиває власну дитину, народ

жену від Фауста, наснаженого й підтриманого диявоАом . І попри 
все це генеза, означена Анікстом,- очевидна . Так само очевидні й 

параАелі між цими жіночими образами у :Lете й КуАіша . 
Обидві героїні побожні, самовіддані, сповнені любові; долі 

обох - трагічні, і вина за цей трагізм лежить на гоАовному ге
роєві. І Любуня, і Гретхен інтуїтивно чутАиві до нечистого. Грет
хен говорить Фаусту про Мефістофеля: 

Того, що ходиш завше з ним, 

Ненавиджу я всім нутром своїм; 
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Такого не було іще ніколи; 
Побачу - аж у серці коле, 
Той чоловік страшннй якийсь (с. 154). 

Любуняв передчутті батькового походу розnовілає про дуже 
подібні відчуття: <<Ой мамонько! Хрещений! Стра1uно! Сьогодн і, 
у церкві молившись, відчула - немов духом хололним подуло на 
мене ... Глянула - в Божих очах сум і тінь неминущого ... Тінь 
неминущого>> ( с. 22). 

Любуня нікому не дає жнття - не встигає. Та й роль її у 
п'єсі не є роллю коханої або 1\Іатері . Куліш не обтяжує себе 
складним шифруванням імені героїні. Вона й уособлює любов 
(насамперед у християнському розумінні). Якщо Грстхен про
щає Фауста у фіналі (і це є голооним виnравланням героя перед 
Богом), то Любуня позбавлена такої можливості. Вона чиНІІТь 
найбільший християнський гріх - самогубство - лля очищення і 
виправдання Малахія. Її любоо ло Малахія - це потреба її душі, 
вона як ніхто відчуває батькову душу (згадаймо слова Малахія 
про сумного Бога: <<Ще малІІм, nам'ятаю, на Зелсні у церкві 
святки, як співали це, уздрілось мені, неІ\ЮВ за нашим містечком 
Бог зійшов на землю, в царІІІІі холить і кал11ть ... Такий собі 
дідок сивенький у білііі одежі, а о•1і сумні ... Калить на жито, на 
квіти, на всю Україну ... >> (с. 24) - як це дзеркально nовторює 
слова Любуні), її трагслія - n нссnроr.южності знайти точку 
докладання своєї мобові. Вона хоче допомогти, але не знає як . 
Куліш долає <<всенародну >> суро1·атну Аюбов до сурогатного носія 
вістки, протиставивши їй nищий, самозре'Іений акт любові, В'ІИ
нений Любунею. І в цьому - істинна суть цього образу. 

Рішення, яке вона зрештою rІр11ймає, nолібне ло рішення, на яке 
зважується Гретхен. І та і та свідомо іІдуть на смерть, nр11чиною 
якої є головні герої творів. Цсі1 самогубчий крок обох героїнь, та-

v V ' 

кии антихристиянськии, ВІІЯВМІється персконАІшим актом ПІдтвер-

дження віри й християнської Аюбові. Але якщо суїц11л Любуні ніби 
сповнений суспільгю знач11мого змісту, його фунКІ\іН у творі- опо

зиція до безвідnовідального зnмІІлування <<народним>> листоношею, 

то вибір Гретхен- це акт самооч11щення, ще одне утвсрлжсння інди
відуалізму, права особистості на самостійний вибір. 

Дуже важливим лля розуміння образу Малахія є також інший -
епізодичний- жіночий персонаж п'єси : прочанка Агапія . Вона 
ніби випробовує на міцІіість головного героя . 

... Не до Єрусал11му теnер треба і1т11, а до нової мет11. 
-До якої ж, голубе? 
-До якої? До в11щезазна•Іеної, великої, N2 666006003, го-
лубої мети ... Тоді вернеться громадянка назад, на своє село, 
і, йдучи, nроповідуватиме слово нове й благокрасне. 
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А r а n і я. Ні, я в Єрусалим обрікала ся. Хату спродала і все чисто 
сnродала, щоб тільки доставитись туди або на Ахон-гору, намальова
ну бачила - сяйво і Божую Матір на хмароньках- та щоб ото верну
лась я? 

Малахій (напі8мрійио). Ой, вернися, громадянко,- скаже голова. 
Агаnія. Ой, не вернуся. 
Ма л ах і й. Ой, вернися,- додам вже я. 

А . ov ., 
ГаПІЯ. И, НІ. 

Малахій (ті8ли8о}. Вернися! 
Агаnія (теж з серцем}. Ні! 
Малахій (з оприском). Раба ти! 
Агаnія(зра8іла}. У лаврі манахи колись так взивали: раба Божа 

Агапія. 
Ма л ах і й ( обійuю8ти}. Ой, раби ж! ..... Жаль, що не маю була

ви ... (с. 41- 42). 

Дуже важливий діалог, який демонструє умоглядність і навіть 
шкідАивість Малахієвої реформи, оскіАьки вона антигуманістич

на, не враховує інтереси людей, навпаки - суперечить їм. Бабка 
Агапія могла би бути віддзеркаленням Малахія, настільки одна
ково затято обоє не хочуть повертатися додому. Однак вона ка-

• о о • • •• • • 

тегорично ВІДрІЗНЯЄТЬСЯ ВІД {<КОМІСара>>: 11 мандр1ВКа СТОСуЄТЬСЯ 
тільки її, вона нікому її не нав'язує, вона нікому цією мандрівкою 

не шкодить. Більше того, вона розірвала всі зв'язки з колишнім 
життям, у якому в неї нікого й нічого не Аишилося. Вона самот

ня! Самотній і Фауст на початку подорожі. Малахій має родину, 
• • • о _. • о 

І КОЖНОЮ ХВИЛИНОЮ СВОЄ! ПОДОрОЖІ ШКОДИТЬ НаИрІДНІШИМ ЛЮ-

ДЯМ. Разом з тим, попри розбіжності в мотивах (спасіння власне 
і спасіння людства), він мусив би впізнати в Агапії таку ж міру 
одержимості, як і в нього самого. Він не впізнає. Агапія не цікава 
йому як особистість - тільки як приклад. <<Любов>> народу до 

- • • о 

свого <<наинародюшого комІсара>> виявляється не роздІленою. 

У цьому ж і основна концептуальна відмінність образів Фа
уста й Малахія. Малахій вірить у свою реформу і своє покли
кання, але вірить егоїстично, відштовхуючи Віру, Надію і Лю
бов. Фауст - попри підпис кров'ю, якому він не надає жодного 
значення (чесно в тому зізнаючись),- від самого початку обду
рює спокусника. Він використовує його дАЯ nізнання самого 
себе, застосовує всі можливості, які надає йому Мефістофель, 

для самовдосконалення. Фауст, незважаючи на помилки, ли
шається вірним Богу. Фауст лишається християнином - Малахій 
стає безбожником. 

А бог той, що живе в мені 

І сили збуджує духовні, 

Громадить їх бентежно в глибині, 
Та вийти не дає назовні (с. 57). 
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Фауст обмежує впливовість Бога своїм внутрішнім світом, 
Малахій, відринувш11 Бога, намагається nоширити c(Jit''i. вnлив 
навколо - на сусnільство і навіть на <<бога '!'Ого, що живе>> в 
інших людях. 

І це nри тому, що він nостійно цитує Святе Письмо. У r ете 
Біблію цитує інший nерсонаж - Мефістофель. Його цитування 
іронічне й навіть саркастичне (хоч і точне, на відміну від Мала
хієвого цитування)- це чисте блюзнірство. До речі, й при дворі 
імператора він з'являється в подобі блазня; nо-блазенськи nо
водиться в багатьох еnізодах твору - в сцені n Лвербаховім 
склепі, в Вальпургієву ніч, навіть битву він виграє в якийсь лу
кавий і блазенськІІіі сnосіб, ніби бавлячись з люлсью1ми життя
ми, ніби випадково всуnереч гуманності. Спочатку він приво
дить майже до повної загибелі імnераторське військо, а nотім у 

. . ... . 
в ирІшальну мить влаштовує стихtине ,шхо, яке винищує армtю 

заколотників . (Зловісна, до речі, полібнісп, до сталінських ме
тодів ведення війни, про які, звісно, ні r етс, ні Куліш ніяк не 
могли знати. Але наскільки ж це nровіденційно і як відповідає 
загальній концеПІ\іЇ <<народного вожля >> у Куліша!) 

rете не акцентує уваги на цій характеристиці свого персо
нажа, але навіть під час розмови з Богом у Пролозі на небі 
Мефістофель ніби розігрує 6Аазш1. Т слова Бога, звернені до 
нього : 

Приходь сюди безпечно завше, 

На ваш-бо рід не маю ворожди, 

А з духів заnеречення, лукавче, 

Ти був мені найстер1111іший завждІІ (с. 17-18), 

- хоч і неnрямо - відповідають такій опозиції: Владар - бла
зень, Бог- Мефістофель, nринаймні не суперечать їй. В реакції 
nерсонажів, які зустрічаються з Мефістофелем, також присутн~ 
ставлення до нього як до блазня (згадаймо хоч би СІ~ену в склепІ 
Авербаха) . І лише потім, коли люди поч11нають розумІти, що 

зіткнул ися з нечистою силою, з'являється страх. 
• м • 

Персонажі, незнайомі з Малахієм, зустрtч.ають иоrо зІ стра~ 

хом (мадам Аnолінара, охоронці в уряді, робітники на заводІ 
тощо), але потім таке ставлення змінюється: 

- Хто цей оратор? Ол кого? Про що? 
- Од наркомів до нас ... 
- Та ні! .. Сам наркомом назвався. 
По-моєму, клоун з цирку nрийшов ... (с. 68). 

І навіть цитати зі Святого Письма в устах Малахія nо•іина
ють звучати по-блазенськи, як і в устах Мефістофеля: <<І ллю-
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вали, і били його по ланитах. Тому він, узявши сурму золотую, 

подув у ню ... ( 8ийня8 дудку) і заграв всесвітньої голубої сим
фонії ( заzра8 на дудку) . Я- всесвітній пастух. Пасу череди мої. 

Пасу, ласу та й заграю ... 
Агапія засвітила с8іч.е•tку. Малахій гра8. Йому здаВалося, 

що він справді тВорить якусь прекрасну голубу сим.фонію, не 
вважаю•tи на те, що дудка гугнявила і лунала диким. дисонан
СОМ.>> (с. 83). 

Образ блазня в європейській середньовічній карнавальній 
традиції посідає чільне місце, він служить своєрідним містком 
між верхом і низом, шлюзом, який забезпечує взаємопроникність. 
<<Для сміхової культури середньовіччя характерні такі постаті, 
як блазні й дурні,- пише М. М . Бахтін.- Вони були немовби 
постійними, закріпленими в звичайному (тобто некарнавально
му) житті, носіями карнавального начала. Вони лишалися блаз
нями й дурнями завжди і всюди, хоч би де вони з'являлися в 
житті. Як блазні й дурні вони є носіями особливої життєвої 
форми, реальної й ідеальної водно'fас. Вони перебувають на межі 
життя й мистецтва (немовби в особливій проміжній сфері): це 
не просто диваки або дурні люди (в побутовому розумінні), але 
це й не комічні актори>> [17]. У виnадку з Мефістофелем- по

статтю, для якої відкриті і верх, і низ - така метафора цілком 

виправдана. Але Малахій?! 
Може, розгадку треба шукати в законах жанру? <<Трагіко

медія - це є зображення намагань філістера вилізти з власн.ої 
шкури і стати героєм. Тут уже цілком ясно, що цей закон не 

• .... ..; о 

косм1чнии, незаперечнии тІльки для нього, дАЯ цього самого 

філістера>>,- писав Лесь Курбас [18]. Зрозуміло, що в такому 
випадку філістер матиме однозначно бАазенський вигляд. Але 
слово <<блазень>> тут можна вживати тільки метафорично, та й 
сама ця метафора виявиться досить умовною, запозиченою, 

. . . . . .... . 
оскІльки саме явище не є органІчним в украшсьКІи культурІ. 

Сакралізованість постаті Малахія (ім'я його повторює ім'я 
. • w 

останнього з малих старозавІтних пророкІВ, чия книга - в наи-

чистішому вигляді моралізаторська, професія - листоноша -
корелює з функціями пророка, віра у власну богаобраність тощо) 
також виводить його за межі бАазенського типу - навіть у ме
тафоричному розумінні. 

Природу образу МаАахія легше зрозуміти, коли взяти до 
уваги біблійне значення слова, яке в українських перекладах 
Біблії звучить як <<пророкувати>>. У Старому Заповіті воно озна
чає не лише <<nередбачати майбутнє>>. Подекуди в перекАадах 
БібАіЇ цей зміст навіть втрачається, наприклад: <<І весь Ізраїль 

186 ____________________________ __ 



ніс ковчег Господнього заповіту з радісним криком, і зі звуком 
рога, і з сурмами,. і з. ц~мбаАами, граючи на цитрах та на ар
фах>> [19]. В оригІналІ идеться не про <<радісний крик>>, а про 
пророкування, про той особливий його різновид, коАи пророц
тво вигоАошується в танці, зі співом, вигуками та підвиваннями. 
В російській мові цій дії прибАизно відповідає слово <<кАикуше
ствовать>> . І якщо все це врахувати, то найбАижчим до МаАахія 
Стаканчика в історичній перспективі буде юродивий . <<Юрод
ство посідає проміжне становище між сміховим світом і світом 
церковної куАьтури >>,- пишуть А Лихачов [20] та ін., відзнача
ючи, що в Україні це явище було майже незнаним, єдиним відо
мим юродивим був Ісаакій Печерський. 

Це явище, nредставником якого є Малахій Стаканчик , влуч
но іАюструє М . Бахтін, коли пише про два начаАа релігійного 
світогляду Л. Толстого: << Одне начало за своїм ідеологічним 
змістом і за своєю класовою природою близьке до європейсько
го, протестантського (кальвіністського) сектантства з його бла-

. . .... .. . 
гословшням дарІВ земних, з иого свяченням продуктивно1 працІ 

та господарського зростання. Друге начало глибоко споріднене 
зі східним сектантством, особливо з різноманітними буддистсь
кими сектами - з їхнім бродяжництвом, з їхньою ворожістю 
до будь-якої власності й будь-якої зовнішньої діяльності. < ... > 
Друге начало споріднює його з Китаєм та Індією. Обидва ці 
начала борються в світогляді Толстого, але nеремагає останнє, 
східне, бездомне>> [21 ]. В образі Малахія Стаканчика ми може
мо знайти ту саму боротьбу двох начал.. Тіл.ьки перше з них, на 
відміну від Акі ма у Толстого, полягає не в селянському, а в 

міщанському, в 110буто8о;ну. Через те його розрив з власністю, 
родиною і церковним сп івом особливо гострий . Його вибір без
домності - особливо вражаючий. І nопри все це його nретензії 
на роль пророка особливо комічні. 

Трагедія Малахія полягає не в тому, що він << блазень>>, а в 

тому, що він такий один. Зневаживши свою закоріненість в по

всякденному житті, він не здатний nеретворити на карнавал 

життя інших. Самотність його в цьому індивідуальному карна

валі з усією разючістю розкривається в фінальній сцені , коли 

він грає на сопілці чарівну музику (так він сам її сприймає), а 
для оточуючих, некарнавальних людей, ці звуки лунають безна
дійною какофонією . 

Чи вірили юродивим? Важко сказати . Але не ображаА~- це 
однозначно. Малахія також намагаються не ображати. ОбІзвав
ши клоуном, робітники відnускають його з богом, не завдавши 

"' . .... . 
шкоди. Мадам Аполінара, и та , вІд страху и ненавистІ переходить 
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до поблажливої симпатії. Дико було б намагатися уявити собі 
подібний персонаж у Гете. Проте їх спорідненість очевидна . 

Дуже точно висловився з цього приводу Карл Густав Юнt: 
<<"Фауст" - це символ, це не просто семіотична вказівка чи якась 
алегорія чогось давно вже відомого, це вираз чогось існуючого 
з давніх-давен, діяльного у німецькій душі, чому r ете повинен 
був допомогти при народженні . Чи мислимо, щоб якийсь не
німець наnисав такого собі "Фауста" або "Так казав Заратуст
ра"? Обидва ж бо натякають на те саме, на щось, що вібрує у 
німецькій душі, на "прадавній образ" (як сказав колись Бурк
гарт), фігуру лікаря та вчителя, з одного боку, й похмурого 
чарівника, з другого; архетип, з одного боку, Мудреця, "гото
вого-прийти-на-допомогу", та Визволителя, з другого боку, Мага, 
Чаклуна, Спокусника та Диявола. Цей образ від сивої давнини 
поховано у Несвідомому, де він спить, аж поки прихильність 
або неприхильність часу не розбудить його саме тоді, коли ве
лика помилка не відверне народ з правильного шляху. Бо ж там, 
де з'являються хибні шляхи, потрібен провідник і вчитель .чи 

навіть лікар. Спокуслива і помилкова дорога є отрутою, що мог

ла б бути одночасно цілющим засобом, а тінню Визволителя є 
диявольський руйнівник>> [22]. 

Хибний шлях народу викликає з Несвідомого небуття, з 
підземелля, <<nрадавній образ >> Рятівника і Визволителя Мала
хія Стакан чи ка. З одного боку, це народний тиn << кума >>-мудре-. . . 
ця, що сидить з вудкою 1 розМІрковує про долІ людства, а з 

другого,- архетип носія благої вістки, мандрівний пророк, без
домний юродивий, який nереконаний, що посланий Богом. Але 
підземелля - царство диявола. Малахій упевнений, що з його 

флейти ллється чистий і прозорий звук, чарівна мелодія, але 

для всіх навколо - це жахливий сумбур. Бо немає в ньому АЮ
бові до ближнього- наріжного каменя православної традиції, з 

якої - також - проростає герой. І Малахій робить чорну спра-
. . . 

ву, не усвІдомАюючи своєt вини, але неминуче розплачуючись 

за неї. І не лише сам- втратою розуму (душі, яку забирає рево
АІОція-сатана?). І не лише в сьогоденні, а й в історичній перспек

тиві - в майбутньому. Його продовження, його завтрашнє -
його улюблена дочка накладає на себе руки. Вона, подібно до 
Есхілових героїв, бере на себе відповідальність і кару за вину 
свого батька. 

МаАахій Стаканчик - амбівалентний образ. Він має і викри
ваАьний, і експериментальний, розпачливий зміст. З одного боку, 
це пародія на революціонера, що вийшов із підпілля, аби зміни
ти людину, народ, всесвіт, це найнародніший комісар (імена кон-
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кретних nротатипів можна було б називати, але вони нічого не 
додадуть, оскільуки.Ма,~ахій- збірний образ усіх їх). З лругого 
боку, може, це и ВІд'іаидушна сnроба автора приміряти вериги 
мученика, юро~ивого, спробувати сnрогнозувати немистецький, 
бродяжницькии шлях для себе особисто? 

Молоді письменники 20-х років ХХ ст. також були сnоку
шені революцією . Вони теж мріяли змінити людей. Кращі з них 
зрозуміли, що nочинати треба з себе, зрештою обрали шлях 
Фауста, а не МаАахія. Але період малахіанства nережили біль
шість із них, коАи повірили в революцію, коли свідомо чи мимо
вільно виливали свої nалкі слова на її млин . Образ Малахія -
спокута Куліша, визнання того, що загибель між жорнами цьо
го млина- це заслужена кара за ту мелодію флейти, яка здава-. . . 
лася Ім чарtвними звуками ... 

Після своєї першої драми <<97 >>, написаної значною мірою в 
традиціях народницького позитивізму, Микола Куліш наступ
ною п'єсою <<Комуна в степах >> зробив крок до творчого методу, 
який сьогодні ми ідентифікуємо як соціалістичний реалізм. Після 
цього, значною мірою під впливом Хвильового і Курбаса, nоча
лася еволюція драматурга в наnрямку модернізму; ця тенденція 

. .... .... . 
остаточно увиразнилася в одн1и з наискладн1ших для nотракту-

вання п'єсі <<Народний Малахій>>. 

Чи міг соцреалістичний причал бути тимчасовою зуnинкою 
• • у 

на шляху ВІд народницького позитив1зму до євроnеиського мо-

дернізму? Приклад Куліша засвідчує, що міг і був. Адже вкорі
неність соціалістичного реалізму в nозитивістському :Ірунті 
очевидна, і саме з нього виросло, no суті, все локоління Розстріля
ного Відродження. Це підтверджує й досвід інших видатних су
':Іасників Куліша - наnриклад, М. Рильського й М . Бажана, для 

яких соцреалістичний еnізод виявився значно довшим і болючі

шим, він тривав кілька десятиліть, і лише наnрикінці життя пись-
у • • 

менникам вдалося приити до <<третього цвІтІння>> - власне до 
• 

модерного символІзму. 

Прагнучи осмислити світ, у якому все важче ставаАо жити, 
<<сіАьський дядько>> Куліш звернувся до <<похмурого німецького 

генія>} . ІндивідуаАізм лікаря, гімн якому висnівав r ете, зцілив 
далеко не всі хвороби західної цивіАізації. Але навіть nобі~кне 
порівняння з ними захворювань молодого радянського сусПІль

ства було зовсім не на користь останнього. З глибоко народ
ним, архетипним образом Фауста Куліш зіставив глибоко на
родний, архетипний образ містечкового дядька -доморощеного 
ревоАюціонера. Переживши низку буржуазно-демократичних 
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революцій, Захід дістав імунітет проти дитячої хвороби лівиз
ни . Він почав шукати інший шлях. 1 ете підхоnив вольтерівське 
гасло: <<Треба nорати свій сад>> - і розвинув його не вшир, а 
вглиб, шукаючи не колективних, а індивідуальних рішень. Зве-. . 
личена ним сила людського духу, помножена на знання, ГІдНІсть 

і право особистості на самостійне рішення - цим шАяхом пішла 

Європа . 
Куліш гірко усвідомив неможливість цього шляху для су

часної йому України. Він шукав необх ідн і якості в тих, хто ого
лосив про свою відповідальність за nеретворення суспільної свідо

мості, за зцілення народу . Вони мали все: рішучість, само
ві дданість, ідею, дуже подібну до християнської. Але не мали 
любові. І тому не мали майбутнього. 

<<Фа уст>> 1 ете було написано в період занепаду, розпаду 
романтизму в Євроnі . Перша частина, в основному написана ще 

наприкінці XVIII ст., і поготів містила tшмало рис романтизму. 

<<Народний Малахій>> Куліша засвідчив кінець революційного 
романтизму в українській літературі . 

Цей твір - не про фіаско .Жовтневої ревоАюцїі. Він - про 
неможливість її nеремоги в цій країні. Він - про ті глибинні, 

архетипні відмінності народного характеру, які роблять зако

номірними саме такі насАідки революційних nеретворень. 

<<Народним Малахієм>> Куліш відnовів і найближчому зі своїх 
друзів та однодумців, під вирішальним вnливом якого форму

вався ідейний і естетичний світогляд драматурга . Курбас був 
• V ' V ' ' • 

ор1єнтовании на н1мецькии експреСІОНІЗм, вІН сам визнавав таку 

генезу свого творчого методу. Він і КуАіша як митця намагався 

виховати в цьому ж ключі. Куліш довів, що шукати треба не там. 

Чи вирішив він сам цю проблему? Швидше за все, ні . Її 
мусив би вирішити подальший розвиток української драматургії 
і - ширше - україиської Аітератури. Цей розвиток урвався че

рез кілька років . Чи відновляться пошуки? 
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Іван Лисий 

СТАТVС І СЕНС ОЗНАЧЕННН 
rrВІТЧИЗНННИЙн V СVЧАСНІЙ 
fVМАНІТАРИСТИЦІ 

Уже впродовж nевного часу nри читаннІ Історико

філософських праць (а серед них і належних моїм колегам) спо
тикаюся на слові <<вітчизняний>>. Спочатку поруч з ним ставив 
знак питання. Це означало, що маю справу з погано визначеним 

поняттям . Відтак з'явилася nотреба у сnеціальній рефлексії над 
сенсом і статусом означення, вираженого цим словом . Адже 
ним намагаються окреслити (а частіше - уникнути визначеного 

окреслення) дотичність певного культурного феномену до якоїсь 

культури, ареалу її побутування, належність, принаймні гене-
• ..., • о./ • • • • 

ТИЧНу,- культури ПЄВНІИ ЛЮДСЬКІИ СПІЛЬНОТІ ЧИ СуСПІЛЬНО-ІСТО-

ричному утворенню. 

У передмові до недавньої своєї книги В . Горський конста
тує, що ми ще не маємо відповіді на запитання <<Хто ви, ук
раїнці?», і стверджує, що <<для нас нині пізнання власної сут

ності є вкрай актуальною nроблемОЮ>> [1 ]. Збагнення духовної 
сутності України поза з'ясуванням націонаАьної своєрідності її 

куАьтури, без теоретично обrрунтованоrо віднаходження того 
спільного, що забезnечує єдність внутрішньо диференційованої, 

.. . . . . . . 
rетерономно1 укра t нськоІ культури, 11 нацюнальну ЦІАІСнІсть,-
неможливе, адже: <<Саме в культурі, насамnеред духовній, діста
ють остаточну "санкцію", як і гарантію історичного тривання, 

національна суб'єктивність, національна ідентичність, націонаАь
ний розвиток>> [2]. І хоча значна частина насеАення України не 
має nотреби в національно-етнічному самовизначенні, проте тут 

• ... • о. о • • 

нацtєтворчии nроцес триває 1 укра ІНЦІ як нацІя виразНІше визна-
чаються нині культурою, аніж політично . Розмивання ж - на -

. . .., . . .. 
вмисне, 1нерцшне чи геть мимовІльне - нацюнально1 визначе-

ності культури не сприяє цьому непростому процесові . Понад 
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те, воно наче сигнаАІзує про неактуальність і несуттєвість само
го намагання культурно самоідентифікуватись. 

Сумнівами, які - належить зазначити - зміцнилися у пере
бігу мого застанавлення над цією проблемою, я недавно поді
лився з учасниками конференції, присвяченої питанням <<вітчиз
няноЇ>> історико-філософської науки. Мені хотілося звернути 
увагу колег на такі формулювання в наукових публікаціях, які у 
певному відношенні є аналогіями анонсу на телеканалі << І нтер>>: 
<<Завтра - славетна стрічка золотої серії 8іm'tизн.я-ного кіно "Вол.
га-Волга" >>. Пафос того мого виступу можна із левними застере
женнями редукувати до заклику називати речі власними імена-

•• 'о о V 

ми: укра Інське- укра шським, рос1иське - російським, а імперсь-. 
ке - Імперським. 

Відгуки на мої міркування були полярними: хтось вирішив 
віднині уникати вживання слова <<вітчи зняний >>, інші, обурюю
чись моїм анахронічним наnоляганням на національній визначе
ностІ культури, продовжували тут же хизуватися використан-

. - . ням цього слова у рІзних иого варІантах. 

Уже після конференції я зміг переконатися в nопулярності 
<<вітчизняного>> в інших сферах гуманітаристики. О. Середа, 
наприклад, зауважив, що багато хто з його колег-істориків і 
далі охоплює межами <<вітчизняності >> Б. Рибакова, але виводить 
поза ті межі І. Лисяка-Рудницького [3). Подібне зустрічається і у 
філології. А. Даниленко у відгуку на публікації В. Франчук за 
питує, про яку вітчизну nисала вона у виданні << Русский язь1к. 

3нцикАоnедия >> (М., 1997), коли характеризувала харківську 
лінгвістичну школу, засновану О. Потебнею, яколин з напрямів 

<<вітчизняного мовознавства другої nоловини ХІХ ст.>> Автор 

відгуку звертає увагу на те, що та ж В. Франчук у книзі <<Україн
ська мова. Енциклоnедія>> (К. , 2000) пише про Потебню як ук
раїнця, тоді як в названому московському виданні вона харак

теризує його як російського науковця, що разом з іншими філо

логами з українських етнічних земель заснував вітчизняну (тут 

А. Даниленко в дужках перепитує: <<українську за духом? Ро
сійську за адміністративним nоділом? Східнослов'янську за своєю 
ідеологією?>>) Харківську лінгвісти-rну школу [ 4] . 

До речі, сам А. Даниленко не уникає означення <<вітчизня

ний>>, наприклад, коли пише про <<стару вітчизняну традицію, на
сильницьки обірвану на початку 1930-х >> [5]. Тут, як видно, 
це слово не викликає жодних різночитань. Як і в міркуваннях 
І. Прокоп про <<тогочасні (мовиться про другу половину ХІХ ст.
! . Л.) вітчизняні народні школи>> [б]. Бо йдеться про україн
ську (не лише за мовою викладаиня, а й за духом освіти) народну 
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школу, хоча й функціонувала вона на території і в системі осві

ти неукраїнської держави. 
Таке ж коректне, недвозначне користування означенням 

<<вітч изняний>> подибуєм о і в історико-філософських працях. 
ДосАідник київської філософської думки стверджує, що <<з Киє
во-МогиАянської академії веде початок історія українсько'і ака
лемічної філософіЇ>>. У цьому ж абзаці думка продовжується 
так: <<Зусиллями Києво-Могилянських професорів вітчизняна 
академічна філософія надоАужила півтисячолітнє відставання 
від європейської впродовж якогось століття ... >> [7]. ЗрозуміАо, 
що тут <<вітчизняна>> є субститутом щойно однозначно о кресАе
ної <<українськоЇ >> і звертання до цієї фігури викликане суто 

. 
СТИАІСТИЧНИМИ СПОнуками. 

Та в•Іитаємось в інший пасаж, що стосується nроблеми куль
турної ідентичності академі•Іної філософії в Києві ХІХ ст. За
сулжуючи <<наполеrАиву, •1асом навіть агресивну (?), національ
ну ілентифікацію тих філософських процесів, що відбувалися в 
Україні ... >>, ставАячи - замість на1~іонально-культурної іденти

фікації - питання про місце філософії у регіонаАьній <<субкул.ь

турі >>,акцентуючи при тому, що Київ- світове, nолінаціональне 

(як і вся Україна) місто, яке перетворилося з Єрусалима на Ва-
. . . .... .... . ..... 

n1лон, а ки1вськии кул.ьтурнии осередок - nерехрестя вtзантtи-
.. .. .. . .... .. .. .., .. . .. 

СЬКОІ, укра ІНСЬКО І, рОСІИСЬКОІ, ПОЛЬСЬКО І, ЄВреИСЬКОІ, НІМеЦЬКО І 

та інш их культур і філософських традицій,- автор констатує, 

що <<n Києві зароджувалась ніт•Іизняна філософія ... >> [8]. Цьоr:о 
разу nажко здогадатися, субститутом якого окресАення філо
соф ії є слоІю <<вітчизняний>>. Злається, тут воно служить своєрід
tюю фігурою умовчання в ситуації, кол.и національно-культур

на ідентифікація явища видається авторові некоректною або без

nідставною. Але чому автор обирає саме таку фігуру? І до якої 
. . . . .. 
вІтчизни це слово нас адресує - до <<малоt >>, реrюнально1 чи до 
дуже <<широкоЇ>>? 

Нарешті, ще один виnадок, радше курйоз. Оскільки мовить

ся про філософію академі•Іну, то автор констатує, що освітні 

осередки Наддніпрянщини стрімко перетворюuалися <<на ро-
о V о о о о V о о 

СІиськ І за духом 1 nрОВІНЦІИІІІ за статусом навчальнІ заклади 
імnеріЇ>>, що КДА була <<школою російською, nокликаною слу
жити, разом з трьома іншими духовними академіями, імnерії ... 
інтересам російської церквн і держави>>, що належала до шкіл 

<<імперськнх за самим своїм духом >>, а в університеті Св. Воло

димира <<людині з національною свідомістю, іншою, ніж свідомість 

"російських начал", не місце за кафедрою>>; з цього робиться 
дещо оолітизаваний висновок: київська академічна філософія 
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<<існуваАа й ~е могАа існувати інакше, ніж як гвинтик російсько
го загальноІмперського освітнього механізму>>, а <<свідомість 

київських. духовно~~~адемічних мислителів цілком вимірюється 
шкалою zмперськоl Ідентичності .. . >>; тому здобуток київських 
академічних мислителів ХІХ - поч. ХХ ст. є <<часткою сукуп
ного здобутку загальноросійської академічної фіАософїі>> [9]. 
А через кілька сторінок ця ж філософія знову окреслена як 
<<вітчизняна>> в такому контексті: <<вітчизняна академіІ.Jна філо
софія в її посАідовному розвитку і розгортанні (і не лише в 
Києві) .. . >> [10]. 

Щоб усунути сумніви щодо того, про яку академіІ.Jну вітІ.Jиз
няну філософію йдеться, автор прямо вказує, що, обговорюючи 
академічну фіАософію ХІХ - nоч. ХХ ст. , <<ми маАи на увазі 
сукупний результат діяльності філософських кафедр духовних 
академій та університетів на теренах Російської імnеріЇ>>, а відтак 
<<в ітчизняним>> окреслено досвід розвитку філософії в <<розумо
вих фортецях>> тієї ж Російської імnерії [11]. 

Складно збагнути, на яких підставах зроблено семантични-
. ·-ми корелятами <<загальноІмперське >> та <<загальноросІиське >>, з 

одного боку, а з іншого - <<вітчизняне >>? Що не кажіть, а отому 
<<вітчизняному>> притаманний деякий відтінок інтимності. Іноді 
ставлення до <<вітчизняного>> інтимізується ще більше, коли зазна-

. . 
чене окреслення замІщується ще << родинюшим >> - <<наше>>, <<влас-

. . 
не>> тощо; але це вже в Інших авторІв, до яких також належить 

звернутися, щоб переконатися - йдеться не про випадковість, а 
. 

про тенденцно. 

Коли історик філософії говорить про вітчизняну філосо
фію, уславлену nрацями В. Соловйова, то, поза сумнівом, має 
на оці російську філософську думку. В іншому місці той же 
автор веде мову про вели•іезну роль П. Юркевича <<у станов

ленні націонаАьної філ.ософїі >>,- і тут <<націонал.ьне>> є еквіва

лентом <<отечественного>>. І будь-який сумнів усувається через 
кілька рядків, де стверджується, що ЮркевиУ створює <<своє
рідну національну форму реАігійної філософії, що завдяки його 

учневі В . Соловйову набуде світової слави>> [12]. 
Релігієзнавець іменує <<вітчизняною >> бібАієзнавчу традицію, 

сформовану <<біблеїстами Російської імnерїі >>; частиною (?) цієї 
традиції вва.жає київську духовно-академічну бібл.еїстику, репре
зентант котрої Д. Богдашевський опрацював певні ісагоrічні nи
тання <<чи не найкраще у російський біблеїетиці того часу>> [13]. 

Ніхто, звісно, не буде спереІ.Jатися про те, що КДА була та
ким же російським навчальним закладом, як і Каза~ська чи 
Петербурзька академії, і що тутешня духовно -академІІ.Jна тра-
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. . . . .., . 
диц1я так само репрезентувала вІдповІдну рос1иську традИЦІЮ. 

Але не можна не здивуватися, чому ця традиція для українського 
лослідника початку ХХІ ст. є <<вітчизняною>>? Досить відомий 
доктор філософії стверджує в науковому виданні: << ... на тере
нах російських, вітчизняних і для нас ... >> (14]. 

У всіх перерахованих випадках (а іАюстрації можна множи
ти), як і в позанауковому офіціозному слововжиткові на кшталт 
<<Велика Віт•ІИзняна війна>>~', проглядає корелювання з тією <<спіль-

о у •• V 

ною вІтчизною>>, про яку nисав nершии ки 1вськии лепечитель 

фон Бранлке ректорові університету Св . Володимира, наполя
гаю'Іи, що крім неї жодних інших батьківщин мислити не слід 
[16). Як не згадати тут вироблений імnерськими ідеологами кон 
цеnт <<общсрусскости >>. А їх адеnти шукають докази науковості 
(до речі, їх дотепно дезавуював Юрій Шевельов) <<євразійської>> 
концепції ще й иа початку ХХІ ст. І сьогодні звертання до отого 

невизначеного і, злається, часто невідрефлексованого <<вітчиз

ІІЯІІОJ'О>> обертається своєрілним потаканням тому ж таки куль-
. . . . . 

турному ІмnерІалІзмовІ, довгІ вуха якого зауважив за критико-

nаною ним концепцією Шевельов. 

Зазначена у поnередньому абзаці кореляція наводить на певні 

висновки щодо глибинної генези описаного тут окреслення явищ 

ку,,ьтури як <<вітчизняних>>. Його підrрунтя, здається, належить 
. . . 

шукати в характерному дАЯ свІдомостІ модерну культІ загаль-

ного, чи не найдовершенішою історичною формою оприявлення 

якого - і це вже не раз констатувалося - стала імперія. Наста.

нова уніфікувати розмаїття, іронізувати над увагою до непов

торності унікального (ЗІ'адаймо і <<невроз унікального>>, і <<на

ціональну стурбованість>>) з позицій утвердження універсаль
ного, тотального (в нашому виnадку - <<загальноросійського>>) 
виnливає з цього культу. Оскільки загальне творилося пред-

. . 
ставниками ПІдnорядкованих спІльнот, що лишалися nричетни-

. . . . . . . . 
ми ло сакралІзованоІ ІмnсрськоІ тотальностІ, то 1 ІХ сnадкоємцІ 
дорожать імnерською сnадщиною як надбанням с8оєї культури. 

За своїм прямим походженням <<вітчизняне>> є калькою <<Оте
LJественного >>. При nеренесенні цього слова-кальки з одного се
мантиLJного поля на інше реалізовано інерційне намагання збе-

.., . . .., . . 
регти иого первІсне смислове, в тому числІ и ЦІННІсне наванта-

ження. 

Не хотілось би вдаватися до якихось далекосяжних уза
І'альнень щодо такого намагання, nроте певну гіnотезу висунути 

доведеться. У відгуку на широко цитовану в цьому тексті працю 

.. Xo•ra є наукоtщі, які намагаються виnравдати цю наскрізь ідеологічну 
формулу [ 15). 
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. 
з~стр1чаємо вираз <<вітчи~няні ревнитеАі ідейної чистоти>> [17], 
ПІд яким тут розум11оть 1 радянських ортодоксів минулого, і 

сучасних пр~хи':_ьни ків <<національно-самобутніх>> ку ль тур. 
Здаєт~ся, що 1 цеи автор скористався поnулярним окресленням 
механtчно, бо ж комуністи'ІНі ідеологи та <<наційні >> (18) діячі не 
мають спільної вітчизни (дозвоАю собі нагадати, що автор відгуку 
свого часу небезпідставно наполягав на семантичній пов'яза
ності <<вітчизни >>, <<батьківщини >> з емоційними витоками буття). 
Щоби бути прецизійнішим у цих семантичних тонкощах, звер

нуся до німецького розрізнення - про нього недавно нагадував 
С. Аверінцев - Heimat (конкретної, <<моєЇ >> вітчизни, екзистенцій
но-інтимна семантика якої досить увиразнена і корел.ює з роз
різненою Ф. Теннісом нацією-спільнотою, нацією-душею -
Gemeinschaft) і Vaterland (абстрактної ідеологічної батьківщини, 
співвіднесеної із сусnільною, точніше - політичною нацією -
Gesellschaft). БАизьке, хоча й не таке виразне розмежування зна
ходимо в українських і російських тлумачних словниках. У <<Но
вому тлумачному словникові української мови>> (1999) <<вітчиз

на>> тлумачиться як <<батьківщина>> в урочистому звучанні, рідний 
край, тоді як <<батьківщина >> - 1) країна стосовно людей, які 

. .... . . . .... ... 
народилися в н1и 1 є 11 громадянами, впчизна , рІднии краи; 

2) місце зародження , виникнення чого-небудь. Розрізнення, як 
бачимо, нечітке, на рівні нюансів. Майже так само у В. Даля ... 
Та можна виснувати, що й українське <<віт'шзна >>, і російське 

. . . . ..... 
<<Отечества>>, <<отчизна >> несуть виразюше ЦІННІсно-екзистенцtи-
не навантаження'~ . Щоnравда, розхоже <<отечественньІЙ>>, всу

переч старанням доглядачів радянського <<новоязу >>, втратило 
цей семантичний акцент ( <<отечественньІй nроизводитель>>, <<оте
чественная марка>>) . Не дорожать ним і ті наші гуманітарії, котрі, 

переносячи слово в інший смисловий контекст, хотіли б ухили
тися від національно-культурної ідентифікації філософських, 

літературних та інших феноменів . І діється це в ситуації, КОАИ 
головною проблемою більшості сучасних культур, як показує 
Е. Саїд, є означення кожної культури [20). 

Тепер можу повернутися до обіцяної гіпотези . Мені здаєть-
• • w 

ся , що у своєрідному використанНІ слова <<вІТ'іизнянии >> мимо-
віл.ьно оприявиюється внутрішня прич.етність цитованих авторів 

* Саме ця обставина, злається, сnонукала Г: Грабовича скептично nоставити
ся до окреслення <<віт•Іи:н•яний >>; вОІІО навіть у виразно субститути в ному своє~ІУ 
статусі видається йому занадто суб'єктиnно-інтимНІІМ, щоби мати nраво фігуру
вати в науковому тексті. Понад те сенс цієї <<суб'єктивності>> неn рийнятний для 
r. Грабовича світоrлядно, що він демонструє, закріолюючн :!а взятим І.ВІМ у лаn

ки <<вітчизняним>> наліпки ксенофобії, окремішвості та самодостатност І , а ВІТ'ІИЗ

няне без лапок nрирівнює до інституціально-офіціозноrо, ваківськоrо [19). 
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до <<загальноросійської>> - в тлумаченн і євразійця М. С. Тру
бецького - культури. Так само мимовільно, як і в Данила Нар
бута . О. Заливаха розnовідав, що, гостюючи у того вдома, був 
немало здивований тим, що україномовний (принаймні із Зали
вахою) Нарбут до собаки звертався по-російськи; на здивуван

ня гостя госnодар домівки мимохідь зауважив: <<Не зважайте на 
деталь родинного побуту>>. Цікаво, що аналогічну деталь заува -

~ 

жив відомий релігійний діяч з Канади С . Ярмусь. Идеться про 
дуже інтимн і вияви реальної належності людини до nевної куль
тури. 

Звісно, така належність за власним вибором - невід'ємне 
nраво людини. Але дослідник мав би відрефлексувати свою nри
<І етність до певної духовної традиції, щоби не вносити зайвих 

. . . . 
<<шумІВ>> до артикуляц11 своІх розмислІв. 

М. Попович, для котрого, як мен і здається, російська куль-
. .... . .... . . . 

тура не nросто Існує у иого власн1и через сво1 вищІ досягнення 

nоруч з вершинами світової культури - Гомером, Конфуцієм, 
Платоном, Фідієм, Августином, Рафаелем, Сервантесом, Бетхо
веном , Роденом, Тагором, Фелліні, Маркесом, а якимось іншим, 

ближчим робом, чітко розрізняє <<єдину і уніфіковану імперсь
ку культуру>> чи <<загальноімnерську культуру >>, з одного боку, 
а з іншого- російську етнічну культуру [21]. І тут він сnираєть
ся на традиці ю, започатковану ще чи не М. Драгомановим, кот
рий диференціював російське як державне, імперське і велико

руське як етнічне чи націонаАьне в куАьтурі. Ту ж формуАу з~

стосовує сучасний російський дослідник Д. Гузевич, для якого 
моноетнічна держава Івана ІІІ і є веАикоруською, а заснована 
Петром І поліетнічна імперія - російською; він же розрізняє 

<<національну православну куАьтуру>> (велико)руського етносу і 
<<(мега)культуру Російської імnеріЇ>>- поліетнічну і nевною мірою 
поАіконфесійну [22]. 

Повертаючись до практикованого М. Поповичем розрізнен -
. . 

ня, варто наголосити, що НІ ту, н І Іншу з розр1знюваних куАьтур 

він не окреслює як <<вітчизняну>>. З ним заочно солідаризується 
А. М. Кузнєц, з nогляду котрого досвід краху двох імперій -
правос,\авної і біАьшовицької - довів, що <<вітчизну >> (в оригі
налі- <<родину >> .- І. Л.) не варто пАутати з режимом>> [23], під 
яким він розуміє як монархію, імnерію, так і тоталітарну дикта

туру . 

