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Abstract: The topicality of the article is stipulated by the 350th Anniversary of Jon-
athan Swift’s birthday and 290 years of Gulliver’s Travels (end of 1726). As experts on 
Swift conclude, the author of Gulliver’s Travels did not develop any original world history 
interpretation concepts, but, rather, wholly adhered to traditional ones, his power of pen-
etration into the causes of events and essence of men allowed him to grasp much more 
behind the looking glass of political history, than was habitually seen. Vulnerable to social, 
particularly – national, injustice, a loyal Anglican churchman, great satirist and influential 
politician during the reign of the last Stewart monarch Queen Anne, whose royal historian 
he cherished a dream to be, Swift considered, among other things, many issues from the 
history of Ukraine and Poland. The article represents a brief survey of Swift’s consider-
ations, scattered all about his written heritage, on Ukrainian and Polish cultural, religious, 
historic and linguistic peculiar traits. 

Keywords: Jonathan Swift, Gulliver’s Travels, Daniel Defoe, Taras Shevchenko, Ukrai-
nian studies, Polish studies, the Church Union of Berestia, cardinal Cesar Baronius, Sar-
matia, Scythia, Ireland, Henry III Valois (Henrik Waloza), the Henrician Articles, the Battle 
of Poltava, Charles XII, historiography

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2016, Vol.15.

Oleh Shalata
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Swift’s masterpiece – Gulliver’s 
Travels – first appeared in Ukrainian, 
most probably, in 1895 (Lviv, translated 
by Lev Turbatskyi), almost simultane-
ously with the publication of Podróże 
Gulliwera in Polish (Zolochiv, near Lviv). 
But the Polish source as a component 
of the Ukrainian reception of Swift’s 
creativity is at least by a century older. 
Gulliver’s voyage to the country of the 
Houyhnhnms can be an alleged proof of 
Swift’s first-hand knowledge of life con-
ditions approximated to those on the 
lands of the then Rzecz Pospolita. Fur-
thermore, Swift’s yahoos were not sel-
dom drawn upon in order to illustrate 

the wretched existence of populace in 
the Polish-Lithuanian Commonwealth: 
“In 1817 А. Sniadecki published in Vil-
nius periodical Wiadomości uliczny, – 
the organ of the notorious “Society of 
Rascals”, – “The Continuation of Gulliv-
er’s Travels”, in fact, an accomplished 
satire upon the obscurantism of the 
gentry and poverty of the peasants in 
the Polish-Lithuanian lands” [9, XL: the 
introduction]. The fashion of referring 
to Swift in case of social troubles can be 
derived from his younger contemporary 
[Dr] Samuel Jonson, of whom Macaulay 
in Life of Johnson related, that his satire 
on English Parliament, entitled Reports 
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from the Debates in the Senate of Lilliput, 
became a jolly popular reading. 

Not in any translation of Swift’s 
works hitherto made, which may com-
prise nearly a hundred languages, his 
writings are represented in a complete 
set, neither all of them are available in the 
Internet (e-book projects, etc.). There-
fore, let no illusions be produced as to 
the fullness of the study of the question 
under consideration: in this article it may 
be great, but, certainly, not exhaustive. 
Swift’s observations of Ukrainian and Pol-
ish topics, whether taken separately or 
jointly, have not yet received a conclusive 
clarification and a proper classification. 
Actually, the title of this article should 
be understood with certain – in terms of 
psychology of cognition – restrictions, as 
much factual material of Swift’s opera-
tion has not, alas, been activated in it, still 
much of what has been used may appear 
in some or other way disputable, and the 
theme deserves, as is too clear, an elabo-
ration of at least a dissertation’s volume. 
However, the article may serve as a rough 
estimation of Swift’s account of his men-
tal “travels into several remote nations of 
the world”, as Ukraine and Poland must 
have seemed for him both in space and in 
time, geographically and historically. But 
even being – or seeming – so “remote” for 
Swift, the greatest Anglo-Irish satirist, as 
well as many of his celebrated contem-
poraries, like Clarendon, Defoe, Addison 
and Arbuthnot, to name a few, now and 
then brings into play numerous facts 
from the Slavic history when solving their 
country’s daily political problems. What 
is remarkable, is that the British enlight-
eners drew information on the Slavic life 
from ancient and medieval authoritative 
sources, not relying on the press, which 
was by far not impartial, especially in 
context provision. For example, when 

Swift came in Edward Clarendon’s His-
tory of the Rebellion and Civil Wars in Eng-
land (Oxford edition, 1707) across this 
mention of Poland: “There was so little 
curiosity either in the court, or the coun-
try, to know anything of Scotland […], that 
when the whole nation was solicitous to 
know what passed weekly in Germany, 
and Poland, and all other parts of Europe, 
no man ever enquired what was doing in 
Scotland […]”, he wrote this scornful laco-
nicism: “Should Bridewell news be in any 
gazette?” (Remarks on Clarendon’s “His-
tory of the Rebellion” [6, 88]).

Contradicting Richard Steele’s al-
legoric assumption as to who amongst 
the European monarchs has the longest 
sword and agitating for a more expedient 
way with the future of the English crown 
after Queen Anne’s decease, Swift took to 
ingenious rhetoric, granting that a sword 
can be rendered by a shield, its length can 
be in contrast to its keenness, and that it 
can be beaten into a ploughshare... Swift 
reasonably refuted any foreign strength 
able to impose a king on the English 
throne, especially France, which, after 
Louis XIV had proclaimed in 1700 his 
grandson as Fillip V of Spain, precipitated 
the War of the Spanish Succession. The 
war concluded in the Peace of Utrecht 
(1713), not without much contribution 
of the author of the Conduct of the Allies 
(1711), and “to defend the peace against 
the accusation of betrayal leveled by the 
Whigs and the Dutch” [4, xxvii], Swift 
wrote analytical pamphlet Publick Spirit 
of the Whigs (1714). Therein his profound 
knowledge of history allowed him to op-
erate with facts of the Polish past: “France 
indeed once reached out a king to Poland, 
but the people would not receive him”. 
Here Swift alludes to the last of the house 
of Valois, Henrik Walezy, who at the age 
of 22 had been elected king of Poland in 
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1573 and appeared but a “caliph for half a 
year”, having fled out of Poland in June of 
the same year, upon receiving word that 
he had inherited the throne of France (as 
Henry III). Regarding Swift’s allusion to a 
person, the reader should not be regard-
less of the parallel one – to “the people” 
of Rzecz Pospolita, who included also the 
Ukrainians and other ethnic bodies. Hen-
rik Walezy signed into law the Henrician 
Articles which established Poland as an 
elective monarchy subject to free election 
by the Polish nobility.

In deference to R. Cook’s (USA) no-
tice about Swift’s adherence to “cyclical 
theory of history” and that Swift “was in 
no sense an original thinker on history”, 
everybody, who is acquainted with the 
great Iro-English writer’s biography, will 
with no small interest ponder over one 
its detail: in 1714, the last year of Queen 
Anne Stewart’s life, Swift applied for the 
post of historiographer royal in his desire 
“to leave an honest record of her reign” 
[4, 115]. This and plenty of other facts 
readily arouse a conviction of Swift’s un-
common awareness of history, in which 
events and personalities his enlightening 
creativity, particularly – political satire, 
so abounds. Of course, in his satirical ap-
proach the author can change historical 
realities, but – apart from the exactness 
of references or sources, which may be 
intentionally drawn awry for reason of 
artistic purposes, – Swift should by no 
means be rejected a diligence in carrying 
historic verities into the best literary ef-
fect. Conscious of his far-sighted aims and 
ways, the great satirist was perpetually 
guided by strong self-criticism and must 
needs suffer make-believe humiliations 
like, for instance, that Gulliver’s cousin 
Sympson made him “say the thing that 
was not” and, likewise, “either omitted 
some material circumstances, or minced 

or changed them in such a manner, that I 
do hardly know mine own work”.

After the enthronement of the Ha-
noverians (1714) Swift’s writings became 
more saturated with gallows humor and 
scathing satire that sounded in extremely 
loud morality and eschatology intonation 
patterns. Notwithstanding that Gulliver 
appeared in 1726, there are sound causes 
to believe that Swift invented this famous 
figure yet in 1712, when he initially 
named him Martinus Scriblerus and on 
whose behalf he planned to write a per-
fect satire of English society. However, an 
Oxford graduate and a highly – to a great 
extant (thanks to Sir William Temple’s li-
brary) self- – educated theologian, Dean 
of St. Patrick’s Cathedral in Dublin and 
a very influential Tory writer, Swift in 
his old age had – under the then circum-
stances in Britain and Europe – grounds 
to fear “the end of the world”. The reli-
gious and political conflicts in Hanove-
rian England forced its literature to run 
for dear life after its national reader. In 
order to avoid the censorship reprisals, 
Swift, Defoe, Gay and many other famous 
English men of letters abandoned their 
favourite publicism and undertook alle-
gorical creativity abounding in emblems, 
symbols, parables, puns, allusions and 
other tropes of all sorts difficult for inter-
pretation, but being quite sure – as much 
as even the ordinary Swift’s Drapier – 
that “a word to the wise is enough”. Both 
Robinson and Gulliver meet with a great 
variety of strange and wonderful ad-
ventures as if far from their native land, 
though, in fact, the islands described by 
them are but allegories to the island of 
Britain. In Ukraine, in a similar way, Ivan 
Kotliarevskyi wrote and published his 
satiric Aeneid, a Cossack-type satire dis-
guised as a travesty of Virgil for the sake 
of salvation of his native language under 
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the severe infringements of the Russian 
Empire, for which deed he was honored 
the title of Father of Modern Ukrainian 
literature. A similar merit is inherently 
due to Jonathan Swift who, anticipating 
England’s unhappy lot after the Stewarts, 
took to writing resourceful and bitter sat-
ire to fight “in desperate cause of national 
survival” [4, 18]. Nevertheless, whatever 
associations can Swift’s amazingly skil-ful 
satire display, they are not exclusively 
national, but, by far – doubtlessly, also 
international and universal, wherein 
Ukrainian and Polish matters occur in the 
forestalled status of “all included”. Fur-
thermore, the circumstance, which Swift 
“could scarcely have conceived”, namely, 
that “[Gulliver’s Travels], the bitterest of 
his satires, should have become a popu-
lar children’s classic, having suffered only 
minor expurgations in the process” [4, 
138], of what fact R. Cook recounts, that 
“such a fate was included in Swift’s plans 
for the work” [4, 138], can hardly be 
explained otherwise, than by admitting 
that the essences, expostulated in Swift’s 
book, are absolute universals, only to be 
grasped with respect to [historical] time.

In Swift’s works, embracing, like De-
foe’s, nearly half a thousand of writings in 
prose and poetry, one can hardly find any 
weightier criterion of the national, than 
language, patriotism being but its deriva-
tive. Gulliver’s expressive observations on 
the languages in use in Houyhnhnm-land 
disclose his creator’s subtle humor, to tell 
which from irony is for the reader but 
next to impossible. When Isaac Bicker-
staff predicted for August, 1709, that “the 
affairs of Poland are this month entirely 
settled”, it is solely the adverbial modi-
fier by which the whole sentence can be 
imputed as ironic. Verses on the Death of 
Dr Swift (1731) presents self-irony of the 
spiritual death of him as a most influen-

tial politician for the Tory case in 1703 – 
1714 and, also, humor – in the fancied 
his own physical death as reflected by 
a reaction of the English society. To the 
kingdom of Ireland, where he lived most 
of his life, the author bequeathed “the 
little wealth he had to build a house for 
fools and mad”, because – “in one satiric 
touch” – “no nation needed it so much”. 
Swift also expressed his belief, that in the 
future Ireland would be a country of well-
being. Like Swift, who had ridiculed the 
condition of his time Irishmen so miser-
ably enslaved by Hanoverian England, 
Shevchenko – in a very Brobdingnagian 
manner – derided his “uncouth brethren, 
buckwheat sowers” (To the dead, and the 
alive…), enslaved by the Russian Empire. 
In concern with Dr. Swift’s “bequest”, 
Swift’s scholar H. Davis asks: “Did not, 
in fact, this Anglican orthodox-dean give 
up the last Christian hope, as he started 
musing himself with such stupid petty 
charities? Or, on the contrary, the depth 
of his desperation brought him back to 
Christian faith?” [11, 62]. This, of course, 
can be an accepted as an admonition that 
Swift, this witty and ambitious contem-
porary of Voltaire, who with straightfor-
ward ease indentified the power of the 
Dean’s pen with that of French cure Ra-
belais, willy-nilly fell into that primitive 
Christian ἀγα� πη “[brotherly] love”), that 
inspires the poor and needy to keep on 
hoping for the better.

Obviously, in his Irish pamphlets 
Swift could not avoid comparisons with 
and surveys of other nations. Already in 
the earliest of his Irish tracts – A Proposal 
to the Universal Use of Irish Manufacture 
(1720) Swift focuses his saeva indigna-
tio (which is eternized in his self-written 
epitaph) on English landlords who, con-
sumed with greed for money and riches, 
“by unmeasurable screwing and racking 
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their tenants all over the kingdom (of 
Ireland. – O. Sh.), have already reduced 
the miserable people to a worse condi-
tion than the peasants in France, or the 
vassals in Germany and Poland”. In his 
most scoffing and, altogether, demanding 
writing, A Modest Proposal, Swift’s satiri-
cal irony is driven to the verge of Rabe-
laisian repulsiveness: in order to avoid 
overpopulation and starvation in Ireland, 
the [anonymous] author suggests that 
the babies should be fatted and […] eaten 
like calves or sold as food at markets!! 
While one can promptly agree with Her-
bert Davis, who consider Swift’s former 
pamphlet “no mere literary production – 
it was political satire and political action” 
[4, 133], none, of course, could call so the 
aforementioned Swift’s “proposal”. 

In such or the like condition of mind 
old Swift finds certain consolation in 
reading and thinking over world and 
church history. It was at this difficult pe-
riod of his life, that Dean Swift showed 
more notably that he was not at all in-
different to the mentality and religion of 
the Ukrainians, of whose historic fate he 
might have thought as resembling that of 
the Irishmen, the both peoples with rich 
national traditions and under the impe-
rial yoke. Humanitarian Swift, possessing 
a public spirit “to mend the world”, could 
detect a faintest trait in favour to respect 
any man or any nation. An unrivalled 
erudite and penetrative philosopher, he 
could permit himself treating subjectiv-
ity in history from the viewpoint of an 
adherer of objective truth. It was a really 
interesting shift in Swift’s late life, which 
brought that acknowledged Christian 
thinker and pacifist to thorough contem-
plation over the Church Union of Berestia 
(1595). The history of Christianity was 
but one of many contexts of Swift’s in-
terests in Ukraine and its people. As My-

roslav Marynovych very rightly empha-
sized, “it occurred to be no other country, 
but Ukraine, that had suffered the idea 
of pacification and unification of the two 
branches of Christianity, so tragically dis-
integrated” [1, 62].

In his paper, dedicated to the ter-
centenary of Swift’ birthday, though not 
enough popular within scientific circula-
tion in Ukraine, Herbert Davis wrote: “I 
recently found a comment of his [Swift’s] 
on the creed of the Christian church 
which I should like to know the meaning 
of. It is written clearly in his own hand on 
the margin of a page towards the end of 
the seventh volume of Baronius’ Eccle-
siastical History (which he notes that he 
finished reading in 1729, the same year 
as A Modest Proposal). In the appendix to 
that volume, Baronius prints the docu-
ment accepted by the Russian Church as 
the statement of the Christian Faith when 
they were received into the communion 
with the Church of Rome. This included 
the Credo text of the Nicene Creed in Lat-
in, exactly as it is translated in the English 
prayer book, then in use at the cathedral 
of St. Patrick’s. Over against the opening 
words Swift has written: “Confessio fidei 
barbaris digna”, which I suppose must be 
translated “A creed worthy of the barbar-
ians”, or, perhaps, “fit for the Russians”. 
As is needless to explain, here the Swift 
scholar means “the Ukrainians”, whereas 
the meaning of “barbarians”, probably, 
needs an explanation. 

Actually, the word “barbarous” in 
Swift’s time bore a less negative attribute, 
than it does today, especially in Ukrai-
nian. Etymologically, the word derives 
from the reduplicated stem *bor-, mean-
ing “to murmur”, to speak incoherently, 
like – as it seemed for ancient Greeks and 
Romans – a foreigner. The word was com-
mon in the time when the two world’s 
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greatest literatures (and languages) 
were considered autarkic, self-sufficient, 
and to their carriers the foreign tongues 
sounded “barbarous, inexplicable”. As 
Apostle Paul said: “I am debtor both to 
the Greeks, and to the Barbarians; both 
to the wise, and to the unwise” (Rom 1 : 
14). The fact, that “tongue” once meant 
“people” is too well-known to embark 
upon ethnic names (cf.: Ukr. “німці”, 
Pol. “niemcy” – “the dumb ones” – for 
the Germans; Germ. “Deutsch” – “deu-
tlich sprechend”; Ukr. “слов’яни”, Pol. 
“S  łovianie” – “the glorious and loud-
speaking”’; Ukr. “язичники” – “speaking 
in unclear tongues” – for “heathens”; Lat. 
“Galli” – “loudly calling” – for the Galls, 
etc.). Eventually, H. Davis came to this 
conclusion of Swift’s attention to Cesar 
Baronius, also the author of Discours de 
l’origine deus Russiens (Paris, 1599), and, 
more particular, the Church Union of 
1596, which he negotiated with Ukrai-
nian Church hierarchy: “But might there 
be another remote possibility, that he 
[Swift] was here indulging himself for a 
moment in a sort of Pauline irony, where 
he admits that having had to give up all 
hope of the world – that Augustan civi-
lized world… – nothing now was left for 
him but the faith of the barbarians, that 
primitive Christianity which he once said 
it would indeed be a wild project to offer 
to restore”. In An Argument Against Abol-
ishing Christianity Swift’s clarity is more 
than evident: “I hope no reader imagines 
me so weak to stand up in the defence of 
real Christianity, such as used in primi-
tive times (if we may believe the authors 
of those ages) to have an influence upon 
men’s belief and actions: To offer at the 
restoring of that would indeed be a wild 
project; it would… ruin trade, extinguish 
arts and sciences with the professors of 
them; in short, [it would] turn our courts, 

exchanges, and shops into deserts”. This, 
perhaps, dots the i’s and crosses the t’s in 
Swift’s implication of the word combina-
tion “barbaris digna” to refer to the faith 
and dignity of the Ukrainians.

Swift’s excursions into Ukraine’s his-
tory are unusually often accompanied 
with or motivated by various moralistic 
reasons, maybe, because the more an-
cient historian, the more his moral re-
sponsibility (o tempora, o mores!). As the 
supporter of the Ancients in the Battle of 
the Books, his first and successive major 
satire, Swift liked to underline, that all 
should learn from the history of the an-
cestors.

From Herodotus and other ancient 
and medieval authors, including the Ven-
erable Bede (whose Ecclesiastical History 
of the English People, written in Latin, 
was the first serious work of English his-
tory), Swift borrowed adequate informa-
tion about Scythian Ukraine. In Bede’s 
History the Scots and the Picts are com-
ers from Scythia, from which name also 
the toponym “Scandinavia” is derived. 
Alluding to the English-Scottish Union 
(hence, Great Britain, 1706), Swift closes 
Examiner # 19 with this brief story from 
Ukraine’s auld lang syne: “There was a 
great King in Scythia, whose dominions 
were bounded to the North, by the poor, 
mountainous territories of a petty Lord, 
who paid homage as the King’s vassal. 
The Scythian Prime Minister being large-
ly bribed, indirectly obtained his Master’s 
concern to suffer this lord to build forts, 
and provide himself with arms, under 
pretence of preventing the inroads of the 
Tartars. This little depending Sovereign, 
finding he was now in a condition to be 
troublesome, began to insist upon terms, 
and threatened upon every occasion to 
unite with the Tartars: upon which the 
Prime Minister […] proposed a match be-
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twixt his Master and the only daughter of 
this tributary Lord…” [4, 62].

This passage Swift claims to be cited 
“literally from an old history of Sarma-
tia”, but his mention of the Tartars leads 
to the assumption that the author trans-
ferred the events into a much more re-
cent past. One should not overlook the 
well-known fact, that in Khmelnytskyi’s 
Universal Ukraine is called “the lands 
of the Sarmatians alias Cossacks” and 
its inhabitants as “the «Rusy or Sauro-
matians»”. As a matter of fact, in desig-
nating Ukraine, pre-Swiftian cartogra-
phers used – along with the toponym 
“Ukraine” – also other names: Cimmeria, 
Scythia, Sarmatia, Russia: on a Spanish 
map of 1529 “Muscovy is signified as 
Hyperborei montes […] The Ukrainian 
territory is noted as «Sarmatia», alike on 
the other map, of which only the notion 
«Basilaea, 1532» survived” [3, 163-164]. 
Besides, it can also be otherwise and 
Swift’s story could have been fabricated 
as the political allegory in an attempt to 
deviate bothersome criticism, that “ma-
lignant deity”, who – in the Battle of the 
Books – “dwelt on the top of a snowy 
mountain in Nova Zembla”. Despite an 
extremely interesting Swift’s character-
istic of deity Ignorance, Criticism’s father, 
and Pride, her mother, this Swift’s quote 
indeed turns out a poser for his readers 
and researchers: from what Slavic lan-
guage did the author borrow the place-
name? It cannot be Modern Russian, as 
in the Webster’s dictionary it is spelt 
“Novaya Zemlya”, like in the older edi-
tions of Encyclopaedia Britannica (1929 
and earlier editions). Neither can it be 
Polish (in view of Pol. “ziemia”), hence, 
one may suggest the language of Kievan 
Rus’, probably, through William Barents’ 
[Latin?] transcription, as in the map “In-
dia Orientalis” (in an old book, edited in 

Frankfurt, 1601, on p. 314). According to 
a modern source, “the Russians first dis-
covered Nova Zembla, probably, in the 
AD 1000, but the islands remained unin-
habited until 1877” [12, 577]. Very pos-
sibly, this spelling reflects the medieval 
Low Germanic or, not less probably, the 
Latin reflection of either the assimilation 
of the second part of a diphthong before 
a nasal or the softened nasal labial sound 
“m” before a front vovel (“i”: “ia”), which 
in East Slavonic acquires the epenthetic 
“l”-soft (cf.: so different in Polish “ł, l”): 
west-Germ. *brāēmōn > Ger. brombeere, 
ae. braemel > Modern English bramble; 
Fr. comble < low L. cumlum “cover”, E., Fr. 
humble < humlem “one having humility” 
[for phonetic details see 2, 190].

Swift’s humanism, so manifest in 
his life and writings, appeared to be in 
no defiance of his being a nationalist, a 
true-born English gentleman (in genu-
ine, Shakespeare’s – King Henry VI, Part 
I, Act II, Scene 4, not ironic, Defoe’s – The 
True-born Englishman, terms), although 
the word came into use in the later 
century. In Section II of his treaty The 
Sentiments of a Church of England Man 
(1708), meditating on “whether upon 
the foot of our constitution […] a king of 
England may be deposed”, Swift exem-
plifies “a thousand caprices of cruelty 
like Nero or Caligula”, alluding at “many 
modern princes of Europe; such as Pe-
ter the Cruel, Philip the Second of Spain, 
John Basilovitz [Ivan IV] of Muscovy, 
and in our own nation, King John, Rich-
ard the Third, and Henry the Eighth”. As 
Footnote 12 clarifies: Peter the Cruel is 
Pedro of Castile. Ivan Basilovitz was the 
first emperor of Russia who assumed 
the title of Czar. He was born in 1529, 
and died in 1584; hence, Swift means 
Ivan IV Vasilievich “the Terrible”, who 
killed his own son (1551) in rage. 
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The horrendous insatiability of the 
Muscovites for more dominions is so 
plainly lampooned by Swift in satirical 
poem The Country Life:

But for the politics of Pue, 
Thinks every syllable is true:
And since he owns the 

King of Sweden 
Is dead at last, without evading,
Now all his hopes are in the czar;
“Why, Muscovy is not so far;
Down the Black Sea, 

and up the Straits,
And in a month he’s at your gates;
(Pue was a Tory news-writer; 

Charles XII had been killed by a musket 
ball, when besieging a small fortress in 
Norway in the winter of 1718).

Swift paid due attention to King 
Charles XII of Sweden, in particular, to his 
campaign in Ukraine against Muscovy. 
When in London (in a letter to Stella, of 
01.04.1713), Swift revealed a common 
English sympathy for Charles XII: “The 
Swedish Envoy told me to-day at Court 
that he was in great apprehensions about 
his master; and indeed we are afraid that 
prince has died among those Turkish 
dogs” (as is known, “the wounded King 
and Mazeppa [...] took refuge across the 
Bug in Turkish territory... [and] were 
interned on orders from Istanbul” [13, 
197]).

Taras Shevchenko, deriding the wide-
spread use of the French language and 
fashion among the upper classes of the 
Russian empire, that “prison of nations”, 
in his novel A Stroll for Pleasure and not 
without Moral (1857) mentions an edi-
tion of The Correspondence of Catherine 
the Great with Mr Voltaire in Russian. The 
greatest Ukrainian poet could well know, 
that Voltaire was greatly interested in 
Ukraine (and Poland): in his History of 
Charles XII (1730), – the work, which did 

not pass unnoticed by Swift, – the French 
encyclopaedist remarked, that “L’Ukraine 
a tojours aspiré à la liberté” [3, 208]. 

Swift shares his attitudes towards 
the notorious Swedish king in the In-
troduction to his last major work, the 
Polite Conversation (1738), wherein he 
mockingly convinces the readers, that it 
was much easier for Charles XII to fight 
against Muscovy and Poland, than for 
him to struggle with ignorance and im-
morality: where are all these victories 
of the Swedish king? – orated the sati-
rist. Could he have overcome the king of 
Poland or tsar of Muscovy with his bare 
hands? Swift confessed with mockery 
that he would feel quite dishonored, if his 
glory [of a satirist] were in posterior cen-
turies compared to the glory of Charles 
XII. Of course, Swift is ironic in that the
aforementioned king was a glorious vic-
tor over nations only on account of his 
arms, whereas he, Swift, won great fame 
in the fight against greatest human vices 
being – save his pen – armless. It is in this 
context (and this same time), that Joseph 
Addison and Richard Steele, then –Swift’s 
cronies and collaborating editors of pe-
riodicals, with the like ridiculous irony 
related their position towards the winner 
of the Battle of Poltava. In # 136 of The 
Tatler they printed a fictitious letter of 
a queer gentleman, who, calling himself 
a most congenital liar on the island (of 
Britain), fell into preposterous praise of 
the Muscovites and their tsar, narrating 
how a brave cousin of his and negotiant, 
voluntarily followed the tsar into the bat-
tle, kicked off a Swedish general from the 
saddle, taught the Muscovites aimed fire, 
released the captive soldiers and even 
took Count Piper himself a prisoner! As 
is too obvious for such sort of a tattler, he 
might have equally captured Sgt. Pepper 
and his band, lest his listeners were less 
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shrewd to denounce him in bluffing. Af-
ter all, such was the queer gentleman’s 
pretended hypocritical reaction to some-
body’s mention of the Battle of Poltava 
in his presence, which made him lose his 
temper and let off steam in political irony.

As is known, in the Northern War 
(1700 – 1721) Charles XII conquered 
Denmark, occupied Poland, and forced 
the Polish king Augustus to abdicate. 
Daniel Defoe, worrying about dissen-
sions in his country in face of a Pretender 
for the throne after Queen Anne’s de-
mise, refers just to this illustrative Polish 
fact in his pamphlet Reasons against the 
Succession of the House of Hanover: “The 
whole kingdom of Poland, we see, could 
not defend King Augustus against the 
Swedes and their pretender; but though 
he had the majority, and was received as 
king over the whole kingdom, yet it being 
a kingdom divided into factions and par-
ties, and those parties raging with bitter 
envy and fury one against another, even 
just as ours do here, what came of it but 
the ruin of King Augustus, who was as it 
were a prisoner in his own court, and was 
brought to the necessity of abdicating 
the crown of Poland…”. This example, in 
Defoe’s opinion, is sufficient to warn the 
“Person of the Pretender” of the house 
of Hanover against any venturing while 
the English nation is as much divided and 
“together by the ears, as they are here”. 

Defoe’s so disagreeable mention of 
“the ears” was, doubtlessly, associated 
in his memory with his own punishment 
in the pillory over the Shortest Way with 
the Dissenters (1703). Alexander Pope so 
referred to that fact in his satirical poem 
The Dunciad (1728): “Earless on high, 
stооd unabash’d De Foe”, because, as the 
translator of antique authors, he new that 
in ancient Rome they cut off the ears of 
those sentenced to be set in the pillory as 

not law-abiding. By this ironic line Pope 
criticized that abominable punishment in 
Christian England of his time. However, 
Swift had done the same much earlier, in 
the Tale of a Tub (1704), when satirizing 
those loath to lawfulness and inatten-
tive to the word of God. In doing so, Swift 
turns to the folklore of the Ukrainians, 
Poles and other Slavic peoples: “The old 
Sclavonian proverb said well, that it is 
with men as with asses; whoever would 
keep them fast must find a very good hold 
at their ears […] It is good, therefore, to 
read the maxims of our ancestors, with 
great allowances to times and persons; 
for, if we look into primitive records, we 
shall find that no revolutions have been 
so great or so frequent as those of human 
ears” [10, 138].

It is not far beyond the context of 
language history that Swift’s aforemen-
tioned satiric use of a Slavonic saying 
should be sympathetically accepted by 
the readers. The Enlightenment neces-
sitated the established standard (liter-
ary) language, of which lack John Dryden 
so complained in 1693: “we have yet 
no prosodia, not so much as a toler-
able dictionary or a grammar, so that 
our language is in a manner barbarous” 
(Discourse concerning Satire). The latter 
epithet, concerning the language of the 
XVII century Englishmen, in Swift’s us-
age is widely extended: in an imaginary 
letter To Isaac Bickerstaff, Esq. Swift ad-
vises that the esquire as Censor should 
“expunge all words and phrases that are 
offensive to good sense, and condemn 
those barbarous mutilations of vowels 
and syllables”, and cautions “that all new, 
affected modes of speech, whether bor-
rowed from the Court, the Town, or the 
theatre, are the first perishing parts in 
any language, and, as I could prove by 
many hundred instances, have been so in 
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ours”. The publication in 1712 of Swift’s 
Proposal for Correcting, Improving and 
Ascertaining the English Tongue marks 
the summit of the movement for an Eng-
lish Academy. “I see no absolute necessi-
ty why any language should be perpetu-
ally changing; for we find many examples 
to the contrary”, – wrote Swift, basing his 
argument on Old Greek from Homer to 
Plutarch, whose language almost had not 
change during nearly a millennium in-
between them. When touching upon his-
tories of main European languages, and 
even Chinese, in his conversations with 
the Prime Minister about the Academy, 
Swift thought it but sufficient to extend 
his concern for the Slavonic languages 
over but a laconic allusion, that there 
were no obvious reasons to take them 
into consideration. An excellent linguist 
of his time, Swift shows Gulliver’s apt-
ness in philology as manifest from this, – 
however, ironic, – quote from A Voyage 
to Houyhnhnms: “I spoke… in as many 
languages as I had the least smattering 
of, which were High and Low Dutch, Lat-
in, French, Spanish, Italian, and Lingua 
Franca…”. However, the movement for 
the English Academy, ad exemplum Aca-
démie Français (1635), reached a dead-
lock, despite hard endeavour of Dryden, 
Swift, Defoe and many other well-known 
and influential English men of letters. 

Swift’s last major satire in prose, 
Polite Conversation (1738), is devoted to 
the usage of English idiomatic phrases, 
in which way the writer immortalized 
Tom Neverout as the embodiment of the 
richness of the English language. For his 
native language Swift had a fear, that it 
would degrade with time and get spoiled 
so much, that the future generations 
wouldn’t be able to read and understand 
him. 
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Abstract: In the article there is researched the specificity of the artistic experiment as 
a method of scientific knowledge of reality, artistic means and kind of innovation. There 
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thinking, technologization of creative process. The experiment stands out by alternative 
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effect on the recipient, going against the usual perception of art works, creating a new 
artistic code based on the aesthetics of opposition.
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ХУДОЖНІЙ ЕКСПЕРИМЕНТ: 
МЕТОД, ХУДОЖНІЙ ЗАСІБ, РІЗНОВИД НОВАТОРСТВА

Неодмінними складниками літе-
ратурного процесу є традиція і нова-
торство, діялектичні стосунки яких 
стають передумовою постійного роз-
витку мистецтва. Ці поняття не об-
ходяться увагою вчених у численних 
літературознавчих дослідженнях, 
енциклопедіях, довідниках, підруч-
никах із теорії літератури. Фактично, 
творчість кожного письменника роз-
глядається під ракурсом наслідуван-
ня / відштовхування від традиції, при-
внесення в неї нових елементів, що 
можуть набувати експерименталь-
них форм. «Прихильність мистців до 

творчих інновацій, – зазначає Єлєна 
Мілюґіна, – пов’язують із революцій-
ними змінами в мистецтві, естетикою 
протиставлення (термін Ю. Лотмана); 
реалізуючи себе в системах, кодо-
ва природа яких невідома авдиторії, 
вона руйнує звичні правила, виробля-
ючи в процесі творчих експериментів 
новий художній код» [13, 3]. Саме ху-
дожній експеримент стає каталізато-
ром мистецьких відкриттів особливо 
ХХ – початку ХХІ століть. 

Українська література зазначено-
го періоду, формуючись під впливом 
складних внутрішніх та зовнішніх 
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процесів, також характеризується 
активним художнім пошуком. Серед 
калейдоскопічної зміни світоглядних 
систем, суспільних катаклізмів, зрос-
таючого науково-технічного потенці-
ялу, появи нових засобів комунікації 
література не могла залишатися на 
застарілих позиціях, динамічна доба 
спонукала до радикальних дій, худож-
ніх експериментів, що відкривали та 
пробуджували до життя нові можли-
вості. 

Останніми роками в закордонно-
му та українському літературознав-
стві, спостерігається підвищений ін-
терес до феномену художнього експе-
рименту. Учені вдаються до науково-
го осмислення специфіки художнього 
експериментування, визнаючи за ним 
надзвичайно вагоме значення в мис-
тецтві, зокрема літературі. На харак-
теристику «експериментальний (а)» 
здобувається література, проза, ро-
ман, поезія, поетика. При цьому тлу-
мачення терміну «художній експери-
мент» відзначається багатозначністю 
та варіятивністю, це, звісно, зумов-
лено самою специфікою художнього 
експериментування, що вирізняється 
самобутністю мистецької реалізації в 
кожному окремому випадку.

На сьогодні доцільно вести мову 
про художній експеримент як метод 
пізнання, художній прийом та різно-
вид новаторства. Хоча «поняття “екс-
периментування” та “новаторство” у 
контексті художньої творчости є поді-
бними за семантичним наповненням, 
визначають створення принципово 
нового культурного явища» [17, 254], 
та «новаторство, власне,часто поля-
гає в експериментуванні зі структур-
ними чи змістовими елементами тек-
сту» [12, 61], все ж варто вирізняти 
художній експеримент як важливий 

складник літературного процесу, що 
виформувався у лоні новаторства та 
набув знакових, ориґінальних рис.

У нашій статті ми розглянемо спе-
цифіку художнього експерименту як 
методу наукового пізнання дійснос-
ти, художнього прийому та різновиду 
новаторства. Логіка дослідження пе-
редбачає розв’язання завдань окрес-
лення семантичного поля понять 
«новаторство», «традиція», «худож-
ній експеримент»; встановлення осо-
бливостей побутування художнього 
експерименту як художнього засобу 
та ключової ознаки літературної про-
дукції епохи.

Задля тлумачення специфіки но-
ваторства звернемося до визначення, 
що пропонує Юрій Ковалів у Літера-
турознавчій енциклопедії: «новатор-
ство – вияв ініціятиви, запроваджен-
ня нових тенденцій у письменстві, 
що виникають внаслідок критично-
го перегляду літературної традиції» 
[10, 128]. Ілюстрацією новаторства 
стає творчість «молодомузівців» та 
«хатян», які використовували відмін-
ні від настанов критичного реалізму 
способи моделювання художнього 
світу. У енциклопедичній статті Тра-
диції та новаторство в літератур-
ному процесі новаторство визнається 
нововведенням таких «граней твор-
чої діяльности людини, якими ця ді-
яльність відрізняється від доти вжи-
ваних форм» [10, 494]. 

Новаторство, на думку Петра Бі-
лоуса, – «суттєві зміни у літературі, 
які виражаються у виникненні нових 
художніх засобів зображення, погли-
бленні і розвитку художньої концеп-
ції, створенні ефективніших форм 
естетичного впливу» [2, 248]. До не-
обхідної умови новаторства вчений 
відносить обов’язкову ориґінальність 
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письменника, уникнення проблемно-
тематичних і словесних стереотипів. 
Особистий рівень новаторства як ка-
тегорії наднаціональної й космополі-
тичної, на відміну від традиції (колек-
тивно-груповий характер, національ-
на своєрідність), акцентується в Лек-
сиконі загального та порівняльного 
літературознавства [8, 576].

Автори Короткого літературоз-
навчого словника В. Лесин та О. Пули-
нець відзначають, що новаторство – 
«це те нове у змісті і формі творів, 
що вносять кращі письменники. […] 
Новаторство в літературі (мається на 
увазі література ХХ століття) спира-
ється на реалістичні традиції демо-
кратичної літератури ХІХ століття» 
[7, 201]. Отож, новаторство, зазвичай, 
передбачає критичний перегляд та 
оновлення традиції. 

Напружений зв’язок між тради-
цією та новаторством, як спостерігає 
Ю. Ковалів, стає на етапі переходу від 
одного літературного періоду до ін-
шого (сецесія): «Це було притаманне 
ранньому Модернізму, коли визна-
чалася переорієнтація з арістотелів-
ського мімезису та плятонівський. 
Вона була виражена в протестах 
аванґардистів проти клясики, сягну-
ла небезпечних масштабів клясового 
“селекціонування” у практиці “соцре-
алізму”» [10, 495]. 

Літературознавці підкреслюють, 
що новаторство без традиції або ж 
новаторство як самоціль знижують 
його естетичну цінність. Тоді нова-
торство стає «вітрогонством» (Анато-
лій Ткаченко), втрачає свій потенціял 
(Юрій Ковалів). Совєтські літерату-
рознавці категоричніші у своїх висно-
вках: ««новаторство» у формі, яка не 
викликана новизною змісту, має не-
безпеку перетворитися на формаль-

не штукарство, формалізм [7, 201]. 
Формалізм був чи не найстрашнішим 
«гріхом» совєтського письменника, а 
експеримент із формою сприймався 
як неґативний досвід, виверт переси-
ченого, здеформованого художнього 
смаку та співвідносився із творчою 
невдачею, бо «якщо форма залежить 
сама від себе, а не від внутрішнього 
змісту, перетворює все, що їй зустрі-
чається у власне продовження, тоді 
вона перестає бути художньою» [15, 
121].

Про експеримент як окремий вид 
новаторства йдеться в дослідженні 
Василя Іванишина Нариси з теорії лі-
тератури. Новаторство – це своєрід-
ний відхід від традиції, а способів та-
кого відходу вчений бачить декілька: 
літературне наслідування, стилізація, 
переспів, епіґонство, плаґіят. Окре-
мим видом новаторства визнається 
художній експеримент як «свідоме 
заперечення традиційних, усталених 
способів і прийомів творення з метою 
досягнення більшого художнього 
ефекту» [6, 204]. Як бачимо, експери-
мент має настанову на свідоме запе-
речення, яка зчаста підкріплюється 
проголошуваними маніфестами, про-
грамами (як у випадку з аванґардним 
мистецтвом). 

У Теорії літератури за редакцією 
Олександра Галича серед внутріш-
ніх факторів розвитку літературно-
го процесу вирізняється відштовху-
вання, під яким слід розуміти саме 
художній експеримент, оскільки від-
штовхування – це коли «письмен-
ник не сприймає художньо-концеп-
туальну специфіку творчости своїх 
попередників» [18, 448]. Про свідоме 
відштовхування від традиції із спеці-
яльним наставлянням на новації йде 
мова і в Основах теорії літератури 
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(За редакцією Анатолія Гуляка) [14, 
44]. 

Прикладом художнього експери-
ментування стає, на думку Василя Іва-
нишина, роман Павла Загребельного 
Роксоляна, де спостерігається відхід 
від традиційного історіографічного 
і застосування психологічного під-
ходу до творення образу Роксоляни. 
Однак тоді експериментальними бу-
дуть чи не всі знакові художні твори, 
що ускладнить, зокрема, процедуру 
окреслення художньої парадиґми 
експериментальної прози ХХ – по-
чатку ХХІ століть. Звісно, художній 
експеримент не є винаходом певної 
епохи. Упродовж усієї історії розви-
тку літератури створювалися твори, 
у яких письменник порушує усталені 
для даного періоду, напряму чи тех-
ніки приписи, «свідомо задається ме-
тою видозмінювати наявні жанрові 
структури, збагачувати зображально-
виражальні засоби» [11, 228]. Напри-
клад, із цієї позиції можемо говорити 
про експериментальний характер 
віршів Івана Величковського, Енеїди 
Івана Котляревського, Марусі Григо-
рія Квітки-Основ’яненка, натуралізму 
антиромантично налаштованого Іва-
на Франка і подібне. У цьому випадку, 
напевно, варто художній експеримент 
позиціонувати як художній засіб або 
ж структурний елемент твору, коли 
змінюються компоненти художньої 
системи та немає кардинального за-
перечення традиції творення літера-
тури загалом. 

Поняття «експеримент» безпосе-
редньо пов’язане із науковим пізнан-
ням дійсности, це один із основних 
методів наукового дослідження, коли 
явища вивчаються за допомогою 
спеціяльно створених умов. Експери-
мент «ґрунтується на досліді, лабо-

раторних принципах верифікації та 
моделюванні досліджуваних явищ» 
[9, 128]. Він покликаний розширити 
межі знання, випробувати на прак-
тиці певні теорії, гіпотези. Художній 
експеримент цілеспрямовано апро-
бує межі мистецтва слова, мобілізує 
його приховані ресурси, досліджує 
естетичні можливості. «Експеримент 
передбачає готовність мистецтва до 
пошуку, навіть до помилок заради 
того, чого ще не існує» [19, 355]. На-
зивати літературу експерименталь-
ною означає визнавати її прагнення 
конкурувати з наукою [24, 4], застосо-
вувати в художній творчості наукові 
раціональні операції, сполучати ана-
літичне мислення із художньою май-
стерністю.

Експериментальний твір завжди 
не співпадає з горизонтом сподівань 
читача (Ганс-Роберт Яусс), направле-
ний на продуктивний діялог із реци-
пієнтом, вимагає від нього активної 
співтворчої дії, уникає чітких відпо-
відей та готових рішень. Новий ху-
дожній код, запропонований експери-
ментальним твором, зчаста справляє 
вражаючий ефект своєю невідповід-
ністю загальновідомим правилам, як 
естетичним, так і етичним. 

Витоки художнього експеримен-
тування в українській літературі мо-
жемо вбачати у стильових координа-
тах барокової епохи, що прикметна 
розвитком курйозної поезії, яка поча-
ла процес виведення літературного 
твору за межі звичного сприйняття 
завдяки комбінуванню різних видів 
мистецтв і наук; штучним, формаль-
ним експериментам, що були підпо-
рядковані релігійно-містичним уяв-
лення про сутність «слова». Як зазна-
чає Ю. Починок, у давній літературі 
«увага до формотворення […] була 
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підпорядкована традиційному са-
кральному ставленню до слова, і тіль-
ки згодом вони (художні практики. – 
C. П.) трансформувалися в художній 
експеримент в сучасному розумінні» 
[16, 5]. У добу Бароко мистецтво сло-
ва актуалізувало топоси страждання, 
потворного, відразливого, що видо-
змінювало поняття «краси» худож-
нього твору. 

У довіднику The Routledge Com-
panion to Experimental Literature перші 
прозові експерименти пов’язуються, 
насамперед, із творчістю Мішеля де 
Монтеня (XVI століття), Лоуренса 
Стерна та його експериментальним 
твором Життя і думки Трістрама 
Шенді, джентльмена (1759). Експери-
ментування Стерна полягає в незвич-
ному іронічному викладі, викорис-
танні графічних засобів, нелінійній 
організації оповіді, навмисному по-
рушенні часово-просторових зв’язків. 
На сучасне розуміння художнього 
експерименту вплинули інновацій-
ні спроби Еміля Золя надати літера-
турі статусу наукової дисципліни; 
аванґардні експерименти футурис-
тів, сюрреалістів. Експериментальна 
література, наполягають автори до-
відника, – антитрадиційна, написана 
поза приписами, література, що асо-
ціюється із «шокуючим ефектом, зне-
вагою, іконоборством, труднощами 
сприйняття» [24, 5]. 

Художній експеримент традицій-
но співвідноситься із модерністич-
ним світоглядом та мистецтвом аван-
ґарду, адже в період Модернізму стало 
можливим експериментальне ради-
кальне перетворення людської сві-
домости, що загострилось в аванґар-
дизмі. «Експеримент» став методом, 
внаслідок якого здобувалися нові 
знання про дійсність у межах худож-

нього твору завдяки випробуванню 
та моделюванню усіх можливих за-
собів та способів образотворення, що 
вирізнялося від традиції і визначало 
критерії творчих пошуків художників 
[20, 244]. Мистецтвознавець Олеся 
Бенюк, розглядаючи поняття «екс-
перимент» у логіці мистецьких подій 
кінця ХІХ – першої третини ХХ століть, 
підкреслює, що модерністичний екс-
перимент взяв за мету «випробувати 
та змоделювати всі можливі засоби та 
способи творення, складові творчого 
процесу та художнього образу задля 
впровадження нового замість устале-
ного, загальноприйнятого» [1, 5].

Аналізуючи українську прозу кін-
ця ХІХ – початку ХХ століття, 1920-х – 
1930-х років, до дефініцій «худож-
ній експеримент», «експерименту-
вання», «експериментальна проза», 
«експериментальна література» ву 
дисертаційних роботах звертаються 
Оксана Боярчук Експериментальна 
проза 20-их років ХХ століття: жан-
рово-стильові модифікації (В. До-
монтович, А. Любченко, М. Йогансен, 
2003), Ганна Давидова-Біла (Укра-
їнський літературний аванґард: по-
шуки, стильові напрямки, 2005), 
Микола Васьків (Романні форми в 
українській експериментальній літе-
ратурі 1920 – 30-х рр.: ґенеза, пробле-
матика, жанрові модифікації й різно-
види, 2010), Ольга Журенко Модерні 
тенденції української романістики 
1920-х рр. ХХ ст., 2003), Лідія Кавун 
(Літературне об’єднання ВАПЛТІТЕ й 
художньо-естетичні шукання в укра-
їнській прозі 20-х років ХХ століття, 
2007), Оксана Ковальова (Бінарні ко-
лізії модернізму та аванґардизму в 
українській літературі першої поло-
вини ХХ ст. (творчість Лесі Українки, 
М. Семенка, Б.-І. Антонича), 2006), На-
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талія Коробкова (Мітологізм твор-
чого мислення Ю. Яновського-рома-
ніста, 2008), Ірина Куницька (Типо-
логія модерністичного роману, 2013), 
Наталя Лобас (Карнавальна поети-
ка міжвоєнної експериментальної 
прози, 2009), Богдан Пастух (Рання 
романістика Володимира Винни-
ченка: еволюція жанрової свідомос-
ти та динаміка морально-етичної 
концепції, 2007), Оксана Сирадоєва 
(Екстраполяція поезії Є. Плужника, 
І Дніпровського та Юліяна Шпола в 
експериментальну прозу 20-х років 
ХХ століття, 2011), Ярина Цимбал 
(Творчість Майка Йогансена в кон-
тексті українського аванґарду 20-30-
х років, 2003). 

Кожен із дослідників робить спро-
бу виробити прийнятний понятійний 
апарат для характеристики прози, в 
основі якої перебуває художній екс-
перимент. Дискусії, зокрема викли-
кають терміни «аванґардна», «екс-
периментальна», «модерністична», 
«ліва» проза, що можуть вживатися 
як синонімічні. Термін «експеримен-
тальна», як найбільш обґрунтований 
та доцільний, пропонує використову-
вати О. Боярчук. Дослідниця слушно 
зауважує, що «визначення експери-
ментальної белетристичної продукції 
як аванґардної видається дещо не-
адекватним, оскільки хибує на дво-
значність, співвіднесення з досвідом 
власне аванґардизму» [3, 5]. 

Аванґардисти надавали своїй 
творчості свідомо загострений екс-
периментальний характер, прагнули 
«зреалізувати певний стиль» [5, 27], 
звертаючись до формальних експери-
ментів, синтезуючи прийоми різних 
наук, видів мистецтв (кіно, фотогра-
фія, графіка, малярство), «демонстра-
тивно відмовляючись від «прямого» 

(реалістично-натуралітичного) зо-
браження видимої реальности, що 
утвердилося в ХІХ ст., чи міметично-
го принципу в його ізоморфній пара-
диґмі аж до маніфестації повної «без-
предметности», «нефіґуративности»» 
[4, 320]. Форма творів найбільше під-
лягала творчим експериментам за-
вдяки своїй рухливості та здатності 
до різноманітних видозмін, на відмі-
ну від порівняно сталого змісту, хоча 
й тут відбувалися зрушення. Зміст 
творів епатажно руйнував традицій-
ні цінності культури, актуалізував 
табуйовані та марґінальні теми. У та-
кий спосіб зміст і форма отримували 
неклясичне, антипозитивістське та 
нереалістичне спрямування: «літе-
ратура й мистецтво втрачали здат-
ність бути субститутом реальности. 
Наперед висувалася технологія твор-
чости» [19, 356]. Часто експеримен-
таторство супроводжувало не лише 
творчість письменника, а ставало 
його стилем життя, перетворювалося 
на «інтелектуальний проєкт» (А. Му-
кан).

В українському літературознав-
стві існує спокуса масив експеримен-
тальної прози обмежувати художніми 
перетвореннями 1920 – 30-х років, 
коли експериментаторство набуває 
тотального характеру. Так, у Літе-
ратурознавчій енциклопедії поняття 
«експериментальна література» та 
«експериментальна проза» відрізня-
ються широтою узагальнення. Якщо 
до «експериментальної літератури» 
зараховуються «художні твори, від-
мінні від традиційних за проблема-
тикою, неординарним моделюван-
ням тексту як світу і світу як тексту, 
верифікацією певної ідеї, ризикова-
ними з погляду канону прийомами 
зображення, нестандартною грою 
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семантичних полів тощо» [9, 320], то 
«експериментальна проза» має певну 
часову та історико-культурну площи-
ну – «умовна назва металітературно-
го наративу в модерністській беле-
тристиці, який був поширений у 20-ті 
рр. ХХ ст., реалізувався як ревізія, ре-
інтерпретація, творча трансформація 
епічної деканонізованої клясики» [9, 
320-321]. 

Але ж художній експеримент у 
прозі присутній не лише у творчій 
практиці письменників 1920 – 30-х 
рр., а стає знаком всього ХХ та по-
чатку ХХІ століть, модифікуючись 
відповідно до естетичних, жанрово-
стильових координат певних худож-
ніх систем та суспільно-історичного 
контексту (в даному випадку до: мо-
дернізму – аванґардизму – соцреаліз-
му – постмодернізму), створюючи ху-
дожню парадиґму експерименталь-
ної прози ХХ – початку ХХІ століть. 
Про вихід поняття «експерименталь-
на проза» із силового поля літерату-
ри 1920-х – 1930-х років свідчить по-
ява ряду наукових досліджень, у яких 
часові межі її побутування розширю-
ються до кінця ХХ століття (Тетяна 
Качак, Юрій Ковалів, Тетяна Остап-
чук, Алла Харченко). Це ж спостері-
гаємо і в закордонному літературоз-
навстві, де художній експеримент 
вже розглядається в аспекті творен-
ня медія-текстів, мультимодальної, 
цифрової літератури (наприклад, 
[21], [22], [23], [25]). 

Отже, художній експеримент є 
надзвичайно продуктивним спосо-
бом оновлення літератури. Увійшов-
ши e літературознавчий обіг із на-
укової сфери, експеримент посів ва-
гоме місце y літературному процесі, 
набув самобутніх ознак, ліг в основу 
інноваційних перетворень, що сфор-

мували масив експериментальної 
літератури ХХ – початку ХХ століть 
(як прози, так і поезії та драматургії). 
Художній експеримент як художній 
засіб, структурний елемент тексту 
зустрічається чи не в кожному зна-
ковому творі й не є винаходом пев-
ної епохи. Однак саме в ХХ столітті 
мистецьке експериментаторство на-
було тотального характеру, що дає 
підстави окреслювати його сутність 
не в межах поняття «новаторство», 
а поряд із ним. Новаторство – це 
оновлення, поглиблення, перефор-
матування традиційного, узвичає-
ного. Звертаючись до новаторства, 
автори розширюють формозмістові 
межі творів різних жанрів, збагачу-
ють творчу лабораторію нестандарт-
ними художніми рішеннями, однак 
не порушують загальноприйнятих, 
традиційних меж літератури, не ви-
пробовують її можливостей та функ-
цій, не ставлять творчий пошук за 
самоціль. Новаторські твори виріз-
няються із загалу, проте не запере-
чують естетичні та етичні цінності. 
Художній експеримент передбачає 
свідому відмову від традиції, епатаж-
не апробування кордонів словесно-
го мистецтва, підняття питання про 
справжню його природу й специфіку 
існування. Художнє експерименту-
вання прикметне сполученням ана-
літичного й художнього мислення, 
технологізацією творчого процесу. 
Експеримент вирізняється саме аль-
тернативними щодо міметично-реа-
лістичної моделі способами творен-
ня художнього світу твору, зчаста 
такими, що справляють вражаючий 
ефект на реципієнта, йдучи усупереч 
звичному сприйняттю, створюючи 
новий художній код, що ґрунтується 
на естетиці протиставлення.
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Abstract: In the article there are reviewed the internal text features of lyrical ad-
dressee. There is analyzed the difference between art and communication tasks of the 
conditional and the real addressee. There are traced the forms of YOU (singular), YOU 
(plural), WE-addressing and their differentiation due to change of theme of the lyrical 
text. The main attention is paid to the typology of functions of addresser and intercon-
nection between participants of lyrical communication. It is revealed that lyrical WE func-
tions as unifying factor for addresser and addressee. Addressing in the form of lyrical 
YOU (plural) – distances them, the form of lyrical YOU (singular) – promotes openness 
for communication and becomes a part of the autocommunicative lyrical communication. 

Keywords: lyrical communication; lyrical addressee; conditional / real addressee; 
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ОСОБЛИВОСТІ АДРЕСАТА У ВНУТРІШНІЙ КОМУНІКАТИВНІЙ 
СИСТЕМІ ЛІРИЧНИХ ТЕКСТІВ

Хоча сучасне літературознавство 
зробило значний поступ у досліджен-
ні комунікативної природи художніх 
текстів, які належать до різних літе-
ратурних родів, лірика у цьому пляні 
й досі залишається найменш дослі-
дженою 1 найбільш дискусійною ца-
риною. Ще у 1970-х роках минулого 
літературознавець Тамара Сільман 
висунула спірну тезу: “…Якщо в са-
мій структурі епосу та драми в різних 
формах закладено зародок прямої 
комунікативности, то в структурі лі-
рики закладено протилежну тенден-
цію – відсутність комунікативности, 
оскільки сама суть ліричного жанру 

суперечить ідеї висловлювання-по-
відомлення” [9, 178]. У той самий час 
у паризькому журналі “Structure of 
Texts and Semiotics of Culture” Юрій Лє-
він висловив цілком протилежну 
думку: “Поезія, яка є повідомленням 
(текстом), тим самим є елементом 
певного (потенційного) комунікатив-
ного акту (вона кимось створена і для 
когось призначена)” [6, 467]. Більш 
гучно ідеї ліричної комунікації зазву-
чали в ХХІ столітті у публікаціях евро-
пейських науковців – Роджера Селла 
(Roger Sell), Реувена Цура (Reuven 
Tsur), Мері-Льорі Р’ян (Marie-Laure 
Ryan) та послідовників Юрія Лєвіна – 
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Іріни Безкровної, Яни Двоєнко, Владі-
міра Карпачова та інших.

У сучасному літературознавстві 
поширене розуміння ліричного адре-
сата як цілковито риторичного засобу. 
Звісно, комунікація у ліриці проявля-
ється не так прозоро, як в інших родах 
літератури. В більшості випадків її ви-
ражають непрямі комунікативні смис-
ли (Вадим Дємєнтьєв), що базуються 
на художніх засобах, зокрема метафо-
рах, евфемізмах, мовних іграх тощо. 
Однак, незалежно від того, чи лірич-
ний адресат є колоритно змальова-
ною фіґурою, безмовною апострофою 
або ж імпліцитним (неномінованим, 
«нульовим») компонентом, він у вну-
трішньокомунікативній системі вико-
нує чимало різноманітних функцій, що 
змінюються відповідно до тематично-
го наповнення комунікативного пові-
домлення ліричного тексту. Адресат 
як чинник ліричної комунікації, його 
різновиди й функції є предметом за-
пропонованої статті. Ми виходимо з 
концептуальної засади, що розгляд лі-
ричного адресата, побудований на ви-
світленні його внутрішньотекстових 
відносин із адресантом та ліричною 
експресією (мовленням ліричного Я), 
дає змогу глибше збагнути специфіч-
ну природу лірики.

Комунікативний акт ліричного 
мовлення семантично позначений 
рисами еґоцентризму, під яким маємо 
на увазі спосіб вираження ліричного 
адресанта та специфіку ієрархічних 
відносин між адресантом та адреса-
том: у ліриці лише адресант виступає 
самодостатньою та незалежною лан-
кою ліричного комунікативного лан-
цюга, натомість адресат займає підпо-
рядковану позицію щодо адресанта. 
Модифікації взаємозв’язку адресанта 
й адресата породжують конкретні 

форми ліричної експресії. Зрозуміло, 
що така концептуальна логіка ставить 
дослідження ліричного адресата у за-
лежність від двох інших комунікатив-
них інстанцій – адресанта та його лі-
ричної експресії. 

Слід зазначити, що в комуніка-
тивній тріяді “адресант – лірична екс-
пресія – адресат” остання ланка є най-
менш дослідженою. Питанням лірич-
ного Я як ідентифікатора авторських 
інтенцій присвячено чимало наукових 
праць, зокрема дослідження Валерії 
Смілянської, Миколи Кодака, Валерія 
Корнійчука та інших. Натомість по-
няття “ліричний адресат” не так часто 
фіґурує в літературознавчих дослі-
дженнях. Зазвичай у наукових працях 
його використовують як позатексто-
вий елемент, що стосується реальної 
особистости. Щодо цього Яна Двоєн-
ко справедливо зауважила, що “такий 
підхід не є об’єктивним, оскільки по-
ети часто ставились із недбалістю до 
своїх присвят” [3, 67]. У дослідженнях 
текстів Іосіфа Бродського авторка рід-
ко зосереджується на реальності адре-
сата, адже вважає присвяти кожного 
вірша («М. Б.») “частиною образу та 
частиною авторського міту” [3, 67].

Ліричну адресацію (маємо на увазі 
інтенційну спрямованість ліричного 
мовлення на адресата, в основі якої 
лежать різновиди риторичного звер-
тання ТИ, МИ, ВИ, автокомунікативне 
Я, а також розповідна, питальна, спо-
нукальна, оклична модальності, лі-
ричні форми роздуму, спогаду, сповіді 
тощо) дослідники не раз трактують 
як художній засіб, який лише допо-
внює портрет адресата – ліричного 
героя, як, для прикладу, робить Лари-
са Куца, розмірковуючи над образом 
ліричної героїні поетичного твору 
Івана Франка З усіх солодких слів, до 
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якої звернено ліричне повідомлення: 
“Її образ (ліричної героїні. – О. Ж.) ви-
дається невповні раціонально обґрун-
тованим. Після експозиції […] висту-
пає слово-зв’язка «Слухай!». Мовлене 
колись давно коханою, воно викликає 
потік спогадів ліричного героя, які 
буквально заповнюють його свідо-
мість” [5, 87]. Авторка статті намага-
ється розпізнати образ адресата лише 
через опис портретних характеристик 
(лице з рум’янцем, рожеві уста). Проте 
y ліриці, яка концентрується довкола 
суб’єкта ліричного мовлення (адре-
санта), формується образ адресата у 
його відношенні до адресанта: “лиш ти 
до мене звернена”, “лиш те одне слівце 
твоє / і досі у душі моїй” [12, Т. 2, 17]. З 
огляду на це, риторична репліка “Слу-
хай!”, яка повторюється після кожної 
строфи, творить метонімічний ефект: 
саме через неї прояснюється образ 
милої, до якої звертається ліричний 
адресант у формі спогаду-сповіді. Саме 
довкола далекого та незабутнього 
образу коханої побудовано ліричний 
монолог: “…і досі в серці гомонить – / 
одно маленьке словечко: / Слухай!” 
[12, Т. 2, 17].

Отож звужене трактування лірич-
ного адресата мусимо визнати непро-
дуктивним. Наполягаємо на необхід-
ності різнобічного вивчення цієї ба-
гатофункціональної комунікативної 
інстанції, яка часто стає осереддям 
поетичної семантики окремого тво-
ру, об’єднавчим та структуротворчим 
чинником для тих чи інших поетич-
них циклів або збірок. Саме інстанція 
ліричного адресата здійснює безпо-
середній вплив на формування те-
матичного, емоційного та інтонацій-
ного забарвлення ліричної експресії, 
навіть якщо адресат виконує умовну 
функцію. Спираючись на різноманіт-

тя комунікативних завдань та функ-
ціональних особливостей ліричного 
адресата, виділяємо такі його різнови-
ди: Я-адресація (автокомунікація), ТИ, 
МИ, ВИ-адресат, реальний адресат/
умовний адресат. 

Реальний / умовний адресат. 
Умовного адресата варто розглядати 
як символічного учасника ліричної 
комунікації: це формальний, цілком 
безмовний «співрозмовник», від яко-
го ні суб’єкт поетичного мовлення, ані 
читач не очікують жодного відгуку, 
а служить він насправді для вислову 
переживань ліричного Я, емоційно-об-
разного увиразнення ліричної експре-
сії та посилення її естетичної впливо-
вості. В основному умовна адресація в 
ліриці виконує суто риторичну функ-
цію. У минулому дослідники послуго-
вувалися терміном “апострофа” для 
позначення художнього тропу, який 
використовувався для досягнення 
особливого ефекту при звертанні до 
неживих предметів та абстрактних 
явищ. Поширеним у світовій поетич-
ній практиці є й жанр ліричного по-
слання, в якому ліричне Я звертається 
зі своїми думками, переживаннями 
до певного адресата. Тексти з такою 
адресацією системно дослідив Віталій 
Назарець, виокремивши при цьому 
метажанр адресованої лірики. Та не-
рідко адресатом ліричного послання 
стають реальні особи. За моїми спосте-
реженнями, у цьому випадку внутріш-
ня комунікація співвідноситься із си-
туацією в реальному світі, й оскільки 
місце адресата займає реальна особа, 
то й адресант частково або ж повністю 
ідентифікується із автором тексту, не 
втрачаючи при тім статусу риторичної 
інстанції, створеної його уявою. Ска-
жімо, хоча у Стусовому траурному по-
сланні до закатованої малярки Алли 
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Горської (“Надто легко / ти увійшла в 
той склеп, де синій посмерк / і калино-
ві тіні – ярких ґрон / оплилі набризки – 
гойдає стогін…” [10, 96]) жодного разу 
не вжито ім’я адресата (лише в підза-
головку – “Пам’яті Алли Горської”), а 
позначено його формою ліричного ТИ, 
все ж виклад ідей та думок мисткині, 
опис її духових поневірянь не залишає 
сумнівів щодо спрямованости комуні-
кації саме на особу адресата. Водночас 
існують тексти, засновані на життєво-
му досвіді автора, у яких, відповідно з 
авторським задумом, форма лірично-
го ТИ набуває цілковитої умовности, 
оскільки комунікативне повідомлен-
ня зосередженне лише на ліричному 
Я: “З тобою жить – важка лежить / За-
вада поміж нами; / Без тебе жить – весь 
вік тужить / І днями, і ночами” [12, Т. 2, 
150] – важливо лише те, як важко да-
ється цей вибір адресантові, ліричне 
ТИ є формальною складовою. 

У ліричних творах із реальним 
адресатом відбувається складна спів-
гра поетичної (фікціональної) та ре-
альної (історичної) дійсностей. Такі 
твори здатні справляти подвійний 
ефект: будучи джерелом естетичної 
насолоди, вони можуть провокувати 
комунікативний відгук у реальному 
світі. Пригадаймо, як адресований 
“Вступ” до поеми Івана Франка Лісова 
ідилія (“Миколо, мій друзяко давній, 
ідеалісте непоправний…”). Микола Во-
роний відповів у свою чергу адресова-
ною поезією Іванові Франкові (“Ні, мій 
учителю і друже…”).

Доволі часто умовний адресат 
з’являється у текстах із структурою 
автокомунікації “Я–ТИ (Я)”. Комуніка-
тивне завдання текстів такого фор-
мату не передбачає формування ні 
мотиваційних, ні ціннісних орієнтирів 
відносно зазначеного адресата, тому 

що переживання, думки, почуття, які 
нуртують у внутрішньому світі лірич-
ного Я, звернені лише до нього самого. 
Комунікативну інтенцію тут цілком 
формально спрямовано на умовного 
ліричного адресата, який у системі лі-
ричного спілкування є риторичною ін-
станцією, своєрідним ліричним медія-
тором – опосередкованим свідком зі-
ткнення ліричного адресанта із своїм 
суперечливим началом, проявником 
його схвильованого емоційного стану: 
“Йди з перед очей, відрадо, / почезни, 
зоре моя! / Йду Гефсиманським садом, 
/ а в серці сіла досада…” [10, 58].

Всі ліричні адресати є умовними 
адресатами, своєрідними alter ego лі-
ричного Я, і цю умовність засвідчу-
ють їхня принципова безмовність та 
інтенційна спрямованість ліричного 
мовлення на самого ліричного мовця. 
Звісно, умовність має неоднакову міру 
в різних модифікаціях ліричного адре-
сата. Скажімо, якщо адресація до нежи-
вих предметів завжди сприймається 
як риторичний прийом, то адресація 
до реальної особи зазвичай є неодноз-
начною. Для прикладу, текст Галини 
Крук, в якому кожна строфа містить 
звернення до Сильвії Плат, звучить 
так: “…хоче мене впіймати / окільцю-
вати, о Сильвіє, хоче / на бавовняних 
полях, м’яких як забуття, / позначити 
мене, внести мене в якийсь реєстр…” 
[7, 124]. Сама текстова структура допо-
магає тут зрозуміти, що комунікатив-
ний потік спрямовано не на американ-
ську поетку ХХ століття – звернення 
“О Сильвіє” не містить в собі інтенцій 
адресованої спрямованостb, а функці-
онує як засіб підсилення експресії, що 
дозволяє стверджувати про автокому-
нікативність ліричного повідомлення.

Подекуди у пейзажній ліриці умов-
ний адресат стає чи не головним засо-
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бом вираженням ліричної експресії. 
Враження від краси природи ліричний 
адресант прагне розділити з кимось. 
Умовне звертання збагачує текст пара-
лельним змалюванням явищ природи 
та виразом людських емоцій. У ліриці 
звертання персоніфікує образ приро-
ди, проєктуючи на нього емоції лірич-
ного Я і таким чином об’єктивуючи 
їх, віддзеркалюючи внутрішній світ 
суб’єкта ліричного мовлення.

Ліричне МИ. МИ-адресація ви-
користовує семантику займенника 
першої особи у формі множини для 
виразу певної спільности адресанта 
й адресата у комунікативній ситуації, 
наприклад їхньої духової солідарнос-
ти. В порівнянні з інтимною лірикою, 
тематика якої замикає коло комуні-
кативних інстанцій на двох учасниках 
(наприклад, І. Франка: “Непрохідним 
муром поміж нами / Та доля стала! […] 
Та щезла ти! Мов в лісі без дороги / Ли-
шився Я” [12, Т. 2, 131]), МИ-адресат у 
громадянській ліриці та низці інших 
жанрів може означувати широкий дія-
пазон адресатів, iз якими себе поєднує 
ліричне Я, – від однієї особи (друга чи 
коханої людини) від одного, й до всьо-
го роду людського: “…Хіба не всі ми єд-
ности луна / В скороминущій і пустій 
відміні?” [8, 60] з яким себе асоціює 
ліричне Я до необмеженої кількости 
осіб, оскільки комунікативне завдання 
такої лірики полягає у спробі об’єднати 
довкола однієї ідеї ту чи іншу суспіль-
ну громаду, та вкласти в повідомлення 
напучування. Таким чином ліричний 
адресат у громадянській ліриці, який 
ми виділяємо у сполуці ліричного МИ, 
при однаковому способі вираження 
ліричної експресії, використовує для 
цього експресивні засоби, чому спри-
яє комунікативне значення структури 
ліричного МИ. Об’єднання ліричного 

адресанта з адресатом в єдине ціле до-
помагає здійсненню комунікативної 
мети: не лише проголосити ті чи інші 
ідеї, а й об’єднати навколо них велику 
кількість людей: “Вирядім ми слово до 
походу/ Не в степи куманські безко-
нечні,/ а в таємні глибини сердечні,/ 
Де кують будущину народу” [12, Т. 3, 
148].

Часто в утворенні ліричного МИ 
головним чинником виступає мітоло-
гізована модель комунікації. Найбільш 
поширеним таке явище простежуєть-
ся у текстах, що стосуються особливої 
спільноти – поетів. Ліричний адресат, 
як частина такої суспільности, наділяє 
її винятковими якостями: “Час виру-
шати, о лицарство вперте, / пристрасті 
наші були замалі / наша сторінка до-
писана – верте: / “Ми не поети. / По-
ети в землі” [2, 156]. Туту підкреслено 
особливий контакт всередині містифі-
кованої спільноти поетів. Вони пози-
ціонуються як згуртований колектив 
шляхетних творчих осіб.

Повернімось до адресації у формі 
ліричного МИ в інтимній ліриці. З ла-
тинської мови intimus перекладається 
як “внутрішній”, “таємний”. Таким чи-
ном, ліричне МИ інтимної лірики мож-
на розглядати як дві втаємничені осо-
би об’єднані спільністю пережитого 
досвіду та почуттів: “Складало крила 
дерево у сніг – / А я тобі не вірила до 
ранку, / І поцілунки нас збивали з ніг, / 
Лишаючись слідами біля ґанку” [7, 63].

Комунікативний зв’язок, заснова-
ний на адресації до ліричного ВИ, час-
то виражає певну дистанційованість 
адресанта від адресата. Зазвичай такі 
тексти побудовані на розбіжності 
ідей, поглядів та життєвих позицій 
ліричних героїв. Залежно від комуні-
кативного завдання, ліричний текст 
отримує форму адресованого лірич-
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ному сприймачеві мовлення спону-
кальної модальности, у якому лірич-
не Я висловлює прохання, запрошен-
ня, благання, пораду, заборону, засте-
реження, наказ, вимогу чи заклик до 
дії (“Коли вам так хочеться хоч крихту 
тепла – / То не йдіть до дерев – там вас 
не зрозуміють” [2, 95]; “ви, хто щедро 
платив на відомий мотив / дань усім 
одноденкам / а на кручу зіниці камін-
ні котив – / не кляніться Шевченком” 
[2, 150]). 

Форма ліричного ВИ часто ви-
користовується у так званій поезії 
“пам’яти”. Хоча звернення стосуєть-
ся осіб, духово близьких адресанто-
ві, проте з ним їх розділяє тривалий 
час. Так шістдесятник Іван Коваленко 
звертається до загиблих колег-поетів, 
які приходять до нього у снах: “Одне 
я твердо обіцяю вам: / Я пам’ять вашу 
в безвість не віддам, / Навіки в серці 
Вас я збережу / Аж поки сам не пере-
йду межу” [4]. В комунікативному акті 
цього тексту адресатів вивищує сила 
духу, адресант схиляється перед їхнім 
подвигом.

Зміна тематики ліричного тексту 
модифікує семантичне наповнення 
адресації. Ліричне ВИ як форма звер-
нення в інтимній ліриці зумовлена 
кількома чинниками. У таких текстах 
ліричне Я може висловлювати почут-
тя любові, поваги, захоплення адреса-
том. Прикладом такої комунікативної 
моделі є тексти Павла Тичини: “Я Ваші 
очі пам’ятаю, / Як музику, як спів. […] 
Я Вам чужий – я знаю” [11, 37]. Зачуду-
вання та трепет перед майстром дири-
гування висловлює Оксана Забужко: 
“Коли Ви шугонете під стелю живим 
смолоскипом, / На їх заспані лиця оси-
павши злий фейєрверк / І коли Ваш 
невичахлий попіл пропалить застояні 
мозки…” [2, 68]. 

Адресат у формі ліричного ТИ є 
найбільш різноманітним і, залежно від 
тематичного наповнення, неоднакові 
й комунікативні стратеґії. В ліриці, яка 
стосується любовних переживань, ви-
користання форми ТИ спрощує кому-
нікацію, дозволяє ліричному Я більш 
відверто проявляти широку ґаму емо-
цій. На противагу ліричному ТИ, яке в 
інтимній ліриці зустрічаємо частіше, 
текст із ВИ-адресацією сприяє більш 
стриманому звучанню й лірична екс-
пресія тут знижує тональність. При за-
стосуванні звертання ТИ ліричні герої 
зберігають партнерську рівновагу в 
комунікативній ієрархії.

В ліриці з іншою тематикою така 
комунікативна форма налаштовує на 
дружній, відкритий контакт між лі-
ричними комунікантами, що дозво-
ляє адресанту відкрито висловлюва-
ти свій емоційний стан. Атмосфера 
близькости, яку утворює комунікація 
“Я–ТИ” дозволяє ліричному адресанто-
ві відкрити навіть найпотаємніші емо-
ції: “часом мені хочеться просити щоб 
ти говорив / щоби ти просто проходив 
коли захочеш сідав край…” [7, 175].

У ліриці з філософською та гро-
мадянською тематикою звернення 
до ліричного ТИ – це напружений 
мисленнєвий потік, який стосується 
онтологічних проблем людства або ж 
самого адресанта. Ліричні тексти, що 
презентують філософські роздуми, 
найчастіше виконані у формі автоко-
мунікації. Така структура ліричного 
тексту завдає чимало складнощів для 
ідентифікації адресата. Скажімо, якщо 
Юрій Лєвін зводить структуру авто-
комунікації до імпліцитного автора 
та імпліцитного адресата, то Флоріян 
Бацевич висвітлює автокомунікацію 
крізь призму психологічних методик, 
де вона “розглядається як внутрішнє 
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мовлення, інтеракція «Ego» і «Alter-
ego» людини” [1, 44]. Часто наявність 
умовного адресата у ліричних текстах 
такого типу ще більше ускладнює 
справу, оскільки форма автокомуніка-
ції демонструє спробу адресанта про-
никнути у самосвідомість, дистанцію-
чись від інших осіб, що можуть завади-
ти, або перервати цей процес. 

Саме тому варто завважити, що 
ліричне ТИ має автокомунікативний 
характер. Тексти такого типу найчас-
тіше побудовані у формі внутрішньо-
го діялогу: відбувається розщеплення 
ліричного Я на зовнішню “подобу” і 
внутрішнього “іншого”. Звертання у 
формі ліричного ТИ демонструє кому-
нікативну інстанцію адресанта у про-
цесі його духового становлення та роз-
витку: “І пам’яти розмиті береги, / і ти 
вертаєш в себе – надовкола / нічого не 
впізнати: дивний просвіт…” [10, 113]. 
Нерідко початок тексту окреслює лі-
ричне Я, яке впродовж тексту апелює 
до свого минулого або майбутнього 
втілення, вираженого у формі лірич-
ного ТИ: “О, як ти з пам’яттю спізнав-
ся! / Отож, збирай із довгих черг / свої 
подоби, скам’янілі / у довгому жданні” 
[10, 103-104]. Головна комунікативна 
мета – це авторефлексія, намагання лі-
ричного Я розібратися у своїх думках і 
переживаннях, світоглядних і світовід-
чуттєвих колізіях. Попри виділення лі-
ричного ТИ як адресата, нерідко текст 
завершується злиттям всіх суб’єктів 
комунікації в одній особі: “А Ти! – все 
спиш, і спиш, і спиш. / Ото життя, нів-
року, – сніння! […] Ненасить юначих 
літ давноминула. Діждати б спокою 
кінця, / розбитись на дрібні сонця, / 
коли одне, своє, – знебуло” [10, 23].

Отже, внутрішній адресат лірич-
ного мовлення заслуговує пильнішої 
уваги, оскільки ця комунікативна 

інстанція дає змогу вивчити особли-
вості ліричного мовлення, з’ясувати 
специфіку умовної адресації, зумовле-
ну суб’єктністю ліричної структури, а 
також виявити закономірності інди-
відуального стилю видатних майстрів 
поетичного слова.
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Наукові студії, присвячені літера-
турі для дітей і про дітей, набувають в 
Україні все більшого розмаху. Від спо-
радичних міркувань, критичних ре-
цепцій окремих творів чи творчости 
письменників, дослідники прямують 
до теоретичних узагальнень, глибоко-
го аналізу із використанням різнома-
нітних підходів та апробацією новітніх 
методологій. Розвиткові такої тенден-
ції сприяє низка факторів: домінуван-
ня філологічного, а не педагогічного 
підходу до аналізу творів для дітей; 
стрімкий розвиток як ориґінальної, 
так і перекладної літератури для дітей 
завдяки активному книговиданню та 
широкій палітрі видавничих пропози-
цій на українському ринку; посилена 
увага суспільства до проблем дитячо-
го читання і популяризації книг для 
дітей; вивчення практики досліджень 

літератури для дітей зарубіжними на-
уковцями та екстраполяція їх досвіду 
в українському літературознавстві.

Актуальна проблема дослідження 
літератури для дітей та юнацтва – те-
орія та методологія. Незважаючи на 
розвиток практичної критики, досі 
не прописано критичної теорії щодо 
цієї галузі мистецтва слова. Сучасна 
українська поезія і проза для дітей та 
юнацтва – художня література, най-
характернішими особливостями якої 
є «її відповідність рівневі знань, жит-
тєвому досвіду, психологічному роз-
виткові дитини, зорієнтованість її 
тематики, жанрових характеристик, 
поліграфічного оформлення» [4, 10]. 
Це художньо-естетичне явище, яке 
потребує аналізу, літературознавчого 
осмислення, інтерпретації та фахової 
оцінки. 
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В сучасному українському куль-

турному просторі переважає розумін-
ня літератури для дітей та юнацтва 
як сеґменту загальної літератури. 
Найчастіше вона виступає об’єктом 
філологічних (у широкому розумін-
ні) студій. Меншою мірою дослідники 
розглядають її через призму педаго-
гічного підходу, який користувався 
популярністю у ХХ столітті. Спосте-
рігається тенденція залучення до ви-
вчення літератури для дітей та юна-
цтва новітніх продуктивних критич-
них інтерпретаційних підходів. 

Ще у 1990-х роках літературозна-
вець Маргарита Славова констатувала 
в галузі студій літератури для дітей та 
юнацтва «метання та пошук методоло-
гічних опор то в педагогіці та психоа-
налізі, то в теорії інформації та семіо-
тиці, то в рецептивній естетиці та куль-
турології», зауважила що «діяхронна 
перспектива підходів до дитячої літе-
ратури приводить до незмінного для 
її буття та самосвідомости відношення 
«дидактичне – художнє», яке розглядає 
естетичну проблематику крізь педа-
гогічний ракурс» [11, 8]. Виокремлені 
нею чотири основні підходи до дитячої 
літератури як напрямки теорії дитячої 
літератури розглядали Ольга Папуша, 
Уляна Баран (Гнідець), Богдана Салюк, 
Віталіна Кизилова, Світлана Бартіш – 
автори дисертаційних досліджень лі-
тератури для дітей та юнацтва остан-
ніх років. Мова про педагогічний, пси-
хологічний підходи, аналіз літератури 
для дітей у контексті рецептивної ес-
тетики та культурології. 

У теоретичному полі не йшлося про 
філологічний підхід із опорою на літе-
ратурознавчий текстуальний аналіз 
творів для дітей та юнацтва, незважаю-
чи на те, що практично його використо-
вували найчастіше, про що свідчать мо-

нографічні дослідження, наукові статті, 
розвідки літературознавців. 

Маргарита Славова у праці Про-
блеми поетики белетристики для ді-
тей (1992) окреслила специфіку лі-
тератури для дітей, яка проявляється 
через ігрове і фантастичне; проаналі-
зувала компоненти структури (персо-
наж, сюжет, композиція, оповідач та 
ін.) белетристичного твору для дітей 
і зауважила типологічну схожість із 
казковою структурою. Екстраполю-
ючи західну практику вивчення літе-
ратури для дітей, М. Славова обґрун-
товує комунікативні аспекти дитячої 
книги, соціокультурну роль літера-
турної казки і поглиблює теорію дитя-
чої літератури демонстрацією методів 
і прийомів аналізу поетики клясичних 
творів світової літератури. Її праця 
стала поштовхом для досліджень лі-
тератури для дітей та юнацтва укра-
їнськими науковцями у ракурсі кому-
нікативного, наратологічного та ре-
цептивно-естетичного аспектів. Саме 
така перспектива розширила гори-
зонти текстозорієнтованих історико-
літературних студій дитячої літера-
тури, які почали з’являтися в україн-
ській академічній науці з 1970-х років.

Текстуальний аналіз поетики ху-
дожніх творів для дітей («фаховий 
аналіз із позицій художности») – не-
змінна складова історико-літератур-
них студій дитячої літератури з другої 
половини ХХ століття і до сьогодні. 
Це ілюструють наукові дослідження 
І. Бойцун, О. Будугай, О. Гарачковської, 
Д. Білецького, С. Іванюка, В. Костю-
ченка, Н. Резніченко, Г. Сабат (Баран), 
Н. Сидоренко, Р. Стаднійчука, Н. Тихо-
лоз, Л. Ткаченко, О. Цалапової, О. Че-
пурної, Ю. Ярмиша.

Традиційно-усталені підходи до 
вивчення художнього тексту як мис-
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тецького феномену й новітні досяг-
нення у галузі теоретичного осмис-
лення природи художньої творчості 
(історико-типологічні, рецептивні, 
герменевтичні стратеґії, засади струк-
туралізму, інтертекстуальності, на-
ратології) декларує у дослідженні Ху-
дожня специфіка української прози для 
дітей та юнацтва другої половини ХХ 
століття (2013) Віталіна Кизилова 
[5, 8]. У полі зору літературознавця – 
жанрово-стильові тенденції літера-
турної казки та пригодницької прози 
означеного історико-літературного 
періоду. Такий інтерпретаційний фор-
мат клясичний і традиційний: переду-
сім текст, а згодом його рефлексія із 
наступними аналітичними візіями.

Нові критичні підходи до вивчен-
ня літератури для дітей відкривають 
ширші можливості літературознав-
чих студій та збагачують дослідниць-
ку парадиґму. Потенціял наратологіч-
ного підходу до вивчення літератури 
для дітей теоретично і практично ви-
світлила Ольга Папуша у дисертацій-
ному дослідженні Наратив дитячої 
літератури: специфіка художнього 
дискурсу (2004). Її методика базується 
на теорії наративного дискурсу, семіо-
тичних та рецептивно-зорієнтованих 
підходах, комунікативних методах 
дослідження літератури для дітей і 
«дозволяє досліджувати дитячу лі-
тературу, з одного боку, як будь-який 
інший фіктивний дискурс, а з іншого, 
як специфічну форму у відношенні 
до різних концептів (автор, текст, чи-
тач)» [9]. 

Комплекс наратологічного, струк-
туралістського, рецептивного та ме-
тодів загальної теорії комунікації став 
методологічною основою досліджен-
ня Специфіка комунікації в літературі 
для дітей та юнацтва (на матеріялі 

сучасної німецькомовної прози) (2008) 
Уляни Гнідець (Баран) [1]. 

Компаративне дослідження тра-
диційних образів дитини-бешкетни-
ка у художніх творах для дітей і про 
дітей з актуалізацією типологічного 
підходу, культурно-історичного, по-
рівняльного, біографічного, інтер-
текстуального, архетипного методів 
провела Богдана Салюк (Типологія 
традиційних образів дитини-бешкет-
ника у художніх творах для дітей і про 
дітей, 2011).

Дитячу літературу, яка розвива-
ється та продуктивно функціонує на 
кількох важливих рівнях, Лідія Мацев-
ко-Бекерська називає складним по-
ліінтрепретаційним феноменом. «Ма-
ємо констатацію факту – у загально-
літературному просторі існує та його 
складова, що адресується категорії 
реципієнтів за певними параметрами 
відповідности, що вирізняється очі-
куваними інтерпретаційними наста-
новами, що повинна зближуватися із 
канонічними наративними технологі-
ями. Однак цілком об’єктивною є тео-
ретична поліваріянтність у царині ди-
тячої літератури, позаяк не тотожни-
ми є вихідні спонуки для дослідження. 
З культурологічної позиції необхідно 
зосередитися на своєрідности закла-
дености у тексті ґлобального світо-
глядного коду й способах його від-
читання. З педагогічно-дидактичною 
метою варто диференціювати жанро-
во-вікові співвідношення. Натомість, 
рецептивна естетика, спираючись на 
психологічний аспект, акцентує увагу 
на дискурсі дитинства як осерді спе-
цифічної субкультури» [7, 19]. У лі-
тературознавчій риториці, на думку 
науковця, оприявнюються загально-
культурні, психологічні та інтерпре-
таційні категорії. Останні – через ди-
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дактичний чи своєрідно рецептивний 
аспект. 

Множинність ракурсів, у яких 
можна розглядати дитячу літературу, 
«іншими словами – поліфонічність 
утворюваного довкола неї наукового 
та суспільного дискурсу» зумовлена, 
на думку Емілії Огар, її поліморфною 
і поліфункціональною комунікатив-
ною природою [8, 8]. Дослідницьку 
перспективу теоретичного осмислен-
ня феномену дитячої книги, яка стала 
об’єктом її дослідження, взаємодопов-
нюють дидактичний та літературоз-
навчий підхід. У руслі літературознав-
чого дослідження, як вважає Емілія 
Огар, дитяча література як частина 
літературного процесу піддається 
формалістичному, структурно-функ-
ціональному, семіотичному, рецептив-
ному аналізу.

Оперуючи поняттям «текст для 
дітей», семантичне поле якого вміщує 
окрім інших явища, означувані понят-
тями «книга для дітей» та «література 
для дітей», Наталія Марченко розмеж-
овує літературознавчий і книгознав-
чий науковий дискурс, накреслюючи 
два напрямки досліджень [6].

Значно ширша методологічна 
платформа зарубіжних досліджень 
літератури для дітей. Петер Хант 
(Peter Hunt), Девід Рад (David Rudd) 
та Карін Леснік-Обертейн (Karín 
Lesnik-Oberstein) з Великої Британії, 
Ганс-Гейно Еверс (Hans-Heino Ewers) 
з Німеччини, Зохар Шавіт (Zohar 
Shavit) з Ізраїлю досліджують питан-
ня термінології, критики і теорії лі-
тератури для дітей. У своїх студіях 
науковці практично актуалізують ме-
тоди і засоби герменевтики (Marah 
Gubar), семіотики (Zohar Shavit), 
психоаналітичної критики (Hamida 
Bosmajian, John Cech), наратології 

(Maria Nikolajeva, Barbara Wall, Anita 
Moss), феміністичної критики (Lissa 
Paul, Carina Garland), рецептивної ес-
тетики (Michael Benton), мультикуль-
туралізму (Joh C. Stott), екокритики 
(Marek Oziewicz), постколоніяльних 
студій (R. McGillis), інтертекстуальнос-
ти (Christine Wilkie-Stibbs), компара-
тивістики (Emer O’Sullivan), гендерної 
критики (Karín Lesnik-Oberstein), лінґ-
вістики (John Stephens) і стилістики 
(Charles Sarland), коґнітивної лінґвіс-
тики (Marcello Giovanelli).

Як слушно зауважує Богдана Са-
люк, українське «літературознавство 
de jure визнає необхідність цілісного 
студіювання дитячої літератури, але 
de facto неохоче відходить від тра-
дицій вивчення творів для дітей у 
рамках історії літератури, обережно 
використовуючи досвід зарубіжного 
літературознавства, який, на нашу 
думку, є корисним задля поступової 
зміни акцентів у дослідженні дитячої 
літератури від периферійного до цен-
трового» [10, 14].

Зважаючи на специфіку об’єкта 
дослідження умовно можна накрес-
лити кілька інтерпретаційних стра-
теґій, серед яких найбільш поширені 
літературознавча, дидактична, муль-
тидисциплінарна. У контексті літе-
ратурознавчих студій важливими й 
актуальними будуть рецептивний, 
психологічний, культурологічний, 
ґендерний, постколоніяльний, психо-
аналітичний, герменевтичний, струк-
туралістський, інтертекстуальний та 
інші критичні підходи й методи піз-
нання літератури. 

Літературознавча інтерпрета-
ційна стратеґія будується на філоло-
гічних концепціях і розгортається у 
площині аналізу літератури для дітей 
та юнацтва як естетично-мистецького 



45+

Volume XV, 2016 +

феномена. У центрі уваги науковця – 
поетика тексту. У випадку, коли йдеть-
ся не про один твір і навіть не про 
творчість одного письменника, а про 
цілий пляст національної літерату-
ри останніх двох десятиліть, а метою 
роботи є узагальнення письменниць-
кого досвіду та виведення тенденцій 
сучасної української прози для дітей 
та юнацтва, текстуальний аналіз по-
глиблюється історико-літературним 
та типологічним, підсилюється но-
вими критичними підходами. Адже 
«розуміння літератури неможливо 
звільнити, по-перше, від конкретного 
літературного досвіду, по-друге, від 
епохи, які разом його формують, а по-
третє – від традиції, з якої воно вирос-
тає» [2, 9].

Літературознавча інтерпретацій-
на стратеґія покликана виявити спе-
цифіку літератури для дітей на рівні 
поетики текстів, вказати на її худож-
ню своєрідність, тенденції. У проце-
сі вивчення літератури для дітей та 
юнацтва присутня орієнтація пись-
менника на читача певного віку, від 
чого й залежить закладений у текст 
зміст, форма його представлення. Ав-
тор і читач – дві ключові фіґури, які 
перебувають поза текстом, але саме 
завдяки їм відбувається його реаліза-
ція. Рецептивна інтерпретаційна мо-
дель розгортається у площині комуні-
кативного процесу (адресант – текст – 
адресат) і пов’язана із явищами коду-
вання та декодування, психологічним 
критерієм розуміння специфіки дитя-
чої літератури. Рецептивно-естетич-
ний підхід, як і психологічний, куль-
турологічний, ґендерний, постколоні-
яльний, психоаналітичний, герменев-
тичний, структуралістський, інтер-
текстуальний, біографічний та інші 
критичні підходи до аналізу літерату-

ри розглядають художній текст через 
призму різних контекстів. Літературу 
для дітей та юнацтва неможливо ви-
вчити поза цими контекстами, бо її 
специфіка закладена в орієнтації на 
адресата, який є поза текстом (рецеп-
тивно-естетичний підхід), психологіч-
них особливостях творення та відчи-
тування текстуальних смислів (пси-
хоаналітичний підхід), прописуванні 
фемінних та маскулинних концептів 
у текст (ґендерний, феміністичний 
підходи), суспільних уявленнях про 
дитинство і субкультуру дитинства 
(культурологічний) тощо.

Дидактична інтерпретаційна 
стратеґія опирається на функціо-
нальний аспект літератури для дітей, 
зокрема навчальну та виховну спря-
мованість текстів. При цьому сеґмент 
літератури, який досліджується, роз-
глядається не як художньо-естетичне 
явище цінне саме по собі, а як засіб на-
вчання та виховання. У центрі уваги 
дослідника – дидактичність, повчаль-
ність тексту, роль книжки в ідеологіч-
ному вихованні юного покоління, її 
функціональні можливості у розвитку 
та становленні особистости дитини, 
ефективності освітнього процесу. Тіс-
ний зв’язок змісту літературної освіти 
з методикою читання і викладання 
літератури, особливості вивчення ху-
дожніх текстів школярами теж є пред-
метом студій у межах дидактичного 
підходу. 

Дидактичний підхід до вивчен-
ня літератури для дітей лежить поза 
площиною філологічного досліджен-
ня обраного предмета, оскільки функ-
ціональний аспект не є тим інстру-
ментом, який дозволяє розкрити ху-
дожню специфіку текстів. «…Бачити 
сутність літератури в її функції (або 
функціях) означає звужувати її, по-
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перше, до ролі “голої техніки”, нато-
мість не враховувати її антропологіч-
ні, екзистенційні та психо-суспільні 
аспекти» [2, 17].

Педагогічний підхід до дитячої 
літератури є характерним не тільки 
для початкового етапу осмислення 
необхідности спеціяльної літератури 
для дітей, а й для більш пізнього часу. 
Його застосування щодо об’єкта до-
слідження «неґативно впливає як на 
розвиток дитячої літератури, так і на 
формування уявлень про межі дитя-
чого читання» [11, 9]. Виховні наміри 
дорослих (видавців, критиків, учите-
лів, батьків) та їх рекомендації щодо 
читання одних і відкидання інших 
книг провокують виникнення «педа-
гогічної цензури дитячого читання». 
Таке явище мало місце у совєтські 
часи, коли створювались спеціяльні 
інституції, які здійснювали ідеологіч-
ний контроль за літературою, призна-
ченою для дітей (див.: [3]). У тогочас-
них дослідженнях цей пляст літерату-
ри завжди відносили до виховання, а 
«претензія дидактичного критерію» 
часто перетворювалась на диктат. 
Сьогодні дидактичність як незмінна 
особливість твору, призначеного для 
дітей, стає предметом літературоз-
навчого та рецептивно-естетичного 
аналізу.

Мультидисциплінарна інтерпре-
таційна стратеґія передбачає вза-
ємодію різних галузей наукового зна-
ння у вивченні літератури для дітей 
та юнацтва як багатогранного соціо-
культурного феномену. Пізнавальною 
основою та інструментарієм дослі-
дження виступають знання і мето-
дологія різних дисциплін: літерату-
рознавства, педагогіки, психології, 
філософії, культурології, антропології, 
соціології. Така стратеґія забезпечує 

умови для реалізації зв’язків між різ-
ними науками, які здатні забезпечити 
при вивченні об’єкта дослідження не-
обхідні знання, зосереджуючись при 
цьому на власному предметі у цілісно-
му явищі – феномені літератури для 
дітей та юнацтва. Відбувається інте-
ґрація інформації, фактів, концепцій, 
теорій та методів із метою всебічного 
вивчення і пояснення тенденцій роз-
витку, специфіки літератури для дітей 
та юнацтва. 

Мультидисциплінарна інтерпре-
таційна стратеґія стає можливою за-
вдяки накопиченню результатів між-
дисциплінарних досліджень. Ще у 
80-х роках дослідниця Зохар Шавіт у 
своєму дослідженні Poetіcs of Children’s 
Literature (Поетика літератури для 
дітей) [12] застосувала інтеґратив-
ний підхід до дитячої літератури, роз-
ширивши перспективи її вивчення. 
«Із зміною статусу дитячої літератури 
як предмету вивчення (в університет-
ських курсах та спеціялізованих ін-
ститутах, на академічних форумах і в 
журналах академічного рівня), зміню-
ється і метамова, якою наука користу-
ється у підходах до цього складного 
явища» [11, 14]. 

Всі підходи та методики одночас-
но застосувати неможливо, але вони є 
важливими у контексті дослідження 
певної тематичної чи жанрової гру-
пи творів, творчости письменників, 
аналізу та узагальнень щодо характе-
ру розвитку літератури певної доби 
тощо. Неможливо також зупинитися 
на одному підході чи методі, бо «піз-
нання якогось явища за допомогою 
методу є завжди пізнанням його фраґ-
менту замість іншого, що його міг би 
видобути проігнорований метод» [2, 
36]. Ефективність методу часткова 
і локальна і тільки методологічний 
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плюралізм здатний забезпечити уні-
версальність, різнорідність пізнаваль-
них «прочитань» літератури, погли-
блене розуміння текстів. 

Окреслені інтерпретаційні стра-
теґії не однаковою мірою викорис-
товуються у практиці українських 
досліджень літератури для дітей та 
юнацтва. Дидактична інтерпретацій-
на стратеґія була особливо актуальна 
у ХХ столітті, коли література для ді-
тей виступала засобом ідеологічно-
го виховання. Мультидисциплінарна 
інтерпретаційна стратеґія – досвід 
зарубіжних науковців і перспектива 
майбутніх українських досліджень 
літератури для дітей та юнацтва, яка 
буде можлива за умови активізації на-
укового інтересу до об’єкта вивчен-
ня фахівців із різних галузей знань. У 
межах філологічного наукового дис-
курсу найпоширенішою і найефек-
тивнішою є літературознавча інтер-
претаційна стратеґія, в якій методи 
текстуального аналізу доповнюють 
способи і прийоми вивчення об’єкта, 
його структурних, функціональних 
особливостей, властивостей, а також 
взаємодій із навколишнім світом, за-
декляровані критичні підходи.

Практика методологічного плю-
ралізму та поєднання різних критич-
них підходів у межах дослідження 
літератури для дітей є особливо важ-
ливою, коли мова йде про висвітлення 
тенденцій: закономірностей і напрям-
ку розвитку, узагальнення художньо-
естетичних особливостей, соціокуль-
турної специфіки об’єкта вивчення. 
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Abstract: In the article there is analyzed ethnic stereotype of polish people in the 
Ukrainian folklore. It is based on material of Ukrainian not fairytales prose. The genre of 
folk legends and anecdotes were chosen for the object of research. The antinomy «own 
– foreign» became the analytical aspect in description of ethnic stereotype. Attention is
focused on the typical features of character and traditional values of the Polish. There 
was found out that ethnic stereotype of a Polish people in Ukrainian folklore is mostly 
negative. In the article there is demonstrated the possibility and relevance of practical ap-
plication of the antinomy «own – foreign» in the research of ethnic stereotypes in folklore 
texts. In the article there is emphasized the relevance and topicality of scientific working 
out of the research.

Keywords: folklore, interethnic relations, ethnic types, ethnic stereotypes, Polish 
people, antinomy «own – foreign»
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ЕТНІЧНИЙ СТЕРЕОТИП ПОЛЯКА 
В УКРАЇНСЬКІЙ НЕКАЗКОВІЙ ПРОЗІ

Наукове осмислення міжетнічних 
взаємин є актуальною проблемою су-
часних гуманітарних студій, зокрема 
фольклористики. Учені дедалі частіше 
наголошують на важливій ролі саме 
гуманітарних наук, що сприяє змен-
шенню неґативних тенденцій у різ-
них сферах людського життя. Це ілю-
струє теза культуролога В’ячеслава 
Іванова, який зазначає, що «головною 
перешкодою на шляху до реального 
об’єднання людства, необхідного для 
порятунку виду, є неухильне та швид-
ке наростання релігійних, етнічних та 
інших відмінностей між країнами та їх 

групами. У тій мірі, в якій гуманітарні 
та соціяльні науки антропологічного 
циклу можуть вплинути на зменшен-
ня цих тенденцій, їх практична роль 
може виявитися значною» [13].

Полікультурність сучасного світу 
актуалізує пошуки безконфліктних 
форм співіснування етносів, взаємодії 
різних культур. Аби досягти взаємо-
розуміння між народами та уникнути 
ворожнечі, важливо з’ясувати й осмис-
лити стереотипи представників тих 
чи інших національностей, особливо 
тих, які зародилися за певних істо-
ричних обставин. Як відомо, «етнічні 
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стереотипи нерідко несуть в собі чис-
ленні неґативні уявлення, наповнені 
образами, кривдами, які формувались 
багажем історичного досвіду міжет-
нічних стосунків між представника-
ми різних національностей, що так 
чи інакше позначається і на сучасних 
взаєминах між етнічними спільнота-
ми» [19, 1]. У цьому контексті неабия-
ку роль відіграє наука про фольклор: 
дослідження усної народної словес-
ности, яке передусім спрямовано на 
осмислення традиційної культури і 
народного досвіду, передбачає, зокре-
ма, й наукове осмислення стереотипії 
сприйняття представниками різних 
етносів своїх сусідів. 

Проблема вивчення етнічних 
стереотипів потрапляла у поле зору 
клясиків української народознавчої 
школи: П. Чубинського [22], М. Драго-
манова [12], Л. Мацієвича [17], В. Гна-
тюка [6], [7], [8], [9], І. Франка [21] та 
інших, які особливу увагу звертали 
на народні твори про інородців, й у 
цьому контексті на етнотип поляка. 
У наш час існує вагомий фольклорис-
тичний доробок із цієї проблематики. 
Ґрунтовністю відзначаються наукові 
праці етнолога Юрія Сілецького [19], 
який проаналізував мітологічні та по-
бутові гетеростереотипи сусідніх із 
українцями етносів та національних 
меншин. Фольклористка Оксана Сто-
колос-Ворончук здійснила всебічний 
аналіз стереотипу єврея в контексті 
народної сміхової традиції [20]. До-
слідниця Марія Качмар розглянула 
стереотипні уявлення українців про 
своїх етнічних сусідів в етіологічних 
леґендах [14], а її колега Марина Де-
медюк зосередила увагу на виокрем-
ленні етнічних гетеростереотипів у 
казках [11]. У невеликій, але змістов-
ній розвідці схарактеризував стерео-

типні фольклорні уявлення україн-
ців щодо єврея, цигана та росіянина 
Сергій П’ятаченко [18]. Ґрунтовністю 
відзначаються праці Ірини Грищенко 
з проблематики міжетнічного поліло-
гу у фольклористичному ракурсі [10]. 
Окремим аспектам вивчення етнічних 
стереотипів поляків в українському 
фольклорі присвячені наукові розвід-
ки Юрія Сілецького [24], Оксани Кузь-
менко [15], Євгена Луня [16] та інших.

Зважаючи на цей науковий доро-
бок, у пропонованій статті буде зосе-
реджено увагу на виокремленні етніч-
ного стереотипу поляка в українській 
фольклорній неказковій прозі, за-
фіксованій у збірниках ХIX ст. Метою 
статті є аналіз етнічних стереотипів 
поляків на матеріялі українських ле-
ґенд і анекдотів крізь призму антино-
мії «свій – чужий».

Слід зазначити, що український 
фольклор представлений значною 
кількістю творів, у яких головними 
персонажами виступають представ-
ники сусідніх народів та національних 
меншин. Така ситуація зумовлена 
історичними факторами, зокрема 
побутовими контактами між етно-
сами, досвід яких відбивається у так 
званій «фольклорній свідомості». Це 
закономірно, адже через пізнання 
інших етносів українці усвідомлювали 
власну самобутність. 

Збагнення семантики й емоцій-
ного «навантаження» стереотипів, які 
сформувалися в українському фоль-
клорі за тієї доби передбачає бодай ла-
конічний екскурс у суспільно-політич-
ний контекст відповідного історично-
го періоду. «Це був час бездержавнос-
ти, колоніяльної залежности від двох 
імперій, Польської та Російської, що 
насаджували українцям свою ідеоло-
гію, свій світогляд, а українці мусили 
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самі для себе робити вибір: зросій-
щитися (сполонізуватися) чи твердо 
стояти на своїй, українській ідеї, хоч 
і “бездержавній чи напівдержавній”» 
[20, 56]. Це був складний період для 
українського народу, «коли самі укра-
їнці на своїй етнічній землі набували 
становища меншин, коли в окремі пе-
ріоди міжнаціональні стосунки мали 
конфліктний характер» [20, 56].

Необхідно зазначити, що пробле-
ма міжетнічних взаємин між україн-
цями та поляками є складною, нео-
дномірною й такою, що потребує що-
найуважнішого і коректного аналізу. 
Важливу роль у формуванні стереоти-
пу поляка в українському фольклорі 
відіграли багатовікові історичні 
незгоди між обома народами. На 
думку Ю. Сілецького, «специфіка 
українсько-польських взаємин зу-
мовлювалася тим, що впродовж три-
валого кількавікового проживання 
поляків в Україні вони формувалися, 
найчастіше, крізь призму відносин 
пана і його підданого-селянина: по-
ляк – шляхтич, освічений, багатий го-
сподар, пан; українець – часто негра-
мотний, убогий кріпак, селянин» [19, 
9]. Зауважимо, що існує думка про те, 
що найбільш гострі конфлікти, обра-
зи і кривди накопичуються саме між 
двома етносами-сусідами, на відміну 
від етносів чужих і географічно від-
далених, які сприймаються, як щось 
далеке, абстрактне, а тому таке, що 
не має конкретної загрози. З цього 
приводу відоми учений-фольклорист 
Альбєрт Байбурін писав: «Тут діє па-
радоксальне правило: чим менша ет-
нічна дистанція (наприклад, росіяни 
та українці), тим більш суттєві відмін-
ності між порівнюваними явищами, і 
навпаки, чим більша етнічна дистан-
ція (наприклад, поляки і японці), тим 

більш значущими виявляються спів-
падіння» [1, 14].

Аналіз сюжетного наповнення 
фольклорних творів про поляків об-
межимо найбільш типовими прикла-
дами. Зазначимо, що вивчення етніч-
них стереотипів доцільно здійснюва-
ти крізь призму традиційної антино-
мії «свій – чужий», що диференціює 
культурні, релігійні, ментальні відмін-
ності «свого» та «чужого» світів, по-
значаючи при цьому етнічну та націо-
нальну самобутність людини. Дослід-
ниця етнічних стереотипів Ольґа Бє-
лова виокремила ключові ознаки, що 
характерні для образу «чужого» у тра-
диційній культурі. До них належать: 
«зовнішність, запах, відсутність душі, 
надприродні властивості, (здатність 
до перевертництва, маґії і чаклунства, 
частіше шкідливого), “неправильна” з 
точки зору носія місцевої традиції по-
ведінка (зумовлена “чужими” і, як на-
слідок, неправильними, гріховними, 
демонічними ритуалами і звичаями), 
мова» [3, 10]. Зазначені маркери слу-
гуватимуть орієнтиром при аналізі 
фольклорних текстів.

В етіологічних леґендах представ-
лено своєрідний погляд народу на ви-
никнення «свого» та «чужого» етно-
сів. Цей аспект виразно втілено в од-
ній із леґенд, поданих у праці Георгія 
Булашева. У леґенді розповідається 
про створення Богом різних народів: 
«москалів», французів, татар, поляків 
(тощо) із глини. Усі народи Бог ство-
рював однаково, окрім поляка, який 
виник у незвичний спосіб: «Де по-
ляк? Собака з’їв! Пішов Господь та на 
мосту й наздогнав його… Як ухопив 
його за вуха, як ударить об міст – ви-
скочив пан Мостовицький; як уда-
рить об землю – пан Земнацький, як 
вчеше татарина по брюху – вискочив 
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пан Брюховецький» [5, 156]. Додамо, 
що у цьому тексті згадується похо-
дження польських прізвищ, – такий 
сюжетно-мотивний локус наявний і в 
оповідці Звідки родові імена поляків [7, 
173]. М. Качмар слушно зауважує, що 
«в основі походження поляків із соба-
ки – давні вірування про неприродне 
(інше, ніж у свого етносу) походження 
інородців, яке однак набуває в народ-
них леґендах гумористичного забарв-
лення й зумовлено реальними обста-
винами співжиття народів. Для укра-
їнця усі однакові (французи, ногайці), 
однак важливим є закцентувати на 
своїх відмінностях з поляком, давнім 
сусідом, який часто прагнув осягнути 
зверхність над українцем, саме тому 
формується сприйняття його як іно-
родця [14, 127].

Леґенда Чому ксьондзам не вільно 
женитися [8, 79] демонструє мораль-
ні погляди народу на сімейне життя. 
У цьому творі ідеться, зокрема про те, 
що Господь Бог дозволив українсько-
му священикові один раз одружува-
тися, «руському хлопові» багато разів, 
якщо він залишиться вдівцем, «жидо-
ві» – де завгодно і на сміттю, а «ксьон-
дзові» ні разу, хіба мати коханку. Поль-
ський священик не заслужив дозволу, 
бо замість зустрітись із Богом спочат-
ку пішов щось випити і з’їсти, на відмі-
ну від українського священика, який 
одразу звернувся до Бога. Поділяємо 
думку М. Качмар, що в «зображеннях 
дій і вчинків польського і руського 
священиків збережено принцип етно-
центризму» [14, 126]. На явищі етно-
центризму, як одному з домінуючих 
при аналізі стереотипного образу іно-
етнічного представника, наголошує 
О. Бєлова. На її думку, «намалювати 
для себе портрет “чужого” – сусіда, 
чужинця або іновірця – це означає 

багато в чому усвідомити себе само-
го, свою унікальність і своєрідність. У 
народній культурі ставлення до пред-
ставників інших етносів багато в чому 
визначається поняттям етноцентриз-
му, коли “свої” традиції, “своя” релігія, 
“свої” звичаї і “своя” мова мисляться 
єдино “справжніми”, “правильними” 
і “праведними”. Етноцентризм не є 
характеристикою, властивою тільки 
одній нації, він є загальнокультурним 
явищем, “продуктом еволюції” [4].

У леґенді Чому попам усе мало [8, 
79] акцентовано на таких вадах ха-
рактеру поляка, як скупість, надмір-
на любов до багатства. Це втілюється 
в сюжеті про те, як «ксьондз» разом 
зі святими Петром та Павлом пішли 
провідати хвору вдову. За наказом 
Бога кожен з них мав дати їй свою тор-
бу грошей. Лише польський «ксьондз» 
не поділився і забрав гроші собі. Бог 
прокляв поляка, сказавши, що його 
народ ніколи не насититься, доки на 
землі буде світ і сонце: «Тай типер 
ксьондзи усе кричут, шчо їм мало та й 
мало». Дидактична мораль цього тек-
сту – на поверхні: українці шанували, 
допомагали вдовам, сиротам, на від-
міну від інородця поляка, поведінка 
якого є неправильною з точки зору 
народної моралі.

У Галицько-руських анекдотах Во-
лодимира Гнатюка віднаходимо пляст 
анекдотів про сусідні народи, зокре-
ма про поляків. Як слушно зазначає 
Оксана Кузьменко, «етнічні анекдоти 
є як базою до досліджень власної іден-
тичности, так і творення картини сві-
ту “чужого”...» [15, 201]. Також етнічні 
анекдоти слугують зручним способом 
зняття міжетнічної напруги.

Розбіжності у релігійних звичаях 
українців та поляків наявне у тексті 
Чому руські свята найпізніші [9, 209], 
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Руські і польські свята [9, 209], Руські 
і польські святці [7, 172]. Через посе-
редництво релігійних питань українці 
намагалися знайти привід не для во-
рогування, а для спілкування з поля-
ками, щоб зрозуміти мотивації їхньої 
поведінки, яка була відмінною від 
«своєї». І це не дивно, адже поведінка є 
одним із маркерів диференціяції «сво-
го – чужого».

У багатьох анекдотах наголошу-
ється на нетипових антропологічних 
ознаках інородця. До прикладу, осо-
бливості зовнішнього вигляду етносу-
сіда представлено у творі Чому поляки 
обстрижені [7, 172]. У тексті йдеться 
про те, як русин і поляк працювали на 
полі та хотіли один одному допомогти, 
але не могли дійти згоди, бо русин не 
хотів працювати у свої свята, а поляк у 
свої. Поляк видирав по одній волосині 
з голови русина за відмову в допомо-
зі, тому русин відірвав поляку всю чу-
прину. Далі зазначено, що з того часу 
поляки взяли собі за моду так стриг-
ти голову. В іншому анекдоті – Мазурі 
між собою [7, 179] – батько питається 
сина, чи бачив той русина. За словами 
сина, русин має зовсім іншу зачіску, бо 
коротке волосся він зачісує вгору, а до-
вге донизу. 

Згідно з народними уявленнями, 
представник «чужого» етносу володів 
специфічною зовнішністю, міг набува-
ти зооморфного вигляду. Цей аспект 
своєрідно інтерпретовано в анекдотах 
Мазурі і русин [7, 179], Мазурі між со-
бою [7, 179], у яких ідеться про те, що 
поляк уявляв українця звіром: «Ма-
дзур казав до другого Мадзура: Мацєк, 
а відзяв ти Русіна? – А дзє вун? – А во! 
Показує на него. Таз то цвек, тілько зи 
в соботи слоніни зре».

В іншому анекдоті Не люди по-
ляки з’ясували, що українці – то є не 

люди, а апостоли і музиканти від Бога: 
«Здибали ся Мазури і Русини. Кто ви? 
Питають Мазури. – Ми мужики! Відпо-
віли Русини. – Ага, музици! А сконд зе 
ви? – Від Бога (ріки). – Ага. Од Бога. А 
цуз нєсєцє на кіях? – Ми несемо посто-
ли. – Ага, апостоли. – Видите, сказав 
наконець один Мазур до своїх, я добре 
казав, що то не люди. То апостоли і му-
зиканти від Бога» [7, 180].

На відмінність свого етносу і чужо-
го вказують не лише спосіб поведінки, 
риси характеру чужинця, але і мова, 
що виступає індикатором етнічної 
приналежности. До прикладу, діялоги 
представників польського та україн-
ського етносів представлено рідною 
мовою кожного з них. Сюжети анекдо-
тів Русин і Мазур [7, 175], Як шляхтич 
плакав [7, 175] свідчать про мовні не-
порозуміння між сусідніми народами: 
«Над’їхав Мазур, тай загубив мішок, а 
в мішку була торбина, і в торбині ка-
валок хліба і зверха батогом завєзана. 
Над’їхав Русин і тето найшов. А він єго 
здибає тай: Cłowjycy, niy znalaz ty wore-
cyk, a w worecku torbecky, a w torbecce 
bajdecky, a z wirchu poswistackym zaw-
jonzana? А Русин кажи: Нє, я найшов 
мішок, а в мішку торбина, а в торбині 
кавалок хліба і зверха батогом завєза-
не. Почув Мазур, кажи єму: Нє, єдзь с па-
нем Боґим, то не моя» [7, 175].

О. Бєлова слушно зауважила, що 
для анекдотів про етнічних сусідів 
є значимим «володіння декількома 
мовними кодами». На її думку, «суть 
таких текстів – підкреслити можли-
вість різного лексичного вираження 
одного і того ж значення. Нерозумін-
ня, яке виникає при цьому – тільки зо-
внішнє. Насправді, йдеться про діялог, 
який можуть оцінити оповідачі і слу-
хачі, які володіють як своїм наріччям, 
так і наріччям “чужих” [2, 89-90]. 
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Етнорозмежувальним чинником 
подекуди слугують описи звичаїв хар-
чування. В анекдоті Як то у мазурів [7, 
180] ідеться про різні способи приго-
тування їжі, зокрема, про те, що мазу-
ри по-іншому квасять капусту і варять 
борщ, ніж русини.

Етноетикетні особливості прийо-
му гостей зображено в анекдоті «Ма-
зур на празнику» [7, 181]. Русин пішов 
від скупого, хитрого мазура голодним, 
натомість, коли мазур прийшов до 
русина на свято, то наївся досхочу. В 
анекдоті Мацєк [7, 182] відтворено 
образ лінивого польського парубка, 
який охочий лише до забав. 

Про польський гонор, зверхність 
ідеться в анекдотах Пани в комині [7, 
185], Хто на що звик [7, 163], Зарозумі-
лість [7, 175] і подібних. Із цих текстів 
постає, що гонор є самобутньою ет-
номентальною характеристикою по-
ляка: «Хто на що звик? Пан на гонор, 
жид на гроші, хлоп на працю» (Гнатюк 
1899: 163); «Питаю малого хлопця? 
Як звеш ся: Я єздим пан Юліян Дядо-
виньські!» [7, 175]. Зауважимо, що у 
фольклорі представників інших етно-
сів часто зображено як персонажів, які 
мають справу з потойбічними силами, 
зокрема про це йдеться в оповідці Ма-
зур і вмерлець [7, 181].

Отож в уснопоетичній творчості 
українського народу вагоме місце по-
сідають твори, героями яких є пред-
ставники інших етносів. Аналізова-
ний матеріял засвідчує, що в уявлен-
нях українців поляки, як представ-
ники «чужого» світу, сприймаються 
крізь призму антиномії «свій – чу-
жий». Інородець здебільшого наділе-
ний неґативними рисами характеру, 
такими, як зверхність, скупість, заро-
зумілість, корисливість Акцентова-
но неґативними рисами маркований 

стереотип поляка-пана, який прагнув 
панувати над українцем. Однак, фоль-
клорні зразки засвідчують і позитив-
не сприйняття представника іншого 
етносу. Українці з цікавістю пізнавали 
свого етносусіда-поляка через побу-
тове спілкування: український селя-
нин разом з польським працювали в 
полі, ходили один до одного в гості та, 
безперечно, прагнули жити в мирі та 
добросусідстві. Очевидно, що укра-
їнці висміювали вади характеру сво-
їх сусідів, але, пропри це, у більшості 
творів немає ворожости. Як слушно 
твердить Ю. Сілецький, «українці по-
важали такі риси поляків, як почуття 
власної гідности, чести, національно-
го обов’язку» [19, 9]. На нашу думку, 
дослідження етнічних стереотипів 
відіграють ключову роль у процесі 
пізнання етнічних сусідів, вони є від-
критою перспективою пізнання влас-
ної самобутности через зіставлення 
з «іншими». Такі розвідки набувають 
особливої актуальности сьогодні, бо 
«працюють», передусім, на ідею поро-
зуміння етносів і народів.
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Abstract: In the article there are described scientific concepts of researchers of 
Baroque outside of Ukraine, whose works became an important element of Ukrainian 
linguistics and literary science long ago , especially Dmytro Chyzhevskyi, Iryna Huzar, Zina 
Genyk-Berezovska, Mahdalena Laslo-Kutsiuk, Volodymyr Mokryi. Their names are not 
often heard among the other names of Baroque researchers, except Dmytro Chyzhevskyi 
and Zina Genyk-Berezovska.
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НАУКОВІ КОНЦЕПЦІЇ ДОСЛІДНИКІВ УКРАЇНСЬКОГО БАРОКО 
ЗПОЗА УКРАЇНИ

Українське бароко вже давно є 
об’єктом наукового дослідження. 
Після ІV Міжнародного з’їзду славіс-
тів 1958 року дослідження стилю 
Бароко набуло активного розвитку. 
У 1960-х – 70-х роках остаточно від-
пали сумніви в існуванні епохи Баро-
ко в Україні, було уточнено причини 
появи та географічні межі поширен-
ня, прослідковано ґенезу Бароко у 
слов’янських країнах, вирізнено риси 
і засоби вираження барокового сти-
лю, його образну систему, визначено 
ознаки своєрідности українського 
Бароко, спільне й відмінне в культурі 
різних народів, зв’язок з іншими сти-
лями та традиціями народного мис-
тецтва.

Відродження інтересу до про-
блем українського Бароко припадає 

на середину 1980-х років і пов’язане з 
усвідомленням необхідности всебіч-
ного наукового і художнього освоєн-
ня спадщини українського Бароко не 
лише на рівні змісту, але й на рівні об-
разности й стилю; потребою нового, 
незаанґажованого погляду на твори 
українського барокового мистецтва 
загалом і літератури зокрема. На-
уковці розглянули українське літера-
турне Бароко у східнослов’янському 
та европейському контекстах, визна-
чили барокові особливості в поетич-
них, прозових, драматичних творах, а 
також взаємодію літератури Бароко 
з музичним мистецтвом та маляр-
ством, висвітлили питання розви-
тку української поезії й драматургії, 
взаємозв’язку Бароко і Відроджен-
ня, синтезу мистецтв українського 
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Бароко, ролі Острозького культур-
но-освітнього осередку й Києво-
Могилянської академії у розвитку 
української духової та духовної куль-
тури, впливу українського Бароко на 
культуру східноевропейських право-
славних країн і також на наступні лі-
тературні епохи. Було доведено, що 
Бароко – це одна з великих культур-
но-історичних епох, якій належить 
принципово важливе місце в посту-
пі европейської культури загалом й 
української культури зокрема. Сьо-
годні в Україні є чимало ґрунтовних 
праць про специфіку цього стилю 
в історії української літератури та 
окремі аспекти стилістики Бароко. 

Однак серед дослідників літе-
ратури періоду Бароко не так час-
то звучать імена дослідників з-поза 
України, хоча своїми працями вони 
багато в чому випередили науковців 
України “материкової”. Тому ця стат-
тя має на меті ознайомити з науко-
вими концепціями, сформованими 
дослідниками поза межами України, 
проте такими, що становлять важли-
вий складник українського мово- і 
літературознавства.

Дмитро Чижевський (Украї-
на – Німеччина) (1894 – 1977). Не 
викликає сумнівів, що однією з при-
чин неґативного ставлення до літе-
ратурного Бароко протягом трива-
лого часу було те, що головним до-
слідником цього стилю був Дмитро 
Чижевський, ім’я якого опинилося у 
списку найзапекліших “ворогів на-
роду” (українського й совєтського 
загалом). Із його працями, написани-
ми й виданими у 1940-х роках: Укра-
їнський літературний Барок, Історія 
української літератури; 1952 року: 
Поза межами краси (До естетики 
бароккової літератури), тоді не до-

ступні не те що широкому загалові 
читачів, а й навіть науковцям, лише 
зараз стають складовою наукового 
дискурсу. 2003 року Інститут літера-
тури імени Тараса Шевченка Націо-
нальної Академії Наук України в серії 
“Київська бібліотека давнього укра-
їнського письменства” видав книгу 
Українське літературне Бароко, до 
якої ввійшли вибрані історико-літе-
ратурні та теоретичні праці відомого 
вченого-славіста, літературознавця 
й філософа з проблем барокової літе-
ратури.

Д. Чижевський перший розгля-
нув літературне Бароко як естетичну 
систему, яка, маючи “власний інди-
відуальний характер”, поєднує в собі 
риси культур Середньовіччя та Рене-
сансу. Від Середньовіччя Бароко узя-
ло різноманітність, ускладненість, 
виразний поворот до теоцентризму, 
до надання центрального місця зно-
ву Богові, релігійне забарвлення всі-
єї культури, помітне посилення ролі 
Церкви й держави [8, 269]. Від Рене-
сансу – “відродження античної куль-
тури, але Барок робить спробу поєд-
нати Античність із християнством, 
не відмовляється і від тієї уваги, яку 
Ренесанс звернув на природу; лише 
ця природа є для нього важлива як 
шлях до Бога; Барок не відкидає на-
віть культу «сильної людини», лише 
таку «вищу» людину воно хоче вихо-
вати та й справді виховує для служби 
Богові” [8, 269]. 

Проте Д. Чижевський зауважує 
при цьому, що Бароко – це не простий 
синтез мистецтва Середньовіччя та 
Ренесансу. Воно має свої, характерні 
тільки для нього риси. Це – “рухли-
вість, динамізм, у плястичному мис-
тецтві – любов до складної кривої 
лінії, на відміну від простої лінії та 
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гострого кута чи півкола ґотики та 
Ренесансу; в літературі та житті – це 
потреба руху, зміни, мандрівки, тра-
гічного напруження та катастрофи, 
пристрасть до сміливих комбінацій, 
до авантюри; в природі Барок знахо-
дить не стільки статику та гармонію, 
але й напруження, боротьбу, рух; а 
головне – Барок не лякається най-
рішучішого «натуралізму», зобра-
ження природи в її суворих, різких, 
часто неестетичних рисах, – поруч із 
зображенням напруженого, повного 
життя, знаходимо в Бароку і якесь за-
кохання в темі смерти; Барок не вва-
жає найвищим завданням мистецтва 
пробудження спокійного релігійного 
чи естетичного почуття, для нього 
важливіше зворушення, розбурхан-
ня, сильне враження” [8, 269].

Дослідник визначив і головні 
риси стилістики Бароко: “Його праг-
нення сили, перебільшень, гіпербол, 
його кохання в парадоксі та любов до 
чудернацького, незвичайного «ґро-
теску», його любов до антитези та, 
мабуть, і його пристрасть до великих 
форм, до універсальности, до всео-
хопливости. [...] Часом надто велика 
перевага зовнішнього над внутріш-
нім, «чиста» декоративність, за якою 
зникає або відходить на другий плян 
глибший сенс та внутрішній зміст; 
[...] змагання перебільшити, посили-
ти всяке напруження, всяку проти-
лежність, усе вразливе, дивне, чудне” 
[6, 241]. 

Д. Чижевський вказав на осно-
вний принцип поетики Бароко – 
принцип антитези: “...Одним з полю-
сів була природа, другим – Бог” [6, 
241-242]; проаналізував літературне 
Бароко в Україні, визначив початок 
українського Бароко, підкреслив 
вартість творів української літерату-

ри цього періоду, висловив свою дум-
ку з проблемних питань походження, 
його хронології тощо.

Ірина Гузар (Україна – Канада) 
(1905 – 2008). В українському літе-
ратурознавстві точаться суперечки 
про те, чи пережила українська лі-
тература стиль Ренесансу. На думку 
Д. Чижевського, впливи літературно-
го Ренесансу не змогли розвинутися 
в Україні через те, що її в другій по-
ловині ХVІ ст. охопило релігійне зво-
рушення. Тому Бароко взяло на себе 
функції Ренесансу, зокрема, функції 
секуляризації та гуманізації літера-
тури. Однак, як твердить Зіна Ґеник-
Березовська, теза про характерні 
риси східнослов’янського Бароко – 
секуляризацію й гуманізацію культу-
ри – “може стосуватися української 
літератури Бароко з дуже великими 
застереженнями, оскільки екзистен-
ційна та художня форми, в яких вті-
лювалось українське Бароко, мали 
здебільшого релігійний характер” [2, 
40].

Дмитро Наливайко, український 
літературознавець, робить висно-
вок, що “оскільки не знало воно 
(східнослов’янське Бароко. – І. Г.) 
розвиненого Ренесансу й гуманізму, 
то повз нього пройшла криза гума-
нізму та ренесансного мистецтва, 
на ґрунті якого так пишно розрос-
талися песимізм та містика. Звідси, 
зокрема, домінація оптимістично-
го тону в українському і загалом 
східнослов’янському бароковому 
мистецтві, котре при всій “бароковос-
ті” зовнішніх форм, внутрішньо все-
таки ближче до ренесансного мис-
тецтва з його життєствердженням 
та оптимізмом” [4, 36]. Науковець 
вважає, що відсутність розвинутого 
Відродження на східнослов’янському 
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ґрунті можна пояснити значнішим 
і набагато тіснішим зв’язком Ба-
роко з середньовічною культурою 
в її східноевропейському, “греко-
слов’янському” варіянті, який ви-
явився у перевазі духовних тем і мо-
тивів, духовних жанрів у бароковій 
літературі [5, 150], додамо: у надмір-
ній увазі до середньовічних тем і мо-
тивів, у теоцентризмі.

І. Гузар, навпаки, пояснює “ре-
несансово радісне Бароко” в Україні 
тим, що Україна досить рано (кінець 
XV – початок XVI століття) була охо-
плена Відродженням, і спростовує 
твердження, що в Україні “не було 
Ренесансу і тут “стрибнули від Серед-
ньовіччя до Бароко” [1, 9]. За її слова-
ми, Україна належить до тих країн, 
які з давніх-давен перебували під 
впливом античного, грецько-рим-
ського світу. Завдяки цьому Україна 
стала сприятливим підґрунтям для 
рецепції Відродження, або Ренесансу, 
що було своєрідним відродженням 
Античности [1, 5]. І Україна – “тери-
торія колишніх античних чорномор-
ських культур і впливів зеллінізова-
ної Візантії – далеко раніше від своїх 
ближчих і дальших сусідів мала мож-
ливість черпати уміння з першодже-
рел античної культури. Ця обставина 
дала нашій державі змогу сприйняти 
органічно і творчо Ренесанс, що виріс 
на античних підвалинах” [1, 8]. Через 
це в Україні з її ренесансними тради-
ціями сформувався варіянт Бароко 
під назвою “бароковий гуманізм”, у 
якому гармонійно сплелися барокові 
елементи з ренесансними [1, 9]. Іри-
на Гузар, подібно до Дмитра Чижев-
ського, наголошує на антитезу як па-
нівній манері мислення і мовлення: 
“Причину цієї манери треба шукати в 
самій добі Бароко. Взагалі ж причина 

криється в тому, що переконання про 
мінливість і нестійкість цінностей 
цього світу змусило людину Бароко 
разом із позитивними вартостями 
підкреслювати їх протилежності. 
Отже, згадуючи вартісне, величаве, 
гідне пошани, відразу треба згаду-
вати і називати протилежне – грубе, 
низьке, гідне погорди [1, 35].

Зіна Ґеник-Березовська (Чехія) 
(1928 – 1991). Зацікавлення україн-
ською бароковою літературою у З. 
Ґеник-Березовської виникло, якщо 
прослідкувати за покажчиком її нау-
кових праць, принаймі від 1968 року. 
Відтоді з’явилося кілька джерелоз-
навчих розвідок, нарис про Івана 
Величковського, дослідження піз-
ньої української барокової поезії; лі-
тературознавця цікавила творчість 
Григорія Сковороди – останнього 
барокового письменника в україн-
ській культурі. Статті різних років 
про українське Бароко – період, у 
який “в Україні витворилися засади 
цілісної культури, до яких згодом 
свідомо чи несвідомо повертали-
ся наступні ґенерації як до джерела 
мистецької та духової інспірації” [2, 
28], зібрано у книзі Грані культур. 
Бароко, Романтизм, Модернізм, 
що вийшла у Києві 2000 року. З. 
Ґеник-Березовська зауважує, що 
“тимчасом як у інших літературах 
«принцип бароковости» так чи 
інакше втручається в подальший 
розвій поезії та прози, в жодній з них 
дух і характер тієї епохи не мають 
такого вирішального значенння, 
як для української літератури” 
[2, 28-29]. Розгляд національної 
специфіки української барокової 
літератури, стилістичної системи 
Бароко, мовного оформлення творів 
українських письменників З. Ґеник-
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Березовська здійснює на тлі інших 
форм барокового мистецтва та 
Бароко в інших літературах. У розділі 
Українське літературне бароко в 
межах своєї епохи та стилю З. Ґеник-
Березовська підсумовує щодо баро-
кової культури: вона “сприймається 
передусім як доба, проте при цьому ті 
поняття, котрі вважалися константа-
ми Бароко, набувають здатности час 
від часу повертатись, пронизуючи 
собою сучасність особливо в кризові 
періоди, трансформуючи різні жанри 
та індивідуальні стилі” [2, 35-36].

Маґдалена Ласло-Куцюк (Руму-
нія) (1928 – 2010). У передмові до 
статті М. Ласло-Куцюк Апотеоз світ-
ла у творчості Григорія Сковороди 
М. Яценко наголошує, що “навіть 
побіжний огляд творчого доробку 
Маґдалени Ласло-Куцюк засвідчує 
моністичну цілісність і послідовність 
її науково-методологічних підходів. 
Знання багатьох европейських мов 
(крім угорської, М. Ласло-Куцюк во-
лоділа румунською, українською, 
російською, французькою, англій-
ською, німецькою. – І. Г.) і літератур, 
високий рівень наукового мислення, 
багатогранність інтересів, бажання 
«докопатися» до самої суті явища, не 
задовольняючись першим вражен-
ням, відраза до літературознавчої 
балаканини – забезпечують велику 
наукову результативність дослід-
ницької роботи Маґдалени Ласло-
Куцюк, яка є помітною постаттю в 
українському літературознавстві” [9, 
50].

Своїми працями М. Ласло-Куцюк 
певною мірою випереджала літера-
турознавство з України. У праці Пи-
тання української поетики, виданій 
1974 року в Бухаресті, авторка, роз-
глядаючи засоби словесної орнамен-

тації, використані письменниками 
доби Бароко, наголошує на тому, що 
“семантичний зв’язок може утвори-
тись поетом і штучно, коли він на-
водить якусь видуману етимологію, 
щоб пов’язати між собою поняття. 
Багато прикладів для цього можна 
знайти в поезії Бароко, яка взагалі 
любувалась розкриттям несподіва-
них зв’язків між словами. Бароко був 
такою літературною течією, в якій 
семантиці слів у вірші надавалось 
виключно великої ваги, а модерніст-
ська поезія нашого часу перейняла 
цю традицію. Невипадково гово-
риться в останній час так багато про 
Бароко – як у слов’янських, так і у за-
хідних літературах.

Письменники, як і скульптури і 
маляри доби Бароко, любили мак-
симально напружені ситуації, зі-
ткнення сильних кольорів, гіпербо-
ли, контрасти, конвульсійні рухи” [3, 
131].

Барокові поети віддавали дани-
ну інтелектуалізмові, любові до фра-
зи, словесній віртуозності, так зва-
ному вітійному стилеві, який за сло-
вами М. Ласло-Куцюк, характеризує 
літератури Европи часів Ренесансу, і 
ще більше посилюється у час Бароко 
[3, 133]. 