Фіксуючи намагання частини нинішніх українців зберегти за 

САОВОМ (<ВіТЧИЗНЯНИЙ>> ЗНаЧеННЯ (<СОВЄТСЬКИЙ>> (З реаАЬНИМ СМИС
АОВИМ наnовиенням <<імперський>>}, С. Грабовський дошкульно 

окреслює суперечність, що з нею стикаються ці люди <<імперської 
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культури>>, для яких <<російське ... не іноземне, хоча й не зовсім 
своє>>: вони <<розриваються між неможливістю визнати Чукотку 

чи Туву власною Батьківщиною - і небажанням відмовлятися 
від імперського сnадку>> [24]. 

Тепер, здається, варто nідсумувати ці кострубаті міркуван
ня . Статус слова <<вітчизняний>> в нашій сучасній гуманітарие
тиці головним чином субстІІтутивнІІЙ. Сенс же його викорис-

. . ~ 
тання, за винятком стилІстично виnравданих ситуацtи, зволить-

ся до розмивання національно-культурної визначеності явищ 
духовного життя. 

Свого часу відомого дослілника української філософії Воло
димира Литвинова з.нуту8али розмивати національну визначеність 
дос,,іджуваної ним філософської думки києво-моrилтщів. Він зга

дує, що зумів захистити кандІІдатську дисертацію аж у Мінську 

nісля трьох років зволікання та заr-1інн в тексті роботн слова <<укра
їнський >> слоІЮМ <<вітчизняний >>. Відтак така заr.1іна стала традицією. 

Скільки традицій за останні 12- 15 років вдалося деконстру
ювати нашнм гуманітаріям ! Чому ж ми так дорожимо цією, ство

реною nід nримусом? 
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Сергій Пригодій 

11MOBAJJ ІНИВОПИСV 
ТА 11МОВАн СКVПЬПТVРИ 
В ХVДОІННЬОМV ТЕКСТІ 
(на матеріалі романv 

н. rоторна 11Мармуровий Фавн11J 

<<Мова>> живопису та скульптури- звісно, якщо така 

наявна у художньому тексті,- передбачає, по-перше, мистецт
вознавчий дискурс автора (героїв), по-друге, різноманітні імп

лікацїі та функціонування живописних і скульптурних о-бразів 
у художньому творі. Роман Н. Готорна <<Мармуровий Фавн>> у 
цьому плані є для дослідника доволі багатим і самобутнім мате
рІалом . 

Насамnеред письменник оригінально порівнює живопис і 
скуАьптуру. Остання, за Готорном, не може відтворювати пАин

них, фрагментарних, скороминущих станів та явищ. Їй потрібн~й 
сnокій (repose), аАе він має бути <<мораАьно-статичним>> ( <<moral 
standstill >> ), оскіАьки є й <<фізична статика>> ( <<physical standstill >> ). 

Тому статуя Праксителя <<Фавн на відnочинку>> спершу так в ра-
. . . . 

зиАа чотирьох геро1в своєю ІНтегроваНІстю тваринного та люд-

ського, однак згодом прискіпливі спостерігачі не лобачили в ній 
нічого, окрім старого пожовклого мармуру. Звідси їх подив

nитання : <<Чому кожна статуя не може сповнитися теплим жит

тям? Антіной міг би всміхнутися й розповісти нам, чому він 
завжди сумний. Лікейський Аnоллон міг би зіграти на лірі ... >> 
[1 ]. Натомість живопис, nідкресАює Готорн, залюбки й колорит
но відбиває плинно-фрагментарні стани, ілюзорні явища; він 
ніколи не <<дає>> суб'єкт самотнім (як у скульптурі), а завжди в 
якомусь оточенні, що надає суб'єктові епохальних, історичних 
або екзистенційних рис. А маАюнок загалом створює ефект руху, 
дії, мерехтінrІЯ, чуття, пристрасті, фатальної сиАи або Божої 

. 
ВОЛІ ТОЩО. 

Неважко розпізнати у такому порівнянні живопису та скуАьп
тури гегелівську думку. Німецький фіАософ доводив, що <<ne-
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. . 
рехtд вtд с кульптури до живопису (інших мистецтв) базується 

на принципі суб ' єк~ив~ості >>. Адже скульnтура, за Гегелем, по
єднала У своєму ЗМІСТІ субстанці йність духу з індивідуаАьністю 
(що не була об'єктом рефлексії) в якості окремого суб'єкта, відтак 
створила об'єктивну єдність - вічну, 11ерухому, сnокі йну, істин
ну. З другого боку, <<скульптура зупинилася на nовноі\·Іу вилив і 
духовного змісту в тілесну сферу як животворного та осмислюю-.. . 
чого начала останньо!, 1 тим самим вона утворила нову об'єктив-

ну єдні~ть>> ~ зовнішню реальну даність. Така теорі я дає Гегелю 
змогу ВІдповІсти на питання-подив готорнівських героїв: скульп

тура спершу зачаровує нас, а nотім вражає своєю холодн істю, бо 

вона не припускає вільної, животреnетної гри суб'єктивності! 
Остання ж, за Гегелем, з необхідністю розриває ті начала, що їх 
поєднам скульптура (духовну субстанційність- індивідуальність ; 
духовний зміст- зовнішню тілесність), і стає суб'єктивністю, кот
ра поєднує в соб і Божу трансцендентність та людську осо
бистісн ість. Саме така суб'єктивність - осtюва живопису , що й 

.... . . . . . . 
надає ИОМу ЖИТТЄВО\ nристраСТІ, ГJЛИННОСТІ, ЛЮДСЬКОІ теnлоти , 

але, можливо, й Божої високості, чуття Вічності [2]. 
І все-таки Натаніель Готорн, незважаючи на великий автори

тет Гегеля у США в середині ХІХ ст. , делікатно коригує його 
теорію. Спершу вустами Міріем він картає деяких скульпторів за 
створення голих (чи майже голих) фігур із банальними назвами 
<<Венера >>, <<Німфа>>, <<Єва>>; ратує за те, що сьогодні людина <<прин
ципово одягнена>>, і одяг має чимале значення, тож і ліпити треба 

одягнені фігури . Натомість в давнину античні скульптори справді 

бачили довколо себе напівголих красунь і красенів, що й відтво
рювали у мармурі . Отже, Міріем (і автор), на відміну од Гегеля, 
котрий вповні покладався на античний взі рець, стверджує істо

ричний підхід до скульптуротворення. Далі, одначе, Готорн поси

лює полеміку : він <<nримушує>> свого героя Кеньйона витворити 
новаційну диво-статую - бюст Клеопатри, що зачаровує всіх я к

раз своєю жіночою амбівалентністю, живістю, чуттєвістю, але й 
гідністю, історичним колоритом, національною своєрідністю тощо. 
Письменник наче каже: Гегель виводив свою теорію скульnтури 

на суто класичному матер і алі . Проте мистецтво скульптури 

змінюється з часом, і сьогодні талановитий скульnтор може но

ваторськи суб'єктивізувати свій витвір, інтегруючи в ньому осо
бистісне, істори•ше, національне, вічне. На потnердження цього 
автор <<Мармурового Фавна>> рядопекладає <<Клеопатру>> Кен~йона 
з малюнками Хілди та Міріем, які буквально кохаються як у НІжно

пластичних етюдах, так і в картинах символічних на теми вічиі, 

біблійні, історичні . 
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Водночас Готорн-мистецтвознавець порушує й питання ху
дожньої деталі, <<маленької речі>> в живописі та скульптурі. Він, 
як і його персонажі, милується <<рукою Хілди>>, виліпленою Кеньйо
ном, та <<дитячим черевичком>>, змальованим Міріем, відзна
чаючи їх бездоганну пластику, але й якусь незбагненну сугес-
. . . .... .. 

тІю душевного 1 духовного, чудод1ину ташу, що заворожує гля -

да'Іа. Звісно, Готори і тут іде супроти Гегеля, однак цікавіше 
інше . ІДе до Італії американець захоплювався голландським 

живописом : <<Дивно,- писав він,- наскільки одухотвореною та 

багатозначною стає найпрозаїчніша річ .. . якщо зобразити її з 
достеменною точністю. Ці голландці вміли осягти душу простих 
речей і примушували їх тим самим уособлювати та розкривати 
світ людського духу>> [3]. <<Голландський вплив>> дається взнаки 
у <<Червоно-яскравій літері>> (1850) і , особливо, у <<Домі з сімома 
фронтонами>> (1852). В Італії Готорн, наnевно, підпав під чари 

. . 
як детал1зовано-пластичноrо живопису, так 1 велично-сугестив-

ного, трансцендентного, рафаелівського . Обидві тенденції вповні 
заявляють npo себе у <<Мармуровому Фавні >>, органічно впису
ючись у загальну шзньоромантичну поетику твору. 

Втім, не заперечуючи сторонніх впливів, маємо пам'ятати й 
про американські корені художньої деталі в Готорна. Найближ
чою у часі тут є, звісно, естетична теорія Р. Емерсона, котрий 
писав: <<Мал і й нікчемні речі служать як великі символи . Чим 
пересічн іше явище, що символізує Закон, тим потужніший ефект, 

що найдовше лишається в людській пам'яті >> [ 4]. Можна було. б 
витлумачити <<символізм малого >> у Р. Емерсона як загальноро-

• • • .., • • ;!' 

мантичну ор1єнтацно - <<в одІ-ни краnлинІ ввесь океан ВІдоора-

зити >>.Проте, не відкидаючи останньої, варто все-таки врахову

вати й особливу американську пристрасть до деталі, до <<малої 
речі>>, що повсякденно дається взнаки у побуті, господарстві, 
журналістиці, мистецтві тощо. Пояснюється це певною праг-

о .., • о. • 

матичюстю, але и демократичнІстю американсько! душІ, що ра-

зом з відомою емблематичністю та трансцендентальністю зро
джують <<символізм малого>>. Конкретно це проявляється в явищі 

так званого <<каталогу>> (nідкреслено деталізованої картини буття, 
котра сугестує <<духовну єдність у різноманітті>>), який поди
буємо в новоанглійських пуритан - Р. Емерсона, Г. Торо, У. Уіт

мена, r. МеАвілла і, звичайно, в Н. Готорна, зосібна у романі 
<<Мармуровий Фавш> . І хоча << каталог >> - такий же старий, як 
Гомер, в Америці він набирає статусу яскравої націонаАьної 
традиц і ї (5] . 

Готорн-мистецтвознавець цікаво nорівнює й техніку живо

пису та скульптури. Так, Міріем навмисно затінює студію, але 
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залишає невеличкий отвір для світла, яке в такий сnосіб ство
рює романтичний ефект пікторальності. Щось подібне- темний 
фон та різко висвітлений об'єкт - ба'lимо й на поАотнах гоА
ландських малярів, що ще раз лідтверджує відомі уподобання 
Готорна . . З другого боку, техніка скульптури у <<Мармуровому 
Фавн і >> базується на тріаді: <<матеріал - ідея - втілення ідеї в 
матеріалі >> . Причому, як виявляється, за тодішніми стандартами 
сам скульптор не торкався мармуру. Він лише давав <<ідею-ескіз>>, 

за яким спеціально нав'lені майстри вирізьбляли з брили марму
РУ певну фігуру чи композицію. Таким чином, живоnисна тех
ніка у Готорна вкорінена в голландську практику, скуАьnтур-

. . ~ 
на - В ІТаЛІИСЬКу . 

Нарешті, 'lИ не найнесnодіванішою в <<Мармуровому Фавні>> 
постає дихотомія <<ім ітація- самобутня творчість >>. Устами Хілди 
автор стверджує , що у СВІТІ є кілька справжніх геніїв-живо

писців, усі інші лише <<nнуться >> 13 генії, nоповнюючи собою ше
реги ремісників . Тому Хілда, аби не примножувати когорти <<дру
госортників >>, вирішує імітувати великих митців. Шляхом яко
гось особливо наnруженого, << магічного>> сnостереження вона 
сягає самої суті тієї чи тієї картини; над нею наче з'являються . . .., . . . 
духи геюальних авторш, що и ПІдказують дІвчинІ, де u1укати в 

картині істину. Хілда коnіює великих і робить це так майстерно, 
що в Римі її всі поважають. 

У такий спосіб Н. Готорн віАВерто заnеречував теорію Р. Емер
сона про творця-генія (чи принаймн і <<талановитого митця>>), виви

щував імітацію, яку Р. Емерсон терпіти не міг, <<бо то - завжди 
вторинність, а не "нова класифікація">>, до гма людська, а не гені
альна новація. Втім, і тут Н. Готорн залишається вірним прин

ципу амбівалентності, бо в образі Кеньйона - зокрема тоді, коли 

той витворив бюст КАеопатри - nисьменник йде сАідом за Р. Емер
соном . Отже, має,vю водночас й а11ологетику Ральфа Уолдо Емер -

. . 
сона, 1 nолемІку з ним. 

Прикметно також, що <<імітація>>, наслідування у Н. Готор
на не є <<наслідуванням nрироди >> і тільки природи; як і вР. Емер
сона, наслідування у нього може означати імітацію Природи, 
але й Духа і Суб'єктивності . А готорніllські герої зазвичай ве
дуть мову про суб'єктивне бачення (творчість), ідеальие, міме
тичне. Саме так дивився на <<наслідування>> Арістотель у <<По
етиці>>, хоча радянська естетика традиційно редукує арістоте
лівський <<мімезис>> виключно до <<імітації Природи>>, що сnро-

щує теорію Стагірита. . . . 
Загалом же спостерігаємо цікаву законом1р1-11с~~ у готорнш

ському дискурс і: він майже не заторкує дихотом 1 1 <<митець -
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. ..; . . . . .... 
сусшльство>> - певно, наипопулярнІшоІ теми захІдноєвропеись-

ких романтиків,- натомі сть любовно виявляючи своєрідність 
живопису та скульптури, їхню схожість і в ідмінність. Це зовсім 
не означає, що в культурі США не актуалізувалась проблема 
<<митець - суспільство>>; вона, до речі, по-своєму озвучувалася 

попередниками та сучасниками Натаніеля Готорна, та й сам 
письменник віддав їй належне у своїй новелі <<Майстер краси>> . 
Втім і переакцентація авторської уваги в <<Мармуровому Фавні>> 
мала за собою нову для американців тенденцію. Як свідчать 
документи, саме в середині ХІХ ст. прагматичний янкі починає 
дедалі більше цікавитися мистецтвом, nередовсім живоnисом -
по всіх штатах влаштовують виставки вітчизняних та зарубіж
них художників, з'являється й відповідна довідкова література 

з живопису, скульптури тощо [6]. Відтак роман Н. Готорна ху
дожньо відбивав цю позитивну зміну в американському житті, а 
. . .... .... . . .., . -
ІталІиськии досвІд автора 1, головне, иого лІ ри<Іна вдача якнаи-

більше nосприяли зазначеній аберації в <<Мармуровому Фавн і >>, 
зумовили й багатющу імплікацію його живописних та скульn 
турних образів. 

Почати б з <<характеротворчих образів >> - тобто малюнків, 
. 

есюзш, картин, що слугують у романІ насамперед розкриттю 

характерів персонажів. Так, красуня Міріем демонструє три свої 
малюнки. На першому зображено, як Яїл вбиває Сісеру; зобра
жено вражаюче, зі страшними, кривавими деталями. При цьому 

видно, що спершу образ Яїли трактувався авторкою традицій:
но - як взірець жіночості, геройства, патріотизму. Аж раптом 

Міріем змінює малюнок: якимось незбагненним розчерком пенз
ля вона робить Яїл жорстокою вбивцею, що ладна нишпорити по 
кишенях Сісери заледве той віддасть Богові душу. На другому 

ескізі бачимо Юдиф, яка щойно відрізала голову вавілонцю 
Олоферну. Проте авторка позбавляє Юдиф традиційно герой 
ського ореолу; натомість голова Олоферна з жовчною посм іш
кою, адресованою Юдиф, набуває діяболічного виразу тріум

фу. Та ж- nерелякана на смерть. Нарешті, третій ескіз Міріем 
представляє жахливу сцену, де цнотлива донька І рода отри

мує відрізану голову Іоанна Хрестителя. Знову-таки, хоча за

гальний концепт малюнка і запозичується у Бернардо Ауїні, 

авторка і тут вносить свої корективи : обличчя святого вира-
..... . . . 

жає докІр и звинувачення, 1 жшка зрештою також вІдчуває 

вину (7]. 
Аби в читача не лишилося жодного сумніву, Н. Готори 

підкреслює: <<Знову й знову в її (Міріем.- С. П. ) малюнках про
ступала ідея жінки, що чинить страшну помсту чолові кові >>. Та-
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кии ~ачин, природно, Інтригує, а автор всіляко nідтримує й підси-

лює Інтригу, аж поки наприкінці твору ми не дізнаємось: Мірі
ем- доньку знатного роду - хотіли були насиАьно віддати заміж 
за старого вельможу. Вона категорично відмовиАася, що спри
чинило скандал. Одна.к даАі зі старим вельможею-женихом тра
пилося якесь J\ихо, всІ подумали, що це, власне, Міріем доклала 

до того руку й осудили її, тоді як жодної вини за дівчиною не 
було. Не витримавши осуду, вона втекла до Риму й з головою 
поринула в мистецтво. Втім, як засвідчують її малюнки, велика 
образа збу~ила в ній бажання помсти та духовне сум'яття, і ці 
суперечливІ почуття не зникли, не розвіялися, а попри воАю 

художниці трансформуваАися в живописні образи, теми та сю
жети. В усіх цих знаках відбився внутрішній стан Міріем, її 
суперечливий характер, а також певна <<захисна терапія >> суп
роти пекучих переживань. 

Здається, з критиків-готорністів ще ніхто не помітив явного 
суголосся поміж щойно озвученою психологією Міріем та тео
рією Дж. Кебла, викладеною в книзі <<Лікувальна сила ПоезіЇ>> 
1844 року. Останній nисав: <<Поезія (мистецтво) є непрямим ви
раженням якоїсь всепоглинаючої емоції або чуття, безпосереднє 
задово/\ення яких "пригнічується" {"repressed"). Це пригнічення 
зумов/\юється авторським відчуттям "сорому" й "необхідністю 

замовчувати те, що сталося"; конфлікт поміж потребою виражен

ня та спонукаю стримувати це самовираження вирІшується автор

ською змогою "по/\егшити ("вилікувати") таємні переживання 
без ушкодження сором'язливості людини '!ерез художню твор
чість, яка шляхом певних камуфляжувань та інакомовлення все-

. . . . '' 
таки виражає потаємнІ емОЦІІ автора, слугуючи тим самим за-

хисним клапаном", що рятує художника від божевілля>> [8]. Су
часне літературознавство справедливо вважає Джона Кебла 
одним із засновників <<психологічної критики>>, а також перед

вісником Фройда і психоаналізу [9] . Н. Готорн, як ми показали, 
художньо втілює подібну концепцію в образі трьох малюнків 
Міріем, демонструючи безсумнівне новаторство в межах амери
канської Аітератури ХІХ ст. 

Водночас, малюнки Міріем провокують і на психоаналітич

не тлумачення та антитетичну критику. Зокрема, добре відомі 
по/\оження Фройда про <<зворотність>> або <<nерекинутість>> суті 
наших снів, сновидінь, художніх творів: приміром, коли сниться 

багач, то це має означати бідність, якщо бачимо уві сні одягне-
. . 

ного, то це сугестує наготу; чуття приязностІ - ворожІсть та 

гнів тощо. Антитетична ж критика (Г. Блум), виходячи з п.осту
лату, що після Мільтона митець просто не може не зважати на 
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сторонні впливи, пропонує, <<на основі захисних механізмів>>, 
цілком протилежне тлумачення цього тексту . Так, Міріем наро
чито й однозначно малює вбивство жінкою чоловіка, але сама 
демонстративна нарочитість цього діяння підказує нам мож
ливість прочитати три малюнки <<від супротивного>>. А саме -
чітко явлений у Міріем комплекс Електри. З іншого боку, в ес
кі зах готорн івської художниці наявна (це підкреслює сам ав
тор !) радикальна корекція традиції або митця -поnередника. Ко
ригування це - принциnово антитетичне (Яїл-героїня та Яїл
вбивця і т. д.), що засвідчує: nоряд із мимовільним вираженням 

бажань, <<захисною терапією>>, комплексом Електри малюнки 
Міріем знаменують собою й природне бажання самобутнього 
художника <<перемогти>> вnлив традиції, поnередника - бодай 

. . . . 
через nротилежне тлумачення tхнІх шедеврІв. 

Нарешті, відтята чоловіча голова, що так страхітливо фігурує 
у трьох малярських сюжетах Міріем, nідказує нам адАерівську та 

tендерну інтерпретації героїні •1ерез її витвори. За А. АдАєром 
(котрий покладається на Ніцше), в основі людської психіки ле
жить вреджене бажання вивищитися, випередити іншого, до
сягти Успіху в найширшому сенсі сАова . Проте в житті це осно
воположне бажання часто не справджується, що призводить до 

. . . ""' .... . . 
зрадження почуття неnовноцІнностІ, а далІ и до наирІзноманІт-

ніших комnАексів та контрреакцій людини (10] . Саме так Міріем, 
. . 

що зросла у вельможному середовищІ, ВСІАякс демонструє в 

романі своє uисокоособистісне <<Я>>, силу волі, пристраеве ба
жання утвердитися у світі. 0/\1-ІаК їі інтенції жорстко заnеречуються, 

Ті гілність nоневажується, свобода негується, кохання профанується. 
Але одвічне <<бажання влади>> - незбориме, воно інакомовне по-- . . 
стає на nовнии зрІст у малюнках дІВчини : голова - символ пер-

шості, вищості, влади - відтинається у кривдника-чоловіка, і 

бодай у такий художній спосіб Міріем почасти реалізує своє 
nрагнення перемогти, самоствердитися у світі. Останнє підво
дить нас до t'ендерного тлумачення . 

Як довів ще у середині ХІХ ст. І. Бахофен, в основі люд
ської циnіАізацlІ Аежать дві головн і стихІІ - матріархаАьна і 

патріархальна. З плином •1асу вони перекриваються багатьма куАь

турними нашаруваннями, але спроквоАа то одне, то друге начало 

може пробиватися на nоверхню сучасного життя й зумовлю
вати сві й <<ухиА >> . Матріархат, за Бахофеном, внрізняється чут

тєво-емоційною домінантою, Аюбовним ставленням до Приро
ди, ЗемАі, до своїх дітей, бо вони -діти 111атерів. Патріархат же 
nочинається з ієрархії: батько - син - мати - дочки. Ієрархія 
базується на законі, а той - на логічному мисленні. Відтак Міріем, 
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V 

зно~у и знову змальовуючи, як жінка відтинає й сnотворює чо-

ловІчу голову- символ панлогізму, закону, патріархату- акту

алізує .~атхненний бунт матріархальної стихії проти патріар
хальноІ. н~. "?кальному рівні ескізи Міріем означують протест 
талановитоІ дІвчини-художниці проти nатріархального сусnіль

ства Італії ХІХ ст. , тоді як <<імітація великих>> Хілдою якраз 
потверджує її поступку патріархальній ідеології через самоза
мовчування особистості. 

Проте чи не найяскравіше <<характеротворчий>> двобій поміж 
Міріем та Хілдою автор влаштовує nеред картинами Рафаеля і 
Гв ідо . Хілда з великим пієтетом скопіюваАа рафаелівську сцену, 
де архангел Михаїл убиває змія-зло. Для Хілди це - абсолют
ний тріумф Добра над Злом. Міріем же заnере'Іує Рафаелю, 
твердячи, що Зло і Добро - рівносильні, рівновеликі, тому Ра
фаель не мав nрава змальовувати урочисто-святкового, чисто
білого Михаїла, що запросто однією ногою nридушує змія-ЗАо. 
Навnаки, наполягає Міріем, якщо Михаїл і здобув nеремогу, то 
він мусить бути виснаженим, у крові, ледь-ледь триматися на 
ногах. 

Відмінність у баченні Зла героїнями ще біі\ьше урельєф
нюється, коли Хілда майстерно відтворила портрет Беатріче 
Чен чі (Гвідо ), але не може nозбутися враження, що Беатріче 
начебто nовсякчас хоче відвестн очі. Міріем відразу ж nояснює, 
що Беатріче скоїла страшний зАочин і тому соромиться дивити
ся людям у вічі. Хілда ж, не знаючи (<<Не nам'ятаючи>>), що са
ме вчинила Беатріче, наполягає на її цілковитій чистоті, без-

. . 
Гр ! ШНОСТІ. 

Так через поАемічну рецеnцію класики Н. Готорн розкри
ває протиАежні натури своїх героїнь - кришталево чисту, ян

гольську (Хілда) та амбівалентна складну, зіткану зі світлотіні 

та перегри добра і зла (Міріем). Автор помалу амбівалентизує 
. . . ,.; . 

американку : вІдмовивши в допомозІ подрузІ у наискрутНІшу го-

дину, прегарна Хілда демонструє й доволі негарну, нелюдську 

якість , котра зрештою nом'якшується, лібералізується . В кон
тексті твору така метаморфоза якраз і втілює уже відому нам 

ідею: найчистіше й бездоганне створіння на землі не може уник

нути гріхопадіння; але, спізнавши Зло і страждання, воно зреш

тою помудрішає та вдосконаАиться . 

Втім <<двобій>> Хілди таМіріему Готорна має й іншу конота
цію - nорівняння американця та європейця. Останнє, як відомо, . . . . .... 
зачіпаАа головний нерв американськО! самосв ІдомостІ и куАьтури. 

Адже, виборовши політичну незалежність і зростаючи ек?но
мічно, США ще тривалий час лишалися <<культурною колон Ією>> 
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Англ ії та Європи. Американські інтелігенти ХІХ ст. , створюючи 
самобутню літературу і ку ль туру, цілком природно виходили на 

проблему <<американець- європеєць>>. Романтики доволі різно
бі чно її потрактовували. Скажімо, г. МеАБілл у повісті <<Benito 
Cereno>> (1855) доволі різко протиставляє американський демо-

• у • 

кратизм, звитягу, молодеч1сть, але и духовну малорозвиненІсть 

(Делано) та європейську витонченість, культурність, але й не

мічність, хирлявість (Сеrепо). При цьому більшу перспективу 
все-таки має американець. 

Н. Готори у <<Мармуровому Фавн і >> чинить зна'ІНО делікат
ніше. Тут американці (Хілда, Кеньйон) спершу виказують ідеаль-

• • у 

ну душевну чистоту та аналІтичнІсть, культурно-художницькии 

хист, толерантність . У nевний момент, одначе, ці характери на

бувають <<мармурової холодності>> (Кеньйон) та догматичної од
нозначності (тут явно звучить виnад супроти новоанглійського 

пуританства) . Але, nройшовши через випробування, герої-аме
риканці ускладнюються, набувають духовної витонченості . На
томість європейці (Міріем, її рідні, що лишаються поза сценою, 

священик тощо) вражають своєю амбівалентністю, високою куль-
• • .... • • • о 

туршстю, розкутою емоц1июстю, проте в Іх свІТІ вІдчувається 

дія якоїсь тиранічної норми, хоча тут-таки про. себе заявляє 
буйне карнавальне начало, глибочінь історії . Не дивно, чому 
саме Готорнова романістика так вабила (що не виключало й кри

тики) Генрі Джеймса, який <<міжнародну тему>> довів до худож

ньої досконалості в неоромантичному роман і <<Жіночий порт
рет>>, реалістичній повісті <<Дейзі Міллер>> та пізніх імпресіоні

сти'іних шедеврах <<Посли>>, <<Крила Голубки>>, <<Золота чаша>> . 
Здебільшого скульптурні образи в <<Мармуровому Фавні>> 

вносять із собою ту •rи ту філософську ідею . Буквально з nер
ших сторінок класичні статуї, вписані у панораму Риму з його 

<<етруською , давньоримською та християнською минувшиною>>, 

зроджують відчуття неосяжної глибини буття, але й навіюють 
• о • • 

думку ПрО ШВИДКОПЛИННІСТЬ, ПрОМИНаЛЬНІСТЬ НаШОГО ІНДИВІду-

аЛЬНОГО життя . Далі ці думки й тонаАьність проходять рефре

ном через увесь роман і, окрім індивідуального настрою Н. Го-
. . . 

торна, сигналІзують важливІ культурю тенденцн. 

Зокрема , наука давно зафіксувала відоме прискорення-ак

тивізацію американського життя у 40-50-х роках, що в людській 
nсихіці відбилося від 'іуттям швидкоплинності індивідуального 

існування . Втім така історична настроєвість знаходила підтрим
ку й в американській традиції: ідеї швидкого колообігу буття в 
язичників-індіанців; уявлення про життя як «Долину сліз, страж-

• • о .... 

дання, юдолІ та скороминущостІ >> у новоангл1иських пуритан; 
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. ..... ..... . . 
<<мелан~олІинии сnлІн>> n~знього Просвітництва (Френо); фраг-
ментарНІсть та nроминальюсть, скепсис і фаталізм реального життя 

на загальному тлі Ідеальності в пізньому трансценденталізмі. 
Тож зазначена тенденція у Н. Готорна, Г. Мелвілла, Г. Лонг
фелло, Е. По поставала як синтез історії та традиції. Проте у 
<<Мармуровому Фавні>> явно додається ще й давньоримська ана
Аогія. Так, Н. Готори природно згадує Горація на римських ву
лицях, що враз актуалізує у творі Горацієву філософію мінли
вості Долі, швидкопАинності людського існування, відтак - і 
кАасичну тезу carpe diem. Зрештою можна сказати, що герої 
роману та його автор саме й реалізують оте carpe diem, порина
ючи сnовна у мистецтво, екстреми життя, особистісні транс

формації, карнавал тощо. 

Своєрідним nоглибленням філософії nроминання та carpe 
diem звучить думка Міріем, котра споглядає скульптуру: <<Як ці 
бюсти у мармурі,- каже дівчина,- так само наша індивідуальна 
доля існує в граніті часу . Нам лише здається, що ми самі її 
вирізьбляємо; насправді ж її першоформа існує до всіх наших 
дій>> (11]. Отже, його вели•шість Час посідає тут місце боже
ства. І це не виnадково. Нагадаємо, що, за давньоримською міфо
Аогією, Час (Chronos) є дідом Фавна. Коли Зевс nереміг батька, 
Кроноса, то старого, за однією версією, скииуАи в Тартар, за 
іншою - відправили <<в екзиль>> до <<дикоЇ>> Італії. Там Кронос 
зачав рід (Кронос - Пік - Фавн - Латин; донька Латина, Лаві
нія, стає дружиною Енея - а там, як відомо, рукою nодати до 
римлян!), нащадків якого ми зустрічаємо в романі Н. Готорна. 
Тому Chronos у творі й справді все приводить на цей світ, аАе й 
<<ковтає>> все у належну годину. Всесилля Часу по всіх усюдах 
відчувається в романі, індивідуальна ж воля (доля) - дійсно за

кута у граніт Часу. 

Звичайно, в такому малюнку спостерігаємо свідомий випад 
Н. Готорна супроти теорії <<self-reliance>> Р. Емерсона, nро
світницької ідеї людини - <<коваля власної долі>>, проти амери

канського аnофеозу індивідуалізму. Втім прикметно, що 1860 р.
саме тоді, коли Н. Готорн оnублікував <<Мармурового Фавна>>,
вийшло у світ есе <<ДОАЯ >> Р. Емерсона, де веАьми несподівано . .... . . .. 
філософ-трансцендентаАіст наголошує на nриродюи детермщацІІ, 

робить Природу (<<Фатум>>) діалектично рівнозначною Духу 
(<<Силі-Волі>>), а людину - жорстко обумовленим створінням (що 
не заnеречує її самості). Тож об'єктивно виходить, що Н. Го
тори та Р. Емерсон одночасно коригували свої погляди на Ін
дивідуалізм. Причина цього - в посиленні гегельянства серед 

американських інтелігентів (<<сент-л уїські гегельянці >>) [ 12] та 
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у nоширенні у США дарвіністських ідей [13]. Не забудьмо та
кож, що Р. Емерсон і Н. Готори завжди розглядали людину як 

суnеречливу істоту - самодостатню особу і водночас <<фасад Божо
го nалацу>>, <<інструмент Духу>> тощо . Нарешті, Готорнова згад
ка про те, що наша <<nершоформа існує до всіх наших дій>>, 
відсилає нас і до Платонових <<Федона >> та <<Федра >> - цілком 
природна референція з огляду на античні вnливи, що їх зазнав 

автор <<Мармурового Фавна >> в Італії. 
Значною мірою через скульnтуру та архітектуру кристалі

зується Готорнова ідея регресу людської цивілізації. Античність . . ."; . . . . . 
у ЦЬОМУ nроцесІ ПОСІдає наивищу ПОЗИЦІЮ, а ВСІ наступНІ ЦИВІЛІ-

заціЇ (культури) дедалі більше варваризуються. Такий погляд 
інтегрує відому античну традицію (<<чотири віки >>) та дорогі 
Н . Готориові новоанглійську і романтичну ідеї - остання при 

цt,ому більш суголосна західноєвропейському, аніж американ-
. 

ському романтизмовІ. 

Нарешті, заслуговує на увагу й антиамериканський епатаж 

Н. Готорна. Вустами Кеньйона він висловлює подив з nриводу 
зацікаnленості американців скульптурою та їхнього бажання увіч
нити себе в мармурі . Адже сім'ї в США такі нетривкі й мають 
таку коротку історію, що nравнуки або й онуки можуть не зна
ти, як звали їхнього діда-прадіда. А скульnтури, найімовірніше, 

nустять з молотка за першої нагоди . Огидно уявити,- міркує 
Кеньйон,- як твій бюст nотраnить до незнайомців, котрі на nо
тіху відламуватимуть твого носа (як це роблять з бюстом Цеза
ря), коли нікого не трапиться поруч. 

Коментарів такий малюнок, здається, не nотребує; хоча варто 
пам'ятати, що Н. Готори в цілому доволі неоднозначно портре-

.. . . ., . . .... 
тує своІх земляКІв, як, до речІ, и представниКІв Інших нацtи . 

Таким чином, <<мова >> живоnису і скульптури у <<Мармуро

вому Фавні>> озвучує доволі професійне nорівняння зазначених 
видів мистецтва, доцільну полеміку й nерегук з Гегелем, приро-

. . . . . 
ду та генезу художньоt деталІ, а також несподІвану дихотомІю 

<<імітація - справжня твор•Іість>> . :Живописні ж та скуАьптурні 
образи вражаюче сугестують психоJ\оrічний, психоаналітичний, 

. ... ... .... .. . . 
<<адлерІвськии>>, антитети•тии та гендернии асnекти txнtx творцtв; 

опозицію <<американець - євроnеєць>>, філософію швидкоплин

ності життя та carpe diem, антиіндивідуалістичний та антиаме-
., . . .. 

риканськии <<виnади >> автора 1, зрештою, Ідею регресу людськоІ 

ЦИВІЛІЗаЦІІ . 

Звісно, цим nоставлена проблема не вичерпується, але 11 

часткове висвітлення nідказує нам й інші цікаві асnекти <<Мар

мурового Фавна >> . 
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Ростислав Семків 

САРКАЗМ НИ ЦИП POЗrOPTAHHR 
СЮJНЕТV ТА ПОіVДОВИ ОіРАЗV 
В АНТИVТОПІИХ 
[на прикладі романів нМин 

є. Заматіна та н1984н дж. OpvenaJ 

Наявність у творі більш чи менш яскраво вираженої 
. . . . . . ." . 

авторсько І ІронІ І не завжди вказує на иого сатириqну спрямованІсть 

(наприклад, вона не виявляється у творах з романтиqною і ронією ). 
Проте якщо ми, з огляду на контекст, можемо кваліфікувати іро
нічні висловлювання автора як сарказм {тобто найбільш напру
жене, вкрай гостре емоційне інакомовлення), то можемо бути пев-

. ~ 

НІ, що метою иого використання є саме сатириqне <<знищення>> 

зображуваного об'єкта . І навпаки : можемо твердити, що анти-
утопії, які загалом спрямовані на оонозна•mе << .. . заперечення ви-
кривленого, убогого, спрощеного розуміння ... ідеалу>> (1, 48], 

~ 

використовують сарказм як засадничии принцип розвитку сю-

жету та створення образів (як топосів, так і персонажів). Вияв
ляючи прямий взаємозв'язок між сарказмом та сатирою, може

мо, з одного боку, припускати полеміqну настанову автора вже . . . . 
навІть у тих творах, де зустрІчаються лише окремІ саркастичНІ 

. . . . 
реплІки персонажІВ чи оповІдача, а з другого - засвІдчити ви-

няткову дуальність ( саркасти•ту прірВу) між гаданим та фак
тичним розвитком сюжету або між різними, інколи полярно від-

. ~ 

даленими, ІПостасями одного и того ж персонажа. 

Механізм взаємодії авторської настанови та трансляції її 

текстом реципієнтові скАадається з кількох стадій: першою Аан

кою є автор, котрий ставиться до певної (гіпотетичної) політич-
. . .... . . 

ноІ системи вкраи негативно, проте на рІВнІ тексту розгортає 

перед нами не пряме звинувачення-інвективу, а обернене (тобто 
власне іронічне) висловАювання. Різка негація зображуваного 

. . ~ 

перетворює ІроНІю на сарказм, якии жорстко поляризує всю 

структуру даного тексту. Читач здійснює зворотну операцію: 

спостерігаючи катастрофічні виверти сюжету чи абсоАютні су-
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перечності, які розривають (іноді, як-от в антиутопії Р. Шеклі 
<<Злочинна цивілізація>>, буквально) цілісність nерсонажів та інших 
образів антиут?пій, ми. поступоводешифруємо первинну авторсь
ку настанову І розумІємо всю глибину ЙОІ'О сарказму, яка не 

може бути передана поодинокими висловлюванвями. 
На сюжетному рівні простого геjюїчного твору пряме зіткнен

ня героя і системи, проти якої він виступає, може бути реалі
зоване лише у двох варіантах розвитку подій: або перемагає 
герой, або <<влада>>. Перше, коли не брати до уваги практики 
<<мажорного>> соцреалістичного писання та зразків новітньої <<ма
совоЇ>> літератури, трапляється не так вже й часто: однозначна 
перемога героя позбавила б твір певного ефекту. 

Шаблонні твори соцреалізму, так звані колгосmtі та 8иро6-
ни•tі романи (пор. «Цемент>> Ф. Гладкова, <<Танкер "Дербент">> 
Ю. Кримова і т. д.) колізію протистояння однозначно вирішують 
на користь героя - переможця обставин чи злої змови, під вАа
дою яких він опиняється. Одну з найбільш яскравих картин такого 
протистояння і перемоги героя знаходимо у творі М. СтеАьмаха 
<<Марко Безсмертний>>: герой, виямяючи неАюдську мужність у 
ситуації битви, перемагає саму смерть, яка не витримує суто риторич
ного зіткнення з героєм [2, IV, 12- 1 З]. Марко перемагає її словом, 
примушує відступити йому життя (пор. з антитетичною ситуацією 

Лицаря в Бергманавому фільмі <<Сьома nечать>>). Вірячи у своє 
<<безсмертя>>, а радше у всесильність людини, герой СтеАьмаха са
мим бажанням жити завершує свою боротьбу повною перемогою. 

АнаАогічний розвиток сюжету знаходимо в сучасних рома
нах <<масового>> штибу -добрий герой у фінаАі завжди перема

гає сиАи зАа (чи навіть <<імnерію зла>>) і відновАює правильний 

світопорядок, незрідка при цьому зазнаючи страждань. Але хай 
там як, перемога героя у всіх цих текстах є абсолютною і, ясна 

. . . 
рІч, НеІрОНІЧНОІО. 

Інший варіант розвитку сюжету - це :~rюральна перемога, 

демонстрація духовної вищості героя. Приклад такого фіналу 
бачимо, скажімо, в <<Саді Гетсиманському >> І. Багряного: на 
відміну від героїв його <<Тигроловів>>, котрі після численних при

год щасАиво рятуються втечею з радянсько·і держави, в романі 
<<Сад Гетсиманський >> головних дійових осіб - чотирьох братів 
Чумаків - засуджено до ув'язнення в таборах, nроте патетич

ний фінаА звучить радше як ода переможцям : 

Але всі дороги еходимі й всі могили зчислимі, і кожна ніч -
навіть полярна ніч!- кінчається ранком ... І вони йдуть ... Зціnив
ши зуби, вони йтимуть через ніч злоби й зненависти, не здаю

чись доти, доки її не перейдуть [З, 528]. 
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Для романів-антиутопій, як-от <<Ми>> Є. Замятіна чи <<1984>> 
Дж. Оруела, характерною є, навпJки, повна невдача героя - чер

гування надії на перемогу та її крах. В обох книгах герой нама
гається виступити проти <<ідеальноЇ>> держави і, виступаючи, 
зазнає повної поразки. Специфіка лохмурої іронії цих романів 
полягає в демонстрації автором своєрідного звуження мислен-

. . .., . 
ня героя: ВІН повнІстю приимає правила гри, запропоноваНІ си-

стемою, відмовляється від самої можливості сумніву і завершує 
' • V • 

св1и шлях <<щасливим>>, переконаним у правотІ вироку, що над 

ним здійснюється. Протаганіст перестає сумніватися і починає 
мисАити одновимірна, неіронічно. Автор, навпаки, зводячи ко

лишній сумнів протаганіста до абсурду його впокорення, іроні
зує, іроні•то Вказує, що мислити в такий спосіб - жахливо. 
Автор через фінальну антигуманну сповідь героя <<1984 >> на
сnравді проповідує нам високий гуманізм. У такому ракурсі іро
нізуВання не матиме комічного ефекту, лише ефект риторич

ний, а окрім того, не виявлятиметься у творі напрямки (в іроні
зуванні nерсонажа), а буде nрисутнє в контексті розуміння да
ного тексту читачем: 

The waiters were turning back to their work. Onc of tl1em approached 
\vith tl1e gin bottle. Winston, sitting in а blissful dream, paid no attention 
as his glass was filled up. Не \vas not running or cheering any longer. 
Не was back in rhe Ministry of Love, with everything forgiven, his 
soul \vhite as snow. Не was in the public dock, confessing everything, 
implicating everybody. Не was \valking down the \Vhite-tiled corridor, 
with the feeling of walking in sunlight, and ап armed guard at his 
back. The loпg-hoped-for bullet 'vas enteriпg his Ьrаіп. 
Не gazed up at the enormous face. Forty years it had taken him to 
learn what kind of smilc \vas hidden beneath the dark mustache. 
О cruel, needless misunderstanding! О stu ЬЬоrп, self-willed ехіІе from 
the loving breast! T\vo gin-scented tears trickled down the sides of 
l1is nose. But it was all right, everything was аІІ right, the struggle 
was finished. Не had wоп the victory over hirnself. Не loved Big 
Brother [4, 245]. 

Щоб зрозуміти, наскільки іронічним (більш того - саркас
ТИ'Іним) є даний уривок, варто nорівняти його з відnовідним 

фіналом <<Саду Гетсиманського >>: 

Тепер він ішов на Голгофу ... він вже не бачив, що там в тій яск
равій залі було, бо йому гойднувся весь світ: 
Перед ним стояли три його рідних брати!!! 

Три його рідних брати ... 
Ноги nідкосились, і тіло nохилилася, як nідрізаний колос ... Ми
кола дебелою рукою nідхопив Андрія й притис його до своїх 
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розхристаних грудей - і Андрій нестримно заридав на ти х 
грудях .. . 
- Ну от ... - посміхнувся Микола й поляпував лестливо по спині.-
Ну от ... 
Михайло засміявся, а Серьога закінчив: 
- От тепер ми всі вкупі . 

І з викликом І',\Янув туди, де рясніли й блищали ордени за сто
лами, застеленими червоним сукном,- гордий, і мовчазний , і без

страшний Серьога, орденоносний nілот. 
Хх всіх прирекли до розстрілу. Закритий Ревтрибунал судив їх. 
Але не на підставі зізнань, лише на підетаnі <<свідчень>) сексотів 
і провокаторів та на nідставі прокурорського nафосу ... А голоn
не - на підетаnі того, чого судді не знали, лише вгадували та 
ТЯМИАИ, на ЩО Ці ЛЮДИ здібні (3, 527]. 