Цікавими є думки дослідниці про 
важливість вивчення мови того пері-
оду, в який творив письменник, для 
того, щоб зрозуміти вибір тих чи тих 
мовностилістичних засобів: “Можли-
вий і інший випадок: коли на протязі 
історії певної літератури міняється 
базис літературної мови, і нам ста-
ють майже недоступними естетичні 
якості творів, які виникли саме як 
порушення норм старої літератур-
ної мови. Нам здаються нецікавими 
твори більшости авторів давньої лі-
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тератури, як-от: стилістичні візерун-
ки Ґалятовського, які дуже оцінюва-
лись сучасниками, слава про стиль 
якого перейшла кордони України 
(його церковнослов’янські пропові-
ді переписувались і в Румунії), бо не 
знаємо, в чому мова Ґалятовського 
відступає від літературної мови того 
часу і яке естетичне виправдання 
тих відступів” [3, 24]. Ці ідеї перегу-
куються з думками З. Ґеник-Бере-
зовської: “Саме характер тогочасної 
літературної мови, її джерела, функ-
ції та роль у культурному житті сус-
пільства видаються надто суттєвим 
моментом, який не варто оминати 
при визначення специфіки україн-
ського літературного Бароко. […] 
Тогочасна література України писа-
лася мовою, що являла собою суміш 
церковнослов’янізмів, полонізмів та 
українізмів, відтак вона могла стати 
відправною точкою для прийдешніх 
поколінь письменників надто в об-
меженому діяпазоні. Безперечно, не-
внормованість і обмеженість мови 
не могли не вплинути на якість сло-
весного вираження, на чистоту силя-
бічного, а згодом і силябо-тонічного 
віршування. Однак ця мова виявила-
ся здатною реалізувати формально 
довершені авторські задуми, а при 
перекладі – витлумачувати досить 
складний ориґінал…” [2, 24].

 Володимир Мокрий (Польща) 
(нар. 1949 р.). Для дослідників літе-
ратури Бароко серед наукового до-
робку В. Мокрого найважливішими 
є дослідження Obraz Bogarodzicy w 
poezji ukraińskiej XI – XX wieku, Rola 
rodzimego języka ukraińskiego w zacho-
waniu tożsamości i w rozwoju kultury 
narodowej Ukraińców drugiej połowy 
XVI i pierwszych dziesięcioleci XVII wie-
ku, Akademia Kijowsko-Mohylańska 

szkoła baroku ukraińskiego i nowożyt-
nej literatury rosyjskiej, Od Iłariona do 
Skoworody: аntologia poezji ukraińskiej 
XI – XVIII w.. У передмові до антоло-
гії української поезії XI – XVIII ст. Od 
Iłariona do Sroworody науковець по-
дає детальний опис становлення 
української барокової літератури за-
галом та окремих її жанрів зокрема: 
“Письменники Бароко успадкували 
найістотніші надбання епохи Рене-
сансу, якими було відкриття культу-
ри античної, однак у їхніх творах, по-
руч характерного для Відродження 
зацікавлення природою і розвитком 
пов’язаних з нею наук, виступає тео-
логія, поруч Античности з’являється 
християнство, поруч індивідуалізму 
цінним є авторитет інституції, най-
головніше Церкви. Естетика Бароко, 
відчувши гармонійну простоту Ре-
несансу, приділила велику увагу до 
різноманітности й збагачення фор-
ми творів, до пошуку вишуканих ви-
словлювань, щоб зацікавити, занепо-
коїти, зворушити читача.

Найголовнішою темою творів 
українських барокових поетів ста-
ла проблема примирення високого 
(божественного) із земним, а також 
мотив смерти. Їхні твори засвідчили 
використання таких загальноевро-
пейських художніх засобів, як сим-
воли, багатий різноманітний спосіб 
висловлення думки, використання 
сформованого у Середньовіччя ре-
пертуару алеґорій і антитез, зокрема 
поєднання антонімічних елементів, 
як наприклад, мотивів релігійних 
з мітологічними або лицарських вз 
фантастичними” [11, 79].

В. Мокрий пояснює, що відрізняє 
українське барокове письменство 
від інших літератур: “Істотною від-
мінністю українського барокового 
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письменства є перевага в ньому еле-
ментів релігійних, яке виявилося 
у трьох, навіть у чотирьох мовах – 
українсько-слов’янській, польській, 
латинській і грецькій. Релігійність 
літератури виникла з того, що біль-
шість українських письменників 
доби Бароко походила […] з духовен-
ства, і її багатомовність пов’язана iз 
відсутністю власної державности 
і також інституцій, які виробили б 
природні зразки й механізми розви-
тку української літературної мови як 
основної батьківської мови україн-
ців” [11, 79-80].

Отже, використавши як об’єкт 
своїх досліджень різний фактичний 
матеріял, дослідники, сформувавши 
своє особливе бачення барокової лі-
тератури, розширивши обрії її студій.
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Abstract: In the article there is made and attempt to study the collection of poems of 
Pamvo Berynda On the Birth of Our Lord and Savior Jesus Christ Verses for the Consolation 
of the Orthodox Christians, published in 1616 from the point of view of correlation be-
tween the content of the versed text and the engravings and the graphic design in general. 
Thus, the author of the collection of poems is presented as poet and engraver. Based on 
the analysis of elements of the book design, particularly, the top page, letters, page design 
and other ornaments, certain suggestions were put forward regarding symbolic mean-
ing and artistic perspective. Observations of illustrations, their comparison between the 
versed text and corresponding words from the Holy Scripture provide reasons to state 
the identity of the Christmas sense on the one hand and the peculiarity of its manifesta-
tion in different artistic forms – on the other hand. The conclusion that is drawn shows 
that the character of structure and image composition of collection of poems of Pamvo 
Berynda proves the integrity of all the components, aimed at the process of its diversified 
perception.

Keywords: verse, illustration, engravement, top page, letter, Christmass sense, book 
image
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СПІВІСНУВАННЯ СЛОВЕСНОГО ТА ҐРАФІЧНОГО ОБРАЗІВ 
У РІЗДВЯНІЙ ЗБІРЦІ ПАМВИ БЕРИНДИ

Ivan Franko Lviv National University, Ukraine

Yuliya Slyvka

COEXISTENCE OF VERBAL AND GRAPHIC IMAGES 
IN CHRISTMASS COLLECTION OF PAMVO BERYNDA

Для барокового світогляду про-
стір книги був сакральним. Це стає 
особливо відчутним, коли авторові 
належить і текст, і художнє оформ-
лення. Переконливий приклад та-
кого пляну – збірка Памви Берин-
ди На Рожество Господа Бога і Спаса 
нашего Ісуса Христа вѣршѣ для утѣхи 
православным христіаном 1616 року,
проілюстрована авторськими ґра-
вюрами.

На мистецьку діяльність Пам-
ви Беринди звертали увагу Гри-
горій Коляда [6], Лідія Ошуркевич 
[8], Володимир Стасенко [9], Юрій 
Іванченко [4], Наталія Бондар [3], 
але розглядали цей аспект твор-
чости у контексті оформлення га-
лицьких книг XVII століття, без-
відносно до літератури. Микола 
Макаренко – мистецтвознавець, 
дослідник української книги XVI – 
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XVIII століть, який став жертвою 
російських комуністичних репре-
сій, одним із перших висловив дум-
ку про зв’язок художнього оформ-
лення зі змістом твору [7]. З другої 
половини XX століття Дмитро Сте-
повик та Ярослав Ісаєвич у своїх 
розвідках актуалізували цю про-
блему [10], [5]. 

Завданням нашої статті є ви-
вчити характер оформлення збірки 
Беринди На Рожество Господа Бога і 
Спаса нашего Ісуса Христа вѣршѣ для 
утѣхи православным христіаном. По-
єднання різдвяних віршів Памви 
Беринди з ґравюрами цікавлять нас 
передусім як дзеркало особливого 
стану душі та мислення барокового 
автора.

Техніку ґраверської, як і дру-
карської справи, Памво Беринда 
найпевніше опанував у Стрятині, 
в атмосфері інтересів гуртка Ґе-
деона Балабана. Спробу окресли-
ти доробок ґравера зробила Лідія 
Ошуркевич, налічуючи близько ста 
портретних та сюжетних ґрафічних 
творів, автором яких вважає Памва 
Беринду [8]. Варто наголосити на 
провідній ролі ґравера у формуван-
ні естампної ґравюри як самостій-
ного виду мистецтва. Памво Берин-
да керував виданням найдавнішої 
відомої української ґравірованої 
книги – Святці Києво-Печерської лаври 
(1628 – 1629), що містить і автор-
ські дереворити. 

Збірка віршованих деклямацій 
Памви Беринди На Рожество Гос-
пода Бога і Спаса нашего Ісуса Хрис-
та вѣршѣ для утѣхи православным 
христіаном – невелика брошура із
тридцяти однією пронумерованою 
сторінкою, останні з яких (29-31) у 
єдиному львівському примірнику 

втрачено [1]. Підзаголовком „для 
утѣхи православным христіяном” збір-
ку адресовано широкій громаді й 
підкреслено її призначення – „для 
утѣхи”, тобто душевного задово-
лення. Нижче розташовані вихідні 
дані – місце, назва друкарні та час 
видання. 

Традиційно більшість друків 
XVII – XVIII століття починалися з 
форти –ґравірованого титульного 
аркуша із символіко-алеґоричним 
зображенням, яке обрамлювало 
розлогу назву твору та було всту-
пом до нього. Титульний аркуш 
різдвяної збірки Памви Беринди ви-
конаний у вигляді архітектурного 
порталу – багато оздобленого вхо-
ду у будівлю. Тут це півкругла ля-
конічна арка, вбудована у стіну та 
подекуди задекорована листковим 
ліпленням, із п’єдесталом і двома 
клясичними колонами. Юрій Іван-
ченко зауважив, що ця романська 
арка повторює арку над головним 
входом собору на Княж-горі у Кри-
лосі [4, 61]. У просвіті арки видруку-
вана назва збірки. 

Треба наголосити, що викорис-
тання на форті арки притаманне 
усім стрятинським книгодрукам, у 
виданні яких Памво Беринда брав 
участь. У цьому випадку форта де-
клярує назву та особливу тематику 
віршів, а за нею вже відкривається 
текст. Входом-аркою автор ніби за-
прошує до сакрального місця наро-
дження Спасителя, дає читачеві уні-
кальну можливість зазирнути і по-
бачити дещо таємне, спостерігати 
за усіма подіями святої ночі, стати 
поруч ясел свого Сотворителя. Ком-
позиційна структура деклямації, що 
передбачає виступ восьми отроків, 
дозволяє трактувати арку на титулі 
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і як завісу театру, де ось-ось розпо-
чнеться різдвяне дійство. 

За титульним аркушем пода-
но вірш-присвяту До превелебного вь 
Христѣ єго святителскоє милости кир 
Ієреміи Тисаровского, єпископа лвовско-
го, и прочая, пана моєго милостивого.
Текст присвяти надрукований дріб-
нішим, аніж основний, шрифтом. 
Очевидно, так автор хотів підкрес-
лити, що вона не пов’язана безпосе-
редньо зі змістом твору та існує поза 
ним. Памво Беринда із традиційною 
бароковою формулою авторського 
самоприниження підносить Тиса-
ровському вірші на свято Різдва. То-
пос скромности прочитується вже у 
самій назві присвяти, у межах якої 
автор використав три різних розмі-
ри шрифту. Найменшим із них над-
руковано кінцеві слова „…пана моєго 
милостивого” [1, 2], у яких опосеред-
ковано зазначено особу автора. 

Сторінка із присвятою, як і всі 
наступні, прикрашена вузькою рам-
кою по усьому периметрові із неве-
ликими крапками всередині. Рамка 
першої сторінки найбільш строката 
з усіх: відстань між крапками, що є 
елементом орнаменту, трапляється 
різна, а кути виступають за її межі. 
Останній рядок сторінки зі словами 
„Недостойний Ієромонах Памво Берин-
да типограф” [1, 2] перериває це об-
рамлення. Можна припустити, сто-
рінку оздоблювали рамкою вже з 
надрукованими на ній віршами. Об-
рамлення могло бути відтиснутим 
вручну та розробленим спеціяльно 
для різдвяної збірки, використа-
ним вперше. З кожною наступною 
сторінкою майстерність його ви-
конання зростає, а до останнього 
аркуша декоратор вже цілком опа-
нував техніку відтиску. Крім есте-

тичної функції, ці рамки звертають 
увагу читача на деякі важливі мар-
ґіналії, бо ґлоси, примітки і заголо-
вки певних частин тексту у збірці 
Памви Беринди розташовані поза 
нею. Рамка є межею віршового про-
стору; те, що поза нею, має допо-
міжний характер.

Буквиця або ініціял – початкова 
ґравірована літера, яких загалом у 
збірці є чотири – розпочинає текст 
присвяти. Техніка її виконання у 
присвяті істотно відрізняється, на-
приклад, від буквиці, що розпочи-
нає пролог різдвяних віршів, про-
стотою та стриманістю. Ініціял ніби 
вказує на автономність присвяти 
та звертає увагу читача на початок 
тексту. Початкова літера „В” не про-
писана чітко, а стилізована під ві-
зантійський рослинний орнамент, 
що своїми листками виходить за 
межі контурів. Літера й орнамент 
розчиняються одне в одному і їх 
неможливо розділити. Така форма 
буквиці спонукає читача шукати 
зв’язок із текстом і найперше се-
мантично увиразнює початковий 
рядок: „В Христа збавителя дня того 
нароженьє” [1, 2]. У такому контексті
використання рослинного орнамен-
ту можна інтерпретувати як символ 
життя – народження Месії. Водно-
час існує зв’язок із подальшим зміс-
том присвяти. 

Памво Беринда підносить Єре-
мії Тисаровському вірші на свято 
Різдва як „малий колос убогого жнива 
моего” [1, 2]. Образ врожаю – один
із ключових якраз у львівських ві-
ршах раннього бароко. Можливо, 
саме тому в Памви Беринди перша 
буквиця книги є рослиною: як зер-
но проростає із землі, так і духовна 
праця проростає „малим колосом”.
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Назва На Рожество Христово вѣршѣ,
яка засвідчує початок деклямації 
після присвяти, обрамлена непо-
казними, але й невипадковими еле-
менти декору – зірками з колом і 
крапкою всередині. В українській 
народній традиції цю зірку нази-
вають „повна рожа”. Такий символ 
здавна популярний в українській 
вишивці та іконоґрафії Богородиці. 
Коло з крапкою всередині зірки по-
рівнюють з жіночим лоном, у якому 
зароджується і виношується нове 
життя, тому цю зорю називають 
ще „Зіркою Матері”. У виборі такої 
окраси для назви віршів просте-
жується семантичний зв’язок із їх 
змістом: в особі Діви Марії Син Бо-
жий втілився, поєднав небо і землю, 
Бога і людину. 

Деклямація Памви Беринди, 
учителя братської школи, розпо-
ділена на вісьмох учнів, – пастухів, 
які перші поклонилися новонаро-
дженому Ісусові. Назву першої з цих 
частин – Пролог – Памво Беринда так
само пообіч оздоблює рослинним 
орнаментом, що нагадує стебло з 
листками й колосками, які схиля-
ються до землі. Ця прикраса почат-
ку віршів промовиста: слухач або 
читач скористається авторським 
жнивом.

У буквиці, якою починається 
текст прологу, проглядають конту-
ри літери „Х” на тлі лику святого:
над головою – німб, у ногах – квіти. 
На жаль, стан ґравюри не дозволяє 
достеменно розпізнати всі елемен-
ти. На разі не можна нічого ствер-
джувати, а робити лише певні при-
пущення щодо цього зображення.

Зважаючи на те, що буквиця роз-
починає слово „Христос-збавитель”, а 
тогочасні ґравери часто намагались 

візуально відобразити семантику 
першого слова у буквиці, можливо, 
саме Ісус є тією святою особою. 

Позаду лика видніються лінії 
двох крил, що може свідчити про 
присутність ангела у події Різдва або 
ж про ангельську природу постаті. 
Образ архангела Гавриїла є у віршах 
Памви Беринди, хоч і не згаданий у 
пролозі, який відкриває буквиця. А 
ще особа на тлі ініціялу подібна до 
старця, одягненого як священнос-
лужитель. Цей одяг нагадує сакос – 
православний єпископський фелон. 
До XVIII століття в українській церк-
ві константинопольські єпископи 
надягали його лише тричі на рік: 
на Великдень, П’ятидесятницю та 
Різдво Христове. Можливо, постать 
з буквиці – львівський єпископ Єре-
мія Тисаровський, до візиту якого 
була написана деклямація. Якщо у 
присвяті Памво Беринда наділив 
його високими чеснотами, то чи 
не міг німбом святого – у ґравюрі? 
У початковому вірші прочитуєть-
ся паралель між Єремією Тисаров-
ським та Ісусом Христом:

…Кролеве перскіє пана [Христа]
 свѣта почтили,
Же го съ троякими 
 подарки привѣтили.
Зъ миром, зъ кадилом 
 зъ злотом го витаючи,
Богом и чловѣком 
 Христа вызнаваючи.
А иж я, нендзный, 
 злота и сребра нѣ маю,
О то, чим могу, тым тя, 
 пане мой, витаю.
Пане милостивый и 

 отче превелебный,
 Пастыру добрый… [1, 2].
Постать з буквиці так само може 

бути святим Андрієм Первозваним. 
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Підставою для такого припущення 
є те, що традиційно з косим хрестом 
у вигляді літери „Х”, як бачимо на
ґравюрі, в іконоґрафії зображують 
саме Андрія Первозваного. Хрест у 
такому вигляді називають Андріїв-
ським, адже, за леґендою, саме на та-
кому був розіп’ятий святий. Пам’ять 
святого Церква вшановує якраз на-
передодні різдвяного циклу. 

Різдвяна збірка Памви Беринди 
містить шість ґравюр, однак лише 
дві прикрашають деклямацію отро-
ків. Варто звернути увагу на напо-
внення цих ілюстрацій – поклонін-
ня пастирів та поклоніння мудреців. 
Цими ілюстраціями Памво Беринда 
ґрафічно та контрастно витлумачує 
сенс Різдва, вони акумулюють і під-
порядковуються єдиній ідеї різд-
вяних віршів – покоритись та по-
клонитись новонародженому Спа-
сителеві світу, як убогі пастушки та 
величні царі зі Сходу. Ґравер вико-
ристовує свій шанс цілісно й одно-
часно змалювати те, що деклямація 
відкриває поступово з промовою 
кожного наступного отрока. Між 
ілюстраціями різдвяної збірки та 
літературним твором простежуєть-
ся стильова єдність, вони є кадрами 
мізансцен, які фіксують найбільш 
кульмінаційні моменти розвитку 
фабули. Якщо у пролозі йдеться про 
радість Христового народження, а 
вустами сьомого отрока автор опо-
відає про прихід мудреців зі Сходу, 
то й ілюструє текст відповідними 
ґравюрами. Поезія стає зображен-
ням, а зображення – поезією. Але па-
радоксально, що у цій фраґментар-
ності є цілісність, притаманна лише 
ілюстрації. Книжкова ґравюра Пам-
ви Беринди – це не лише, так би мо-
вити, переклад літературного твору 

на мову візуального мистецтва. У 
фокусі обидвох ґравюр деклямації – 
тема поклоніння, якою ілюстрації 
створюють атмосферу твору. Хоч лі-
тература та плястичне мистецтво й 
володіють різними інструментами, 
все ж слово стає видимим образом, 
і вони як дві системи знаків покли-
кані привернути увагу читача до од-
нієї й тієї ж ідеї.

Другу сторінку прологу при-
крашає перша ґравюра, яка змальо-
вує ніч Різдва. Ілюстрація особлива 
тим, що не тільки допомагає ясніше 
уявити місце події, а й дозволяє на-
зивати Памву Беринду майстром 
деталі – вона відтворює характери 
та доповнює біблійні образи по-
етичної деклямації.

Центром композиції є новона-
роджений Ісус Христос у яслах, поді-
бних до царського трону. Справа від 
Нього зображено Богородицю – на-
вколішки перед своїм дитям із мо-
литовно складеними руками. Спо-
кійні риси її обличчя промовляють: 
„Я ж Господня раба: нехай буде мені 
згідно з словом твоїм!” (Лк., 1 : 38). 
Широкій німб над схиленою у поко-
рі головою над Ісусом свідчить про 
велику святість і ніби є нагородою 
за ангельську чистоту Марії та гли-
боке смирення перед сповненням 
Слова Божого.

Зліва від Ісуса – зніяковілий Йо-
сиф поважного віку з густою пиш-
ною бородою, який наче й не сміє 
подивитись на Месію у яслах, на са-
мого Господа. Над ним, як і над Пре-
чистою Дівою, височіє німб, але його 
ликові надано певної нерішучости. 
В особі названого батька ґравер зо-
бразив не тільки індивідуальну, а 
й світову драму. Він є уособленням 
людства, яке часом теж сумніваєть-
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ся у божественності Христа. Ґрафіч-
ний образ Йосифа відображається 
й у віршах, хоч він згаданий корот-
ко, як і у Святому Письмі. Ґравери й 
іконописці так само часто не помі-
чають цього старечого образу, ува-
га здебільшого спрямовується до 
одного всепоглинаючого центру – 
народження від Діви. Однак мож-
на стверджувати, що саме образові 
Йосифа на ґравюрі Памви Беринди 
властива найбільша психологізація. 
Автор, звертаючись з привітанням 
до нього, пише:

І ты, о старче Іосифе, 
 збыть трвожливый,
В повѣреном клейнотѣ 
 боязливий… [1, 11].
Невипадково змальовує Йоси-

фа-старця як боязливого та стри-
воженого чоловіка, адже у Святому 
Письмі сказано, що, будучи люди-
ною праведною, дізнавшись про 
вагітність Марії, Йосиф злякався та 
хотів таємно відпустити її, але Ан-
гел Господній заспокоїв його: „Йоси-
фе, сину Давидів, не бійся прийняти 
Марію, дружину свою, бо зачате в 
ній – то від Духа Святого. І вона вро-
дить Сина, ти ж даси Йому ймення 
Ісус, бо спасе Він людей Своїх від їх-
ніх гріхів” (Мт., 1 : 19-21). У віршах 
Йосифа іменують сторожем тайн:

Строжу великих таин 
 бозского зряженя,
Слуго невымовного 
 єго нароженья” [1, 12].
Новонародженого Ісуса зігріва-

ють своїм диханням осел і віл. Ще 
старозавітний пророк Ісая перед-
бачив цю картину: „Віл знає госпо-
даря свого, а осел – ясла пана свого. 
Ізраїль нічого не знає, народ мій не 
розуміє” (Іс., 1 : 3). У віршах Памви 
Беринди це звучить так:

…У котрых вол и осел
 съ покорою стоять
И надъ Ізраиля лѣпше 
 ся бога боять [1, 14].
Для ґравюри з поклонінням 

пастирів характерна перспекти-
ва: з яскині на передньому пляні, 
де відбувається Різдво Христове, 
крізь арку видніються пагорби з 
пастухами та їх отарою. Над ними 
з неба зноситься ангел, який спо-
віщає про народження Ісуса. Він зу-
сібіч огорнутий променями світла, 
що нагадують різдвяну зірку. Цей 
біблійний епізод оповідає один з 
отроків у передісторії до приходу 
пастушків у Вифлеєм. Ілюстрація 
є інформативно насиченою, адже 
ґравер одночасно змальовує події, 
що відбувались на відстані та у різ-
них просторових плянах, майстер-
но поєднує промови п’яти отроків 
в одну ґравюру, не спотворюючи 
змісту деклямації. Крім того, арко-
подібний вхід на першій ілюстрації 
перекликається із титульним арку-
шем, оформленим у такому ж стилі: 
читачеві вже з прологу вдається за-
зирнути крізь арку та стати свідком 
тайни Різдва.

Володимир Стасенко, розгляда-
ючи цю різдвяну ґравюру в своєму 
дослідженні, зауважує: „…дереворіз 
Памви Беринди сміливо можна за-
рахувати до шедеврів української 
книжкової ілюстрації. Ці перші га-
лицькі ґравюри Різдва зафіксували 
значний прорив до нової стилісти-
ки із певним збереженням тради-
ційних схем” [9, 216-217]. Так само 
зауважує, що у композиції Памви 
Беринди, окрім звичних тогочасних 
елементів в образотворчому мисте-
цтві, простежується власне автор-
ський стиль. Наприклад, несподі-
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ваним для початку XVII століття є 
інтерпретація образу Немовляти: 
новонародженого Ісуса зображено 
не сповитим, а оголеним [9, 217].

Друга ґравюра є окрасою про-
мови сьомого отрока, у якій йдеть-
ся про прихід мудреців. Бачимо, що 
на тлі стаєнки зображено Йосифа та 
Богородицю, яка сидить, тримаючи 
на колінах новонародженого Ісуса. 
Володимир Стасенко зазначає, що 
такого змалювання Діви Марії у цій 
сцені вимагає візантійський посіб-
ник з іконопису Єрмінія Діонисія із 
Фурни, який містить канонічні пра-
вила щодо стилістичного та симво-
лічного зображення Ісуса Христа, 
Богородиці, святих, апостолів, про-
років [9, 218]. Можливо, ця книга 
була джерелом релігійного ґравер-
ства Памви Беринди, адже за всіма 
його творами плястичного мисте-
цтва простежується обізнаність із 
тогочасними малярськими тради-
ціями, особливо візантійськими. 
На небі над яскинею височіє ясна 
шестипроменева Вифлеємська зір-
ка, подібна до комети, – неодмінний 
атрибут сцени поколоніння волхвів. 
Навчені зорею, перед Святим сімей-
ством – три волхви-астролати, один 
із яких – старець із довгою бородою 
та непокритою головою – навко-
лішки підносить Ісусові свій дар. 
Позаду, дивлячись один на одного, 
два інших зі своїми дарами у руках. 
За одежею мудреці-звіздослужите-
лі більш подібні до царів. У віршах 
цих астрологів автор так само за 
традицією називає королями („Въ 
Θеофаніи Христовум кролеве пришли
/ И, ведлуг кометы, въ вертепѣ царя 
нашли” [1, 16]), хоча євангеліст Мат-
вій ні словом не обмовився щодо їх 
царської приналежности. Розкішна 

одежа трьох мудреців істотно виріз-
няється, що спонукає глядача роз-
мірковувати про те, що вони є пра-
вителями різних частин світу. Образ 
наймолодшого із царів доповнено 
шаблею.

Попри те, що всі дари мудреців 
важко ідентифікувати, у руках од-
ного з волхвів добре видно амфору, 
очевидно, золоту. З цього приводу 
Святе Письмо каже: „Відчинивши 
скарбниці свої, піднесли Йому свої 
дари: золото, ладан та смирну” (Мт., 
2 : 11). Вустами сьомого учня автор 
тлумачить символіку подарованого 
та вслід за Святим Письмом наго-
лошує, що Ісус є Цар, Бог і Людина. 
Золото – це царський дар, який по-
казує, що Ісус був Людиною, але на-
родився, щоб бути Царем (золоту 
амфору на ґравюрі тримає у руках 
мудрець у царській короні); ладан – 
це дар священикові, оскільки Ісус 
прийшов стати новим Вчителем 
і дійсним Первосвящеником (му-
дрець, що зображений навколішки 
перед Ісусом одягнений у багатий 
плащ, подібний до фелону); смир-
на – дар тому, хто повинен померти 
та воскреснути, оскільки смирну 
вживали для бальзамування тіла 
померлого. Цей дар відсилає до май-
бутньої жертви Христа, адже одним 
із епізодів Страстей Господніх, які 
увінчалися Розп’яттям, буде уми-
вання ніг Спасителя миром, а перед 
похованням його тіло теж буде по-
мазано ним. Зважаючи на цей сим-
волізм, Дмитро Чижевський роз-
глядає дари Христові як емблеми у 
різдвяних віршах Памви Беринди 
[11, 216].

Ґравюра зі сценою поклоніння 
мудреців не вміщена у текст, як по-
передня, а розташована по центру 
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аркуша, перериваючи його. Вона 
так само прямокутна, а простір по 
кутах зображення задекоровано 
чотирма повними рожами, такими 
ж, як назву  На Рожество Христово 
вѣршѣ. Посередині між верхніми на 
нижніми „Зірками Матері” з оби-
двох боків – лики херувимів або се-
рафимів, які ще можна побачити в 
давньому зображенні Ісуса Христа 
Господь Пантократор, яке пред-
ставляє Його як Небесного Царя і 
Суддю: Бог-Вседержитель сидить 
на престолі з численними херуви-
мами й серафимами довкола. Про 
ці ангельські чини неодноразово 
йдеться у віршах, та, мабуть, анге-
льську присутність у часі Різдва 
Памво Беринда хотів відтворити 
ще й орнаментально.

Епілог деклямації відкриває 
буквиця „К”, що, спершу здається,
стилізована рослинним орнамен-
том подібно до тієї, з якої розпочи-
нається пролог. Однак, придивив-
шись, можна побачити, що її осно-
ва – відкрита й перевернута вер-
тикально на ліве ребро книга, над 
якою здіймається птах, крильми 
утворюючи бічні згини літери. Ця 
образно-текстова емблема може на-
тякати на біблійну основу сюжету. 
Останнє слово епілогу „Амінь” оздо-
блено так само, як і початкова назва 
віршів, що свідчить про системний 
характер оформлення деклямації та 
завершення першої частини збірки.

Друга частина книжечки На Ро-
жество Господа Бога і Спаса нашего Іс-
уса Христа складається з віршів На 
Стефана первомученика, На Обрізання 
Господнє, На плач Василія Великого та
На Богоявлення або Явище Бога. Вони
приурочені до біблійних подій, які 
разом є святами різдвяного циклу, 

але не цілком відповідають хроно-
логії у брошурі.

Одразу після деклямації Пам-
во Беринда поміщає у збірці вірш 
На Стефана Первомученика, назву якої
вже традиційно з обидвох сторін 
декорує рослинним орнаментом, 
використовуючи дуже схожий еле-
мент схиленого додолу стебла, але 
замість колосків, як у назві прологу, 
тут бачимо пишну квітку. Згодом у 
вірші Памво Беринда порівняє: „Якь 
сь пяйкьной рожѣ квѣтям посыповати,
/ Такь єст Стефана хвалами коронова-
ти” [1, 23].

Вірш на честь святого торка-
ється, здавалось би, несподіваної 
для Різдва теми страждань і про-
ілюстрована ґравюрою побиття 
Стефана. Втім, так автор продовжує 
різдвяну тему, адже пам’ять першо-
мученика Церква вшановує на тре-
тій день Різдва Христового. Ґравю-
рі-ілюстрації надано динамічности 
та руху. Святий Стефан зображений 
навколішки посеред розгніваного 
натовпу, який зусібіч закидає його 
камінням, яке так само лежить на 
землі. Памво Беринда з біблійної 
оповіді бере образ мужнього про-
повідника-борця. У той час, як люди 
довкола підіймають над Стефаном 
руки, щоб закаменувати його на 
смерть, він, з німбом-короною над 
головою, покірно здіймає свої руки 
до густих хмар, крізь які пробива-
ються ясні промені, ніби дозволя-
ючи натовпові продовжувати, ніби 
приймаючи таку Божу волю.

Розпізнати тематику наступ-
ного вірша найперше можемо не 
за назвою, адже Памво Беринда не 
виносить її, як звично перед почат-
ком самого тексту, а за особливос-
тями декору аркуша. Знову бачимо 
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чотири повних рожі, які поверта-
ють читача власне до теми Різдва 
Христового, та ґравюру, вміщену 
під першими трьома рядками вірша 
по центрі сторінки. Заголовок На 
Обрѣзаніє Господнє розділений на дві
частини та розташований верти-
кально побіч ілюстрації. На ґравюрі 
зображено хронологічно найближ-
чу важливу подію після Різдва – Гос-
поднє Обрізання. Центральними 
постатями є Ісус Христос, якого три-
має преподобрий Симеон у шатах 
священика, та Богородиця. Вели-
ким білим престолом храму автор 
відмежовує від них решту персона-
жів у глибині ґравюри, тим самим 
надаючи їм другорядної ролі. Памво 
Беринда розпочинає свій короткий 
вірш словами: „Христос, ся народивши, 
наше всѣх збавеньє, / Чловек власный, 
а не якоє приведеньє” [1, 25], наголо-
шуючи на тому, що у народженні 
Він прийняв образ людини, а в об-
різанні виявляє ще більше смирен-
ня і, безгрішний, обрізається за за-
коном, немов грішник. Обрізання в 
Старому Завіті було встановлено як 
образ хрещення й символ очищення 
від первородного гріха. На першо-
му пляні, на краю престолу бачимо 
кошик із двома птахами. Володимир 
Стасенко припускає, що це голуби 
й зазначає, що цей знак, описаний 
апостолом Лукою як символ очи-
щення та прихильно сприйнятий у 
час раннього Ренесансу, засвідчує 
Божу присутність [9, 226]. Обрізан-
ням, яке прийняв Ісус, Він починає 
Свої страждання за нас, які закін-
чить словом „Звершилось!” на хрес-
ті і помре (Ін., 9 : 30). Цю ідею вірша 
Памво Беринда дуже тонко втілює у 
змалюванні Пречистої Діви, яка на-
вколішки молитовно складає руки 

до Сина, а Ісус зворушливо простя-
гає до Неї лівицю, обоє наділені нім-
бами Саме з часу пролиття першої 
крові Христа починається співтер-
піння Богородиці. 

Наступний вірш Зь євангелія на 
обрєзаніє Господнє має підзаголовок
„…на приклад дѣтєм христіяньским”
дрібнішим шрифтом, який пояснює 
його призначення та концентрує 
виховну ідею твору. Памво Беринда 
починає вірш безпосереднім звер-
танням до дітей та вже з першо-
го слова просить: „Присмотрѣтся ту 
збавителеви, о дѣти, / И єго лѣта на 
приклад хотѣте мѣти” [1, 27].

На ґравюрі до цього вірша зо-
бражений євангельський епізод 
про дитинство Ісуса, коли батьки 
взяли Його дванадцятирічного до 
Єрусалимського храму: „Як дні свя-
та закінчились, вернулись вони до-
дому, а Ісус лишився на розмову з 
учителями Закону. Йосиф та мати 
його не знали того” (Лк., 2 : 42-43). 
У центрі ілюстрації посеред храму 
сидить на Господньому троні Ісус, 
склавши руки благословляти. Ниж-
че довкола нього – сім книжників. 
Усю драматичність сюжету автор 
відображає антитезою спокою та 
впевнености Христа з недовірою 
та подивом книжників; ніби чогось 
шукаючи у писанні, ніби впевнюю-
чись у правді Його слів. При вході 
до храму за німбами, що ледь тор-
каються один одного, можна розпіз-
нати батьків малого Ісуса, які довго 
шукали Його: „…як вгледіли, то зди-
вувались: «Дитино, чому Ти нам так 
зробив?.. з журбою шукали Тебе»” 
(Лк., 2 : 48). Особливо біблійні сло-
ва добре прочитуються у вказівно-
му жесті Йосифа. Марія ж з усміхом 
склала свої на грудях.
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Теоретично учні Памви були 
приблизно такого ж віку – у брат-
ській школі хлопчики навчались із 
дванадцяти років. Цей вірш є сво-
єрідним педагогічним прийом ви-
ховання за аналогією, а євангель-
ський образ малого Ісуса з ґравю-
ри – взірцем для наслідування. З 
обидвох сторін ґравюри традиційно 
для ілюстрації з Ісусом автор розта-
шував чотири повних рожі, а поміж 
ними – ще один елемент орнаменту, 
близький за стилем до буквиці ві-
рша, останньої у збірці.

Завершує книжечку фронтис-
пісна ґравюра святого Василія Ве-
ликого. Очевидно, нею розпочинав-
ся наступний вірш Зь ляменту над 
Василієм Великим, але у львівському
примірнику ці сторінки втраче-
но. З огляду різдвяної збірки Пам-
ви Беринди Антоніни Сичевської 
[12] зрозуміло, що загалом вірші 
містили шість ґравюр, остання з 
яких – зображення Василія Велико-
го, отже, на втрачених сторінках був 
надрукований лише текст віршів На 
Святого Θеофанія альбо Богоявленія та
звернення автора До чительника.

На останній цілосторінковій 
ґравюрі бачимо святого Василія Ве-
ликого, ім’я якого автор прописує 
у просторі щедро вирізьбленої ар-
кової рамки. Святий сивобородий 
старець у ризах архиєрея стоїть на 
заквітчаному пагорбі, тримаючи 
у лівій руці Святе Письмо, пальці 
правої складені до благословення. 
Ґравюра ілюструє вірш, що передає 
смуток і плач за померлим Василі-
єм Великим, прославляє його добрі 
справи на утвердження християн-
ської віри. Дмитро Степовик пише 
про те, що позем – ділянка землі з 
рельєфними вигинами та впадина-

ми, на якій ростуть окремо один від 
одного соковиті тужаві кущі, як на 
ґравюрі Василія Великого, в одно-
фіґурних композиціях є символом 
земної служительської діяльности 
зображеного [10, 38-39]. 

Як зазначалось раніше, усі ґра-
вюри різдвяної збірки могли існува-
ти самостійно, незалежно від літе-
ратурного твору. Однак важливим 
є те, що разом із літературним тво-
ром вони набувають нового значен-
ня: спрямовують процес читання, 
ведуть читача за собою та розкри-
вають ідеї віршів. Разом із фортою, 
ґрафічними шрифтами, стилізо-
ваними буквицями та іншими, не 
менш істотними прикрасами, які 
часто читач не помічає, вони спону-
кають розмірковувати над змістом 
тексту, образно витлумачують його. 
Книжкові ілюстрації втілюють ві-
ршоване слово, відчувають його 
найменші порухи та роблять види-
мим. Промовистим прикладом цьо-
го є один із знакових моментів різд-
вяної історії – побиття немовлят у 
Вифлеємі за наказом Ірода. Цей епі-
зод міг стати основою для ілюстра-
ції деклямації. Однак автор у промо-
ві восьмого отрока, якому на згадку 
спадає сумна доля дітей, пише: „Иле 
що єст радостного, ту вспоминаю, / А 
що бы до взрушеня жалю, опущаю, / Що 
при той же справє презь Ирода стало…”
[1, 21].

Отже, оформлення Памви Бе-
ринди не просто відповідає його ві-
ршованій мові, а підкоряється їй. За 
допомогою яскравих зорових асоці-
яцій ґравюри інтерпретують мета-
форику сенсу та віддзеркалюють її. 
А системний характер прикрас збір-
ки не тільки доводить її мистецьку 
вагу, а й свою доречність.
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Abstract: In his poetic practice Hryhorіy Skovoroda made an effort of implementing 
one of the most radical reforms of the Ukrainian syllabic verse in 18th century. One of the 
vectors of such modernization was toning of syllabic versification. In the article there 
is examined a series of texts of H. Skovoroda with the distinct features of such toning. 
Among these texts there are works included to the volume The Garden of Divine Songs, 
and as well those texts that were not included in this volume. The texts were analyzed in 
terms of adherence to structural elements of a syllabic and syllabo-tonic verse. Based on 
the conducted analysis, a part of the texts are qualified as syllabo-tonic verses, another 
part is qualified as syllabic ones with a toning form.

Keywords: Hryhorіy Skovoroda, system of versification, syllabic, syllabo-tonic
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ЕЛЕМЕНТИ ТОНІКИ 
У ВЕРСИФІКАЦІЇ ГРИГОРІЯ СКОВОРОДИ

Григорій Сковорода, безперечно, 
є найпомітнішою постаттю в укра-
їнській літературі ХVІІІ століття. Не 
дивно, що його поезії загалом, як і 
віршуванню зокрема, вже було при-
свячено чимало наукових розвідок. 
Питань, пов’язаних із віршуванням 
мандрівного філософа, ще в першій 
половині ХХ ст. торкалися Т. Пачов-
ський, В. Перетц, П. Попов, та ін. У 
ІІ половині ХХ – на поч. ХХІ ст. осо-
бливості його вірша привернули ува-
гу Б. Бунчука, Г. Сидоренко, Д. Чижев-
ського, В. Шевчука та ін. 

Автор Саду божественних пісень 
виділяється на тлі поетів ХVІІІ віку, 
посеред іншого, й свідомою спробою 

реформування українського силябіч-
ного вірша. Елементи новаторства 
Григорія Сковороди у царині верси-
фікації докладно розглянули Дми-
тро Чижевський [11] та Валерій Шев-
чук [12]. Перший із них відзначав, по-
між іншим, „повноправне” викорис-
тання чоловічої кляузули, поруч із 
жіночою, та відхід від культивування 
точної рими, звернув увагу на тоніза-
цію кількох творів Саду божествен-
них пісень. В. Шевчук наголошує на 
різноманітності віршових засобів „пі-
сень” збірки, особливо щодо метрики 
та строфіки. Він підкреслює, що „всі 
тридцять поезій Саду божественних 
пісень розмірно не повторюють одна 
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одну, а написані не тільки по-різному, 
але й подають зразки найрізноманіт-
нішої побудови твору. Відтак поет не 
тільки фіксує поетичні форми, які 
існують в українській поезії Бароко, 
але й вносить сюди цілий ряд ново-
введень – пропозицій, як можна уріз-
номанітнити строфу, римування й 
чергування розмірів” [12, 175]. 

Слід наголосити, що Г. Сковорода, 
безсумнівно, залишився поетом-си-
лябістом: переважні більшість його 
віршованих текстів – це „чиста” силя-
біка, з цілковито вільним розташу-
ванням наголосів усередині рядків. 
Проте для низки творів характерна 
більша чи менша тонічна впорядко-
ваність. Окремі з них, по суті, пере-
бувають на межі між силябічним та 
силябо-тонічним віршем. 

Низка літературознавців со-
вєтського періоду (приміром, А. Ні-
женець, І. Табачников, Ф. Шолом та 
ін.) стверджували, що Г. Сковорода 
запроваджував в українській поезії 
силябо-тонічний вірш М. Ломоно-
сова та В. Тредіаковського і, мовляв, 
саме за це він потрапив у немилість 
до єпископа, який усунув його від 
викладання в колеґіюмі „не з чес-
тію”. Проте, як зауважував Д. Чижев-
ський, „справу дуже ускладнює одна 
обставина: якщо Сковорода дійсно 
прийняв теорію Тредьяковського та 
Ломоносова, то треба запитати, чому 
він не переводив її в своїй поетичній 
практиці. Бо якщо переглянемо вірші 
Сковороди […], ми не знайдемо в них 
ніякого (письмівка Д. Чижевського. 
– В. М.) слідування теоріям Тредья-
ковського та Ломоносова та не помі-
тимо навіт ь наближення до них!” [11, 
130]. Схоже зауваження знаходимо й 
у В. Шевчука: „У поетичній практи-
ці мислителя слідів використання 

ломоносовської системи ані на мак” 
[12, 174]. 

Борис Бунчук, проаналізувавши 
найбільш тонізовані твори „Саду…”, 
висловився так: „поет у ряді своїх 
Пѣсней… витворив не нову систему 
віршування, а силябічні, дуже тонізо-
вані структури, які перебувають на 
межі силябіки і силябо-тоніки. Унор-
мованість наголосів у рядках легко 
втрачалася і структура знову набува-
ла первинних силябічних ознак” [1, 
101]. Таке впорядкування наголосів 
у межах силябічної системи, на його 
думку, пояснюється, поміж іншим, 
впливами Г. Сломінського та А. Кан-
тєміра.

Як відомо, А. Кантємір здійснив 
спробу реформувати російський си-
лябічний вірш шляхом певного унор-
мування наголосів (значно вільнішо-
го, аніж у клясичній силябо-тоніці). 
Цікаву характеристику його вірша 
свого часу дав М. Ґаспаров: „Модерні-
зований […] силябічний вірш (А. Кан-
тєміра. – В. М.) справді займав золоту 
середину між безладною вільністю 
традиційної силябіки та хореїчною 
одноманітністю вірша Тредіаков-
ського […]. Теорія і практика Кантє-
міра показує, як на основі російської 
силябіки могла скластися російська 
силябо-тоніка, більш гнучка і бага-
та ритмічними засобами, ніж та, яку 
вводили Тредіаковський та Ломоно-
сов” [4, 41]. 

Схожу характеристику віршуван-
ня українського поета дав Павло По-
пов: „У віршах Сковороди, очевидно, 
вироблялася інша силябо-тонічна 
система, близька до силябізму укра-
їнських народних пісень. Ця система 
не була підтримана безпосередніми 
наступниками Сковороди у віршу-
ванні, які з легкої руки Котлярев-
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ського пішли іншим шляхом, але час 
від часу і ця система відчувалась як 
паралельна лінія, в пізнішій україн-
ській поезії, зокрема у Т. Шевченка” 
[6, 611]. Суголосну думку висловив і 
Д. Чижевський: „Ще більше значення 
треба надати сковородинським спро-
бам якось ритмізувати силябічний 
вірш: шляхом цієї ритмізації україн-
ський силябічний вірш міг сам собою 
прийти до якоїсь тонічної системи, 
мабуть, іншого типу, аніж російська” 
[11, 159]. 

Російський віршознавець В. Хол-
шевніков наголошував, що „про сис-
тему віршування треба судити перш 
за все за первинною (письмівка В. Хол-
шевнікова. – В. М.) ознакою. Одні й 
ті ж ознаки часто існують в різних 
системах віршування, але первин-
ні (основні) в одній системі можуть 
бути вторинними (похідними) в ін-
шій. […] У будь-якій системі віршу-
вання первинна ознака не може бути 
порушена, в іншому випадку вірш (у 
цій системі) припинить існувати як 
вірш. Якщо ж якась ознака може бути 
відсутньою, а структура вірша збері-
гається, то хоч би ця ознака була ес-
тетично цінною і часто траплялася, 
за нею не можна визначати систему 
віршування” [9, 29-30]. Очевидно, що 
первинною ознакою у переважній 
більшості творів Г. Сковороди є ізо-
силябізм (рівноскладовість), а то-
нічна впорядкованість буває поміт-
ним, навіть естетично вартісним, але 
вторинним, додатковим ритмічним 
елементом. Наголошував на цьому 
й Дмитро Чижевський, зазначаючи, 
що „часто навіть цілі рядки мають 
певний ритм, що повторюється 2 – 3 
навіть 4 рази в сусідніх рядках, щоб 
потім уступити місце іншому ритму 
(при тій с амій кількості складів, бо 

вірш Сковороди залишається в осно-
ві силябічним, кількість складів, а не 
наголос – є в ньому конститутивним 
чинником)” [11, 152]. 

Однією з причин, що пояснює 
певні тенденції до тонічної впоряд-
кованости у межах окремих розмі-
рів українського силябічного вірша 
ХVІІІ ст. (хоч і далеко не завжди) є 
пісенна маркованість значної части-
ни текстів (приміром, той же Д. Чи-
жевський, хай і з іншого приводу, 
припускав, що „можливо, що мала 
кількість переносів у віршах Саду бо-
жественних пісень з’ясовується тим, 
що Сковорода призначав свої пісні 
для співу” [11, 149]). Тяжіння окре-
мих силябічних розмірів (перш за 
все 8-, 10- та 14-складового вірша) до 
хореїчної схеми (особливо у пісенно 
маркованих текстах) є доволі звич-
ним явищем в українській силябіці 
як ХVІІІ, так і ХІХ ст. 

Зразком такої хореїзації, що ґрун-
тується на зв’язку із музикою, на наш 
погляд, є Пісня 14-а Г. Сковороди:

Коликая слава нынѣ?
Зри на буйность 
  в сей годинѣ!
О Израиль! гидры звѣря,
Коль велика в оном мѣра,
Нужно разумѣти [7, 64].
Проте, окрім хорея, в окремих 

творах Г. Сковороди яскраво поміт-
ні також ознаки й інших силябо-то-
нічних метрів, які значно складніше 
пояснити пісенною маркованістю. 
Як уже йшлося, Д. Чижевський кате-
горично заперечував думку, нібито 
Г. Сковорода був прихильником силя-
бо-тонічного вірша, впровадженого y 
російській поезії внаслідок реформи 
В. Тредьяковського та М. Ломоносо-
ва. Проте він зазначав, що „все ж є 
кілька віршів, що змінюють наголос 
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за певною майже тоніч ною законо-
мірністю, – але теорія вірша не знає 
«майже»!” [11, 150]. 

Така категоричність, на наш по-
гляд, навряд чи виправдана, позаяк 
література (як і мистецтво загалом) 
опирається вкладанню в Прокрус-
тове ложе вузьких рамок. Власне, й 
сам Д. Чижевський, кількома абзаца-
ми нижче, пишучи про Пісню 10-ту, 
значно пом’якшує категоричність 
вислову: „В цьому випадку можемо 
навіть говорити про «правильний» 
дактиль, бо і в нормальних точних 
віршах зустрічаємо склади, що мали 
б бути ненаголошені, але дістають 
все ж наголос. Щоправда, їх звичайно 
буває менше, аніж у Сковороди” [11, 
150].

Справді, силябо-тонічний вірш 
допускає різноманітні відхилення 
від метричної схеми; при цьому він 
залишається силябо-тонічним. К. Та-
рановський наголошував, що „не-
здійснення ритмічних сигналів чи, 
як це явище називала традиційна ме-
трика, відступи від метричної схеми 
– це, попри думку метристів старої
традиції, не „поетична вільність”, не 
недолік поетичного ритму. Навпаки, 
саме в них полягає багатство й кра-
са віршованого ритму” [8, 15]. Проте, 
при цьому, принциповим є питання, 
які відступи від метричної схеми до-
пустимі і можуть вважатися її рит-
мічним варіянтом, а які руйнують цю 
метричну схему як таку, надають від-
повідній одиниці віршованої мови 
якісно інших ознак.

Отже, розглянемо кілька текстів 
Г. Сковороди, у яких, більшою чи мен-
шою мірою, простежуються ознаки 
впорядкованости наголосів за си-
лябо-тонічною схемою. Серед них 
привертає  увагу  Разговор о премудрости, 

який, за словами Д. Чижевського, має 
„майже ямбічний характер” [11, 150]. 
Науковець подав таблицю розподілу 
наголосів за складами у рядках [11, 
150]:
Склад 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Кіль-
кість 
наго-
лосів

4 37 5 28 5 37 5 36 4 22 3 40

Тяжіння наголосів до парних по-
зицій у рядку, як у клясичному ямбі, 
є очевидним.

Відсоток наголошености стоп у 
версах, які чітко відповідають схемі 
Я 6, подав Борис Бунчук [1, 100]: 

І ІІ ІІІ IV V VI
91,7 76,7 91,7 94,5 61,2 100
Чи є наведені дані підставою вва-

жати цей текст силябо-тонічним? 
В. Холшевніков, визначаючи клю-
чові ознаки силябо-тоніки, поміж 
іншим, відзначив наступне. „Хоча у 
двоскладовиках пірихії досить часті, 
та все ж наголос падає на більш ніж 
три чверті сильних місць, а кількість 
наголосів на слабких складах рідко 
перевищує одну десяту. Цю кількісну 
ознаку необхідно внести у визначен-
ня, оскільки саме вона створює ясно 
відчутну інерцію віршованого розміру 
(письмівка наша. – В. М.)” [9, 169]. Пе-
ревівши дані таблиці Д. Чижвського 
у відсоткові показники, помітимо, 
що ці кількісні ознаки чітко відпові-
дають параметрам, сформульованим 
В. Холшевніковим: частка наголосів 
на слабких позиціях – 10,8%, на силь-
них – 83,3%. Крім того, як із даних 
Д. Чижевського, так і Б. Бунчука, спо-
стерігаємо досить звичну картину 
наголошености іктів для силябо-то-
нічного Я 6: перший та останній ікти 
кожного із піввіршів сильніші за 2-й 
ікт; таким чином виникає своєрідна 
акцентна рамка у піввіршах, що утво-
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рює двочленний ритм шестистопо-
вика.

Звернемо також увагу на понад-
схемні наголоси на слабких місцях, 
адже на цей показник у силябо-то-
нічному вірші накладено певні за-
борони. Той же В. Холшевніков зазна-
чав, що „у двоскладових розмірах до-
сить часті пропуски метричних наго-
лосів, так звані пірихії. Значно рідше 
трапляються позаметричні (понад-
схемні) наголоси […]. Вони утворю-
ються лише односкладовими слова-
ми, оскільки пропуск метричного на-
голосу звичний, але зрушення його 
заборонене – і заборонене не нор-
мативною теорією, а практикою по-
етів” [9, 168]. М. Ґаспаров, базуючись 
на нормативному визначенні К. Та-
рановського висновує, що „різниця 
між сильними й слабкими позиціями 
у російських двоскладових розмірах 
зводиться до того, що сильні можуть 
заповнюватись наголошеними скла-
дами багатоскладових слів, а слабкі 
не можуть” [2, 174]. Проте сам К. Та-
рановський закцентував ще й на та-
кому моменті, як „удавані зрушення 
наголосу” (в ориґіналі – „кажущиеся 
сдвиги”), для яких він окреслював 
2 можливості: одна з них полягає 
у тому, що „ямбічна стопа здійсне-
на двоскладовим словом, так, що 
його наголос припадає на метрично 
слабкий склад, а його ненаголоше-
ний склад збігається із метричним 
іктом; мова йде про слово, яке у ре-
ченні може цілковито втратити свій 
динамічний наголос або, із тонічної 
точки зору, опинитися у підлеглому 
становищі щодо іншого слова […]. 
Коли ми говоримо про вдаване зру-
шення першого типу, маємо на ува-
зі деякі двоскладові прийменники 
й сполучники, рідше – прислівники 

та займенники” [8, 30]. Друга мож-
ливість – „метрично слабкий склад 
здійснено односкладовим словом, а 
наступний сильний – ненаголоше-
ний склад іншого багатоскладового 
слова” [8, 30].

Розглянемо рядки Разговора о пре-
мудрости, у яких порушено чистоту
метричної схеми ямбічного шестис-
топовика.

1. Вѣть всяка без тебе
дурна у нас дума.

2. Вѣть без мене, друг мой,
одной чертѣ не быть.

3. Состав, если хотиш.
Ах ты! ищезни проч!

4. Вѣть я возлѣ тебе,
как возлѣ свѣта ноч.

5. Вѣть глупа ты сама,
если в обман далась.

6. Чуть развѣ сищется
один или другой.

7. Чел[ОВѢК]. А развѣ ж
есть сестра твоя?

М[УДРОСТЬ]. Да! у меня.
8. Вѣть одного ωтца,

но дѣти не однѣ.
9. Куда ты мнѣ, друг мой,

не лѣпую поіош!
10. Доброты всякой ты

и стройности ты мать.
11. Родился здесь народ

и воспитан не так.
Отже, позасхемні наголоси реалі-

зуються: 
а) у займенниках тебе, мене (ряд-

ки 1, 2, 4); 
б) у частці если (рядки 3, 5);
в) у прийменнику возлѣ (рядок 4);
г) у сполучнику или (рядок 6);
д) в односкладових словах у ме-

трично слабкій позиції (рядки 2, 3, 7, 9). 
Всі ці випадки є дозволеними від-

хиленнями в межах силябо-тонічної 
структури. Лише в рядках 10 та 11, в 
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яких наголоси іменника доброты́ та ді-
єслова воспи́тан припадають на слабкі
позиції, зреалізовано такі типи зру-
шення наголосу, які в силябо-тоніці 
вважаються забороненими1. 

Крім того, досить промовистим є 
такий уривок:

Ч[ЕЛОВѢК]. Зовут же как?
М[УДРОСТЬ]. Ей сто имен. 

Она
Однак у Россіян 
есть безтолковщина.

[ЧЕЛОВѢК.] С рогами ли она?
М[УДРОСТЬ]. Дурак!
Ч[ЕЛОВѢК]. Иль с бородой?

Иль в клабукѣ?
М[УДРОСТЬ]. Ты вріош!

она войдіот и в твой [7, 126].
Тут уже, по суті, спостерігаємо 

перехід 6-стопового ямба у вільний. 
Ізосилябізм опиняється на задньому 
пляні, а чергування наголосів за ям-
бічною схемою витримано чітко.

На наш погляд, висловлені арґу-
менти свідчать про те, що є всі під-
стави кваліфікувати форму Разговора 
о премудрості Г. Сковороди саме як си-
лябо-тонічний вірш – шестистопо-
вий ямб.

За словами Б. Бунчука, „найближ-
че до силябо-тонічного ритму Г. Ско-
ворода був у Пѣсні 28-й, що є прикла-
дом силябічного логаеда зі схемою 
14, 8, 8, 12. У сорокарядковому творі 

1 Наведемо ще раз слова В. Холшевнікова: 
„Зрушення його (метричного наголосу. – 
В. М.) заборонене – і заборонене не норма-
тивною теорією, а практикою поетів” [9, 168]. 
Наголосимо, що заборонено практикою саме 
російських поетів. В українській силябо-то-
ніці й пізніших часів подібні відхилення від 
метричних схем допускалися легше. Як від-
значав М. Ґаспаров, „традиції української 
народної та книжної силябіки проникають 
навіть у ямб: тут у нього допускаються, хоч 
і зрідка, такі зрушення наголосів, які заборо-
нені у російському вірші” [3, 188].

тільки вісім рядків з позасхемни-
ми, стосовно хорея і ямба, наголоса-
ми (20%). Рядки Пѣсні… звучать як
справжня силябо-тоніка” [1, 101]. У 
кожному з катренів перші 3 рядки 
мають хореїчну будову, останній – 
ямбічну. Ямбічний рядок у перших 
3-х строфах цього твору з’являється 
у вигляді своєрідної епіфори: Когда 
ты не весьол, то всьо ты нищ и гол; /
Когда ты не весіол, то всьо ты мертв 
и гол та Когда ты не весіол, то всьо ты 
подл и гол. Останні рядки наступних
строф вже мають інше лексичне на-
повнення, але при цьому ритмічна 
структура ямба чітко зберігається 
(Нужнѣйшее тебѣ найдеш то сам в себѣ;
В тюрмѣ твоей там свѣт, в грязи твоей 
там цвѣт тощо). Жоден iз позасхем-
них наголосів, теж наявних у рядках 
тексту, не руйнує силябо-тонічного 
ритму ні хорея, ні ямба відповідно.

Схоже „проникнення” тонічного 
елемента в силябічний вірш спосте-
рігаємо також у Пісні 23-й та Пісні 25-
й. Перша iз них, зі складочисельного 
погляду, має будову 8, 7, 8, 7, 12, 13, 
12, 13. При цьому 8-, 7-складова час-
тина – майже правильний хорей. Зру-
шення наголосів спостерігаємо лише 
у 2-х рядках (всього 7- та 8-складових 
– 16), iз них лише в одному – у „забо-
ронений” спосіб (На всякій бездѣлиц 
род). У рядках другої частини строфи
(12- та 13-складові) наголоси розта-
шовано цілком довільно:

Естли ж не умѣеш жити,
Так учись фигуры сей.
Ах! не может 
 всяк вмѣстити
Разум хитрости тоей.
Знаю, что наша жизнь 
 полна суетных врак.
Знаю, что преглупая тварь

в свѣтѣ человѣк.
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Знаю, что нѣм живет, 
тѣм горшій он дурак.

Знаю, что слѣп тот, 
кто закладает себѣ вѣк
[7, 75].

Силябічна структура строф Пісні 
25-ї – 8, 8, 8, 8, 10. Перша (8-складова) 
частина кожного з п’ятивіршів тяжіє 
до хореїчної схеми (проте з більшою 
кількістю „відхилень”, аніж у попе-
редніх зразках), в останньому рядку 
кожної строфи (105-складовому) на-
голоси розташовано довільно.

На наш погляд, цілком очевидно, 
що Г. Сковорода розглядав такі квазі-
хореїчні рядки, як одну з можливих 
ритмічних форм силябічного вірша. 
В іншому разі, або останній рядок 
кожної строфи був би написаний чи 
іншим силябо-тонічним метром (як 
у Пісні 28-й, мали б силябо-тонічний 
логаед) чи теж хореєм (можливо, з 
іншою кількістю іктів, адже він ви-
конує роль своєрідного метричного 
курсиву, помітно виділяючись на тлі 
інших рядків; не може бути ні най-
меншого сумніву, що виділено його 
автором свідомо), або перші рядки 
були б куди вільніші в розташуванні 
наголосів, так би мовити, чисто силя-
бічні.

Порівняймо також Пісню 1-у та 
Пісню 25-у. Будову як однієї, так і ін-
шої, із силябічного погляду, можна 
кваліфікувати як гетерометричні 
строфи, одним із ключових структур-
них елементів яких є 8-складовик.

 Пісня 1-а
Боится народ сойти 
 гнить во гроб, 105
Чтоб не был 
 послѣ участный, 8
Гдѣ горит огнь неугасный.8
А смерть есть святая, 

кончит наша злая, 126

Изводит злой войны 
 в покой. 8
О смерть сія свята! 6
Не боится совѣсть чиста 
 ниже перуна огниста, ни! 178
Сей огнем адским 
 не жжется, 8
Сему жизнь райска 
 живется 8 [7, 51].
 Пісня 25-а
Возлети на небеса, 
хоть в версальскіи лѣса. 8+8
Вздѣнь одежду золотую, 8
Вздѣнь и шапку 

хоть царскую. 8
Когда ты не весьол,

то всьо ты 
нищ и гол 126 [7, 81].

У другому прикладі, як бачимо, 
8-складова частина – це, практично, 
чистий хорей. Тоді як у Пісні 1-й немає 
жодного хореїзованого 8-складового 
рядка (лише 178-складовий рядок 
– хореїзований). Автор демонструє
кардинально різні ритмічні варіянти 
цього розміру: з вільним розташу-
ванням наголосів та всуціль хореї-
зований (згадаймо, до слова, термін, 
поширений у польському віршоз-
навстві – „трохеїчний восьмискладо-
вик”). 

Порівняймо також різні ритмічні 
варіянти клясичного 137-складового 
вірша, який, на відміну від 8-складо-
вика, позбавлений пісенної маркова-
ності. Для прикладу, візьмемо Пісню 
6-у та Пісню 21-у. В обидвох текстах 
137-складовик є базовим елементом 
гетерометричних конструкцій. У 
обох випадках традиційні конструк-
тивні елементи силябічної структу-
ри (ізосилябізм, цезуровий поділ та 
жіноча рима) витримано чітко. Про-
те ритміка 13-складових рядків все 
ж відрізняється: у Пісні 6-й розташу-
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вання наголосів – довільне, так би 
мовити, чисто силябічне, у Пісні 21-й 
– більш упорядковане, з тяжінням І
піввірша до дактилічної, ІІ – до хоре-
їчної схеми.

 Пісня 6-а
Вонми небо и земля!

нынѣ ужаснися.
||
Море безднами всѣми 
 согласно двигнися.
||
И ты, быстротекущій,

возвратися, Їордане.
||
Прійди скоро крестити Христа, 
 Їоанне!
||
 Пісня 21-а
Небо, земля и луна,
 звѣзды всѣ прощайте!
||
Всѣ вы мнѣ гавань дурна,

впред не ожидайте.
||
О щастіе и прочая2.
 *
Всѣ я минул небеса,
негли вдаль обрящу.
||
И преисподняя вся,

негли его срящу.
||
О щастіе и проч[ая].
 *
Се мой любезный прескор!
 скачет младый елень.
||
Вышше небес, вышше гор,
крын мой чист, нов, зелен
||

[7, 71].

2 Кожна строфа закінчується рефреном з бу-
довою 8, 8, 135.

Звісно, що у другому прикладі 
надто багато відхилень, щоб можна 
було його прокваліфікувати як силя-
бо-тонічний логаед, проте тенденція 
до поєднання піввіршів за схемою 
дактиль + хорей надто помітна, щоб 
вважатися випадковою.

Ще одним текстом, близьким до 
силябо-тоніки, є Пісня 10-та Всякому 
городу нрав і права. На наш погляд, 
Б. Бунчук переконливо довів впливи 
творів А. Кантєміра на Г. Сковоро-
ду (про що вже згадувалося). Нага-
даємо, що російський поет y Листі 
Харитона Макентіна так визначив 
один із можливих ритмічних варіян-
тів силябічного 10-складовика: „Ще 
можна складати десятискладові […] 
без усічення, які приємно будуть за-
кінчуватися тупою римою […]. Тако-
го виду вірші повинні обов’язково 
мати сьомий і десятий склади довгі, 
восьмий і дев’ятий – короткі; але 
буде вірш дзвінкішим, якщо і перший 
склад буде довгим” [5, 418]. Приклад, 
поданий А. Кантєміром перегукуєть-
ся з однією зі строф Пісні 10-ї Г. Ско-
вороди, як у ритмічному, так, певною 
мірою, і в лексичному та синтаксич-
ному пляні. Порівняймо:

А. Кантємір:
Слабое здравие 

любит покой
Стужа скучна тому, 

скучен и зной,
Всего ж вреднее 

бывает печаль,
Что сердце грызет так, 

як ржа грызет сталь
[5, 11-12].

Г. Сковорода: 
Смерте страшна! 

замашная косо!
Ты не щадиш 
  и царских волосов.
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Ты не глядишь, гдѣ мужик, 
а гдѣ царь,

Все жереш так, 
как солому пожар.

Кто ж на ея плюет 
острую сталь?

Тот, чія совѣсть, 
как чистый хрусталь

[7, 60-61].
Григорій Сковорода залишився 

поетом-силябістом, переважна біль-
шість його поетичних творів – чисто 
силябічні. Проте він добре володів 
і силябо-тонічним віршем: є всі під-
стави щонайменше 2 його твори вва-
жати силябо-тонічними, ще в низці 
текстів виразно проявляються озна-
ки тонічного впорядкування у меж-
ах силябічної структури. Проте си-
лябо-тоніка не виявилася для нього 
настільки художньо переконливою, 
щоб відмовитись від традиційного 
силябічного вірша. Очевидно, для 
нього звертання до силябо-тоніч-
них ритмів було одним із елементів 
збагачення та урізноманітнення си-
лябіки. Він продемонстрував різно-
манітні ритмічні малюнки складочи-
сельного вірша: як цілковито вільні 
щодо розташування наголосів, так і 
тонізовані, з розташуванням наголо-
сів за силябо-тонічним принципом. 
Елементи такої „квазі-силябо-тоні-
ки” охоплюють як цілі твори, так і 
частини гетерометричних строф.

Мав рацію Дмитро Чижевський, 
підкреслюючи, що „хоч та система 
вірша, якою користувався Сковоро-
да, і не вдержалась в українській по-
езії, але з історичного пункту погля-
ду вона мала можливості дальшого 
розвитку. Сковорода зробив рішу-
чий крок в напрямі до нової систе-
ми українського віршування, крок, 
який, як мені здається, мав багато 

виглядів на успіх. Що його реформа 
не знайшла розповсюдження, – не 
його вина” [11, 159].
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ТВОРЧІСТЬ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА 
В ОЦІНЦІ МИКОЛИ ЄВШАНА

Рецепція творчости Тараса Шев-
ченка в українській літературі, – на 
думку Соломії Павличко, – завжди 
була чимось ширшим за просто ре-
цепцію найвидатнішого майстра. 
Вона традиційно більше говорить 
про реципієнта, будучи тим дзер-
калом, у якому розкривається його 
власне обличчя [5, 153]. Тому вель-
ми цікавим та показовим виявився 
залишається аналіз Шевченкової 
творчости в оцінці Миколи Євшана, 
талановитого критика, пристрас-
ного публіциста, що належав до на-
тур, для яких критика була не про-
сто “рецензуванням”, “рецензією”, а 
справжньою творчістю.

Микола Євшан був автором цілої 
низки літературних портретів. Дія-
пазон його зацікавлень надзвичайно 

широкий: Михайло Драгоманов, Пе-
тро Карманський, Іван Франко, Леся 
Українка, Ольга Кобилянська, Василь 
Стефаник, Грицько Чупринка, Марія 
Конопніцька, Болеслав Прус, Сандро 
Боттічеллі, Жан Жак Руссо, Фридрих 
Шпільгаґен, Редьярд Кіплінґ, і безпе-
речно, Тарас Шевченко.

Шевченкові присвячені про-
блемні статті Релігія Шевченка, 
Шевченко і ми, літературні характе-
ристики (своєрідні літературні пор-
трети) Тарас Шевченко і Шевченко і 
Куліш.

Подібно до того, як маляр із 
окремих штрихів створює картину, 
портрет, так і Микола Євшан з фраґ-
ментів спогадів, деталей біографії, 
авторських роздумів вимальовує об-
раз Шевченка-творця.
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Критик вважає, що Шевченко не 
прочитаний і не проаналізований 
об’єктивно, що для того, аби оцінити 
справжнього Кобзаря, насамперед 
треба зруйнувати його народниць-
кий культ, який не лише спотворює 
образ поета, а й служить моделлю 
для творення інших, дрібніших куль-
тів. Особливо актуальними сьогодні 
звучать думки критика, висловлені 
на початку минулого століття: “Ми 
уряджуємо щороку всякі концер-
ти і вечерниці, виголошуємо шум-
ні промови убираємо синьо-жовті 
кокарди і співаємо Ще не вмерла – і 
кажемо, що тим шануємо пам’ять 
Шевченка. Всякі люди вишукують 
у його творах для себе програми і 
прикроюють його думки так, щоб з 
них уложити свою партійну програ-
му. Цитують його слова і кажуть, що 
треба стреміти до здійснення його 
завіщань українському народові. 
Але те все – страшне велике непоро-
зуміння, яке час був би викорінити. 
Таке офіціяльне святкування Шев-
ченка не посунуло нас ані кроку на-
перед, не поставило нас ближче до 
поета і його думок, – а навчило нас 
тільки облуди!! З живої душі і співу 
поетового хочемо викувати для себе 
доґмат, який би нас оправдував, слу-
жив раз на це прикриттям та позліт-
кою нашого убогого, нерухливого 
духа” [4, 31].

Сприймаючи мистецтво як свя-
тість, критик пише, що у момент 
творчого піднесення людина стає 
віч-на-віч із вічністю “і чує себе ви-
несеною на таку висоту, з якої почи-
нає дивитися на світ іншими очима, 
розуміти загадки і тайни його” [2, 
25]. А тому Т. Шевченко, як і ґенії ін-
ших народів, був посередником між 
читачем і вищим божеством, і душа 

Шевченкова “світить крізь темінь 
ночи своєю великою і болісною ту-
гою за Богом, котрому хотів зробити 
місце в житті, і своєю жертвою для 
того ідеалу, в який сам вірив і про-
сив нас вірити” [2, 30].

Юрій Шерех зауважив, що Тарас 
Шевченко переймає і пропускає че-
рез себе всі образи своєї поезії, всі 
образи реальности [6, 64]. Те саме 
помітив і Микола Євшан, а крім того 
відзначив, що творчість поетова 
стає зрозумілою для читача тіль-
ки тоді, коли дивитись на неї під 
оглядом власного поетового жит-
тя. “Вона не єсть сферою, окремою 
для себе, замкненою в самій собі, 
а вся опирається, виростає і тісно 
в’яжеться з долею та характером 
самого поета” [3, 113]. Головна тема 
поезії Шевченка та “сенс його авто-
біографізму – він, як особистість, як 
«Я», немислимий поза його поезією; 
для самого себе він не існує без його 
поезії”, – відзначав Григорій Грабо-
вич [1, 116].

У творчості Шевченка Євшан ба-
чить вплив сентименталізму, однак 
вміння поета не піддатися впливам 
остаточно, відрізняє його творчість 
від сентиментальної традиції. Звід-
си критик виводить трагічне роз-
двоєння душі у Т. Шевченка, який не 
створений для жодної “дресури”, ви-
учування “всяких скоків та манер”, 
інстинктом чув нову атмосферу, “з 
нервовим якимсь неспокоєм від-
давався заняттям в Академії Худо-
жеств, чув якесь невдоволення без-
причинне. Але таки вчився, підлягав 
тим псевдоклясичним шаблонам 
учителів. І тепер тільки ми можемо 
зрозуміти всю небезпеку його по-
ложення… Він був дійсно заблизько 
зв’язаний зі своїми учителями, щоб 
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разом визволитися з-під їх впливу. 
І вже тут він мусів поділити себе на 
дві половини, роздвоїтися і ослаби-
ти себе. Бо природа кінець кінцем 
взяла таки верх, і життю мусів Шев-
ченко віддати дань так само, як і 
учителям” [3, 84].

Поклоніння життю, відтворення 
його у повній красі та гармонії, на 
думку критика, давалися Шевченко-
ві надто дорогою ціною. “Йому хоті-
лося думкою сягати неба, піднести-
ся понад грубу дійсність, віддатися 
леліянню своїх мрій, хотілося тако-
го льоту, який би на землю приніс 
об’єднання, красу. Але ті творчі по-
льоти боліли самого поета. Боліли 
тому, що віддалювали його від само-
го життя, від участи в горю і радос-
ти цілих тисячів його братів. Бо чого 
ж він бажав, як власне не гармонії з 
життям, з дійсністю, з людьми, чого, 
як не виявлення і об’єктивовання 
всіх сил свого духа тут, на землі, в 
конкретних образах, які б витворю-
вали всю широту та ріжнородність 
життєвих явищ!” [3, 85]. Тому Мико-
ла Євшан повертає курс досліджен-
ня у незнаний досі в шевченкознав-
стві напрям. На його думку, Шевчен-
кове роздвоєння душі, що особливо 
загострилося в його творчості в 
1840-их роках, найбільше зближує 
його із Миколою Гоголем [3, 86]. “З 
усіх людей тої епохи був Гоголь на-
шому поетові душею по своїй орга-
нізації і складу найріднішою, най-
більш близькою. Можна сказати – 
обидва вони страждали тою самою 
недугою, у обох характер душевного 
роздвоєння, того трагічного роздво-
єння, яке раз у раз приводило їх до 
конфлікту з життям, – був той сам. 
Серце брало все перевагу, виперед-
жувало думку. Творчість інстинк-

тивно знаходила собі дорогу, пси-
хіка реаґувала на всі зневаги і упо-
корення життя, але думка, інтелект 
були зовсім не розвинені, приспані. 
А коли будилися, то будили у поета 
страх і каяття за свої вчинки” [3, 87].

Роздвоєння душі у Шевченко-
вих творах – це, з одного боку, усві-
домлення нещасливої долі рідного 
народу, “черні горопашної”, “без-
словесного, зневаженого смерда”, а 
з іншого – тонке розуміння краси, 
милування прекрасним. “Там, де ар-
тист розстелити хоче перед нами 
красивий образ, – виступає з протес-
том проти того поет-чоловіколю-
бець, поет-судія! Любовання красою 
стає певного рода переступством, 
злочином проти брата терплячого. 
Чувство починає поета поривати у 
противний бік: він покидає малю-
нок, кидає все багатство своєї палі-
три – і починає гриміти проти не-
правди життя” [3, 99].

Микола Євшан одним із перших 
в українському шевченкознавстві 
ставив проблему своєрідности ес-
тетики Тараса Шевченка. І її вихід-
ним пунктом критик вважав не ви-
учувані правила, готові естетичні 
доктрини, а несвідомий потяг по-
ета до прекрасного, його наївне за-
дивлення на світ, його подив перед 
божественними творами природи 
[3, 91-102]. “Що вище: твір природи, 
недіткнений рукою творця, чи твір 
рук людських? Шевченко в одному 
з листів до Залеського відповідає в 
досить категоричній формі: «Дійсно 
ізящний твір на художника і взагалі 
на людину сильніше ділає, як сама 
природа»’’[3, 97]. Але натрапивши 
на аналогічний погляд у Кароля Лі-
бельта, полемізує з ним у не менш 
категоричній формі, пояснюючи 
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свою точку зору: “Лібельт коротко, 
ясно і прегарно висловлює отсю, – 
правда, не зовсім дрібну, – істину, що 
і в давніх, і в нових народів релігія 
завсігди була джерелом і підоймою 
мистецтва. Це правда. Але от що так 
вже зовсім не певне: він, наприклад, 
людину, творця в сфері мистецтва 
взагалі, а все ж і в малярстві, стано-
вить вище над природою; через те 
що природа, мовляв, творить у при-
значених про неї непремінних меж-
ах; а людина – творець у своїх творах 
нічим не обмежуваний. Чи так вона 
справді? Мені здається, що вільно-
го артиста природа стільки обмеж-
ує навкруги його, скільки вона сама 
обмежувана вічними законами не-
стеменними. Нехай отой вільний 
артист на одну волощину зверне з 
законів віковічної красавиці-при-
роди – він зробиться боговідступ-
ником, почварою моральним, як от 
Корнеліюс і Бруні” [3, 97].

Вихід із суперечностей критик 
знаходить, приймаючи обидва рі-
шення Шевченка за правдиві. Од-
нак вихідним моментом естетичної 
оцінки тут стає та норма, яку поет 
несвідомо обирав для означування 
вартостей: момент чуття. “Те, що 
сильніше на нас ділає, що збуджує в 
нас сильніше биття серця, теплоту 
почувань, підносить на вищий сте-
пень любови та доброти, – те краще, 
ідеальніше, вище, божественне” [3, 
97-98].

Важливим етапом у розвитку 
сентименталізму Шевченка вважає 
Євшан поезію правди, пошуки за 
тим твердим ґрунтом, на якому лю-
дина могла б нарешті спочити, від-
дати назад природі подаровані нею 
почуття. Патос у найчистішій своїй 
формі з певного роду релігійним за-

барвленням, з шляхетністю почут-
тів виступає тепер на перший плян, 
стає головним моментом, який скуп-
чує мистецькі образи поета.

Однак останній період у творчос-
ті Тараса Шевченка теж не дав йому 
заспокоєння і рівноваги для твор-
чости. Відчуття “чужого чужениці” 
постійно каламутило душевний спо-
кій поета. На думку Миколи Євшана, 
це основний мотив усього поетового 
життя і творчости. Т. Шевченко був 
надто ніжним, щоб витримати важ-
кі випробування долі, заслабий, щоб 
силою своєї творчої волі перетвори-
ти свої видіння ідеальні в плястич-
ні образи. А тому всі його ідеальні 
характери і типи, все те, у чому він 
позитивно бажав вилити свої мрії, – 
пасивне. “Світ він міг спостерігати 
тільки своїм серцем, реаґувати міг 
тільки чуттям. А це чуття його, сен-
тимент, був все тільки виявом не-
згоди внутрішньої, розладу, все ви-
водив із рівноваги і розбивав ціле 
вдоволення поета своїми креація-
ми артистичними. Поет міг тільки 
молитися до свого далекого ідеалу, 
тільки величати його. Тільки упада-
ти перед ним. До тої молитви він все 
повертав, все йшов до того, що його 
могло спасти: до моменту релігійно-
го. В естетиці його все таким чином 
основним елементом стає елемент 
релігійний”, – вважав Євшан [3, 102].

Отже, Микола Євшан в україн-
ському літературознавстві і кри-
тиці початку XX століття одним із 
небагатьох відійшов від традицій-
ного шевченкознавства. Пропону-
ючи аналіз Шевченкової творчости 
у контексті теорії Фридриха Ніцше 
щодо індивідуальности ґенія та його 
психології, Євшан часом ближчий до 
Шевченка, ніж його опоненти. Леся 
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Українка називала Федьковичеве 
наслідування Шевченка найбільш 
невдалою його рисою, Франко пле-
кав культ “Великого Кобзаря.” І 
якщо Євшан заперечив не Шевчен-
ка, а тільки його культ, то майже 
одночасно з ним люди вже наступ-
ного покоління – Михайль Семенко 
й футуристи – виступають і проти 
культу, й проти тиску на національ-
ну культуру стилю, риторики, мови 
самого Шевченка [5, 153].

При формуванні портрету Шев-
ченка Євшан відштовхується від об-
разів, створених поетом. Світогляд 
Шевченка ніби реконструюється 
на матеріялі його художніх творів, 
через творчість розкривається мо-
рально-психологічний склад, осо-
бливості характеру. Прямих харак-
теристик, широкого контексту, фак-
тів біографії практично немає.

Яскраво виражений індивіду-
алізований характер має й форма 
Євшанового викладу. Сам жанр лі-
тературного портрету передбачає 
розкутість, повну свободу. Тому дум-
ка критика асоціятивна, плястична, 
емоційна. Тут немає хронологічно 

чіткої послідовности викладу, який 
може розмежовуватися історични-
ми екскурсами, начерками з сучас-
ного життя, ліричними відступами, 
публіцистичними оглядами, розроб-
кою теоретичних проблем.
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МИКОЛА ГОГОЛЬ У ЛІТЕРАТУРНОЕСТЕТИЧНІЙ КОНЦЕПЦІЇ 
МИХАЙЛА ДРАГОМАНОВА

Літературознавча діяльність 
Михайла Драгоманова у 1970-і роки 
століття позначена синтетичним 
характером. У цей період він висту-
пав як естетик, історик літератури, 
критик – важко віднести до якогось 
одного підрозділу ту чи ту частину 
його студій. Микола Євшан із цього 
приводу писав: «Чи взагалі можна 
говорити про Драгоманова, як про 
літературного критика? Бо властиво 
він не був ані ученим, ані публіцис-
том, ані критиком, лиш усім нараз і 
то всюди, у кождому творі» [4, 423].

Аналізуючи стан літературно-
критичної думки в Україні, М. Драго-
манов відзначав невиробленість на-
укової мови, наукових підходів, есте-

тичних критеріїв; її безсистемність, 
спорадичність, відсутність фахових 
критиків та підготовленої читацької 
авдиторії, водночас акцентуючи на 
здобутках потужної російської кри-
тики, яка мала значний суспільний 
резонанс (хоча слід зауважити, що, 
звертаючись до аналогій із Росією, 
М. Драгоманов повсякчас не забував 
уводити їх до европейського контек-
сту).

Серед вад української критики 
йому бачиться й те, що вона пишеть-
ся з погляду виключно національ-
ного, який є лише формою, а не сут-
тю: «Українська ж література – або 
живуща без критики, інстинктивно, 
або тільки з критикою з погляду на-
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ціоналізму [...], то потрапляла y такт 
новішому соціяльному реалізму, то 
знов закидала не тільки романтиз-
мом, але й сентименталізмом `а la 
Карамзін, то кидала грязюкою на 
Котляревського і самого Гоголя за їх 
“панський” погляд на народ (чим по-
казувала брак історичного змісту), 
то знову зводила буцімто реалізм 
до арлекінад часів Котляревського» 
[2, 153-154]. Тут М. Драгоманов на-
тякає на критичні зауваження Пан-
телеймона Куліша Миколі Гоголеві 
та Іванові Котляревському з приводу 
порушення достовірности народної 
етики та аксіології у їх творах, зокре-
ма у гоголівських Вечорах на хуторі… 
і висуває принципову вимогу тво-
рення «реальної критики». Основні 
завдання її полягають у з’ясуванні 
значення української словесности 
для письменників, чіткого розуміння 
засад нової белетристики і того, яких 
художніх засобів вона потребує; ви-
різненні слабких та сильних тенден-
цій у творчості провідних літерато-
рів із метою формування літератур-
них смаків у читачів (М. Драгоманов 
послідовно проводив думку про те, 
що письменник не повинен підла-
штовуватися під літературні уподо-
бання читача, а зобов’язаний розви-
вати і підносити їх).

До об’єктів критичного розгляду 
М. Драгоманова потрапляє творчість 
І. Котляревського, М. Гоголя, Т. Шев-
ченка, М. Костомарова, П. Куліша, 
Марка Вовчка, О. Стороженка, Л. Глі-
бова, О. Кониського, Ю. Федьковича, 
Панаса Мирного, І. Нечуя-Левицько-
го та ін. 

Ідеалом у концепції автора для 
Михайла Драгоманова є Микола Го-
голь, художній хист якого критик 
ставить значно вище Шевченкового. 

М. Драгоманов одним із перших, від-
кинувши поділ літератур за мовним 
принципом, робить спробу поверну-
ти митця українській словесності1. 
Пишучи у листі до М. Бучинського, 
що Гоголя «я усе-таки не покину мос-
калям і не проміняю на усю плеяду 
кулішівську, а особливо на Білець-
ких» [1, 449], М. Драгоманов водно-
час наголошує на неспівмірності здо-
бутків української етнографічно-по-
бутової школи із художнім доробком 
прозаїка світового масштабу.

Загалом же проблема про уве-
дення Гоголя до контексту україн-
ської літератури, попри те, що має 
тривалу історію, і досі не втратило 
актуальности. Не зменшується і кіль-
кість гіпотез щодо того, хто і коли 
вперше арґументував належність 
М. Гоголя до української культури. 
Приміром, зовсім нещодавно літера-
турознавець М. Наєнко делеґував це 
право російському історикові літе-
ратури Іосіфові Мандельштаму, а час 
ідентифікації відтермінував на поча-
ток XX століття: «Про українськість 
Гоголя вперше заговорив чи не Йо-
сип Омелянович Мандельштам – 
російський історик літератури, що 
працював професором Гельсінського 
університету у Фінляндії. 1902 року 
у студії про стиль Гоголя він наголо-
сив: мовою душі письменника була 
таки мова українська; не тільки лек-
сика й семантика, але й синтаксис 
цього письменника був суто україн-
ським; писав він (Гоголь) російськи-
ми словами… “перекладаючи” їх з 
українських» [5, 145]. 

Серед сміливих, новаторських 
суджень М. Драгоманова з приводу 
творчої спадщини М. Гоголя пись-
менника є і те, що його українська 
ментальність виявилася не лише у 
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творах на українську тематику, де 
він відтворив українську природу, 
увів український фольклор, змалю-
вав типово українські образи, а й у 
сатиричних, не опертих на українські 
реалії: «Для того, хто цінить у літера-
турі більш дух і матеріял, ніж слово, 
Гоголь не перестає бути українцем 
не тільки в Вечорах і Миргороді, але і 
у Мертвих душах [2, 120]. 

Свого часу Микола Костомаров у 
статті Кобзарь Тараса Шевченко 1860 
саме в пізніх творах письменника, 
творах із російського життя, вбачав 
вплив української стихії на Миколу 
Гоголя, де іманентна народність та 
український характер проглядають у 
виборі ориґінального ракурсу погля-
ду мистця.

М. Драгоманов відзначає вели-
чезний вплив М. Гоголя на форму-
вання української культури першої 
половини ХІХ століття. Завдяки йому 
з’явилися поетичні спроби А. Мет-
линського, М. Костомарова і Т. Шев-
ченка (критик називає Гоголя «пра-
отцем» Шевченка), він паралельно 
працював у етнографії з М. Макси-
мовичем, О. Бодянським, І. Срезнев-
ським, а отже є попередником нові-
шого українського народолюбства. 
Ніхто до Гоголя так широко не при-
вертав уваги до духового життя, по-
буту й історії українців.

Водночас, запевняв критик, укра-
їнці, зорієнтовані на мовну диферен-
ціяцію, вчасно не осмислили україн-
ських підвалин творчости Гоголя; на 
відміну від росіян не пройшли його 
школи, а отже й втратили можли-
вість мати в подальшому якісно іншу 
літературу, потужнішу, цікаву евро-
пейському та світовому читачеві.

У Галичині М. Гоголя порівню-
вали з польською школою в україн-

ській літературі (А. Мальчевський, 
Ю. Залєський, С. Ґощинський, М. Чай-
ковський). І хоча такий погляд, без-
умовно, вивищував польську школу, 
як зауважував М. Драгоманов, ці яви-
ща не рівноцінні ні за духом і наслід-
ками, ні за читацькою аудиторією. 
Микола Гоголь подавав об’єктивний 
правдиво-український психологіч-
ний матеріял, пробудив самокритику 
соціяльну та індивідуальну, снагу до 
служіння українському народу, його 
мова має спорідненість з народною 
українською.

М. Драгоманов слідом за Д. Мор-
довцевим, М. Максимовичем та ін. 
опонує П. Кулішеві з приводу за-
стосування до розгляду творчості 
М. Гоголя принципів ідеально-етич-
ного зображення народу та етно-
графічної достовірности, замість 
етнографічно-національного виміру, 
використовуючи соціяльний підхід: 
«…Такої поваги до народу не знайде-
мо і у Квітки, так вивищуваного п. Ку-
лішем, – бо цей Квітка (у Сватанні на 
Гончарівці) висказав таку народо-
любну ідею, що у доброго пана крі-
паком лучче жити, як вольним» [2, 
119]. Критик підмічає промовисту 
особливість: М. Гоголь по-різному зо-
бражує українських та російських се-
лян: «І цікаво, що той самий Гоголь, 
котрий перемішує юмор і жарт з сен-
тиментальністю і ідеалізацією, коли 
малює крестян і сільських панків ма-
лоруських, стає тільки юмористом, 
коли малює купців і селян велико-
руських, за що, замітимо, ніхто ще з 
сурйозних критиків у Росії не думав 
докоряти Гоголя, мовбито він знева-
жає великоруський народ» [2, 129]. 

Варто зауважити, закиди П. Кулі-
ша щодо «сміховини» М. Гоголя і сер-
йозності Г. Квітки у погляді на народ 
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спростовує і той факт, що Г. Квітка-
Основ’яненко дебютував у літерату-
рі збіркою народних анекдотів і гу-
мористично-сатиричних творів.

М. Гоголь, за визначенням М. Дра-
гоманова, став не лише єднальною 
ланкою між українською та росій-
ською літературами, але й «батьком 
критично-соціяльного і народно-ре-
форматорського напрямку у росій-
ській громаді й літературі» [3, 450].

Творчістю Гоголя як еталоном 
літературознавець вимірює здобут-
ки інших письменників, водночас 
порівнюючи формально-естетичний 
та ідейно-тематичний аспекти його 
творів з аналогічними у клясиків 
европейських, російської та україн-
ської літератур.

Так, викривальний патос Т. Шев-
ченка, на думку М. Драгоманова, має 
публіцистичний характер, він виби-
рає вражаючі, найдіткливіші ситуа-
ції; недосконалість сучасного йому 
життя подає «як оратор, монолога-
ми, скріпленими часом дуже виключ-
ними мелодраматичними фактами» 

[2, 123], тоді як М. Гоголь у найбу-
деннішому житті відшукав галерею 
безсмертних типів, благодушних і, на 
перший погляд, невинних паскудни-
ків, які здатні вжахнути більше, аніж 
Шевченкові образи «катів», «душогу-
бів», «кровозмісників».

М. Гоголь фактично, за М. Драго-
мановим, став предтечею реалістич-
ної російської та української літера-
тур, художнім методом Т. Шевченка, 
на його переконання є романтизм. 
Хоча, безперечно, творчість обох 
письменників не вичерпувалася реа-
лізмом чи романтизмом.

Незаперечною заслугою М. Дра-
гоманова є визнання національ-
ним надбанням написаного в галузі 

української історії, культури, етно-
графії польською та російською мо-
вами, включення до масиву україн-
ської літератури творів латинською, 
польською, німецькою, російською з 
огляду на національну належність їх 
авторів, порушене коло тем та ідей, 
вияв української ментальности; ува-
га до спадщини російських літера-
торів, у якій відтворені український 
характер та національно-визвольні 
прагнення. А ще, повернення україн-
ських інвестицій у літературу росій-
ську – від XVII століття до М. Гоголя, 
якого М. Драгоманов зараховував до 
українського письменства, і якому, 
на його думку, російська літерату-
ра мала завдячувати піднесенням у 
ХІХ ст.
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the types of the edition practice of this period. They should contain passport data and 
scientific comments on origin of the story, comparing it with the nar rative tradition of 
neighboring peoples; review of Ukrainian folk tale in Slavic fairy tale studies with links to 
published collections, views of other authoritative scientists; reviews of publications and 
articles with an emphasis on topics of Ukrainian fairy tale studies coverage.
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УКРАЇНСЬКЕ КАЗКОЗНАВСТВО ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТОЛІТТЯ: 
ФІКСАЦІЯ НАРАТИВУ ТА ЕДИЦІЙНА ПРАКТИКА

Українська народна казка як 
складова етнічної культури в на-
шому сьогоденні стала об’єктом і 
предметом вивчення етнопсихології 
українців. Через призму казки ста-
ють зрозумілими етнічні стереоти-
пи, культурні традиції та вірування, 
характер, вдача та історична доля на-
роду. Розвідки ХІХ ст. про українську 
народну казку неможливо розгляда-
ти окремо від становлення етногра-
фії як науки. Народна проза, а поміж 

неї й казка, досліджувалася у розма-
їтті тогочасних шкіл та методик. 

У нашій статті розглянемо ґенезу, 
тяглість українського казкознавства 
ХІХ ст., презентування системности 
у вивченні народної казки. З великої 
кількости матеріялу, зупинимося на 
значенні для українського казкоз-
навства: збірників казок із апаратом 
їх наукового осмислення; теоретич-
них розвідок про казку казкознавців; 
можливостей створення сюжетного 
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покажчика, який за певних умов міг 
би відбутися; ролі наукових етногра-
фічних осередків у формуванні мето-
дологічної плятформи вивчення на-
родної казки.

Фіксація казкових сюжетів сягає 
літописної літератури періоду Ру-
си-України Х – ХІІ ст. (у Початковому 
літописі є переказ про Кожум’яку та 
події військових сутичок з печеніга-
ми близько 992 р. на Трубайлі (сучас-
ний Переяслав)). Зустрічаються каз-
ки й у перекладах релігійно-дидак-
тичних повістей Стефаніт і Іхнілат 
та Індійське царство. Поряд із про-
паґуванням мандрівних та етнічних 
казкових сюжетів спостерігалася й 
заборона «казки казати» (у повчаль-
ному слові ХІІ ст. Кирила Турівського 
пекельні муки на тому світі чекали 
на тих, хто «байки баїть» [30, 37]). На-
родна казка творчо використовува-
лася у поетичних та прозових творах 
І. Вишенського, Х. Філалета, у Пере-
сторозі, у проповідях Л. Барановича, 
І. Ґалятовського, А. Радивиловського 
(XVI – XVII ст.). Пояснення терміну
«казка» зустрічаємо вперше у руко-
писному словнику середини ХІV ст. 
Синонімі словенороскім, по тому – у 
словнику Лаврентія Зизанія (Лек-
сис, сиріч реченія, вкратці собрани і із 
словенського язика на простий рускій 
діялект істолковани Л. З. (1596, Віль-
но)), а згодом у Памви Беринди (Лек-
сікон словенороский і імен толкова-
ніє (1627)). Отже, казка, як різновид 
оповіді, має досить давню традицію, 
що й зумовила на початок ХІХ ст. іс-
нування великого фольклорного ма-
сиву який вирізнявся рядом функці-
ональних та естетичних ознак.

Вже з 1920-х років українські 
фольклористи відгукнулися на за-
клик наукової громадськости зано-

товувати старовину, що безслідно 
зникала. Методологію запису казок 
було перейнято у европейському 
казкознавстві, зокрема у Вільгель-
ма та Якоба Ґріммів, які у збірці ні-
мецьких народних казок Дитячі та 
родинні казки (1812 – 1814) подавали 
тексти наближено до народного дже-
рела. Виразним прикладом насліду-
вання цього стала збірка Осипа Бо-
дянського Наськы украинськы казкы 
запорозьця Іська Матерынкы (1835) 
[34]. Три казки у віршах (1. Казка про 
царів сад да живую сопілочку; 2. Каз-
ка про дурня да його коня; 3. Казка 
про малесенького Йвася, змію, дочку 
її Олесю та задніх гусенят) за зраз-
ками бурлескно-травестійної Енеїди 
Івана Котляревського та байок Пе-
тра Гулака-Артемовського на довгі 
роки збудили український казкоз-
навчий рух. У науковому описі збірки 
Іван Франко зазначав, що «одинока 
книжечка О. Бодянського видана 
українською мовою здавна належить 
до великих рідкостей української бі-
бліографії, проте має велику попу-
лярність в Україні» [34, 5]. Розгляда-
ючи сюжети з позицій компаративіз-
му, він вказав на їх мандрівну основу, 
наводячи паралелі із розвідок В. Бу-
ґеля Tło ludowe «Balladyny» [36, 339; 
557; 665] – казка про братовбивство 
або сестровбивство, розкрите із до-
помогою чарівної сопілки, пов’язана 
із віруванням у метемпсихозу; друга 
казка із староєгипетським початком, 
досліджена у Е. Коскена [37, 97] та у 
І. Франка [31, 110], третя казка – не 
досліджена як мандрівна, проте має 
натяки на канібалізм тощо.

Другим важливим джерелом для 
черпання казок до збірників були 
етнографічні описи, так звані Запис-
ки чи Зразки говорів. Серед перших 
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таких збірників варто назвати поль-
ські видання, де фольклорні твори 
фіксувалися двома способами: до-
слівно з усіма лексико-стилістични-
ми подробицями, та конспективно, 
без збереження мови ориґіналу. Це 
залежало від перспективної мети, 
яку ставили перед собою збирачі/
упорядники. Наприклад, О. Кольберґ 
[42], М. Мошинська [43], С. Рокосов-
ська [50] записували українські каз-
ки із збереженням основних мовних 
особливостей ориґіналу, з метою 
фонетичного співставлення тери-
торіяльних говорів, а К. Войціцький 
[52], [53], С. Баронч, Б. Сокальський 
подавали у перекладі (стислий пере-
каз) польською мовою, що фактично 
позбавляло їх наукової вартости, але 
вказувало на побутування того чи ін-
шого сюжету в оповідній традиції. 

Серед українських подібних ви-
дань назвемо Записки о Полтавской 
губерніи (Записки про Полтавську 
ґубернію) Миколи Арандаренка 
(1848 – 1852), де у другій частині 
вміщено тексти народних казок (70 
стор.) [4]. Казки тут подано у хроно-
логії запису, без групування за видо-
вими категоріями. З поміж останніх 
аналогічних видань ХІХ ст. вкажемо 
Етнографічні матеріяли зібрані в 
Чернігівській і сусідніх з нею ґуберніях 
Б. Грінченка [2] (1895, 1897, 1900), де 
близько 500 позицій казок подано у 
перших трьох томах серед леґенд та 
повір’їв. Праця була колективною: 
записи зроблені Б. Грінченком, його 
учнями, дописувачами (М. Дика-
ревим, А. Русовим, В. Степаненком, 
В. Андрієвським та ін.), а також за-
позичувалися з інших рідкісних дже-
рел. У цьому виданні простежується 
наукова методика роботи над матері-
ялами, виокремилися критерії укла-

дання збірників. У передмові упоряд-
ник характеризує збірку, підбір мате-
ріялу до неї, вказуючи на новизну, 
використання клясифікації Михайла 
Драгоманова. Укладач наголошує 
на колективності та традиційності 
уснопоетичних зразків: «Майже весь 
вміщуваний тут матеріял є набутком 
загальнонародним у тому сенсі, що ці 
оповідання, казки та ін. можуть роз-
повідатися кожним селянином; […] 
особисте тут лише форма, а погляди 
на факти, що складають зміст поді-
бних оповідей, поширені в народній 
масі» [2, 5]. Агатангел Кримський ви-
соко оцінив казкові матеріяли, вмі-
щені в збірках Бориса Грінченка: «…
Це дуже корисна вкладка до україн-
ської казкової літератури. Вони ста-
новлять, мабуть, чи не найважли-
вішу для нас частину Грінченкової 
двотомової книги. Здебільшого все 
це новини, опубліковані досі хіба у 
варіянтах великоруських або біло-
руських, і то тільки почасти» [11, 
457]. Через двадцять років С. Савчен-
ко назвав видання «найзначнішим 
явищем в етнографічній літературі у 
російській Україні» [23, 327].

Датування публікацій текстів 
українських народних казок та їх до-
сліджень (приміток до текстів) біблі-
ографи-фольклористи фактично роз-
починають з 1841 року, коли побачив 
світ Додаток до збірника пісень на-
родних польських і руських К. Й. Туров-
ського [38]. Окремі публікації україн-
ських казок здійснив Р. Подбереський 
(Казка про Василісу Золотоволосу та 
Івана Гороха (1841) [45], Казка про 
сім Семенів, роджених братів (1842) 
[44]), де у примітках розмірковував 
про казки загалом, спираючись на 
европейську традицію досліджен-
ня цього жанру. Йому ж належить 
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стаття Джерела текстів, короткий 
огляд і список руських (українських) 
казок (польською мовою) [46], [47]. 
Серед перших спроб теоретичного 
осмислення українського казкового 
епосу також слід згадати розвідки 
Е. Ізопольського Badania podań ludu 
(Pamiątki Ukrainy) [41] та O Wernyhor-
ze (1843), де об’єктом вивчення стали 
фантастичні казки; анонімну статтю 
Bajka, czyli kazka ukraińska (Kilka 
naprędce rzuconych uwag i myśli) 
(1853) [35]. Таким чином, українська 
народ-на казка ставала об’єктом 
вивчення европейського казко-
знавства вже у першій половині ХІХ 
ст. З середини 1850-х років запис 
фольклорного наративу на україн-
ських теренах відбувався у контексті 
комунікативної ситуації, що сприяло 
його відтворенню та виконанню. Зо-
крема, Пантелеймон Куліш у другому 
томі Записок о Южной Руси (Записок 
про Південну Русь) [5] облаштовує 
матеріял так, що казкові сюжети ви-
ринають перед читачем із побутових 
сцен. У неопублікованій передмові 
до збірки він вказав на принципи 
запису ним фольклорних одиниць: 
точність копіювання натури, дослів-
не записування тексту та фіксування 
загального колориту і дрібних дета-
лей побутування оповіді [7]. Основні 
зауваження, висловлені П. Кулішеві у 
рецензіях та критичних статтях піз-
нішого часу, стосувалися однак не-
точності передавання (випускання, 
доповнення, прибирання некрасивої 
вимови тощо).

Публікування збірників казок по-
ставило науковців перед проблемою 
клясифікації, групування подібних за 
структурою сюжетів. Авторські кля-
сифікації обстоювалися упорядника-
ми збірок у розлогих передмовах. Роз-

поділ казкових наративів відбувався: 
за тематичними ознаками; реґіональ-
ною належністю текстів; за репертуа-
ром виконавців. У збірнику Hародних 
казок Івана Рудченка [22] 137 варі-
янтів упорядкував за народною сис-
тематизацією: про звірів, про птицю; 
про нечисту силу; про зміїв, богатирів 
і тому подібну диковину, і чисто побу-
тові – про билицю, бувальщину. Крім 
записів самого упорядника, до збірки 
увійшли тексти казок різних збира-
чів, членів Київської Старої громади 
та Південно-Західного відділу Ро-
сійського географічного товариства 
(О. Лоначевський, І. Новицький, Б. По-
знанський, А. Свидницький та ін.). У 
передмові І. Рудченко наголошував на 
науковому публікуванні казок, тобто 
на подачі без змін, із збереженням ді-
ялектних особливостей, пропонуючи 
уникати переробок змісту, викидан-
ня частин тощо [22, ІХ-Х]. Збірку ви-
соко оцінили М. Драгоманов, П. Ку-
ліш, А. Афанасьєв, Ф. Буслаєв, А. Вє-
сєловскій. М. Сиваченко зазначав, що 
на прикладі видання І. Рудченка та 
дискусії навколо нього можна спо-
стерегти традицію поглядів на фоль-
клор представників різних періодів, 
від старого, романтичного, до нового, 
наукового, де на перший плян стави-
лась проблема вже не художньої якос-
ти твору, а точности його запису, до-
стовірного відтворення тексту таким, 
яким він функціонує в усній традиції 
[24, 360]. 

У цей час розгортають активну 
діяльність Південно-Західний відділ 
Географічного товариства у Києві, 
Харківське історико-філологічне то-
вариство, Наукове товариство іме-
ни Тараса Шевченка у Львові й такі 
державні установи, як Харківський 
ґубернський статистичний комітет 
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та Чернігівське земство. Зокрема, 
Південно-Західним відділом РГТ 
плянувалося два видання: експеди-
ційні записи та збірник фольклору, 
що включав би як попередні, так і 
нові записи, а Стара Київська Грома-
да працювала над збірником укра-
їнських казок Івана Рудченка. Отже, 
два томи І. Рудченка (1869 – 1870) 
[22], збірник М. Драгоманова [16] та 
другий том Трудів (1878) П. Чубин-
ського [29] мали вміщувати народні 
казки. Відмінності цих збірників по-
лягають у специфіці клясифікації, 
систематизації прозових наративів, 
різних способах відбору матеріялу, 
концепції видань, їх меті та принци-
пах створення першого наукового 
видання, покликаного прислужити-
ся історико-філософським запитам 
тогочасної науки. 

До збірника М. Драгоманова Ма-
лороські народні перекази та опові-
дання (1876) [16] увійшли матеріяли 
з архіву Південно-Західного відділу 
РГТ, приватних колекцій, передруки 
зі збірників та періодичних видань. 
Найбільше матеріялу найвищої якос-
ти (як оцінили його М. Драгоманов, 
М. Костомаров, А. Вєсєловскій) на-
дійшло від І. Манжури. Записи Я. Но-
вицького, М. Мурашка, В. Менчиця, 
С. Руданського укладач отримав від 
О. Котляревського з матеріялів ко-
лишньої редакції часопису Основа, a 
О. Лоначевський-Петруняка передав 
зошит записів невідомого. Геогра-
фічно записи казок, що потрапили до 
укладача, охопили Галичину, Буко-
вину, Поділля, Полісся, Полтавщину, 
Катеринославщину, Київщину [12, 
120-122]. За свідченням упорядника 
збірки, його особиста праця поляга-
ла майже виключно у відборі й сис-
тематизації матеріялу, застосуванні 

наукового підходу до усної народної 
словесности (казки подано розділом 
Казка фантастична, гра слів та до-
тепу) [16, 5]. У рецензії Філарет Ко-
лесса зазначав, що збірник «заслу-
говує пильної уваги як перша і досі 
одинока спроба систематизації тво-
рів української усної словесности» [9, 
177]. Надалі на цю систематизацію 
спиралася більшість упорядників 
фольклорних збірок, зокрема П. Чу-
бинський, Б. Грінченко та ін. 

Другий том Трудів Павла Чубин-
ського Малорyські казки (1878) [29] 
вміщував передмову Казки та каз-
карі, що викликала резонанс серед 
фольклористів. За кількістю вмі-
щених текстів (близько 300) збірка 
П. Чубинського стала одним із най-
значніших видань ХІХ ст. У передмо-
ві до видання упорядник порушив 
питання клясифікації, врахував-
ши досвід попередників П. Куліша, 
І. Рудченка, М. Драгоманова. Сучас-
на дослідниця О. Івановська вважає 
П. Чубинського «предтечею контек-
стуальної школи в українській фоль-
клористиці». Його Труди представили 
всі можливі варіянти вербального 
тексту за реґіональною специфікою, 
що дало змогу зробити синхронний 
зріз фольклорного репертуару насе-
лення України другої половини ХІХ ст. 
Його збирацька діяльність заклала 
підвалини створення фундаменталь-
них наукових праць А. Вєселєвского, 
Ф. Вовка, О. Білецького, В. Проппа [6, 
19]. Проте, М. Драгоманов критикував 
Труди за невдале впорядкування ма-
теріялу, за нехтування правилами за-
пису народних творів [3]. Федір Вовк 
також відзначав, що праця Павла Чу-
бинського стала величезним, незви-
чайно багатим і тому дорогоцінним 
збірником, але цей збірник як-небудь 
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зшитий, майже не систематизований 
і дуже погано редагований. Через со-
рок років М. Сумцов писав, що «після 
Чубинського в українській етнографії 
з’явилися цінні праці Головацького, 
Іванова, Рудченка, Грінченка, Манжу-
ри, Гнатюка, Франка, Яворницького, 
Новицького, Милорадовича, проте 
жоден з них за обсягом та змістом не 
зможе замінити Труди Чубинського, 
котрі як і раніше, так і нині є ваго-
мим зразком української етнографії, 
лишаючи таким чином за П. Чубин-
ським славу відданого сина свого на-
роду, людини з чистим, благородним 
серцем та великими історичними за-
слугами» [9, 177].

Об’єктивні підсумки про стан до-
слідження української казки знаходи-
мо у передмові до неопублікованого 
збірника казок харківського фолькло-
риста та етнографа П. Іванова, який 
зазначав, що у фольклористиці ХІХ ст. 
не вироблена чітка наукова клясифі-
кація казкового матеріялу, цей жанр 
мало потрапляє у коло зацікавлення 
дослідників; на кінець ХІХ ст. виникла 
нагальна потреба упорядкувати по-
кажчики-довідники казкових сюжетів. 
Він висловлює стурбованість, що укра-
їнські учені – як фольклористи, так і 
мовознавці – не звертають належної 
уваги на активне побутування цього 
жанру у загальній системі українсько-
го фольклору, бо й досі казка не кляси-
фікована науковими покажчиками. У 
1891 р. П. Іванов надіслав до цензурної 
комісії у Москву рукописну збірку, до 
якої увійшли більше 400 казок Слобо-
жанщини та ні за життя вченого, ні по 
смерті його не опублікували. Частина 
казок (із Московського архіву) лише у 
2004 р. невеликою кількістю та тира-
жем вийшла як додаток до дисертацій-
ного дослідження І. Неїло [19]. 

Порушуючи питання сюжетного 
покажчика, зазначимо, що ряд укра-
їнських наукових досліджень остан-
ніх років ХІХ ст. розвинули тенден-
цію до його створення. Прикладом 
цьому є ряд розвідок М. Сумцова 
[25], [26], [27], [28] О. Малинки [15], 
М. Марковського [17], І. Франка [31], 
[33], [39], [40], де досліджено сюжет-
ні типи жінка-чарівниця, невірна 
жінка, жених-мрець, шахрай, мотиви 
перетворення, розцвітання сухої па-
лиці, про жабу тощо. 

Окремі розвідки представили 
систему казкових образів. Найвагомі-
шим стало дослідження фольклорис-
та харківської етнографічної школи 
Олександра Потебні. Цикл його ста-
тей (Різдвяні обряди, Баба-Яга, Змій. 
Вовк. Відьма) у збірнику Про мітичне 
значення деяких обрядів та повір’їв 
[21] аналізують великий масив тра-
диційних казкових сюжетів та мо-
тивів у міжкультурному контексті. 
В іншій окремій розвідці Про Долю 
та подібних до неї істот [20] вчений 
торкається образу Долі саме у казках. 
Ці праці й нині користуються попи-
том в українському казкознавстві як 
джерело для історико-типологічного 
вивчення казки.

Частково казкознавчі матеріяли 
потрапили до міжнародних видань. 
Так, методологічним джерелом для 
українського казкознавства ХІХ ст. 
став переклад А. Кримським праці 
В. Клоустона Народні казки та вигад-
ки, їх мандрівки та зміни [8]. Додат-
ково у виданні вміщено статті Е. Кос-
кена Уваги до казки про двох братів 
та І. Франка Примітки до праці Е. Кос-
кена “Уваги до казки про двох братів” 
[10]. Німецькомовна праця чеського 
фольклориста Ір. Полівки популяри-
зувала відому в Україні казку про ві-
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щуна (Невільний знахар), де наведено 
українські паралелі та бібліографічні 
примітки [48], а Фр. Ржегорж вміщує 
українські народні казки на сторін-
ках своїх збірників про побут бойків 
та народознавство галицьких Карпат 
в цілому [49]. У часописі «Живая Ста-
рина» (1898) подано переклад стат-
ті фінського фольклориста А. Аарне 
Декілька паралелей фінських казок до 
російських та інших слов’янських [1], 
де наведено чотири типи казок і до 
них цитуються українські паралелі 
із збірників Б. Грінченка, М. Ястребо-
ва, М. Драгоманова, П. Чубинського, 
І. Рудченка, О. Кольберґа.

Характерною для кінця ХІХ ст. 
була тенденція вивчення фолькло-
ристами репертуару казкарів. Так, 
В. Лесевич у розвідці про Денисов-
ського казкаря Р. Чмихала [13], [14] 
подав різні за видами фольклорні 
тексти (леґенди, перекази, казки, 
анекдоти; усього 72 номери), зазна-
чаючи у передмові, що цінність книги 
полягає у фіксації текстів у одному 
селі від одного оповідача. Хоча й не-
має тут нових казок, однак сам спосіб 
їх сполучення, тобто контамінації, те, 
як вони переходять одні в другі, допо-
внюють себе і переміняються є дуже 
цінним для фольклориста. Дослідник 
свідчить про російські вкраплення в 
текст українських казок, як про неґа-
тивне явище, демонструє приклади їх 
пристосування до української мовної 
системи. Збірка В. Лесевича важлива 
своїми акцентами на особистості каз-
каря та його соціяльному середовищі, 
специфіці виконавства, мові, що пев-
ною мірою випереджало свій час.

Отже, шляхи вивчення народної 
прози цього періоду були різними: 
найперший – це фіксування, руко-
писні збірники; другий – публікація 

записів як у періодичних виданнях, 
так і у реґіональних збірниках ви-
вчення говорів; третій – подання по-
ряд із текстом паспортних даних та 
наукових коментарів про походжен-
ня сюжету, зіставлення з оповідною 
традицією сусідніх народів; четвер-
тий – укладання окремих збірників 
із коментарями, спробами клясифі-
кації текстів, елементами довідко-
вих покажчиків; п’ятий – окремі роз-
відки про українську чи слов’янську 
казку із посиланнями на опубліко-
вані збірники, погляди інших авто-
ритетних науковців; шостий – рецен-
зування всього того, що видавалося 
із вагомим акцентом на висвітлення 
у рецензованих працях теми україн-
ського казкознавства. Це могли бути 
як українські, так і закордонні праці 
(польські, чеські, німецькі, французь-
кі тощо). Все це зумовило інтенсив-
ний казкознавчий рух початку ХХ ст. 
та є важливим методологічним дже-
релом для сучасних наукових студій.
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З ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОПОЛЬСЬКИХ ФОЛЬКЛОРИСТИЧНИХ 
ЗВ’ЯЗКІВ НАУКОВОГО ТОВАРИСТВА ІМЕНИ ШЕВЧЕНКА У ЛЬВОВІ

Історично склалося так, що україн-
сько-польські фольклористичні зв’яз-
ки мають давню традицію, що сягає 
ще XVI століття. У діяльності україн-
ських дослідників із Галичини зна-
чне місце посіла продуктивна робота 
з польськими народознавцями, деякі 
аспекти якої розглядали вже окремі 
дослідники [19], [18], [9], [1], [7], [5], 
[10], [11].

Особливого розвитку набрала 
співпраця на рубежі ХІХ – ХХ століть. 
Значну роль у її зміцненні відіграло 
Наукове товариство імени Шевченка 
(НТШ) у Львові, засадничими прин-
ципами якого були тісні контакти з 

науковими установами та центрами 
багатьох европейських країн. Такі 
взаємини налагоджувалися різни-
ми шляхами й реалізувалися у різ-
них формах. Зупинимося на кількох 
пріоритетах, які простежуються 
крізь призму тогочасної наукової 
діяльности: членство українських і 
польських дослідників у наукових 
товариствах; взаєморецензування, 
огляд періодичних видань; впрова-
дження етнокультурної спадщини 
як української, так і польської у на-
укові дослідження; спільна участь у 
конґресах, з’їздах, різних урочистос-
тях тощо.
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1. Членство в наукових това-
риствах. Одним із вимірів наукової 
діяльности було членство фолькло-
ристів у різних товариствах. Оскіль-
ки українці орієнтувалися на досяг-
нення світової науки, то постійно 
намагалися брати активну участь у 
міжнародній співпраці, налагоджую-
чи ділові контакти та особисті сто-
сунки з іноземними дослідниками. 
Сприятливі умови для українсько-
польських взаємин виникли з часу 
створення спеціяльного науково-ор-
ганізаційного центру «Towarzystwо 
Ludoznawcze» у Львові (1895). Його 
головою був професор Львівського 
університету, славіст А. Каліна, за-
ступником, за пропозицією І. Фран-
ка, обрано українського громадсько-
культурного діяча і мецената В. Фе-
доровича. До правління товариства 
входив І. Франко. Членами цього цен-
тру стали М. Грушевський, О. Колес-
са, М. Павлик, О. Франко, В. Шухевич. 
До нього вступили тоді ще студенти 
Львівського університету В. Гнатюк, 
Ф. Колесса, О. Роздольський [7, 175], 
які проводили діяльну участь у ро-
боті товариства поряд з Бодуеном де 
Куртене, Я. Карловичем.

Перший номер друкованого ор-
гану польського Товариства «Lud» 
відкрився розвідкою Івана Франка 
Найновіші напрямки в народознав-
стві, що стала програмною працею, у 
якій визначено основні завдання то-
гочасної народознавчої науки. І це не 
випадково, адже авторитет І. Франка 
у Галичині на той час був високим 
не лише серед українських, а й поль-
ських та інших европейських науков-
ців. Саме він зумів належним чином 
підготувати міцний ґрунт для широ-
кої наукової діяльности в цьому краю 
та, разом з іншими дослідниками 

(Ф. Вовк, В. Гнатюк, Ф. Колесса, З. Ку-
зеля), підтримувати тісні контакти 
з такими польськими дослідниками, 
як Бодуен де Куртене, О. Брюкнер, 
А. Фішер, із Краківською академією 
наук, університетами, етнографічни-
ми товариствами Польщі.

З приходом до НТШ професора 
Михайла Грушевського посилилися 
взаємозв’язки, особливо з часу на-
дання академічного статусу Товари-
ству, присвоєння дійсного членства 
не лише українським науковцям, а 
й іноземним. Велика заслуга М. Гру-
шевського полягала, зокрема, у тому, 
що він перший підніс звання дійсно-
го члена товариства на висоту акаде-
мічного. За порівняно короткий час 
було створене відповідне теоретич-
не підґрунтя, що дозволяло не лише 
деклярувати статутні завдання това-
риства як наукової інституції, а й уза-
гальнювати нагромаджені роками 
історичні, мовні, фольклорні, етно-
графічні, археологічні та інші мате-
ріяли з українських теренів. Значних 
результатів досягнуто насамперед 
завдяки відповідно високоосвічено-
му кадровому потенціялу.

Надання статусу дійсного член-
ства у Науковому товаристві ім. Шев-
ченка іноземцям відіграло важливу 
роль у взаємній праці. Упродовж іс-
нування товариства такого звання 
удостоїлися 86 іноземних науковців, 
із них 44 належали до філологічної 
та 11 до історично-філософської сек-
цій, при яких діяла Етнографічна ко-
місія НТШ. Дійсними членами НТШ 
були такі польські науковці, як Іван 
Бодуен де Куртене, Олександр Брік-
нер, Адам Фішер. На засіданні філо-
логічної секції від 1 лютого 1914 р. 
констатовано, наприклад, про об-
рання дійсними членами 9 чужинців, 
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серед яких значаться й польські до-
слідники. На сторінках Хронік НТШ 
опубліковано їхні біографічні дані та 
висловлені подяки деяких із них за 
вибір їх дійсними членами. 

Варто наголосити, що вперше в 
історії НТШ у квітні 1933 року дій-
сним членом іменовано жінку-чужо-
земку – Цезарію Бодуен де Куртене 
(доньку відомого дослідника) [6, 4], 
яка згодом після ІІ світової війни 
була ректором Польського універ-
ситету у Лондоні, а в наукових ко-
лах відому як Цезарія Еренкройц. 
Вона мала значну кількість праць із 
слов’янської етнографії й словеснос-
ти, якими цікавилися й українські 
учені. На звання дійсного члена НТШ 
її запропонував Ф. Колесса, котрий, 
до речі, привернув увагу дослідниці 
своїм виступом про українські гаїв-
ки, виголошеним на Конґресі народ-
ного мистецтва в Антверпені й Льєжі 
(Бельґія) у вересні 1930 року. Відтак, 
у травні 1931 року на засіданні Етно-
графічної комісії Ф. Колесса зреферу-
вав працю Ц. Еренкройц, (що побачи-
ла світ у Вільно 1929 року), про поль-
ський весільний обряд (під назвою Ze 
studjów nad obrzędami weselnymi ludu 
polskiego. Część I: Forma dramatyczna 
obrzedowości weselnej) [8, арк. 16]. 

Керівництво Наукового товари-
ства імени Шевченка добре розуміло, 
що реалізація завдань українського 
відродження неможлива без участи 
в ньому представників інших наці-
ональностей. Наявність іноземних 
учених у товаристві формувала його 
престиж у науковому світі, сприяла 
налагодженню ділових і наукових 
взаємин. До того ж, треба визнати, 
що сам статус іноземного члена НТШ 
передбачав особливе навантаження, 
яке не існувало для іноземних чле-

нів інших академій. Усе це пов’язане 
з відсутністю на той час в україн-
ців держави. Тому згода називатися 
іноземним членом Наукового това-
риства імени Шевченка одночасно 
означала визнання европейськими 
діячами науки факту існування укра-
їнської культури.

2. Огляди періодичних видань, 
рецензування. На сторінках Записок 
НТШ із 1896 року систематично по-
даються огляди польської періоди-
ки, зокрема, часопису «Lud» «Wislа» 
та ін. Майже кожен випуск Записок 
НТШ до 1914 р. містить рецензії на 
збірники та книжкові видання. Низ-
ку статей, рецензій на польські пу-
блікації підготував І. Франко, в яких 
розглядав наукову діяльність фоль-
клористів. Учений відгукнувся на 
третій том Pokuciа О. Кольберґа [17, 
348-349], на працю Я. Свєнтека Lud 
Nadrabski od Gdowa aż po Bochnię, 
obraz etnograficzny [16, 205–208]. 
Оцінку роботи польських фолькло-
ристів він висловив у статтях Галиць-
ке краєзнавство [14, 116-150], Огляд 
праць над етнографією Галичини в 
ХІХ в. [15, 233-242], в окремих листах.

 Цінність зауважень українських 
учених на дослідження польських 
фольклористів полягає і в тому, що у 
своїх рецензіях вони торкалися важ-
ливих теоретичних питань, що сто-
сувалися природи усної словесности 
та методів її вивчення. Важливими 
є критичні зауваження Володими-
ра Гнатюка на збірник Едварда По-
рембовіча Пісні народні кельтські, 
ґерманські, романські, де він з’ясовує 
питання індивідуального та колек-
тивного моментів у фольклорному 
процесі.

У рецензіях на польські видання 
українські фольклористи неоднора-
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зово вказували на продуктивність 
порівняльного методу, що стимулю-
вало розширення інтересу до твор-
чости інших народів і насамперед 
слов’янських. До того ж, численні по-
ради й зауваження щодо принципів 
добору систематизації та наукового 
опрацювання фольклорних творів 
часто слугували для поляків доброю 
вказівкою у підготовці матеріялу до 
друку. Не секрет, що вони нерідко 
«грішили» особливо на мовленнєво-
му грунті. 

Своєю чергою українськими ви-
даннями цікавилися польські вчені. 
У 1903 – 1904 роках А. Брюкнер опу-
блікував огляди періодичних видань 
з етнографії та фольклору, де проана-
лізував також дослідження І. Франка, 
В. Гнатюка, В. Шухевича, М. Дикарєва 
та ін. У його ж збірнику Пісні поль-
сько-руські (1911) він бере до уваги 
українські матеріяли тощо. 

3. Впровадження етнокультур-
ної спадщини польських і українських 
фольклористів у наукові досліджен-
ня. Незважаючи на інколи досить 
суворі критичні зауваги, українці 
широко праці та джерела польських 
фольклористів застосовували у своїх 
наукових студіях – наводили парале-
лі зі збірників Ж. Паулі, В. Залєського, 
О. Рокоссовської, Я. Свєнтка та інших; 
публікуючи власні видання, покли-
калися в наукових дослідженнях на 
польський фольклор. Особливо по-
пулярними у Галичині були видання 
Оскара Кольберґа. 

На ниві польської фольклорис-
тики й етнографії другої половини 
ХІХ ст. він був, за словами І. Франка, 
«найцікавішою постаттю». З його 
іменем пов’язуються якісні зміни в 
галузі народознавства в Галичині. 
О. Кольберґ був найбільш продук-

тивним записувачем усної словес-
ности й музики. Адже тоді, у ХІХ ст., 
серед діячів культури були й такі, 
які своїми працями «відштовхували 
інтеліґенцію від селян». І. Франко 
гостро критикував їх у своїй стат-
ті Галицьке краєзнавство (до речі, 
вперше надрукованій польською 
мовою в газеті «Kurjer Lwowski» за 
1892 рік), маючи на увазі насамперед 
«злосливі Studia o literaturze ludowej 
ze stanowíska historycznej i naukowej 
krytyki» (Poznań, 1854) Ришарда Він-
цента Бервінського, які не визнавали 
народної творчости, заперечували 
саме існування польського просто-
люду» [14, 129].

Натомість у О. Кольберґові укра-
їнський учений убачав такого пред-
ставника інтеліґенції, який звертав-
ся до великих скарбів «людської осві-
ти» і «ніс підмогу» народові як поль-
ському, так і українському. Щоправ-
да, І. Франка не цілком задовольняла 
методика фіксування та публікуван-
ня матеріялів. «Збираючи поспішно, 
він (О. Кольберґ. – Г. С.) хапав у кож-
ній околиці, що міг на борзі захопи-
ти, наповнював свої томи описами 
околиць, виписками зі старих газет 
і т. ін., а в записанім матеріялі дру-
кував при описах різних околиць по 
десять разів ті самі пісні, казки, рід-
ко коли покликаючись на попередні 
томи, не говорячи про чужі збірки. 
Таким способом багатство зібраного 
матеріялу в значній мірі ілюзоричне, 
таким методом можна наповнити со-
тки томів, а не посунути науки впе-
ред» [15, 238].

Подібні зауваги висловили й су-
часні дослідники спадщини поль-
ського фольклориста. Розміщення 
українських пісень в окремих розді-
лах, як зауважила В. Юзвенко, «ви-
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кликає враження довільно накида-
ного матеріялу, нічим не виправ-
даної клясифікації» [19, 68]. Однак 
додамо, що питання систематики на-
родних пісень ще не було вирішене 
у 1850 – 1860-х роках, коли розгор-
талася діяльність Оскара Кольберґа. 
Лише пізніше до його розв’язання 
наблизилися польські фольклористи 
Ян Карлович та Ян Бистронь. Тому, 
очевидно, для головним Кольберґо-
вим завданням було зафіксувати ма-
теріял і видати його в світ, щоб збе-
регти народні скарби для майбутніх 
поколінь, не надаючи принципового 
значення клясифікації та системати-
зації. Франко критикував відсутність 
варіянтів та паралелей у виданнях 
Кольберґа, особливо наголосив на 
неповній паспортизації, у якій не за-
значено прізвищ інформаторів та ві-
домостей про них. Із цього приводу 
між обома фольклористами розгор-
нулася дискусія на сторінках поль-
ської преси [10, 179-180]. Та навіть 
критикуючи, український учений не 
применшував заслуг польського до-
слідника, однією з яких було вивчен-
ня не лише словесного (вербального 
тексту), а й народної музики (мело-
дій пісень). Він підкреслював також 
постійну увагу О. Кольберґа до ду-
хової культури українців, завдяки 
чому маємо чотири томи Покуття, 
два томи Холмщини та ін., у яких, за 
словами І. Франка, поміщено «багаті 
причинки до руської етнографії».

Позитивно про діяльність поль-
ського фольклориста й етнографа 
О. Кольберґа відгукнувся і В. Гнатюк, 
вважаючи, що він стоїть «о ціле небо 
висше від інших його земляків-ет-
нографів» [4, 40]. Окремо відзначив 
його заслуги у вивченні побуту та 
культури українського народу, оці-

нивши збірки Покуття та Волинь. 
Високу фахову оцінку В. Гнатюк дав 
іншим польським дослідникам – 
С. Удзелі, М. Федоровському, Е. По-
рембовічеві. У рецензії на збірник 
М. Федоровського Lud białoruski na 
Rusi litewskiej вказав на багатство та 
новизну матеріялу (байок, прислів’їв, 
переказів), які фольклорист зафіксу-
вав персонально без допомоги ко-
респондентів [2, 37-39].

Львівські українські фолькло-
ристи постійно вказували на те, що 
першими у Галичині саме поляки 
звернули увагу на багатство україн-
ської народної словесності (Вацлав 
Залєський, Жеґота Паулі) і значно 
швидше за українців почали вида-
вати фольклорні збірники. Усю ро-
боту, як підкреслив В. Гнатюк, аж 
до останніх кількох літ минулого 
століття (ХІХ ст. – Г. С.) проводили 
«майже виключно поляки». Серед 
них ціла когорта польських дослід-
ників: Червінський, Вуйціцький, 
Ґолембійовський, Новосельський, 
Кольберґ, Руліковський, Садок, Ба-
ронч, Поповський, Биковський, 
Брикчиньський, Ґуставіч, Цісек, Ко-
перніцький, Талько-Гринцевіч, Мо-
шинська, Рокосовська, Томашевська, 
Шаблєвська, Маліновська, Стад-
ніцька, Ванке, Найман, Здзярський 
та інші [4, 39]. Усе це свідчить про 
об’єктивність українських дослідни-
ків у оцінці розгортання фолькло-
ристичної роботи в Галичині та по-
казує вміння пошанувати надбання 
своїх попередників, активно вводя-
чи уснопоетичні матеріяли з цих ви-
дань у науковий обіг. 

4. Спільна участь у конґресах, 
з’їздах. На засіданнях Наукового то-
вариства імени Шевченка постійно 
розглядалися питання участи у різ-
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них міжнародних заходах. Скажімо, 
члени Товариства прилучилися до 
відзначення п’ятисотлітнього юві-
лею найстарішого у Польщі, одного з 
найстаріших університетів у Европі – 
Яґеллонського (Краків) та наукових 
з’їздах із нагоди цього ювілею. Біль-
шістю голосів на спільному засіданні 
секцій від 23 травня 1900 року ухва-
лено виделеґувати до Кракова Олек-
сандра Колессу, який виголосив свою 
розвідку Українсько-руська і польська 
ритміка. Перегляд дотеперішніх до-
слідів, уваги, дезідерати, де йшлося, 
зокрема про ритміку українських 
народних пісень, вертепну драму та 
інше. 

У вітальному адресі, який під-
писали М. Грушевський і В. Гнатюк, 
зазначено, що Наукове товариство 
імени Шевченка як єдина на той час 
наукова інституція українського на-
роду бере участь з великим задово-
ленням у цім святі науки й освіти, бо 
історія Краківського університету не 
була чужою для русинів, оскільки, «з 
одного боку українсько-руська на-
родність висилала своїх учеників до 
Краківської академії від перших ча-
сів її істнованя, так і з другого, між 
професорами сеї Академії, а пізніше 
університету, стрічаємо від найдав-
ніших до останніх часів чимало уче-
них українсько-руської народности, 
що своєю науковою діяльністю при-
чинилися до розвою сих інституцій» 
[12, 10]. 

Фольклористи із Галичини ре-
презентували українську науку і 
на міжнародних конґресах, з’їздах. 
Наведемо кілька із них: І. Фран-
ко брав участь у Празькому з’їзді 
слов’янської молоді (1891), Ф. Вовк 
був делеґований від НТШ на конґрес 
археологів і фольклористів у Парижі 

(1900), З. Кузеля представляв україн-
ців на конґресі американістів у Відні 
(1908). Активним учасником різних 
міжнародних конґресів музичного 
і народного мистецтва, славістики 
був Ф. Колесса у Відні (1909), Лондо-
ні (1911), Празі (1924, 1928, 1929), 
Кракові (1927) Антверпені (1930). 
Ряд членів НТШ (Ф. Колесса, В. Лев, 
І. Свєнціцький, В. Сімович, С. Смаль-
Стоцький, К. Студинський, В. Щерба-
ківський та ін.) взяли участь у ІІ Між-
народному з’їзді славістів-філологів, 
що відбувся у Варшаві та Кракові 
21-30 вересня 1934 р., і налічував по-
над 250 учасників із різних країн Ев-
ропи та США. У рамцях з’їзду, до речі, 
було приурочене спеціяльне засідан-
ня щодо української мови [13, 28]. З 
рефератами виступили Ф. Колесса 
(Формули закінчення в українських 
народних думах), В. Лев (Іван Франко 
і польський позитивізм), К. Студин-
ський (Карел Яромир Ербен і Яків Го-
ловацький) та ін.

Отже, у Львові, який на той час 
був культурним осередком і для 
українців, і для поляків, Наукове 
товариство імени Шевченка спри-
яло налагодженню контактів між 
діячами двох слов’янських народів. 
Зв’язки між ними та іншими евро-
пейськими вченими призвели до 
кращого взаєморозуміння, а відтак 
і взаємозбагачення науковими здо-
бутками. Завдяки активній міжна-
родній співпраці українська наука 
запозичила досвід світової, а зго-
дом провідні члени НТШ, досягнув-
ши певних узагальнень, запропону-
вали світові свій науковий доробок, 
представлений потужними джере-
лознавчими та теоретичними пра-
цями.
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Abstract: In the article there is made an attempt to define and analyses the specifics 
of the artistic embodiment of the night symbol, based on considerable illustrative 
material – Ukrainian novel discourse of the second half of the XIX century. In the article 
there is proved the priority of philosophic and psychological issues, there is payed 
attention to the synthesis in works of realism and romantics, modern thinking elements. 
Genre movement is taken into consideration, based on the prevalence of the tendency to 
homocentralization. So, a conclusion is made about the frequency of using such poetical 
devices as gradation, oxymoron, antinomy and parallelism that are the most suitable 
for reproduction of psychological (often irreversible) shifts of “self” characters, night 
becomes indirect manifestation of them.
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НІЧ ЯК ОСОБЛИВА ХРОНОПЛОЩИНА В УКРАЇНСЬКОМУ 
РОМАННОМУ ДИСКУРСІ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX СТОЛІТТЯ: 

АРХЕТИПНОМІТОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ

Українська романістика другої 
половини XIX століття справедливо 
визначається дослідниками як есте-
тичний феномен, що виник і активно 
розвивався всупереч несприятливим 
культурно-історичним умовам, ста-
ючи надбанням європейської, світо-
вої літератури. Тому чимало аспектів, 
пов’язаних із вивченням змістотвір-
них і формотвірних особливостей ве-
ликої епіки зазначеного періоду, вже 
стали предметом глибоких наукових 
студій. Ішлося про проблемно-тема-
тичні комплекси, поетику характерот-

ворення, архітектоніку як конкретних 
романних зразків, так і груп творів, 
які об’єднуються за найрізноманітні-
шими ознаками (від естетики світо-
бачення до ляйтмотивів). Із сучасних 
літературознавців в Україні, хто най-
більш активно вивчає царину рома-
ну, називаємо Т. Гундорову, Г. Левчен-
ко, Є. Нахліка, В. Панченка, Л. Сеника, 
М. Ткачука, А. Швець, чиї роботи від-
значаються ориґінальністю тексто-
вих спостережень, переконливістю 
висновків щодо специфіки романного 
мислення. Разом із тим український 
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романний дискурс другої половини 
XIX століття настільки складне, поліс-
мислове явище, що, на наше переко-
нання, ніколи не буде осягнуте вповні.

До маловивчених ми відносимо 
й обраний нами аспект, пов’язаний 
із часовими трансформаціями роман-
ного цілого, до того ж такий, що про-
читується в архетипно-мітологічній 
площині. Відтак спробуємо на широ-
кому художньому матеріялі проана-
лізувати особливості представлення 
ментальних уявлень про один із най-
більш розповсюджених архетипів – 
ніч та її атрибути – темноту, тіні. 

Обмежений обсяг статті не дозво-
лив залучити всі твори, у яких худож-
ньо представлено нічний час доби, 
проте ми намагалися дібрати такі 
приклади, які дали би уявлення при-
наймні про два способи використан-
ня архетипу ночі – для відтворення 
ґлобальних суспільних рухів і для зо-
браження харáктерних змін окремого 
персонажа. Ітиметься про властивість 
архетипу “описувати безсвідомі ду-
шевні події в образах зовнішнього сві-
ту” [4, 74].

На початку XX століття в укра-
їнській літературі з’явилося чима-
ло творів, у яких мистці намагалися 
осмислити епохальні події, що безпо-
воротно змінювали спосіб життя, – 
революції, війни. Ми виокремимо ро-
мани Михайла Коцюбинського Fata 
morgana (1903 – 1910) і Миколи Чер-
нявського Блискавиці (1906 – 1924), 
в яких показано не стільки зовнішні 
(просторові), скільки внутрішні (пси-
хологічні) деформації – наслідки про-
цесу політичних, ідеологічних транс-
формацій, коли один спосіб життя 
змінює інший і чимало людей, які не 
змогли пристосуватися до нових умов 
існування, опинялися на його марґі-

несах, вважаючи себе зайвими, неза-
питаними. Фактично йшлося про ек-
зистенційну ситуацію закинутости не 
в свій час і простір, межовий стан ви-
бору між існуванням і буттям.

У М. Коцюбинського це парале-
лізація земної та космічної проєкцій 
перспективи людства, яка може про-
читуватися від зворотного: гармоні-
зація буття можлива, якщо людина 
повернеться до себе первісної, адже 
створена вона на образ і подобу Божу. 
Саме описом ночі як особливого часу 
доби, коли зникають реальні обриси, 
тьмяніють кольори й усе знайоме пе-
ретворюється на загадкове, а часто й 
вороже, завершується роман: вітер не-
сеться у “чорну безвість”, розхитує зорі, 
а на землі – тиша й непроникна чорно-
та, адже барви ночі набули ще більшої 
контрастности через пролиту кров, 
яка вже запеклася, просякла в землю 
й стала такою ж чорною. Доповнює цю 
майже апокаліптичну картину дим, 
що, ніби кістлява рука, простягся в по-
вітрі. Так письменник, на нашу думку, 
єднає вселенський та земний простір, 
але ця єдність нетривка, як нетрив-
ким є дим. Ця розірваність – духовна 
й просторова дисгармонійність – від-
криває філософську площину твору: 
ілюзорність прагнення збалансувати 
вічне й минуще, досягнути миру ві-
йною. Відтак, уважаємо, буде доціль-
но паралелізувати заголовок роману 
й архетипний смисл ночі, адже “fata 
morgana” – це водночас і бажане, ви-
диме, й ілюзорне, бо людина бачить 
те, чого насправді немає, тому її праг-
нення дістатися оази марні: така 
оаза – утопія – місце, якого нема. Тому 
й темнота ночі є подвійним символом: 
з одного боку, це “первісний страх пе-
ред невідомістю, злом”, “відчай, безум, 
смерть”, але, з другого боку, це “від-
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починок, сон, мир, мрія, оновлення” 
[5, 240]. Щоправда, сам М. Коцюбин-
ський перспективу останнього вбачав 
у далекому майбутньому, зважаючи 
на відповідне її (перспективи) худож-
нє вирішення, а, головне, на час напи-
сання другої частини твору – 1910 рік, 
коли вже кілька років перед тим рево-
люційний підйом змінився реакцією, 
про що автор напише і в малій прозі 
(Сміх (1906), Він іде! (1906), Persona 
grata (1908), Intermezzo (1908), Пода-
рунок на іменини (1912) тощо).

У цьому й тематично подібних 
творах віднаходимо спільний для 
українських авторів ляйтмотив – 
представити за допомогою прийому 
доказу від зворотного, що поруше-
но зв’язок часів, знехтувано урока-
ми минулого, тому час утратив свою 
креативну функцію, перетворився на 
безчасся існування. Найпридатнішим 
символом цього й стала ніч – “страшна 
звільненням неконтрольованої енер-
гії хаосу” [6, 60].

Згадана у Fata morgana чорнота 
крови проєктується на криваві від-
блиски пожеж, що їх описує М. Чер-
нявський у романі Блискавиці (1906 – 
1924). Обидва автори зображують 
революційні події, акцентуючи на 
деструктивній енергії збройного 
спротиву соціяльному антагонізмо-
ві, оскільки паралельно йдеться про 
деперсоналізацію особи, її перетво-
рення на одну з натовпу, в якому гу-
бляться обличчя, залишаються тіль-
ки загальні обриси. Така маса руйнує 
простір, своїми діями ніби викривлює 
час, відкидаючи себе в період дикун-
ства, бо налаштована на нищення 
без розуміння того, що безповоротно 
загине плід творчости – картина, му-
зичний інструмент, скульптура, моза-
їка, гербарії, колекції мінералів, зброї, 

монет – все те, що називається куль-
турою. Письменник скрупульозно 
фіксує кольорові контрасти нічного 
часу доби й полум’я, яке він порівнює 
з гривою велетенського лева: вітер 
розгойдує язики вогню, вони яскраві-
шають, збільшуються, їх барва насичу-
ється відтінками червоного, а в апогеї 
стає багряною з чорними контурами 
від попелу. І цей вінець є жалобним, бо 
після себе вогонь не залишає нічого. 
Тому чорнота згарища, підсилена ніч-
ним часом доби, як і у Fata morgana, на-
буває абсолюту вияву. Недарма одне з 
тлумачень ночі пов’язане з царством 
Аїда – вічно темного потойбіччя, в 
якому “живуть” тіні [3, 347]. У такий 
спосіб, як нам видається, письменник 
протиставив викривлене уявлення 
людини про можливість досягнути 
внутрішньої досконалости, знищив-
ши попередні набутки – уособлення 
в свідомості колишнього раба соці-
яльних верхів, а насправді витворів, 
які повинні були існувати поза часом, 
однак обернулися порохом, друзками, 
уламками, димом – і креативність від-
чуття приналежности до спільноти 
(не юрби), для якої перспектива в гу-
манізації життя. Проте ночі, показані 
М. Коцюбинським і М. Чернявським, 
не стали “маґічними й сакральними” 
[3, 347], із них не народився справжній 
день – тільки задимлена сірість.

У іншому аспекті використа-
но архетип ночі (темряви) у творах, 
об’єктом художнього дослідження 
в яких стали власне внутрішні дис-
онанси в людському єстві, спричинені 
відчуттям “викинутости” зі звичного 
середовища, інтимними перипетіями. 
Яскравою ілюстрацією існування лю-
дини в абсурдному світі Задзеркалля, 
в якому можливі будь-які трансфор-
мації предметів, явищ, стали романи 
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Повія (1883 – 1919) Панаса Мирного 
та Городянка (1892) Любові Яновської, 
головні героїні яких перетворилися 
на неприкаяних мандрівників у воро-
жому до них просторі. Обидві звіяні 
вітром, обидві блукають у лабіринтах 
нічних вулиць. Їх ночі – це час сумні-
вів, “час пошуку відповідей на духові 
питання” [6, 62], що їх вони так і не 
знаходять, бо самотні без підтримки, 
у велелюдді міста відчувають себе пі-
щинками, які сиплються крізь натовп, 
байдужий і чужий.

Ніч веде Христю (Повія) додому, 
але це дорога в нікуди, бо дому в неї 
вже нема, й вона, замерзла під поро-
гом колись своєї хати, занурюється у 
вічну ніч смерти. Тут письменник не 
відходить від традиційного витлума-
чення архетипу, адже, за віруваннями 
українців, “ніч – мати смерти та сну 
(героїня й померла уві сні. – Т. М.). Коли 
на землю спускається богиня ночі, бо-
гиня смерти Мара теж приходить із 
царства мертвих, щоб забрати із со-
бою наступну жертву” [2, 336]. Маємо 
мітологічно-психологічну концепцію 
символу ночі: з одного боку, вічний 
образ дихотомії смерть/народження, 
з іншого, аналог безсвідомого – інту-
їції, осяяння. Однак в обох творах ак-
центовано неґативну складову архе-
типу – темряву як уособлення Ніщо – 
абсолюту неіснування. Матеріяльним 
еквівалентом останнього в романі 
Городянка є образи “латаного човни-
ка” наймички, що його обов’язково 
поглинуть хвилі житейського моря, і 
“Хвесьчин льох” – хата на околиці міс-
та, в якій уже не один наймит і не одна 
наймичка закінчили свої дні – при-
життєва могила, з якої тільки одна до-
рога – на цвинтар.

Подібні метаморфози переживає 
капітан Ангарович (Для домашнього 

огнища (1892) І. Франка), який далеко 
від дому шукає відповідь на питання, 
чому змінився світ навколо. Його до-
рога до “істини” – лабіринт міських 
вулиць, провулків, площ, які, проте, не 
наближають до знання, а, навпаки, від-
бирають його: в романі неодноразово 
підкреслюється, що дорогу замітає 
сніг, кольоровий контраст якого осо-
бливо помітний на фоні нічного полі-
су. Цікаво, що будь-який вихід із дому 
для Антіна завершується на цвинтарі, 
що можна витлумачити як пролог фа-
тальної розв’язки конфлікту – само-
губство його дружини. Тут ніч – сим-
вол умирання: “жахливою є вічна ніч, 
та вічна темрява, після якої не настає 
день, коли щезає час, і людина не ба-
чить світла земного” [3, 348]. Образом-
паралеллю ночі – ми бачиться кипа-
рис – цвинтарне дерево, крона якого 
нагадує застигле полум’я, що саме 
по собі сприймається як оксюморон, 
адже вогонь – амбівалентна стихія, 
руйнівна й креативна водночас. До-
машнє вогнище Ангаровичів не пере-
могло темряву, вони не стали людьми 
одного вогню, бо, розділені підозрами, 
спровокували власне безчасся – “ніч 
між учора й завтра” [3, 348], за якою не 
настане день: діти залишилися сиро-
тами, а капітан, зберігши суспільний 
статус, утратив дружину.

Аналогічний прийом використав 
Іван Франко й у наступному романі – 
Основи суспільности (1893 – 1895), – 
показавши нічні блукання згарищем 
власного маєтку головної героїні 
твору – Олімпії Торської. Щоночі її 
переслідують привиди – своєрідне 
нагадування про ілюзорність про-
житого нею як існування часу. Серед 
фантомів виділяється леді Макбет, 
яка миє руки від крови, – теж, як і в 
Для домашнього огнища, образ-про-
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лог наступних подій – замаху на ко-
лишнього коханця, що до нього вона 
намовила їх сина. Таким же образом 
ми вважаємо й примару русалки, яка 
над греблею чатує на запізнілого 
перехожого, щоб його втопити: тем-
рява глибини асоціюється з ніччю, в 
яку занурюється Олімпія, опанована 
гріхом помсти й ненависті. Паралель 
прозора: “будинок ночі знаходиться 
в безодні Тартара” [3, 346], а в романі 
набуває ще й іншого, оксюморонно-
го, відтінку, адже після замаху Олім-
пія випроваджує Адама до Львова, 
щоб той знайшов удатного адвоката 
й за його допомогою вони б уник-
нули покарання. До міста він їде в 
кареті, яка в творі асоціюється з ка-
тафалком – колісницею смерти, що 
везе людину в ніч, у темряву могили, 
й нікому ще не вдалося проїхати цей 
шлях у зворотному напрямі.

Безповоротним був шлях і голов-
ної героїні роману І. Франка Перехрес-
ні стежки (1900) Реґіни Стальської, 
що його вона закінчила вночі в би-
стрині Клекоту. Ошукана в почутті, 
фізично й морально принижувана 
впродовж багатьох років, відійшла у 
вічність. А перед тим були сни Євгенія 
Рафаловича, в яких він бачив свою за-
гублену кохану мертвою: її понівечене 
тіло винесла на берег ріка, темні води 
якої незабаром стануть для неї остан-
нім прихистком. Незворотність цього 
автор підкреслює й за допомогою про-
сторової деталі: русло ріки нагадує ла-
тинську літеру S, відтак обидві її вер-
шини приречені існувати ніби в пара-
лельних світах, близько одна від одної, 
проте не разом, як день та ніч, адже, за 
уявленнями древніх, “Ніч (Нікта, Нікс) 
протистоїть Гемері (Дню)” [3, 346], 
вони одне – нероздільність часу й за-
разом – антиномічні.

Вражаючою є картина нічного 
видіння пана Суботи (роман Вели-
кий шум (1908) І. Франка), зображена 
письменником за канонами роман-
тичного контрасту, коли явища, які 
протиставляються, постають як мак-
симально антиномічні. Персонаж ба-
чить, як на нього насувається чорна 
карета, запряжена чорними кіньми з 
кривавими очима, з ніздрів коней ви-
ривається полум’я, править екіпажем 
чорна постать, обличчя якої закрите 
чорним запиналом, сама карета без-
гучно пересувається в повітрі. Така 
картина є неочікуваною в загалом 
реалістичному творі, об’єктом дослі-
дження в якому стали взаємини пана з 
громадою. Припускаємо, що подібний 
відхід від соціяльно спрямованих спо-
стережень за змінами в клясовій вер-
тикалі був потрібний авторові, щоб 
рельєфно представити внутрішні дис-
онанси людини, яка змушена була від-
мовитися від усталеного способу іс-
нування внаслідок кардинальних зру-
шень, що відбулися в Австрійській ім-
перії після 1848 року. Усталені зв’язки 
розпалися, відвічні уявлення про світ 
і себе в ньому почали трансформува-
тися, відтак – відчуття дискомфорту 
в колись звичній сфері взаємин, по-
множене на сімейний конфлікт (лінія 
старшої доньки Суботи – Євгенії). 

Художньою паралеллю у творчос-
ті самого І. Франка може бути поезія-
леґенда В Перемишлі, де Сян пливе зе-
лений… (збірка Зів’яле листя (1896)), 
в якій автор зображує напіввидіння/
напівреальність, свідками якого ста-
ли десятки людей. На середину ріки 
виїхала четвірка коней й, заледве про-
нісшись кілька сотень метрів, раптом 
провалилася під лід, а води Сяну зі-
мкнулися над нею, “облизавшись”, не-
наче диявол. Ніхто ніколи не шукав 
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ні візника, ні тих, кого він віз. Тут же 
письменник пояснює суть видіння: це 
зболена муками нерозділеного кохан-
ня душа ліричного героя побачила в 
ньому власний присуд, який і був ви-
конаний, – самогубство (поезія Оцей 
маленький інструмент…).

Архетипний смисл видіння зафік-
сований у багатьох мітологіях. Зокре-
ма давні греки уявляли Нікс у колісни-
ці, запряженій чотирма чорними кінь-
ми [5, 241]; атрибутом ночі вважали 
коня й давні українці [2, 336]. Відтак 
ідеться про суміщення мітологічної 
та художньої хроноплощини з метою 
підсилити, як це парадоксально, пси-
хологічну складову характеротворен-
ня. Тому визначаємо такий прийом як 
діяхронічно-синхронічну характерот-
вірну ґрадацію.

Для уяскравлення мук брато-
вбивці подібний прийом використав 
Борис Грінченко у творі Під тихими 
вербами (1901). Життя було відібра-
не через землю, проте швидко земля 
й покликала на покуту. Автор описує 
нічну дорогу Момота на цвинтар, до-
вгу, бо веде його на могилу не біль 
природної втрати, а намір випросити 
собі прощення. Мистець використав 
прийом віддаленої проєкції, оскіль-
ки показує персонажа ніби з косміч-
ного безміру “маленькою фіґуркою”, 
що хрестом лежить на гробі й благає 
брата відпустити гріх. Але відповіддю 
було мовчання. Мовчало й нічне небо, 
з якого лили своє холодне світло зір-
ки, адже непроминальне – душу – було 
вбито через речовинне, відтак світ 
ніби завмер. Стійкою асоціяцією тут 
може бути архетипне уявлення дня 
й ночі білим та чорним щурами, які 
гризуть час, а заразом символізують 
його невмолимість та безжальність 
[5, 241]. Громада пробачила скоєне, 

проте існує інший суд – Божий, який 
тільки й може звершити остаточний 
вирок, відправивши душу на дові-
чні пекельні муки або очистивши від 
скверни земного існування, критерієм 
“повноцінности” якого є минуще.

Такою ж експресивністю відзна-
чається зображена О. Кобилянською 
в романі Земля (1902) сцена похоро-
ну Михайла Федорчука, теж убитого 
братом за шматок поля. Ґрадація до-
сягає максимуму в сцені нічного про-
щання з молодою людиною – проти-
природного дійства не тільки тому, 
що ховають людину, яка не прожила 
відпущене їй Богом, але й через те, як 
це відбувається: за традицією, похо-
вання звершується до заходу сонця, 
бо наші предки вірили, що тоді “Сонце 
встигне довести небіжчика до царства 
мертвих” [2, 186], а нічний похорон ро-
бить цю дорогу важкою, непередбачу-
ваною, адже у віруваннях давніх укра-
їнців богом ночі вважався ворог світла 
Чорнобог, царство якого – це ніч на 
землі [2, 336].

Не менше розповсюджений сим-
вол ночі – ворона – використала Ольга 
Кобилянська у романі Ніоба (1905), по-
казуючи за допомогою доказу від зво-
ротного перипетії духового прозрін-
ня головної героїні – Анни Яхнович. 
У творі це ґрадаційні пуанти: спочатку 
оніричне видіння ворона стало про-
роцтвом смерти старшого сина, потім 
“птах ночі” [6, 62] супроводжував її до-
рогу до чоловіка й доньки, і врешті ніч 
обернулася втратою чоловіка, бо ніби 
нізвідки виник звук, який, швидко на-
ростаючи, перетворився на болісний 
крик, який проник у саме єство жінки, 
змусив завмерти посеред польового 
безміру й вжахнутися здогадом, що 
то чоловік прощався з нею перед від-
ходом у вічність. Так у творі вибудову-
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ється архетипно-психологічна площи-
на представлення проблемно-тема-
тичного комплексу – змістової основи 
твору – й особливостей поетики – його 
формотвірних складових: ніч – сон – 
ворон – поле (безмір) – емоційно-чут-
тєвий зв’язок. Фактично маємо продо-
вження розробки заявленого в Землі 
ракурсу бачення людини – “безодня 
душ” як віддзеркалення розчахнутого 
гріхом єства й світу, адже світ є таким, 
яким він є всередині кожного з людей.

Філософським висновком із вище-
зазначеного, на наш погляд, можуть 
бути сентенції про шлях пізнання 
смислу буття, висловлені Михайлом 
Яцковим у Слові від автора в романі 
Огні горять (1902): “Дороги свідомос-
ти гіркі, а її плоди пекельні” [7, 312], 
адже йдеться про вибір між існуван-
ням і буттям, зробити який у праґма-
тичному світі непросто. Письменник 
неодноразово це підкреслює, прово-
дячи своїх персонажів лабіринтами 
духовних і духових шукань – від пан-
теїстично-гуманістичного переконан-
ня, що “Християнин не звір, аби його 
словом не можна навести на розум” 
[7, 315], до речовинного: “…у клопотах 
його (старого Кулика. – Т. М.) дух охо-
лов і закріп у шаблоні” [7, 342] – мис-
тець перетворився на ремісника. Вони 
(шукання) проєктуються на проана-
лізовані архетипні вияви ночі як осо-
бливої хроноплощини – джерела всьо-
го сущого, яке часто буває закритим 
від людини нашаруваннями минущо-
го. Про це в фіналі роману попереджає 
мудра життєвим досвідом бабуся Ніни 
Куликової: “Розлетілися ясні години. 
Розходяться люди – лишається дим, 
світло погасне…” [7, 420].

Отже, залучивши об’ємний літера-
турний матеріял, ми прагнули проана-

лізувати особливості представлення 
однієї зі складових архетипної свідо-
мости – хроноплощини ночі – як уосо-
блення первісного хаосу й одночасно 
темноти творення – деяку “менталь-
но-художню домінанту“ комунікатив-
ної моделі – універсальність якої за-
безпечує її ідентифікаційна функція, 
що викликає в реципієнта “спалах піз-
навання” [1, 43].

Такий напрям дослідження укра-
їнського романного дискурсу другої 
половини XIX століття вважаємо про-
дуктивним, оскільки він уможливлює 
вихід в контекстуальну, інтертексту-
альну площину інтерпретації худож-
нього цілого, відкриває перспекти-
ву компаративних студій, що, разом 
узяте, дозволяє поглибити уявлення 
про особливості розвитку літератур-
ного процесу в діяхронії та синхронії 
формування й функціонування його 
складників.
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ЖАНРОВА ДЕФІНІЦІЯ ДЕМОНОЛОГІЧНИХ ОПОВІДАНЬ

Кожен твір народної демоноло-
гії доносить до нас певну частину ду-
хового та духовного життя нашого 
народу, розкриває його таємничий 
світ. Аналогічно, персонажі народної 
оповідної традиції демонологічного 
змісту пов’язані із живими віруван-
нями, із сучасним життям людей, із 
щоденною побутовою діяльністю. 
Власне, давні вірування про добрих 
чи злих істот – русалок, мавок, ди-
ких бабів, домовиків, утоплеників, 
чортів, вовкулак, відьом, знахарів 
тощо – поширені на всій території 
України, наявні в активному функ-
ціонуванні населення і формують 
пов’язані з ними розповіді. На думку 
Степана Мишанича, саме цей аспект 
народної демонології обумовив її 
вивчення в етнографічному пляні як 
елемент побутовий, щонайбільше – 

світоглядний [32, 296]. При цьому 
дослідники звертали недостатньо 
уваги на форму оповідань, у якій ви-
разилося духове життя народу, його 
етичні та естетичні норми та погля-
ди. Форма, поряд із змістом, є одним 
з визначальних критеріїв розмеж-
ування жанрів неказкової прози, а 
конкретніше “форма підпорядкову-
ється змістові” [31, 90]. Певним чи-
ном недостатність її врахування у 
фольклорі зумовила існування про-
блеми жанрової дефініції творів де-
монологічної тематики, яка і надалі 
залишається нез’ясованою. 

Питання жанрового визначення 
оповідної прози демонологічного 
змісту порушувалося як у народо-
знавчих дослідженнях поза межами 
України, так і в українських у серед-
ині ХІХ ст. На території України за-
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цікавлення, записування та дослі-
дження української оповідної демо-
нологічної традиції розпочалося із 
утворенням гуртка “Руська трійця”. 
Активніший інтерес до жанрів не-
казкової прози, зокрема оповідної 
демонологічної творчости, проявив-
ся на початку 1960-х років. У той час 
проблемі клясифікації неказкової 
прози була присвячена Міжнародна 
Будапештська нарада (1963), на якій 
комісія із неказкової прози запропо-
нувала укласти загальноевропей-
ський каталог цих жанрів, а також 
VІІ Міжнародний конґрес антропо-
логів та етнографів, що відбувся в 
Москві у 1964 році. Вказані симпо-
зіюми стали своєрідним підсумком 
багатолітньої роботи европейських 
дослідників (А. Аарне, Н. Андрєєва, 
Я. Сінінґе, С. Томпсона, Л. Сімонсуурі, 
Г. Тільгаґена тощо), які систематиза-
цією народної прози займалися ще 
з початку ХХ ст. Як стверджує С. Аз-
бєлєв, вивчення оповідної традиції 
у цей період залежало від специ-
фіки матеріялу [2, 176]. На з’їздах 
дослідники окремою самостійною 
групою виділяють жанр “мітичні 
оповідання” для позначення тво-
рів про надприродні істоти й сили 
[2, 181-182]. У 1973 році у Фрайбурзі 
відбулася міжнародна нарада, при-
свячена проблемам вивченню цьо-
го фольклорного плясту. У центрі 
уваги заходу стояло питання дослі-
дження і клясифікації демонологіч-
них розповідей [37, 9]. Згодом, при 
Фрайбурзькому університеті було 
створено комісію із вивчення цього 
жанру усної прози у міжнародному 
масштабі [37, 9]. 

Досить широко розроблене та 
теоретично осмислене питання 
жанрового визначення творів не-

казкової прози про демонологічні 
персонажі у російській фольклорис-
тиці. Характерними для російської 
оповідної традиції та поширеними 
у вживанні є терміни “биличка” та 
“бувальщина”. Як зазначає дослід-
ниця Е. Помєранцева [37], вивчен-
ням цих жанрів займалися Н. Ончу-
ков, брати Б. і Ю. Соколови, а також 
В. Зінов’єв, який свої розвідки про-
водив лише на основі живого фоль-
клорного матеріялу, а сам жанр вва-
жав “цікавим фактом поетичного 
осмислення життя” [19]. Саме у цьо-
му жанрі оповідної традиції, вважав 
науковець, відображається багатий 
етичний, педагогічний і художній 
досвід народу [19], [20]. Цієї позиції 
дотримувався Владімір Пропп, який 
під час вивчення “биличок” та “бу-
вальщин” – “язичницьких уявлень 
про мітичних істот і людей, наділе-
них надзвичайними здібностями” 
[38, 60], вказував також на спосіб зо-
браження дійсности у цих зразках. 

Більш наукове обґрунтування 
оповідної народної традиції запро-
понував Кіріл Чістов. Виокремивши 
жанри неказкової прози за кілько-
ма критеріями (ознака часу, ознака 
локальної прикріплености чи не-
прикріплености, наявність чи від-
сутність надприродних персонажів, 
відношення оповідача до подій, що 
лежать в основі твору), дослідник 
визначив, що “розповіді за участю 
надзвичайних персонажів зазвичай 
називаються биличками” [49, 22]. 
Вчений зауважив, що билички та 
леґенди відбивають “різні історич-
ні плясти” [48, 5], тому билички, на 
відміну від релігійної та християн-
ської леґенди, як правило, залиша-
ються побутовими розповідями із 
недавнього минулого [49, 23]. Отже, 
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дослідник подав дефініцію жанру та 
вказав на його функціональну при-
роду. 

Подібною також є позиція С. Аз-
бєлєва, який у розмежуванні жанрів 
неказкової прози за основу ставить 
наявність чудесного у творі та віро-
гідність розповіді [35, 14], биличку 
і бувальщину уніфікує як забобонні 
розповіді, сформовані на народних 
віруваннях [1, 98], а розрізняє їх за 
позицією оповідача. 

Дослідниця Е. Помєранцева від-
стоює жанрову самостійність би-
лички та бувальщини, а їх своєрід-
ністю вважає збереження зв’язку 
з народними віруваннями та уста-
новку на достовірність розповіді 
[37]. Досвід Е. Помєранцевої пере-
йняв В. Морохін, який розглядає 
биличку як окремий незалежний 
жанр фольклору забобонного зміс-
ту, що розповідає про зустріч із над-
природними істотами, про незви-
чайні події, яким і оповідач, і слухач 
надають значення реальних фактів 
[33, 171]. Вивченням жанрів неказ-
кової прози займалися В. Соколова 
[43], Н. Кринична [25], [26], В. Ані-
кін, який звернув увагу на законо-
мірності виявлення художнього 
начала у леґендах та переказах на 
мітологічну тему, а жанр “биличка” 
конкретизує за принципом зобра-
ження центрального персонажа – 
лісовика, домовика, русалки тощо 
[3]. У 1990-х роках дослідженням 
взаємозв’язків казки та билички, 
а також типологічне співвіднесен-
ня демонологічних персонажів у 
контексті казкового епосу займа-
лася Іріна Разумова, яка окреслила 
нову тенденцію у вивченні народ-
ної демонологічної прози у крос-
жанрових студіях [29], [41]. 

Проблемою дослідження жан-
рового складу народних оповідних 
творів на демонологічну тематику 
займалися і представники інших 
країн постсовєтського простору. 
Так, в абхазькому фольклорі розпо-
віді про зустрічі людей із різними 
надзвичайними силами (дзилзан – 
істота ріки та води, абнаоуаю – лі-
сові люди тощо) називали мітами-
биличками [21, 203]. Дослідники 
таджицької демонологічної прози, 
не торкаючись дефінітивного пи-
тання, вказували на живе побуту-
вання творів “про зустріч людей із 
тими чи іншими духами” [34, 204]. 
У білоруській оповідній традиції 
простежується тенденція розгляда-
ти жанри демонологічного змісту у 
співвіднесенні із казковим епосом. 
Таким чином, биличками назива-
ли “короткі оповідання казкового 
характеру про уявні зустрічі із не-
чистою силою, про скарби тощо” 
[22, 65]. Або використовують термін 
“страхи”, за принципом зображення 
у них персонажів – мітичних істот. 
Цей жанр у білоруському фольклорі, 
як зазначають дослідники, був по-
ширений у минулому [28, 20]. Для 
систематизації жанрів неказкової 
прози у литовській фольклористиці 
використовують европейську кля-
сифікацію, згідно із якою фольклор-
ні наративи, що зображують мітоло-
гічних персонажів, називають міто-
логічними оповідями [23, 7]. Отож, у 
народознавчій науці цих країн про-
стежується неоднозначність термі-
нології щодо дефінітивного питан-
ня жанрової приналежности фоль-
клорних зразків демонологічного 
змісту. Зазначені твори, застосову-
ючи різні критерії розмежування 
жанрів, відносили то до казки, то до 
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леґенди або розглядали як самостій-
ний різновид оповідної традиції.

Серед українських фольклорис-
тів немає також одностайности у 
визначенні жанру народної демоно-
логії. Актуальною дотепер залиши-
лася думка Василя Сокола про недо-
слідженість масиву демонологічної 
прози у пляні з’ясування його тер-
мінологічного визначення та жан-
рової специфіки [42, 20]. Такі твори 
мають свою особливість, сюжетно-
мотивний фонд, систему персона-
жів, а також наділені певними на-
ціональними рисами, які ще у ХІХ ст. 
закликав виокремлювати та дослі-
джувати Володимир Гнатюк: “Укра-
їнська мітологія не є в цілості ори-
ґінальним витвором нашого народу, 
але спільним добром усіх слов’ян, 
хоч поодинокі епізоди та подробиці 
є ориґінальні. Виказувати, що саме 
ориґінальне, а що спільне […] нале-
жить до окремої студії, тим більше, 
що й слов’янська мітологія не зовсім 
ориґінальна в цілості і має багато 
спільного з мітологією інших евро-
пейських народів” [9, 8].

Певні орієнтири в пляні дифе-
ренціяції народної прози були на-
креслені представником “Руської 
трійці” Яковом Головацьким, який, 
вивчаючи мітологію давніх слов’ян, 
увесь емпіричний матеріял, зібра-
ний під час багатьох експедицій, 
об’єднував терміном “баснословіє” 
[7, 94]. У своїх працях представники 
цього гуртка клясифікували демо-
нологічні наративи за принципом 
змістового наповнення тексту і на-
зивали “леґендами”, проте не пода-
вали жанрової дефініції.

Подібної тенденції дотримував-
ся і Михайло Драгоманов. Дослідник 
займався виокремленням спільних 

тем, сюжетів, мотивів народної про-
зи, але також не дав чіткого визна-
чення жанрів. У своїй роботі Заміт-
ки про систематичне видання тво-
рів української народної словесности 
[15, 98] він використовував терміни 
“оповідання” і “переказ” на позна-
чення однотипних текстів. Учений 
зазначав, що “сі оповідання та пе-
рекази укладаються в природні ру-
брики відповідно природним розді-
лам світогляду, людського життя та 
вживання слова” [15, 98]. Відповідно 
до цього принципу розповіді демо-
нологічного змісту М. Драгоманов 
відносив до кількох груп. 

Одну із найповніших і науко-
во обґрунтованіших клясифікацій 
фольклорної прози у кінці ХІХ ст. 
запропонував Іван Франко, засто-
сувавши принцип поділу народних 
фольклорних зразків за літератур-
ними формами. Серед жанрів опо-
відальної творчости він виділив 
казки, леґенди, новели, фацеції, 
оповідання мітичні, оповідання про 
особи, події та місцевості історич-
ні, байки звірячі, притчі і апологи 
[47, 1-3]. Власне, розповіді про де-
монологічні істоти дослідник по-
містив у групу “оповідання мітичні”, 
під якими вчений розумів твори про 
фантастичні, незвичайні явища та 
образи, “що становили або й досі 
становлять предмет живого віру-
вання люду (чари і чарівники, злі 
духи і т. и.)” [47, 1-2]. І. Франко на-
голошував на тому, що “для питомої 
праслов’янської та праруської до-
християнської мітології в них най-
деться дуже багато матеріялу; може 
бути, що якесь зерно тої мітології 
в них і є…” [46, 2]. Отже, науковець 
першим в українській фольклорис-
тиці використав окрему назву на 
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позначеня творів демонологічного 
характеру і дав їм своє визначення.

Запропонована І. Франком кон-
цепція відображення дійсности у 
прозових творах лягла в основу 
клясифікації усної народної словес-
ности В. Гнатюка. Демонологічні на-
ративи вчений також виділив окре-
мою групою під назвою “міти”, що 
об’єднує “оповідання, в яких гово-
риться про такі фантастичні поста-
ті та явища, що творили або й досі 
творять предмет живого вірування 
простолюдина” [10, 38]. Як бачимо, 
дифініція жанру демонологічної на-
родної прози у В. Гнатюка перегу-
кується із трактуванням І. Франка. 
Отже, обидва дослідники вказували 
на незвичайність героїв у творах та 
на живе народне побутування зраз-
ків оповідної демонологічної тради-
ції й збереженні вірувань, що лягли 
в основу народних творів.

Проблемою визначення жанру 
народних розповідей про демонічні 
персонажі займався також Філарет 
Колесса. У контексті розгляду про-
зових творів вчений виділяє “опові-
дання з обсягу демонольоґії”. Осно-
вною рисою зазначеного жанру на-
родної прози науковець визначав 
фантастичність та “давні вірування 
про «нечисту силу», різних духів і 
демонів, які своїми початками сяга-
ють глибоко в передхристиянську 
добу, хоч підлягли вже значним 
впливам християнства” [24, 137]. 
Для повнішої характеристики жан-
ру слід додати думку Ф. Колесси, що 
слухачі до таких творів ставляться 
серйозно, “навіть з деякою пова-
гою, тобто, як, наприклад, лірниць-
кі пісні духового змісту або істо-
ричні пісні й думи” [24, 124]. Таким 
чином, науковець подав найповні-

ше визначення та характеристику 
цього жанру. 

Отже, І. Франко, В. Гнатюк, Ф. Ко-
лесса дотримувалися однієї тен-
денції у проблемі дефініції жанру 
демонологічного оповідання, вказу-
ючи на змістову основу тексту, яку 
складають демологічні вірування, 
що й обумовило специфіку жанру. 
ХІХ століття можна вважати почат-
ком осмислення демонологічних на-
ративів, систематизації творів цього 
жанру та спроб наукового обґрунту-
вання.

У ХХ ст. в українській фолькло-
ристиці домінувала тенденція кля-
сифікувати зразки народної неказ-
кової прози за способом зображення 
дійсности. Зазначеного принципу 
дотримувалися Г. Сухобрус [44] та 
Л. Дунаєвська [16], які твори мітоло-
гічного, апокрифічного та героїчно-
го змісту зараховували до жанру ле-
ґенди. Проте недоліком визначень 
цих вчених, як слушно зауважує 
В. Сокіл, було те, що матеріял, який 
вони розглядають “відбиває різні 
сфери суспільної свідомости – ві-
рування (мітологічні й апокрифічні 
леґенди) й знання (героїчні леґен-
ди)” [42, 22]. Олексій Дей, розгля-
даючи дефінітивні питання неказ-
кової прози, критерієм визначення 
жанрової приналежности вважав 
“питому вагу істинного, реального, 
можливого, чи, навпаки, вигадано-
го, фантастичного й нереального” 
[13, 7], тобто за основу трактування 
жанру також брав до уваги харак-
тер відношення до дійсности, а тому 
розповіді про надприродні істоти 
(русалок, домовиків, перелесників, 
духів різного типу) відносить до 
мітологічної леґенди [13, 15]. Вва-
жаємо, що за тематико-змістовим 
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наповненням науковець виділив за-
значений вид жанру як споріднений 
до демонологічного оповідання. 
Припускаємо, що жанр мітологічна 
леґенда, джерела якої сягають демо-
нологічних вірувань, могла розви-
нутися на основі демонологічного 
оповідання, яке є одним із найдавні-
ших епічних форм [30, 83], коли його 
жанрові риси затираються, тобто 
віддаляються у часі. 

Проблема своєрідности тво-
рів демонологічного змісту та їх 
взаємозв’язки з іншими жанрами 
неказкової прози також цікави-
ла С. Мишанича. При дослідженні 
усних народних оповідань, взявши 
за основу запропонований І. Фран-
ком термін “мітичне оповідання”, 
вчений використав подібні терміни 
на позначення зразків демоноло-
гічної тематики − “мітологічне опо-
відання”, “демонологічна оповідь”, 
“демонологічний меморат”, і вживав 
їх у синонімічному значенні, не по-
рушуючи дефінітивного питання. 
Розглядаючи деякі специфічні риси 
зазначених творів – відображення 
дійсности, об’єкт розповіді та фор-
ма оповідань, науковець акцентує 
на ролі оповідача, який є творцем і 
носієм відповідного плясту народ-
ної оповідної традиції. Таким чином, 
С. Мишанич наголошує на контекст 
живого побутування творів демоно-
логічного характеру.

Віктор Давидюк, досліджуючи 
жанри народної неказкової прози, 
акцентує увагу на єдність форми і 
змісту, яка є характерною для тво-
рів усної словесности [12, 25-26]. 
Дослідник, користуючись традицій-
ним поділом леґенди на три різно-
види, твори, сформовані на давніх 
дохристиянських уявленнях, які з 

часом втратили свою світоглядну 
основу і набули чисто символічного 
художнього значення, називає міто-
логічними леґендами [12, 31]. Пер-
сонажами цього різновиду леґенд 
поряд із реальними героями висту-
пають чудодійні добрі та злі сили, 
серед яких лісовики, водяники, 
русалки, упирі, чаклуни тощо, але 
“демонічність образів в українсько-
му фольклорі не вважається жан-
ровою домінантою” [12, 31] й тому 
такі зразки оповідної традиції не 
виділив як окремий жанр. У зв’язку 
із цим пропонує, власне, фабулати 
мітологічного характеру, які у ро-
сійській фольклористиці назива-
ють «бувальщинами», віднести до, 
поширених в українській фолькло-
ристиці, леґенд мітологічного типу 
[12, 26], побутування яких є поши-
ренішим ніж меморати – оповідання 
особистого характеру, тобто “билич-
ки”. Таке марновірне оповідання-ме-
морат В. Давидюк означує як “міто-
логічна оповідь” [12, 35], його цен-
тром виступає персонаж, точніше 
“те, що ним видалось, оскільки сам 
він найчастіше залишається неви-
димим і вгадується лише за припи-
суваними йому в народних повір’ях 
діями” [12, 35]. В основі розрізнення 
цих жанрів дослідник використовує 
принципи відношення до дійсности 
та епічної позиції (для леґенди – зо-
внішня, а для оповідей – внутріш-
ня). Отже, науковець, використавши 
досвід російських фольклористів, 
врахувавши змістові ознаки жанру, 
зробив спробу виділити демоноло-
гічні оповідання (“мітична оповідь”) 
із масиву мітологічної леґенди. 

У кінці ХХ ст. в українській фоль-
клористиці започатковується нова 
тенденція у вивчені дефінітивного 
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питання жанрів неказкової про-
зи на демонологічну тематику. Так 
Олександра Бріцина за аналогію 
до російських дослідників запро-
понувала сюжетні утворення про 
демонологічні персонажі називати 
термінами “билиця” та “бувальщи-
на”. Билицями дослідниця називає 
твори “про незвичайні пригоди, зі-
ткнення людини з надприродними 
істотами” [5, 163], у яких підкрес-
люється достовірність зображе-
ного, а бувальщини – це твори, які 
ґрунтуються на художній вигадці, 
але зображують події як достовірні 
(відображують події як правдиві); 
пов’язані з “марновірними уявлен-
нями, в них розповідається про не-
звичайні події, зіткнення людини з 
надприродними істотами (відьма, 
лісовик, домовик, мавка тощо)” 
[6, 240]. Як бачимо, у визначенні 
жанрів дослідниця користувалася 
кількома критеріями: вказівкою на 
вірогідність, епічним ракурсом, від-
ношенням оповідача до подій, про-
те чіткого розмежування жанрів 
вона не подала.

Позицію О. Бріциної частково 
поділяє В. Сокіл. Науковець у кон-
тексті дослідження леґенд та пе-
реказів на основі формально-зміс-
тових ознак жанру виокремлює 
билицю, як прозовий народнопое-
тичний твір, який виник на основі 
демонологічних вірувань. Персо-
нажами у таких творах виступають 
демонічні істоти, розповідь ведеть-
ся від першої (інколи від третьої) 
особи, описуються теперішні, зрід-
ка недавньоминулі, події [42, 22]. 
Таким чином, В. Сокіл, врахувавши 
формальні ознаки оповідання, за 
принципом єдности форми і змісту 
подав чітку дефініцію жанру неказ-

кової прози демонологічного зміс-
ту, яку означив терміном “билиця”. 

На сучасному етапі розвитку 
української фольклористичної на-
уки простежується термінологіч-
на нечіткість у визначені жанрової 
приналежности творів демонологіч-
ного змісту та полісемія номінуван-
ня. Так, О. Бріцина дещо перегляну-
ла свої погляди на цей жанр фоль-
клору. Дослідниці (у співавторстві з 
Г. Довженок), провівши більш аналі-
тичні дослідження, констатують, що 
розповіді, які зображують сучасні 
фантастичні події: зустрічі з надпри-
родними істотами чи людьми, наді-
леними надзвичайними здібностя-
ми, свідками яких є самі оповідачі 
чи їх оточення “мають рефлекси у 
мітологічних оповідях-спогадах” 
[4]. Тобто “це демонологічні опо-
віді про відьом, чарівників, а також 
про лісовиків, чугайстрів, водяників 
(болотяників, очеретяників), домо-
виків (хованців, годованців, хазяїв), 
вовкулаків, русалок (мавок), мерців, 
потерчат, зміїв, упирів, страх, блуд, 
персоніфікації хвороб та інших” [4]. 
Характерною рисою творів, науков-
ці відзначають достовірність зобра-
жуваного, тобто єдність віри опо-
відача й слухача, що підтримує “не 
лише інтерес до таких оповідей, а й 
життя їх в устах народу” [4]. Таким 
чином, О. Бріцина та Г. Довженок, 
звузивши змістове коло означеного 
жанру, використовують лише один 
термін на його означення та вказу-
ють на активний стан побутування 
творів такого типу.

Отже, на сьогодні простежується 
спроба окреслити жанр української 
неказкової прози на демонологіч-
ну тематику. Дотримуючись різних 
принципів клясифікації, вчені спро-
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бували знайти вирішення цього де-
фінітивного питання, проте воно за-
лишається до кінця не вирішеним та 
не з’ясованим. В українській народо-
знавчій науці помітний плюралізм 
поглядів щодо номінування та де-
фініції жанру оповідань демоноло-
гічного змісту. Дослідники на основі 
тематичних особливостей та харак-
теру відображення дійсности твори 
такого змісту називали мітичним 
або демонологічним оповіданням, 
простежується також розгляд цих 
творів у межах мітологічної леґенди. 
Однак поділ із точки зору установки 
на вимисел чи на достовірність не 
виявився ефективним, оскільки у 
різних проявах він присутній у всіх 
прозових жанрах. У кінці ХХ − на по-
чатку ХХІ ст. за принципом єднос-
ти форми і змісту, за аналогією до 
російської фольклористики, сфор-
мувалася тенденція на означення 
творів демонологічної тематики 
використовувати термін «билиця», 
проте така механічна взаємозамі-
на неможлива, оскільки «жанровий 
склад фольклору, характерний для 
одного народу, не може механічно 
переноситися у склад фольклору 
іншого народу» [39, 147]. Продовжу-
ється також тенденція розглядати 
твори демонологічного наповнення 
в межах мітологічної леґенди. Таким 
чином, в українській фольклористи-
ці зазначена проблема деклярува-
лася неодноразово. Проте загально-
визнаного жанрового розподілу та 
загальноприйнятої дефініції поки 
що не існує, оскільки науковці, до-
тримуючись різних принципів поді-
лу жанрів, не дійшли узгоджености 
щодо існування оповідань демоно-
логічного змісту як окремого фоль-
клорного жанру.

Беручи за основу систему ди-
ференціяції жанрів К. Чістова, яка 
є “узагальненням роботи ряду уче-
них” [12, 19], ґрунтуючись, перш за 
все на національному матеріялі, з 
метою кращої диференціяції прозо-
вих жанрів, пропонуємо розповіді 
про зустріч людини з демонічними 
істотами називати демонологічни-
ми оповіданнями. Вважаємо доціль-
ним використання такого терміна 
на означення прозових творів, осно-
вним змістовим наповнення яких є 
демонологічні вірування, уявлення, 
конфлікт людини з демонічною іс-
тотою, що відбувся у теперішньому, 
зрідка недавньоминулому, часі, опо-
відь у якому ведеться від здебільшо-
го першої особи (інколи третьої), де 
оповідач одночасно є учасником або 
свідком події.
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Abstract: In the article there is researched the figure of the Polish ethnographer and 
folklorist Josef Schneider (1874 – 1959) – multi-years member of Ethnology group, the 
founder of the department in Tatariv. For several years he lived in Hutsul region, where he 
studied the culture and life of local residents in detail. However, many folklore records he 
did – folk songs and prose, he published them in different editions of the annual magazine 
“Lud”. There is conducted the analysis of carols, wedding ritual songs, ballads, historical 
and social everyday songs. There is paid attention on legends and retellings about O. Dov-
bush, journeys of Jesus Christ with the Apostles, toponomic texts related to nature, places 
of settlements, meadows, streams. 
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ФОЛЬКЛОР У ЗАПИСАХ ЮЗЕФА ШНАЙДЕРА 
НА СТОРІНКАХ ЧАСОПИСУ “LUD”

Насамперед треба підкреслити, 
що народознавчий осередок «Towar-
zystwo Ludoznawcze» засноване у 
Львові 1895 року. До його створення 
були причетні як польські, так і укра-
їнські відомі на той час особистос-
ті. Його організаторами виступили 
польський лінґвіст і етнограф, завід-
увач кафедри слов’янської філології 
у Львівському університеті Антоній 
Калiна, дослідник етнографії поль-
ського населення Західної Галичини 
Северин Удзєля, український пись-
менник, учений і громадсько-куль-
турний діяч Іван Франко та інші. 
Друкованим органом вони обрали 
часопис «Lud», у якому публікувалися 

фольклорно-етнографічні матеріяли, 
розвідки різних авторів. У це число 
потрапив і Юзеф Шнайдер. Його ім’я 
ще й досі залишається маловідомим 
у фольклористиці. Звичайно, маємо 
вже окремі відомості про нього [1, 
291-292], [2, 116-118], проте скрупу-
льознішого представлення вимагає 
його праця на ниві українського на-
родознавства.

Ю. Шнайдер народився 12 берез-
ня 1874 року в містечку Стебнику 
тодішнього Дрогобицького повіту на 
Львівщині. Це син Францішка, влас-
ника одного з маєтків у Стебнику, та 
Людмили Максимович. 1892 року він 
закінчив лісничу школу в Болехові, 
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однак іспит на лісника склав через 
два роки – у 1894-му. Упродовж 1894 – 
1899 років працював помічником 
лісника в Татарівському лісництві (в 
совєтські часи назване село в Надвір-
нянському районі Іванно-Франків-
ської области перейменовано на Кре-
мінці, зараз повернуто його історичну 
назву Татарів). У 1900 – 1907 роках він 
працював лісником у с. Ясень Калусь-
кого повіту (тепер Богородчанського 
району Івано-Франківської области). 
Тривалий час Юзеф Шнайдер пере-
бував на відповідній службі в Дро-
гобицькому повіті, звідки й вийшов 
на пенсію (1932). Відтак переїхав у 
містечко Живець у Західній Галичині 
(тепер Сілезького воєводства, Поль-
ща). Після Другої світової війни він 
короткотерміново працював у місце-
вому лісничому бюро, а в 1947 – 1952 
роках учителював у технікумі м. Жи-
вець. Помер Ю. Шнайдер 21 травня 
1959 року в Живці, де й похований [3].

Як член Народознавчого товари-
ства, Ю. Шнайдер активно розпочав 
свою діяльність у цій ділянці, допо-
магав структурно розбудовувати її, 
заснувавши 1899 року відділ у Тата-
рові. Прибувши туди на своє місце 
праці, йому довелося контактувати 
з місцевими жителями, вивчати їхні 
звичаї, обряди, багатющий фольклор. 
Усе це він ретельно фіксував, систем-
но укладав та публікував у журналі 
«Lud». Однією з перших стала його 
розвідка Z kraju Huсиłów, друкова-
на у кількох томах цього видання за 
1899 – 1901 роки. Чільне місце в до-
слідженні зайняли побутові складові 
життя народу: будівництво, одяг, їжа, 
вівчарство, мисливство, обрядовість. 
Особливої уваги Ю. Шнайдер приді-
лив історії села Татарів за народними 
переказами. Його цікавило питання 

походження топонімів. Тема пере-
казів – боротьба українців проти та-
тар. У сюжетну тканину вплітається 
кілька мандрівних мотивів: 1) мотив 
хитрости (жителі понадрізували де-
рева, які під час подуву вітру падали 
й винищували ворогів); 2) боротьба 
жінок із нападниками (баба втопила 
татарина в бочці з розсолом); 3) меш-
канці знищили татарку з дитям. З 
того часу люди назвали село Татарів, 
а яр – Татарівчук [4, t. 5, 58]. Інший 
переказ пов’язується із назвами гір 
Лесньової та Підлесньової. Згідно 
із ним, там жили «лісні» (німфи) – 
істоти в образі гарних дівчат. Вони 
здійснювали в лісі свої «ігрища»: 
співали, водили веселі танки, зама-
нювали хлопців своєю вродою і чара-
ми [4, t. 5, 59]. Як цінний матеріял із 
топонімікону гуцулів Ю. Шнайдер по-
дав низку мікротопонімів з Татарова, 
присілка Микуличина, серед яких 
назви гір, полонин, верхів (Бащинка, 
Зелениці, Товстий, Магура), потоків 
(Бобровий, Баранячий, Чертий), уро-
чищ (Осередок, Клиня, Ружа) [4, t. 5, 
147-148] та ін. 

Увагу дослідника привернув гу-
цульський календар, зокрема зи-
мовий. Його захопили колядки і 
щедрівки, різноманітність мотивів, 
яскравість образів, ориґінальна ма-
нера виконання величальних пісень. 
Згідно із твердженням Ю. Шнайде-
ра, ці народні твори призначалися 
відповідно до статі та соціяльного 
статусу людей. Таким чином, колядки 
і щедрівки адресувалися господареві 
(Ой устань, не спи, ґречний паноч-
ку), середньозаможному (Тернові 
двори, тисові столи), бідному (Ішов, 
перейшов місєць по небу), вдові (Чи 
дома, дома бідна удова), дівчині 
(Ой у коршмоньці, на муравоньці), 
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парубкові (Ой із-за гори, за високої) [4, 
t. 5, 208-211].

Ю. Шнайдер зафіксував 12 гу-
цульських анекдотів, об’єднавши їх 
у підрозділ Gadki. Це короткі одно-
епізодні оповідання гумористичного 
змісту, в яких висміюються особисті 
побутові неґативи – дріб’язковість, 
нешанування батьків, зрадливість 
тощо. Основні мотиви цих оповідань: 
а) дочка перед заміжжям скаржиться 
батькові, що чоловік є, а колиски ще 
нема (№ 2); б) дочка жаліється хво-
рій матері, що вона їла хіба у четвер 
увечері, а снідала аж у п’ятницю рано 
(№ 8); в) батько, який помирає, про-
сить сина молитися за нього, тоді 
Бог і йому за те щось дасть (№ 6); г) 
куми розмірковують над прощенням 
гріхів (№ 3) [4, t. 7, 65-73]. Завершу-
ють добірку різножанрові гуцульські 
пісні: соціяльно-побутові, наприклад, 
про двох братів – бідного та багатого 
(Орав богач сивенькими воли), баля-
ди родинно-побутового змісту – про 
вбивство дружини за намовою кохан-
ця (Ой у тії дубровоньці зацвила кали-
на) та історичної тематики, зокрема 
опришківської (Ой попід гай зеленень-
кий – про Довбуша; На вербові цари-
ноньці кєрваві ворота – про Мочер-
нака). Є також цикл різнотематичних 
коломийок [4, t. 7, 169-175].

За спостереженнями Ю. Шнай-
дера, мешканці уздовж річки Лімни-
ці жили нібито в зачарованій країні, 
в атмосфері надприродних істот, у 
світі привидів, духів, чар і відьом. Зі-
браний там матеріял він об’єднав у 
праці Wśrόd mar (1902). Ці вірування 
стали основою для створення деяких 
леґенд. Так, у селі Підлюте (Східна 
Бойківщина) знаходиться гора, що 
називається Малі. На ній, як ствер-
джує фольклорна традиція, богиня 

лісів народила сім дівчат – «малих», 
від чого й пішла назва гори. Невдовзі 
мати померла і «майкам» (лісовим ді-
вчатам) дісталася зла мачуха. Вони не 
змогли знести знущань мачухи і за-
лишили її на горі, яку назвали Лютою. 
На іншому березі річки Лімниці лісо-
ві дівчата знайшли гарного пастуха 
Кузьму, який грав на флоярі, а вони 
танцювали, веселились. Звідси й на-
зва гори Ігровище, а потоку – Кузьми-
нець. Зла мачуха, дізнавшись про ігри 
пасербиць, послала погоню, яка й уби-
ла музиканта, внаслідок чого місце 
назвали Заплатою. Майки так опла-
кували бідного пастуха, що з їх сліз 
утворилось озеро, а урочище назвали 
Озірним [5, 184-185]. У цьому випадку 
маємо один із небагатьох прикладів 
топонімічного твору з кількома епі-
зодами. Це не комплекс різних леґенд, 
а цілісний твір, пов’язаний одним сю-
жетом, темою. Майки втілюють у собі 
риси лісових духів, однак подаються 
зі значним побутовим забарвленням.

Поетичним пам’ятником відпо-
відних подій вважаються у місцево-
го населення назви гір Царина, Річ, 
Сивуля біля села Осмолоди. Згідно із 
записом Юзефа Шнайдера, перша на-
зва виводиться від того, що на горі 
переховувалась дівчина-царівна, яка 
втікала від татарської погоні. Друга 
назва прикладається до гори, на якій 
ординці хотіли здійснити розправу 
над нею, але почувся голос мислив-
ського рогу – й татари повтікали. На-
зва третьої гори пов’язується із міс-
цем, де з великими труднощами бать-
ко знайшов свою дочку, яка посивіла 
від страху [5, 185-186]. Ці три епізоди 
склали у місцевій оповідній традиції 
своєрідний топонімічний триптих.

Наступна праця Ю. Шнайдера – 
Lud Peczeniżyński – була опублікована 
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в 1906 – 1907 роках. Автор представив 
історичний нарис цього краю, розгля-
нув його географічне розташування, 
місцеві назви. Він дав характеристику 
господарської діяльности мешканців, 
типів забудов, проілюстрував уні-
кальний одяг та головні убори [6, t. 12, 
277-283]. Дослідник акцентував увагу 
і на фольклорному матеріялі. Знову 
ж головним об’єктом його спостере-
жень стали колядки та щедрівки: Ой 
що ж нам наш ґосподаречку (господа-
реві), Ой що ж нам наша ґречная пан-
на (дівчині), Ой що ж нам, наш ґречний 
молодче (парубкові), Ой сів Ісус Хрис-
тос та й вечеряти (під хатою, відхо-
дячи). Серед родинних обрядів чільне 
місце у дослідженні посідають хрес-
тини та весілля. Останнє супроводжу-
ється низкою пісень («ладканками»): 
до посагу (Ой благослови же, Боже, і 
отець, і мати), у дворі молодого (Ой 
стій, зятю, за порогом [6, t. 13, 22-30; 
98-102] та ін.

У той же час Ю. Шнайдер зібрав 
та опублікував низку переказів у 
праці Garść podań (1907). Деякі з них 
стосуються так званих «татарських» 
чи «турецьких» місць. Про Турецьке 
поле біля Перегінська розповідали, 
що на укріплену церкву в цьому селі 
декілька разів нападали турки. Одно-
го разу приснилося фундаторові, що 
церква згоріла. Вранці він розповів 
свій сон синам і ті вирішили подиви-
тись на церкву. Тим часом слуга взяв 
топір і пішов у ліс та побачив, що від 
церкви залишилися тільки тліючі го-
ловешки. В той момент турки спій-
мали господаря із синами і пов’язали. 
Вони хотіли схопити і слугу, але той 
сховався в кущах на поляні. Коли 
під’їхав турок, він вискочив із сховку і 
відрубав йому голову. З того часу поле 
називається Турецьке [7, 233-236]. 

В іншому зразку виявлено народне 
тлумачення назви полонини Гробок. 
Згідно із записом Ю. Шнайдера, давно 
на тих теренах випасали вівці. Та од-
ного разу напали злодії на отару, що її 
стеріг молодий вівчар. Злодії забрали 
всі вівці, а хлопця вбили та поховали 
на полонині, насипавши на ньому ви-
соку могилу. З того часу те місце і всю 
полонину назвали Гробком [7, 239-
240].

Побут, звичаї, обряди, господар-
ська діяльність, фольклор – усе це 
предмет праці Ю. Шнайдера Z życia 
gόrаl nadłomnickich (1911 – 1912). Ав-
тор детально з’ясував уклад поло-
нинського життя місцевих мешкан-
ців, пов’язаного з випасанням овець, 
ночівлею вівчарів, виробництвом 
продуктів, як правило сира. Водночас 
він залучив сюди низку вівчарських 
коломийок (Пішли вівці в полонину 
біленькі, біленькі; Ой овечки біленькії 
в траві зашуміли). Більше зосеред-
ився Ю. Шнайдер на весільних об-
рядах та піснях, зафіксованих у селі 
Ясень. Вони ілюструють різні етапи 
цього дійства: дорогою до шлюбу 
(Ой то нашим сусідочкам дивненько, 
дивненько), молодій-сироті («Ой за-
цвила рісна грушка, / аж сі розвиває 
/ Ой дівчина рано плаче, / бо мамки 
не має»), молода прощається з роди-
ною («Ой засвіти, місяченьку, / над 
нами, над нами, / Збирайся, донечко, 
/ із нами, із нами») [8, t. 17, 138-161]. 
Ю. Шнайдер представив також ве-
сілля в Перегінську. Він розглянув 
передвесільні звичаї та обряди (до-
мовленість про шлюб, підготовка до 
виголошення в церкві «заповідей»), а 
також безпосередньо весільні. Автор 
подав водночас весільні пісні: під час 
накладання вінка на молоду (Ой пли-
ли гусоньки бистрою водою; Ой слюбе 
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мій, слюбе). Дослідник підкреслив, що 
на «гостині», під час «пропою» співа-
ють також чимало коломийок (Воли 
мої половії, чи орати вами; Ой у мої 
молодої стрішеньки низенькі) та ін. [8, 
t. 17, 141-151]. Восьмий підрозділ пра-
ці репрезентують різножанрові пісні, 
які автор звів у три групи («miłosne», 
«satyry», «kołysanki»). Перша з них на-
справді баляда (Ой чого ти, Парасу-
ньо, по ліскови блудиш) та різнотема-
тичні коломийки; інші відповідають 
сучасній жанровій системі: сатиричні 
(Ой ішли куликівці студеньким ледом, 
колискові (Ой спи, синку, хоть годинку; 
Ой соколе, соколочку) [8, t. 18, 168-171].

Серед записів Ю. Шнайдера з-над 
Лімниці виявлено малі фольклор-
ні жанри, ідеться насамперед про 
прислів’я та приказки. Уважний ана-
ліз змістової парадиґми показав, що 
вони стосуються різних тем – моралі, 
в тому числі й християнської, дотри-
мання обрядодій, звичаїв, процелюб-
ности, відповідальности (Малий про-
стибіг, бо малий колач; Мала вечері, 
малий Отченаш; Чого бик навик, того 
риче). В іншому підрозділі подано 33 
загадки разом iз відгадками. Основу 
цих творів становлять афористичні 
вислови, що потребують розшифру-
вання закодованого змісту, як, на-
приклад: 1) «З-за ліса, з-за переліса 
каштан коні гонит» (гребінь); 2) «за 
лісом, за перелісом жовте тилє риче» 
(трембіта); 3) «білий белів на воду 
бреше» (праник); 4) «іде в ліс, дивитсє 
в село, іде з ліса, дивитсє в ліс» (соки-
ра) [8, t. 18, 171-174].

З викладеного можна зробити 
певні висновки. Ю. Шнайдер, перебу-
ваючи на Гуцульщині та Бойківщині, 
уважно вивчав місцеву народну тра-
дицію. У його дослідницьке поле по-
трапили як матеріяльна, так і духова 

культура. Остання репрезентована 
різними фольклорними жанрами. 
Найвагомішу частку зайняли народ-
ні пісні – колядки, щедрівки, весільні 
пісні, коломийки та ін. Автор зберіг 
їхнє автентичне звучання. Те саме 
можна твердити і про прислів’я та за-
гадки. На жаль, у прозових жанрах він 
не дотримався цієї вимоги, оскільки 
сюжети переповідалися польською 
мовою. Проте з них простежується 
народний погляд на події та факти, 
герої. Тим самим Юзеф Шнайдер за-
служив собі гідне місце в українсько-
му народознавстві.
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ЛИСТИ ДО ІВАНА ФРАНКА: 
СУТНІСТЬ ТВОРЧИХ УСТРЕМЛІНЬ АВТОРА

В останні десятиріччя систем-
не осмислення приватного, офіцій-
но-ділового листування набуло в 
літературознавстві плодотворної 
тенденції. Питання про важливість 
епістолярію – з проєкцією на динамі-
ку взаємодії творчих особистостей – 
арґументовано виокремлювали чис-
ленні дослідники літературного про-
цесу, зокрема, О. Астаф’єв, О. Галич, 
Р. Горак, Р. Гром’як, І. Дзюба, М. Жу-
линський, І. Забіяка, Т. Заболотна, 
С. Кіраль, Ю. Ковалів, В. Кузьменко, 
Л. Курило, Г. Мазоха, В. Марко, Н. Ми-
ронець, І. Набитович, Я. Поліщук. У 
цьому сенсі заслуговує особливої 
уваги як епістолярна спадщина Івана 
Франка, так і великий масив листів, 
адресованих письменникові. Напри-
клад, досі залишаються неопубліко-

ваними двадцять три німецькомовні 
листи Міхаеля Габерляндта до Івана 
Франка. Вони зберігаються у фонді 
письменника (Фонд 3), відділ руко-
писів та текстології Інституту літе-
ратури ім. Тараса Шевченка Націо-
нальної Академії Наук України. Зміст 
окремих текстів переповів у своїй 
статті Мирослав Мороз [2]. Вони 
стосуються в основному відомої екс-
педиції на Бойківщину, що відбула-
ся упродовж 18 серпня – 24 вересня 
1904 року; йдеться також про наміри 
здійснити аналогічну експедицію на 
Лемківщину. Остання, хоч і не від-
булася, але плянувалася на липень 
1905 року.

Ініціятором проведення згада-
них експедицій був Міхаель Габер-
ляндт. Він народився 29 вересня 
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1860 року в місті Альтенбурґ, у сім’ї 
відомого австрійського аґронома 
Фрідріха Габерляндта (1826 – 1878). 
Його старшим братом був відомий 
австро-німецький ботанік та фізіо-
лог рослин Ґотліб Габерляндт (1854 – 
1945). 

У 1882 році Міхаель Габерляндт 
закінчив Віденський університет, де 
студіював індологію. Після успішно-
го захисту докторської дисертації 
почав працювати куратором етно-
графічно-антропологічного відді-
лу Музею історії природознавства 
(Naturhistorisches Museum)

У 1892 році він захистив габілі-
тацію у Віденському університеті і 
став викладати новий курс етнології; 
тут у 1910 році він став професором 
надзвичайним. Роботу в університе-
ті він на деякий час перервав задля 
подорожі Европою з метою збирання 
матеріялу, що ліг в основу книжки 
Cultur im Alltag (Культура у побуті, 
1900). 

Міхаель Габерляндт дуже швид-
ко збагнув, що уряд зацікавлений 
у розширенні етнографічних до-
сліджень тих народів, які входять 
до складу Австро-Угорської імперії. 
Тому він, власне, разом із відомим 
дослідником Вільгельмом Гайном 
створює «Асоціяцію австрійського 
фольклору». Разом вони розроби-
ли плян музею австрійського фоль-
клору (Österreichisches Museum für 
Volkskunde), щоправда, без чіткої 
теоретичної основи, але з позицій, 
близьких для багатьох різномовних 
народів Австро-Угорської монархії. 
Музей був відкритий 1895 року й 
містився у приміщенні фондової бір-
жі, а від 1917-го продовжував функ-
ціонувати у Літньому палаці Шен-
борн. Він має дуже багату колекцію 

культурного народного спадку як 
Австрії, так і сусідніх країн. Осно-
вна колекція охоплює період XVII – 
XIX століть і висвітлює повсякденне 
життя, народну архітектуру та побут. 
Велика кількість експонатів присвя-
чена народному мистецтву народів 
колишньої Австро-Угорської імперії, 
в тім числі бойків, гуцулів, лемків. 
Упродовж 1911 – 1923 років Міхаель 
Габерляндт був директором цього 
музею.

Напередодні відкриття музею 
у 1894 році було створене Товари-
ство австрійської народної творчос-
ти під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 
(Verein für österreichische Volkskunde 
unter dem Protectorate Seiner k. und k. 
Hoheit des durchlauchtigesten Herrn 
Erzherzogs Ludwig Viktor). Зрештою, 
після Людвіка Віктора Товариство 
очолив ще один представник цісар-
ської родини – Франц Фердинанд, 
але фактичним керівником цього 
товариства був Міхаель Габерляндт. 
Він же ж став і одним із засновни-
ків «Zeitschrift für österreichische 
Volkskunde» («Журналу австрійської 
етнології»).

Важливо, що на той час Австро-
Угорська імперія підкорила і ввела 
у свій склад всі слов’янські народи, 
за винятком росіян; і, зрозуміло, від-
криваючи музей, створюючи Това-
риство, організовуючи видавництво 
народознавчого часопису, які суб-
сидувалися урядом, Міхаель Габер-
ляндт не міг обійтися без допомоги 
багатьох учених-народознавців і вда-
вався до їхніх порад. Так склалося, що 
найкраще в музеї була представлена 
етнографія придунайських країн і зо-
всім мало, або майже нічого не було в 
ньому із тієї частини імперії, яка була 
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найбіднішим економічно, але найба-
гатшим культурним різноманіттям її 
краєм. Він іменувався Королівством 
Ґаліції і Лодомерії, заселених переду-
сім мазурами (у Західній Галичині) 
та бойками, гуцулами, лемками, по-
доляками (у Східній Галичині). Саме 
література, яка до цього часу вийшла 
про останніх, найбільше цікавила М. 
Габерляндта. Тому й не дивно, що 
на самому початку діяльности ново-
створених інституцій та видавни-
цтва журналу він звернувся до Івана 
Франка із проханням скласти список 
праць із української (русинської) ет-
нографії (Ruthenische volkskundliche 
Arbeit). Це була велика за обсягом по-
шукова робота. Її, звісно, Іван Франко 
просто на той виконати у зазначені 
терміни фізично не міг. У 1895 році 
він балотувався до Віденського пар-
ляменту, вів широку аґітаційну робо-
ту серед виборців, провадив органі-
заційну роботу у радикальній партії, 
в управі якої перебував, а також був 
зайнятий проблемами своєї габіліта-
ції у Львівському університеті.

Проте Франко розумів значен-
ня і користь від зв’язків із Народо-
знавчим товариством, а тому для 
ознайомлення німецькомовного 
читача він приготував рецензію на 
монографію Володимира Шухевича 
Гуцульщина під назвою: Prof. Volody-
myr Šuchevyč. Huculščyna. (Materijaly 
do ukrainśko-ruśkoji etnologii, t. II, IV, 
V) 1899, 1901 und 1902. Вона була 
опублікована у № 5 «Zeitschrift für 
österreichische Volkskunde» за 1902 
рік. У цій рецензії Іван Франко вва-
жав також за доцільне поінформу-
вати читачів цього авторитетного 
видання про народознавчу роботу, 
що велася Науковим товариством 
імени Тараса Шевченка (НТШ) і роз-

повів про зміст перших дванадцяти 
томів Етнографічного збірника, який 
видавався заходами НТШ. Очевидно, 
що ця рецензія та співпраця Івана 
Франка стала основою для прийнят-
тя його у члени Австрійського на-
родознавчого товариства (Verein für 
österreichische Volkskunde), про що 
було повідомлене у звіті цього това-
риства за 1902 [6, 77].

Із звіту четвертого засідання Ет-
нографічної комісії НТШ, яке відбу-
лося 15 листопада 1903 року, відомо, 
що на ньому Іван Франко звітувався 
про результати своєї поїздки до Від-
ня, де «принагідно обговорював ідею 
етнографічної екскурсії на Бойків, 
на що може віденське етнографічне 
товариство признати зі свого боку 
невеличку субсидію» [5, 16]. Проте, 
яким чином формувалася ця експе-
диція, хто підбирав її учасників, на 
жаль, невідомо через відсутність до-
кументів. Однак можна встановити 
на основі листів М. Габерляндта, що 
він у червні 1904 року звернувся до 
І. Франка за допомогою зібрати для 
Музею експонати з Бойківщини і для 
цієї мети запропонував 400 корон. 
Очевидно, Іван Франко погодився, 
що цієї суми буде достатньо. Чи були 
виділені гроші на саму подорож учас-
ників експедиції, чи тільки на закуп-
ку експонатів, не вдалося з’ясувати. 
Відомо, що тільки 30 червня 1904 
року Міхаель Габерляндт вислав 
400 корон на руки Іванові Франкові 
й просив підтвердити їхнє особисте 
одержання.

18 серпня 1904 року заплянова-
на експедиція на Бойківщину виру-
шила в дорогу. До складу експедиції 
увійшли Іван Франко, Зенон Кузеля, 
Федір Вовк (відомий у Росії, як Фе-
дір Волков), а 15 вересня приєднав-
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ся еміґрант із Великої України Павло 
Рябков, якому було доручено фото-
графування об’єктів. Іван Франко був 
тільки до 5 вересня і невдовзі,через 
певні обставини, повернувся до 
Львова.

Про цю експедицію та її резуль-
тати Іван Франко опублікував стат-
тю Eine etnologische Expedition in das 
Bojkenland» (Етнографічна експе-
диція на Бойківщину) на шпальтах 
віденського видання «Zeitschrift für 
österreichische Volskunde» (1905, Heft 
1–2, S. 17–32; Heft 3–4, S. 98–115). Ця ж 
праця була також опублікована 1905 
року окремим відбитком у Відні. 
Українською мовою ця праця вперше 
видрукувана тільки 1982 року в 36-
ому томі 50-томного зібрання творів 
Івана Франка.

Із закуплених на Бойківщині ет-
нографічних предметів у Відні була 
організована виставка, а про її вар-
тість і значимість М. Габерлянд пи-
сав І. Франкові у листі від 7 жовтня 
1904 року,тобто ще до публікації 
його праці про результати експеди-
ції: «Я переконаний, що ніхто, крім 
Вас, високоповажний Пане Докторе, 
не зміг би укласти колекцію з таким 
розумінням і всебічним знанням 
життя народу, а тому неабияк тішу-
ся й з великим нетерпінням очікую 
Ваш докладний опис експедиції; звіт 
опублікую у ювілейному збірнику, в 
якому будуть уміщені статті наших 
найбільш видатних співробітників; 
він побачить світ у середині грудня з 
нагоди 10-річчя заснування нашого 
товариства». 

Предмети, зібрані Іваном Фран-
ком, стали безумовною прикрасою 
Музею у Відні. Але, як виявилось, 
Іван Франко вирішив їх доповнити. 
Зокрема, у листі від 23 січня 1905 

року, адресованого у Мшанець Ми-
хайлові Зубрицькому, він писав: 
«Ваш чоловічок нехай кінчить моде-
лі, за гроші най не турбується. Музей 
етнографічних речей з Мшанця зро-
бив у Відні добре враження, і я наді-
юсь при бути на літо з трохи більшим 
фондом для його скомплектування і 
розширення дослідів» [4, 261-262]. 
Тим «чоловічком» був народний май-
стер Роман Петричкович, який ви-
готовив для Відня десять моделей і 
вже 1 березня 1905 року Іван Франко 
повідомляв Михайлові Зубрицькому: 
«Тепер не можу приїхати, але прошу 
ласкаво злагодити реєстрик речей 
зроблених Вашим майстром, і при-
слати мені, а я порозуміюся з проф. 
Вовком і з віденським музеєм і поста-
раюся о гроші» [4, 264-265].

Не так просто ці об’ємні пред-
мети з Мшанця було передати до 
Львова, а зі Львова відправити їх у 
Відень. Очевидно, це все було не так 
просто, а тому не дивно, що справа 
передачі затягнулася. 9 жовтня 1906 
року ними цікавиться М. Габерляндт, 
звертаючись до І.Франка (в нашій пу-
блікації лист № 17 від 9 жовтня 1906 
року). Так, не так просто. Проте 28 
листопада 1906 року М. Габерляндт 
повідомив, що моделі надійшли і він 
просить подати адресу, кому вислати 
за них гроші (в цій публікації лист № 
19).

М. Габерляндт почував себе до 
обов’язку повідомити читачів свого 
журналу про бойківську колекцію і 
у звіті про діяльність музею за 1906 
рік писав: «Хочу привернути увагу 
на збагачення нашої збірки з Бойків-
щини одинадцятьма експонатами, за 
які вдячні Івану Франку зі Львова, а 
має вона високу цінність» [7, 48] Як 
стало відомо Із цього звіту, що, крім 
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отих одинадцяти предметів, було ще 
й десять предметів із Мшанця, заку-
плених в о. М. Зубрицького.

Про придбану нову колекцію 
предметів М. Габерляндт розповів 
у статті Новий провідник по Музею 
австрійського народознавства у но-
мерах 1–2 журналу «Zeitschrift für 
österreichische Volskunde» ( с. 74-75) 
за 1908 рік.

Доля предметів, зібраних під 
час експедиції на Бойківщину, тур-
бували її учасників. А тому один із 
її учасників З. Кузеля у рецензії на 
цей путівник зазначив: «Музей для 
австрійської етнографії зібрав вже 
богату і цінну колекцію етнографіч-
ного матеріялу, але не має місця, щоб 
відповідно умістити усе призбиране. 
Через те багато речий мусить спо-
чивати у шафах або під столами, або 
в найліпшім разі в ґардеробі та на 
корпи тари; для заощадження місця 
змушена управа накопичувати річи 
всілякого призначеня і походженя 
і переставляти їх раз у раз на ново, 
щоб здобути який кутик для нових 
прибутків. Так прим. бойківські річи, 
закуплені д-ром Франком мусїли 
близько два роки чекати на місце, аж 
удалося його знайти в темнім кути-
ку при дверех і між зразками румун-
ської етнографії. Одиноким виходом 
із того прикрого положеня був би 
окремий будинок для музея і сього 
управі щиро бажаємо. Український 
відділ в австр[ійськім] музею дуже 
багатий, особливо гуцульський (та 
буковинський) і бойківський. Новий 
катальоґ подає про се докладніші ін-
формації і віддасть добру прислугу 
тим, що оглядатимуть розкішну збір-
ку австрійського музею» [1, 61-80 ] 

У № 1–2 журналу за 1907 
рік «Zeitschrift für österreichische 

Volskunde» (с. 27-32) Іван Франко 
опублікував дослідження під назвою: 
Das älteste ruthenische Volkslied (Най-
старша українська народна пісня), 
де мова йде про пісню Дунаю, Дунаю, 
чему смутен течеш? (О Donau, Donau, 
was rinnst du so trube) та Ой ты наш 
батюшка, тихий Дон» (Ach du unser 
Väterchen, stiller Don).

 М. Габерляндт покладав велику 
надію на те, що І. Франко зробить й 
огляд народознавчих праць україн-
ських учених за 1907 рік і він мав на-
мір опублікувати цей огляд в остан-
ньому номері журналу; це прохання 
він повторив ще раз, але на той час 
у Франка розпочалися сильні при-
ступи хвороби рук і, либонь, через це 
він цього прохання не виконав. Мав 
він також надію, що Іван Франко зро-
бить подібну експедицію з метою зі-
брання етнографічного матеріялу на 
Лемкіщину і про це нагадував йому у 
листах, але здійснити таку експеди-
цію Іванові Франку на вдалося через 
хворобу.

М. Габерляндт автор книжки 
Ősterreichische Volskunde aus der Sam-
mlung des Museums für österreichische 
Volskunde in Wien (Австрійське на-
родознавство за збірками музею у 
Відні), що вийшла у Відні 1911року. 
Вона містила чимало сторінок, при-
свячених мистецтву гуцулів (вовняні 
вироби, гончарство, зокрема кафляр-
ство Бахмінського (О. Бахматюка), 
вироби з пацьорків, гафти, вишивка, 
димкарство).

На жаль, невідома доля листів 
І. Франка до М. Габерляндта, хоча 
між обома йшло жваве листування. У 
серпневому випуску журналу «Укра-
їна» (№ 34) за 1986 рік у статті Від-
гомін духовного життя під № 5 був 
опублікований лист Івана Франка до 
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Міхаеля Габерляндта від 6 листопада 
1907 року в перекладі українською 
мовою. Автор публікації – П. Рожнів-
ський. Як виявилось, це псевдонім 
Федора Погребенника (1929 – 2000). 
Де він віднайшов цей лист і яка його 
подальша доля, автор публікації не 
вказав.

Подаємо цей лист згідно із пер-
шодруком. 

«Високоповажний пане!
Ви очевидно забули, що мені на-

лежиться невелика сума 100 корон з 
каси Вашого товариства. Прошу Вас 
уклінно надіслати якомога швидше 
цю суму, оскільки я виплатив проф. 
Вовку гроші зразу після поділу екс-
понатів.

І ще одне маленьке прохання. Чи 
не будете ласкаві вислати мені по-
передні річники Вашого журналу (з 
року 1901 у мене є лише зошити тре-
тій і четвертий). Шлю Вам мій сер-
дечний привіт і залишаюсь 

відданий Вам др. Іван Франко.
[P. S.] Чи не були б Вам бажаними 

мої рецензії на найновіші українські 
публікації з питань етнографії і наро-
дознавства» [3]

Останній лист М. Габерлдандта 
датується 30 січнем 1912 року.

Справу Міхаеля Габерляндта 
продовжив його син Артур, який став 
його наступником у Музеї. У 1928 
році вони видали монографію Die 
Völker Europas und ihre volkstümliche 
Kultur (Strecker & Schröder, Stuttgart 
1928, 748 S.) (Народи Европи та їх 
фольклорна культура), яка містила, 
27 таблиць, 401 ілюстрацій та три 
карти народів, у т. ч. розповсюджен-
ня мов і діялектів. 

Міхаель Габерляндт помер 14 
червня 1940 року і був похований на 
центральному цвинтарі Відня.

Від 23 березня до 30 серпня 2015 
року у Віденському музеї (Wiеn, 
Karlplatz, 8) відбулася виставка 
Міт Ґаліції як результат наукового 
співробітництва між Міжнародним 
культурним центром у Кракові та 
Інститутом Дунайського реґіону 
та Центральної Европи у Відні. Тут 
були представлені предмети, які 
були закуплені під час Бойківської 
експедиції 1904 року. Список заку-
плених предметів та їхню вартість 
зазначено Іваном Франком, що за-
свідчує згаданий лист І. Франка 
до М. Габерляндта від 6 листопада 
1907 року. Одночасно з тим був ви-
пущений великий каталог цієї ви-
ставки.
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 № 1  
 [1895]
 Dr. M. Haberlandt, Redakteur der 

«Zeitschrift für österreichische Volkskun-
de», Wien IV, Luisengasse 9

 Sehr geehrter Herr Doktor!
In der Ihnen gewiss bekannt gewor-

denen Zeitschrift für österreichische Volks-
kunde ist alljährlich eine Bibliographie der 
österreichischen Volkskunde zu geben beab-
sichtigt. Im laufenden Jahrgang soll diese Zu-
sammenstellung für das Jahr 1894 erfolgen.

Ich wende mich nun an Sie, hochgeehr-
ter Herr Doktor, mit der freundlichen Bitte, 
sich in Interesse des gewiss sehr nützlichen 
Unternehmens der Mühe zu Unterstützung 
diese Zusammenstellung für die rutheni-
schen volkskundlichen Arbeiten des Jah-
res 1894, sei es Bücher, seien es Arbeiten 
in Zeitschriften und Zeitungen machen zu 
wollen. Es handelt sich darum die Titel der 
Arbeiten mit Angabe des Erscheinungsor-
tes (nebst deutscher Übersetzung) auf ein-
zelne Zettel zu schreiben und diese Zettel 
alphabetisch zu ordnen. Ich bitte daher alle 
Gebiete der Volkskunde, z. B. Dialekt, Haus-
bau, Religion, Lebensweise, Sitten und Ge-
bräuche, Kleidung, Schmuck, Aberglaube, 
Volkspoesie, Volksgesang u.s.w.

Ich würde recht sehr bitten, diese Ar-
beit womöglich bis Ende November, läng-
stens aber bis 15. Dezember fertig zu stel-
len und mir übersenden zu wollen. Das Ho-
norar ist allerdings heuer (jetzt) noch ein 
geringes, 20 Florin per Druckbogen, aber 
es wird sich im nächsten Jahr bereits höher 
stellen.

Indem ich auf eine recht baldige 
freundliche Zusage hoffe, bin ich in vorzüg-
licher Hochachtung,

Ihr ergebener Dr. M. Haberlandt.
[P. S.] Ich lege ein Prospekt unseres 

Vereins bei, damit sie sich über die Ziele 
und Aufgaben desselben orientieren kön-
nen.

Інститут Літератури, № 1613, арк. 
447-450. Рукопис. Ориґінал. Лист напи-
саний на фірмовому бланку.

Д-р М. Габерляндт, редактор «Часо-
пису австрійської фольклористики», 

Відень IV, Луізенґассе 9
 [1895]1

 Вельмишановний Пане Докторе!
У безперечно відомому Вам «Часо-

писі австрійської фольклористики» що-
річно передбачене подання бібліографії 
праць, у яких досліджується австрій-
ський фольклор. У поточному річнику 
також передбачається такий підбір по-
зицій за 1894 рік.

Відтак я звертаюся до Вас, висо-
коповажний Пане Докторе, із дружнім 
проханням, враховуючи безсумнівну 
користь цієї справи, підтримати її й до-
класти зусиль для укладання переліку 
українських (русинських) дослідниць-
ких праць із фольклористики за 1894 
рік, у тім числі книжок, розвідок у жур-
налах і газетах. Йдеться про запис на-
зви роботи на окремих картках зі зазна-
ченням місця публікації (разом із пере-
кладом німецькою мовою), а також про 
впорядкування цих карток за абеткою. 
Прошу врахувати при цьому усі аспек-
ти фольклористики, приміром, діялект, 
будівництво хат, релігія, спосіб життя, 
звичаї та традиції, одяг, прикраси, забо-
бони, народна поезія, народні пісні і т. д.

Дуже просив би завершити цю ро-
боту, якщо це можливо, до кінця лис-
топада, а найпізніше до 15 грудня,й 
надіслати її мені2. Цього року гонорар, 
щоправда, ще низький – 20 флоринів 
за друкований лист, але його розмір по-
винен підвищитися вже у наступному 
році.

Сподіваючись на Вашу швидку й 
прихильну згоду, висловлюю Вам свою 
глибоку повагу.

Відданий Вам Др. М. Габерляндт.
[P.S.] Докладаю проспект нашого 

товариства, щоб Ви мали змогу зорі-
єнтуватись стосовно наших цілей і за-
вдань3 .
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 № 2
Perchtolsdorf b.(ei) Wien, 12/VII 

[1902]
 Sehr geehrter Herr Doctor!
Verbindlichsten Dank für die freund-

liche Übersendung Ihrer sehr interessan-
ten Besprechung von Czuchiewicz’s Buch 
über die Huzulen, welche im nächsten Heft 
der Z.f.ö.V. (Zeitschrift für österreichische 
Volkskunde) erscheinen wird. Die von Ih-
nen erwähnte Arbeit wird mir für unser Or-
gan sehr willkommen sein.

Hochachtungsvoll Dr. M. Haberlandt
 
Інститут Літератури, № 1629, арк. 

3-4. Рукопис. Ориґінал. Поштівка. На зво-
роті поштовий штамп відправлення – 
12.7.1902 та скерування: «Високодостой-
ному Пану Д-рові Іванові Франку».

Перхольсдорф побіля Відня, 12.07.
[1902]

Високоповажний Пане Докторе!
Прийміть найсердечніше подяку за 

ласкаво надіслану рецензію про книж-
ку Шухевича, присвячену гуцулам4; 
вона побачить світ у наступному номері 
«Z.f.ö.V.» («Zeitschrift für österreichische 
Volkskunde»5. А згадана Вами праця, як 
на мене, цілком прийнятна для нашого 
друкованого органу6.

З висловом пошани, Д-р М. Габер-
ляндт

№ 3
24.VI.[1904] Wien I., Wipplinger Stra-

ße 34
 Sehr geehrter Herr Doctor!
Ich ersuche Sie, mir gef.(älligst) be-

kannt zu geben, wieviel Sie etwa benötigen 
würden, um eine halbwegs vollständige eth-
nographische Sammlung der Bojken für un-
ser Museum für österreichische Volkskunde 
zu erwerben. Ich wäre in der Lage, Ihnen 
heuer etwa 400 Kronen zu diesem Zwecke 
zu überweisen. Würde das ungefähr genü-
gen? 

Hochachtend Dr. M. Haberlandt.

Інститут Літератури, ф. 3, № 1629, 
арк. 1-2. Рукопис. Ориґінал. Поштівка. 
Поштовий штемпель відправлення – 
24.6.1904, та скерування: «Високодос-
тойному Д-рові Франкові, Львів, вулиця 
Чарнецького, 26».

24.06 [1904] Відень І, Віпплінґер-
Штрассе 347

Високоповажний Пане Докторе!
Наважуюсь ласкаво запитати Вас, чи 

не могли б Ви повідомити мені, скільки б Ви 
потребували коштів, щоб придбати, тією чи 
іншою мірою, повну бойківську етногра-
фічну колекцію для нашого музею австрій-
ської народної творчости. Для цієї мети я б 
мав можливість переказати Вам тепер біля 
400 крон. Чи цього було б достатньо?8

З глибокою повагою, Д-р М. Габер-
ляндт

№ 4
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor

Wien, I/4. Wipplingerstrasse Nr. 34, 
Postsparkassa-Conto: 834 451
Wien 30/VI 1904
Hochverehrter Herr Doctor!
Ich sandte soeben per Postsparcas-

se 400 Kronen für die Sammelreise zu den 
Bojken, und bitte Sie recht herzlich nach 
Möglichkeit für das Museum, und in zweiter 
Linie für die Zeitschrift durch Aufsammlung 
von Materialien arbeiten zu wollen. Ich bin 
überzeugt, Ihrem edlen Eifer wird es gelin-
gen, schöne Resultate zu zeitigen.

Hochachtungsvoll Dr. M. Haberlandt
Correspondenz-Carte Mödling 1.7.04 

Wohlgeb. Dr. Iwan Franko in Lemberg, Po-
nincki-Gasse 4.

Інститут Літератури, Фонд 3, 1629, 
арк. 9-10. Рукопис. Ориґінал. Поштівка 
Товариства австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора. По-
штовий штемпель відправлення з Мид-
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лінґа 1.7.1904 та скерування: «Високодос-
тойному Д-рові Франкові, Львів, вулиця 
Понінського, 4.

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора9

Відень І/4, Віпплінґерштрассе 34, 
номер ощадної каси поштового від-

ділення: 834 451 
Відень, 30.06.1904
Високоповажний Пане Докторе!
Щойно я надіслав Вам 400 корон із 

метою експедиції на Бойківщину10; сер-
дечно просив би Вас за можливості по-
трудитися для музею, а відтак – збором 
матеріялів для журналу. Я переконаний: 
завдяки Вашій сумлінности Вам вдасть-
ся отримати плідні результати.

З висловом пошани, Д-р М. Габер-
ляндт

№ 5
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor

Mödling bei Wien 25/VII 1904
Sehr geehrter Herr Doctor!
Ich übersendete Ihnen Anfangs Juli 

d.(dieses) J. (Jahres) 400 Kronen zu Auf-
sammlungszwecken für das Museum für 
österr. Volkskunde. Bitte um gef. (gefällige) 
Empfangsbestätigung, der guten Ordnung 
halber für unsere Bücher.

Besten Erfolg wünsche! Ihr hochach-
tungsvoll ergebener Dr. M. Haberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 
1624, арк. 597. Рукопис. Ориґінал. По-
штівка Товариства австрійської народ-
ної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора. 

Мидлінґ побіля Відня, 25.07.1904
Вельмишановний Пане Докторе!
На початку липня цього року я надіслав 

Вам 400 корон із метою зібрання колекції 

для музею австрійської народної творчости. 
Ласкаво прошу Вас надіслати посвідку про 
отримання коштів для належного впоряд-
кування фінансових документів.

З побажаннями успіху!
З повагою, відданий Вам Д-р М. Га-

берляндт

№ 6
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor

 Wien, I/4. Wipplingerstrasse Nr. 34
Wien 29/IX [1904]

Hochverehrter Herr Doctor!
Ich veranstalte in der nächsten Zeit 

eine Ausstellung unserer im Jahre 1904 ein-
gegangenen Neuerwerbungen und möchte 
hierbei gerne Ihre Aufsatzsammlung bei 
den Bojken einbeziehen. Ist es möglich, daß 
Sie die Ergebnisse Ihrer Aufsatzsammlung 
recht bald dem Museum einsenden?

Ich wäre sehr froh, wenn es möglich 
wäre. Bitte um gef. (gefällige) umgehende 
Rückäusserung.

Ihr verehrungsvoll und dankbar erge-
bener Dr. M. Haberlandt

Wien, 29.9.1904

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 5-6. Рукопис. Ориґінал. Поштівка ди-
рекції музею австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора та ске-
рування: «Високодостойному Панові Док-
торові Іванові Франкові, членові коміте-
ту товариства Шевченка у Львові».

Дирекція музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора

Відень І/4, Віпплінґерштрассе, 
Відень, 29.09
Високоповажний Пане Докторе!
Найближчим часом я організову-

ватиму виставку придбаних нами у 
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1904 році нових експонатів, тому хотів 
би з цієї нагоди охоче включити до неї 
зібрані Вами матеріяли про бойків. Чи 
було б можливо, щоб Ви якомога швид-
ше надіслали музею результати Ваших 
пошуків? Я був би дуже потішений, коли 
б так сталося. Ласкаво прошу відповісти.

З найглибшою повагою, щиро відда-
ний Вам Д-р М. Габерляндт

Відень, 29.9.1904

№ 7
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor

Wien, am 6. October 1904
Hochverehrter Herr Doctor!
Ich war so frei, mit Rücksicht auf die 

unmittelbar bevorstehende Eröffnung der 
Ausstellung unserer heurigen Erwerbun-
gen Sie, hochverehrter Herr Doctor, tele-
graphisch zu bitten, die von Ihnen zustande 
gebrachte Sammlung von den Bojken als 
Eilgut absenden zu wollen. Schon jetzt, nach 
Erhalt Ihres ersten frd. (freundlichen) Be-
richtes, erlaube ich mir Ihnen zu dem vor-
aussichtlich großen Erfolg Ihrer Sammel-
reise auf das Wärmste Glück zu wünschen 
und Ihnen namens unseres Vereins und Mu-
seums auf das Verbindlichste und Wärmste 
für alle Ihre Bemühungen zu danken. Ich 
bin überzeugt, daß Niemand mit so viel Ver-
ständniß und eindringender Kenntniß des 
Volkslebens die Sammlung anlegen konn-
te, als Sie hochgeehrter Herr Dr., und deß-
wegen freue ich mich ungemein und sehe 
mit hoher Spannung Ihrem ausführlichen 
Reisebericht entgegen, den ich in der Fest-
schrift abdrucken werde, welche mit Beiträ-
gen unserer hervorragendsten Mitarbeiter 
ausgestattet, aus Anlaß des 10-jährigen 
Bestandes unseres Vereins Mitte Dezember 
erscheinen soll. Ich hoffe Ihren Bericht auch 
mit einigen guten Abbildungen nach Ihrer 
Sammlung schmücken zu können.

In angenehmster Erwartung Ihrer Sen-
dung und weiteren Nachrichten bin ich Ihr 

hochachtungsvoll und dankbar ergebener 
Dr. M. Haberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, 
№ 1624, арк. 573-575. Рукопис. Ориґінал. 
Бланк дирекції музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора.

Дирекція музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора

Відень, 6 жовтня 1904
Високоповажний Пане Докторе!
Безпосередньо напередодні вистав-

ки наших найновіших надбань я дозво-
лив собі телеґрафом звернутися до Вас, 
вельмишановний Пане Докторе, з про-
ханням надіслати зібрану Вами колек-
цію про бойків терміновим вантажем. 
Уже тепер, по отриманню Вашого пер-
шого дружнього звіту, дозволю собі як-
найпалкіше побажати Вам щастя з огля-
ду на передбачуваний великий успіх 
Вашої експедиції, а також щиросердно 
подякувати Вам від імени нашого то-
вариства та музею за Ваші старання. Я 
переконаний, що ніхто, крім Вас, висо-
коповажний Пане Докторе, не зміг би 
укласти колекцію з таким розумінням 
і всебічним знанням життя народу, а 
тому неабияк тішуся й із великим не-
терпінням очікую Ваш докладний опис 
експедиції; звіт опублікую у ювілей-
ному збірнику, в якому будуть уміщені 
статті наших найбільш видатних спів-
робітників; він побачить світ у середині 
грудня з нагоди 10-річчя заснування на-
шого товариства. 

Я сподіваюсь також, що мені вдасть-
ся прикрасити Вашу доповідь низкою 
добрих репродукцій із Вашої колекції.

У приємному очікуванні Вашого ма-
теріялу та подальших вісток – із пова-
гою, відданий Вам Д-р М. Габерляндт 
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№ 8
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor

Wien, am 12. Octob. 1904 
Hochverehrter Herr Doctor!
Vor allem den besten, wärmsten Dank 

für Ihre von so großem Erfolg gekrönten 
Bemühungen mit dem Zustandebringen der 
reichen, das Leben der Bojken in allen De-
tails wiederspiegelnden, von wissenschaftl. 
Geiste geleiteten Sammlung! Ich bin hoch 
befriedigt, in Ihnen einen so ausgezeich-
neten Mitarbeiter gewonnen zu haben und 
werde gebührend Ihr Verdienst allüberall 
ins rechte Licht stellen. Die Auslagen sind 
sehr mäßige! Sehr freue ich mich auf die 
verschiedenen Nachtragsendungen, die ich 
nur recht bald angelangt sehen möchte, da-
mit ich sie unserer am 8. eröffneten Ausstel-
lung noch nachträglich einverleiben kön-
ne. Ebenso bitte ich die bestellten Modelle 
ausarbeiten zu lassen und seinerzeit an Ort 
und Stelle zu fahren, um ihre Ausführung zu 
kontrollieren und ihre Verpackung zu leiten. 
Die Mittel, bis zu 150 – 160 Kronen werde 
ich schon aufzutreiben wissen. Herrn Prof. 
Volkov bitte ich inzwischen in meinem Na-
men wärmstens für alle seine Bemühungen 
zu danken und ihm zu sagen, wie froh ich 
bin, daß er sich für unser Museum so sehr 
bemüht. Wir werden jetzt dank Ihrer Thä-
tigkeit ein sehr gutes Gemälde der ruthe-
nischen Bevölkerung Ostgaliziens und der 
Bukovina in unserem Museum erhalten.

Ihren Bericht über die Aufsammlung 
und die Bedeutung der Gegenstände bitt ich 
bis 15. Nov. fertigstellen und einsenden zu 
wollen. Ich hoffe, ihn reich mit Abbildungen 
ausstatten zu können. Bekommen wir auch 
Photographien? Ferner habe ich Keramiken 
vermisst? Ofen-Kacheln decoriert, Herdge-
räthe, Beleuchtungswesen wäre mir sehr 
erwünscht vertreten zu haben. Modelle von 
Backöfen, Herdanlagen etc. desgleichen.

Mit nochmaligem besten Danke bin 
ich Ihr hochachtungsvollst ergebener Dr. 
M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, 
№ 1624, арк. 603-608. Рукопис. Ориґінал. 
Бланк дирекції музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора.

Дирекція музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа 
Віктора.

Відень, 12 жовтня 1904
Високоповажний Пане Докторе!
Насамперед прийміть найсердечні-

шу подяку за – з таким виразним успі-
хом – завінчані потуги щодо зібраної ко-
лекції, яка позначена винятково науко-
вим характером і в усіх деталях віддзер-
калює життя бойків! Я напрочуд вдово-
лений, що мені вдалося віднайти у Вашій 
особі такого відмінного співробітника й 
зроблю все, щоб виокремити Ваші заслу-
ги повсюди і завжди у належному світлі. 
Витрати вельми помірні! З радістю спо-
діватимусь на отримання різних додат-
кових матеріялів, які я невдовзі хотів би 
бачити з тим, щоб я міг включити ще їх 
заднім числом у виставку, що відкрилась 
8-го (жовтня). Я просив би Вас також під-
готувати замовлені моделі та у відповід-
ний час вирушити у дорогу, щоб на місці 
проконтролювати виконання замовлен-
ня і покерувати пакуванням експонатів. 
Кошти, близько 150–160 корон, я знайду 
можливість роздобути. Наразі прошу пе-
редати проф. панові Волкову11 найпалкі-
шу подяку від мого імени й наголосити 
йому, наскільки я потішений, що він до-
кладає таких зусиль у справі співпраці 
із нашим музеєм. Тепер завдяки Вашій 
діяльності наш музей матиме зримий 
образ русинського населення Східної 
Галичини та Буковини. Прошу закінчи-
ти та надіслати Вашу доповідь про стан 
колекції та значення окремих предме-
тів до 15 листопада. Плекаю надію, що 
мені вдасться оформити їх численни-
ми репродукціями. Чи отримаємо ми й 
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світлини? Крім цього, чи не забув я про 
керамічні вироби? Я б дуже бажав, аби 
були представлені також декоровані піч-
ні кахлі, кухонне начиння, освітлювальні 
прилади, моделі хлібопекарських печей, 
устаткування для печей тощо.

Ще раз сердечно дякую, Ваш щиро 
відданий Д-р М. Габерляндт 

№ 9
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor 

Wien 25/XI [1904] 
Hochverehrter Herr Doctor!
Die Zeit naht heran, wo ich Sie um gef. 

Übersendung Ihres Reiseberichtes für die 
Zeitschrift bitten muß; der letzte Einsen-
dungstermin ist der 1. Dez. d. (dieses) J. 
(Jahres) – Ferner bitte ich um gef. (gefällige) 
Nachricht, wann die von Herrn Prof. Volkov 
gesammelten Gegenstände an das Museum 
abgesendet werden dürften, und ich lege 
großen Werth darauf, dieselben zu erhalten. 
Bitte um gef. baldigen Bescheid! 

Mit vorzüglicher Hochachtung, Dr. 
M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 
1629, арк. 7–8. Рукопис. Ориґінал. По-
штівка Товариства австрійської народ-
ної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 

Відень, 25.11[1904]
Вельмишановний Пане Докторе!
Наближається час, коли я змушений 

ласкаво просити Вас надіслати звіт про 
Вашу експедицію для нашого журналу; 
остаточний термін надіслання – 1 грудня 
цього року. Крім того, люб’язно просив 
би Вас повідомити, коли буде змога від-
правити музею експонати, зібрані паном 

проф. Волковим і я надаю велике значен-
ня стосовно отримання цих речей.

Дружньо просив би про невідкладну 
відповідь!

З почуттями глибокої поваги, Д-р 
М. Габерляндт

№ 10
Wien 9/I [1905]
Hochverehrter Herr Doctor!
Ich bitte Sie dringendst um gef. Ent-

sendung des versprochenen Reiseberichtes 
über Ihre Expedition zu den den Bojken, da 
ich denselben noch im Schlußheft 1904, das 
im Laufe des Januar erscheinen soll, bringen 
will und muß. Wie steht es mit der Ergän-
zungssammlung und mit den Photographi-
en Prof. Volkovs?

Mit verehrungsvollen Grüßen erge-
benst Dr. M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, 
№ 1629, арк. 11-12. Рукопис. Ориґінал. По-
штівка зі скеруванням: «Високодостой-
ному Панові Докторові Іванові Франкові, 
членові правління наукового товариства 
Шевченка у Львові, Понінська, 4».

Відень, 9/I [1905]
Високоповажний Пане Докторе!
Терміново прошу Вас надіслати обі-

цяну доповідь про Вашу експедицію на 
Бойківщину, оскільки я хочу й мушу по-
дати його у завершальний номер жур-
налу за 1904 рік, що має з’явитися упро-
довж січня (1905)12. Як виглядає справа 
з доповненням до колекції, у тім числі зі 
світлинами проф. Волкова?

З особливо прихильними вітання-
ми, щиро відданий Д-р М. Габерляндт

№ 11
Wien 16/I 1905
Sehr verehrter Herr Doctor!
Herzlichen Dank für Ihr frdl. Schreiben. 

Ich bedaure sehr, daß Sie so überarbeitet 
sind; ich bin es leider selbst in hohem Gra-
de und weiß Ihnen die Pein nachzufühlen. 
Den Anfang des Manuscriptes habe ich mit 
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bestem Dank erhalten, hoffentlich bis Ende 
des Monats den Schluß? – Werde ich die Ab-
züge der photographischen Aufnahmen er-
halten? Ich bin natürlich sehr gerne bereit, 
die Kosten der Positive zu tragen. Auf die 
Sammlung freue ich mich sehr. 

In aufrichtiger Dankbarkeit und Vereh-
rung, Ihr ergeb. Dr. M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, №1629, 
арк. 13-14. Рукопис. Ориґінал. Проштівка 
з поштовим штемпелем відправки з Від-
ня 17.01.1905 р. та скеруванням «Висо-
кодостойному Панові Докторові Іванові 
Франкові, заступникові голови правління 
Наукового товариства Шевченка у Льво-
ві, Галичина, Понінська, 4».

Відень, 16/I 1905
Високоповажний Пане Докторе!
Сердечно дякую за Ваш дружній 

лист. Вельми шкодую, що Ви настільки 
завантажені роботою; на жаль, я й сам 
відчуваю це такою ж мірою, а тому можу 
Вам тільки поспівчувати. З вдячністю я 
отримав початок рукопису, сподіваюсь, 
до кінця місця буде й його завершення? 
Чи я отримаю й відбитки фотографій? 
Звісно, я охоче візьму на себе кошти за 
виготовлення позитивів світлин. Колек-
ція принесе мені радість.

З правдивою вдячністю та повагою, 
відданий вам Д-р М.Габерляндт

№ 12
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor

 Wien, 5.5.1905
Sehr geehrter Herr Doctor!
Wäre es Ihnen möglich, den Schluß 

Ihrer Abhandlung «Eine ethnologische Ex-
pedition ins Bojkenland» im Laufe des Mai 
einzusenden; ich möchte denselben im III. 
Heft unserer Zeitschrift publicieren, das 
Mitte Juni erscheinen soll. Ich werde einige 
Tafeln mit Zeichnungen von Gegenständen 
aus Ihrer Bojkensammlung hergeben. 

Hochachtend Dr. M. Нaberlandt
[P. S.] Hätten Sie eventuell Zeit und 

Lust, mit mir im Juli zu den Lemken zu ge-
hen und dort zu sammeln? Beste Empfeh-
lung D. (der) O. (obengenannte)

Інститут Літератури, Фонд 3, №1629, 
арк. 15-16. Рукопис. Ориґінал. Поштів-
ка дирекції музею австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 
з поштовим штемпелем відправлення з 
Відня 5.5.1905 р. та скеруванням: «Висо-
кодостойному Панові Докторові Іванові 
Франкові, заступникові голови правління 
наукового товариства Шевченка у Льво-
ві, Галичина, Понінська, 42».

Дирекції музею австрійської народ-
ної творчости під патронатом Його Ве-
личности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора

Відень, 5.5.1905
Вельмишановний Пане Докторе!
Чи було б ще можливо надіслати 

завершення Вашої студії Етнографічна 
експедиція на Бойківщину упродовж трав-
ня; її хотів би опублікувати у ІІІ зошиті 
нашого журналу, що повинен з’явитися у 
середині червня. Я прагну подати тут де-
кілька таблиць із рисунками предметів 
з Вашої бойківської колекції. 

Шанобливо, Д-р М. Габерляндт
[P. S.] Чи мали б Ви, можливо, час 

і бажання податися зі мною у липні на 
Лемківщину, щоб там зібрати колекцію 
про лемків?

З поклонами – підписаний вище 

№ 13
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor 

Wien 26/V 1905
Hochverehrter Herr Doctor!
Ich bitte Sie sehr um gef. (gefällige) 

umgehende Mitteilung, ob ich auf die Fort-
setzung Ihrer Abhandlung über die eth-
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nolog. Expedition zu den Bojken bis Ende 
Mai rechnen kann, da ich nur dann dieselbe 
noch ins nächste Heft der Z.f.ö.V. Aufneh-
men könnte. Wie denken Sie über meinen 
Vorschlag, im Juli mit mir zu den Lemken zu 
gehen? und dort zu sammeln.

Hochachtungsvollst Dr. M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, 
№ 1629, арк. 17-18. Рукопис. Ориґінал. 
Поштівка Товариства австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора з поштовим штемпелем відправ-
лення з Мидлінґа 26.5.1905 р. 

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 

Відень, 26.05.1905
Вельмишановний Пане Докторе!
Я люб’язно просив би Вас невідклад-

но повідомити, чи я можу розраховувати 
на продовження Вашої студії про етноло-
гічну експедицію на Бойківщину до кін-
ця травня, позаяк тільки у такому випад-
ку я міг би подати її у наступному зошиті 
«Z.f.ö.V.» («Zeitschrift für österreichische 
Volkskunde» / «Журнал австрійської ет-
нології»). Що Ви думаєте про мою пропо-
зицію у липні податися на Лемківщину? 
З метою зібрання колекції про лемків?

З висловом найбільшої поваги, Д-р 
М. Габерляндт

№ 14 
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor 

Wien 30. Mai 1905
Hochverehrter Herr Dr.!
Besten Dank für die frdl. (freundliche) 

Übersendung Ihres Manuscriptes. Ich wer-
de dasselbe nach Möglichkeit reich illu-
strieren. Bitte um baldigste Einsendung des 
Schlusses. Wie denken Sie über meinen Vor-
schlag, im Juli zu den Lemken zu gehen und 
dort zu sammeln? 

Hochachtungsvollst ergeb. Dr. M. Нa-
berlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, 
№ 1629, арк. 19-20. Рукопис. Ориґінал. 
Поштівка Товариства австрійської 
народної творчости під патронатом 
Його Величности Пана ерцгерцоґа Люд-
віґа Віктора. 

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора.

 Відень, 30.05.1905
Високоповажний Пане Докторе!
Велике спасибі за дружнє надіслан-

ня Вашого рукопису. Я намагатимусь і 
його, за можливості, широко проілю-
струвати. Прошу якнайшвидше надісла-
ти завершення. Що Ви думаєте про мою 
пропозицію у липні податися на Лемків-
щину з метою зібрання колекції про лем-
ків?

Із висловом найбільшої поваги, Д-р 
М. Габерляндт

№ 15
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor

Wien, am 24. VI. 1905
Hochverehrter Herr Doctor!
Besten Dank für die Correctur und Bil-

derlegenden. Selbstredend kommen mehr 
Abbildungen zu ihrem Aufsatz, nur waren 
sie bei Absendung der Correctur nicht fertig 
gestellt und sind theilweise noch in Arbeit. 
Ich lege zwei Tafeldrucke bei. – Separata 
werden hergestellt werden. Ich lasse 100 
anfertigen.

Was meine Reise zu den Lemken in Ih-
rer liebenswürdigen Begleitung betrifft, so 
kann ich noch immer nichts Definitives sa-
gen; doch steht mir auf alle Fälle nur die Zeit 
vom 10. - 24. Juli zu Gebote. Ich werde Ihnen 
bestimmt im Laufe der nächsten Woche de-
finitiven Bescheid sagen können. Ev. (even-
tuell) müssten wir die Expedition auf das 
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nächste Jahr verschieben, was ich aber nur 
ungern tun würde. Die bei Ihnen erliegen-
den Sachen für das Museum würde ich recht 
sehr bitten, doch umgehend an das Museum 
senden zu wollen, samt Kostenangabe.

In großer Eile mit den verehrungsvoll-
sten Grüßen und Empfehlungen,

Ihr sehr erg. Dr. M. Нaberlandt.

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 21-24. Рукопис. Ориґінал. Бланк Ди-
рекції музею австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора.

Дирекція музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа 
Віктора

Відень, 24.6.1905
Вельмишановний Пане Докторе!
Велике спасибі за коректу та опис 

світлин. Зрозуміло, що до Вашої студії 
додасться більше відбитків, однак, при 
відправленні коректи вони ще не були 
готові й частково ще й досі у роботі. До-
даю дві ручні набивки. Відбитки будуть 
виготовлені. Я замовлю 100 штук. Що 
стосується моєї подорожі на Лемківщи-
ну у Вашому прихильному супроводі, то 
я ще й досі не можу нічого сказати на-
певно; проте мені б пасував у будь-якому 
разі тільки період від 10 до 24 липня. З 
точністю я зможу Вам сказати упродовж 
наступного тижня13. Ймовірно, будемо 
змушені відкласти експедицію на на-
ступний рік, що я, утім, зробив би нео-
хоче. Речі для музею, що ще все перебу-
вають у Вас, ґречно просив би терміново 
надіслати музею разом з кошторисом.

З великим очікуванням – найщиріші 
вітання та поклони, відданий Вам Д-р М. 
Габерляндт

№ 16
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor 

Wien 28/XII 1905
Hochverehrter Herr Doctor!
Ihr Vorschlag, in unserem Verein einen 

Vortrag zu halten, kommt uns äusserst er-
wünscht. Im Febr. 1905 haben wir unsere 
Jahresversammlung; das wäre die schön-
ste Gelegenheit, ev. (eventuell) aber auch 
im Januar in unserer Monatsversammlung. 
„Übersicht über die kleinrussische Ethno-
graphie“ als Thema sehr willkommen. Dau-
er – 1-1/2 Stunden. Die Gegenstände für das 
Museum gütigst mitzubringen. Wir wollen 
dann gleich die Lemken-Expedition für Juli 
besprechen. Glückliches Neujahr! Ihr vereh-
rend ergebener Dr. M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 25-26. Рукопис. Ориґінал. Поштівка 
Товариства австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величнос-
ти, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора та 
скеруванням: «Високодостойному Панові 
Докторові Іванові Франкові».

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 

Відень, 28.12.1905
Високоповажний Пане Докторе!
Ваша пропозиція виголосити у на-

шому Товаристві доповідь – винятково 
бажана для нас. У лютому 1905 року відбу-
дуться наші щорічні збори; це була б най-
краща нагода, або ж можливим є ще Ваш 
виступ на тему Огляд української етногра-
фії у січні на місячних зборах. Тривалість 
виступу – 1-1/2 год. Експонати для музею 
просив би привезти з собою. Відразу обго-
воримо при нагоді й експедицію на Лем-
ківщину, що заплянована на липень.

Щасливого Нового Року!
З пошаною, відданий Вам Д-р М. Га-

берляндт

№ 17
Direction des Museums für österr. 

Volkskunde unter dem Protectorate Sei-
ner k. und k. Hoheit des durchlauchtigsten 
Herrn Erzherzogs Ludwig Viktor 
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Wien 9. X. 1906
Sehr geehrter Herr Dr.!
Sie schreiben mir vor einiger Zeit, Sie 

wollten die Güte haben, einige Modelle, 
Photos und sonst einige Nachträge zu Ihrer 
Bojkensammlung zu bringen oder zu sen-
den. Darf ich wohl in Bälde auf gütige Über-
sendung zählen mit Kostenangabe? 

In vorzüglicher Hochachtung. Dr. 
M. Нaberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 
1629, арк. 27-28. Рукопис. Ориґінал. По-
штівка дирекції музею австрійської на-
родної творчости під патронатом Його 
Величности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора, Поштовий штемпель надходжен-
ня листівки у Львів – 11.10.1906 р. 

Дирекції музею австрійської народ-
ної творчости під патронатом Його Ве-
личности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Ві-
ктора

Відень, 9.10.1906
Вельмишановний Пане Докторе!
Напередодні Ви писали мені, що 

мали б бажання привезти або ж надісла-
ти деякі моделі, світлини та окремі інші 
прилоги до Вашої бойківської колекції. 
Чи міг би я невдовзі розраховувати на 
найшвидше надсилання з кошторисом?

Із почуттями глибокої поваги, Д-р 
М. Габерляндт 

№ 18
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor

Wien, am 7. Nov. 1906
Hochverehrter Herr Prof.!
Besten Dank für Ihre gütigen Bemü-

hungen und den Beitrag für die Zeitschrift. 
In unserer Kasse herrscht jetzt am Jahres-
ende schon solche Ebbe, dass ich vielmals 
bitten möchte, wenn ziemlich, mit der Be-
gleichung der Post von 260 kr. (Kronen) 23 
h. (Heller) sich gütigst bis Anfang Januar, 
wenn wir unsere Staatssubvention erhalten 

haben, gedulden zu wollen. Die freundlich 
übersendeten Kostümstücke sind interes-
sant, aber etwas teuer, immerhin bin ich 
froh, sie für unser Museum durch Ihre güti-
ge Vermittlung erhalten zu haben.

Wünsche Ihnen baldige Erholung und 
Entlastung; mir geht es nicht besser, ich er-
liege fast unter der Last meiner Arbeiten.

In ausgezeichneter Verehrung, Ihr er-
gebenster Dr. M. Haberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 29-30. Рукопис. Ориґінал. Бланк То-
вариства австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора.

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора

Відень, 7.11.1906
Високоповажний Пане Професоре!
Велике спасибі за Ваші люб’язні зу-

силля, а також за статтю для журналу. 
Втім, у нашій касі тепер, наприкінці року, 
вже панує така пустка, що я б дуже про-
сив би Вас терпеливо зачекати у справі 
погашення поштової вартости у розмірі 
260 корон та 23 геллери до початку січня, 
коли ми отримаємо наші державні дота-
ції. Люб’язно надіслані Вами екземпляри 
вбрання дуже цікаві, хоча й дещо дорогі; 
все ж, я тішуся, що завдяки Вашому посе-
редництву наш музей їх отримав.

Бажаю Вам швидкого відпочинку 
та розвантаження від обов’язків; мені 
йдеться не краще, бо я майже знемагаю 
під тягарем моїх робіт.

Із відмінною пошаною, відданий 
Вам Д-р М. Габерляндт

 № 19 
Wien, 28/XI 1906
Hochverehrter Herr Dr.!
Heute sind aus Mszaniec wohlbehalten 

10 interessante Modelle, angefertigt vom 
Landmann Roman Petryczkowicz ange-
langt. Ich danke Ihnen, hochgeehrter Herr 
Dr. wärmstens und verbindlichste für Ihre so 
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gütige und erfolgreiche Vermittlung und Be-
mühung, und bitte mir gefälligst mitzuteilen, 
wieviel die Anfertigungskosten betragen und 
an wen ich dieselben zu schicken habe. – Für 
einen Beitrag irgendwelcher Art für unsere 
Zeitschrift wäre ich sehr dankbar.

Hochachtend Dr. M. Hаberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 31-32. Рукопис. Ориґінал. Поштівка. 
Дата надходження листівки у Львів – 
29.11.1905 р. 

Відень, 28.11. 1906
Високоповажний Пане Докторе!
Сьогодні з Мшанця14 надійшли 10 

цікавих моделей, що виготовив селя-
нин Роман Петричкович. Я палко й лас-
каво дякую Вам, високоповажний Пане 
Докторе, за Ваше люб’язне й успішне 
посередництво, а також за Ваші зусил-
ля; сердечно прошу Вас повідомити, яку 
вартість складають кошти виготовлен-
ня й кому мені їх слід надіслати. Був би 
вдячний за статтю будь-якого характеру 
для нашого журналу.

З глибокою повагою, Д-р М. Габер-
ляндт

 № 20
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Ludwig Viktor

Wien am 11. Nov. 1907
Hochverehrter Herr Dr.!
Mit gleicher Post übersende ich Ihnen 

als erste Rate der Ihnen noch gebührenden 
102 Kronen den Betrag von 50 Kronen und 
bitte Sie, wenn möglich, mit der Zahlung des 
Restbetrages noch bis 2. Januar d. J. Geduld 
haben zu wollen, da unsere disponiblen Mit-
tel heute schon gänzlich erschöpft sind. Bei 
dieser Gelegenheit bitte ich um gütige Ent-
schuldigung, daß es so lange gedauert hat. – 
Die von Ihnen gewünschten Ergänzungen 
unserer Zeitschrift seit 1901 werden Ihnen 
pünktlich zukommen. Ich habe unsere Ex-
pedition schon diesbezüglich beauftragt.

Höchst willkommen werden mir alle Re-
censionen über die neuesten ruthenischen 
Erscheinungen zur Ethnographie und Volks-
kunde sein. Auch eine ausführliche Inhaltsan-
gabe Ihrer eigenen Publikationen zur rutheni-
schen Volkskunde (so über das Weihnachts-
spiel in der Ukraine, usw.) wären mir höchst 
erwünscht. Ich habe ohnedies vor, in einem 
Aufsatz in der Zeitschrift und in der «Österr. 
Rundschau» die ausserordentlich rührige Tä-
tigkeit der Shevchenko Gesellschaft auf ethno-
graphisch volkskundlichem Gebiet ins Licht 
zu setzen. Bitte auch über die Lemken-Expe-
dition von Prof. Volkov und Z. Kuzela um aus-
führliche Nachrichten für unsere Zeitschrift. – 
Im nächsten Sommer möchte ich bestimmt 
mit Ihnen, hochverehrter Herr Dr. Franko, in 
das Lemkengebiet reisen und dort sammeln 
und forschen. Bitte machen Sie es möglich. 
Die Kosten dieser Expedition würde natürlich 
unser Museum tragen.

In ausgezeichneter Verehrung, hoch-
geehrter Herr Dr., stets Ihr ergebener Dr. 
M. Haberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 33-36. Рукопис. Ориґінал. Бланк То-
вариства австрійської народної твор-
чости під патронатом Його Величности 
Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора. 

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його Велич-
ности, Пана ерцгерцоґа Людвіґа Віктора 

Відень, 7.11.1906
Високоповажний Пане Докторе!
Цією ж поштою надсилаю Вам на 

рівні першого внеску 50 корон із на-
лежних Вам коштів у розмірі 102 корон 
і прошу Вас, якщо можливо, терпеливо 
зачекати з виплатою решти суми ще до 
2 січня наступого року, оскільки наші 
вільні грошові засоби вже сьогодні ціл-
ком вичерпані. Принагідно прошу Вас 
люб’язно вибачити, що все це триває так 
довго. Замовлені Вами номери нашого 
журналу від 1901 надійдуть до Вас сво-
єчасно. Я вже доручив вести відповідну 
підготовку нашої експедиції.
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Корисними будуть для мене всі ре-

цензії стосовно новітніх українських ви-
дань із етнографії та фольклору. Вельми 
бажаним для мене є також докладний 
перелік Ваших власних публікацій про 
українську народну творчість (приміром, 
про Різдвяний вертеп в Україні і т. п.). Втім, 
я й так маю намір висвітлити в одному 
матеріялі напрочуд плідну діяльність На-
укового товариства Шевченка, зокрема, в 
етнографічній та фольклорній ділянках, 
на шпальтах журналу, а також на сторін-
ках часопису «Österr.[eichiche] Rundschau» 
(«Австрійський огляд»). Звертаюся також 
iз проханням надіслати докладні відомос-
ті для нашого журналу про експедицію на 
Лемківщину під орудою проф. Волкова та 
З. Кузелі15. Наступного літа я б неодмін-
но хотів разом із Вами, вельмишановний 
Пане Докторе Франко, здійснити подорож 
у край лемків і там збирати й досліджува-
ти. Будь ласка, вчиніть це можливим. Ко-
шти на проведення експедиції візьме на 
себе, поза всяким сумнівом, наш музей.

З відмінною пошаною, високодос-
тойний Пане Докторе, завжди відданий 
Вам Д-р М. Габерляндт

№ 21
Wien, 11. XII. 1907
Hochverehrter Herr Doctor!
Darf ich Sie vielmals bitten mir bald-

möglichst die freundlichst versprochenen 
Berichte über die ruthenischen volkskund-
lichen Arbeiten der letzten Jahre zu sen-
den? Ich benötige dieselben dringendst für 
das Schlußheft der Zeitschr.f.ö.V. In dem sie 
nochmals erscheinen sollen. 

Mit verbindlichstem Dank im Vorhinein 
Ihr hochachtungsvoll ergebener Dr. M. Ha-
berlandt

 
Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 

арк. 37-38. Рукопис. Ориґінал.

Відень, 11.12.1907
Високоповажний Пане Докторе!
Чи міг би я звернутися до Вас iз 

проханням якомога швидше надіслати 

люб’язно обіцяні матеріяли про україн-
ські фольклористичні праці, що з’явились 
упродовж останніх років?16 Вони термі-
ново потрібні мені для завершального 
зошита журналу «Z.f.ö.V.» («Zeitschrift für 
österreichische Volkskunde» / «Журнал ав-
стрійської етнології»). Тут вони знову по-
винні бути опубліковані. 

Заздалегідь із найглибшою подя-
кою, щиро відданий Вам Д-р М. Габер-
ляндт

№ 22
[15.02.1908]
Hochverehrter Herr Dr.!
Ich bin in Sorge, da? Ich gar kein Lebens-

zeichen von Ihnen, hochverehrter Herr Dr., 
erhalte. Sie versprachen mir gütigst einen 
Bericht über die ethnographischen Arbeiten 
auf ruthenischem Gebiet in den letzten Jah-
ren (speziell die Arbeiten der Shevchenko 
Gesellschaft). Leider habe ich bisher nichts 
erhalten. Die abgesendete II. Rate unserer 
Schuld im Betrag von 52 Kronen haben Sie 
wohl bekommen? Bitte um gütige Bestäti-
gung für unsere Kassa. Erfreuen Sie mich 
bald durch ein freundliches Lebenszeichen. 

Hochachtungsvollst, Dr. M. Haberlandt

Інститут Літератури, Фонд 3, № 1629, 
арк. 39-40. Рукопис. Ориґінал.

[15.02.1908]
Високоповажний Пане Докторе!
Я таки заклопотаний, що ж? Не маю 

від Вас жодного знаку життя, високопо-
важний Пане Докторе. Ви ж люб’язно обі-
цяли доповідь про етнографічні праці на 
землях України за останні роки (у першу 
чергу, публікації товариства Шевченка). 
На жаль, я й досі нічого не отримав. На-
дісланий другий внесок нашого внеску у 
розмірі 52 корон, напевно, надійшов до 
Вас? Будь ласка, прошу посвідку для на-
шої каси. Порадуйте мене невдовзі зна-
ком життя від Вас.

Із висловом найбільшої поваги, Д-р 
М. Габерляндт



147+

Volume XV, 2016 +

№ 23
Verein für österr. Volkskunde unter 

dem Protectorate Seiner k. und k. Hoheit 
des durchlauchtigesten Herrn Erzherzogs 
Franz Ferdinand

Wien, am 30. Januar 1912
Euer Hochwohlgeboren!
Die ergebenst gefestigte Vereinsleitung 

beehrt sich mit folgenden Bürstenabzug eines 
Aufrufes zu übersenden, der mit Unterschrift 
des gesammten Vereins-Ausschusses ver-
sehen verbreitet werden soll. Nur in dem 
unverhofften Falle, als Euer Hochwohlgeboren 
nicht wünschen sollten, Ihren werten Namen 
unter dem Aufrufe zu sehen, bitten wir um 
diesbezügliche Nachsicht.

Hochachtungsvoll
Prof. Dr. Haberlandt, k.k.Reg. Rat

Інститут Літератури, Фонд 3, № 
1629, арк. 41-42. Рукопис. Літографія. 
Бланк Товариства австрійської народ-
ної творчости під патронатом Його 
імператорсько-королівської Величности 
ерцгерцоґа Франца Фердинанда, Відень 1, 
Віпплінґерштрассе 34.

Товариство австрійської народної 
творчости під патронатом Його імпера-
торсько-королівської Величности ерц-
герцоґа Франца Фердинанда

Відень 1, Віпплінґерштрассе 34 
Відень, 30 січня 1912
Ваша високоповажаність!
Прихильно віддане керівництво Спіл-

кою має за честь надіслати Вам коректур-
ний відбиток звернення17, що передбачає 
доцільність його поширення за підписом 
від імени комітету. Тільки у неочікувано-
му випадку, якщо б Ви, Ваша високопова-
жаність, не бажали побачити Ваше славне 
ім’я під закликом, то ми б просили бути по-
блажливим стосовно цього прохання.

Із глибоким поважанням проф. др. Га-
берляндт, і.[мператорсько-] к.[оролівсь-
кий] урядовий радник

Переклад із німецької Миколи Зи-
момрі, Івана Зимомрі.

Bibliography and Notes

1. Датується на основі змісту листа.
2. Така бібліографія не була опублі-

кована. Очевидно Іван Франко не встиг 
її через зайнятість іншими справами під-
готувати.

3. Проспект не зберігся. 
4. Володимир Шухевич (1849 – 

1915) – видатний український фолькло-
рист, автор п’ятитомної праці Гуцульщи-
на.

5. «Журнал австрійської етнології» 
(1895 – 1917) – авторитетне спеціяльне 
видання, присвячене дослідженню ет-
нології, у т. ч. усної народно-поетичної 
творчости бойків, лемків, гуцулів.

6. Рецензія була опублікована у № 5 
журналу, що вийшов наприкінці жовтня 
1902 року. Українською мовою в пере-
кладі Лариси Сабан її вперше було опу-
бліковано у статті: М. Мороз, Зв’язки Іва-
на Франка з Австрійським народознав-
чим товариством. Маловідома рецензія 
на працю Володимира Шухевича «Гуцуль-
щина», [у:] Записки Наукового товари-
ства ім. Т. Шевченка, Том CCXXIII: Праці 
секції етнографії та фольклористики 
/ Ред. Р Кирчів, О. Купчинський, Львів 
1992, с. 271-283.

7. На цій самій вулиці у будинку 
№ 26 мешкав Іван Франко, коли навчав-
ся у Віденському університеті у 1892 – 
1893 роках.

8. Очевидно, що Іван Франко пого-
дився на цю суму, яка призначалась на 
закупівлю .

9. Віктор Людвіґ (1842 – 1919) – ерц-
герцоґ Австрійський.

10. Наукова експедиція на Бойків-
щину відбулася 18 серпня – 24 вересня 
1904 р.

11. Волков (Вовк) Федір (1847 – 
1918) – відомий український етнограф 
і літературознавець. Брав участь у Бой-
ківській експедиції.

12. Праця Івана Франка Етнографіч-
на експедиція на Бойківщину на шпаль-
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тах віденського видання «Zeitschrift für 
österreichische Volskunde« (1905, Heft 
1–2, S. 17–32; Heft 3–4, S. 98–115). Укра-
їнською мовою вперше опубліковано: 
Іван Франко, Зібрання творів: У 50 томах, 
Київ: 1982, Том 36, с. 68-99.

13.  У листі до Володимира Гнатюка 
від 29 липня 1905 року Іван Франко пи-
сав: «Що буде з прогулькою, ще не знаю. 
Вовк виїхав до Будапешта, мабуть, разом 
з Кузелею, та я відпросився від угорської 
мандрівки. Габерляндт не пише досі ні-
чого, та я й рад, бо сиджу собі спокійно, 
тай довбаю «своє»» (Франко Іван, Зібран-
ня творів: У 50 томах, Київ: Наукова дум-
ка 1986, Том 50, с. 270). Вона була пере-
несена на липень наступного року.

14. Село теперішнього Старосам-
бірського району Львівської области, 
звідки починалась Бойківська експеди-
ція. У селі був священиком український 
етнограф і фольклорист, шкільний това-
риш Івана Франка Михайло Зубрицький 
(1856 – 1919). 

15. Зенон Кузеля (1882 – 1952) – ві-
домий український фольклорист і мо-
вознавець, учасник експедиції на Бой-
ківщину.

16. Перед тим був лист І. Франка 
до М. Габерляндта від 6 листопада 1907 
року, наведений вище.

17. Таке звернення не збереглося.
 

***

30 листопада 2016 року випо-
внилося сімдесят літ докторові філо-
логічних наук, професорові Миколі 
Зимомрі. Від 1966 року – на педа-
гогічній роботі. В доробку ювіляра 
п’ятдесят окремих книжкових ви-
дань, понад сімсот статей, опубліко-

ваних українською, польською, бол-
гарською, білоруською, російською, 
німецькою, угорською та англій-
ською мовами. Професор М. Зимом-
ря – член Національної спілки пись-
менників України, автор монографіч-
них праць (Сприйняття творчості 
Тараса Шевченка в німецькомовному 
світі до 1917 року (Берлін 1976), Ху-
дожній переклад і рецепція в кон-
тексті взаємодії літератур (Ужго-
род 1981), Августин Волошин (1994, 
1995, 2006), Німеччина та Україна: 
У нарисах взаємодії культур (Львів 
1999), Опанування літературного 
досвіду. Переємність традиції в за-
своєнні поезії Тараса Шевченка (Дро-
гобич 2003), Виміри духових змагань 
(Кошалін 2006), Текст. Система. По-
етика жанру (Дрогобич 2012) та ін.; 
збірок художніх нарисів, оповідань 
і новел (Джерела вічної краси, 1996; 
Долі в людях, 2006; Час і життя, 
2012; Дзвін для ангелів, 2014; Про-
мінці студеного сонця, 2015; Образки 
Срібної землі, 2016), книжок перекла-
дів поетичних творів Дмитра Пав-
личка Київ у травні (2001); Княгиня 
Европи (2010), Анатолія Мойсієн-
ка – Поезії (2013) та ін. До речі, відо-
мий літературознавець, професор 
Микола Ткачук щойно видав працю 
Першооснова змісту. Літературний 
портрет Миколи Зимомрі (Тернопіль 
2016) 

Від імени редколегії складаю 
ювілярові щирі побажання – міцного 
здоров’я та подальших творчих успі-
хів.

Ihor Nabytovych 
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Abstract: In the article are analyzed the works by Euheniya Yaroshynska that is re-
garded within the framework of the opposition self / alien. The object of the attention are 
her most famous works, including the tails Over the Dnister, Turncoats, Rose and Thorns 
and short stories by the writer. The important place take the toposes their dividing func-
tion within the limits of the opposition central / marginal, language (Ukrainian / German, 
Ukrainian / Romanian), measurements of inner peace of the “little man” that belongs to 
the “wide world”. 
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Світлана Кирилюк

ТВОРЧІСТЬ ЄВГЕНІЇ ЯРОШИНСЬКОЇ: СВОЄ / ЧУЖЕ 
ЯК КОМУНІКАТИВНА ТВОРЧА СТРАТЕҐІЯ 

В БУКОВИНСЬКОМУ ПРОСТОРІ НА ЗЛАМІ ХІХ  ХХ СТОЛІТЬ

Євгенія Ярошинська – перша жін-
ка-прозаїк в українській літературі 
Буковини. З-поміж інших відомих її 
іпостасей – перекладач, етнограф, 
фольклорист, педагог та громадська 
діячка. Не належачи до “канону” кля-
сиків (передовсім – через “незруч-
ність” для “совєтського” літературоз-
навства тем і проблем, які порушу-
валися у творах), художня спадщина 
Є. Ярошинської досі залишається 
обіч “маґістрального” освоєння. Вона 
народилася 18 жовтня 1868 р. в селі 
Чуньків на Буковині (тепер – Застав-
нівський район Чернівецької облас-
ті) – там, де Дністер творить своєрід-

ний межовий простір між Буковиною 
і Галичиною. Закінчивши шість кля-
сів та склавши відповідний кваліфі-
каційний іспит, починає вчителю-
вати у буковинських селах Брідок і 
Раранче, продовжуючи справу батька 
Івана Ярошинського. Доля відміря-
ла їй лише 36 років життя (померла 
21 жовтня 1904 р.), половина з яких 
були віддані творчості та громад-
ській діяльності. 