Ситуативно і навіть структурно обидві цитати подібні, про
те в другій автор прямо засуджує сnробу зламати людину і де
монструє велич людської незламності, тоді як Оруел іронізує, 

змальовуючи картину позірного навернення nерсонажа, під <<на

верненням>> маючи на увазі саме ламання. 

Сарказм Оруела залишає фінал тексту <<підвішеним>>, не до 
кінця зрозумілим. У Багряного сrюстерігаємо навіть якусь подо
бу <<щасливого завершення>>: адже братів не розстрілюють - а із 
заслання (як знаєJ\ю після <<Тигроловів>>) можна втекти. Тим ча
сом сюжет Оруела завершується подієвою непевністю - ми не 
знаємо, чи розстріляли Вінстона, чи він собі лише уявляє це. Ав

тор неначе 6ідкидає фабулу геть, натякаючи нам, що головна 
nодія 6же 6ідбулася на симво,\ічному рівні: Вінстона зламано, 

. . 
хоча ми чекали ВІд нього шшого - а отже, людина не здатна по-

бороти біль, страх та самий авторитет влади, що і є причиною 
суму та сарказму Оруела. <<Ми >> закін•1ується не меншим крахом 
мрій персонажів віднайти право на свободу та власну гідність. 

Таку ж непримиренну суперечність спостерігаємо й на рівні 

побудови образу персонажа. Тіло патетичного героя характе

ризується гомогенністю та абсолютністю характеристик. Це, без 
перебільшення, тіло античного героя-напівбога, зображуване 
відповідно до домінуючого коду даного тексту: міфологічного, 

фольклорного чи реалістичного. Проте в антиутопіях персонаж 
починає виступати одночасно у своїй zерої•тій і иеzерої•шій, 
<<nрозаїчн і й >> сутності. Його тіло (а інколи й дух) не витримує 
боротьби з владою - він втрачає ореол міфічної невразливості, 
всеп ереможності. Іроні•ше руйнування гомогенності тіла героя 

. . . .., . 
починається з ІронІ'ІНОГО сумнІву щодо иого здатностІ опирати-

. 
ся маєстатичностІ влади : 
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Не had stopped because he was frightened. А bowed, gray-colored, 
skeletoпlike thing was coming toward him. lts actual appearance 
was frightening, and not merely the fact that he knew it to Ье himself 
... The creature's face seems to Ье protruded, because of its bent 
carriage. А forlorп jai lbird's face with а nobby forehead running 
backinto а bald scalp, а crooked nose and battered-Jooking cheekbones 
above which the eyes were fierce and watchful [4, 223]. 

Іронічне розуміння відносності героїзму персонажа ще більше . 
посилюється, коли нам демонструють, з якою легюстю можна 

. .... . . .... 
манщулювати иого тІлом- скажІмо, повернути иого до поперед-

нього {<СИЛЬНОГО>> СТану: 

They even gave him warm water to wash with. They had given him 
new underclothes and а clean suit of overalls. They had dressed his 
varicose ulcer with soothing ointment. They had pulled out the 
remnants of his teeth and given him а new set of dentures ... 
... it was not an illusion tl1a t his muscules were growing rounder and 
his skin tauter [ 4, 226- 227]. 

З іншого боку, така поо8ійність тіла є перифразам подвій-
о • • • .... • • 

ностІ свІтовІдчуття персонажа - вІн лозначении сумнІвом в унІ-

фікованій одностайній системі утопічного світу, саме своєю іро
нічно забарвленою подвійністю випадаючи з нього: 

Я стал стекляннь1й . Я увидел - в себе, внутри. БьІло два меня. 

Один я - прежний, А-503, нумер А-503 , а дру гой ... Раньше он 
только чуть вьІСОВЬІвал свои лохмать1е лапь1 из скорлупь1, а те

перь вь1лезал весь ... 
И в первьrй раз в жизни ... с изумлением вижу себя, как кого-то 
<<его>> . Вот я-он: чернь1е, прочерченньrе nо-прямой брови; и меж
ду ними - как шрам - вертикальная морщина (не знаю, бьrла ли 
она раньше). Стальньrе, серь1е глаза, обведённьrе тенью бессон-

у -

нои ночи ; и за зтои сталью ... оказьІвается, я никогда не знал, 
что там [5, 45-46]. 

Антитетичність портрета персонажа окреслена графічно і 

кольористична: прямі (рішучі) брови та сталевий (суворий) коАір 
очей поєднано з вертикальною (перпендикулярною) зморшкою 

. . . . 
сумнІВу та <<тtнню>> - не-сталевим, сtрим коАьором юл втоми. 

Таким чином, образ тіла персонажа антиутопій роздвоюється і 
внаслідок глибинної іронічної (саркастичної) інтенції автора 

втрачає гомогенність. Паралельно тривають процеси тілесного 

<<розпаду>> супровідних персонажів: особливо це помітно на 
прикладах жіночих образів. Як правило, в тексті присутні дві 
жінки, одна з яких свідомісна і тіАесно репрезентує цінності 

вАадної системи (пор. бездумну лояАьність до партії та асексу
альність Катрін з <<1984>>, оптимізм та мажорність 0-90 з <<Ми>>), 
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а друга - виступає <<спокусницею>> , джерелом сумніву, <<симво
лом не звитяги, а поразки>> (6, 392]. Джулія з <<1984>> та І-330 з 
<<Ми>> надихають героя на шлях непокори, а зрада їх героєм 
позначає його капітуляцію: розкіш і свобода статевого зв'язку 
обертаються болем і примусовістю тортури - влада позбавляє 
героя найбільш цінного з атрибутів його приватності. 

Сумнів персонажа репрезентує його фрейдистське Ід, кот
ре намагається розірвати абсолютну оптимальність владного Су
пер-Его. Таким qином, еліцентр зАа більше не локалізується в . . . . .... . 
зовн Ішн ьому антигеро! чи владн1и системІ, а всередин і самого 

персонажа, внаслідок •юго останній втрачає гомогенність , а отже, 
і героїчність. Тому в текстах, котрі, як антиутопії, rрунтуються 

. .... . . . 
на саркастичн1и установцІ автора, персонаж у фшал 1 не може 

іронізувати над системою, оскільки перестає бути для нас дже
релом цілісної риторики. Таким джерелом залишається тільки 

~ . 
автор, котрии покладається на нашу недовІру до проголошува-. ~ 
них персонажами сентенцІИ: 

It was O'Brien who \Vas directiпg eveгyrhing .. . Не was the tormeпtor, 
he was the prorector, he was rhe inquisitor, he was the friend [ 4, 201]. 

Образ <<колективного тіла>> влади в антиутопіях виступає 
могутнім і гомогенним - всі його характеристики підкреслено 
імперські - і всуціль, і в образах окремих представників влада 
видається нам непереможною: 

Something crashed on the bed behind Winston's back. The head of а 
ladder had been thrust through tl1e window and had bu rst іп the 
frame. Someone was climbing througl) the wiпdow. There was а 
stampede of boots up the stairs. The room '"as fu ll of solid men in 
black uniforms, with iron-shod boots on their feet and truncheoпs in 
their hands . 
... А mап with а smooth prizeflghter's jowl in which the mouth was 
only а slit paused opposite him, balanciпg his tlщncheon meditatively 
between thumb and forefinger [ 4, 183]. 

. 
Могутність образу людини влади переростає власне тІлес-

ний вимір, набуває метафізиqних трансцендентних ознак: · 

You are thinking that І talk of po,ver, and yet І am not even able to 
prevent the decay of my own body. Can you not understand Whinston, 
rhat rhe individual is опІу а сеІІ? The weariness of the сеІІ is the 
vigor of the orgaпism ... every human being is doomed to die, which 
is rhe greatest of аІ І failures. But if he can make complere,. utter 
submissioп, if he can escape from his ideпrity, if he сап merge hІmself 
in the Party so tha t he is the Party, theп he is all-powerful and 
immortal [ 4, 217-218]. 
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З другого боку, протаганіст може бути втягнутий в колек
тивне :м.и, поєднуватися з образами влади, проти яких потім 

виступатиме: 

... МузьІкальньІЙ Завод всеми своими трубами пел Марш Единого 
Государства. МерньІми рядами, по четь1ре, восторженно отбивая 
такт шли нумера - сотни, ть1сячи нумеров, в голубовать1х юни
фах, с золоть1ми бляхами на груди государственньІй нумер 

каждого и каждой [5, 11]. 

У цьому випадку з'явАяється і короткий час функціонує 

юнf'івська колектиfJна с8ідо:мість, яка в антиутопіях не є ані 

метою, ані передумовою побудови найдосконаАішого та найспра-
. . 

ведлив1шого ладу, до якого слІд прагнути, а, навпаки, спричинює 

постання тотаАітарного пекАа, спробувати знайти вихід з якого 
покликано героя. 

Подібно до образів персонажів структуруються й топоси. Ві
домі утопії- <<Держава>> Пмтона, <<Утопія>> Т. Мора, <<Місто Сон
ця>> Т. Кампанелли тощо, аж до ідеальної тоnоніміки Х.-Л. Бор

хеса-розгортають перед нами гомогенні зображення ідеальної 
системи влади поряд з її упорядкованими топографічними об
рисами. Топос, що його можна назвати <<імперським>>, репроду

кується також в численних героїttних текстах, що обслуговува
ли ту чи ту ідеологію (пор. образ Москви-столиці в радянській 
літературі). Це візія абсолютного міста - найпишнішого, велич-

, 
ного, могутнього центру світу і світової цивіАізації. Зрозуміло, 

що в іронічному тексті такий образ трактується як частина 
ідеології, котра підлягає деструкції. Зміщення найперше впаде 

• • • • • V' 

у вІчІ, коли поршнюватимемо ВІдповІдНІ уривки утоши та анти-
. ~ 

утоши: 

Здание, громадное, громадное здание, каких теперь по несколько 
в самь1х больших столицах,- или нет, теперь ни одного такого! 
... Нет ... зто лишь оболочка здания, зто его наружнь1е стень1; а 

~ - у 

там, внутри, уж настоящии дом, громаднеишии дом: он покрьп 

зтим чуІ'унно-хрустальнЬІм зданием, как футляром; оно обра
зует вокруг него широкие rалереи по всем зтажам. Какая лёг
кая архитектура зтого внутреннего дома, какие маленькие про

стенки между окнами, а окна огромнь1е, широкие, во всю вьІ

шину зтажей! ... Но как же всё зто богато! Везде алюминий и 
у 

алюминии, и все промежутки окон одеть1 огромнь1ми зерка-

лами (7, 402- 403]. 

Блаженно-синее небо, крошечнь1е детские сол1·ща в каждой из 
блях, не омраченнь1е безумием мьІслей лица ... Лучи - понимаете: 
все из какой-то единой, лучистой, уль16ающейся материи. А мед
ньІе такть1: <<Тра-та-та-там. Тра-та-та-там>>, зти сверкающие на 
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со::нце медньrе ступени, и с каждой ступенью - nь1 поднимаетесь 
все nЬІше, в головокружительную синеву .. . 
И вот, так же, как зто бьrло утром, на зллинге, я оnять увидел, 
будто только вот сейчас перnь1й раз в жизни, увидел nсё: непре
ложньІе лрямьr е улиць1, брь1зжущее лучами стек,\О мостоnьrх, 
божестnеннь1е параллелепиnедьІ прозрачньrх жилищ, кnадратную 
гармонию серо-голубьrх шере11г [5, 11]. 

Ні настроєм, ні <<геометрією зображення>> цитовані уривки 
не відрізняються . Проте в другому випадку ми оцінюємо сам 
топос по-іншому. <<Підозра>> (термін В. Буса [8]) в іронічній на
станові автора <<Ми>> виникає ще на nерших сторінках, оскільки 
його риторика nочинає суперечити нашим nереконанням щоло 
універсальності певних цінностей : 

Тьtсячу лет 1'Ому nаши герои•t<.>сІше предк11 пакорили n,,асти 
Единого Государства nссь земной шар. Вам предстоит ещё бо
лее слаnньtй подвиг: стекляІнІьІм, електри•Іеским , оrнедь1шащим 
ИНТЕГРАЛОМ nроинтегр11ровать бесконе•Іное уравнение Все
ленной. Вам nредстоит благодстелІ,ному ИІ'У разума подчинить 
неведомь1е существа, обитающие на иньrх планетах - бь1ть мо
жет, ещё n диком состоянии свободь1 [5, 8]. 

У наведеному nопередньо <<топографі<Іному>> уривку Замяті 
на також є <<іронічний ключ>>: <<ІІе о;чра•tе1mІ:JІе безу:мuе;\t ;\tЬІсл ей 

яица» . Читач, теnер nереконанІІй у глибинному іронізуванні ав
тора, вже не сприйматиме зображену територію nатетично, а 
навпаки - оцінюватиме її Dкрай негативно, саркастично. Тра

янів Рим nеретворюється на Рим Калігули і Верона. 
Образи <<імперіЇ>> набувають ознак специфі•аюі· тіАесності -

перед нами єдиний оргаиізм, власне, односпрямована система, 

що якраз унаочнює nоняття влади: 

Нь1нче утром я бь1л на зл,\Ингс, І'де строится И н те r р а л, и 

вдруг увидел станки: с закрьІТЬІМІ1 rлазамн, самозабвенно кру
жились шарь1 регуляторов; мотьrли, сверкая, иибались вnраво 11 

влево; гордо rюкачивал плечами балансир; в такт несльrшной 

музьtке приседа,\О долото долбёжного станка. Я вдруг уnидел 
всю красоту :ного грандиозноІ'О машиюІОІ'О балета, залитоr·о 

легким rолубь1м солнцем . 
И дальше сам с собою: nочему красиво? Почему танец красив? 
Ответ: потому что зто н е с в о б о д 11 о е движение, потому что 
весь rлубокий смь1сл танца именно в абсолютной зстетической 

подчиненности, идеальной несвободе (5, 10]. 

З другого боку, якби не останній абзац, зображення нага-
• • 

дуваАа б пересічний, namemu•tuuu за своєю модальнІстю ур~в~к 
із соцреалістичного виробничого роману (nop. роботу механІЗМ ІВ 
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корабля в романі Ю.Кримова <<Танкер "Дербент">>). Зміна мо
дальності впливає на наше ставлення до прочитаного, проте струк

турно саме зображення ще не змінюється. 

Інше бачимо в романі << 1984 >>. І роні я приховується тут в 
самому структуруванні зображення: суперечність виникає <<зсе
редини>> того, що бачимо, а не тому, що нас додатковими натя
ками наводить на це автор: 

The Ministry of Love was the really frightening one. There were no 
windO\VS in it at аІІ. Winston had never been inside the Ministry of 
Love, nor within half а kilometer of it. It was а рІасе impossible to 
enter except оп official business, and then only Ьу penetrating through 
а maze of barbed-wire entanglements, steel doors, and the hidden 
maching-gun nests. Even the streets leading up to its outer barriers 
\vere roamed Ьу gorilla-faced guards in black uniforms, armed with 
jointed truncheons [ 4, 8]. 

<<Іроні•ша підозра>> виникає в нас при зіставленні назви 
булівлі та її опису. Ми вже не сприймаємо зображений толос 
нейтрально - іронія проникає в саму структуру його побудови, 
а що опозиція образів на кшталт <<міністерство любові>> та <<го
рили в чорних уніформах>> є непримиренною, іронія миттєво 

набуває свого найвищого, най~ільш напруженого вияву. 
Отже, структурування тексту на всіх його рівнях (особливо 

помітне на рівні побудови сюжету та образів персонажів і то
посів) може служити нам для дешифрування первинної іроніч
ної настанови автора. Більше того, в антиутопіях, де таке струк-

. 
турування характеризується винятковою лолярНІстю, ми розу-

міємо, що на обличчі автора не іронічний усміх, а болюча гри
маса сарказму. 
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Наталія Пелешенко 

ЕП ЕНТИ РЕПІfІЙНОЇ 
іАРОИОВОЇ ДРАМИ 
V ПІЗНІЙ ТВОРЧОСТІ 
Ф.м.достоєвсьиоrо 
(На матеріапі романів нІдіОТІІ 
та нПідпїтокнJ 

Гуманітарії сьогодні (як і сто рокі в тому) вирішують 
означені Ф. М. ДостоєвсІ,ким глибинні проблеми буття . Дослід
ників і читачів інтригують складні сюжетні ходи, волісемантичні 
образи та симвоАи, ключ до розуміння яких слід шукати в Біблії, 
міфології, апокрифах і легендах, творах літератури nоnередніх 
епох. У текстах Ф. М. Достоєвського nрисутні, здавалося б, не
поєднувані речі: кримінальні історії з філософськ11м одкровен
ням, авантюрний сюжет з nроnовіддю, .ме;~.одраматичність і на

тураАізм тощо. За всім цим проглядається реальна духовна rАи
бина АЮдини, реаАьне ставлення до Бога, реальні ідеї, якими 
живуть герої [1, 35], ХО'Іа конструкція романів Ф. М. Достоєв
ського <<менш за все нагадує так званий "реаАістичІІий" роман>> 
[1, 34]. 

Не nотребує доведення той факт, що nисьменнику було тісно 
. .. .. 

в рамках реаАІстичноІ nостики, nринциnи якоІ не аnелюють до 
. . .. 

творчого духу, що <<стирає межІ мІж еnохами, крашами, наро-

дами, nоетичними жанрами >> (2, 51]. М. Бердяєв був nерекона
ний у тому, що сnравжнє мистецтво не може бути реалістич
ним, тобто відбивати емnіричну дійсність . Воно має nроникати в 
духовну реаАьність, у метафізи•ший світ і символ іч но їх зобра 

жати. М. Бахтін також говорив про <<ворожість і чужість>> До
стоєвському особливого тиnу афористичного мислення, nитво
реного літературою класицизму і Просвітиицтва (3, 110], що 
наАежаАи до ренесансно-реалістичної куАьтурної nарадигми. У тво

рах nисьменника, на думку М. Бердяєва, якраз і немає нічого 
ренесансного, там відчувається релігійний біль і морок, nрагнен
ня світла та звіАьнення людського духу через страждання (1, 
Зб-З 7]. Письмо Достоєвського містить елементи nости ки лі те-

. . ~ 

ратурних стилІв, яю представляють протилежнии ренесансному 
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бароково-романтичний тип культури. Об'єднує цю парадигму 
• • • • .... о 

не аполлоювська статика, а дюнtсtиська стихІя, що породжує 

трагедію . Творчість Ф. М. Достоєвського М. Бердяєв називає 

<<Діонісовим мистецтвом>> [1, 32, 34]. 
У жанровій системі Ф. М. Достоєвського виділяється <<місте 

рія >> (породження діонісійського культу), що розвинулася на 
слов'янському християнському tрунті саме в епоху бароко. Отже, 
спробуємо nростежити у nізніх романах Ф. М. Достоєвського 
елементи поетики барокової драми, головним чином українсь

кого театру XVII-XVIII ст. , якому і зобов'язаний своїм виник
ІІенням російський шкільний театр (поч. XVIII - середини 
XVIII ст.) [ 4, 28]. У свою чергу, український театр багато чим 

• о •• • • 

завдячує польському шКІльному театровІ, хоча киІвсью ученІ-
.., . . . . .., . 

драматурги иоrо не копновали 1 витворили ВІдмІннии вІд польсько-

го репертуар, розробили сnецифічно українську систему жанрів, 

поетику, сценографію тощо. В цілому ж слов'янський шкільний 
театр епохи бароко виконував дидактичну й естетичну функції, 

будучи тісно прив'язаний до церковно-обрядового календаря. 
Тут апробовувалися нові мистецькі nрограми і водночас моде-

~ . 
лювався християнськии свІтогляд. 

Наnрикінці ХІХ ст. вагому місіонерську роль виконували 

твори Ф. М. Достоєвського, цього nередтечі нового християн
ського мистецтва, яке, на думку В. Соловйова, повинне було за-

. . . . - . . 
родитися всерединІ паювного антирелІГІиного реалІзму, осюльки 

• • • о .... • 

реалІстичне мистецтво, не зшерте на релІгІинІ почуття та думку, 

втрача,\0 силу мора,,ьного вnливу [5, 59]. Герої Ф. М. Достоєв
ського саме й дошукуються керівної ідеї, що зв'язала б люд
ство, <<думки хоча б наполовину тієї сили, як у минулих сто
літтях>> [6, 315] . За всієї тематичної, композиційної, образної 
ускладненості nізніх творів Ф. М. Достоєвського в них майже 
дидактично виписані ідеали письменника: ідеал людської особи
стості - Христос, а також ілеаА суспільний - <<не народ, а Цер

ква >> [5, 61], тобто моральне вдосконалення, втілення Христо
вих заповідей, духовне братство nри збереженні соціальної не
рівності станів [5, 61]. Світогляд письменникаМ. Бердяєв називає 
<<фатально>> роздвоєним [1, 14 4] між <<винятковим антропологіз
мом й антропоцентризмом>> [1, 42], що означає представ,\ення 
окремого індивіда, його ідеї, його шляху пізнання свободи, доб

ра і зла, аж до богоборства, яке закінчується ввіренням Аюдської 
долі Боголюдині - Христу [1, 42], та ідеалом всесвітнього релі
гій ного об' єднання, соборності. 

Переосмислення, переломлення головної, вищої ідеї в евідо
мостях різних індивідів і визначає інтелектуальну nоАіфонію 
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романі.JЗ Ф: М. Достоєвського, їх <<вихідний nункт>> й аnріорну 
конфлІктюсть [7, 17]. Саме <<драма ідей>> є точкою зближення 
тво.рів Достоєвського ~к з літературою бароко, так і модерними 
теч~ям.и ХХ. ст. (згадаимо <<драму ідей>> Лесі Українки, психо
логІчнІ маюпулювання ексnресіоністів, моральний експеримент 
В. Винниченка тощо). 

Поділяючи думку Л. Гроссмана про те, що романи Ф. Дос
тоєвського останнього nеріоду є містеріями [7, 101, М. Бахтін 
все ж наголошував, що драматична структура не дозволяє роз

горнутися множинності евідомостей з їхніми світами [3, 20], бо 
в драмі все наnеред вирішене і приречене на завершення, хоча й 
не в одній площині. Однак це зауваження не суnеречить наяв
ності в прозі російського nисьменника барокових містеріальвих 
елементів. Драми XVII- XVIII ст. були nокАикані стверджувати 
віру в Христа, nрослаuляти його Церкву. Містерія Достоєвсько
го знову виводить на авансцену людину, яка nісля важких ду

шевних випробувань nовірила у Бога, в Його світло . Слов'янсt,ка 
барокова драма найкраще <mроnисала >> жанрові форми містерій 
та мораліте і меншою мірою - r-·1іраклю, які, відрізняючись сю
жетно і тематично, мали сnільні засоби nоетики та сценографії. 
В цій студії ми і сnробуємо nоглянути на роман Ф. М. Достоєв
ського <<Ідіот>> як на драму-містерію і на роман <<ПідАіток>> як 

• 
на драму-моралІте. 

Художній nростір барокової драми, що вистуnав моде,,лю 
християнського космосу, був орієнтованиії по горизонталі та вер
тикаАі (остання орієнтація була особливо важливою). Обов'язко
вий триярусний nоділ сцени (небо-зеr.1ля-пекло) імітував світопо

рядок, nов'язаність мікро- й макрокосмосу Божим словом, а та

кож сАуrував більш в11разному окресленню <<nроблеми людського 
буття>> [ 4, 89]. У цьому зв'язку вкрай важАивою є думка Б. Енгель
гарда, яку поділяв М. Бахтін, про три п,,ани розгортання романів 

Достоєвського: <<середовище>>, «rрунт>>, <<земля>>, де <<середови

ще >> - це зовнішній, вимушений акт існування свідомості; Грунт -. . 
органічна система народного духу; а земля - вища реальнІсть 1 

водночас той світ, ле протікає земне життя духу [цит. 3, 281. Це 
царство любові, своболи, радості. До речі, М. Бахтін, видімІЮlІи 
менілею як жанрову ознаку творів Достоєвського, наголошує на її 
триплановості й зазначає, що саме менілея вnлинула на середньо

вічну містерію та жанри XVII- XVIII ст. (nриміром, <<розмови мер
твих>>, поширені у XVII- XVIII ст.) [3, 133]. Якоюсь мірою <<зем
ля >> Достоєвського- це <<рай>> барокових драм. 

Рай, ностальгія за яким імпліцитне присутня у християнстві 
[8, 169], можливий у позачасовості, куди герої Достоєвського 
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і ноді миттєво переходять під час епілептичного нападу або сну, 
тобто у стані знищення часу та історії (падіння) і повернення 
первІсності, природності Аюдини [8, 17 2]. Так, саме рай на земАі, 
перший день АЮдства бачить у своєму сні ВерсиАов, що можна 
потрактувати як <<відновлення райського стану>> [8, 171]: гармо-

• о "" • • ..,; • 

НІЯ душІ И 'ГІАа, ЗАаГОда МІЖ /\ЮДИНОЮ И ПрирОдОЮ, ЗуСТрІЧ ЛЮ-

деЙ з богами . За моменти земного одкровення, що стають на

слідком духовного напруження, Версилов і Мишкін у <<середо
вищі >> платять розчаруванням, хворобою, мороком. 

Питання про можАивість <<раю на землі>> чи існування тіАьки 
<<раю мисленого>> - надзвичайно поширене в апокрифічній літе
ратурі : <<Ходіння Агапія до раю>>, <<ПосАання архієпископа Нов
городського ВасиАія (Каліки) до ВАадики Тверського Федора 
про рай>>, <<Ходіння Зосіми до рахманів >> і найпоказовіший твір 
у цьому плані - перекладний апокриф про Макарія Римського, 
відомий на східносАов'янських земАЯХ уже у XIV ст. Святий 
Макарій (грецьке Макар - щасАивий, бАаженний) своїм правед
ним життям переборов диявоАьські спокуси і майже досяг райсь-

. ~ 

кого стану, що вшзнається за такими ознаками: святии живе в 

печері, на яку вказав голуб; йому служать два Аеви; ворон но
сить йому їжу (як пророкові ІлАі). ААе Макарій відраджує трьох 
юнаків від пошуків раю- місця, <<кд-t прилежить небо к земАи>> 
[9, 139], бо не може туди дійти людина зі світу живих. Архі
єпископ Новгородський ВасиАій переконував у тому, що земний 

..... . . . ..,; . 
раи не загинув шсля грІхопадІння перших людеи, а реально Існує, 

хоча й закритий дАЯ відвідин . Земній людині може потаАанити 

дійти лише до гір, що оточують рай [10, 49]. 
Князю Мишкіну його опоненти дорікають за віру в мож

ливість раю на земАі: <<Рай на землі нелегко дається, а Ви все ж 
. ~ ~ 

таки якоюсь мІрою на раи розраховуєте, раи штука тяжка, на-

багато важча, ніж уявляється Вашому орекрасному серцю>> [6, 
282]. Але рай на землі Ф. Достоєвський розглядає і як життя за 
Божим словом, хоча розуміє утопічність цієї ідеї. 

Відновлення райського стану - це зближення Неба і Землі, 
що їх єднання відбувається за допомогою дерева, ліани, гори, 

драбини тощо [8 , 164]. Так, земля рахманів, людей природи, меш-
. . . . . . . . . 

канцш архаtчно-утошчноІ краІНи, оточена високими горами, ЯКІ 

утворюють місце єднання неба із землею [11, 532]. У барокових 
драмах небо з'єднуваАося із земАею сходами, якими спускалися 

з неба святі отці. Подібні видіння траnлялися й у снах героїв. 

Епізоди, де небесні сили сnускаються сходами на землю, часто 

з'являються у давніх драмах як засіб просторової організації. 
Наnриклад, з ангелом, <<Низходящим от степеней вьІсотьІ>> [12, 
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128] зустрічається Олексій, чоловік Божий. Герої шкільних драм 
. м?гли пересуватися по кількох ярусах сцен 11-Всесвіту. Так, у 
р1~них ~апуямках рухалися по верт11калі душі праведників і 
грІшникІв, ІЗ неба на землю сnускалися ангели, а з пекла підно
сився Люцифер [ 4, 90]. Згадку про сполученність Неба і Землі 
невеАиким шумним водоспадом, що nадав високо з гори майже 

перпендикулярно до землі тонкою ниткою, зустрічаємо на по
чатку роману <<Ідіот>> у розповіді князя Мишкіна про його пере
бування в Швейцарії (6, 50]. :Життя Мишкіна в гірському сеАищі 

. ~ ~ 

теж можна потрактувати як ВІднаидення ра~ІСького стану, для 

котрого характерна дружба з Аюдьми nрироди [8, 170]. Такими 
незіпсованими Аюдською діяльністю створіннями є в романі діти, 
з якими у князя ветановАюється духовний контакт (6, 58]. 

Незвичайне внутрішнє світАо заливає душу князя перед елі-
. . . .... . 

Аептичним нападом, коли << всІ хвиАювання, всІ сумшви иого, всІ 

турботи ніби умиротворюваАися разом, переходиАи у вищий .... '"' .. ..... .. . ..... ... 
спокtи, сповнении ясно1, гармошиноІ радостІ 1 над11, зд1иснення 
розуму і остаточної причини>> (6, 188]. У християнській тра
диції праведність, досконалість, одкровення позна•tалися світлими 
явищами [8, 344]. Світло є символом Божого царства; nравди, 
моральної чистоти, радості, невимовної слави. У буквальному ж 
розумінні <<світло - атрибут Бога>> [13, 667]. Архієпископу Ва
силію КаАіці уява підказує, що на скеАі біля підніжжя райського 
<<дитинця>> світАо випромінюється самочинно і повсякчас [10, 
47] . Князю Мишкіну, який страждає від такої ж недуги, як і 
юнак, визвоАений Христом від бісів, важко визначити і кАасифі

кувати стан <<моАитовного злиття з вищим синтезом життя>> [6, 
188] за шкаАОЮ добре-зле. Та, nроанаАізувавши пісАя нападу 
свої відчуття гармонії, краси, повноти буття, nримирення, князь 

переконується, що ці позитивні порухи душі не можуть належа

ти до нижчого - негативного рівня. М. Бахтін, розкриваючи 
карнаваАьні образи князя Мишкіна (Ідіот) і Настасії Пилилівни 
(божевіАьна), говорить про світлу і весеАу атмосферу навколо 

князя Мишкіна, котрий перебуває в карнавальному раю. Наста 
сія Пилилівна створює навколо себе морок і перебуває в карна
ваАьному пеклі. Таким чином, ясно nростежується улюбАена 
барокова антитеза <<рай-пекло>> [3, 203]. 

Барокова містерія розвивала тему рятівного nриходу на земАю 

Ісуса Христа. Вона присвячувалася найголовнішим подіям Нового 
Завіту, Різдву і Воскресінню Христа. У драмах експліцитно й 
імпліцитна наявні різні епізоди Біблії: створення світу, гріхопа
діння, Благовіщення, передбачення старозавітних пророків тощо. 
У чернетках до роману <<Ідіот>> Ф. М. Достоєвський називає свого 
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головного героя <<князем Христом>>, себто дивиться на нього як 
на уособлення смиренності й покори, любові й прощення. 

У пролозі української драми XVIII ст. <<Про Олексія чоловіка 
Божого>> (про неї йтиметься далі) мовиться: <<Діоніс, філософ, 
серед дня із свічкою Людину шукав. Шукав, але не знайшов, 
кого міг би Людиною назвати. Якщо мудрець не знайшов nро
стого чоловіка серед лукавого віку, то швидше й Божого не 
найдеш>> [12, 123]. Герої п'єси знаходять Божого •rоловіка nісля 
його смерті. Іполіт також прощається з Людиною і п'є за здоров'я 
Сонця . Як Олексій, чоловік Божий, <<князь Христос>> не затри
мується серед людей, він іде від них, щоб потім стати їм мораль
ним мірилом. Це потверджується відчитуванням спроектованих 

на сюжет роману євангельських подій. Можна співвіднести но
возавітні історії з романними епізодами (історія Марії, яку од
носельці засудили як блудницю; зустріч з віслюком, доброю і 
терnлячою твариною; удар по щоці, що залишається без відповіді; 
заклик не кидати каміння; шість <<срібників>> отримує Лебедєв 

о • • • • 

за лопомогу у написанНІ цинІчно-наклешІицькоІ статтІ; прощення 

тих, хто чинить зло, розуміння своєї майбутньої драми тощо). 
Дуже часто біблійні ситуації накладалися у барокових драмах 

. . 
на людську поведІнку, душевнІ стани тощо. 

Театральний час, що на нього теоретики давнього театру 

звертали увагу менше, ніж на nростір, тяжів до вічності, вбира
ючи в себе теnерішній, майбутній і минулий часи. Послідовні
стю подій особливо не переймалися, час на сцені не маркувався 
[14, 238] (винятком може бути саме <<Олексій чоловік Божий>>). 
М. Бахтін підкреслював, що Достоєвський бачив свій світ nере

важно у nросторі, а не в часі [3, 33], а в його творах немає 
безперервного історичного і біографічного часу (3, 17 3]. Подіб
ну відносну nозачасовість nомітив В. Розанов, висловивши дум
ку, що <<Ідіот >>- улюблений твір Ф. Достоєвського, якнайменше 
nрив'язаний до хвилювань дійсності (15, 179]. Йому здається, 
що в романі все фантастичне, і це фантастичне - світло зірок, 

яке nадає на нашу сіру дійсність з далекого майбутнього. Таке 

ж насвітлення, цього разу вже з приземАеними рисами, В. Ро

занов помітив і в розмові Версилова з Аркадієм (15, 179]. 
Ф. Достоєвський завжди зосереджувався на зламних мо

ментах буття своїх героїв [3, 17 3], і не випадково його дія, що 
відзначає і М. Бахтін, часто розгортається на перехідних топо

сах: на nорозі (біля дверей, біля входу, на сходах, в коридорі) 
або на площах (зала, кімната тощо), де відбувається катастро
фа, скандал або ще якась важлива подія. Перший описаний у 
романі епілептичний напад князя Мишкіна, під час якого над-
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звичаине внутрІшнє СІНтло виповнює його душу, стається на схо-

дах готелю. Для Аркадія Долгорукого любов до людей, до бать
ка є тим чинником, що підніме його до неба, змінить його стан. 
Підліток цілує руку Версилова на місці між сходами, якими вони 
зійшли, та дверима. Хро1ютоп порогу підкреслює той злам у 
душі героя, який вже ступив на шлях <<сnалення зла>>. 

Проектувания євангельських подій на людськ і натури для 
. . . ' . 

увиразнення ІдеІ пов язанестІ вч.инків людини і страждань Ісуса 

Христа було необхідною умовою як містерій, так і драм , що 
створювалися на основі новозавітних притч, агіографічних сю
жетів тощо. У чернетках до <<Підлітка>> згадується легенда про 
Олексія, чоловіка Божого, яка нібито сильно вплинула на Ар
кадія [16, 721]. Також відомий факт, що <<Житіє Олексія чоло
віка Божого >> і народний російський вірш на цю тему лягли в 
основу образу Альоші Карамазова (17]. 

Один із найдавніших агі ографічних текстів <<.Житі є Олексія 
чоловіка Божого>> (сирійська редакція належить до V ст.) був 
надзвичайно популярним у середньовічній Європ і і перекладав
ся різними моnами. :житіє протягом століть перероблялося за 
канонами різних жанрів. Найпоширенішими на східнослов'ян
ських теренах були текст із <<Zywotбw swi~tych>> (1610 р.) Петра 
Скарги та московський варіант <<Житіє й жителство преподоб
ного и богоноснага отца нашего Алексіа человека БожиЯ» Ага
nія Критського в nерекладі на церковнослов'янську Арсенія Грека 
(книга Анфологіон, Москва, 1666 р.) . Ці дnа житія лягли в осно
ву твору про св. Олексія Димитрія ТуптаАа, аnтора відомих в 
п равосАаnному світі Четій-Мі ней. 

Редакції Петра Скарги й Арсенін Грека лягли в осиову nер
шої української драми про Олексія чоловіка Божого (1673 р.). 
Вистава відбулася 17 березня (ЗО - за ноnим стилем) 1674 р., 
тобто вже настуnного року, в Києво-Могилянській академії на 
честь іменин російського царя Олексія Михайловича. Всі зга-

• ' .., . ' о 

дані житія разом з доповненнями ПІЗнІшого часу наиІмовІрюше 

використовував і Достоєвський. Не виключено, що й текст п'єси 

був відомий письменнику, оскільки тільки єдина рукоnисна ко
пія першої оригінальної української драми зберігалася в Росій
ській nублічній бібліотеці . 

Герої шкільних драм завжди оnиняються перед вибором між 
добром і злом. Саме дійство наповнюваАося <<добриr:ш>> і <<злими>> 
алегоріями, які змагалися за душу людини, за її життя і відда ність 

християнським заnовідям. Спокуса гріховним бажанням - основ
ний мотив середньовічних і барокових творів . У більшості баро
кових драм присутні згадки про гріхопадіння Адама і Єви та 
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їхню спокуту. Будь-який духовний життєвий цикл, як зазначає 

В. Розанов, складається з трьох фаз - початкової ясності, падін

ня, відродження. При цьому центральним моментом залишаєть

ся гріх, усвідомлення якого веде до світла істини, бо сутність 
гріха така, що передбачає відродження [15, 174]. Саме гріх і 
спокутування його, прозріння - основа моральних експеримен

тів Ф. М. Достоєвського. За головною авторською ідеєю, <<"Підлі
ток" - це пошук керівної нитки поведінки, добра і зла>> [16, 
720]. Аркадій тому й підліток, що, маючи дев'ятнадцять років, 
він ще не пізнав добра і зла. Пізнання зла повинно скінчитися 

. ~ . 
викриттям 1 спаленням иого, шсля •юго людина приходить до 

світла. Але ця істина для вільних та зрілих, а для неповнолітніх 

вона може бути небезпечною [1, 70- 71]. Тут помітні паралелі зі 
. . . 

старозавІтним уявленням, що зрІлІсть приходить до людини у 

двадцять років [16, 720], коли в результаті ініціальних випробу
вань вона збагнула межу між добром і злом. Аркадій, як і юнак 

архаїчного суспільства, проходить низку ініціальних випробу

вань, що <<змушують його глянути у вічі страху, болю>> [8, 274], 
смерті, любові, святості. Одним із ключових етапів переходу від 
юнацтва до зрілості можна назвати хворобу Аркадія, яка є куль
мінацією ініціального ритуалу, що проходив, як і годиться, у 

кілька етапів. Починається: все з того, що підліток перебуває 

серед чужих, ворожих людей, які жорстоко його ображають; .. . . . . -
зимовсІ ночІ ВІН заходить у невІдоме мІсце, де маиже замерзає, 

а до того зустрічається з давнім ворогом. Ця: експозиція нага

дує ліс, символ потайбічного світу, де проходять випробування 
юнаки архаїчних племен. Дев'ятиденне безпам'ятство Аркадія 
символізує смерть - обов'язкову умову ініціації. Після випро
бовування смертю підліток зустрічається зі святістю, яку втілює 
Макар Долгорукий, проповідник віри, любові, <<благообразія >>. 

Тут знову виникає аналогія з апокрифом про Макарія Рим
ського. Троє юних ченців, шукаючи рай на землі, проходять низку 

випробувань, які можна назвати ініціальними: зустріч з невідо
мими тваринами, дивовижними людьми та явищами. Завершаль

ним етапом ритуалу ініціац11 для них стає зустріч зі святим 

Макарієм, котрий навертає їх на життя в Бозі, застерігаючи від 
пошуків раю на цьому світі. Юнаки повертаються до свого мо
настиря просвітленими. Так і зустріч з Макаром Івановичем для 

Аркадія можна вважати етапною. Вже згадані події роману -
початок дорослого способу буття, <<який дарує можливість знан
ня, свідомості, мудрості>> [8, 274], хоча видимої зміни у свідо
мості Аркадія після воскресіння ще не відбувається. Хочеться 
також зазначити, що навіть зовнішності Макарія Римського та 
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Макар~ Аолгору~ого дуже схожі й типові для зображення пра 
ведни~ІВ: довге бІле волосся та біла борода. Макарій Римський, 
до речІ син І вана, ЗаАишив батьківський дім, наречену, як і свя
тий 0Аексій, помандрував, шукаючи сенсу свого жит'І'я. Макар 
Долгорукий, духовний піліrрим, відпустив свою дружину Со
фі~ Андріївну ~ Версиловим, простивши їхній гріх. Всі ці пара
АелІ також засвІдчують добру обізнаність Ф. М. Достоєвського 
з християнською традицією та житійною літературою. 

Пізнання добра і зла пов'язане з пізнанням самого себе, а 
самопізнання -це дорога до Богопізнання. Герої барокових п'єс 
прийшАи до Бога через усамітнення або через світ, сповнений 
різноманітних людських пристрастей. Навіть св. Олексій поnи
нен повернутися до своєї сім'ї, щоб непізнаним, витримавши 
наругу, померти в рідному домі. Шляхом святого Олексія повів 
Достоєвський і Альошу Карамазова. Свою ідею-nочуття стати 
російським Ротшильдом nідліток мотивує бажанням усамітни
тися . Насnравді ж декларація усамітнення є самотністю в ре
альності. І тільки після зіткнення своєї ідеї-почуття з ідеями
почуттями Макара та Версилова, Крафта й дергачоnців Аркадій 
доростає до розуміння добра і зла. Герої Достоєвського пізна
ють світ <<усамітненого>> серед людей. <<Ідея Ротшильда>> вияв
ляється ніби nрикриттям несформованості, незахищеності внут
рішнього світу Аркадія, котрий хоче <<щиро вірувать і любити 
Христа>> [18, 395], а також любити людей. 

Інколи герої <<Підлітка>> нагадують алегорії різних людсь
ких чеснот і вад. У підготовчих матеріалах до роману можна 
знайти досить симптоматичні характеристики персонажів. На
nриклад, <<давня свята Русь>> - Макарови; молоде покоАіння -
Підліток; Ламберт - матерія, жах, м'ясо; святе, добре в Новій 
Русі - тітки; цивілізованість і відчай, скепсис і бездіяльність -
Версилов [16, 750]. 

У Достоєвського простежується бароковий принцип вико
ристання антетичних понять, ідей, образів, роздвоєних між nоАю

сами добра і зла . Це роздвоєння пов'язане з <<таємницею>> сво
боди, яка є ірраціональною і тому може бути джереАом як доб
ра, так і зАа [1, 69]. Звідси й популярні мотиви близнят, двійників, 
які, разом з тим, є протилежностями один одного. М. Бахтін 
називав ранню повість Ф. Достоєвського <<Дві йник>> драмою
мораліте, позбавленою формалізму й алегоричності [3, 25 З]. 
Двійниками можна вважати Макара і Версилова, двох духовних 
піліrримів, один з яких проповідує <<nустельножительство>> і <<бАа
гообразіє >> , а другий - ідею вищого духовного суспільства . Вер
силов радить читати й виконувати десять заповідей, а великою 
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думкою називає перетворення каміння на хліб. Иого вчинки про-
ектуються на деякі євангельські ситуації (ляпас без відповіді, 
допомога зневіреним). М. Бердяєв назвав Берсилова <<одним із 
найбЛагородніших образів Достоєвського>> [1, 65], що шляхом 
страждання і мук від несвободи, сумнівів, роздвоєння революці
онізує до виголошення із глибин своєї вмиротвореної душі САів 
аnостола Петра: <<Ти- Христос, Син Бога ·живого>> [1, 63]. І це 
бу ле істинним буттям. Неподолання зла може призвести до 
утвердження содомського ідеалу, взірцем якого є Ламберт. 