Щоби вповні осягнути місце й 
роль Є. Ярошинської в тогочасно-
му культурному просторі, варто 
з’ясувати його ґеополітичні пара-
метри. Відзначимо, що наприкінці 
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ХІХ століття Буковина сприймалася, 
за влучною характеристикою Лесі 
Українки, як “провінція ще більш 
відокремлена від решти Австрії, ніж 
навіть Галичина, це замкнений, мало 
приступний стороннім впливам світ” 
[9, 63]). Ось як характеризує тогочас-
ну Буковину сучасний польський до-
слідник Кшиштоф Чижевський, на-
зиваючи Чернівці “останньою Алек-
сандрією Европи”: “На невеликому 
просторі близько десяти з полови-
ною тисяч квадратних кілометрів у 
тісному сплетінні в рамках локаль-
них громад співіснувало одинад-
цять етнічних груп різної величини, 
що деклярували приналежність до 
дев’яти віровизнань. Вже саме існу-
вання такої значної суспільної ди-
ференціяції дає певне уявлення про 
мовну інтерференцію, акультурацію 
та інші інтерактивні процеси, які 
мусили тут відбуватися природним 
чином” [11, 75]. Можливості розви-
тку літературного життя Буковини 
великою мірою залежали від суспіль-
но-історичних умов (до 1918 р. вона 
входила до складу Австро-Угорщи-
ни) та політичних обставин (активі-
зація москвофільського руху спону-
кала австрійський уряд надати певні 
свободи в національних питаннях, 
зокрема українцям). Остання чверть 
ХІХ ст. в культурно-мистецькому 
житті краю позначена складністю 
й неоднозначністю, хоча цей період 
виявився й досить насиченим у пля-
ні успішної реалізації національних 
заходів. У 1871 р. в Чернівцях було 
організовано чоловічу вчительську 
семінарію (мовою викладання ста-
ла німецька, українська вивчалася 
як предмет), а наступного – жіночу. 
Чимале значення мало заснування 
в 1875 р. Чернівецького університе-

ту, де було відкрито три факультети: 
правничий, філософський, теологіч-
ний. Таким чином Чернівці поступо-
во перебирають на себе роль куль-
турної столиці краю. Переломним 
для Буковини вважається 1884 р., 
коли в українських організаціях 
“Руська бесіда” та “Руська рада” бе-
руть гору народовці й засновується 
товариство “Руський народний дім”, 
яке очолив Єротей Пігуляк. Тоді ж 
було вирішено видавати український 
часопис – газету “Буковина”, редак-
тором якої обрано Юрія Федьковича. 
Перше число двотижневика побачи-
ло світ 1 січня 1885 року, об’єднавши 
національно свідому інтеліґенцію не 
тільки Буковини, Галичини, а й Над-
дніпрянської України. У 1885 р. при 
філософському факультеті створено 
катедру української мови, яку очо-
лив Степан Смаль-Стоцький, а “Русь-
ка бесіда” почала видавати місячник 
Бібліотека для молодіжи (завдяки її 
редакторові Омеляну Поповичу за 11 
років побачило світ 120 книжечок). 
Насиченим літературними подіями 
виявилися й наступні роки (“Руська 
бесіда” 1886 р. обрала Ю. Федьковича 
своїм почесним членом, було зорга-
нізовано відзначення 25-річчя його 
літературної діяльности, згодом від-
булися святкові урочистості з нагоди 
25-літньої діяльности на літератур-
ній ниві Сидора Воробкевича, на які 
прибув зі Львова Ол. Барвінський). 
Особливу роль у літературному й 
суспільному житті Буковини на зламі 
ХІХ – ХХ ст. відіграли українські пись-
менники й культурні діячі – вихідці з 
Галичини (Степан Смаль-Стоцький, 
Мирон Кордуба, Василь Сімович, 
Осип Маковей, Зенон Кузеля та ін.). 
Та центральне місце, без сумніву, від-
водиться Юрієві Федьковичеві, чий 
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авторитет як письменника й редак-
тора був вагомим. 

Саме йому завдячувала в під-
тримці й порадах вісімнадцятилітня 
Є. Ярошинська. В листі від 13 червня 
1886 р. вона з довірою пише: “Будьте 
пересвідчені, високоповажаний пане, 
що я тої ради завсіди триматися буду 
й лише в користь мого бідного, но чес-
ного народа руського писати буду. […] 
Мене дуже тішить, що я при моїм пер-
шім поступі на тернистій дорозі русь-
ких літератів попалась в руки такому 
славному поетові […]. Прошу Вас, ви-
сокоповажаний пане, будьте і надалі 
моїм ангелом-хранителем, котрий 
би мене остерігав і на праву дорогу, 
котра провадить до чести і слави, на-
провадив” [12, 369]. Як відзначив Фе-
дір Погребенник, “це був дуже кри-
тичний момент у житті буковинців, 
коли виникла нагальна потреба мо-
білізувати всі сили, щоб протистояти 
політиці румунізації й онімечування, 
наступу […] москвофільства, заско-
рузлим парафіяльним тенденціям 
“буковинського сепаратизму” [5, 12]. 
У 1890-х роках Чернівці, незважаючи 
на свій марґінальний ґеополітичний 
статус, набувають ролі культурного 
“центру”, стаючи осердям важливих 
літературних заходів, що зумовлені й 
деякими, на перший погляд, рядови-
ми подіями, як-от: запровадження у 
народних школах краю фонетичного 
правопису, заснування першої укра-
їнсько-німецької ґімназії, видання 
учительських журналів тощо. Крім 
того, Чернівці як “місто зустрічі сти-
хій”, за К. Чижевським, було містом, 
що зуміло витворити “особливу куль-
туру діялогу”: “Адже це – певний етос, 
певна специфічна духова позиція, че-
рез яку ти є присутнім у світі. Культу-
ра діялогу є відкритістю до Іншого, є 

невпинним діялогізуванням з Іншим, 
є тотожністю, до невід’ємних компо-
нентів якої належить відмінність Ін-
шого, це Інший, без якого я не можу 
стати собою самим” [11, 77]. Саме у 
цьому контекстуальному полі відбу-
валося формування й становлення 
Є. Ярошинської як письменниці. 

Увесь корпус її творів не над-
то великий за обсягом: три повісти 
(Понад Дністром, Перекинчики, Рожі 
а тернє), понад два десятки зразків 
малої прози (новели, оповідання, об-
разки з життя, нариси) й близько пів-
сотні ориґінальних творів для дітей 
(оповідання, казки, байки), кілька 
німецькомовних текстів, а також пе-
реклади (з чеської Вільми Соколової, 
з болгарської П. Тодорова, ряд пере-
кладів із французької), статті й фоль-
клорно-етнографічні студії (Ще про 
руську інтеліґенцію та про нарід на 
Буковині (Допис із села), Як ведеться 
нашим селянкам на Буковині, коло Ві-
кна, Спомини з подорожі до Праги та 
ін.), листи (до Ю. Федьковича, М. Пав-
лика, О. Кобилянської, Ф. Ржегоржа, 
О. Маковея, В. Гнатюка, С. Яричев-
ського та ін.). Тому до аналізу залуче-
но більшість художніх текстів пись-
менниці, а саме тих, де оприявлено 
координати буковинського просто-
ру – як через виразні ідентифікаційні 
параметри, так і за допомогою різно-
манітних смислових і контекстуаль-
них маркерів. 

Проза Є. Ярошинської відбиває 
ідейно-тематичні й жанрово-стильо-
ві пошуки української літератури на 
зламі століть, демонструючи різно-
спрямований “рух” до освоєння мо-
дерністських віянь культурної доби – 
від реалістичних засад до імпресіоніс-
тичних виявів (на цьому наголошує 
Леонід Козицький [4, 9]). Як відзна-
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чав Павло Стецько, “у її творах зустрі-
чається і зовнішній опис, характер-
ний для Ю. Федьковича, і психологізм 
О. Кобилянської. […] творчість Є. Яро-
шинської ніби поєднує у собі «стару» 
і «нову» творчі манери” [7, 18]. Ще 
одна риса, котра зближує її зі згада-
ними авторами, – це шлях від німець-
кої літератури до творення україн-
ською мовою. Для Є. Ярошинської він 
був, очевидно, менш болісним, хоча в 
листі до М. Павлика від 1 червня 1889 
р. говорить про свій “попсований 
німецькою мовою руський стиль” 
(“… моє образованє було виключно 
німецьке, я рахую собі і то до велико-
го поступу, що дійшла-м власними си-
лами до того, що можу і так по-руськи 
писати” [12, 380]). Результатом студі-
ювання німецької літератури стали її 
перші письменницькі спроби (1886 
роком датується німецька новела Ein 
Frauenherz (Жіноче серце), що поба-
чила світ у віденськім виданні “Das 
interessante Blatt”, згодом вона пише 
ще одну новелу Cousin Fritz (Кузен 
Фріц)). Є. Ярошинська сама означила 
переломний момент у творчому ви-
борі: “Німецькі редактори хвалили 
сі мої оповідання і запрошали мене 
писати далі й для них. Но я зачала пи-
сати по-руськи і вже нічого-м не пи-
сала по-німецьки. Писати по-руськи 
спроводовав мене д. Омелян Попо-
вич, властиво редакція «Буковини», 
котрий, довідавшись, що я пишу по-
німецьки, питав мене, чому я не пишу 
по-руськи; я написала зараз до «Бу-
ковини» Уроєна слабість, якийсь пе-
ревод з французького, потому Щира 
люба, Борба і побіда, кільканадцять 
малих оповідань для Бібліотеки для 
молодіжи” [12, 379]. Подаючи на про-
хання О. Кобилянської адреси віден-
ських часописів, де приймають до 

друку художні твори, вона в листі від 
лютого 1895 р. наголошує на став-
ленні редакторів до жінок-письмен-
ниць, а також висловлюється щодо 
німецькомовної творчости україн-
ських авторів: “Сказавши по правді, 
німці не дуже радо репродукують 
праці жіночі, тому було б добре, щоби 
Ви винайшли собі який псевдонім, під 
котрим бись-те свої праці друкували. 
Знаєте, ліпше писати по-руськи, бо то 
все своє рідне і можна борше дійти до 
слави, як на чужій ниві, де тьма кон-
курентів як мужського, так і жіночого 
пола; але й то правда, що руський пи-
сатель мусить мати великий маєток, 
бо з свого писательства не буде хліба 
їсти. Я, пізнавши те, оглянула-м ся за-
вчасу за шматком хліба, а єсли би-м 
була по-німецьки писала, то не треба 
би мені сего було. Німці на гонорар 
не скупі, вони платять досить гойно. 
А русини бідні, не мають відки пла-
тити, коби лиш не платили ще злими 
словами за те, що чоловік як може, 
так трудиться” [12, 400-401]. Вибір 
Є. Ярошинської щодо того, якою мо-
вою творити, був усвідомленим. Вва-
жала, що “сповнила вона свою задачу 
яко русинка, а не яко перевертниця”. 

Саме Є. Ярошинській вдалося, по-
ряд з Ю. Федьковичем та О. Кобилян-
ською, витворити власний варіянт 
культурного топосу Буковини – го-
ловно за рахунок розкриття взаємо-
дії свого / чужого. Він становить голо-
вну “вісь” її творчости, акумулюючи 
часопросторові й ментальні рівні в 
рамках транскультурної реальности, 
та переконує в усвідомленому виборі 
на користь того, що формує згаданий 
топос. Можна констатувати параме-
три цієї “реальности”, які включають, 
здавалось би, непоєднувані компо-
ненти (глибоке освоєння німецької 
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літератури поряд із працею вчитель-
ки-русинки в буковинському селі; лі-
тературний дебют у віденській газеті 
і срібна медаль за збірник народних 
пісень, присуджена “Російським гео-
графічним товариством” у Петер-
бурзі; зрештою, активна творчість 
та громадська діяльність як україн-
ської письменниці тощо). Окрім ви-
бору між творенням німецькою і(чи) 
українською, Є. Ярошинська постала 
ще перед одним – українською і(чи) 
російською. Це засвідчує листування 
молодої авторки з головою етногра-
фічного відділу Імператорського гео-
графічного Товариства Володимиром 
Ламанським [3], який запропонував 
їй писати про Буковину до російських 
часописів, зокрема журналу “Извес-
тия”. Євгенія Ярошинська власну від-
мову арґументувала так: “… Я не можу 
користуватися Вашою пропозицією, 
щоб до нього дописувати. Причина 
та, що я тільки дуже погано володію 
великоруською мовою. Якщо б, Ша-
новний Добродію, приймали статті на 
малоруській мові, то я з охотою можу 
Вам служити моїми дописами” [3, 55]. 
Маємо змодельовані власне самою 
історичною реальністю обставини, 
в яких українські письменники зму-
шені були налагоджувати “стосунки” 
між двома імперськими “центрами” 
(Австро-Угорщина та Російська імпе-
рія – два “знакові” для галицьких і бу-
ковинських письменників “центри”). 
Сучасний літературознавець Мико-
ла Ігнатенко відзначає: “Відень стає 
специфічним смисловим центром, 
довкола якого, мов сателіти, гурту-
ються численні аналоги Відня, – він 
символічно поєднує в собі усі столич-
ні й нестоличні міста світу, які дають 
притулок для гнаного українства і за-
свідчують необмежену терпимість до 

його різнобічних патріотичних зма-
гань. Відень реальний, Відень кон-
кретний, у якому вперше на західно-
европейському зарубіжжі знаходить-
ся місця для найбільшого українсько-
го культуротворчого й державотвор-
чого осередку, вправі претендувати 
на те, щоб наша уява сприймала його 
ширше, по-доброму мітологізовано… 
[…] Наразі світлий символ Відня та 
похмурий символ Петербурґа стають 
центрами, ядрами, які в першу чергу 
акумулюють різноманітні проукраїн-
ські та антиукраїнські життєві та іс-
торичні факти в два полярно проти-
лежні міти: провіденський та антипе-
тербурзький в “австрійській” Україні 
і пропетербурзький і антивіденський 
у “російській” Україні” [2, 151].

Перебуваючи в полі постійної 
міжкультурної взаємодії, коли вибір 
мови творення стає водночас і ви-
бором життєвої долі, письменниця 
свідомо береться за вибудовування 
власної “центральної території”, кон-
струюючи її в такий спосіб, що вона 
здатна набувати тотальної якості в 
рамках опозиції центр / марґінес. 
Тобто, з одного боку, це її власний 
письменницький вибір, а з другого – 
так чинять її персонажі. Відень як 
столиця Австро-Угорщини, а також 
Варшава, Бухарест постають у тек-
стах Є. Ярошинської надто віддале-
ними центрами, розмитими й таки-
ми, що вже не виконують централь-
ну, ключову роль (більшість персо-
нажів повертаються зі столиць, аби 
померти (Кость із повісти Перекин-
чики, сестра головної героїні з но-
вели Останнє пристановище), здо-
бути власну самосвідомість, відчути 
власну життєву місію (отець Богдан, 
Віра Хорвацька з повісти Рожі а тер-
нє) чи, втративши її, здобути заново 
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(для Івана Торонського одруження з 
панною Рузею стало платою за здо-
буту освіту у Відні, тому він змуше-
ний спиратися на інші життєві цілі, 
пов’язані з працею (оповідання Же-
нячка на виплат)). Тож роль своє-
рідного центру перебирають на себе 
село, містечко, а столиця сприйма-
ється як рідне щось, питоме, як згад-
ка на все життя, бо там минули кращі 
молоді роки (в згаданому оповіданні 
Женячка на виплат саме таким по-
стає в уяві молодого чоловіка Відень: 
“Як премилим здавався єму тепер 
Відень в порівнянні з Галичиною” 
[12, 59]). З іншого боку, відбувається 
процес наближення (до) столиці за 
рахунок від-міни (зміни) критеріїв – 
не випадково Чернівці вже остаточ-
но сприймаються як “столичне місто 
Буковини” (у повісті Понад Дністром 
це деклярується). Уже згадуваний 
К. Чижевський один зі своїх есеїв 
так і називає “Чернівці – забута ме-
трополія габсбурзької монархії”, по-
особливо акцентуючи на централь-
ності (“столиця Буковини є містом, 
що танцює на пагорбах” [11, 62]). 
Крім того, маємо ще один важливий 
оприявлений фактор, він пов’язаний 
із найдавнішими критеріями будів-
ництва людських поселень – наяв-
ністю річки. Усі події у текстах аналі-
зованих творів відбуваються по суті 
на території, що належить до ареалу 
річок Дністер та Прут (до речі, в цьо-
му ж просторовому ареалі розташо-
вано місця (села Брідок, Раранче), 
де жила й працювала сама письмен-
ниця. У художній концепції багатьох 
творів Є. Ярошинської річка виконує 
не лише розмежувальну роль (на-
приклад, між Галичиною та Букови-
ною – Дністер) в буквальному сенсі, 
а й проґностичну (розмежовує етапи 

життєвої долі персонажів), набуваю-
чи ролі умовного маркера.

Варто відзначити, що, за незна-
чним винятком, як це маємо в опові-
данні Брати, де в основі оповіді – “іс-
торія” із “часів Запорожа” (тут пред-
ставлено “колекцію” конкретних 
топосів – окрім “Запорожа” Дніпро, 
Варшава, а також інші маркери, як-
от: “справдішня українська ніч”), ху-
дожні тексти Є. Ярошинської можна 
виокремити у дві групи. До першої 
належать ті, де безпосередньо стика-
ємося з використанням параметрів 
конкретного буковинського про-
стору (насамперед, у повістях Понад 
Дністром та Перекинчики, а також 
в новелі Останнє пристановище, в 
якій замість назви міста Чернівці на-
зивається лише акронім “Ч.”, та в опо-
віданні Женячка на виплат, де рам-
ки простору “розширено” – з одного 
боку, столиця (Відень), а з іншого 
ґеополітичного – марґіналізований 
простір – Галичина). До другої групи 
відносимо тексти, де простір харак-
теризується виразною умовністю 
часопросторових параметрів (Вірна 
люба, Проклятий млин, Золоте серце, 
Липа на межі, Єї повість, Адресатка 
померла, В лісі, Гість та повість Рожі 
а тернє). Прикметно, що у другій гру-
пі творів (замість майже неодмінного 
розмежувального критерію – топосу 
річки) стикаємося з наявністю ставу 
як ключового у художній концепції 
окремих творів топосу (Брати, Золо-
те серце та ін.). Став як “замкнений” 
топос (він у текстах не має будь-якої 
топографічної вказівки, постає сво-
єрідним узагальнюючим критерієм, 
надаючи ситуаціям умовности, не-
зважаючи на те, що багато подібних 
водойм на Буковині мають власні 
історично усталені найменування) 
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відіграє важливу роль у повісті Пе-
рекинчики – Анна там зустрічається 
з Костем, їхні життєві дороги розхо-
дяться, замикаючись згодом зустріч-
чю перед його смертю. 

Є. Ярошинська запропонувала в 
українській літературі на зламі ХІХ – 
ХХ століть власний варіянт “зустрі-
чі” свого / чужого (на різних рівнях), 
старого / нового (виразне перед-
чуття катастрофізму як ознаки вже 
іншого часу), жіночого / чоловічого 
(розв’язання ґендерної проблеми 
багато в чому суголосне з тим варі-
янтом, який розроблявся О. Кобилян-
ською), міста / села (частіше маємо 
топос села, натомість столичне місто 
подається як марґінальний топос, 
крізь призму якого “відлунюють” 
(відбиваються) ті чи ті ситуації). Крім 
того, Є. Ярошинська однією з перших 
розкрила й “вивела” на рівень інтен-
ційної комунікації проблему чужого в 
пляні дискретности (“переривання” 
зв’язку з питомим, національним та 
перехід до іншого) (повість Перекин-
чики). Вона має два рівні вияву – зо-
внішній (здобуття місця в соціюмі) і 
внутрішній (крах особистости), “про-
ростаючи” в ширшу – драму родини, 
а звідси – національну драматичну 
колізію. Письменниця подає явище 
“перекинчицтва” у зрізі, оголюючи 
“больові точки” тогочасної культур-
ної реальности, пов’язаної із діяль-
ністю священицтва краю (тут можна 
виділити кілька опозиційних пар: 
русини / волохи, волохи / румуни, ру-
сини / румуни тощо). Аналіз цього ци-
вілізаційного “зрізу” дає підстави для 
ширших узагальнень у контексті ці-
лісного бачення і сприйняття топосу 
Буковини крізь призму не лише часо-
просторових реалій, але й становлен-
ня (формування) часу духового (його 

ментального виміру). Це здійснюєть-
ся ще й з огляду на використання у 
багатьох творах топосу Буковина, різ-
номанітних топонімів та гідронімів 
(Чернівці, Відень, Прага, Раранча, Брі-
док, Прут, Дністер тощо), які окреслю-
ють межі представленого простору 
(варто відзначити, що у ранній прозі 
Є. Ярошинської, як уже згадувалося, 
подибуємо топоси, пов’язані з добою 
козаччини – опозиція свого / чужого 
“програється” у площині стосунків 
українці / поляки, проєктуючись зго-
дом у іншу – стосунки в рамках опо-
зиції українці / волохи (румуни)). Не 
менш важливу роль відіграють ан-
тропоніми, якими письменниця ак-
тивно послуговується. Часто вказівки 
на окреслення буковинського топосу 
відсутні, натомість вони вгадуються 
на основі аналізу позасюжетних еле-
ментів (портрет персонажа, інтер’єр, 
екстер’єр, пейзаж та ін.), мовленнєвих 
“знаків”, а також завдяки використан-
ню діялектизмів.

У повісті Понад Дністром (1895), 
жанр якої Є. Ярошинська окреслює як 
новела, чільною виступає проблема 
вибору, що постала перед молодими 
людьми. Але конфлікт не набуває 
гостроти – головному героєві Орес-
тові Мартиніву вдається залагодити 
її, адже для його коханої Мані Ліс-
ковської національне питання вияв-
ляється не менш важливим. Власне, 
конфлікт оприявнюється саме через 
посередництво певних топосів – роль 
межового перебирає на себе гідро-
нім на означення річки Дністер (за-
уважмо: господар дому Лісковський 
відпроваджує свого гостя Ореста 
аж(лише) до Дністра). Молоді люди, 
які зустрічаються по обидва боки 
Дністра, з’ясовують власні позиції як 
щодо свого майбутнього, так і подаль-
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шого розвою свого народу. Авторка 
не випадково присвятила цю повість 
Омелянові Поповичу – саме його роль 
у становленні її як творчої особистос-
ти є вагомою. Прикметно, що у пові-
сті надто промовистими виглядають 
прізвища головних персонажів та 
їхня приналежність до того чи того 
топосу: якщо Орест Мартинів – прав-
ник, син священика з Д. у Галичині, то 
Галицький, котрий скінчив вищі лісо-
ві курси, родом із Буковини. “Стосун-
ки” у рамках топосів Буковина – Гали-
чина (саме з погляду варіювання цих 
“стосунків”) здатні поширюватися 
в площину мови (Марія Лісковська, 
отримавши від Ореста книги україн-
ських авторів, звіряється: “Я, бачите, 
родом з Галичини, та не вчилася там 
по-німецьки, а тут, на Буковині, при-
йдеш в яке товариство, то всі лиш по-
німецьки шварґочуть, а ти сиди, ди-
вися та мовчи…” [12, 113]). Тобто ні-
мецький мовний простір пов’язується 
в тому часі насамперед із Буковиною. 
Карл Еміль Францоз, сучасник Євге-
нії Ярошинської, говорив про “духову 
силу”, “дух культури” того часу, давши 
йому ім’я – “німецькість”: “Примиря-
ючи і єднаючи людей, постав він між 
іншими національностями, і тут йому 
судилося нагромадити стільки блага, 
скільки він міг нагромадити, позаяк 
його ніхто грубо не відштовхував” 
[10, 123]. Варто звернути увагу на 
дієслово “шварґочуть”, яким послу-
говується героїня твору Є. Ярошин-
ської, оскільки воно багато в чому 
проґностичне в контексті загальної 
ситуації – і реальної, й тієї, що пред-
ставлена у творі (аналізуючи пізніші 
в часі буковинські культурні реалії 
у зв’язку з постаттю Пауля Целяна, 
Кшиштоф Чижевський звертає увагу 
на заміну слова “Gespräch” (розмова) 

словом “Geschwärz” (базікання), яке 
свідчило про знищення “делікатної 
тканини культури діялогу” [11, 79]).

 Водночас у творі виявляє себе ще 
одна проблема, вписана у площину, 
де маємо опозицію міста / села. Ні-
мецька мова вписана в рамки місько-
го топосу, на противагу руській (укра-
їнській), яка стає безпомильним іден-
тифікуючим чинником і пов’язується 
з селом. У повісті письменниця по-
казує родину Горецьких, в якій пан-
на Горецька, незважаючи на те, що її 
батько русин, лише іноді розмовляє 
по-руськи. Про нього та про родину 
Горецьких загалом Марія Лісковська 
відгукується: “…Він таки родом русин, 
але єго діти зросли в місті, то вже сво-
го роду відцуралися… […] тут буває 
не раз, що з русинів робляться воло-
хи, німці” [12, 113]. Саме в уста панни 
Горецької авторка вкладає німецькі 
слова, фрази, окремі висловлювання, 
часто саме тоді, коли вона в колі мо-
лоді має бажання висловити власну 
думку. Зокрема, Ореста вона називає 
“сей Galicianer” й каже йому: “О, то 
ви мусити бути великий Schwärmer, 
коли така einfaches мужицька пісня 
може вас так aufregen…” [12, 107]. 

Центральною подією повісті як 
жанру, на думку сучасних дослідни-
ків, є випробування (в архаїці ядро ци-
клічного сюжету – проходження че-
рез смерть), котре для героя повісти 
означає необхідність вибору й, відпо-
відно, викликає етичну оцінку його 
вчинку автором і читачем [8, 393]. Як 
переконуємося, випробування героїв 
у повісті Є. Ярошинської безпосеред-
ньо пов’язується із вибором, в основі 
якого – подолання стереотипів, меж 
(у буквальному та переносному зна-
ченнях). Не випадково твір завершу-
ється заручинами галичанина Ореста 
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Мартиніва та буковинки Марії Ліс-
ковської. Відбувається своєрідне змі-
щення у межах топосів, “розмивання” 
виразно окреслених топосних рамок, 
а Дністер набуває цілком іншого ста-
тусу – стає необхідною умовою вза-
ємонакладання, поєднання, “зіткнен-
ня” топосів Буковини й Галичини. 
Водночас послугування гідронімом 
Дністер, незважаючи на його оче-
видну розмежувальну функцію, може 
мати й дещо іншу мету та наванта-
ження в художньому тексті. З поді-
бним стикаємося в “нарисі” Липа на 
межі. Наратор уособлює своєрідний 
центр, перебуваючи на горі, охоплю-
ючи зором рідні місця. Але цей центр 
здатен розширюватися, охоплюючи 
значно ширший простір, у якому цю 
роль центру перебирає на себе церк-
ва (“любе село з високою церквою на 
середині”): “Я стою на високій горі, 
у котрої ніг широкий Дністер тихо 
пливе. На єго другім березі розляга-
єся по одну руч село, по другу – гус-
тий ліс, що виглядає против заходя-
чого сонця, мов м’який, оксамитний 
коверець. Відтам чути щебет птахів, 
дзвінки худоби, спів та гру пастухів. 
По правій руці стелеться моє любе 
село з високою церквою на середині; 
чепурні хатки стоять близько себе, 
з-межи буйних садів визирають вони, 
мов сонечко з-за хмар…” [12, 171]. 
Власне, тут чи не єдиною вказівкою 
на конкретний топос слугує викорис-
тання назви річки Дністер. Крім того, 
авторка не випадково акцентує на 
центр, функціональну роль якого на-
буває церква – персонажами важли-
вих у художній спадщині Є. Ярошин-
ської творів є саме священики. 

З цим стикаємося в наступних 
двох повістях Перекинчики (1897) та 
Рожі а тернє (1901), де проблема ви-

бору, як і в повісті Понад Дністром, 
також виступає на перший плян, а 
герої таки змушені пройти певні ви-
пробування. У філософській повісті 
Рожі а тернє, яка досі, на жаль, не 
доступна широкому колу читачів та 
залишається недослідженою, свяще-
ник Богдан, замолоду зробивши жит-
тєвий вибір й висвятившись нежона-
тим чоловіком, змушений ще раз по-
стати перед вибором – жінкою Вірою 
Хорвацькою, яка розлучилася зі своїм 
чоловіком і повернулася до батьків-
ського дому. Слова священика, по-
чуті в церкві, справили на неї вели-
ке враження, відкрили їй саму себе. 
Кульмінацією повісті й одночасно 
розв’язкою стала зустріч о. Богдана 
з Вірою в лісі, де жінці відкривається 
найважливіша істина – людська ціль. 
Але якщо в повісті Рожі а тернє про-
стір позначений певною мірою умов-
ними параметрами, де виразно вияв-
ляє себе опозиція населений простір 
/ ліс, то у повісті Перекинчики реаль-
ний простір Буковини виявляє себе в 
усій повноті. Основні колізії вибудо-
вуються навколо ключової проблеми 
зламу ХІХ – ХХ століть – “перекинчи-
цтва”. Вона пов’язана з долею свяще-
ників краю – однієї з освічених верств 
населення Буковини у ХІХ столітті. 

Заглиблюючись в історію шкіль-
ництва на Буковині, Василь Сімович 
здійснює історичний екскурс у ми-
нуле краю, говорить про розвиток 
церкви, молдавські впливи та вико-
ристання молдавськими воєводами в 
церковному житті старої української 
мови. Шкільництво Буковини актив-
но починає розвиватися після при-
лучення Буковини до Австрії в 1775 
р. Хоча “в тодішніх часах Молдавія 
була в тісному культурному зв’язку 
з Києвом”: “Вплив Києва відбивався 
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на тодішньому молдавському духо-
вному житті. […] Приналежність до 
Молдавії, що залишилася щодо віри 
православною, позначилася на укра-
їнському населенні Буковини, в назві 
якої вживали перед війною старші 
несвідомі українські селяни, зазива-
ючи себе людьми “волоської віри” – з 
“бородатим попом”; цим вони відріж-
няли себе від українців греко-като-
ликів, що їх називали людьми “русь-
кої віри” – з “голеним попом”. З того 
виходили не раз такі курйози, що, 
напр. румуни греко-католики з чисто 
румунського містечка Бояни часто 
називали себе “руснаками”, а їх сусі-
ди, православні українці з Ґоґорини, 
були – люди “волоської віри”. Коли ж 
було приперти такого чоловіка, а то 
й забалакати до нього по-румунськи, 
то можна було дістати нерідко дуже 
кумедну відповідь, що “ми, мовляв, 
із тих волохів, що по-волоськи не ба-
лакаємо”. Воно виходило смішно, але 
румуни використовували цю несвідо-
мість нашого селянства, й це виходи-
ло українцям на велику не користь. 
Передусім між інтеліґенцією з селян 
появився цілком окремий тип “руму-
на”, що “вертався до своєї народнос-
ти”, й, таким чином, понароджувалася 
сила українських ренеґатів із україн-
ськими прізвищами, що завзятіше, 
ніж чисті румуни, доказували спокон-
вічну румунськість Буковини та її “по-
українщення” “зайдами” з Галичини, 
а далі пішла страшенна аґітація, щоб 
селяни “волоської віри” під час спису 
людности записувалися на румунів” 
[6, 631]. Ця розлога характеристика, 
представлена В. Сімовичем, дає мож-
ливість розставити певні акценти в 
тій непростій ситуації, що була при-
таманна буковинському середовищу 
на зламі ХІХ – ХХ століть. 

Тому говорячи про місце й роль 
топосів, що окреслюють просторові 
параметри тексту твору та про стра-
теґічні комунікативні параметри в 
рамках опозиції своє / чуже, спробу-
ємо з’ясувати водночас і ключові ко-
лізії. Події у творі відбуваються у селі 
Митки (очевидно, авторка дещо змі-
нила існуючу назву села Митків, що в 
Заставнівському районі на Буковині). 
У центрі повісті Перекинчики – сім’я 
протопопи, яка переживає своєрідне 
виродження, доля кожного з персо-
нажів складається нещасливо – го-
ловно через вчинки батька (прото-
попа) й матері. З цієї місцевости і пан 
Модест Бекула, який мешкає у Відні 
із сином і донькою Авророю й рідко 
навідується в Митки. Саме Бекула – 
затятий волох – спричиняється до 
“зволощення” Костя Антонюка, сіль-
ського хлопця, що у Відні здобуває 
освіту лікаря. Є. Ярошинська послу-
говується й іншими топосами, які ма-
ють виразні географічні “прототипи”. 
Наприклад, у Новосівці був священи-
ком отець Моцан, якого через погану 
поведінку переводять на іншу пара-
фію – в село Добряни (письменниця 
дещо змінює назви реальних топосів, 
як це маємо і у випадку з Митками; 
у назві Новосівка змінено лише одну 
літеру (Новосілка – село Заліщицько-
го району сучасної Тернопільської об-
ласти – село розташоване по другий 
бік річки Дністер), а назва Добряни – 
видозмінена назва реально існую-
чого буковинського села Добринівці 
(Заставнівський район Чернівецької 
области); подібної зміни зазнала й 
назва села Зеленів (знаходиться у 
Кіцманському районі), набувши зву-
чання Зеленівка (там жив посесор Ва-
силович із родиною, до його доньки 
Октавії вирушають у гості Кость із 
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Василікою). Тобто у повісті Є. Яро-
шинська представила досить широку 
й всеохопну панораму того межового, 
оскільки розділеного річкою Дністер, 
простору, в якому їй випало жити й 
творити. Крім того, для письменниці 
важливо було ствердити й озвучити 
власні стратеґічні позиції, які вписані 
у рамці опозиції своє / чуже. Власне, 
повість і побудована на постійному 
протиставленні (протистоянні) по-
зицій. Водночас варто зауважити, що 
опозиційність свого / чужого (русь-
кого / волоського) здатна до “розши-
рення” в пляні пошуку “механізмів” 
такого процесу, його “початкового 
алґоритму” (такою “точкою” може 
вважатися й навчання німецькою 
мовою). Перебуваючи пошуку згада-
ного “алґоритму”, авторка вкладає в 
уста Костя слова: “В школі ми винаро-
довлюємося, мусимо вчитися чужої 
мови, так що з часом вона заступає 
нам нашу власну, матерню. Ми зжи-
ваємося так з тою німеччиною, що 
лише німці здаються нам мудрими, 
великими. Ми хочемо стати подібні 
до них і думаємо лише по-німецьки, 
ба з часом кажемо, що наш нарід не 
годен сам нічого, і тому треба йому 
опікунів…” [12, 232-233]. Селянський 
син Кость, якого Анна покохала за 
виразно декляровані ним національ-
ні позиції, все ж зробився волохом 
(румуном), відмовившись від влас-
ної народности. Він проходить шлях 
своєрідного катарсису – приїжджає 
у рідне село попросити прощення 
й умерти. Натомість син протопопа 
Василіка здобуває національну сві-
домість. У його уста вкладаються 
важливі в ідейно-художній площи-
ні твору рядки (“Чому-то в нас дієся 
таке, що власні сини відвертаються 
від свого народу?”). Головною герої-

нею Перекинчиків є сирота Анна, яка 
живе в домі протопопи. Анна складає 
вчительський іспит і отримує посаду 
вчительки, своєю цілісністю й ціле-
спрямованістю, як вважають чолові-
ки, вона нагадує “камінного сфінкса”, 
хоча часом її опановує “тиха меланхо-
лія”. Образ Анни вписаний у контекст 
української прози зламу століть саме 
завдяки силі характеру, прагненню 
порушити усталені патріярхальні 
традиції, які часто виявляються фан-
томними й ілюзорними (варто згада-
ти образ дружини протопопа, а також 
їхніх доньок Аглаї та Софії, які ці тра-
диції лише деклярують, кажучи, на-
приклад: “Я не влюбилась би ніколи в 
русина, лише в волоха, бо русини – то 
самі мужики… [12, 222]).

Показово, що публікація повісти 
Перекинчики на сторінках газети “Бу-
ковина” була припинена за вимогою 
читачів-москвофілів, які вважали її 
“аморальною”, адже авторка дозволи-
ла собі показати духове й національ-
не (передусім!) звиродніння свяще-
ництва краю, а також виразно заде-
клярувати проблему свого / чужого. У 
листі до Осипа Маковея від 10 квітня 
1898 р. вона писала: “Видите, я вже 
сама не знаю, як вдати, пишу з житя, 
що з того? Почали друкувати і пере-
стали, кажучи, що незамужня дівчина 
не повинна щось такого писати, бо 
хоть воно в нас так і буває, то «непо-
рочная дівиця, а до того ще учитель-
ка, не сміє всі людські страсті знати»” 
[12, 413]. Перекинчики не лише від-
кривали завісу над болючою на той 
час для Буковини проблемою перехо-
ду в іншу народність за рахунок зне-
важення й нехтування власної, а й ви-
конували проґностичну місію. Чи не 
найвиразніше згодом її оприявнять 
О. Кобилянська (Ніоба, Через кладку, 
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Апостол черні) та Ірина Вільде (По-
внолітні діти) (мова йде не стільки 
про “озвучення” національної само-
свідомости персонажа, а насамперед 
стосується чинників формування, 
“дозрівання” такої самосвідомости в 
тогочасних культурних і суспільних 
умовах). Ніла Зборовська чи не впер-
ше з часу написання Перекинчиків 
уводить повість у контекст психоіс-
торичних вимірів модерної україн-
ської літератури як один із ключових 
творів, що розкриває проблеми й ме-
ханізми динамізації національного 
характеру: “Показавши за типово-
народницьким сюжетом сексуальне 
та духове невдоволення української 
жінки порубіжжя, Є. Ярошинська сиґ-
налізувала про необхідність модерні-
зації не лише української мужности, 
а й материнсько-батьківського сві-
ту” [1, 220]. Є. Ярошинська пише про 
добре знане середовище, наділяючи 
героїв своїми думками й відчуттями. 
Їхнє осягнення часу й буття відбу-
вається на тлі цивілізаційних змін, 
перед якими людина постає само-
тньою, не здатною втрутитися в них, 
аби запобігти катастрофам. Авторка 
розкриває виміри внутрішнього сві-
ту “маленької людини”, що належить 
“великому світові”, людині, котра 
приречена сама долати екзистенцій-
ні пустки, виборсуватися з пасток бу-
денности. 

Чи не тому багато творів, напи-
саних на межі століть, мають тра-
гічний фінал (Адресатка померла, 
Останнє пристановище, Єї повість та 
ін.), а топоси набувають умовности. 
Окремий пляст творів становлять ті, 
в яких наявні елементи мітологіза-
ції, фантастики, алеґорії, фольклорні 
ремісценції, а також риси бароково-
ґотичної традиції (Брати, Золоте 

серце, Проклятий млин, Двір життя, 
Вечірні думки та ін.), що спостеріга-
ються в українській прозі цього часу. 
Та в кожному з них на першому пля-
ні – людина в її взаємозв’язках зі сві-
том (світом внутрішнім і соціюмом). 
Алеґорично це представлено у творі 
Двір життя. Є. Ярошинська осмис-
лює буття людини, з’ясовуючи вод-
ночас аспекти національної психіки 
та вдаючись до протиставлення свого 
/ чужого. Полька Ванда з оповідання 
Брати, “поганий лях” Мєчислав Ми-
колаївський, який скоїв убивство, із 
твору Золоте серце – це неґативні (ті-
ньові) образи, що уособлюють чуже. 
І якщо в повістях Понад Дністром та 
Перекинчики авторка подекуди вда-
ється до відступів чи дидактичних 
настанов, тут вона вповні викорис-
товує стильові можливості естетики 
початку ХХ віку, заглиблюючись у 
внутрішні механізми психіки люди-
ни з метою збагнути позасвідомі ім-
пульси й суґестивні стани. Виклад у 
творах Є. Ярошинської останнього 
періоду творчости набуває сконден-
сованости, з’являються “порожнечі” 
й недомовленості, розкрити які при-
значено читачеві. 

Композиційною викінченістю 
характеризується новела Гість, на-
писана в останній рік життя автор-
ки. Здавалось би, пересічна ситуа-
ція – до подружжя в мале містечко 
приїжджає “великоміський панич” зі 
столиці. Цей приїзд цілком порушує 
усталений хід їхнього життя, в якому 
була лише праця, відкриває “усю його 
пригноблюючу буденність”, а від’їзд 
панича привносить у налагоджений 
побут порожнечу. Топоси авторка не 
наділяє впізнаваністю: простір окрес-
люється вказівкою на місто (містеч-
ко навіть, бо “тут нема куди ходити, 
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самі жидівські вулиці”), в якому меш-
кають пан учитель з своєю жінкою, 
та столиця (велике місто), звідки 
приїхав гість (“Як весело оповідав він 
про всі чуда великого міста”). Є. Яро-
шинська добре відчуває катакліз-
ми нового вже часу, в якому людина 
втрачає комунікативну здатність на 
рівні суто людського досвіду – “куль-
тура діялогу” на рівні свого / чужого 
вичерпала себе, набувши тотально-
го не(по)розуміння у рамках значно 
вужчих (“Мовчки засіли до вечері, він 
у своїм старім сурдуті, а вона опере-
зана великим фартушком, який ски-
нула була на час побуту гостя. Сиділи 
при столі, і обоїм було чогось непри-
ємно. Все здавалось їм таким нудним, 
таким звичайним; здавалося, що поза 
їх кріслами ходять сиві тіні” [12, 201] 
(письмівка моя. – С. К.). Утрата кому-
нікативних можливостей, усвідом-
лення незворотности становища лю-
дини межового періоду, репрезенто-
вана у творчості письменниці, пере-
конують у необхідності освоєння цієї 
спадщини з метою розкриття значно 
ширшого кола проблем. Є. Ярошин-
ська органічно “відкривала” для себе 
злам часів (у хронологічному, есте-
тичному, жанрово-стильовому ви-
мірах), по-філософськи осмислюючи 
його драматизм, піддаючись суґестії 
й візіонерству та означуючи параме-
три цього межового простору, втілю-
ючи його комунікативні можливості. 
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ДО ҐЕНЕЗИ УКРАЇНСЬКОГО ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА: РОЗВІДКА 
ПАВЛА ФИЛИПОВИЧА УКРАЇНСЬКЕ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВО 

ЗА 10 РОКІВ РЕВОЛЮЦІЇ

Початок ХХ ст. позначений якіс-
ними змінами в парадиґмі укра-
їнської літературознавчої науки – 
оновленням методології, появою 
нових імен та наукових часописів, 
розширенням культурно-наукових 
практик. Водночас загальноевро-
пейська криза історичного дискур-
су, викликана антипозитивістич-
ним зламом та зміною політичного 
статусу України (спершу національ-
не відродження 1917 – 1919 років, 

згодом – утвердженням формально 
самостійної Совєтської республіки), 
змусили українське літературоз-
навство вдатися до переосмислення 
власних позицій та пошуків нових 
шляхів розвитку.

У 1922 році виходить друком 
стаття Ієремії Айзенштока Вивчення 
нової української літератури, в якій 
вчений формулює загальний стан та 
завдання, що повинні постати перед 
новим українським літературознав-
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ством, принагідно зазначаючи, що 
«всюди при вивченні нової україн-
ської літератури наштовхуєшся або 
на майже повну відсутність фактів 
і свідчень, або на шаблон, значною 
мірою застарілий та ветхий. Зрозу-
міло, що за такого стану справ, усі 
спроби синтезу, “всі досліди системи 
типології”, історії нової української 
літератури повинні закінчитися не-
вдачею. Необхідно активно взятися 
за дійсне, теперішнє й справжнє ви-
вчення нової української літерату-
ри, – це повинно бути однією із за-
дач, яку ставить нам сучасність» [2, 
140].

Думку вченого можна звести до 
тези про назрілу необхідність по-
ставити у центрі наукових філоло-
гічних досліджень саме літературу, 
а не лише факти її історії, як це до-
мінувало досі. Окрім того, потрібно 
вивчати ще й нову літературу, від 
Івана Котляревського (кінець XVIII 
ст.) й до сьогодні. Можемо пригада-
ти, що ще на початку ХХ ст. Володи-
мир Перетц говорить про немож-
ливість вивчення нової літератури, 
оскільки вона ще дуже «близько» 
від дослідника, який сам світогляд-
но перебуває в парадиґмі цієї літе-
ратури [6, 22]. Натомість минає 20 
років і вже І. Айзеншток пише про 
історичні події, які хоч і відбули-
ся лише кілька років тому, однак їх 
потужні наслідки спричиняють до 
фундаментальних змін у світогляді 
дослідника, різко віддаляють його 
від попередньої культурної пара-
диґми, дають йому можливість ста-
ти її обсерватором і дослідником.

На рівні саморецепції україн-
ського літературознавства відбула-
ся ще одна подія, що змусила вдати-
ся до ревізії його завдань та методів. 

Починаючи із концептуальних для 
ґенези української наукової філоло-
гії праць Миколи Дашкевича та Оме-
ляна Огоновського другої половини 
ХІХ ст., національне літературознав-
ство, в межах офіційного російсько-
го літературознавства, існувало як 
певний контрдискурс. Із формаль-
ним проголошенням української 
державности потреба такого контр-
дискурсу зникає. У жодному разі не 
йдеться про зникнення російського 
літературознавства. Говоримо лише 
про те, що воно втрачає свої цен-
тральні позиції щодо українського. 
Відповідно, коли зникає централь-
ний дискурс, разом із ним змушений 
відійти й контрдискурс – як такі, 
що становлять два полюси єдиної 
системи та користуються однако-
вою мовою [1, 18]. Постає потреба 
альтернативи. Однак, за винятком 
частини наукової спадщини Івана 
Франка та діяльности філологів ки-
ївської школи, її практично не було. 
Історичний дискурс, у центрі якого 
культурно-історичний метод, й далі 
автоматично продовжує функціо-
нувати цілком зосереджуючись на 
текстологічній та бібліографічній 
роботі. Таким чином, історичний 
дискурс, із одного боку, сприяв за-
безпеченню тяглости традиції наці-
онального літературознавства, од-
нак із іншого – призводив до герме-
тичности дисципліни, відірваности 
її від сучасного наукового життя. 

У цьому випадку дуже важливо 
пам’ятати про амбівалентний ха-
рактер поняття традиції. З одного 
боку, вона завжди є історичною, та-
кою, що звернена до минулого і яка 
закріплює у собі це минуле. А з ін-
шого – вона аісторична з точки зору 
перетворення й піднесення історич-
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них цінностей до універсальних, пе-
ретворення їх на позачасові ціннос-
ті. Саме таке усвідомлення наукової 
традиції, з одного боку, вмонтовує 
національну науку в загальноісто-
ричний контекст, а з іншого – наго-
лошує на тих явищах та проблемах, 
які залишалися й залишаються не-
змінними для кожної окремої націо-
нальної філології. Відтак, історично 
модифікуючись, наукова традиція 
водночас постійно зберігає певний 
статус кво щодо національних та 
універсальних цінностей.

З одержанням Центральною 
Україною, хай навіть формальної, 
незалежности, наростала необхід-
ність вироблення державницької 
наукової традиції, яка б органічно 
вмонтовувалася у загальну істо-
ричну еволюцію й водночас могла 
стати ідеологічною опорою для на-
ціональної науки в поточний істо-
ричний момент [5, 376]. Не виклика-
ло сумнівів, що така традиція мала 
б бути певним чином пов’язаною 
з історією, проте водночас пропо-
нувати нову парадиґму наукового 
дослідження, яка б презентувала 
собою питання й проблеми, що ви-
никали на сучасному етапі. Фак-
тично, йшлося про зміну світогляд-
ної та методологічної парадиґми. 
Відбувалася актуалізація практик 
неоклясичного (формального) дис-
курсу зосередженого передовсім на 
вивченні літератури як централь-
ного явища, її художньої природи та 
художньої естетики.

Головні здобутки українсько-
го літературознавства 1920-х років 
доволі ґрунтовно виклав Павло Фи-
липович у своєму огляді Українське 
літературознавство за 10 років 
революції [8, 238-260]. Варто зазна-

чити кілька основних тенденції в 
тодішньому українському літерату-
рознавстві, які випливають із цього 
огляду: 1) увага дослідників була 
більше зосереджена на історико-лі-
тературних дослідженнях, а не на 
теоретико-методологічних (голов-
но розробляється соціологічний ме-
тод, повернення до історично-порів-
няльних студій та праць Олександра 
Потебні, зокрема у руслі їх рецепції 
формалістським дискурсом); 2) ба-
гато проводилося текстологічної 
роботи (перевидання, бібліографії, 
бібліографічні покажчики, друк ар-
хівних матеріялів); 3) дослідження 
нової літератури (друга половина 
ХХ ст. – початок ХХ ст.) домінували 
над дослідженнями давньої літера-
тури; 4) значна кількість досліджень 
були викликані потребами шкільної 
освіти, самоосвіти та процесу украї-
нізації. 

У своєму огляді П. Филипович 
майже не аналізує ні цих тенденцій, 
ні їх джерел, й відповідно наслідків 
для подальшого розвитку україн-
ського літературознавства. Гадаємо, 
що для самого дослідника це було 
очевидним. У статті обсягом близь-
ко одного аркуша вчений подає ці-
лісний зріз усіх літературознавчих 
практик та напрямів, що здійсню-
валися в Україні протягом 1920-ти 
років із часовими порівняннями. 
Проте розвідка П. Филиповича не 
так показала ґенезу українського 
літературознавства за останні 10 
років, скільки виявила його основні 
проблеми.

Аналіз зазначених тенденцій 
варто почати з останнього, тобто 
тих причин, які, на думку Павла Фи-
липовича, формували запити тодіш-
нього літературознавства. Очевид-
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но, що всі три названі пункти, – 
«шкільна освіта», «самоосвіта» та 
«українізація» – вжиті автором до-
волі схематично, радше, як певні 
маркери. Зрештою, невідомо також, 
що ж сам П. Филипович вкладав у ці 
поняття. Доречніше, мабуть, було б 
припустити, що вони є лише скла-
довими значно більшого, ширшого 
і далеко неоднозначного проце-
су, який проходила вся українська 
культура того часу. І цей процес не 
виникає на голому місці. Припуска-
ємо, що це було продовження пошу-
ків національної ідентичности, або 
ж того модерного проєкту форму-
вання української нації, який був за-
пущений ще М.ихайлом Драгомано-
вим, Іваном Франком та їхніми одно-
думцями у другій половині ХІХ – на 
початку ХХ століть. Як і будь-який 
інший аналогічний процес він був 
пов’язаний із політичними подіями, 
але домінуючим щодо формування 
й еволюції цього процесу в Україні 
залишався, все ж таки, культуроло-
гічний фактор у межах якого укра-
їнці, – довший час розділені мовою, 
релігією, історією, світоглядом, – як-
найшвидше змогли б знайти чин-
ники компромісів та консолідації. 
Зрештою, як слушно зазначає Сергій 
Єкельчик, культурницькі практики 
в умовах обмеженої політичної сво-
боди, ставали маркерами національ-
ної ідентичности [4, 41].

Також, описуючи культурну си-
туацію в Україні напередодні рево-
люції 1917 року, інший дослідник, 
Мирослав Шкандрій, зазначає, що 
її презентувало три сили: амбіва-
лентна російська, або «гоголівська 
свідомість»; драгоманівська тради-
ція, що шукала modus Vivendi з про-
ґресивною російською ліберальною 

культурою; культурницький націо-
налізм західного зразка, так званий 
«оборонний націоналізм», представ-
лений Борисом Грінченком і Сергієм 
Єфремовим, які вимагали повністю 
відмовитися від звички підпорядко-
вувати розвиток України Росії [9, 23]. 
З погляду соціяльних практик укра-
їнського літературознавства кінця 
10-20-х років ХХ століття ці «сили» 
визначалися приблизно наступним 
чином: довший час продовжувалося 
домінування культурницького наці-
оналізму, що спрямував свої зусилля 
передовсім на перевидання й відпо-
відно перечитування національної 
клясики, що сприяло формуванню 
й розбудові українського національ-
ного міту, водночас побудова нових 
літературних історіографій. Його по-
зиції також широко представляв на-
уковий дискурс Всеукраїнської Ака-
демії Наук. Паралельно розгортався 
й марксистський дискурс, який, із 
одного боку, спираючись на марк-
систську ідеологію, часто розгля-
дав факти літературного процесу у 
перспективі соціяльно-економічних 
стосунків. І третя сила, як певний 
альтернативний дискурс у методо-
логічному пляні до обох попередніх, 
презентована літературознавчими 
дослідженнями зорієнтованими на 
вивчення естетичної та формаль-
ної сторони літературного тексту. 
Цей альтернативний дискурс був 
представлений, як вже зазначало-
ся, філологічним, формальним [3, 
46] та психологічним методами до-
слідження. У своєму ідеологічному 
зрізі, особливо щодо трактування 
поняття «традиція», він часто збли-
жувався з культурницьким націо-
налізмом, однак у своєму підході до 
аналізу літературних явищ цей «мо-
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дерний» дискурс літературознав-
ства суголосний із тими рухами, що 
відбувалися на Заході.

Із попередньою ідейно-істо-
ричною ситуацією пов’язана й дру-
га тенденція українського літера-
турознавства того часу, зазначена 
П. Филиповичем: велика увага до 
текстологічних робіт. Перед україн-
ським літературознавством на по-
чатку його становлення завдання 
полягало не лише у боротьбі за ав-
тономію самої наукової дисциплі-
ни, але й становлення фактичного 
об’єкту цієї дисципліни. А її об’єктом 
мав постати увесь комплекс укра-
їнської літератури, незалежно від 
того, якою мовою були написані 
ті чи інші тексти та в рамцях якої 
культурної парадиґми їй доводило-
ся розвиватися. Таким чином увага 
дослідників звернена не лише до са-
мих літературних текстів, а, й чи не 
у першу чергу, до літератури факту 
(документи, біографічні відомості, 
щоденники, листи). Тобто тієї літе-
ратури, що мала б надавати арґумен-
ти для, з одного боку, виокремлення 
української літератури з загально-
російської імперської культурної па-
радиґми, а з іншого – для цілковитої 
леґітимізації української культур-
но-літературної парадиґми. Дуже 
тісно з цим аспектом пов’язана й 
актуалізація в той час перекладаць-
кої діяльности, про яку також згадує 
П. Филипович. Переклад, на думку 
автора, дає можливість «виходу на-
шого письменства з вузьких націо-
нальних меж» [8, 260]. А це, своєю 
чергою, дало поштовх для розвитку 
перекладознавчих й історико-по-
рівняльних студій. Водночас домі-
нування літературно-історичних 
студій у тодішньому українському 

літературознавстві над теоретико-
методологічним, можемо поясни-
ти тим, що написання синтетичних 
праць та теоретичних досліджень 
було ускладнене неповнотою мате-
ріялу. Дослідження архівів, як істо-
ричних, так й окремих авторських, 
змушувало науковців, першою чер-
гою зосередитися на текстологічній 
праці.

Й останній фактор – доміну-
вання досліджень сучасної літера-
тури над давньою. Павло Филипо-
вич слушно зауважує, що Володи-
мир Перетц, окреслюючи у 1908 р. 
основні завдання вивчення історії 
української літератури, головно зо-
середжується на питаннях давньої 
літератури, мотивуючи це неможли-
вістю вивчати сучасний матеріял як 
такий, що ще не пройшов світогляд-
ного, історичного осмислення су-
часниками [6, 22]. Однак дослідник 
почасти не годиться з В. Перетцом, 
і, властиво, весь його огляд укра-
їнського літературознавства за 10 
років революції спрямований на те, 
аби заперечити цю думку. Павло Фи-
липович стверджує, що «зменшення 
дослідницького інтересу до пись-
менства давніх віків пояснюється 
впливом революції, прагненням до 
сучасности» [8, 243]. Важливим мо-
ментом є також розуміння і того, 
що кінець 10-х – початок 20-х років 
сприймався тодішніми науковцями 
крізь призму тих соціяльно-полі-
тичних подій, що відбулися в Укра-
їні, як історичний поділ на нову та 
новітню літератури. Через той пси-
хологічний злам, що відбувся про-
тягом 1914 – 1918 років, українська 
література до Першої світової війни 
дістала не так часову, скільки світо-
глядну дистанцію, що уможливило 



167+

Volume XV, 2016 +

вивчати її не лише за допомогою 
«публіцистичного пера», але й «на-
укового досліду». Що ж стосується 
новітньої («найновішої») літерату-
ри, то вона стала головно об’єктом 
літературної критики.

Також в огляді П. Филиповича 
варто звернути увагу на актуаліза-
цію методологічних пошуків. Зокре-
ма звернення до проблем поетики 
шевченкових текстів, що передбача-
ло передовсім аналіз їх формальної 
сторони. Поява синтетичних праць у 
галузі історії й теорії літератури, зо-
крема праці О. Білецького, М. Зеро-
ва, І. Айзенштока, В. Петрова, А. Ні-
ковського, Б. Якубського та інших 
ведуть до появи нового наукового 
літературознавства. Найбільшою 
проблемою в цій галузі П. Фили-
пович, суголосно з цитованим ним 
А. Шамраєм, бачить відчутність роз-
роблених навчальних курсів із тео-
рії та методології літератури, що не 
сприяє фаховій освіті сучасних філо-
логів.

Серед наукових практик за 10 
років революції вчений аналізує 
майже усі: літературно-наукову та 
літературно-журнальну критики, 
а в їхніх межах роботу із давнім та 
новим письменством, академічне 
книговидання, освіту, переклад, до-
слідження драматургії, шевченкоз-
навство, історію літератури, мето-
дологію тощо. Водночас цей зріз де-
монструє дуже цікавий факт з історії 
українського літературознавства. 
Наскільки можемо пригадати поси-
лення ідеологічного тиску в Україні, 
в тім числі й на науку, відбувається 
десь наприкінці 20-х років, з тих же 
1927-28 років. Відтак ця розвідка 
фіксує період, коли українське літе-
ратурознавство, чи не вперше в істо-

рії України мало змогу повноцінно 
розвиватися природнім чином, без 
жодних утисків, натомість проти-
стояння поміж різними дискурсами, 
школами та методами відбувалося 
переважно у вигляді наукових дис-
кусій та літературної критики. Що 
більше, ідеї, проблеми, методи, заці-
кавлення та проблематика в межах 
яких функціонувало тодішнє укра-
їнське літературознавство, було хоч 
і дещо еклектичне, про що зазначає 
Олексій Сінченко [7, 52], але все ж 
таки суголосним із функціонуван-
ням сучасних йому національних фі-
лологій інших европейських країн. 
Таким чином, Филипович мимоволі 
подає нам доконаний факт остаточ-
ного становлення національної фі-
лології та виходу її на загальноевро-
пейські рейки гуманітарних студій.
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Abstract: In the article there are discusses the features of the artistic model of social 
realism on the example of the social and psychological story The Village Rises by M. 
Kozoris. There is conducted analysis of imagery system of artistic biographies of both 
writers: there is examined the specificity of typological unity (common motives, genres 
and plot and compositional techniques). There is condudted analysis of the place and 
role of prosaic heritage of artists in the development of social realism in the Ukrainian 
and world social and ideological stories. The author researches political, moral and 
psychological plans of the story The Village Rises by M. Kozoris in the aspect of genre 
theory.
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ХУДОЖНЯ МОДЕЛЬ СОЦРЕАЛІЗМУ В СОЦІЯЛЬНОІДЕОЛОГІЧНІЙ 
ПОВІСТІ МИХАЙЛА КОЗОРІСА СЕЛО ВСТАЄ

У культурному дискурсі України 
1920-х років відбувалися процеси, 
пов’язані із тогочасними політико-
історичними трансформаціями, що 
спонукали до виникнення масового 
совєтського типу суспільства. Звідси 
й постає тяжіння до проголошення 
«доби шукань» [3, 68] у літературно-
му просторі. Словесне мистецтво у 
цей період стає фактично продуктом 
взаємодії двох психологій – колек-
тивної та індивідуальної, що згодом 
приводить до появи так званої «про-
летарської літератури». Саме літе-
ратура стає інструментом боротьби 
в ідеологічному пляні, адже її без-
посередній обов’язок – впливати на 

читача, на народ. Тобто «літературні 
тексти подають певний образ світу, 
тому мають ідеологічні наслідки. 
Масова література […] – це сфера, де 
з метою напрямити читача на певне 
бачення світу, відтворюється яскра-
во виражена «політика означення», 
під впливом якої формується пред-
ставник певного соціюму» [2, 3].

До написання великого прозо-
вого твору відповідно до ідеї совєт-
ської масовізації літератури у 1920-
х роках Михайло Козоріс «долучив-
ся» соціяльно-ідеологічною повістю 
Село встає. На момент написання 
твору (1925 рік) – автор входив 
до членів окремої секції «Західна 
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Україна» літературної організації 
«Плуг», до якої належали, окрім ньо-
го, колишні західноукраїнські літе-
ратори В. Атаманюк, В. Бобинський, 
В. Гжицький, Л. Дмитерко, М. Мар-
фієвич, І. Ткачук, А. Турчинська та 
ін. (згодом – після 1926 р. «Західна 
Україна» стала повноцінною літера-
турною організацією. – С. Б.). 

Визначення художньої моделі 
соцреалізму в соціяльно-ідеологіч-
ній повісті Михайла Козоріса Село 
встає дає сьогодні змогу побачити 
основні напрямні розвитку літера-
тури соціялістичного реалізму.

Теоретико-методологічною ос-
новою нашої статті є ідеї Івана 
Франка про жанрову специфіку про-
зи та її ґенологічні студії істориків 
і теоретиків літератури, літератур-
но-критичні статті про М. Козоріса: 
П. Арсенича, М. Хороб, І. Приходько, 
А. Рубльова, Ю. Черченка та ін.

У нашій статті ми спробуємо 
дослідити витоки й еволюцію пові-
стевого мислення М. Козоріса; про-
аналізувати політичні, моральні й 
психологічні плани повісти в аспек-
ті теорії жанру; простудіювати жан-
рову матрицю повісти Село встає та 
виявити специфічні риси індивіду-
ального епічного Козорісового сти-
лю.

Як літератор-»плужанин» автор 
вибудував подієвість сюжету від-
повідно до концепції організації, де 
особлива увага надавалася продуку-
ванню «широких картин» із «всебіч-
но розробленим сюжетом», «творів 
із епічною й драматичною розроб-
кою матеріялу», у яких форма «має 
наближатися до найбільшої широ-
ти, простоти й економії художніх за-
собів» [3, 76]. Тобто водночас із до-
ступністю для масового реципієнта, 

такий твір мав мати ідеологічне за-
безпечення, щоб доносити у народні 
маси «сутність комуністичної ідео-
логії» [3, 12].

Водночас на ідейно-естетичне 
спрямування сюжету твору впли-
нула свідома орієнтація «Плугу» на 
селянську тематику. Незважаючи на 
присутність цієї тематики в укра-
їнській літературі того часу, саме 
плужани заклали основу вибудо-
вування нового пореволюційного 
селянського світу. Свої програмо-
ві засади, висловлені у Плятформі 
ідеологічній й художній спілки се-
лянських письменників «Плуг», вони 
обґрунтовували іншим ракурсом 
висвітлення селянської тематики, 
на відміну від попередників, які ви-
світлювали сили «буржуазно-курку-
лячих кіл», залишаючись при цьому 
з подвійною сутністю: «зовнішньо – 
революційно-демократичною, вну-
трішньо – власницько-міщанською» 
[6, 601].

Згідно з ідейною концепцією 
«Плугу» селянство мало асоціюва-
тися разом із пролетаріятом, фак-
тично стати пролетаризованим на 
власному ґрунті, звідси й намагання 
селянських письменників звести до 
єдиного знаменника концепти «се-
лянська свідомість» і « свідомість 
пролетарська «. Їх зусилля було 
«підкріплено» резолюцією ЦК РКП 
(большевиків) від 18 червня 1925 
року Про політику партії у сфері ху-
дожньої літератури, яка проголо-
сила необхідність підтримки й ске-
рування селянських письменників 
так, щоб «переводити їх на рейки 
пролетарської ідеології» [5, 99].

Селянська свідомість не пасува-
ла до запитів новочасного суспіль-
ного життя, а щоб посилити процес 
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злиття частин майбутніх пролета-
ризованих мас, із метою впливу на 
ці маси й використовувалися «се-
лянські літературно-художні об-
рази». Показ у літературі злиття 
селянської ідентичности із проле-
тарською відбувався за рахунок тя-
жіння селянської тематики до теми 
пролетаризованого міста. Пись-
менницькі спроби 1920-х років – це 
пошук оптимальної формули, яка 
могла б «реалізувати ідею єдности 
селянської й пролетарської ідентич-
ности, селянських й пролетарсько-
робітничих культурних запитів» [4, 
48]. 

Повість Село встає стала відгу-
ком Михайла Козоріса на тогочасну 
злободенну потребу мати літерату-
ру, що відображала «суть бандитиз-
му» на селі [1,89], звертала увагу не 
на «боротьбу з глитаєм у минулому», 
а на «фронт боротьби з ним у сучас-
ному» [1, 90; 92]. Письменник тво-
ром персонально доповнив перелік 
відзначених критиками селянських 
письменників, які писали у цьому 
напрямі – С. Божко, А. Головко, С. До-
бровольський, І. Кириленко, І. Ле, 
І. Микитенко та інші.

Відповідаючи на потреби со-
цреалістичного канону, автор обрав 
жанр соціяльно-ідеологічної пові-
сти. Для М. Козоріса – це новий жанр, 
порівняно з його модерністичними 
тяжіннями 10-х – початку 20-х років 
ХХ ст. Зважаючи на його членство 
у «Плузі», можливим є сприйняття 
твору не тільки як авторське осво-
єння ще одного жанрового вияву, а 
швидше – як «вимушена» реакція 
власного прозописьма із засвідчен-
ням відданости совєтській Україні 
у констатації найяскравіших епізо-
дів становлення і будівництва со-

вєтської влади в українському селі. 
Цю думку дозволяє припустити той 
факт, що твір має типовий сюжет 
про боротьбу на селі за совєтську 
владу, здискредитовану колишніми 
керівниками, які заодно були із сіль-
ськими куркулями, й організацію 
«нового» правильного керівництва 
відповідно до совєтських законів. 

Цей типовий сюжет, як і поді-
бні, наприклад, у Андрія Головка 
Бур’ян, побудований відповідно до 
реальних подій, пов’язаних з убив-
ством керівників у селі Димівці, які 
поширювали «справжню» совєтську 
владу. Ці реальні події «були місти-
фіковані в совєтському публічному 
дискурсі як ідеальна модель клясо-
вої боротьби на селі» [7, 89].

Якраз у січні 1925 року було 
проведено засідання оргбюро Цен-
трального комітету російської ко-
муністичної партії большевиків, яке 
розпочало кампанію необхідности 
представлення цієї події у літерату-
рі з метою викриття недоліків під 
час встановлення совєтської влади 
на селі. Використовуючи цей сюжет, 
автори автоматично «відгукували-
ся» творами на «актуальні» потреби 
і заклики комуністичної партії. Такі 
твори виконували важливу ідеоло-
гічну функцію, адже давали чіткі 
орієнтири у боротьбі з «клясово во-
рожими силами». Завдяки таким со-
цреалістично модельовальним «сю-
жетам» була сформована «готова» 
клясика ще теоретично ненародже-
ного соцреалізму (письмівка Вален-
тини Хархун. – С. Б.)» [7, 56]. 

Сюжетом соціяльно-ідеологіч-
ної повісти Село встає у художньому 
моделюванні соцреалізму передба-
чено наявність декількох ознак. По-
перше, місце дії – українське село 
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Печихвости, де декілька років назад 
було встановлено совєтську владу 
й існує проблема із тлумаченням і 
впровадження її основних засад. По-
друге, це чітко визначені герої-ан-
тагоністи: з одного боку, селяни-не-
заможники, інтереси яких відстою-
ють ще недостатньо освічені Семен, 
Омелько та інші, а з іншого – пред-
ставники куркульського середови-
ща та «нової» совєтської влади, які 
«підлаштувалися» під їх потреби і 
«керують» селом. Селяни представ-
лені у творі як особистості, які ба-
жають отримати нові ідеї від нової 
влади, однак, «сплутані» куркулями 
активно не висловлюють своєї гро-
мадянської позиції. По-третє, сюже-
том твору спрогнозований процес 
переродження селянської свідомос-
ти одного з представників темної 
селянської маси – Семена, у про-
летаризованого члена суспільства, 
активно висловлене його бажання 
привнести у селянську ідентичність 
набуті знання з пролетарського ро-
бітничого середовища міста. 

Андрій Головко – це найвідомі-
ший український письменник того 
періоду, який використав у 1927 
році подібні соцреалістичні сюжет-
ні кліше у романі Бур’ян. Власне за 
цей твір його вважали зачинате-
лем соцреалістичного напряму в 
українській літературі; довгий час 
роман Бур’ян вважався взірцевим у 
напрямі створення сюжету, в якому 
поєднані ідеологеми совєтської вла-
ди і події у сільському тогочасному 
середовищі. Однак забута нині по-
вість М. Козоріса Село встає за ро-
ком написання передує цьому рома-
нові, незважаючи на рік друкування 
1929. З цього приводу тодішній кри-
тик А. Хуторян зазначав, що «зовсім 

до речі в ній оте «Тел’янки – Київ, 
1925 року», що стоїть у кінці повісті. 
Коли б не ця дата, то ми просто не 
знали б що й думати… А тепер слід 
тільки жалкувати, що М. Козоріс ви-
пустив цю давно написану повість 
[…], яку мусимо оцінювати, не спус-
каючи з ока того факту, що її напи-
сано давненько […], у добу першого 
пореволюційного «нагромадження» 
літературних цінностей» [8, 163]. 
Тому можна припустити, що сюжет, 
розроблений свого часу М. Козорі-
сом і ненадрукований вчасно твір 
за ним склав основу для написання 
твору іншого письменника, твор-
чість якого довгий час в совєтській 
літературі вважалась взірцем соцре-
алістичного напряму. 

Власне, порівнюючи зміст тек-
стів творів Михайла Козоріса і Ан-
дрія Головка, можна знайти чимало 
«виграшних» моментів для М. Козо-
ріса. Так, незважаючи на спільність 
матриці сюжету, однакове висвіт-
лення процесу становлення пози-
тивного героя у напрямі формуван-
ня у нього совєтської ідентичности, 
кращу індивідуалізацію героїв-ан-
тагоністів, представників різних 
опозиційних сил на селі, у М. Козо-
ріса можна простежити декілька мо-
ментів, які моделюють його власне 
авторське бачення соцреалістично-
го канону і пояснюють деякі прора-
хунки твору.

Отже, М. Козоріс приєднався до 
новаторів розробкою нової теми 
наближення українського села до 
міста, його пролетаризації, тому що 
саме на середину 1920-х років акту-
алізувалася суспільна дисгармонія 
між міським і сільським середови-
щами. Художня література тієї доби 
потребувала героя, який міг бути 
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своєрідним «медіятором» між дво-
ма світами – Містом та Селом. Та-
кий персонаж, несучи енергетику й 
ідеологію, мораль і світогляд Села, 
вважав би за необхідне використо-
вувати досягнення пролетарського 
Міста у встановленні «справжньої» 
совєтської влади у селі.

Запропонований у статті напрям 
дослідження міг би продуктивно ви-
користовуватися для дослідження 
творчости інших письменників, ві-
домих постатей української літера-
тури, які також розробляли худож-
ню модель соцреалізму у своїй твор-
чості.
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Abstract: In the article there are analysed aesthetic views of Dmytro Zahul creativ-
ity of early period (till 1919 year). There is accented on importance of his participation 
in art formation „Muzahet” and influence of his invastigations on forming of theoretical 
opinion. The articles „Searching” and „Poetry as an art” illustrate aesthetic platform of 
„Muzahet’s” generation, distinctiveness of which was provided by Dmytro Zahul. In the 
article there is highlighted participation of Dmytro Zahul in cultural life of Kyiv dur-
ing the revolution period, which was an important phase in the literary activity of the 
researcher. The artist’s activity of that period shows his great potential as a critic and 
theorist in literature.
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ЕСТЕТИЧНІ ПОГЛЯДИ ДМИТРА ЗАГУЛА 
ПЕРІОДУ “MУЗАГЕТУ”

В історію української культури 
Дмитро Загул увійшов як поет, пере-
кладач, громадський діяч. Одначе 
мало відомою залишається його лі-
тературно-критична, наукова й пу-
бліцистична діяльність. У контексті 
розгляду питання про Загулові есте-
тичні погляди, на нашу думку, варто 
розглянути також його діяльність у 
часи проживання на Буковині, оскіль-
ки саме тут відбувався процес станов-
лення і формування його ідейно-есте-
тичних, політичних і наукових вподо-
бань. Відома та опублікована літера-
турна спадщина поета цього періоду 
незначна: ориґінальні поезії, кілька 
перекладів, оповідання, публіцистич-

ні статті, вміщені переважно в „Новій 
Буковині”, в якій він працював по-
мічником редактора. Про цей ранній 
період життя Д. Загула не збереглося 
багато відомостей, окрім його Авто-
біографії, опублікованої у збірці Мо-
тиви (1927), прохання про допомогу 
учням-сиротам, серед яких назване і 
прізвище Д. Загула, надруковане у га-
зеті „Буковина”. Можливо, більше про 
життя поета раннього періоду мож-
на було би почерпнути з листування, 
однак з 1927 р. румунська сиґуранца 
конфіскувала всі рукописи і листи у 
рідних письменника. 

Найбільший внесок у вивчення 
творчости Д. Загула зазначеного пе-
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ріоду (1909 – 1914 рр.) зробив дослід-
ник Степан Далавурак і підсумував у 
ґрунтовній статті Ще про ранню твор-
чість Дмитра Загула [2, 122-129], в 
якій детально проаналізовано всі ві-
домі згадки, джерела, факти, виправ-
лено неточності, зокрема, з Автобіо-
графії про перші публікації ориґіналь-
ної поезії у пресі юного письменника, 
поставлено під сумнів закінчення 
ним ґімназії і навчання на „історично-
філологічному відділі Чернівецького 
університету” [3, 37]. Як підсумовує 
С. Далавурак, „із Протоколів комісії по 
прийому іспитів на атестат зрілості 
у випускників ґімназії за 1911 – 1912 
рік видно, що Д. Загул курс ґімназіяль-
ного навчання не закінчив” [2, 123]. У 
зв’язку з цим сумнівним видається і 
його навчання в університеті, швид-
ше за все, на думку вченого, Д. Загул 
відвідував окремі лекції, не будучи 
студентом. 

З 1912 р. Д. Загул починає працю-
вати помічником редактора газети 
„Нова Буковина” та співробітником 
„Народного голосу”. Однак із прихо-
дом російських військ на територію 
Буковини його життя змінюється, 
оскільки при відході окупаційної вла-
ди (лютий 1915 р.) письменника бе-
руть заручником і вивозять до Ниж-
нього Новгорода. 

Період роботи у газетах був про-
дуктивним для Дмитра Загула, в цей 
час він активно друкується на сто-
рінках цих видань, зокрема, публікує 
цикли своєї ориґінальної поезії, одне 
оповідання та кілька публіцистичних 
статей. У цей час Д. Загул звертається 
до публіцистики принагідно, не ви-
являючи особливого хисту до неї чи 
всеохопного бачення суспільно-по-
літичних процесів. Очевидно, розу-
міючи це, він не підписує свої дописи 

власним прізвищем, а використовує 
псевдонім „Іван Майдан” і криптоніми 
„І. М.”, „Ю. С.”. У своїх ранніх публіцис-
тичних статтях Д. Загул звертається 
до болючої теми еміґрації українців, 
переважно селян, у пошуках кращого 
життя (Україна а еміґрація, Анкета в 
справі еміґрації). Поштовхом до на-
писання останньої замітки послугу-
вала анкета, вміщена у газеті „Нова 
Буковина” за червень 1913 р., під за-
головком В справі еміґрації, в якій, зо-
крема, відбувалося опитування про 
причини еміґрації: важке життя і для 
заробітку грошей чи так звана емі-
ґраційна гарячка і наслідок аґітації 
міґраційних аґентів. Стаття-відповідь 
на це досить неоднозначне опитуван-
ня викристалізувала бачення Д. За-
гула на суспільно-політичне життя 
тодішньої Буковини. Як виходець з 
убогого села, письменник стверджу-
вав, що саме злидні спонукали селян 
до такої масової еміґрації, обурював-
ся з питань самої анкети, що, на його 
думку, свідчило про незнання життя 
селян тогочасною інтеліґенцією.

Як бачимо, творче й світоглядне 
становлення письменника відбува-
лося у буковинський період за склад-
них суспільно-політичних умов. Якщо 
згадати, що внутрішній світ мистця 
складається не тільки із написаних 
книжок, а й з прочитаних текстів, то 
стає цілком зрозумілим, чому ранній, 
підлітковий, період є визначальним 
для формування світогляду. Саме тоді 
у творчості поета почали проглядати-
ся тенденції, які після переїзду до Ки-
єва сформують його ідейно-естетичні 
смаки і вподобання. На сторінках бу-
ковинської періодики друкується по-
езія Д. Загула, яка, на думку С. Далаву-
рака, свідчить, що „в силу об’єктивних 
причин Д. Загул віддав певну данину 
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Модернізмові” [2, 127]. І це видається 
цілком логічним, оскільки до цього 
підштовхувала тогочасна культурно-
мистецька атмосфера, коли, за спосте-
реженнями Анни Білої, „всі ґімназис-
ти і семінаристи на поч. ХХ ст. зачиту-
валися містичними, утаємниченими, 
складними символістськими твора-
ми, вся культура тоді була пронизана 
пафосом чекання незвичайних змін, 
народження нових відчуттів, езоте-
ричного знання” [1, 153]. Отже, мо-
жемо стверджувати, що становлення 
естетичних поглядів письменника по-
чалося на Буковині, а сформувалося в 
період переїзду до Києва. У цей час 
Дмитро Загул видає дві теоретичні 
статті, на які варто звернути особли-
ву увагу: Шукання („Літературно-кри-
тичний альманах”, 1918 р.) [6, 22-27] 
та Поезія як мистецтво („Музагет”, 
1919 р.) [7, 79-98], підписані псевдоні-
мом „Іван Майдан”. У цьому контексті 
варто зауважити, що таким псевдо-
німом чи його варіяцією „І. Майдан” 
Д. Загул послуговувався при написан-
ні теоретичних праць, про що згада-
но у розділі Бібліографія (авторства 
З. Яскульської і В. Атаманюка) збірки 
Мотиви (1927 р.).

У „Літературно-критичному аль-
манасі” було надруковано не тільки 
Загулову статтю Шукання, а й уміщено 
кілька його віршів. На нашу думку, роз-
гляд творчости мистця поза альмана-
хом є не зовсім коректним, оскільки і 
його ориґінальна поезія, і теоретична 
стаття були написані в одному річищі 
з іншими представниками символізму 
на сторінках цього видання. Існують 
згадки про те, що „Літературно-кри-
тичний альманах”, редактором якого 
був Яків Савченко, видавало київське 
угруповання символістів „Біла сту-
дія”. Про це, зокрема, йдеться у спога-

дах Клима Поліщука З виру революції 
(1923), на які посилаються пізніші іс-
торики літератури. Досліджуючи „Білу 
студію”, Олег Ільницький знаходить 
спогади про Студію Михайля Семен-
ка (мається на увазі „альманах моло-
дих письменників” [5, 61], який не був 
зреалізований) і такий самий нереа-
лізований альманах символістів „Біла 
студія”, з чого висновуємо думку про 
можливість існування одного такого 
проєкту, що, ймовірно, „символістич-
ний альманах і футуристичний журнал 
насправді були однією невдалою спро-
бою; їхня видима окремішність була 
результатом існування двох протилеж-
них таборів, що прагнули перехопити й 
контролювати ініціятиву Семенка” [5, 
61]. Після цієї невдачі у грудні 1918 р. у 
видавництві „Ґрунт” виходить „Літера-
турно-критичний альманах”, який, на 
думку О. Ільницького, „скомпоновано 
так, щоби представити обидві групи 
(і, цілком можливо, їх примирити)” [5, 
62]. Крім Павла Тичини (цикл Енгармо-
нійне), в альманасі вміщено твори ін-
ших символістів (Дмитра Загула, Олек-
си Слісаренка, Якова Савченка та ін.), 
футуриста Михайля Семенка, публі-
цистику Леся Курбаса. Цей збірник був 
спробою артистичного видання, яке б 
репрезентувало нових мистців і нові 
підходи у критиці, передусім маємо 
на увазі статтю Я. Савченка Творчість 
Чупринки. На сторінках альманаху від-
бувався пошук нових шляхів у літера-
турі і критиці, що особливо відчутно у 
статті Шукання І. Майдана (Д. Загула). 
На цьому етапі для альманаху харак-
терними були емансипація від впливу 
„Української хати”, попри те, що Д. За-
гул у своїй статті частково спирався на 
головні постулати й естетику „хатян”, 
та намагання започаткувати нову, фор-
малістичну критику. 
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З епіграфу статті та її перших ряд-
ків Дмитро Загул налаштовує реципі-
єнта на сприйняття краси і тракту-
вання поезії як „ритмічної творчости 
краси” (запозичаючи таке її бачення 
в Едґара Аляна По [6, 22]). На думку 
письменника, будь-який мистець, зо-
крема поет, повинен творити красу, 
оскільки „одиноким змістом і єди-
ною метою поезії може бути тільки 
краса, бо всяка инша тенденція про-
тивиться її істоті” [6, 22]. Основним 
елементом краси поезії він вважає 
музичність, тому вершиною поезії до-
слідник називає лірику – „мистецтво 
суб’єктивного вислову почувань” [6, 
22]. Продовжуючи свої роздуми над 
лірикою, Д. Загул звертає увагу на 
матеріял, яким оперує поет, – мову, – 
яка під впливом майстра повинна ви-
кристалізуватися, оформитися і від-
повідати естетичним вимогам, а вже 
опісля цього такому матеріялу нада-
ється музичність. 

Для дослідника важливим є не 
тільки використання мистцем різних 
форм, тропів, фіґур, а й постійний їх 
пошук, оскільки мету лірики Д. За-
гул розуміє як „зраджувати таємниці 
духа, виказувати його відчування…” 
[6, 23], відповідно лірик повинен по-
стійно шукати такі засоби вираження, 
які би найкраще відбивали настрій, 
почуття в той чи інший момент. Як іс-
тинний естет, дослідник розуміє кра-
су як „абсолют, ідеал” і ще раз наголо-
шує на важливості динаміки, пошуку 
нових комбінацій і засобів для ви-
раження й передачі настрою лірика, 
для впливу на відчуття реципієнта. І 
в цьому контексті важливими засоба-
ми для творення образу постають, на 
думку Д. Загула, символи, які справля-
ють найбільше психологічне вражен-
ня на читача. 

Доволі цікавою, на нашу думку, є 
ідея Д. Загула про „революційну” лі-
тературу. Її витоки дослідник вбачає 
у статиці, застарілості певної літера-
тури, яка вичерпала себе і не подає 
більше ніяких нових тем, ідей, форм. 
Це викликає протест, який не завжди 
означає проґрес і є вартісним: „Нові 
поети, навіть з меншим талантом, 
ніж попередні, починають впливати 
на читачів, імпонувати їм своїми но-
визнами, […] не можуть мати високої 
естетичної вартости…” [6, 24]. Така 
своєрідна революція y літературі, на 
переконання автора, не є особливо 
небезпечною, оскільки не є тривалою 
в часі, її існування виправдане зміною 
течії в інше річище, акцентуванням 
на потребі нових напрямів у літерату-
рі. З часом з’являються нові таланови-
ті мистці, які об’єднують протилежні 
течії, шукають і знаходять компроміс, 
після чого, як висновує Д. Загул, „мис-
тецтво ступило один крок наперед” 
[6, 24]. Такими міркуваннями можна 
пояснити бачення Д. Загулом у 1918 
р. розвитку т. зв. „пролетарської” літе-
ратури. Дослідник резюмує, що таким 
чином література отримує новий по-
штовх для розвитку: „Збочіння необ-
хідні з погляду на потребу прочищен-
ня, провітрювання, вони й неминучі 
через те, що кожде нове поколіннє 
має инший естетичний смак, як попе-
реднє” [6, 24]. 

Діяльність Д. Загула і Я. Савченка 
у „Літературно-критичному альмана-
сі” є надзвичайно цікавою з погляду 
існування на сторінках видання кри-
тичного дискурсу. Слідом за “хатяна-
ми” Д. Загул розумів творчість як сво-
боду людського духу, а мистецтво – як 
креативну діяльність індивідуума, 
який дистанціюється від смаків юрби. 
Пізніше ця думка розвинеться у статті 
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Юрія Іваніва-Меженка Творчість інди-
відуума і колектив (1919 р.). У своєму 
дослідженні Д. Загул актуалізує тезу 
„мистецтво для мистецтва”, обґрунто-
вує думку, що мистець своїми твора-
ми здатен інтелектуалізувати, ушля-
хетнити смаки загалу, який завжди 
має меншу естетичну претензійність. 
Дослідник застерігає від нашарувань 
ідеології у мистецтві, підкреслюючи, 
що мистець, який стає до послуг ідеї, 
втрачає „під собою ґрунт мистецтва 
чистого, самоцільного” [6, 25], це „для 
самих поетів упадок, застій” [6, 24].

Розмірковує Д. Загул і над роллю 
письменника у відтворенні побуту, 
способу мислення, характеру народу 
і рішуче заперечує ці тези, оскільки 
вважає, що в цьому полягає роль фо-
тографа. Заперечує ще з однієї при-
чини: таку літературу він вважає ет-
нографічною, здатною задовольнити 
естетичні потреби юрби. Явним анах-
ронізмом вважає дослідник появу 
таких етнографічних творів у ХХ ст., 
коли українська література вже ви-
йшла зі становища літератури „для 
домашняго обихода” [6, 26].

У своїй статті Д. Загул доволі обе-
режно висловлюється щодо симво-
лізму й футуризму, стверджуючи, що 
вони тільки тоді мають вартість, коли 
вносять у світову літературу нові 
символи, теми, а не копіюють симво-
лістів чи футуристів із інших літера-
тур. Вважаючи мистецтво інтернаці-
ональним за своєю суттю, дослідник 
обґрунтовує думку, що національним 
мистецтво є тільки через мову, тому 
такі напрямки, як Клясицизм, Роман-
тизм, Реалізм, Модернізм присутні у 
всіх літературах більшою чи меншою 
мірою.

Особливий акцент Д. Загул ро-
бить на витворенні поетичної мови, 

що потім знайде своє продовження в 
його іншій теоретичній праці Поети-
ка (1923 р.). За його спостереження-
ми, поет повинен обережно добирати 
слова, настоювати, кристалізовувати 
свою мову, витворювати (слідом за 
формою) нові слова, бо здебільшого 
поетові замало звичайних слів. До-
слідник обстоює право поета вико-
ристовувати „льокалізми” (діялек-
тизми), архаїзми, а також церковно-
слов’янізми, і творити авторські 
неологізми. Заглиблюючись в аналіз 
новотворів Я. Савченка і М. Семенка, 
Д. Загул робить висновок, що не всі 
неологізми приживуться в україн-
ській літературі, а неологізмів М. Се-
менка, зокрема, „розметерлінчитись”, 
„обензинити”, взагалі варто остеріга-
тись, бо „вони вже відомі в москов-
ськім футуризмі” [6, 27]. Ця теза ще 
раз доводить обстоювання Д. Загулом 
окремішности української літератури 
на ранньому етапі своєї творчости. 
Зрештою дослідник робить висновок, 
що сучасна йому українська літерату-
ра нарешті виходить із зачарованого 
кола, відкриває для себе новий про-
стір – „поле шукання” і сподівається, 
що ґенерація нових письменників 
збагатить всесвітнє мистецтво. 

Отже, стаття Шукання Д. Загула 
постає суцільним захистом естетизму 
у мистецтві, продовжуючи таким чи-
ном традиції, закладені „Українською 
хатою”. Дослідник зосереджується 
на формалістичному підході, що на 
той час було характерним і для іншо-
го критика альманаху – Я. Савченка. 
Такі ж тенденції виокреслилися че-
рез рік у праці Ю. Іваніва-Меженка, а 
пізніше у студіях М. Зерова, Б. Якуб-
ського, В. Державина, В. Петрова, 
П. Филиповича. Однак після того, як 
у 1925 – 1926 роках на сторінках жур-
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налу „Червоний шлях” спалахнула 
полеміка з приводу „формально-по-
етикальної теорії в критиці” (за Л. Бі-
лецьким), формалізм в українському 
літературознавстві занепав. Основну 
думку розвідки можна окреслити як 
обстоювання поезії чистої краси, ме-
тою якої є виховання у ширшого кола 
високих естетичних смаків і уподо-
бань. 

Як згадувалося уже раніше, кон-
флікт між М. Семенком і символіста-
ми не дав їм можливости далі працю-
вати разом, а видавництво „Ґрунт”, 
яке підготувало до друку „Літератур-
но-критичний альманах” призупи-
нило свою діяльність. Цю ситуацію 
довкола альманаху у своїх спогадах 
описав К. Поліщук [8, 607]. У той час, 
як М. Семенко разом з Г. Михайличен-
ком, В. Елланом-Блакитним, В. Чума-
ком та А. Петрицьким формують мис-
тецьку групу „Фламінго”, Д. Загул із 
іншими представниками колишнього 
„Літературно-критичного альманаху” 
ініціює разом із Ю. Меженком, К. Полі-
щуком і В. Ярошенком утворення то-
вариства „Музагет”. Хоча спочатку, за 
спогадами К. Поліщука, виникла ідея 
видання „Літературно-мистецького 
і критичного місячника „Музагет”, у 
програмне завдання якого входило 
між іншим ще й таке: „Загнати в ста-
рий кут старого «Вісника»” [8, 608]. 
Для підтримки місячника товари-
ство звернулося до Директорії, яка 
призначила позику у розмірі 200 тис. 
карбованців, які однак не були отри-
мані, „бо майже всі члени товариства 
в той час були зайняті журналістич-
ною працею” [8, 609]. Прихід боль-
шевиків у лютому 1919 р. завдав сер-
йозної шкоди символістам, оскільки 
через відступ Директорії до Кам’янця 
вони втратили позику на „Музагет”. 

Як стверджує А. Біла, „символісти по-
терпали не тільки фінансово, їхній 
політичний та естетичний світогляд 
яскраво вирізнявся на тлі нової «про-
летарської» орієнтації й навіть супер-
ечив їй як загалом аполітичний” [1, 
157]. Однак певне полегшення ста-
новища українського письменства 
відбулося, коли головою Комісаріяту 
освіти став Г. Михайличенко. У травні 
вийшов журнал „Мистецтво”, а через 
кілька днів – довгоочікуваний „Муза-
гет”. Проте після виходу журналу, як 
стверджує О. Ільницький, символісти 
опинилися в небезпечному станови-
щі. За спогадами К. Поліщука, мистці 
провадили свою діяльність у напів-
легальних умовах: „Одверта, ясна та 
безкомпромісна лінія, яку провадив 
„Музагет” в ділянці національного 
мистецтва, спричинилася до постан-
ня гострих суперечок з емісарами офі-
ційного «Пролетарського іскусства» 
[…], а поза тим усім самих «музагет-
ців» мало що не було змобілізовано 
до примусових робіт, яко «буржуїв»” 
[8, 610].

Вихід із цієї ситуації знайшов ак-
тивний і всюдисущий Михайль Се-
менко, який як людина, що була 
тісно пов’язана з боротьбистами і 
Гнатом Михайличенком особисто, 
ініціював появу Професійної спілки 
мистців слова, що, на думку Олега Іль-
ницького, стало одним із інституцій-
них каналів, через які мистці, зокрема 
символісти, могли працювати легаль-
но. При спілці постала Майстерня 
мистецького слова, метою якої про-
голошувалося теоретичне і практич-
не вивчення літератури. Український 
відділ Майстерні цілком був заповне-
ний членами „Музагету” (Д. Загул, 
М. Івченко, Ю. Меженко, К. Поліщук, 
П. Тичина, В. Ярошенко), „що свідчить 
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про факт найбільшої професійної го-
товности саме у колі символістів” [1, 
157].

У історії українського Модернізму 
діяльність „Музагету” є помітною. За 
оцінкою сучасного літературознав-
ства (А. Біла, Я. Поліщук), діяльність 
літературно-мистецької організації є 
вершиною українського символізму 
як естетичного напряму у мистецтві. 
Однак ми не погоджуємося з твер-
дженням, що саме період „Музагету” 
став відправною точкою становлен-
ня символізму, оскільки вважаємо, 
що товариство, як і сам журнал, було 
продовженням ідей „Літературно-
критичного альманаху”, за винятком 
М. Семенка, тому в „Музагеті” виявля-
ється уже творча зрілість символізму 
на українському ґрунті.

З іншого боку, на переконання 
Ярослава Поліщука, після виходу жур-
налу „починається занепад символіз-
му, коли він поступається провідним 
місцем іншим художнім стратеґіям, 
зокрема футуризму” [9, 280]. 

Процеси, у яких поставав „Му-
загет”, ми коротко окреслили вище. 
Сьогодні важко детально відтворити 
його історію через брак автентичних 
джерел, а спогади К. Поліщука міс-
тять чимало неточностей, в той час, 
як спогадів Д. Загула ми не знайшли. 

Перше і єдине число „Музагету” 
побачило світ у травні 1919 р. в київ-
ському видавництві „Сяйво”. У журна-
лі „Мистецтво” М. Семенка знаходимо 
згадку, що у червні 1919 р. вже готу-
вався другий випуск, проте він так і 
не вийшов. Такий контраст (маємо на 
увазі успішність „Мистецтва”, яке ак-
тивно друкувало близьких до табору 
М. Семенка мистців, і марність зусиль 
символістів у виборюванні допомоги 
для журналу), як вважає О. Ільниць-

кий, є симптоматичним, „щоби по-
казати, як політичні реалії впливали 
на обидва рухи” [5, 72], що зрештою 
призвело до поступового відступу 
символізму як цілісної течії. Важли-
вою ознакою журналу й організації 
загалом стала її широка естетична 
програма, яка сприяла участі не лише 
літераторів, а й малярів і театральних 
діячів, у чому, на наше переконання, 
проявляється тяглість традиції від 
„Літературно-критичного альмана-
ху”.

Зі спогадів Володимира Міяков-
ського про Юрія Меженка стає відомо 
про великий резонанс у літературних 
колах, зумовлений виходом журналу, 
який суттєво вирізнявся на тлі іншої 
поліграфічної продукції тих часів: 
„Великого формату, грубий, із добір-
ними зразками творчости членів Му-
загету, з цікавими портретами декого 
з них на окремих картках…” [10, 795]. 
Своєрідним літературним осередком 
став Архівно-бібліотечний відділ, де 
працював Ю. Меженко, навколо якого 
активно гуртувалися і були частими 
відвідувачами Д. Загул, В. Кобилян-
ський, М. Терещенко, Я. Савченко. Ще 
однією літературною локацією була 
квартира маляра Михайла Жука, в 
якій час від часу відбувалися збо-
ри організації. Свідченням того, що 
об’єднання сприймало себе цілісно, 
як явище в літературному процесі, є 
намагання ним створити міцний тео-
ретичний ґрунт (статті Ю. Меженка і 
Д. Загула). Часто літературні читання, 
зі слів В. Міяковського, „переривалися 
епізодичними студійними екскурса-
ми в теорію стилів і музичної побудо-
ви вірша” [10, 795], ініціятором чого 
був Ю. Меженко. 

Повертаючись до виданого числа 
„Музагету”, варто відзначити, що, за 
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задумом, видання мало деклярувати 
не лише культ високого мистецтва, 
а й ідею поєднання різних його ви-
дів (словесного, образотворчого й 
театрального), чим і зумовлена така 
продумана концепція журналу, який 
складався з розділів поезії, прози, 
критики, бібліографії та мистецької 
хроніки. Найкраще представлений 
був розділ поезії, який містив ліри-
ку П. Тичини, Д. Загула, В. Ярошенка, 
М. Жука, К. Поліщука, П. Филиповича, 
О. Слісаренка, В. Кобилянського. Про-
за репрезентована творами Павла 
Вірина (псевдонім П. Коменданта), 
Ігнатія Михайлича (Г. Михайличен-
ко), М. Жука, Г. Журби. Цей розділ 
складався переважно з малих форм: 
шкіца, етюду, казки; з великих форм 
реклямувався Блакитний роман Гна-
та Михайличенка, однак до друку, як 
уже згадувалося, другого числа жур-
налу так і не дійшло. У розділі крити-
ки були опубліковані дві програмові 
статті організації Творчість індиві-
дуума і колектив Ю. Меженка, Поезія 
як мистецтво І. Майдана (Д. Загула), 
а також Мистецтво у Києві М. Бура-
чека, Нова німецька драма Леся Кур-
баса. На сторінках місячника, як того 
сподівалися мистці, містилися рецен-
зії Ю. Меженка на Сонячні кларнети 
П. Тичини, Ульріха Штутнера (В. Коби-
лянський) – на збірку На грані Д. Загу-
ла. У розділі бібліографії подавалися 
рецензії Д. Загула на три випуски „Лі-
тературно-наукового вісника”, П. Фи-
липовича – на збірку О. Слісаренка На 
березі Кастальському, М. Жука – на 
Світлотінь В. Ярошенка, М. Зерова – 
на Під осінніми зорями М. Рильського, 
а також низки інших авторів. У Хроніці 
повідомлялося про утворення „Льоху 
мистецтва”, „Мистецького цеху”, про 
діяльність Молодого театру, підготов-

ку до вистави за поемою Ліліт М. Се-
менка, про журнал „Книгар” і „Зшитки 
боротьби”, редаговані Г. Михайличен-
ком і В. Елланом [7].

Таким чином, вихід журналу став 
значною культурною подією, хоча 
дещо несвоєчасною з огляду на по-
літичні реалії. Найбільш важливим із 
концептуального погляду як для ви-
дання, так і для мистецької формації 
був розділ критики, оскільки тут опу-
блікувалися дві, названі вище, про-
грамні статті. Порушені теми у стат-
тях, зокрема осмислення теоретич-
них засад сучасної творчости, культ 
краси, беззаперечне піднесення інди-
відуалізму над пролетарською твор-
чістю мас, були, на думку Я. Поліщука, 
„завданням першої актуальности для 
молодої ґенерації авторів” [9, 282].

З огляду на все вище сказане, 
доходимо висновку, що участь Дми-
тра Загула у мистецькій формації не 
була випадковою, ба більше – він був її 
співтворцем, ідейним натхненником 
(згадаймо хоча б той факт, що назва 
була запропонована саме ним), про 
що красномовно свідчить той факт, 
що двічі його прізвище присутнє на 
сторінках журналу у розділах поезії і 
критики, а ще двічі його згадано опо-
середковано – маємо на увазі рецен-
зію В. Кобилянського на збірку „На 
грані” і портрет авторства М. Жука. До 
речі, критики (М. Зеров) відзначили 
важливу художню знахідку журналу – 
серію портретів, виконаних М. Жу-
ком, що представляли нову ґенерацію 
мистців. Так, Микола Зеров у своїй ре-
цензії на „Музагет” стверджував: „Се-
рія уміщених в книзі портретів робо-
ти М. Жука (Тичина, Загул, Меженко) 
в цілому справляє приємне враження. 
Найкраще вдався авторові портрет 
Загула, зроблений в стилі дерев’яної 
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гравюри” [4, 277]. Отже, як бачимо 
Д. Загул був одним із центрів тяжін-
ня цілої формації, одним із її лідерів. 
Зокрема, К. Поліщук у спогадах свід-
чив, що саме він і Д. Загул очолювали 
літературну організацію, проте саме 
цю тезу ставлять під сумнів і О. Іль-
ницький, і Я. Поліщук та доводять, що 
власну роль у „Музагеті” автор пере-
більшує. А вплив Д. Загула справді був 
значним, хоча в цьому контексті вар-
то зауважити, що організація не мала 
чіткого підпорядкування, вона швид-
ше нагадувала асоціяцію мистців, то-
вариство однодумців.

На переконання С. Далавурака, у 
статті Поезія як мистецтво Д. Загул 
змінює свої погляди на мистецтво 
під впливом тогочасної революційної 
дійсности. Ми ж помітили лише певні 
переакцентації у порівнянні із Шукан-
нями.

Спільним для обох студій (Ю. Ме-
женка і Д. Загула) є передчуття загро-
зи перед машинами, машинізацією, 
нівелювання особистости колекти-
вом, неґативне, інколи аґресивне, 
ставлення до футуризму. Ю. Межен-
ко вбачає в пролетарській дійснос-
ті небезпеку для індивідуальности, 
оскільки вона пропонує індивідууму 
„замість важкої творчої роботи, твор-
чість колективну і заздалегідь ухвале-
ну пошлість” [7, 77], а „самі абстрактні 
форми мистецтва, як поезія і особли-
во музика, вже засмічуються машин-
ністю і фабричністю” [7, 78]. У статті 
Д. Загула також відчувається небез-
пека, але перед футуризмом, який 
критик характеризує як наслідок за-
непаду культури, а машина, яку так 
активно оспівують футуристи, постає 
убивцею краси. Дослідник повторює 
думки тогочасної критики щодо фу-
туристів і їх поезії, низько оцінюючи 

їхні гимни машинам, техніці, місту як 
осередку деструкції, що не здається 
дивним у контексті його естетичних 
вподобань. Для обох критиків харак-
терним є застереження перед майбут-
нім нівелюванням людини колекти-
вом завдяки машинізації, роботизації, 
підміна її індивідуальности клясовою 
ідеологією. Як слушно зауважував 
В. Міяковський: „Після Другої світової 
війни ліпші інтелектуалісти й журна-
ли Заходу не переставали обговорю-
вати цю тему, як найбільш пекучу, і на 
тлі того обговорення стаття Меженка 
здається хоч і не такою свіжою, якою 
вона була в 1919 році, але і нітрохи не 
застарілою” [10, 796].

Примітним є той факт, що Д. Загул 
через рік після виходу статті Шукання 
змінює свою думку щодо гасла „мисте-
цтво для мистецтва”. Не заперечуючи 
естетичної функції поезії, дослідник 
все ж робить висновок, що попередня 
теза є дещо хибною, оскільки „першо-
рядні поети не були ніколи великими, 
чистими „естетами”, і що вони в дале-
ко більшій мірі керувались завсігди 
рівночасно й релігійними, етичними 
та иншими мотивами…” [7, 95]. Існу-
вання твору, виходячи з чисто есте-
тичних засад, майже неможливе, бо в 
такому разі твір нагадує оранжерейну 
рослину. Водночас у статті стверджу-
ється цінність поезії і викликаних 
нею естетичних переживань й есте-
тичної насолоди.

Таким чином, можна зробити ви-
сновок, що Д. Загул загалом  підтриму-
вав ідею панестетизму, передчував за-
грозу від пролетарського мистецтва. 
Варто відзначити у цьому контексті, 
що статтю Д. Загула критика, зокрема 
М. Зеров, зустріла доволі критично, 
вважаючи основні тези досліджен-
ня загальновідомими і банальними: 
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„Стаття Ів. Майдана Поезія як мисте-
цтво видається, власне, не статтею, 
а скоріше розділом з т.зв. «теорії сло-
весности». Написано її авторитетно і 
дуже доґматично” [4, 276]. Цікавим є 
зауваження вченого щодо розділу те-
орії, оскільки в цьому проглядається 
прозорливість М. Зерова, адже через 
кілька років, у 1923 р., буде опубліко-
вана Загулова Поетика. Дослідження 
засвідчує великий потенціял Д. Загу-
ла як критика і теоретика літерату-
ри, а також доволі спостережливого і 
вдумливого перекладача. 

Участь Дмитра Загула у культур-
ному житті Києва періоду революції 
стала важливим етапом у літерату-
рознавчій діяльності дослідника. 
Разом з іншими членами „Музаге-
ту” Д. Загул долучився до творення 
спільних художніх цінностей для ці-
лої ґенерації молодих мистців. „Му-
загет”, який об’єднував різні творчі 
індивідуальності, постав монолітним 
мистецьким явищем в українському 
культурному житті. При цьому варто 
наголосити на несприятливих істо-
ричних умовах, в яких народжувало-
ся видання, особливо беручи до ува-
ги наростаючу популярність нових 
творчих практик, зокрема футуризму. 
З огляду на це, а також на цілісний 
концептуальний задум журналу, сим-
волісти і символізм загалом сприй-
малися читачем як найпотужніший 
напрям у тогочасному мистецтві. Ді-
яльність „Літературно-критичного 
альманаху” і „Музагету” у важкі часи 
суспільно-політичного протистоян-
ня, як підсумовує А. Біла, „дала змогу 
втримати культурний баланс і з ча-
сом, хоч і в напрямку від протилежно-
го, підштовхнути нову культурну елі-
ту до діяння і творення” [1, 155].

Сьогодні, з відстані часу, разом 
із усім можна відзначити, що участь 
Д. Загула у „Музагеті” надала вираз-
ности цьому проєкту, який став про-
грамним виступом однодумців, де-
клярацією їхньої спільної естетичної 
платформи. Досвід Д. Загула як ре-
дактора (маємо на увазі його участь 
у редагуванні „Нової Буковини” і 
„Народного голосу”) був важливим 
для створення викінченої концепції 
журналу.
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Abstract: The article is devoted to the problem of artistic interpretation of Christmas 
in poetic inheritance of Bohdan Ihor Antonych. There is specificated determination of 
“the sacred time” as re-actualization of sacred events. There is analyzed peculiarities of 
formation of the literary image on the basis of Christian symbolic constants. There is also 
given the biblical-liturgical context of big Christian holiday. 
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МІСТЕРІЯ РІЗДВА У ПОЕТИЧНОМУ ОСМИСЛЕННІ 
БОГДАНА ІГОРЯ АНТОНИЧА

Богдан Ігор Антонич володів ви-
нятковим даром художнього осмис-
лення християнських істин. Його 
віра, попри ґрунтовну обрядову обі-
знаність, позначена глибоким осо-
бистим пережиттям Бога. Поет у 
своєму пошукові Бога не ковзає по 
поверхні обрядовости, християн-
ство для нього – не лише ритуал, а, 
як зазначає Марина Новикова, – “це 
передусім особа. Особиста – непо-
вторна – душа. Особиста – унікаль-
на – біографія. Тому християнство – 
це завжди і всюди історія” [6, 14]. 
Мірча Еліаде вважає, що історія – це 
шлях, що починається з особистого 
Бога. Релігійна людина не народжу-
ється такою відразу” [3, 54]. Антони-
чеві твори на християнську темати-
ку – це особисте свідчення духовно-
го досвіду, це власна історія взаємин 

із Творцем, що обрамлюється неаби-
яким поетичним талантом.

У запропонованій статті спро-
буємо простежити особливості Ан-
тоничевого осмислення християн-
ських свят, окреслити специфіку 
“сакрального часу”, представити біб-
лійно-літургійний та іконографіч-
ний контексти Різдва. Попри те, що 
багато дослідників творчости мист-
ця частково торкалися цієї теми 
(Дмитро Павличко, Дмитро Дроз-
довський, Ірина Бетко, Олеся Поно-
маренко та інші), щоразу відкрива-
ються нові грані релігійної, зокре-
ма різдвяної поезії, що потребують 
докладного прочитання. Специфіка 
нашого дослідження полягатиме у 
тому, що намагатимемось проінтер-
претувати твори Богдана Ігоря Ан-
тонича Коляда, Різдво (“Народився 
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Бог на санях...”)” (збірка Три персте-
ні), Gloria in excelsis (збірка Велика 
гармонія) у світлі біблійної екзеґези 
та святоотцівської традиції, а також 
з урахуванням особливостей релі-
гійного світогляду лемків.

Якщо говоримо про релігійні 
свята, то, зрозуміло, необхідно іден-
тифікувати їх із так званим сакраль-
ним часом. Релігійне життя та жит-
тя мирське не можуть співіснувати 
у тому самому проміжку часу. Тому 
для першого необхідно встановити 
певні дні й періоди, що мають бути 
звільненими від будь-яких мирських 
справ. Мірча Еліаде з цього приводу 
пише: “Існують відрізки священного 
часу, часу святкувань; з іншого боку, 
існує і час мирський, звичайний про-
міжок часу, в який відбуваються дії, 
що не мають релігійного значення. 
Між цими двома видами часу, звісно 
ж, наявний зв’язок безперервності. 
[…] Будь-яке релігійне свято, будь-
який літургійний час є реактуаліза-
цією священної події” [3, 37]. Кате-
рина Батаєва наголошує, що кожна 
окрема людина, яка втілює у своєму 
житті релігійну мітичність, йде “по-
двійним” життєвим шляхом, – шля-
хом історично-часовим і шляхом ду-
ховно-понадчасовим” [2, 227]. Зро-
зуміло, що релігійне життя людини 
практично неможливо зосередити 
тільки в спеціяльно визначених для 
цього просторових і часових вимі-
рах, тому воно має здатність так чи 
так проникати у світ мирський. 

У християнській традиції виді-
ляють три види часу. Час космічний, 
пов’язаний із чергуванням дня та 
ночі, пір року і т. д., він циклічний 
за своєю суттю, зумовлений коло-
вим рухом у природі; час історич-
ний, який виражає послідовність 

історичних подій, що прямують, 
згідно із Божим Промислом, у спів-
дії Божої волі із волею людською до 
певного завершення. Історичний 
час пов’язаний з есхатологією. Існує 
ще один вид часу, який різні авто-
ри називають по-різному. Філософи 
визначають його як “екзистенціяль-
ний час”, богослови – як “богослуж-
бовий, літургічний час” або “час 
Церкви”. В. Лєпахін називає його 
“іконічним часом”. У вигляді боже-
ственних енергій вічність пронизує 
час, надаючи йому непроминаючої 
цінности. Іконічний час – це “вопло-
чена” вічність, це двоєдина часо-ві-
чність, це час, що не змішується із 
вічністю, але і невіддільний від неї, 
час максимально насичений вічніс-
тю [5, 98]. Іконічний час – це не те-
оретична богословська категорія, 
а боголюдська реальність, що від-
кривається людині через особистий 
досвід життя у Христі. Церква ж як 
Тіло Христове, як боголюдський ор-
ганізм перебуває і в часі, й у вічнос-
ті. Стаючи істинним членом Церкви, 
беручи участь у Божественній Лі-
тургії, людина “виривається” із часу 
і прилучається до вічности. 

Отже, якщо мистець зображає 
біблійну подію, яка має конкретну 
дату в історичному часі, то він по-
винен закцентувати на тому, що її 
зміст і значення виходять поза рам-
ки часу, поза межі історії, відповідно 
завдання такого типу твору мисте-
цтва полягає у тому, щоби художні-
ми засобами подолати час. Очевид-
но, що у цьому процесі виняткову 
роль відіграє особистий релігійний 
досвід автора.

Варто зауважити, що Богдан Ігор 
Антонич, син сільського священика, 
ще з дитинства мав змогу “вжитися” 
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в іконічний час через участь у бого-
служеннях з нагоди церковних свят. 
Так, наприклад, твори Kyrie Eleison, 
Gloria in Excelsis, Credo, Sanctus, Agnus 
Dei мають ідентичні назви із час-
тинами Літургії латинського обря-
ду, а поезії Veni Sancte Spiritus, Deus 
Magificus, Te Deum Laudamus, Veni 
Creator, Confiteror, Mater Dolorosa, 
Mater Gloriosa та Salve Regina ідейно 
споріднені з християнською гимно-
графією.

Різдво посідає виняткове місце 
як у християнській літургійній тра-
диції, так і в релігійних обрядах лем-
ків. Вкрай нетипову реактуалізацію 
євангельської події про народжен-
ня Ісуса Христа прочитуємо у поезі-
ях Богдана Ігоря Антонича Різдво і 
Коляда (збірка Три перстені). Роз-
ташовані поруч, вони становлять 
своєрідний диптих, у якому таїнство 
Христового Різдва осмислюється за 
допомогою лемківського колориту. 
Вражаючим є відгук Василя Терещу-
ка на ці твори: “Мене завжди інтри-
ґували ці рядки Антонича. У нього 
Бог народився на санях, у лемків-
ському містечку Дуклі. А на тих са-
нях – “Ясна Пані – очі наче у сарни”. 
І вітали Новонародженого та Його 
Матір не троє царів, а ті ж таки лем-
ки у крисанях. Не зайве пригадати, 
що Богдан Ігор Антонич був сином 
священика. Він чудово знав Єванге-
ліє, шлях Ісуса Христа. Що спонука-
ло його переписати канву знаного 
сотням мільйонів людей Євангелія, 
та ще й так, що переписане почина-
єш сприймати як художню правду? 
Чому ця поетична “єресь” проймає 
душу так само глибоко і трепетно, 
як і Заповіт Тараса Шевченка? На-
родження Ісуса Христа у творчості 
гуцулів, лемків, бойків часто відбу-

валося не десь там у Святій Землі, а 
в Дуклі або ж неподалік Криворівні, 
взимку, на вбогому обійсті. І саме з 
цих країв, в народній уяві, розпоча-
лася Його трагічна дорога на Голго-
ту. Поетичне євангеліє від Антонича 
увібрало в себе фантастичні образи 
з пісень та колядок, що він міг їх слу-
хати досхочу у дитинстві. І ця міто-
логізація не принижує правду. Вона 
створює відчуття особистої причет-
ности до подій вселенського зна-
чення, допомагаючи нам осягнути їх 
справжню духовну значимість” [11]. 

Перше, що впадає в око, − це гли-
боке, і водночас сміливе, поетичне 
осмислення Богданом Ігорем Анто-
ничем хронотопу Різдва. Для кож-
ного християнина незаперечною 
істиною є те, що “Ісус Христос на-
лежить до точно датованого часу і 
географічно точно означеного про-
стору”, а подія Його народження 
“вміщена у рамки великої світової 
історії”. Проте саме у Різдві “вперше 
вся земля охоплена в її цілості”, тому 
“історія Божої обраности, що досі 
обмежувалася Ізраїлем, виходить в 
широчінь світу, світової історії” [9, 
55, 60]. Місце народження Месії − не 
випадковість, адже воно накладати-
ме серйозний відбиток на Його зем-
не життя, стане предметом частих 
дискусій серед верхівки тогочасно-
го суспільства. Навіть у процесі суду 
над Ісусом Пилат несподівано за-
питує обвинувачуваного: “Звідкіля 
ти?” (Йо. 18). 

Усвідомлюючи значення й уні-
версальність події Різдва, Богдан 
Ігор Антонич творить нову художню 
реальність: його Бог приходить на 
світ у містечку Дуклі, розташовано-
му у центрі Лемківщини, яке нічим 
особливим не відзначалося. Відразу 
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напрошуються асоціяції з Вифлеє-
мом, про який сказано: “І ти, Вифле-
єме, земле Юди, нічим не менший 
між містами Юди, бо з тебе вийде 
вождь, що буде пасти мій народ, Із-
раїля” (Міх. 5, 1). Йосиф Рацінґер з 
цього приводу зауважує: “Парадок-
сальність Божого діяння полягає у 
тому, що велике походить із того, 
що за земними мірками є мізерним 
і незначним, тоді як велике для сві-
ту терпить крах і сходить нанівець” 
[9, 93]. Отже, старозавітний текст, у 
якому Вифлеєм названо малим се-
ред округів Юди, виразно показує 
такий спосіб божественного діяння. 
Місто, яке само собою вважалося не-
значним, тепер постає у всій своїй 
величі. Із нього виходить істинний 
Пастир Ізраїля [9, 94]. Акцент на за-
милуванні Бога у смиренні є ляйт-
мотивом усього Святого Письма. 
Ця істина набирає виняткової сили 
з Благовіщенням, коли визріває 
повнота часу і Богородиця у пісні 
Величає душа моя Господа підсумо-
вує цю постійно триваючу парадок-
сальність Божого діяння: “Скинув 
могутніх із престолів, підняв угору 
смиренних” (Лк. 1, 52). Отже, лем-
ки, які часто ставали об’єктом по-
горди, а то й знущань, на думку по-
ета, знайшли милість в очах Божих, 
тому Бог приходить до них в образі 
новонародженої Дитини, щоб розді-
лити із ними їхню малість, убогість 
та різні життєві тягарі. Олеся Поно-
маренко взагалі стверджує, що об-
раз слов’янського Дитяти становить 
алюзію до образу Христа й скрутної 
долі етнічної спільноти лемків [8, 
56].

У вірші Різдво Богдан Ігор Ан-
тонич дуже ляконічний, він не має 
потреби що-небудь деталізувати, 

адже образи-символи, якими послу-
говується поет, настільки місткі та 
відкриті для інтерпретації, що утво-
рюється органічний сплав біблійної 
історії про народження Спасителя 
з духовним світом лемків. Як відо-
мо, до новонародженого Месії при-
ходять на поклін три царі з дарами. 
Ця подія обростала численними 
домислами і припущеннями, усіля-
ко розбурхувала уяву християн. Це 
відображено і в колядках, і в іконо-
графії на різдвяну тематику. Йосиф 
Рацінґер каже, що Святе Передан-
ня інтерпретувало трьох мудреців 
як царів трьох континентів − Ев-
ропи, Азії й Африки. Темношкірий 
цар потверджує, що у Царстві Ісуса 
Христа немає різниці між расами і 
походженням. Людство, об’єднане у 
Ньому і Ним, не втрачає багатства 
різноманітности. Згодом трьох царів 
пов’язували з людьми різного віку: 
молодість, зрілість і старість. Це та-
кож змістовна ідея, яка показує, що 
різні іпостасі людського життя зна-
ходять у спільності з Ісусом кожна 
свою власну сутність і внутрішню 
єдність. Вирішальною залишається 
думка: мудреці зі Сходу є початком. 
Вони пропонують людству вируши-
ти в дорогу до Христа. Вони розпо-
чинають процесію, що тягнеться че-
рез всю історію. Вони виступають не 
лише за людей, які знайшли дорогу 
до Христа, а й за внутрішнє очіку-
вання людського духа, за рух релігій 
і людського розуму до Христа” [9, 
87]. Ця сентенція має вкрай важливе 
ідейне навантаження у поезії Богда-
на Ігоря Антонича, адже на поклін до 
Христа приходять не царі, а “лемки 
у крисанях”. Насамперед варто на-
голосити на проблемі Богошукання 
і Богопоклоніння. Як відомо, лемки, 
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можливо, завдяки географічному 
розташуванню їхніх земель, довгий 
час були носіями язичницького сві-
тогляду, який для них був цілком 
органічним. Проте їхнє поклоніння 
Христові і вручення дару − “місяця 
круглого” свідчить про те, що вони 
розпізнали у Дитині не лише сво-
го Царя, а Володаря всієї вселенної, 
якому підкоряються навіть небесні 
світила. “Святий Григорій з Назіян-
зу говорить, що в той момент, коли 
волхви поклонилися Ісусові, насту-
пив кінець астрології, бо зірки від-
тепер пішли по заданих Христом ор-
бітах. В античному світі небесні тіла 
розглядалися як божественні сили, 
які вирішували долю людей. Пляне-
ти називали іменами божеств. За то-
дішніми уявленнями вони якось па-
нували над світом і людина змушена 
була якимось чином підлаштувати-
ся під цих володарів. Віра в одного 
Бога, яку засвідчує Біблія, вже від 
початку здійснила тут чітку деміто-
логізацію, коли розповідь про сотво-
рення з блискучою розсудливістю 
показує сонце і місяць − великі бо-
жества язичницького світу − як лям-
пи, які Бог розвісив на небі разом 
з іншими зірками. Входячи у язич-
ницький світ, християнська віра на-
ново змушена була дискутувати про 
божественність світил. [...] Воскрес-
лий Христос переміг сили і власті на 
небесах і панує над усім Всесвітом. 
[...] Можна говорити про свого роду 
антропологічний поворот: прийня-
та Богом людина, − так виявляється 
на Його єдинородному Синові, − є 
більша за всі сили матеріяльного 
світу і за всю Вселенну” [9, 91]. Бо-
гослови стверджують, що дарунки, 
які принесли мудреці, не практич-
ні, не ті, які могли бути корисними 

для Святої Родини, дари виража-
ють царственність дитини [9, 95]. 
Як уже зазначалося, лемки дарують 
Христові місяць, що символізує по-
чаток чогось нового, тепер для них 
“Ісус Христос є новим Адамом, но-
вим Початком” [9, 53]. Наважимося 
припускати, що поет, який вболівав 
над долею його рідної Лемківщини, 
вбачає у цьому поклонінні не лише 
релігійний, а й політичний сенс, 
адже лемки неодноразово ставали 
жертвою тоталітарних режимів і не 
бажали визнавати над собою влади 
послідовників Ірода. Цей глибокий 
жест Богопоклоніння потверджує 
одвічне прагнення лемків до свобо-
ди, а звідси − до збереження своїх 
етнічних особливостей. Олеся Поно-
маренко так інтерпретує цей фраґ-
мент твору: “Лемки тут знаменують 
собою зорі, після яких з’являється 
місяць. Крізь давньоязичницький 
неантропоморфний образ місяця-
повні, який бере на себе болі і страж-
дання смертних, сповнюється ними 
дощенту, після чого старіє, вмирає, 
щоб знов відродитися, проступає 
образ Христа, який узяв на себе всі 
гріхи людства” [7, 34]. 

Друга строфа вірша − це лише 
на перший погляд лаконічний опис 
різдвяної ночі:

Ніч у сніговій завії
крутиться довкола стріх.
У долоні у Марії
місяць − золотий горіх 
     [1, 138].
Символ ночі у релігійній по-

езії Богдана Ігоря Антонича завжди 
важливий і місткий, який часто слу-
гує тлом чи передчуттям трагічних 
подій. У цитованих рядках відчува-
ється небезпека, яка нависла над 
оселями лемків, історія згодом це 
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потвердить. Темряву, яка згустила-
ся над лемківськими стріхами, роз-
віює лише місяць у руках Марії. Як 
уже зазначалося, лемки принесли 
у дарунок місяць, іншими словами, 
вручили Ісусові Христові свою долю 
з минулим, теперішнім і прийдеш-
нім, визнали Христа своїм новим 
Початком, своїм Володарем, чим ви-
кликали на себе злобу усіх ворогів 
Бога: “І коли побачив дракон, що він 
повержений на землю, переслідував 
жінку, яка народила хлоп’я. [...] І роз-
лютився дракон на жінку і пішов 
воювати проти решток її нащадків, 
що зберігають заповіді Божі і мають 
свідчення Ісусове” (Од. 12, 13-17). 

Поезія Коляда ідейно продовжує 
вірш Різдво, так само художньо до-
вершено огортає народження Бого-
чоловіка архетипними лемківськи-
ми образами.

Тешуть теслі з срібла сани,
стелиться сніжиста путь.
На тих санях в синь незнану
Дитя Боже повезуть [1, 138].
Лемківського колориту у цито-

ваній поезії надає ремесло теслі, а 
також виразна домінанта срібного 
і синього тонів. Якщо накласти Ан-
тоничеву версію біографії Божого 
Сина на біблійну, то “синь незнана” 
могла б символізувати втечу Святої 
Родини від переслідування Ірода у 
Єгипет. Через декілька років після 
написання твору шлях у “синь не-
знану” простелився і перед лемка-
ми, які змушені були залишити рідні 
оселі, ставши вигнанцями з батьків-
ських земель внаслідок депортації. 
Отже, образність твору спонукає 
шукати українські контексти бі-
блійної історії. У давній Русі “сидіти 
на санях” означало готуватися до за-
кінчення земного життя і переходу 

в інший світ. Богдан Ігор Антонич 
накладає це язичницьке вірування 
на біблійну історію про Ісуса Христа, 
який прийшов у світ, щоб померти 
на хресті, відкупивши в такий спо-
сіб людей від гріха. Отже, впадає в 
око паралель “сани” – “хрест”, тому й 
“тешуть теслі з срібла сани”, адже за 
деякий час буде витесано для Спаси-
теля хрест, на якому Його розіпнуть 
і віддадуть у владу смерти. Богдан 
Ігор Антонич ґеніяльно осмислив 
цю подію: “На тих санях (на хрес-
ті – І. Д.) в синь незнану (у владу 
смерти – І. Д.) / Дитя Боже повезуть 
(розіпнуть – І. Д.)”. Ясна Пані їде на 
санях разом зі своїм Сином, адже 
Вона до кінця розділила Його долю, 
стоячи біля хреста. У невеликому за 
обсягом диптиху відтворено весь 
життєвий шлях Спасителя: у вірші 
Різдво – народження, у творі Коля-
да – приготування до місії, поки ще 
“сняться веснянії сни” і поруч Мати, 
яка чуває над своїм Дитям, із очима 
лагідними, покірними, тихими, але 
пильними і великими, “наче у сар-
ни” (на іконах також зображають 
Богородицю з великими очима і ма-
лими устами, тому що Вона вдивля-
лася у Бога, слухала Його, але мало 
розмовляла), і звершення відку-
плення – хресний шлях, коли “їдуть 
сани, плаче Пані (алюзія до хресної 
дороги і розп’яття, коли Христос 
несе хрест, а серце Богородиці про-
шиває меч болю, провіщений стар-
цем Симеоном), снігом стелиться 
життя”. Богомати плаче, Вона ще не 
втішена, адже це станеться лише у 
Воскресінні. 

Богдан Ігор Антонич з винятко-
вою чутливістю освітлює образ Бо-
городиці і в інших творах. У Великій 
гармонії Божій Матері присвячено 
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поезії Salve Regina, Ave Maria, Mater 
Dolorosa, Mater Gloriosa. Богороди-
ця – одвічний символ безмежної ма-
теринської любови, самопожертви, 
непорочности, відданости у служін-
ні Богові і людям, тому і символи, 
пов’язані з Її особою, витончені, до-
вершені, сповнені краси, кожен із 
них по-своєму відкриває постать Бо-
гоматері, свідчить про Її божествен-
не призначення, повідомляє про 
духовні чесноти. Це відображено і 
в іконографії, і в духовно-пісенних 
текстах. Непохитна віра у Богоро-
дицю як у Царицю Неба та Землі, та 
передусім як у Матір і Заступницю, 
є, на думку лемківського поета, за-
порукою порятунку людини.

У творчості Богдана Ігоря Анто-
нича Богородиця – це не лише Ца-
риця, а й Mater Dolorosa (Страдаль-
на Мати). Ця поезія за тональніс-
тю і накладанням біблійних подій 
на українську історію співзвучна з 
творами Павла Тичини, Юрія Кле-
на, о. Степана Семчука та ін. Mater 
Dolorosa наповнена розлогою сим-
волікою та образністю, наприклад, 
“чорна плахта ночі”, “темряви годи-
на”, “серце, пробите терном”. Осо-
бливо вдалим є введення у твір сим-
воліки кольорів (“чорна ніч”, “срібні 
зорі”, “зорі жовтим зерном”) та чисел 
(“три самітні зорі, наче сльози три”). 
У поезії Mater Dolorosa під “трьома 
самітніми зорями” можемо розумі-
ти словесне відтворення іконічної 
традиції, яка зображає Богородицю 
із трьома зірками – на чолі і раме-
нах, які символізують її дівицтво пе-
ред, під час і після народження Ісуса 
Христа. Саме чистота тілесна та ду-
ховна зробила її здатною сприйняти 
Воплочене Слово і зрозуміти його 
спасительну місію. Цим Богоматір 

була вивищена з-поміж людського 
роду і засяяла на небозводі зорями 
багатьох чеснот: “І знамення велике 
видно було на небі: жінка, одягнена 
в сонце, і місяць під її стопами, на 
голові її вінець із дванадцятьох зір” 
(Од. 12, 1).

У творчому відчутті Богдана 
Ігоря Антонича явління Богороди-
ці завжди супроводжується благо-
говійним схилянням і замилуван-
ням природи, яка підсилює, а іноді 
контрастує з емоційним станом лі-
ричного героя. Так, образи-символи 
ночі і темряви у вірші Mater Dolorosa 
мають виняткове художнє наванта-
ження. Поет образно відтворює най-
чорнішу ніч в історії людства. Коли 
ув’язнили Христа, світ поринув у 
гріховну темряву, тому пітьму про-
свічують лише три самотні зірки, 
можемо трактувати їх як тих осіб, 
які залишилися вірними Христові у 
найбільш складних обставинах і не 
погасили у душі світло віри. Богдан 
Ігор Антонич активно використо-
вував астральну символіку у всіх 
збірках, неодноразово послуговув-
ся образом сонця у розмаїтті його 
символічних значень, також одним 
із улюблених був образ місяця, про-
інтерпретований здебільшого у мі-
тологічній традиції, проте ніч перед 
розп’яттям Христа цілком темна, 
адже людина вбила Христа − Світло, 
яке вповні засяє у Воскресінні. 

Варто зазначити, що поезія Бог-
дана Ігоря Антонича Коляда написа-
на у діялозі з різдвяною іконографіч-
ною традицією. Іконографія Різдва 
Христового на християнському Схо-
ді − це зображення приходу на світ 
Богочоловіка − Сонця правди, яке 
просвітлює всю вселенну і притягує 
всі народи. У центрі ікони − Дитят-
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ко Ісус, сповите у пелени, що нага-
дують похоронні пов’язки. Немовля 
покладене у ясла, схожі на гріб. Йо-
сиф Рацінґер зазначає, що на іконі 
Різдва “туго запеленана в пелюшки 
дитина є наче прообразом години 
Його смерті: Він − Пожертвуваний 
від початку [...]. Так ясла були пере-
творені у незвичайний вівтар [9, 
63]. Богородиця спочиває на велич-
ному ложі, вираз Її обличчя зосеред-
жений, задуманий, повний гідности 
через Її Богоматеринство. Неодмін-
ним атрибутом ікони Різдва є анге-
ли, які із захопленням споглядають 
воплоченого Бога, готові повсякчас 
оспівувати і служити Йому. Пасту-
хи та мудреці на іконі символізують 
неосвічену і високоосвічену частини 
людства, які прийняли звістку про 
народження Месії. Йосиф зображе-
ний віддалік, адже не є біологічним 
батьком Ісуса Христа. У різдвяній 
поезії Богдана Ігоря Антонича не-
має прямих згадок про Йосифа Об-
ручника, проте його присутність 
все-таки прочитується між рядками. 
Ми уже згадували, що ремесло теслі 
користувалося великою популяр-
ністю на гірській, густо вкритій лі-
сами Лемківщині. Як відомо, Опікун 
Ісуса Христа теж був теслею і навчив 
цього ремесла свого Сина. Отже, 
лемківський поет сакралізує працю 
теслі, яка у вірші Коляда переростає 
у космогонічний акт. У збірці Зелена 
євангелія вміщено поезію Теслів син, 
у якій, із одного боку, простежується 
діялог зі Святим Письмом, а з іншо-
го − твір зіткано з лемківських архе-
типних образів:

Твій дід теж тесля був. 
Стоять церкви чотири,
що ними завершив 
своє життя убоге [1, 207]. 

Попри те, що основний акцент – 
на особі Ісуса Христа, який у земно-
му житті був сином убогого теслі 
Йосифа, Богдан Ігор Антонич примі-
ряє працю теслі, який сокирою що-
дня хвалить Бога, на ремесло поета: 
“навчися в теслів ремесла – навчись 
тесати слово” [1, 207].

У творчій спадщині Богдана Іго-
ря Антонича виняткове місце посі-
дає поезія Gloria in Excelsis, у якій по-
дія Христового народження теж ви-
ходить поза часово-просторові межі, 
тому що Антоничів Бог народжуєть-
ся не у Вифлиємі Юдейськім за часів 
правління імператора Августа, а в 
серці поета, отже, має глибоко осо-
бистісний відтінок:

Хай грає пісня серед герця,
Бо це найбільша з перемог.
У жолобі мойого серця
Сьогодні народився Бог [1, 88].
Поезія Gloria in Excelsis має на-

самперед тісний зв’язок зі Святим 
Письмом, адже за Євангелієм від 
Луки Ангел Господній з’явився пас-
тухам, щоб звістити їм “велику ра-
дість, що буде радістю всього наро-
ду: Сьогодні народився вам у місті 
Давидовім Спаситель; Він же Хрис-
тос Господь” (Лк. 2, 10). “І вмить при-
стала до ангела велика сила небес-
ного війська, що хвалила Бога й про-
мовляла: “Слава на висотах Богу й 
на землі мир людям Його вподобан-
ня” (Лк. 2, 13-14). Євангелист каже, 
що ангели “говорять”. Але християн-
ству від самого початку було зрозу-
міло, що мовленням ангелів є спів, у 
якому відчувається весь блиск вели-
кої радости, яку вони провіщають. 
Так хвалебна пісня ангелів більше 
не вмовкає від тієї години. Вона 
проходить крізь століття у дедалі 
нових виявах і завжди по-новому 
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звучить у свято народження Ісуса. 
Само собою зрозуміло, що простий 
віруючий народ, почувши, як співа-
ють ангели, до сьогодні у Святу ніч, 
як це зробили вони, співом виявляє 
велику радість, що дарується всім з 
тієї миті і до кінця часів [9, 67-68]. 
Варто зазначити, що поезія Gloria in 
Excelsis наскрізно пронизана радіс-
тю відкуплення, яке вже відбулося, 
тут не відчувається смутку і співпе-
реживання страстям Господнім, що 
має місце у творах Різдво і Коляда. 
Про такий стан духовного піднесен-
ня Йосиф Рацінґер пише: “Це радість 
людини, якій у серце входить Боже 
світло і яка може бачити, що її надія 
справджується − радість того, хто 
знайшов і котрого знайдено” [9, 95]. 
Богдан Ігор Антонич усвідомлює, що 
ця радість приходить не зовні й не 
від взірцевого виконання усіх при-
писів і обрядів, вона походить згори 
і може перебувати лише у найсо-
кровеннішому місці − серці людини. 
Євангеліє стверджує, що серце − ор-
ган для сприймання божественного 
слова і дару Духа Святого, в нього 
вливається божественна любов. І 
цей дотик до Божества реальний 
тому, що серце людини містить таку 
ж глибінь, як серце Божества. Ось 
чому релігія використовує символ 
серця. “Серце значно більш неосяж-
не, таємниче, ніж душа, свідомість 
чи дух. Воно втаємничене від чужо-
го споглядання, а доступне для зчи-
тування тільки Господеві” [4, 202]. 

Завдяки винятковому поетич-
ному талантові Богдан Ігор Анто-
нич творить надзвичайно місткий 
образ “жолобу серця”, який, окрім 
глибоко особистісного пережиття 
Різдва, майстерно передає біблійні 
реалії (“...і вона породила Сина свого 

первородного, сповила Його та по-
клала в ясла” (Лк. 2, 6-7). “За святим 
Авґустином, ясла − це місце, де тва-
рини знаходять свій корм. А тепер 
у яслах лежить Той, хто сам назвав 
себе істинним хлібом, що зійшов з 
Неба, − істинною поживою, якої по-
требує людина для свого людського 
буття. Це − пожива, яка дарує людям 
істинне, вічне життя. Отже, ясла вка-
зують на стіл Божий, до якого запро-
шена людина, щоб отримати Божий 
хліб. В убогості народження Ісуса 
виявляється велич, в якій таємни-
чо відбувається спасіння людей [...]. 
Отже, ясла стали свого роду киво-
том, в якому тайно скритий Бог є 
серед людей і перед яким для “вола 
і осла”, для людства із юдеїв і поган 
прийшла година пізнання Бога” [9, 
63-64]. 

Варто зазначити, що у творі 
Gloria in Excelsis особливе наванта-
ження лежить на слові “сьогодні”: 
“У жолобі мойого серця сьогодні на-
родився Бог” [1, 88]. “Ось тепер – час 
сприятливий, ось тепер – день спа-
сіння” (II Кор. 6, 2), – пише апостол 
Павло у Другому посланні до корин-
тян. Отже, за посередництвом боже-
ственної благодати ліричний герой 
виростає із хроносу в кайрос, і ця по-
дія супроводжується невимовною, 
неземною веселістю, що має ознаки 
радости прийдешнього віку, коли є 
потреба “обняти всіх людей з вели-
кої, ясної радости” [1, 87].

Отже, Різдво у поетичному 
осмисленні Богдана Ігоря Антони-
ча − це діялог між Святим Письмом 
та релігійним світоглядом лемків. 
Поет художньо опрацьовує поняття 
“сакральний простір” і “сакральний 
час”, реактуалізуючи подію Божого 
народження у сучасному для нього 
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хронотопі. Твори на різдвяну тема-
тику наповнені численними архе-
типними образами, біблійними сим-
волами, вишуканими метафорами. 
Подібне сприйняття релігійного 
свята Богданом Ігорем Антоничем 
не обмежується лише Різдвом, він 
прагнув поділитися з читачем своїм 
пережиттям таких християнських 
свят, як Великдень, Вознесіння, Зі-
слання Святого Духа. 
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МИХАЙЛО РУДНИЦЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА: 
НАБЛИЖЕННЯ ТА ПРОТИСТОЯННЯ

У міжвоєнні часи в Галичині фор-
мулювання про «наближення і проти-
стояння» до польської культури зву-
чало би доволі дивно і сприймалося 
б зовсім у іншому контексті: тоді про 
таке не йшлося. Галичани-українці 
не наближалися до польської куль-
тури – хоч-не-хоч, вони у ній жили: 
були громадянами Польської держа-
ви, з усімa наслідками цього. Поль-
ська культура не була, та й не могла 
бути чужою для них: її засвоювали з 
дитинства, зі шкільної лави. Хотіли 
вони того чи ні, але світова культура 
більшістю сприймалася у польській 
транскрипції.

Проте у випадку з Михайлом Руд-
ницьким йдеться не тільки про таке. 

Деякі дослідники (зокрема, Олег Ба-
ган у передмові до збірки вибраних 
праць М. Рудницького, опублікова-
них у Дрогобичі у 2009 р. [1]) твер-
дять, що розмовною мовою з дитин-
ства для Рудницького була польська, 
адже його мати Іда Шпіґель походила 
з давньої польськомовної єврейської 
родини, вихрещеної у римо-католи-
цизм. Із іншого боку, важливим є й те, 
що рано втративши чоловіка, Іда ви-
ховала своїх дітей (Михайло був най-
старшим, крім нього у родині бул до-
чка Мілена і сини Антін, Володимир 
та Іван), у твердій українській патрі-
отичній традиції. І, хто б що не гово-
рив, Михайло Рудницький завжди, 
за будь-яких обставин та при будь-
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яких умовах вважав себе українцем 
і позиціонував себе як український 
літератор. 

Прикметним у цьому пляні є його 
спогад із часів навчання у Парижі, 
який виринув у його новелі Самовар: 
«Ходив я у Паризький університет, де 
був єдиним українцем, виписаним в 
рубриці “національність” на великій 
дошці “Франко-слов’янського това-
риства”, існуючого при Сорбонні. Нія-
кий мурин, якого колір і запах шкіри 
ввійшов у моду модерних парижанок, 
не звертав тоді такої уваги на свою 
особу, як я, на сходинах прихильни-
ків таємної слов’янської душі. “Укра-
їнець” існував тоді для французів, 
спеціялістів від слов’янознавства, 
ще в енциклопедії, у малоросійських 
піснях, в мужицькій опанчі, але не як 
студент університету, ще й з австрій-
ським пашпортом. Мене оглядали, 
показували, допитували, а навіть за-
прохали кілька разів до польських 
аристократичних домів, щоби мене 
переконати, що моя національність 
є непорозумінням, бо ось кілька при-
сутніх тут поважних осіб почуває 
себе теж українцями, знає українську 
мову, а, проте, є польської національ-
ности» [10]. 

Тут, у характерній для нього іро-
нічній, трохи навіть ґротесковій ма-
нері Михайло Рудницький легким 
грайливим тоном говорить про дуже 
серйозні для нього речі. Перший раз 
у Париж він потрапив у 1911 році, мо-
лодим хлопцем, під опікою Лєополь-
да Стаффа. І все-ж, незважаючи на 
потужні польські впливи та своєрід-
ну «аґітацію», він тримається україн-
ства, стає членом української грома-
ди в Парижі, має там доповідь про Та-
раса Шевченка. Просто насмішкувата 
скептична натура М. Рудницького не 

дозволяє йому зайвого патосу і ри-
торики, і про свій патріотизм і пере-
конання він говорить із іронічною 
відстороненістю, що свого часу ви-
кликало нерозуміння і гнів багатьох 
галичан. 

Але повернемося до польських 
впливів на М. Рудницького. Відразу 
ж після закінчення ґімназії він по-
чав працювати у Польській книгарні 
свого вуйка по матері Бернарда По-
лонєцького. Ця книгарня володіла 
власною видавничою базою, мала 
свою філософсько-літературну тра-
дицію. За літературну політику кни-
гарні відповідав відомий польський 
літератор Остап Ортвін1. Полонєць-
кий заанґажував цього видатного 
критика на посаду літературного ке-
рівника видавничого відділу книгар-
ні, що у польському книгарстві тоді 
було рідкістю. У 1907 – 1910 роках 
М. Рудницький працював із Ортвіном 
як його помічник та секретар [22, 
848]. Тоді ж він познайомився із відо-
мим польським поетом Лєопольдом 
Стаффом, який на довгі роки став 
його добрим другом. Л. Стафф тоді 
редагував ініційовану Ортвіном при 
книгарні серію «Симпозіон». Ця серія 
була позначена впливом філософії та 
літературно-критичної діяльности 
Станіслава Бжозовського, твори яко-
го готувала до друку Книгарня По-
лонєцького. Як згадував М. Рудниць-
кий, «Це був вибір творів найвидат-
ніших представників европейської 
культури у перекладах […], разом 34 
томи. Стафф зробив мене своїм по-
мічником по звірці перекладних тек-
стів з оригіналом» [5, 129]. 

Саме у Книгарні Полонєцького 
з’явилися перші ґрунтовні книжки, 

1 Справжнє прізвище Оскар Катценелленбо-
ґен (Oskar Katzenellenbogen).
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підготовані М. Рудницьким як пере-
кладачем і редактором: у видавни-
цтві «Симпозіон» вийшла збірка тво-
рів Ж. Сореля у польському перекла-
ді М. Рудницького [32] і з його перед-
мовою Про конкретність думки Жор-
жа Сореля [28]. Слід зауважити, що 
молодість та амбітність перекладача 
тоді трохи далася взнаки: у короткій 
рецензії на том Сореля Казімєж Візе 
вельми критично оцінив переклад 
Михайла Рудницького: звернено ува-
гу на мовні й стилістичні недолад-
ності, недостатню обізнаність із фі-
лософським контекстом, на нечітку 
стилістику [35]. 

У «Симпозіоні» вийшло друком 
ще одне видання, у підготовці якого 
молодий редактор і перекладач брав 
найактивнішу участь – том творів 
Генрі Ньюмана у перекладах Ста-
ніслава Бжозовського [23]. Бжозов-
ський не встиг закінчити переклад 
твору Ньюмана, тож цей твір вийшов 
вже після смерти Бжозовського за ре-
дакцією Стаффа, який у короткій пе-
редмові подав обставини публікації 
цього перекладу, зокрема, зазначив-
ши, що «фраґменти, яких бракувало 
(3-тя частина всього тексту) пере-
клав п. Михайло Рудницький» [33, 5]. 

Михайло Рудницький брав також 
активну участь у підготовці до друку 
Щоденників Станіслава Бжозовсько-
го, виконуючи складну, кропітку і 
невдячну текстологічну роботу з 
розшифрування дуже невиразного, 
майже невідчитувального рукопису 
Бжозовського (див. [24, 172]).

У Книгарні Полонєцького Руд-
ницький працював (із перервами на 
навчання у Парижі) до 1915 року, 
коли опинився у Києві. Ця праця зна-
чною мірою сформувала його сві-
тогляд і естетичні позиції. На довгі 

роки він залишиться послідовником 
філософії С. Бжозовського, з його 
модерністською естетикою, своє-
рідно потрактованим соціялізмом, 
суб’єктивною критикою та розумін-
ням «стилю». 

У відділі рукописів Львівської на-
ціональної наукової бібліотеки Укра-
їни імени Василя Стефаника зберігся 
лист Михайла Рудницького до Оста-
па Ортвіна, написаний у 1918 р. [6] У 
листі молодий автор подає короткий 
проспект заплянованої книжки про 
С. Бжозовського, яка мала б вийти 
одночасно польською і російською 
мовами, просить подати додаткову 
інформацію про Бжозовського. Така 
книжка не була опублікована: пере-
шкодили воєнні перипетії, переїзд 
до Києва, тож цей сміливий і доволі 
амбітний плян заступили інші пляни 
й інші видавничі проєкти, пов’язані 
уже з українським літературним про-
цесом. 

У 1934 році, до річниці смер-
ти С. Бжозовського, М. Рудницький 
опублікує у часописі «Ми» велику 
статтю Мученик непримиренних іде-
алів [9], де подасть глибокий емо-
ційний аналіз філософії й естетики 
Бжозовського. Стаття не залишиться 
непоміченою у польському серед-
овищі: зокрема, Кароль Курилюк 
подав дуже прихильну рецензію на 
неї, де зазначив, що «Одним із “бжо-
зовістів”, і то найдавнішим, є знаний 
український поет і критик Михайло 
Рудницький, письменник серед укра-
їнців найбільш европейський, який 
найгарячіше поширює серед свого 
народу вартості і проблеми західно-
европейської культури» [21, 676].

Дружба з Лєопольдом, чи, як 
його звали друзі, Польдзьом Стаф-
фом, тривала довгі роки. Л. Стафф 



197+

Volume XV, 2016 +

познайомив Рудницького з багатьма 
цікавими людьми – письменниками, 
малярами, громадськими діячами, 
увів у літературні і мистецькі сало-
ни. Стаффові Рудницький завдячував 
певною мірою і своїм стилем вислову 
– іронічно-афористичним. Хоча, під-
озрюю, що власне тонкий саркастич-
ний гумор і бачення життя іронічно 
«примруженим оком» і зближували 
двох літераторів. У 1966 році М. Руд-
ницький опублікував уже згадува-
ний спогад Аполлон польської поезії 
[5] про Л. Стаффа. Цей спогад трохи 
відрізняється від усієї мемуаристики 
автора – він особистіший, тепліший 
і більше власне мемуаристичний, 
ніж інші спогади, зазвичай перетка-
ні історіями, сюжетами, анекдотами 
і плітками, за якими мало видно са-
мого М. Рудницького і його справжні 
емоції. Мене вразила одна фраза, яка 
вирвалася Рудницькому майже ми-
моволі, через більше ніж 10 років по 
смерті Стаффа: «І досі не можу йому 
вибачити, що його листи нагадува-
ли телеграми: “Приїжджай”, “Завтра 
від’їжджаю, прийди зранку”» [5]. 
Рудницькому мусило дуже бракува-
ти розмов зі Стаффом. 

Тоді ж вийшла друком книжка 
листів Л. Стаффа W kręgu literackich 
przyjażni: listy [34], упорядники якої 
у післямові висловлювали подяку 
М. Рудницькому за допомогу у публі-
кації та коментуванні листів Л. Стаф-
фа [17].

Михайло Рудницький публіку-
вався у міжвоєнній польській пресі 
доволі активно. Відома його дружба 
із польськими журналістами Каро-
лем Курилюком, Тадеушем Голлєн-
дером та іншими, співпраця з поль-
сько-єврейською газетою «Chwila», із 
часописом «Sygnały». 

У ті часи М. Рудницький зайняв 
своєрідну і складну роль посередни-
ка між двома культурами, що, зважа-
ючи на політичні та культурні обста-
вини в Галичині міжвоєнної епохи, 
було справою непростою й доволі 
невдячною. Рудницький намагався 
знайти форму і спосіб діялогу між 
двома культурами, які стояли у над-
то нерівних умовах. 

У відгуку [12] на статтю Т. Гол-
лєндера List ze Lwowa. Artyści z ka-
wiarni pokoju [18], у якій молодий 
польський автор говорить про 
потребу міжнаціонального діялогу, 
Рудницький свідомо намагається 
уникнути політичної складової, хоч 
уникнути її дуже складно: «Пере-
можці і переможені» – це “комплекс” 
вічно ще не поладнаний. Хто його по-
ладнає – не знаю, чи взагалі можна 
його поладнати, але знаю напевно, 
що не поладнає його ані пястук ані 
пацифікація, ані ніщо подібне. Може 
його поладнати тільки щирість і до-
бра воля. І то добра воля передусім 
з польського боку. Передовсім і без 
огляду на все» [12].

Скептик Рудницький мало ві-
рить у реальність і ефективність 
такого діялогу. Проте намагається 
зробити все від нього залежне, аби 
такий діялог усе ж відбувався. Так, 
зокрема, він узяв участь у підготовці 
спеціяльного українського числа ча-
сопису «Sygnały» у 1934 р. За задумом 
редакторів, це число мало на меті за-
повнити лякуну у знанні польською 
публікою літератури своїх найближ-
чих сусідів, яка була для них майже 
terra incognita. 

Матеріяли до українського числа 
в основному збирав Кароль Курилюк. 
Номер відкривала оглядова стаття 
Святослава Гординського Культура 
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антракту [19], у якій, серед іншого, 
йшлося про те, що Галичина є своє-
рідним мостом між всією Україною 
та Европою, що українська культу-
ра тяжіє до Европи та розвивається 
на той момент «у пятихвилинному 
антракті перед неминучим». Серед 
інших матеріялів була вміщена стат-
тя Б.-І. Антонича Поезія по той бік 
барикади [14] та панорамний огляд 
української прози Осипа Боднаро-
вича [15], де, між іншим, серед пись-
менників, «вихованих у европейській 
атмосфері, органічно нездатних до 
опрацювання теми в традиційному 
дусі і стилі», названо М. Рудницького. 
З художніх творів було вміщено до-
бірку української поезії у польських 
перекладах, новели В. Стефаника, 
М. Черемшини, З. Процишина та ін.

М. Рудницький у цьому номе-
рі викликав неоднозначну реакцію 
української публіки своїм інтерв’ю 
Дорога на Захід [27], яке він дав С. Гор-
динському. Воно містило невеликий 
огляд сучасної української літерату-
ри, аналіз її розвитку і перспектив, 
на думку української публіки, – дуже 
суб’єктивний і несправедливий, де 
українську літературу представлено 
гіршою, ніж вона є насправді. «Не-
патріотичним» неґативізмом статті 
обурилися часопис «Дзвони» [2], «Ві-
стник» та інші часописи.

Зрештою, ця скандальна публі-
кація Рудницького не була єдиною у 
«Sygnałach»: він публікувався на його 
сторінках журналу доволі активно 
[31], [26], [25], [29], як і на сторінках 
популярної польськомовної газети 
«Chwila». Так, резонансною була пу-
блікація М. Рудницького у числі від 
29 січня 1929 р., де подано доволі 
критичний огляд української літера-
тури [30]. 

Спроби польсько-українського 
культурного зближення часто нати-
калися на спротив, зокрема з укра-
їнського боку. Рудницькому закида-
ли безідейний космополітизм, який 
сприймався навіть як політична та 
етнічна зрада. Ідея польсько-укра-
їнського культурного порозуміння 
була на той час приреченою на не-
сприйняття у суспільстві. Із самого 
початку такий підхід був утопічним 
– адже пропонувалося налагоджу-
вати культурні контакти, оминаючи 
політичні та дипломатичні питан-
ня. М. Рудницькому із багатьох при-
чин (із огляду на його походження, й 
через його підкреслено аполітичну 
«безсвітоглядну» позицію) така ідея 
імпонувала і навіть могла його захо-
пити. Але ця теорія легко розбивала-
ся об дійсність: у ті часи, та й у будь-
які інші, оминути політичне проти-
стояння між двома народами було 
неможливо: польська та українська 
культури розвивались у надто нерів-
них політичних і суспільних умовах.

Цього не міг не відчувати і Ми-
хайло Рудницький. Він, щоправда, 
зауважував в іронічному есеї Про-
вінція, що українська галицька куль-
тура, втративши впливи австрійські 
та київські, не сприймає польських, 
свідомо заганяючи себе в культурну 
і світоглядну ізоляцію. У відповідь 
на сторінках часопису «Українські 
вісті» з’явився анонімний Запит, 
у якому стояло питання, чим саме 
сучасна польська література може 
бути аж так корисною і необхідною 
для української публіки та які саме 
автори можуть бути актуальними і 
цікавими для українського читача, 
якщо не зважати на клясику, засвоє-
ну галичанами ще із шкільної лави. 
Критик відповів полемічною стат-
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тею Ми і польська література [7], де 
стверджує, що польська література, 
оскільки вона не ізольована та роз-
вивається в европейському контек-
сті, може бути зручним мостом для 
ідей, аби вони проникали в україн-
ське суспільство. 

Цьому ж питанню присвячена 
іще одна стаття М. Рудницького – 
Наші літературні взаємини [11]. Тут 
автор мабуть найвиразніше і найпо-
слідовніше артикулює своє розумін-
ня проблеми: «комплекс переможе-
ного» не дає українській літературі 
бути вільною, власне робить її пере-
моженою і заганяє у провінційний 
кут, звідки вона не може вийти, бо 
її не пускає ображена гордість. У та-
кій ситуації завинила в основному 
польська культура, бо ж природно, 
що силоміць насаджені цінності в 
українській культурі погано при-
ймаються і мимоволі нею відштов-
хуються. Проте страждає від того у 
першу чергу культура українська. У 
такій непростій ситуації М. Рудниць-
кий бачить лише один вихід: не за-
микатися у своїй іншості, будь-яким 
способом розширювати власні куль-
турні горизонти! Рудницький про-
понує неґативну енергію спротиву 
і відштовхування перетворити на 
плідну і творчу енергію, застосову-
ючи філософський принцип «руху 
від протилежного» – спрямовувати 
потужний і неминучий вплив поль-
ської культури на Галичину в пози-
тивне русло, коли збагачення енер-
гією і можливостями чужої культу-
ри могло б урівноважити потужний 
інформаційний тиск на українців 
польських політичних лідерів. Тоб-
то, на думку Рудницького, у важкій 
ситуації, в якій опинилася Галичина, 
для українців розумніше і практич-

ніше було б використовувати її плю-
си, а не мінуси, і брати від польської 
культури усе добре, що вона може 
дати. Рудницький писав: «Дивно, що 
наша культура, в якій є стільки на-
годи казати про революційні ідеї, не 
звернула досі уваги на вплив, який 
мають на творчість письменника 
твори, чужі його душі та світоглядо-
ві, проте настільки сильні, що розбу-
джують у ньому протест обурення, а 
з бунтом потребу протиставити себе 
їм. При дотеперішній системі нашого 
шкільного та домашнього вихован-
ня це ж найсильніші спонуки нашого 
світогляду… А проте наша галицька 
література проходить і проходитиме 
мимо польської, не маючи сил навіть 
вiддзеркалювати її тіні» (цит. за: [8, 
385]).

На те можемо зауважити тільки, 
що така оптимістична філософська 
діялектика на практиці не дуже збі-
галася з життєвими реаліями. Свідо-
мо чи несвідомо автор не помічав, що 
в умовах, в яких розвивалася україн-
ська культура Галичини, пропонова-
не ним «віддзеркалення польської 
культури» було доволі небезпечне 
– надто тісне наближення до такого 
«дзеркала», викривленого потужним 
тиском історичних і політичних ре-
алій, могло спотворити кожний до-
брий намір, кожну ідею, кожне відо-
браження! І те, що українська куль-
тура того періоду теж часами става-
ла таким «кривим дзеркалом», тіль-
ки поглиблювало прірву між двома 
культурами.

Сам Михайло Рудницький, про-
те, намагався дотримуватися посту-
льованих принципів. Активно пе-
рекладав польських письменників, 
відгукувався рецензіями на будь-яку 
польську культурну подію, варту 
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уваги. Проте гостро відчувався брак 
природного повнокровного діялогу, 
для якого необхідна активна участь 
обох сторін.

Проте, як би не було, контакти 
з польською літературою у М. Руд-
ницького не переривалися ніколи. 
Пізніше, в іншу епоху, за часів со-
вєтської влади, Рудницький займа-
ється перекладом з польської, реда-
гує польсько-український словник, 
пише спогади про польських пись-
менників. На сторінках його мему-
арів Письменники зблизька, Ненапи-
сані новели, Непередбачені зустрічі 
виникають колоритні постаті Оста-
па Ортвіна, Владислава Реймонта, 
Тадеуша Боя-Желєнського та інших 
письменників. Мар’ян Якубєц, ха-
рактеризуючи його творчість, кон-
статував, що «Всією своєю багатою 
та різнорідною діяльністю, прова-
дженою в умовах загострення з року 
в рік національних стосунків, зумів 
Рудницький зберегти подиву гідний 
спокій і розуміння іншої сторони…” 
[20, 580-581].

Сучасні українські дослідники 
(Оксана Веретюк, Наталя Кучма, Світ-
лана Кравченко, Ростислав Радишев-
ський), аналізуючи тему польсько-
українських літературних стосунків 
із української перспективи, теж не 
можуть оминути цієї непересічної 
постаті, говорячи про діяльність 
М. Рудницького як про «можливість 
врівноваженої розмови на профе-
сійному рівні. Як місток між культу-
рами двох народів. Чи арка над од-
нією европейською” [2, 53]. Хоча я 
б радше сказала, що це була майже 
донкіхотівська спроба побудувати 
культурну арку над політикою і іс-
торією. Спроба, оцінена аж із далекої 
перспективи.
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ДОМЕН НАЦІОНАЛЬНОЇ СІМ’Ї В ЛІТЕРАТУРІ 
УКРАЇНСЬКОЇ ДІЯСПОРИ 20Х  50Х РОКІВ ХХ СТ.

Домен Національної Сім’ї ве-
ликою мірою є Доменом Нації в мі-
ніятюрі, тож Домену Сім’ї завжди 
відводиться особливе місце в До-
мені Національної Держави. Якщо 
ж унаслідок загарбання чужинцями 
території поневолений народ зна-
ходиться в напівпритомному стані, 
Домен Національної Сім’ї бере на 
себе найважливіші функції пригні-
ченого політикою та ідеологією на-
роду-колонізатора Домену Нації, що 
виявилася уярмленою, і залишаєть-
ся найважливішим форпостом на-
ціонального виховання покоління, 
що підростає – з метою латентної 
національної самоідентифікації й 
побудови саме цими представника-

ми народу національної держави у 
майбутньому.

Серед основних архетипів, які за-
корінені в підсвідомості українців із 
найдавніших часів, особливе місце 
посідають архетипи сім’ї й немовля-
ти. Для української нації земля-го-
дувальниця також віками постава-
ла дитям, яке потребує постійного 
леліяння й плекання. ХХ століття в 
український архетип землі внесло 
свої корективи й нові, до цього не іс-
нуючі грані тлумачення: земля як ви-
мушена друга батьківщина, на якій 
не ростуть притаманні для України 
культури, не хочуть цвісти сакральні 
квіти, що в рідній стороні вважають-
ся охоронними, а покоління вже на-
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роджених тут ґенетичних українців 
все-таки уявляють її земним раєм, 
тому прагнуть повернення до пред-
ківського дому бодай у далекому 
майбутньому (роман Івана Багряно-
го Тигролови); земля, як пекло, наса-
джене чужинцями-колонізаторами 
(романи Василя Барки Жовтий князь 
і Рай, Уласа Самчука Марія); земля, як 
територія мук, страждань і кільцевої 
подорожі «з дому – додому» (романи 
Людина біжить над прірвою та Роз-
гром Івана Багряного); земля як чу-
жина, власне, мулький, непривітний, 
холодний і ворожий апріорі простір 
(роман У. Самчука На твердій зем-
лі); земля як заокеанське Ельдора-
до, сприятливе для багато чого, крім 
одного-єдиного: там неможливо по-
будувати Україну, бо у вигляді мета-
фізичних доменів вона спроєктована 
Богом на европейській території, за-
вжди знаходиться на своєму спокон-
вічному місці, які б колонізатори її не 
плюндрували, а для представників 
української нації виявляється над-
потужним маґнетом, що повертає їх 
знову додому, відриваючи навіть від 
найбільших благ цивілізації й най-
практичніших умов проживання (ро-
мани У. Самчука На твердій землі, І. 
Багряного Огненне коло). Причина дії 
такого великого діяпазону архетипу 
землі загальновідома, бо ж нація ви-
значається трьома цілком реальни-
ми параметрами: мовою, історичною 
пам’яттю й територією предків.

Архетип землі в літературі укра-
їнської діяспори, закономірно, на-
був нових рис, невластивих йому ні 
в материковій літературі до укра-
їнської національної революції, ні 
в літературі соцреалістичній, адже 
в красному письменстві до початку 
Визвольних змагань типовий герой 

у найкращому випадку або вибивав-
ся в люди завдяки багатолітній не-
всипущій праці на землі (наприклад, 
Грицько Чупруненко в романі Панаса 
Мирного та Івана Білика Хіба ревуть 
воли, як ясла повні?), або ж надривно 
старався здобути землю за океаном 
чи там заробити необхідні кошти 
ціною багаторічних трудів, щоб при-
дбати омріяну землю в рідному краю 
(еміґрантська доля українців-гали-
чан у творчості Василя Стефаника 
та Мирослава Ірчана), а в совєтській 
соцреалістичній ажіотажно затавро-
вана «приватна власність на землю» 
трактувалася виїмково як призвід-
ця до злочинів, сімейних нещасть і 
деґрадації (романи Михайла Стель-
маха Дума про тебе, Хліб і сіль, Кров 
людська – не водиця, Андрія Головка 
Бур’ян). Часто літературні критики 
соціялістичних часів трактували на-
віть дожовтневі твори (Земля Ольги 
Кобилянської) упереджено, у кри-
вому дзеркалі клясового підходу 
зумисно перекручували найважли-
віші колізії художнього тексту, під-
порядковуючи кримінальні злочини 
й гріхи літературних персонажів тій 
же надумано горезвісній «приватній 
власності на землю».

Якщо уважно простудіювати 
роман Івана Багряного Тигролови, 
то мусимо визнати, що цей худож-
ній текст звучить як осанна Україні, 
оскільки навіть стара Сірчиха, по-
рівнюючи себе із власною матір’ю, 
перевагу надає людині, що не якийсь 
шматок відведеного їй земного часу, 
а мало не все життя прожила на Укра-
їні: «Я часто згадую своє дитинство і 
рідну землю… Як згадаю мамині роз-
мови, тії сади вишневі, тії степи ши-
рокі, ріки тихі, ночі ясні, зоряні і все, 
про що мати розповідала, та й сама 
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бачила, хоч малою була… От я тут 
живу вік, а волошок тут не бачила. А 
там я з них, та барвінку, та з чорно-
бривців вінки на Купала плела. Нема 
їх тут. І васильків нема… Зберігся пу-
чечок, з України завезений – якось 
нові переселенці подарували, – і пах-
нуть вони рідним краєм, тією Укра-
їною… Як напосядуть згадки про 
край той рідний, сонячний і тихий – 
далебі, журба бере, так би й полетіла 
туди…» [5, 69-70]. І хоча хата в Сірків 
мазана й білена всупереч насмішкам 
корінних жителів тайги і зверхніх 
до всього навіть найкращого, але не 
питомо їхнього росіян, хоча в родині 
постійно звучить українська мова, 
лунають українські пісні й різдвяні 
віншування, хоча Сірки родичають-
ся лише з Морозами, а приїжджі ще 
в часи російського міністра Пьотра 
Столипіна українці та їхні нащадки 
на чужині здебільшого одружуються 
із представниками своєї нації, хоча 
навколишні населені пункти дублю-
ють назви українських міст, – Зеле-
ний Клин усе одно не Україна, бо зем-
ля під ногами не тá й небо над голо-
вою – інше. Врешті, й головний герой 
твору – Григорій Многогрішний – ви-
знає, що й на материковій Україні 
вже інша Україна – злодійська, боль-
шевицька: «Хотілось йому сказати 
цій матері, що нема вже того тихого 
краю, України тієї, ясної, сонячної. 
Що садки вишневі повирубувані, ріки 
збаламучені, степи сльозами обпоєні, 
і небо ясне людям потемніло» [5, 70]. 
Як бачимо, споконвічний естетичний 
еталон українського підсоння з вини 
совєтської влади зазнає разючих 
змін, архетип рідної землі терпить 
непоправну корекцію. Подібне спо-
стерігаємо і в романі Івана Багряно-
го Маруся Богуславка у той момент, 

коли випадково гурток молоді опи-
няється на руїнах села Гута, місцини 
зі страшною славою села людоїдів, 
які навіть канібальством не врятува-
лися у страшному 1933-му. Архетип 
землі як місця страждань, біблійної 
юдолі сліз і совєтського голодомору 
фіґурує у романі Василя Барки Жов-
тий князь, а в ще одному творі цього 
ж автора – романі Рай – Україна пере-
стає бути земним Едемом уже з тієї 
причини, що небо над нею совєтська 
влада споганила «червоними ганчір-
ками» [7, 84] – кривавими державни-
ми прапорами.

У романі У. Самчука Марія стан 
орної землі виявляється ознакою її 
власника: похвальною, коли йдеть-
ся про працьовитого і чесного каліку 
Гната Кухарчука, й неґативно, осуд-
ливою, коли мовиться про гуляку й 
пияцюгу Перепутьку: «Корнієва хата 
край села на пагорбку… Майже під 
порогом пліт і межа… Поля у Корнія 
мало… Марія забрала від Гната свої 
дві десятини» [18, 52] – і далі: «На-
стали жнива. Корнієві поля не вроди-
ли. Запущені, дерном зарослі. Зате на 
Маріїних яка пшениця. Ці вироблені, 
на них Гнатові сліди ще не затоптали-
ся» [18, 55]. Навіть до вагітности Ма-
рії Корній спочатку ставиться, як і до 
своєї занедбаної землі: фізично пра-
цювати на полі йому не хочеться (має 
інше задоволення: самогон, гармонь, 
штани-кльош, паскудні матроські 
прокльони), дбати про нащадків, як 
виявляється, також не готовий: «На-
йшла час вагітніти!.. Родиться – обох 
викине. Хай собі до Гната йде» [18, 
50-51]. Тільки багаторічна праця на 
землі зробить Корнія гуманною лю-
диною, і згода на народження дити-
ни в нього також пов’язана із порів-
нянням із землею, хоча пологів Марія 
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сподівається на самі жнива, а це озна-
чає, що вся праця на полі цього літа 
ляже на Корнієві руки. Згодом земля 
перетворить Корнія у сільського фі-
лософа, який визнаватиме лише свій 
остаточний вибір сіяча й орача пра-
вильним: «Я землероб. Понімаєш?.. 
На кожному кроці море каже тобі: “Ти 
є ніщо, людино...” А подивися – земля. 
Чим сильніше станеш, тим певнішим 
почуваєшся» [18, 59-60]. Згодом, уже 
повернувшись із російсько-япон-
ської війни, переживши калейдос-
копічну зміну багатьох влад й збаг-
нувши, що совєтські порядки – верх 
цинізму й ницости, Корній робитиме 
висновки як зрілий політик і жива 
совість нації: «У тому, Маріє, що дала 
мені земля, – пізнав радість… І який 
же я гріх робив, коли у мене з двох 
десятин постало дванадцять? Коли 
у мене з одної корови стало шість… 
Пощо взивати мене сволотою, кула-
ком?» [18, 101]. Саме праця на землі 
примирить Корнія і Марію із їхнім 
на перших порах недалеким, зате 
амбітним зятем Архипом. Проте Ар-
хипів арешт за доносом комуніста й 
покруча Максима, смерть маленької 
внучки й самогубство збожеволілої 
від горя й голоду Надії перетворять 
Корнія на безпощадного суддю й не-
милосердного виконавця смертного 
вироку синові-юді.

Символом повного опустошен-
ня, а на рівні моралі – самоліквіда-
ції особистості у романі Жовтий 
князь Василя Барки постає нещасний 
Свитченко, долею якого комуністи 
залякують його кожного в Клено-
точі. Й погроза: «Ми з тебе Свитчен-
ка зробимо!» – на ділі виявляється 
найстрашнішою з усіх можливих, бо 
село вже послуговується ім’ям Свит-
ченка «замісно назвати когось “леда-

що”» [6, 160]. Те, що й у прозі Тодося 
Осьмачки часто-густо простежуєть-
ся «незримий зв’язок між людиною 
Осьмаччиною і її маєтком», що, коли 
«гине одне – гине і друге», – підпо-
рядковане сатанинській логіці дра-
конівської програми большевицької 
політики: «Зубожіє Україна – і люди її 
нанівець зведуться» [22, 245]. Отже, 
архетип землі як основи маєтності 
хлібороба у селі міцно пов’язаний із 
архетипом господаря і його автори-
тетом у громаді.

Еміґрація українських мистців 
для них же самих стала деструк-
тивним фактором просторового 
віддалення від материкової України. 
Таке місцеперебування мало як 
яскраво виражений неґативний ха-
рактер (за В. Корочанцевим, «по-
збавлення людини чуття рідного 
простору й часу (тобто історії), 
руйнація його внутрішньої гармонії, 
укладу і ритму, зміна мислення і по-
нять перетворюють її в приречену 
на виродження біологічну істоту» 
[10, 80]), так і витворювало ті мета-
фізичні тенденції, серед яких чи не 
найголовніша – мати Україну якщо 
не наяву, то бодай у душі чи в серці. 
Українській теплій, родючій, м’якій 
землі (похоронне побажання «Земля 
тобі пухом!») письменники україн-
ської діяспори нерідко протиставля-
ли чужу, холодну, неприязну, тяжку 
й тверду землю. Якщо торкнутися 
поетики назви роману У. Самчука 
На твердій землі, то епітет «тверда» 
тут характеризує не стільки опору 
для ніг, а твердість як неґативний 
компонент мулькости, незручности 
проживання, відчуття тимчасовости 
перебування на чужому континенті. 
З причини «соціяльної алерґії» в ро-
мані На твердій землі герої твору по-
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чуваються не стільки не у власному 
домі (людина-еміґрант-біженець ча-
сів після Другої світової війни швид-
ко збагнула нетривкість будь-якого 
даху над головою взагалі й водночас 
усвідомила космополітичні тенден-
ції, власну приналежність до всього 
світу), скільки в домі тимчасовому. 
Для подібних головному героєві Пав-
лові біженцям із СССР єдиною відра-
дою ставало те, що на чужині кожен 
переселенець міг створити собі клап-
тик рідного краю, хоча – парадокс! – 
саме це йому категорично було за-
боронено вдома, в большевицькій 
Україні, оскільки навіть дозволу по-
будувати нову хату на батьківському 
обійсті безправний колгоспник пере-
важно роками не отримував.

Та хоча «перенесення» часточки 
України на чужий кон  тинент у рома-
ні На твердій землі проявляється в 
тому, що переселенці називають ко-
тедж Коломиєю, і саме тут найкраще 
працюється колишній одеситці, та-
лановитій мисткині Лені Глідерс, на-
званий закуток аж ніяк не справжня 
Коломия і не Україна. У всіх розмовах 
українські еміґранти обов’язково 
торкаються теми повернення на-
зад, у свою Богом дану територію 
над Дніпром і Дністром. І навіть ті з 
них, хто скептично ставиться до цієї 
ідеї, підсвідомо в неї таки вірять: «– 
Але яке нам до того діло? – спитав 
інженер. – …Ми там дещо залиши-
ли, – відповів я. – Хіба незнані могили 
предків... – Це також арґумент...» [19, 
335]. Якщо ж узяти до уваги думку 
Юрія Липи, що «хата» – це ідеал укра-
їнського патріотизму, а вкраїнські 
думи оспівують не бундючу, містичну 
країну, лишень «тихі води, ясні зорі», 
то саме до цього благодатного дому 
«хочуть вертатися… україн ські по-

літичні еміґранти. Не до програм, 
а до привабливих людсь ких форм 
українського життя», – тому «для 
українця в його свідомості навіть 
не треба окреслювати докладніше 
українських земель… “Хата” і “дім” – 
найбільше характеризують органіч-
ність патріотизму українця» [11, 164-
165]. Отже, висновки українських 
еміґрантів у романі У. Самчука На 
твердій землі набирають мітологіч-
ного змісту. У К. Естес також знахо-
димо думку про містичний закуток, 
який кличе повертатися, з причини 
чого «кожна жива істота на землі тя-
жіє додому», бо втрата пам’яти про 
місце проживання – «найжахливіше, 
що може спіткати вільну істоту» [9, 
263], і про те, що люди, злою долею 
відірвані від свого дому, протягом 
всього життя знаходяться ніби серед 
зонбі, то для українців їхній рідний 
край набагато притягальніший і по-
тужніший у своєму сакральному маґ-
нетизмі. 

Туга за рідною землею, на рівні 
підсвідомости – постійне зациклен-
ня думок письменників на ідеї-фікс 
тяжіти до предковічного дому, при 
тому що свідомість і на мить не зні-
мала своїх пересторог і підказувала, 
що це повернення можливе тільки 
тоді, коли Україна стане незалежною, 
спричинилися до явища, яке досить 
чітко окреслює Григорій Штонь: «...
Майбутнє [...] потребувало держави, 
де б той народ виростав у націю. А тої 
держави не було. Держава ж духова, 
завдяки якій український народ себе 
спізнав, являла собою сталість куди 
тривкішу од народу реального, що й 
[...] утворило духову таки дихотомію 
між реальністю земною (себто на-
родом, яким він є) і реальністю на-
родного духу (себто “державою гор-
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ньою”)» [23, 66]. Росії, як Третьому 
Риму й Німеччині як батьківщині 
надлюдини ХХ століття («білявої 
бестії») у романі Розгром Івана Ба-
гряного протиставлено вкотре во-
скреслу з повного нищення й попелу 
й знову молоду й дужу, призначену 
на майбутній розквіт українську на-
цію. Важливо, що точкою відліку 
руху вперед для українців ХХ ст. стає 
материкова Україна. Американський 
політолог С. Гантінґтон окреслює по-
няття нації як «найбільше “ми”, де 
людина почуває себе в культурному 
відношенні вдома”, й це “ми” завжди 
знаходиться в умовно замкнутому 
просторі, своєрідній будові духовно-
го рівня, яка і “відокремлює “нас” 
від усіх “них”, тих, що ззовні». Отже, 
українська земля, власне, споконвіч-
но українська територія розцінюєть-
ся як єдино сприятливий простір, на 
якому мусить постати «хата» (націо-
нальна держава).

Земля як сакральна територія, 
яку не можна без бою й опору від-
давати ворогам, фіґурує у багатьох 
прозових творах письменників укра-
їнської діяспори. У романі У. Самчука 
Волинь, називаючи большевицьку 
орду минущою і пророкуючи їй заги-
бель, у розмові з малим Володькою 
дід Юхим веде мову про надзвичай-
но актуальні речі: «–…На нашу зем-
лю не раз нападали татари. Нале-
тять, обжеруться й виздихають… 
Земля наша не на те, щоби по ній 
вічно орди ґрасували… Блазні дияво-
ла! Вони дадуть рай. Вони, що душу 
Анцихристові дали і перекреслили 
себе тричі… Поцарствують вік і зги-
нуть!.. – Вік? – …Сто літ голод, мор, 
нужда буде. –…То ж усе загине… – Не 
загине. Наш народ не те що черво-
ною шматою, але й червоним залізом 

з його місця не випечеш» [16, 535]. 
Для героїв Осьмачки навіть підсоння 
України важить дуже багато. Навіть 
фатальність історичних подій прості 
люди сприймають як щось промину-
ще і не здатне зруйнувати Божий за-
мисел: «І кожний, вгледівши її з лугів, 
не втримався б і вимовив би: – Слава 
тобі, Господи, і сьогодні зійшло сон-
це, хоч і сьогодні катівська влада на 
Україні» [12, 127]. Тож Іван Нерадь-
ко робить влучний висновок щодо 
панування існуючої влади в його 
споконвічній дідизні й материзні: «Це 
не Україна, це чуже лихо на Україні. 
Справжня Україна у наших серцях» 
[12, с. 103]. А в романі І. Багряного 
Огненне коло покоління західноукра-
їнської молоді пробує збройно по-
вернути народові територію і дер-
жаву. Образ української білої хати у 
повісті зринає кілька разів. У одних 
випадках це символічний образ дер-
жавної України, в інших – сакральне 
місце, ще в інших – типова деталь 
українського пейзажу або складова, 
найчастіше символічна, пророчого 
сну. Петрові сновидіння пророчі й 
нещадно-жорстокі за своєю непри-
хованою суттю: «Снилося, що землю 
їв на вулиці рідного міста... Потім по-
бачив, що це не просто земля, а торф, 
з чорними і білими шарами, на смак 
як вафля пісна, ні, трохи смачніша» 
[3, 3]. Їсти землю – на рівні фразеоло-
гічного розуміння означає нагло по-
мерти. Після катастрофічної поразки 
під Бродами саме натиск совєтських 
військ Петро і Ромцьо починають 
розуміти як те, що для них особисто 
українська земля закінчилася, але 
відразу ж вносять поправку, що це 
за умови, якщо відступати, але якщо 
наступати й перемагати, щó в май-
бутньому здійсниться обов’язково, 
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то прабатьківська земля тільки по-
чинається – вся Україна ще попереду. 
Таким чином архетип землі предків 
доповнюється метафізичним компа-
сом, який завжди правильно показує 
напрям висхідного руху нації.

Образ дитини у літературних 
текстах письменників української ді-
яспори заслуговує особливої уваги. 
Як відомо, у всіх релігіях існує поді-
бна колізія народження бога, здебіль-
шого його поява у вигляді немовляти 
із надзвичайними здібностями й осо-
бливим, заздалегідь передбаченим 
призначенням місії чи іпостасі Ме-
сії: «Життя – це рух, спрямований у 
майбутнє, а не зупинка чи попутний 
струмінь. Тому не дивно, що мітоло-
гічні спасителі так часто є богами-
немовлятами» [24, 209]. Апокрифічні 
оповідання часто пропонують образ 
сяючої дитини, дитини-каліки, голо-
го немовляти чи малолітньої дити-
ни з філософським складом мислен-
ня. Наприклад, коли апокрифічного 
хлопчика запитали, що би він вчи-
нив, якби дізнався, що наступного 
дня почнеться кінець світу, хлопчик 
відповів, що грався б, як і завжди. 
Як архетип, образ дитини майже за-
вжди несе містичне навантаження. К. 
Ґ. Юнґ, аналізуючи безсмертний твір 
Й.-В. Ґете, наголошував: «Сам Фауст 
також перетворюється на хлопчика, 
і його приймають до хору “блажен-
них юнаків” у ролі “лялечки” докто-
ра Маріянуса» [24, 209]. У літературі 
української діяспори мертві діти-не-
мовлята – це насамперед символи 
Богом не поблагословленої сім’ї, тож 
подібне спостерігаємо у романі Ма-
рія У. Самчука. Якби у шлюбі з Гнатом 
Маріїні діти вижили, вона нізащо не 
зважилася б зруйнувати своє пер-
ше родинне гніздо, але в умовах, що 

склалися, героїня твердить відтор-
гнутому Гнатові: «Сам Бог не хоче, 
щоб ми жили разом» [18, 49]. Абор-
тативне знищення Марією першої 
дитини від Корнія за його ж вимогою 
веде до майбутніх страшних випро-
бувань цієї сім’ї: смерти Демка, Лав-
ріна, Надії, вбивства Корнієм Макси-
ма – отже, остаточного винищення 
всього молодшого покоління. Вре-
шті, Марія прекрасно усвідомлює, що 
за законом телегонії [20, 319] всі її 
діти – ґенетично нащадки Гната, а не 
Корнія, тому, передчуваючи свою не-
відворотну голодну смерть, каже Ку-
харчукові: «Підемо разом туди… Зна-
єш? Туди, де наші Романьо, Надія… 
Одна і друга. Де всі вони. Всі, Гнате… 
А ми ще ж тут» [18, 129]. Ні Марія, 
ні Гнат, ні навіть Корній смерти не 
бояться, як апокрифічний хлопчик, 
який готовий гратися напередодні 
кінця світу. І причина не в тому, що ці 
літературні персонажі переситилися 
тяжким життям, а в тому, що вони за-
лишилися безпосередніми й щирими 
дітьми, покірними волі Господа.

Проблема Божої дитини як архе-
типного образу належно розкрита в 
романі Івана Багряного Людина бі-
жить над прірвою. Подорож Колота, 
як і подорож Гомерового Одіссея, – 
кільцева. Максим утік із дому перед 
загрозою арешту й туди ж повернув-
ся, переживши щось значно більше 
й страшніше, ніж енкаведистський 
арешт. Протягом багатьох миттєвос-
тей власного життя Колот мав мож-
ливість обдумати підтекстовий зміст 
церковної картини, на якій було зма-
льовано недоконаний жертовний акт 
Авраама, й у екстремальних умовах 
вижив лише тому, що повністю по-
клався на Бога як найвищого батька. 
У складних випробуваннях Максим 
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зіставляє тяжким досвідом набуті 
власні переконання з ученням світо-
вих філософів: «Що сказав Кант?.. Що 
сказав Сократ?.. Ніцше, Шопенгавер, 
Маркс, Малатеста, Спіноза, Конфу-
цій і інші, й інші – всі добрі й злі ґе-
нії?!. Все, що вони сказали всі гуртом, 
не має ніякого значення!.. Батько... 
А що сказав мій батько?!..» [1, 208-
209], – а на грані непритомности 
Максим, який конає, чує: «Іллі, Іллі, 
лама савахтані?!» [1, 245]. Спочатку 
Колот не може навіть пригадати, Хто 
це з таким болем і жахом свого ста-
новища звертається за допомогою 
до самого Бога, а пригадавши, зопа-
лу робить висновок, що його, себто 
Максимове, становище набагато кри-
тичніше від Ісусового: «Але ж у Хри-
ста було принаймні до кого гукати… 
А от він, Максим, не має… Нікого!» [1, 
с. 245-246]. Проте несподівано для 
себе самого Максим повторює Хрис-
тові слова з усією жагою, докором і 
сподіваннями, цим актом остаточно 
приймаючи синівство і водночас спо-
діваючись на Господнє батьківство. 
А у відповідь із глибини свідомости 
несподівано звучить: «“Аванті!” Це 
каже гнівний, з сльозами в горлі, упер-
тий голос, шмагаючи словом “вперед” 
до крови, але через мить продовжує 
вже лагідніше: “Іди... Ходім... Я тебе 
виведу”» [1, 247]. На грані марен-
ня і прояснення свідомости Максим 
Колот ще встигає побачити перед 
собою розмитий людський силует, 
хоча ще майже вимкнутим мозком не 
може осягнути, що це був Бог-Отець, 
який відгукнувся і таки прийшов на 
допомогу.

Архетип дитяти-жертви у романі 
Людина біжить над прірвою Івана Ба-
гряного амбівалентний. Це не тільки 
доросла особистість у порівнянні із 

всемогутнім Богом, якому неваж-
ко врятувати людину навіть із най-
пекельніших пасток, повернути до 
життя майже мерця. Біблійна жертва 
також може набирати вигляду дитя-
ти. На руїнах знищеного війною хра-
му Колот побачить фраґменти ікони, 
яка в дитинстві змушувала його так 
глибоко замислюватися й навіть по-
нівечена війною не втратила свого 
страшного смислу, а тільки зробила-
ся змістовно глибшою: «А серед того 
хаосу, між брухтом, Авраам колов Іс-
аака, лежачи в ямі догори ногами… 
Тяжкою брилою йому привалило 
ногу, але він не випускав своєї жерт-
ви, тримав її цупко, замахнувшись 
ножем. А до нього, виборсуючись 
із-під каміння, поспішав янгол, тяг-
нучи мале, перелякане ягнятко й ви-
махуючи вогненним мечем. “Дивно, 
все кругом рушиться в прірву, а вони 
собі далі роблять свою страшну ро-
боту!”» [1, 24]. Мітичний підтекст 
уривка натякає, що при найґлобаль-
ніших і найстрашніших катаклізмах 
жодна людина не може усунутися від 
свого власне людського призначен-
ня й морально-етичного вибору, а 
тим часом Бог не намагається надто 
опікуватися нею, тому буде випро-
бовувати й далі. У романі Людина бі-
жить над прірвою Колот, як і Фауст 
вагітну Маргариту, залишає напри-
зволяще дружину з малими дітьми, 
одне з яких – немовля, яке після по-
вернення зі страшної подорожі ві-
зьме на руки як ідею вистражданого 
й надалі благополучного життя – 
символічно: права на майбутнє своєї 
нації.

У романі Огненне коло постій-
ні Петрові сни про мертву Ату й не-
мовля на її грудях лякають і Стояна, 
і читачів реципієнтів: «Під хатою при 
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стіні стоїть стіл, а на столі лежить 
юна-юна жінка, убита... Ще кров не 
засохла на розбитих скронях і на 
опуклих оголених грудях, виступає 
з сосків і стікає помалу-помалу вели-
кими масними краплями. Рожеве не-
мовлятко, теж убите, обхопило обома 
рученятами грудину й ніби спить... 
Придивився й раптом упізнав – це ж 
Ата! І – з малим дитям! Чому з малим 
дитям?!» [3, 4]. У Талмуді сказано, що 
нерозгадані сни – це нерозпечатані 
листи від Бога. Петро не здогадав-
ся якраз про те особливо посутнє й 
важливе, про що страшними симво-
лами підсвідомість заздалегідь його 
попереджувала, застерігаючи від не-
допустимого. Причина Петрового не-
вміння прочитати йому адресований 
лист від Бога полягала у тому, що еґо-
їстичне чоловіче Еґо і в думці не до-
пускало, що кохана дівчина може на-
родити дитя від когось іншого. Саме 
звідси багато разів повторюваний 
Петром розпачливий зойк: «Чому не-
мовля? Звідки немовля?» [3, 42], звід-
си ж і небажання в образі мертвої ди-
тини розшифрувати символ чогось 
іншого, крім плоду гріха, себто влови-
ти архетип Божественного Дитяти, а 
не символ неслави – отже, вникнути 
в те, про що кількаразово сигналізує 
підсвідомість. А тим часом «у духово-
му смислі народити – означає стати 
самим собою, тобто нероздільною 
душею» [9, 416]. Образно кажучи, 
розпалений нав’язливою ідеєю по-
бачити ворога в обличчя, одержимий 
бажанням зіткнутися зі супротив-
ником, а не відступати, як більшість 
його соратників, Петро, як і в його 
сні Ата, теж народжує власне Боже-
ственне Дитя мертвим: довго й нат-
хненно прагне зустрічі з ворогом і 
водночас мріє про побачення з коха-

ною дівчиною Атою – тож наприкінці 
твору знаходить їх… в одній і тій же 
особі.

За К. Ґ. Юнґом, Божествен-
не Дитя – один із найпотужніших 
архетипів підсвідомого. У казках і 
мітах образ дитини є особливо зна-
чущим. К. Естес із психоаналітичної 
точки зору трактує, що союз еґо і 
душі народжують дещо безконечно 
цінніше – духовне дитя, і це дитя – 
частинка нашої сокровенної приро-
ди, яка побуджує до дії, оскільки уміє 
почути голос Бога відразу, як тільки 
він пролунає, це та «духовна сила, 
яка заставляє нас… приєднатися до 
тих, хто старається врівноважити 
світ – і все це завдяки поверненню 
додому» [9, 269-270]. «Додому» – до 
витоків, до чогось раніше із власної 
погорди занедбаного, призабутого, 
але апріорі сакрального, тому в Ог-
ненному колі в образі Божественно-
го Дитяти постає Україна майбут-
нього. В роки Другої світової війни 
вона народилася мертвою, бо східні 
й західні українці стали ворогами, 
тож мають нагоду взагалі зникну-
ти з лиця планети через не вміння 
мислити на перспективу, жити не 
для колонізаторів-хижаків і бороти-
ся не за їхні інтереси, а виборювати 
право на соборність і незалежність 
для рідного народу. Мітологічна 
ідея дому як єдиної України і роз-
пізнавання Петром ворога як свого 
найвірнішого, але обдуреного друга 
(Ати) в Огненному колі звучить дуже 
потужно й заставляє дослухатися 
до такого висновку навіть сучасних 
українців, яких вкотре наполегливо 
і дуже вміло зовнішні й внутрішні 
ними не розпізнані «воріженьки» 
прагнуть розз’єднати й довести до 
самознищення.
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Домен Національної Сім’ї в літе-
ратурі української діяспори 1920-х – 
1950-х років постає неушкодженою 
метафізичною спорудою, здатною 
виховувати патріотів і спонукати їх 
навіть у підневільних умовах націо-
нально самоідентифікуватися.
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Abstract: The article highlights one of the important aspects of figurative language 
specification of fiction of Leonid Mosendz s short prose. A researcher draws attention 
to the peculiarities of speech in tropes. Comparisons and epithets are considered as the 
dominant style attributes. Frequent use of personifications as an illustration of expres-
sive visual imagery is analyzed. The writers neo-romantic novels are characterized by 
increased emotionality and expressiveness in the context of linguistic-stylistic traditions.
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ВИРАЖАЛЬНА ФУНКЦІЯ ТРОПЕЇЧНИХ ЗАСОБІВ МОВЛЕННЯ 
МАЛОЇ ПРОЗИ ЛЕОНІДА МОСЕНДЗА

Попри незначні розбіжності у 
поглядах на лінґвістику художнього 
тексту представники вісниківсько-
го дискурсу демонструють особли-
ве спільне бачення функціонування 
художньо-образної мовної конкре-
тизації, що полягає насамперед в 
емоційній наснаженості фрази. Най-
важливішою, на думку Олесі Омель-
чук, «стає пристрасна, асоціятивна, 
сугестивна форма висловлювання» 
[5, 64]. Дослідниця зазначає «спіль-
ні опорні концепти» художніх тек-
стів авторів вісниківського кола: 
«ірраціоналізм, европеїзм, імперія-
лізм, метафори “вогню” та “крови”» 
[5, 271].

Принципи неоромантичної тра-
диції вісниківства визначають зо-

крема емоційно-інтелектуальне 
спрямування художніх текстів но-
велістики Леоніда Мосендза. У світ-
лі проблеми, що розглядається у 
цій статті, важливим є врахування 
ідеї, патосу, які певним чином мо-
тивують авторський відбір мовних 
засобів.

Загалом мала проза Л. Мосен-
дза тяжіє до неполіфонічности 
ідеї; варто лише зазначити, що 
у збірці Людина покірна основна 
думка подається декларативніше, 
прозоріше, ніж у Відплаті. Необ-
хідно додати також, що Л. Мо-
сендз свідомо ідеологізував, полі-
тизував свою творчість. Письмен-
ник не просто міцно стоїть на від-
повідній ідеологічній плятформі, 
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він належить до кола мистців, що 
сформували її.

Як домінантний у доробку пись-
менника треба розглядати мотив 
героїчности, а пов’язану із ним кон-
цепцію світосприймання визнача-
ють як трагічний оптимізм (за ви-
словом Дмитра Донцова).

Аналізуючи малу прозу пись-
менника-вісниківця, критики схо-
дяться на тому, що стиль його 
письма «зв’язкий» (Богдан Крав-
ців), йому притаманні «велика су-
цільність», скупість на засоби (Улас 
Самчук), стислість (Подєбрадчанка), 
«ощадність розповідної мови» (Бог-
дан Кравців), «шляхетність висло-
ву» (Л. Нигрицький). Проза Л. Мо-
сендза позбавлена прикрих мовних 
помилок-«ляпсусів» через незнання 
мов (Подєбрадчанка), холодна у ви-
явах емоцій (Л. Нигрицький, У. Сам-
чук), «дещо суховата, занадто інте-
лектуальна» (Євген Маланюк). «Від-
чуттю трагічности та героїчности 
подій, – вважає Ірина Руснак, – спри-
яє специфічний тип мовної орга-
нізації, своєрідний орнаменталізм, 
позначений метафоричністю, ліриз-
мом, ритмізацією...» [6, 47]. 

Аналіз художнього мовлення 
новелістики Леоніда Мосендза дає 
змогу краще зрозуміти внутрішній 
світ персонажів; зміст творів; осяг-
нути творчий процес, який безпосе-
редньо пов’язаний із певними істо-
ричними обставинами.

Гострота соціяльної напруги 
описаних у новелах і оповіданнях 
подій спричиняє велике смислове 
і художнє навантаження на всі лек-
сичні групи й на загальновживані 
зокрема.

Автобіографізм, глибоке знання 
реалій, що представлені в творах, та 

фактів дійсности надає художньому 
слову письменника змістової кон-
кретики, відчуття тісного зв’язку із 
матеріяльною предметністю.

У тропеїстиці малої прози Л. Мо-
сендза як одну із домінантних ознак 
слід розглянути високохудожні по-
рівняння. Загалом у текстах новел 
переважають психологічні порів-
няння: «...Цілим тілом обернувся 
до мене, немов приправляючись до 
якогось учинку» (Укрита злість, 
облудлива покірність...) [3, 62]; 
«...пнялись вони напружено вгору, 
немов до присяги, чи для прокльо-
ну» (Укрита злість, облудлива покір-
ність...) [3, 62]; «А вони навіть тов-
пилися, як ті вівці перед дійкою!..» 
(На утвор) [3, 99]; «Почуття догаса-
ло, як багаття, залите водою» (Птах 
високого лету) [2, 25]; «...очі началь-
ників виблискували, як половецькі 
ножі...» (Євшан-зілля) [2, 94] тощо. 
Порівняння, що тяжіють до вира-
жально-оцінної функції, представле-
ні теж досить широко: «Його чуб трі-
пався по вітру, як високі трав межі...» 
(Поворот Майкеля Смайлза) [3, 120]; 
«Запалені стирти горіли в тихому 
повітрі, як велетенські смолоски-
пи...» (Поворот Майкеля Смайлза) 
[3, 122]; «...слуги виглядали, мов 
жебраки...» (Птах високого лету [2, 
12]; «Отвори вигаслих печей зіяли, 
як беззубі пащі старих хижаків, що 
поздихали з голоду...» (I’ha pagata) 
[2, 78] тощо. Основу цього шару об-
разної лексики становлять оригі-
нальні авторські тропи: «І нарешті 
запалений старовинний дім горів, 
як велетенська свічка серед тихого 
весняного ранку» (Великий лук) [3, 
91]; «Чужинці на бік!» – хрипить він 
[реєстратор] як астматичний мопс» 
(Люди) [3, 70]; «...рукав правиці трі-
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пався за ним, як крило велетенсько-
го кажана» (I’ha pagata) [2, 59]; «...
стояла Русь, мов стіна святої Софії» 
(Євшан-зілля) [2, 95] тощо. Нерідко 
письменник вдається і до загально-
вживаних порівнянь: «Один лаявся, 
другий реготав, немов збожеволі-
лий, третій плакав, аж заходився, як 
мала дитина» (На утвор) [3, 99-100]; 
«...мадяри боролися як скажені» 
(Великий лук) [3, 91]; «Якийсь здо-
ровий, як дуб, сибіряка...» (Людина 
покірна) [3, 15]; «Усе те промайнуло, 
як блискавка» (I’ha pagata) [2, 82]; 
«...мов несподіваний грім, упали на 
нього батькові привітальні слова...» 
(Птах високого лету) [2, 10]; «Як 
тіні, входять кардинали й стають 
німим півколом» (Помста) [4, 207] 
тощо. Виразною логічною акценто-
ваністю відзначаються порівняння, 
оформлені автором в окреме речен-
ня: «А кожен десятий іде в цім про-
цесі, як кажуть, “на утвор”... Як мак, 
що розтирається по макітрі...» (На 
утвор) [3, 93]; «Та його підсвідомо 
тягла до себе зраджена вітчизна. Як 
злочинця давно покинуте місце зло-
чину, як коханця – далекі стежки, 
по яких колись ходив він із милою» 
(I’ha pagata) [2, 76] тощо. Змістовою 
розлогістю та проспекцією вислов-
люваної думки характеризуються 
порівняння, ускладнені дієприк-
метниковим зворотом («Більшість 
кинулася врозтіч, але московський 
кордон забивав їх, як б’ють зайців, 
загнаних до польовничого кола» 
(Поворот Майкеля Смайлза) [3, 
122]; «Він не міг одірвати свого зору 
від чорних отворів вибитих вікон, 
чорних плям на білих стінах – ніби 
очиці сліпця, обернені до невидного 
їм неба, від рядів лоджійських ко-
льон – мов вояцькі руки, пошмато-

вані могутніми розтинами світла й 
тіней» (I’ha pagata) [2, 77] тощо) або 
підрядним реченням («А Майкель, 
слухаючи мене, випадав як заблука-
ний син, що розпитується про давно 
покинутий батьківський дім» (По-
ворот Майкеля Смайлза) [3, 120]; «А 
половецьке військо бурхливо хви-
лювало, як стримувана повінь ярого 
Дніпра, що ось-ось заллє благодат-
ні київські ниви» (Євшан-зілля) [2, 
95]). Необхідної суґестії Л. Мосендз 
деколи досягає шляхом нагрома-
дження порівнянь в одному описі 
(наприклад, описи битв половців із 
русинами в новелі Євшан-зілля) або 
сентенції («Всі без виключення, всі 
народи йшли до неї як вівці на різню, 
як подорожні до каси за квитками 
на потяг» (Людина покірна) [3, 10]). 
В основному письменник викорис-
товує просте двочленне порівнян-
ня («Це пониження [...] палило, як 
пекельний вогонь» (Птах високого 
лету) [2, 20]), проте нерідко зустрі-
чаємо і порівняння у формі орудного 
відмінка («...кинулася [хвиля демо-
білізованих] заплавою з заходу на 
схід...» (Людина покірна) [3, 12]; «...
вихром міняючи місце...» (Поворот 
Майкеля Смайлза) [3, 116]; «Тому то 
й стоїть все Русь такою міцною сті-
ною проти ворогів...» (Євшан-зілля) 
[2, 97].

«Найкращими з мистецької точ-
ки зору, – стверджує Іван Безпеч-
ний, – вважаються ті порівняння, 
що, опріч своєї оригінальности та 
свіжости, відзначаються ще своєю 
високою наочністю, мальовничіс-
тю й емоційним забарвленням» [1, 
83-84]. Зазначене твердження вар-
то спроєктувати на Мосендзову 
творчість, наголосивши при цьому 
на досконалому володінні автором 
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самою технікою тропа та образній 
глибині порівнянь (напр.: «...[мадяр] 
затряс ними [мамою та бабою Мар-
ка], як осінніми яблунями» (Великий 
лук) [3, 86-87]; «Через його [Анто-
ніо] життя пройшла вона [мама], як 
усмішлива мить» (I’ha pagata) [2, 67].

Емоційну тональність фрази 
новел Л. Мосендза визначають та-
кож і епітети. Вони тісно пов’язані з 
основною стильовою лінією творів, 
із їх ідейно-тематичним напрямом. 
Автор досить економно використо-
вує прикметникові та дієприкмет-
никові означення; серед вживаних 
означень мало знаходимо нейтраль-
них. Поширене явище ампліфікації: 
«Могутня постать шахтяра, про-
низливий зір, ковані риси обличчя, 
глибокий голос...» (Людина покірна) 
[3, 11]; «Крихкий, тендітний, мов-
чазний [...] півдитина-півмуж, довго 
значить горів внутрішнім запалом 
і враз вибухнув нестримним хотін-
ням бути людиною...» (Брат) [3, 20]; 
«Через блакитну Долматію, прозо-
ро-суху Морею, лябіринтний Архіпе-
ляґ, через смагляву від вітрів і сонця 
веселу Козацьку республіку – аж до 
дикої Московії й навіть до таємни-
чих Індій досягали все першими ве-
неційські Пачіолі» (I’ha pagata) [2, 
56] тощо. При нагромадженні озна-
чень письменник часто вдається 
до прийому ґрадації: «Не вівцями, а 
вовками треба бути, щоб дійсно не 
прогаяти цей парний, грімкий і кри-
вавий дев’ятнадцятий рік !» (Брат) 
[3, 21]; «Лише над міру [день] бруд-
ний, огидний, смердючий» (На 
утвор) [3, 98]; «Одного разу прихо-
дить вона [жінка], вся нетутешня, до 
болю бажана й обожнювана, прихо-
дить прудко й раптово...» (Птах ви-
сокого лету) [2, 19] тощо.

Серед епітетів переважають 
звичайні широковживані означен-
ня (автоматичний (наказ), ласкава 
(земля), мертві (факти), сухі (дати), 
божевільний (страх), злобна (лай-
ка), зніяковілий (Карло) та ін.), не-
значною часткою серед них висту-
пають постійні епітети літературно-
го походження (прудка (ріка, лютий 
(бій), славний (вояк) тощо). Серед 
ори’інальних авторських епітетів 
слід виділити складні прикметники, 
широке застосування яких – яскрава 
прикмета Мосендзового ідіостилю. 
Ці епітети є емоційними та семан-
тичними згустками: злісно-аґресив-
на (юрба), пустельно-суховійний 
(травень), таємничо-повний (тон 
мушель), ясно-холодне (сонце), від-
важно-рішуче (обличчя), жартовли-
во-недбайлива (розмова), безсмерт-
но-величне (стремління) та багато 
інших.

Нами помічено кілька епітетів, 
що повторюються у творах пись-
менника. Треба розуміти, отже, що 
вони оптимально, на думку автора, 
передають певну ознаку: шкіряні 
(люди), азіятські (обличчя, гасла); 
хижий(-а) (страх, радість, жадоба); 
міцний (п’ястук); лютий (бій, ханен-
ко); розпаношена (юрба) та деякі 
інші.

Домінуючу, «трагічно-оптиміс-
тичну» за своїм характером, то-
нальність створюють «почуттєві» 
епітети, що характеризують на-
стрій, поведінку, внутрішній стан, 
зовнішній вигляд персонажів, події 
та їх тло: несамовита (радість руху); 
розшарпана (батьківщина); аске-
тично-прямолінійна (душа); єди-
нозобов’язуюча (конечність) і т. п. 
Серед оцінних художніх означень, 
які природно превалюють у модер-
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ній неоромантичній прозі над епі-
тетами зображальними, однаково 
широко представлені метафоричні 
(п’яна (душа), криваві (заходи сон-
ця), шарлатні (сходи), незакала-
мучені (очі), дитячо-безпорадний 
(батько), проста (армія) тощо) та 
означення із прямим значенням 
(напівдикі (собаки), латана (свит-
ка), вишивана (сорочка), запороше-
на (зброя), учасливо-переляканий 
(погляд), врочисто-розкішна (рези-
денція), хитрі (купці), енергійний 
(Лука) тощо). У збірці Людина покір-
на треба відзначити також велику 
активність іронічних епітетів: під-
топтані (парубки), культурна (тва-
рина), халабудні (пси), жахлива (іс-
торична хиба), численні (жіночки), 
щаслива (матір султанських дітей), 
низький (поклон жида-корчмаря), 
епохальний (винахід), гуманний 
(спосіб спекатися гостя), зачерствілі 
(знання) та б. ін.

Основу групи метафор нове-
лістики Л. Мосендза складають за-
гальновживані одиниці, найактив-
нішими у їх числі є розмовні тропи: 
«шинельна малпа» Сибіряка, який 
вішає начальника станції (Люди-
на покірна); «пси халабудні» (вті-
качі від ворогів (Брат); «засох на 
капітанстві [воєнком]» (Хазарин); 
«... я марно бився, щоб зберегти нам 
хоч рештки цих великих засобів...» 
(Роксоляна); «...[експрес мчав] роз-
патлавши свою іскристу чупри-
ну» (Поворот Майкеля Смайлза); 
«...тьмяно дихали скошені трави» 
(Птах високого лету) тощо. Зна-
чною все-таки є частка книжних за 
стилістичним забарвленням мета-
фор: «...на місце суворих чинів на-
шої історії почала заповзати без-
плідна медитація» (Роксоляна) [3, 

44]; «блудний син» (про Антоніо з 
I’ha pagata) тощо.

Мистець інколи нагнітає 
взаємопов’язяні метафори для зма-
лювання певної картини (як-от, у 
новелі Людина покірна: «Пам’ятаєте 
тую розбещену хвилю диких звірів, 
що по звіряче запротестувала проти 
покори, порядку, проти заведено-
го механізму й кинулася заплавою 
з заходу на схід... кожна звірюка до 
свого леговища...» [3, 12]. Здебіль-
шого письменник все ж надає пере-
вагу влучним одиничним (простим) 
метафорам: «Незважаючи на свої 
сорок п’ять років і світову війну, він 
так був і засох на капітанстві» (Хаза-
рин) [3, 34]; «Такої барвистої феєрії 
осінніх барв він у себе вдома не ба-
чив» (Мінерва) [2, 120] тощо.

Великою активністю вирізня-
ється у Мосендзових новелах персо-
ніфікація як вияв виразної візуаль-
ної образности творів: «І нарешті 
сон похилив і мене біля нього...» 
(Брат) [3, 24]; «порожнеча [...] на-
ступала» (I’ha pagata) [2, 59]; «бояз-
ко зазирали його [села] сизоокі ві-
конця на гору» (Птах високого лету) 
[2, 7]. Яскраво й насичено у новелах 
письменника названий вище троп 
передає настрій: «Коли спека черв-
невого полудня розстелить тишу 
над дніпровими берегами...»; «обрій 
гойдається»; «...рушниці й кулемети 
[...] дрімають у затінку» (Берладник) 
[3, 25]; «...y теплому нерухомому по-
вітрі тьмяно дихали скошені трави» 
(Птах високого лету) [2, 39] тощо.

Однаково широко представлені 
у текстах малої прози Леоніда Мо-
сендза метафори-іменники («бук-
насінник» (старий тубілець), «хвиля 
диких звірів», «сивий водоспад бо-
роди», «металевий дощ куль», «пере-
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половинені струмком куль», «найдо-
рожчий скарб» (про кохану дівчину) 
та ін.) та метафори-дієслова («лайка 
порснула», «Північ [...] сунула», «го-
рів внутрішнім запалом» брат із од-
нойменної новели), «вилив [...] свою 
любов» (комісар), «обрій розсунув-
ся», «забули степи» та ін.).

«Цінною може вважатися лише 
нова, свіжа метафора, а не трафа-
ретна чи надто вишукана» [1, 91], 
– зазначає І. Безпечний. Свіжістю, 
новизною Мосендзові метафори по-
ступаються порівнянням, образній 
глибині, у них закладеній.

Загалом треба констатувати 
сміливість новеліста у доборі від-
повідних лексичних одиниць, сти-
льових форм та засобів, лексичне 
багатство його творів. Тропеїстична 
насиченість його текстів, щоправда, 
не така густа, як, наприклад, у нове-
лах Уласа Самчука чи Юрія Липи. З 
усіх тропів Леонід Мосендз найкра-
ще володіє порівнянням. Подекуди 
в описах спостерігаємо нагнітання 
лексичних художніх засобів задля 
імпресії. 

Засоби художнього мовлення 
новел письменника суворо підпо-
рядковані загальній художній ідеї 
текстів. Варто звернути увагу на 
майстерність мистця насамперед у 
використанні порівнянь, творенні 
складних епітетів.

Тексти новел письменника ха-
рактеризуються неоромантичною 
подачею дійсності, у контексті мов-
ностилістичної традиції виділяють-
ся підвищеним емоціональним зву-
чанням та виразністю.

Перша збірка, Людина покірна 
(1937 рік), є втіленням відносно сві-
жих особистих життєвих вражень, 
що, зокрема, спричинили динаміч-
ність письма, діялогічну природ-
ність, високу емоційність. У пізнішій 
збірці Відплата (1939 рік), більше 
філософських, історіософських уза-
гальнень; тексти характеризуються 
більшою активізацією авторсько-
го мовлення, відсутністю діялогіч-
них партій (виняток – новела Нена-
висть), разом із тим – ширшим та 
майстернішим використанням де-
яких художніх засобів (наприклад, 
ускладнених порівнянь), що може 
свідчити про плідну творчу роботу 
письменника.

Таким чином зазначені тут іді-
остилістичні свідчать, що модерні 
европейські тенденції, вісниківські 
традиції функціонування літератур-
ної мови знайшли у новелах Леонід 
Мосендза свій подальший розвиток. 

Bibliography and Notes

1. Безпечний Іван, Теорія літерату-
ри, Київ: Смолоскип 2009, 388 с.

2. Мосендз Леонід, Відплата. Опо-
віді, Львів: Видавець Іван Тиктор 1939, 
125 с.

3. Мосендз Леонід, Людина покірна 
(Homo lenis), Львів: Видавець Іван Тик-
тор 1937, 126 с.

4. Мосендз Леонід, Помста, [y:] 
Літературно-Hауковий Bістник 1928, 
Книга 11, с. 205-207. 

5. Омельчук Олеся, Літературні іде-
али українського вістниківства (1922 – 
1939), Київ: Смолоскип 2011, 336 с.

6. Руснак Ірина, Художній світ прози 
письменників-вісниківців, Вінниця 2011, 
232 с.



218 +

Spheres of Culture+

Abstract: In the article there is examined the story of imprisonment of Ukrainian 
writer Ostap Vyshnia (Pavlo Hubenko) by Russian communist regime. On the base of 
archival documents and letters of writer to his wife there is traced his way as prisoner 
in Russian concentration camps. There are presented versions of avoiding shooting by 
Russian invaders.
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Літературна й життєва долі Оста-
па Вишні (псевдонім Павла Губенка, 
1889 – 1956) тісно взаємозв’язані. 
Його фейлетони, надруковані 1919 р. 
під псевдонімом Павла Грунського в 
Кам’янці-Подільському – тодішній сто-
лиці Української Народної Республіки, 
стали 1920 р. причиною його першого 
арешту. Але завдяки Василеві Еллано-
ві (Блакитному), який довів деяким 
членам тодішнього уряду, що ці твори 
не ворожі до совєтської влади, Павло 
Губенко стає спочатку перекладачем у 
газеті «Вісті» й відповідальним секре-
тарем «Селянської правди», а потім і 
письменником-фейлетоністом Оста-
пом Вишнею.

Для ліквідації неписьменності 
українського села «усмішки» Остапа 
Вишні зробили не менше, ніж офіційні 
лікнепи, а міський житель почав гово-
рити мовою Шевченка, що теж мало 

неабияке значення для здійснення 
процесу українізації, яка проводила-
ся у двадцятих роках. У драматичних 
умовах України років суцільної колек-
тивізації, внаслідок якої було знище-
но основну масу трудового селянства, 
письменник утратив свого улюблено-
го героя й читача.

Про величезну популярність тво-
рів Остапа Вишні у 1920-ті роки напи-
сано дуже багато, адже його читали й 
видавали в республіці найбільшими 
після Тараса Шевченка тиражами. У 
1928 р., наприклад, вийшло близько 
тридцяти збірників і збірничків його 
творів переважно в серії дешевої бі-
бліотеки, розрахованої на сільського 
читача.

Цілком неґативно оцінювали 
творчість Остапа Вишні лише вульгар-
ні тлумачі літератури й донощики, чі-
пляючи письменникові один за одним 
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ярлики, борючись так за «ідейність» 
(псевдоідейність!) літератури.

Арешту Остапа Вишні передували 
публікації, які важко назвати стаття-
ми. Це були, по суті, політичні ордери 
на арешт письменника. Поява поді-
бних статей, спрямованих проти того 
чи того мистця, означала, що над ним 
уже навис дамоклів меч репресій і кож-
ної миті митець може бути заарешто-
ваний.

Літературний побратим Остапа 
Вишні Б. Вірний (Борис Антоненко–
Давидович), констатуючи факт вели-
чезної популярности й успіху серед 
читачів Вишневих усмішок, водночас 
пророкував, що «недалеке майбут-
нє несе забуття» їх авторові. Олексій 
Полторацький, названий у літератур 
них колах Полторадурацьким, у своїй 
ганебній геростратівській статті Що 
таке Остап Вишня писав: «Контрре-
волюціонер, нахабно халтурячи, на-
смілився у зашифрованій формі про-
таскувати в літературу куркульські 
ідеї, колишній петлюрівець, що змінив 
вогнепальну зброю на перо “гуморис-
та”». Але й цього було замал теорети-
кові аванґардизму, і він називає «коро-
ля українського гумору»... «фашистом 
і контрреволюціонером» і закликає 
«трактори нашої сучасности» пройти 
по садках вишневих усмішок. А після 
арешту Остапа Вишні цей самий літе-
ратурно-критичний версифікатор із 
якоюсь патологічною зловтіхою зізна-
вався: «Тепер я щасливий відзначити, 
що подібне уже сталося і що моя стат-
тя стає епітафією на смітникові, де по-
хована “творчість” Остапа Вишні» [2, 
179]. Розвінчували і цькували не одно-
го Остапа Вишню, але найгостріші та 
найотруйніші стріли летіли у праців-
ників гумористичного цеху: сміятися 
в роки ґрандіозних успіхів на колекти-

візованій ниві чи в індустріялізованій 
промисловості було не те що не модно, 
а й небезпечно. Усмішку могли сприй-
няти як насмішку. Але цех гумористів 
не міг зрадити своєму основному по-
кликанню – писати для людей і про 
людей веселі твори, а тому його по-
вністю ліквідували (репресували) «не 
індустріялізованим»: одного за одним 
було не лише викинуто з літератури 
сатириків й «фейлетоністів-вишніян-
ців», а й знищено фізично майже усіх 
українських письменників-гуморис-
тів, зосібна й рідного брата Остапа Ви-
шні Василя Чечвянського.

Першим серед гумористів по-
страждав Остап Вишня, однак упро-
довж кількох років цькування він не 
втрачав оптимізму і свого «вишнево-
го» гумору, гіркі нотки якого звучали 
навіть у слідчому ізоляторі по вулиці 
Чернишевського в Харкові. 

Трагічній «десятирічці» Остапа 
Вишні передувала злива критичних 
«антивишнівських» наскоків, почина-
ючи з 1927 р. У хорі критичного осуду 
найгучніше лунали голоси Л. Гомона, 
М. Качанюка, Б. Вірного (Б. Антонен-
ка-Давидовича), М. Агуфа, С. Щупа-
ка, Г. Проня (цей вимагав «показати 
всім трудящим контрреволюційну 
суть і бездарність фашистів» – Яло-
вого, Досвітнього, Вишні, Гжицького, 
Пилипенка, Ірчана, Загула, Козоріса, 
Бобинського...), І. Кулика. Навіть пар-
тійні лідери республіки П. Постишев, 
С. Косіор і М. Попов викривали «наці-
оналістичних проводирів» Остапа Ви-
шню і М. Хвильового. І критиковані, а 
згодом і критикани ставали жертвами 
російської комуністичної репресивної 
машини, яка перемолола поступово 
не менше трьох генерацій у творчих, 
політичних (зокрема, в каральних ор-
ганах ҐПУ-ОҐПУ-НКВД-МҐБ) та інших 
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суспільних сферах. Атмосфера суціль-
ного психозу пошуків «ворогів наро-
ду» породжувала і їхніх шукачів, котрі 
через своє безталання й політичну 
сліпоту вірили у псевдопатріотичні 
ідеологічні гасла й дуже легко могли 
розправитися або принаймні зламати 
навіть ґенія. Протистояти орді нездар 
могла тільки така мужня особистість, 
як Микола Хвильовий, який дав на-
лежну відповідь Олексієві Полтораць-
кому у памфлеті Остап Вишня в світлі 
“лівої” балабайки... [3]. Письменник на 
повний голос заявив: «Усмішки Оста-
па Вишні я полюбив. Полюбив їх за те, 
що вони запашні, за те, що вони ніжні, 
за те, що вони жорстокі, за те, що вони 
смішні і водночас глибоко-трагічні...». 
9 cічня в щоденнику І. Дніпровського 
Літературні стрічі. Пам’ятка для ме-
муарів після візиту до його квартири 
Остапа Вишні з’явився запис, що ве-
ликого гумориста обіцяють прийняти 
до літератур– ної організації ВУСПП за 
умови визнання ним своїх помилок. 
Тут-таки Остап Вишня продиктував 
проєкт покаянного листа: «Визнаю всі 
свої помилки минулі і майбутні, навіть 
помилки своєї баби Килини, що в Ле-
бедині пекла бублики.

Надалі писатиму так, як Кирилен-
ко і Микитенко. 

З тов. привітом і т. д.».
І раніше, і в пізніших записах у що-

деннику Івана Дніпровського (Шев-
ченка) чимало уваги приділяється 
особистості Остапа Вишні. Автор ро-
бив заготовки для майбутніх літера-
турних споминів, і колоритна постать 
Остапа Вишні, який майже щовечора 
приходив у гості, був у розмовах щи-
рим і водночас безкомпромісним в 
оцінках кон’юнктурників та ідеологі-
заторів літератури, не могла випасти 
з поля зору спостережливого письмен-

ника. Наближалися часи, коли чесність 
і відвертість мінялися в одних на стри-
маність чи анахоретство, а в других – 
на озлобленість, заздрість і навіть 
помсту. Варто згадати ще один епізод, 
описаний І. Дніпровським. Трапився 
він у новорічну ніч із 1930–го на 1931 
рік, коли дружня розмова між Остапом 
Вишнею та Іваном Кириленком закін-
чилася озлобленням останнього:

«Вишня – Кириленко.
– Ваня, твоє (ім’ярек оповідання) 

халтура...
– А мої Кучеряві очі?
– Теж халтура...
Інцидент м’якого характеру, що 

кінчається “пустуванням і злими очи-
ма”, “очима помсти”. Ще, іще, ціла в’язка 
подібних “компліментів”, і гуморист 
обіцяє:

– Ні, я вже більше не буду».
Не варто уточнювати (та чи й мож-

ливо це тепер?), хто більше доклав 
зусиль до того, аби спочатку перетво-
рити (за висловом того ж І. Дніпров-
ського) «Гоголя Жовтневої революції» 
на «всеукраїнського м’якушку», а вже 
потім на одну з перших жертв сталін-
ського терору.

Що ж інкримінувалося Остапові 
Вишні, і як було сфабриковано його 
справу? Якщо антивишнівські статті 
з брудними політичними ярликами 
друкувалися в періодиці починаючи з 
1927 р., то ордер на арешт письменни-
ка було підписано 7 грудня 1933 р. Саме 
відтоді почався відлік днів печальної 
«десятирічки», про що свідчить облі-
кова картка ув’язненого (зека) Павла 
Губенка (Остапа Вишні), доступ для 
ознайомлення з якою був дуже склад-
ним (цей документ зберігався в Ухтин-
ському архіві Міністерства внутрішніх 
справ Комі АССР, дозвіл на його ко-
піювання було надано мені 1989 р.). 
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7 грудня заарештували Володимира 
Гжицького, а Остап Вишня ще «гуляв 
на волі», хоча на вулиці його супрово-
джували типи у чорних пальтах із під-
нятими хутряними комірами. Одного 
дня він отримав телеґраму від знайо-
мого єгеря із запрошенням приїхати 
на полювання й зібрався туди із Григо-
рієм Епіком, але, просидівши півдоби 
на вокзалі, мусив повернутися додому: 
через велику хуртовину не ходили по-
їзди. Уже після арешту з’ясувалося, що 
телеґрама була «липовою»: єгер, який 
запрошував на полювання, ні сном ні 
духом про таємничий виклик не відав. 

25 грудня 1933 р. за особистим 
розпорядженням голови ҐПУ УССР Ба-
лицького було ухвалено постанову, в 
якій стверджувалося, що «перебуван-
ня письменника на волі – небезпеч-
не» і що необхідно вжити запобіжних 
заходів – «тримання під вартою». У 
тій самій постанові, якою відкрива-
ється справа № 737, що зберігалася в 
КҐБ Української ССР, письменникові 
інкримінується: «Остап Вишня зви-
нувачується у злочинах по ст. 54–11 
К[арного] к[одексу] УССР, які знайшли 
прояв у тому, що він належить до укра-
їнської контрреволюційної організа-
ції, що прагнула повалити Совєтську 
владу збройним шляхом...». 

25 грудня між сьомою й восьмою 
годинами вечора у квартирі Остапа 
Вишні з’явився співробітник ҐПУ Шер-
стов із ордером. У присутності двірни-
ка Я. Питимка й дружини письменника 
було проведено обшук. Письменника 
заарештували.

Уже на схилі літ дружина мистця 
Варвара Губенко–Маслюченко описа-
ла у своєму щоденнику той вечір. І ми 
тепер маємо повну картину того, як 
відбувся арешт Остапа Вишні. «Вони 
прийшли рано – годині о восьмій. На 

дзвоник двері відчинила Соня (до-
мробітниця – єврейка, як і завжди 
знедолена, що знайшла притулок в 
нашій родині). Павлуша кінчав пере-
клад п’єси Шкваркіна Чужой ребенок і 
цокав на машинці у кімнаті Мурочки 
(доньки Варвари Губенко–Маслючен-
ко. – С. Г.).

Я читала, сидячи в їдальні. Ще не 
встигла зреагувати на дзвоник, як че-
рез їдальню впевнено пройшли двоє 
вдягнених чоловіків і зайшли до кім-
нати дочки. Серце шалено закалата-
лось від передчуття. Я зайшла до кім-
нати... Павлуша стояв між двох незна-
йомців, держав у руках папірець, чита-
ючи його. Подивився на мене й сказав:

– Ось прийшли товариші по мене. 
Збирай мене, Варю.

Ми перейшли в кабінет. Один із 
пришельців роздягнувся і сів за пись-
мовий стіл Павлуші. Це був військо-
вий – форма ҐПУ на ньому. Павлуша 
стояв перед столом. Він був блідий, але 
тримався спокійно. Попросив мене:

– Дай мені свіжу нижню сорочку 
одягти.

Я принесла сорочку, і Павлуша пе-
ревдягнувся. Поки я ходила за сороч-
кою, вони про щось говорили “отвле-
ченное”.

На мої запитання про те, що мож-
на дати з собою Павлуші, відповідав 
схвально. Я нагрузила портплед: по-
душкою, якоюсь книжкою, білизною. 
Дома було лише 40 кар. грошей, які я 
дала Павлуші. Це були останні гроші. 
Мали одержати за переклад п’єси. Не-
закінчений переклад останньої дії Чу-
жої дитини дозволили взяти Павлуші 
з собою, аби мав його у них закінчити, 
не підводити театр... Наївність!

Він був чемний, на всі запитання 
про дозвіл щось взяти з собою пого-
джувався.
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Ми почали прощатися. Перед тим, 

як одягти пальто, Павлуша зайшов у 
туалет, причинивши за собою двері. 
Один з трьох кинувся за ним і, рвонув-
ши двері, став за ним... Одяглись, пор-
тплед поніс один із ковоїрів. Старший 
залишив ся сидіти за столом у кабінеті.

Наша Соня, наївна, трохи з 
придур’ю людина, почала кричати: 
«Куда Вы забираете хозяина?» Пав-
луша її втихомирював, попрощався з 
нею. За короткий час приїхали ще 6 чи 
7 чоловік і почався обшук».

Наступного дня слідчий Бордон 
під розписку оголосив Остапові Ви-
шні постанову й пояснив, що арешт не 
є непорозумінням, у що наївно вірив 
письменник, і висунув звинувачення, 
що він буцімто належить до терорис-
тичної Української військової органі-
зації (УВО) і нібито мав особисто вчи-
нити замах на секретаря ЦК КП(б)У П. 
Постишева (В. Гжицький мав «убити» 
В. Чубаря). Незважаючи на категорич-
ний протест заарештованого проти та-
ких безглуздих звинувачень, слідчий 
уперто домагався свого, удаючись до 
фізичних і психічних тортур, мотиву-
ючи тим, що це «необхідно для народу 
і для большевицької партії». Приголо-
мшений Остап Вишня навіть запропо-
нував свою версію, мовляв, у 1928 р. він 
лікував виразку шлунка в Німеччині в 
санаторії біля Берліна, і його можна 
звинувачувати в тому, що він міг ста-
ти зрадником батьківщини чи аґентом 
німецької контррозвідки. Але Бордон 
домагався свого, бо сценарій плянова-
ного нового політичного процесу було, 
очевидно, узгоджено із вищими влад-
ними інстанціями, а тому жодних від-
хилень не передбачалося. У Споминах 
видатного українського актора-бере-
зільця Йосипа Гірняка (1895 – 1989), 
якому довелося разом із Остапом Ви-

шнею пити гірку чашу і в Харківсько-
му «домзаку» в загальній камері № 47, 
і на далекому Заполяр’ї в місті Чиб’ю, 
наведено страшні факти історії само-
го слідства над письменником: «Кіль-
ка днів не могли ми наговоритись про 
ті цинічні прийоми слідства, якими 
ҐПУ добивало признань вини від своєї 
жертви» [1, 17]. «Я розповів Вишні, як 
то слідчий підсунув мені його заяву 
до Колеґії ҐПУ, в якій він признавався 
до приналежності до УВО і т. ін. Остап 
Вишня, гірко всміхнувшись, сказав, що 
такі заяви і йому показували – Пили-
пенка, Ялового і Слісаренка» [1, 16].

А ось «свідчення» самого Остапа 
Вишні, «здобуті» Бордоном уже випро-
буваним насильницьким шляхом: «У 
тій контрреволюційній організації, в 
якій я брав участь – ділянкою, де я пра-
цював, був літературний фронт. На цім 
фронті й проводив я свою контррево-
люційну роботу. В чому вона полягала? 
Насамперед в дискредитації, в обезці-
ненні партійної лінії в совєтській літе-
ратурі, в компромітації пролетарської 
літератури, в знеціненні російської 
літератури і взагалі російської куль-
тури. Всякий письменник, що вийшов 
з лав робочої кляси, що починав свою 
літературну роботу з позицій інтерна-
ціональних, дискредитувався й комп-
ромітувався, як художник, як мистець, 
і в письменницьких колах, і в широких 
читацьких масах.

Натомість вихвалялися письмен-
ники з явними націоналістичними 
ознаками і тільки вони вважалися за 
справжніх художників, за талановитих 
мистців.

Вживалося заходів, щоб літератур-
ну молодь, що приходила в літературу 
із заводів, шахт, колгоспів, брати під 
свій вплив, керувати нею, спрямовую-
чи її в націоналістичне річище».
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«Свідчення», вибиті 21 січня 1934 
р., ще страшніші: «Організація прова-
лилась. Це було ясно. Арешт Ялового, 
самогубство Хвильового і т. д. – все це 
ознаки, що організації вже нема, що 
позалишалися поодинокі її члени, які 
також чекали на викриття й на аре-
шти – треба було довести і членам 
організації, і владі, що, мовляв, хоч ор-
ганізація і провалилась, та все ж таки – 
ми ще в силі, ми ще маємо і силу, і мож-
ливість “грюкнути дверима” востаннє, 
подаючи тим самим надію, що ще не 
все загинуло. [...] Правду казавши, я 
ходив увесь час тоді в якомусь тумані, 
байдужий до всього і до всіх, iз повсяк-
часними головними болями, з незо-
всім координованими й нормальними 
вчинками, викликаючи у близьких 
своїх і в лікарів, що мене лікували, по-
боювання за мій психічний стан.

Я не вдумувався глибоко в те, що 
говорилось, я погоджувався з усим і на 
пропозиції членів організації (Озер-
ський, Досвітній, Ірчан) погодився 
бути виконавцем замаху на т. П. П. По-
стишева. Говорилося про те, що П. П. 
Постишев має невдовзі прийняти (ба-
лачка відбувалася в жовтні м[іся]ці) 
делеґацію письменників і в цей саме 
час я мав учинити на його замах. Як 
саме, з чого стріляти, як стріляти – у ці 
деталі я не вдавався, і чи були ці деталі 
розроблені, я не пам’ятаю. Револьве-
ра в мене ніколи не було, хто мав мені 
дати револьвера – не пам’ятаю. Взагалі 
ж, – я кажу, – в той час ота сама психічна 
депресія позбавляла мене можливості 
пригадати зараз усі деталі. Коли б мені 
хтось нагадав ті часи, нагадав подроби-
ці тих балачок, міркувань і т. і., що тоді 
проводилися, можливо б – я й прига-
дав би все детальніше. Із осіб, яких іще 
називали тоді, як об’єктів атентатів 
нашої організації, вказувалося на В.Я. 

Чубаря й на В.А. Балицького. Смутно 
пригадую, що на [В. А. Б.] (В. А. Балиць-
кого – закреслено. – С. Г.) В. Я. Чубаря 
мав заподіяти замах Гжицький, а на 
В. А. Балицького – не знаю хто. Місцем 
для цих атентатів було обрано майдан 
ім. Дзержинського під час святкування 
Жовтневої Революції».

Під протоколом останнього допи-
ту, записаного, на противагу попере-
днім, російською мовою, стоїть підпис 
Остапа Вишні, що «записано правиль-
но», з його слів, але що ж це за зізнання 
і в якому стані був тоді арештований?

«Вопрос. Признаете ли Вы себя 
виновным в предъявленном Вам об-
винении?

Ответ. Да, признаю. Я являюсь 
членом к[онтр]–р[еволюционной] 
подпольной националистической 
организации. В беседах между со-
бой члены организации называли 
ее “Объединенным Национальным 
Блоком”. Точно названия организа-
ции не знаю.

Вопрос. Какие цели ставила перед 
собой Ваша организация? 

Ответ. Целью организации было 
свержение Советской Власти на Укра-
ине и установление Демократической 
Республики.

Вопрос. Какая работа проводилась 
организацией в последние месяцы? 
Ответ. После майских арестов, по-
сле ареста Ялового и самоубийства 
Хвиливого в организации начались 
разговоры о необходимости примене-
ния индивидуального террора в отно-
шении П. П. Постышева, Балицкого и 
Чубаря, которых считали виновника-
ми разгрома организации. [...] Со мной 
говорили о том, что я, как один из 
лучших и известных представителей 
нации, должен пожертвовать собой и 
взять на себя убийство Постышева.
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Был намечен такой план: к т. 

Постышеву отправится делегация от 
писателей и в момент приема я в него 
выстрелю. Я согласился.

Однако начались новые аресты, 
прием у т. Постышева делегации не 
состоялся и намерения своего я не 
выполнил. Подробные показания дам 
дополнительно. Протокол читал запи-
сано правильно с моих слов

Остап Вишня
Допросил Бордон»
Отже, «слідством» було доведе-

но існування неіснуючої терористич-
ної організації та виявлено одного з 
її «учасників», якого необхідно було 
знешкодити. І от справа передається 
на розгляд судової трійки колегії ҐПУ 
УCСР із клопотанням про застосуван-
ня до письменника-«терориста» «ви-
щої міри соціяльного захисту» (не 
покарання, а захисту!) – розстрілу. Об-
винувальний висновок затвердив за-
ступник прокурора ҐПУ УCСР Крайній: 
«ГУБЕНКО он-же Остап ВИШНЯ мною 
допрошен. Подтвердил все свои по-
казания. Обвинительное заключение 
подтверждаю. Предлагаю – РАССТРЕЛ. 
ЗАМ ПРОКУРОРА ГПУ УССР (Крайний)

23.II.34 года».
Від 23 лютого, коли було оформле-

но обвинувальний висновок, до 3 бе-
резня Остап Вишня сидів у загальній 
камері, очевидно, не знаючи того, яке 
очікує на нього покарання. Із подаль-
шого листування з дружиною видно, 
що вони сподівалися лише на 5 років 
таборів несуворого режиму, а тому ви-
рок, оголошений 3 березня 1934 р., був 
для них приголомшливим: «Губенко 
Павла Михайловича (Остап Вишня) – 
приговорить к расстрелу с заменой 
заключением в исправтрудлагерь 
сроком на десять лет, считая срок с 7/
ХII.33 г.».

У книзі наказів по особовому скла-
ду Котласького перевалочного пункту 
за 1934 р. (її копія зберігається в місті 
Ухті в архіві об’єднання «Коминефть») 
мені пощастило 1989 р.1 відшукати та-
кий документ:

«Приказ по Котласскому 
перевалочному пункту 
Ухтпечлага ОГПУ 
11 апреля 1934 года № 99
  гор. Котлас 4
Прибывшего из Харьковского до-

мзака для отбывания меры социаль-
ной защиты з/к Губенко Павла Михай-
ловича зачислить в списки перпункта 
с сего числа.

Основание: С[лужебная] запис-
ка У[четно] Р[аспределительной] 
Ч[асти]».

Як розповідала дружина письмен-
ника, із Харкова до Котласа ув’язненого 
супроводжували у вагоні аж три конво-
їри як особливо небезпечного політич-
ного злочинця. А далі був піший етап 
до столиці Ухтпечлагу міста Чиб’ю. Як 
свідчить запис у згадуваній обліковій 
картці Ухтинського архіву Республі-
ки Комі, Остап Вишня «прибыл в ла-
герь 18.IV.34 [из] Харьковского д[ома] 
з[аключения]. Наименование лагеря – 
Ухтпечлаг НКВД». Розташування табо-
ру не вказано, але це ще, очевидно, не 
місто Чиб’ю, бо відстань між ним і Кот-
ласом дорівнювала 600 км. Невідомо, 
якого числа письменник вирушив у 
свій перший етап, що, як видно із лис-
тів В. Маслюченко, викликало цілком 
природні асоціяції з етапом Чернишев-
ського та інших царських каторжни-
ків, бо у книзі наказів за квітень–тра-
1 Восени 1989-го в архівах Сиктивкара й Ухти 
(Комі АССР тодішнього Совєтського союзу) 
мені вдалося знайти рукописи письменника 
1934 р. й рідкісні документи періоду заслан-
ня  1934 – 1943  років, використані, зокрема, 
у цій публікації.
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вень 1934 р. зазначено лише кількість 
етапованих по певних числах. Можна 
подивуватися логіці працівників ОҐПУ, 
які не зберегли списки етапованих 
(можливо, вони зберігаються в ще не 
доступних нам закритих архівах), зате 
можна серед таємних документів, де 
мова йде про міґрацію через Котлась-
кий перевалочний пункт неймовірної 
кількості ув’язнених, натрапити на 
такий наказ (№ 108 від 20 квітня 1934 
р.): «Павших 15 и 16 апреля сего года 
двух поросят – хрячка двух месяцев и 
свинки пяти месяцев – исключить из 
списочного состава и списать в расход. 
Основание: акты комиссии от 15 и 16 
апреля и циркуляр управления Ухт-
печлага ОГПУ от 26 февраля 1931 года 
за № 204729.

Начальник перпункта Алфимов».
Приблизно вісім місяців (із черв-

ня 1934 р. по 1 лютого 1935 р.) Остап 
Вишня перебував у місті Чиб’ю, де 
працював у редакції табірної газети 
«Северный горняк», на якій поряд із 
силуетами Лєніна–Сталіна містилися 
заклик «Пролетарии всех стран, со-
единяйтесь!» і попередження «Запре-
щается выносить за пределы лагеря». 
Про роботу в редакції цієї газети най-
краще розповідають записи табірного 
щоденника Чиб’ю (1934). Його, очевид-
но, дружині Варварі передав письмен-
ник у вересні 1935 р. під час їхньої роз-
луки в Кедровому Шорі.

Остапові Вишні волею трагічних 
обставин судилося стати літописцем 
першої (ювілейної) п’ятирічки Ухтпеч-
лагу. На початку літа 1934 р., коли він 
опинився в Чиб’ю, очевидно, у началь-
ника Ухтопечерських таборів Якова 
Мороза (справжнє прізвище – Іосєма), 
колишнього помічника начальника 
УСЕВЛОНА, виникла ідея увічнити 
героїзм освоєння Півночі окремою 

книжкою. Творчих сил для цього було 
достатньо. Тільки у таборах міста 
Чиб’ю перебували, крім Остапа Вишні, 
узбецький поет і колишній нарком 
освіти республіки Манон Рамзі та ро-
сійський поет і журналіст Євґєній Лідін 
(справжнє прізвище – Барятінський). 
Книжку, як видно із листування і що-
денника Остапа Вишні, було підготов-
лено, і перший її примірник надіслано 
для ознайомлення в ҐУЛАҐ, бо вона 
нібито мала вийти в Москві. Доля наді-
сланого у столицю примірника невідо-
ма, але в Центральному державному 
архіві Республіки Комі в Сиктивкарі 
нами було виявлено підготовчі матері-
яли до цієї книжки, зокрема й рукопи-
си багатьох нарисів Остапа Вишні, про 
що варто сказати докладніше.

Книжка називалася 5 лет борьбы 
за недра тайги и тундры (5 років бо-
ротьби за надра тайги та тундри) й 
мала складатися із чотирьох частин. 
У вступній частині передбачалося по-
дати передмови від редакції та Я. Мо-
роза або кого–небудь із керівників об-
ласти. До другої частини Остап Вишня 
мав написати такі нариси: Ухтинская 
целебная вода (5 с.), Промысел № 4 (10 
с.), Чибью (14 с.), Промысел № 3 (Яре-
га) (4 с.), Печора (обсяг не вказано), 
Северогородный, северополеводческий 
(24 с.). Друга частина книжки назива-
лася Из рассказов старых ухтинцев, 
і Вишні належало написати нариси 
Поход на Воркуту (19 с.), Mens sana in 
corpore sano (5 с.). До другого підроз-
ділу третьої частини книжки, що мав 
назву Через труд к возрождению, було 
написано нариси про передовиків Ухт-
печлагу: П. М. Лямин (10 с.), Хомяков 
(5 с.), Торопов (6 с.), Максимович (6 с.), 
А. Ф. Морозов (6 с.), Романенко (11 с.), 
Бригерман (4 с.), Седойкин (викресле-
но. – С. Г.), Расстрелин (3 с.). Частина 



226 +

Spheres of Culture+
четверта складалася з нарисів, присвя-
чених керівникам Ухтпечлагу, і назива-
лася Организаторы побед: Я. М. Мороз 
(15 с.), И. И. Косолапкин (9 с.), Д. И. Кузь-
мин (10 с.), Соколов (7 с.), Макаров (5 с.), 
Бочаров (2 с.).

Отже, за попереднім пляном 
Остап Вишня мав написати 26 нари-
сів, а серед матеріялів редакції між-
табірної газети «Северный горняк» 
мені пощастило відшукати 21 текст, 
здебільшого у вигляді автографів і 
машинописів з авторською правкою 
та з правками невідомої особи (мож-
ливо, когось із табірного начальства), 
яка позначила, що саме необхідно 
ви– лучити з нарисів. Пильний ре-
дактор пропонував вилучити з тек-
сту на– рису Ухтинская целебная вода 
(Промысел № 11 имени ОГПУ) рядки: 
«Хлюпала себе вода и сама того в сво-
ей соленой горечи не зная, что ско– ро 
возьмут ее большевики “в роботу”, за-
ставят ее служить освобожденному 
от рабских капиталистических це-
пей человечеству, и прославлена она, 
горько-соленая, будет в простран-
ствах и временах, прославляя в свою 
очередь и советскую научную мысль, 
и сказочные успехи социалистичес-
кого строительства страны Советов. 
Исследование показало высокую ра-
диоактивность воды, причем радия 
в ней оказалось гораздо больше, чем 
во всех известных до сего времени 
во всем мире радиоактивных водах». 
А далі письменник засвідчує числен-
не зростання «населення» на цьому 
промислі – від сорока осіб у 1930 р. до 
кількох сотень у 1931-му і до кількох 
тисяч у 1933-му. Звичайно, про раді-
оактивне зараження ув’язнених цією 
«цілющою» водою тоді мова не йшла, 
зате щодо видобутку радію завдяки 
саме цьому родовищу Совєтський 

союз вийшов 1934 р. на друге місце у 
світі.

Не дійшла справа до публікації й 
нарису Остапа Вишні Промысел № 111 
имени тов. Мороза Я. М., в якому пока-
зано темпи розвитку цього нафтового 
родовища завдяки будівництву ба-
раків для ув’язнених: «В январе 1933 
года появился первый барак и выросла 
вышка № 1. За ними – второй барак, 
пекарня, конюшня, времянки... А 20 
февраля 1933 года был издан по ОГПУ 
приказ такого содержания: “Отмечая 
особо энергичную работу начальни-
ка Ухтопечорских исправительно-
трудовых лагерей ОГПУ тов. Моро-
за Якова Моисеевича по освоению в 
исключительных условиях дальнего 
Севера Ухтопечорских нефтяных и 
каменноугольных месторождений, 
приказываю: нефтяной промысел № 
3 на р. Яреге именовать “нефтяным 
промыслом имени тов. Мороза Я. М.”. За-
меститель председателя ОГПУ Г. Яго-
да”. У всех работников Ухтопечорского 
лагеря приказ этот вызвал большой 
подъем энтузиазма». Прикладів таких 
можна навести багато, і всі вони по-
яснюють причину, чому ж ГУЛАГ не 
дав згоди на публікацію книжки 5 лет 
борьбы за недра тундры и тайги – у 
тексті майже кожного нарису був ще й 
підтекст, який розвіював фальшивий 
ентузіязм і хоч би натяками розкривав 
справжню суть гулагівських методів 
освоєння далекої Півночі.

Колишній в’язень Ухтпечлагу, а 
до того токар Іжорського заводу й 
комсомольський активіст В. Васільєв 
у 1989 р. згадував обставини, за яких 
будувався тракт від Чиб’ю до Крутої: 
«Это был ад, ад кромешный! Через 
пару месяцев от нашего этапа в 600 
человек осталось 230 полуживых дис-
трофиков. Этап ленинградских комму-
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нистов, бравших Зимний, отстоявших 
революционный Питер, штурмовав-
ших мятежный Крондштат, был здесь 
уничтожен и погребен в болотах». 
А інший політкаторжанин К. Ґур-
ський свідчить: «На строительстве 
тракта Чибью – Крутая больше меся-
ца не выдерживали. Зэки голодали. 
Трупы павших лошадей охрана обли-
вала керосином, засыпала известью 
и закапывала. Их откапывали и ели. 
Были случаи людоедства. Проклятый 
пятый лагпункт! Мертвых здесь не 
хоронили, трупы просто присыпали 
снегом или спускали под лед» (Газета 
«Ухта» 1989, 12.10. (№ 196)).

В Ухтинському краєзнавчому му-
зеї восени 1989 року експонувалися 
документи про те, що в місцевих та-
борах були випадки людоїдства, на-
віть торгівлі людським м’ясом. Уночі 
до «ізолятора для слабосильних», а по 
суті, уже трупарні, пробиралися кри-
мінальні злочинці й обрізали (із не-
живих, а може, ще й живих людей!), як 
сказано в тому трагічному документі, 
«мягкие части человеческого тела». В 
архівах збереглися навіть справи про 
розстріл злочинців-людоїдів. З одні-
єю такою справою довелося ознайо-
митися й мені. Бодай такого ніколи не 
читати!

В отакій атмосфері довелося жити 
і працювати упродовж десяти років ґе-
ніяльному сміхотворцю України!

До вбивства С. Кірова Остап Ви-
шня працював у редакції «Северный 
горняк» і писав книжку 5 лет борьбы 
за недра тундры и тайги. Дозволили 
приїхати на побачення дружині, і Вар-
вара Олексіївна «гостювала» в чоло-
віка весь липень 1934–го, а 5 серпня 
змушена була залишити Чиб’ю, бо в 
Харкові на неї чекали двоє малолітніх 
дітей – її донька Марія й син письмен-

ника від першої дружини, яка померла 
1933 р., В’ячеслав. Проїжджаючи через 
Москву, В. Маслюченко залишила у 
відповідних органах заяву про пере-
гляд справи Остапа Вишні. Хворого чо-
ловіка вона просила перевести у табір 
із менш суворими кліматичними умо-
вами, а також добивалася дозволу на 
спільне проживання сім’ї. Але остан-
нього довелося чекати майже рік.

1 лютого 1935 р. Остапа Вишню 
було відправлено в найстрашніший 
етап (це була відплата власть імущих 
за вбивство Кірова, але не справжнім 
убивцям, а знедоленим і безневинним 
політичним в’язням) – він мав один 
пройти через зимову тундру і тай-
гу від Чиб’ю до віддаленого рудника 
Єджид-Кирта величезну відстань у 
1200 км. Але друзі Остапа Вишні вмо-
вили начальника Ухтпечлагу Я. Моро-
за дозволити в’язню супроводжувати 
запряжені конячиною санчата з геоло-
гічними прикладами. Така «хитрість», 
можливо, і порятувала Остапа Вишню 
від замерзання чи від розтерзання в 
тайзі хижими звірами.

Наприкінці травня 1935 р. дру-
жині письменника пощастило про-
дати рояль та інші речі, і виручених 
грошей вистачило, щоб рушити на да-
леку Північ. На початку червня Остап 
Вишня повідомив, що отримав дозвіл 
на постійне проживання його сім’ї. 
Дванадцятирічний син В’ячеслав теж 
виявив бажання їхати до батька, але 
бабуся, Марія Смірнова, в якої він ви-
ховувався, не пустила. І от 1 серпня 
1935 р. сім’я нарешті об’єдналася, хоч 
і за колючим дротом, у селищі Кедро-
вий Шор над Печорою. Але навіть та-
бірне щастя було невдовзі затьмаре-
но – через півтора місяця начальник 
III відділу Сімсон відібрав дозвіл на 
спільне проживання сім’ї, і Остапа Ви-
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шню одірвали від рідних, посадили на 
пароплав «Шахтар» і відправили на 
далекий рудник Єджид-Кирта. Дружи-
на залишилася з важкохворою донь-
кою Марією на руках, доки не вдалося 
пароплавом «Соціялізм» добратися 
до Усть-Уси, а потім через Нар’ян-Мар 
аж до Архангельська. Українці-архан-
гельці допомогли нещасній жінці із 
дванадцятирічною донькою знайти 
квартиру, хоч і у віддаленому районі, 
на Кеґострові. А письменника невідо-
мо за що змусили сидіти в ізоляторі й 
упродовж шести місяців перебувати 
в підконвойній команді. Його призна-
чили на роботу плановиком копальні, і 
він працював ним аж цілих три роки – 
до останнього свого етапу наприкінці 
1938 р. У вересні 1936 р. було ще одне 
побачення з дружиною, яка приїжджа-
ла до нього з Архангельська, але вже 
без дочки, котра ходила у школу. Зу-
стріч тривала недовго (близько двох 
тижнів), бо закінчувалася відпустка. 
Дружина письменника запізнилася 
на роботу в Архангельський театр, і її 
звільнили, хоч насправді причина по-
лягала в іншому – актриса була дружи-
ною «ворога народу». А потім, як писав 
письменника, «строгости пайшли». 
1937 року побачення не дозволили, 
стало складніше навіть листуватися. 
Дружині після звільнення з роботи 
доводилося їздити по відрядженнях, 
мати справу з художньою самодіяль-
ністю. Її почали викликати на допити 
в ОҐПУ... У червні 1937 р. Остап Вишня 
надіслав дружині телеґраму, що їм від-
мовлено в побаченні, а це означало, що 
відпало питання про спільне прожи-
вання на поселенні. У липні письмен-
ника позбавили на квартал права лис-
тування за «повторную попытку не-
легально отправить письмо». Це було 
подвійною трагедією для люблячих 

людей. Довелося продати в Архангель-
ську навіть друкарську машинку – по-
дарунок канадських українців, аби хоч 
якось матеріяльно підтримати хворо-
го Остапа Вишню. А далі в родинному 
листуванні почали творитися підступ-
ні «непорозуміння»: на тривалий пері-
од було перервано зв’язок через якусь 
штучну плутанину з адресами. 20 лю-
того 1938 р. Варвара Олексіївна на свій 
запит про місце ув’язнення чоловіка 
отримала від начальника обліково-
розподільчого відділу Ухтпечлагу по-
відомлення про те, що «Губенко Павел 
Михайлович находится в Ухтпечлаге 
НКВД. Почтов. адрес: Северная об-
ласть, Ненецкий округ, Воркута».

Насправді ж Остап Вишня у Ворку-
ті ніколи не був, і це, крім обмежень у 
листуванні, додало нових страждань. 
Майже весь 1938 рік був без листів, 
хоча йому вручали під розписку «бума-
гу», що його «разыскивают родствен-
ники» і щоб він «наладил с ними пере-
писку». Але цього не вдалося зробити, 
бо послань від родини йому не давали. 
Дружина із донькою змушені були змі-
нити кілька місць проживання, бо їм, 
як «членам сім’ї ворога народу», важ-
ко й небезпечно було затримуватися 
в будь–якому місті чи селищі. З Архан-
гельська вони переїхали до Сасового, 
а потім до Скопина і, нарешті, до Ран-
ненбурґа Рязанської области.

У листопаді 1938 р. Варвара 
Олексіївна отримала телеґраму від 
ув’язненого товариша Остапа Вишні, 
колишнього урки Феді Зубова: «Павел 
на руднике. Сообщите точный адрес». 
Щоб якось підтримати чоловіка й не 
накликати біди на сім’ю, дружина 
вдавалася до всіляких хитрощів: із 
Ранненбурґа вона відправила посил-
ки до Харкова на адресу своєї тітки 
Ю. Новикової, а та вже – на заслання. 
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Це робилося із метою конспірації, щоб 
і в цьому місті, й у театрі, де Варвара 
Олексіївна працювала, не дізналися 
про її ув’язненого чоловіка. Але одна 
посилка повернулася через рік із ба-
гатьма наліпленими розписками з 
різних таборів, а на одному з папірців 
було написано: «Возврат за ненахож-
дением адресата». Це ж саме сталося 
і з грошовим переказом, бо, як стало 
відомо пізніше, Остапа Вишню відпра-
вили в Чиб’ю на розстріл...

Про останній етап Остапа Вишні 
існує кілька версій, дві з яких заслу-
говують на ширшу увагу. Одну із них 
оповідаладружина мистця, очевидно, 
зі слів чоловіка. Дорогою з копаль-
ні Єджид-Кирта в центр Ухтпечлагу 
місто Чиб’ю в конвоїра стався напад 
апендициту, і фельдшер Павло Губен-
ко змушений був опікуватися хворим, 
якому підставив своє плече, а також 
його зброєю. Через хворобу конвоїра 
та погодні умови (на той час настала 
рання зима) етап із одного ув’язненого 
прибув до місця свого останнього при-
значення з великим запізненням, коли 
хвиля знищення політв’язнів уже ми-
нула. Новий табірний начальник (Я. 
Мороза на той час було репресовано 
і, здається, розстріляно) тільки і зміг 
вигукнути від здивування: «И это враг 
народа?!» Можливо, це й вирішило 
подальшу долю письменника – його 
помістили для лікування в медичний 
ізолятор «табору для слабосильних» 
Ветлосян (околиця міста Чиб’ю), і про-
тягом останніх п’яти років він працю-
вав фельдшером, хоча майже втратив 
на цей період зв’язок із сім’єю.

Друга розповідь належить хар-
ківському товаришеві Остапа Вишні 
й другові по нещастю Володимиру 
Гжицькому, який широко переповів у 
романі Ніч і день епізод останньої зу-

стрічі, а радше прощання на копальні 
Єджид-Кирта. Це було пізньої осені 
1938 р. Якось стривожений Остап Ви-
шня покликав до себе Володимира 
Гжицького й попросив допомогти зі-
братися в етап – його на річці Печорі 
як особливо небезпечного політично-
го «злочинця» чекав човен із трьома 
конвоїрами, щоб доставити в Чиб’ю, 
а для чого – було зрозуміло без пояс-
нень – для розстрілу, адже тоді «воро-
гами народу» оголошували навіть тих, 
хто мав безпосередній стосунок до ре-
пресій невинних людей. На прощання 
Остап Вишня просив передати в Украї-
ну, що він ні в чому не винний... На тре-
тій день човен зупинився у Кедровому 
Шорі, де Остап Вишня у вересні 1935 
р. розпрощався з родиною. Далі руха-
тися Печорою було неможливо, бо не-
сподівано пішла шуга й до льодоставу 
подальше етапування зека Голубенка 
(таке прізвище дав своєму героєві В. 
Гжицький) письменника й мови не 
могло бути. Етап затримався в дорозі 
на добрих два місяці і прибув, очевид-
но, пішки по льоду з великим запіз-
ненням. Дорогою з конвоїром і могла 
трапитися ота пригода, про яку зі слів 
мистця розповідала його дружина. На 
той час заарештували навіть нарко-
ма внутрішніх справ Ніколая Єжова, і 
чиб’ювському табірному начальству 
було не до рядового зека, хай навіть й 
оголошеного особливо небезпечним 
політичним злочинцем. У обліковій 
картці, що зберігається в Ухтинському 
архіві МВС Республіки Комі, є дати пе-
ресування зека Павла Губенка (Оста-
па Вишні) територією Ухтпечлагу. На 
жаль, не всюди поставлено роки, а 
лише числа й місяці, та все ж таки цей 
документ свідчить про десятилітні 
мандри по відділеннях, «командиров-
ках» (так називалися певні родовища, 
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що містилися за межами табірних зон). 
Незважаючи на те, що не всі записи по-
щастило нам розшифрувати й точно 
визначити всі дати, цей документ за-
слуговує, щоб його навести повністю 
(у квадратних дужках подано ймовірні 
роки).

Останній даті (29 квітня 1943 р.) 
передували події, які досі лишають-
ся таємницею, як і дата відправки 
ув’язненого до Москви (з листів пись-
менника видно, що з Ухтіжемлаґом, 
де перебував у 1943 р., Остап Вишня 
розпрощався лише у вересні чи на по-
чатку жовтня того року). Хто перший 
порушив клопотання про звільнення 
Остапа Вишні?

Про це, напевно, точно не знав ні 
сам письменник, ні його родина. Мико-
ла Бажан на запитання його дружини, 
кому належить ця смілива ініціяти-
ва, назвав ім’я Олександра Довженка. 
Проте, як згадував Юрій Смолич та 
інші мемуаристи, звільнення пись-
менника добивалися ще кілька осіб, 

насамперед і тодішній голова Спіл-
ки совєтських письменників України 
Максим Рильський, і Юрій Яновський, 
і все те коло літераторів, яке у 1943 р. 
було близьким до Нікіти Хрущова й 
умовило його порушити клопотання 
перед Сталіним про звільнення укра-
їнських майстрів слова. Із них першим 
і єдиним до смерти «вождя народів» 
вийшов на волю Остап Вишня.
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5. отд. л[ечебный] п[ункт] № 1 27/ХII.38
6. упр[авление] о[тдельного] л[ечебного] п[ункта] № 1 ОЛП 
13

1.01.39 16.7.39

7. О[тдельный] л[агерный] п[ункт] № 13 15.7.39
Убыл из лагеря Воркутпечлаг 11/VII 38. Дата и основания ч/п ОЛП 

от 7 18.Х.39. Прибыл 9.9.41 г. Генпроверку 1940 прошел. Ухтоижемское 
отд[еление] НКВД, ОЛП № 7. Генпроверка 1940. 17. 

Убыл во внутреннюю тюрьму НКВД СССР г. Москвы 29/IV–43.
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Abstrat: The article is based on the analysis of “Diaries” and novels by O. Honchar and 
scientific researches of creative work of the writer. It proved that there exists Honchar’s 
style and method thanks his perfect composition, well-selected system of tropes and fig-
ures. The majority of works has autobiographical origin or contains many facts from bi-
ography of the artist.
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ІНДИВІДУАЛЬНІСТЬ ОЛЕСЯ ГОНЧАРА 
В СУСПІЛЬНОЛІТЕРАТУРНОМУ ПРОЦЕСІ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ.

Прикметною особливістю літе-
ратурної та публіцистичної творчос-
ти Олеся Гончара є випередження 
свого часу не тільки з прицілом «на 
завтра», на перспективу художньо 
досліджувати ще не розв’язані жит-
тям проблеми, а й ніби перехоплюва-
ти появу цілих літературно-естетич-
них концепцій, що до них буде невдо-
взі прикута увага критики. Те, що ху-
дожньо-публіцистична творчість О. 
Гончара принципово новаторська, – 
безсумнівно. Існують, скажімо, суто 
Гончаревий стиль, індивідуальний 
метод цього письменника, є всі під-
стави говорити також про витворені 
ним власні естетику, етику та філо-
софію, особливості яких розкрива-
ються у його працях. І все ж, акцен-
туючи на тому великому, новому, що 
внесено письменником у скарбницю 

нашої літератури ХХ століття, ще раз 
варто згадати про тривке коріння, 
що має його слово у глибинах укра-
їнської культури. Має свій розвиток 
у цьому слові, скажімо, Шевченкова 
концепція людини – нашого найбіль-
шого національного ґенія; органічно 
тут відлунюється трепетне сонцепо-
клонство Михайла Коцюбинського, 
прозі якого Олесь Гончар присвятив 
у студентські роки наукову працю; 
відчутно озивається літературний 
стиль Степана Васильченка; просте-
жується безоглядна любов до простої 
людини, що вичитується у сповнених 
трагізму новелах Василя Стефаника. 

Повісті, романи, новели та опові-
дання Олеся Гончара захоплювали й 
захоплюють широке коло читачів, їм 
присвячено багато праць, враховую-
чи рецензії, статті та монографії. Ще 
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своїми ранніми довоєнними оповіда-
ннями, такими як Подруги, Пальма, 
Яблука довголіття, Черешні цві-
туть, Цілюща вода, Іван Мостовий, 
О. Гончар привернув увагу і читачів, 
і критиків. На думку О. Килимника, 
хоча в цих оповіданнях і була роман-
тична піднесенність, проте вони при-
ваблювали читача, викликали нові, 
яскраві думки [8, 9]. Тому невипадко-
во, після виходу роману Прапороносці 
Юрія Яновський зауважив, що пріз-
вище його автора збереглось у його 
пам’яті ще з довоєнних років, коли 
потрапило до рук якесь з ранніх опо-
відань письменника-початківця. 
Йому здалося, що є в О. Гончара щось 
своє, не схоже на інших, але що – ще 
важко було сказати.

Нариси про творчість автора 
Прапороносців написали А. Погріб-
ний [20], О. Бабишкін [1], О. Килимник 
[8], М. Малиновська [11], М. Челак 
[25], та інші дослідники. Очквидно, 
що всі ці дослідники залишалися 
під тяжінням совєтської імперської 
цензури та соцреалістичної есте-
тики, й тому, зокрема О. Килимник 
та М. Малиновська назвали роман 
Прапороносці визначним явищем 
мистецтва, твором, який є спла-
вом пережитого автором, відобра-
женням його реального духовного 
життя. Лірико-романтичним епо-
сом про справедливий похід ново-
го часу, повістю про бойовий шлях 
роти Брянського з фронтовими буд-
нями і повсякденними людськими 
відносинами, яка несла в своєму 
загальному образі й щось незмір-
но ширше, далеко виводило твір за 
рамки звичайного соцреалістично-
побутового повіствування, назвав 
роман Прапороносці Л. Новиченко 
[15, 189]. А. Погрібний вважав, що 

Прапороносці – то не відтворення ма-
жорного маршу совєтського солдата 
по країнах Европи, це, в першу чергу, 
доводив він, – показ «темного під-
ступного моря» війни, у яке полк, де 
служать герої О. Гончара, звичайно 
забродив по пояс, по груди, по шию. 
Це великий роман, що став провісни-
ком майбутнього розвитку воєнної 
теми в совєтській літературі й, вод-
ночас, одним з найвидатніших її яви-
щем – зокрема й соцреалістичним 
каноном лакування совєтської дій-
сности [20, 42]. М. Челак визначила 
Прапороносців як роман з життєвою 
переконливістю виведеними люд-
ськими типами і характерами, точно 
і конкретно зображеними подіями 
великої історичної ваги, глибиною 
тем та ідей, актуальними проблема-
ми епохи, глибиною змісту і обсягом 
матеріялу [25, 24]. О. Бабишкін, у 
контексті соцреалістичної поетики, 
у своєму дослідженні звернув ува-
гу читачів на суворі декорації боїв, 
стримані пейзажні ескізи, різкі й 
напружені деталі, на художні засо-
би – порівняння, метафори [1, с. 29]. 
Більшість науковців відзначають 
такі характерні для роману особли-
вості образної системи, як епічний 
розмах, дух революційної романти-
ки, поєднаний із вражаючою точніс-
тю реалістичного письма, схильність 
до зображення сильних, вольових 
характерів у надзвичайних обстави-
нах. Хочемо звернути увагу на те, що 
деякі критики закидали О. Гончареві, 
мовляв, він змалював у романі по-
спіль лише позитивних героїв. Проте 
існують також переконання, що пись-
менник реалістичний у показі фрон-
тового життя, і що його герої подані 
в еволюції, в русі характерів [11, 28]. 
І Набитович, наголошує, що концепт 
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війни в Гончаревій прозі має яскраво 
виражену соцреалістичну поетику та 
несе в собі неприховане ідеологічне 
навантаження, реалізовуючи в на-
ративних стратеґіях концептуальні 
засади совєтського імперського дис-
курсу [12, 223]. В. Працьовитий на 
підтвердження цієї думки зазначає, 
що мистець був змушений роздво-
юватися на совєтського письменни-
ка та українського патріота, і це не-
минуче позначилося на художньому 
творі [22, 87 ]. Багато хто з літера-
турознавців вважав, що війна зали-
шила О. Гончареві багато не реалізо-
ваних ще в художній формі задумів. 
Саме тому письменник знову і знову 
звертався до тих подій і в жанрі нове-
ли, і в жанрі оповідання.

Такі літературні дослідники, 
як М. Малиновська, М. Шумило, 
М. Пархоменко у своїх дослідженнях 
проаналізували післявоєнні опові-
дання та новели О. Гончара – Ілонка, 
Весна за Моравою, Сусіди, Пороги, 
Жайворонок, Зірниці, Дорога за хма-
ри, Соняшники, Чари-Комиші, На шля-
ху, Маяк і зробили висновки, що цим 
оповіданням характерна компози-
ційна компактність, тонке психоло-
гічне обґрунтування деталей [11, 
17]. В. Неділько зазначає, що ці тво-
ри справили великий вплив на твор-
чість Є. Гуцала, В. Дрозда, В. Шевчука 
та інших сучасних новелістів і на 
розвиток жанру новели зокрема [14, 
176].

Досліджували еволюцію творчої 
майстерності та художній світ О. Гон-
чара такі дослідники, як Юрій Бойко-
Блохин, І. Семенчук, М. Жулинський, 
М. Стрельбицький, Л. Новиченко, 
В. Оскоцький, М. Пархоменко, П. Коно-
ненко, Л. Козакова. М. Пархоменко 
наголошує на тому, що відчуття 

присутности автора у структурі ро-
манів – це «ще одна із специфічних 
властивостей прози Гончара, без 
урахування якої важко осмислити 
особливості поетики його роман-
ного жанру» [18, 227]. Д. Павличко 
висловив думку, що романи 
О. Гончара – це реалістичні картини, 
де все підпорядковане гармонії реа-
лістичного опису, дотримано вірнос-
ті історичним подіям, виведено не-
звичайні характери, схоплено дра-
матичну несподіваність і неприми-
ренність конфліктних сил, збереже-
но вірність деталям, проведено чіткі 
портретні лінії, і, разом з тим, під 
покровом гончарівського суворого 
й лаконічного реалізму тече глибин-
не, таємниче, ніби навіть нереаль-
не, але високоякісне життя [17]. Ці 
твердження, особливо щодо вірнос-
ті історичним подіям власне треба 
сприймати нині дуже критично, з 
огляду на ідеологічно-імперську за-
анґажованість твору. Л. Козакова 
вважала, що стильової перспективи 
«об’єктивіський погляд на пробле-
му прекрасного властивий дискур-
су письменника, стає основою для 
романтичности індивідуального 
стилю мистця. Поетизуючи реаль-
ну дійсність, письменник не прагне 
вивищитись над реальним станом 
справ, який панує над екзистенцією 
буденної особистости. Він намага-
ється в реальному світі, об’єкті зо-
браження відшукати риси, що відпо-
відають ідеалу письменника, оточи-
ти його образ світлом і теплом цього 
ідеалу» [10, 81]. А. Погрібний назвав 
О. Гончара «найсвітлоноснішим» 
письменником доби, який свою три-
вогу, біль намагається перебороти 
шляхом нарочитого нагнітання світ-
лих і чистих образів у творах [20, 89]. 
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Про авторську майстерність 

О. Гончара багато писав І. Семенчук, 
який впродовж багатьох років пиль-
но простежував і оцінював творчість 
мистця. В одному зі своїх досліджень 
він писав: «[...] щоб досягти рельєф-
ного образу, життєвої достовірности, 
щоб читач непомітно для себе пере-
йнявся думками й почуттями героїв, 
Гончар-художник найменше розпо-
відає „від автора”, а прагне відразу 
перевтілитися в героїв, виписує їхні 
образи, так би мовити, зсередини, 
що дає підставу говорити про висо-
кий рівень майстерности в галузі 
психологічного аналізу» [23, 45]. На 
переконання В. Оскоцького, у тво-
рах О. Гончара лірика і публіцистика 
йдуть поруч, і в синтезі їх народжу-
ється своєрідна якість – поетичний 
лад мови [16]. Про художню мову О. 
Гончара М. Наєнко зазначив, що це 
взірець того, як можна щедро вико-
ристовувати в творчості все багат-
ство народної мови, шліфувати її, щоб 
знову повернути народові; що слово 
письменника, окрім того, з усією по-
внотою виражає справді сучасний рі-
вень розвитку й культури літератур-
ної мови, таїть у собі ще й багато суто 
Гончаревих «зарядів». Досягти цього, 
на думку науковця, мистець зумів за-
вдяки натхненній праці над словом, 
завдяки тій високій любові і пошані, 
з якою ставиться він до української 
мови [13, 207]. В. Неділько зазначає, 
що письменник багато зробив у роз-
витку, збагаченні мови художньої 
літератури. Зокрема, цінний його 
внесок у творення символічних об-
разів [14, с.185]. Також науковець на-
голошує на тому, що тропи О. Гончара 
довершені й самобутні: ємкі й точні 
порівняння, ориґінальні метафори. 
Відзначає він і природну народність 

як авторської мови, так і мови дійо-
вих осіб, яка варіюється залежно від 
обставин, збагачується діялектизма-
ми, воєнною лексикою та терміноло-
гією, іншомовними словами [14, 152].

О. Гончар зазначав, що на ство-
рення роману Собор його наштовхну-
ло бажання сказати слово на захист 
того, що було виплекано творчим ґе-
нієм народу. Була потреба й відгукну-
тися про такі неґативні явища, як ру-
сифікація й денаціоналізація україн-
ців, кар’єризм, нехтування народною 
мораллю [2]. В ті роки з такою пря-
мотою та відвертістю не прийнято 
було зображувати правду життя. Не 
дозволялось загострювати пробле-
ми створення морів та винищення 
плавнів, не допускалося писати про 
нищителів архітектурних пам’яток. 
О. Гончар Собором поставив діягноз 
усім загрозливим явищам, які живи-
ли духове та фізичне браконьєрство. 
Тому не дивно, що літературним «ло-
бодам», які пильно стежили за «кіль-
кістю» та «якістю» правди у мисте-
цтві, роман видався різким, а тому 
після публікації твору в 1968 році 
на нього було накладене майже два-
дцятирічне «табу». Комунопартійні 
ідеологи зі своїми літературними 
прислужниками трактували Собор як 
творчу невдачу О. Гончара, в якому, 
за словами М. Шамоти, письменник 
найбільш дбає про те, щоб показати 
грубу прозу, одноманітну буденність 
життя, виснажливість праці в місті й 
селі, що значно послаблювало реа-
лізм доби [26]. 