Символом роздвоєння особистості, двійництва, якого хо
четься позбутися - є, звісно, сцена потрощення ікони. До речі, 
ікони на сцені шкільного театру з'явАялися дуже часто [16, 293]. 
Свій вчинок Берсилов поnереджує саме розповіддю про мож
ливі роздвоєння особистості (початки психоаналітичної прак
тики). Ікона Макара як симвоА світоглядної цілісності повинна 

розбитися на дві половини, дві сторони душі БерсиАова, на його 
два життя, дві правди Макара і Берсилова, на дві любові Берси
лоnа (пристрасну та жалісну), на два жіночі очікування . По
карнавальному амбівалентним називає М. Бахтін і образ <<ідіо
та>>, князя Мишкіна [3, 202], котрий відступає від звичайної . . . . 
логІки життя у простІр гри nарадоксІВ, контрастІв, антитез. 

Принцип відображення, який є характерною ознакою баро
кової поетики, дуже яскраво представАений у творах Достоєв

ського. Цей принцип заснований на тому, що всі явища якоюсь 

мірою співвідносяться одне з одним і кожне може бути показане 
'іерез інше. Така непряма nодача матеріалу <<nрацювала>> на всіх 
рівнях тексту. І, як зазначає Л. Софронова, взаємне відбиття приво
лило до того, що на весь художній світ твору ніби накладалася 
сітка зв'язків - відбитків [19, 81]. Таким чином, всі явища ніби 
перебували у зв'язках зіставАення й nротиставлення. Ф. До
стоєвський (як і драматурги XVII-XVIII ст.) так <<співвідносив 
між собою елементи твору - сюжетні ситуації, мотиви, так роз

міщував своїх героїв на nолі діЇ >>, щоб вони взаємно відбивали 
одне одного [19, 79]. Роман <<Підліток>> також переснований тією 
сіткою відбивань. Ідея-nо<tуття Аркадія відбиває·гься в ідеї-по
чутті Крафта, яка в свою <Іергу висвітлює головну думку Берси

лоnа щодо устрою Росії та її місії. Світобачення Макара Долго
рукого співвідноситься з міркуваннями Аркадія та Берсилова 
тощо. Переконаність головного героя роману <<Ідіот >> у злочин -. .. . .. . 
ностІ смертно! кари деКІлька разІв ВІддзеркалюється згодом як 

у розповідях самого Мишкіна (спогад про людину на ешафоті), 
так і в словах та діях інших героїв (Лебедєв молиться за мадам 
Дюбарі); Іnоліт і князь у різний час згадують картину, що зна-
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ходиться в. домі Рогожина; nрочитана Аглаєю <<Пісня про бідного 
лицаря >> вІддзеркалює образ князя Миш кіна; а nошук головної 
ідеї сучасності, розуміння неможливості цілісності, моноідей-. . .. 
ностІ теnерtшньо І людини стають nредметом бесід Мишкіна з 
Лебедєвим тощо. 

На рівні сюжету nринциn відбиття у шкільній драмі діяв 
так~ що деякі nодії для <<економії >> часу або через їхню табуйо
ваНІсть не проnисувалися, про них тільки говорили, повідом

ляли глядача . У романі Ф. М. Достоєвського <<Підліток>> з різних 
позицій представлено Версилова ще до того, як він сам з'яв
ляється nеред читачем. У романі <<Ідіот>> не зма11.ьовано самої 
подорожі князя Мишкіна та Настасії Пилиnівни; чита<І також 
не стає свідком убивства Настасії Пилипівни, не знає досте
менно, як <ще>> сталося; не зображено в романі й останнього 
<<nровалу >> Мишкіна. Бо це ЛІІШе зовнішні вияви глибшого кон
флікту . 

З принциnом відображення споріднен і мотиви дзеркала, 
тіней, сну як відбиття вищого існування. Суто бароковою є та
кож метафора <<життя це - сон>> . Ф. М . Достоєвський широко 
використав її функціонаАьні та емоційні можливості, що вже 

стали надбанням попередн іх мистецьких практик . При цьому в 
Достоєвського переважає, як зауважува в М. Бахтін, кризова ва
ріація сву [3, 17 2]. Виняткова ситуація сnрияє <<1.ншробуванню 
ідеї та людини ідеЇ>>. Таким виnробуванням вищої ідеї та ідеалу 
буття є сон Версилова про nерший день людства . Важливим і 
кризовим, що має nривести до nереродження, стає сон-жах Іпо

літа (щось nодібне до кафкінського <<Перевтілення>>), який за
вершується звільненням юнака від темряви від•1аю. Сон Іполіта 

це бажання, можливість перемоги над злобою, хворобою та заз
дрістю. У дусі романтичної традиції з'являється у << Підлітку>> 

сон-nопередження старого князя про розбиті ікони і розбите 
життя, а в іншому романі- сон -nередчуття Мишкіна про зустріч 

з Настасією Пилиnівною. Завершення авантюрно-пригодниць

кої лінії роману <<Підліток>> передвіщує сон Аркадія . 
Основна сюжетна лінія барокової драми, як відомо, пере

ривалася інтермедіями, де в побутоuо-сміхових, nовчальних істо

ріях, не пов'язаних безnосередньо із сюжетом п'єси, концентру
валася основна думка твору. Таким моральним висновком рома
ну <<Підліток>> є дидактич:но-місти•Іна розnовідь Макара Івановича 
Про немил.остиво лихого купця Скотобойникова, котрий, вчи
нивши неймовірно багато зла, зрозумів, що сnасіння своєї душі 

здобуде лише nокутою, вірою і доброчинністю. Ще однією встав
кою може бути історія про сол.дата-крадія , якого виправдав суд 
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за щирість зізнання, але сам себе він не простив - повісився, бо 
не зміг далі жити з гріхом. В <<Ідіоті>> такою вставкою може 

бути <<Сповідь>> Іполіта, яка була прочитана князю Мишкіну та 
..., . . .... 
иого гостям, а також низка менших Історtи. 

У романі <<Підліток>> є один надзвичайно сильний епізод, не 
характерний для Достоєвського, що його можна вважати інтер

медією. Це розповідь Тришатова про уявно створену ним олеру

містерію за мотивами <<Фауста>>. До речі, уявлення 1 ете про му
зику свого твору <<були близькі містеріальній програмності >> [20, 
97]. Сцена моління Гретхен у готичному соборі (архітектура, 
скульптура, живопис, музика якого містеріальне оформлювали 

реальність [20, 96]) з ненаписаної опери Тришатева присвячена 
улюбленій темі слов'янської драми доби бароко - боротьбі за 
людську душу Бога і диявола. І знову за принципом відбиття, як 
і в містерії, цей епізод робить ще об'ємнітою головну ідею Дос
тоєвського в усіх його останніх романах - Бог неодмінно вря
тує гріховну людську душу, треба лишень зробити крок до цьо
го спасіння. Завершення опери, як в середньовічних, а потім і 

барокових містеріях - гімн Торжеству Духа. Цей епізод засвід
чує звернення Достоєвського до інших видів мистецтва (музики, 
архітектури, сценографії). Мистецький синтез був характерним 
засобом творення тексту в рамках барокової поетики, який зго-

. . 
дом активно експлуатувався романтиками, а потІм - модерНІ-

стами ХХ ст. 

У барокових п'єсах написане слово було елоріднене зі сло
вом зіграним [16, 287]. Листи і повідомлення мали як смислове, 
так і сценічне навантаження. У драмі про Олексія чоловіка Бо
жого читається житіє головного героя, який написав про себе і 
помер. Іполіт також читає свій життєпис і збирається померти. 
Єдина відмінність, що святий іде помирати згідно з волею Божою 

(йому вже був знак), а Іполіт хоче зробити жест наперекір ДОJ\і, 
котра йому приготувала неминучу ранню смерть від хвороби. 

У театрі XVII- XVIII ст. предметно-речовий ПАан завжди 

виконував пояснювально-атрибутивну роль. Речі <<входять у гру 
нарівні зі словом>> [16, 267], з їхньою допомогою можна підси
Аити сказане САовами. У творах Достоєвського речі також часто 

слугують поясненню, наголошенню, смисловому доповненню. Так, 

портрет Настасії ПиАипівни, що так вражає князя Мишкіна по 
приїзді до Росії, вже наперед проектував трагічну долю жінки. 

Портрети Катерини Миколаївни та Софії Андріївни у романі 
<<Підліток>> наголошують на великому значенні обох жінок у 

житті Версилова, на роздвоєності його душі. Лист, який компро
метує Катерину Миколаївну, стає основою сюжетної лінії ро-
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ману. Листам, паnерам відведена немала роль і в романі <<Ідіот>> 
(лист-сповідь Іnоліта, лист Мншкіна до Аглаї, листи Настасії 
Пилилівни до Аглаї, стаття-пасквіль нігілістів про князя Миш
кіна тощо). 

У nролозі, що був структурним елементом барокових творів, 
завжди викладалися естетичні переконання автора, nояснюва

лися nричини написання твору, розтлумачувалися сюжетні 

колізії, мораль, задавалася тональність оnовіді. Можна вичле
нувати проАог і в структурі <<Підлітка>> Достоєвського, де дві 
перші глави першої чаСТ}'ІНИ - це виявлення художніх смаків 
наратора та його реверанси перед читачем. З nролагів nочина
ються третя й четверта частини роману <<Ідіот>>. Ці вступні ко
ментарі ніби прогнозують зміст nодій, свідками яких стане чи
тач. Але тут же автор намагається дати моральну оцінку та 
~аnрограмувати ставлення читача ло того, що незабаром йому 

читачеві відкриється. Розлогі розмірковування про родини, що 
бояться бути не як усі (З-тя частииа) та про ординарних людей 
(4 -та частина) за вже згаданим принципом відображення акцен
тують значення приходу в цей світ таких людей, як князь Мишків . 

Тобто людей віри (їх ще називають мрійниками, утоnістами, 
пророками, юродивими), які творять життя і наближають утвер
дження вселенського християнства (5, 62], що має об'єднати й nо
рятувати людство. 

Таким чином, визнання Христа втіАенням вищої істини і 

світового порядку засвідчує органічну спорідненість nізньої, 

<<посибірської >> твор•юсті Ф. М. Достоєвського з духовно-есте
тичними традиціями добн бароко. У своїх романах письменник, 

поєднуючи елементи пестики різних жанрових і стильових сис

тем, наближався до <<одкровення нової містерії>> (7, 17 4], нової 
. . .., .. 
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Тетяна Дзядевич 

НАЦІОНАЯЬНИЙ МІФ 
НИ ВТІПЕННН ЕТНІЧНОЇ МОДЕВІ НАЦІЇ 
нєвrеній Онсrінн о. nvwкiнa 
і нП ан Тадеvwн А. Міцкевича 
ІспроОа компаративноrо анапїзvJ 

Питання множинності ідентичностей людського Я 
завжди цікавило фіАософіn. Як зазначає Ентоні Д. Сміт, уже в 
міфі про Едіпа яскраво висвітлюється проблема іденти•1ності. 
<<Він (міф.- Т. А.) показує, яким с1ином Я складається з розмаї-

. .... .... . . . .. 
тих tдентичностеи та ролеи - родинноt, територІально!, класо-

вої , релігійної, етнічної та родовоЇ>> [1, 13]. Наше звичайне Я 
•• .; • .... о .... 

скл.адається з nевноІ суми ролеи та категор1и, якими ми постІи-

но себе визначаємо. Першою категорією самоідентифікації осо
бистості є rендерна. З самого дитинства людину виховують Ген
дерно детерміновано, і ця ідентифікація супроводжує нас nро

тягом усього життя. Варто згадати Сімону де Бовуар, яка 
писала, що при спробі знайти nояснення самої себе, тобто са

моідентифікуватися, першою несподіванкою бул.о те, що насам
перед вона мусила сказати: <<Я - жінка>> [2). Поступово до rен-

. . . ._; . . 
дерноt ІдентичностІ додається peAtrtинa, територІальна, соцІальна, 

. 
етНІчна. 

Хоча територіальна ідентичність була присутня в людській 
свідомості від прадавніх часів - уже в літературі Давньої Греції 

• • • о 

repo t самовизначаються за територІальною нал.ежНІстю,- пи-

тання націонаАьного самовизначення постало перед людством 

порівняно нещодавно. Орест Субтельний зазначає: <<Сьогодні 
національна свідомість є всепроникною дійсністю, і важко уявити, 

що на початку ХІХ ст. у Східній Європі, як, вАасне, і в біАьшості 
країн світу, вона була лише туманним поняттям, яке повіАьно 
набираАо обрисів ... До недавнього часу етн ічна наАежність не 

.... о .... • о 

розгАядалася як основнии критерtи визначення групово 1 тотож-

ності>> [13, 279- 280]. Себто пробАема національної ідентичності 
увиразнюється з переходом від феодальних до капітал і стичних 
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відносин. Людина починає відчувати власну належність не лише 
до людей якоїсь певної території, а й до більш широкої групи 
індивідуумів, пов'язаних між собою багатьма зв'язками. Джо
зеф Лінч підкреслював, що саме поняття нації виникло в Європі 
після наполеонівських воєн [ 4]. 

Важливо наголосити й на відмінності західного і східноєв-
~ . . 

ропеиського трактування поняття нацюнальноІ ІдентичностІ: 

<<Тоді як західна концепція проголошує, що індивід має належа
ти до певної нації, але може вибрати, до якої саме приєднува
тись, незахідна, або етніч.на, концепція не припускає такої ши

роти поглядів. Чи то людина зоставатиметься у своїй спільноті , 
. . . . ..; . 

чи то емІгрує до ІНШОІ, вона завжди неминуче и оргаНІчно зали-
. . .... . 

шатиметься членом СПІльноти, в як1и народилась ... нацІя - це 

передусім спільнота людей, об'єднаних спільним походженням>> 
[3, 20- 21]. Ентоні Сміт підкреслює різницю між західною, гро
мадянською моделлю національної ідентичності, базованою на 

законі та праві вибору, і етнічною моделлю, що утвердилася в 
Східній Європі. Він зазначає, що те місце, яке має закон у 

• о у ' .... о о о V • о 

захІдНІи, громадянсьюи моделІ, в етючюи моделІ посІдає народ-

на культура, здебільшого мова та звичаї [3, 21]. 
Темою нашого досАідження є визначення кореАяції між на

ціональним міфом та моделлю нації у двох епохал.ьних творах 

слов'янської Аітератури: в поемі Адама Міцкевича <<Пан Таде
уш>> та романі у віршах <<Євгеній Онєгін>> Олександра Пушкіна. 
Вибір даної теми зумовлений сумою певних чинників. По-пер
ше, ці два тексти є типоАогічно близькими і провокують на ком
паративний аналіз саме своєю близькістю; по-друге, це - непе

ресічне значення, яке відіграли обидва твори у розвитку націо-
. . 

нальних л1тератур; по-третє, ЦІ тексти демонструють процес 

формування та становАення національної ідентичності двох на

родів, з одного боку, а з другого,- демонструють реаАізацію 
націонаАьних міфів про ідеаАьне суспільство. 

Слід зазначити, що порівняльний аналіз творчості Пушкіна 
і Міцкевича не є новиною в компаративістиці. До цієї пробАеми 
не раз зверталися польські, російські та українські літературо

знавці. У Польщі - це, скажімо, праці Ю. Третяка, Л. Гомолиць
кого, С. Фішмана, в Росії - розвідки Д. Благого, С. Ланди, 

з-поміж українських вчених до зазначеної теми звертаАися О. Ко

лесса, О. БіАецький, Г. Вервес, В. КлементуАо. Серед найнові

ших публікацій, присвячених порівняльному аналізу творчості 
Пушкіна та Міцкевича, можна згадати статтю Юлії Булахов
ської <<Творчість Міцкевича в контексті польсько-українсько

російських літературних відносин>>, де між іншого знаходимо 
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типо~\Огічне зіставлення <<Євгенія Онєгін а>> та <<Пана Тадеуша >> . 
Досл Ідниця зазначає: <<Проблема такого зіставлення в загаль
них рисах теж, звичайно ж, вже виникала у дослідників, але 
наскільки мені відомо, сnеціально, в де1·алях, у плані літерату
рознавчому не розроблялася>> [5, 17 З]. Якщо дослідницю ця тема 
ці кавить <<головним чином в розрізі літературних захоплень і 
стилів міцкевічевської і пушкінської доби, зокрема, романтизму 
та реалізму>> [5, 17 З], то сюжет нашого дослідження дещо інший. 
Насамкінець, Булаховська зазначає, що <<nроблематика типоло
гі чних досліджень обох поем далеко не вичерпана>> [5 , 177]. 
Поділяючи це судження, ми дозволимо собі зіставити дnа тек
сти з точки зору виявАення націонаАьної ідентичності. Адже 

якщо твір Пушкіна став <<енциклопедією російського життя>>, то 
твір М іцкевича- <<енцикАопедією nоАьського>>. Станіслав Пігонь 
у середині минулого стоАіття писав: <<Коли ... опитати масу лю-

.., . . . .... 
деи знаючих 1 вtдловtдаАьних, яка є наикраща nольська книга, 

то відповідь буде одна : "Пан Тадеуш">> [6). 
Пушкін писав <<Євгенія Онєгіна >> nротягом семи років - з 

1823 ло 1830 рік . Автор почав працюnати над романом ще у 
південному засланні в Кишиневі, а скінчив роботу в пору знаме
нитої Болдінської осені . Разом з романом мужнів і дорослішав 
і сам автор, хоча, як зазначав П. Антокольський, Пушкін від 
самого початку був переконаний в тому, що <<Євгеній Онєгін>>
найкращий його твір [7, 4]. Поема Міцкевича була написана в 
1832-1834 рр . , хоча задум виник у 1831 р. під час перебування 
поета під Познанню. Міцкевич вказував, що задумав <<щось на 
зразок шляхетської ідилії, близької до "Германа і Доротеї" r ете >> 
[ 5' 1 7 З-1 7 4]. 

Те, що твори вийшли за межі задумів їхніх авторів, ціАком 
природно, оскільки тогочасна літературна ситуація вимагаАа 

появи широких полотен, в яких було би відображене народне 
життя (народ у широкому сенсі), демонструвалася модель іде

ального сусnіАьства, тобто створювався націонаАьний (народ
ний) міф. Обидва тексти є міфотворчими, ВОІ-ІИ створюють міф 
про суспільство, громаду. 

У тексті Міцкевича ми бачимо зображення власне тієї над
родини, тієї модеАі сусп ільства , яку Сміт визначає як етнічну 
модеАь нації. Тут всі пов'язані між собою кровними узами, ство
рюють свій мікросвіт, який живе за давніми законами, законами 

ще державницької Польщі, сама назва твору відсилає нас до 
тих милих авторському серцю часів, коли всі справи вирішува

лися по совісті, коли собість буАа законом. Поема Міцкеви
ча пройнята любов'ю до батьківщини . Створена після поразки 
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листопадового повстання, вона відображає прагнення до кон
солідації народних сил задАя здобуття волі . Автор свідомо за
вершує дію твору напередодні війни 1812 р. , коли в народі ще 
була жива надія на вивільнення Польщі з-лід російської коро
ни. Це також є елементом міфу, загальнопольського міфу про 

очікування Наполеона-визволителя. Вагомість війни 1812 р. для 
поляків, їхні очікування, пов'язані з приходом Наполеона, ав-

• 
тор ПІдкреслює не раз. 

О rok 6w! Kto сіеЬіе widzia! w naszym kraju! 
СіеЬіе Інd zowie dotqd rokiem urodzaju, 
А zo!nierz roki em wojny; dot<!_d lubi<t starzy 
О tobie bajac; dot<!_d piesn о robie marzy. 
[8, 303] 

Автор детально описує побут, звичаї, сnосіб життя шАяхти, 
особливу увагу приділ.яє лейзажам батьківщини. Поема почи
нається саме з освідчення в любові до рідної земАі. Класичними 
стали рядки: 

Litwo! Ojczyzno moja! ty jestes jak zdrowie. 
lle сі(( trzeba сепіс, ten tylko sit( dowie, 
Kto ciQ straci!. Dzis piQknosc tw<t w calej ozdobie 
WidZQ і opisujQ, Ьо t~skпit( ро tobie. 
[8, 9) 

Можна сказати, що твір Міцкевича яскраво ілюструє вияв

лення етнічної моделі нації, як її визначає Сміт: << .. .Хї визна-
. . .., . . . 

чальною рисою є наголос на стльностІ походження и рІдНО І 

культури .... Етнічна модель ... має низку граней. Першу з них 
становить наголос не так на території, як на походженні ... На
цію розглядають як якусь "надродину", що аби обrрунтувати 

. . . . . 
сво1 претенз11, пишається сво1ми родоводами та генеалогІями ... >> 
[3, 20- 21]. У тексті <<Пана Тадеуша>> по суті твориться міф про 
Велике Польсько-Литовське князівство, золоту добу держав
ницької Польщі . Не дарма останнім часом пожвавиАися дослі

дження поеми Міцкевича саме як тексту, створеного на кресах 

польської, литовської, білоруської куАьтур. Особливо цікавою 
в цьому плані є стаття Марії Заремби <<"Пан Тадеуш" кресовий >> 
[9, 32], де авторка детально аналізує виявлення різних рис саме 
давньої поліетнічної держави, яка була великою надродиною 

для поляків та литовців . Безумовно, з позицій сьогодення мож

на С'rавити питання про місце українців та білорусів у тій ве
ликій родині, але ми розглядаємо польський міф таким, яким 

він був за часів написання <<Пана Тадеуша >> . 
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АбсоАютн~ зрозуміло, що Центрально-Східна Євроnа й на 
сучасному еташ розвитку історії демонструє саме етнічний підхід 
до обrрунтування існування нації. Адже на цій території більшість 
народів були позбавлені державності, і, отже, через віднайдення 
своїх коренів, видіАення власних традицій і своєї мови вони могли 
зберегти окремішність, наголосити на своєму існуванні. 

Саме тому Міцкевич таку велику увагу приділяє зображен
ню традицій, практично в кожній детаАі нагоАошується на зв'язку 
з історією, СJ\авним бойовим минуАим . 

Tu Kosciuszko w czaгrnarce krako\vskiej, z oczyma 
Podniesioпemi w піеЬо, miecz obur<tcz trzyma; 
'!'akim ЬуІ, gdy przysi~gal na sropniac!1 ol tarz6\v, 
Ze tym mieczem wyp~dzi z Po!ski lгecl1 mocaІ·zбw 
А! Ьо sam па піт раdпіе. Da!ej \V po!skiej szacie 
Siedz.i Rejlaп zal osпy ро \VO!nosci stacie, 
W r~ku trzyma nбz, ostrem Z\\'Гocony do ! опа, 
А przed nim lezy Fedon і zywot Каtопа . 
[8, 1 1] 

У романі <<Євгеній Онєгін>>, звісно, такої войовничості не
має . Адже автор- представник державІІоЇ, імnерсько ·І літерату
ри. В нього немає політичного завдання - закликати до бороть
би, навіювати nочуття БАасної націонаАьної гідності . Все й так 
зрозуміАо. Автор з надзвичайною Аюбов'ю описує російські пей-

. .... ..; . .." . 
заж1 , кожен з них може сприиматися як окремии АІричнии твІр, 

але перед російським nоетом стояли і11ші завдання. Простір 
. .., _. . . . .... 

роману под1лении на штучнии - свІт мІста , зшсовании впливами 

Заходу, і природний - світ села, світ сnравжньої Росії, де ще 

збереглися <<преданья старинь1 ГАубокоЙ>>, де можна пережити 
• о • • • 

справжНІ nочуття, де Існує гармонІЯ мІж людиною 1 природою. 
Саме село, а не місто, на нашу думку, є квінтесенцією справжньо·і 

російськості з її гостинністю, рядженими, іменинами, сусідськи

ми традиціями, сусnільною думкою громади, врешті-решт - зі 

справжньою російською природою. 

У поемі <<Пан Тадеуш>> багато пейзажів, автор nостійно ак-
• • • .... • • .... • о 

центує нашу увагу на ІХНІИ <<нацюнальн t и наАежностІ >>, навІює 
читачев і почуття Аюбові до батьківщини, тоді як у Пушкіна nей 
заж виконує здебільшого суто естетичну функцію: цілком оче

видно, що це російський пейзаж, ал.е автор не акцентує на цьо

му уваги. Це в нього є само собою зрозумілим, постійного суге
стуваиня не nотребує, чим, зрештою, також виражається самий 
дух росі йської самодостатності, російського самоствердження . 

Авторові не потрібно представляти читачеві дискусію, чия природа 
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краща - італійська чи місцева, як це робить польський поет, все 
. . . 
1 так ІєрархІзоване належним чином. 

З-поміж міфотворчих елементі в можемо виокремити ряд 
концепті в, ряд символі в, на яких власне і !рунтується створення 

національного міфу. Це концепт дому (згадаймо дім родини Го
решків, замок як симвоА минулого), який розростається до обій

стя, все Сопліцово постає як великий гостинний дім. Саме тут 
дуже доречним є англійське прислів'я : <<Мій дім - моя форте

ця>> . У романі Пушкіна також бачимо дім, точніше доми-антило
ди - дім Ларіних як справжній дім , і д і м Онєгіна як штучний дім. 
Має свою значимість і символ родинного укладу як символ справ
ЖІюсті людських стосунків. Ще можна згадати зв'зок з народни-

. . . 
ми традицІями, причому сПІльною ланкою МІЖ простим народом 

і світом знаті в обох випадках виступають жінки - Зося і Тетяна. 
Варто звернути увагу й на концепт історії. Коли в <<Пані Таде-. . . .... . . . . 
ушІ>> наявнІ постtинІ екскурси в ІсторІЮ, славне минуле предкІв, 

то роман Пушкіна є історичним лише в тому сенсі , що автор 
детально й історично достовірно відобразив певний момент жит
тя, але зафіксував його у найменших дрібницях . 

Слід також звернути увагу на релігійний аспект. Це той 
момент, що суттєво відрізняє два тексти, відбиваючи як світо

глядні пози ції авторі в, так і їхні суспільні настанови. <<Євгені й 
Онєгін>> є, так би мовити, релігійно нейтральним . Автор звертає 
увагу на народні звичаї, обряди, прикмети. Його героїня (Тетя
на) <<русская душою>>. 

Татьяна верила в nреданья 
Простонародной старинь1, 

И снам, и карточнь1м гаданьям, 

И предсказаниям лунь1 . 
[10, 130 ] 

Звісно, це не ортодоксальне християнство, а народні віруван
ня, які беруть свої витоки ще в поганських часах. Автор таким 
чином наближає героїню до народу, декларує її народність, не-

. 
дарма в 11 вихованнІ таку значну роль ВІдІграла саме няня . 

Зовсім інша ситуація з текстом Міцкевича . На відмі ну від 
роману Пушкіна, тут постійно підкреслюється релігійна іденти
фікація автора. Це має подвійне пояснення: по-перше, в цьому 

безпосередньо відбивається авторський світогляд, по-друге -
концепція польської романтичної Аітератури взагаАі, в якій ре

лігійний мотив був одним з провідних. Польські досАідники за
значають: <<У поАьськім романтизмі з особАивою виразністю ви
ділялися історичні імпАікацїі ідеї Бога та реліг ії. Беручи до ува
ги нацІональну ситуацію, виняткового значення набув мотив 
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теодицеї - виправдання Божих діянь в історії. Бог польського 
романтизму мав свою історію. Він був традиційним "Богом батьків 

" наших , а також створеним у межах долистопадової ідеології 
"Богом ВОАі" з вірша Северина Гощинського. А nотім став "Богом 
свободи", Богом польського месіанізму>> [ 11, 21-2 2]. 

Початок поеми несе в собі яскраво виражену релігійну ко
нотацію: по майже моАитовному зверненні до батьківщини ав
тор вводить у текст МОАитву до святої Діви Марії, заступниці 

знедоАених і зневірених, яка захищає і підтримує поляків на .. 
!ХНЬОМу ШАЯХу . 

Раппо swi~ta, со jasпej Ьгопіsz Cz~stocho\\' Y 
1 \V Ostrej swiecisz Brarnie! Ту, со gгбd zamkowy 
NO\'"ogr6dski ocl1raпiasz z jego \vierпyrn lt~dcm. 
[8, 9] 

В ситуації втрати державності католицизм виконував на
цієохоронні функції, протидіючи православній Росії. Конфлікт 

. . . ..., . . ..., 
мtж двома народами мав не тtльки нацюнаАьну, а и ремпину 

основу. Можна сказати, що тут зАивалися національне і релігій
не, точніше релігійне стаАо втіАенням національного. Микола 
Бердяєв nідкреслював: << ... конфАікт між Росією та ПоАьщею є 
nерш за все конфліктом православної душі та душі католицької. 

І в середині слов'янства це зіткнення православної та католиць
кої душі набуває особливої гостроти>> [12, 162]. 

Є відмінності і в трактуванні образу Наполеона. У nольському 
соціумі було витворево особАивий наполеонівський міф, цілком 
. . ..., . . . . ... 
в1дмtннщ1 як вІд тогочасного, так 1 ВІд сучасного росtиського 

міфу . Суть цієї відмінності полягає в тому, що польський автор 
• • ... • о. • • 

надІляє наполеонtвськии похІд рисами священно! визвольно ! . ~ 
ВІИНИ. 

Wszyscy pewni zwyciGSt\Va, \VOiaj<t ze lzami 
<<B6g jest z Napoleoпern, Napoleoп z nami!>> 
[8, 305] 

Символічного значення набуває образ ксьондза Робака, кот
рий з пихатого гонорового шляхтича перетворився на будителя 
наці ї (він веде агітацію серед народу, готує населення до висту

пу проти російської мади тощо). Символічним стає його друге 
ім'я - робак - хробак, який ПАазує по землі, щоб спокутувати 
гріхи гордині, гріхи молодості, адже скільки сил і часу було 
витрачено на дурниці. Тому саме до служіння батьківщині він 
готує свого сина Тадеуша . Молодик отримав суворе виховання, 

на відміну від Онєгіна він є наївним і не зіпсутим. Саме морально-
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етичною конотацією відрізняються ці два типологічна близькі 

образи. 

Tadeusz, chociaz liczyl lat blisko dwadziescie 
І od dziecinstwa mieszkal w Wilnie, wielkiem miescie, 
МіаІ za dozorc<( ksi<(dza, kt6ry go pi lnowal 
І w da\vniej surowosci pra widel wychowal. 
Tadeusz za tem przywiozl w strony swe rodzinne 
Ous~ czystq, mysl zywct і serce niewinne ... 
[8, 28] 

Пушкін свого героя представляє зовсім інакшим: 

Как рано мог он лицемерить, 

Таить надежду, ревновать, 

Разуверять, заставить верить, 

Казаться мрачньrм, изньrвать, 

Являться rордьrм и послушньrм, 

В11имательньrм иль равнодушнЬІм! 

[10, ЗО] 

В обох текстах автори застосовують <<систему дзеркал>>, що 

має виділити, підкреслити головні риси героїв. Цей плідний 
w • . 

прииом не раз використовується у художНІх творах, адже на 'ГАІ 

одного героя яскравіше, чіткіше виступають риси іншого. Так, 
образ Тадеуша проектується на образ Графа, образ Протасія -
на образ Гервасія, nанни Зосі - на панну Телімену і т. д., чим і 

досягається множинність різних кутів проекцїі. Те саме можна 

сказати і про роман Пушкіна, де персонажі також подані пара

ми: Онєгін - Ленський, Тетяна - Ольга, мати - няня. 

На окрему увагу заслуговують жіночі образи . ІдеаАом жінки 
у Міцкевича є панна Зося. Вона абсо,нотно пасивна, автор зоб-

. . . ..,; 

ражує ЛИШе 11 ЗОDНІШНІС'ГЬ, ПСИХОЛОГІЧНИИ nортрет nраКТИЧНО 

відсутній, вона наділена цілим набором традиційних для сnравж

ньої жінки nозитиВІіИХ рис: красива , добра господиня, наївна, 

безпосередня, в своїх В<ІИнках керується волею інших. На згад-
. .. 

ку приходять лицарсьКІ романи з культом прекрасно! дами, де 

дама нічого не вирішуваАа. Її антипод - тітка Телімена, що зо
бражується автором сатирично (авторські симnатії на стороні 
племінниці, а не тітки). ТеАімена - це nросто дзбан негативное-

w •• 

теи: вона не є моАодою, не є працьовнтою, не є нашною, вона 

сnокушає юнаків, не дотримується обітниці, не є патріоткою. 

Вона захоплюється Петербургом, nишається своїми зв'язками в 
столиці Росії, хоче туди відправити юного Тадеуша, аби там 
спокусити. 
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Зов~ім ін_шиі! пі_дхід у трактуванні жіночої сутності бачимо 
у ПушкІна. Ио:о ЦІкавить внутрішній світ героїнь, nередовсім 
Тетяни, що вирІзняється з-nоміж інших жіночих образів своєю 
~:,'ибин?ю. Саме через це автор nрактично ло мін і муму зводи·гь 
11 _зовшшню характеристику, заглиблюючись в опис духовного 
СВІТу. 

А11ка, печа,\ьна, мо,,чалнва, 
Как лань лесная боязл11ва, 

Заду мч 11 rюсть, ее rІОлруга 
От самьrх кольrбельньrх лrreli, 
Теченье сельского досуга 
Мечтам11 украша ,\а еіі. 
[10, 69- 70] 

На відміну від тексту польського поета, Пушкін наділяє свою 
героїню правом діяти, nодає сильний, рішу'ІИЙ характер. Феді р 
Достоєвський nідкреслював: << ... це (Тетяна .- Т. А.) тиn твердий, 
що стоїть міцно на своєму !рунті. Вона глибша за Онєгіна і, 
звісно, розумніша за нього>> [13, 538]. 

Автор надає Тетяні право вибору, і вона сама вирішує свою 
долю. В її виборі відбивається суть глибинного, майже екзис
тенційного страждання, закладеного в глибинах пілсв ідомого. 

Но я лруrому отдана 

И буду век ему верна. 
[10, 229] 

Достоєвськ11й підкреслює: << В11словнла вона це саме як росі
янка, в цьому апофеоз. Вона вислоnлює правду nоеми .. . Щастя 
не в самих линJе насо,,одах, а іІ у вищіі! гармонtІ духу .... ААе 
яким може бути щастя, кол11 воно закАадене на нещасті іншо
го?>> (13, 540]. 

Водночас хочеться зауважити, що в цьому образі ПушкіІІ 
утілив чоловічу мрію про ідеа,, лружини, ідеал жінки, яка по

клала своє життя ІJа вівтар служіння Йому, Божеству, мужчині . 
Може, це дещо категорично, але тут виnадає згадати Васи,,я Ро
заноза, вельми суголосноrо і Пушкіну, і Достоєвському в аналізі 

подій реаАьної історії. Філософ так nише про жіночий освітній 
рух 60-х років ХІХ ст.: <<Мужчині виник новий ідеал жінки-"дру

га", матері-"ментора"; і покірно, піддатливо, безвольно вона 
(жі нка .- Т. А.) пілкорилась цьому ілеалові; наnіть більше того 
вона ринулася радісно йому назустріч, скидаючи з себе бра

слети, персні, відрізаючи красу свою - коси ... >> [14, 102]. Далі 
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Розанов підсумовує: <<з характерною для неї недостатністю ре
флексії жінка не зрозуміла аномалі ї, яка була в основі всього 
того,- вона покірно, без роздумувань прийняла нову вимогу. 
Вона взялася за книжку й петягнулася до скальпеля ... >> [14, 107]. 

Проаналізовані твори мали величезний вплив на формуван
ня національних міфів - поАьського і російського, а самі тексти 

дають нам різні моделі націонаАьних міфів, що справили вели

чезний вплив на формування національних культур взагалі. Ми 

бачимо, як текст художньої літератури проектує модель нації. 
На нашу думку, розбіжності, які є у двох текстах , детерміновані 
саме різницею в політичному становищі двох народів. Перед 

авторами стояли різні завдання : в одному випадку це були ре
флексії, пов'язані з поразкою визвольного руху, й автор створю
вав міф, так би мовити, для самозаспокоєння. В другому - це 
було <<національне>>, а точніше - націодержавницьке самоствер
дження, пов'язане з позитивним і переможним позиціонуван
ням етнічно-культурної своєподібності . Саме звідси - путкін
ське протиставлення теперішньої <<штучності >> буття його попе
редній російській природності та гармонійності, що за визна

ченням є актом міфотворчим. 
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Олена Гусейнова 

HVPTVAЗHE НОХАННВ 
В ДРАМІІrОРВ НОСТЕЦЬНОrО 
нПО ЕТ ТА йоrо ЖЕНЩИН Ин 

Останнім часом картина української модерної літе
ратури достатньо сильно змінилася. Причому не лише тому, що 

з'являються нові письменники, а й тому, що <<nовертаються >> ті, 
хто був забутий, замовчуваний чи внаслідок ідеологічного відбору 
<<н еактуальний >>, що фактично означало <<ворожий>>. 

Повернення деяких авторів спричинило навіть моду на ·іх 
інтерnретацію. Це в першу чергу стосується Віктора Петрова
Домонтовича, авангардистів і, звичайно, Ігоря Костецького. Втім, 
мабуть, рано ще казати про моду на Костецького, щойно з'яви-

.... о .., • 

лися вперше иого твори, nроте ІНтриг у иого творчостІ не мен-

ше, ніж у Віктора Петрова, а nровокацій, треба зізнатися, ще 
більше . Витонс1ені інтелектуальні інтриги Петрова навіть часом 
нелегко розnізнати, nрочитати. А Костецький, так би мовити, 
<<йде на Ви>>, відверто і беззастережно руйнуючи стереотипи, 
штамnи, будь-які породження << здорового Г11узду >> . Безперечно, 
часом в і н сам робить різноманітні <<nромахи>>, nеребільшення, 
згущує фарби, але тим він і цікавий, що багато чого в його твор-

. . 
чост1 є <<оголеним>>, надто ВІдвертим. 

Творчість Костецького, без сумніву, ще буде інтерпретована 
широко. У цій студії ми зосередимося лише на одному творі -
<<повістці без ремарок>> <<Поет та його женщини>>. Уже сама на
зва аналізованої нами драми Ігоря Костецького - <<Поет та його 
женщини>> - формує наші очікування щодо її змісту. Очевидно, 
йтиметься про відносини поет - жінка (жінки). Схем, за якими 
можуть розвиватись такі стосунки, є кілька . Наприклад, поет та 
його муза чи то інша - лицар та його прекрасна дама . До nевної 
міри можемо говорити про зближення цих двох пар або навіть 
про їх перетин. Оскільки лицар як ідеальний герой міг існувати 

______________________________ 245 



тільки якщо менестрель складав про нього пісню, він, так би 
мовити, текстовий персонаж. І тоді особа лицаря асоціювалася 
в першу чергу з особою поета, який оспівував його подвиги. 
Нерідко було й так, що одна особа поєднувал.а в собі ці два 
образи (приміром, Вальтер фон дер Фогельвайде або Сірано де 
Бержерак) . 

У той час як усталене уявлення про куртуазні стосунки пе
редбачає наявиість багатьох поеті в (або Аицарів) та однієї (єди
иої) Прекрасної Дами, в драмі Костецького маємо протиАежне
поета та його <<женщин>>. Водночас, коли йдеться про поета та 
його <Іисл.енних жінок, першою виникає асоціація з Пушкіним 

та його славнозвісним донжуанським списком [1]. Хоча він, рад
ше, був пародією на такий, оскільки навряд чи всі дами, імена 

. . . 
ЯКИХ МІСТИЛИСЯ В ЦЬОМу СПИСКу, ВІДПОВІЛИ на пристраСТЬ ПОеТа. 

Це були <<стратегічні>> плани і сплановані майбутні завоювання. 
Причому в кожному окремому випадку використовувалась саме 
модель <<лицар - дама>>, модель куртуазного кохання. Просто 

вона дублювалася, як в кіно. Однак цікавим є фіксування Пуш
кіним і невдалих <<стосунків>>, відмов та поразок. Це теж, безпе

речно, належить до <<театру мазохістського кохання>> (2]. Над
мірне зацікавлення <<донжуанським списком>> пушкінознавців 

. . . 
наштовхує на можливу ІнтерпретацІю цього списку як своєрІд-

ного художнього тексту, мета якого- зруйнувати образ поета, 

який асоціювався з Данте та його ідеальною любов'ю до ідеаль
ної (майже неісную'lої) Беатріче . 

На перший погляд, так само виглядає драма Костецького
стосунки поета ЯросАана та його жінки Марусі не мають нічого 
спіАьІ-юrо з шанобАиво-піднесеною куртуазністю. Це, радше, вже 
зруйнований міф про лицаря та його даму, власне його зворот

ний бік. Вона не присутня в житті Ярослава, він відсилає її зі 
свого, ймовірно, кабінету, бо працюватиме один, втім, встигнув
ши, як господар, завантажити Марусю роботою: <<Візьмеш це, 
nередрукуєw. Іди, мені треба самому >> [3]. Майже кріпацьке ста
новище Марії підкреслено її ностальгією за Києвом - завезена 
ЯросАаном у Карпати, приречена на його неувагу і знущання, 

~ .. 
вона до всього того ще и не має права по І хати геть. 

Ярослав не грається з нею в обожнення, не приписує їй 
всіляких чеснот, скоріше навпаки - приниження словом відбу-

. . . 
вається в ІХ дІалогах так часто, що це можна розглядати як 

nослідовне руйнування міфу про побожне ставлення <<лицаря>> 

до своєї <<дами>>: <<>І(ертвую хвилину, щоби ще раз переконати
ся, що дурна баба є дурною бабою>> [ 4]. Марія, попри те що 
вона жінка поета, є <<дамою>>, яка позбавлена головної компен-
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. 
сац11. у виглядІ гри в Аицарське ставлення до неї, в першу чергу 

nривІлею _бут~ єдиною, кому поет присвячує свої твори. Виnад
ково знаиден1 Марусею нотатки до недописаного оповідання 
<<Поет і жінка>>, окрім присвяти (ініціали В. В не збігаються з 
ініціалами Марусі.- М. Г. ), містять і •1ітко окреслений сумнів 
щодо того, чи є вона взагалі <<nрекрасною дамою>> Ярослава: 

<<Поет, сnівець, богемна душа - між двох жінок. Котра з них 
справжня жінка поета?>> [5). З появою цього недописаного опо-
. . . . ' 
ВІдання в драмІ ІМПАЩитно з являється ще одна героїня . Це та 

сама В. В., якій і присвячено оповідання. Хоча було б невірно 
сказати, що вона з'являється тільки зараз - власне з неї і почи
нається драма: <<Чого це вона так скоро пішла>> [ 6]. 

В. В.- богемна жінка, ТаНЦіВНИЦЯ, на ПО'Jатку п'єси ВОНа 
чітко протиставлева Марусі . В. В.- вільн·а і існує сама по собі, 
вона грайлива і не обтяжена зайвими роздумами, постійно nе
ребуває в русі : їде на <<лижвах>>, nадає в сніг, спокушає і т . ін. 
Найкраще її можна охарактеризувати як ту, що грає. Маруся 
ж- абсолютно статична, позбавАена динаміки (в оповіданні вона 
не змінює свого положення, весь час силить у кріслі), мрійлива . 
Мрійливість та статичІ-ІЇсть Марусі наче вказують на її неnрисут
ність у реальному світі, принаймні в світі Ярослаnа, тим більше 

. . . . 
що вІн говорить про неІ як про шде не З<~реєстровану. 

Повернімось до внзна'tення В. В. як тої, що грає. Ця здат
ність В. В. до гри і дає право на початку п'єо1 саме її назвати 
жінкою поета, його <<Прекрасною дамою>> . Тільки в зn'язку з 

В. В. у п'єсі з ' являється куртуазний елемент, так як його визна
чає Славой Жижек. Куртуазні стосунки він розуміє як гру, ви
гадану формулу, де <<чоловік прикидається, що його кохана є 

непристуnною Дамою>> [7]. Саме ця риса, за )Кижеком, вказує 
на наявність певних зв'язків між куртуазною любов'ю і тим, що, 

- . ' 
як здається на першии nогляд, НІЯК з нею не пов язано, а саме з 

мазохізмом: чоловік-жертва (як і лицар), інсценує договір із 
жінкою-nаном, згід.но з яким вона і буде його nринижувати. 
Отже, в обох випалках власне слуга (підлеглий) пише сценарій 
і, користуючись словами )І(ижека, <<смикає за ниточки і диктує 

діяльність жінці>> [8]. Виникає nитання, чому Маруся не може 
відігравати ту роль, яку Ярослав відд.ає В. В. Причина в самому 
характері куртуазної любові. Мається на увазі концепція не

приступності «дами>>, її )І(ижек (як і Лакан) розглядає крізь 
призму парадоксу «відкАадання >> [9): в той час як <<офіційне>> 
бажання куртуазної любові є бажанням сексуальних стосунків 
з <<nрекрасною дамою>>, насnравді для чоловіка немає нічого 
страшнішого за намір з боку <<дами>> здійснити це бажання. Він 
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чекає від неї лише одного - нового наказу про <<відкладання >>. 
<<Не наважуюсь і боюсь>> - от ті слова, які говорить Ярослав 
В. В. у своєму оповіданні. 