Узагальнену картину, що сто-
сується історії Собору, подав В. 
Пащенко, посилаючись здебільшо-
го на працю В. Коваля та Щоденники 
мистця. Так, дослідник наголосив, 
що перші відгуки на роман були по-
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зитивні, заохочувальні, змістовні та 
приязні [19, 5]. Зокрема, у першій 
рецензії на роман М. Малиновської, 
надрукованої у Літературній Україні 
19 січня 1968 року, йшлося про те, 
що проблематика роману не специ-
фічно-історична, а загальнолюдська. 
На думку авторки, у творі йдеться не 
про ставлення різних персонажів до 
собору, а про опосередковане крізь 
нього ставлення людини до люди-
ни, про повагу до тих світів, які лю-
дина носить у собі [11, 6]. А вже на-
прикінці березня 1968 року проти О. 
Гончара розпочалась тривала і бру-
тальна кампанія. Роман Собор йшов 
до читача майже двадцять років, хоч 
і не був офіційно заборонений. Його 
просто замовчували після погромної 
кампанії 1968 року, адже твір своїми 
злободенно поставленими пробле-
мами випереджав свій час. Із огляду 
на проблемну загостреність Собору, 
дослідники вбачають головну його 
особливість у відкрито публіцис-
тичному вираженні ідейного змісту. 
Творений за поетичними законами, 
роман, наголошував А. Погрібний, як 
і інші твори О. Гончара, відзначається 
і досконалістю своєї форми, й масш-
табністю мистецьких узагальнень 
та багатством символіки, й іншими 
прикметами, сукупність яких і утво-
рює розмаїтий художній світ роману 
[20, 174]. Цілком слушною є думка, 
висловлена В. Дончиком про Собор, 
який з особливим полемічним, пу-
бліцистичним, пристрастним наго-
лосом закликає читача замислитись 
над значенням духових та духовних 
начал у людському житті, над ціною 
краси та всілякими різновидами ду-
хового браконьєрства, гуманно-бу-
дівничим ставленням до природи й 
людини, невимеркним в ній почут-

тям любови до свого народу, його іс-
торії і культури [4, 341].

Окрім Собору, в українській лі-
тературі наприкінці 1960-х років 
були й інші твори, які будили наці-
ональну свідомість українців у ім-
перському російському совєтському 
просторі. Не всі вони у належний 
час, як і Собор, потрапили до рук чи-
тачів. Йдеться про новели Григорія 
Тютюнника, повість Мертва зона 
Євгена Гуцала, романи Романа 
Іваничука Мальви та Катастрофа 
Володимира Дрозда. Одні із них сві-
домо замовчувались, інші піддава-
лись критиці за їх відірваність від 
проблем «комуністичного будівни-
цтва», як це було з творами Бориса 
Харчука та Івана Чендея. Задум рома-
ну Олеся Гончара Твоя зоря народив-
ся у мистця як наслідок роздумів над 
змістом життєвих контрастів і над 
тим, куди ведуть вони нашу планету. 
Про дитинство письменник хотів на-
писати давно. Але ця мрія тривалий 
час залишалися лише мрією, оскіль-
ки треба було знайти відповідну 
форму для її втілення. І, як це іноді 
буває, О. Гончареві допомогла сама 
дійсність. Перебуваючи в багатьох 
містах Заходу і Сходу, письменник 
часто потрапляв у полон задушливих 
смоґів, які в буквальному розумінні 
спалювали все живе в природі. І ось 
одного разу як контраст цим смоґам, 
у його пам’яті зринув чистий храм 
із свіжого повітря й ясного сонця та 
тривожні будні мешканців створеної 
уявою Тернівщини [13, 181]. Усе це й 
зумовило в майбутньому домінуван-
ня зображувальних засобів у романі, 
які мають характер контрасности. У 
Твоїй зорі мистець продовжив худож-
нє дослідження цілого ряду проблем, 
що були порушені у Соборі. Так, одна 
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із перших – «Руйнач та Будівник». 
Немало різнотлумачень дістають 
й деякі символічні образи роману. 
Проте багато дослідників сходяться 
на тому, що образ Мадонни – це сим-
вол повноцінного духовного та духо-
вого життя, символ краси, моральної 
чистоти, всього того, що окрилює, об-
лагороджує людину. Вона, Мадонна, 
здатна рятувати від бездухового іс-
нування, спроможна повертати ті 
неповторні людські цінності, які де-
кому видаються назавжди втрачени-
ми і навіть непотрібними. Михайло 
Наєнко зазначив, що Твоя зоря – твір 
мудрий, звернений до найпосутні-
ших проблем сьогодення, пройнятий 
пристрасним уболіванням за Людину 
на землі, найбільш щемливий в усьо-
му доробку письменника [13, 226]. 
Леонід Новиченко також назвав 
Твою зорю найбільш філософським 
романом письменника, який можна 
вважати й найбільш сучасним, тобто 
таким, який увібрав у себе не тільки 
найгостріші, найзлободенніші при-
кмети часу, а й вирішує їх з позиції 
ґлобальности [15, 94]. 

У романі Твоя зоря є багато опи-
сів різноманітних доріг, вони проля-
гали через увесь світ, не оминаючи 
долі та тривог людства. Крізь минуле 
й сучасне, дорогою до Мадонни вели 
вони й до майбутнього – до краси, 
до миру, найбільших цінностей жит-
тя. Саме завдяки дорогам мистець 
мав змогу зустріти і познайомитися 
з цікавими, непересічними людьми, 
які згодом стали прототипами його 
художніх героїв. Варто навести дум-
ки В. Коваля про роман: «Минула 
п’ятирічка (1980 – 1985) бачиться 
мені під знаком Твоєї зорі, під зна-
ком його героя Кирила Заболотного, 
який за загальним визнанням став 

найпомітнішим образом позитивно-
го героя в нашій літературі останніх 
років, героя, перейнятого болями 
і тривогами всього світу» [9, 124]. 
Цю точку зору щодо роману поділяв 
і М. Стрельбицький: «Не так вже ба-
гато, либонь, у сучасній світовій літе-
ратурі романів, де б герой жив, діяв, 
звершував свій неафішований по-
двиг у контексті планетарного жит-
тя, в ім’я вселюдської совісті» [24, 
132]. І хочемо додати: при цьому за-
лишаючись відданим своєму народо-
ві й землі. Про автора роману можна 
сказати, що він хотів застерегти, що 
на Землі витворено могутню цивілі-
зацію було не для того, щоб кинути в 
термоядерні кострища чи принести 
в жертву чиїмось власним амбіціям, а 
для миру, для дружби, для духовного 
та духового возвеличення. 

Вихід Щоденників Олеся Гончара 
чекали із неприхованим інтересом 
та гордістю його колеги по перу та 
читачі. Адже з романів і повістей, пу-
бліцистичних виступів та есеїстки 
О. Гончар постає в одній іпостасі, а зі 
сторінок щоденникові прози – дещо 
в іншій: значно глибший (бо не цен-
зурований) і складніший. Наведемо 
декілька думок тих, хто допомагав 
дружині мистця видати мемуари. Так, 
Ярема Гоян у статті Слухаймо Олеся 
Гончара! назвав вихід Щоденників 
соборним святом в українській лі-
тературі, святом живого слова неза-
бутнього О. Гончара, який і сьогодні, 
в час значних перетворень у державі 
на краще, разом з українським наро-
дом, з його безсмертним революцій-
ним духом [3]. 

Із цією думкою погоджується і 
Микола Жулинський, зокрема у стат-
ті Унікальне явище часу він зазначив, 
що вихід Щоденників у світ – велика 
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подія в історії літератури. Вони ба-
гато що відкриють нам при перечи-
танні О. Гончара. Літературознавець 
вважає: найголовніше – це те, що О. 
Гончар жив двома цінностями: твор-
чість (він страшенно цінував образне 
слово і писав у щоденнику, що його 
доля – мислити образами) й Україна. 
Щоденники відкривають внутрішній 
світ письменника, а це надзвичайно 
важливо, адже коли є ота інтимна 
сторона буття письменника, особли-
во, якщо вона ще така відкрита і чес-
на, як в О. Гончара, то це – особлива 
цінність [6].

А. Погрібний у статті Буде укра-
їнська Україна! [21] також поділяє 
думку літературознавців про вели-
ке значення Щоденників О. Гончара, 
відзначаючи, що це колосальний 
внесок у літературу й збагачення 
творчости самого О. Гончара. На пе-
реконання дослідника, Щоденники – 
велике надбання всієї культури, а 
яких мистець під впливом емоцій і 
цілком справедливо дає оцінку поді-
ям, людям, причому, ніколи не опус-
каючись до зведення якихось осо-
бистих рахунків, а оцінюючи людину 
по її справах, її ставленню до націо-
нальних цінностей та святинь. Іван 
Драч у статті Слово правдиве і чисте 
так говорив про Щоденники мист-
ця: «Справді, велика радість, що цей 
тритомник вийшов, у якому нам від-
кривається велике і нелегке життя 
Олеся Гончара. Щоденники вийшли 
і стали явищем історії та літерату-
ри, власністю українського народу. 
І слава Богу, що вже воно є, воно іс-
нує. Олесь Гончар цим тритомником 
іде в постійне і вічне плавання» [5]. 
Автор статті вважає, що Щоденники 
О. Гончара будуть читати, аналізува-
ти, порівнювати зі Щоденником, на-

приклад, Олександра Довженка чи 
Аркадія Любченка. 

Щоденник висвітлює невідомі 
досі, нерозкриті грані життя мистця. 
Перед читачем постає правда пере-
житого, вистражданого й виболілого 
душею. Це своєрідна самобутня авто-
біографія письменника, чесна й від-
верта, сповнена радості та печалей, 
викладена в сповідальній формі.

Отже Щоденники О. Гончара – це 
одне із вершинних явищ української 
культури й літератури, адже в них 
репрезентована рецепція літератур-
но-мистецького, суспільного полі-
тичного життя; вони вчать розуміти 
ті суспільні, політичні, мистецькі 
явища, які випали на долю ХХ ст. і 
які перейдуть у спадок наступним 
поколінням, а тому це явище нале-
жить не лише українській культурі, 
а й світовій.

В контексті нинішньої епохи тво-
ри Олеся Гончара в багатьох ракурсах 
сприймаються як типово загострене 
явище соцереалізму, однак у них при-
сутня й справжня стилістична довер-
шеність.
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Abstract: Documentary fiction by the Ukrainian writers of the 1960s is noticeably 
filled with literary criticism materials. Under the condition of relative democratization of 
the literary process the whole galaxy of gifted interpreters of literature enabled to evaluate 
literary facts objectively. The critics could elaborate fresh look at the creations by contem-
porary artists and suggested rereading classics’ heritage – T. Shevchenko, Lesya Ukrainka, I. 
Franko,  M. Kotsiubynskyi, by liberating their works from clichés of the Soviet literature 
studies. Their professional ability to form independent evaluation of the creations by the 
authors recognized and transcribed by official literature science was proved even if it evi-
dently differed from generally accepted views. There were odious figures among the men 
of the 1960s in the critical perception, in particular Soviet and Communist party writer and 
functioner O. Korniychuk who is read beyond semiofficial scientific style. Critical perception 
of the documentary prose by the Ukrainian writers of the 1960s represents O. Korniychuk 
as an apologist of socialist realism and totalitarian culture carrier. It reduces to common 
denominator vulgar understanding of aesthetics and modeling of pseudo-artistic kitsch.

Keywords: fictional-documentary prose, literary criticism, epistolary, memoirs, the 
movement of the 1960s
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ПОСТАТЬ ОЛЕКСАНДРА КОРНІЙЧУКА КРІЗЬ ПРИЗМУ 
ПРОЗИNONFICTION УКРАЇНСЬКИХ ШІСТДЕСЯТНИКІВ: 

ЛІТЕРАТУРНОКРИТИЧНИЙ ЗРІЗ

Художньо-документальні твори 
українських шістдесятників поміт-
но насичені літературно-критичним 
матеріялом. У післясталінське деся-
тиліття в умовах відносної демокра-
тизації літературного процесу ціла 
плеяда обдарованих інтерпретаторів 
письменства чи не вперше з часу то-
тального знищення інтелектуальної 

еліти в період Розстріляного Відро-
дження спромоглася на об’єктивну 
оцінку літературних фактів. Розви-
ваючи традиції своїх попередників – 
ренесансного покоління 1920-х років, 
критики зуміли виробити свіжий по-
гляд на твори мистців-сучасників і 
запропонували перепрочитання до-
робку клясиків – Тараса Шевченка, 
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Лесі Українки, Івана Франка, Михай-
ла Коцюбинського, звільнивши їхню 
творчість від штампів і кліше совєт-
ського літературознавства. Таким чи-
ном було засвідчено їхню професійну 
здатність формувати незалежну оцін-
ку творчости визнаних або ж поскри-
бованих офіційною наукою літерато-
рів, навіть якщо вона явно розходила-
ся із загальноприйнятою. 

У розмаїтій художньо-докумен-
тальній спадщині шістдесятників лі-
тературно-критичну творчість найви-
разніше репрезентує епістолярій: лис-
ти представників цієї письменницької 
ґенерації науковці вважають одним із 
джерел історії літературної критики. 
Висвітленню цієї проблеми присвяче-
ні дослідження сучасних українських 
літературознавців Н. Глушковецької 
[2], Н. Загоруйко [6], В. Кузьменка [8], 
Г. Мазохи [9] та ін. Леся Вашків опублі-
кувала глибоко аналітичну моногра-
фію Епістолярна літературна крити-
ка: становлення, функції в літератур-
ному процесі [1], в якій на матеріялі 
листування українських письменни-
ків з’ясовуються функціональна роль 
епістолярної критики, її формозміс-
тові особливості, жанрові різновиди. 
«Лист є однією з особливих форм ви-
слову літературно-критичної оцінки. 
Підставою для такого твердження є 
факт наявності суджень літератур-
но-критичного характеру в більшос-
ті письменницьких епістоляріїв» [1, 
105], – наголошує Л. Вашків. Як засвід-
чує аналіз, шістдесятників слід вважа-
ти одними з найактивніших творців 
такого різновиду критики, а зумовле-
но такий факт особливостями особис-
тої та суспільної екзистенції представ-
ників цього творчого покоління.

Спорадичні літературно-критич-
ні оцінки меншою мірою віднаходять-

ся в мемуарах, щоденниках, записках, 
автобіографіях, некрологах, усній 
оповіді. В сукупності різножанрові 
твори-nonfiction шістдесятників до-
зволяють більшою чи меншою мірою 
сформувати літературно-критичне 
бачення постаті письменника будь-
якої мистецької епохи, подати неза-
лежну оцінку його творчости. 

Віднаходяться в епістолярній 
критичній рецепції шістдесятників 
і постаті одіозні, як-от совєтсько-
партійний письменник і функціонер 
Олександр Корнійчук, творчість ко-
трого прочитується не у рамках на-
укового офіціозу. В художньо-доку-
ментальній прозі його образ зринає 
в контексті таких аполоґетів соцреа-
лізму, як Л. Дмитерко, Ю. Збанацький, 
В. Козаченко, Л. Санов, І. Стебун, Б. Ча-
лий, діяльність яких позначена не-
прийняттям представників нового лі-
тературного покоління шістдесятни-
ків, а вододілом тут став ідеологічний 
чинник і момент творчої самоіден-
тифікації. Займаючи високі державні 
пости (голова Спілки письменників 
України, член Центрального коміте-
ту комуністичної партії України, член 
Центрального комітету комуністич-
ної партії Совєтського союзу, пер-
ший заступник Голови Ради міністрів 
УССР, Голова Верховної Ради України), 
О. Корнійчук вишукував нові й нові 
важелі тиску на інакодумних, вимагав 
не тільки жорсткого, але й нещадного 
цензурування їхніх творів, позбавляв 
можливостей друку, заохочував бру-
тальне придушення новітніх літера-
турних віянь, якими позначена твор-
чість шістдесятників. Громадянська й 
літературна позиція цього партфунк-
ціонера-письменника значною мірою 
позначилася на їхній життєтворчості 
й неодноразово характеризувалася 
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в художньо-документальній прозі 
доби. Звісно, розлогих літературоз-
навчих оцінок тут бракує, але й спо-
радичні критичні свідчення важливі 
для пізнання літературної епохи та її 
представників.

Тетяна Свербілова слушно напо-
лягає на тому, щоб «розглядати тво-
ри письменника в парадиґмі масо-
вої культури як матрицю совєтської 
літератури в цілому» [11, 35]. Це, 
за її словами, дозволить виробити 
один із векторів наукової обсервації 
комплексної проблеми – «розгляд 
примітивно-тенденційної творчос-
ти „соцреалістів” у річищі такого 
мистецького явища ХХ століття, як 
кітч» [11, 35]. Еґалітарний стиль п’єс 
О. Корнійчука, їхні штучні проблем-
но-тематичні рішення, безсистемне 
компонування текстових елементів, 
виразні штампи комуністичної ідео-
логії тощо засвідчують псевдохудож-
ній підхід до мистецького творення 
і водночас близькість до кітчевої 
псевдокультури. 

Драматургія Олександра Корній-
чука фактично завжди відштовхує 
критиків-шістдесятників. Так, Василь 
Стус ще в армійських листах до Ві-
ктора Дідківського іронічно вислов-
люється про «совєтського метра», 
не сприймаючи, зокрема, театральні 
вистави за його творами: «Над Дні-
пром Корнійчука привіз до нас один 
поганенький театр, та я ще не зміг 
побачити. Звичайно, я не чекаю чо-
гось цікавого зараз від прославленого 
драматурга, надій не покладаю» [13, 
22]. Примітивно-тенденційна пробле-
матика творчости О. Корнійчука не 
сприяла зацікавленню текстом, нато-
мість провокувала ідеологічну рецеп-
цію, нав’язувала шаблони псевдоесте-
тики соцреалізму. 

Микола Руденко в мемуарному 
романі-хроніці Найбільше диво – жит-
тя [10] також ситуативно звертаєть-
ся до постаті Олександра Корнійчука: 
наводить його портрет, змальований 
на контрастах і протилежностях, за 
якими видніється неординарна на-
тура «літературного світила», хариз-
матична й цинічно безжалісна, жор-
стока, до монструозности одержима 
фантомними ідеями. «…Нерозумним 
його назвати не можна, – зауважує М. 
Руденко, – але не тільки мені довело-
ся пересвідчитися у його цілковитій 
бездушності. Саме тому він і прижив-
ся на кремлівських верхах, що мав цю 
якість: там майже всі були такі самі» 
[10, 480]. Перебуваючи на посаді се-
кретаря парткому Спілки письмен-
ників УССР тоді, коли її очолював 
О. Корнійчук, майбутній мемуарист 
мав змогу добре пізнати різні грані 
натури й світогляду свого керівни-
ка. Тож він докладно розповідає про 
сталінську кампанію боротьби з «кос-
мополітами», здійснювану в Україні 
зосібна й О. Корнійчуком, який без-
підставно звинувачував, піддавав 
гонінню єврейських письменників 
Р. Балясну, С. Голованівського, Г. По-
лянкера, Л. Смілянського, М. Талала-
євського. Удаючись навіть до аналізу 
власних сновидінь, тобто викорис-
товуючи психоаналітичну інтерпре-
тацію, М. Руденко намагається роз-
різнити Корнійчука-письменника й 
Корнійчука-політика, який в обох цих 
іпостасях достеменно віддзеркалює 
епоху та формат її літератури: «Пе-
ред пленумом Спілки письменників, 
на якому Олександр Корнійчук про-
голосив другий – після сорок сьомо-
го року – етап розгрому української 
літератури, мені наснився страхітли-
вий сон: я побачив чорну людину з 
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двома головами. Одна з них, як і на-
лежить, була на плечах, друга – під 
пахвою. Але обидві вони жили, м’язи 
на щоках, очі й губи рухалися, проте 
ці голови були дуже відмінні одна від 
одної. Та, що на плечах, привітно всмі-
халася й була навіть симпатичною, а 
та, що під пахвою, люто зблискува-
ла очима, в роті стирчали вовчі ікла, 
ніздрі роздувалися так, ніби з них 
має вихлюпнутися вогонь. Ось чорна 
людина вільною рукою зняла з пліч 
привітну голову і насадила на них ту, 
яка була під пахвою. Тепер це був сам 
диявол…» [10, 259]. За свідченням су-
часників, М. Руденкові вдалося доволі 
точно передати особистісну сутність 
О. Корнійчука – псевдолюдини і псев-
домистця, культиватора кітчу. Абсур-
дистський образ персонажа свого ро-
ману-хроніки письменник моделює за 
принципами відповідної естетики, за-
вдяки чому дії і вчинки цього персо-
нажа потрактовуються як абсолютно 
безглузді, асиметричні щодо законо-
мірностей людської поведінки, вигля-
дають як ґротескові й алогічні.

Ірина Жиленко у свій мемуарний 
роман Homo feriens [5] рясно вкли-
нює цитати із книги спогадів Докії 
Гуменної Дар Евдотеї [4], що засвід-
чує тяжіння письменниць до єдиного 
жанрового поля і підтверджує мета-
жанрову цілісність літератури такого 
зразка. Знаходимо у цих зафіксованих 
пам’яттю фраґментах буття і образ 
письменника-диктатора О. Корнійчу-
ка – «ідеал партійного письменника, 
вірного виконавця завдань партії та 
уряду» [5, 620]. 

І. Жиленко солідаризується із 
Д. Гуменною в її оцінці діяльности 
керманича українських совєтських 
літераторів: «Він завів у СП копію 
маленького Кремля. Всі журнали му-

сили давати йому на затвердження 
зміст наступних чисел, від нього за-
лежало, кого „висувати”, а кого „за-
сувати” у небуття…» [5, 620]. Поетка-
шістдесятниця розповідає, як О. Кор-
нійчук змушував літераторів писати 
схвальні рецензії на його драматичні 
твори, тобто владним методом, по-
блюзнірськи, укріплював свій не-
тривкий «мистецький» авторитет; не 
цурався також і привласнення чужих 
текстів: «Всім „іменам” розсилали-
ся накази, що вони мусять посилати 
позитивні відгуки до газет на п’єсу 
Корнійчука Б. Хмельницький. В усіх 
газетах – слава. Ну, звичайно ж, куди 
Шевченкові змагатися у благород-
стві з Корнійчуком, котрий і увійшов 
до красного письменства, скористав-
шись чужим сценарієм (не знятого 
фільму режисера Кордюма і літерато-
ра Вадима Охріменка). Так з’явилась 
Загибель ескадри» [5, 620]. Такі чи по-
дібні факти, оприлюднені навіть че-
рез десятиліття в мемуарному тексті, 
все одно мають свою вагу, оскільки 
об’єктивізують історію літератури, 
викриваючи ідеологічні фальшивки 
й демітологізуючи тоталітарну, дале-
ку від художности псевдоестетику со-
цреалізму. 

Метажанрове конструювання ці-
лісного мемуарного тексту дає змогу 
фокусувати чужорідний і різнопляно-
вий художньо-документальний мате-
ріял у площині власного твору і таким 
чином формувати органічний мікс, 
який матиме художню єдність. Ска-
жімо, І. Жиленко, залучаючи в Homo 
feriens свідчення Д. Гуменної про О. 
Корнійчука, знаходить собі ідейного 
однодумця. А ось Михайлина Коцю-
бинська, перепрочитуючи і коменту-
ючи материні щоденники, доповню-
ючи цей різнорідний наратив влас-
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ними спогадами, подеколи вдається 
до спростування претексту. Так, що-
денникові відгуки К. Коцюбинської 
про твори-агітки воєнної тематики, 
в яких, зокрема, є позитивні вислов-
лювання про драму Фронт О. Корній-
чука, М. Коцюбинська коментує так: 
«Мати намагається „навіяти” дочці 
думку, „що наша допомога фронту по-
лягає у нашій внутрішній організова-
ності, підтягнутості”. Цілковито – як 
щось самозрозуміле – вона схвалює 
патріотичну спрямованість літерату-
ри як допомогу літератури фронто-
ві. […]. Про опубліковану у „Правді” 
п’єсу Корнійчука Фронт пише таке: 
„Hастільки сміливо описує вади го-
ловного командування, аж мовби 
її (драму. – О. Р.) натхнено „свыше” 
(„зверху”. – рос.)» [7, 146]. Дослідниця 
письменства розвіює замішану на іде-
ології материну наївність у вибудові 
ідейних сентенцій Корнійчукового 
псевдотвору. Як відомо, Фронт напи-
сано 1942 року – за 30 діб – на вимо-
гу Іосіфа Сталіна з метою виправдати 
неправомірні дії диктатора і звину-
ватити військове керівництво в не-
компетентності ведення військових 
операцій, що нібито призвело до про-
сування ворожих військ углиб країни. 
А отже, п’єса є наскрізь тенденційною, 
сама стає взірцем тоталітарної куль-
тури. «У найбільш показовому варіян-
ті, – дуже влучно підмічає Валентина 
Хархун, – тоталітарний талант О. Кор-
нійчука виявився в роки війни, коли 
драматург був утягнений у творення 
воєнних мітів, оприявнюючи волю 
влади» [14, 341], що, у свою чергу, 
остаточно зруйнувало в ньому мист-
ця слова.

У листах В’ячеслава Чорновола 
відстежуємо критичний інтерес до іс-
торичного роману Я, Богдан Павла За-

гребельного й тематично близької 
драми Богдан Хмельницький Олексан-
дра Корнійчука. Обидва твори шіст-
десятник розглядає в річищі соцреа-
лізму, оскільки виписані вони на до-
году панівній ідеології і тенденційно 
сакралізують акт єднання українців 
із росіянами на Переяславській раді 
1654 року. Відзначимо, що Л. Скори-
на п’єсу Богдан Хмельницький реко-
мендує розглядати як явище масової 
культури, цілком згоджуючись тут 
із В. Чорноволом: «Драма О. Корній-
чука – це зразок масової літератури, 
тож всі історичні невідповідності під-
порядковані єдиній меті – створенню 
інтриґи. Драматург, вочевидь, більше 
дбає про сценічність твору, аніж про 
достовірність відображених фак-
тів. Напевне, саме тому в ремарках 
не знайдемо жодної вказівки на час, 
коли відбуваються описані події. Це і 
не потрібно. Автор зорієнтований на 
т[ак] зв[аного] „середнього читача”, 
не надто ерудованого, якого цікави-
тиме лише сюжетна динаміка і який 
не помітить ані хронологічних змі-
щень, ані інших недоліків твору» [12, 
251]. 

А втім, якщо ставлення до О. Кор-
нійчука у В. Чорновола вже давно 
сформувалося як однозначно неґатив-
не, то до П. Загребельного – шанова-
ного прозаїка-романіста – він висуває 
серйозні претензії художнього й істо-
ричного пляну, подеколи вдаючись до 
гіркої іронії: «За ним Б[огда]н уві сні й 
наяву тільки й мріяв, щоб віддати 
укр[аїнську] революцію на розтерзан-
ня найпохмурішому в Европі абсо-
лютизмові азійського покрою. Ціка-
во, що послідовно марксистська кри-
тика якраз дорікала за це Б[огдан]ові, 
аж поки їй на зміну десь аж у ІІ 
пол[овині]  30-х  років  не  прийшла  те-
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перішня інтерпретація, одним із піо-
нерів якої в літературі був Корнійчук» 
[15, 361]. Критик остерігає Павла За-
гребельного від огульної історичної 
фальші навколо імени гетьмана Укра-
їни, вказує на зміщення ним акцентів 
щодо дій Богдана Хмельницького як 
військового стратеґа, які вже й після 
Корнійчукового твору вульгарно тлу-
мачилися українськими дослідника-
ми літератури.

«Доки існуватиме на Україні кор-
нійчуччина з її платною зневагою і 
зненавистю до України і української 
культури, у нас будуть самодіяльно і 
професіонально відтанцьовуватися 
від свого народу і відспівуватися від 
нього офіційними піснями» [3, 189-
190], – наголошує в ранніх записних 
нотатках і Григір Тютюнник, різко 
відмежовуючись від такого типу пи-
сань і вважаючи їх згубними для по-
дальшого розвитку української літе-
ратури. 

А отже, критична рецепція худож-
ньо-документальної прози україн-
ських шістдесятників репрезентує О. 
Корнійчука як апологета соцреалізму 
й носія культури тоталітарного типу, 
яка до спільного знаменника зводить 
вульгарне розуміння естетики й мо-
делювання псевдохудожнього кітчу.
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Abstract: In the article there are researched the peculiarities of the small prose of 
Valentyn Tarnavskyi. There are clarified formal and content components, semantic domi-
nants of literary texts, the author’s outlook. 

The writer studies the human essence. His attention is concentrated on such antino-
mies as lie – verity, existence – life, illusion – truth. 
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ІЛЮЗІЯ РЕАЛЬНОСТИ 
У МАЛІЙ ПРОЗІ ВАЛЕНТИНА ТАРНАВСЬКОГО

Валентин Тарнавський – талано-
витий представник українських ві-
сімдесятників. Про його життя відо-
мо небагато. Зате вісім років, коли 
він працював у видавництві «Радян-
ський письменник», були присвяче-
ні творчості. Він видав збірку пові-
стей та оповідань і два романи. На 
жаль, доробок письменника тільки 
починають досліджувати, а читаць-
кий загал – знайомити із глибокими 
й цікавими текстами.

Художня спадщина прозаїка ви-
різняється кількарівневим прочи-
танням. Варто зауважити про інди-
відуалізацію персонажів і асоціятив-
ність, залучення образів-символів, 
часто відкриті несподівані фінали 
та використання розмаїтих вира-
жально-зображальних засобів. Од-
нак ляйтмотивом його творів постає 

викриття ілюзії реальности, коли в 
окремому людському єстві й бутті 
зіштовхуються істина і симулякр.

Письменник намагається дослі-
дити причини змін (еволюції чи де-
ґрадації) особи, чинники внутріш-
нього конфлікту, вплив соціюму на 
формування індивіда, співвідно-
шення матеріяльного та духового, 
існування і життя. 

Студіюючи процес розвитку й 
самоусвідомлення, Валентин Тар-
навський презентує різних за віком 
і статусом персонажів, аби висвітли-
ти підґрунтя вчинків, кореґування 
поведінки та роботу душі. 

Своєрідну дилогію складають 
оповідання Алібаба і Пуд солі, оскіль-
ки центральними героями художніх 
текстів постають юнаки, які обира-
ють свій шлях, протистоять або за-
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знають поразки, зважаючи на ви-
пробування долі.

Колька живе у курортному міс-
течку й допомагає матері збирати 
виноград – літній прибуток бідної 
родини разом із обслуговуванням 
квартирантів. Саме приїзд на відпо-
чинок вродливої малярки провокує 
разючі перетворення хлопця. Перше 
кохання спочатку надихає на безко-
рисливу витівку (виноград), згодом 
спонукає до безглуздого ризикова-
ного вчинку (стрибок зі скелі) та, 
зрештою, деформує, знищує хлопця, 
який сприймає розваги своєї Пре-
красної Дами з багатієм катастро-
фою- зрадою: «Все, все, все навкруги 
з красивого стало потворним. Із бі-
лого – чорним […] Зруйнований все-
редині, він ніс руйнування світові» 
[3, 316; 319]. 

Варто зазначити, що письмен-
ник витворює галерею персонажів 
за допомогою контрасту. Тут наяв-
ні два протилежні жіночі й чоловічі 
образи. Мати хлопчика – «втома з 
ранньою сивиною», виснажена жін-
ка, яка, спекулюючи нехитрим това-
ром, робить усе заради сина. Маючи 
чоловіка-п’яничку, вона прагне за-
стерегти від страшної залежности 
найдорожчу людину. Однак зміни 
хлопця не викликають материн-
ського опору. Між ними відсутній 
пошук проблеми, розмови, праг-
нення зрозуміти і пояснити дитині 
життєві помилки. Жінка, обмежена 
винятково матеріяльними клопота-
ми, лише здатна констатувати про 
таткову спадковість. Натомість ма-
лярка-квартирантка виступає в уяві 
Кольки «гордовитою богинею», до 
якої ніхто не сміє торкатися. Шукач-
ка пригод вправно маніпулює чоло-
віками, одержуючи бажане покло-

ніння, подарунки та втіху. Її так зва-
не мистецтво є тільки прикриттям, 
яке дозволяє вишукувати спонсора, 
який заплатить вищу ціну від попе-
редника. 

Обидві жінки не живуть, а існу-
ють у різних системах координат. 
Якщо мати зосереджена на вижи-
ванні, невпинно борсається у рутин-
них проблемах, вбачаючи сенс у за-
робітках, то малярка керується що-
хвилинними бажаннями, відкидає 
«земні» клопоти, не турбуючись про 
прийдешнє. 

Антиномічну пару вбачаємо у 
образах Кольки та кавалера квар-
тирантки. Цинічний самовпевнений 
чоловік одразу бачить сутність «бо-
гині» та призначає виграшну для 
себе ціну за об’єкт. Духова близькість 
залишається незнаною та непотріб-
ною, як і коштовність, яку не можна 
практично використати. Хлопець, 
навпаки, почуттям піднімає кохану 
до небесного рівня, зіставляючи її 
вроду із розкішшю природи. Неда-
ремно мармурове тіло жінки уподі-
бнюється глиняній красі, яку на свій 
розсуд видозмінюють чужі руки. 

Доречно підкреслити влучне по-
рівняння «покупця» німфи із Аліба-
бою – скульптура із грубого камін-
ня, яка хтиво дивиться на дівча. У 
запалі гніву її намагався зруйнувати 
п’яний Колька, та не помітив, як сам 
перетворився на суперника. 

Звідси, трагедія підлітка не тіль-
ки в слабкій внутрішній силі, але й 
байдужості оточення, яке самоусу-
нулось від проблеми. Колька забу-
вається в алкоголі, не дозволяє собі 
повернути справжнє єство чисто-
тою чуттів, а його матір ховається 
за прийнятною, вигідною і зручною 
для всіх думкою про вплив ґенів. 
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Антиподом Кольки виступає 
Альоша з оповідання Пуд солі. Хло-
пець, який виріс у дитбудинку, де-
монструє гідну поведінку в непро-
стій ситуації. Маючи намір заробити 
кошти для дівчини, він влаштову-
ється вантажником. Ані вік, ані фі-
зичні показники не відобразили-
ся на якості роботи юнака. Та його 
внутрішня стійкість виявилася в 
затятому сміливому відстоюванні 
правди, коли він змусив керівника 
зміни повернути вкрадене, схова-
не на продаж: «Є люди, які носять у 
собі всю вікову совість народу, його 
освячені віками поняття про честь і 
чесність […] тільки з ними ми і від-
чуваємо себе людьми» [3, 342]. По-
вага до незламности й хоробрости 
сироти вповні виявляється у поря-
тунку його життя невдалим крадієм 
Данилом, який зрозумів та сприйняв 
арґументи хлопця. Своїм вчинком 
чоловік наче спокутав провину за 
вчинок, з’ївши «пуд солі» із тимча-
совим робітником. Завдяки Альоші 
він усвідомив не тільки міць особис-
тости, але й власну відповідальність 
за покоління. 

Цікаво, що для опису внутріш-
ніх змін обох юнаків, письменник 
вдається до рефрену «темна хвиля 
гніву». Та в оповіданні Алібаба це 
вказівка на незворотний злам, пере-
могу анти-Я, проте у творі Пуд солі 
зазначений вислів лише підкреслює 
обурення героя через нахабство, 
брехню та крадіжку.

Отже, якщо Колька зневірюєть-
ся в собі, заплутується у грі жінки, 
тікає у спотворену алкоголем реаль-
ність, де ницість і байдужість ста-
ли нормою, то Альоша бачить світ, 
яким він є, однак бореться із обста-
винами, не тікає, не змінює себе на 

догоду оточенню, навпаки, впливає 
на нього, протистоїть несправедли-
вості та залишається «ходячою сові-
стю».

Дотичним до двох розглянутих 
оповідань є твір Уїк енд, в якому 
автор художньо відображає процес 
самоусвідомлення молодої люди-
ни. Валентин Тарнавський пред-
ставляє різні шляхи випускників 
школи, які залежать від характеру 
індивіда і детермінує поведінку. Їх 
вибір мистець аналізує крізь при-
зму власного світосприйняття на-
ратор – монтажник радіоапаратури. 
Юнак обумовлює небажання здо-
бути вищу освіту відповідальністю 
і самостійністю: «Я вже був люди-
ною, а вони ще лишались кандида-
тами в люди. Я вже давав державі, 
а вони брали […] Я міцно стояв на 
землі» [3, 347]. Проте його впевне-
ність зникає цими переконаннями. 
Герой наче намагається впевнити / 
обманути у правильності обраного 
способу існування, на що вказує та 
єдина ланка теперішнього із мину-
лим – перше кохання. Однак Жанна 
вигідно продає себе, одружується 
з багатим тюхтієм заради статків. 
Тож розчарування герой компен-
сує практичним поглядом на події. 
Він вважає, що краще діяти, бути 
винним тільки собі та здобувати 
посади винятково фізичною пра-
цею, яка має предметний результат. 
Його концепції буття суперечить 
позиція друга Сені, вічного невда-
хи театрального інституту, зірки 
реклями. Колишній одноклясник і 
колега щороку намагається втілити 
мрію, раз у раз клянучи кумівство. 
Саме невтомний акторський запал, 
зрештою, рятує оповідача від ілюзії 
тотального раціоналізму.
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Назва твору символічна. Вихід-

ний день став для наратора не від-
починком, а відкриттям свого вну-
трішнього світу. Зустріч із двома 
дівчатами, які, начебто, повірили в 
режисерський дар Сені, витягла на-
зовні притлумлені хлопцем почуття. 

Доцільно підкреслити, що пись-
менник вдається до паралелізму, 
аби зобразити зміни героя. Поштов-
хом до звільнення єства постає дощ, 
означення якого характеризують 
і висвітлюють модифікації юна-
ка (відчайдушний, блискавичний, 
вогняний, зухвалий). Очищення 
відбувається зовні (зникає маска, 
закінчується гра), та всередині (ре-
алізується потреба духової близь-
кости, чуттєвого зв’язку). Злиття з 
природою, актуалізація первинно-
го сенситивного пріоритету рятує 
наратора від втечі у позачуттєву 
дійсність. Слабкість перетворюєть-
ся на силу. Існування поступається 
життю. (Недаремно обраницю долі 
звуть Віта). 

Розповідаючи про нічну ман-
дрівку містом, герой наголошує на 
осяянні. Він зрозумів непотрібність і 
загрозу соціяльних вимог, умов, сте-
реотипів, – «кришталеві кайдани», – 
які зумовлюють суцільну порожне-
чу, заповнити котру можуть лише 
справжні почуття: «…Усі замовчали, 
боячись розірвати необережним 
словом тонкі, делікатні нотки чо-
гось вищого, тривожно невідомого, 
що дзвеніло в нас» [3, 364]. 

Отже, автор доводить важли-
вість емотивного первня, котрий за-
хищає людину від облуд нав’язаних 
зовні імперативів й встановлених 
розумом табу.

Якщо героями проаналізованих 
текстів є молодь, яка шукає себе, 

часом керується юнацьким запалом 
і максималізмом, тільки починає 
орієнтуватися у тераріюмі соціяль-
ного простору, то в оповіданнях По-
рцеляновий острів та Дерево жит-
тя представлені образи дорослих 
людей, які зазнають впливу системи 
та, відповідно до її правил або всу-
переч цьому, захищають власне «Я» 
або змінюються.

У творі Порцеляновий острів не-
дільна подорож на вихідні стає ви-
криттям сутності кожного з її учас-
ників, зняттям масок. Друзі-колеги 
виявляються хижаками, які турбу-
ються винятково про власну вигоду, 
підставляють один одного, плітку-
ють позаочі та бажають позбутися, 
знищити давнього знайомого, вико-
риставши його потенціял. 

Цікаво, що автор наче грається 
із простором. Насамперед, відпо-
чивальники перебувають на ост-
рові, наче прагнуть насолодитися 
барвами природи і свободою, проте 
з ними «марно намагалося загово-
рити сонце». Одночасно замкнена 
єдиною групою локація провокує 
одкровення та навіть спробу вбив-
ства. Недаремно вода – мертва. 
Можна припустити алюзію на твір 
Вильяма Ґолдінґа Володар мух. Але 
в англійського письменника тварні 
інстинкти перемагають дітей че-
рез нестабільну психіку. Натомість 
український прозаїк підкреслює 
первинний еґоцентричний хижаць-
кий стрижень сучасного соціюму, де 
чинними є правила не життя, а ви-
живання за будь-яких умов попри 
етичні норми: «Найкращий друг – 
гарна річ […] вона тебе не продасть, 
а ти її – коли схочеш» [3, 276]; «Так 
звикли їсти, що вже одне одного 
їмо» [3, 305]. 
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Філістерство, цинізм, лицемір-
ство керують персонажами тво-
ру, які спочатку бояться втратити 
зв’язок із керівником-спекулянтом, 
постачальником квартир та гара-
жів, однак, зрештою, наважуються 
на відверту розмову, що презентує 
разючу невідповідність між думкою, 
словом і вчинком. 

Гра у щирих друзів перетворю-
ється на полювання, коли Ігор вирі-
шує позбутися чоловіка коханої жін-
ки й ґенія свого відділу Сяви, який 
вирізняється певною відчуженістю 
від решти. Власне ці двоє персона-
жів утворюють центральну анти-
номічну пару. Перший – «сліпий со-
няшник», який має «ґен вожака від 
стадного минулого», – усвідомлює 
свою значущість, насолоджується 
залежністю інших людей, не гребує 
жодними засобами, аби позбутися 
опонента. Другий – талановитий 
мислитель, для котрого визначаль-
ним є процес творчости, а не лаври. 
Якщо для Ігоря визначальним по-
стає утилітарність об’єкта, то для 
Сяви головним у проєкті виступає 
його позаматеріяльне, духове при-
значення. 

Слід зазначити, що дискусія, в 
якій розкриваються позиції персо-
нажів, триває щодо будинку майбут-
нього. Керівник наполягає на зде-
шевленні робіт, фінансовій вигоді, а 
підлеглий, насправді – мозок відді-
лу, підкреслює об’єднавчу функцію 
споруди. Він доводить важливість 
збереження традицій родини, коли 
одна хата поступово збагачувалася 
новими прибудовами для сімей при-
йдешніх поколінь, що, за бажання, 
можна відтворити й у місті. Будь-
яка система унеможливлює інди-
відуалізацію, прирікає особистість 

на своєрідне відлюдництво, вико-
ристовує прокрустові ложа, підга-
няє людину під кимось затверджені 
пляни та параметри. Роз’єднаність і 
самотність індивіда у натовпі – ось 
ґлобальна проблема сьогодення, де 
навіть кревні зв’язки не ґарантують 
єдности. 

Тому, перебуваючи якнайдалі 
від холодного урбаністичного по-
всякдення, Сява всотує велич при-
роди та зневажає дволикість свого 
кола. Однак він вже не здатний опи-
ратися. Чоловік воліє відсторони-
тися від усіх, забути про існування 
чужого душі світу, в якому панують 
хижацькі закони. Німий протест од-
ного збурює і вербалізує приховані 
оцінки, цілі та висновки відпочи-
вальників. 

Фінал оповідання відкритий, 
оскільки Сява зникає та «друзі» по-
вертаються додому. Однак Тарнав-
ський завдяки влучному акценту 
визначає змістовий стрижень і під-
сумовує викладене, коли довкілля 
стає «мертвим, скляним, штучним». 
Саме ці ознаки виказують натуру 
персонажів, стосунки й чуття котрих 
насправді крихкі, наче порцеляна. 
Між ними та єдиним живим – прір-
ва, бо належать до різних сфер бут-
тя: «Наше тридцятилітнє покоління 
вже зрозуміло, хто є хто […] росло 
не вгору, а вшир, не в небо, а в зем-
лю» [3, 277] – «Сява брів попереду 
нас у закасаних штанах, і земля по-
волі оберталася під його ногами» [3, 
306]. Тобто масу поглинає система, 
але натомість супроти особистости 
вона безсила.

Звідси, в оповіданні Порцеля-
новий острів порушено проблему 
деґрадації людини, яка свідомо пе-
ретворюється на маріонетку, діє 
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за принципом більшости, унемож-
ливлює власний розвиток через 
нав’язаний страх втратити статус і 
матеріяльний комфорт. Символом 
тотальної деструкції виступає ост-
рів, який наратор порівнює із «ве-
летенською тарілкою», стравами на 
котрій виступають спотворені істо-
ти, ладні зжерти одне одного.

Подібні ідеї й опозиція «стадо – 
унікальність» реалізовані й у творі 
Дерево життя. Троє колишніх дру-
зів лише на поминках четвертого 
товариша наважуються зазирнути 
у себе та вирватись із полону само-
обману. Талановиті учасники музич-
ної групи, тікаючи від боротьби за 
свій дар, жертв, небезпек, перешкод 
і, можливо, нездійсненних споді-
вань, стають звичайними філісте-
рами, популяризаторами та зразка-
ми шлункової філософії, які «міцно 
вхопились за щось у житті й добре 
знали, чого нам від нього треба» [3, 
393]. Вони переймаються трагедією 
тільки під впливом алкоголю, зали-
шаючись ніким. 

Валентин Тарнавський вико-
ристовує рефлексії персонажів, зо-
крема наратора, для показу фаталь-
них модифікацій. Тому він зміщує 
часові площини, презентує мозаїку 
подій та видозмінює виклад. Якщо 
йдеться про теперішні сьогочасні 
колізії, то автор залучає здебільшо-
го нейтральну констатацію. Проте 
ретроспективним візіям та характе-
ристиці героя притаманна емоційно 
забарвлена лексика (вигуки, анафо-
ра, порівняння, рефрени, риторичні 
конструкції), саркастичні інтона-
ції («Справжні друзі пізнаються в 
біді»). Пояснення такої мовленнє-
вої відмінности міститься у тексті: 
Алік «був єдиним живим серед нас», 

«душею нашої компанії, і от тепер її 
не стало», а ми – «машина для жит-
тя», «три спорожнілих тіла». Тобто 
письменник поєднав змістовий та 
формальний рівні організації твору 
задля увиразнення персонажів і під-
креслення глибинної духової прірви 
між незрозумілим відлюдником та 
колишніми друзями. Тож мертвим 
виявляється не загиблий чоловік, а 
фізично живі, та мертві всередині, 
маски.

Роздуми наратора про товари-
ша-невдаху зазнають сенситивної 
ґрадації: від визнання мистця не-
вдахою, себе – господарем буття до 
усвідомлення власної нікчемности 
й винятковости, справжности ґе-
нія-творця, Дон Кіхота, який спалив 
тіло, та лишив душу в музиці, у при-
кладі прийдешнім поколінням. 

Символічне втілення онтологіч-
ної концепції реалізується в дереві 
життя, на якму кожний має своє міс-
це. Особистості постають пагінцями, 
які прагнуть досягти неба, вповні 
розкрити духовий світ, подолати фі-
зичні межі дійсности, аби поринути 
у творчість і подарувати її людству. 
Філістери ховаються під корою, за-
вжди в тіні світочів, бояться най-
менших порухів, які можуть пору-
шити зручне існування, вони, мов 
паразити, харчуються «помешкан-
ням», не завдаючи клопоту з його 
збереження та захисту.

Закінчення твору (до речі, смис-
ловий рефрен) лише утверджує фа-
тальність домінування стадної сві-
домости. Адже під колесами автівки 
із п’яними чоловіками гине подо-
рожній. Він, як і Алік, відкинув фут-
ляр і ноти, а вбивці втекли. Ця по-
дія багатозначна. З позиції музики, 
можна припустити реінкарнацію чи 
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актуалізацію безсмертя мистецтва 
за миттєвости людського життя. З 
погляду автора – пояснити докором 
сумління чи вказати на нікчемність і 
ницість колись талановитих юнаків.

Мотив приречености лунає в 
оповіданні Народжена з піни. Але 
питання фатуму досліджено в іншо-
му ракурсі. Йдеться про неможливе 
поєднання двох молодих людей че-
рез протилежні світоглядні орієнти-
ри. 

Люська не може збагнути хлоп-
ця, який прагне розвинути її есте-
тичний смак. Вони симпатизують 
одне одному, та їм бракує спільних 
тем і бачення розвитку стосунків. 
Автор наче зіштовхує природу та 
цивілізацію, чуття і розум, інстинк-
тивне й раціональне: «Душі жада-
ють, а розум гордує» [3, 322]. 

Наратор-дівчина виявляє гра-
ничну щирість у взаєминах, уникає 
недомовок та образ. Вона живе тепе-
рішнім, уособлює первинну чистоту, 
наївність, простоту. Її незахищеність 
завдає болю. Люська «однаково хо-
роша» і «ніяка», проте інакше не 
може. Тому переймається скрутою 
незнайомця й купує йому обід. Ця 
материнська опіка виступає рушієм 
почуття. Однак хлопець визначає ін-
телектуальний рівень основою сто-
сунків та, прагнучи віддячити дару-
вальниці, намагається просвітити 
подругу численними книжками.

Він обирає химеру замість ре-
альної людини, висуває вимоги до 
кандидатки на співжиття, але боїть-
ся докласти зусиль, аби збагнути й 
прийняти інший внутрішній світ. 
Юнак означує Люську «народженою 
з піни», тобто сучасною Афродитою, 
забуваючи про те, що поряд справ-
жня людина. Водночас означення 

можна потрактувати божественним 
первнем, адже дівчина зберігає прі-
оритет серця й душі. Вона жадає лю-
бови й захисту, марно силується зро-
зуміти критерії обранця, оскільки 
звикла до відвертости, практичних 
речей, фізичної праці, щоб забез-
печити добробут усім. Її самотність 
виявляється у зверненні до мами – 
єдиної, хто не використовував, не 
кривдив, не зневажав. 

Та істинну оцінку персонажі 
отримують лише наприкінці, коли 
освічений, духовно збагачений хло-
пець кидає Люську за пояснення: 
«Ми різні люди». Він виявляє власну 
слабкість, інфантильність і еґоцен-
тризм. Певно тому зверхній кава-
лер безіменний – ніхто. А неотеса-
на кухарочка, незнайома з високою 
матерією, страждає від раптового й 
незрозумілого розриву, несправед-
ливого приниження.

Отже, в оповіданні Народжена з 
піни Валентин Тарнавський худож-
ньо простудіював проблему само-
пізнання й самовираження людини. 
Юнак залишається в ілюзії реаль-
ности, у лещатах зарозумілости, 
оскільки страх розмаїтости й по-
вноти буття зумовлює примарну 
насолоду книжковим ідеальним іс-
нуванням, що ніколи не втілиться. 
Натомість Люська відкинута на мар-
ґінес, бо втілює у первинному неза-
анґажованому знаннями, суспільни-
ми стереотипами та нормами, етич-
ними приписами вигляді людську 
сутність.

Двійника безіменного хлопця 
із попереднього твору та ймовірне 
продовження його шляху, вбачаємо 
у персонажі оповідання Супермен. 

Письменник розкриває харак-
тер Валентина за допомогою контр-
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асту. Для педанта кохання виявля-
ється межовою ситуацією, в якій ак-
туалізуються приховані риси нату-
ри. Раптова зустріч під час подорожі 
у гори змінює уподобання чоловіка, 
який має «за контрольований мо-
зок» та звик до стерильної чистоти 
не лише у квартирі, але й у думках 
і чуттях, відданих винятково Науці. 

Марина змогла скореґувати світ 
обранця, навіть надихнути на кар-
динальні зміни – шлюб і батьків-
ство. Та коли Валентин опиняється 
у своєму замкненому просторі, то 
поступово позбувається впливу не-
керованих розумом людських емо-
цій, забуває поцілунок, яким жінка 
«вдихала в його тіло свою душу». 
Чоловік переконує себе у власній ґе-
ніяльності, завдяки якій стане без-
смертним у науковій галузі. Тож на 
земні справи, тим паче стосунки зі 
«смертними», часу нема. Його лякає 
перспектива залежати і відповідати. 
Він тікає від своїх почуттів, знищує 
зв’язок із тією, яка зрозуміла його 
потреби й була готова, незважаючи 
на усталений побут і професійні здо-
бутки, заради кохання почати нове 
життя. 

Антиподом героя виступає на-
ратор, який презентує позицію, що 
розкриває цінність звичних, але 
найважливіших здобутків – родини, 
дітей, друзів. На відміну від недолу-
гого із холодними очима сусіда, він 
бачить у Марині спасіння Валентина 
від подальшого самознищення, бо 
жінка володіє «Вітумом» (лат. vita – 
життя), що полягає в розумінні люд-
ського призначення – продовжувати 
буття. Вкраплюючи у розповідь про 
знайомого буденні клопоти й ви-
тівки дітей, він підкреслює деталі в 
жестах, інтонаціях, емоціях рідних. 

У такий спосіб представлена своє-
рідна межа між матеріялізованим 
світоглядом героя (ретельний опис 
квартири, облаштування тощо) та 
сенситивним сприйняттям нарато-
ра. Звідси, Валентинова втеча зу-
мовлює деґрадацію та деформацію: 
він «обрав спокійний шлях у нікуди. 
Він був тупиком розвитку, настоєм – 
чагою, ґенетичним мулом» [3, 381]. 

Варто зауважити, що в герої Тар-
навського помітні алюзії на Бєліко-
ва (Людина у футлярі А. Чєхова) й 
Комаху (Доктор Серафікус В. Домон-
товича). Та письменник доводить 
трансформацію персонажа через 
боязнь життя до абсурду: чоловік, 
який завжди піклувався про зовніш-
ній вигляд і бездоганну репутацію, 
перетворюється на огрядну жінку, 
яка замість наукових розробок пере-
ймається шиттям та в’язанням. Су-
пермен стає супервумен. Тобто еска-
пізм спровокував внутрішній злам, 
що перемістив персонажа з однієї 
псевдореальности в іншу. Валентин 
остаточно втратив себе, позбувшись 
чуттів.

Проаналізувавши особливості 
малої прози Валентина Тарнавсько-
го, можна виснувати, що письмен-
ник розкрив проблему дихотомії 
людського буття в антиномічних 
парах: духове – матеріяльне, чуттє-
ве – раціональне, Я – анти-Я/ Тінь, 
особа – соціюм, життя – існування, 
природа – цивілізація. Він зобразив 
життєвий шлях як постійну бороть-
бу внутрішніх та зовнішніх чинни-
ків, які визначають характер, по-
ведінку та долю індивіда. Філістер 
неодмінно вибирає втечу, ховає об-
личчя під маскою, приймає гру і по-
збувається стрижня – основи буття. 
Натомість особистість захищає себе 
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від асиміляції, протистоїть стадній 
свідомості й рятується завдяки іс-
тинному чуттєвому осердю.

Для увиразнення образів ав-
тор вдається до різних зображаль-
но-виражальних засобів (контраст, 
ґрадація, паралелізм, анафора, по-
рівняння, символ), що не тільки до-
помагають індивідуалізувати персо-
нажів, але й змінювати темпоритм 
і емоційне забарвлення викладу, 
чому сприяє афористичність худож-
нього мовлення – «якісний стрибок 
від споглядання до аналізу, від зби-
рання до полювання, характерний 
для усього людства. Шкода, що до-
рослі часом назавжди відбивають 
у маленьких Ньютонів бажання до 
експериментів»; «театр – це коли 
віриш»; «Був понеділок – важкий 
день. Цікаво тільки, на яких тере-
зах зважують час?»; «Зраджує тобі 
не жінка. Зраджує тобі знання цього 
світу», «Чуже нещастя й справді ні-
кому не потрібне»; «всім страшенно 
ніколи і всі анічогісінько не встига-
ють»; «сиділи, мов у кінотеатрі: всі 
разом і кожен окремо»; «перемога 
над собою – це перемога чи пораз-
ка?»; «випадковість люблять біль-
ше, ніж закономірність». 

Письменник використовує ре-
троспекцію, що дозволяє встанови-
ти етапи формування персонажа, 
виявити головні причини змін, сві-
тоглядні орієнтири. Але оцінки й ви-
сновки належить зробити читачеві, 

як і передбачати подальший шлях 
або констатувати безвихідь, само-
знищення особи. 

Гомодієґетичний наратор (зо-
крема й рольова проза) забезпечує 
інтимізацію оповіді, дозволяє реци-
пієнтові зазирнути у душу героя та, 
ймовірно, пригадати власні сумніви, 
страхи, зіставити його і свій погляд 
на особу, стосунки, подію, устрій, 
громаду й людство загалом. 

Отже, Валентин Тарнавський 
презентував у зразках малої прози 
невеликі психологічні студії, ляй-
тмотивом яких виступає питання 
самообману, що спричинює тоталь-
ну деґрадацію до рівня істот, домі-
нування ілюзорної реальности та 
призводить до множення симуля-
крів людини. У такий спосіб автор 
застерігає реципієнта-співрозмов-
ника від найдорожчих втрат – єства 
і життя. 
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Один із провідних представни-
ків філософської герменевтики Поль 
Рікер, ідеальними джерелами для 
якого були екзистенціяльні відкрит-
тя Едмунда Гуссерля і психоаналіз 
Зиґмунда Фройда, центральним по-
няттям визначив волю як «межовий 
початок» людини. Саме на основі та 
за допомогою волі людина здатна 
осмислювати навколишній світ, себ-
то тлумачити його по-своєму. 

Таким чином людина отримує 
можливість інтерпретації, яка, за 
визначенням П. Рікера, є “роботою 
мислення, що полягає у розшифру-
ванні сенсу, що стоїть за очевидним 
сенсом, у розкритті рівнів значення, 
закладених у буквальному значенні” 
[10, 7]. Говорячи про інтерпретацію в 
літературному контексті, варто зау-

важити її зв’язок із двома аспектами: 
1) прагненням розшифрувати текст, 
знайти у ньому прихований зміст; 
2) зворотно-попередньою оцінкою 
тексту як ілюстрації якогось вищого 
принципу, ідеї або проблеми. За по-
зицією Міхаїла Бахтіна, “чуже слово 
ставить перед людиною особливе за-
вдання розуміння цього слова (тако-
го завдання щодо власного слова не 
існує або існує в зовсім іншому сенсі)” 
[6, 516]. У художньому тексті слова, 
фрази та їхні сполучення творять по-
добу повідомлення, при цьому вони 
володіють визначеною поліфунк-
ціональністю. Зображуючи вигада-
ні події, світи подібні до реальних, 
вони вибудовують усередині цієї ви-
гаданої дійсности як взаємозв’язки, 
так і аналогії зі світом справжнім. А 
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оскільки процеси в реальності бага-
товимірні та багатовалентні, люд-
ська свідомість самостійно добудо-
вує ці відносини й у вигаданому світі. 
Завдяки такій особливості людсько-
го мислення можливим стає, напри-
клад, трактування поведінки персо-
нажа та його мотивів через призму 
власного досвіду та різних теорій. 
Водночас людині властиво проєкту-
вати свої відчуття, переживання та 
уявлення як на об’єкти довколиш-
ньої дійсности, так і на художні об-
рази. Так герої, епізоди, деталі тексту 
можуть асоціятивно пов’язуватися 
із реальним життям читача, а також 
набувати символічного, мітологічно-
го, ідеологічного або психологічного 
значення.

Поль Рікер досліджує взаємо-
зв’язки і взаємодію герменевтики 
і психоаналізу, розкриваючи відно-
шення свідомого і несвідомого, впли-
ву психоаналізу на розвиток сучасної 
культури, відшукуючи взаємодію 
мистецтва і фройдівської психоана-
літичної системи. Підходячи до ін-
терпретації психоаналізу, науковець 
наголошує, що “зустріч із ним викли-
кає у людини сильне потрясіння” [10, 
137], у результаті чого з’являється 
нова проблема – хибної свідомости, 
свідомости як неправди, свідомости 
як забобону. Поль Рікер указує, що 
“питання про свідоме таке ж темне, 
як і питання про несвідоме” [10, 138]. 
Дослідник викладає свою концепцію 
“кризи поняття свідомости”. Декар-
това ідея про істинність і самооче-
видність свідомости видається йому 
надто сумнівною. І Фройд, і Геґель 
наголошують на одному й тому ж: 
свідомість не може тоталізуватись, 
тому філософія свідомости немож-
лива. Саме фройдівський реалізм є 

необхідним еталоном у засвоєнні 
того, що рефлексивна свідомість за-
знає поразки. Проте ця поразка не 
даремна, вона не є цілком неґатив-
ною. Свідомість має переосмислити 
себе і свої необґрунтовані претензії, 
які є наслідком нарцисичного став-
лення безпосередньої свідомости до 
життя. П. Рікер ставить питання, чи 
існує несвідоме, й відповідає: “Не-
свідоме є об’єктом у тому розумінні, 
що воно конституйоване сукупністю 
герменевтичних прийомів, які його 
розшифровують” [10, 139]. Ця від-
носність несвідомого не відрізняєть-
ся від відносности фізичного об’єкта, 
який постає у результаті наукових 
процедур, які його конституюють. 

Сприйняття будь-якого явища є 
полікомпонентним. Засновник фено-
менології Едмунд Гуссерль виокрем-
лює кілька процесів, які відбувають-
ся у свідомості людини у процесі 
сприйняття: “Спостереження та до-
слідження, експлікація та приведен-
ня до понять при описі, порівняння й 
розрізнення, додавання й лічба, при-
пущення й підсумування” [9, 86], які 
він називає “спонтанностями” свідо-
мости, яка теоретизується. Усі ці акти 
об’єднується в Картезієвому понятті 
cogito. 

Таким чином, розглянувши пев-
ні філософські категорії, дотичні до 
сфери свідомости, доречно перейти 
до конкретної проблеми – інтерпре-
тації та рецепції поетичного (у цьому 
випадку сонетного) тексту, який є 
об’єктом сприйняття для реципієнта. 
Досліджуючи герменевтичні склад-
ники творчости, український поет і 
критик Богдан-Ігор Антонич у праці 
Як розуміти поезію зауважував, що 
«зрозумілість поезії, як узагалі зро-
зумілість літературних і мистецьких 
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творів, річ умовна й суб’єктивна. Те, 
що для одного незрозуміле, для іншо-
го аж занадто просте й прозоре» [4, 
516]. Про це Б.-І. Антонич говорить і 
в статті Ірина Вільде: “Кажуть, кожна 
людина – свій світ, кожна не схожа на 
іншу. Може, це й правда, але й ця фор-
мула дає нам стільки, скільки майже 
всі поширені загальні правди, цебто 
дуже мало” [5, 527]. Про цю важливу 
особливість говорив у свій час і Ганс-
Ґеорґ Ґадамер. Варто зауважити, що 
різниця у сприйнятті й відповідно 
інтерпретації будується не лише на 
максимально абстрактній думці про 
унікальність кожної людини, але й 
на ряді важливих для розуміння тво-
ру факторів: інтелектуального рівня, 
здатності до аналізу, умінні декоду-
вання, уяви, фантазії тощо. 

Прочитання тексту – це співпра-
ця реципієнта із письменником. До-
слідниця Мирослава Гнатюк слушно 
зауважує, що «у сучасній філології 
проблема “автор-текст” залишаєть-
ся чи не найдискусійнішою, відкри-
тою. Нові інтерпретаційні версії, 
що з’являються на різних етапах її 
осмислення, відштовхуються як від 
конкретного художнього матеріялу, 
так і від тих суттєвих теоретичних 
результатів, на які здобулася науко-
ва думка на сьогоднішньому етапі» 
[8, 36]. Це зауважує й Мар’яна Гірняк, 
яка стверджує, що “автор і його взає-
мини із текстом і читачем, авторська 
свідомість, яка актуалізується на різ-
них рівнях тексту, можливість експлі-
кації автора у власних творах і його 
роль у конструюванні віртуальних 
світів, значення твору й авторська ін-
тенція – це найважливіші і найсупер-
ечливіші проблеми сучасного літе-
ратурознавства, які ще потребують 
ґрунтовного вивчення й адекватно-

го тлумачення” [7, 127]. Читач літе-
ратурного твору виступає суб’єктом, 
тоді як літературний твір є об’єктом, 
проте автор також є суб’єктом у про-
цесі творення. Однак, якщо постать 
читача в аспекті суб’єктивної діяль-
ности (йдеться про процес читання 
та сприйняття) однозначна, то по-
стать автора (за Віктором Халізєвим) 
розгалужується на три типи: “Це, по-
перше, творець художнього твору як 
реальна особа із певною долею, біо-
графією, комплексом індивідуальних 
рис. По-друге, це образ автора, лока-
лізований в художньому тексті, тоб-
то зображення письменником, маля-
рем, скульптором, режисером самого 
себе. Й, нарешті, по-третє (що зараз 
для нас особливо важливо), це мис-
тець-творець, присутній у його творі 
як цілому, іманентний твору. Автор (у 
цьому значенні слова) певним чином 
подає й висвітлює реальність (буття 
та його явища), їх осмислює й оці-
нює, а також демонструє свою творчу 
енергію. Усім цим він проявляє себе 
як суб’єкт художньої діяльности” [11, 
68-69]. В аспекті поетичної творчості 
важливі всі три авторські амплуа. Ав-
тор біографічний – ключ до ширшого 
та глибшого розуміння його творчос-
ти загалом; автор у тексті – важли-
вий для визначення співвіднесенос-
ти його власної постаті із художнім 
твором; автор художній – це і є, влас-
не його творчість, у якій оприявлені 
його талант та творча енергія.

У поетичному тексті, який буду-
ється на образно-метафоричному ба-
ченні та автоасоціятивності, пробле-
ма “автор-читач” стоїть особливо го-
стро. Якщо, наприклад, епічне начало 
за своєю суттю більш об’єктивне, то 
ліричне – це суцільна суб’єктивність, 
почасти “загерметизована” й розра-
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хована на багатовекторне декоду-
вання. Тим більше, якщо йдеться про 
сонет, у якому на мінімальному полі 
сконцентровано насичену метафору. 

У контексті сонетної творчости 
Емми Андієвської, яка є герметично-
сюрреалістичною, парадиґма інтер-
претаційних шляхів надзвичайно 
широка. Потік свідомости як втілен-
ня авторської фантазії і продукт емо-
тивного, ірраціонального начала по-
части передбачає широку полісеман-
тичність інтерпретаційних сенсів. Ві-
зьмемо за приклад уривок із сонета 
Емми Андієвської Світи – поновний – 
старт (збірка Маратонський біг): 
“Активнішають – джмелики – і кузь-
ки. / Два волоцюги – в скверику – си-
кізку. / Табличка – зламана: «Загроза 
сказу». / Вздовж стовбура – земне тя-
жіння – повзик” [2, 77].

Перший рядок катрена викли-
кає, як мінімум, одне запитання з 
погляду об’єктивної логіки: чим зу-
мовлена присутність тире між двома 
однорідними підметами, між якими і 
так стоїть єднальний сполучник “і”? 
Другий рядок, як і перший, характе-
ризується наявністю істот, однак не-
доокресленість ситуації досягається 
тут відсутністю дієслова, тоді, як у 
першому – відсутністю епітета, який 
міг би посилити образ комах. Другий 
рядок теж не містить епітетів, однак 
його субститутом виступає емоцій-
но забарвлена лексема «волоцюги», 
що не потребує ад’єктивного підси-
лення. Третій рядок є неповним еліп-
тичним реченням і містить інверсію 
“Табличка – зламана”. Номінування 
напису на табличці також може мати 
бінарне тлумачення: у ґенетивному 
словосполученні «Загроза сказу» сенс 
залежить од питання від головно-
го до залежного слова (загроза чому? 

чи загроза чого?). Найскладнішим 
є четвертий рядок, що зумовлено 
його синтаксичною структурою: від-
сутність дієслівних одиниць межи 
іменними ускладнює розуміння. Во-
чевидь, словосполучення «земне тя-
жіння» стосується і першої, й другої 
частин рядка, однак інтерпретацій-
ний простір лежить якраз у площині 
відношень синтаксично розділених 
сеґментів вірша (як рядка). Земне тя-
жіння авторка порівнює із повзиком 
(маленькою пташкою ряду горобце-
вих), однак чітко визначити прийом, 
який застосувала поетеса, – літота 
чи гіпербола – не можливо: чи повзи-
ка збільшено до земного тяжіння, чи 
земне тяжіння зменшено до малень-
кої пташки? У комплексі всі чотири 
рядки дають складну полікомпонент-
ну картину, яка, на перший погляд, 
сформована з випадкових образів. 

Ось іще один уривок із сонета 
Світило, що – з храбустя – вирина 
(збірка Ідилії): “Всі – давно – геть, а в 
залі – ще бенкет. / Міняє дійсність – 
існування кут. / В повітрі – з перехи-
лених макітр – / І день, і ніч – смугас-
те молоко” [1, 181]. 

Як і в уривку попередньому, тут 
бачимо динамічну картину, однак 
уже із украпленнями містичних еле-
ментів. Ключовим тут можна вважа-
ти єдине в катрені дієслово “міняє”, 
що вказує на перетворення, рух, не-
статичність. Що цікаво, суб’єктом 
цього перетворення є “існування 
кут” (перше слово є віддієслівним 
іменником), а об’єктом – дійсність. 
Цікавим є діялектичний синтез про-
тилежностей останнього рядка, при-
таманний поетиці Емми Андієвської. 
Уже традиційним для авторки є пові-
тряний простір, що виступає сценою 
для текстових реалій. 
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За схожою схемою авторка будує 

перший катрен сонету Відхилення 
стрілки (збірка Хвилі): “Ледь згас-
ло світло, і упир-татусь / Із лісу до 
госпóди повернувсь. / На місці міся-
ця – скляний – без тіла – ніс / Понад 
могилами метеликом літа” [3, 61]. 

Динамічність у конкретному 
уривку забезпечується двома пара-
лельними діями: повернення упиря-
татуся й літання “скляного тілесного 
носа”. Можливим є такий зв’язок двох 
умовних частин катрена: образ мо-
гил, імовірно, пов’язаний із упирем, 
а заміна місяця може бути наслідком 
демонічних діянь. Ориґінальною є й 
авторська інтерпретація часу: повер-
нення упиря-татуся відбувається із 
початком пітьми, хоча за традицій-
ним уявленням діяльність упирів по-
чинається якраз із приходом темно-
ти. Зміщення усталености досягаєть-
ся й через образ госпóди – маркером 
людської побутової сфери. 

Зміст сонетів Емми Андієвської 
нагадує колаж: окремішні частинки 
складаються в одне ціле. Специфіка 
письма мисткині – в ориґінально-
му відборі цих частинок, адже їхня 
присутність в одному контексті по-
части видається неможливою або 
навіть абсурдною. Одним із голо-
вних завдань реципієнта є віднай-
ти суб’єктивні лінії зв’язку межи 
“колажними” деталями. У цілісному 
аналізі важливо прояснити семанти-
ку всіх елементів, адже кожен із них 
є рівноцінним носієм загального за-
думу – така теза особливо актуалізу-
ється в сонетній формі, яка за своєю 
природою є точною й ляконічною. 
Відкритість інтерпретації забезпечу-
ється багатством уяви кожного чита-
ча, оскільки тлумачення відбуваєть-
ся у свідомості. 

Кожний сонет Емми Андієв-
ської – це цікава комплексна інтер-
претаційна одиниця. Герметизм, 
як одна з домінант стилю поетеси, 
ускладнює сприйняття, а ориґіналь-
на асоціятивна метафорика збільшує 
горизонти тлумачення. У будь-якому 
випадку – знаходження точок доти-
ків між задумом автора та розумін-
ням реципієнта в такій поезії не є 
обов’язковим.
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Abstract: In the article there is covered genesis and evolution of sonnets wreath 
in Ukrainian poetry. There are specified data of the place and time of appearance of 
its canonical form. There are studied texts of sonnets wreaths on the basis of complex 
analysis of poet Kost’ Shyshko. There is also researched their accordance to established 
requirements and individual author’s diversions. There are reviewed ideologic and 
thematic directions, problems, images system, means of poetic language, strophic and 
structural peculiarities of the forms. There is indicated place and role of sonnets wreaths 
of Kost’ Shyshko in Ukrainian literature process.
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Літературознавство налічує чи-
мало наукових праць, присвячених 
особливостям сонета, що вже багато 
століть є зразком високої майстер-
ности поета, попри те, що цей жанр 
протягом свого становлення за-
знавав певних змін щодо змісту та 
форми. Суттєвим оновленням стало 
об’єднання сонетів у цикли, а пізні-
ше – у складніші сполуки – так звані 
“вінки сонетів”, “корони”. Згодом ці 
видозміни стали канонічними для 
такого жанрового різновиду, і він 
також посів вагоме місце в багатьох 
літературах світу. Українська по-
езія налічує досить велику кількість 
вінків сонетів, серед найвідоміших 
авторів яких є Б.-І. Антонич, В. Бо-

бинський, М. Вінграновський, Я. До-
рошенко, І. Калинець, Л. Мосендз, 
Б. Нечерда, І. Нижник, В. Підпалий, 
В. Рубан, В. Слапчук, О. Тарнавський 
та інші. До цієї когорти мистців вар-
то зарахувати й поета з Волині Костя 
Шишка, який теж творив “вінкопле-
тення” сонетів.

До характерних особливостей 
творчого доробку Костя Шишка у 
своїх літературно-критичних стат-
тях зверталися М. Гаврилюк, В. Дави-
дюк, Н. Данилюк, Б. Жолдак, І. Оль-
шевський, О. Рисак, Г. Стульська, 
С. Цюриць, Н. Яцук та інші. 

Однією з невирішених проблем 
у вивченні творчости Костя Шишка 
є відсутність наукових розвідок, що 
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дали б змогу на основі комплексного 
аналізу дослідити тексти вінків соне-
тів, розкрити строфічно-структурні 
особливості, тематику та проблема-
тику творів. 

Спробуємо проаналізувати істо-
рію виникнення та розвитку вінка 
сонета; провести літературознавче 
дослідження текстів вінків сонетів 
Костя Шишка (Вінок прощання, Вінок 
сумління, Вінок прозріння).

Упродовж століть найпоширені-
шим серед жанрів канонічної поезії є 
сонет, який, насамперед, свідчить про 
неабияку поетичну зрілість мистця, 
а, разом із тим виступає своєрідним 
еталоном для читача. Щодо теоре-
тичного тлумачення, то зазначимо, 
що “сонет (італ. sonetto – звучати) – 
ліричний вірш, який складається вз 
чотирнадцяти рядків п’ятистопного 
або шестистопного ямба, власне, двох 
чотиривіршів із перехресним риму-
ванням та двох тривіршів тернарного 
римування за основною схемою (абаб 
абаб ввд еед), хоч можливі й ін. варі-
янти (абаб абаб вде вде чи абаб абаб 
ввд еде і т. п.)” [1, 634]. Вдалим допо-
вненням можна вважати промовис-
те, наскрізь метафоричне визначен-
ня майстра сонетної форми Дмитра 
Павличка, який писав: “Досконалістю 
форми сонет принаджує, мов літак, 
спонукає думати про важливі й небу-
денні речі, залишає в свідомості сліди 
подивування тим, що за короткий час 
так багато простору можна подолати. 
Коли не було авіяції, природу соне-
тного вірша розкривали на прикла-
дах земних, узятих найчастіше з архі-
тектури й музики, але мені здається, 
що таємнича потуга цієї форми чи не 
найкраще може бути осмислена в по-
рівнянні з механізмами літаючими: 
нічого зайвого – спільний принцип їх-

ньої будови, порив у небеса – спільна 
прикмета” [2, 5]. 

Очевидно, з’явився сонет в Італії 
в першій половині 13 століття, авто-
ром якого вважають Джакомо да Лен-
тіні, який належав до “сицилійської” 
поетичної школи. В Україні ж його 
виникнення пов’язують з переспіва-
ми вірша Сапфо та сонетів А. Міцкеві-
ча, здійснених О. Шпигоцьким у 1830 
році. Проявився цей жанр і у творчос-
ті А. Метлинського, М. Шашкевича, 
Б. Грінченка, Лесі Українки. Найбіль-
ше розкрився в доробку І. Франка, 
який уперше запровадив об’єднання 
сонетів у цикли – Вольні сонети; Тю-
ремні сонети. Особливого розквіту 
досягає у творчості неоклясиків М. Зе-
рова, М. Рильського та інших. Перша 
половина 20-го століття позначена 
сонетами М. Бажана, В. Бобинського, 
О. Влизька, В. Поліщука, П. Тичини. 
У другій половині цей жанр випро-
бовують М. Вінграновський, І. Драч, 
Л. Костенко, Д. Павличко, Я. Славутич, 
О. Ющенко та багато інших мистців.

Перші українські вінки сонетів, 
що відповідають канонічним ви-
могам, з’явились на початку 20-го 
століття у Чернігові. Михайло Жук у 
1918 році створив вінок сонетів та 
опублікував його у Літературно-На-
уковому Вістнику. У тому ж році був 
написаний ще один вінок Аргонав-
ти Аркадієм Казкою, однак він над-
рукований був лише у 1989 році. З 
моменту появи до 1950-х років було 
створено біля десяти вінків сонетів, 
зокрема: Ніч кохання В. Бобинського, 
Зриви і крила Б.-І. Антонича, Юнаць-
ка весна Л. Мосендза, На межі О. Вед-
міцького, Вінок слави та Слово і слава. 
Вінок узбецьких поетів М. Терещен-
ка, а також Лінія вогню Г. Плоткіна. 
Проте більшість із них мають певні 
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відхилення від канонічних норм за 
структурою. Чимало вінків сонетів 
було створено у 1960-х роках, кра-
щими зразками яких варто назвати 
такі, як Гранослов Д. Павличка, Вінок 
на березі юности М. Вінгановського, 
Кладьківка М. Литвинця, Брат весни 
П. Панченка тощо. У період 70 – 80-х 
років написано чи не найбільше він-
ків сонетів (понад сімдесят), що по-
значились розширеною тематикою 
та багатством жанрово-модифіка-
ційних різновидів (Світання П. Ли-
новицького, Сковорода І. Калинця, 
Слово Т. Коломієць та інші). Останні 
бурхливі роки 20 століття знайшли 
відображення й у вінках сонетів, ав-
тори яких відходять від тоталітарно-
го методу соцреалізму, наповнюючи 
свої твори абсолютно новим змістом 
(Чорнобиль 1986-го В. Микульського, 
У вогні любови І. Редчиця, На кривих 
стежках М. Адаменка тощо).

Вінки сонетів складаються із 
п’ятнадцяти взаємопоєднаних соне-
тів, останній із яких є маґістралом, 
що утворює своєрідний ланцюг із 
чотирнадцяти поезій. Досить часто 
таким головним сонетом є не лише 
п’ятнадцятий, але й перший. Вінки 
сонетів у кожного мистця постають 
на тлі неабиякого духового наван-
таження та напруженої розумової 
діяльности. Саме тому вони засвідчу-
ють версифікаційну філіґранність та 
високий рівень майстерности того 
чи іншого автора.

Сонетярство волинського поета 
Костя Шишка налічує три вінки соне-
тів (Вінок прощання, Вінок сумління та 
Вінок прозріння), що ввійшли до Кни-
ги п’ятої: Сонети збірки Пісня дощу у 
2001 році. Також цей розділ містить 
як ориґінальні сонети, так і пере-
кладні з Максиміліяна Волошина, Ру-

бена Даріо, Антоніо Мачадо та два со-
нети із дзеркальним відображенням, 
що читаються як від першого рядка 
до останнього, так і від останнього 
до першого, являючи собою синтак-
сичні паліндроми. Стиль мистця по-
декуди зовсім нелегкий, і реципієнт 
повинен бути достатньо готовим, 
аби зануритися в цей непростий 
творчий процес. У цьому контексті 
варто пригадати слова Анатолія Сві-
дзинського: “…Кость Шишко, хоч і во-
лодів різними поетичними жанрами, 
тяжів до таких форм, які накладають 
на поетичну думку найсуворіші об-
меження. Це передусім сонет, у якому 
загущеність мислення і мови досягає 
граничности. І навіть не просто со-
нет, а вінок сонетів; створення його 
вимагає високої техніки, а надто і 
вміння, і потреби розвинути думку 
багатопляново, в усіх її трансформа-
ціях, в динаміці багатих і змістовних 
асоціяцій” [3, 23].

Вінок прощання написаний у 
1958 – 1977 роках із п’ятнадцяти со-
нетів, останній з яких є маґістралом. 
Строфічна будова: 4+4+3+3. Перший 
катрен має дві рими кільцевого ри-
мування АВВА, другий – перехрес-
ного – ВАВА, терцети налічують три 
рими з суміжним римуванням за схе-
мою CCD EED. Однак, варто зазначи-
ти, що така схема римування в усьому 
вінку не дотримана. Для прикладу, у 
мадриґалі поєднуються катрени, у 
першому з яких наявне перехресне 
римування АВАВ, у другому ж – кіль-
цеве ВААВ, терцети мають три рими 
CDE CDE, у чому вбачається тенден-
ція до поєднання окремих ознак 
італійського сонета з французьким. 
Таке явище було досить помітним в 
україномовних сонетах кінця 19-го – 
початку 20-го століття. 
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У десятому сонеті Свічадом щи-

рим ти мені була та в чотирнадця-
тому Красу страждання мудрістю 
вінчати простежуємо французький 
тип сонета, головною вимогою якого 
є кільцеве римування в катренах та 
наявність парного у першому терце-
ті. Зокрема ці поезії написані відпо-
відно до схеми АВВА ВААВ CCD EED. 

Вінок прощання написаний 
п’ятистопним ямбом із пірихієм. Ба-
гатий звуковий повтор створюється 
при чергуванні окситонних та паро-
кситонних рим, перші з яких про-
являються в творах із особливою 
експресією та силою, а другі – нада-
ють закінченню рядків тонкости та 
м’якости. Такий взаємозв’язок поси-
лює як емоційну складову, так і музи-
кальність віршованої мови.

У самій назві вінка сонетів скон-
центровано основну тему та змісто-
ве наповнення поезій. Перед чита-
чем постає надзвичайно драматичне 
змалювання глибоких та щирих по-
чуттів ліричного героя, який наскріз-
но асоціюється з самим автором. 
Емоційний стан головного персона-
жа – песимістичний, що вбачаємо з 
використання таких опорних слів на 
позначення мінорного настрою, як 
страждання (“її з страждання любо-
го скував” [4, 147]), біль (“ошуканої 
мрії терпкий біль” [4, 147], “одному 
все, мені ж прозріння болю” [4, 159]), 
невдача (“Вітрила рве невдачі буре-
вій…” [4, 148]), розпач (“за розпач всіх 
невимовлених слів” [4, 150]), сльози 
(“Даремно потім сльози потекли” 
[4, 154]), байдужість, смуток (“…там 
пила / тупа байдужість каламутний 
смуток” [4, 156]), журба (“цураюсь 
радощів, одна журба…” [4, 158]), горе 
(“і з горя струни радісні сукати” [4, 
160]) та печаль (“і завіряти голубу 

печаль” [4, 160]). Поміж рядків про-
читується гірке усвідомлення не-
розділених почуттів, самотности та 
важке розуміння того, що почуття 
любови до обраниці цілком охопило 
тіло й душу: “Як прикро почуватися 
пропащим, / тобою лишеним напри-
зволяще / і піддаватися нерадісній 
лічбі / мізерних втрат, скупих досяг-
нень / і знемогти від нездійсненних 
прагнень / усім єством належати 
тобі” [4, 149].

Тривогу й страждання у віршах 
передано за допомогою холодних 
тонів, зокрема білого та синього, що 
постійно вступають в своєрідні дія-
лектичні відношення з теплими від-
тінками. Це надає сонетам незвич-
ного та особливого наповнення: “і 
кров’ю проступають млосні кан-
ни / на білих рушниках…” [4, 149], 
“Останніми жаринами надії / згасав 
за нами синій небокрай” [4, 151], 
“Мене пташок веселий тішив грай / 
і сонячна блакиттю вмита днина” [4, 
153]. Не менш важливу роль відігра-
ють і вдало підібрані звукові образи. 
Для прикладу, в окремих поезіях чи-
таємо: “Вже не проникну більше ти-
хим зором / у таїною сяючу глибінь 
/ затихлого по непогоді моря” [4, 
148], “і голосом ласкавим водограй 
/ неволить втрачений згадати рай” 
[4, 148], “Я ж дослухав лиш тьохкань 
солов’їних / і скрипки цвіркуна в 
затишші трав” [4, 153], “читати ви-
рок в дорогих очах / і з горя струни 
радісні сукати” [4, 160], “Ти піснею 
з минулого прийшла / Красу страж-
дання мудрістю вінчати” [4, 161] 
тощо. Відтак, вкотре переконуємося 
в умілому поєднанні малярства, му-
зики зі словесним мистецтвом, що 
постійно проявляється в творчому 
доробку мистця.
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У віршах, які тут аналізуються, 
Кость Шишко використовує низку 
образів-символів. Зокрема, подекуди 
віднаходимо біблійні слова-симво-
ли: “я прочитав у таємниці рунах, / 
що Еві з яблуком змій дав і трунок” 
[4, 151], “Нехай велінням створено-
го бога / непевний шлях веде їх до 
близького” [4, 152], “…не плач, псалом 
у ньому народився!” [4, 155], “Радіти-
му завжди хресту важкому! / Й тоді, 
коли під ним у пил впаду від втоми, 
/ нікчемна з уст не зірветься хула” 
[4, 155]. Фольклорні засоби також 
простежуємо в канві текстів – це об-
рази гільця, рушників, короваю, що 
повсякчас асоціюються з традицій-
ним весіллям українців. Проте цей 
обряд так і залишається недосяжним 
у мрійливих роздумах для ліричного 
персонажа, адже його супутниками 
повсякчас виступають самотність і 
невтомне чекання: “…і кров’ю про-
ступають млосні канни / на білих 
рушниках, і пишний коровай –/ моя 
любов так болісно жива / чеканням 
черствіє, і гірко в’яне / гільце весіль-
не, п’яні ж веселяни / шлють іншому 
дотепність віншувань” [4, 149]. До-
даткового семантичного наванта-
ження надають сонетам також фло-
ристичні образи троянди, кленового 
листя, канн, верби, молочаю, а також 
такі орнітологічні, як пташки, сова, 
солов’ї, орел, крук. Подекуди їхнє 
значення досконало розкривається 
в метафоричних контекстах: “візьми 
й троянду – в творчому горнилі / її з 
страждання любого скував” [4, 147], 
“Кленовим листом пам’ять устилає / 
твої сліди…” [4, 147], “«Мене випадок 
з іншим обвінчав», –/ твої опущені 
сказали вії, і я збагнув, як зірваний 
сивіє / і гірко-гірко плаче молочай…” 
[4, 151], “Хай круком вічі виклює 

імла, / мої сліди все ж забуття не зли-
же” [4, 158].

Досить часто мистець вводить у 
структуру творів образи серця, очей, 
вогню, що найточніше можуть пе-
редати душевні переживання зако-
ханої людини: “Я вперше і востаннє 
полюбив / і серце недосвідчене юна-
че, / себе всього віддавши необачно, 
/ на вогнищі байдужому спалив” [4, 
154], або ж: “Прощаючись, прохаю: 
«Постривай!» / Останній погляд в очі 
голубі / Неволить втрачений згадати 
рай, / Усім єством належати тобі” [4, 
161].

Ориґінальність поетових думок 
також втілена у вдало підібраних 
епітетах на зразок: “квапливі крила” 
[4,147], “безжальний сміх” [4, 151], 
“дивоцвітні перли” [4,154], “у пам’яті 
ревнивій” [4, 160], а також у майстер-
но сконструйованих порівняннях: 
“пелюстки дві трояндових губів / 
ховають, мов тичинку, поцілунок” [4, 
151], “Та пута з перлів натуральних 
/ тебе втягли до іншого у спальню, / 
радієш їм, як іграшці дитя” [4, 154], 
“Красу страждання мудрістю вінча-
ти, / згоряючи собою, мов свіча” [4, 
160] тощо.

Вінок прощання вкотре підкрес-
лює прагнення, а найголовніше – 
вміння дійти до істини, попри всі 
перешкоди та неприємні сюрпризи 
долі, не опускати рук, у звичайних 
речах помічати щось надзвичайне. 
Кость Шишко, із притаманною йому 
філософічністю, навіть у зразках ін-
тимної лірики, віртуозно резюмує, 
створюючи таким чином низку ваго-
мих сентенцій: “Й незграбні крила я 
собі відтяв, / бо не для всіх крилатих 
неба простір” [4, 158], “Доволі пиш-
них квітів в чистім полі, / та до своєї 
все ж летить бджола” [4, 159], “Із бо-
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лем ми з’являємось на світ / і осяга-
єм життєдайність муки” [4, 159], “що-
денно вчать безповоротні втрати / 
красу страждання мудрістю вінчати” 
[4, 159] та багато інших.

Вінок сумління створений у 1968, 
1977 роках. Кость Шишко дещо від-
ходить від канонічної форми, адже 
складається цей вінок із шістнад-
цяти віршів, що з’єднуються між со-
бою останнім рядком попереднього 
і першим рядком наступного соне-
та. Маґістрал розміщується в кінці 
цього циклу, і в свою чергу склада-
ється не з чотирнадцяти рядків, а 
з п’ятнадцяти. Схема його – АВВА 
ВААВ CDC CDC D – це зразок сонета 
з кодою. Написаний п’ятистопним 
ямбом із пірихієм (що урізноманіт-
нює багатство віршованої ритмоме-
лодики), хоча певні рядки в окремих 
строфах представлені шестистопним 
ямбом. Щодо римування, то зазначи-
мо, що для 1-го, 5-го, 8-го, 9-го, 12-го, 
14-го та 15-го сонетів властива мо-
дель АВВА ВААВ СDD EED, дещо від-
мінними є 2-ий та 11-ий, створені за 
схемою АВВА АВВА CCD EED, та 3-ій 
і 7-ий (АВВА ВААВ CDD CEE). У цих 
творах переважає французький тип 
сонета, що підкреслено наявністю 
кільцевого римування в катренах, а 
також суміжного – у перших терце-
тах. Яскравим зразком італійського 
типу сонета виступає 13-ий, оскіль-
ки тут простежується кільцеве риму-
вання в катренах, а перехресне в тер-
цетах: АВВА ВААВ CDC DCD. Творам 
притаманне чергування окситонних 
та парокситонних рим, що є важли-
вим елементом ритму та має велике 
композиційне значення. 

Вінок сумління – також яскравий 
зразок інтимної лірики Костя Шиш-
ка. Поезії вражають надзвичайною 

відвертістю та щирістю почуттів. 
Настрій вінка – мінорний, підтвер-
дженням чого є побудова образних 
парадиґм на основі таких понять, як 
відчай (“…осягнувши глибочінь од-
чаю” [4, 167]), образа, біль (“І нена-
роком розбудив образу / за невигой-
ний біль твоїх розчарувань” [4, 169]), 
спогади (“Дозволь пройти не враже-
ному мимо, / щоб спогади терпкі про 
тебе полюбить” [4, 174]), самотність 
(“Один – я без призначення і ролі, // 
в скороминучому кручусь, як в колі, / 
коли тебе хоча б одну не бачу мить” 
[4, 181]) та інші. 

Помітним є використання мист-
цем таких християнських образів-
символів, як піст, каплиця, ангел, 
рай. Хоча їх і не так багато, проте 
вони виконують допоміжну функцію 
у розкритті мотиву самовіддачі в ім’я 
кохання. Це почуття в ліричного пер-
сонажа асоціюється із чимось боже-
ственним та високим, до якого звер-
тається зі щирими словами прохан-
ня, подібними до молитовних рядків: 
“Не обмини! Кохання ревно я молю: 
/ “Благослови на радісний і плідний 
шлюб! / Твій шлях живими квітами 
встилаю…” / Знекровлені тривалим 
постом каяття / в каплицях самоти 
шукають забуття / і радощі земні для 
неба забувають” [4, 180].

Загалом образний простір поета 
є широким та цікавим, однак най-
частіше в канву тексту вплетено об-
рази серця та вогню, що покликані 
передати вразливість та напружений 
емоційний стан ліричного героя: “А 
серце глухо невдоволенням щемить, 
/ а ревність, розгоряючись, біль мно-
жить” [4, 170], “Чому ж, як в серці 
зріє поривання, / лякаючись уявних 
мук страждання, / його байдужістю 
ти прагнеш остудить?” [4, 172], “…Це 
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серце тільки смерть остудить, убрав-
ши в дерев’яні лати груди” [4, 173], 
“для жарту тільки мого серця не бен-
теж” [4, 174]; “Мордуй на здогадів по-
вільному вогні” [4, 168], “як вогнище 
забуте, догораю” [4, 167] тощо. 

У поезіях Вінка сумління автор 
часто компонує непоєднувані, на 
перший погляд, поняття, вдаючись 
до оксиморона. У таких висловах ві-
дображається глибинний зміст та 
особливе звучання: “І ти, мій світлий 
смутку, радісно бідо, / сама їй про її 
блюзнірство нагадаєш” [4, 175], “Лю-
бов жорстокая у ніжності своїй. / По-
кірна, мов голубка, й войовнича” [4, 
178]. Привертають увагу й вдало пі-
дібрані порівняння, як для прикладу: 
“щоб розсихалася душа, як глина” [4, 
168], “Але будь милостива й добра, 
мов земля!” [4, 170], “Не можу жити 
більше я без тебе, / як дерево не 
може жити без кори” [4, 171], “Уваги 
жду твоєї, ніби сонця” [4, 176], “До-
ступна, як повітря, й одбігає / у недо-
сяжне, ніби Евридіки тінь” [4, 178] та 
багато інших. Зокрема, у наведених 
зразках прочитуємо й пейзажні мі-
крообрази, що гармонійно введені в 
полотно тексту та допомагають яко-
мога доступніше висловити почуття 
ліричного героя.

Також вкотре вражають реципі-
єнта потужні філософські узагаль-
нення Костя Шишка. Окремі строфи 
вміщують у кількох рядках численні 
поетичні думки й споглядання, аку-
мулюють у собі найсуттєвіше: “Єство 
надвоє наше розділяє / сукупність 
протиріч, одвічно новий спір / між 
мислю й почуттям, що, мов голодний 
звір, / щочасного вдоволення жадає” 
[4, 179].

Вінок прозріння (15.10 – 1.11.1977) 
є циклом поезій, у яких актуалізу-

ються філософські роздуми мистця 
на тему суспільного життя, внутріш-
нього світу людини, що опиняється у 
вирі складних подій. Складається він, 
як і Вінок сумління, із шістнадцяти ві-
ршів, останній із яких є маґістраль-
ним і схематично дещо відрізняється 
від сонетів канонічної форми: АВВА 
ВААВ CDD CEE C. Привертає увагу 
віршований розмір, який полягає в 
поєднанні шестистопного та семи-
стопного ямба, що надає значної ди-
наміки ритму. Переважну більшість 
поезій (одинадцять) можна розгля-
дати як різновиди французького 
типу сонета, підтвердженням чому 
слугує кільцеве римування у катре-
нах та суміжне – у першому терце-
ті. Зокрема, дев’ять із них створені 
за схемою АВВА ВААВ CCD EED, і ще 
два – за дещо модифікованою – АВВА 
ВААВ CCD DEE.

Уже на початку вінка звучать 
мотиви рабського духу цілого по-
коління сучасників: “У мощеному 
із умовностей кублі, / у силу вбив-
шись, ми терпіти звикли поступово 
/ уклад життя” [4, 193], “Самі собі 
бездумними зробилися рабами” [4, 
193]. У другому сонеті наскрізним 
виступає образ-символ людини, яку 
Господь створив із глини: “Для ра-
дощів життя, страждання і тривог 
/ гончар одвічний виліпив / крих-
ку людську посуду” [4, 194]. Однак, 
попри звичне розуміння того, що 
Творець неначе вичакловує із землі 
щось прекрасне й неповторне, лі-
ричний герой приходить до проти-
лежного висновку: “Мабуть, і через 
це такі одноманітні люди, / неначе 
старанно перебраний горох, – / квіт-
чають тільки зрідка людства сірий 
мох / ісуси, прометеї, брути, цезарі, 
іуди” [4, 194]. 
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Майстерно побудовані метафо-

ричні конструкції та вдало підібрані 
порівняння у поезіях проникливо 
висвітлюють тогочасний суспільний 
стан: “Все ж пуголовками в занедба-
нім здавен ставкові / завзято знов 
комашок успіхів мізерних ловим, / як 
тільки урочистий скінчиться парад” 
[4, 196]; “Бездушні, мов комах порож-
ньо тілі трупи, / за звичкою ми звичці 
коримося звично тупо” [4, 199], “Мов 
кола на воді, одноманітні дні зника-
ють” [4, 201], “Жадання тягнуть нас, 
як псів на мотузку, / повз балагани 
розмальовані псевдокультури” [4, 
203]. Автора дивує тотальна байду-
жість, сліпа покора, а також страх 
змінити життя, стати на інший шлях, 
докорінно новий: “Але чому стари-
ми йдем – не по дорогах нових?” [4, 
198]. Очевидно, саме тому ліричний 
персонаж почувається самотнім се-
ред людської черствости та ницости: 
“свій світ оберігати мушу від іржі / 
і проти волі вік одведений дожить, 
/ одкривши настіж душу смутку, / 
дріб’язкам, нудоті” [4, 200], “Неначе 
допит, тягнеться докучлива само-
тність – / дверей багато, та не вийти, 
не ввійти” [4, 201]. Загалом поетове 
світосприйняття тяжіє до контрасти-
ки, і Вінок прозріння – яскраве цьому 
підтвердження. Протиставлення пев-
них думок, суджень, зрештою транс-
формується в істинне твердження. І 
хоча у творах переважає мінорна на-
строєвість, у п’ятнадцятому сонеті в 
останніх рядках звучать оптимістич-
ні ноти, зумовлені усвідомленням 
того факту, що всі ми приходимо в 
цей світ, аби, не зважаючи на пере-
шкоди й негаразди, залишати по собі 

лише найкраще та стати надійною 
опорою для майбутнього покоління: 
“Та будьмо гордими! Щоб навіть у ні-
кчемному падінні / яскраве світло в 
грудях зберегти. / Світімось маяка-
ми! Хай прийдешні покоління, / пе-
реступивши легко через нашу посту-
повість, / промовлять радісно з своєї 
висоти: / «З’явилися на білий світ усі 
ми, як онова»” [4, 207].

Проаналізувавши вінки сонетів 
Костя Шишка, можна сміливо від-
значити неабияку майстерність по-
етичної нарації, синтез мистецтв, 
вдалі порівняння, багатий образний 
світ, вибагливе римування, а також 
філігранне послуговування засобами 
художньої виразности. І хоча у вінках 
мистець дещо відходить від устале-
ної форми, зокрема в структурно-
строфічній будові, можливо, саме за-
вдяки таким відхиленням від своїх 
канонічних обмежень та подальшим 
їх поновленням, твори цього жанру 
вже близько восьми століть збері-
гають художній потенціял. Сонетна 
спадщина Костя Шишка є досить різ-
номанітним та цікавим матеріялом, 
що засвідчує неповторність індиві-
дуальний стиль його письма.
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Abstract: In the article there are examined the main loci of the symbolic senses 
creation that are relevant to the “Carpathian text” of Ukrainian poet Vasyl’ Herasimiuk. 
These «places of power» – e. g. Kosmach (the “capital” of Carpathian world) or Grehit 
(“the center of the sacred geography”) acquire formula meaning and produce senses. The 
loci of the symbolic creation become the basis of spatial dimension of the text and define 
its relations with other structures.
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ЛОКУСИ СИМВОЛІЧНОГО СМИСЛОУТВОРЕННЯ 
У ТВОРЧОСТІ ВАСИЛЯ ГЕРАСИМ’ЮКА

В українському літературному 
дискурсі можна спостерігати при-
сутність “карпатського тексту” – 
складної семіотичної єдности, що 
є комплексом взаємопов’язаних 
структур (образних, мотивних, ча-
сопросторових тощо) із виразними 
мітологічними ознаками. Найяскра-
віше це явище присутнє у творах Ва-
силя Герасим’юка. 

Реалії “карпатського тексту” у 
Герасим’юковій творчості мають 
досить точне “місцезнаходження”. 
Основні локуси є “місцями сили”, 
стрислотворчими структурами. 
Попри чітку топоніміку (Ворохта, 
Косів, Космач, Мончели, Прокурава, 
Рушір, Ясіня тощо), у Герасим’юка 
існують також безіменні потоки, 
гори, бараки, що постають у його 

текстах як мітологічні локуси 
(вони повторюються у різних його 
віршах, набувають формульного 
значення).

За Бенедиктом Андерсоном, 
конкретні елементи географічного 
простору, “адміністративні структу-
ри” – “продукують смисли” [1, 76]. 
Цитуючи Віктора Тернера, який до-
сліджував “мандрівки” як “смисло-
утворюючий досвід”, Б. Андерсон 
робить висновок, що такі місця як 
Мекка чи Рим мають об’єднавчу 
функцію і центрують спільноти. До-
слідник робить висновок про те, що 
ці місця стають певними локусами 
смислоутворення, відіграючи роль 
групових ідентитетів (як прихиль-
ник конструктивістського погляду 
на походження ідентичности, Ан-
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дерсон надає цим локусам важливо-
го значення). 

У поетичній свідомості також 
відбувається певне конструювання 
локусів символічного смислоутво-
рення. Таким прикладом може бути 
Дукля у Богдана Ігоря Антонича. Це 
місце стає центром його “лемків-
ського світу”, при цьому географія 
решти простору структурується 
відносно нового центру; як наслі-
док – виникає “міт про народження 
і смерть Христа в Україні” [6, 10-18], 
коли, за Антоничем, “Народився Бог 
на санях / в лемківськім містечку 
Дуклі”. (У творчості Герасим’юка Ісус 
теж невіддільний від карпатського 
простору: “Твій тато найменше ягня 
підбирав / і ніс під колиску твою. 
// Ягня оживало! Для лагідних слів 
/ твої отверзались уста. / Ти як міг 
забути?! Ти б очі підвів – / воно на 
руках у Христа” (Ти співвітчизника 
скручуєш в ріг)).

У своїх поетичних текстах Ва-
силь Герасим’юк конструює локус 
“Космач” як центр, “столицю” кар-
патського світу, а гору Ґрегіт – як 
власний “центр сакральної геогра-
фії” (за Б. Андерсоном). 

Попри те, що Герасим’юк по-
ходить з села Прокурави, за центр 
просторового виміру “карпатського 
тексту” поет обирає місце, з яким 
пов’язані найважливіші для нього 
сторінки карпатської історії. 

Насправді Космач і рідне село 
для Герасим’юка не мисляться як 
різні локуси, адже географічно вони 
розташовані поряд, Прокурава має 
набагато менший розмір і, як по-
яснює сам поет, “оскільки вона при 
дорозі з Шешорів, Пістиня, то її виді-
лили в окреме село” [2, 15-16], тобто 
воно є присілком Космача. 

Космач був символічною сто-
лицею для Олекси Довбуша і опри-
шків, тут відбувалися важливі бої 
ХХ століття, – а це два головні іс-
торичні зрізи, які важливі для 
Герасим’юкової моделі історії. Також 
це село, одне з найбільших за пло-
щею в Україні, знаходиться в самому 
центрі Гуцульщини. Тому у випадку 
Герасим’юка приватний центр сві-
ту збігається із вже заданим “локу-
сом смислоутворення”. Це, зокрема, 
відрізняє його від ще одного поета 
карпатського терену (закарпатсько-
го) – Петра Мідянки, котрий таким 
“місцем сили” має рідне село, де 
народився і живе, – Широкий Луг. 
Мідянка пише, використовуючи го-
вірку цього села; його тематика зо-
середжується, в основному, на “вер-
тикалі” цього простору, означеного 
лінґвістично. Натомість Герасм’юків 
Космач претендує на роль центру не 
тільки Карпат, а й усієї України; пое-
това лінґвістична поведінка припус-
кає хіба що дуже нечасті діялектні 
граматичні чи лексичні вкраплення. 

Космач постає ключовим місцем 
через те, що він центрує і особисту 
родову, й загальну “карпатську істо-
рію”. Саме в його “потоках” і “бара-
ках” перемагають зло і гинуть укра-
їнські партизани: “ввійшли у хату, 
бо намокли / в потоці тому. Сіли і 
замовкли. / “Ви з Космача чи з Брус-
тур?” – / “Ми з облав.” (Прийшли вно-
чі. „Твій, діду, син умер...”). Цей вірш 
завершується перенесенням траге-
дії людини на трагедію всієї землі, 
яку уособлює її “столиця”: “...З пото-
ка підняли, несуть у ліс... / І той, ко-
трий прокинувся, заплаче. / А може, 
й ні. Бо там не буде сліз, / де ти пере-
вертаєшся, Космаче”. Саме з цим міс-
цем пов’язана історія слави та зради 
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Довбуша і його побратимів. Після 
убивства ватажка у поемі 1745 – Пе-
трівка, його розрубують на 12 час-
тин і передають “голову – у Космач 
на храм”. 

Один із віршів зосереджується 
на виявленні трагедійних змістів, 
пов’язаних з цим місцем: 

– Що таке, мамо, Космач? 
Скільки присілків у нього?
– Сину, це материн плач.
В неї немає нікого.

– Хто його, мамо, зіткав?
Звідки восковії плити?
– Сину, це з жовтих отав.
Бог не велів їх косити.
Сам Герасим’юк коментує цей 

текст так: “Тут було пролито стіль-
ки крові, стільки смертей, що з вос-
ку, який крапав із поминальних сві-
чок, утворилися плити. Від їхнього 
жалобного світла пожовкли навіть 
отави, яких не дозволено косити. Бо 
це отави примарні, отави смертей” 
[5, 316]. 

Поряд зі “столицею” є поето-
ве “заплічне мале село”, звідки по-
ходять усі його предки. Прокурава 
постає потужним місцем сили, а 
батьківський дім – місцем зустрічі 
із трансцендентним: “Я вірші пишу 
/ вночі в Прокураві, / я вірші пишу 
/ в татовій хаті, / доки сидять / під 
стіною на лаві / мої предки / вбиті 
й потяті (Я вірші пишу вночі в Про-
кураві). Це місце, де співіснують світ 
живих і світ мертвих, причому стан 
самого поета – на межі, він є медію-
мом: “моя душа, / як труна смереко-
ва, / приймає прах, / вивільняючи 
душі”.

Саме в першій книжці Потоки, 
прописуючи свої творчі стратеґії і 
телеологію текстів, Герасим’юк зо-

середжується на приватній геогра-
фії, на карпатському просторі: “Я на-
пишу такі вірші, / Які відчуватимуть 
сонце, як буки, / які перестрибнуть 
ворини / і жерепові кущі на толоці, / 
не розігнавши маржину, / а плакати-
муть на зарінку... […] Я напишу такі 
вірші, / Які нападатимуть раптово, 
як опришок, / що на дукати пана 
Яблоновського / збудував церкву в 
селі, де мав любаску. […] Я хочу пи-
сати ці вірші так, / як розвиваються 
буки, / як стоять смереки” (Я напишу 
такі вірші…)”.

Неодноразовим спогадом із ди-
тинства у поезії В. Герасим’юка є 
пам’ять про ярмарок у Косові: “На 
другу Богородицю / ми сходили з 
полонин, / а в неділю сідлали коней 
/ і сивим осіннім досвітком / їхали 
на торги” (Щороку…). Ринок був міс-
цем, де мешканці різних сіл спілку-
валися і демонстрували результати 
своєї роботи. І досі ринок у Косові є 
відомим сувенірним ярмарком, де 
продаються вироби геть усіх видів 
народних промислів. У межах кар-
патської географії у Герасим’юковій 
творчості з’являються також Кути, 
Ясіня, Брустори, Коломия. Це де-
тальна локалізація “карпатського 
тексту” Герасим’юка супроводжу-
ється своєрідним побутописанням.

Одразу ж треба зауважити, що 
всі описи побуту у цих конкретних 
локусах текстах зводяться до пев-
ної ритуалізації, що зумовлює вихід 
на аксіологічні узагальнення. При 
цьому відбувається певна каталогі-
зація побутових речей, деталізація 
простору, онтологізація життєвих 
буднів. 

Зі скрупульозністю, не випуска-
ючи дрібних подробиць у Дидактич-
ному етюді (І), Герасим’юк зображує 
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процес лісозаготівлі. Поет каже не 
відрубувати зі зрубаної смереки вер-
хівку, бо “навіть повержене верхів’я 
смереки / витягне з дерева убитого 
/ всі соки, / зробить його легким і 
теплим і непридатним для шашеля”. 
У віршах із таким щільним типом 
зображальности поет часом називає 
деталі, які відомі навіть не кожному 
мешканцеві Карпат. Він залучає до 
своєї лексичної системи найвужчі 
терміни: наприклад, у вірші Білими 
волічками… зазначає назви вовни, 
яку почергово зістригають із овець: 
найперша – “міцка”, друга – “натини-
на”, а третя “не має імени…”.

У вірші Не продається кров Аг-
нця… мистець вказує на найменші 
подробиці, які стосуються бринзи 
(вид сиру): від економічних (вона 
“щоразу дорожчає”) до власне тех-
нологічних, тобто процесу її ви-
готовлення: “Починається з крови 
місячного теляти, / якою обагриш 
руки, / якими жертву розтинаєш, / 
аби вийняти не серце, а шлунок із 
грудкою сиру, // яку обмиєш і за-
ллєш коров’ячим молоком, / солі 
не забудь насипати, побільше солі, 
/ аби в тому шлуночку, як у капшу-
ці, / зсохлося все на ґлєґ, // без яко-
го не буде бринзи”. Подаючи вузько 
вжиткову лексему “ґлєґ” (фермент, 
який добувають із шлунку молодої 
чи ненародженої вівці або теляти), 
розповідаючи, що люди кажуть про 
бринзу на базарі, поет починає цю 
розповідь словами: “Не продається 
кров Агнця, / якою ми викуплені”. 
Відтак побутова замальовка пере-
творюється на священне ритуальне 
дійство: “І лагідно, як Спаситель, / 
притискаючи до серця, / тримаєш 
телятко на руках, / цілуючи латку 
білу на лобі // перед тим, як пере-

різати горло”. Як зауважує Людмила 
Кісельова, “вимушена розлука з мі-
том обезсмислює речі та знецінює 
людське буття, тож Герасим’юк ці 
речі сакралізує” [3].

Герасим’юк прописує поетапний 
процес лісозаготівлі й сінокосу, праґ-
матичні побутові розмови, наро-
дження худоби, збирання ягід тощо. 
Його поетика у 1980-х, на тлі офіцій-
ної літератури й культурної ізоляції 
від світового літературного проце-
су, викликала певне несприйняття 
з боку сучасників. Зокрема, Ярослав 
Мельник пише, що Герасим’юкові 
верлібри “часто нагадують новели”, 
і вважає, що “узагальнення, які мо-
гли б стати основою поетичної ідеї, 
тут відсутні” [4, 10], Я. Мельник на-
магається поставити під сумнів саму 
“поетичність” В. Герасим’юка. Циту-
ючи верлібр, автор статті навіть не 
використовує знаків для позначен-
ня меж рядків, подаючи їх як прозу. 
Насправді подібна манера письма, 
яку, до речі, так само у той час ви-
користовували В. Голобородько, М. 
Воробйов, О. Лишега тощо, не гово-
рячи вже про европейські претексти 
(Е. Паунд, Т. С. Еліот, Д. Г. Лоуренс), 
дозволяє В. Герасим’юкові макси-
мально наблизити текст поетичний 
до відображення специфічного по-
буту, слово – до речі.

Така густа деталізація утвер-
джує відчуття реальности “карпат-
ського тексту”, стає підґрунтям роз-
будови його основоположних струк-
тур.

Локуси “карпатського тексту” 
поета потребують “персонажів”. Ге-
роями віршів В. Герасим’юка стають 
члени роду, односельці, мешкан-
ці округи, історичні опришки, по-
встанці, персонажі священної істо-
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рії, які контамінуються з образами 
мешканців Карпат.

Ще у першій книжці, яка викону-
вала функцію формування просто-
рової бази “карпатського тексту”, 
центральним був цикл Кахлі. Саме 
тут, в основному, створювався ін-
варіянт сюжету, де діяли персонажі 
карпатського простору.

Цикл Кахлі побудований на ек-
фразисі: поет нібито описує сю-
жет циклу кахель майстра Олекси 
Бахметюка (1820 – 1882, с. Пістинь 
Косівського району Івано-Франків-
ської області) є основоположником 
так званої “косівської кераміки”. 
Саме він є творцем своєрідного ка-
нону цього напряму народного мис-
тецтва. Зокрема, він обмежується у 
своїй кераміці використанням гла-
зурі зеленого, жовтого й коричнево-
го кольорів на білому тлі. Персонажі 
кахель зображуються, в основному, 
у профіль; прописуються деталі одя-
гу; крім цього, часто використову-
ються тваринні й рослинні мотиви. 
Олекса Бахметюк робив на замов-
лення славнозвісні п’єци – печі, на 
яких кожна кахля була частиною 
упорядкованої історії, яку можна 
було читати.

Василь Герасим’юк іноді попро-
сту переповідає сюжет кахель: “там 
їде карета, / в кареті – одна голова, 
/ більша від кучера і коней…” (Мі-
сячної ночі…). Але також і домислює 
те, що може відбуватися за межами 
цієї кахлі. Його поетичний цикл пе-
ретворюється на серію замальовок 
із карпатського життя. Часом вони 
апелюють до одного з фраґментів 
ансамблю майстра Бахметюка, про-
те, в основному, це замальовки із по-
бутового життя Карпат середини ХХ 
століття. Деколи вони досить ста-

тичні й створюють враження пись-
мового ескізу до кераміки: “Дальнім 
ґрунем, / самим верхом, / тато йде / 
і веде коня, / а на коні хлопчик си-
дить маленький... / Мати / йде за 
ними, / визбируючи ягоди в травах... 
(Дальнім ґрунем…). 

Деякі “кахлі” передають одно-
часно кілька ситуацій, достатньо ди-
намічних і емоційно напружених мі-
кросюжетів. Так, у вірші Вибігла се-
ред ночі з хати…, йдеться про кілька 
осіб у різний час та в різних місцях: 
і про перелякану жінку, яка серед 
ночі вибігла з дому; і про її перехову-
вання на черешні; а ділі – про носін-
ня їжі в ліс (очевидно, повстанцеві) 
та про потік, що витікає з бункера…

Частиною побуту стають вже 
згадані події, які стосуються УПА. 
Наприклад, у вірші Верхами біжить 
відтворено епізод, коли “мати мерт-
вого Святослава / впала на заміно-
ваного сина, / і разом вони підняли-
ся в небеса”. Ці всі персонажі стають 
дійовими особами “карпатського 
тексту”. 

Інші персонажі “з історії” впису-
ються в ті ж “кахлі”. У вірші Чомусь 
рішили: суці, значить – суче… поет 
виписує коло “чорних хлопців”: 
опришка Олексу Довбуша і його най-
ближчих побратимів – Орфенюка й 
Баюрака. Він вказує на опришків-
ський маршрут через Кути на Космач 
(описаний у народній пісні Ой попід 
гай зелененький: “Аби Кути не ми-
нути, / До Космача повернути. / До 
Космача, та й до Дзвінки, / До Ште-
фанової жінки”). Але йдеться про 
час, коли нема ще ні Герасим’юка, 
ні згаданої пісні: “Ще пісня буде. Ви 
ще є. У плесо / небес космацьких я 
іще не впав”. Поет ставить себе на 
місце Довбуша, намагається уявити, 
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як могло би бути по-іншому. Вірш 
розповідає про те, як ватажка опри-
шків зрадила жінка (“Вмер він через 
суку”), через яку Олексу підстрели-
ли. Проте мистець не демонізує цю 
жінку, а навпаки – представляє її як 
подарунок долі, як ту, яка рятує До-
вбушеву гідність і сутність, убері-
гаючи його від смерти у полоні: “Я 
тільки запитав себе: “Олексо, / а як 
би ти у ратуші вмирав?”).

Владімір Топоров зазначає, що 
для відображення акту творення 
в ритуалі “необхідно уміти знайти 
центр світу і той момент, коли про-
фанічна тривалість бездуховного і 
неблагодатного часу розривається, 
час зупиняється і виникає те, що 
було «на початку»” [7, 15]. Такою 
точкою відліку у В. Герасим’юка є 
гора Ґрегіт. 

Її неодмінним атрибутом стає 
каміння, цей сакральний простір не-
гостинний до людини: “І ти на Ґре-
готі потанцював, / і тобі там руку мі-
сяць викручував!.. / Повело тебе вес-
ною самим верхом, / по камінні тому 
закрутило!” (І ти на Ґреготі потан-
цював…). У цьому вірші той, хто за-
блукав у лісі (зважаючи на контекст 
усього циклу Кахлі, ця постать – по-
встанець), згодом виходить на сіль-
ські поселення і проситься перено-
чувати. Та його знаходить посланець 
Ґреготу – “той вітер”, – видаючи при-
сутність чоловіка: “І тільки в кімна-
ті, / де тобі постелили, / де на стінах 
висіли сопілки і флояри, / знайшов 
тебе при місячному світлі / той ві-
тер, / дихнув на стіни – / і заграло 
все, як уміло...”.

Територія гори не збігається із 
традиційним уявленням про “рід-
ний край” як безпечний простір. До 
слова, у вірші Дорогою на Мончели 

сходження на гору супроводжується 
знаками непривітности: “коли об-
минаєш роздерту ведмедем корову, 
/ розумієш: ти майже прийшов”. 

Ґрегіт – місце темних видінь і 
небезпечної близькости сакрально-
го. У вірші Чуєш мене? Багряні захід 
і схід…: “Ґрегіт стоїть проти неба – 
темний, як міт / про полеглого Бога 
в небеснім зворі”; “Ґрегіт стоїть про-
ти неба – темний, як страх / богопо-
борця в обагреному лахмітті”.

Василь Герасим’юк часто повто-
рює, що цю гору видно з вікна його 
дому в Прокураві; він спостерігає її 
здаля як окрасу пейзажу: “Бродиш, 
коли Ґрегіт замело, п’єш каву, / коли 
впали сніги на плечі й нові падуть” 
(Бродиш, коли Ґрегіт замело, п’єш 
каву…). Але коли перебуває на самій 
горі, настрій кардинально змінюєть-
ся – на священний трепет. У цьому 
приватному “центрі сакральної гео-
графії” (за Б. Андерсоном), “у цьому 
розрідженому повітрі, / без усілякої 
мразі, в якій бовтаєтеся внизу” (Де 
гуцули?), сходить на поета осяяння: 
строгість і справжність пейзажу про-
вокує до роздумів про мерзенність 
усього штучного, усього, що “внизу”, 
навіть до себе самого – “тільки із 
мерзенною своєю правдою про себе, 
/ яка не визволяє, а добиває…”.

Локусом, побудованим за мо-
деллю Ґреготу, є барак. На пер-
ший погляд, його можна вважати 
символічним “Антиґреготом”, тоб-
то “низом” з традиційним набо-
ром асоціяцій. Проте цей локус у 
Герасим’юка зазнає інверсії. Барак 
(це слово асоціюється насамперед з 
табірним житлом) для Герасим’юка 
стає місцем здійснення актів муж-
ности і людяности: саме тут жили 
карпатські повстанці, серед яких 
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багато Герасим’юкових родичів і 
односельчан. Абсолютним відпо-
відником карпатського бараку є ба-
рак караґандинський, де вивезені 
мешканці гуцульських сіл змушені 
були вмирати в нелюдських умо-
вах. У вірші Старий Завіт контамі-
новані два простори: нари у Косові 
(де була в’язниця НКВД) і барак в 
Караґанді (місце евакуації “буржу-
азних націоналістів”). Кость Мос-
калець каже, що “сама географія, 
відрубність гірських реґіонів і са-
мобутня гуцульська ментальність 
перетворювали рух опору на мета-
фізичний спротив людини нелюд-
ському” [5, 308]. Старий завіт – це 
спогад про старий карпатський 
світ, який ще не знає лінійности 
часу. Герасим’юків “тато у тифоз-
ному бараці / читав Старий Завіт. 
А поруч труп / лежав…”. І в цьому 
пекельному пейзажі відбувається 
зустріч людини зі світом духів: до 
чоловіка приходить Чугайстер, цей 
лісовий дух розминається з остан-
нім представником карпатського 
світу, котрий відходить у вічність: 
“в ранковій тиші. Стало ще тихіше”. 
Караґандинські реалії тут перено-
сяться “у піднебесся” – в полонину, 
рідний головному героєві простір. 
Сам Герасим’юк коментує: “зустріч 
людини зі світом духів завжди не-
безпечна і може погано закінчитися 
для неї, незалежно від того, з яки-
ми саме духами – добрими чи зли-
ми – вона стикається” [5, 314]. По-
лонинська ватра – це вельми склад-
ний локус хоча б тому, що вогонь 
поєднує два світи (про небезпечні 
наслідки зустрічі яких було вказа-
но вище). Відомо, що вівчаря, яко-
го призначали стерегти у полонині 
ватру і який її не вберігав, жорстоко 

карали побратими, і ця кара інколи 
могла доходити до вбивства, адже 
ватра “…помирає тільки раз, / тому 
бережемо її”. 

У вірші згадується “Книга” як 
символ перетворення “низового” 
локусу на рятівний “верх”: “Мій тато 
у тифозному бараці / читав Старий 
Завіт. А поруч труп / лежав. Іще вчо-
рашній. Наче зруб, / зіяв барак. Не 
винесли і вранці, // і тато Книгу між 
собою й ним / поклав. Заплющив очі 
і розплющив. / Бо вимовить не міг. А 
зір подужчав. / Здіймавсь барак, мов 
полонинський дим…”. Навіть у таких 
умовах людина прагне зберегти лю-
дяність. Вона читає Старий Завіт, а 
це означає, як вказує поет у комен-
тарі, “не лише частину Біблії, а й світ 
гуцульських мітів, зв’язок між поло-
нинськими людьми та духами, пере-
давання цього зв’язку від покоління 
до покоління” [Цит. за: 5, 314].

Типологічним відповідником 
бараку у Герасим’юка є криївка, де 
переховуються партизани. Вірш 
Коса розгортає цілий епічний сюжет: 
жінка-повстанка, яка змушена до-
вгий час сидіти під землею, просить 
товариша відітнути її пишну, довгу 
і прекрасну косу. Проте воїн відмов-
ляється це робити і довгий час сам 
щодня розчісує волосся, яке стає 
символом світозбереження, а розчі-
сування – ритуальним дійством, що 
забезпечує світові впорядкованість 
і тривання у часі.

Як бачимо, “традиційні “верх” 
та “низ” космосистеми у поезії 
В. Герасим’юка часто піддаються 
інверсії: гора Ґрегіт залишається 
“найвищим” місцем етичної систе-
ми поета, але при цьому несподі-
вано у “низових” бараці та криївці 
відбувається смерть “найкращих”, 
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що змінює аксіологічний вимір цих 
місць. 

Отже, розбудовуючи “карпат-
ський текст”, Василь Герасим’юк у 
мистецькій формі прописує його ло-
куси. Основний із них – Космач – по-
стає символічним центром сакраль-
ної географії поета. На основі цих 
“місць сили” вибудовуються “локуси 
символічного смислоутворення”, які 
не тільки визначають просторовий 
вимір тексту, а й мотивують його 
зв’язок із іншими структурами, на-
приклад, історичним і культуроло-
гічним вимірами. 
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ТЕМА ШКІЛЬНОГО ЖИТТЯ 
У ТВОРЧОСТІ МАРИНИ ПАВЛЕНКО

Соціяльний та цивілізаційний 
проґрес ХХІ століття зумовили бурх-
ливий розвиток і динаміку життєвих 
реалій. Теми та сюжети, притаманні 
минулій епосі, еволюціонують згідно 
з запитами доби, трансформуються 
разом із соціокультурними реаліями. 
Література, як інструмент художнього 
представлення й осягнення цих ре-
алій теж не стоїть на місці. Особливо 
цікавою з погляду еволюції є літера-
тура для дітей, оскільки саме вона є 
одним із головних факторів впливу 
на формування дитячого світогляду. 
Саме тому подібні ідейно-тематичні 
трансформації у дитячій літературі 
потребують детального критичного 
аналізу. Ключовим є питання: якою 
саме повинна бути література для ді-
тей, яку функцію повинна виконувати 

вона у сучасному суспільстві? Пошуки 
відповіді на ці запитання зумовлюєть-
ся саме контроверсійністю в позиціо-
нуванні дитячої літератури, неодноз-
начності її як літературного явища, а 
також у визначенні функцій дитячої 
літератури та її художньої специфіки 
загалом.

На прикладі творів для дітей Ма-
рини Павленко спробуємо проаналі-
зувати характерологічні особливості 
дитячої літератури ХХІ століття, й, 
одночасно, намагатимемось виокре-
мити та розглянути ті функціональні 
особливості, які вирізняють дитячу 
літературу серед загального літера-
турного процесу.

Варто насамперед зазначити, що 
приналежність дитячої літератури до 
красного письменства залишається 
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спірним серед літературознавців. Дея-
кі науковці взагалі не включають її до 
сфери досліджень літературознавчої 
науки, в той час як інші виокремлю-
ють її як особливий тип літератури.

Літературу дитячого сеґменту 
письменники багатьох країн ставлять 
в один ряд із дорослою, оскільки вва-
жають дітей за рівноправних читачів. 
Аналізу сучасної дитячої літератури 
присвячено дослідження Д. Ферґюсо-
на, П. Ганта, С. Лєлера та інших. Проте 
українські літературознавці лише не-
щодавно почали проявляти широкий 
інтерес до цього типу літератури [1], 
[2], [4], [8], [9]. В Україні, виокремлю-
вати жанр дитячої літератури почали 
в середині минулого століття [2]. На 
той час на літературу покладалася 
ідеологічна місія, а соцреалістичним 
каноном мало бути представлення 
щасливого життя дітей у Совєтсько-
му союзі. Прикладом такого підходу 
залишаються твори для дітей Олеся 
Донченка, Олександра Копиленка, Ві-
ктора Близнеця. Такі твори виконува-
ли пряму ідеологічну функцію; вони 
мали випродукувати людину ново-
го соціялістичного типу, життя якої 
було б нерозривно пов’язане з ідеями 
й ідеалами комуністичної партії та її 
ідеологією. Тому й не дивно, що ідей-
но-тематичний спектр творів дитячих 
письменників цієї доби був досить об-
межений (детально про це: [1] i [2]).

Наративні стратеґії сучасної про-
зи для дітей демонструють гнучкість 
і мистецьку плястичність. У ній спо-
стерігається тенденція до схрещу-
вання різних стильових і жанрових 
ознак, що неминуче призводить до 
взаємозбагачення [2, 283]. Сучасна 
дитяча література формується під 
впливом нових технологій, сучасно-
го світобачення та не обмежуються 

лише дидактичною функцією; вона 
живить розум та уяву дитини, є засо-
бом духового розвитку, відкриває нові 
світи та моделі поведінки. Кінець ХХ – 
початок ХХІ століття робить дитячу 
літературу серйознішою, реалістич-
нішою, в деякій мірі прирівнює до до-
рослої, адже у цих творах вже підніма-
ються заборонені раніше теми, немає 
практично ніяких табу. Сюжет творів 
для дітей насичується, як звичайно, 
пригодами, подорожами, образність 
тут ускладнена реалістичними пси-
хологічними портретами. Такі твори 
формують особистість, допомагають 
дітям зрозуміти сучасний світ та своє 
місце у ньому. 

Навколишній світ змінюється, зі 
стрімким розвитком сфери інформа-
ційних технологій невпинно зростає 
доступність інформації для дітей. Як 
наслідок – діти починають раніше 
переймати рольові моделі дорослих, 
сфера їх зацікавлень зміщується до 
сфери зацікавлень дорослих. Такі тен-
денції призводять до відповідної ево-
люції самої дитячої літератури, в якій 
усе більше стирається межа між двома 
світами – світом дітей та світом дорос-
лих. 

Творчість української письмен-
ниці Марини Павленко – яскравий 
приклад сучасної дитячої літератури. 
Герої її творів живуть у реальному сві-
ті з усіма його проблемами та негараз-
дами. Діти вчаться жити у ньому, зна-
ходити друзів та кохання, прагнуть 
зрозуміти як влаштоване життя та 
міжлюдські взаємини. Твори Марини 
Павленко стирають кордони між до-
рослою та дитячою літературою. Вона 
зауважує, що не відокремлює «дитячої 
літератури від “дорослої”. Дитиною [я] 
зображала з ляльками велику маму, 
зараз – по-дитячому прагну якогось 
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вигаданого загадкового й захищено-
го світу. Де та лінія, котра визначає 
межу між дитинством і дорослістю в 
кожній людині? У моїй першій книжці 
поезій дуже багато “дитячого”, але ніх-
то не називав Бузкових зошитів літе-
ратурою для дітей. І навпаки, в Домо-
вичкові з палітрою та казках Півтора 
бажання не лише немає “дитячого сю-
сюкання”, а й багато праґматизму, іро-
нії, інших симптомів дорослого бут-
тя» [3].

І дійсно – де проходить та межа, 
яка відділяє дитину від дорослого? 
Подібний погляд на тему дитинства і 
дорослости визначив ряд особливос-
тей творчого доробку Марини Пав-
ленко. Її твори, хоча й мова в них часто 
йде саме про дітей та їхній світ, цікаві і 
пізнавальні не лише для дітей. Розгля-
даючи тему дитинства і підліткового 
періоду, а також всього, що пов’язано 
із внутрішнім світом юної людини 
(тими проблемами й запитаннями, з 
котрими вона зіштовхується на шляху 
свого становлення), не можна омину-
ти таку близьку для більшості сферу 
як освіта, а зокрема – шкільне жит-
тя. Таким чином, у творчості Марини 
Павленко сходяться ніби як два світи: 
фантастичний казковий світ (з його 
чудесами й чарівними просторами) 
та звичайнісіньке шкільне життя, з 
його буденними, але такими близь-
кими й сильними переживаннями. 
Школа, без перебільшення, є одним 
із тих фундаментальних факторів, які 
відіграють вирішальну роль у форму-
ванні дитячого характеру, визначають 
вектор розвитку молодої особистости. 
У школі дитина переймає рольові мо-
делі поведінки дорослих. Саме тому, 
створюючи образи своїх героїв-шко-
лярів, Марина Павленко вкладає у них 
ті позитивні риси, які сприятимуть 

розвиткові молодої людини, її повно-
цінному розкриттю і інтеґрації в со-
ціюм. 

Дитяча література не може обі-
йтись без дидактичного аспекту. Саме 
тому головний герой дитячих книг 
повинен бути, перш за все, прикладом 
для наслідування. Дитина, прагнучи 
наслідувати свого улюбленого героя, 
у формі гри буде переймати його по-
зитивні якості. 

У 2001 року побачив світ твір Ма-
рини Павленко Домовичок з палітрою. 
Головний герой викликає у читачів ін-
терес і симпатію. Важко уявити собі, як 
Домовичок міг жити за дзеркалом. Він 
благає, щоб маленькі сестри, Даринка 
і Наталя, швидше його врятували. Для 
цього дівчата намалювали фарбами 
незнайомцеві обличчя на дзеркаль-
ній поверхні, відшукали для нього 
справжню бороду. І перед сестрами 
з’явився маленький зграбний чолові-
чок із бузковою борідкою, галантно 
відрекомендувавшись «Домовичком 
цієї хати». З цього моменту у Даринки 
і Наталі починається нове життя, спо-
внене надзвичайно цікавих пригод. 

Образ Домовичка не новий у лі-
тературі. Iноді своїми пустощами він 
нагадує Карлсона, що живе на даху 
Астрід Ліндґрен. Але на відміну від 
нього Домовичок – інтелектуал. Він 
має Чарівну книжку, цікавиться по-
езією Павла Тичини й Максима Риль-
ського, добре знає твори Тараса Шев-
ченка. Цей герой постійно перевіряє 
граматику за Орфографічним словни-
ком і шукає в енциклопедіях пояснень 
до малозрозумілих явищ і понять. Свій 
інтерес до книжок герой, з притаман-
ною йому шепелявістю, обумовлює 
тим, «що Домовичок без книжки – як 
риба без води», він любить «читати 
ночами в шухляді, присвічуючи собі 
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очима» і пояснює, «що в домовиків, як 
і в котів, очі в темряві світяться». Жва-
вий Домовичок захоплює своєю без-
посередністю і позитивною енерге-
тикою. Однак, якщо казка Домовичок 
з палітрою розрахована швидше на 
читача молодшого шкільного віку, то 
наступна казка письменниці викли-
кає інтерес у доросліших школярів. 

Новий етап у творчості Мари-
ни Павленко ознаменувався появою 
книги Русалонька із 7-В або Проклят-
тя роду Кулаківських, яка стала лау-
реатом конкурсу «Коронація слова». 
Авторка назвала свій твір сучасною 
казкою про неймовірні пригоди семи-
класниці Софійки, яка веде детектив-
не розслідування. 

Це перша книга з циклу. Вона по-
будована на динамічному сюжеті, в 
який вплетені і чари, й маґія, і звичай-
ні шкільні пригоди, в яких кожен під-
літок може впізнати й себе. Головна 
героїня повісті Софійка як і всі ходить 
до школи, вчить уроки, страждає від 
нерозділеного кохання; не обходиться 
тут навіть без любовного трикутника. 
Вона добра та чуйна дівчинка, нама-
гається кожному прийти на допомо-
гу – навіть незнайомця не залишить 
у біді. Мама Софійки вчителька, яка з 
дитинства знайомить доньку з пись-
менством та фольклором.

У Русалоньці із 7-В або Прокляття 
роду Кулаківських Марина Павленко 
вірно дотримується свого творчого 
принципу – писати про реальне життя 
і реальних людей, які завдяки фанта-
зії потрапляють в нереальні ситуації. 
Така позиція імпонує читачеві-підліт-
кові, який вважає себе дорослим, але в 
душі залишається дитиною. 

Мотиви з шкільного життя зна-
ходять жвавий відгук у динамічній і 
бурхливій уяві підлітків. Тема школи 

у творчості Марини Павленко – це не 
просто спроба представлення ситуації 
в сучасній школі, не звичайний фак-
тологічний опис проблем освітньої 
сфери очима дорослого. Шкільні реа-
лії у творчості письменниці зображе-
ні через призму дитячих характерів. 
Історії про різні дитячі долі перекон-
ливо доводять, що усі труднощі можна 
перемогти на будь-якому етапі життя, 
якщо у серці є повага і доброзичли-
вість до людей. Зображення близьких 
і доступних дитячому сприйняттю 
шкільних реалій, створення колорит-
них образів і характерів можуть слугу-
вати підліткові гідним прикладом для 
наслідування.

У творчості Марини Павленко ре-
алізуються й дидактичні аспекти, які 
притаманні дитячій художній літера-
турі. Творчість письменниці дає дітям 
не тільки взірці в морально-етичному 
вимірі (хоча саме морально-етичний 
вимір є одним із головних у виховному 
процесі), але й вчить вправно послуго-
вуватись рідним словом. У повісті ав-
торка намагається відтворити коло-
ритні типажі сучасних школярів, їхню 
поведінку, сучасну сленґову говірку. 
При цьому сама письменниця звертає 
увагу на наступному моменті: «Наре-
шті дуже болюче питання – мова! За-
силля русизмів і неграмотности зараз 
просто-таки поголовне! Часом навіть 
у видатних авторів собаки “лають”, 
ведмеді “благодушно басять”, а тачку 
“чинять”! Що вже казати про перекла-
ди! А правильне використання відмін-
кових закінчень, а недолугі кальки з 
російської, а незграбна стилістика й 
таке інше, таке інше, таке інше! Чомусь 
вважається, ніби амебне спрощення 
речень і максимальне наближення 
до “общепонятного” – це мова “для 
дітей”. З іншого боку, мова дитячих 
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книжок не може бути переобтяженою 
надмірними поетизмами, канцеля-
ризмами, складними конструкціями 
(як і “сюсюканням”). Легка, образна, 
сучасна (виходу немає: мусимо навчи-
тися знаходити й українські природні 
відповідники російському сленгові), 
дотепна, містка – ось якою вона має 
бути, на мою думку» [3].

Одна із центральних постатей тво-
ру – образ самовпевненого учня Вади-
ма Кулаківського, в якому уособлений 
психологічний портрет сучасного під-
літка. Незважаючи на матеріяльне 
благополуччя (його батьки-заробітча-
ни надсилають достатньо грошей), він 
відчуває самітність і безпорадність. 
Софійка, побачивши потаємні сторо-
ни життя Вадима, вирішує допомогти 
йому. Таким чином казка отримує осо-
бливе, нове жанрове наповнення: тут 
окрім фантастичних і казкових моти-
вів, розкривається також і світ вну-
трішніх переживань підлітків, юнаць-
кої дружби та зародження кохання.

Марина Павленко у своїх творах 
порушує й проблему шкідливих зви-
чок в житті молодої людини. Письмен-
ниця є прихильником і оборонцем тра-
диційної моралі, яка розглядає шкід-
ливі звички, зокрема тютюнопаління, 
як небезпечне і шкідливе для людини. 
Коли тотальна пропаґанда алкоголю 
й тютюну заполонює інформаційний 
простір, молодим людям потрібен здо-
ровий приклад, приклад позитивного 
героя, який не був би жертвою своїх 
залежностей. Саме такий тип героя 
витворює Марина Павленко. Софійка 
розпочинає своє розслідування, щоб 
допомогти своєму однокласникові 
Вадимові Кулаківському позбавитися 
родового прокляття. Поступово, крок 
за кроком, вона дізнається про страш-
ну провину Вадимового прапрадіда.

Авторка якось відзначила, що 
прототипом образу Софійки стала її 
старша донька. З казкового арсеналу 
чарівних предметів, які, зазвичай, до-
помагають героям казкових повістей, 
авторка задіяла старовину дерев’яну 
шафу, спроможну переміщувати геро-
їню у часі. 

Ще одна важлива постать у тво-
рі – Сашко, колишній сусід Софійки. На 
відміну від Вадима, він живе бідно й 
змушений підзаробляти дрібною тор-
гівлею. Він мріє назбирати якомога 
більше грошей для матері і двох сес-
тер.

Марина Павленко відображає ха-
рактерну прикмету сучасности: інтер-
ес підлітків до історії свого народу, 
краєзнавчих пошуків, дослідження 
старовинних пам’яток архітектури, 
вивчення свого родоводу. 

У казковій повісті для дітей Ру-
салонька із 7-В або Прокляття роду 
Кулаківських письменниця творить 
особливий художній простір, в якому 
казкові реалії тісно переплітаються із 
реаліями сучасного життя і світу, ста-
вить питання й намагається реалізу-
вати екзистенційні проблеми молодої 
людини, яка мусить увійти у світ до-
рослих, знайти своє місце у ньому.

Ще одна повість Марина Павлен-
ко Миколчині історії (2008), ставить 
болючі проблеми сучасного суспіль-
ства – життя занедбаних дітей з не-
благополучних родин. Дітям на ву-
лицях міст, які щоденно вирішують 
проблему виживання, їх почуттям, 
думкам, мріям присвячена ця книга. 
У цій книзі розкривається проблема 
дитячої жорстокости і зверхности, 
яка бере свій початок у родинах, котрі 
цих дітей виховують. 

Головний герой книги Миколка – 
самотній підліток, який гостро пере-
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живає зневажливе ставлення деяких 
однокласників-дітей з успішних і за-
можних родин. Так, самовпевнена ді-
вчина Чікса ображає його, називаючи 
його «гидотою», наказуючи, щоб він 
«навіть не дивився у її бік». Життя 
Миколки багате на здебільшого сум-
ні пригоди. У школі його вважають 
поганим учнем і навіть ледарем. Але 
його душа – відкрита й беззахисна. У 
хлопця не складаються стосунки із ві-
тчимом-пияком. Врешті халабудка на 
пустирищі стає для підлітка і його ві-
рного друга песика Найди справжнім 
домом. Разом вони шукають заробіт-
ку: збирають порожні пляшки і дрібні 
монети, загублені перехожими. Однак 
логіка нарації життя цієї дитини має 
вектор світлого прийдешнього.

Отже, сучасна дитяча література 
прагне охопити значний спектр тем 
та ідей, які залишаються важливими 
проблеми сьогодення: показати дітям 
реальний світ, пристосувати їх до до-
рослого життя. Автор твору для дітей 
намагається зацікавити сучасну дити-
ну, сфокусувати її увагу на важливих 
проблемах буття, несучи особливе 
пропедевтичне навантаження підго-
тування до дорослого життя. Тому по-
будова наративних стратеґій у таких 
творах опирається на динамічних сю-
жетах, пригодницьких та казкових мо-
тивах, на емоційній насиченість тек-
сту. У творах Марини Павленко юний 
реципієнт серед персонажів впізнає 
себе, своє життя й оточення, свої про-
блеми. Такі твори допомагають їм зна-
йти відповіді на запитання, які ста-
вить життя. Через призму казковості 
дітей оточує знайома їм реальність, 
герої ходять до школи, сперечаються 
з батьками, знаходять друзів, закоху-
ються.

Література для дітей становить 
особливо важливу складову будь-якої 
національної літератури, оскільки 
вона – світоглядний базис для молодої 
особистости, яка робить перші кроки 
на шляху самостійного пізнання світу, 
тобто тих явищ і процесів, із котрими 
вона буде мати справу в своєму дорос-
лому житті.
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Abstract: In the article there is reviewed the semantic field of the body’s concept 
in the novel of Sophiya Andrukhovych The Salmon, which covers physical, bodily and 
spiritual senses of the main character, shows the ability of consciousness to be its own 
body. Shaped embodiments of the body’s concept are determined in the novel by the 
formations process of sexuality, they are developed by the motive of child’s sexuality; 
sexual pathologies; voyeur complex; deformed physicality in space of mental hospital. 
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КОНЦЕПТ ТІЛА У РОМАНІ 
СОФІЇ АНДРУХОВИЧ СЬОМГА 

Проблема тілесности у сучасно-
му філософсько-гуманітарному дис-
курсі розкривається через терміно-
логічне відокремлення понять “тіла” 
й “тілесність”, завдяки якому розріз-
няють розуміння фізичного тіла як 
матеріяльної субстанції й “живого 
тіла” людини; біологічної конструк-
ції (організму) й суб’єктивного пере-
живання тілесного досвіду.

Тіло людини, зауважує В. Подор-
га, – відносно пізній продукт культу-
ри, його поява співпадає з розвитком 
відчуття смертности людської іс-
тоти. Між мною, що переживає при-
сутність у власному тілі, й тілом роз-
міщується смерть. Перші образи тіла 
скоріше належали мертвому тілу, 
трупові, ніж живому, тіло з’явилось 
із смерти [8, 11]. Із розвитком науки 

тіло починає сприйматись як біо-
логічна машина, яка при дбайливій 
експлуатації здатна справно служи-
ти своєму власникові певний (до-
вший чи коротший) відрізок часу. Та-
ким чином втрачається ототожнення 
тіла й власного я. Цінність тілові по-
вертає філософія життя й феномено-
логія. Так “огранізм” у Фридриха Ніц-
ше – це не набір біологічних функцій, 
а вмістилище “волі до життя”, сили 
й активности. Едмунд Гуссерль, ви-
водячи тілесність (Leiblihkeit. – нім.) 
із розрізнення понять – Leib (живе 
тіло, нім.) та Kö rper (річ, фізичне 
тіло. – нім.), говорить про здатність 
тіла людини бути живим, тобто бути 
уособленням суб’єктивного досвіду. 

Тілесність – вважає Н. Мєдвєдє-
ва, – це субстрат людської життєді-
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яльности, багатомірне утворення, 
яке існує у трьох іпостасях (біоло-
гічне (природне) тіло, внутрішня 
тілесність, зовнішня тілесність) і 
конструюється на їхньому перети-
ні. Перша складова – біологічне тіло 
людини, тіло як організм. Друга – 
внутрішня тілесність, що містить у 
собі сукупність тілесних відчуттів 
людини, почуття самости, відчуття 
«Я» як тіла у тілі. Третя – зовнішня 
тілесність або тіло для інших – тіло 
як символ, що відображає особистіс-
ні характеристики людини, а також, 
за допомогою якого здійснюється 
самовираження, те, що безпосеред-
ньо сприймається оточенням, за-
вдяки якому людина включається в 
соціяльні зв’язки [6, 9]. 

В. Розін, диференціюючи поняття 
тіла й тілесности, зазначає, що кон-
цепт тіла породжений анатомічним, 
фізичним й побутово-практичним 
сприйняттям, а категорія тілесности 
виникла на межі культурології й се-
міотики, які підкреслюють, що у різ-
них культурах тіло розуміється і від-
чувається по-різному. Тілесність, за 
В. Розіним, – це новоутворення, кон-
ституйоване поведінкою, те, без чого 
ця поведінка не могла би здійснити-
ся, це реалізація визначеної культур-
ної та семіотичної схеми (концепту), 
врешті, це власне тілесність, тобто 
модус тіла. На відміну від тіла, яке 
лише росте й потім старіє, тілесність 
переживає незвичайні зміни. Органи 
тілесности можуть народжуватись 
й відмирати протягом життя (від-
повідно до змін і життя психічних 
структур, і функцій), просторово 
вони можуть накладатись і проника-
ти навзаєм. У людині можуть склада-
тись (народжуватись, жити й відми-
рати) також і більші тілесні одиниці 

чи тіла, наприклад, “тіло кохання”, 
“тіло мислення”, “тіло спілкування”, 
“емоційне тіло”, “тіло пілота”, “тіло 
каратиста”, “тіло танцюриста” і т. д. 
[9] Таким чином, тілесність лежить у 
площині духу, з одного боку – надаю-
чи тілові сакрального значення, з ін-
шого – трансформуючись у здатність 
свідомости бути власним тілом, ото-
тожнювати себе з тілом. 

Тема тілесности у романі Сьомга 
Софії Андрухович реалізується пріо-
ритетно через процес становлення 
сексуальности. Письменниця працює 
з такими мотивами: дитяча сексу-
альність, сексуальна патологія, садо-
мазохістський комплекс, деструкція 
жіночої тілесности, гіперсексуальна 
жінка, вуаєризм. 

Тіло як особливий, найближ-
чий нам простір, стратифікований 
і даний в ієрархії своїх органів, вну-
трішній і відкритий для нас, ми по-
ступово, як невідому територію, по-
чинаємо обживати від нашого наро-
дження і освоюємо до самої смерти. 
Навіть ідучи з життя, ми залишаємо 
тіло (або воно нас) так і не обжитим, 
неосягненим, тому що не всі його ор-
гани є видимими, як не всі невидимі 
належать саме нашому тілу [8, 84 ]. 
Про неможливість осягнути, а від-
так, і обжити власне тіло йдеться в 
розділі Кров. У образі тітки Галі, яка 
була “вродженим секс-символом”, 
втілюється мотив гіперсексуальної 
жінки: “Важливо те, якою вона за-
вжди була. Важлива ця невідповід-
ність її тіла і невідповідність сексу, 
який вона в собі носила, до життя, 
в якому жила […] навіщо в ній було 
стільки сексу? Вона сама не знала, 
що з ним робити, вона ніяк його не 
використовувала, вони заважали 
одне одному навзаєм, не вміли да-
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вати одне з одним раду, копали одне 
одному ями – так ціле життя в них і 
просиділи” [1, 67-68]. Неприручена 
сексуальність цього жіночого пер-
сонажа втілюється e деструктивних 
потягах: “Їй подобалось псувати і 
нищити – настрій, любов, стосунки, 
життя, себе” [1, 71], а садизм реалізу-
ється не лише в стосунках iз іншими 
людьми, але й переноситься на влас-
не “я”, трансформуючись у мазохізм. 
Нереалізована гіперсексуальність 
героїні детермінує стан невдоволен-
ня життям. Лише зрідка, виконуючи 
подружній обов’язок, Галя відчува-
ла спокій і радість, “але це майже не 
було пов’язане із сексом всередині 
неї, вона відчувала, наскільки далеко 
те, що вона має, від того, що повинно 
бути” [1, 68].

Єдине, що героїня зробила у від-
повідності до свого тіла – облашту-
вала власну простору спальню і вста-
новила там безліч дзеркал, які сим-
волізують нарцисично-мазохістські 
потяги. На думку Моріса Мерло-Пон-
ті, дзеркало промальовує і розширює 
метафізичну структуру нашої плоти, 
висловлює й відтворює своєрідну 
рефлексивність чуттєвого. Завдяки 
йому моє зовнішнє доповнюється, 
все найпотаємніше, що у мене було, 
виявляється в цьому образі, цьому 
пласкому й закритому у своїх межах 
сущому [7, 23]. Галя встановила трю-
мо з дзеркалами так, щоб з будь-якої 
точки кімнати можна було спогляда-
ти себе одночасно з усіх боків: “Їй по-
добалось бачити […] свої руки, що до-
торкались то до стегон, то до грудей, 
то до литок чи стіп, подобався безпо-
радний вид ззаду, подобався королів-
ський вид збоку, вона сідала на низь-
кий табурет посеред кімнати, сідниці 
і ляшки розплюскувались і тонули 

в шершавій бордовій подушці, вона 
рвучко втирала пахучу вологу у свою 
шкіру, закидала голову, піднімала 
руки догори і кілька хвилин вдивля-
лась у темні закамарки під пахвами” 
[1, 69]. Втираючи креми в оголене 
тіло, вона відчувала їхню приємну 
прохолоду не тільки на власній шкі-
рі й у пальцях, але й у тих виставле-
них напоказ, тільки видимих дотор-
ках, відображених у сотнях дзеркал. 
М. Мерло-Понті зазначає, що привид 
дзеркала виволікає назовні плоть, і 
ще щось невидиме, що було і є в тілі, 
відразу ж знаходить можливість на-
діляти собою інші видимі мною тіла. 
З цього моменту моє тіло може міс-
тити сеґменти, запозичені у тіл ін-
ших людей, так само як моя субстан-
ція може переходити в них: людина 
для людини виявляється дзеркалом. 
Саме ж дзеркало обертається інстру-
ментом універсальної маґії, який пе-
ретворює речі в зримі уявлення, зри-
мі уявлення – в речі, мене – в іншого 
й іншого – в мене [7, 23].

Особливим простором в романі є 
“райський сад дурдому”, в якому Со-
фія, головна героїня роману, прово-
дить багато часу, граючись зі своїми 
друзями та спостерігаючи за психа-
ми. Якщо поняття тілесности нео-
дмінно носить соціяльний, статево 
диференційований та індивідуалізо-
ваний характер, то лікарня для бо-
жевільних стає простором деформо-
ваної тілесности. По-перше, психічно 
хворі люди ізольовані від “нормаль-
ного” суспільства, по-друге – між чо-
ловіками і жінками стерті зовнішні 
тілесні відмінності, по-третє – їхні 
тіла позбавлені “жаги жити”: “На них 
ніби повдягали ковпаки з товстого 
непробивного скла. Отак вони ходи-
ли у своїх піжамах, халатах і спортив-
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них штанах, в ґумових шльопанцях і 
покоцаних сандалях, ніби розмоту-
вали якусь нитку, яка, коли її не роз-
плутати, могла їх задушити” [1, 101]. 
Не зважаючи на те, що божевільня – 
це, відгороджений муром від “нор-
мального” світу, простір знедолених 
і відкинутих соціюмом, героїня по-
чувається у ньому комфортно, серед 
яблунь із покрученими стовбурами і 
високої трави, а у жителів прилеглих 
вулиць вбачає явні ознаки психічних 
відхилень. 

Божевілля за Жаном Бодріяром 
завжди є лише лінією, яка відмеж-
овує нормальне від божевільного. 
Будь-яке суспільство, яке інтернує 
божевільних, саме є глибоко інфіко-
ване божевіллям, що врешті-решт 
виявляється єдиним і повсюдним 
предметом символічного обміну під 
легальними знаками нормальности. 
Довготривала робота божевілля над 
суспільством, що ув’язнює його, три-
вала кілька століть, і сьогодні стіни 
притулків зникають – не через якусь 
чудову терпимість, а просто тому, що 
процес нормалізації суспільства че-
рез безумство завершено: божевілля 
стало повсюдно поширеним, залиша-
ючись, як і раніше, в становищі ви-
гнанця. Притулок для божевільних 
ніби розчинився в соціяльному про-
сторі, тому що нормальність дійшла 
до такої ідеальної точки, де вона 
сама знаходить характерні риси бо-
жевільні, бо вірус ув’язнення проник 
в усі фібри «нормального» життя [2].

 Роман Сьомга – це “спроба склас-
ти людину з міріядів детальок, зі зна-
чних і незначних подій, зі спогадів, з 
ран, образ, травм” [4], а відтак і по-
яснити формування дорослої тілес-
ности на тлі дитячих травм. За Зиґ-
мундом Фройдом, випадки сексуаль-

ного зловживання з боку дорослих 
настільки ранять дитячу психіку, що 
діти не спроможні перенести ці жах-
ливі переживання, які витісняються 
в несвідоме, а потім проявляються 
у вигляді психопатологій. І справа 
не стільки у самій травмі, скільки в 
патоґенних спогадах про неї, що за-
лишаються неусвідомленими, але 
такими, що викликають сексуальне 
збудження в період статевого до-
зрівання і в більш пізньому віці. Так, 
садистська поведінка виховательки 
дитячого садка Людмили Пилипівни 
формує у дітей нахили до садизму: 
вона будила їх у тиху годину, зривала 
трусики і вела мити горщики в яслях; 
“вона чомусь дуже любила мене цілу-
вати”, “цмьок, цмьок, цмьок. Мокро і 
смердюче” [1, 126]; “давайте, дітки, 
бийте мене... сильніше, не бійтеся! 
Шмагайте! Це дуже корисно, кропи-
ва – лікарська рослина... дітям це по-
чинало подобатись” [1, 129]. Історія 
з педофілом детермінує потяг до не-
здорових сексуальних стосунків, чи 
радше до стосунків, які треба терпі-
ти, жертвуючи власними бажання-
ми і відчуттями: “А він уже запустив 
свою жахливу руку з волосинами на 
пальцях, брудом під нігтями і руди-
ми від тютюну пучками мені в труси. 
Я несміливо пручалася і терпіла” [1, 
147]. 

Слово “терпіти” перетворює все 
сексуальне життя головної героїні 
на якесь суцільне непорозуміння. 
Перший зустрічний Вова позбав-
ляє Софію невинности в тісній убо-
гій квартирі: «Він вгризався в мене, 
втискався і тер, муляв і протискався, 
все це було якось так нудно і тяжко – 
абсолютно зайве і непотрібне» [1, 
220]. Секс сприймається дівчиною не 
як наслідок пристрасти чи взаємної 
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симпатії між чоловіком та жінкою, 
а як нудне механічне дійство, по-
збавлене будь-якого сенсу. Другий 
сексуальний досвід ще болючіший, 
ніж перший. До того ж, зґвалтуван-
ня у напівсвідомому стані пов’язане 
з крадіжкою сімейної реліквії – об-
разу Діви Марії. Лише через декілька 
днів пам’ять дівчини відновлює події 
тієї ночі, зіткані з примусу й бажан-
ня, сорому й жаху, приниження й на-
солоди – “місиво з роздертого м’яса, 
политого соусом із добре настояних, 
переброджених виділень” [1, 256]. 

Третій Вова (насправді не Вова, а 
Олекса чи Олександр) у житті герої-
ні з’являється із просторів інтернет-
чату. Він “злий, закомплексований 
і дуже розумний” [1, 279], “діє під-
ступно і ницо” [1, 279], “уміє навіюва-
ти депресію” й “ламати віру людей 
у себе самих” [1, 230]. Звісно, такий 
типаж не міг не зацікавити Софію. 
Свою одержимість незнайомцем із 
демонічним ніком дівчина асоціює 
з образом черниць із Середніх віків, 
одержимих дияволом, який доміну-
вав, був брутальним, грубим і дару-
вав справжні фізичні відчуття. Ко-
хання до віртуального сатани “було 
збудоване із блювотних рефлексів, 
нудоти і сп’яніння” [1, 289]; вже саме 
його ім’я збуджувало так, що “із біль-
шости ущелин та отворів починала 
сочитись морська, добре відстояна, 
вода” [1, 289]. Зустріч у реальному 
часопросторі з героєм чату прино-
сить розчарування, адже він зовсім 
не відповідає тому образу, що малю-
вала уява дівчини: “Його неприва-
бливість була кумедною і дрібною. 
Колаж із маленьких вад – ніби кари-
катура або чийсь дружній шарж. За-
кислі очка, білі загострені гнійнички, 
сірка у вухах (ось тобі і диявол, і пе-

кло, і сірка) [1, 296]. Запопадливість і 
галантність Гавриляка навіюють Со-
фії сум. Натомість сповна реалізуєть-
ся потяг до “нав’язливої повторюва-
ности”, що відтворює також і такі пе-
реживання з минулого, які не містять 
жодної можливости задоволення, які 
не могли б спричинити задоволен-
ня навіть витіснених до того потягів 
[10, 26].

Тілесність Софії прагне бути по-
неволеною грубою чоловічою силою; 
і навіть розуміючи, що Гавриляк не 
має нічого спільного ні з цією силою, 
ні з омріяним демонічним чолові-
ком, героїня, все ж, вирішує “якось 
врятувати його для себе” [1, 299] й 
продовжити стосунки. Нанизуючи 
пов’язані із хлопцем зорові й нюхо-
ві образи, авторка посилює відчуття 
хворобливости й огиди: “Від запаху 
його поту я п’янію” [1, 300], “наче за-
коханий диплодок, тицяється він об 
мене своєю крихітною плескатою 
голівкою” [1, 301], “ентузіязм так 
і прискає з нього у вигляді слини” 
[1, 302], “бадьорий і смердючий” [1, 
303], “ступає своїми ногами мульти-
плікаційного жабеняти” [1, 314]. За-
галом, стосунки Софії й Гавриляка 
розвиваються в деструктивно-пер-
версійному руслі. Поцілунки, а точ-
ніше “обсмоктування губ і облизу-
вання лиця”, викликають “незатишні 
спогади про те, як няньки підмива-
ли нас у дитсадку, не зважаючи на 
дитячу вразливість, на інтимність і 
сором’язливість” [1, 302]; спілкуван-
ня обтяжливе й позбавлене інтересу, 
саме так, на думку Софії й Гавриляка, 
поводяться подружні пари з сорока-
річним досвідом. Письменниця ак-
туалізує стереотипне уявлення, наче 
б пари з великим досвідом спільно-
го життя повинні обов’язково бути 
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не тільки не зацікавленими в сексі, 
що виглядає вповні правдоподібно, 
але й не відчувати ніжности й пова-
ги одне до одного. В описі своїх сек-
суальних стосунків героїня роману 
не завжди послідовна. Іноді це секс 
із жалощів: “Я нерухомо лежала, за-
кинувши голову, і чекала. Нехай уже 
собі, думала я доброзичливо, нехай 
уже собі, бідне телятко” [1, 312]; іно-
ді – вияв непідробного фізичного по-
тягу: “Мене раптом почало накрива-
ти такими хвилями збудження […], 
від яких темніло в очах і перехоплю-
вало подих” [1, 315].

Завершує цей парад сексуальних 
девіяцій еротичний потяг Софії до 
молодшого брата Гавриляка (“Мо-
лодший замугикав таким солодким 
хриплим голосом, що мене кинуло в 
жар” [1, 315]) і гомосексуальні сто-
сунки між братами: (“Молодший під-
вів голову і подивився на нього посо-
ловілими очима. А тоді почав дрібно-
дрібно обціловувати його обличчя” 
[1, 327]).

Сьомга, як символ водної стихії, 
з одного боку, втілює жіночу енергію 
й сексуальну гармонію: “Я думала 
про сьомгу. Про непристойну рожеву 
рибу, жирну і соковиту, м’яку і паху-
чу…! У ній мало було рибного. Вона 
мала в собі більше людського. Ніби 
їси людське серце. Або, швидше, ва-
ґіну – присипану сухим базиліком і 
збризнуту лимонним соком” [1, 31]. 
З іншого – незадоволене чоловіче 
бажання, бо саме через запах сьом-
ги, яку дівчина їла в один із вечорів, 
відбувається процес впізнавання Ле-
онідом своєї жертви: “Це був запах 
жінки. І разом із тим – запах моря, 
запах первісного бульйону, в якому 
зародилось життя” [1, 332]. Одер-
жимий пристрастю чоловік реалізує 

своє сексуальне бажання насамперед 
через вуаєристський комплекс. Вуає-
ризм (візіонізм) – парафілія, при якій 
для сексуального збудження людині 
необхідно підглядати (або спостері-
гати) за оголеними людьми, людь-
ми, які роздягаються, або які здій-
снюють статевий акт, не виявляючи 
при цьому бажання вступати з ними 
у статевий контакт та мастурбуючи. 
Походження розладу представники 
різних психотерапевтичних напрям-
ків пов’язують із наслідками набу-
того у дитинстві досвіду підгляду-
вання, прагненням отримати уявну 
владу над іншими людьми, намаган-
ням компенсувати сексуальну або со-
ціяльну сором’язливість [5, 364].

Хворобливе бажанням спосте-
рігати, забарвлене сексуальним по-
тягом, повністю оволодіває героєм: 
“Він крав. Брав те, що йому не нале-
жить. Крав найцінніше і недоторкан-
не: інтимність, справжність, оголе-
ність. Робити це було легко. Так само, 
як вбивати безборонне немовля. І не 
менш жахливо. Бо ніколи не залиша-
тись самому, вічно перебувати у чиє-
мусь полі зору – все одно, що не бути. 
Бути позбавленим інтимности – опи-
нитися раптом без нічого” [1, 56]. Со-
фія, знаходячись у просторі власної 
квартири, дому, який має надавати 
притулок і захист, відчуває себе у не-
безпеці. За її діями і словами постій-
но слідкує невидимий спостерігач, 
цілком реальний чоловік із плоти 
та крови, який щоденно розкладає 
її життя на детальки, краде інтим-
ність, перетворюючи маленьку квар-
тирку на в’язницю, її мешканців – на 
в’язнів, себе – на тюремника-нагля-
дача. У роботі Наглядати і карати 
Мішель Фуко прослідковує історію 
взаємодії тіла і влади, розглядаючи 
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останню як знаряддя матеріяльних 
модифікацій тіла. Еволюціонуючи 
від тілесних тортур до гуманного 
споглядання, влада перетворюється 
на «камеру проскура», оптику, що ві-
зуалізує тіло: той, хто бачить – воло-
дарює [11]. Таким чином, сантехнік 
Леонід Кухарук отримує владу над 
підконтрольним тілом Софії, може 
впливати на нього не тільки на ду-
шевному рівні, без дозволу зазираю-
чи в те, що сховане від стороннього 
ока, але й відчуває себе зобов’язаним 
докопатись до суті біологічного тіла, 
і хоча «не можна лізти туди, де не-
має виходу. Не можна витягати назо-
вні те, що від початку було сховане 
всередині» [1, 339], вже ніяка сила 
не може його стримати – він мусить 
пізнати внутрішній світ героїні, ви-
пустити на волю її кров і відчути на 
руках тепло пульсуючого серця.

Будучи життєво необхідним ор-
ганом та символом життя, серце 
впевнено утримує своє верховне зна-
чення у багатьох культурах, зокрема 
і в українській. Серединність та цен-
тральність розташування серця в 
тілі людини зрівноважує верх та низ, 
є тією віссю, яка знімає їх опозицій-
ність, робить їх явищами одного по-
рядку [3, 135]. Ще у традиціях древ-
ніх ацтеків існував обряд жертвопри-
ношення, що мав на меті задобрити 
богів і сонце, які для підтримки іс-
нування світу потребували людської 
крови. При цьому жертві розрізали 
грудну клітку і виймали серце, та-
ким чином поповнюючи запаси те-
пла у цілому всесвіті. Звідси і культ 
крови як джерела енергії не тільки 
для окремого індивідуума, але й для 
небесного світила: «Він зробив аку-
ратний повздовжній розріз під мої-
ми грудьми, рівно посередині […]. І 

нарешті чоловік знайшов його і охо-
пив з обох боків долонями. Воно вже 
майже затихло, тільки час від часу 
слабенько здригалося, ніби щойно 
народжене кроленятко. Таке малень-
ке – майже губилося в його руках, 
але жар, який ішов від нього, наре-
шті повністю повернув чутливість до 
його рук [1, 347-348]. Убивство Софії 
одночасно набуває значення жерт-
воприношення й акту абсолютної 
влади над тілом жінки – оволодіння, 
детермінованого чоловічою сексу-
альною силою. Деформована психіка 
героя ототожнює вбивство із сексом: 
“Це так солодко. Втручатись, пхатися 
якомога глибше, в гарячі тісні гли-
бини, де й ворушитися тяжко, де не-
стерпний дух, тертя, протистояння і 
покірність. Схоже на секс” [1, 339]. 

Причини патологічної сексуаль-
ности свого героя авторка знаходить 
у дитинстві, яке Леонід провів поряд 
із бабусею, з-під ліжка слідкуючи, 
як вона патрала курей, оббіловува-
ла кролів і випорожнювала свинячі 
кишки. Улюблена іграшка хлопчи-
ка – нутрощі розчленованих тварин. 
Із дитячих травм розвиваються де-
структивні нахили, старанно схова-
ні за соціяльним життям, але непе-
реможні: “Таємні нутрощі не дають 
й ому спокою. Розколупувати, відкри-
вати, вий мати ї х – так соромно, три-
вожно і непристой но, і разом з тим 
від цього неможливо відірватися, він 
не має змоги зупинити себе і не ба-
чить сенсу себе зупиняти” [1, 335].

В останній частині роману герої-
ня (її душа, дух?) описує процес влас-
ної смерти. Вона ніби стоїть збоку і 
спостерігає, як вбивця акуратно за-
глиблюється в її тіло. Маємо справу 
з так званою неможливістю симво-
лічного визначення або констатації 
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смерти, яку описував Жан Бодріяр. 
Незворотність біологічної смерти, 
її об’єктивно-точковий характер є 
сучасним науковим фактом. Вона 
специфічна для сучасних уявлень. 
Всі релігії, однак, стверджують, що 
смерть починається ще до смерти, 
що життя триває і після життя, що 
життя неможливо відокремити від 
смерти. Всупереч уявленню, згідно з 
яким вони утворюють межі один од-
ного, потрібно намагатися розгледі-
ти радикальну невизначеність жит-
тя та смерти й неможливість їх від-
окремити в символічному порядку. 
Смерть – це не крайній термін життя, 
а її відтінок; або навпаки, життя є 
відтінком смерти. У сучасному ж на-
шому понятті про смерть закладена 
зовсім інша система уявлень – про 
машину і її функціонування. Маши-
на працює або не працює. Так само 
і біологічна машина буває жива чи 
мертва. У символічному порядку не 
буває такої абстрактної бінарности. 
Навіть біологія допускає, що орга-
нізм починає вмирати з самого свого 
народження, але це ще не виходить 
за рамки функціонального розумін-
ня [2].

Отже, концепт тіла на сторінках 
роману Софії Андрухович Сьомга ре-
алізується у системі образів тілес-
ности, що перебуває на межі духу та 
фізичного тіла, трансформуючись у 
здатність свідомости бути власним 
тілом, ототожнювати себе з тілом. 
Тілесні образи детермінуються про-
цесом становлення сексуальности, 
розвиваються через мотив дитячої 
сексуальности, а відтак через спро-
бу пояснити формування дорослої 
тілесности на тлі дитячих травм і 
сексуальних патологій. Вони визна-
чаються різними видами психосексу-

альних девіяцій: садистським комп-
лексом, що переноситься героями 
на власне “я” й трансформується у 
мазохізм; деструкцією жіночої тілес-
ности; жіночою гіперсексуальністю, 
пов’язаною з неможливістю осяг-
нути, а відтак і обжити власне тіло; 
вуаєристським комплексом; дефор-
мованою тілесністю у просторі боже-
вільні. 

Bibliography and Notes

1. Андрухович Софія, Сьомга, Київ: 
Нора-Друк 2007, 352 с.

2. Бодріяр Жан, Символічний обмін і 
смерть / Переклав із французької Л. Ко-
нонович, Львів: Кальварія 2004, 376 c.

3. Гомілко Ольга, Метафізика 
тілесності. Дослідження, роздуми, ек-
скурси, Київ: Наукова думка 2001, 301 с.

4. Дудко Наталія, Софія Андрухович: 
“Сьомга” – уявний сеанс психотерапії. І 
стриптиз. І харакірі...” [Інтерв’ю], “Рату-
ша”, 12 квітня 2007.

5. Максименко С., Коваль І., Макси-
менко К., Папуча М., Медична психологія / 
Pед. C. Максименкo, Вінниця: Нова книга 
2008, 520 с.

6. Медвєдєва Наталія, Проблема 
співвідношення тілесності і соціяльнос-
ті в людині і суспільстві: автореферат 
дисертації ... кандидата філософських 
наук, 09.00.03, “Соціяльна філософія і фі-
лософія історії”, Київ 2005, 18 с.

7. Мерло-Понти Морис, Око и дух, 
Москва: Искусство 1992, 63 с.

8. Подорга В., Феноменология тела. 
Введение в философскую антропологию, 
Москва: Ad Marginem 1995, с. 9-98.

9. Розин В., Як можна уявити тіло 
людини або на порозі антропологічної 
революції, Web. 21.07.2016. <http://www.
antropolog.ru/doc/persons/rozin>.

10. Фройд Зиґмунд, По той бік 
принципу задоволення, Web. 27.07.2016. 
<http://knigger.org/freud>.

11. Фуко Мішель, Наглядати та ка-
рати, Київ: Основи 1998, 392 с.



289+

Volume XV, 2016 +

Abstract: the theme of village and city belongs to the most exponential ones in Ukrai-
nian literature. For a long time city has been associated with «strange» cultural space 
and was contradistinguished with the immanent worldview values traditionally repre-
sented by constant of village. Despite the active development of urban theme in national 
literature of 20th century, traditional opposition of village and city gets the embodiment at 
the present stage, correlating with ecological, ethical and gender problems. City and vil-
lage cultural spaces peculiarly incarnate traditional feminine and masculine stereotypes 
which are actively exposed to rethink in modern Ukrainian literature.
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МІСТО ТА СЕЛО У ҐЕНДЕРНИХ ХУДОЖНІХ МОДЕЛЯХ ДІЙСНОСТИ 
СУЧАСНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ РОМАНІСТИКИ 

Село та місто в українському 
письменстві становлять констан-
ти особливої змістової напруги, що 
традиційно виступають компонен-
тами сталої дихотомії, зумовленої 
історичною долею України, особли-
востями національної ментальнос-
ти, світоглядною позицією знакових 
культурних постатей (Григорія Ско-
вороди, Тараса Шевченка, Пантелей-
мона Куліша та ін.). Тривалий час 
місто асоціювалося з “чужим” куль-
турним простором, протиставленим 
питомим світоглядним цінностям, 
носієм яких традиційно вважається 
село. Різні аспекти художньої репре-
зентації села та міста в українській 

літературі неодноразово опинялися 
в центрі уваги дослідників (Віра Агє-
єва [1], Соломія Павличко [14], Воло-
димир Поліщук [15], Наталя Шумило 
[17] та ін.), передусім у зв’язку із ви-
вченням своєрідності індивідуально-
авторської картини світу (Вікторія 
Александренко [2], Володимир По-
ліщук, Олександр Боронь [4] та ін.), а 
також зміни художніх парадиґм у на-
ціональному письменстві (В. Агеєва, 
С. Павличко, Н. Шумило), адже україн-
ський Модернізм утверджувався пе-
редусім як урбаністичне мистецтво, 
що значною мірою відійшло від па-
тріярхальних цінностей селянської 
культури. Упродовж останніх років 
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з’явилася низка праць, присвячених 
проблемам моделювання міського 
простору та образу міста в літера-
турному творі (Олександр Грищенко 
[7], Олексій Кискін [10], В’ячеслав Ле-
вицький [11] та ін.). Однак проблема 
художньої репрезентації констант 
села і міста, значущих для менталь-
ної свідомости українців, потребує, 
на нашу думку, подальшої розробки 
з огляду на активізацію названих 
змістових домінант у творах сучас-
них письменників. Міський та сіль-
ський культурні простори своєрідно 
втілюють традиційні стереотипи фе-
мінного та маскулінного, що активно 
піддаються переосмисленню в укра-
їнському письменстві початку XXI ст. 
У нашій статті спробуємо продемон-
струвати специфіку художньої інтер-
претації світоглядних констант “Міс-
то” та “Село” в індивідуально-автор-
ських художніх моделях, що репре-
зентують ґендерну ментальність та 
інтенційність. Досягнення цієї мети 
передбачає розв’язання комплексу 
завдань: визначити характер пере-
осмислення іманентних ментальних 
домінант національної свідомости 
у сучасному письменстві; виявити 
особливості кореляції “чоловічого” 
та “жіночого” із художніми моделями 
міста та села в українській романіс-
тиці початку XXI століття; окреслити 
найбільш показові аспекти репре-
зентації цих моделей в авторських 
художніх картинах світу. 

Змалювання міста та села як ан-
тагоністичних просторів має в укра-
їнській літературі тривалу традицію. 
Мотиви протиставлення міста при-
родному світові, асоційованому із 
сільським життям, виразно звучать 
вже в поезії Григорія Сковороди (Не 
піду в город багатий). Клясична укра-

їнська література зазвичай надає міс-
ту статус ворожого, ірраціонального 
й часом інфернального простору, ви-
разно протиставленого природному 
середовищу і селу як осередку духо-
вних цінностей. Олександр Боронь 
у своєму ґрунтовному дослідженні 
просторових моделей творчости Та-
раса Шевченка відзначає аморфність, 
підкреслену умовність і ґротескність 
образу Петербурґа, як він постає в 
художній спадщині великого поета, 
передусім поемі Сон [4, 99-102]. На-
томість село у Шевченкових творах, 
незважаючи на реалістичні карти-
ни селянської недолі, досить часто 
означується як “земний рай”. Про-
грамного звучання протиставлення 
села та міста набуває у так званій 
“хутірській філософії” Пантелеймо-
на Куліша, представленій передусім 
його публіцистичним циклом Листи 
з хутора. Хутірське життя у філософ-
ській концепції мислителя постає як 
свідома відмова від культурних цін-
ностей міста з їх адресацією виключ-
но панівним верствам; повернення 
до Всеєдиного Ладу, наблизитися до 
якого дозволяє передусім дотриман-
ня християнської доктрини; очищен-
ня серця – осередку духового буття 
людини. Таке змістове наповнення 
концептів “Село” та “Місто” зберіга-
ється в українській літературі другої 
половини XIX століття. Трактування 
міського простору як чужого, воро-
жого, інфернального характерне, зо-
крема, для Івана Нечуя-Левицького 
та Панаса Мирного, які належать до 
найяскравіших представників укра-
їнського реалізму. 

Радикального перегляду ця 
традиція українського письмен-
ства зазнає в добу Модернізму, що 
утверджує інтелектуальний, інди-



291+

Volume XV, 2016 +

відуалістський, европоцентрист-
ський підхід до творення художньої 
дійсности, співвідносячись більшою 
мірою із міською культурою. Віра 
Агеєва слушно зауважує, що питомі, 
“народні”, цінності, осередком яких 
традиційно постає село, у свідомості 
багатьох поколінь української твор-
чої інтеліґенції співвідносилося пе-
редусім із образом матері, найчасті-
ше – покривдженої або збезчещеної 
[1, 47]. Модерністське мистецтво на 
українських теренах ознаменува-
лося не тільки орієнтацією на інте-
лектуалізм, урбанізм, індивідуалізм, 
але й подоланням влади матері, що 
прочитується дослідницею як праг-
нення самоствердження, відмова від 
інфантилізму. Однак не тільки патрі-
ярхальний світ, представлений про-
стором села, асоціюється із постат-
тю жінки (у даному випадку матері). 
Місто, чуже багатьом представникам 
творчої інтеліґенції, що є вихідцями 
з того ж таки села, становить об’єкт, 
яким треба оволодіти, метафорично 
співвідносний із жіночим тілом. За-
воювання міського простору “іноді 
має виразні сексуальні конотації” [1, 
94] (Записки Кирпатого Мефістофе-
ля Володимира Винниченка, Місто 
Валер’яна Підмогильного). Водночас 
В. Агеєва відзначає особливу роль жі-
нок-письменниць у становленні саме 
українського Модернізму: характер-
ний для останнього суб’єктивізм, за-
глиблення у внутрішнє життя індиві-
да багато у чому пояснюється акти-
візацією жінок у мистецькому житті, 
адже саме вони схильні більше уваги 
приділяти індивідуальній, а не сус-
пільній проблематиці [1, 13]. 

Тривалий етап розвитку україн-
ської літератури, що розпочинається 
масовими розправами над представ-

никами “розстріляного Відродження” 
і завершується 1970-ми роками, озна-
чений Михайлом Наєнком як “після-
модернізм”, або “низовий модернізм”, 
на відміну від високого українсько-
го Модернізму межі XIX – XX та пер-
ших десятиліть XX ст. [13, 1053], на 
материковій Україні ознаменувався 
штучним утвердженням соцреалізму, 
що спричинило “початок тривалої 
деґрадації художнього слова Украї-
ни загалом” [13, 1053]. Художня ре-
презентація села та міста у багатьох 
творах соцреалізму мотивована поза-
естетичними завданнями уславлення 
комуністичної партії, соціялістичної 
праці в ім’я політичних ідеалів тощо. 
Однак творчі шукання кращих пред-
ставників письменства материкової 
України і мистців діяспори, які зре-
штою зумовлюють входження україн-
ської літератури у світовий контекст, 
репрезентують найрізноманітніші ін-
дивідуально-авторські картини світу, 
у яких знаходять втілення і питомі ар-
хетипні моделі, й активні експеримен-
ти в образно-змістовій та формальній 
площині художнього тексту. Сучасний 
літературний процес в Україні засвід-
чує багатовекторність творчих пошу-
ків, активізацію традиційних світо-
глядних моделей, які розробляються, 
однак, на основі засвоєного досвіду 
постмодерністської гри, цитатнос-
ти, композиційної фраґментарности. 
Активізації зазнає й традиційна для 
української творчої свідомости опо-
зиція “місто – село”, що, здебільшого 
зберігаючи смислове “ядро”, вступає 
у нові концептуальні зв’язки із моде-
льованим письменниками художнім 
світом. 

Тема села, яка була центральною 
для української літератури упро-
довж століть, активно розробляєть-
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ся і у наш час. При цьому основною 
постаттю творів, у яких домінує сіль-
ська тематика, часто виступає саме 
жінка, однак образний канон зазнає 
суттєвого переосмислення, засвідчу-
ючи, з одного боку, не тільки зв’язок 
із літературною традицією, а й подо-
лання її інерції, започатковане укра-
їнськими модерністами, а з іншого – 
помітний відхід від естетики постмо-
дернізму з її орієнтацією на тотальну 
іронію й ігрові стратеґії розбудови 
художнього світу. 

Яскравим прикладом повернен-
ня до літературної традиції, але вже 
на новому історичному витку, є ро-
маністика Володимира Лиса. Опози-
ція “місто – село” виразно простежу-
ється у романі Соло для Соломії, який 
становить життєпис української жін-
ки й охоплює понад вісімдесят років 
національної історії з війнами, ко-
лективізацією, визвольною бороть-
бою. Домінування традиції у худож-
ній структурі твору засвідчують його 
просторові моделі. Основні події ро-
ману розгортаються в селі, що являє 
окремий світ з власними законами, 
структурою, центром і периферією. 
Натомість місто змальоване тільки 
схематично або ж згадується як від-
далений, аморфний і здебільшого во-
рожий простір. При цьому жіночим 
простором постає саме село. В ньо-
му діють і чоловічі персонажі, однак 
Соломія, героїня, змальована в усій 
повноті зовнішніх, психологічних та 
соціяльних ознак (також яскравий 
прояв досвіду клясичної літератури), 
найбільшою мірою пов’язана із топо-
сом села. Її антагоністка, Руфина, на-
томість асоційована із певним про-
сторовим помежів’ям: жінка тікає з 
села, змінює ім’я, прагне долучитися 
до міського побуту, однак це спричи-

нює її душевну деґрадацію і зрештою 
призводить до життєвого краху. Та-
ким чином, село постає як осередок 
істинних, духових і духовних, цін-
ностей, на противагу ефемерним, 
матеріяльним, цінностям міста. Таке 
трактування міста та села, як бачи-
мо, цілком суголосне провідним іде-
ям “хутірської філософії” Пантелей-
мона Куліша. 

Традиційний для української лі-
тератури образ жінки-матері, актуа-
лізований у художній структурі тво-
ру, утверджує питомі константи мен-
тальної свідомости, проте водночас 
у ньому автор апелює до художніх 
надбань і втрат попередніх літера-
турних епох. Образ Соломії, незважа-
ючи на його позірну “прив’язаність” 
до сільського топосу, наділений біль-
шою мобільністю, ніж чоловічі пер-
сонажі (поведінка яких детермінова-
на певною просторовою площиною – 
дім, ліс, степ, місто). Всі ці просторові 
площини об’єднує жіноча постать, 
далека від традиційної для клясич-
ної української літератури ідеалі-
зації жінки-матері – Соломія репре-
зентує різні жіночі іпостасі: святої, 
грішниці, дружини, матері, коханки, 
трудівниці, і при цьому не може бути 
однозначно зведена до жодної із 
них. Водночас В. Лис полемізує, хоча 
й імпліцитно, із соцреалістичним 
каноном, його ідеологічно детермі-
нованою настановою на зображен-
ня жінки-трудівниці, нівелювання 
психологічних чинників на користь 
уславлення “людини праці”, резуль-
татом яких стали серійні образи без-
ликих колгоспниць і робітниць. 

Топос Києва у романі характе-
ризується одразу кількома тенден-
ціями – актуалізацією символічних 
значень, представлених передусім 
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мітологемою Дніпра (епізод обми-
вання ніг у головній ріці України); 
зверненням, принаймні частковим, 
до шевченківських та гоголівських 
традицій змалювання столиці як ан-
тисвіту (в описах Києва В. Лис акцен-
тує передусім міську метушню, по-
дає фантасмагоричний образ метро) 
і водночас – виразно реалістичним 
характером зображення, спрямова-
ним на демітологізацію соцреаліс-
тичних кліше (романтизації тяжкої 
праці, звеличення трудового по-
двигу безправних насправді селян). 
Демітологізація міста виявляється 
і в особливій децентрованості його 
структури. Автор згадує конкретні 
просторові виміри української сто-
лиці (Хрещатик, Виставка досягнень 
народного господарства), однак са-
кральний центр, навколо якого мали 
б об’єднуватися міські локуси, не 
акцентований. Таким чином, худож-
ня модель світу, константами якої 
виступають село та місто, в основі 
своїй має виразно традиційні прин-
ципи творення (індивідуально-ав-
торська інтерпретація ідей Григорія 
Сковороди, Панфіла Юркевича, Пан-
телеймона Куліша; наративного ін-
струментарію українських клясиків), 
проте водночас в ній реалізується й 
низка завдань іншого, часто екстра-
літературного, порядку – подолання 
травматичного постколоніяльного 
досвіду й певних світоглядних сте-
реотипів (зокрема спрощеного та 
естетично збідненого образу матері-
селянки, жінки-трудівниці). 

Заслуговують на увагу індивіду-
ально-авторські художні моделі світу, 
в центрі яких перебуває жінка-носій 
міської культури. До їх яскравих ре-
презентантів належить, зокрема, Га-
лина Вдовиченко. Опозиція “місто – 

село” в її романі Тамдевін позбавлена 
чіткої поляризації значень – ці про-
сторові моделі є певними етапами 
духового відновлення героїні, маляр-
ки, українки з походження, яка живе і 
працює в Петербурзі й вирушає у по-
дорож до рідного Львова, а потім – до 
карпатського села (мотив дороги, як 
відомо, досить часто виступає провід-
ним структурним принципом роман-
ної форми) [16, 47]. Львів та Петер-
бурґ у романі співвідносяться відпо-
відно як “своє” та “чуже” місто: образ 
Петербурґа позбавлений топографіч-
ної конкретики, згадки про реальні 
об’єкти є тут просто вказівкою на 
місце розгортання подій, а не засобом 
розбудови простору; Львів натомість 
постає у всій повноті просторових ха-
рактеристик. Якщо Пітер становить 
територію реалізації кар’єрних амбі-
цій, то образ Львова співвідносний із 
концептом “Дім” (батьківська оселя, 
численні жанрові сценки затишного 
міського життя). Попри відмову від 
однозначного трактування міста як 
протиприродного, чужого простору, 
село у творі зберігає значення своє-
рідного мікрокосму, протиставлено-
го місту. Цей світ чітко структурова-
ний, має виражений центр (людська 
оселя із живим вогнем) і периферію 
(лісова хата померлого ворожбита, 
що утворює своєрідну межу, яка від-
діляє людський світ від світу приро-
ди і водночас символізує їх органічне 
поєднання). Особливу роль в органі-
зації сільського простору відіграють 
природні об’єкти, передусім ліс та 
гори. Мотиви сходження на гору та 
блукання у лісі здобувають метафо-
ричне значення: самопізнання герої-
ні здійснюється шляхом долання вер-
тикального шляху (підйому на гору), 
втрати та віднайдення всіх звичних 
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орієнтирів (блукання в околицях 
замку Гербуртів). Як і у згаданому 
романі Володимира Лиса, особливо-
го значення набувають просторові 
характеристики персонажів: меш-
канці меґаполіса, успішній малярці 
Анні, протиставляється народна май-
стриня, наділена рисами “природної 
людини” в руссоїстському розумінні 
(дослідниками неодноразово акцен-
тувалася спорідненість «хутірської 
філософії» Пантелемона Куліша з 
ідеями Жан-Жака Руссо [2, 20-21]). 
Як і В. Лис, Г. Вдовиченко увиразнює 
тваринні риси “природної людини”, 
вільної від цивілізаційних обмежень. 
Концепт “Тварина” набуває у худож-
ньому світі роману розлоге й пси-
хологічно вмотивоване розкриття 
завдяки сюжетній лінії Юрія, дослід-
ника, який оселяється серед молодих 
вовків, що втратили матір, із метою 
вивчення їх життя в дикій природі. 
Художня модель світу, яку вибудовує 
Галина Вдовиченко, здобуває, отже, 
виразно ґендерне забарвлення: чоло-
вік і жінка репрезентовані у творі як 
два паралельні світи, що прагнуть по-
єднатися і водночас постають алогіч-
ними й непізнаваними стосовно одне 
одного. Село в цій моделі відіграє 
роль медіятора, особливого простору, 
де здійснюється підготовка героїні 
до посвячення у таємницю кохання.

Село як осередок духового від-
родження, відновлення розірваних 
ланок буття, асоційований із жіно-
чим началом, постає у романі Любові 
Голоти Епізодична пам’ять – глибо-
кому художньому дослідженні свідо-
мости людини, яка народжена й ви-
хована у сільському середовищі, але 
пов’язує своє життя з мегаполісом. 
Протиставлення села та міста тут 
“знімається” завдяки постаті жінки, 

в якій актуалізовано риси архетип-
ного образу берегині: героїня вирі-
шує повернутися в місто, однак це 
повернення не тотожне відмові від 
батьківського дому. Сільська хата 
символізує пам’ять, відчуття влас-
ного коріння, без якого неможливе 
повноцінне людське існування; місто 
ж є полем активної діяльности, само-
ствердження людини в ім’я перемоги 
непроминальних духових цінностей. 
Героїня Л. Голоти наділена цілком 
конкретними біографічними харак-
теристиками, але водночас авторка 
свідомо моделює її образ як певне 
узагальнення, що підноситься до рів-
ня символу. Як і Соломія в романі В. 
Лиса, жінка у творі Л. Голоти єднає 
різні просторові виміри, відновлюю-
чи цілісність світу.

Поряд із активною розробкою 
сільської теми, питомої для націо-
нального письменства, у сучасній 
романістиці яскраво виявляється й 
інша тенденція – до змалювання міс-
та як середовища існування, наділе-
ного ознаками дому, детальної роз-
робки міських локусів, відтворення 
особливої, часто минущої, атмосфери, 
властивої тому чи іншому місту (Фе-
лікс Австрія Софії Андрухович, Міс-
то з химерами Олеся Ільченка, Мак 
червоний в росі Марини Гримич, ро-
маністика Галини Вдовиченко та Ла-
риси Денисенко). Так, у романі Софії 
Андрухович Фелікс Австрія Станис-
лав (Івано-Франківськ) межі ХІХ – ХХ 
століть постає у максимально точно 
відтворених та історично вивірених 
деталях: авторка вказує розташу-
вання установ, закладів, крамниць, 
чітко окреслює міський центр та пе-
риферію, подає яскраві замальовки 
вулиць та будівель. Міський простір 
вибудовується завдяки буденним пе-
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реміщенням у ньому служниці Стефи 
Чорненько. Такий принцип творення 
художньої моделі світу репрезентує 
постмодерну категорію “повсякден-
ного”, сутність якої полягає у змі-
щенні уваги мистців і дослідників 
від епохальних подій до повсякден-
ного життя, від центру до марґінесу 
[8, 203]. Розбудова художнього світу 
здійснюється у романі із позицій пер-
сонажа марґінального щодо соціяль-
ного середовища, яке зображується, 
а художнє надзавдання – обсервація 
історичного часу у вимірах передусім 
побутових, повсякденних – зумовлює 
акцентуацію специфічно жіночої те-
матики (буденна праця служниці, ку-
півля продуктів, переповідання чуток 
та політичних новин). 

Як модель світу і як живий орга-
нізм міський простір постає у рома-
ні Олеся Ільченка Місто з химерами. 
Київ, репрезентований передусім 
в архітектурних вимірах, перетво-
рюється на поле ґендерного само-
ствердження героя, відомого будів-
ничого Володислава Городецького, 
в образі якого підкреслено виразно 
маскулинні риси. В. Городецький 
представляє тип людини-гравця, 
мандрівника і мисливця, здатного 
кинути виклик навіть потойбічним 
силам. Архітектор, який із огляду на 
свою діяльність, наділений здатніс-
тю структурувати матеріяльний світ, 
перебуває на помежів’ї гріховного та 
священного, “верхнього” та “нижньо-
го”. Городецький постійно констатує 
свою роздвоєність, поділ власного 
життя на денну та нічну частину. 
Відтак і в романній концепції міста 
з’являються два “поверхи”: це місто, 
що уособлює день, раціональне, світ-
ле начало, та підземелля (підземні 
лабіринти), що постають втіленням 

ночі, ірраціонального, темряви. Під-
земний рівень Києва розгортає цілу 
низку асоціятивних значень: інфер-
нальне потойбіччя, підсвідомість, на-
решті, глибока давнина. Образними 
домінантами у художній структурі 
твору стають храм і будинок, фор-
муючи при цьому певну опозицію. 
Сакральний символ дому зазнає де-
сакралізації через мотив осквернен-
ня внаслідок порушення просторової 
гармонії, ґлобальних принципів взає-
морозташування міських локусів. До 
образних домінант твору належить 
також метафора місто – людське тіло 
/ живий організм. Метафізичне про-
тистояння світлих та темних сил до-
зволяє вивести на найвищий рівень 
абстракції карта: саме вона робить 
наочним ув’язнення у “диявольсько-
му трикутнику” сакрального серця 
міста – Софії Київської (варто ще раз 
пригадати філософське вчення Гри-
горія Сковороди, відповідно до якого 
серце мислиться центром духовного 
життя людини). Епохальні події об-
сервуються через динамічний образ 
міста-дому-космосу, відтак десакра-
лізація домашнього, приватного, 
простору розширюється до меж про-
стору міського, історичного.

Отже, сучасна українська рома-
ністика виявляє досить різноманіт-
не семантичне наповнення художніх 
констант міста та села, що виразно 
корелює з маґістральними тенден-
ціями розвитку літератури початку 
XXI століття. Питома для ментальної 
свідомости українців сакралізація 
постаті жінки-матері співвідносна з 
активним продовженням традицій 
зображення села як осередку духо-
вности й національної пам’яти, осо-
бливого мікрокосму, протиставлено-
го ворожому простору міста. Однак 
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потужно заявляють про себе й інші 
тенденції: прагнення “примирити” 
сільський та міський простори (при 
цьому посередницею між ними ви-
ступає героїня, що поєднує традицій-
ні риси хранительки роду й діяльне 
начало); зображення міста як дому, 
наділеного просторовою своєрідніс-
тю, впізнаваними конкретно-істо-
ричними рисами, що супроводжуєть-
ся особливою увагою до модусу “по-
всякденного” (Фелікс Австрія Софії 
Андрухович); нарешті, моделювання 
міського простору як особливого 
поля реалізації ґендерного потенція-
лу, що виявляється у свідомому пере-
творенні об’єктивного світу, веде до 
утвердження духової сутности люди-
ни (Місто з химерами Олеся Ільчен-
ка). Не претендуючи на вичерпність, 
це дослідження дає можливість бо-
дай попередньо окреслити провідні 
вектори розробки сучасними рома-
ністами теми села та міста в аспек-
тах ґендерної специфіки художнього 
моделювання, що дозволить скласти 
повніше уявлення про маґістральні 
шляхи розвитку українського пись-
менства початку XXI століття.
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Abstract: The long and complex history of the national canon formation of the United 
States, which incorporated the major representatives of North American Romanticism, 
shows significant limitations of historical and literary reception of their artistic heri-
tage. It is accented that there exists a consistent separation of the classics and popular 
American literature of the first half of nineteenth century. The grand cultural project of 
American Studies, its discursive practices and rhetorical strategies, were initially nour-
ished by the passionate, almost religious faith in the grand historic mission of America. 
This cognitive space formed the idealized images of the Melville, Hawthorne, Whitman, 
Emerson and other “highbrow” representatives of the national literary canon, who were 
supposedly isolated from the “low” popular culture of their time. The main stages of their 
critical approval in the academic spheres demonstrate a complete domination of emo-
tionally inspired faith in that special mission of the national “highbrow” art over objective 
scientific evaluation. However, the primary literary figures of the American Renaissance 
were not alienated from their national cultural background. In fact, they were inspired by 
the thought that a true writer is a part of his times. The article emphasizes the pressing 
need to identify the complexity of artistic relations of the major representatives of the 
American Renaissance with popular literature of the nineteenth century.

 Keywords: American literature, American Renaissance, Popular Literature, canon
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АМЕРИКАНСЬКИЙ РЕНЕСАНС І ПОПУЛЯРНА ЛІТЕРАТУРА 
СПОЛУЧЕНИХ ШТАТІВ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІХОГО СТОРІЧЧЯ: 

ПРОБЛЕМА ФОРМУВАННЯ НАЦІОНАЛЬНОГО КАНОНУ 

Нікого, безумовно, не здивує 
твердження, що Сполучені Штати 
є справжньою батьківщиною попу-
лярної культури. Індустрія масових 
розваг, масового споживання, уста-
лені стереотипи самоусвідомлення, 
самореалізації масової людини, – все 

це невід’ємні, американські за похо-
дженням, атрибути ґлобалізованого 
сьогодення. Популярна література, 
яка за читацьким рейтинґом, тира-
жами і гонорарами авторів давно 
залишила позаду високу літературу, 
інституціолізовану писаним і непи-
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саним кодексами клясичних гума-
ністичних цінностей, також немалою 
мірою закорінена в американсько-
му ґрунті. Однак майже впритул до 
останніх десятиріч у північноаме-
риканському літературознавчому 
континуумі не було зроблено (за ви-
ключенням розвідок Д. Рейнольдса, 
Р. Дж. Рейзінґа, М. Т. Гілмора, І. Гова, 
Д. Піза, Ф. Фішера, Дж. Томпкінс) ре-
зонансних спроб осягнути історію 
формування і піднесення національ-
ної масової літератури. Ніби й не іс-
нувало пророчого попередження, 
яке 1837 року оприлюднив у своїй 
широко відомій книзі Алєксіс де Ток-
віль. Він писав, що за умов відсутнос-
ти на американських теренах ціліс-
ної традиційної, народної культури 
панівного статусу спроможна швид-
ко сягнути література, що потурає 
примітивним смакам і уподобанням 
демократичної більшости. 

Така засторога виявилася точною. 
Ближче до середини дев’ятнадцятого 
сторіччя масова література перетво-
рилася на абсолютного лідера амери-
канського ринку друкованої продук-
ції. Прибічники високої, благородної 
(genteel) традиції, зорієнтованої на 
зразки европейської клясики (функ-
ціонери і симпатики літературного 
об’єднання «Молода Америка», рафі-
новані інтелектуали Нової Англії, Бос-
тонські Браміни), були неспроможні 
конкурувати з ницою, популярною 
літературою. Серед її численних різ-
новидів (релігійно-проповідницька, 
дидактична, реформістська, аболіці-
оністська, пригодницька) особливим, 
просто шаленим, читацьким попитом 
користувалася сенсаційна література. 

Тут час пояснити, наскільки зна-
чущим фактором тодішньої літера-
турної й культуральної ситуації в 

Америці була популярна сенсаційна 
література. Пояснювати необхідно, 
позаяк не лише у постсовєтській на-
уковій парадиґмі не здійснено плід-
них спроб поцінувати її феномен. 
Навіть на її батьківщині парадиґма 
історико-літературних студій північ-
ноамериканського Романтизму зали-
шається такою, немов її досі скерову-
ють естетичні концепти «Молодої 
Америки» або Бостонських Брамінів. 
Царює історичний наратив, вибудо-
ваний за зразками західноевропей-
ських літературних історій про мист-
ців Романтизму, володарів думок, 
носіїв сміливих і високих ідей, есте-
тичних цінностей, якими надихалося 
суспільство Старого Світу. 

Треба нарешті визнати: у Новому 
Світі все було інакше. Молода країна 
політиків, підприємців, фінансистів, 
проповідників, переважна більшість 
яких університетського диплому не 
бачила в очі, країна робітників, фер-
мерів, піонерів Фронтиру, освіченість 
яких не перевищувала базових нави-
чок писемности, – ця країна любила 
й бажала читати. Втім, аж ніяк не 
високу літературу, сприйняття якої 
вимагало вільного часу і немалого 
інтелектуального вишколу. Тут праг-
нулося читання легкого й швидкого, 
приємного, спроможного полонити 
уяву, емоційно вразити. Вище згада-
ний Алєксіс де Токвіль констатував 
дивне, на його погляд, ставлення но-
вого демократичного суспільства до 
літератури: «Американці бажають 
відчути пекучі емоції, зробити не-
сподівані відкриття, дізнатися про 
вражаючі істини та жахливі помил-
ки інших, спроможні схвилювати, 
змусити співчувати тому, що діється 
на сторінках вигаданих історій» [6, 
128]. Не лише сторонні спостерігачі 
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помічали тяжіння читацького зага-
лу до сенсаційности. Вільям Елле-
рі Ченніґ, провідник унітаріянської 
Церкви, яка радикально змінювала 
духове життя країни, стверджував: 
«Бути стимульованим, бути приєм-
но схвильованим – ось загальне ба-
жання більшости наших людей». На 
його переконання, сучасники воліли 
отримувати від читання результа-
ти, подібні до тих, на яки спроможні 
«препарати, що збуджують». 

Але варто наголосити: майбутні 
американські клясики не ставилися 
до популярного літературного про-
дукту з презирством. Навпаки: вони 
мали за необхідне вчитися у майстрів 
сенсаційности. Показовими є їхні зі-
знання. Ралф Валдо Емерсон писав, 
що «письменникові потрібна осно-
ва, яку він сам не здатен створити 
[…] це міцне, глибинне підґрунтя, що 
сягає самого пекла […] і цей фунда-
мент надає йому масова свідомість» 
[5, 294], а Волт Вітмен твердив: «Усі 
різновиди легкого читання, романи, 
газетні статті, плітки й тому подібне 
стають добривами для зростання не-
зчисленних великих творінь, й тому 
завжди є незамінними, або скоріше 
життєво необхідними для виникнен-
ня чогось кращого» [7, 615]. На осо-
бливу увагу заслуговують літератур-
но-критичні студії Едґара Аллана По, 
справжнього аполоґета популярної 
літератури. На його думку, вона була 
суголосна настроям демократичної 
маси, відповідала нестримній енер-
гії, жорстоким і надзвичайним про-
явам американського буття. Шану-
вальників «вишуканої», «шляхетної» 
літератури він звинувачував у неба-
жанні визнати, що абсолютна біль-
шість американських читачів прагне 
знаходити і відчувати в книгах гострі 

емоції, підсилені фантастичністю та 
ірраціональністю. Саме з цієї причи-
ни респектабельні видання не були 
й не будуть по-справжньому попу-
лярними, вони «занадто пишномовні 
й пихаті […] надто неповороткі, аби 
відповідати стрімкому рухові сучас-
ности» [2, 136]. 

Найвідоміший представника 
Американського Ренесансу – пись-
менник Герман Мелвілл – також не 
залишився осторонь цього захо-
плення масовою сенсаційною літе-
ратурою. Його, на відміну від Едґара 
По, не обтяжувала схильність до те-
оретичної рефлексії. Втім, якщо не-
мала частина сучасників знала лише 
просту опозицію (або високе – або 
низьке мистецтво; або елітарне – або 
масове), він виявися здатним здола-
ти цей стереотип художнього і кри-
тичного мислення. Митецьке само-
усвідомлення, художня інтуїція ске-
ровували його до розуміння: живу 
цілісність літератури не слід краяти 
на абсолютно протилежні ланки, на 
складові, застиглі у незмінному про-
тистоянні. Американському пись-
менництву не уникнути ані впливу 
високої европейської клясики, ані 
потужного тиску масової сенсацій-
ної літератури. Легковажити висо-
кою складовою – прямувати до мис-
тецького зубожіння, деґрадації. Не-
хтувати нестримною енергією сен-
саційности – простувати до згубного 
відсторонення від стихій національ-
ного буття. Якщо доба використовує 
мову сенсаційних газет і «романів у 
жовтих обкладинках», не лишається 
іншого, ніж опанувати цією мовою, 
підкорити собі. Інакше авторові за-
грожує небезпека наразитися на не-
розуміння сучасників, залишитися 
непочутим. Існує багато свідчень 
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про його безпосередній зв’язок із 
сенсаційною літературою. Духове 
становлення головного героя ро-
ману Pierre, or, The Ambiguities (П’єр) 
котрий творчою долею нагадує його 
самого, мистець пояснював впли-
вом найтривіяльніших літератур-
них джерел: «то був великий перелік 
прочитаних книг, про котрі навіть 
не здогадувалися його друзі – книг, 
які його гострий розум знаходив, 
здається, випадково […] зрештою, 
вони влилися у потужний потік, що 
линув із бездонних глибини його са-
мобутньої творчої думки». У романі 
Moby Dick, or, The White Whale (Мобі 
Дік) також присутні наслідки впли-
ву популярних, сенсаційних текстів. 
Дивні, загадкові та страхітливі, фан-
тастичні й чудернацькі, химерно-
містичні, подекуди просто жахливі, 
огидно брутальні або ж просякнуті 
зухвалою іронією, тотальною зне-
вірою, всеосяжним відчаєм, немов 
посталі із темного морального хаосу 
і безнадійного ірраціонального без-
ладу – такі образи сенсаційної літе-
ратури немалою мірою зумовили 
концептуальні художньо-естетичні 
рішення, реалізовані у романі Мобі 
Дік. Білий Кит, створений Мелвіл-
лом, не є чужинцем серед текстів ма-
сової сенсаційної літератури, він по-
дібний до них у своєму ґенетичному 
коді. Навіть побіжний огляд зв’язків 
цього роману із творами американ-
ської масової сенсаційної літератури 
засвідчує їх значущість для творчого 
мислення Г. Мелвілла. Мистець по-
стає не дуже схожим на свій респек-
табельний, канонічний образ, який 
десятиріччями створювала акаде-
мічна наука, яка вперто не бажала 
помічати його прихильности до ма-
сової літератури. 

Отже, повертаючись до цен-
трального у контексті нашої статті 
питання про те, чого ж вартувало 
літературознавцям Сполучених Шта-
тів послідовне відокремлення репре-
зентантів Американського Ренесансу 
від справжніх реалій літературного 
процесу їхньої доби, слід наголосити: 
маємо справу не з хибною випадко-
вістю або наслідками якоїсь поправ-
ної помилковости. Стикаємося з па-
радиґмальною сукупністю ідеологіч-
них, культуральних, естетичних на-
станов національної, державницької 
ідентифікації, що відобразилися не 
лише у формуванні північноамери-
канського літературного канону, але 
й загалом у засадах дисциплінарного 
комплексу, відомого усьому світові 
під назвою «Американістика». 

Іще на початку п’ятдесятих ро-
ків минулого століття британський 
критик Ричард Герберт Гоґґарт мав 
бесіду із молодим, завзятим амери-
каністом, який намагався пояснити 
співрозмовнику сутність і завдання 
новопосталої дисципліни. 

– Ця ваша американістика, – що ж 
воно таке?  – цікавився англієць.

– Надзвичайно плідне поле но-
вих інтердисциплінарних студій.

– Хіба у цьому є насправді щось 
нове?

– Звісно! Американістика поєд-
нує студіювання літератури та істо-
рії. 

– У себе, в Англії, ми вже довгий 
час займаємося таким.

– Але ж ми розглядаємо амери-
канське суспільство, його культуру в 
цілому, на всіх його рівнях...

Проте Р. Г. Гоґґарт продовжував 
демонструвати незадоволеність від-
повідями. Нарешті співрозмовник 
викрикнув у запалі: Ви ж просто не 
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розумієте: я вірю в Америку! У цей 
момент Гоґґарт нарешті зрозумів, що 
саме намагався пояснити його гаряч-
куватий співбесідник [4, 73]. 

Ґрандіозний соціокультураль-
ний проєкт американістики, його 
дискурсивні практики, риторичні 
стратеґії якого із самого початку 
живилися пристрасною, майже релі-
гійною вірою в Америку, її величну 
історичну місію. У цьому коґнітивно-
му просторі сформувалися уявлення 
про Г. Мелвілла, Н. Готорна, В. Вітме-
на, Р. Емерсона та інших «високих» 
майстрів національного літератур-
ного канону доби Американського 
Ренесансу. Основні етапи їхнього 
утвердження засвідчують майже ціл-
ковите домінування емоційних інспі-
рацій віри (врешті-решт немалою мі-
рою зумовлених суто ідеологічними, 
політичними чинниками) над без-
пристрасною науковістю. 

Зокрема, повернення провідника 
американського Романтизму Г. Мел-
вілла до національної культури Спо-
лучених Штатів (або, як звикли ви-
словлюватися на його батьківщині, 
його «Відродження») розпочалося з 
початку двадцятих років минулого 
століття на хвилі захоплення елітар-
ними естетичними і художніми здо-
бутками Модернізму. Було закладено 
підґрунтя сприйняття автора роману 
Moбі Дік як високочолого, загадко-
вого і глибокого мистця, абсолютно 
чужого ницим, праґматичним реа-
ліям своєї доби, пророка і предтечі 
модерністських новацій, такого собі 
Д. Джойса, що завітав до Сполучених 
Штатів. Ентузіясти й піонери «від-
родження» (А. Стедман, Л. Мамфорд, 
Г. Салт, Д. Мейсі, В. В. Брукс, К. Айкен, 
Д. Натан та ін.), попри певні відмін-
ності у політичних і наукових переко-

наннях, були однодумцями у сприй-
нятті американського культури ХІХ-
го сторіччя як надміру приземленої, 
бездухової, пригніченої доґматами 
пуританізму, безжальним практи-
цизмом суспільного буття. Г. Мел-
вілла разом з іншими національни-
ми літераторами ХІХ віку, гідними 
статусу американських клясиків 
(першим слово «клясика» до них за-
стосував Д. Г. Лоуренс у праці Studies 
in Classic American Literature (Студії 
над клясичною американською лі-
тературою, 1929), почали розгля-
дати як репрезентантів елітарного 
мистецтва у суспільстві, байдужому 
або навіть вороже налаштованому 
до високих духових цінностей. Ви-
ник культуральний міт про свідому 
відмову Г. Мелвілла продовжувати 
літературну працю у країні, неспро-
можній гідно поцінувати його твори. 
Відповідно до цих настанов у мелвіл-
лових студіях стали неможливими 
найменші згадки про масову літера-
туру його часу. Г. Мелвілла послідов-
но відокремлювали від неї. Виника-
ли передумови занурення мистця у 
канон високої американської кляси-
ки – усамітнення у цьому каноні.

У наступні десятиріччя модер-
ністське потрактування мистця, не 
втрачаючи актуальности, отримало 
суттєве підсилення через закріплен-
ня засадничого корпусу гуманітар-
них концептів американістики. У 
своєму піднесенні американістика 
(«American Studies») немалою мі-
рою наслідувала досвід британських 
культурологів і літературознавців, 
які приблизно у той самий час ство-
рювали свій національний гумані-
тарний проєкт – «British Studies». Ме-
тью Арнольд – один із найвідоміших 
англійських критиків, за виступами 
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якого уважно слідкували на амери-
канських теренах, послідовно пропа-
ґував «високе всесвітнє мистецтво», 
що цурається будь-яких злободен-
них, ницих соціяльно-політичних 
проблем і конфліктів [1, 223]. Попри 
свої ліберальні погляди він та інші 
британські критики не орієнтували-
ся на літературні уподобання демо-
кратичного масового читача, мільйо-
нів шанувальників Чарльза Діккенса 
і журналу «Punch». Зверталися до 
нового соціяльного прошарку, осно-
ви соціяльної і державницької ста-
більности – освіченої, соціяльно і 
економічно стабільної «середньої 
кляси» британців, прихильної до ви-
соких, позачасових цінностей висо-
кої культури, вільних від анархічних, 
зумовлених настроями демократич-
них мас, стихій ідеологічного і полі-
тичного екстремізму. Відповідно й 
американістика ставала цілковито 
зорієнтованою на високу культуру, 
антагоністичну ницій масовій куль-
турі, поцінованій як деструктивний 
виразник суспільного і культурного 
хаосу. Високе мистецтво 1800-х років 
у цьому ідеологічному й естетично-
му контексті асоціювалося з універ-
сальним, позачасовим гуманізмом 
західної цивілізації.

Прикметно, що британський до-
свід пропаґування високої культури 
заламувався із власними, суто аме-
риканськими надбаннями подібного 
штибу. Іще 1913 року Джордж Санта-
яна рішуче відсік національну літе-
ратуру від популярної, масової куль-
тури і загалом ледь не від усієї Аме-
рики. Він переконував, що в її соці-
яльному і духовому бутті мистці зна-
ходили надто «мало матеріялу собі 
у поживу (little digestible material)». 
Вони створювали літературу, яка за-

лишалася осторонь «усіх умов своєї 
доби і власної країни». Така точка 
зору суттєво вплинула на інтерпре-
тацію американського Романтизму. 
Лайонел Тріллінґ охарактеризував 
його ледь не як марґінальне явище. У 
концепції Ричарда Чейза фундаторів 
національної літератури було назва-
но мітотворцями, відстороненими 
від реалій дійсности. Домінантною 
ознакою їхнього світосприйняття 
Генрі Неш Сміт визнав свідому ін-
троспекцію, цілковиту зосередже-
ність на власному внутрішньому до-
свіді. Національний варіянт роман-
тизму почав виглядати як елітарне 
явище, створення якого започат-
кувала нечисленна група видатних 
майстрів, які існували у локальному 
інтелектуальному середовищі Нової 
Англії. Таке його потрактування під-
силювали соціологічні та естетичні 
ідеї Франкфуртської школи, провід-
ники якої після 1933 року виїхали на 
еміґрацію до Сполучених Штатів. Їхнє 
критичне ставлення до «культурної 
індустрії» буржуазного суспільства 
з його тотальним маніпулюванням 
свідомістю сприяло закріпленню в 
інтелектуальному континуумі краї-
ни неґативного сприйняття масової 
культури. До цього ж долучилась і 
надзвичайно авторитетна у тодішній 
Америці психоаналітична критика. Її 
адепти відстежували процеси підсві-
домого вивільнення особистісних та-
ємних бажань, фантазій, внутрішньої 
аґресії мистців. Стандартизовані 
форми з арсеналу масової культури 
сприймалися на такому тлі як три-
віяльні, нецікаві, несумісні з висо-
ким мистецтвом. Прибічники Нової 
Критики у свій спосіб піддали наці-
ональну масову культуру остракізму. 
У своєму «уважному прочитанні» лі-
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тературних творів вони абсолютно 
не цікавилися проблемою зв’язків 
поетики і естетики з соціяльним, 
культурним оточенням. Отже, у пер-
шій половині минулого сторіччя для 
історико-літературної, теоретичної 
думки країни ніби й не існувало ма-
сової, популярної літератури. 

Остаточній канонізації амери-
канських романтиків, позбавлених 
найменшого зв’язку з національною 
популярною літературою, сприяла 
концепція «Американського Рене-
сансу», оприлюднена у 1941 році 
Ф. О. Матіссеном. За леґендою, яку 
не полюбляють згадувати науков-
ці, віддані риторичному арсеналу 
американістики, Ф. Матіссен по-
первах не використовував антиіс-
торичну словосполуку «American 
Renaissance» у назві своєї славноз-
вісної книги. Плянувалася інша на-
зва: Man in the Open Air [3, 81], яка 
відповідала дослідницьким пріори-
тетам автора. Він збирався зосеред-
итися на об’єктивному розгляді ста-
новлення національного красного 
письменства напередодні всеосяж-
ної, трагічної кризи громадянської 
війни. Ф. Матіссен усвідомлював 
справжню, сповнену невирішуваль-
них протиріч і руйнівних контровер-
сій складність цього процесу, зумов-
лену домінуванням популярного де-
мократичного мистецтва. Конкретні 
обставини, що спонукали його до 
радикальної зміни задуму й змісту 
книги, достеменно невідомі (та й 
розмова про них не на часі). Відомий 
результат. Американський Ренесанс 
– книга про величну ходу високої лі-
тератури. Про популярну літерату-
ру – жодних згадок. Зрозуміло чому: 
аби не зашкодити високому, респек-
табельному іміджеві національного 

літературного продукту. Майстрів 
національного романтизму (Е. По, 
Р. Емерсона, Г. Торо, Н. Готорна, В. Ві-
тмена, Г. Мелвілла) визнано творця-
ми високого мистецтва, яке втілило 
ідеали, звитяжну соціяльну практи-
ку американської демократії. Водно-
час художні надбання творців «Аме-
риканського Ренесансу» було по-
трактовано у модусі всеосяжних, по-
зачасових гуманістичних цінностей, 
значущих для всього людства. Не 
варто, мабуть, пояснювати, що така 
інтерпретація національного Роман-
тизму не дуже приховувала ідеоло-
гічні, офіціозно-пропаґандистські 
конотації американістики. 

Постмодерна доба парадок-
сальним чином змінила ситуацію. 
Внаслідок тиску доктрин мульти-
культуралізму, постструктуралізму 
і наступальної активности лівих те-
оретичних шкіл у літературознав-
стві Сполучених Штатів утвердилося 
вкрай аґресивне критичне ставлен-
ня до понять «висока» («клясична», 
«канонічна») література. Було запо-
чатковано процес їх «демістифіка-
ції», позбавлення клясичної літера-
тури «привілейованого» статусу. В 
університетах запанували катедри 
«cultural studies», що пішли війною 
проти канону літературної клясики 
мертвих білих чоловіків із середньої 
кляси («dead white males from middle 
class»). Їй протиставили масову лі-
тературу, як таку, що значно краще 
відповідає суспільним реаліям. Ко-
лишня марґіналізована Попелюшка 
(разом із літературою расових, со-
ціяльних, сексуальних меншин) пе-
ретворилася на справжню королеву 
науки та освіти. Виникли евристичні 
передумови, аби нарешті перервати 
майже сторічну традицію самотнос-
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ти північноамериканських романти-
ків у високому каноні. 

Багато науковців усе ж чинить 
спротив «cultural studies», небезпід-
ставно вказуючи на небезпеку втра-
ти чітких уявлень про національну 
літературну клясику. Йдеться не про 
повернення до скомпрометованої 
парадиґми її «високої» гомоґеннос-
ти, але про необхідність пошуку кон-
цептів, здатних пояснити, яким саме 
чином у «плавильному казані (або 
тиґлі)» (“melting pot”) національної 
культури на різних етапах її розвою 
взаємодіяли високі, масові та етніч-
но, соціяльно, ґендерно зумовлені 
складові. Однак ясні перспективи 
принципово нової інтерпретації аме-
риканського Романтизму ще не уви-
разнено. Популярна література поки 
що не сприймається як його рушійна 
сила. Але історико-літературні сту-
дії – це не застигла царина, зміни – на 
часі. 
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Abstract: In the article, the author is discovering critical articles of H. Adamovich dur-
ing 1925 – 1927, about creation of great Russian immigrant writers of D. Merezhkovskiy 
and Z. Gippius. Critics and writers were connected by a long-term friendship; he always 
was influenced by them during his communication with them. Of course, it influenced on 
his view on their creation. G. Adamovich deeply realised outlook of these writers. The 
article proves, that the critic always gave high ratings to creation of Z. Gippius, which was 
a real spiritual focus for him. G. Adamovich differently estimated creation of D. Merezh-
kovskiy. He emphasizes his loneliness in literature process of Russian immigrant writ-
ers of first wave, because of lack of readers` attention and their misunderstanding of the 
writer`s outlook.
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ТВОРЧІСТЬ ЗІНАЇДИ ҐІППІУС І ДМИТРА МЕРЕЖКОВСЬКОГО 
1925  1927 РОКІВ У РЕЦЕПЦІЇ ҐЕОРҐІЯ АДАМОВIЧА 

Літературно-критична діяль-
ність Ґеорґія Адамовіча посідає одне 
з чільних місць у історії літератури 
російського закордоння. Його статті, 
книги, доповіді, у яких він виступав 
із оцінкою сучасників, були завжди у 
центрі уваги, до його думок прислу-
хались. Авторитет Ґ. Адамовіча в емі-
ґрації можна порівняти із впливом 
двох інших метрів російського за-
кордоння – Дмитра Мережковського 
й Зінаїди Ґіппіус. Критик часто бував 
вдома у відомих письменників, брав 
участь у їх літературних зібраннях і 
зустрічах. Д. Мережковський і З. Ґіп-
піус високо цінили творчу діяльність 

Ґ. Адамовіча, що, швидше за все, є 
свідченням визнання його таланту, 
оскільки відомо, що подружжя було 
дуже вимогливим у ставленні до 
молодих авторів. На нашу думку, до 
сьогодні значний інтерес становить 
аналіз рецепції творчости З. Ґіппіус 
і Д. Мережковського Ґ. Адамовічем у 
1925 – 1927 роках, тобто у період ста-
новлення критика, час його першо-
го знайомства із відомою письмен-
ницькою родиною. На жаль, історія 
творчих і особистих стосунків цих 
мистців до цього часу залишається 
малодослідженою сторінкою в істо-
рії літератури. Можна назвати лише 
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ім’я російського дослідника Алєґа 
Коростєльова, автора найзначніших 
досліджень про Ґеорґія Адамовіча, 
який лише торкається цього питан-
ня. Це й зумовлює актуальність на-
шого дослідження. 

У нашій статті спробуємо роз-
крити основні аспекти рецепції твор-
чости З. Ґіппіус і Д. Мережковського 
Ґ. Адамовічем у період роботи крити-
ка в паризькому “Звєнє”. Реалізація 
мети передбачає розкриття особли-
вого ставлення критика до творчос-
ти З. Ґіппіус, його незрівнянного від-
чуття особливостей творчости Д. Ме-
режковського.

Ґ. Адамовіч завжди високо оці-
нював твори З. Ґіппіус. Вона, без-
сумнівно, була для нього не тільки 
близькою людиною, а й авторите-
том, тому відгуки про неї позбавлені 
характерної для нього критичности. 
Навіть тоді, коли він помічає в її ві-
ршах щось, що суперечить його лі-
тературному смаку, то перетворює 
недолік у здобуток і вияв майстер-
ности. Так, наприклад, у 1925 році, 
розглядаючи кілька віршів З. Ґіппіус 
у “Сучасних нотатках”, Ґ. Адамовіч 
наводить рядки з вірша Дві сестри: 
“Ты в жизни все простил. Игру, / 
Обиды, боль и даже скучность. / А 
темноокую ее сестру? / А странную 
их неразлучность?”, які, як зазна-
чає критик, нагадують йому Фьодо-
ра Тютчева й робить своєрідне за-
уваження-виправдання, яке, на його 
думку, пояснює, що не дозволяє тво-
рові бути цілком досконалим: “Він 
був би цілком прекрасним, якби не 
«скучность» – слово мертвонародже-
не. На це слово звернуто увагу, тому 
що воно знаходиться в кінці рядка і 
йому передує підсилювальне «даже». 
Чудовий у цьому вірші перехід голо-

су в останніх двох рядках, зміна ін-
тонації. Уся справа в подовженні тре-
тього вірша. Це, ймовірно, сталося 
випадково, але в цьому майстерність 
поета” [3, 122]. Тобто ми бачимо, що 
критик висловлює зауваження про 
“мертвонародженість” слова, а потім, 
прагнучи ніби пом’якшити це, під-
креслює зміну інтонації вірша, яку 
він називає “майстерністю поета”. На 
нашу думку, такий хід думки зумов-
лений ставленням Ґ. Адамовіча до 
поетеси, його особистою прихиль-
ністю до неї, а також безсумнівним 
авторитетом і впливом, який мали 
в літературі російського закордон-
ня Д. Мережковський і З. Ґіппіус. У 
статтях Ґ. Адамовіча взагалі немає 
критичних зауважень про них, тому 
створюється враження, що він не 
тільки не хотів їх висловлювати, але 
навіть не міг собі цього дозволити. 

В іншій публікації Вірші в “Сучас-
них нотатках” критик говорить про 
твір Жаба й називає його – “квінте-
сенція Ґіппіусівської поезії, норов-
ливої й вибагливої” [2, 114]. Оцінка 
поезії Відображення знову, як і в ін-
ших статтях автора, демонструє його 
прихильність до стилістичної про-
стоти. Ґ. Адамовіч, цитує рядок “Все 
это мне давным давно знакомо” і за-
значає, що “чим простіше, звичніше, 
чим «розмовніший» зворот фрази, 
який створює вірш, тим вірш сильні-
ший” [2, 114]. Критик називає вірші 
З. Ґіппіус “сильними”, із “загостре-
ною думкою”. Він навіть звертається 
до окличних конструкцій, прагнучи 
привабити читацьку увагу й висло-
вити своє захоплення творами пое-
теси: “Яка була в цих віршах свіжість! 
Які чарівні вони!” [3, 196].

Дві статті Ґ. Адамовіч присвятив 
книгам спогадів З. Ґіппіус Живі об-
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личчя, які були опубліковані в 1925 
році у Празі. Уже перша рецензія кри-
тика дала йому можливість познайо-
митися з автором мемуарів. Почина-
ється стаття із твердження, що та-
лант З. Ґіппіус різнобічний, і сьогодні 
йому складно визначити, ким зали-
шиться вона для нащадків – поетом, 
белетристом чи критиком. Ґ. Адамо-
віч уважає, що автора, який “із одна-
ковою майстерністю володіє прозою 
та віршами, завжди називають пое-
том” [3, 148]. Він ставить Зінаїди Ґіп-
піус поряд із іменами Йоганна-Воль-
фґанґа фон Ґете, Алєксандра Пушкі-
на, Міхаїла Лєрмонтова, які, на його 
думку, створили рівні за значимістю 
й талантом твори у різних родах і 
жанрах літератури. Безперечно, ви-
значаючи таким чином місце поете-
си, критик окреслює роль З. Ґіппіус 
в сучасному літературному процесі. 
Можливо, така оцінка її таланту не 
позбавлена перебільшення, але нам 
жодного разу не доводилося стика-
тися з відсутністю об’єктивности у 
критичних нотатках Ґ. Адамовіча, як 
і з його упередженістю. Міркування 
критика можуть не співпадати з роз-
повсюдженою точкою зору (так було 
з оцінкою віршів Сєрґєя Єсеніна і 
Владіміра Маяковського), він ніколи 
не піддається спокусі хвалити твори 
або творчість авторів тільки тому, 
що вони популярні. Тому, в даному 
випадку, визнання таланту З. Ґіппіус 
і постановка її в один ряд із Й.-В. фон 
Ґете, А. Пушкіним і М. Лєрмонтовим, 
обумовлені переконанням Ґ. Адамо-
віча у тому, що її творчість слід роз-
глядати саме у такому контексті. 

Критик іронічно відзначає, що 
в літературі серед сучасних поетів 
існує своєрідна мода на недорікува-
тість: у статтях, листах, публічних 

виступах “уважалося, що поет не по-
винен висловлювати свої думки по-
слідовно, чітко й, не дай Боже, «глад-
ко»” [3, 149]. Але З. Ґіппіус – “одна з 
тих небагатьох, які цій спокусі не під-
далися й розуміли, що це – спокуса 
безглузда” [3, 149]. Ґ. Адамовіч нази-
ває Живі обличчя – “однією з найвда-
ліших її книг. У збірнику три статті – 
про А. Блока, В. Брюсова і про фрей-
ліну А. Вирубову. Можна не любити 
Блока, не цікавитися ні Брюсовим, ні 
Вирубовою – і все-таки ці напівстатті, 
напівоповідання доведеться прочи-
тати не відриваючись. Гарні не тіль-
ки надзвичайно своєрідні описи, а й 
побічні зауваження, завжди розумні, 
часто злі й глузливі” [3, 149]. Ця ви-
сока оцінка продовжена у статті про 
другий том спогадів. Ми вважаємо, 
що зауваження Ґ. Адамовіча про те, 
що “кілька тижнів тому я писав про 
книгу З. Н. Ґіппіус Живі обличчя і зга-
дав про те, що в ній всього три стат-
ті, – про Блока, про Брюсова, про Ви-
рубову. Це неправильно. Я «був уве-
дений в оману» продавцем, який не 
сказав мені, що книга видана у двох 
томах” [3, 164] свідчить про те, що ці 
книги З. Ґіппіус були в колі його осно-
вних зацікавлень. У другому томі Жи-
вих облич найбільш значною критик 
називає статтю про Васілія Розанова. 
“Розповідь ця дуже яскрава. Вона на-
писана вмілим і захопленим своєю 
вправністю белетристом. Вона ілю-
стрована безліччю напіванекдотів, 
напівсценок, завжди доречних”, – за-
значає Ґеорґій Адамовіч [3, 164]. Там 
само він наводить важливу особли-
вість Ґіппіусівських мемуарів – автор-
ка “сама іноді впадає в розанівський 
стиль, з фразами без дієслова, без 
кінця й початку, з несподіваними ла-
конізмом і настільки ж несподіваним 
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багатослів’ям. Деякі цитати з Роза-
нова входять в текст Ґіппіус, майже 
зливаючись із ним” [3, 164]. Це Ада-
мовічеве зауваження також, на нашу 
думку, свідчить про визнання без-
умовного таланту авторки. 

“Кожного разу, коли мені до-
водиться говорити або писати про 
Зінаїду Ніколаєвну Ґіппіус, спере-
чатися із тими, хто ставиться до неї 
неґативно – а таких людей чимало, – 
кожен раз я згадую лаконічний запис 
в одному із щоденників Блока без 
подальших пояснень: – Одиничність 
Зінаїди Ґіппіус”, – писав через роки 
у спогадах про поетесу Ґ. Адамовіч 
[1]. Ця цитата пояснює позицію кри-
тика щодо З. Ґіппіус. Багато років 
для нього вона була кращою спів-
розмовницею, другом, однодумцем. 
Примітно, що початок їх знайомства 
було покладено саме критичними 
нотатками Ґ. Адамовіча в “Звєнє”. У 
його Літературних бесідах небагато 
статей про З. Ґіппіус, але в кожній із 
них її творчість оцінюється виключ-
но високо, захоплено, як явище уні-
кальне, багатогранне, що включене 
в один ряд із іменами А. Пушкіна, 
М. Лєрмонтова, Ф. Тютчева. Після 
смерти З. Ґіппіус Ґ. Адамовіч напише 
у спогадах про неї дещо інакше. На 
перше місце виходить особистість 
поетеси, а її творчість оцінюється не 
так захоплено. Це можна пояснити не 
тільки смертю З. Ґіппіус, а й «дорос-
лішанням» критика, еволюцією його 
поглядів, оскільки між статтями в 
“Звєнє” і спогадами пройшло біля 40 
літ. Про творчість З. Ґіппіус він заува-
жуватиме: “Думаю, що у літературі 
вона залишила слід не такий три-
валий і міцний, не такий яскравий, 
як прийнято стверджувати [...] вірш 
Ґіппіус можна без підпису впізнати 

серед тисячі інших. Ці вірші важко 
любити – і вона знала це, – але їх важ-
ко й забути” [1]. Головним завданням 
спогадів Адамовіча стало прагнен-
ня залишити у пам’яті нащадків об-
раз Ґіппіус-жінки, особистости. Кри-
тик, високо поціновуючи її твори за 
життя, із не меншим захопленням 
і любов’ю пише про неї як людину: 
“Це була найчудовіша жінка, яку до-
велося мені на моєму віку знати. Не 
письменниця, не поет, а саме жінка, 
людина, серед, може бути, і більш об-
дарованих поетес, яких я зустрічав” 
[1]. 

Ґ. Адамовіч розвінчує міт про 
поетесу як про людину горду й бун-
дючну, оскільки йому хочеться, щоб 
у пам’яті нащадків вона залишилася 
такою, якою він її знав і любив. “Вона 
була надзвичайно розумною. Але на-
багато розумніша в розмові, віч-на-
віч, коли вона ставала такою, якою 
мала бути насправді, без раз і наза-
вжди прийнятої пози, без погорди 
й зарозумілости, без прагнення всіх 
вчити чогось такого, що нібито тіль-
ки їй і Мережковському відомо, – у 
розмові віч-на-віч, коли вона ставала 
людиною до всього відкритою, ні в 
чому, по суті, не впевненою і з якоюсь 
невгамовною жагою, із досконалим 
слухом до всього... Вона знала, що її 
вважають злою, нестерпною, при-
скіпливою, мстивою, і чутки ці вона 
старанно підтримувала, вони їй по-
добалися, як подобалося їй дратува-
ти людей, наживати собі ворогів. Але 
це теж була гра. На глибоке моє пере-
конання, злою, черствою людиною 
вона не була, а особливо не було в 
ній ніякої злопам’ятности” [1]. Отже, 
для зрілого Ґ. Адамовіча особистість 
З. Ґіппіус мала таке ж значення й 
вплив, мала такий же авторитет, як 
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у молоді роки Н. Ґумільов, про що є 
чимало досліджень. Безумовно, саме 
ці поети були для Ґ. Адамовіча духо-
вими наставниками.

Творчість Д. Мережковського так 
само, як і З. Ґіппіус, не раз ставала 
предметом аналізу критика. У 1926 
році він написав про перевиданий ро-
ман письменника з трилогії Царство 
Звіра. Алєксандр I і декабристи. У цій 
статті привертають увагу міркуван-
ня Ґ. Адамовіча про Пєтєрбурзьку 
тему в російській літературі й, зокре-
ма, у цьому творі Д. Мережковського: 
“Є в російській культурі не тільки 
«Пєтєрбурзький період», є і Пєтєр-
бурзька «тема». Її відчув і намітив 
Пушкін, її підхопив Достоєвський, з 
пристрастю відчувши в ній настіль-
ки дороге йому «неблагополуччя», 
приреченість, політ у прірву. Мереж-
ковський завжди бродить навколо 
цієї теми і, можливо, вона виховала 
у ньому той «жах», який його ніколи 
не покидає, про що б він не говорив, 
і за яким його голос упізнаєш серед 
тисячі інших. Роман про Алєксандра 
I пронизаний жахом. Герої його руха-
ються, розмовляють, сміються, нака-
зують, підкоряються Але вони – ніби 
заворожені. Думка й душа їх відсутня 
в їхніх словах і діях. Вони тільки при-
кидаються спокійними” [3, 261]. Ці 
слова критика є новаторськими для 
свого часу, оскільки теми Пєтєрбурґа 
у російській літературі мало хто тор-
кався. Ґ. Адамовіч звертає увагу на 
особливе відчуття “жаху”, прирече-
ности Пєтєрбурзьких героїв, які жи-
вуть в особливій атмосфері, харизмі 
дивного міста, яке нещадно поглинає 
їх. У ХХ столітті багато літературоз-
навців досліджували феномен Пє-
тєрбурґа у російській літературі, “Пє-
тєрбурзький текст”, але чи звертався 

хтось із критиків і літературознавців 
до цієї теми до Адамовіча нам невідо-
мо, тому вважаємо його зауваження 
новаторськими. Цінність їх визнача-
ється ще й тим, що в поетиці романів 
Д. Мережковський дійсно близький 
до традиції Ф. Достоєвського, неви-
падково він був автором монографії 
Л. Толстой і Достоєвський, у якій роз-
глядаються особливості світогляду 
письменників, підкреслюється дум-
ка про те, що “у російській літерату-
рі немає письменників, внутрішньо 
ближчих й одночасно більш проти-
лежних один одному, ніж Ф. Досто-
євський і Л. Толстой... Він і Досто-
євський близькі і протилежні один 
одному, як дві головні, наймогутніші 
гілки одного дерева, що розходяться 
у протилежні сторони своїми вер-
шинами, зрощені в одному стволі 
своїми основами. Заглиблюючись і в 
Льва Толстого, і в Достоєвського, ми 
доходимо до спільної їх основи – до 
Пушкіна. Промінь пушкінського бі-
лого світла вони заломили і розкла-
ли на кольори веселки. Але не слід 
забувати, що за їх різноманітністю 
і протилежністю прихована єдність 
білого світла” [4]. Вартим особливої 
уваги є те, що Ґ. Адамовіч, окреслю-
ючи образ Пєтєрбурґа в російській 
літературі називає спочатку А. Пуш-
кіна, а лише потім Ф. Достоєвського 
й Д. Мережковського, наголошуючи у 
такий спосіб, що особливості Пєтєр-
бурзького тексту кожного із авторів 
базуються на пушкінській традиції.

 Роздуми Ґ. Адамовіча про роман 
Месія наблизили його до розуміння 
глибини самотности Д. Мережков-
ського у сучасному світі. Статтю про 
цей твір критик починає із тверджен-
ня: “Кожен справжній письменник 
закінчує самотністю. І навіть не те, 
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що закінчує, а неминуче вступає в неї 
з середини – якщо не раніше – свого 
письменницького «шляху». Інакше 
бути не може” [2, 56]. На його думку, 
ця самотність обумовлена читацьким 
нерозумінням автора, тим, що він 
(читач) не встигає зрозуміти пись-
менника, який пішов у своєму роз-
витку далеко вперед. Творчість Дми-
тра Мережковського видається йому 
у цьому зв’язку особливою, оскільки 
читач не тільки відстає від нього, але 
навіть і не хоче наблизитися, ним ру-
хає лінь, яка обумовлює небажання 
піднятися над буденністю. “Немає за-
раз російського письменника, більш 
самотнього, ніж Мережковський, і не 
було, здається, ніколи самотности, у 
якій читацькі лінощі грали б важли-
ву роль. Щоправда, не стільки розу-
мові лінощі, скільки моральні. Ме-
режковського майже «замовчали», 
тому що про нього не можна говори-
ти, не торкаючись найосновніших, 
найпекучіших і «проклятих» питань 
земного буття. А кому тепер хочеться 
цих питань торкатися? Люди, мож-
ливо, і не здрібніли, але люди вто-
милися. Вони цураються питань, і ще 
більше самого тону Мережковського, 
ніби бояться бути зараженими його 
переляком, засумувати його сумом, 
взагалі порушити приємне триван-
ня свого існування” [2, 56]. Ці слова 
критика, безумовно, демонструють 
високу оцінку творчости Д. Мереж-
ковського, пояснюють стан письмен-
ника в еміґрації, відсутність широ-
кої читацької авдиторії не тільки в 
цього автора, а й у багатьох інших, 
які продовжували говорити зі світом 
своєю, ще дореволюційною, мовою, 
у той час, як сучасний світ втомився 
від цієї глибини, від звернення до ві-
чних питань і тем. Цікаво, що ці дум-

ки Ґ. Адамовіча викликали відповід-
ну реакцію Д. Мережковського, про 
яку критику написала З. Ґіппіус: він 
“зазначив, що про «самотність» – не 
зовсім правильно, і він сам поскар-
житися на «абсолютну» – по суті б 
не смів. Вона була, головно, у Росії, і 
тепер, майже абсолютна, в еміґрації. 
Але в Европі, там і тут, завжди були 
люди, які знають, про що він гово-
рить, тому що думають самі про те 
саме. З іншого боку, не завжди і не 
в усьому лінощі читацькі причина; 
крім них є якась дивна (або не див-
на) внутрішню протидія саме ідеям 
такого роду” [2, 239]. Із цих слів стає 
зрозуміло, що Д. Мережковський і 
сам розмірковував про відсутність 
читацького інтересу, про ту ситуа-
цію, в якій опинилося ціле покоління 
російських письменників у еміґрації, 
але причини такої ситуації він бачив 
у внутрішньому протистоянні чита-
ча та письменника. Разом із тим слід 
зазначити, що автор наголошує на іс-
нуванні своєї читацької авдиторії й 
у Росії, й у Европі, яка розуміє пись-
менника й поділяє його точку зору. 
Мабуть, для Д. Мережковського було 
важливим вказати на відсутність ва-
кууму, наявність близької йому чи-
тацької рецепції.

Тема письменницької самотнос-
ти була продовжена Ґ. Адамовічем 
у статті На лекціях Мережковського, 
присвяченій циклу лекцій про Напо-
леона, організованих “Звєном”. Кри-
тик пише про свої враження, про те, 
що існує “глибокий провал між «лек-
тором і авдиторією», в усякому разі, 
молодою частиною її; взаємне неро-
зуміння; самотність і печаль там на 
естраді; ввічливо стримані, холодно-
байдужі посмішки у рядах” [2, 88]. На 
його думку, молоді слухачі не в змозі 
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зрозуміти Д. Мережковського, їм по-
трібна чіткість і зрозумілість думки, 
вони не сприймають роздуми про 
долю і Фатум, про катастрофізм і ві-
чність. “Найголовніше в житті – «ne 
pas s’en faire», – іронізує Ґ. Адамовіч. – 
Подивіться на ці обличчя, в окулярах 
і без окулярів, поголені або із вуса-
ми, з посмішкою або без посмішки, 
веселі або задумливі, байдужі або 
озлоблені, – на всіх написано «ne pas 
s’en fairе» або російською «моя хата 
скраю»” [2, 88]. Тут критик торкаєть-
ся найважливішої проблеми існуван-
ня духової прірви між старшим по-
колінням письменників-еміґрантів і 
молодшим, що названі “непоміченим 
поколінням” (визначення В. Варшав-
ського), які не хотіли робити вигляд, 
що нічого не сталося, не хотіли про-
довжувати жити у застиглому, за-
консервованому світі “старших”. Зі 
статті не зовсім зрозуміло, до якого 
покоління відносить себе Ґ. Адамо-
віч або, інакше кажучи, на чиєму він 
боці. Відповідь на це питання можна 
знайти у відкритому листуванні на 
сторінках “Звєна” Д. Мережковсько-
го і критика. Письменник із самого 
початку задається питанням про по-
зицію Ґ. Адамовіча: “Де він, з ким? 
Чи із молоддю, якій «більш за все 
хочеться благополуччя» і для якої 
вища заповідь: «Моя хата з краю»? 
Судячи із деяких натяків, він дійсно 
з нею... Це з одного боку, а з іншого: 
він начебто погоджується із тими, 
хто в цьому «знизуванні плечима» 
бачить щось «підле», «смердяков-
ське», і для кого французьке: «ne pas 
s’en faire» або російське: «моя хата з 
краю» звучить, як цинічне «je m’en f... 
» – “наплювати мені на все” [2, 246]. 
На нашу думку, важливим є те, що 
Д. Мережковський не бачить прірви 

між собою та авдиторією, яка його 
слухає. «Не буду наполягати на тому, 
що моє враження від авдиторії, яка 
зробила мені честь вислухати мене, 
дещо інше, ніж у Адамовіча... Не буду, 
повторюю, на цьому наполягати, 
щоб не бути запідозреним у само-
омані” [2, 247], – підкреслює пись-
менник. Тобто Д. Мережковський 
вважає, що авдиторія розуміє його й 
приймає все, сказане ним. Він не від-
чуває самотности у сучасному літе-
ратурному світі, не відчуває себе по-
збавленим читацької авдиторії. Це 
відкритий лист, так само, як і раніше 
передані З. Ґіппіус слова Д. Мереж-
ковського, вказують на важливість 
порушеної теми для письменника, 
а також на його небажання визнати 
себе незрозумілим і самотнім. У від-
повіді на лист Ґ. Адамовіч прояснив 
власну позицію. Перш за все він ви-
значив своє місце у цій суперечці: 
“Це непорозуміння: я ніякого питан-
ня не ставив. Говорячи про молодь, 
девізом якої є питання «ne pas s’en 
faire», і старше покоління, яке ляка-
ється, коли бачить цю байдужість, я 
спробував залишитися тільки спо-
стерігачем” [2, 248]. Тим самим кри-
тик показує свій нейтралітет у цьо-
му питанні, об’єктивність його пози-
ції. У той же час він не розуміє, чому 
Д. Мережковського зачепили його 
слова про самотність, чому взагалі 
ця тема настільки гостро сприйма-
ється письменником. Виявляється 
критик таким чином хотів показати 
особливе, височенне місце письмен-
ника в літературі: “Цікавим є те, що 
Д. С. Мережковському здалася до-
кором вказівка на його самотність. 
Правду сказати, я не думав, що це 
докір. «Ти цар, живи сам». Це схоже 
на вищу похвалу” [2, 249].
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Таким чином, рецепція Ґ. Ада-

мовічем творчости З. Ґіппіус і Д. Ме-
режковського частково окреслює 
закономірності літературного про-
цесу російського закордоння 1920-х 
років. Репрезентує специфіку стосун-
ків критика й талановитих мистців, 
які позначені багаторічною дружбою 
і своєрідним впливом досвідчених 
письменників на молодого критика. 
Це, безумовно, позначилось на його 
сприйнятті їх творчости й глибині 
розуміння її специфіки. Ґ. Адамовіч із 
надзвичайним пієтетом ставився до 
творчости й З. Ґіппіус, яка була для 
нього справжнім духовим орієнти-
ром. Оцінка критиком творчого над-
бання Д. Мережковського позначена 
глибиною відчуття ним самотности 
мистця у літературному процесі ро-
сійського закордоння першої хвилі, 
обумовлену недостатньою читаць-
кою увагою й читацьким нерозу-
міння поглядів письменника. Варто 
було б, як видається, розглянути й 
рецепцію Ґ. Адамовічем творчости 

Д. Мережковського і З. Ґіппіус у пері-
од його роботи в “Останніх новинах”, 
оскільки саме тут критик став справ-
жнім авторитетом серед письменни-
ків російської еміґрації.
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Abstract: The article examines the existential aspects of the artistic world in Jostein 
Gaarder’s Through a Glass, Darkly. Taking into account the feature of “immovable space” 
in unravelling of the plot, the problem of home and its marginality as an existential key-
note in modelling the artistic reality has been chosen for the analysis. The closure of the 
plot around the terminally ill teenage girl Cecilia and her experience of the last Christ-
mas centralize the action in the space of the family house and girl’s room, whereas the 
elements of interior and surroundings of the sick child become of dramatic existential 
importance. The visit of angel Ariel on the Christmas Eve “opens” the text plane to admit 
another marginal reality – the reality of angels / God / the world behind the looking-
glass. Applying the method of careful reading and receptive poetics, the meaningful role 
of home as a point of intersection of the two worlds has been investigated: the earthly-
unearthly, the human-divine, the temporary and eternal. Specific character of the chosen 
research material about the child paradoxically renders the literary work “serious”, em-
phasizing the author’s appeal to adult readers.

Keywords: Jostein Gaarder, existential aspects of the artistic world

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2016, Vol.15.

Roksoliana Kokhan

EXISTENTIAL DIMENSIONS OF HOME IN MODELLING THE ARTISTIC 
WORLD OF JOSTEIN GAARDER’S THROUGH A GLASS, DARKLY

Lviv Ivan Franko National University, Ukraine

Роксоляна Кохан

ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ ВИМІРИ ДОМУ В МОДЕЛЮВАННІ ХУДОЖНЬОГО 
СВІТУ ПОВІСТІ ЮСТЕЙНА ҐОРДЕРА У ДЗЕРКАЛІ, У ЗАГАДЦІ 

Літературознавчий дискурс не-
змінно апелює до різносторонніх 
вимірів та виявів людського буття. 
Проблемність екзистенції видаєть-
ся найбільш перспективною лаку-
ною наукових досліджень гумані-
тарних наук. Закладена філософами 
(С. К’єркеґор, Ф. Ніцше, М. Гайдеґґер, 
К. Ясперс, М. Мерло-Монті, Ґ.-О. Мар-
сель, А. Камю, Ж.-П. Сартр), екзистен-
ційна парадиґма із зосередженням 
уваги довкола людини, “людського 

існування, долі особистости, віри і 
невіри, втрати і віднайдення смислу 
життя” [7, 200] означає для літера-
турознавства тривалий шлях з-/від-
найдення людини у світі крізь при-
зму літературного твору. 

У літературознавчій площині 
категорія буття представлена на-
уковими інтересами дослідників 
Г.-Ґ. Ґадамера, Й. Гейзінґи, Ю. Лот-
мана, П. Рікера, М. Фуко, Р. Рорті, 
С. Дюрінґа, серед сучасних розвідок, 
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присвячених питанням екзистенці-
ялізму, слід згадати праці Ф. Ар’єса, 
Р. Ґабітова, Л. Газнюк, П. Гайдєнко, 
Ж.-Л. Нансі, К. Райда, Т. Сахарова, 
О. Туренко, Г. Мережинська, С. Пав-
личко, Л. Тарнашинська, Т. Денисова, 
В. Заманська, Г. Сиваченко та ін. 

У процесі моделювання худож-
ньої дійсности літературного твору 
обираються домінантні елементи, 
так зване ядро, навколо якого цен-
труються смислові на сюжетотвірні 
плясти, а “засобами аналізу художніх 
творів через призму екзистенціяль-
ного підходу є системи екзистенцій-
них (екзистенціяльних) модусів або 
екзистенціялів, тобто способів люд-
ського буття” [2, 8]. Такими моделю-
ючими домінантами здатні виступа-
ти метафоричні та матеріяльні об-
рази, що залежно від проблемного та 
тематичного поля художнього твору 
окреслюють контури фікційности, 
спрямовують рецепцію та виплива-
ють на інтерпретацію. Ця проблема, 
на нашу думку, потребує ретельнішо-
го вивчення. 

У контексті дослідження літе-
ратурних творів Юстейна Ґордера 
(йдеться і про твори про дітей – По-
маранчева дівчинка та У дзеркалі, 
у загадці – і про всі інші: Світ Софії, 
Замок у Піренеях, Лист Флорії Емілії 
до Аврелія Авґустина, Таємничий па-
сьянс, Донька директора цирку) чин-
ники моделювання безпосередньо 
пов’язані із поняттям екзистенції. Як 
зазначає А. Мартинець, “з’ясування 
людської екзистенції, людського 
буття, внутрішньої роздвоєности 
людської особистости, почуттів від-
чуження, страху, тривоги, вибору, 
смерти – екзистенційна проблемати-
ка, яка на сьогодні є однією з мало-
досліджених проблем” [6, 12]. Влас-

не, з перспективи визначення смис-
лотвірних контурів екзистенційних 
шукань повість У дзеркалі, у загадці 
становить надзвичайно показовий 
та продуктивний для дослідження 
об’єкт. 

Одразу слід відзначити важливу 
сюжетну особливість повісті, адже 
дія – майже статична, константно і 
дуже своєрідно відбувається лише в 
кімнаті дівчинки Сесілії Скубтю, яка 
через смертельну хворобу не може 
пересуватися. Саме тому в проце-
сі моделювання художнього світу 
екзистенційного значення набуває 
простір дому. Особлива конфіґурація 
моделі сприймання репрезентова-
ного художнього світу здійснюється 
завдяки часовим параметрам: сюжет 
актуалізує події останнього місяця 
перед смертю дівчинки.

Містичний та частково казковий 
елемент, що надалі стане визначаль-
ним у процесі смислового розгор-
тання, вгадується вже у назві пові-
сті – У дзеркалі, у загадці. Метафора 
святого апостола Павла про безко-
нечну істинність людського буття, 
про обмеженість розуму осягнути й 
зрозуміти таємниці життя людини 
серед інших людей та ще більшу за-
гадковість тривання життя душі вже 
поза реальним світом не лише уви-
разнює інтенційні настанови щодо 
сенсу презентованої історії, але й 
значно посилює рецептивну відпові-
дальність за проникнення у змістові 
плясти твору. Як зауважує І. Бойцун, 
втілення метафори дзеркала має 
особливе призначення у літератур-
ному творі: “Найбільш загадковим у 
текстовій площині є образ дзеркала, 
з яким пов’язано найбільше ритуалів 
та забобонів. Страх первісної люди-
ни перед точною своєю копією від-
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бився у ставленні різних народів до 
народження близнюків: наділення 
маґічними властивостями, Божим 
благословенням у слов’ян і лихим 
віщуванням в африканських племе-
нах […]. Використання y художньому 
творі ефекту дзеркала є виграшним, 
оскільки зумовлює перспективу дати 
характеристику персонажа на психо-
логічному рівні” [3, 308]. Отож, вико-
ристання цього образу в назві твору, 
очевидно, є першим відсиланням до 
підсвідомості читача та налаштуван-
ня його на визначену автором стра-
теґію сприймання. Ментально необ-
межена назва (навпаки, дзеркало та 
загадка постають в людській уяві 
чимось бездонним та неосяжним, 
принагідно синонімізуючись) умож-
ливлює для автора перспективу на-
шарувань та синтезу різновекторних 
моделей буття. Дзеркало та загадка 
утворюють своєрідну дихотомію, 
оскільки дзеркало є, насамперед, 
елементом інтер’єру, а загадка підно-
ситься над матеріяльними атрибута-
ми існування. Таким чином, назва по-
вісті Юстейна Ґордера програмує на-
кладання/змішання двох дійснісних 
площин: матеріяльної та поза-/по-
надматеріяльної. Особливість такого 
поєднування полягає у матеріяльно 
окреслених межах розгортання сю-
жету – дім родини Скубтю, точніше – 
кімната доньки.

Обраний автором епіграф анон-
сує смислову складність історії, що 
оповідатиметься далі: “Радість – це 
метелик, […] А печаль – то птах З ве-
ликими чорними сильними криль-
ми, […] Птахи печалі витають високо, 
Там, де ангели болю несуть свою вар-
ту Над смерти пристанівком” [4, 5]. 
Наведені слова належать 16-річній 
дівчинці Едіт Седерґран: видається, 

що для моделювання правильного 
входження у твір важливим є ро-
зуміння підлітка, який у доступній 
тільки дитині метафорично-фанта-
зійній формі здатен відтворити до-
росле розуміння суті безмежности 
екзистенції. Обрана автором форма 
оповіді від 3-ої особи згущує його 
відповідальність за розвиток сюже-
ту, а згодом читацьку відповідаль-
ність за його рецепцію.

Лежачи у ліжку та вгадуючи за 
запахами, які смаколики готує мама 
з бабусею до Різдва, Сесілія розгля-
дає відкриті віконечка різдвяного 
календаря. Особливо цікавим їй ви-
дається зображення Святої родини 
та ангелів: “На задньому пляні стоя-
ли Марія з Йосифом, але вони, здава-
лося, не зауважували ангела” [4, 7], 
який бавив маленького Ісуса. При-
кута хворобливою слабкістю до ліж-
ка дівчинка має достатньо часу, аби 
сотні разів розглянути свою кімна-
ту, перерахувати 27 кілець на фіран-
ці та перевірити, чи на місці подаро-
вані їй перлини. Кімната за останні 
декілька тижнів стала для Сесілії 
справжнім домом, домом тіла, душі, 
думок, страждань, болю та радости, 
а звичні речі, що її оточують, є свід-
ками, котрі підтвердять, що вона Є 
(живе, існує, перебуває тут-тепер): 
“Вона уже стільки разів бачила чер-
вону лямпу на стелі, білі фіранки із 
блакитними незабудками і книжко-
ву полицю із книжками, ляльками, 
кристалами та коштовними камін-
цями, що усе це стало ніби частин-
кою її самої. На письмовому столі 
перед вікном лежав путівник по 
острову Кріт, а поряд – стара дитяча 
Біблія і збірник древніх скандинав-
ських саґ Снорре. На стіні, яка відді-
ляла її кімнату від спальні батьків, 
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висів грецький календар із потіш-
ними котиками” [4, 8]. Попри непри-
ємні запахи ліків, спальня дівчинки 
сповнена щасливим відблиском її 
очей та різнокольорових шовкових 
ниток на китайському записничку. 
Маленький зошит містив усі важли-
ві роздуми власниці з одним прави-
лом: “ніколи не викреслювати уже 
написане: кожнісіньке слово пови-
нно зберегтися аж до Судного дня” 
[4, 9]. Зрозуміло, що залишаючись 
постійно наодинці із власними дум-
ками, одного разу дівчинка все ж 
почала розмірковувати про речі, да-
лекі від матеріяльного, звиклого та 
узвичаєного життя. 

Нового значення для Сесілії на-
буде її кімната цього року: через хво-
робу вона не піде до церкви, не ви-
йде на сходи послухати церковний 
передзвін, не вечерятиме із родиною 
напередодні Різдва та не частува-
тиметься поряд з усіма святковим 
сніданком. Кімната стане для Сесілії 
святом, різдвяним притулком, збере 
у гості всіх рідних навколо ліжка ді-
вчинки. Різдво для Сесілії – важли-
вий знак того, що все гаразд: “На її 
думку, все на світі змінюється, не змі-
нюється тільки Різдво у Скутбю” [4, 
9]. Сталість та незмінність традицій 
приготування та святкування озна-
чає відсутність проблем та неприєм-
них клопотів.

Водночас кімната приховає від 
сторонніх очей злість дівчинки, яка 
хоче кататися на лещатах, санках та 
ковзанах, піти із подругою Маріян-
ною до школи та поняньчити бра-
тика Лассе. Будинок Скубтю прихо-
ває страх, відчуття приречености та 
мовчання від браку повітря в бать-
ківських грудях: “Мама, й оком не 
повівши, принесла віника й лопатку. 

Це було найгірше. Замітаючи квіти 
та осколки вази, вона промовила: – 
Я тільки подумала, що ліпше було б 
подарувати тобі щось цікаве, з чим 
ти могла б сидіти в ліжку. Сесілії аж 
стиснуло у скронях. Сидіти у ліжку! 
На підлогу знову полетіли тарілка 
та склянка зі соком. Мама не розсер-
дилася й цього разу. Вона лише замі-
тала й згортала на лопатку, згортала 
й замітала” [4, 11]. Спокій та покір-
ність батьків поглиблюють відчуття 
самотности Сесілії, хоча дитина ро-
зуміє, наскільки боляче їм спостері-
гати за нею.

Тож, образ дому стає поліфункці-
ональною площиною втілення опо-
відного задуму, де найголовніше по-
лягає в тому, що кімната стане для 
Сесілії вікном у Велику незбагненну 
Містерію.

Ймовірно, відповіддю на від-
чутну, гостро несправедливу само-
тність дівчинки у святковий час у 
достатньо жвавому та галасливому 
колі сім’ї став прихід до неї ангела. 
Після того, коли бабуся прочитала 
внучці уривок з Єванглія та коли всі 
заснули після Святої вечері, до Сесі-
лії завітала «з’ява у білих штанах», 
котру дуже цікавило, як їй спалося: 
“Хто це – хлопчик чи дівчинка? Сесі-
лії важко було визначити, бо істота 
зовсім не мала волосся на голові” [4, 
22]. Істота на ім’я Аріель велично за-
плутала Сесілію: “ми майже все зна-
ємо про вас. Це так, як у дзеркалі […]. 
Ви бачите тільки самих себе. А того, 
що з іншого боку, бачити не можете” 
[4, 23]. Здивована/вражена візитом 
незрозуміло-кого дівчинка відразу 
пригадала, що дивлячись у дзеркало 
одного разу, уявляла собі існування 
потойбічного світу та його мешкан-
ців. Такий спогад викликав у дитини 
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страх та водночас авантюрне заці-
кавлення. 

Таким чином, простір дому стає 
тим місцем у фізичному вимірі та 
духовному переживанні, де був зро-
блений перший крок спілкування 
Сесілії та Аріеля, який дозволив вва-
жати його хлопчиком, хоча ангели до 
жодної зі статей не належать. Далі 
були марні спроби дівчинки вияви-
ти відповіді на логічні запитання: 
як він потрапив крізь зачинені ві-
кна та двері, чи він справді ангел та 
навіщо прийшов до неї. Відсутність 
відповідей на її запитання або від-
сутність бажання Аріеля розмовля-
ти з дівчинкою на праґматичні теми 
зумовлює метафоричні пояснення 
ангела того, хто такі люди: “Кожні-
сінької секунди Бог зі свого рукава 
струшує кілька свіженьких новона-
роджених малят. Фокус-покус! Але й 
кілька людей зникає назавжди вод-
ночас. Довгий-довгий ряд... Сесілія 
випаде з того ряду” [4, 24]. Сесілія, 
будучи здатною до скрупульозного 
аналізу дівчинкою, не просить Аріе-
ля пояснити, яким чином вона випа-
де з «того ряду»: чи йдеться про ряд 
малят, а вона вже подорослішала, чи 
мовиться про тих, хто «зникає наза-
вжди», а Сесілія є й буде, чи все ж їй 
судиться випасти із живих. Це питан-
ня не турбує дівчинку – вочевидь, 
вона має власну відповідь. 

У обмеженому просторі дому ро-
дини Скутбю, радше у значно вужчо-
му просторі кімнати, ці слова цілком 
відповідали вигляду ангелика-дити-
ни, який прийшов до Сесілії. Казкові 
слова Аріеля, що стискають та вра-
жають серце, ще більше захоплюють 
спраглу до чарівних переживань ді-
вчинку. Попри своє миле личко, ко-
трим “він нагадував одну з ляльок її 

товаришки Маріянни” [4, 26], Аріель, 
виявляється, зовсім не юним (хоча 
питання часу стосовно ангелів діє 
інакше, ніж для людей): “Ми були 
уже тут на зорі світу, Сесіліє. Коли 
твій дідусь був маленький, він про-
вів у ліжку ціле Різдво з важким за-
паленням легенів. Це було задовго 
до того, як з’явилися новітні сильні 
ліки” [4, 25]. Намагаючись запевнити 
Сесілію в правдивості власних слів 
та пригадуючи дідусеві сумні оченя-
та, “наче двоє покинутих пташенят” 
[4, 25], Аріель називає ангелів “не-
бесним військом”: “Ми були єдиною 
командою вболівальників” [4. 26]. 
Обнадійливими для хворої дитини є 
слова ангела, що він був тут колись і 
біля дідуся: “Але ж усе минулося. Він 
цілком одужав” [4, 25]. Можливо, і з 
нею так станеться: присутність ан-
гела її вилікує і невдовзі вона зможе 
бути разом із сім’єю за святковим 
столом. Отож, дім стає вмістищем 
тих переживань, недуг і страждань, 
що обов’язково минають, що є звич-
ними і не фатальними. Незмінність, 
постійність дому з його внутрішнім 
життям проєктує рецептивний па-
тос, відтерміновує готовність читача 
до кульмінації чи фіналу сюжету.

Поступово ангел пояснює Сесі-
лії, що прийшов до неї із вигідною 
пропозицією: він розповість їй не-
бесні таємниці, а вона йому – “як це 
воно – бути з плоті і з крови” [4, 26]. 
Аріель уточнює, що незважаючи на 
те, що янголи є свідками процесу на-
родження людини на світ, «витрушу-
вання її з Божого рукава», він вважає 
себе дуже обмеженим, бо не знає, що 
означає жити. Сесілії складно нала-
штуватися на сприймання ангела 
(“Ангел у моєму домі…” [4, 27]): вона 
звикла до рівноцінних собі співроз-
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мовників, а, окрім того, дівчинка не 
впевнена, чи Аріель справді ангел, чи 
не обманює її. 

У постаті Аріеля щодо Сесілії вба-
чаємо трансформацію різних іпоста-
сей: ангел приходить як друг, розпо-
відає небесні таємниці та їхній стосу-
нок до земного життя та розплющує 
очі / прояснює зір на буттєві істини 
як вчитель, а відображає дівчинку як 
Інший: “Як ми дивимося на світ і що 
(письмівка наша. – Р. К.) ми бачимо 
навколо себе, залежить однаково від 
ока як зорового органу і від внутріш-
нього ока, що просвітлює простір на-
шої думки. […]. Наш погляд має сенс, 
коли бачить своє (відо) чи (зо)бра-
ження в Іншому. Інший є дзеркалом 
нашої душі” [5, 45]. Аріель є дзерка-
лом душі Сесілії, а Сесілія є дзерка-
лом Бога.

Страшна хвороба та передчасна 
зрілість Сесілії вкладають у її голо-
ву міркування, які спантеличують 
навіть ангела: “Якби я була Богом, 
то створила би для кожної дитини 
щонайменше трьох батьків” [4, 51]. 
Брак уваги рідних, невимовна любов 
до батьків, які не встигають відпо-
чивати, турбуючись про неї та Лассе, 
а також завдяки Аріелеві усвідомле-
на важливість народження дитини 
(“Коли дві із трьох статей забажають 
дитини, третя може сказати: «Ні, дру-
зі. Одному з нас слід виявити розсуд-
ливість. Почекаємо рік або два. Я не 
готовий зачинати дітей саме тепер. 
Навіщо поспішати?»” [4, 46]) запев-
няє Сесілію у доцільності внесення 
зміни у Божі задуми. 

Метафорично дзеркальною та 
загадковою видається модель часу з 
огляду на казковий сюжет повісті, й 
далі – із перспективи втілення ціліс-
ної моделі художнього світу твору. У 

свідомості дівчинки час знаходить 
різноплянове втілення: хвороба 
пришвидшує час і робить Сесілині 
органи чуття сприйнятливими до 
його змін: “Я відчуваю запах Різдва, 
я можу скуштувати Різдво на смак, я 
можу чути й бачити Різдво” [4, 84]. З 
іншого боку, недуга дитини поділила 
час на “до” та “після”: “А нещодавно 
читала дитячу Біблію, яка належала 
мамі, коли та була маленькою. Уяви-
ти собі лишень, яка стара книжка!” 
[4, 91]. “Нещодавно” – це, ймовірно, 
під час лежання дівчинки у ліжку 
своєї кімнати або лікарні. Цей період 
став її теперішнім та виштовхує в ми-
нуле всі попередні події. 

Свої погляди на тривалість жит-
тя на світі Сесілія, очевидно, пере-
глянула завдяки Аріелеві: “Коли я 
помру, розірветься срібна вервечка 
з гладенькими перлами, покотять-
ся вони по всьому краю аж до моря, 
до своєї домівки й своїх матусь-ско-
йок на морському дні. Хто пірне за 
моїми перлами, коли мене не стане? 
Хто знатиме, що вони були моїми? 
Хто здогадається, що цілий світ од-
нієї миті висів на моїй шиї?” [4, 92]. 
Миттєвість світу, що завітав до неї 
та світла безодня, куди Сесілія ру-
хатиметься далі, утворюють новий 
часопростір у межах кімнати дівчин-
ки. Це не наводить на дитину страху, 
навпаки, вона відчуває осмислену 
честь власної участи у “безконечній 
театральній виставі”, де вона є час-
тинкою “довгої-довгої вервечки...” [4, 
133], а тепер прийшла її черга поки-
нути цей ряд.

Для конкретизації екзистенцій-
ного пошуку варто наголосити, що 
Сесілія не боїться розмовляти про 
смерть, довідавшись від небесного 
гінця, що люди вже у часі свого існу-
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вання є на небі [4, 124], що вона “по-
зичає своє сяйво у Бога”, будучи його 
дзеркалом: “Бо що ти без сонця, а що 
сонце без Бога?” [4, 118]. Все ж ді-
вчинку дратує метушливе ставлення 
інших до життя та часу: «Це я хвора, 
тату... […] а ви ніяк не можете узго-
дитися з часом. Я маю на увазі, що 
мусить хтось довідатися, якими є усі 
речі. Не можна так жити далі” [4, 128]. 
Люди, які мають більше можливостей 
та часу, ніж вона, нехтують даним їм 
шансом “підгледіти в щілинку задзер-
калля” [4, 136]. Турбуючись про важ-
ливі побутові речі, люди довкола Сесі-
лії не мають часу, аби відчинити двері 
власної домівки ангелові, який, своєю 
чергою, розплющить їм очі. Дівчинка 
тепер знає, що вона виграла лотерею, 
бо вона – “людина, якій дозволено 
здійснити чудову подорож у всесвіті 
навколо палаючого сонця”, їй дозво-
лено “прожити окрушину вічности”, а 
завдяки Аріелеві вона “зуміла відірва-
ти погляд від паперу, на якому малює 
свій твір, і побачити власну велич у 
могутньому небесному дзеркалі” [4, 
137]. Людям не вистачає цілого жит-
тя, аби зазирнути у всесвіт, а Сесілія 
зуміла за короткий час недуги відкри-
ти Бога хлопчикові Аріелеві: “Я у цю 
мить сиджу віч-на-віч з маленькою 
частинкою Бога. Те, що я бачив чи що 
розмовляв з його часточкою, означає, 
що я бачив і розмовляв з ним самим” 
[4, 135]. Дівчинка знає, що вже завтра 
закінчаться її відвідини світу, проте 
вона радіє із того, що випробувала ле-
щата, санки, поговорила з бабусею та 
пожартувала із батьками, завітала до 
Маріянни та знайшла різдвяну зірку. 
Бо все має бути як завжди, особливо, 
коли йдеться про Різдво. Дім вбирає 
максимальні сенси буття, в художній 
моделі він позбувається фізичних 

меж / обмежень / контурів / заборон 
/ правил – відбувається рецептивна 
трансформація, за домом закріплю-
ється домінанта парадоксальности, 
загадковости, буттєвих невідповід-
ностей. Природна, об’єктивна відсут-
ність життєвого досвіду в дитини, 
яка цього досвіду вже і не набуде, по-
єднується із наявним, але цілком без-
змістовним досвідом дорослих, перед 
якими зачинені двері пізнання істи-
ни. Простір дому фіксує рецептивні 
константи, творить гармонію у лан-
цюжках екзистенційного пошуку.

Більше місяця минуло з того 
часу, як до Сесілії в гості завітала 
маленька безволоса постать і назва-
лася Аріелем. Здається, що звична 
кімната зі знайомим інтер’єром не 
може відкрити для людини, яка не 
здатна навіть рухатися, всього світу. 
Але саме це стається із домом сім’ї 
Скубтю. Поява у їхньому домі небес-
ного створіння надала сенсу не тіль-
ки останнім дням життя їхньої улю-
бленої донечки, а всьому її – а отож, 
і їхньому життю. Дівчинка, яка дуже 
сильно хотіла пізнати світ, збагнула, 
що “ми бачимо усе в дзеркалі, у за-
гадці. Часом крізь маленьку щілинку 
можна заглянути крізь дзеркало і по-
бачити маленький клаптик задзер-
калля. Коли витерти дзеркало начи-
сто, можна побачити більше, але тоді 
уже більше не побачимо себе…” [4, 
139]. Так сталося із Сесілією: вона ви-
терла дзеркало начисто та вирушила 
з Аріелем в нову дорогу, що вже не 
матиме кінця: “Ми схожі на Одінових 
воронів. – Маєш рацію, – відповів Арі-
ель. – І коли ми сядемо на правицю 
Бога, розповімо йому все, що побачи-
ли” [4, 156]. 