Натомість Маруся на початку драми нехтує цим правилом 

побудови стосунків між поетом та його <<дамою>>, і зумовлено 
це її любов'ю до Ярослава, яка не має жодного стосунку до 
куртуазного етикету. Маруся добровільно бере на себе статус 
люблячої, тобто не здатної підтримувати забаву з <<відкладан
ням>>. В. В., свідомо граючись в куртуазні ігри (зрештою, і Яро
слав), відкидає любов і навіть елементарну пристрасть. 

Прочитавши оповідання, Маруся змінюється . Вона змінює 
свій статичний стан - починає відповідати Ярославу. З їх розмо
ви випливає ще одна причина, чому Маруся для Ярослава не 
може бути <<nрекрасною дамою>>. Ярослав, запланувавши свої з 
нею стосунки (знову nисання угод та сценаріїв) як стосунки 

рівних: <<Ти казав мені: друг-жінка>> [10], не зміг витримати 
рівності й почав шукати порятунку від почуття вини, яке його 

мучиАо на сцені <<мазохістського театру куртуазної Аюбові >> [11]. 
Маруся йому в цьому прислужитися не могл.а. Але оповідання 

дало їй змогу подивитись на себе збоку, і кінець драми позначе
ний її спробою змінити свою роль. 

Найголовніше, вона демістифікує Яросл.ава як поета: <<Ти 
ніякий не поет, ти падАюка, якої світ не видив>> [12]. Втративши, 
таким чином, роль володаря і хазяїна, Ярослав відчув себе при
родно, й одночасно в ньому зродився потяг (або зал.ежність від) 
до Марусі. Маруся ж свідомо «вбраласю> в шати <<прекрасної дами>>. 
Недаремно саме в її уста вкладає автор фразу, яка могла би бути 
цитатою з будь-якого nізньосередньовічного лицарського рома
ну: <<Солодко знати вірність, коли її об щось випробовувати>> 
[13). Проявил.ося це в першу чергу в зміні тону репл.ік Марусі. 
Якщо на початку вони, ніяк не проявляючи емоційний стан ге
роїні, несли в собі інформацію, яка жодним чином не стосува-

. .... . 
лася теми розмови, 1 тим самим вказували на 11 другорядНІсть у 

стосунках з Ярославом: 

-Що ти :мур11ютиш! 

- Нічого.- Погода тут добра. Погода, правда ж, тут добра. 

- Атож [14], 
то теnер Маруся в діал.озі з Ярославом демонструє своє право 
мати власні бажання: 

- Слухай, Маруся-

- Ні, ні. 

- марусю' оане сло8о -
- я тобі хочу тільки оане -
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- Я сказала ні [15]. 
І подекуди вдається майже до шантажу: 
- Ось та сатира, це вона, про батька народів -
- ага, то вона -
- На, орденоносцю, маєш своє добро, 
або приниження: 

- Кажи: поганий, обл.удн.ий, недостойний, гидкий, брид
кий, противний. 

- Поганий, облудний, недостойний. 
Найпримітніше, що під час такої зміни вже у Ярослава з'яв

ляються беззмістовні репліки, якими він послуговується, щоб 
приховати власну розгубленість і безсилість: 

- Так. Марусю- Ні, ти гляиь: Карпати С11Л.Ять-
- Б a•ty. Б atty ... 
- Карпатський триптих. Карпатський жертовник [16]. 

Зрештою, Ярослав пропонує Марусі нову ролеву гру зам ість 
<<дружніх, рівноправних>> стосунків - <<куртуазну любов>>. <<Ми 
ніби незнайомі ... А потім я nрийду і ми nознайомимось>> [17],
так Ярослав бачить початок цієї <<вистави>> . Це надає ще не роз
початому дійству характер пародії (тут nригадується й фраза із 
n'єси Миколи Куліша <<Отак загинув Гуска>>, яка звучить майже 
<<в тон>> цій ситуації та з такою ж іронією: <<Примирити вже не 
можна! .. А, може, сnробувати таке ... Зустріти їх удруге треба, 
ніби вони і не бачились!>> [18]). Костецький , як, напевно, і Куліш, 
. . 
1роюзує з приводу загальновживаного меАодраматичного штампу 

на зразок <<почати життя (відносини, кохання) спочатку>>, який 

у часи кінематографа знову став дуже широко вживаний, адже 

пов'язувався із легкістю кінематографічних дублів, численного 
<<повторення сnочатку>>. Для радянської людини, якою, зреш

тою, і є Ярослав, це nритаманно тим більше. Відомо, що у неї 
пристрасть до кіномистецтва була гіпертрофованою. Згадаймо 
хоча б Улю з n'єси знов того ж Миколи Куліша <<Мина Мазай
ло>>, ладну закохатися і навіть <<украІнІзуватися>> заради візиту 

до кіно . Ймовірно, не остаю·ІІО роль тут зіграла майже міфічна 
репАіка Леніна : <<З усіх мистецтв найважливішим лля нас є кіно>>. 

Можл.иво, саме через це майже кожна радянська людина мала 

досвід цілковитого <<nерекресАення >> і <<стирання>> минулого та 

<<розпочинання всього спочатку>>. Іронізуюqи з приводу бажання 
людини, щоб в житті було <<Як у кіно >>, Костецький руйнує схе
му будування людської долі за принципом кінематографічного 
монтажу. Але nри цьому він, всупереq читацькому очікуванню, 

не створює трагедійної ситуації, аби nідкреслити нездійсненність 
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цієї ілюзії, а навпаки, фінал драми (наскільки взагалі може йти 
мова про фінал цієї драми [ 19]) є ідилічно щасливим. Це, безпе
ре<Іно, посилює лародійний ефект, адже в такий спосіб Кос
тецький і сам долучається до творення міфу про здатність лю

дини раз у раз починати своє життя з <<чистої сторінки>>. Спа
дає на думку, що це навіть самоіронія, позаяк Костецькому процес 
перекреслювання минулого і розпочинання всього спочатку був 

добре відомий. Адже що, як не спроба <<nочатку нового життя>> 
. . ..... . . 

криється у зникненнІ рос1иськомовного театрального дІяча 1 

критика Івана Мерзлякова та появі українського письменника 
Ігоря Костецького? 

Але повернімося знов до сценарію оновлених відносин по
ета та його <<женщини >> . Ярослав змальовує Марусі їх майбутні 

~ 

стосунки як куртуазне кохання, з иого чотирма класичними ста-

діями. Спочатку - <<кохання того, хто вагається>>: <<Познайо
мимось, я ходитиму, спершу раз на тиждень ... >> Потім - <<кохан

ня того, хто благає >>: << ... я ходитиму до вас, і знов з вами здру
жусь, залицятимусь до тебе ... >> Наступним етапом має бути <<кохан
ня того, хто nочутий >> : << ... стану твоїм нареченим ... >> І нарешті 

<<кохання друга>>: << ... станемо одне одному "ти" казати>> [20]. 
Ярослав наслідує модель куртуазного кохання. Його образ 

нагадує образ лицаря з лицарського роману часів nізнього се
редньовіччя, епохи куртуазної культури . Розуміємо насамnеред 
стосунки Ярослава з владою . Він той «лицар>>, який ревно вико
нує роль «государева пса>> . Ярослав - поет-орденоносець (при
дворний nоет), йому доручають зустріти міністра на вокзаАі, 
його відсилають в творчу відпустку <<в якусь місцевість в Північній 
Буковині>> і т. ін . Отже, можемо говорити, що він вnовні пізнав 
ласку <<короля>> і є його вірним васаАОМ . <<Статус "государева 

пса" стає однією з найбіАьш привабАивих ігрових ролей (пси
лицарі, опричники тощо) в розвинутій Аицарській куАьтурі, яка 
вже встигла устоятися та частково усвідомити (та естетизува

ти!) власну ігрову природу>>,- пише В. МихайАов, аналізуючи 
спорідненість лицарської та радянської культур [21]. І хоча в 
п'єсі є натяк на антирадянську діяльність Ярослава (яку мож

на розглядати в контексті ранньої Аицарської культури як <<брань>> 

між Аицарем та кенінгом), ставлення до неї Ярослава не дає 
можАивості nобачити його стосунки з владою інакше, ніж гру 
в васала та сюзерена . <<Нащо воно, викинь >>,- говорить він сто
совІю своїх сатиричних віршів про <<батька народів>> . Маруся ж 
відмовляється і таким чином (ціАком у згоді з традицією Аицар
ського роману) залишає Ярославу можливість <<вчинити подвиr>>. 
А саме це й необхідно для довершення образу середньовічного 
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лицаря, адж.е, як пише вже згадуваний В . Михайлов, між на

род>кенням 1 смертю лицаря головне місце займає подвиг [22]. 
Такої ж завершеності набуває і образ Марусі - середньовічвої 
<<прекрасної дами>> : провокуючи Ярослава на подвиг, вона ви
конує <<валькіричну >> роль [23). 

До того ж, треба сказати, що в драмі відбувається своєр ідна 
еволюція, зміна Марусиної жіночності. На початку вона- як би 
сказав Жиль Лєповецькі - <<nринижена жінка>>, яка існує лише 
для того, щоб nідкреслювати чесноти Ярослава : <<Я сільська, 
сільська, а ти великий>>. В кінці п'єси Маруся - <<звели•Іена жінка>>, 
величність її створена Ярославом і виключно для себе: <<Ти свя
та .жінка>> . Однак під час цих перетворень Маруся так і не змог
Аа осягнути третьої стадії : жінки з самостійною ідентифікацією, 
створити себе для самої себе [24]. 

Цю метаморфозу неважко проінтерnретувати як виразно 
пародійну . Варто згадати численні радянські кіноновеАи 30-х 
років, де немилосердно експлуатувався мотив nодібного <<чу
десного перевтілення>>. Приміром, як пише Тетяна Дашкова, в 
1936 р. в .журнаАі <<Мистецтво кіно>> було надруковано статтю 
під назвою <<Еволюція nортрета Маріон Діксон>>, де йшлося про 
те, як гноблена американська циркачка (Любов ОрАова) пере
творюється на вільну радянську трулівницю - nереміни в ста

тусі та переконаннях тягнули за собою і зміни у зовнішності 

героїні: в кінці фільму з пекучої брюнетки з настороженим по
ГАядом Орлова Перетворювалась на кучеряву блондинку з вольо
вим відкритим обличчям. У статті ця метаморфоза пояснюва
лася, звичайно, ~ ідеологічної точки зору [25]. Можемо говори
ти, що образ Марусі є паредією на бажаю-1я радянського кіне
матографа 30-х років nоєднати в одне два непоєднувані жіночі 

образи : <<аристократичний>> (возвеАичена жінка) та <<робітничо
селянськиЙ>> (принижена жінка), яке зумовлювало присутність 
майже в кожному радянському фіАьмі тих часів сюжетної мета

морфози- перевтілення <<попелюшок>> в <<принцес>> або ж <<пре

красних дам>> . 
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Богдана Матіяш 

онтопоrІа AiCVP дv: 
fІЧЕНАЮЧИ НА fОДОн С. іЕННЕТА 

<<Чекаючи на r ОДО >> Семюела Беккета фактично вва
жається чільною, а отже, й найрепрезентативнішою n'єсою те
атру абсурду, і чи не тому, за Т. Адорно, <<найнепіддатливішою 
інтерпретації >> (1, 17 7]. Інтерпретуючи літературний твір, ми ще 
раз створюємо його, наділяємо певним сенсом, що в контексті 

творчості С. Беккета, котрий кожним наступним твором все 
більше деструктує світ і знецінює сутність людського буття в 
ньому, є теж до певної міри абсурдним . Але, поnри це, nроник
нення у світ, створений одним із засновників театру абсурду, 
таки дозвоАяє бодай nрибАизно nростежити логіку його (де)
конструювання та схарактеризувати мюдину абсурду>> як таку. 

С. Беккет метафізично типізує історію Владіміра та Естра
Гена на рівні світового стандарту, тим самим визнаючи весь світо
вий nорядок абсурдним та говорячи про глобальну трагедіІа 
людства. Доведення цього , з одного боку, парадоксальне, бо ж 
Беккетові nерсонажі і зольовані від звичного нам усім світу, а з 
іншого боку, автор створює його мініатюрну модель, де фарс 
виявляється трагедією, а сміх - <<чорним>> гумором . На nерший 

nогляд, п'єса nеребуває на межі холодної нігілістичної абст
ракцїі та реальної людської трагедії {проте одиничної), але 
вживання в текст, відчуття атмосфери п'єси та авторських ін

тенцій засвідчує, що ситуація Владіміра та Естраrона є не окре
мим випадком, винятком з правил, а заrаАьнолюдською ката 

строфою. Йдеться про трагедією буття, в яку занурений цілий 
всесвіт, і в цілковитому світі абсурду він не може цього усві
домити. 

Світ персонажів n'єси надзвичайно суперечливий . У житті 
вони виявляються мандрівниками, що не мають ані родини, про-
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фесїі, віку, ані зовнішності . Вони не знають, для чого живуть, 
чого чекають; усі персонажі п'єси немов закинуті в цей світ і не 

можуть знайти в ньому опори . )К. Рюс, говорячи про абсурдну 
людину в контексті творчості А. Камю, характеризує її так: <<Що 
таке людина абсурдиа? Це той, хто, не заперечуючи цього, не 

робить н і чого для вічності і живе в полі, водночас обмеженому 
й переповненому можливостями>> [2, 2 32]. Але в світі С. Беккета 
абсурд набуває трагічнішого забарвлення . Персонажі п'єси не 
усвідомлюють свого буття в ситуації абсурду, не мають у світі 
жолних прав та можливостей . Це люди, позбавлені здатності 
думати, а тому місце їхнього перебування залишається неіден
тифікованим для них (здатність думати вже передбачає інтен
цію створення власного світу [див. 3, 137]), і пустка, в яку вони . . ..., . . . . 
<<закинутІ>>, не є усвІдомленою, хоча и шту tтивно ВІдчувається. 

Світ Беккета - це <<нульова точка>>, моральна порожнеча, 
яка засмоктує людину, що потрапила в неї. Це життя, в якому 

нічого неможливо досягнути, нічого не можна змінити. Фраза, 
якою розпочинається п'єса, є знаковою: <<Не Аізе>> або ж <<Не 
виходить>>. Ці слова стосуються не лише черевика, якого з болем 
стягує r oro, але розгортаються у перспективу, дозволяють сприй-

. / . .._, . .. . 
мати свtт аосурду за доnомогою категор1и асоцtативноІ АОГІКИ, 

яка nередбачає витікання одного поняття чи твердження з іншого. 

lO(O не ВдаЄТЬСЯ ВИбраТИСЯ З ТОГО світу, В ЯКОМу він (<БариТЬСЯ>>, 
йому не вдається зустріти r одо, який начебто мусив би надати 
його існуванню сенсу; у Естраrона, зрештою, не складається 
життя. Фізичний біль, що його він nереживає з дня у день, стає 
душевним болем, тягарем, котрого людина не може позбутися 
nротягом усього ЗАиденнОІ'О існування. І це стосується не лише 
ЕстраІона. Всі персонажі п'єси та їхній світ є всесвітом в мініа -

. . . . 
тюрt, всt вони мучаться суто внутрtшнtми гризотами, котрих, 

nроте, також не усвідомлюють, бажаючи натомість видаватися 
сильними, запитуюqи: <<Невже я схожий на людину, яку можна 

змусити страждати?>> [ 4, 362]. Персонажі п'єси не є nрототипа
ми якихось конкретних людей 4И націй, а nредставляють все 

людство загалом - без минулого і майбутнього, позбавлене будь
якого метафізичного коріння та прориву до трансцендентного, 

nрикріnленості до чогось, що надавало б сенсу їхньому життю. 
Отже, це таке собі занурення у <<ніщо>>, на тлі якого вчинки 

людини стають сnравді безсенсовними. 
У світі абсурду все досить відносне: якщо четверо персо

нажів (r' 01'0, Діді, Поццо та Лак і) можуть, з одного боку, бути 
. . 

втІленням усього людства, то з шшого,- сукупно nредставляють 
' ' V о • • • • • • • • 

усе, ЩО ВТІЛеНе В ОДНІ И ЛЮДИНІ, демонструЮЧИ рІЗНІ 11 ГранІ І ТИМ 
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самим витворюючи своєр ідну модель <<Аюдини абсурду>> . Цю 
модель до~і~ьно аналі зувати, розглядаючи пари героїв: Естра 
tон- Владtмtр, Поццо- Лакі. Перша пара є своєрідним відобра
женням поєднання в людині матеріального (Естраtон) й духов

ного (Владімір) начал, що простежується як зі змісту твору, так 
і з зовнішніх ознак та вчинків персонажів. Коли найбільшим 
бажанням r oro є наїстися і на решті виспа·rися, то Діді роздумує 
над можАивістю спасіння; мова Діді є більш урочистою, тоді як 
r oro ВИСАОВАЮЄТЬСЯ просто, а часом і грубо . На початку п'єси 
Естраrон силкується стягнути з ноги черевика, в той час як 
Владімір витрушує капеАюха . При зустрічі з Поццо та Лакі, 
бажаЮЧИ ВИЯВИТИ ТаАаНТИ САУГИ, l 010 ПрОСИТЬ ЙОГО СТаНЦЮВати, 
а Діді хоче, щоб він думав. Навіть їхні пестливі імена мають 
різну семантику: l Or'O від англіЙСЬКОГО <<go go >> (іди, іди), ТОДі ЯК 
Діді від французького <<dis dis>> (говори, говори). Але жодне з 
начал не може бути петрактоване як важливіше: в ситуації аб
сурду ні одне ні інше нічого не вартує . Натомість персонажі 
' . . . 

п єси приреченІ доповнювати один одного 1 не можуть Існувати 

окремо, хоча і є цілком протилежними в усьому, і тому nропо
зиція r'oro <<nіти вл.асним шляхом>> [4, 347] не має жодного сен
су . Їх єднає не лише сnіАьннй життєвий досвід, а й ціАком не
зрозуміла для них потреба бути разом, відчувати nоруч із со
бою людину, тим самим частково рятуючись від самотності. 

Якщо перша пара персонажів представляє людину як істоту 
асоціальну, відчужену від сусnільства, то через пару Поццо та Ла

кі вона трактується як скАадова суспільного оргаиізму. Це, власне, 

й дозволяє говорити про міжособистісні стосунки у координатах 
влади-підлеглості, котрі тяжіють у інтерпретації Беккета до своїх 

крайніх nроявів, виявАяючись у тенденціях до садизму (Поццо) 

та ·мазохізму (Лакі) . З одного боку, це господар, засліпАений 
власною пихатістю та <<мудрістю>>, який знущається зі свого раба, 
маючи владу над ним, і відчуває насолоду, б'ючи та принижую
чи Лакі, а з іншого,- сам раб, котрий навіть не протестує проти 

такого існування, не тікає, а спокійно зносить наругу . Але у 
світі, створеному Беккетом, обидва способи буття в суспільстві 
втрачають свій сенс. В один момент все зламається: Лак і оніміє, 
Поццо оглухне, і вони вдвох брестимуть світом без жодної nо
треби. Насправді садизм Поццо є втечею від самого себе. Поц
цо одягає маску тирана, всемогутнього госnодаря, щоб його 
самого ніхто не запідозрив у страхові, прихованому десь у гли

бині його нутра . Звідси й раптові зміни настрою Поццо, перехо
ди від крику до nанібратської розмови з Діді та r or'O. Своєрідна 
тиранія над Лакі є nевним самоствердженням, здобуттям суто 
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садистської насолоди, яка, проте, здобувається дуже навіть не
Аегко і отруюється дивною ревністю: <<Ви прийняли мене за І' одо>> 
[4,352]. 

Зважаючи на час написання твору, можна розглядати пари 
персонажів дещо інакше, а саме: сприймаючи Діді та r 0(0 як 
втілення стану відчуженості від суспільства (який був притаман

ний у час написання п'єси більшості інтелектуалів Західної Євро
пи); тоді пара Поццо - Лакі презентує читачеві/гАядачеві суспіАь-- . -
ство: з иого наказами, командами, розподІлом людеи на госпо-

. . . . . . . . 
дарІв та виконавцІв 1хньо1 ІЮАІ, зосереджуючи увагу рецишєнта 

на безсенсовності стосунків людей у світі ('іхня непотрібність та 
обтяжливість підкреслюється зовнішнім виявом заАежності один 
від одного - Поццо й Лакі з'являються на сцені, зв'язані мотуз

кою). Поццо й Лакі постійно кудись ідуть, але цей рух виявляєть
ся оманливим, і якщо, на перший погляд, вони начебто не є при

четними до чекання на r одо, то згодом ми бачимо, що вони руха
ються по колу, нічого не здобуваючи і не досягаючи у житті, і 
повертаються до того самого дерева, де, можливо, колись також 

зустрінуть r одо. Поццо ще насолоджується своїм становищем 
господаря, пануванням над Лакі, але відчуває, що це триватиме 
недовго. Слова Владіміра: <<Вони сильно змінилися>> [ 4, 374], на
штовхують нас на думку, що раніше Поццо почувався ще вnевне

ніше, ніж зараз, а зустрі'і з Поццо та Лакі в другій дії та їхня 

зміна (Поццо осліп, а Лакі огАух) є свідченням занепаду суспіль
ства, і наступного разу, коли вони знову опиняться біля дерева, - . 
то нагадуватимуть людеи дуже вІддалено. 

Деградує не лише суспільство, а й ті, хто стоїть осторонь 
від нього. Хоча Владімір та Естраtон не змінюються фізично, 

проте їхня духовна деградація є очевидною. Вони все біАьше 

втрачають надію, їх оnановує все біАьший страх, їхні розмови 
стають все безглуздішими, і вони все менше нагадують людей. 
Наnрикінці п'єси ЕстраГон стоїть зі спущеними штанами і не 

розуміє, що їх треба підтягнути ... 
Хоча четверо nерсонажів nредставАяють глядачеві весь світ, 

nроте у п'єсі немає жодної жінки, і це не випадково, адже в 

ситуації абсурду жінка, що дає людині життя, прирівнюється до 
носія смерті, бо ж <<люди ледве народжуються, а вже час їм 
приходить МІгати в могилу>> [1, 405]. А оскільки страх смерті 

. .... . . . 
nост1ино nереслІдує кожного з nерсонажІв, то жІнка, що несе 

смерть в собі і з собою, мусить бути вилучена з буття в абсурд-
. 

ному nросторІ. 

Хлопчик, про котрого йдеться у п'єсі, важАивий не так сам 

по собі, як у контексті посередництва між двома світами: світом 
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l ОДО Та СВЇТОМ ДВОХ Жебраків, він Є ланкою, ЩО ЇХ з'єднує, але 
не належить до жодного з них. Таке буття поміж двома просто

рами , рух від одного до іншого, що нагадує безкінечний рух 
маятника, також стимулює посилення по'lуття абсурду, адже 

кожен наступний прихід Хлоп'lика жодним чином не впливає на 
долю котрогось з персонажів, і людина вкотре переконується у 

НеВ~ДПОВідно~ті обіцянки l ОДО nрийти наступного разу, втра'ІаЄ 
надІЮ на спасІНня, розчаровується в мові, розмові й nомалу втра
чає ознаки людськості. 

І нарешті сам 1 одо. Його образ трактується неоднозначно, 
тим більше що й сам автор в одному з інтерв'ю визнав, що не 
знає, хто ж він такий насnравді [2, 127]. r одо може розглядати
ся як Бог (від англ. God чи нім. Gott), може символізувати смерть 
(нім. Tod); чекаю-Ія на нього може бути петрактоване як чекан
ня щастя, що здебільшого виявАяється безсенсовним; це також 
може бути чекання на спасіння. Найчастіше образ r ОДО ото
тожнюється саме з Богом, адже все, що його оточує, має nевну 
євангеАьську символіку. З розповідей Х;\опчика ми дізнаємося, 
що r ОДО має біАу бороду (як Бог-Саваоф), сам Хлопчик та його 
брат, які nрацюють у r одо, начебто пасуть овець та козлів, а 
оскільки вони є nосланцями, що приходять від 1 одо до Владімі
ра та ЕстраІ'она, то, відnовідно, є пастухами людства, своєрід
ними апостолами . r одо призначає місце зустрічі біля дерева, що 
також є символічним і невипадковим. Дерево може виявити

ся хрестом, на якому розіп'яли Христа у страсну П'ятницю, а 

в Суботу людство стоїть nід хрестом, налякане смертю Бога 
(а відповідно втратою ціниостей у світі) та чекаючи Христового 
воскресіння (а згодом другого Христового приходу) . Зрештою, 

цей образ виявляється багатоохопиим, і узагальненим його зна
ченням є чекання чогось особливого та особистого для кожної 

конкретної людини. Це чекання - не так усвідомлення сенсу 

життя, як nрипинення страждань, віднайдення спокою, а тому 

постать 1 одо є основою існування Владіміра та Естраrона, їхньою 
підтримкою. Якщо присутні в п'єсі персонажі співіснують Аише 

nопарно, ТО l ОДО існує сам ПО собі, ТИМ самим ВКазуючи, ЩО ВіН 
є джерелом істини, яка не може бути роздвоєною і суперечли

вою, але АЮдині , що живе в абсурдному світі, неможливо ося-
. ' . гнути цю істину, і це сповнює серця персонажІВ п єси страхом 1 

розпачем. . . 
Страх безсенсовного життя переростає у страх смертІ, 1 

людина намагається подолати його розмовою з кимось, хто є 

поруч. Нехай це буде розмова беззмістовна, просте промомян
ня слів, але вона свідчитиме, що <<я ще існую>>. Загалом мова у 
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Беккета не є розмовною і не зорієнтована на те, щоб бути носієм 
значення; тому будь-яка розмова є важливою не своїм напов
ненням, а ствердженням тривання людського буття. Така мова , 
попри те (а може, саме тому!), що втратила свою інформативну 
функцію, розуміється з півслова (навіть якщо діалоги, що їх 
провадять r oro та Діді, є радше грою мовою, яка не несе в собі 
повноцінного змісту). Така розмова нагадує гру в теніс, в якій 

кожне, навіть найбезглуздіше слово підхоплюється партнером і 
доповнюється ще однією беззмістовною реплікою: 

Естраіон. І що він на це відповів? 

Владімір. Сказав, що подивиться. 

Е. Що він нічого не обіцяє. 
В. Що треба nодумати . 
Е. На свіжу голову. 

В. З роди'!ами порадитися. 

Е. З друзями. 

В. Зі сnівробітниками. 
Е. Із коресnондентами. 

В. Звірити дані (і т. д.) [ 4, 349]. 

Така гра мовою викликана безсиллям персонажів та немож
ливістю займатися у цьому світі чимось важливішим. Слова вияв
ляються такими самими ненадійними та беззмістовними, як і вчин
ки nерсонажів. Говорячи, що їм треба чекати на r одо <<в суботу>>, 
r oro та Діді не можуть знайти у реальності відповідника сказа-

. . . 
ному слову, адже не ор Ієнтуються в часІ; кажучи <<ходІмо >>, 

Владімір та Естраrон стоять не рухаючись, адже їм немає куди 

йти. Слово втрачає властивість повноцінно відтворювати дійсність, 

що також зауважуємо під час сварок Діді та r oro. Сварка не несе 
на собі звичного нам навантаження, непорозуміння чи незгоди 

між певними особистостями, а теж виявляється грою, і образи, 
якими закидають один одного Владімір та Естраtон, не є справж
німи, адже ж і сваряться вони лише для того, щоб згаяти час. 

Тому в певний момент такі розмови починають тиснути на 

Владіміра та Естраrона своєю безсенсовністю, і nісля ображань 
. 

одюі одного, марних намагань пригадати щось ІЗ минулого, впев-

нившись, що розум та слово стали цілковито безсилими, Естра
Іон nроnонує: <<Може, nомовчиJ\ю трошки?>> [ 4, З 46], виявляючи 
правдивість слів С. К'єркеtора: <<Найnевніша німота не в мов
чанні, а в розмові>> (3, 88], адже наслідком розмов є втома і ще 
більший тягар від усвідомАення безглуздості такого спілкування . 

У світі n'єси однією з найслабше розвинутих людських вла
стивостей є пам'ять. ВАадімір та Естраtон не пам'ятають майже 
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• • 
НІчого ЗІ свого минулого, не пригадують, де і коли саме мають 

зустрітися з 1 одо. Коли у першій дії вони зустрічаються з Поц
цо та Лакі, то поводяться так, ніби нікоАи їх не бачили, хоча 
потім Владімір говорить: <<Вони сильно змінилися>> ( 4, З 7 4]. 
Згадуючи про БібАію, Естраrон відтворює у пам'яті Аише кар
ти Святої Землі, зосереджуючись на її зовнішній привабли
вості і не звертаючись до її змісту. Така відсутність пам'яті, 
. ' чІткого зв язку з минулим нагадує про брак у людини абсурду 

м іцного культурного, духовного коріння, її внутрішню розхи 
т~н і сть, невпевненість у житті та відсутність твердого rрунту 
шд ногами . 

Людський розум неспроможний більше щось творити, ста
ючи натомість руйнівним, а тому непотрібним світові. Людина 
не може мати ніякого знання про речі, що її оточують, вона 
приречена на сумнів в усьому, навіть у своєму існуванні. Діді 
та r oro не можуть ідентифікувати себе, знайти у світі своє 
місце; вони навіть не усвідомлюють до кінця, чи насправді існу
ють. І сАова Естраrона: <<Як ти гадаєш, Бог мене бачить?>> [ 4, 
39 3], виникають із потреби знайти себе самого, бо якщо Бог 
мене бачить, значить я справді існую. Пошук Бога виникає з 
пошуку самих себе; осмисАивши своє існування, АІОдина шукає 
у житті якісь орієнтири, щось, у чому могАа б набути вартості. 

Персонажі Беккета не спроможні на бунт, про який у <<Міфі 
про Сізіфа >> згадує Камю, отже, заперечити абсурд вони не мо
жуть. А проте у світі, в якому фактично кожен вчинок є без-

v . 
ГАуздим, де маиже неможливо визначити сенс Існування, серед 

безглуздих реплік, які є своєрідною грою Естраrона та ВАадімі
ра, л.унає запитання: <<Ти читав Бібл.ію?>> (1, 343],- і одразу ж 
відбувається занурення в якийсь інший світ, який мав у собі 
щось світАе, в якому <<море бу Ао ніжно-блакитним ... >>. З-посеред 
порожнечі, котра навряд чи може бути ознаУена як буття, зри
нає частка вічного і чергове сподівання на порятунок. Серед 

. . . 
пустих розмов виникає суперечка про спасІння 1 покаяння, 1 в 

цих розмовах відчувається страх дотику до вічності, смерті, бо
язнь пекАа, намагання прозирнути можАивість особистого спа

СІння та мету життя. 

Страх смерті персонажів <<Чекаючи на r ОДО>> виявляється 
зовсім відмінним від страху перед нею екзистенціаАістів. 1 oro 
та Діді лякає не сам перехід від існува.ння до небуття, а муки, 
які можуть чекати їх у невідомому. rм не страшно втратити . . . 
життя, повіситись, але страшно зазнати в тому, ІНшому СВІТІ ще 

більшого болю, якого вже не можна буде позбутися. ААе, з іншого 
боку, оскільки від людини в абсурдному світі нічого не залежить, 
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то персонажі Беккета не можуть обрати самогубство, доки смерть 
не прийде по них сама. Самогубство є неможливим в абсурд
ному світі, адже поза людською свідомістю абсурду не існує 
(його також немає і поза світом) . Якщо ж людське життя ури
вається, то світ перестає для людини існувати, і рівняння <<лю

дина+ світ= абсурд>> руйнується. 
Тому Владімір та Естраtон приречені на чекання і на триво

гу, що його супроводжує. Їхня спроба повіситися закінчується 
невдало, і навіть вона виявляється абсурдною, адже смерть бу
ла б такою· самою порожньою, як і життя, стаючи його невда
лою проекцією. Вони щодня стоять на цій своєрідній Голгофі, 
перед розп'яттям, яке приготсване кожній людині, але якщо 
Христова смерть була швидкою, то розпинання Владіміра та 
Естраtона є повільним, а значить, муки посилюються. Тому Діді 

та 1 o:r'o хочуть пові рити хоча б у те, що по смерті отримають 
щось змістовніше, а не просто зникнуть з лиця землі. Якщо досі 

. . . . 
про моЖі\ИВІсть спасшия та перспективу життя вІчного наВіть 

не йшлося, то відтепер потреба повірити в них, а разом з тим 
відчути Божу присутність, стає центральною для обох персо
нажів. З іншого боку, 1юнтер Андерс припускає, що дерево в 

• • • • .... о 

центрІ свІту персонажІв визначає свІт як перманентнии ІНстру-

мент для самогубства, вважаючи, що настане момент, коАи спроба 
Владіміра та Естраtона повіситись виявиться успішною. Якщо ж 
їм це таки не вдасться, то життя можна буде трактувати як 
неможливість втечі від нього через самогубство, тим самим по
вертаючися до приреченості людини на безсенсовне існування 
[5, 141]. Проте самогубство сприймається ВАадіміром та Естра-

. ... . .... 
tоном подв1 ино: воно не усвІдомлюється ними сериозно, не роз-

. . 
глядається як ВІдмова вІд життя, а є чимось новим, що може 

. . 
ввести якесь р1зномаюття .в чекання: 

Естрагон. Треба чекати. 

Владі:~~·~ір. Правильно. А nоки чекаємо? 
Е. Може, повіситись? 

В. Хоч бажання встане. 

Е. Чесно встане? 

В. Ще й з усіма відnовідними наслідками ... 
Е. Негайно вішаємсея [4, 347- 348]. 

Але в другій дії, коАи існування ціАковито втрачає сві й сенс 

і надії на прихід 1 одо стає все менше, самогубство прирівнюєть
ся до відмови від чекання, до зневіри і відчуття непотрібності 

свого буття в світі. Персонажі Беккета тепер сповна відчули 
трагедію свого життя, і б іль відчутого виАивається у розпачли-
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во промовлене: <<Я так більше не можу>> [ 4, 408]), аАе завтра 
'!ек~ння знову триватиме. Зрештою, самогубство також стає 
одНІєю з тем для розмов, у яких швидше спливає 'Іас. І хоч 
життя гнітить і сприймається як трагедія, людина ні в чому не 

~ . 
може знаити порятунку; навІть смерть видається несправжньою, 

і нама:ання покінчити життя самогубством починає нагадувати 
комедІю. 

Не можемо говорити про розумін-ня Владіміром та Естраго
ном місця Бога у їхньому житті, усвідомлення його потрібності 
їм 'ІИ неnотрібності. Але їм властиве 6ід'tуття Бога, його при
сутності пору'!, можливості nрямої розмови з ним, і тому воно 

. . . . ..... 
виявляється важливІшим за усвІдомлене та рацюнальне иого 

сприйняття. Порятовані, вони вже не буАи б волоцюгами, а діста
лися притулку, знайшАи б вічний сnокій. І тому вони шукають 
підтвердження тому, що спасіння сnравді можливе, звертаючи
ся до євангеАьської розnовіді про розбійників, один з яких, по
віривши, отримав життя вічне. Апелювання саме до розбійників 
невипадкове: Владімір та Естрагон певним чином ототожнюють 
себе з ними, адже вони, так само, як і розбійники, не мають 
свого місця в світі. Вони вишукують сенс життя у світі, де <<Бог 
помер>>, намагаючись воскресити його хоча б для себе, бо для 

людства вже немає сенсу його воскрешати. Запитую'!и у Хлоп

чика, '!ИМ займається r одо, ВАадімір шукає етаАона, на який 
можна було б рівнятися, але його шукання не увінчуються ус-. 
ПІХОМ. 

Чим біАьше Владімір та Естрагон переконуються, ЩО r ОДО 
не прийде, та чим більше сумніваються в його існуванні, тим 
певніше його місце рятівника Займає той Бог, існування якого 

вони навіть не ставлять під сумнів. Людина абсурду боїться того, 

що Бог від неї відвернувся, що він її н.е бattumь, і з усіх сил 

намагається повернути собі його прихильність. Весь тягар існу
вання, все, що наболіло, розпачливим криком прорізує пустку, 

. ~ 

на якусь мить надаючи сенс людському Існуванню, якии, проте, 

відразу ж зникає, заперечений доведеним до абсурдності перене
сенням євангеАьської історії на себе і сприйняттям спасіння як 
лотереї, де виграшний білет може отримати лише хтось один. 

Ecmparort ( ... горлає щодуху). Госnоди, nомилуй мене! 
Владімір ( ро3драто8ано). А мене? 
Е. (анітрохи не тихіше). Мене! Мене! Помилуй!_. Мене! 

[4,393]. 

Персонажі п'єси не знають, як жити так, щоб спастися. Хоч 
би що Естраrон та Владімір робили, вони все одно не зможуть 
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. . .., . 
стати кращими, НІЖ є, 1 це виявляється наистрашюшим, адже 
показує людську неміч, яка стосується внутрішнього вибору 
людини . Людина виявляється цілком безсилою, і тому боротьба . ...,; . . 
за пасмертне щастя є вtдчаидушною, а <<гарантІя>> спасшня стає 

о 

актуальною вже сьогодНІ. 

ВажАивою темою, яка порушується у п'єсі, є тема вибору. 
Ми вже згадували, що вона має зовсім інший вигляд, ніж у тво
рах екзистенціалістів. Беккетівські герої постійно перебувають 

. ..... . ..... . . . 
у межов1и ситуац11 , пост1ино ВІдчувають своє Існування на граю 

життя і смерті, але їм не дано можливості зробити крок, котрий 
щось змінив би в їхньому житті . Вони не здатні зробити вибір, 
адже почувають себе залежними від r одо, пов'язуючи з ним 
своє майбутнє. Тому можемо поставити під сумнів твердження 
В. Діброви, котрий вважає, що Владімір та Естраtон, живучи у 
такому непевному світі, все-таки не позбавлені свободи вибору, 
зосереджуючи увагу на тому, що вони начебто можуть вибрати, 
чи їм чекати 1 одо, чи піти; чи допомогти Поццо, чи позбиткува
тися З нього, і l О(О та Діді насправді <<nотерпають від тягаря 
свободи>> (6, 1 З 1]. Але ця свобода виявляється оманАивою, ста
ючи радше розпадом світу, який справді гнітить. Світ стає руї
ною, а Владімір та Естраtон змушені балансувати на його улам
ках, видаючи таке існування за життя. Персонажам Беккета ніку

ди піти, весь світ однаковий, і хоч би де вон и були, все одно 
відчуватимуть самотність і порожнечу . На якийсь час вони мо-

-жуть залишити одне одного, але в nевнии момент знову nовер-

нуться до того самого дерева, щоб чекати на 1 одо. Та вони й не 
відходять від нього далеко, відчуваючи потребу в такому че-

о 

каню: 

Естрагон. Куди підемо? 

Владімір. Недалеко. 

Е. Чому це? Ходімо якнайдалі! 

В. Не можна. 

Е. Чому це? 

В. Завтра треба вертатися. 

Е. Навіщо? 

в. Щоб чекати на r одо. [ 4, 407]. 

Загалом у світі абсурду панує відчуття, яке П. ВаАері назвав 
<<нудьгою життя>>. Це << ... нудьга чиста, її джерело не в горі, не в 
немочі ... яка не має іншого змісту , крім самого життя ... Ця аб-

. . . . . ..... 
СОАЮТНа нудьга Є, ПО сутІ, НІЧИМ ІНШИМ, ЯК ЖИТТЯМ у СВОІИ 

оголеності, коли воно пильно себе споглядає ... >> (7, 2 50]. У цьо-
о о 

му свІтІ людське життя знеЦІнюється, змІни у ньому стаються 
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раптово, а домt людини залежить від випадку . Випадково Поц

цо осліп, а Лакі оглух; Діді та 1 oro випадково зустріли 1 одо і - . 
тепер мусять иого чекати, хоча ВІН може ніколи не nрийти, а 

ХАопчик може вияnитися насправді не його посланцем, а виnад
ковою людиною, яка nирішила позбиткуватися з двох nолоцюг. 
Людська доля може залежати від одного слова (один із розбій
ників визнаn Хрнста і тому спасся), і тому потенційно кожному 
може бути даний шанс зробити сnій життєвий вибір, але n ситуаІ,ії 
абсурду людина не відчуває моменту, ко,\И мусить зробити ви
рішальний крок, і тому nибір не є актуальним для неї. Одним 
сАсnом можна наповнити сенсом усе nрожите життя, або ж так і 

не знайти його, промовчавшн. Доля nиявляється не вищою си
лою, не фатумОІ\t, що керує людськими життями, а також чимось 
беззмістовним, як і ЖІ1ТТЯ кожного з персонажів. Поццо гово
рить: <<Одного божого ранку я nрокинувся сліпий, мов наша доля>> 
[ 4, 40 1], тим самим стnсрджуючи uиnадковість її вnливу на людське 
життя, nизначаючи її як щось, що ще більше скоnує людину, на
кладає на її життя якісь пута, але не впорядкоnує його, а робить 
світ іще хаотичнішим, а внутрішню пустку ще відчутнішою. 

Звідси буття людини розглядається як безглузде нагромад
ження випадковостей, позбавлене сенсу і не nідпорядкоnане 
жодним закономірностям. Людина постійно перебуває у стані 

невизначеності, <<nілвішеності >> у nовітрі, стані, n якому не от
римує відпаnїді на жодне із запитань, яке хотіла б поставити. 

Можливо, це навіть стан сnоєрідного шоку, адже атмосфера 
абсурду передбачає втрату ціннісних орієнтирів та Абсолюту. 
Світ стає жахлив11м, і невідомо, чи є надія на краще,- тобто це 
постійне існування у якійсь nорожнечі, і відчуття цього nеле 

людину до божевілля . 
Зрештою, відчуття безсенсовності існування виникає і у ре

ципієнта п'єси, і він ПО'Іуває себе nовноцінним учасником дії чи 

радше бездіяльності, що nанує на сцені. Беккет свідомо позбав
ляє його можливості споглядальництва, переносячи дію безпо-- . середньо зі сцени у світ, тим самим стверджуючи иого як І'Ілко-

вито абсурдний і прирікаючи Аюдину на неможливість втечі від 

абсурду. Але, зрештою, буття у абсурдному світі - це не аксіо
ма, а лише один і з можАивих сnособів існування . У даному ви
падку, за Беккетом ... 
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Олена Любенко 

нздоРОВЕ &EзrnvздaJJ 
RH ОДИФІНАЦІН A6CVP ДИЗМV 
В Д ТVРrІї В. ДІБРОВИ 
[На nрикnадї n'сси ндвадцять такий-то 

r:· •• - · 
3 ІЗД HaWOI ПаРТІІІІ] 

Творчість сучасного українського nисьменника Во
лодимира Діброви є особАивою з кількох nричин. По-перше, 
вона сповнена сенсу , й це виглядає приваб11.иво на тлі постмо

дерної епохи. По-друге, якість втілення цього сенсу є надзви
чайно високою : форма кож1юго твору ретельно відшліфована . 
І nо-третє, зазначені вище риси прози й драматургії Діброви 
жодним чином не заважають сприймати його тексти як абсур

дистські (нонсенсові). Ціна зусиль, витрачених на прочитання 
досить нелегкого тексту Діброви, підвищується за рахунок 
видобування сенсу. 

Володимир Діброва сформувався як письменник в середині 
70-х років ХХ ст., хоча друкуватися nочав лише у 90-х роках. 
Наnисані в радянську добу <<до шухляди>> повісті й оповідання 
(<<Про Пельце>>, <<Звіздонавти>>, <<Пісні Бітлз>>) з'явились окре
мою збіркою в 1991 р., а 1992 р. часописи <<Чумацький Шлях>> і 
<<Сучасність>> надрукували дві n'єси Діброви під назвами <<Два
дцять такий-то з'їзд нашої nартіЇ>> та <<Короткий курс>> . Пере-

.... . . . 
кладацька и лІтературно-критична д1яльюсть nисьменника та-

кож була вагомим словом у організації nостсоцреалістичного 
хаосу української літератури. Насамперед у той час викл.икала 

цікавість альтернативна nозиція письменника щодо <<nла•Іів >> 
основної маси українського дисидентства за загубленою долею 
України (за це групу київських літераторів з Дібровою включно 
Максим Стріха вслід за Олексою Семенченком називає <<аль
тернативою андеtраунду>> [1]). Реактуалізація цього інтересу . .... . ... . . 
може додати вІдомостеи до студ1и лІтератури nерюду зламу епох, 

який nриnадає на nочаток 90-х років минулого сторіччя . Також 
необхідно зробити перші кроки у дослідженні творів В. Діброви , 
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. . ~ 

адже вІдгуки на них досІ залишаються спорадичними, хоча и у 
. 

ЦІлому nозитивними. 

Загальновідомо, що картина світу в кризовий період життя 
фрагментаризується. Тлом для неї одразу стає гра - <<вічний 
двигун>> захисних механізмів. Ігрова підміна <<надто людських>> 
голосінь від душевного болю елементами см іхсвої й абсурдної 

. . 
реальностІ має далекосяжну мету : активІзувати процеси цент-

ралізації психіки, зобразити axis mundi на картині світу дезорі
єнтовано ї людини . Недолік тако ї підміни полягає в тому, що 
вона розрахована на дуже сильного реципієнта. 

Як зазначалося, в 1992 р. вже досить зрілий письменник 
В. Діброва опубл і кував n'єси <<Короткий курс >> і <<Двадцять та 
кий-то з'їзд нашої партії>> (остання позначена в підзаголовку 

як <<стенографічний звіт-оnера>>) . Враховуючи те, що англійська 
мова стала робочою для nисьменника, який нині працює в США, 
можна обидва тексти об'єднати виразом <<common nonsense >> (здо
рове безглуздя). Справді, позірна антисенсовість цих n'єс на
ближає їх до абсурдальних творів Семюела Беккета й Ежена 
Йонеско- найавторитетніших західноєвроnейських драматургів 
театру абсурду в 50-ті роки ХХ ст. Як перекладач п'єс Йонеско 
й Беккета [див.: 2, 3, 4] Діброва, безперечно, перебував під їхнім 
впливом. Зосередимо нашу увагу на п'єсі <<Двадцять такий-то 
з'їзд нашої партії >>, щоб простежити вnливи й виділити концеп
туальні відмінності nарадоксального тексту Діброви від суто аб

сурдистських n'єс . 

П'єса <<Двадцять такий-то з'їзд нашої партіЇ>> [5] - це дра
матичний твір, в якому автор об'єднав значну кількість жанрів та 
ідей, даруючи українській літературі безnрецедентне явище -
яскраво абсурдистський текст. У 1992 р. сама історична ситуа-

. ' . .... 
ЦІЯ нав язувала читачевІ активнии пошук <<критичного стриж-

ня>> [6] . Проте п'єси Йонеско та Беккета, що з'явились у пово
єнний період, могли б вважатися критичними з таким самим 

о • • • • 

усшхом, осюльки 1ХНІМ смисловим центром ста/\а змучена, знеси-
. . 

лена, пасивна людина, яка чекає порятунку з зовнІшНІх щодо 11 
слабкого <<Я>> світів . Смислова домінанта цих п'єс- показ духов
ної кризи, <<кризи основ >> [див. 7], тотальної для всього ХХ ст. 
І снування людини завжди потребувало виправдання - підтвер
дження важливості, винятковості кожного, хто nрагне мати !рунт 

під ногами. Пророцтво Ніцше про смерть Бога в ХХ ст. знайшло 
. . .. 

своє ПІдтвердження в сер11 локальних 1 загальнолюдське 1 криз, 

nідірвало фундамент буття й відкрило безмежні можливості для 
панування духу абсурду. З одного боку, <<ясна свідомість абсур
ду>> (за А. Камю) сnриймає світ як такий, в якому не існує надії 
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на трансценденцію, тому важАивим стає сам процес життя й 
при~ноження досвіду. З іншого ж боку (і в цьому полягає супе
речНІсть), неможливо весь час чітко усвідомАювати безнадійність 
свого стану - спрацьовують захисні механізми людської психі

ки, АЮд~на відсторонюється від абсурду й чекає на справджен
ня несвІдомо випАеканих надій. Бажання чекати - це рушійна 

сила, яка протистоїть абсурду. У п'єсі С. Беккета <<Чекаючи на 
l ОДО >} (майстерниЙ Переклад ЯКОЇ ЗдіЙСНИВ Діброва) ВОАОЦЮГИ 
ВАадімір та Естрагон чекають на розуміння, яке неодмінно має 

..... ..... . . . . . 
приити и змІнити 1хнє життя, АІКВІдувати кризу. В процесі че-

кання (віри В МОЖАИВіСТЬ розуміння) иа l ОДО ВОНИ Здатні АеГКО 
спілкуватися між собою й займатися важливими {на їхиій nо
гляд) справами, хоча гАядачам і читачам п'єси це видається ди
вовижним. Персонажі не можуть збагнути абсурдності явища, 
перебуваючи всередииі цього явища. Абсурд спостерігаєть
ся лише зовні, з відстороненої позиції, на межі здивування - . . 
и зародження смІху, розумІння якого є важАивим для розгляду 

абсурдистських драм, де комедійність невіддільна від трагіч
ного . 

Західноєвропейська криза викликала ефект відчуження, 
який сnричинив крихкість, ефемерність, хворобливу парадок
сальність світу у драмі абсурду. Тому радянські критики заки 
даАи персонажам Йовеекс й Беккета їхню <<асоціальність>>, 
паразитичність (див . , напр., 8], принципово не nомічаючи nраг
матичного аспекту такої відірnаності nерсонаж і в від Ірунту -
nрагнення уникнути болю засобами відкритої дискредитації 

. 
всього , що може нагадувати про колишнє Існування <<високих >> 

категорій Розуму, Основ, Смислу. Діброва обрав менш nрагма
тичний шлях - постійно звертаючись до подразника больових 
рецепторів nострадянської людини, nін вивів на сцену Абсурд, 
замаскований nід СмисА, тобто показав <<нестерпну легкість 
буття>> (М . Кундера) істоти суспільної, позірно вкоріненої, яка 
має віру (<<Партія веде!>>), надію (на світ Ае майбутнє) й безви-

. 
х1дне становище. 

П'єса композиційно поділена на дві дії. Відчувається, що 
на рівні смислової організації nровідну роль відіграє беккетів
ський nринцип чекання на прихід Смислу (розуміння цього термі 

на є специфічним для кожного персонажа), яке завершується 
фінальним усвідомленням безвиході . Персонажі міцно об'єдна
ні соціальними зв'язками, найпершим іменем кожного з них стає 

суспільна функція (Комсомолець, Піонерка, товариш, члени 
президії). Згідно з фабулою події в п'єсі розгортаються таким 

чином: 
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1. Товариш Харашо звітує з трибуни на черговому з'їзді 
партії. Його промову ілюструють танці ХАопців і дівчат (відповід
но до естетики n'єси, про яку піде мова далі). На тлі монологу 

• о • • ••• 

ПрО ПОЗИТИВНІ НаСЛІДКИ ДІЯЛЬНОСТІ парТ! ! ЗарОдЖУЄТЬСЯ КОХаННЯ 

Комсомольця й Піонерки. 

2. Стосунки Комсомольця й Піонерки розвиваються за зни
женою, в дусі карнавалу, схемою Ромео- Джульєтта. <<Джульєт
та>> вмовляє <<Ромео>> взяти шлюб - він заперечує, аргументую
чи відмову відсутністю житла та безліччю інших nричин (йому 
хочеться <<вільного кохання>>) - <<Джульєтта>> виявляється силь
нішою духом, і вони йдуть до ЗАГСу, щоб узаконити свої по
чуття. З цієї установи їх безглуздо, безnричинно виганяють, тому 
закохані звертаються по доnомогу до з'їзду. Члени nрезидії на 

чолі з товаришем Харашо залишаються байдужими до їхніх nро
блем. Пара вирішує nеречекати цей несприятливий для себе nе
ріод, сховавшись за трибуною вождя. 

З. У другій дії лінію кохання на деякий час обірвано, на
томість з'їзд триває, а члени президії (Вофіс, Далдов, Малик, 
Родіна, Культя) спілкуються між собою. Кожен на кожного «три
має досьє за пазухою >>. Охоплені спочатку дрібним бажанням 
влади над оточуючими, вони в результаті об'єднуються спільним 
грандіозним планом вбивства товариша Харашо. В момент най
вищого загального піднесення з-за трибуни з'являються Комсо

молець та Піонерка з дитиною, що встигла народитись, доки 
тривав з'їзд. У них відбирають дитину, шантажем змушують стати 
виконавцями злочину. 

4. Вбивство вождя не відбувається з причини всезагальної 
метаморфози: дитина в руках одного з чАенів президії вияв

ляється автомобільним клаксоном, усі члени президії падають 
на коліна й у пориві захоплення (момент катарсису) кричать: 

<<Слава Славі ! >>. Комсомолець і Піонерка розуміють, що з цієї 
країни треба тікати, й намагаються здійснити свій намір, проте 
вартові не випускають їх, підтверджуючи заборону ударами ніг. 

Під завісу крики болю й брудна лайка зливаються з захоплени
ми вигуками делегатів з'їзду. 

Бачимо, що в цій п'єсі також функціонує пара, що чекає на 

nрихід розуміння ззовні. Крім сили соціаАьної детермінації, 
Комсомольця й Піонерку об'єднує почуття , nрирода якого є 
невловлюваною . Кохання прикрашає шлях до повного усвідом

лення безвиході, допомагає перечекати несnриятливі моменти, 
проте воно також безсиле перед Абсурдом, хоча парадоксаль
ним чином саме кохання в усій своїй бурхливості, суперечли
вості, фактичній безсенсовості найповніше відповідає почуттю 
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абс~рду; кох~ння дуже nодібне до цього почуття, але не тотож
не иому, оскtльки залишає за собою nраво на елемент фунда
менту життя - надію. Натомість абсурд - це той фінальний 
удар, що в кожній п'єсі Діброви ставить діагноз безнадійності 
становища жертв кризи. <<Усе це - немов якась гра абсолютно 
безгАуздий театр, у якому ми теж 11евідомо для чо~о борюкає
мось>> [9]. Отже, якщо виходу немає, то люди можуть принаймні 
заАагодити суперечності, що завдають болю. З цієї точки зору 

найбільш адекватним способом оцінки твору є погляд на rt'єcy 
як на один суцільний деконструктивістський прийом, що вико
ристовується з метою зрівняння гострих кутів усіх мож,•ивих 

парадоксів, подолання всіх жорстких протиставлень, породже
них Системою (йдеться про всевладний державний аnарат) та її 
розпадом, що приніс із собою ентропію, залишивши, проте, одне 
центральне протиставлення: хороший- nоганий, nолярно змінив

ши при цьому систему установок (все, що раніше вважаАося 

<<хорошим>>, правиАьним, nісля розпаду Монстра стало <<пога

ним>> і навпаки). З поняттями, що входять до пар опозицій, за 
методом деконструкції не виnадає обходитися так, ніби вони 

відрізняються одне від одного. Кожна категорія має в собі щось 
від nротилежної категорії. Деканетруювати - означає вкоріни
ти пари понять у феномен, який Ж. Дерріда називає відмінюва

ністю (differaпce - неологізм Дерріда). Якщо кожне поняття збе
рігає в собі щось від протилежного і навіть від усіх інших, то 
відбувається так тому, що всі вони походять від процесу, який 
продукує відмінності: цим процесом і є відмінюваність. Для ро

зуміння деконструкційного методу важАиво збагнути, що <<контр

правиАо є також правиАОМ>> [10]. На nідсвідомому та емпірич
ному рівнях кожна людина розуміє однаковість елементів базових 
антиномій. Абсурдна людина (за А. Камю) розуміє, що виходу 
з цих антиномій немає, тому nотрібно узгодити їх між собою, 
самій погодитися з ними й вступити в гру. <<Вирішувати одно-

~ 

часно два завдаиня, ствердження и заnеречення,- ось путь, що 

відкривається перед абсурдним творцем. Він повииен зробити 
мальовничою nустку >> [11]. В українській драматургії експери
мент з узгодженням усіх суnеречностей такого масштабу, як 
абсурдистська п'єса Діброви, буАо проведено вперше. 

Насамперед привертає увагу деконструкція базової анти
номії <<високе-низьке>>. Для оформлення n'єси автор обрав схе
ми опери й давньогрецької трагедії, традиційно <<високих>> різно

видів сценічного мистецтва. Проте сама назва n'єси та окрес
лення її специфіки (стенографічний звіт-оnера) іАюструють нлав
не перетікання класичної nростоти й ясності в хаотичний стан 
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абсурду, де <<все привілейоване>> , тобто нівелюється ієрархія 
стосунків між жанрами . Оперна оболонка п'єси ненав'язливо 
представлена лісенно-поетичним ритмом мови дійових осі б і 
остаточно формується в уяві адресата за допомогою авторсько

го і мперативу (оперу слід співати ) , а також прийому, що (рун
тується на асоціації оперних арі й з голосними ( <<а-о-у-и- і>>, що 
їх замість деяких реплік вимовляють персонажі ) ... текстова взає

модія яких відкриває й завершує п 'єсу. Діброва наголошує на 
читанні тексту п'єси як л. ібрето. Проте тематика лібрето з висо
ко ї (оголошення товаришем Харашо значних досягнень парті ї, 
зародження кохання між Комсомольцем і Піонеркою) перехо
дить в низьку (бійка між членами виробничої наради, легкодуха 
nідмова радянського <<Ромео>> втіАити в життя високу мрію 
<<Джульєтти>> про шлюб тощо). СакраАізація nрофанного тягне 
за собою nрофанацію сакрального; в одному з вар іантів опера 
перетворюється на <<мильну оперу>> (умовну схему він + вона = 

.. 
= кохання - вороже середовище- геро1чне долання перешкод-

дитина (викрадена членами президії) . Однак ця схема зруйнована 

фінальною сценою безвихідного становища персонажів, усві
домленого й трагічно-гротескового) . У своїх <<сердечних >> діа

логах Комсомолець і Піонерка послуговуються буденною й низь
кою лексикою, опоетизованою шекспірівським ритмом : <<Мет

раж який у вас? По дев'ять метрів буде?>> Їхні взаємини від 
початку є розважальним тлом, на якому проводиться двадцять 

такий -то з'їзд (інтеракція, загравання між товаришем Харашо й 
членами Президії- другою парою корелятів). Або навпаки: лінія 
Комсомолець - Піонерка є магістральною, такою, що розви
вається на тлі з'їзду. Дві лінії об'єднуються в одну, коли Комсо

молець і Піонерка ховаються за трибуну товариша Харашо й на 
деякий час зникають із п'єси, щоб у фіналі бути принесеними в 
жертву спочатку через дитину (іронічна алюзія на культовий 
фільм <<Сімнадцять миттєвостей весни>>), а nотім роздвоїти мо-

. . 
мент катарсису, вигукуючи прокляття ПІд ударами НІГ вартових. 

Їхні постаті засвідчують властиву для почуття абсурду немож
ливість виходу за межі існуючого світу, оскільки світ з'їзду є 

еліnтично замкненим сам на себе. 
Ще один критерій окреслення п'єси як абсурдистської- це . . 

можливІсть <<вим кнення звуку>> ПІд час утворення персонажами 

багатофігурних композицій (пантоміма) . Дійові особи в єдино
му nориві, без сл і в розуміючи одне одного, об'єднуються у не
порушні групи (композиція <<Фронтові друзі>>, <<Військова рада>>, 
<<Змовники>>, композиція <<Піонер ка пригортає дитину. Комсо
молець готується захистити свою родину>>). Механізми дом о в-

270 ________________________________ _ 



леності, яка панує всередині п'єси, можуть стати зрозумілими 
лише за умо~и повного вживання, занурення 'Іитача у світ тек
сту, одн_ак вІдтворення життя персонажі в у реальному часі і 

просторІ як теоретично, так і практично неможливе. Тому зовні 

ді ї й слова персонажів здаються абсурдними й смішними. 
Лексико-семантичний зріз теж обернено взаємодіє з про

блемами смислу й розуміння. Абсурдистські синтаксичні конст
рукції- це інша реальність, тому її сприйняття дійовими особа
ми діаметрально протилежне до оч ікуваного реципієнтом. На
приклад, слово <<телефон>>, яке за термінологі•шою nриродою 
тяжіє до однозначності, отримує конотацію знаряддя вбивства, 
причому хід думок є цілком буденним і не викликає жодного 
здивування (<<Про телефон забули! .. - Телефони зараз залегкі . 
Вірніше попільничкою його в саме тім'я>>) . 

Деконструкція пари множинність-одиничність (полісемія
моносемія) стає підГрунтям для діалог і в . 

<<Малик. Тож скажіть мені, яку nозицію ви займаєте у прин 
ципових питаннях? 

Родіна. Скажу не криючись: у цих питаннях займаю я цілком 
~ . . 

тверду и послІдовну, на диво нашу позицtю >>. 
Деавтоматизований, взятий окремо від контекстуального 

V ' • V 

осередку, цеи уривок, здається, асоцІюється лише з партІИною 

позицією, в той час як у тексті він отримує еротичне забарв

лення . 

Пара ratio-emotio зрівнюється в своїх правах у синтаксич
них конструкціях типу: << ... Вони розчуляться, згадають юнь свою, 
конспекти, семінари, вечір відпочинку у парку навесні під духо

вий оркестр суворовського прапора червоного училища>> . 

Опозиція розум- ідіотизм також визначається як взаємоза
мінна з точки зору самоцінності кожного пізнавального досві

ду, важли вості примноження досвіду. 

<<Родіна ( ІЗказує ua Культю) який терзає сІЗо є ІЗухо). На
віщо нам такий? 

Малик. Для кількості . Разом із ним нас буде більшість, і ми 
на засіданні оголосимо Вофіса і Далдова евфемістами . Чи нуміз

матами. Там подивимося. А ще краще - агентами обох мереж>> . 
Безмежна вітальність дійових осіб п'єси <<Двадцять такий

то з'їзд нашої партіЇ>> дозволяє до нескінченності продовжува

ти лише їм зрозумілі апорії . Проте автором обран і лише деякі з 
них, і відшифрування їх у критичному ключі загрожує наблизи 
ти .метод інтерпретації до соцреалістичного (згідно з таким прочи
танням всі дійові особи <<Двадцять такого-то з'їзду нашої партіЇ>> 
з товаришем Харашо на чолі були б <<поганими >> , оскільки: 
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- за 70 років набридли й про них хочеться забути; 
- не приносять у зовнішній щодо п'єси світ жодного світла, 

. . . . 
ПОЗИТИВНИХ ІдеаліВ, адже на ПСИХОЛОГІЧНОМу рІВНІ Ідеали, декла-

рова ні персонажами, вже давно деканетруювали самі себе й 
здається, що їхні залишки підживлюють суто абсурдистський 
мовний конструкт <<П'ятирічку - за три роки!>>). 

І навпаки, сприйняття різноплановості, мерехтливасті об
разів п'єси може лише збагатити інтерпретацію як гру зі струк
турами тексту. Уніфікувати текст п'єси, тобто звести його до 
таких формалізованих понять, як структура, конфлікт, систе-

. . 
ма персонажІв, неможливо, оскІльки зведення до одного зна-

менника перекреслило б гетерогенність як принцип організації 
п'єси. 

Проте закономірно постають запитання: чи є абсурдист
ська форма самодостатньою для Діброви? Чи можна поєднати 
реалістичне використання форми як засобу передачі інформації 

. . . 
з лІНгвІстичними експериментами, витворюючи при цьому ЯКІС-

но новий рівень письма? Діброва дає читачеві зрозуміти, що ра

дянське божевілля - це проблема кожної людини, яка перебу-
. ... . .., . .., . 

ва є в пострадянськ1и д1исност1, и намагається <<лІкувати>> хво-

робу нездоровими з традиціоналістеької точки зору засобами 
(принаймні для самого письменника написання п'єси мало тера

певтичний ефект [12]). Проте це <<оздоровлення >> за рахунок не 
. . .... . 
вІдпочинку, а радше нетрадиц1иного психоаналІзу, самокопан-. . 
ня, яке не кожна пострадянська людина в тІ часи хотІла витри-

мати (напевно, тому й закидали п'єсам Діброви набридливу кри
тичність). <<Послання>> письменника до дійсності не було оціне
не належним чином з цілком зрозумілих причин: браку сил для 

. . . ... 
централtзацІІ психІки щсля розпаду <<єдиного и могутнього>>. 

Безперечно, запозичена абсурдистами у сюрреалістів форма 
. ~ . 

колажування не надто сприяла таюи централtзацІl, <<очищен-

ню>>, й п'єса не могла в кінцевому результаті бути прийнятою до 
постановки (аргументи режисерів включають і <<неможливість>> 

постановки п'єси [13]). 
Таким чином, <<здорове безглуздя>> в п'єсі <<Двадцять такий

то з'їзд нашої партії>> наштовхується на внутрішню концепту

альну суперечність: неможливо оздоровити хвороб,шву ре
альність, вживаючи літературні засоби, культивовані не Розу
мом, а Інтуїцією, адже цей виклик буде суто риторичним. Про
те багатовимірність розглянутої нами п'єси рятує ситуацію, 

оскільки можна її побачити і як таку, що ні до кого не апелює, 
. . . 

нІ до чого не закликає, ючого не стверджує, написана в дусІ ко-
. . . . . ...; . 

м1ксу, показує рІзНІ шари Існування, в тому числІ и екзистенцtа-
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лістську нудоту (старішу навіть за сартрівський варіант, оскільки 
їй більше ніж 70 років) та пройнята духом карнавалу (танцю иа 
кістках Імnерії). 
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Віра Кандинська 

ДЕННІ АСПЕКТИ ЕСТЕТИКИ 
СОЦІАПІСТИЧНОfО РЕАПІЗМV 

Література соцреалізму виникає й nостійно існує в 
зоні зустрічних напруг двох полюсів- влади та маси, й багато в 

. . . 
чому визначається ІХНІМИ прагнеrшями впливати одна на одну. 

Це спричинює глибинні зміни в самій природі мистецтва слова, . . . . . 
ПОМІТНІ на ВСІХ рІВНЯХ СОЦреаЛІСТИЧНОГО тексту. 

Згідно з концеnцією Ролана Барта, nисьмо, літературна 

форма, єдина сфера, в якій письменник здійснює акт свідомого 

вибору, беручи на себе соціальні зобов'язання, виникає у про
сторі взаємодії двох <<сліпих сил>> - мови (сукупності загаль

нозначущих приnисів та навичок, що пов'язують письменника з 

і сторією) і стиАЮ (<<вертикал і >> заrАибАення в потаємні rАибини 
особистісної пам'яті, що відсилає до безпосереднього досвіду 
авторської ПАОті, біологічного начала в людині) [1, 308-З 10]. 
В соціалістичному реалізмі не тільки <<соціаАьний>> nростір nись
ма, а й <<природні>> сили (мова і стиль}, які nередують письму, 
перебувають nід безпосереднім і майже не обмеженим впливом 
тотаАітарної влади. Залишивши за межами цієї студії аналіз 
експериментів влади над мовою, який, на нашу думку, є преро

гативою мовознавців, звернімося до проблеми стилю. 
ІнливідуаАьний досвід авторської плоті, що становить . . . . . . 

суТІІІСТЬ СТИЛЮ, ПІД ДІЄЮ ВЛаДНИХ ЧИННИКІВ у СОЦреаЛІЗМІ пере-

ТВОрЮЄТЬСЯ на досвід плоті маси : <<структура плоті "народу вза
галі" - маси - і є те біологічне начало мовленнєвого організму, 
чия енергія утримує на письмі подію зустрічі речі й САова >> [2, 
115]. Авторські коди в соцреалістичних текстах замінено «Гото
вими>> культурними кодами, зрозуміАими кожному, бАизькими 
до колективного несвідомОІ'О. Письмо соцреалізму, в якому 

означена Бартом функція зв'язку між твором і суспільством дово-
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д~ться влад~ю до абсолюту, стає лише знаряддям комунікації 
МІЖ владою І масою. Автор зникає як активне начаАо, перетво
рившись на рупор панівної ідеоАогії. 

Що ж до авторської позиції стосовно героя та його світу, 
то в соцреалізмі можна відзначити не тільки активність цієї по-. . . ..... 

зиц t t, а и деяке перевищення авторських nовноважень, своєрід-
не <<зловживання>>. Оформлюючи героя як естетичне ціле з прин
ципової пози~ії позазнаходжуваності (термін М. Бахтіна), 
автор соцреалІстичного тексту, спираючись на задані владою 

абстрактні схеми, дуже невеликою мірою враховує <<пізнаваль
но-етичну самозаконність життя героя>> (3, 182]. Відправною 
точкою стає не жива активна свідомість, а абстрактна ідея (вnро

вадження якої в масову свідомість заплановано владою на мо
мент написання твору). Звідси - нежиттєподібність переважної 
біАьшості ГОАОвних героїв соцреалізму (не кажучи вже про дру
горядних nерсонажів) . Натуралізована ідея не може відчувати
ся як <<жива>>. 

ДАЯ ілюстрації цих теоретичних міркувань розглянемо n'єсу 
О. Корнійчука <<Загибель ескадри>> й роман О. Копиленка <<На-. 
роджується мІсто>>. 

<<ЗагибеАь ескадри>> написана 1933 р . в nеріод найжорстокі
шого сталінського терору і штучного голодомору в Україні. Пе
ред владою стоїть nроблема Аегітимації насильства, здобуття 
всенародної підтримки своїх дій через nосилення ідеологічної 

заангажованості мас. Виконуючи завдаиня влади, О. Корнійчук 
у своїй п'єсі змальовує загибеАь як історичну необхідність, не-

. . 
минучу Аанку в становАенНІ нового свІту, спираю•Іись на зразу-

. .., . .... .., . . . . . 
МІАИИ МаСІ И ЗаКЛадеНИИ у ПІДСВІДОМОСТІ КОД МІЛІТарНИХ ОПО-

ЗИЦіЙ: <<своє - чуже >> . Головна героїня, революціонерка Оксана, 

наділена повноваженнями будь-якою ціною утвердити істину все
знаючої ВАади. Цей доволі умовний, не обтяжений психоАогіч
ними моментами образ є яскравим прикладом матерізАізації 
<<чистої>> ідеї, в даному випадку - історичної необхідності й 

виправданості жертв на шАяху ревоАюцїі. Причому жертвою 
може стати кожен <<чужий>>, хто відмовляється сліпо прийняти 

правду ІЗАади як свою. Сумніви загалом чесного матроса Гайдая, 

його намагання зрозуміти істину по-своєму, маАо не коштують 

йому життя (обороняючи матроса-баАтійця, посланця влади, 
Оксана погрожує Гайдаєві ревоАьвером). Проте смерть Гайдая 
nозбавиАа б n'єсу сенсу. Сnравжня розв'язка твору закАадена в 
логіці образу Оксани, яка за своєю ідеальною природою прире

чена на загибель. Постріл зрадника Кобзи звіАьняє Ідею від 
смертного тіла, тим самим зробивши її непереможною. Оксана 
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виконала свою функцію: смертю сплативши безмертя своєї спра
ви і фактично санкціонувала право влади приносити жертви істо

ричній необхідності. Ця смерть є останнім випробуванням Гай
дая, яким він <<висвя<Іується >>на служіння ідеї. Спершу він відчу
ває розгубленість, але Стрижень, людина з показовим прізви
щем, допомагає Гайдаєві побачити новий шлях: <<Треба силу 
знайти, щоб відірвать живе від мертвого>> [ 4, 55]. Таким чином, 
переродившись через смерть (яку за нього прийняла Оксана), 

Гайдай набуває внутрішньої цілісності і стає справжнім солда
том революції, готовим заплатити будь-яку ціну за її утверд
ження. Він без сумнівів бере на себе відповідальність за затоп 
лення першого корабля ескадри, засудженої на загибель, і веде 
за собою колону озброєних моряків, які рішуче залишають ко
раблі, щоб <<роздути .І-Іа землі великий пожар >>. 

За подібною схемою побудовано й роман О. Копиленка <<На
роджується місто>> (1931- 1932). Це час форсованої індустріалі
зації, кривавої колективізації. Про підвищення життєвого рівня 

населення не може бути й мови. Мета влади- нарощення військо

вої могутності СРСР. Для продовження цієї політики Сталіну, 
як зазначає політолог А. Валіцький, була необхідна ідея, яка б 
<<виховувала маси в дусі дисциплінованої продуктивності, об
rрунтовувала необхідність присвячувати себе майбутньому й 

. . 
тримати шд суворим контроАем утошчю Імпульси, виключаючи 

можливість негайного задоволення потреб >> [5, 389]. Цю ідею 
розробляє у своєму творі О. Копиленко, використовуючи уні-

.... . ... . . . . 
версальнии соцІокультурнии код трудово! дІяльностІ. 

Працю в романі <<Народжується місто>> піднесено до рангу 
всеохопної сутності, універсаАьного мірила всього і вся. Еко

номічні фактори перетворено на фактори мораАьності. До по

зитивних героїв, які мають право на життя в новозбудованому 

місті (що майже рівносиАьне праву на життя взагалі), належать 
лише ті, хто здатний добре працювати: начальник будівництва 

Павлюк, його батьки-трудівники, <<геніальний десятник >> Таня 
Кааб, дещо абстрактні <<радянські робітники>>, а також ударна 
комсомоАьська бригада та її невтомний бригадир Рая з символіч
ним прізвищем Душа. Цей ідеальний образ, хоча й наділений 

більшою кіАькістю людських рис nорівняно з Оксаною із <<Заги
белі ескадри>> (Рая навіть здатна трохи nозаздрити високому 
зростові Тані Каа'б), так само є матеріалізацією <<чистої>> ідеї 
(самовідданої праці в колективі), яка, витримавши замах ворогів 
(Раї nроломили череп шкідники з несвідомої бригади Федора 
Рибки), остаточно утверджується й стає непереможною (фінальна 
сцена торжества правди на майдані новозбудованого міста). 
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Код праці тісно переnлетений з близьким масі кодом публіч
н?сті, втіленої в образі будівництва: <<Тут чужих не буває,- роз
мІрковує Рая Душа.- Робота, як і велике свято, робить людей 
довірливішими і ближчими. Можна всміхатись кожному, з кож
ним розмовАяти - ні слово, ні посмішка не nроnадуть даремно>> 
[6, 174]. Істинно братерські стосунки об'єднаних <<великим свя-

• V 

том працІ>> людеи nротиставлево напруженим взаєминам у nо-

в'язаній кровними узами родині Каабів. Позитивні герої охоче 
гуртуються навкоАо будівництва, утворюючи своєрідний соціум, 
підвалиною якого є вже згадана комсомоАьська бригада. В основу 
образу цього соціуму вочевидь покладено nотужний культур
ний архетип спілкування на площі. Адже в ньому nанують nо
карнаваАьному фаміАьярні стосунки. Тут можна грюкати двери
ма, подекоАи вживати міцні вислови (адже всі- свої!), вдаватися 

V о • о • 

до граиливих сварок 1 навІть жартІвАивих ударІв, якими розва-

жає бригаду карнавальна пара: високий флегматично-спокій
ний Василь і маленький задерикуватий Баня. Проте погано nрихо
вана штучність і сконструйованість, nомітні в образі цього со
ціуму, вказують на його сурогатність, відчуженість від живих дже-.. 
рел народно1 культури. 

Виконуючи nартійне завдання - мобілізувати маси в певно
му напрямі, автор лише вnравно грає з колективним несвідо
мим, реалізуючи бажання маси згуртуватися так щільно, щоб 
утворити спільне супермогутнє тіло. Адже nрилучення до маси, 

участь в її русі надає окремій людині небаченої сили, робить її 

нездоланною. <<Так, ми - велетні, бо ми - маса [ ... ] Ми- робіт

ничий клас, і наш авангард - партія . Ми збудували місто, ми 
nеребудуємо весь світ>>,- урочисто nроголошує старий комунар 
у фіналі роману [7, 181]. 

Особливості авторського оформАення героя та його світу в 
соціаАістичному реалізмі дають багатьом дослідникам підстави 
порівнювати тиn соцреалістичного героя з класицистичним та 

епічним типами. Нормативність характерів (люди, <<якими вони 
мають бути>>), тяжіння героя до аАегорїі або схеми, роАьовий 

..., • • • • . . • о 

набір nерсонажів, незаперечнии примат ІдеІ, єднІ сть СВІТОГАЯДІВ 

автора і героя - ці класицисти'іні риси формально притаманні 

соцреалізмові. З героєм еnічним героя соцреаАізму, вочевидь, 
єднає цілковита відповідність зовнішнього і внутрішнього, са

мовідчуття і об'єктивного становища в світі, принциnове само

здійснення в існуючому світоустрої. 
• V V 

Проте герой класицизму, а тим nаче ешчнии герои, - це 

сталі, завершені, самодостатні характери, які за своєю nриро
дою не можуть змінюватися. Характер класицистичного героя 
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. . - - . . 
повнІстю детермшовании иого долею 1 належНІстю до певного 
роду. Як зазначає М. Бахтін, герой класицизму може бути лише 

. - . . 
ТИМ, ЧИМ ВІН уже суТТЄВО Є, И не МОЖе ВІДМОВИТИСЯ ВІД СВОГО 

суттєвого вже-буття, бо для героя воно принципово (<7-te м.оє, 
а матері, батька, роду, народу, людства>> [8, 165]. Еnічний же - . . 
герои належить до остаточно завершеного, монолІтного свІту 

<<абсолютного минулого національних начал і вершин>> [9, 206], 
V 

n якому він вже nовністю себе здійснив. Иого життя й характер 
вже були визначені в далекому минуАому й логічно завершили
ся смертю. А вже здійснене - непідвладне змінам. Чого не мож-

. .. 
на однозначно сказати npo соцреалІстичних геро1в. 

Сnравді, деякі з них, найбільш ідеалізовані, є <<готовими>> 
. - . 

зразками довершеностІ и такими залишаються, поnри всІ ви-

пробування, всім своїм буттям даючи гідний прикАад. Проте ідея 
. . . 

радикального nеревиховашія, <<перековки кадрІв>> посІдає чІАьне 
. . . ~ . . . . - . .... . 

МІСЦе ЯК у СОЦреаАІСТИЧНІИ ЛІТературІ, ТаК І В парТІИНІИ ІДеО-

АОГЇі. Як зазначає А. Синнвський, соцреаАістичний герой <<зсе
редини також рухається до мети, борючись з "nережитками 
буржуазного минулого в своїй свідомості", перевиховуючись під 
впливом nартії чи nід дією навколишнього життя>> (10, 58]. 

При цьому в соціаАістичному реаАізмі не тільки обставини 
вnливають на особистість, а й навnаки. Героя наділено здатні -

. . 
стю змІнити як власне життя, так 1 долю колективу, взяти участь 
у безnосередньому творенні історії (тоді як життя еnічного і 
кАасицистичного героїв не може бути зм інене ними особисто, 
оскільки зумовлене <<вищими законами буття>>). Водночас всі ці 
можливості соцреалісти•шого героя не є абсолютними. Єдиний 

напрям, в якому автор дозвоАЯЄ рухатися героєві, може бути 

озна•1ений як <<еволюційний >>, тобто- лише в бік досконаАості й 
<<Золотого віку>>, nередбаченого в майбутньому (тоді як епічний 
герой уже перебуває в <<Золотому віці>>). Тут ми безnосередньо 
nідійшли до пробАеми художнього часопростору. Як відомо, 
образ людини в літературі завжди є суттєво хронотопічним . 

Відчуття часу героями соціалістичного реалізму в деяких 
моментах нагадує фольклорне. Подібно до часу фольклорного 

(як розумів його М. Бахтін [ 11, 139-14 J]), соцреалістичний - є 
часом коАективним, єдиним для всіх. Він диференціюється й 

вимірюється подіями колективного життя: історичними (п'єса 

<<Загибель ескадри >>) або трудовими, які також nіднесе1-1і до рів1-1я 
історичних (роман <<Народжується місто>>). Проте коли у фольк

лорному хронетопі (коріння якого сягає докласової стадії роз
витку людського сусnільства ) приватний, побутовий час ще не 
nідокремлений від колективного, то в соцреалізмі сфера індиві-
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дуа~~зов~ного nобуту штучно звужена, а особисті та сімейні 
nодІ І , яю не стосуються справ колективу, лрименшені, навіть 

дискредитовані (якщо врахувати, що всі хронетоnічні характе
ристики завжди мають ціннісно-емоційне забарвлення) . Цікаво, 
що при повному витісненні їжі, пи'Г'Гя й еротики в старанно маско
вану приватну сферу, смерть у соцреалістичному хронетопі за
лишається актом публічним, справою всіх . Згадаймо <<ідейну>> 
смерть Оксани із <<Загибелі ескадри>>. 

Подібно до фольклорного, соцреалістичний час (особливо 
у виробничому романі) є просторовим і конкретним. Його плин 
матеріально вті,\ений: <<це САОВО (<<темn>> .- В. К.) звучало для 
Павлюка не далекою абстракцією, а кількістю покладеного муру, 
заштукатурених метрів, кількістю рам і квадратів насАаної підло

ги>> [12, 23] . Це <Jac продуктивного :~ростання, з його пАином 
збіАьшується кількість цінностей . І основне - соцреалістичний 
час, подібно до фольклорного, є <<часом колективної турботи 
про майбутнє>>, адже всі трудові процеси сnрямовані вперед. 

Футуральна сnрнмованість фольклорного часу принципово 
обмежена nриродним циклом, який обов'язково завершується, 
щоб початися спочатку. Що ж до соцреалістичного часу, то він 
нібито рухається лінійно, в одНОJ\·1У напрямі до чітко поставАе
ної мети - ідеального комуністичного сусnільства. Сучасність, 

що якнайшвидше nрагне стати майбутнім (абсолютною цінністю, 
якою вимірюється все і вся), п ідносить до абсолюту поня'Г'Гя темпу. 

Проте її злиття з майбутнім принципово неможливе. Остаточне 
здійснення мети щоразу відсувається в нескінченність. При цьо

му ціннісний акцент однозначно лежить на майбутньому . Пере

фразуючи вислів М. Бахтіна про аналогічне значення категорії 

минулого в епосі, можна сказати, що для соцреалізму в майбут
ньому - все гарне, і все суттєво гарне - тільки в майбутньому. 

Свою цінність моменти теперішнього отримують саме через 

nрилучення до майбутнього як джерела всякої достеменної 
ціиності. І якщо в епосі основним видом творчої активності Бахтів 
називає na;.t' ят-ь, в романі - пізиаиня, то в усій літературі со

ці алістичного реалізму це, очевидно, 8uoirmя. Як слушно зазна
чає Є . Чорноіваненко, для соцреалістичного героя <<світ сонце

сяйного майбутнього різно- і багатоманітна виявляється вже в 
світі теперішнього життя [ .. . ]Тому те чи інше явище, nодія має, 

" " ..,; . .... окрім звичайного земного сенсу, ще и симвоЛІчнии: воно може 

і повинне бути витлума<rене як зиаuен.н.Я>> (13, 667]. 
Простір соцреалістичні герої сnриймають переважно через 

опозицію <<свій>> - <<чужий>> . При цьому вони над усе прагнуть 
розширити ойкумену, завойовуючи <<чужий>> простір, будь то 
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непідкорена nрирода (<<Народжується місто>>), території, захоп
лені ворогами (<<Загибель ескадри>>) або заселені <<несвідомими 
елементами>>. Привласнення простору в творах соціалістичного 
реалізму - процес безперервний, чітко спрямований у майбутнє, 
до абсомоту, що дуже точно відбиває завойовницькі прагнення . . . 
радянськоІ ІмперІІ. 

Що ж до приватного простору, в ідокремленого від колек-. . . _. . 
ТИВНОГО, ТО В СОЦІаЛІСТИЧНОМУ ХрОНОТОПІ иому ВІДВедеНО дуже 

незначну роль . Як правило, він гранично деіндивідуалізований, 
позбавлений краси, своєрідності, стилю, суто функціонаАьний. 
Прагнення оточити себе гарними предметами інтер'єру сприй
мається як принизАива <<залежність від речей >>, яка може бути 

притаманна тіАьки ворогам. Топос дому як надійного прихист-
. . . . . . . 

ку ВІД ВСІХ ЖИТТЄВИХ негараЗДІВ у СОЦІаЛІСТИЧНОМУ реаЛІЗМІ ВТра-

чає свій сенс. Майже не бувають вдома самозабутні nрацівни
ки Микита Павл.юк і Таня Кааб, колек'І'ивно (в одному корпусі 
на території будівництва) живе комсомольська бригада Раї Ду
ші, <<виривається >> з дому на роботу в громадській їда11.ьні ма
ти Павлюка. Матір Тані, яка життя покла11.а на турботи про 
родинну домівку, постає втіАенням обмеженості й недаАеко-

. 
ГЛЯДНОСТ!. 

Соцреалістичний чаеспростір досить монол.ітний. Окремі 
. . . . . 

хронатопи всередиНІ загально! структури практично непомІТНІ. 

Варто виділити своєрідний хронотоп громадських зборів, що 
поєднує в собі риси одразу двох бахтівських хронотапів -
<<8італьиі-салону >> і порогу. Там відбуваються зустрічі, ключові 
діалоги, зав'язки інтриг, а також кризи, вирішальні конфлікти, 

. . 
ЗМІНИ ДОЛІ. 

Розглянувши особАивості соцреалістичних текстів з точки 
зору проблеми автора, героя й хронотопу, варто зупинитися на 
проблемі рецепції. Соцреал.істичне письмо, як будь-яке інше, є 
<<актом вибору соціаАьного простору, в який автор вирішує по
містити Світ свого слова>> (14, 312]. Проте д11.я письменника
соцреаліста, всупереч бартівському визначенню, цей простір є 
не тільки сферою духу, а й сферою практичної ефективності . 

Письменник (а через нього - ВАада) намагається безпосередньо 
вплинути на читача, перетворити його з реципієнта на об'єкт 
<< ідейної переробки>>. Проте, виробляючи <<художню продукцію>> 

. . ~ 
для мас, автор не може не враховувати смакІВ потенцІиного спо-

живача. Вони входять у його свідомість разом з ідеологічними 

настановами влади і не без її посередництва. Влада ж, у свою 
чергу, намагається формувати масові смаки (через цілу систему 
заходів: читацькі гуртки і семінари, роботу біб11.іотекаря, який 
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виступає як порадник у виборі Аітератури, навчаАьні заклади 
тощо), таким чином замикаючи <<зачароване коло>> . 

Євген Добренко в монографії <<Формування радянського 
читача>> наводить список читацьких вимог до Аітератури - ре

зультат опитування, проведеного в 20-х роках серед усіх верств 

населення: 1) книжка nовинна бути корисною і nізнавальною; 
2) повчальною; 3) містити практично корисні рекомендації (<<Як 
жити>>); 4) містити чітку й недвозначну авторську оцінку по
дій; 5) виховувати молоде покоАіння; 6) являти читачеві картини 
<<світАоrо майбутнього >>; 7) бути оптимістичною; 8) герої•то
піднесеною, 9) герой nовинен бути зразком для наслідування; 
10) герой мусить бути <<як у житті >>; 11) в творі повинна бути 
nоказана керіnна роАь колективу і партії; 12) оцінка художніх 

~ 

якостеи книги визначається тим, якими є персонажі; 13) сюжет 
повинен розвиватися посАідовно; 14) книжка повинна бути ве
ликою, товстою; 15) сюжет nовинен бути захоnлюючим, з вели
кою кількістю подій; 16) виклад має бути <<простим>>, <<доступ
ним>>; 17) мова твору повинна бути <<зрозумілою>>; 18) мова твору 
повинна бути художньою; 19) кохання в творі має бути ідеально
<<піднесеним>>; 20) фантастика непотрібна; 21) пролетарський гу
мор прикрашає твір [15, 110- 115]. 

Усі означені вимоги з дивовижною точністю відбиті в літе
ратурі соцреаАізму, яка здається буквально побудованою на них. 

Таким чином, позбавляючи <Jитачів задоволення <<бути ошука
ними>>, автор пропонує їм приємну ілюзію. При цьому літерату

ра соціалістичного реалізму вочевидь розрахована на читача, 

який сприймав би її як достеменне життя і навіть як щось прав
дивіше за об'єктивну дійсність. Ідеальний читач соціалістичного 

реалізму, ігноруючи естетичну дистанцію, проживає життя re-
v • -

роя як своє власне и намагається наслІдувати иоrо в реальному 

nовсякденні. Соціалістичний реалізм - це nередусім героїчне 
мистецтво, яке, за Ізером, <<започатковує (об:r'рунтовує, ініціює, 

звеличує, виправдовує) норму >> [16, 305]. 
І останнє сnостереження: nроцес читацької рецепції в соці

алістичному реалізмі тяжіє до жорсткої регламентації, що зок-
. . . 

рема виявляється в авторському прагненНІ звести до мІнІмуму 

кількість лакун у тексті, які читач може заповнити на власний 
~ . 

розсуд. У соцреалістичних текстах маиже немає <<недомовок>> 1 

<<умовчань>> . Автор прагне висловитис~ так, щоб ідеї влади, які 
він пропонує читачеві, були витлумачені в єдино правильний 

спосіб. 
Завершуючи, варто зробити акцент на проблемі, яку в статті 

заторкнуто лише побіжно: в літературі соцреалізму яскраво 
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. . . . . . 
помІтна негацtя ІндивІдуального 1 природного начала в людинІ 
на користь її соціально-культурно! шостасі, та, водночас, чима

ло кодів соцреалістичного тексту явно апелюють до інстинктів і 

сфери підсвідомого. Гадаю, розгляд цієї проблеми з позицій пси-
. .. . 

хоаналІзу може стати темою окремо! розВІдки. 
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3. Бахтин М. Автор 11 герой в зстсти•rсской деятельности І І Зететика словес

ного творчества : 2-е изд.- М ., 1986. 
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Надія Трач 

ФVНИЦІЇ КОЛЬОРV 
В ПОЕЗІЇ ІrOPR КАЛМИЦИ 
[на матерїаnї зІіїрки 

нТринадцять аnоrійІІJ 

<<Тринадцять алогій >> - одна із найбільш вдалих, за 
твердженням Ю. Шереха, <<найдовершеніших і найкалинцевіших>> 
збірок Ігоря Калинця, за яку він удостоївся Шевченківської 
премії. Нас <<Тринадцять алогіЙ >> цікавлять насамперед тим, що 

...... . ..... ..... . ..... . . 
це маленькии, всуцІль сконструиовании символ1чнии свІт, орІєн-

тирами в якому може стати багато речей матеріального і духов
ного плану: від національного символу (<<калиною сопілка ка
гани,ює » }, реАігійно-ритуального атрибуту («народились ясла 
8по8ні, /зоря корону н.ап' яла>>), як це бач им о у циклі <<Різдвяне 
алогійне », до філософських вим і рів ( <<•fac лjниfJими клешняJ-tи/ 
oбJ-tau,yє липку планету>>), емоційно-чут'Т'євих осяянь (<<даруєш 
безс:мертя/ аби я пізнав гіркоту/ осиротілого неба>>}, що зус
трічаємо у прикінцевих циклах збірки. Саме в цьому і nолягає 

~ ..... . . . 
алоrІИНІсть: читач мусить стати шукачем ключІв для вІдмикання 

сенсу. Поети бароко, як правило, спершу давали коротку 
<< інструкцію>> для прочитання своїх віршів. Калинець як поет 

необароковий дає змогу читачеві самому підібрати необхідний 
ключ . Зрештою, <<кожний твір неначе залишає кожному, хто 

його сприймає, простір для свободи дій, який він має заповни
ти>> [1, 7 З]. 

Проводирем у необарокових лабіринтах так само може стати 
колір, що виступає у збірці відразу в кількох іпостасях. Поезія, 
що, за відомим визначенням Арістотеля, набагато філософічні
ша, ніж історія, відкриває нам безумовну істину : множинність 

функцій кольору в історії культури невичерпна . Ані магічно

заклинальне розуміння кольору у примітивних культурах (мова 
кольорів як важливий елемент спілкування людини з богами, 

.... . . . 
духами); ні приписування иому ролІ одного Із першоелементtв, 
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. . . . . 
що вІд нього значною мІрою залежать Інш І властивостІ речовин, 

в анти'-Іні <Іаси; н і надавання барвам статусу духовно-філософ
ських категорій, їх містично-метафоричне тлумачення у христи

янському середньові•1чі; ні комунікативні функції барв у суспіль-
• .. о .... 

ств1 модерному не дадуть нам повно1 картини потенц1иних мож-
~ . 

ливостеи використання кольорІв. 

Поезія, тим паче поезія модернізму, дає незбагненна більший 
. . 

простІр дМІ кольору: тут вІн може виступати представником 

будь-якої із перелічених вище символічних систем і водночас 
будівничим нового художнього світу . У збірці <(Тринадцяm'Ь а.ло
гій >> l. Калинця статус кольору посилюється ще й завдяки ви
разній необароковості. Писання на задану тему, сконструйо
ваність поетичних текстів зумовлює вибух синестезії - як чут
тєво-фізіологічної, так і мистецької: колір є і сам собою, і зву

ком, і доторком, і голосом, і метафорою, і зумисною грою чи 

навіть віднайденою істиною. 

У <(Різд8яиому а.логійному ~ колір виступає <<субтильною мета
форою>>, яка, за визначенням Д. Гусара-Струка, в поезіях Ка
линця сягає <<глибоко у підсвідомість, у nідсвідомість коАектив
ну, і майже праісторично українську>> [2, 12]. Д. Гусар-Струк 
заторкнув тут одразу два вкрай важливі дАя розуміння Калин-

• • о • о 

цево 1 поез11 поняття: коАективне несвІдоме 1 нацюнальва карти-
. 

на СВІТу. 

Поняття колективного несвідомого ввів у науковий обіг 
К. -Г. Юнг. Колективне несвідоме він розумів як певний <<nси 
хологічний колективний субстрат>>, проявами якого є феноме
ни архетипічної природи . До них наАежать насамперед образи 
художньої творчості, що є самовираженням несвідомого [3, 90]. 
Національна ж картина світу як єдність національної природи, 
побуту, історії та складу психіки , мислення є змістовим напов
ненням формальних архет11пічних зразків: <<І Аюдство - ціліс

ність, і народ - цілісність. Кожен бачить увесь Всесвіт, матері
альні і духовні явища світу, але в особливому аспекті, куті бачен
ня>> [4, 7] . 

Колір, безсумнівно, є явищем архетипічним і водночас скла
довою національного світобачення . У первісних культурах бага
тьох народів кольорове окреслення світу містилося в тріаді <<бі

лий - червоний - чорниЙ>> [5, 67). З розвитком же народів 
бачимо виникнення різних, часом протилежних, значень кольо
рів (один із найпростіших прикладів: чорний як ознака трауру в 

західній культурі і біАиЙ - в традиційній культурі Китаю та 
Японії; той же <Jорний - симво11. незламної волі в явайських 

племен) [ 6, 1 64]. 
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<<Архетипі•ший зміст висАовлює себе насамперед через ме
тафори>> [3, 92]. Колір відповідно можна вважати <<стертою>> 
метафорою: джерела символіки кольорів, первинні перенесення 
за певними аналогіями (асоціювання з найбільш цінними життє
во важливими речовинами, внутрішні якості кожного кольору, 

прийняті інтуїтивно за об'єктивний факт; символи nланет, що 
традиційно приписувалися певному кольору; зв'язки, що виво
дяться за допомогою елементарної логіки) вже давно забулися, 

кольорове окресАення речей матеріальних і духовних сприймаєть

ся сучасною Аюдиною як даність, зрозуміла і nроста. 

У <<Різо8яному алогійному >> знаходимо насамnеред первинні 
кольорові означення речей світу: червоний (красний), білий, 
1tорний , золотий , срібний . Дослідниця українських народних 
замовлянь М. Новикова саме ці кольори виділяє як основні для 
первісного фоі\Ьклору: <<Для замовлянь "старшими", максимально 
,, ·- '' . . 
дtиовими , високочастотними 1 високо символІчними кольорами 

є золотий, біАий, чорний, червоний>> [7, 264]. 
Світ має свої окресАені межі, не розмаАьований nівтонами, 

а маркований, розбитий на чітку систему координат і водночас 
. . "" ...... 

ЦІЛІСНИИ, круrлии: 

взялося червоне яблуко, 

взялося собі - і знеслося 
nисаним Свят-Вечором 

у срібному обручику. 

Коло як символ вічного руху, постійних nереміщень. З давиіх
давеи люди nов'язували з округлістю світ, сонце. Дослідник

антропоАог К. Гірц наводить приклад симвоАіки кола в племені 
orAaAa, де круг позначає майже всі важливі для людського існу
вания еАементи природи, окрім каменю: сонце, небо, земАю. 

<<Б ільше того, саме символ коАа втілено у виднокраї, а отже, і в 
чотирьох вітрах, що дмуть там. Звідси- це також і симвоА року. 
День, ні•1 і місяць круЖАЯJоть у небі . Отже, коло є символом цих 
відтінків часу, а, значить, і символ часу взаrаАі>> [6, 153]. 

~ . 
Коло, таким чином, окреслює життєвии nростІр людини, тим 

самим оберігаючи її цілісність, стабільність фізичного існуван
ня і тривкість, міцність внутрішнього світовідчування: << ... для 
більшості оглала коло, чи то помічеве в природі, чи то намальо

ване на шкірі бі зона, чи то втілене в танці сонця, усього лише 

незбагненний символ світАа, значения якого інтуїтивно відчу
вається, але свідомо не витлумачується>> [6 , 153]. Поза колом 
темрява, все, що може зруйнувати цю окресленість, визначеність, . . ~ 

буття-у-колі . Так, скажІмо, камІНь як симвоА руинування люди 
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племені оглала ніколи не назвуть круглим. Незважаючи на те, 

що йоrо зовнішня форма сприяє подібним асоціаціям. 
В українській культурній традиції коло також має свої означ

ники. Бачимо, як нібито ненароком Свят-Вечір у Калинця писа
нцй: за цим стоїть глибока народна метафора: ототожнення сон
ця та яйця як символів народження, життя: <<Яйце - джерело 
зародження, як і сонце, чому воно з глибокої давнини стало емб
лемою сонця й шанувалося. Великоднє червоне яйце (крашанка) 
набуло особливо великої пошани>> [8, 27]. Образ яйця часто 
з'являється в космогонічних міфах багатьох народів світу: у грець

ких орфіків, у єгиптян, фіннів, у японців та ін. <<Шкаралуща косміч-- . . 
ного яиця - то структура свІтового простору, тодІ як плодюча 

. . . . .., .., 
сила с1мен1, що всерединІ, тишзує невичерпнии життєвии ди-

намізм природи>> [9, 264]. 
Тож у цій округлості- вічний плин природи, де сонце (чер

воне) незмінно обертається місяцем (срібним), а Різдво змінює 
Великдень, і круговерть духовно-історичного досвіду народу, 

. . . .... . 
де годІ вже розрІзнити християнсьКІ и погансьКІ елементи: 

а в моє1 нІченьки 

небо сиротятко: 
. .. . 

НІ ОДНО! СВІЧЄНЬКИ . . 
В ЗОЛОТІМ ГОрІШКу. 

Можна провести біАьш ніж чіткі паралелі з Антоничевим 
<<PiзofJoN>> (<<А fJ долонях у Марії :місяць- золотий горіх>>) [10, 
82]. Що стоїть за означником золотий: поганський ідол, <<дійо
вий, всепереможний і всемогутній>> колір народної магії чи бар

ва дару, що його принесАи новонародженому Христові воАхви, 

барва обраності і священства? Чи це сковородинівська тлінна 
nозолота, тільки зірвавши яку можна дійти до суті речі - зерна? 

М. Новикова серед давніх українських замовАянь згадує і 
деякі християнізовані: <<Спроба ж чотиричленно·і просторової 

. . .. ... / . . 
орІєнтацІІ дає круrовии оохtд з центром: сонце попереду, мtсяць 

збоку, Божа Матір (імовірно, християнізований заступник зірки) 
позаду, а голе зерно на долоні, тобто посередині>> [7, 280]. Ті ж 
самі герої діють у віршах Калинця й Антонича. В11учно окресли
ла поезії Калинця подібного штибу Е. Соловеfі у передмові до 
«Слова триваю•юго >>: <<Як буваАа ще хіба що у В. Свідзинсько
го - це твори конгеніальні за своїм фольклорним взірцем, коли 

. 
видаються належними до того ж масиву, лише не ВІдомими до-

тепер, і водночас вони- Калинцеві, десь замарковано у їхньому 

золотому плетиві авторський знак>> [11, 10]. 
То може та Мати із золотим горіхом на руці у центрі все

світу (хрест в крузі) прийшла з тим, щоби урятувати світ, щоби 
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зберегти його круглу досконаАість і nлинність? Щоби обійняти 
небо <<сиротятко>>? Однозначної відnовіді не дасть нам ні 
<<Різо8о >> Антонича, ні «Різо8яие а:логійие >.> Калинця. Це справді 
вростаю-Іл поезії в метатекст народної творчості, де вже не може 
бути мови про фалькАорні стилізації. 

У настуnних цикАах <<Тринадцятьох а:логіЙ>> - «Калин.о8ій 
coni:лu,i >> і «Веселці>>, з присвятою дочці Дзвінці, що їх літера
турознавці відносять до дитя<юї поезії Калинця, колір стає за
собом гри, забавкою, асоціативним вікном, визираючи в яке 
дитяча уява пізнає світ: 

Яринко, що у ярім вінку, 
А хто на білому конику? 
- А це мій батенько -
Ярило. 

Він золотим ключиком 
Небо відчиня є , 
Вирій nовертає . 

Білий кінь традиційно був емблемою сонця, що біжить по не
бу . <<Так кінь, особАиво білий кінь, втілює рухливість сонця і його 
яскравість, грива, що розвівається, подібна до сонячних про
менів>> [8, 26]. Таким чином, Яринка стає казковою дочкою сон
ця і nеребуває під захистом його тепла, світла і могутності . 

Тож колір - і клюУ. від вирію-раю дитинства, нким можна 
відімкнути таємниці світобудови і людського існування. Цікаво 
простежити за символічною семантикою червоної барви у вірші 

<<Китайка>.>. Червоний у первісних культурах символізує жит
тя, житrєдайну силу, енергію. Так, за міфами острова Пасхи, 
людина створена із землі червоно-бурого кольору. Червоний 

супроводжує людину від народження до смерті, допомагає бо

ротися із хворобами і нещастями (червоні амулети, шнурки), 
nозначає важливі події життя (червоною фарбою розмальову
вали новонароджених немовлят, юнаків під У.ас ініціації) [12, 
26] . У світі живого, ціннісного-через -промивання, все маркова
но червоним: 

Китайко, китайко, 
Нащо козакові очі накрила, 
- Хай ще раз nодивиться 
на черлене лtтечко, 

на вогонь-коника, 

на червону ружечку, 

аа красну дІвоньку. 

Але водночас червоний є символом крові, смерті. В. Тернер, 
дослідник первісної культури, називає червоний найбіАьш амбі-
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валентним кольором, що поєднує в собі одну із найважАивіших 
бінарних опозицій: <<Чоловік вбиває, жінка народжує, і обидва 
процеси пов'язані з символікою крові>> [5, 67]. Козак гине від 
ран, червона китайка покриває йому очі. Все, що залишає він у 

світі, прямо апелює до червоного. Відтак цей колір виступає . . . 
знаком межІ МІЖ життям 1 смертю, де перше ще не втратило 

свого повноправ'я (залишається ще-раз-дивлення, останній по
гляд на світ), проте закони другої набирають щораз більшої . 
ЧИННОСТІ. 

Слід звернути увагу і на стиліетичне багатство мови у вірші: 
<<черлене >> - піднесене, <<красне>> - архаїчне, <<чер8оне >> - ней

тральне, і нарешті - «8огонь>> - іменникове означення, що по

значає одну із головних природних стихій. Це вже достоту май

стерська вправність, вимальовування найтонших відтінків слова 
V о • о ,.; о 

и Іманентне урІзномаНІтнення иого сенсу, стрІмке розширення 

його семантичного поля. 

Знову зустрічаємо золоті барви, що часом виступають засо
бом вправної омонімічно-істори•mої гри («У Киє8і/ на Золо
тому тоцt/ Золоту орду молотять>>}, іноді ж є оказковленням 
дитячого світу (<<заграйте у золоті пальці,/ а я стану на лис
точок/ рі•tка-млині8очка/ 8ечір-млино•юк >>}. У циклі ж <<Весел
ка >> золотий поряд із синім виступають кольорами національно

го світовід чуття («У сипьої к8ітки/ золоте серце/ 8она любить/ 
ср і бп у росинку/ і золоту осу>>). 

У первісних міфах і в античних Аегендах веселка вважалася 

мостом, що з'єднує небо і землю. По райдузі з неба на земАю 
сходили вісІ-Іики богів. Г. Бідерман у <<Енциклопедії символів >> 
наводить християнське тлумачення символу веселки, що у Ста

рому Завіті символізує обітницю Бога Ноєві про те, що потоп 
ніколи не повториться на земАі [13, 154]. Це знаменно, що ве
селка - знак завіту. Бо ж саме Святе Письмо також називають 

завітом. <<У певному плані веселку можна вважати метафорою 
священного писання. І, звісно, високо цінується все те, в чому 

люди бачать відблиск веселки: яскраві і чисті барви, коштовне 
каміння>> [12, 48]. У християнській середньовічній символіці сім 

. . . . . . . . . 
КОЛЬОрІВ веселки СПІВВІДНОСЯТЬСЯ ІЗ СІМОМа та 11-ІСТВЗМИ І СІМОМа 

дарами Святого Духа. Сім як одне із сакральних чисел- в поезії 
Калинця є засобом організації безладдя модерного світу через 
традиційні символи. Сім головних гріхів і сім печатей Одкро

вення Івана (<<зберігає ре8ни8о тайну tJozнucmux пе•tатей А1ю

кал.іпсису »). Сім днів тижня (<<там поза мною темряtJа/ тому 
(]тискає в тиждень блукаю•tі світила/ наказує молитися дня;>,t 
планет»). Сім повних місячних циклів в році (<<і ріст місяця 
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пильнує ІЗ утробах жінок>.>). Сім нот на нетному С'гані (<<з yciJrta 
з8укамz:- гами>.>) . Знову ж таки: сім барв веселки як найвища 
гармонІя, як поч.~ток заново-створіння за сім днів (<<з усіма 
бap8aJ\m небесноz дуги/ .шно8о цикл творіння сот8ори8ши/ 8 
кожному з нас>>) . 

Веселка виступала об'єктом захопАення в естетиці україн
ського бароко. Про неї згадуваАи у своїх трактатах І. Галятов
ський, І. Максимови'! [14, 349]. У поезії Калинця образ райдуги 
позначує сакраАьність національного, своєрідну літургію націо
нального духу: 

Веселко, Веселка, 

чи маєш своt'О Шевченка? 

- А мій Шевченко 
сім небесних книг nише 
незгасним nером. 

У <<Кроках >> знаходимо 'І удові зразки синестезійного nисьма 
(«чисті Jri08 скло/ міськоі· onitJнo•a/ жіно•tі кроки>> (<<Кроки >>); 
<<той голос бyfJ нижчий 8ід мого Вікна/ зринув як у прозорих 
кулях/ що голубі і poжefJi >> («Жінка>>)) . Під синестезією розумі
ють міжчуттєві переживання, коли ті чи інші зорові, слухові та 

інші образи, а також уявлення і навіть абстрактні поняття пере
кладаються з однієї образної мови на іншу. Медицина нерідко 
кваліфікує найбільш нав'язлиnі форми синестезійних переживань 
як одне із психічних відхилень, в той час як у сфері мистецтва 

ця здатність завжди високо цінувалася [15, 121 ]. В українській 
поезії цей засіб першим почав використовувати П. Тичина. 

Проте синестезійність можна розглядати не тільки з фізіо
Ао гічної точки зору. Так, наприклад, М. Собуцький виводить 

витоки синестезійності з античних часів, від початку формуван

ня канону septem aгtes liberales, що ще тисячу років пізніше 
панував в системі євроnейської освіти. Паралелізм літер, чисел 
і звуків, вивчення граматики, математики та музики в тісному 

взаємозв'язку народжує грецьку <<симфонійність гармонійно . . . .." ... 
модульованого космосу, людськоt душІ>>, <<сnрииняття rapмorJІJ 

як ритмометричної впорядкованості>> [16, 34]. 
У XVII ст. Ньютон вводить природничо-наукову (фізичну) 

класифікацію кольорів . Феномен кольору, отже, набув фізично
го обrрунтування, але втратив безпосередній зв'язок з косміч 
ними сутностями. Тепер возз'єднання кольору з космосом по

требує філософської рефлексії. Зв'язки, що розпалися, треба 
відновити шляхом побудови <<з'єднувальних теорій>> . Вже сам 
Ньютон вводить nоняття кольоромузики [12, 10]. Отже, синес
тезійні сть як відновлення втраченої гармонії. 
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Цікаві синестезійні знахідки вищого порядку (не просто 
змішування відчуттів, а кольорові емоції, абстрактні поняття) у 
<<Числах>> («у золотій дU1ti дня/ у си1tій радості ефіру>> 
(<<Один»); <<Золото було щирим/ а мене пік розтоплений :ме
тал кожного щемного з8ука/ щастя>> (<<А8анадцять >>) ) . Цикл 
<<М z"й Азбуко8ник >>, від якого, здавалося б, найбільше можна 
очікувати звукосимволіки, кол .ьорової фоніки, дещо розчаровує 

своєю надраціоналістичністю (<<золота середино/ діткнута 
зубами і язиком» («Н »); <<кохана/ дарма шукаєш/ у половець
ких степах/ його Б іл у Вежу/ чориий бун•tук над нею>> (<<І>>)) 
тощо. 

У циклі <<Червоне поле>> ( сло8а до Ганни Собач.ко-Шостак) 
автор не в змозі уникнути кольорових образів, навпаки відверто 
насичує ними поезії. Калинець часто присвячує свої поезії пев-

. 
ним творам художнього, музичного, арХІтектурного мистецтва 

( << М. БерезоВський. Концерт. Соль м.z·нор », <<Італійське под

Вір' я. ПоfJи8аюtЯ>>, <<ЛистіВки>>). Читач, який вправі очікувати 
. . 

вторинного тексту- опису художНІх полотен, своєрІдних словес-
о • .... • • 

НИХ ІЛЮСТраЦІИ, НаТОМІСТЬ ОПИНЯЄТЬСЯ у ЗОВСІМ НОВОМу, ВЛасне 

Калинцевому, асоціативному плетиві вражень («Аалека м.оя, 

далека,/ не пиши рожевою рукою/ зіроньку-с8іч.арницю/ з бла
кити.ими пелюстками/ і золотцем-очком.>>) . Поетичні малюн
ки - листи у минуле, до глибин національної культури. ЗаГішб
лення в картини, перебування в них, вчитування в кожен мазок, 
з надією на швидку відповідь (<<Моє поранкоВе, доброго ранку! 
Що таке прощання- не зтщю ,/ що таке невертання - не знаю,/ 
а зате знаю,/ що голос :матінки,/ що кВіти у коtиику,/ що 
медок у коржику>>). Часом бачимо поетичні вишиванки, де кож-

. . ' 
не слово, як хрестик на полотнІ є невІд ємною частиною орна-

. ..,; . .... 
менту; зІ вкрапленнями червоного и чорного - традищиних ко-

Аьорів української вишиnки (<<Гляну8 я перед собою -/ а тaJ>t 
вогненний голок рут/ гаря'tі J<taкu хилились,/ чорне поле з мене 
8идзВоиює >>) . Традиційна символіка ч:ервоного-чорноrо як жит
тя-смерті . Поривання до життя, жадоба життя, любов до жит

тя. ААе водночас умертвлення, бо щось чорне завжди видзво
тоє і з середини. З середини душі Аюдини і духу народу . 

Так само не обійтися без ба рв у <<Зільнику>> - наступному 
ци кАі <<Тринадцятьох алогій >> . Серед Кал.инцевих росАин не 
знайдемо реаАістичних зображень-описів, тут у кожній пеАюстці 
дозріває історія (<<Ранню правду яВи/ перВозданний/ слоВом пелю
стки/ скресає Бористен/ на трилисте блаzослоВе1mя >> (<<Пер-
8оц8іт>>) ), світова культура («чи не з білопіи.и/ рожевоі· мушлі/ 
Виносиш. золотисте тіло/ оголена/ лuul темна бахро:ма/ з одягу/ 
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під ст~пами/ нім~ є/ к8ітко8ий Боті ч.еллі >.> (<<Купальниця>>}}, 
к~зков1 ~имери (<<r про"':овляю mpu•u/ ти царіВно кВітка./ я ца
рz8но к8zm/ m.y~n Вона и одужала» (<<Чюtерник>>}, християнські 
чесноти (<<бо тzльки я/ NОжу 8гаму8ати/ z.uaл c8imy/ палке сер
це/ у Jrtozx пальцях/ лагідніє/ л.агідн.іє >> (<<Сон.-зіллля>>}}. 

Квіти - то живі істоти, що можуть без1·ямно кохати (<<та/ 
що :могла милубатися/ моЇJ.t блідо-рожеВим/ к8ітом/ даВно 
8ідц8іла/ тепер плазую/ безлистий/ самотн.ьою землею 
( <<Пізиьоц8іт >> }, покірно і мовчазно нести свій хрест (<<•tала
паємо/ •tep Boиufltu селянс1JКUІ\tu/ 1lozaмu/ ,, .жін.ки-мироносицz/ 
Воскреслого сонця>> ( <<Калюжню~і >>}. Відтак зільник - це місце 
зростання людських переживань й емоцій, людської культури й 

історії. Необарокове захоплення рослинами, назви яких вже 
невідомі сучасній людині, і спроба через їх красу відновити кра-. 
су всесвІту. 

<<Колір - це клавіша; око- молоточок; душа- багатострун
ний рояль. Художник - рука, що, торкаючи ту чи ту клавішу, 
nризводить до вібрації людської душі>>,- писав відомий худож
ник-абстракціоніст В. Кандииський, аналізуючи фактори фізич
ного і nсихічного впливу кольорів, об(рунтовуючи своє бачення 
функції кольору в художньому мистецтві [lї, 67]. 

Достоту, інструментом, який озвучує емоції, nристрасті, 
бажання, вистуnає колір у <<Кохаині у семи барбах >> ( окреNі за 
В. Кандинськи;н}. Колір як свідома настанова вирвати із хаосу 
лідсвідоJІюго імена найпотаємніІuих переживань, як остання 
сnроба лотопельника у морі власних пристрастей вхопитися за 
соломинки асоціацій і вибудувати з них сходинки до розуміння 
свого власного <<Я>> у прямуванні ло світу-серця Іншого (надалі 
вживатимемо Іюиої для окреслення злиття Іншого як <<окремої 
онтологічної сутності >> (за Левінасом) з ліричним образом ко

ханої, Iнuta - отже, інакша, яку треба зрозуміти, таким чином, 
ставши за Неї відповідальним) (18, 317] . 

Чорний як Ніщо, як мертва тиша без майбуття і надії («Воно 

бгається 8 себе/ xo•te стисн.утися в кінце8у nю•tку/ в н і щ о/ 
воно зo8ciJrt замо8кає/ т8оє •tорне сло8о>.>}. Замкнене коло, ви
вільнитися з якого неможливо, за межею якого перебувають 
приречені, ті, що вже давно втратиАи надію на порятунок (<<де 
наВіть траур поспішає1и струснути з пам) яті/ як зttорні.лі 
пелюстки xpuзaнmel\t/ чорне то до8га иескін•tенна стіна>>). Але 
все ж таки вкрай необхідно знайти єдино можі\ивий вихід -
самому втонути у чорному, зрікшись усіх барв світу, залишивши 
по той бік буття свою кохану, тим самим відгородивши її від 

небезпеки загубитись у мороці, у темряві ( <<8al\t l/.U1.uaєmьcя усе 
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z'нше з усім. іишиu/ ое грають живі барви>>). Таким чином, смерть 
заради життя, покара чорній смерті як жертва задля р ізнобар
в'я життя Іншої, як знак безмежної любові . 

Зелений - найбільш спокійний з усіх кольорів. Нічого не 
вимагає, не має ознаки ані суму , ані радості , ані печалі [16, 77]. 
У Калинця ж- то барва заспокоєної природи, де кожне зело -

• • •• • • оо 

ТИХе І НІЖНе- СВО ІМ ЗрОСТаННЯМ СПОВІ ЩаЄ, ЩО ВОНО- ПЛІД ЖИВО! 

любові , яка щомить проростає ( <<оощі непітливиuи вустами/ 
цілують зелену зеuлю/ так я цілував твої зелені O"tt/ коли ти 
наверталася з лісz·в >>) . Символ дощу як плодючасті відомий ще 
з давніх час і в (зокрема, у давньогрецьких міфах про сходження 

богів і єднання із земними жінками у вигляді золотого дощу) . 
Шаленість вирування природних стихі й зм інюється nомірним 
ритмом останніх, ледь чутних, дощових краnель. Тоді, власне, 
озивається голос природи у єстві самої людини . Розnочинають-- . . . . 
ся купаилшсьКІ Ігрища, коли спл1таються вшки доль, а тІлесна 

жага ховається у зеленій прохолоді трав (<('на наркеті вироста

ла ttanopom"Ь/ стіну онлітав бородатий :мох/ баzо8инпя всте
ляло ло же>>). 

І знову ж таки: поганство злите з християнським світовідчут

тям. У християнській символ і ці зелений - колір небесного раю 
[19, 133]. Відтак вірш Калинця - туга за втраченим раєм. У голосі 
закоханих- заклики героїв біблійної Пісні Пісень- <<Уставай 
же, нооруzо uоя, :моя красна, й оо uене хоои. Бо вже нроuинула 

нора дощова, оощ перейшов, ущух собі він>> . Мандрують тут і 
химерні істоти з <<Лісової пісні>> Лесі Українки, і nрості та мудрі, 
як діти, герої Антоничевих віршів ( <<тооі зі сторінок Зелепоzо 
Євангелія/ виходив Зелений лис/ і розповідав ще оону/ оавню 
тайну існування/ просту м.ов життя») . При рода від nочатку 
віків була <<сталою мелодією, космічним сходом гнучкого nори
ву бажання, поклику до любовної безпосередності>> [20, 93 ]. 
Зрештою, кохання - просте і природне, як саме життя, бо є 

його безпосереднім початком. 
Червоний спрадавна позначає пристрасть, nочуттєвість. У <<Сл.ов

нику символ.ів>> Х. КерАот nодає класифікацію коАьорі в дослід

ниці юнгіанської психоАогїі Й . де Якобі , за якою червоний слід 
відносити до сфери вираження nереживань та емоцій [21, 5 50]. 
У світовій культурі кохання як таке марковане червоним. Так, 

.. .. 
наnриклад, у символщ1 украІнськоІ вишивки використання чер-

воних ниток пов'язане насамперед з весільним обрядом [22, 58] . 
Тож у ві рші Калинця зустрічаємо насамnеред традиційні 

атрибути закоханого л.ицаря (<<у оухм.яні листи/ перев'язані 
•tервопою ниткою/ увійш.ло ст8ероло 8оzпю і трояпда >> ) . За 
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Кандинським, червоний колір внутрішньо діє як дуже жива, 
рухлива , 1:_еспокійна б~рва, справляє враження цілеспрямованої 
безмежно! могутностІ, червоне - це рух у собі [17, 80]. Цей 

V о 

притаманнии червоному несnоКІй зумовлений психефізичними 
вАастивостями кольору, червоний <<сnрияє збудженню нервової 
системи і кори головного мозку, підвищує тривогу і ворожість>> 
(23, 20]. Тож поряд із Аицарством- тваринні інстинкти , агресія, 
святковий карнавал тілесного ( «пригаоалися мені сІЗяткоІЗі фан
фари/ і коруг8и що лопотіли в м'язах/ і зІЗіря•tа ненасить у ще
лепах погляоу »). 

Варто пригадати і значення червоного кольору в картині 
світу християнського середньовіччя: скривавлені шати Христа і 
червоний одяг блудниці Магдалени. Таким чином, поняття еро
су (тіАесної любові, стосунків між чоАовіком і жінкою) та хари
тасу (любові духовної, любові людини до Бога) означені черво
ним: <<Пролиття крові Христа - це мета і підсумок його земного 
втілення, його діяльності в ім'я любові. Тому колір його крові є 
водночас кольором любові>> (12, 82]. І харитас, й ерос пульсу
ють у серці (що знову ж таки традиційно червоне) ліричного 
героя. Серце вже не виступає центром фізичного і духоююго 
життя, вмістиАищем розуму й емоцій, яким воно було для АЮ
дини бароко. 

Це радше розбита на друзки сучасність. Скласти з її уламків 
цілісність, а отже, зцілити світ- чи не у цьому сенс необароко
вого віршатворення (<<та ось тепер прислухаюся оо неІЗсипу

щого світу/ що стугонить 'tерІЗоиим покликом / то серце/ 
воно розносить тебе у найглухіші закутки/ і 'tерез те я хочу 
вмерти paзoJ>t із ним/ я ІЗтоuиІЗся хриІЗави:м с1юм >> )? 

Синій. колір кли'-Іе людину в безкінечне, будить .в ній жаль 
за безгріховним, надчуттєвим [17, 79]. Ліричне alter ego Калин
ця біжить на той поклик, без страху nеред ві'-Іністю, яку не 

подолати (<<озеро приховує розлогі краі/ аби не зоа8атися та
-ким. неосяжним/ але не Jotaжe затаїти глибокої офіри/ гину ІЗ 
сии-ьо:му») . На противагу жовтому, синій - це рух концентрич

ний, це абсолютна сконцентрованість, загАибАеність. У поезії 
КаАинця синє -то поступове входження у таїну Іншої, чимраз 
глибше і сокровенніше (<<спіраль ІЗтягує оо сереоини/ зачю-тє ІЗ 
собі округлою лінією/ як по.мах руки >>). . . . .... . . 

Та кожен новий виток сшраАІ - темНІшии 1 тим таємничІ-

ший. Звідси - безмір' я запитань, на котрі нема відповідей ( «куои 
несеш мене сІЗої:ми ногами/ який крає8ио покажеш мені своїми 
оч.има/ (J яку розпуку 8кинеш своїм серцем>>). У християнській 
симвоАіці синій співвідноситься із кольором неба, вічністю, вірою 
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і вірністю [19, 132]. Повна довіра до Іншої, віра у вірність, що 
унеможливлює ситуацію зради, відступу (<<з ким поділиш мене 
синьої но•tі/ коли я за тридев'ять земель/ але навіть тоді я 
шептатиму твоїм сумлінням/ що ти не 3датна на облуду/ бо 
надто глибоко я у синьому>>}. Відтак кохання як зрозуміння, 

. . ~ 
вПІзнавання, єднання аж до nовного злиття, а отже, здtиснення 

життя уповні. Власне, саме любов, ерос є <<існуючим поривом 
людини до постійно недосяжної повноти життя >> [20, 90]. 

Білий колір, за визначенням Кандинського, то символ усе
світу, з якого щезли всі субстанції і кольори, він діє на псих і ку 
як велика абсолютна тиша. Але ця тиша не мертва, а повна 
можливостей. Це доначальне, до народження суще Ніщо. Біле

це тиша, яка зненацька стає зрозумілою [17, 82]. У nоезії Ка
линця розумінІ-ія безмежної мовчанки білого поєднується із сим
волом чистоти, безгріховності у християнстві: <<Білий - барва 
чистості і невиниості, символ обнови духовного життя, колір 
ангелів, апостолів, пророків. У мозаїках білим зображували шати 

Христа під час Преображення>> (19, 129]. Неможливо до кінця 
збагнути Іншу. Не через те, що вона щось приховує. А тому, що 
все в ній достоту бездоганне. Біле як безкінечність кохання-

. 
ПІзнання, кохання-захоплення, кохання-споглядання, кохання-

увірування в чистоту (<<не можу ви•tерпати тебе/ бездонну як 
світло/ як білий отвір у ві•тість/ і сльоза твоя без дна/ і без 
дrta т8ій. усміх>>}. І знову-таки: мова Пісні Пісень, осучаснена 
синестезійними прикметами ( «•tиста моя лілеє/ з білим без
донни1І't серцем>>}. 

Абсолютну чистоту справді не може затьмарити ніщо. Навіть 
первородний гріх, через який люди змушені були полишити рай. 

Біле як О'ІИЩення від усіх гріхів. Як барва всепрощення ( <<гtе
Jміряна ласка/ 8ід долоні/ яка зірвала яблуко в раю/ і до ті є і/ 
що буде пестити моїх/ білоголових онуків»). Тут плід у руках 
жінки - не спокуса і не вина, а швидше моАодильне ябАуко, яке 

так важко дістається казковим героям . Кохання як відновАення, 

омолодження, як nродовження роду й запорука з'яви нового 

життя. 

Поезією <<Біле>> Калинець завершує цикл <<Кохання у семи 

барвах>> . Наука про коАьори твердить, що змішування всіх барв 
призводить до утворення біАОЇ (12, 20]. Різиобарв'я світу обер
тається його цілісністю. Вирування пристрастей завершується 
втолеиим безгомінням. З-поміж усіх барв ліричний герой все ж 
вибирає біле - абсолют, досконалу чистоту і зрозумілість. М. Іль

ницький так коментує вірші Калинця: <<Суб'єктивізація особли
во посилюється у циклі "Кохання у семи барвах", де до самого 
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nрийому (гама к~льорів) додається уже портретність не так роз
сІяними в текстІ символами-натяками, як, сказати б, прямим 

текстом: "~охання у семи барвах", "мій азбуковник", отже, nря
мування ВІд знеособленої nредметності через сумарне "ми" до 
" "'"" . . нас двоє 1 я - автопортрета в ІпостасІ естетич.ного самови-
раження>> [24, 160]. 

Сnравді-бо у циклі <<Кохання у ceJrtи барвах» Калинець ви
творює портрет свого внутрішнього єства. Наслідуючи В. Кан-

~ 

динського, поет ховає иого · в уламках геометричних, культур-

них, історичних фігур, абстрагованих від предметного світу, що 
часом ставить читача у ситуацію сумніву: а чи, власне, про кохан 

ня йдеться? Розкрити таїну, зазирнути nід численні маски поета 
доnомагає читачеві колір - візьмемо на себе сміАивість ствер-

~ 

джувати, єдино правильнии КАЮЧ до розкриття цього циклу. 

Детальнішого розгляду потребує цикл << Лапідарій >> . Кош-
. . .... . . . .... 

товю камеш заимали одне з центральних мІсць у символІ<ІНІИ 

картині світу середньовіччя. Це пов'язане насамперед з чотир
ма цінними якостями: коштовністю, твердістю, блиском, кольо
ром, а також із поширеною в ті часи вірою в магічні властивості 
мінераАів. Коштовні камені мали особливу цінність як для офі
ці йної (християнської) культури, так і для різноманітних окуль
тистських рухів (сюди зна'-lеиня самоцвітів прийшли з алхімії) 

[19, 131]. 
Символіка самоцвітів дещо суперечиАа природі християн-

. . . . ' 
ства, адже вІра у вАастивостІ мІнералІВ насамперед пов язана з 

певним фатаl\ізмом, фетишизмом, можна сказати, ідолопокл.он

ством. ААе все ж саме у трактуванні значень цих коштовностей 
вперше з-устрічаємо емоційно-вартісиу функцію кольору [19, 13 1]. 
Польська дОСАідниця історії коАьору в європейському мистецтві 
М. )Кепінська nодає уривок з Аиста nапи Інокентія ІІІ до короля 

Яна, де йдеться про трактування коштовностей: <<Зелений сма

рагд- симвоА надії, синій сапфір - уподобання сnрав небесних, 
жовтий топаз - добрі вчинки, вчинені відкрито, при світлі сон
ця, червоний гранат - харитас, любов до ближніх, біАі перли -
знак спокою, невинності, ломіркованості >> [19, 132]. Таким '-lИ
ном, через символіку самоцвітів (власне, їх кольорів) якоюсь 
мірою формувався етос середиьоnічної людини. 

Взаємодію світогляду й етосу, їхиє докорінне взаємопро

никнеиня цікаво аналізує К. Гірц у книзі <<Інтерnретація куль
тур >>. Зокрема, він гоnорить про те, що <<в сакральних ритуалах 

і міфах цінності зображаються не як суб'єктивні людські вподо-
. . . 

бання , а як настановлені умови життя, неявно присутнІ у свІтІ з 

конкретною структурою>> [6, 157]. Ота <<неявна присутність>> 
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часто увиразнює себе через видимі і знайомі знаки ритуалу, 
побуту, поведінки. 

Отже, опиняємося перед відчиненою скринькою КалИІще

вої поезії, що повниться самоцвітами, де різнобарв'я вабить і 
вражає очі, де переливаються не тільки кольори, але й алюз11, 

. ~ 

символи, перегукуються мови рІзних культур и епох: 

Інколи мені здається 

то море 

зуnинене на мить у сnалаховІ Істини 

де біла хвиля застигла nобіч рожевої 

а за нею червона збратана з зеленою 
. 

яка означає надІю 

бо має hоруч чорну (<(Агат (Телець)»). 

Море як одвічний символ життя, де поряд завжди - пере
моги й поразки, викочування на гору сізіфових каменів і вста

вання з колін, хвороби й видужання, засліплення і прозріння, 

розп'яття і воскресіння, страждання й очищення, очікування і 

зневіра. Одне не може існувати без іншого, інакше все зіллється 
в однотонну сіру барву: 

Якось у тьмавім дзеркалі існування 

з nолущеним сріблом 
. 

я схоnив своє вІдлуння 
. . . . 
ІЗ гримасою жаху на ctptм лицІ 

і тепер цей образ уnізнаю 
. ~ . 

В КОЖНОМУ ПОКІИНИКОВІ 

що мимо проходить 
. . 

у чужому зачумленому мІСТІ. 

Сірий - не-колір. Він не цікавив ані людей первісного су

спільства, ані середньовічних коментаторів. В українській тра

диційній ку ль турі ним позначуються поняття негативні (сірий 

вовк в народних казках, сірий чорт). Сірий - коАір невизначе
ності і хаосу, колір відчуження, безнадійна нерухомість. <<Сірий 
колір складається з барв, що не мають суто активної сиАи (сиАи 
руху). Вони мають в собі, з одного боку, нерухомий супротив, а 
з іншого, нездатну до супротиву. нерухомість ... >> [17, 67]. 

ГоАовне - віднайти в собі здатність до руху. Впізнати врешті 
себе у чужому місті-світі, на вуАиці самопізнання, у провуАку 
спокою, на ПАОЩі тиші, самоідентифікуватися і впевнитися, що 

твоя душа nеребуває в згоді зі своїм тварним єством у власному 

тіАі, що мусить бути - ані затісним, ані запросторим. Це nоетові 
допомагає зробити не що інше, як харитас; основна скАадова 
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Калинцевог~ етосу - любов до усього сущого, до 
буття, до всІх, без винятку, ба рв усесвіту: 

Брати 

всі барви добрі 
червоний зелений білий і навіть сірий 
коли вони властиві 

б11.аженство білого у білім 
а чорного у чорнім 

єдина ж субстанція в них 
~ . 

творчии порив свІтла 

не марнуй радощів на заломлення 

за примарною щедротою веселки 

впізнай свою барву 
єдину 

(<<Яш.;.tа ( Аі8а) 1>). 

. 
ВСІХ ПрОЯВІВ 

Але це надзвичайно важко зробити, бо триває одвічна битва, 
бо «мить застигла у бірюJу,/ поміж иеспокійни;.·t боєм/ Біло
бога і Чорн.обога>>. Білобог у сАов'янській системі божеств -
хоронитель і даватель добра, вдачі, справедливості, щастя. Чор
нобог- бог темряви, гніву, начало всіх нещасть. Боротьба між 
ними - це битва між світлом і темрявою, добром і злом [25, 
145]. Відтак шукання-себе, своєї єдиної барви поміж полюсами 
білого і чорного - найважливіший вибір людини, що здійснюється 
щомиті . Згадки про Чорнобога і Білобога подибуємо й у зв'язку 
зі слов'янськими міфами про сотворення світу. Так, польський 

дослідник А. Гейштору своїй книзі <<Міфологія слов'ян)> згадує 
міф, за яким Всесвіт творили разом бог і чорт, БіАобог і Чорно
бог [26, 17 8]. Шукання-себе - це сотворення власного внутріш-

. . . . . . . . 
НЬОГО СВІТ)', І ТІЛЬКИ ЛЮДИНа ВПраВІ ВИрІШИТИ, СВІТЛІ 'ІИ темнІ 

сили будуть керувати цим сотворенням-розмальовуванням її душі. 
Філософські медитації, проривання у світ ідей («спонукає 

безмірна надія ре'tей/ я ще 6из8олю їх>>), визволення речей -
означає, отже, обарвлення, перенесення їх у буття-у-слові. )J(ага 
життя, заглиблена у поганське світовідчуття (<<дух зеленого ще 
перебуВає 8 мені/ не погаси nepeдttacнo/ ріку рослини/ о а з у 
б а жаннЯ>>). Християнська покора і смирення, життя-у-Слові 
(<<тільки багроВу пропоВідь/ 8тиснену 8 золоте ложе оправи/ 
можете Взяти зі собою>>). Оце і є справжній Калинець, котрий 
може бути водночас всіма знаками зодіаку, квітами і числами, до 
безконечності вдивлятися у каміння буття і віднаходити у кольо
рових прожилках щораз інші відтінки, мандрувати шляхами світо
вої культури із сковородинівською торбиною за плечима: 
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Хтось незнайомий зв'язав мої очі 

з небом золотим ланцюгом 

коли я снив свободою 
страждання загасало дзвоном 

. 
у темних клІтинах 

а в світі раnтом пригадали для себе серце 

існуємо щоб любити. 

<<Трииаоцять алогіЙ>> Ігоря КаАинця- спроба реконструкції 
цілісності світу, розбитого на друзки. Бачимо, як крок за кро-

. . .... .." . 
ком nостає перед нами картина свІту - у вс1 и иого повнотІ, 

значеннєвості, дієвості . Колі р, отже, виступає у збірці одним 

із засобів відновлення зруйнованого усесвіту, важАивою скАа
довою метафорико-символічної системи поезії Ігоря Калинця . 

Поезія ця - виразно модерна, тож поряд з традиційними функ
ціями барви, що закріплені в істор ії культури людства, у <<Три
надцяти алогіях >> подибуємо і нові сенси кольорів, нові мож-

. 
ливостІ Іх використання у поетичному словІ . 

На противагу сірості, безбарвності невпорядкованоrо ха
осу КаАинець витворює достоту барвистий (з найтоншими 
відтінками сенсів і значень) поетичний світ, обарвлює речі -
матеріальні і духовні. Відбудувати світ - то не просто прихис
тити людей, речі, ідеї, що заблукали серед руїн сучасності, не 
просто надати сенсу призабутим іменам. Це взяти на себе відпо
відаАьність за поетичну будівлю-оселю для читача-людини, на
роду і людства загалом, перевірити міцн ість фундаменту світо

будови, тривкість ідей-цеглин і зв'язків між ними . 
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Роксоляна Свято 

ФОПЬИПОРНО-МІФОПОrІЧНІ ВИТОКИ 
ПОЕТНИИ ІВАНА ИОВИЧА 

У продовж останніх двох століть літературознавство 
виявляє дедалі біАьший інтерес до художніх текстів, які в більш
менш чистому (неспотвореному) або навіть трансформованому 
вигляді зберегли в собі сАіди міфологічного мислення (праці 
О. Лосєва, Є. Мелетинського, В. Кубілюса, К. Леві-Строса, О. По
тебні та ін.) . Останній варіант - себто трансформація фольк
лорного та міфологічного матеріалу в художньому тексті- навіть 

. . ..... . . 
цІкавtшии, адже тут маємо справу з яюсно новим типом лІтера-

тури, що витворюється внаслідок взаємопроникнення індивіду

ально-авторського бачення світу та універсальних, найфунда-. 
ментаАЬНІших рис людського мислення. 

Таке взаємопроникнення може відбуватися на різних рівнях: 
від суто формального залучення фольклорних форм, сюжетів 
чи мотивів до свідомого або навіть несвідомого занурення в міфо
логічний часоnростір, мислення архаїчними категоріями . Литовсь

кий науковець В. Кубілюс виділяє три можАивих рівні (<<кроки >>) 
занурення письменника у фольклорну стихію: /Зласuе стилz·за

цію (згадане вже формальне уподібнення до тексту-оригіналу), 
психологічиу траисформацію та інтерпретацz·ю фольклорних 

образі/З і моти/Зі/З, а також J>tіфологізацію [1]. За Кубілюсом, 
.., • • • • о 

ЯКИИ СПІВВІДНОСИТЬ ЦІ ПОНЯТТЯ ТаКОЖ І З ІСТОрИЧНИМ ПОСТУПОМ . .... .... . 
нацІИ, кожен наступнии <<крок>> стає свІдченням <<просування>> 

національної культури (в цьому разі літератури) на вищі щаблі 
розвитку . 

Саме в згаданому контексті видається надзвичайно цікавою 
поезія Івана Малковича, який належить до покоління <<вісімде
сятників >> (його дебютна збірка <<Білий камінь >> вийшла в світ 
1984 р.) . Власне, ця фольклорно-міфологічна зорієнтованість його 
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п~езії, ~о так вирізняє її від авангардистських синхронних явищ 
(~1тгурт1в <<Бу-Ба-Бу >>, <<Пропала грамота>> чи <<ЛуГоСад'>>), дає 
ПІдстави го~орити також про модерний характер його письма, 
про належНІсть поета до все ще не завершеного загальноєвро-

v • 

пеиського <<проекту модерюзму >>. 

І. Малкович, поnри властиву йому іронічність, все-таки мо
дерністськи поважно та серйозно налаштований до світу, себе й 
до власної творчості. У передмові до останньої збірки <<Із янго
лом на плечі>> він nише: <<І коли fJce ж наfJажуєщся щось записа
ти, заfJжди ризикуєш здатися банальним, адже так багато 
людей любили ці cлofJa, дихали ними. Прагнет.и пjюстоти й 
природної fJишуканості, а натомість fJce 1tастіше доводиться 
згадуfJати Горація: "38ідки, на1фиклад, цей гле•tик, якщо rnи до 
амфори браfJся? .. " ~ . 

Аналізуючи поетику Івана Малковича, на багатьох рівнях 
бачимо проникнення в неї фольклорної стихії. Знаходимо як 
свідоме використання фольклорних елементіu, так і стилізацію 
{хоча вона все ж залишається явищем оказіональним: автор нечас
то вдається до прямого наслідування традиційних форм - на-

. . 
приклад, народиошеенних - чи використання певних клtше - тра-

диційних образів, сталих епітетів, порівнянь тощо). 
Головна <<nроблема>>, що постає перед автором, котрий свідо

мо залучає до своєї поезії певні елементи фоАьклору,- це по

треба <<nереплавити >> їх у власний, індивідуальний стиль, втіли-
. . ..... 

ти поетику народного мистецтва не в сюжетІ, а у внутр1шнtи 

структурі твору, в його настрої, <<вільно трансформуючи цю 

поетику відповідно до власних творчих потреб>> (1, 42]. 
Використання <<зовнішньоЇ>> фольклорної форми завжди 

відбувається в Малковича усвідомлено та дуже обережно. На
прикАад, стилізуючи вірш під народну пісню {<<Пісенька про 
черешню>>, <<Дивна пісенька>>, <<Дівчино моя фіалковая>>), Мал.
кович не вдається до звичайного перефразування пісні зі збере-

. ..,. . ...., 
женням тІльки пісенного ритму, а переимає сам шсеннии дух: 

Ой та кісточка nросвердлить 

сорочку тонку, 

ввійде вона у серденько, 

як в черешеньку ... 
(<<Пісенька про черещню») 

Тут, здається, можемо говорити навіть про <<інкрустацію 

народною піснею>> (2, 132] (фактично кожна фр~за ви~ликає 
пісенні та народнопоетичні асоціації). Від народношсенноt твор-
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чості знаходимо тут зменшувально-пестливі (димінутивні) фор
ми слів (<<серденько>>, <<черешенька>>, <<кісточка>>), постійні епі
тети (<<сорочечка білесенька>>), традиційні порівняння (мичко, 
як без>>), тиnовий для народних пісень інверсійний порядок слів 
у реченні, традиційний пісенний початок фрази (<<ОЙ ... >>) тощо. 
Згадані слова та словосполучения є, крім того, так званими ело
nами-емблемами ч и словами-сигналами (для українця кожне зі 
згаданих слів, попри зовнішньо-змістову форму, має також сим

волічне - суто національне - забарвлення). 
І хоча тих чи тих фольклорних ремінісценцій у <<Пісеньці ... >> 

досить багато (навіть незвично багато для цього nоета), все ж 
текст має виразно індивідуальний авторський характер. Це ав

торське <<я >> <<а присутнюється >> майже непомітно (як правило, 
тяжко встановити, за доnомогою яких саме слів чи засобів це 

відбувається) . Поява в тексті традиційного д.н1 поезії Малкови
ча образу <ем.алого хлоп•tика >>, що <<оо стовбура прихилив 'tОЛо >> 
(ліричним nерсонажем Івана Малковича дуже часто є саме ди
тина), до nевної міри <<викриває>> автора у такому <<фольклори-

. . 
зованому >> текстІ, хоча, ясна рІч, це <<викриваннЯ>> також ним 

nередбачене. 
Про джерела творчості Малковича виразно свідчить епі

граф до іншого твору - <<Наnередовця >> - куплет <<Колядки >> з 

<< Русалки ДністровоЇ >>. Розвиваючи головний мотив колядки -
оnовідь про «Напереоо/Jця - красного молооця>>,- автор тво
рить nласний художній світ. Для розуміння важливе й авторське 
визначення - <<поезобалет>>, що свідчить про намагання Малко
вича -поета зблизити, синтезувати різні види мистецтва - літе

ратуру (поезію), фоАьклор, музику і навіть танець. 
Незвичним у творі є сам ліричний герой (Напередовець), що 

вистуnає в ролі наратора й наближується в цьому до <<еnічного >> (в 
бахтінському значенні) оnовідача, котрий прагне об'єктивно (без
сторонньо) передати події, не занурюючись у власні nереживання: 

... виломив я гіллячку вербову, 
етаn наnеред овець, 

1 на рекли мене 

Напередовець. 

Його оповідь має виразно фольклорний характер, про що 
свідчить типове для казок симвоАічне <<nотроєння >> головного 

мотиву [3, 52] (невдача з першими двома <<зніщатками >> і! успіш
ність <<третьої сnроби >>: «nфісиуло иад/Jоє - но•tала ІЗилазити з 

нього І І тьма-ть;\'tен.н.а хуооби кароокоЇ>>). До речі, еnітет <<ка-. . . . 
роока >> в цьому контекстІ мІг виникнути лише в свІдомостІ гуцу-
Аа, котрий свято шанує те, що живить його, і тому щиро любить 
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свою <<маржину>> (згадати хоча б <<Тіні забутих предків>> М. Ко
цюбинського). 

. Не менш символічним є і те, що всі події <<Налередовця >> 
ВІдбуваються впродовж семи днів. Тут неминучими є біблійні 
аАюзії (сім днів творення світу), тим паче що сам Напередовець 
стає, до певної міри, Творцем світу поетичного (всі метаморфо-

• V 

зи породжеНІ иого уявою, хоча насамкінець він втра'Іає свою 
<<ВАаду >>, і витворений ним світ поrАинає його). 

Як бачимо, фольклор є не єдиним підІрунтям авторського 
стиАю. Біблійні ремінісценції <<Напередовця >> є не менш важли
вими для розуміння поетики Малковича, оскільки саме синтез 
суто українських фоАьклорних мотивів із загальноєвропейсь
ким куАьтурним (літературним) досвідом визначає своєрідний 
характер цього письма. 

Оповідачеві в <<Напередовці >>, попри його <<Об'єктивність >>, 
. . . . .... 

притаманна суто малковичшська витонченІсть та 1роючна граи-

ливість. Так, перше зніща він <<88oc8ima перекину8 ... через хату>>, 
друге - тільки «хоті8 перекинути >>, а воно <<8ир8алося і 8па
ло», а третє - <<ttefJeшnypu8 ... » (виділення наше.- Р. С.) . Саме 
це експресивне <щерешпурив>> позбавляє твір серйозності, ви-

. . . . . ..... 
творює ІронІчну дистанцІю м1ж оповІдачем та иого власною на -

рацією. Тож навіть символічне закінчення (<<Напере8о8ця яйце 
затягнуло} а са1>1е зі;-.·tк-нулося >>) не видається страшним, траге
дія стає умовною, ніби мініатюрною [ 4, 128]. 

Маємо в <<Наnередовці >> також шість лісенних вкраплень, 
що перебивають головну розповідь Напередовця-оnовідача, сприя
ючи <<омузиченню>> поетичного твору. Три з них - nісні самого 

Напередовця (<<Ой бу8 же ж я Н апере8о8це:м ... і так я cni8a8 >>), 
де він перестає бути оповідачем, а стає <<справжнім>> ліричним 
суб'єктом (автор навіть графічно - зміною шрифту - вказує на 
зміну наративиого типу). Він остаточно позбувається епічної 
безсторонності та <<об'єктивності>> й уподібнюєтья тиnовому лі
ричному персонажеві Малковича- чутливому, ніжному та тур

ботливому: 
• • о • • • 

ВІВЦІ МО! ВІВЦІ 

ніжна моя маржина 

не поколіть собі губи 
у чорну ожину 

У цій пісні рефреном стає перший рядок, що повторюється 

у всіх трьох куплетах (<<вівці мої вівці>>). Повторювальне звер
тання (типове для народних пісень), за словами Кубілюса, стає 
<<сакраментаАьною формулою>> [1, 35], центром усієї пісні. Крім -того, з кожним наступним повторенням посилюється також и 
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емоційне звучання, а останнє запитання вже зовсім відрізняєть

ся від спокійного тону першого куnлету («у цій ноч.і нам. не 
8міститися - І І ае ж тоді HO'If.y8amu? »). 

У наступній вставній пісні автор використовує інший пісенний 
алгоритм (вона nобудована за принципом діалогу - чергування за
питання-відповіді, при цьому знову ж бачимо типове для фольк
лору посилення емоційного напруження через ампліфікацію): 

.... . . . . . 
ОИ а ХТО ПОДО ІТЬ МО ІХ КОрІВОК 

. . -
через камІнь д1рявии ... 

ой не треба - казали корови -
.. . . .... 

до1ти нас 'Jерез камІнь д1рявии ... 

Характерно, що Малкович повсякчас дистанціюється від 
. . . . 

власно! нарац11, але водночас саме таким ВІдстороненням 1 ви-

криває себе в творі (невідступним є відчуття nрисутності режи
сера - самого автора, який керує діями фольклоризаваного ге

роя). Маємо, таким чином, протиАежну до ореромантичної Аіте
ратури тенденцію - автор творить власний поетичний світ, не 

<<розчиняючи >> себе (свою індивідуальну поети ку) в наслідуванні 

народної словесності (він зовсім не має амбіцій стати творцем 

нового, <<авторизованого >>, фольклору). Проявлення авторського 
<<я>> в тексті завжди супроводжується <<дрібкою самоіронії >> [ 4, 
20], завдяки якій ми й можемо виявити самого Малковича навіть 
у найбільш фолькАоризованих формах. 

Автор назвав <<Напередовця >> поезобаАетом, вказуючи цим 
на своє бажання зблизити такі різні види мистецтва - поезію і 
танець (баАет). Цьому сАугує вже згаданий візуаАьний прийом 
<<мінАивості >> - постійна зміна суб'єкта оповіді (від безсторон
нього оповідача, власне автора, до не-вАасне автора та суб'єкта 
переживання, що втілюється навіть шрифтоАогічно ), манери 
оповіді. Але nринциповим є навіть не це, а наскрізне відчуття 

. . 
руху, суцІльна динамІка: 

... а було в мене яблуко в руці затиснуте, 
• 1 nокотив я ним, nокотив щосили, 
і в котрий бік воно котилося -
земля туди виростала, 

земля виростала, 

але худоби nобільшувалося 
Іще швидше .. 

Увесь цей рух є свідомо спроектованим (земля знає, куди 
<<виростати>>, як і маржина знає, ку ди <<nобіАьшуватися >> ), відтак 
навіть відчуття хаотичності цього руху (Напередовець не може 
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ним керувати) вик~икає естетичне задоволення (nодібне задо
волення виникає ВІд перегляду балету). Та й сама хаотичність 
зре~то.ю приховує в собі певний лад, впорядкованість і 
дОЦІЛЬНІСТЬ. 

Взагалі музикальність поезії Івана Малковича є наслідком 
не. лише його занурення у народнопісенну стихію, а й музичного 
свІтосприймання самого автора. Ця естетична особливість його 
творчості з усією силою заяnлена у вірші <<Музика, що nішла>> : 

О мамо, тату, як спитають, 
куди ваш син nодався з віч -
скажіть: він музику шукає, 
що босою nішла у ніч . 

Інколи музика вистуnає на передній план вірша, комnо
зиційно його структуруючи (<<Трохи гуцульської джази-манте
лязи >>, <<Пританцьовування на одній нозі>> та ін . ). Тут Малкович
музикант nереймає сам ритм, а кожне слово ніби збагачується . . 
ВЛаСНИМ <<НОТНИМ>> ВІДПОВІДНИКОМ: 

Ой розкажи-но, Яри,и,и,но 
(це ніби сnовідь моя),-
яка nолюбе дівчи,и,и,на 

такого кретина, як я? 

( <<Притаrщьо6у8ання ... >>) 

Інколи - це nросто вірші 11ро музику (<<Концерт>>, <<Хор>>, 
<<Житіє скриnальок >> та ів.). Але здебільшого музикальність віршів 
Малковича прихована - вона відчутна в мелодійній nобудові 
фрази, в обережному nоводженні зі словами, <<вільному nлині 
емоцій >> [2, 68], вишуканій алітерації (<<Запахи 8 липах потоп
лен.і. І І Ле8и закралися 8 лан., І І порпають лana;\tU 8 попелі І І 
і наzаияють туман.>>). Малкович слідує, nерш за все, самому 

народноnоетичному духові, отож для нього не так важить пря

ме використання фольклорних форм (його образна система, 
метафорика є найвищою мірою індивідуальна й самобутня ), а 

більше - сама Аогіка їх виникнення, яка сnирається на засади . . . . .. 
народношсенноІ гармонІ!. 

Коли nряме використання чи навіть індивідуалізація і пси

холоrізація народнопоетичиних образів по суті є тільки <<фіАо
лоrічною>> інтерnретацією фольклору (автори оnерують власне 
словесною частиною фольклорної сnадщини, тому казка, nісня 

або будь-який інший фольклорний жанр використовується як 

таке ж мистецтво САОВа, що й авторський текст), то міфологі
зація - це вже загі\иблення автора в саму первіснообщинну 
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свідомість з усіма її уявленнями про співвідношення Добра та 

Зла, Життя-Смерті (морально-етичні категорії), уявленнями про 
людину в соціальному середовищі тощо [1, 25]. 

Габор Кернер писав про два можливі шляхи засвоєння пись 
менником міфу - <<штучний>> ( інтелектуальний) та <<природний>> 
(органічний) [5, 128]. І коли в першому випадку маємо справу з 
цілком свідомим авторським зануренням у світ міфології, син
тезуванням елементів уже наявних міфів (тут усе залежить від 
міри ерудованості та таланту митця), то в другому- автор може 

йти <<органічним>> шляхом і в побудові свого поетичного міфу 
керуватися власним досвідом. І хоча подібна класифікація ви
глядає доволі схематичною (зокрема, згадані дослідником імена 

Свідзинського та Антонича як приклади, відповідно, інтелекту
ального та nриродного засвоєння міфу можуть викликати сум

ніви), nриnускаємо, що творчість Івана Малковича ближча як

раз до другої <<моделі>>. Автор не просто занурюється у світ гу
цульської міфології в момент писання, а перебуває в ньому 

nостійно (метафізично), насправді вже довгий час живучи в <<Ци
вілізованому >> світі (місті). 

Проте маємо справу також зі своєрідним <<окультуреним>> 
засвоєнням міфу, що зовсім не означає його спрощення чи ху

дожнього <<утилітарного>> використання. Під <<окультуренням >> 

маємо на увазі інтелектуальну ревізію міфологічної спадщини 

(<< пропускання її крізь призму розуму>>), при одночасно
му дотриманні головної вимоги - віри поета в <<реальність>> 

цього міфологічного світу nринаймні в процесі творчого акту 

[1, 43]. 
Незвичність поезії Івана Малковича зумовлена також і <<не-

• о • • • 

ЗВИЧНІСТЮ>> ВСІЄІ гуцульСЬКОІ культури Та СВІТОГЛЯду, ЩО ІСТОТНО 
• • • о .... • • .. •• • 

ВІДрІЗНЯЮТЬСЯ ВІД традИЦІИНОІ загальноукраІНСЬКОІ (<МОДеЛІ>> . 

Останнім часом з'явилося чимало власне фольклористичних та 
культорологічних nраць, присвячених специфіці гуцульського 

бачення світу, що синтезував у собі риси язичницької (архаїч
ної) та християнської моралі [б]. 

Загалом для Малковича християнське світовідчуття є визна
чальним. Ідея християнської любові та співчуття до всього світу 
прочувається чи не в кожному його вірші: 

Господи, літа стебельце 
. . 

всели до самІТНІХ душ, 

дай кожному звити кубельце, . 
1 не nоруш. 

( «3 ні•тих молито8 ») 
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Власне к.~ж~чи, християнство стає тим началом, що <юкуль
турює>> арха ІЧНІ дискурси nоезії Івана Малковича і nозбавляє її 
архаїчної <<жорстокості>> (життя однієї людини стає так само 
важливим, як і життя всього Всесвіту): <<Хай кожен (J цім cfJimi 
спасеться ... .~> Поетичний ландшафт Івана Малковича заселений 
янголами, що стають для нього знаками присутності Бога на . . 
землІ, В І чними супутниками та захисниками перед Злом. Сам 

суб'єкт ці єї лірики може існувати на цьому світі ли•не тому, що 
• має свого <<янгоАа на плечІ>>: 

А він йде і і1де, хоча 
~ . 

вже 11 не дихає св1ча, 
лиш вуста дрІІжать гарячі: 

янголе, не вnадь з nлеча. 

(<<І з янголо;н на пл й і>>) 

При цьому християнській свідомості автора зовсім не су
перечать язичницькі елементи гуцульської <<генези>> (уявлення 
про природу, 11 заселеність різними казковими істотами - на

nриклад, <<Іван та щезник>>). В іншому вірші ліричний суб'єкт 
зовсім по-язичницьки сприймає чорта (він не є втіленням Аб
солютного 3;\а, як у християнстві, а скорше нагадує якесь екзо
тичне звіря): 

. ... . . ... у нawt11 комtр'ІИНІ 
nоселився 

~ 

маленькии чорт 
~ .. 

я носила иому Істи 

говорила з иим ... 
(<<Вечір з прабабz1ею>>} 

Християнське світовідчування часто втіАюється в євангельськи 
забарвлених образах дитинства - чи не найніжніших та най
витонченіших у всій поезії Малковича ( <<Пташина елегія>>, <<Сад 
різдвяний >>, <<Дитинство трьох>>, <<Послання до Т.>>, <<Лубок>> 
та ін). Бачимо тут витворений nоетом чарівний світ, де панує щи
рість та дитяча делікатність, майже казкова ідилія, де <<8иси8жує 
аарунки золоті І І ялинка - чapitJu.a різ88яна кfJo•tкa>>, а сама 
дитина ходить <<з xopyztJoю коллаки І І і прослаtJляє уро•tисто І І 
potJecuикa, що шоколадки І І скидає із небес пре•tистих >>. Дитина 
для Малковича - обдарована з неба євангельською чистотою, 
якої так бракує сучасному світові (<< ... скільки fJ cfJimi І І запоfJі
далось ніжиості! .. скажи-но І І куди діfJається fJo11a? >>) - стає 
посередником між буденним світом та небесами: 
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. . . 
ІЗ нас ОДНІ ЛИШ ДІТИ 

найближчі до пташок 
і янголів брати ... 

( « Пташина елегія>>) 

Коли ж казати про <<жорстокість>>, <<варварство>> та <<ди
кість>>, то носіями цих якостей є саме <щивілізація>> (урбані
зований світ), протипокладена світові гуцульському, арахаїч
ному. Особливо в ранніх збірках поета (<<Білий камінь>> та 
<<Вірші>>) виникає досить традиційний образ міста-монстра, що 
вбиває все людське довкола і де поетові (як і кожній живій душі) 
майже несила існувати (<<Облога >>, <<Загублений рай>>, <<Житіє 
міського судді>>, <<Урбанізм>>). 

Такий страх перед <<новітнім>> Злом зближує персонажа 
Малковичевої лірики з Маленьким Принцом Сент-Екзюпері [ 4, 
2Q] (він все ще залишається (<хлопчатком. в сорочці рваніЙ>>, що 
по -дитячому наївно прагне порятувати весь світ: (<Я- подорож

ник,// прикладайте :мене до ран.и ... >> (<<Подорожник>>). Світ влас
ного дитинства стає для Малковича його <<золотим віком>> [5, 
132], що його тільки й можна протиставити сучасному (недо
сконалому) світові. Постійне повернення до нього є для поета 

. ..... . . . 
екзистенцtино важливим, адже там вІн вІднаходить власну Іден-

тичність, себе самого: 

Давно залишив я у дома 

те дерево, з -за котрого меНІ 

сходило сонце. 

(<<Послагтя до Т.>>) 

Сприйняття міста як утілення Всесвітнього Зла (винятком є 
вірш <<Івано-Франківську чи Станиславову>> та кілька ліричних 
етюдів про Львів) цілком зрозуміле в творчості митця, що вийшов 
. . . 

ЗІ сВІту, де ще панує прадавня, не порушена людиною гармоНІя: 

тут 
. . 

де ми теnер доЛІтовуємо це лІто 
. . 

плакали колись ведмедІ рудошерстІ 

і довго нюхали прив'ялі чорнобривці ... 

І навпаки джерелом страху стає сама можливість втратити 

зв'язок із гуцульським світом, який для суб'єкта цієї лірики три
валий час був єдино реальним та правдивим. Тут одним із на

скрізних є символ <<коріння>> (ліричний герой Малковича все ще . . . . 
живе за арха1чними - родовими - ЦІнностями, тож вІдчуття 

власних коренів є для нього принципово важливим). 

308 ____________________________ __ 



Жи~еш у місті. На двадцятий nоверх 
коршня не дотягується - значить, 

й землі не чуєш, і небес діброви 
далеко теж ... Душа з жалів кріnачить. 

(«Загублений рай>>) 

Подібна метафора виникає також в іншій nоезії (<<Там де 
мені добре>>): тут навіть рідні гори мають власні корені («і я 
дуже тяжко прийшов ао розу:мігтяІ І що невисокі вони тому -
І І бо ж ростуть уzлиб >>}. <<Закоріненість >>, таким чином, стає 
ознакою сnравжності та автентичності явища. Це nояснює та
кож і страх nоета nеред міською цивілізацією - вона не має . . ' ..... 
коренІв, 1 тому - nост1ино загрожена. 

Я. Поліщук, характеризуючи сnецифіку часового осмислення 
в українсьКОl\'fУ модернізмі, nисав також про <<іншу свідомість часу >>: 
<<часові nлощини [тут] сnриймаються не відосібАено та стало, а їх 
взаємозв'язок та взаємоnереnлітання стають органічною nотребою 
художнього мисленнЯ>> [7, 261]. Сам дослідник наголошує на тому, 
що таке сnрийняття часу дуже близьке до міфоАогічного і фоАьк
Аорного (минуле сnриймається не як <<колись>>, а як <<завжди>> і 
<<скрізь>>). У nоезії Івана Малковича історія також не є категорією 
закостеніАОІО і неnорушною. Ліричний персона(к є однаково ав

тентичним як у теnерішньому (майже вся аналізована nоезія}, так 

і в історичному минулому (<<Літоnис>>, <<Казка>>, <<Інтермедія з кня

зем>>), і навіть не втрачає своєї ідентичності в умовному- ритуаль
но-міфологічному - хронетопі (на nр., цикл <<Вертеп•ІИк >> ). 

При цьому безnосереднє занурення в історію України до
волі нетипове для Малковича-nоета, і, як слушно зауважив 

К. Москалець, <<київськоруські Аітоnиси, козацькі хроніки при
сутні на другому плані,- або ж як данина спіАьному й доволі
таки незбагненному сьогодні захопАенню 80-х років усіма цими 
"княжими мечами", "кімерійськими сріблами і куницями", "реш
тою аналогічного антуражу ... ", або ж "ця данина опосередко
вана іронією">> [ 4, 17] (тобто знову маємо сnраву з дистанцію
ванням автора від власної нарації). Сnравді, тут відбувається 
своєрідна ліризація історії: Малковича цікавить не опис крива
вих баталій, а відтворення самого духу доби чи середовища. . ..... . . . 
ОсобАиво nоказовою в цьому планІ є иоrо nшденна л.1рика: 

Хіть землі невтолена й крута 
В них струмує з дикістю ріки. 

Глянь - хоробрих воїнів полки 
Дозрівають в їхніх животах. 

(<<Український ni 8день>>) 
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У циклі <<Вертепчик>>, що формувався поступово - з кож

ною новою збіркою примнсжувався новими творами (<<Іван і 
щезник>>, <<Місячний кант>>, <<Іван і Баня>>, << І ван і Пречиста 
Панна>>, <<Золотий ланцюг>>, <<Рибалка>> та ін . ), nеред нами відкри
вається ритуальний чаесnростір (ритуал розглядаємо як одну з 
форм репрезантації міфу [8, 442]). 

Твори цього циклу лобудовані за традиційним для вертелу 
. . . . .... 

дІалоГІчним принципом, причому одним Із двох д1иових персона-

жів завжди є ItJaн. Як пишеМ. Кіяновська, імена є <<невід'ємним 

елементом міфу >>, <<ключем до міфологічної системи, однією з 

необхідних умов уnізнавання міфів чи їхніх мотивів >> [9, 115]. 
Без сумніву, ім'я Іван має свій міфологічний <<надтекст>>, а на-

.... . . ..... . . 
дання иоrо лІричному nерсонажев1, ще и у ритуаАІзованому творІ, 

..... . . . . . . . . . . 
nризводить до иого частково! дешдивІдуалtзацІІ - явища в АІрицІ 

достатньо загрозАивого. Однак у Малковича ця деіндивідуаАізація 
. . 

усвІдомАсна та сnроектована, а ВІдтак - контрольована, а 11 
позитиввим ефектом стає увиразнення персонажа, котрий на

буває понадчасових та понадситуативних рис. Цей персонаж 
. . . 

залишається суто малкович1вським - самоtронtчним, весеАим, з 

надзвичайно тонкою- музичною - душею (це відчуття nрисут

ності автора посилюється 1:акож збігом імені nерсонажа з іме
нем самого поета), хоча його дії, як і розмови, часто зведені до 

виконання певного ритуаАу: 

Іван: 

А що просиш за ласкавість таку, 

копитатиііі мій пане? 

- Твоє серце, Іване. 

- Мно-о-rо nросиш, мій nане. 

- А що даєш, Іване? 

- Бери голову, мій пане ... 

(<(18ан і щезнюо>) 

Цікавим є твір <<Іван та Ва ня>>, оскільки тут автор вдається 
до іронічного (часом навіть саркастичного) зіставлення двох 

неnодібних між собою національних <<облич>> - українського та 
російського. Завдяки мовній грі (по суті, імена персонажів є 

. 
однаковими, nроте належать до рІзних етнокультурних просто-

рів) nоет обережно підводить реципієнта до цілком логічного 
. . ' 

висновку - до розвІнчання <<єдинокровностІ >> двох слов янських 

народів. Водночас цей вірш цікавий тому, що гостра nубліцис
тичність засвідчує широту інтонаційного регістру Малковича: 

(Де не візьмись) Баня: 
Что ти расnєлся, єдрі тваю в дишла! -
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Вродє і нє n'ян і гармонікі нє слишна ... 
Іван: 

Та вже вибачайте, добрий чоловіче: 
Ото, знаєте, йде старий. дурень та й собі муrиче. 

З nубліцистичною злободенністю зустрічаємося і в інших вір
шах цього циклу, зокрема <<Весела Небіжчиця>>, де автор по-гуцуль
ськи (читаймо: по-язичницьки) святкує смерть <<москви>>, <<iмne-

•v v • 

рtики >>, <<мавзолеики >> 1 т. ін. 

Вірш <<Коло>> самою назвою наводить на думку про міфоло
гічне (циклічне) мислення. Для автора коло має не тільки згада
не суто міфологічне прочитання (мотив nостійного повернен
ня), але також набуває певного символічного (зрештою не менш 
давнього) смислу, вказуючи на обмеженість простору, в якому 
nоет вкорінений: 

. 
••• 1 ти накреслиш коло, 

розтягши циркуля аж до самого краю: 

о, як же тісно в колі тім довкола, 

а в нім живуть, радіють і вмирають. 

Окремої уваги засАуговує категорія національної ідентич
ності. Все nов'язане з нею є особливо актуальним для літератур 
країн Східної Євроnи (української, nольської та ін.), для яких 
питання національного/ загаАьнолюдського й досі обтяжене ба
гатьма політичними чинниками. Сам факт причетності до уні

версаАьної (загаАьноАюдської) культурної сnадщини традицій-
~ . . . 

но сnриимається як антоНІм до маргІнальностІ та неразвине-

ності культури певного народу [10, 449]. І хоча нині розмежу-
. . 

вання на уншерсаАьне та нацІОнальне не є таким однозначним, 

як у ХІХ ст., не менш актуаАьною заАишається проблема <<nо

трібності>> окремих національних літератур глобалізава ному 
світові, лотрактоване крізь nризму питання, наскільки літерату

ра певного народу fJідо:м.а та цікава іншим народам. 
Оnозиція універсального-національного окреслилася ще в 

добу романтизму (вnерше - в nрацях Ф. ШлеГеля), і виходить 
вона з традиційного дАя романтиків уявлення про аристокра

тизм. (як одне з найбільших <<достоїнств>> літератури) [11, 1 39], 
що полягає в здатності nисьменника nерерости дух свого часу 

та межі літератури БАасного народу. Таким чином, «аристокра

тизм>> стає дАя романтиків своєрідним синонімом наднаціональ

ного, універсального. Такій моделі культури (і літератури) про
тиставляється творчість, замкнена на історії nевного (рідного 
для митця) народу . Тут творець nовинен ставити перед собою 
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одне-єдине завдання - правдиво відтворювати свідомість (міфо

логію) цього народу [11, 139] (сам він вже не вважається твор
цем, а є тільки ремісником ) . Таке розмежування викликає ба

гато запитань: чи співвідносяться (а якщо співвідносяться, то 

наскільки) поняття універсальності та наці ональності літератур 
з поняттями романтизму та реалізму (чи може бути романтична 
література національною, а реалістична - універсальною тощо) . 

Кр ім того , в тлумаченні німецьких романтиків, м.іфолоzі•mість 
. ' . . . . 

стає невІд ємною ознакою саме нацюнально1 лІтератури, що вже 

саме по собі є своєрідним оксимороном, адже сьогодні міф сприй
маємо як <<форму чи структуру, що здатна втілити найфунда

ментальніш і риси людського мислення .. . >> [12, 6], тобто катего
рію найвищою мірою універсальну. В українському контексті 
виникає також інша, суто специфічна проблема - затирання 

принципової спорідненостj народництва й позитивізму (<<місце 

позитивізму в українській літературі посіло народництво >>) [13, 
З 5], внаслідок чого сама категорія <<народного>> набуває в свідо
мості багатьох сучасних дослідників негативного забарвлення . 

Як пише В. Кубілюс, однією з найважливіших ознак народ
ності в сучасному (неархаїчному) світі вважається наявність 
фольклору [1, 35] . Відтак саме явище фольклору та фольклор
ності в українському прочитанні також набуває негативної ко

нотації. Себто виникає потреба розмежувати фольклоризм як 
. .... ..... . .., .." 

практику стилІзаторства и nевнии лІтературнии та культурнии 

nережиток та фольклорність - як nрояв у літературному тексті . 
елементІВ народнопоетичного мислення, що є складовими час-

тинами структури міфу (саме в такому значенні можемо засто
сувати цей термін до поетики Івана Малковича). І тоді, в цьому 

другому своєму значенні, <<фольклорність >> перестає бути оnо

зицією до <<універсальності >> (наднаціональності) літератури і . . . . . .., .. 
навІть стає одним ЗІ шляхш, яким митець 1 може дшти до тако1 

бажаної універсальності. 
У ХХ ст. дослідники (зокрема, Аеметр) запропонували інше 

тлумачення згаданих понять, і <<універсальність>> літератури ба-
. 

чилася ними вже загалом як <<зрозумІлІсть>> 11 для ІНших на-

родів, що є вже значно об'єктивн ішим за попередні твердження 
романтиків (творчість Чеслава Мілоша в польській літературі 
стає прикладом того, як <<маргінальна>> проблема може заціка
вити світ і сприяти виведенню національної (в цьому разі 

польської) літератури на загальноєвропейську арену) [14, 406]. 
В останні десятиліття ХХ ст. завдяки працям Г. Гачева в 

науці утверджується поняття національної картини світу ( як 

особливої <<структури спільних дАЯ всіх народів елементів, які 
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розуміють в кожній культурі по-різному>> [15, 46]). Поширення 
таких уямень свідчить про те, що інтернаціональне (універсальне) 
та національне перебувають в нерозривній єдності, зумовленій 
єдністю <<світових історичних та літературних nроцесів>>. 

У nоезії Івана Малковича фольклорність і <<фольклориза
ція >> є якостями безумовно позитивними. Можемо говорити тут 
про так звану логіку узгодження, що nолягає в прагненні авто
ра однаково дистанціюватися як від загальнолюдського, так і 
від національного концептів, і таким чином, завдяки рівновідда
леності (а водночас і рівнонаближеності) автора від обох згада
них начаА уможливити узгодження універсального-національ-. 
ного в лоетиц1 одного автора. 

У ціАком фольклорну, народноnоетичну форму Малкови<r 
вкладає універсальні смисли. Традиційні філософські мотиви 
(швидкоплинність часу, змінність та непостійність світу, розмір
ковування над сенсом буття) набувають неповторності завдяки 
своєрідній (вАасне фольклорній) формі. Так, у <<Пісеньці про 
черешню >>, використовуючи на раднолісенну стиАізацію, автор . 
<<зсуває>> часовІ площини: 

Не бий, мамо, бо уранці 
. 

за тринадцять ЛІТ 

ще раз буде на кошульці 

від кісточки слід. 

Ой та кісточка просвердлить 
сорочку тонку, 

ввійде вона у серденько, 

як в черешеньку ... 

Уподобана й використана автором лісенна форма суголос-
.... • • о 

на тематиці всього вірша (тим nаче що прииоми ретардацн чи 
звернення в майбутнє надзвичайно характерні для народ~их 
пісень). Коли головний ліричний сюжет розгортається за всІма 
законами лісенного жанру (логіка лодій також передбачувана), 
то вже остання строфа позбавляє весь текст буква~ьного на~ 
елідувального характеру й стрімко переводить його у фtлософсью 

площини: 

Хтось там сивий до стовбура 
Притулить чоло, 

До черешні, що зрубана 
Й спалена давно. 

Власне, ця строфа і робить вірш трагічним (~трата чого~~ 
найважливішого в житті), а кількість імовірних Інтерnретацш 
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залишається як завгодно великою (черешня як символ самого 
життя, дитинства, власних коренів тощо). 

Відчуття швидкоплинності часу, невідворотності руху історії, . . . . . 
деградац11 свІту, врештІ-решт втрата ним духовного первня при-

сутнє в багатьох віршах, присвячених рідній Гуцульщині: 

Покосили мої полонини 

Так, що й досі поліг не згребу ... 
Я заграю в зозульку із глини, 

Споzадаю zyцyл'IJC'IJKY журбу. 

(«Сл'ІJОЗа>>) 

Ця гра ліричного героя на глиняній зозульці стає його спро
бою спинити час, намаганням відвернути руйнування рідного 
для нього світу (музика - як останній прихисток духовності). 
Водночас передбачуваною є гіркувата самоіронія ліричного 
персонажа, що цілком усвідомАює неспроможність вплинути 

на світ. Часом ця медитативна лірика забарвлюється звичними 
для автора дитя•1ими мотивами. Дитинність як ознака наївності 
(в доброму значенні первісності) та щирості стає дАЯ АЇрич
иого героя іншим можливим шляхом втечі від нестерпної ім

мораАьності сучасності. Своє Передкарпаття автор ідентифікує 
як край, <<ое так подібні оо хлоп'ят І І худі баран•tики і буки>>. 
Відтак цілком природним і філософськи виправданим є ба
жання АЇ ричного героя: <<Най би хоч баранчики І І гtіколи не ви
ростали . .. >> (їхнє існування стає запорукою існування правди
вого, автентичного й етично впорядкованого світу). Смерть зві

рятка (що була, зрозуміло ж, так само невідворотною, як і 
смерть кожної живої істоти) стає для ліричного персонажа на 
певний час трагедією (<<-не8же 8ін зрозумі8 І І що більш таким І І 
не буде ніколи І Іне8же 8ін · усе зрозум.і8?>>}. Але зрештою все 
гармонізується, бо гору бере життєствердний циклічний час . 
1 лад: 

. 
. . . КОЛИ Я ДИВЛЮСЯ На МІСЯЦЬ 

то бачу там баранчика 
. 

такого кучерявого 1 сумного -
копитцями догори -
так ніби він ще раз хоче 
на родитися ... 

Таким чином, залучення суто націонаАьних мотивів сприяє 
універсалізації індивідуальних смисАів (в цьому разі гуцуАьський 
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світогАяд має всі ознаки архаїчного, тобто спертого на обряд
но-ритуаАьну традицію свого роду, його тотемні знаки та зако
ни), і тому набуває надособистісного характеру, а опозиція 
універсаАьного-націонаАьного в поетичних текстах Івана МаА
ковича остаточно втрачає актуаАьність. 

Існування подібної лірики стає, крім того, важливим <<сим
птомом>> дАя української ,,ітератури, адже свідчить про появу 
покоАіння митців, для яких універсаАьність має не Аише тради
ційно європейську орієнтацію (спирання на куАьтурний досвід 
західної цивілізації - хоча така орієнтація також присутня), а 
живлена передовсім rАибинами власного націонаАьного досвіду. 
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• 

' 

оп Describiilg life 

lt's like а volleyball game, you see-

Some like to spike -
Rip that ЬаІІ through yielding 
antagonistic arms. 

Some like to dig -

• 

Turn an aggressive shooting missile 
into а serenely floating moon. 

• 
' 

But І like to set-
The light tap, the beautiful perfect агс 

• 

(а lifetime in the free аіг), and а 
quick death. 

' 
• 
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