У просторі дому Сесілія стала 
ангелом. Вона покидає сім’ю, рідний 
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будинок, зі сходів якого зазвичай 
слухає святковий передзвін, Вороно-
вий пагорб, що дарує їй розкішний 
вигляд та відчуття володіння усім 
світом. Перехід на новий рівень іс-
нування відбувається у межах дому, 
на підвіконні (як фізичній межі між 
тут і там – у сенсі: вдома і не вдома) 
відбувається екзистенційне розста-
вання з тут-реальним / дійсним і 
переселення у тут-новий-дім. Отож, 
дівчинка-підліток Сесілія Скубтю, 
яку хвороба прирекла до недитячого 
лежання у ліжку та миттєвої (свідо-
мої) зупинки життя, пережила, во-
чевидь, те, що ніколи не трапиться з 
іншими людьми: вона знає, що озна-
чає “зустріч неба і землі” [4, 66], вона 
змогла “зазирнути у всесвіт і влови-
ти якусь частку небесної розкоші” [4, 
75], Сесілія тішиться, що є шматком 
“живого чарівного тіста” [4, 74], але 
найголовніше – світ закрутився їй 
[див.: 4, 131].

Дім став для важкохворої дитини 
порятунком, а кімната – єдиним схов-
ком для її душі: “Вона кинула погляд 
у кімнату. Тонесенька смужка раніш-
нього сонця пролягла через письмо-
вий стіл і підлогу. Кілька промінчи-
ків знайшли під Сесілиним ліжком 
китайський записник. Він мерехтів 
і переливався усіма своїми срібни-
ми ниточками” [4, 157]. Екзистенцію 
дому безпосередньо пов’язуємо із ду-
шею. Марія Зубрицька стверджує, що 
“образ душі, який ми витворюємо, не 
міститься ані в трансцендентальній 
площині нематеріяльного, ані в іма-
нентності знатуралізованого тіла, 
ані не є чимось надсмисловим, ані чи-
мось зредукованим до способу функ-
ціонування суто тілесної природи і 
взагалі не бере участи в дуалістичній 
грі опозиції ментальности та мате-

ріяльности. Тобто душа не є чимось, 
але й не є нічим. Інакше кажучи, ми 
можемо душу представити, але ніяк 
не можемо безпосередньо її сприй-
мати, споглядати і виразити в за-
вершеному і повному представленні. 
Вона якось таємниче зникає, як тіль-
ки починаємо про неї говорити. […] 
Іншими словами, душа є неосяжним 
пунктом […] Насправді таємниця на-
шої душі лежить перед нашими очи-
ма. Єдина проблема – як зуміти на-
вчитися бачити її” [5, 40-42]. Сесілія 
досягла цього пункту, вона погодила-
ся зробити власну душу Божим оком. 
Кімната Сесілії назавжди збереже її 
дружбу з Аріелем, їхні прогулянки та 
таємниці. А записник стане тією час-
тиною її душі, котра завжди із неба 
охоронятиме її сім’ю та означатиме: 
ТУТ БУЛА СЕСІЛІЯ СКУБТЮ. Власне 
цей, матеріяльний, символ зосеред-
жує екзистенційний центр дому, що 
має вирішальний вплив на побудо-
ву рецептивної моделі. Сприйман-
ня відбувається від наперед відомої 
трагічної розв’язки сюжету, окремі 
рецептивні рівні конкретизуються 
в діялогах на тлі цілковито статич-
ного інтер’єру – цю статичність не 
порушують епізодичні втручання 
інших персонажів, загальна ж інтер-
претаційна перспектива ґрунтуєть-
ся на домінуванні екзистенційних 
констант, на осмисленні та враженні 
першовідкривання надскладних бут-
тєвих координат. 

Розбудова рецептивної моделі 
пізнання радости у призмі худож-
нього світу повісті Юстейна Ґордера 
може бути репрезентована як Бар-
тівська динаміка тексту: “[…] Дина-
міка тексту (якщо вона передбачає 
розкриття деякої істини) заснована 
на парадоксі: це статична динаміка: 



321+

Volume XV, 2016 +

завдання полягає в тому, щоби, за ви-
хідної цілковитої відсутности відпо-
віді, підтримати інтерес до загадки; в 
той час як фрази нетерпеливо вима-
гають подальшого «розкручування» 
сюжету, не можуть встояти на місці 
і рвуться вперед, герменевтичний 
код діє у зворотному напрямку: на 
його долю випадає розставляти на 
шляху дискурсу різноманітні пере-
пони стримування […] його структу-
ра реактивна за самою своєю суттю, 
позаяк незворотному поступально-
му руху мовлення він протиставляє 
ешелоновану систему ретардацій: 
питання та відповідь розділені ве-
личезним простором, заповненим 
всеможливими прийомами затри-
мування, причому емблемою цього 
простору цілком могла б послужити 
риторична фіґура «умовчання», мета 
якої полягає в тому, щоби перервати 
фразу, створити напруження і від-
вести нашу увагу в бік (це верґілієве 
Quos ego)” [2, 88]. Щоправда, у репре-
зентованій художній моделі тексто-
ві прийоми застосовані не завдяки 
переважанню замовчування як тек-
стового прийому, а радше – у нагро-
мадженні мовлення, у навмисному 
прагненні зібрати якомога більше 
важливих питань і деталізувати яко-
мога більше відповідей (складність 
других визначається тим, що сутнісні 
відкриття вкладаються в уста дити-
ни, понад те – дитини в останніх днях 
земного життя). Ймовірно, деталізо-
ваний діялог має ознаки прийому ре-
тардації – однак лише на рівні рецеп-
ції та розгортання емоційного патосу 
(рівень смислотворення), але не на 
рівні безпосередньої нарації. Таким 
чином, статика (фізична), незворуш-

ність і постійність (психологічна) 
дому виразно корелює із контурами 
герменевтичного кола, де вихід “за 
межі” не означає втрати, навпаки – 
це вихід на новий рівень само/бут-
тя-пізнання-розуміння-сприймання. 
Таким чином, детальне вивчення 
поетологічних особливостей прози 
норвезького письменника продукує 
чимало нових цікавих запитань і зна-
чно розширює дослідницькі гори-
зонти.
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ДИСКУРС ПАМ’ЯТИ І КОНЦЕПЦІЯ МНОЖИННОГО ВИБОРУ 
У РОМАНІ ХМАРНИЙ АТЛАС ДЕВІДА МІТЧЕЛЛА 

У ХІХ ст. Фридрих Ніцше обґрунту-
вав здатність людської свідомости не-
зважаючи ні на що здійснювати владу 
над іншими. Таке явище він назвав 
«волею до влади» [6, 550]. Постулат 
про «волю до влади» визначає «осно-
ву філософської теорії Ніцше» [4, 157]. 
Як теорія, воля до влади – це своєрід-
ний спосіб пояснення людської пове-
дінки; Ф. Ніцше припускав, що за цим 
поняттям криється риса характеру, 
притаманна як найсильнішим, так і 
найслабшим індивідам: і перші, і другі 
повсякчас бажають здобути якомога 
більше влади. «Але не так вабить сам 

факт володіння, як прагнення до ще 
більшої влади, яка є водночас прива-
бливою і жаданою» [4, 159]. На нашу 
думку, ніцшеанська концепція зна-
ходить своє особливе відображення 
у Хмарному атласі (Cloud Atlas) (див.: 
[5]) Девіда Мітчелла (David Mitchell). 

У першій частині п’ятої історії ро-
ману Орізон Сонмі-451, коли «Юна-393 
вибирає смерть, аніж рабство» [5, 343], 
у такий спосіб героїня обирає один 
варіянт із трьох для неї можливих. 
Спроба втекти за межі кав’ярні «Тато 
Сонґ» ніколи б не стала варіянтом, що 
збереже життя фабрикантові, якого 
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і створили в утробному контейнері, 
щоб надавати послуги для споживачів 
меґаполісу Ні-Со-КопроТаким. Інший 
«вибір» полягав у можливості погоди-
тися з використанням «речовини, яка 
спричиняла сонливість» (ця речовина 
входила до складу енерго-мила). Але 
такий вибір підкоритися невігластву 
та рабству після можливости мати 
власну думку став неприпустимим 
для істоти, яка вже навчилася думати 
і яка знає правду. Сонмі визнає ці об-
меження, коли каже архівістові про 
те, що «свободі вибору немає місця в 
історії мого життя» [5, 364]. Смерть 
стала остаточним вибором Юни-939 
і, як це дивно, це був її єдиний справ-
жній шанс на порятунок та свободу, 
хоча він і означав припинення життя 
з фізичної точки зору. Важливим є те, 
що смерть ані Юни, ані Сонмі не була 
для обох вільним вибором. Їх годува-
ли енерго-милом задля експеримен-
ту, санкціонованого державою, щоб 
спричинити страх перед збільшен-
ням приросту фабрикантів меґаполі-
су Ні-Со-Копрос і щоб зміцнити владу 
Союзу шляхом створення легко упіз-
наваного ворога. Очевидні вибори 
інших персонажів у романі так само 
детерміновані обставинами й поді-
ями. Луїза Рей так само робить “вибір” 
на користь розслідування історії ре-
актора «ГІДРА-зеро» на острові Сван-
нек. У цьому “виборі” вона керується 
власною вірою у відстоювання “жур-
налістської цілісности”, істини свого 
батька, що, відповідно, означає потре-
бу «з’ясувати правду за будь-яку ціну» 
[5, 97], та можливістю випадкової зу-
стрічі із Сіксмітом. Вибір Юїнґа стати 
аболіціоністом після повернення до 
Америки детермінований також поря-
тунком Атуа від отруєння (доктор Гуз 
рятує Атуа). Або ж згадаймо про оцін-

ку, яку Тімоті Кавендіша дає будинку 
літніх людей «Аврора», що буде у май-
бутньому розглянута Сонмі як місце, 
де «літні люди чекають своєї смерти 
у в’язницях за вироком “старість” та 
“нетримання”; тут тобі ні визначеного 
терміну перебування (хто знає, скіль-
ки ти ще проживеш), ані можливости 
евтаназії» [5, 244]. Його розповідь про 
ув’язнення та «медикаментозне» ста-
ріння відкриває дорогу до минулого, 
яке потім дає можливість Сонмі пере-
осмислити “істину”. За припущенням 
Мітчелла, таке переосмислення тепе-
рішнього завдяки доступу до минуло-
го може призвести до соціяльних змін. 
Напевно, з цієї причини, минуле по-
стає найбільш «забороненою темою у 
Ні-Со-Копрос» [5, 243].

Зауважимо, що фабрикантів 
кав’ярні «Тато Сонґ» щороку після 
успішного закінчення служби нагоро-
джують зіркою. Усі вони мають віру у 
те, що, отримавши дванадцяту зірку, 
їх звільнять від невільницької пра-
ці й відправлять у круїз до будинку 
відпочинку. Такий обряд у романі на-
зивається “Піднесенням”. Він постає 
своєрідною репрезентацію тези Міше-
ля Фуко про те, що влада зміцнюється 
та контролюється завдяки тому, що 
винагорода (якщо ти дотримуєшся 
певних правил) та дисципліна й по-
карання (відхилення від них) стали 
публічно відкритими для тих, хто 
підпорядковується такому режиму 
(див.: [1]). Коли Сонмі каже архівісто-
ві, що «якщо сервер повідомляє про 
те, що сестра-фабрикантка порушує 
правила – їй надають ще одну зірку 
девіянтної» [5, 190], тоді «Піднесен-
ня» відбувається на рік раніше. Але 
через брак обізнаности фабрикантів 
на рік раніше настає їхня смерть. На-
томість «ефективним стримувальним 
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фактором є вилучення зірок» [5, 190]. 
У романі в такий спосіб зображено за-
сіб, за допомогою якого «Провидці», 
наглядачі ресторації «Тато Сонґ» запо-
бігають можливості «Піднесення» або 
спробам заворушень серед фабрикан-
тів [5, 200]. Фізичне і жорстоке вида-
лення зірки із нашийника фабрикан-
та вказує на те, що «Піднесення» для 
покараного відбудеться на рік пізніше 
призначеного терміну. Таким чином, 
якщо якийсь фабрикант повідомляє 
про вилучення зірки у іншого фабри-
канта, він стає на рік ближчим до кру-
їзу до будинку відпочинку (насправді, 
до власного знищення — утилізації). 

У Хмарному атласі жоден із голо-
вних персонажів роману не має до-
статньої влади, аби визначити свою 
історію, детермінуючи власний дис-
курс. Проте, усупереч теорії Ф. Ніцше 
про циклічність, Д. Мітчелл констру-
ює світ, у якому люди мають здатність 
здійснювати хоча б обмежений вибір, 
який змінить результат і, таким чи-
ном, сам хід історії. Крім того, завдяки 
взаємозалежності та взаємозв’язку 
між героями роману та історіями зага-
лом автор спонукає читача до думки, 
що індивідуальний вибір впливає на 
історії інших людей (або, точніше, на 
тлумачення історій, їхню реінтерпре-
тацію та реконструкцію), їх минуле та 
майбутнє. При цьому вибір головних 
героїв є завжди обмеженим і значною 
мірою детермінованим історичними, 
соціяльними, економічними, ґенетич-
ними та науковими чинниками. 

Адам Юїнґ – своєрідний спостері-
гач певної частини проєкту колоніза-
ції. Він спромігся врятувати тубільця-
моріорі Атуа від Купаки, вождя пле-
мени Маорі, а також порекомендував 
його капітанові Моліньє, як «вдатного 
матроса» корабля «Пророчиця» [5, 

27]. Роберта Фробішера сім’я позба-
вила спадщини через його безтурбо-
тну та легковажну поведінку. І тепер 
Фробішер живе завдяки щедрості дру-
зів і доходів від рідкісних книжок, які 
викрадає з бібліотеки «Шато Зедель-
ґем» і перепродує Отто Дженшу [5, 74]. 
Герой робить спробу (що також є ви-
бором) запропонувати Вивіяну Ейрсу 
послуги як переписувача, але згодом 
стає працівником бібліотеки «Шато 
Зедельґем». Це вплинуло на його по-
ведінку та дії, а також на кінцевий ви-
бір – самогубство. 

Роберт не може зіставити думки 
щодо своєї унікальности із усвідом-
ленням того, що його сформувало ото-
чення і що він володіє лише незначни-
ми можливостями для визначення 
власного шляху (через це він і вбиває 
себе). У цьому епізоді маємо критичне 
й водночас іронічне переосмислення 
«ситуації Емпедокла», який, стрибаю-
чи у кратер вулкана, не відчуває стра-
ху, позаяк для античної свідомости не 
було розрізнення і драматичного кон-
флікту між індивідуальним і родовим.

Луїза вирішує продовжити спра-
ву батька, почавши вивчати історію 
реактора «ГІДРА-зеро» і звіт Сіксміта. 
Під час розслідування Луїза зустрічає 
людей, які значною мірою визначають 
її долю, і їй вдається уникнути кількох 
замахів на власне життя. Врешті-решт, 
Луїзу рятує Джо Нейпір, якого колись 
врятував батько Луїзи. Тімоті Кавен-
діша ув’язнили у готелі «Аврора Гауз» 
саме тоді, коли він мав тікати з Лондо-
на, щоб уникнути зустрічі з братами 
Гоґґінсами. Брати знають, що Кавен-
діш винен їм гроші за успішну публі-
кацію книжки Гоґґінсів Кулаком у зуби 
[5, 155]. Тімоті постійно стає жертвою 
обставин; Ерні плянує успішну вте-
чу зі старої ‘в’язниці’, а Кавендіш був 
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йому потрібен лише тому, що той вміє 
керувати автівкою. Але Кавендіш за-
був мапу із маршрутом втечі у себе в 
кімнаті, і їхній задум трохи не прова-
лився [5, 400]. 

Детермінізм та брак індивідуаль-
ного вибору автор найкраще описав у 
розділі Орізон Сонмі-451. Доцільно ска-
зати, що фабрикантку Сонмі створила, 
у прямому сенсі, її держава. Органи 
влади Ні-Со-Копросу керують проце-
сом її «Піднесення», тому після втечі 
Сонмі аґенти визнали її ворогом дер-
жави. З огляду на такі обставини та по-
дії вона безсила щось змінити. Однак 
вчинок Сонмі буде оцінений пізніше, 
набагато пізніше після «кінця» її влас-
ної епохи. Саме у майбутньому, пост-
апокаліптичні племена Долин нази-
ватимуть її богинею. Нарешті слова 
Сонмі почують та вшанують люди, які 
живуть у зовсім інших умовах та часо-
вому просторі, ніж вона сама. У Заха-
рія (видається важливим те, що Девід 
Мітчелл надає героєві ім’я пророка 
Старого Заповіту) практично немає 
можливости визначити власний шлях 
у пост-апокаліптичному світі, створе-
ному через необізнаність тих, хто жив 
раніше. Непереможне плем’я ворогів 
винищило його сім’ю та общину, тому 
«Провидці» вирішують, як та коли 
втрутитися зі своїм проґресивним до-
свідом у долі сотень мешканців Долин 
і зупинити свавілля. Захарій приймає 
рішення попередити Меронім, що їм 
не варто подорожувати через міст, 
який з’єднує береги річки Полулу. Цей 
вибір рятує життя героїв: Кона не роз-
билася на смерть, коли міст обірвався 
під їхньою вагою. Припустимо, що в 
цьому епізоді наявна своєрідна поле-
міка Девіда Мітчелла з романом Міст 
короля Людовика Святого Тортона 
Вайлдера (на який автор посилається 

у розділі Переправа біля Слуші та все 
решта). Д. Мітчелл не пропонує чита-
чеві тих самих висновків, яких дійшов 
чернець Юпітер у романі Т. Вайлдера. 
Автор розмірковує над низкою обста-
вин та подій, що можуть виникнути, 
якщо міст зруйнується. Однак Захарій 
та Меронім не переходять через міст, 
тому їхні життя були врятовані. 

Інший вибір міг би призвести і до 
інакшої розв’язки. Сонмі не обирала 
своє «Піднесення». Професор Мефі та 
Сонмі обговорювали питання, чому 
фабриканти та «Піднесення» викли-
кали відразу у студентів університе-
ту. Мефі робить припущення, що сила 
освічености та бажання утримати 
знання від підлеглих громадян керує 
панівними структурами, аби залиши-
тися при владі. Професор висловлює 
думку, що Сонмі стає ніби дзеркаль-
ним відображенням чистокровних, 
адже їх дратує те, що вони самі ство-
рили. Проте вони звинувачують у 
всьому дзеркала. Сонмі запитує Мефі 
про те, «коли чистокровні почнуть 
винуватити себе?”, а Мефі відповідає: 
“Тоді, коли їх примусять це зробити» 
[5, 231]. Упродовж усього роману ав-
тор показує, що чистокровні ні перед 
чим не зупиняться, аби тільки зберег-
ти та розширити межі своїх володінь. 

У праці Порядок дискурсу Мі-
шель Фуко окреслює поняття дис-
курсу і влади, яку мають ті, хто контр-
олюють як соціяльний дискурс, так і 
доступ до знань. Він вважає, що владні 
структури визначають параметри по-
нять «істинности» у певний період 
часу. Крім того, такі структури можуть 
оскаржити й заборонити «альтерна-
тивні істини або знання будь-якого 
суспільства» [2, 55]. Будинок літніх 
людей «Аврора», де, неначе у в’язниці, 
перебуває Тімоті Кавендіш, викорис-
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товує подібні засоби контролю. Спро-
би втечі або непокори можливих по-
рушників завжди стримує Сестра Нокс 
завдяки методам покарання і «при-
вселюдного приниження» [5, 179]. 
У такий спосіб у Хмарному атласі 
на прикладі різних історій показано 
«еволюцію» влади, тобто механізми 
контролю певних інституцій над лю-
диною; показано, як прагнення влади 
з часом призводить до утворення то-
талітарної імперії, яка, проте, все одно 
приречена на розпад. Суспільство, «у 
якому “старість” є вироком непридат-
ности – “ой, у Вас неприємний запах 
з рота”» [5, 174], вважає літніх людей 
другорядними громадянами.

Таким чином, у романі бінарна 
опозиція «молодість/старість» роз-
ташовуються поруч із семантични-
ми опозиціями «божевілля/розсуд-
ливість», «заборонено/дозволено», 
«громадянин, який порушує закон 
(девіянтний, злочинець)/законослух-
няний громадянин»”. Літні люди, які 
неприпустимо поводяться з нормами, 
що їх прийняла Сестра Нокс, завжди 
караються і фізично, й словесно, тобто 
їх піддають моральному тиску. 

У романі акцентовано ідею мож-
ливої катастрофи, яка може виникну-
ти в результаті діяльности людини у 
ХХІ столітті (критиковано надмірний 
консьюмеризм, перевиробництво, за-
хопленість технологіями і прагнення 
мінімізувати участь людини у вироб-
ничих процесах). Альтернативна ре-
альність у романі сконструйована як 
реальність катастроф. Письменник 
пропонує картину «майбутнього» як 
версію кризи і краху «споживацького 
суспільства», що керується винятково 
примітивними потребами. У романі на-
явна критика такого типу суспільства, 
в якому клони сфабриковані для служ-

би державі, а тривіяльності та банальні 
людські потреби культивують як най-
вищі цінності. У Хмарному атласі ві-
зуалізовано суспільство безпам’ятства, 
наділене гіпертрофованою здатністю 
забувати, втрачати свою історичну і 
культурну пам’ять, а отже, і свою іден-
тичність. У результаті створено поко-
ління роботів, які постають своєрідним 
варіянтом пост-людства і, відповідно, 
пост-людської, пост-цивілізаційної 
ідентичности (найяскравіше це екс-
пліковано в історії про Сонмі-451). По-
стапокаліптичне суспільство у нарати-
ві Захарія забуло про своє минуле: «…
назви переслідували свої образи [...] 
Melbun, Orkland, Jo’berg, Buenas Yerbs, 
Mumbay, Sing’pore»1 [5, 285; письмівка 
ориґіналу]. Образ Жителів Долин екс-
плікований у романі як своєрідний 
клян, який функціонує у дикунському, 
примітивному стані, далекому від на-
уково-технологічних досягнень, які в 
результаті і «спричинили Падіння» [5, 
286; курсив ориґіналу].

Роберт Фробішер пише листи Ру-
фусові Сіксміту, цілком усвідомлюючи, 
що Сіксміт буде їх читати та тлумачити, 
наповнюючи своїм власним змістом. 
Листи Фробішера як приклад мему-
арного письма (тобто тексту, в якому 
візуалізовано пам’ять), відображають 
спогади, які мають особливе значення 
лише для нього. Результатом такого 
епістолярію постає брак взаємодії між 
персонажами. Все, що реципієнт знає 
(до його пізніших зустрічей із Сіксмі-
том у розповіді Луїзи Рей), – це ручки 
Роберта й хибні тлумачення обох по-
дій і людей, які руйнують його життя. 
Еґоїстичні риси характеру Фробішера 
проілюстровані найбільш виразно в 

1 Маються на увазі, вочевидь, Мельбурн, 
Окленд, Йоганнесбурґ, Буенос-Айрес, Мум-
бай, Синґапур.



327+

Volume XV, 2016 +

його подвійному тлумаченні Єви Ван 
Утрив де Кроммелінк.

По-перше, він думає, що її ком-
паньйонка є її ж коханкою, а по-друге, 
герой вважає, що її освідчення в ко-
ханні призначене, радше, йому, аніж 
справжньому об’єкту її прихильнос-
ті, нареченому Грегуару (подібний 
принцип хибної інтерпретації листів 
маємо у романі Спокута І. Мак’юена, 
де результат подібної плутанини за-
вершився трагічно для персонажів). 
Роберт здатен думати, що Єва любить 
лише його; нарцисичне самопогли-
нання героя стає буквальним, «нарци-
сизм поглинає його життя» [5, 469]. 

У романі увагу читача звернено до 
того, яку силу може мати хибне тлума-
чення або непорозуміння між людь-
ми. Фробішер фіксує власні тлумачен-
ня, читаючи, що «Юїнґ нагадує [його] 
в капітані Деляно, який опинився у 
полоні ілюзій» [5, 64]. У цій фразі вба-
чаємо алюзію на роман Мобі Дік Гер-
мана Мелвілла. Дозволимо нагадати, 
що американський письменник на 
початку Мобі Діка згадує оповідання 
про Нарциса. Фробішер, як і зображе-
ний «Нарцис» у Мелвілла, буквально 
відмовився від свого минулого. Він 
не спроможний прийняти і визнати, 
що «я» не є особливим, винятковим 
конструктом, а, радше, чинником 
або компонентом історії: зрештою, 
і майбутнє і сьогодення призводять 
до загибелі героя. Фробішер само-
впевнено й дещо зневажливий щодо 
минулого стверджує, що «найкращі 
моменти в “Тодтенфоґелі” мої. […]. 
Контрапунктичні винаходи [...] мої» 
[5, 474]; герой вважає, що тільки він 
володіє ориґінальними музичними 
ідеями, які можна запропонувати сві-
тові. Відокремившись від минулого та 
дистанціювавшись від родини, Фро-

бішер не знаходить для себе подаль-
ших ціннісних орієнтирів у житті. Са-
могубство героя остаточно роз’єднує 
його зі справжньою реальністю. Він 
не містить жодного потенціялу для 
створення майбутнього. Самогубство 
зображено в романі як «вибір», який 
упродовж Хмарного атласу роблять 
ті персонажі, які не можуть поєднати 
життя зі сприйняттям «реалій» світу 
(Провидець Рі отримує передозуван-
ня «милом», Кавендіш покінчує життя 
самогубством у басейні, а науковець 
у обсерваторії над Мауна Сол вмирає 
після спостереження над «Падінням»). 
Самогубство у романі зображено в 
дещо іронічному модусі, як фактич-
ний кінець особистости, остаточне 
означення втрати вибору. 

Наголосимо, сам Девід Мітчелл 
зазначає, що завжди можливі й інші 
варіянти розгортання подій. Сперше 
читацька рецепція подій у романі змі-
нюється тоді, коли показано, як Фро-
бішер переосмислює Юїнґа, а вдруге, 
коли Сіксміт з’являється у розповіді 
Луїзи Рей, і вона (водночас і читачі) 
читає останні листи Фробішера; так 
само наша інтерпретація Єви (і, відпо-
відно, Фробішера) змінюється, коли 
читаємо Чорного Лебедя. Фробішерів 
опис Сіксміта як відданого коханця, 
сліпого до численних недоліків Фро-
бішера, значно розходиться з харак-
теристикою Сіксміта в розповіді Луїзи 
Рей. У цій розповіді Сіксміт постає лю-
диною, якому притаманний науково 
цілісний світогляд і для якого харак-
терна «сталева рішучість» [5, 115]. В 
аналогічний спосіб ставлення читача 
до Луїзи та її хоробрости й цілісности 
змінюється, коли, прочитавши роз-
повідь Кавендіша, ми дізнаємося, що 
життєва історія героїні насправді – 
фікція, яку написала Гіларі Гаш за пра-
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вилам «аеропортного трилеру». Наяв-
ність таких «варіяцій» у репрезентації 
Сіксміта та Луїзи ілюструє важливість 
контексту, пояснюючи сенс та відмін-
ності, які існують між різними тлума-
ченнями. Крім того, у романі наголо-
шено на тому, яке значення відіграють 
ролі, які грають люди стосовно інших 
життів/розповідей, оприявнених у 
вигляді дискурсивних феноменів. Так, 
опис Єви Кроммелінк, Роберта Фробі-
шера, Денгольма і Тімоті Кавендіша 
у Девіда Мітчелла експлікує процес 
(ре)інтерпретації та створення «сен-
су» як безперервного процесу, який 
постійно розвивається в світі «нової» 
інформації з минулого, сьогодення чи 
майбутнього. Кожна наступна історія 
у Хмарному атласі змінює початкову 
реакцію читача стосовно «первинних» 
персонажів і подій, а також змінює їх 
первісне «значення». 

В епіцентрі Хмарного атласу по-
стає Захарій, історія якого розказу-
ється навколо багаття. Переправа біля 
Слуші та все, що після неї є авансце-
ною до неминучого висновку, до яко-
го підштовхують зображені у романі 
імагаґінативні, уявні світи. Змальо-
ване постапокаліптичне суспільство 
«забуло» про наукові досягнення і зна-
ння, що призвели до апокаліпсису; те-
пер це держава ворожих угруповань, 
схильних до битв і руйнувань, хоча і 
в масштабах доіндустріяльної епохи. 
Розповідь Захарія підкреслює небез-
пеку забуття історії та історичного 
досвіду, побудованого, зокрема, на по-
милках. У такому разі Хмарний атлас 
постає романом-пересторогою, який 
у англійській літературі був особли-
во популярним у 1970-і – 1980-і роки 
(твори В. Ґолдинґа, А. Мердок та ін.). 
Стає зрозумілим, що катастрофа, яка 
детермінувала сьогодення Захарія, 
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була передбачена з самого початку, 
та все ж після «Падіння» складається 
враження, що якщо щось і може вря-
тувати людство від апокаліпсису – то 
це розповідь і процес, який Тоні Мор-
рісон називає «даниною пам’яті» в ро-
мані Кохана. Пам’ять мусить функ-
ціонувати як дискурсивний феномен, 
як особлива дискурсивна практика, 
репрезентована у різних наративних 
формах і моделях. 

Розмірковуючи над обставина-
ми, які призвели до його ув’язнення 
в «Будинку Аврори», Тімоті Кавендіш 
бажає отримати «незмінну мапу по-
стійного невимовного? Щоб насправ-
ді володіти хмарним атласом», що міг 
би визначати хід його життя на від-
міну від реальности, яку неможливо 
виправити і передбачити заздалегідь 
[5, 389]. Сама назва Хмарний атлас 
передбачає спробу приборкати не-
визначеність і здобути владу над не-
вловимими та плинними матеріями, і 
зрештою, у такий спосіб експліковано 
марність цієї спроби, поразку людину 
в аспекті приборкання плинности. 

Якщо для постмодерністської 
літератури мінливість детермінує 
сприйняття реальности як потен-
ційної множинної (як своєрідного 
інваріянту гетероґлосії), то в річи-
щі тенденцій літературного пост-
постмодернізму мінливість постає 
сутнісною категорією і чинником тво-
рення значень, умовою переформа-
тування «сенсу» і елементом пам’яти 
(і пост-пам’яти) як особливої дис-
курсивної практики. Нагадаємо, що 
невизначеність, за Іхабом Гассаном, 
детермінує особливий епістемологіч-
ний розкол традиційних кордонів у 
лоні західної культури, зокрема, роз-
рив між елітарною та масовою культу-
рами. Але водночас ідеться і про кон-
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флікт між розумом та інтуїцією, мітом 
і технологією, між релігією й наукою, 
що, відповідно, у трансформованому 
вигляді репрезентує деякі з багатьох 
дуалізмів європейської культури. На-
ведені бінарні опозиції особливо зна-
чущі, оскільки Міхаїл Епштейн вважа-
тиме їх ключовими у розумінні пост-
постмодернізму, в якому в особливий 
спосіб експліковані розум та інтуїція, 
міт і технологія, релігія і наука. 

У романі Хмарний атлас постав-
лено філософське питання про те, на-
скільки можливо намалювати мап у 
хмар? Щоб володіти постійним атла-
сом хмар, потрібно було б ввести ін-
дивідуальний сценарій (трактування) 
мінливости хмар, припускаючи, що 
людина або людська природа буде 
визначена, і, таким чином, імовірно, 
змиритися з теорією Ф. Ніцше про ві-
чне повернення. Натомість Д. Мітчелл 
постулює важливість творчости, кре-
ативности (іманентною ознакою якої 
є мінливість, змінність) задля пере-
осмислення минулого як способу до-
сягнення нових фіналів. Така ідея без-
посередньо протистоїть теорії вічного 
повернення, де «побачені» події відбу-
ваються знову і знову до нескінчен-
ности і де єдина (моральна) реакція, 
яка може бути у такому разі, – при-
йняття життя таким, як воно є.

Роман постає візуалізацією специ-
фічної зустрічі, де читач потрапляє у 
різні світи, населені різноманітними 
персонажами. Але в кожній зі скон-
струйованих історій завжди є натяки 
на попередні (і майбутні) розповіді 
шляхом нагадування про персонажа 
або відображення ситуації чи знайо-
мого документа, які заохочують чи-
тача брати під сумнів представлену 
передбачувану «реальність». Повідо-
млений досвід Юїнґа з Чатемських 

островів схиляє до пошуку припущень 
стосовно місії колонізації. Читач ста-
вить собі запитання: що саме було її 
приводом? Чи була якась частина цієї 
колонізації виправданою? Чи була ци-
вілізаційна місія привнесення христи-
янства освіти і проґресу виправданою 
і потрібною? Можливо, жадібність і 
торговельна меркантильність визна-
чили хід історії? 

Пригода Юїнґа з ватажком Маорі 
Купакою (цей сюжет візуалізує мотив 
рабства і експлікує тему ґеноциду сто-
совно народу Моріорі), з Пророчицею 
(мотив содомії) і з Доктором Гузом 
(який вдається до отруєння і здирни-
цтва), забарвлює інтерпретацію всіх 
подій, на які Юїнґ натрапляє. Водночас 
читацька інтерпретація перебуває під 
впливом постійної контекстуалізації 
через повторення персонажів, ситуа-
цій і документів у наступних історіях, 
хоча і в дещо змінених формах.
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Abstract: In the article there are analysed functional peculiarities of inter-dependen-
cy between a subject and a predicate in a two-member sentence. The predicative nucleus 
of a two-member sentence, a range of problems in the predicative connection between a 
subject and a predicate, functional and grammar representations of main members in a 
sentence are characterized from the position of the dependency theory. 

The subject-predicate interdependency in the formal syntactic structure is different 
from the dependency of an agent on a predicate in the semantic and syntactic aspect of a 
sentence. It has been found out that the bilateral direction of syntactic dependency dis-
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has shown that the main member of a one-member structure forms the structural basis 
of a one-member sentence without the help of other components.
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ПІДМЕТ І ПРИСУДОК ЯК ВЗАЄМОЗАЛЕЖНІ КОМПОНЕНТИ 
У СТРУКТУРІ ДВОСКЛАДНОГО РЕЧЕННЯ НА МАТЕРІЯЛІ 

МОВОТВОРЧОСТИ УКРАЇНСЬКИХ ПИСЬМЕННИКІВЕМІҐРАНТІВ  

Напрямкам сучасного синтакси-
су властиві нові підходи до аналізу 
речення і його складових компонен-
тів. Основна увага українських студій 
останніх десятиріч спрямована на 
вивчення формально-синтаксичної, 
семантико-синтаксичної та комуні-
кативних структур, що представлено 
у дослідженнях І. Вихованця [2, 92-
94], А. Загнітка [5, 468-518], К. Горо-
денської [4, 89-105], Н. Іваницької 
[6, 5-27], К. Шульжука [11, 67-111], 

О. Межова [9, 8-18], М. Вінтоніва [3, 
11-49] та інших мовознавців. 

Граматика сучасної української 
мови зумовлена різноманітністю 
засобів зв’язку в структурі простих 
конструкцій, тому пропонуємо їхнє 
дослідження з позицій теорії залеж-
ности [7, 133-143], яке уточнить те-
оретичні напрацювання в граматич-
ній будові мови у всіх різновидах ви-
раження внутрішніх синтаксичних 
зв’язків між компонентами речення. 
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Головні члени речення з функційно-
граматичного і семантичного боку 
не мають викінченого трактування, 
їхній аналіз у функційно-категорій-
ному аспекті є актуальним. 

У формально-синтаксичній струк-
турі речення на особливості синтак-
сичних зв’язків вказує формально-
синтаксична залежність, у семанти-
ко-синтаксичній структурі специфіку 
семантико-синтаксичних відношень 
характеризує семантико-синтаксична 
залежність. Формально-синтаксичні 
залежності властиві всім типам ре-
чень: простому семантично елемен-
тарному, простому неелементарному 
(ускладненому), складному. Фор-
мально-синтаксичну структуру про-
стого двоскладного речення форму-
ють предикативна взаємозалежність 
(взаємозалежність підмета і присуд-
ка), підрядна однобічна залежність, 
сурядна рівноправність, опосередко-
вана підрядна залежність, подвійна 
залежність. Формально-синтаксич-
на залежність диференціює основні 
типи синтаксичного зв’язку – вза-
ємозалежність, двобічна залежність 
(предикативний зв’язок), однобічна 
залежність (прислівний підрядний 
зв’язок, детермінантний підрядний 
зв’язок), взаємонезалежність (суряд-
ний зв’язок), подвійна залежність 
(факультативний опосередкований 
підрядний зв’язок) [8, 39-40]. 

У семантико-синтаксичній струк-
турі двоскладного речення всі суб-
станційні компоненти залежні від 
предиката. Лексичне наповнення суб-
станційних компонентів формує се-
мантичне навантаження предиката, 
напр.: Я дивлюся на [...] скелі [IV, 26] – Я 
→ дивлюся ← на скелі; Зазира гілляка 
за гілляку [IV, 35] – Гілляка → зазира ← 
за гілляку; ...осінь я зустрів [III, 106] – Я 

→ зустрів ← осінь; Я придивлявсь [...] 
до колон [I, 217] – Я → придивлявсь ← 
до колон; ... хлопчик [...] зробив сопілку 
[II, 413] – Хлопчик → зробив ← сопілку. 

Підмет і присудок організовують 
центр двоскладної реченнєвої кон-
струкції і виступають предикатив-
ною парою. Тому доцільно виокреми-
ти предикативну взаємозалежність 
(взаємозалежність підмета і присуд-
ка) [I, 23] (порівняймо думку авторів 
посібника Синтаксис сучасної укра-
їнської мови: Проблемні питання, які 
поняття підмета визначають із теорії 
про структурну схему речення і його 
семантичних компонентів, і наголо-
шують, що виокремлювати підмет, 
звертаючи увагу тільки на те, що він 
позначає семантичний суб’єкт не-
достатньо, оскільки підмет як голо-
вний засіб вираження особовости пе-
ребуває у координаційному зв’язку з 
другим членом предикативної осно-
ви – присудком [10, 104]). 

Взаємозалежність між підметом 
і присудком репрезентує структур-
ну основу простого двоскладного 
речення, що сформована тільки з го-
ловних членів речення, поєднаних 
основним у реченнєвій конструкції 
предикативним зв’язком. Іван Ви-
хованець вважає це найтиповішою 
репрезентацією простого речення 
[II, 12]. Конструкції такого зразка 
представлені у творах письменни-
ків української діяспори, напр.: Звір 
затремтить [II, 77]; Ярило йде [II, 
94]; І час настав [III, 48]; А ти гориш 
[III, 69]; Вітри загасли [III, 73]; Грози 
вмерли [III, 73]. Для граматичної бу-
дови української мови прямий поря-
док слів типовий, однак у поезіях спо-
стерігаємо функціонування підмета 
у постпозиції щодо присудка, напр.: 
Народилося дитятко [II, 128]; Шу-
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мить овес ... [I, 45]; Спливає літо... [I, 
55]; Палить сонце... [V, 38]; Заходить 
сонце... [V, 22]; Ридає скрипка [III, 5]; 
Тужить бубон [III, 45]; Коливається 
стан [III, 59]; Прийшла орда [III, 76]. 
Це зумовлено авторською манерою і 
стилістичною тональністю реченнє-
вих конструкцій.

У творах українських письменни-
ків-еміґрантів переважають прості 
двоскладні конструкції із залежними 
другорядними членами речення, які 
варто диференціювати на елемен-
тарні та неелементарні, напр.: 

– елементарні конструкції: Хрис-
тос і нас благословить [II, 82]; І дощ 
читає псалтиря [III, 121]; Став на 
землю варяг [III, 165]; Я кличу сонце... 
[I, 76]; Виходжу в поле я ... [I, 51]; Я за-
здрю дубові... [I, 60]; ...туги / Я не за-
знав [I, 69]; ...Беатріче / Несе дари... 
[I, 69]; ...вогні [...] морякам віщують 
небезпеку [I, 69]; Сіємо ми жито... [II, 
129]; ...міряє [...] літо мед бочілкою [II, 
129]; Сонце цілує тебе... [II, 148]; 

– неелементарні конструкції: 
...Він із Буенос-Айреса до Гавра став-
ком пливе в маленькому човні [I, 48]; 
Мріє біляве хлопча п’яти літ [I, 81]; 
Я дивлюсь на сині скелі [IV, 26]; Я по-
любив вітри гарячі [I, 58]; На осяяних 
схилах сон-зілля уже голубіє [IV, 33]; 
Ось пішов собі звичайний подорожній 
[IV, 27]; Нам любо жити в Переяславі 
[II, 81]; Стискають серце знов долоні 
льодовиті [III, 94]; Христос гряде зі 
сніжних піль [III, 108]; Перед вікном 
шумлять, шумлять тополі [V, 30], 
що сформовані iз двох елементарних 
речень, напр.: Він із Буенос-Айреса до 
Гавра ставком пливе в маленькому 
човні [I, 48] ← Він із Буенос-Айреса до 
Гавра ставком пливе в човні + Човен – 
маленький; Я дивлюсь на сині скелі 
[IV, 26] ← Я дивлюсь на скелі + Скелі – 

сині; Я полюбив вітри гарячі [I, 58] ← 
Я полюбив вітри + Вітри – гарячі, або 
й із більшої кількости елементарних 
конструкцій, напр.: На осяяних схи-
лах сон-зілля уже голубіє [IV, 33] ← 
Сон-зілля голубіє + Сон-зілля на схи-
лах + Схили – осяяні; Мріє біляве хлоп-
ча п’яти літ [I, 81]; ← Хлопча мріє 
+ Хлопча – біляве + Хлопчаті п’ять 
років. Також у поезіях функціонують 
прості семантично ускладнені ре-
чення, напр.: Здається, падав сніг? [V, 
17]; Не зірвуться слова гартовані, як 
птиця [V, 18]; Десь, цілком недалеко, 
засліплює світло [V, 19]; День прозо-
рий мерехтить, мов пломінь [V, 21]; 
Створив ти землю, оболоки й людину 
дотиком і дихом [II, 80]; Долоня в нас 
тяжка, тяжка, / гне, граючися, візан-
тини [II, 82]; Став пахне водоростя-
ми і резедою [II, 91]; Синіє небо, наче 
став [I, 71]; І шолом пломеніє, як жар, 
/ У промінні господньої слави [I, 43].

Підмет і присудок граматично 
взаємозалежні за допомогою осо-
бової форми дієслова, узгодженої y 
теперішньому і майбутньому часі та 
в наказовому способі в числі й осо-
бі, а в минулому часі і в умовному 
способі – у числі та в роді. Взаємоза-
лежність поєднує два головні члени 
речення, які однаковою мірою перед-
бачають один одного, й має особли-
ву ознаку – створення двоскладної 
реченнєвої конструкції незалежно 
від наявности інших синтаксичних 
залежностей (залежних другорядних 
членів речення), напр.: Держава рух-
нула... [III, 70]; Вітри загасли [III, 74]; 
Грози вмерли [III, 74]; Снує туман [III, 
80]; Ридає воздух [III, 82]; Хтось при-
ходив... [II, 134]; Кане тиша [IV, 47]; 
Достигло літо... [IV, 96]. 

Підмет характеризують за фор-
мально-граматичними і семантико-
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синтаксичними ознаками: а) голо-
вний компонент мінімальної струк-
турної схеми реченнєвої конструкції; 
б) носій предикативної ознаки; в) у 
типових випадках співвіднесений 
із темою при актуальному члену-
ванні речення; г) суб’єкт у семанти-
ко-синтаксичній структурі речення; 
д) виражений називним відмінком; 
е) взаємозалежний з присудком і по-
єднаний із ним формою координації; 
є) типова позиція підмета перед при-
судком [2, 74]. На трансформаційно-
му рівні ці ознаки підмета мають де-
які видозміни. Підмет виражає особу 
або предмет, яким з боку присудка 
властива предикативна ознака. Він 
функціонує у двоскладній реченнє-
вій конструкції як носій дії, стану, 
процесу, якісної й кількісної ознаки 
та має різні семантичні різновиди: 
а) агенс: Я вишиватиму шовками на 
полотні весняне щастя [II, 100]; Ми 
кладемо прямі основи міста [IV, 150]; 
Поміж сіл чужих і станцій дощатих / 
Їжджу я розбитими фурманками [V, 
16]; б) носій стану: Так я мріяла [V, 
16]; Хай вже безугавку десь маля пла-
че [II, 279]; в) суб’єкт процесу: Вечір 
зажеврів [IV, 57]; Горить червоно по-
над нами порох [IV, 57]; Заквітли кві-
ти [V, 17]; День прозорий мерехтить, 
мов пломінь [V, 21]; Пречисте небо 
заясніло [II, 94]; г) предмет якісної 
характеристики: Був же вік золотий... 
[IV, 55]; – Я, щоправда, не багатий... 
[II, 81]; Чи ж то гірша я від когось? [II, 
280]; Завжди я ладен у путь [II, 291]; 
ґ) об’єкт дії: Лист написаний увечері.

Присудок граматично реалі-
зують: 1) відношення ознаки до 
суб’єкта; 2) часові форми; 3) модаль-
ність. Іван Вихованець вважає при-
судок головним членом реченнєвої 
конструкції та виокремлює його 

особливості: а) належнiсть до струк-
турної схеми речення; б) носій пред-
икативних ознак речення; в) при 
актуальному членуванні речення 
виступає ремою (типовий прямий 
порядок слів у реченні); г) дієслів-
но-відмінювана форма є спеціялізо-
ваною формою вираження присудка; 
ґ) еквівалент предиката у семантико-
синтаксичному аспекті; д) двобічний 
зв’язок із під метом (предикативний 
зв’язок); е) переважна функційна по-
зиція у реченні – постпозиція стосов-
но підмета; є) поєднання з пiдметом 
формою координацією (ос новна фор-
ма предикативного зв’язку) [1, 76].

Двобічний напрямок синтаксич-
ної залежности між підметом і при-
судком відмежовує предикативний 
зв’язок від інших різновидів синтак-
сичного зв’язку: прислівного підряд-
ного, детермінантного підрядного, 
сурядного та факультативного опо-
середкованого підрядного зв’язків, 
що окреслюють залежність друго-
рядних компонентів формально-
синтаксичної структури. 

На відміну від двоскладного 
речення формально-синтаксичної 
структури, яку формують підмет 
і присудок, односкладне речення 
фор мально-синтаксичної структу-
ри представлене не диференційова-
ним на підмет і присудок головним 
членом речення. В односкладних 
реченнєвих конструкціях предика-
тивна взаємозалежність представ-
лена в усіченому (згор нутому) ви-
гляді, послідовно виражаючи фор-
мою єдиного головного члена син-
таксичний час, спосіб, особу. 

Другий головний член речення, 
що співвіднесений з підметом або 
присудком, має нульо ву форму вира-
ження, напр.: Спинилася над озером 
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вечірнім [I, 71]; Холодний вітер [I, 75]; 
Сніг [I, 75]; Завіяло сипчастим снігом 
/ Роки і пристрасті мої [I, 76]; Не по 
двору, по наметі княжича пізнати 
[II, 151]; Звернеш на дорогу биту... [II, 
163]; І дні, і ночі... [IV, 50]; Дзвінкі шля-
хи і постріли [IV, 97]; Іди повз густий 
виноградник [IV, 99]; Твоє імення не 
забуть... [IV, 106]; Заметемо вогнем 
любови межі [V, 23]; Пливу на хвилях 
твого туману... [V, 24]. Варто виокре-
мити поезії Євгена Маланюка, у яких 
досить широко представлені назив-
ні односкладні речення, напр.: Бряз-
кіт зброї. Досвітній вітер. Поле бою. 
Простір. Синь [III, 33]; Рідке жито і 
пшениця й кукурудза [III, 180]; Роз-
квітлий сад і місячна імла [III, 206]; 
Глибока ніч, тривожний спокій. / По-
хмурий човен. Плюскіт весел. Шерег 
/ Холодних хвиль [III, 204]; Біла ла-
года яблунь в цвіту. / Золота голу-
бінь. Блакитна безодня. / Тільки синь, 
тільки глиб, тільки спокій [III, 135]; 
Тьмяні очі пекучі, як тьма, / Душний 
морок п’янкого волосся, / Ніч глуха і 
сліпа, і німа [III, 144] і под. 

Головний член односкладних 
конструкцій, що співвідносний із під-
метом або присудком, не залежить від 
жодного іншого члена речення, тому 
створює структурну основу одно-
складного речення без допомоги ін-
ших компонентів. Йому властиві такі 
диференційні та синтаксич ні ознаки: 

а) виступає єдиним головним 
членом простого односкладного ре-
чення, напр.: Ось заклинаю віршем [I, 
208]; Спраглим серцем жадібно лови 
/ Рокіт сурми... [IV, 114]; Відгортай-
те соняшні їм кучері... [IV, 115]; Серце 
без бурі. Мертва надія [IV, 109]; 

б) головний член односкладної 
конструкції виражає модально-часо-
ві ознаки речення, напр.: Не зуміла 

щось зробити [II, 168] – головний 
член співвідносний із присудком ви-
ражає минулий час та реальну мо-
дальність; 

в) співвідносний з присудком: 
Вбираю всесвіт у легені... [I, 76]; Всю 
ніч ревіло хижим звірем [IV, 118]; І 
зажеврію в шепоті... [III, 86]; Хотілось 
заніміть... [III, 88]; Несу отут страш-
ний свій іспит [III, 98]; або підметом 
двоскладного речення: Вітер. Ніч. 
Нещастя [III, 185]; Полуботок, Шев-
ченко, Гоголь [III, 218]; Кінець [III, 
111]; Земля! [IV, 138]; Вечір [IV, 26]; 

г) головний член односкладного 
речення виражений:

– спеціялізованими морфологіч-
ними формами – одноособо вими дієс-
ловами, напр.: Вбираю всесвіт у леге-
ні ... [I, 76]; Вважай на маґію страшну 
чисе́л... [I, 78]; По водичку бігала до 
струмочка... [II, 170]; Страшно в дзер-
кало дивитись... [II, 174]; Розсипати 
просо лячно... [II, 174]; Стою, немов ні-
мий [II, 437]; Йду знов назустріч вітру 
ночі, / На гомін досвітніх пожеж [III, 
100]; Не можу заснути, не можу пори-
нути в місячний чар [III, 199]; Придушу 
свій незмінний спогад... [V, 35]; 

– головним дієслівним членом iз 
афіксом – ся(сь): ...пан мені зустрівся 
милий... [I, 255]; Так болісно, так хоро 
усміхнулись... [III, 61]; Хотілось зані-
міть, утопиться... [III, 88]; 

– безособовими дієсловами, 
напр.: Віє вже снігом [II, 408]; ...не по-
щастило ні на гріш! [II, 430]; Хай зги-
нуло, хай загуло... [III, 71]; Раптом [...] 
брязнуло враз! [III, 47]; 

– предикативними словами типу 
гріх, біда, жаль, досада, сором, шкода, 
час, пора та ін.: Жаль, як жаль мені 
було... [II, 437];

– називним від мінком іменника, 
напр.: Кощавий голод. Згарища руїн 
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[III, 158]; Лукава пристрасть і лука-
вий / Холодний біль [III, 127]; Сім хи-
жих куль [III, 424]; Ось вечір. Тьма. [III, 
124]; Жовте сонце Азії [III, 33]; ...Вес-
на! [III, 53]; 

– предикативною формою на 
-но, то, напр.: Кров Його пролито! 
[II, 293]; ...А жито копитами збито / 
У чистім полі, як колись... [III, 67]; По-
карано... [III, 76]; 

– предикативними прислівника-
ми, напр.: І було ясно... [III, 88]; Ясно 
і мороз [IV, 118]; І не вітряно, і не 
хмарно [V, 13]; Хоч на вулиці зимно 
і сніжнo... [V, 14]; Тоскно, тоскно до 
знесилля / у душі було моїй [II, 437]. 
У деяких реченнєвих конструкціях 
складений прислівниковий голо-
вний член односклад ного речення 
співвідносний iз присудком , вимагає 
синтаксично залеж ного іменниково-
го члена речення у формі давального 
відмінка: Боляче в терпкій німоті, бо-
ляче було мені [II, 437].

Отже, головні члени речення – це 
повнозначні компоненти, що форму-
ють предикативне ядро реченнєвої 
конструкції. Взаємозалежність як 
категорія формально-синтаксичного 
рівня речення репрезентує зв’язок 
ознаки з її носієм. Підмет і присудок 
функціонують як визначальні вза-
ємозалежні синтаксичні компоненти 
формального рівня двоскладного ре-
чення.
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Abstract: Onomastic space of the poetries of well-known Ukrainian writer Yeuhen 
Malaniuk is analyzed in the article, basic attention is concentrated on the personal names. 
The semantic meaning and functional srenhth of anthroponyms are studied, onyms are 
classified on the base of such parameters as: sort of employment / professional activ-
ity (persons that were active in historical, cultural, literary, scientific processes), actual-
ity (modern authors towards historical authors), origin (Ukrainian – foreign), structure 
(name – surname – name and surname), there are determined functions of personal 
names that are used in title and dedication, there is described anthroponomies’ role in 
creating of conceptuality of the composition. 
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АНТРОПОНІМИ ЯК ПРОДУКТИВНИЙ КОМПОНЕНТ 
ОНОМАСТИЧНОГО ПРОСТОРУ ПОЕЗІЙ ЄВГЕНА МАЛАНЮКА 

Непересічним явищем в укра-
їнському літературному процесі 
на еміґрації стала творчість Євге-
на Маланюка, поета, який, прові-
вши лише дитинство та молодість 
в Україні, через складні життєві 
обставини, любив свій край на від-
стані – з Польщі, Чехословаччини, 
Німеччини, США. Творчість майстра 
художнього слова сприймалася по-
різному. Критика часто була “дуже 
полярна в судженнях та оцінках” 

[4, 5]. Проте така неоднозначність 
рецепції стала переконливим до-
казом, що вірші мистця, відверті, 
сміливі, категоричні, контрастні, не 

залишають нікого байдужим, сти-
мулюють до рефлексій. 

Сучасного реципієнта поезія Єв-
гена Маланюка вражає глибоким 
змістовим наповненням, розгалу-
женою образною системою, яку ха-
рактеризує високий рівень метафо-
ричности, влучна символіка, мовне 
багатство. Як фактуальний рівень 
внутрішньої смислової організації 
творів, так передусім підтекстовий і 
концептуальний вимагають читача 
з розвиненим тезаурусом, що воло-
діє фоновою інформацією з мітоло-
гії, історії, літератури, мистецтва. У 
віршах українського письменника 
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продуктивно функціонують реалії, 
алюзії, співвідносні з національним й 
світовим культурним простором, які 
у скомпресованій формі презентують 
конотативні відомості, необхідні для 
повноцінного сприйняття змісту тво-
рів. 

Насиченість текстів Є. Маланюка 
вербальним одиницями із екстра-
текстовою семантикою, що переда-
ють певний обсяг культурологічної 
інформації, є закономірною і при-
родною. Адже відомості з історії, мис-
тецтва, мітології були активними у 
тезаурусі мистця, який він постійно 
поповнював, черпаючи знання від 
освіченого батька, який працював 
вчителем, був режисером, ввів про-
світницьку роботу, під час навчання 
у Єлисаветградському земському ре-
альному училищі, де став стипендія-
том, Петербурзькому політехнічному 
інституті, Київській військовій школі, 
Українській господарській академії в 
Подєбрадах, спілкуючись із такими 
яскравими особистостями, як ґене-
рал Василь Тютюнник, у підпоряд-
куванні якого служив, Олег Ольжич, 
Олена Теліга, з якими приятелював, 
Юліян Тувім, Юзеф Лободовський, із 
якими мав честь спілкуватися, Ната-
ля Лівицька-Холодна, котру кохав. 

Євген Маланюк не мав на меті по-
хизуватися перед читачем своїми ен-
циклопедичними знаннями, вводячи 
у смислову структуру текстів параф-
рази та ремінісценції до відомих тво-
рів: “… загинем, яко обри” (вислів з По-
вісті временних літ) [2, 44], назива-
ючи знакові дати та події: “Скінчивсь 
на Калці бій” (річка, на якій 1223 
року відбулася битва руських дру-
жин з монголо-татарами) [2, 57]; “A. 
D. MCMXXXIII” (1933 рік – Голодомор 
в Україні) [2, 196], згадуючи біблійні, 

мітологічні, літературні, мистецькі 
реалії: “…Як ворогом підіслана Далі-
ла…” (персонаж біблійної леґенди) [2, 
206]; “… Щоб став їх Даждьбогом…” (у 
слов’янській мітології бог сонця) [2, 
164]; “…І я крізь обрис Чорної панте-
ри Впізнаю Вас” (героїня п’єси В. Ви-
нниченка Чорна Партнера і Білий 
Ведмідь) [2, 87]; “…А біля рампи Гедда 
Габлер …” (персонаж однойменного 
твору Г. Ібсена) [2, 88]. Такі фонові ві-
домості є органічним елементом мов-
ної картини світу автора, представ-
леної у поезіях, служать збагаченню 
змістового наповнення, маючи імплі-
цитний спосіб вираження семантики, 
ґенерують появу конотативних пред-
метно-логічних і емоційно-експре-
сивних інформаційних ланцюгів. 

У творах Євгена Маланюка висо-
ку продуктивність у вираженні екс-
тратекстових відомостей виявляють 
антропоніми, які є активними ком-
понентами ономастичного простору 
віршів.

У філологічній науці немає од-
нозначного погляду на власні назви. 
Вчені трактують оніми як своєрідні 
ярлики (Дж. Ст. Міль), позбавлені се-
мантичного змісту номени (К. Тоґе-
бю), вказують, що вони мають навіть 
більшу семантику, ніж загальні назви 
(Г. Джозеф) [1, 13-14]. На нашу думку, 
оніми – це одиниці, яким притаман-
не власне лексичне й конотативне, 
контекстуальне значення. Вони аку-
мулюють у собі відомості про соці-
яльну, політичну історію народу, його 
культуру, релігію, побут, природу. Як 
стверджував письменник Ярослав 
Івашкевич, власні назви виконують 
у літературному творі дуже важливу 
функцію, інколи лише своїм звучан-
ням викликають певний настрій чи 
навіть основні образи. Для письмен-
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ника прізвище його героя, назва міс-
цевости, де відбуваються події, ма-
ють першорядне значення [5, 5].

Ономастичний простір поезій 
Євгена Маланюка є надзвичайно ба-
гатим. Фіксуємо топоніми: “З несамо-
витого Синаю” (півострів на півночі 
Червоного моря) [2, 66]; “…не знать – 
Бенарес чи Урґа…” (місто в Індії на лі-
вому березі Ґанґу, священне для бра-
мінів) [2, 314], хрематоніми: “…прига-
дує похмурий Каролінум” (найстарі-
ша будівля Карлового університету у 
Празі) [2, 315]; “Даремно скаржиться 
в віки / Сурма Мар’яцького костьо-
лу…” (Базиліка Успіння Пресвятої Бо-
городиці у Кракові) [2, 463], теоніми 
й мітоніми: “Що тільки вищий свист 
Сибіли лунатиме…” (у стародавній 
Греції пророчиця долі) [2, 44]; “І хто – 
Псіхея?” (чарівна дівчина з крилами 
метелика, втілення людської душі) 
[2, 87]. 

У творчому доробку Євгена Мала-
нюка є вірші, у котрих оніми – топоні-
ми й антропоніми – виступають кон-
цептами. Яскравий приклад – поезія 
Волинське [2, 484], де функціонують 
назви населених пунктів історичної 
Волині, прізвища й імена людей, чий 
життєвий шлях був пов’язаний з цим 
чудовим краєм: Полісся, Колодяж-
не, Любимів, Крем’янець, Дубно, Леся, 
Франко, Карашевич, Самчук, Ляту-
ринська. Подані власні назви, експлі-
цитно представлені на фактуально-
му рівні, імплікують екстратекстову 
інформацію, яка формує концепту-
альну площину твору. Про винятко-
ве значення для автора волинських 
онімічних реалій виразно говорять 
рядки з вірша: “Які наймення і згад-
ки!” [2, 484].

Досліджуючи ономастичний прос-
тір поезій Євгена Маланюка, ми 

звернули увагу, що особливу про-
дуктивність виявляють власні назви 
людей – антропоніми, аналіз семан-
тичного наповнення та функціональ-
ного навантаження яких є метою на-
шої статті. Такий предмет вивчення 
не був ґрунтовно висвітлений у мо-
вознавчих розвідках, що і зумовлює 
актуальність цього дослідження, за-
вданням якого є проклясифікувати 
за семантичними групами власні на-
зви людей, описати їх роль у змісто-
вій структурі поезій.

Сектор ономастичного простору, 
утворений антропонімами, настільки 
різнопляновий, багатогранний, що 
бачимо доцільним розділити імена 
людей за кількома параметрами – рід 
заняття / професійна діяльність (іс-
торичні постаті, діячі культури, літе-
ратури, науки), актуальність (сучасні 
авторові – історичні), походження 
(українські – зарубіжні), структура 
(ім’я – прізвище – ім’я і прізвище).

За родом заняття людей, яких Єв-
ген Маланюк згадує у свої творах, ми 
вирізнили такі семантичні групи, як: 

1. Політично-громадська діяль-
ність – імена, прізвища політичних, 
громадських, військових, релігійних 
діячів: “…І даремно профіль Орлика 
/ Схиляється наді мною…” (гетьман, 
автор першої Конституції) [2, 43]; “… 
Жанно д’Арк українських степів?” (на-
родна героїня Франції, що очолила 
боротьбу проти англійських загарб-
ників) [2, 94]; “…І проклинав Вигов-
ського всю ніч” (Гетьман Війська За-
порозького, голова козацької держа-
ви у Наддніпрянський Україні (1657 – 
1659)) [2, 142]; “… Що хмурий Жижка 
помахом руки тут сіяв смерть…” (діяч 
гуситського руху, національних чесь-
кий герой) [2, 630]; “…Живе не Цезар 
[…] А будівничий буднів Марк Авре-
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лій” (римські імператори) [2, 315]; “…
Ввижаються полки Ольґерда” (вели-
кий князь литовський) [2, 331].

2. Літературна діяльність – імена, 
прізвища поетів, прозаїків, драматур-
гів: “…Петроній стане Дон Кіхотом” 
(римський автор) [2, 37]; “…дивить-
ся на мене Примара п’яного Верлена” 
(французький поет, основоположник 
символізму) [2, 83]; “І ось – Стефаник 
і Куліш, Ось – Коцюбинський, Леся…” 
(українські письменники) [2, 153]; 
“Знаходив вічности знак Райнер-Ма-
рія Рільке” (австрійський поет, про-
заїк, перекладач) [2, 193]; “І знов роз-
мова […] про виставу Еврипіда” (дав-
ньогрецький драматург) [2, 319]; “Він 
шукав у Вольтера […]” (французький 
письменник, просвітитель) [2, 314]; 
“То – безумний Едґар” (Е. По – амери-
канський літератор) [2, 487]; “Й про 
«першу ніч залізну» Гамсун диктує 
сонцю в унісон” (норвезький автор, 
нобелівський лауреат) [2, 528]; “О, 
жоден Дант того не бачив!” (італій-
ський поет) [2, 540].

 3. Мистецька діяльність – імена, 
прізвища малярів, скульпторів, ком-
позиторів, музикантів: “Але очі Вам 
вимріяв сам Врубель…” (російський 
маляр) [2, 57]; “Я знов Ґоґен незна-
ного Таїті” (французький маляр) [2, 
96]; “Тільки замість рапсодії Ліста 
[…]” (угорський композитор) [2, 246]; 
“Наполеона заступив Бетговен” (ні-
мецький автор музики) [2, 315]; “А 
Фідій – в перепалці з Гіппократом …” 
(древньогрецький скульптор, пред-
ставник доби високої клясики) [2, 
319]; “Сонячний тягар Рубенса другої 
дружини” (флямандський маляр) [2, 
525].

 4. Науково-освітня діяльність – 
імена, прізвища вчених, педагогів: 
“Він […] гортав Геродота…” (давньо-

грецький історик) [2, 314]; “…і мо-
лодий Сократ / Зі смаком оповість 
останній дотеп…” (філософ, учитель 
Плятона) [2, 319]; “Ми гралися […] в 
ритміку Далькроза” (швайцарський 
теоретик музики, педагог) [2, 445]; 
“О, хай життя, як завдання Ферма-
та” (французький математик, автор 
праць із теорії чисел) [2, 457].

Окремі антропоніми не можна 
віднести виключно до однієї групи, 
адже ідентифікують особу, яка проя-
вила себе у різних сферах. Так, напри-
клад, Григорій Сковорода (“…Жупан 
і журавель Сковороди пригадує по-
хмурий Каролінум” [2, 315]) був про-
світителем, гуманістом, філософом, 
поетом, музикантом. 

Висока частота вживання власти-
ва прізвищам сучасних авторові полі-
тичних, військових діячів, письмен-
ників, що зумовлено почасти жит-
тєвими обставинами мистця, який, 
як відомо, служив у російській армії, 
боровся за українську державність, 
воюючи на боці УНР, на еміґрації брав 
активну участь у літературно-мис-
тецькому житті, був членом гурту 
“Танк”, тісно співпрацював з “Літера-
турно-науковим вістником” і його ре-
дактором Дмитром Донцовим. 

Природно, що у своїх віршах 
письменник згадує осіб, яких зустрі-
чав на шляху, що інспірували його до 
написання творів. Так, у збірці П’ята 
симфонія Є. Маланюк описує із доку-
ментальною точністю історичні по-
дії епохи Української Народної Рес-
публіки. У поезії оживають образи 
людей, які віддавали своє життя за 
державність України: Микола Капус-
тянський, Василь Тютюнник, Андрій 
Мельник, Олександр Осецький, Володи-
мир Сальський, Марко Безручко, Олек-
сандр Удовиченко. Слід зазначити, що 
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ці імена були надзвичайно важливи-
ми для автора, який, бажаючи доне-
сти максимум інформації до читача 
про видатних ґенералів, полковників, 
підполковників, старшин, власноруч 
додав до своєї збірки коментарі про 
тих славетних людей. Письменник 
не тільки зазначив роки життя, похо-
дження (В. Сінклер (1879 – 1945) – пе-
тербуржець, шведського походження; 
О. Осецький (1873 – 1936), М. Капус-
тянський (1879 – 1969) – волиняки 
[2, 637]), військовий чин та посаду 
(В. Сальський – полковник Генераль-
ного штабу І світової війни, керівник 
військового шкільництва відновле-
ної Держави… Військовий міністр 
[2, 638]), а й подав навіть власні, ви-
ключно позитивні, оцінки (В. Сін-
клер – людина виняткового благород-
ства; М. Безручко – один з найліпших 
воєначальників нашої Армії; О. Удови-
ченко – воєначальник, що “ніколи не 
зазнав поразки” [2, 637-638]). Такі де-
тальні коментарі не випадкові, адже 
акцентують, що ці люди – базис зміс-
тової структури поезій збірки, знако-
ві постаті у системі світосприйняття 
Євгена Маланюка. Тому оніми на по-
значення названих особистостей не 
є периферійними, а навпаки – цен-
тральними компонентами смислової 
організації текстів, адже, виконуючи 
ідентифікуючу, інформативну, емо-
ційну, роль, беруть активну участь у 
формуванні концептуальності поезій.

Окрім власних назв сучасни-
ків автора, ми фіксуємо й такі, котрі 
функціонували у минулому. Антро-
поніми Цезар, Марк Аврелій, Петро-
ній, Еврипід, Геродот, Сократ, Данте, 
Ольґерд, Орлик, Тиміш, Шекспір та ін. 
належать історії, проте саме крізь їх 
призму мистець трактує сучасне, оці-
нює колишнє. 

Тезаурус Євгена Маланюка, ху-
дожньо відтворений у його поезіях, 
не має географічних обмежень. На-
віть аналіз антропонімів, вжитих у 
віршах, засвідчує, що письменник 
уводить в ономастичний простір як 
оніми українські, так і співвідносні 
з іншими країнами. Тому в антропо-
логічному секторі ономастичного 
простору творів мистця фіксуємо 
національно маркований сеґмент та 
закордонний. Домінує український 
онімічний сектор, що зумовлено осо-
бливостями змісту віршів Євгена Ма-
ланюка, наскрізною темою художньої 
творчости якого стала Україна – її іс-
торія, культура, література. Отож, 
природно, що оніми Орлик, Сковорода, 
Петлюра, Тиміш, Тютюнник, Стефа-
ник, Куліш, Коцюбинський, Леся, Окса-
на Лятуринська, О. Ольжич та інші є 
активними компонентами смислової 
структури поезій.

 Чужинний антропонімічний сек-
тор географічно представлений та-
кими країнами, як Рим – Цезар, Марк 
Аврелій, Петроній; Греція – Еврипід, 
Геродот, Сократ; Франція – Жанна 
д’Арк, Верлен, Вольтер, Ґоґен, Ферма; 
Польща – Юліян Тувім, А. Міцкевіч, 
Ю. Словацький, Станіслав Виспян-
ський, Я. Івашкевич; Норвеґія – Гам-
сун, Едвард Ґріґ; Росія – Врубель, Анна 
Ахматова; Чехія – Жижка, Ц. Г. Маса-
рикова. Спорадично фіксуємо оніми з 
Італії – Данте; Литви – Ольґерд; Ан-
глії – Шекспір; Австрії – Райнер-Марія 
Рільке; США – Едґар (По); Угорщини – 
Ліст; Німеччини – Бетговен; Швай-
царії – Далькроз. 

Цілком закономірним бачиться 
домінування номенів, співвідносних 
із мовними, історико-культурними 
процесами Стародавньої Греції та 
Риму, в яких зародилися, стрімко роз-
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вивалися наука, мистецтво, літерату-
ра, які мали визначальний вплив на 
світову культуру. Вагомий внесок у 
розквіт художнього слова мистецтва 
зробила Франція, що і пояснює звер-
нення автора до її мистців. Польські 
антропоніми є наслідком інтересу 
Є. Маланюка до літератури цієї кра-
їни, особистого знайомства з пись-
менниками. 

Специфіка поетичного жанру 
зумовлює функціонування у віршах 
Є. Маланюка власних назв реальних 
людей. Автор не надає вигадані імена 
ліричним героям. Вони ідентифіку-
ються особовими займенниками або 
мають дійсні імена та прізвища осіб, 
яких особисто знав письменник. На-
приклад, у творі А як же Наталочка? 
[2, 50] Євген Маланюк звертається 
до жінки, котру щиро кохав – Наталії 
Лівицької-Холодної, української по-
етеси, з якою вони приятелювали, а 
з часом почуття хлопця переросло у 
кохання. Проте дівчина не відповіла 
взаємністю, адже уже тоді зустріча-
лася зі своїм майбутнім чоловіком 
малярем Холодним. Його поет теж 
згадує у вірші: “На могилу прийде й 
Наталочка, може, / Певно, з Холодним, 
не сама…” [2, 50]. 

 У Баляді про Василя Тютюнника 
[2, 322] автор також пише про реаль-
ну людину – історичного діяча, ґене-
рала В. Тютюнника, у якого ще юний 
тоді Є. Маланюк служив ад’ютантом. 
“Молодий (неповні сорок років ґе-
нерал) був для Маланюка не просто 
військовим начальником, але й осо-
бистим ідеалом вояка, полководця. 
[…] Є. Маланюк наголошував: Тютюн-
ник одна з найвизначніших особис-
тостей епохи визвольних змагань, 
ставив цього діяча в найпочесніший 
ряд поруч із Симоном Петлюрою та 

Юрком Тютюнником, вважав його не-
заслужено забутим та вартим леґенд 
і вдячної пам’яти нащадків” [3, 499]. 
Тому цілком логічним бачиться, що 
автор присвятив поезію цій визна-
чній особистості. Не завуальовано, 
а експліцитно представив читачеві 
свого героя, увівши у фактуальний рі-
вень його ім’я та прізвище: “Жмерин-
ка гуде. То устав Василь Тютюнник і 
полки веде” [2, 324].

Структурно антропоніми, які Єв-
ген Маланюк вживає у своїх творах, 
є досить однотипними. Письменник 
вдається до означення тієї чи іншої 
особи, найчастіше називаючи її пріз-
вище: Сковорода, Орлик, Стефаник, 
Куліш, Коцюбинський, Данте, Даль-
кроз, Ліст, Тютюнник, Капустян-
ський. Спорадично фіксуємо чоловічі 
імена – Тиміш, Едґар, зменшено-пест-
ливі форми жіночих – Леся, Ната-
лочка. Конструкція “ім’я + прізвище” 
рідше трапляється в основній части-
ні поезій – Жанна д’Арк, Райнер-Марія 
Рільке, Василь Тютюнник, проте ви-
соку продуктивність виявляє у за-
головках та присвятах: Миколі Зеро-
ву, Олені Телізі, Оксані Лятуринській. 
Конструкція “ініціял імени + прізви-
ще” типова для присвят: М. Мухинові, 
О. Стефановичеві. 

Про роль у смисловій структурі 
поезії власних назв свідчить їх пози-
ція. Наявність антропоніма у заголо-
вку автоматично відносить онім до 
центрального сектора семантичного 
поля, він стає стрижнем концепту-
альности тесту. Таке функціональ-
не навантаження властиве назвам: 
“Пам’яти Куліша” (письменник, фоль-
клорист, етнограф, історик) [2, 43]; 
Баляда про Василя Тютюнника [2, 
322]; До портрета Мазепи (гетьман, 
голова козацької держави на Лівобе-
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режній (1687 – 1704) та всій Наддні-
прянській Україні (1704 – 1709)) [2, 
313]; Станіслав Виспянський (поль-
ський письменник, маляр, театраль-
ний діяч) [2, 463]; З А. Міцкевича 
(польський поет) [2, 546]. 

 У творчому доробку Євгена Ма-
ланюка фіксуємо також вірші-при-
святи. Дедикація може бути заявле-
на як у заголовку: Юрієві Дараганові 
(письменник, товариш Є. Маланюка, 
з яким разом видавали у Польщі жур-
нал “Веселка”) [2, 416]; Марії Башкир-
цевій (малярка) [2, 249]; Миколі Зеро-
ву (літературознавець, поет, перекла-
дач) [2, 465], так і після нього, перед 
основним текстом. Поезія Аще забуду 
тебе, Ієрусалиме присвячена Олені Те-
лізі (поетеса, публіцист, громадський 
діяч) [2, 344]; Побачення – пам’яті 
Дарії Віконської (письменниця, лі-
тературознавець, критик) [2, 381]; 
Камінь – Оксані Лятуринській (поете-
са, скульптор) [2, 429]; Три сонети – 
Олександру Наріжному (громадський 
діяч, журналіст) [2, 280]; Відійшли 
в негоду… – Петлюрі (політичний, 
військовий діяч, організатор зброй-
них сил УНР) [2, 213]; Волинське – О. 
Стефановичеві (поет) [2, 484]; Нью-
Йоркські стенограми – М. Мухинові 
(літературний критик, публіцист) 
[2, 486]; Ars Poetica – Юліянові Тувіму 
(польський поет) [2, 494]; Антистро-
фи – Анні Ахматовій (Ганні Горенко) 
(російська поетеса українського роду, 
що народилася в Одесі) [2, 502].

 Здебільшого присвяти адресо-
вані людям, із котрими Є. Маланюка 
пов’язували дружні стосунки (О. Телі-
га, О. Ольжич, Ю. Дараган), або ж осо-
бистостям, якими поет захоплювався 
(С. Петлюра, В. Тютюнник). Натра-
пляємо на присвяти М. Рильському та 
П. Тичині. Як відомо, з цими письмен-

никами у Є. Маланюка стосунки скла-
далися по-різному, були навіть етапи 
“війни”, але після прочитання Синьої 
далечини поет “не забариться з при-
святою Рильському, де, як і Тичині, 
висловить найвищі атестації” [4, 11]. 

Чітка адресація послань допо-
магає читачеві адекватно сприйняти 
змістове наповнення віршів. Синте-
зуючи екстратекстову інформацію, 
яку акумулює антропонім, із матерія-
лом фактульної, підтекстової площин 
твору, реципієнт повноцінно декодує 
авторське послання.

Отже, антропоніми у поезіях Єв-
гена Маланюка не є випадковими 
одиницями. Автор вибирав їх скру-
пульозно, оцінюючи вплив на зміс-
тову структуру текстів. У віршах май-
стра слова домінують реальні назви 
людей, оскільки художня дійсність 
мистця не є фантазією, вона має чіт-
ку часову орієнтацію на реальне ми-
нуле чи теперішнє, проте позбавлена 
географічних кордонів, завдяки чому 
твори Є. Маланюка насичені як націо-
нально маркованими, так і чужинни-
ми антропонімами. 
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МОДИФІКАЦІЯ МІНІМАЛЬНИХ РЕЧЕННЄВИХ СТРУКТУР 
ІЗ ПОШИРЮВАЧАМИ 

НА МАТЕРІЯЛІ ТВОРІВ УКРАЇНСЬКОЇ ДІЯСПОРИ  

Наукові розвідки останніх деся-
тиліть із синтаксису свідчать про по-
силену увагу дослідників до система-
тизації та координації синтаксичних 
явищ і фактів, розкриття динаміки їх 
зв’язків і відношень. Ідеї, теорії, ме-
тоди, концепції, які при цьому оби-
раються, різнополярні, але спільним 
для них є інтерпретація компонентів 
синтаксичного рівня мови як систе-
ми одиниць, тісно взаємопов’язаних 
у цілісну ієрархічно побудовану па-
радиґму. Речення – це граматична 
одиниця-конструкція, що становить 
єдність граматичних і змістових 
ознак для вираження повідомлення, 
яке може бути представлене у різних 
часових і позачасових параметрах, 

і якому властиві формальні, семан-
тичні, комунікативні та інтонаційні 
ознаки, що створюють йому особли-
вий статус у системі інших одиниць 
мови і мовлення [12, 11].

Самобутнє життя специфічно 
плекала українська діяспора, твори 
якої поряд із національними осо-
бливостями увібрали новітні ідеї 
та форми, інтеґруючись із напряма-
ми европейської культури. Доробок 
українських письменників-еміґран-
тів певний час репрезентувався від-
окремлено від літературного про-
цесу України, оскільки багато з них 
були заборонені для вивчення, їхні 
твори досить тривалий період не 
видавалися.
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У нашій статті спробуємо окрес-

лити особливості модифікації мі-
німальних реченнєвих структур із 
поширювачами на матеріялі творів 
української діяспори. Тому ми на-
магатимемося окреслити поняття 
‘мінімальна реченнєва структура’, 
‘семантична структура речення’, ‘по-
ришювач’; простежити модифіка-
ційні інтенції поширювачів у складі 
конструктивної моделі Po (Prаep + 
Sx) / Po (Adverb) / Po (Sx + Adjx) / Po (Sx 
+ Sx); охарактеризувати висловлен-
ня із досліджуваним семантичними 
компонентами та комплексами в ху-
дожніх творах української діяспори.

Актуальність такого підхо-
ду вбачаємо у вирішенні питання 
щодо статусу та місця поширювачів 
у структурній моделі речення, що 
на сьогодні остаточно не вирішене 
і залишається дискусійним. У мо-
вознавчій науці цій проблематиці 
приділяли увагу Н. Арутюнова [1], 
І. Вихованець [2], К. Городенська [5], 
Н. Гуйванюк [6], А. Загнітко [7], Г. Зо-
лотова [9], В. Кононенко [8], О. Леута 
[10], О. Межов [11], М. Мірченко [12], 
Р. Ґжеґорчикова [13], Б. Мілєвська 
[14], P. Пшибильська [15], Й. Пус-
тейовський [16], А. Вєжбіцька [17] 
та ін. 

За теоретичною концепцією 
Олександра Межова, слід розрізня-
ти зовнішні та внутрішні вияви син-
таксичної елементарности: зовніш-
ній вияв – це статус елементарної 
синтаксичної одиниці у сукупності 
всіх типів синтаксичних одиниць, а 
внутрішній вияв – вихідний різно-
вид певної синтаксичної одиниці у 
її внутрішніх межах [11, 37], причо-
му виділення мінімальних і елемен-
тарних одиниць та встановлення їх 
взаємовідношень із ускладненими 

компонентами поширювального 
характеру в унісон із дослідником 
визначаємо як центральні завдання 
синтаксичної теорії. 

У нашій теоретичній концепції 
поширювачі кваліфікуємо як міні-
мальні синтаксичні одиниці, що ха-
рактеризуються сукупністю і струк-
турованою єдністю семантичного 
значення, яке випливає із синтезу 
одного, двох чи більше компонен-
тів, яким притаманні комбіновані 
семантико-синтаксичні властивості 
і які мають потенціял виступати у 
ролі синтаксеми як субстанціяль-
ного, так і предикатного пляну [4, 
13], [3, 53]. Іван Вихованець, беручи 
за основу відмінності між елемен-
тарними / неелементарними речен-
нями та їхніми компонентами, за-
значає: “Складним із семантичного 
боку реченням можна вважати тіль-
ки таку складну синтаксичну кон-
струкцію, в якій наявні принаймні 
два предикати з притаманною їм ва-
лентністю, тобто хоча б два елемен-
тарних простих речення, між якими 
встановлюються відповідні семан-
тичні відношення” [2, 161].

Теза Олександра Леути, згідно з 
якою модель речення – це мінімально 
граматично і семантично достатнє по-
єднання взаємозумовлених синтак-
сичних компонентів, що утворюють 
комунікативну одиницю з певним 
типовим значенням; основними ком-
понентами якої є суб’єкт і предикат, 
а також складники, що беруть участь 
у вираженні типового значення і за-
безпечують структурно-семантичну 
єдність і цілісність типу речення, з ро-
ками не старіє, а набуває все нових і 
нових відтінків [10, 114]. 

Наша нова ідея щодо ідентифі-
кації ієрархічної типології поширю-
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вачів моделі речення основополож-
на за принципами семантичного 
і функціонального навантаження 
системі граматичних компонентів 
та комплексів:

1. Po (Adverb): Де ти, мій друже, 
тепер? (Святомир Фостун); Наді 
мною журавлині ключі мережать не-
мовби привіт передають мені з рід-
них піль (Святомир Фостун); У мене 
багато книг (Святомир Фостун).

2. Po (Sx): Вони вічні, як людська 
душа, і таємничі, мов Сфінкс (Свято-
мир Фостун); Чи знайшов би сьогод-
ні Діоген… людину (Святомир Фос-
тун).

3. Po (Prаep + Sx): Придавлена 
горем і самотою, вона глядить туж-
ливо на далекий шлях, що послався 
почерез поля і горби (Святомир Фос-
тун); Пишучи свої етюди в роках за-
тиску і поневолення України пись-
менник не знав чи вижили його спів 
друзі – учасники визвольної бороть-
би за волю України (Святомир Фос-
тун); Письменник завжди вірив, що 
прийде час, коли сонце волі засяє в 
Україні, вірив, що вона визволиться, 
усамостійниться, що їй передбачене 
вагоме і світле майбуття на Сході Ев-
ропи (Святомир Фостун).

4. Po (Adverb + Adverb): Тіль-
ки вночі, як зорі ночують у ставку, 
хтось ходить по палаті (Святомир 
Фостун).

5. Po (Sx + Sx): Правда, правда, – 
загомоніла служба, радіючи, що мо-
лодий Черниш обстає за нею перед 
сварливим дворецьким (Святомир 
Фостун).

6. Po (Sentence): Ку-ку!.. ку-ку!.. 
кує зозуля дівчині сімнадцяту весну 
(Святомир Фостун).

Проаналізуємо семантику струк-
тури: Тільки вночі, як зорі ночують у 

ставку, хтось ходить по палаті (Свя-
томир Фостун) – модель поширю-
вача [Adverb + Adverb] (в момент t0 
А знаходиться в місці Х: А не може 
бути в місці Х до конкретного мо-
менту t0). Семантичний комплекс 
тільки вночі виступає в ролі компо-
нента предикативного центру, аку-
мулюючи потенційно основну, здат-
ну до самостійного функціонування 
предикацію: Настає ніч (потенційно 
основна предикація) + хтось ходить 
по палаті (основна предикація) → 
Коли настає ніч, як зорі ночують 
у ставку, хтось ходить по палаті. 
Темпоратив знаходиться у препози-
ції й служить виразником конкрет-
ного моменту дії, який, з огляду на 
важливість інформативного напо-
внення, не підлягає заміні. Цей по-
ширювач залишається на межі між 
компонентом двоядерної предика-
тивної системи і самостійною ре-
ченнєвою одиницею, що дає змогу 
говорити про надпредикат.

Розглянемо речення: Придав-
лена горем і самотою, вона глядить 
тужливо на далекий шлях, що по-
слався почерез поля і горби (Свято-
мир Фостун) – моделі поширювачів 
[Praep + Adj4 + S4] loc. і [Praep + S4 + 
S4] loc. Поширювальні інтенції лока-
тивного пляну програмують ядерну 
семантику речення, вносячи обліга-
торні елементи.

Отже, модифікація мінімальних 
реченнєвих структур із поширю-
вачами, які виступають в ролі ор-
ганічних компонентів структурної 
моделі речення і мають здатність 
виконувати функцію семантичних 
маркерів (локатив, темпоратив, ка-
узатив, об’єктив та ін.), висвітлює 
одну із багатьох особливостей еле-
ментів синтаксису такого типу.
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Conditional Reductions

Adj1, Adj2 … Adjx – відмінкові фор-
ми ад’єктивів; Adverb – прислівник, 
S1, S2 … Sx – відмінкові форми субстан-
тивів; Po – поширювач; Pr – предикат; 
Praep – прийменник (препозитив); 
Pron1, Pron2 … Pronx – відмінкові форми 
займенників; S – суб’єкт; V – дієслово 
(вербатив); Vf – особова форма дієсло-
ва.



347+

Volume XV, 2016 +

Abstract: In the article there are analysed figurative trope means of the linguistic 
creativity of Sviatomyr Fostun (based on the collection of etudes The Paths of Life), the 
special attention is drawn to the functioning of literary definitions, metaphoric and com-
parative structures that represent individual author’s creative worldview.
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ОБРАЗНОТРОПЕЇЧНІ ЗАСОБИ У МОВОТВОРЧОСТІ 
СВЯТОМИРА ФОСТУНА

НА МАТЕРІЯЛІ ЗБІРКИ ЕТЮДІВ СТЕЖИНАМИ ЖИТТЯ  

Святомир (Михайло) Фостун був 
одним із організаторів та активних 
діячів української діяспори у Велико-
британії. Він – довголітній секретар 
Світового Конґресу Вільних Україн-
ців, секретар Союзу українців у Вели-
кобританії, голова Об’єднання колиш-
ніх вояків-українців, віце-президент 
Світової ради українських комбатант-
ських організацій, член Спілки пись-
менників України та Спілки офіцерів 
України. Працював головним редак-
тором військовознавчого журналу 
«Сурмач» і журналу «Відомості», що-
тижневої української газети «Україн-
ська Думка» у Лондоні.

Святомир Фостун – відомий 
письменник і публіцист, автор істо-

ричних повістей – Плем’я непокір-
них (1971), Звідуни степових когорт 
(1972), Над Галичем гримить (1973), 
Шляхами смерти (1976), Нас розсу-
дить Бог (1985), збірок етюдів – На 
крилах життя (1972), Стежинами 
життя (1993). 

Його творчість неодноразово пе-
ребувала у полі зору літературознав-
чих досліджень (П. Василенко, Р. Ли-
манчук, О. Лупій, Г. Насмінчук, Ф. По-
гребенник, Ю. Покальчук, Л. Скорина, 
П. Сорока, Л. Ющенко тощо), нато-
мість лінґвістичний аспект прозо-
вих текстів письменника залишився 
поза увагою. 

Тому спробуємо з’ясувати осо-
бливості функціонування образно-
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тропеїчних засобів у прозових тек-
стах Святомира Фостуна (на матері-
ялі збірки етюдів Стежинами жит-
тя). 

У сучасній лінґвістиці вивчення 
художньої мови корелюється із до-
слідженням мови літературних тек-
стів у їх жанрово-стильовій специфі-
ці, часопросторовій локації, а також 
індивідуально-авторських маркерах 
мовостилю письменників. Важливим 
є аналіз лінґвістичних засобів, що 
реалізують інтенціональний формат 
твору, їх функціонального наванта-
ження, визначення ознак креативної 
модифікації мовних явищ у системі 
художнього бачення мистців тощо. 

Мова етюдів письменника має 
свої специфічні риси, художньо-об-
разні й тропеїчні особливості. Як 
зазначає Р. Лиманчук, етюди Свято-
мира Фостуна – це тонкий ліризм, 
поезія у прозі, творчість у рідкісно-
му жанрі української літератури, 
вимогливому щодо засобів вислову, 
глибокого осмислення змісту і та-
кого ж світосприймання, словесної 
витончености, красивости, пошуків 
шляхетности в Людині нашого часу; 
це глибокі роздуми – філософські, 
психологічні, соціяльні у поєднанні 
зі світовідчуттям, актуальними про-
блемами сучасного буття [4, 5].

Домінантними у мовотворчос-
ті Святомира Фостуна є тропеїчні 
структури, які формують макро- та 
мікрообрази не лише на денотатив-
ному рівні значення слів, а переду-
сім – на імплікаційному, актуалізую-
чи авторські інтенції та спроєктову-
ючи увагу реципієнта на «правиль-
не» семантичне розшифрування 
тексту. Тропеїчна система репрезен-
тує співвідношення емоційного й 
експресивного в мові письменника, 

виражає художньо-естетичну про-
граму, у якій вербалізованому обра-
зові надається конкретно-чуттєва та 
абстрактно-логічна рельєфність. 

Так, естетизація текстів Свято-
мира Фостуна реалізується завдяки 
лінгвоодиницям вторинної номіна-
ції, сутність яких полягає у вживанні 
усталених назв на позначення нових 
або вже відомих предметів і явищ 
об’єктивного світу. Одним із ключо-
вих засобів творення авторської дум-
ки є епітет, оскільки в нього можуть 
трансформуватися всі інші тропи. 

У форматі індивідуального асоці-
ятивно-образного мислення Свято-
мира Фостуна епітетні структури – 
вияв креативної свідомости автора, 
ознака неординарного сприйняття 
дійсности. Це «ситуативно-оказіо-
нальне поєднання означення та озна-
чуваного, що завдяки дуальній орга-
нізації приводить до художнього вза-
ємозбагачення поняття та його при-
кмети» [1, 272]. Епітетна структура у 
загальній цілісності та структурній 
завершеності отримує емоційно-па-
тосне наповнення, є одночасно носі-
єм і виразником внутрішньої форми, 
ґарантує збереження напружености 
(реалізованих зусиль і прагнень), 
здобуває статус естетично-ціннісно-
го утворення, виходить за межі пер-
цепції й стає явищем активізованої 
апперцепції [1, 272].

У мові текстів Святомира Фос-
туна епітетні конструкції формують 
асоціятивно-смисловий, емоційно-
оцінний модус словесних образів: 
Скрипів іскристий сніг, десь дзвеніли 
дзвінки, лунала коляда «Бог Предві-
чний народився»… [9, 37]; Цить!.. Не 
торкай болючих струн… Не треба… 
Я пам’ятаю… [9, 37], І встає знову 
безнадійний, невтішний в’язничний 
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день [9, 59] тощо. В останніх тексто-
вих фраґментах функцію ключових 
інтенсивно-експресивних маркерів 
представленої образної моделі ви-
конують епітетні характеристики, у 
семантиці яких уже закладена одно-
значно неґативно-оцінна характе-
ристика (болючий, безнадійний, не-
втішний, в’язничний). 

Порівняймо інший уривок тек-
сту: Вслід за невідомим ішла біла 
самота. Чиста, холодна, мовчазна. І 
страшна… [9, 38]. Як бачимо, тропе-
їчна конструкція відзначається ба-
гатоаспектністю характеристичного 
компонента не лише у пляні інтенси-
фікації, розширення, доповнюванос-
ти інформації, але і в тому, що семан-
тико-стилістичне функціонування 
пов’язується із препозиційно-по-
стпозиційною взаємозалежністю, – і 
це безпосередньо відображається 
на сприйнятті означуваного слова, 
всього виразу [6, 98]. Емоційно-оцін-
ний компонент значення художніх 
означень тісно пов’язаний із індиві-
дуально-авторськими інтенціями: 
прикметники біла, чиста, холодна та 
мовчазна тільки в контексті приро-
щують неґативні семи «смерть», «по-
рожнеча», «байдужість». 

Таким чином, епітети в мовот-
ворчості Святомира Фостуна не лише 
виражають конотативні експресив-
но-смислові відтінки, але й допома-
гають побачити акцентований об’єкт 
у незвичному ракурсі.

Матеріял дослідження дав змо-
гу констатувати, що вербалізовані 
образи природних реалій у дослі-
джуваних текстах виступають пси-
хоемоційним тлом художніх рефлек-
сій автора, предметом замилування 
мистця; вони конкретні і чуттєві у 
спогляданні й відтворенні за раху-

нок їх атрибутивних характеристик, 
що унаочнюють, доповнюють, енер-
гетизують образну модель [5, 356]. 
Епітетні конструкції актуалізують 
насамперед шанобливе ставлення 
до природи рідного краю, віддану 
любов письменника до України. По-
рівняймо: замріяний ставок [9, 14], 
шовкові поля [9, 15], дрімучі дерева 
[9, 44], прохолодні трави [9, 76], слі-
пучі блискавиці [9, 28], сердитий бу-
ревій [9, 39], круглолице сонечко [9, 
55], молочне сонце [9, 69], засмаглий 
небосхил [9, 61], соромливий місяць 
[9, 63], яснозора земля [9, 54], кучеря-
ва калина [9, 61], грайлива веселка [9, 
70] тощо. Парадиґма художніх озна-
чень до номінацій природних реалій 
інтенціонально спрямована на ство-
рення досконалого конкретно-чут-
тєвого образу природи, здатність ви-
кликати в реципієнта якнайсильніші 
емоції від споглядання за природни-
ми об’єктами.

Особливе естетичне навантажен-
ня містять епітети з кольоративною 
семантикою, які не тільки фокусують 
зорову інформацію, а й виконують 
ідейно-виражальну функцію: Срібна 
тиша так як і колись, налягла над 
рідним хутором і селом, але щось не-
відоме, непевне, неначе придавило, 
її своїм невидимим тягарем [9, 42], І 
хоч щедро вітає нас срібна весна, то 
лютим болем щемить серце [9, 56], 
…коли на міднім небі вечір прочорніє 
[9, 60], З далекої чужини цілую твоє 
чоло та вмиваюсь голубою дніпровою 
водою [9, 61], Гаї вмиваються світан-
ковим росінням, а річка ще спить між 
зеленими берегами [9, 61] та багато 
ін.

Семантичних модифікацій у мо-
вотворчості письменника діяспори 
зазнали і традиційні художні озна-
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чення блакитноокий, сіроокий, які 
сприяють креатизації образів: Ді-
твора біжить на прогулянку весня-
ну, і мов яблуневий первоквіт весни 
блакитноокої сріблом дзвенить у ді-
брові [9, 53], Промережи моя думко 
сірооку далечінь [9, 75] тощо. Так, на-
ведені епітетні структури, трансфор-
мовані в нові поетичні моделі, репре-
зентують індивідуально-авторське 
конструювання дійсности, відкри-
вають глибинні семантичні ресурси 
контексту.

У досліджуваних текстах епітетні 
комплекси виражають оригінальність 
художнього мислення письменника. 
Як показав аналіз фактичного матері-
ялу, наявність значної кількости ока-
зіональних (епітетно-метафоричних) 
конструкцій у мовній картині світу 
Святомира Фостуна свідчить про його 
підсилену увагу до пошуків нових ви-
ражальних засобів для позначення 
статичних ознак предметів і явищ 
дійсности, що допомагали б вираз-
ніше передати світобачення і світо-
сприйняття мистця. Вони імпліцитно 
концентрують задум та мету автора, 
породжуючи широкий асоціятивно-
образний вимір омовленого буття.

Серед парадиґм прикметнико-
вих інновацій помітне місце посіда-
ють ті, у складі яких наявні експлі-
цитні семи на позначення природних 
явищ. Це насамперед прикметникові 
композити та юкстапозити, що спри-
яють лаконічному та експресивному 
зображенню:

– пейзажів (м’яковійні хвилі [9, 
16], сірозоре море [9, 61], заплависті 
луги [9, 19], листасті діброви [9, 19], 
трава рунозелена [9, 49], ліси зеленос-
тінні [9, 31], тонковійні верби [9, 24], 
дуби крилаточолі [9, 70], зоревидне 
небо [9, 38], білоброві хмарини [9, 16], 

захмар’я золотоквітне [9, 69], земля 
калиноквітна [9, 56]); одиниць часу 
(калиново-прозорий ранок [9, 59], зоре-
видна ніч [9, 14], роздзвінні дні [9, 21], 
радісно-тужливі1 різдвяні дні [9, 75]);

– зовнішності людини (русоо-
кий воїн [9, 48]); 

– абстрактних понять (моло-
дість вітрочола [9, 15]) та ін. 

Як бачимо, оказіональні номіна-
ції активізують увагу реципієнта асо-
ціятивною несподіваністю, естетич-
ністю, ориґінальністю образів. Вони 
реалізують стилістичну (описову, 
пейзажно-зображальну) та аксіоло-
гічну (виражають позитивне/нега-
тивне ставлення мовця до дійсності) 
функції.

Отже, у мовотворчості Святоми-
ра Фостуна епітетна характеристика 
об’єктів, вмотивована узуальною та 
індивідуально-авторською семан-
тикою атрибутів (прикметника, ді-
єприкметника), що сприяє формуван-
ню цілісного естетичного образу. Епі-
тети допомагають авторові глибше 
розкрити зміст текстів, зміцнюють 
силу їх емоційно-естетичного впливу.

Письменник, використовуючи 
наявні художні еталони, надав їм но-
вого звучання, нового смислового на-
повнення, реалізованого насамперед 
за рахунок незвичної лексико-семан-
тичної сполучуваности слів – компо-
нентів епітетних, метафоричних, по-
рівняльних структур, розширюючи 
тим самим потенціял лексико-семан-
тичної валентности слова, підтвер-
джуючи закладену в його природі 
образотворчу спроможність. Ориґі-
нальність тропеїчних конструкцій 
у досліджуваних текстах зумовлена 
рівнем асоціятивно-образного мис-

1 Оксиморонне сполучення слів – протилеж-
них понять радість + туга.
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лення автора, його фантазією, пошу-
ковою сміливістю.

Так, місткість словесного образу, 
його імпульсивність, досягається в 
текстовій площині етюдів Святоми-
ра Фостуна активним використан-
ням метафоричних комплексів, що є 
однією із домінантних особливостей 
стилю письменника. Порівняймо:

Я часто відвідую своїх друзів.
Книги…
Весною, як сади сміються грайк-

вітінням, а безжурна травнева юнь 
на вулицях гуляє –

Влітку, як пишні рожі загляда-
ють у кімнату, а на блакитній стіні 
небозвіддя сонце золотом палає –

Восени, як вікна плачуть дощем, 
і в дворі блукає та скиглить глуха са-
мота –

Взимку, як летять перші сніжин-
ки на земну твердь, а місячні морозя-
ні ночі зорі розсипають –

Тоді я приходжу до своїх друзів 
[9, 12].

Як бачимо, кожна метафора як 
експресивний мовний засіб є склад-
ним утворенням, опертим на асоція-
цію за аналогією та на різного роду 
конотативні відтінки значення. Тво-
рення метафор – це власне художньо-
естетичний процес не тільки пошуку 
образности, а й спільности реальних 
предметів та явищ [10, 12]. 

У мовотворчості письменника, 
яка тут аналізується, найпродуктив-
нішим типом метафоризації є ан-
тропоморфна метафора2. На наш по-

2 Антропоморфізація (персоніфікація, про-
зопопея) – це проєкція властивостей донор-
ських зон концептосфери «людина» на інші 
зони [3, 126]. Антропоморфна метафора спів-
відноситься передусім із первісним мітоло-
гічним світоглядом, збереженим дотепер у 
глибинах етноґенетичної пам’яти, в архети-
пах [3, 127].

гляд, цей факт можна пояснити тим, 
що свідомість Святомира Фостуна 
як представника української лінґ-
вокультури тісно пов’язана із фоль-
клорними традиціями. Однак, варто 
зауважити, що художня картина сві-
ту, маніфестована у текстах автора, 
передусім відображає індивідуаль-
но-креативне світосприйняття, ство-
рюючи метафоричні структури як 
своєрідні концептуальні транслято-
ри різних «рубрик» досвіду мистця. 

Серед антропоморфних метафор, 
зафіксованих у мові етюдів письмен-
ника, превалює група, напрям мета-
форичної експансії якої спрямований 
на реципієнтні зони концептосфери 
«природа». Простежимо на прикла-
дах:

1) явища природи – Громи гойда-
ли землю… [9, 52]; …на воротях гой-
дався вітер, розвівав вихрястий чуб, 
і тихо гомонів у верхів’ях задуманих 
дерев [9, 16]; У верхів’ях дерев віте-
рець пісню наспівує тиху [9, 52]; …
дядьки крехтали, бо на вулиці гуляв 
мороз, смикав повислі вуса і зухвало 
залазив їм аж у пазуху [9, 37]; 

2) небесні світила – Бігло сонце за 
річкою… [9, 16], Над парком висне го-
лубе небо. Золотим кружком по ньо-
му сонце мандрує [9, 25]; …ясна зоря 
йшла повагом до Вифлеєму [9, 37], …в 
тихі ночі зорі гойдаються над ставом, 
і ловлять пригорщами біле латаття 
[9, 65]; 

3) рослини – Заслухалися рожі 
в ніжну музику та й заснули [9, 15], 
Замріяно схилилися тюльпани над 
водою [9, 32]; Дрімають у парку 
кремезні столітні дуби й моргають 
по-чаклунському на світ з-під своїх 
кошлатих брів [9, 35], …високі ясени 
виструнчившись, готуються вітати 
вітрочолу осінь [9, 67], Прислухаюсь, 
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як у парку тужать берези білокорі… 
[9, 71]. Таким чином, наведені антро-
поморфні метафоричні комплекси 
переважно мають мітологічне під-
ґрунтя, але в індивідуально-автор-
ському контексті, підсилюючись 
новими деталями, набувають ориґі-
нальної образности та художньої не-
повторности. 

Як мистець широкої душі, Свя-
томир Фостун особливо чутливо 
сприймає навколишній світ, і тому 
тема природи (туги за природою 
рідного краю) посідає центральне 
місце у його етюдах. Природа для ав-
тора – жива істота, якій властивий 
емоційно-психологічний стан. Гли-
бина такого світосприйняття визна-
чається національними особливос-
тями фольклорних та літературних 
традицій. Звідси й уся масштабність 
унікальних образно-метафоричних 
асоціяцій.

У досліджуваних текстах пись-
менник персоніфікує також часові 
реалії (пори року та частини доби: 
Одквітів деревій, а на жовтолистому 
килимі зустрілися з дрімучими дуба-
ми замріяні осінні дні [9, 70]; Рясно 
квітнуть сади і навшпиньках бро-
дить у них розсміяна весна [9, 14], 
За вікном ходить зима й шепотом 
обнімає турботне життя самітної 
матері [9, 39]; Золоточола весна ман-
друє вузькою стежиною серед піль та 
зустрічає в садах пору вишень [9, 53]; 
Ранок у вікна заглядає [9, 12]; А за ві-
кнами сміється день і, що йому до 
недоспаних ночей і розтерзаних сер-
дець нескоримого покоління [9, 59]) 
та абстрактні поняття (…молодість 
вітрочола п’яніла запахом бузку, за-
чарована слухала солов’їв і купалася 
в місячному сяйві [9, 15]; У зоряне 
вечір’я моя туга мандрує безкрайні-

ми шляхами чужинних далей [9, 37]) 
тощо. Представлені антропоморфні 
метафоричні структури виступають 
«індикаторами письменницького 
стилю» [3, 131], репрезентуючи ав-
торське світобачення, тому помітно 
вирізняються своєю індивідуальніс-
тю.

Прагнення Святомира Фостуна 
знайти неординарні, цікаві рішення 
в текстовій презентації традицій-
них образів реалізувалися у ґенітив-
них метафоричних конструкціях, 
що характеризуються розширенням 
змістового наповнення слів та оказі-
ональною сполучуваністю. Проілю-
струймо: блакитна стіна небозвіддя 
[9, 12], намисто далеких споминів [9, 
16], кривавий вогонь блискавки [9, 17], 
зуб часу [9, 17], весна життя [9, 20], 
краплі днів [9, 20], хмарини сумночо-
лих терпінь і тихого смутку [9, 22], 
молочно-біла пелена туману [9, 40], 
білі свічада ставів [9, 40], стружки 
сивого диму [9, 41], скибка місячного 
сяєва [9, 48], золоте кружало сонця [9, 
61], пелюсточка сонця та любови [9, 
69], пелюстки зів’ялих хвилин [9, 69], 
плетиво далекозорних шляхів [9, 73], 
вітрила хмар [9, 73] та ін. Як відомо, 
семантичний код метафори базується 
насамперед на зіставленні двох по-
нять та пошуку між ними асоціятив-
но-смислових аналогій. У структурі 
ґенітивних метафоричних моделей 
така подібність дещо завуальована, 
часто існує на рівні асоціяції, хоча й 
спирається на певне смислове ядро, 
яке акумулює авторську думку (ідею, 
задум). Художньо-образні означення 
у складі проілюстрованих тропеїчних 
структур підсилюють їх виражально-
експресивний потенціял. 

Можна твердити, що ключовою 
ознакою індивідуального стилю 
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Святомира Фостуна виступають 
порівняльні структури, превалю-
ють сполучникові порівняння. 
Вони складаються із двох частин: 
суб’єктної та об’єктної. Об’єктна 
частина (або власне порівняння), 
приєднана сполучником, перебуває 
переважно у постпозиції до основи, 
вираженої одним словом, групою 
слів або реченням. Суб’єктна части-
на або основний предмет (який по-
рівнюють) і об’єктна або додатко-
вий предмет (із яким порівнюють) 
на основі зовнішньої чи внутріш-
ньої схожости. Слово, що береться в 
основу порівняння, як правило, ви-
конує не лише номінативну функ-
цію, але й має деякі додаткові смис-
лові нюанси [2, 34]. 

Розгляньмо на прикладах:
Сполучник як: Вони (думки – 

Р. Р.) такі чисті і шляхетні, як рожі, 
що розцвіли чудовим пишноквіттям 
коло хати [9, 15], І благатиму верш-
ника, щоб повернув мені казку жит-
тя… Тулитиму її до серця, як знайдену 
згубу [9, 20], Вони (думки – Р. Р.) ж 
такі неспокійні, як море, вкрите куче-
рявими хвилями [9, 36].

Сполучник мов: Вона (пісня – 
Р. Р.) ж торкається мого серця, мов 
материнська ніжна рука [9, 19], Він 
небо вечірнє гортає, мов книгу… [9, 
20], Ти квіточку зірвала прегарну, і 
голубиш устами її ніжні, м’які, мов 
оксамит, пелюстки [9, 24], З-за хмар 
сонце кидає золоті весла. По хвилях 
біжить прудковій, підхоплює їх та 
розсипає луною, мов пісню в густо-
му лісі [9, 36], Біжать думки… Такі ж 
вони сумні, мов квиління білогрудих 
чайок [9, 36], Надворі срібна тиша, 
по очі засипана снігом і притрушена 
зверху інеєм, мов волохатим білим 
мохом [9, 41].

Сполучники наче, неначе: Біля неї 
снується смуток, наче плетиво тихо-
го сну, й торкається її старечих рук [9, 
39], Росяний світанок холодний, наче 
лід, і тремтить прозорістю голубиз-
ни неба та пахне осінніми жоржина-
ми [9, 68]; Ідемо вслід за ними крізь 
товщу століть у яких широким рус-
лом пливуть людські дороги життя, 
неначе кораблі, нап’явши тугі вітрила 
хмар [9, 73].

Часто у художніх текстах Свято-
мир Фостун використовує структу-
ри з орудним відмінком у порівняль-
ному значенні. Вони формуються 
поєднанням лексико-граматичного 
значення трьох членів порівняльної 
конструкції: суб’єкта, експліцитно 
вираженого іменником / займенни-
ком у називному відмінку, дієслівної 
основи та об’єкта порівняння в оруд-
ному відмінку (з можливою інверсі-
єю компонентів) [7, 162]. Наприклад: 
На її (дівчини – Р. Р.) руки спадає срі-
блом перлиста роса [9, 14], …сон блу-
кає неозорим привиддям коло саміт-
ніх вікон [9, 16], та ін. Флексія об’єкта 
порівняння імпліцитно виражає зна-
чення порівняння, яке можна безпо-
милково визначити зі значень решти 
компонентів [7, 162]: на її руки спа-
дає перлиста роса, наче срібло; сон 
блукає, як неозоре привиддя, коло 
самітніх вікон. 

Конструкції з орудним порів-
няльним в досліджуваній мовотвор-
чості виступають засобами моде-
лювання індивідуально-авторської 
картини світу, елементом художньо-
образного мислення майстра слова: 
Зоряною скатертю розкинувся не-
бозвід… [9, 26], …над садами потяг-
ся зоряним рядном Чумацький Шлях 
[9, 29], Із-за рогу соромливий місяць 
загойдався човником, а місто спалах-
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нуло вогнями [9, 63] тощо. Ці форми 
іменника без прийменника підкрес-
люють активну дію та стан через по-
рівняння, уподібнення, разом із дієс-
ловом інтенсифікуючи, динамізуючи 
внутрішню напруженість висловлен-
ня [8, 290]. 

Як бачимо, в аналізованих кон-
текстах тропи тісно «співдіють», ре-
алізуючи одну мету – образно підси-
люють зображуване, яке задоволь-
няє естетичні потреби адресата.

Отже, у системі лінґвопоетичних 
засобів, наявних у мовотворчості 
Святомира Фостуна, особливе місце 
належить тропам, які є важливими 
елементами образо- і текстотворен-
ня. Результати дослідження дають 
підстави стверджувати, що епітетні, 
метафоричні та порівняльні кон-
струкції в мові етюдів автор вико-
ристовує для підсилення експресив-
ности та емоційности, увиразнення 
окремих компонентів або й усього 
висловлення в цілому, виділення 
ключових (часто – оказіональних) 
ознак художнього образу. Тропи 
сприяють структурно-семантичній 
цілісності текстів письменника, ви-
ступають актуалізаторами індивіду-
ально-авторського світосприйняття.
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Abstract: The article is dedicated to the analysis of the phenomenon of linguocultural 
interference (the interaction of linguocultural units, that represent different language im-
ages of the world) in works Oksana Pakhlovska. Special attention is paid on functioning 
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ЛІНҐВОКУЛЬТУРНА ІНТЕРФЕРЕНЦІЯ 
У ТВОРАХ ОКСАНИ ПАХЛЬОВСЬКОЇ 

Поняття лінґвокультурної ін-
терференції стосується повних чи 
часткових відмінностей у культур-
них конотаціях мов, що взаємоді-
ють між собою. Однією з найваж-
ливіших причин виникнення ін-
терференції є відмінності у мовних 
картинах світу, адже така картина 
світу є основою особистісної само-
ідентифікації, що також залежить 
від того, яким чином лінґвокульту-
ра систематизує об’єкти і яке місце 
вони займають у системі предмет-
них значень. При цьому, вважають 
лінґвісти, відбувається не підміна 
однієї картини світу іншою, а їх су-
міщення, розширення горизонтів 
свідомости. Картини світу, у тому 
числі й мовні, не просто суміща-
ються, а й накладаються, впливаю-
чи одна на одну, тобто є основним 

джерелом лінґвокультурної інтер-
ференції.

Мова несе у собі відбиток куль-
тури та відображає на своїх рівнях 
усю динаміку й, разом iз тим, мін-
ливість, своєрідність семіотичних 
компонентів культурного націо-
нального простору. Тому питання 
інтерференції культур в ідіостилі 
багатомовної особистости Оксани 
Пахльовської потребує особливої 
уваги, адже у свідомості такого ін-
дивіда взаємодіють не лише кілька 
мов, але й кілька семіосфер.

Ейнар Гавґен зауважує, що «дво-
мовний носій володіє двома співіс-
нуючими системами; [...] він володіє 
менше ніж двома, але більше ніж 
однією системою» [15, 62]. У деяких 
дослідженнях висловлюється ідея 
про те, що у представників двомов-
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ного етносу може бути подвійна сві-
домість. Олександр Потебня уважав, 
що коли людина користується дво-
ма мовами, «два види розумової ді-
яльности йдуть в одному напрямку, 
переплітаючись між собою, але збе-
рігаючи свою розмежованість» [13, 
166]. Із цього можемо зробити ви-
сновок, що людині, яка володіє кіль-
кома мовами й є носієм більше, аніж 
однієї культури, властиві не кілька 
мовних картин світу, а унікальна 
й специфічна система, яка поєднує 
елементи двох чи кількох мов та 
мовних картин світу.

Оксана Пахльовська є полілінґ-
вальною та полікультурною особис-
тістю, творчості якої властиве та-
кож явище лінґвокультурної інтер-
ференції. Художні тексти усіх пись-
менників-полілінґвів містять коло-
сальний об’єм лінґвокультурологіч-
ного матеріялу загальнолюдського, 
національного, індивідуального 
характеру. У них у художній формі 
закладені культурні концепти ґло-
бального характеру, зрозумілі усім, 
незалежно від належности до певної 
культури; етнокультурні – властиві 
лише певному лінґвокультурному 
суспільству; й індивідуальні – влас-
тиві окремим особистостям.

Розглядаючи явище лінґвокуль-
турної інтерференції, слід зверну-
тися до основної одиниці лінґво-
культурології – лінґвокультуреми. 
Вперше поняття лінґвокультурема 
було розглянуте Владіміром Вороб-
йовим. Він трактував його як «комп-
лексну міжрівневу одиницю, діялек-
тичну єдність лінґвістичного та екс-
тралінґвістичного (понятійного та 
предметного) змісту» [1, 44-45]. За-
галом, структура лінґвокультуреми 
є набагато складнішою, аніж у влас-

не мовних одиниць, адже до звичай-
них складових (знак і значення) у 
лінґвокультуремі додається куль-
турно-поняттєвий компонент як по-
замовний зміст лінґвокультуреми.

Аналіз поезій, новел та есеїстич-
них творів Оксани Пахльовської дає 
змогу визначити ті лінґвокультуре-
ми, які є знаковими у її творчості. 
Оскільки ми маємо на меті з’ясувати, 
який культурний код домінує у сві-
домості письменниці, то для цього 
вважаємо за необхідне звернутися 
до аналізу тих лінґвокультурем, які 
репрезентують культурний фон.

Лінґвокультуреми-топоніми є 
важливим матеріялом, частотність 
звернення до якого дає змогу зро-
зуміти культурно-історичну специ-
фіку автора. Анатолій Мойсієнко 
зауважує, що «топонімічне слово 
набуває адекватної значеннєвости 
у художньому творі значною мірою 
завдяки розумінню реципієнтом 
його денотативної основи у верти-
кальному контексті» [6, 187]. 

У текстах Оксани Пахльовської 
виявлена висока частотність звер-
нення до лінґвокультуреми Україна. 
Наталія Медвідь відносить лінґво-
культуреми такого типу до полі-
тичних, під якими розуміє «мовні 
одиниці, які відображають полі-
тичне життя нації у взаємозв’язку 
із культурою народу» [5, 17]. Однак 
цю лінґвокультурему можна назива-
ти й символічною (символіко-пред-
метною), адже вона має культурний 
зміст, виражає особливості світо-
бачення національної культури і 
сприймається в суспільстві як сим-
вол [4, 361].

Вертикальний контекст того чи 
іншого топоніма «оживає» у зв’язку 
із контекстуальною поєднаністю 
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останнього з іншими номінантами 
[6, 190]. Тому при аналізі лінґвокуль-
туреми Україна слід зважати переду-
сім на контекстуальне оточення. 

У поезії Видіння сухих осокорів 
Україна співставлена з мітом, адже 
автор наче сумнівається в тому, чи 
існує така країна: Ти іще – Україна? / 
Чи ти вже – лиш міф / Про князівські 
походи і битви козацькі? [7, 27].

В есеї письменниці лінґвокуль-
турема Україна осмислюється як 
країна, що часто зазнає нападів та 
потребує захисту. Проте, якщо в пое-
зіях та новелах (написаних переваж-
но у 1980-х та 1990-х роках) Україні 
загрожувала екологічна небезпека, 
то в есеях та нарисах (написаних 
в останні роки) лінґвокультурема 
Україна осмислюється як країна, яка 
потребує політичного та військо-
вого захисту. У більшості випадків, 
Україна постає в таких контекстах: 
…військо темряви піде на Україну; 
…«суворочолі хлопці», як співає Чу-
бай, які захищають тепер Україну зі 
зброєю в руках; …Україна, за яку вони 
боролись свідомо, але й інстинктив-
но; …де їхні сини захищають зараз 
Україну від убивць [9].

В усіх наведених контекстах, що 
були простежені в есеях Оксани Пах-
льовської, лінґвокультурема Україна 
постає країною, яка потребує захис-
ту, країною, у якій ведеться бороть-
ба. Такий реалістичний образ іноді 
підсилюється лексемами з негатив-
ним забарвленням (руйнація, плач), 
що надає текстам більшої семантич-
ної значущости: Скільком містам 
України ще плакати? [9]

Досить часто лінґвокультурема 
Україна протиставляється іншим – 
Польщі, Европі. Саме у цьому найя-
скравіше проявляється інтерферен-

ція лінґвокультур. Значна частина 
есею Поїзд у Варшаву побудована 
на контрастному співставленні тра-
гічного образу України та щасливої 
Польщі: У Польщі панувало свято – 
свято реалізації найбільшої поль-
ської мрії та найвищої ґеостратегіч-
ної межі. Україна углибала у бездонну 
евразійську трясовину [9, 256].

Однак, окрім трагічного сприй-
няття України як землі, якій бра-
кує захисту, як країни, що зазнала 
руйнації та втрат, а також такої, що 
може стати «запчастинами агонізу-
ючої імперії», Оксана Пахльовська 
також осмислює лінґвокультурему 
Україна як частину Европи. Тому ба-
гато есеїв автора спрямовані на те, 
щоб інтегрувати Україну – «країну 
на грані колапсу» – до Европи. Вар-
те уваги те, що Україна для автора є 
Україною тоді, коли вона буде з Ев-
ропою. Тому можна стверджувати, 
що номінативне поле лінґвокульту-
реми Україна включає також значен-
ня «европейська країна»: Україна, 
щоб бути Україною, має бути з Ев-
ропою, писали і Зеров, і Хвильовий, 
і Донцов, і Липинський, і Маланюк 
[11, 259]; Українські виборці демо-
кратичної орієнтації – на всіх кон-
тинентах – були злютовані єдиною 
надією – надією на можливість ев-
ропейської України [11, 499].

Таке осмислення України як 
країни европейської можна, на наш 
погляд, пояснити тим, що Оксана 
Пахльовська – полікультурна осо-
бистість, якій властива европейська 
ментальність та европейська куль-
турна ідентичність. Тому в есеях та 
нарисах автор наближує Україну до 
Европи, закликає українців до евро-
пейського самовизначення кожного 
індивіда та нації загалом. 
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Частотністю відзначається та-

кож таке вживання лінґвокультуре-
ми України, коли воно охоплює зна-
чення «вільна, демократична краї-
на». Саме у таких випадках реципі-
єнт відчуває авторське позитивне 
ставлення до України: [...] Україна 
вийшла з принизливого становища 
держави-жебрака і стала гордою 
молодою демократією [11, 499]; За 
демократичну Україну люди були 
здатні віддати життя [11, 495-496]. 

Таким чином, лінґвокультурема 
Україна в поезіях, новелах та есеях 
Оксани Пахльовської конденсує на-
ступні значення: 1) міт, неіснуюча 
вже земля; 2) земля, сповнена болю 
й сліз; 3) країна, яка потребує за-
хисту політичного й військового; 4) 
країна, у якій ведеться постійна бо-
ротьба; 5) «запчастина агонізуючої 
імперії»; 6) европейська країна; 7) 
вільна, демократична країна.

Реконструкція фраґментів мов-
ної картини світу Оксани Пахльов-
ської свідчить про індивідуально-
авторську інтерпретацію лінґво-
культурем. Аналіз лінґвокультуре-
ми Україна дає змогу стверджувати, 
що письменниці властиві україн-
ська національна й культурна іден-
тичність. Можна спостерегти зна-
чний вплив на свідомість мовної 
особистости історичних, політичних 
подій, які мають місце в Україні. Од-
нак, важливим є те, що осмислення 
лінґвокультуреми Україна в текстах 
пізнішого часу (початок ХХІ століт-
тя) часто відбувається крізь призму 
европейського культурного й полі-
тичного простору. 

Важливим для аналізу ідіости-
лю Оксани Пахльовської є лінґво-
культурема Польща. Власна назва є 
частиною вербального коду тради-

ційної народної культури, саме тому 
лінґвокультурема Польща також 
демонструє, наскільки вагоме місце 
у мовній картині світу Оксани Пах-
льовської займає польська культура

Аналізуючи функціонування 
лінґвокультуреми Польща у текстах 
Оксани Пахльовської, можна висну-
вати, що вона репрезентована пере-
важно в есеях та нарисах, а у поезіях 
та новелах майже не реалізується. 
Ця лінґвокультурема також має ін-
дивідуально-авторське осмислен-
ня. Особливістю лінґвокультуреми 
Польща є те, що вона вживається пе-
реважно у тих есеїстичних текстах, 
де автор пише про себе, своє життя, 
своє дитинство, у спогадах письмен-
ниці. Це дозволяє стверджувати, що 
лінґвокультурема Польща несе для 
автора досить особистісне забарв-
лення. 

Номінативне поле цієї лінґво-
культуреми включає передусім ко-
нотацію «спогад з дитинства, саме 
дитинство, родина»: Польща постій-
но відгукується у Маминих віршах 
[...] [9, 252]; У всі ці моменти Польща 
завжди імперативно повертається в 
моє життя [9, 259].

Таке осмислення Оксаною Пах-
льовською лінґвокультуреми Поль-
ща частково можна пояснити екс-
тралінґвальними чинниками, зокре-
ма тим, що письменниця має поль-
ське коріння. У дитинстві їй часто 
доводилося бувати у Польщі, зустрі-
чатися там зі своїм батьком. Синоні-
мічними до цієї лінґвокультуреми є 
також метафоричні номінації: Поль-
ський калейдоскоп мого дитинства 
мав багато кольорів і форм [9, 252]; 
Але остаточно мій польський калей-
доскоп став вітражем 1 травня 2004 
року [9, 255].
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В останній цитаті бачимо проти-
ставлення польського калейдоско-
па (як символу дитинства) та поль-
ського вітража (як символу сучасної 
Польщі). Тому можна стверджувати, 
що для письменниці важливим є 
протиставлення двох типів Польщі 
(Польща до інтеґрації у ЕС та після) 
на основі контрасту поняттєво-цін-
нісних метафор – польський калей-
доскоп та польський вітраж.

У наведеному вище контексті, 
як і в більшості інших, лінґвокуль-
турема Польща має позитивний ак-
сіологічний потенціял, у той час як 
лінґвокультурема Україна, яка часто 
опиняється в одному контексті із 
Польщею, – неґативний. Співстав-
лення двох рідних для письменниці 
країн відбувається найчастіше в од-
ній і тій же контекстуальній ситуа-
ції – міркування про інтеґрацію до 
Евросоюзу.

Інша конотація лінґвокультуре-
ми Польща пов’язана із Европою – 
«Польща – країна-член ЕС». Пробле-
ма наближення України до Европи 
та віддалення від неї є досить акту-
альною для есеїв Оксани Пахльов-
ської, в той час як вступ Польщі до 
ЕС у 2004 році для автора став тра-
гедією, адже, за її словами, «між мо-
їми двома Батьківщинами пролягла 
прірва». Практично в усіх текстах 
автор намагається представити 
Польщу, як зразок для України, як ту 
країна, на яку варто рівнятися Укра-
їні: Польща йшла ДОДОМУ – до Евро-
пи. Україна опинилася у безвихідній 
ґеополітичній резервації [9, 256].

Цікаво, що в есеї простежується 
кілька випадків вживання лінґво-
культуреми Польща у контексті із 
фразою Берлінський мур. Для автор-
ки Берлінський мур є символом тих 

перешкод, що стояли на шляху інте-
ґрації до ЕС: Що ж, Польща повалила 
свою частину Берлінського муру. А 
ми й далі його розхитуємо [9, 260].

У наведених рядках із есею По-
їзд у Варшаву помітним є позитив-
ний аксіологічний потенціял лінґ-
вокультуреми Польща та неґатив-
не забарвлення лінґвокультуреми 
Україна, вербалізованої у цьому кон-
тексті лексемою ми.

Таким чином, лінґвокультуре-
ми-топоніми у творах Оксани Пах-
льовської мають особливе значення 
для визначення її культурної іден-
тичности. Зокрема, лінґвокультуре-
ми Україна та Польща, які є найчас-
тотнішими з-поміж інших лінґво-
культурем-топонімів, дають підста-
ви стверджувати, що українська та 
польська картини світу найяскраві-
ше вербалізовані у свідомості мов-
ної особистости Оксани Пахльов-
ської. Явище лінґвокультурної ін-
терференції, що полягає у частотних 
випадках поєднання українських 
та польських лінґвокультурем в од-
ному контексті, демонструє діялог 
культур, який властивий свідомості 
Оксани Пахльовської. У перспективі 
доцільно звернутися до досліджен-
ня італійських лінґвокультурем, 
адже вони також часто зазнають 
інтерференції, взаємопроникнення 
українських та польських лінґво-
культурем. Поєднання кількох лінґ-
вокультурем-репрезентантів різних 
культур в одному контексті дає змо-
гу стверджувати, що у свідомості 
письменниці актуалізовані різні се-
міосфери, коди різних лінґвокуль-
тур поєднуються та взаємодіють, 
створюючи при цьому основу для 
утворення більш ґлобальної евро-
пейської мовної картини світу.
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Abstract: The paper briefly outlines the process of a foreign language (FL) acqui-
sition within the framework of the communicative and cognitive approach. Developing 
learners’ communicative and cognitive competence is identified as a current target of 
learning a FL. The premise is advanced that to achieve the set target the teaching process 
has to be grounded on the basic principles which are elicited and clarified. The key aspect 
that is also explored in the article is a spiral way of cognition, which signifies that in the 
course of learning a FL students move from perception of the material under study to 
speech production through such stages as reproduction, apperception, knowledge incu-
bation and creative reproduction. The idea is justified that passing through these stages 
learners develop communicative and cognitive abilities and acquire relevant knowledge, 
habits and skills that constitute alien communicative and cognitive competence.

Keywords: foreign language acquisition, alien communicative and cognitive compe-
tence, principles of learning, spiral way of cognition 
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This article propounds a new con-
ceptual framework of learning a FL by 
University students. Specifically, the 
study arises out of a need to introduce 
cognizing subjects to a reasonable ap-
proach to teaching English as a FL 
(EFL) that can become an invaluable 
tool in acquiring sought-for expertise. 
To this end, the paper encompasses a 
number of issues which question the 
conventional wisdom that teaching 
a FL should be done primarily on the 
communicative ground. 

Respectively, the maintained idea 
is at variance with the existing as-
sumption that a FL acquisition is aimed 
mainly at developing communicative 
competence of students. At this rate 
the cognitive aspect of learning that in-

corporates interrelation of speech and 
intellection remains either ignored or 
deficient in support. 

With this in mind, it seems relevant 
to identify a current target of learning 
EFL, to elicit the basic principles of its 
teaching, and to devise an appropriate 
model which will facilitate achieving a 
set target.

Admittedly, contemporary meth-
odology of teaching a FL is determined 
by both communicative and cognitive 
paradigms, each solving its specific 
problems. The indications are there-
fore that their combination might turn 
out conducive for cognition in a lan-
guage course. So, it stands to reason 
that developing communicative and 
cognitive competence as an acquired 
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ability to successfully perform speech 
and mental activity while solving real 
and ideational problems via a target 
language has to be chosen as a goal of 
teaching EFL [1, 292]. 

Giving pre-eminence to communi-
cative and cognitive competence as a 
final goal of a FL acquisition entrained 
elaborating the principles on which 
the learning process may be based. 
These principles posit the significance 
of stimulating students’ mental and 
speech performance, employing their 
epistemological styles in the process 
of cognition, fostering their develop-
ment as linguistic personalities and 
framing their worldview, developing 
their knowledge space, multiple intel-
ligences and the ability to conceptual-
ize incoming information [1, 64]. The 
aforementioned requires cursory spec-
ification.

The first principle accentuates 
the importance of acquiring a FL via 
communicative and cognitive activ-
ity which is viewed as a complex, 
purposeful, determined by language 
and stipulated by sociocultural and 
psychological factors individual pro-
cess of perceiving reality [1, 88]. In 
its turn, in the artificial language set-
ting the development of communica-
tive and cognitive activity needs to be 
purportedly stimulated. It can be done 
by way of creating (or rather model-
ing) problem situations which enclasp 
both speech and intellectual difficul-
ties. While overcoming these difficul-
ties students solve set tasks, i.e. they 
process the information under study 
by reproducing, substituting, modify-
ing and transforming it, performing at 
that cognitive operations of analysis, 
synthesis, comparison, generalization, 
induction, deduction, inference, etc., 

and subsequently produce their own 
speech output.

The second principle highlights 
the indication to employ in the educa-
tional process learners’ epistemological 
styles – the ways through which they 
cognize the world and acquire knowl-
edge [4, 137]. These styles (specifically, 
empirical, rational and sensual) mani-
fest themselves in various approaches 
students take to learning a FL. 

The third principle postulates the 
premise that the process of a FL ac-
quisition fosters developing students’ 
as linguistic personalities. The idea is 
maintained that via language an in-
dividual becomes part of social con-
sciousness due to which his individual 
consciousness is developed. Since lan-
guage is a medium of collective con-
sciousness it is possible to speak of a 
personality only as part of social con-
sciousness that is exhibited in speech 
behavior and thus becomes a linguistic 
personality – a combination of capaci-
ties and characteristics that stipulate a 
person’s speech production. The model 
of a linguistic personality development 
comprises semantic, cognitive and 
pragmatic levels [2, 3]. It is also hypoth-
esized that within various situations “a 
linguistic personality” may be exposed 
as a speech, communicative and cogni-
tive personality in accordance with a 
set task [1, 93].

The fourth principle emphasizes 
the assumption that learning a FL con-
duces and facilitates shaping learners’ 
worldview. Here the assertion is un-
derscored that the processes of a FL 
learning and worldview formation are 
interrelated and overlapping. Simulta-
neously, shaping students’ worldview 
presumes constructing in their minds 
a model of acculturation – an abstract 
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schema aiming at an individual’s suc-
cessful adaptation to an alien culture. 
This model surmises two manifesta-
tions of cultural interaction [5, 113]: 
1) the ethnocentric attitude based on 
prioritizing one’s own culture and re-
jecting other cultures; 2) the ethnorel-
ative attitude grounded on recognizing 
the equality of both native and alien 
cultures. The premise is highlighted 
that in the process of a FL acquisition 
students are expected to focus on eth-
norelative interaction with an alien 
culture.

The next principle accentuates the 
relevance of widening learners’ knowl-
edge space. The issue raised here basi-
cally relates to a cognitive performance 
in the course of which an individual 
learns to process, categorize, conceptu-
alize and generalize information, make 
inferences and express the results 
of this activity via language. It is pre-
sumed that such an activity induces the 
appearing of general notions, concepts 
and mental constructs in the mind of a 
person. Being integrated together they 
create a knowledge space – a corpus 
of structured units of knowledge (spe-
cifically, frames, schemas, scripts, nets, 
models etc.) which are interconnected 
to support the functioning of the cog-
nitive system of learners. The units of 
knowledge are thought to be concepts 
of different levels of abstraction and 
complexity. Within the framework of a 
cognitive paradigm a concept is viewed 
as an operative meaningful unit of the 
mind, a quantum of structured knowl-
edge. Moreover, concepts are looked 
upon as the results of cognition. It 
means that by synthesizing, analyz-
ing, comparing and integrating various 
concepts in the process of cognition a 
person forms new concepts [3, 3]. With 

this in mind, concepts may be consid-
ered “constructive mental blocks” of 
the knowledge space of an individual.

Another principle maintains the 
idea that in the process of a FL acquisi-
tion students’ multiple intelligences are 
developed and employed. The notion of 
multiple intelligences, which H. Gard-
ner defines as “modalities of learn-
ing” and “a biopsychological potential 
to process information that can be 
activated in a cultural setting to solve 
problems”, incorporates linguistic, 
logical-mathematical, visual-spatial, 
musical, interpersonal, intrapersonal, 
bodily-kinesthetic and naturalist intel-
ligences [6, 33-34]. It is deemed that in 
the process of learning a FL the role of 
the linguistic and logical-mathematical 
intelligences is prioritized as dominant 
though other types of intelligences are 
nonetheless involved in a speech and 
mental activity.

One more principle stresses the 
importance of developing learners’ abil-
ity to conceptualize the input. Working 
over the information under study is 
done by activating mental structures 
which retain already acquired knowl-
edge in various forms. This process 
results in unrolling in the mind of a 
person a mental space in which men-
tal representation of new information 
is built, and the retaining of this infor-
mation is done due to imagery turning 
this representation into a concept [4, 
135]. Mental representation may be 
viewed both as a fixed form of struc-
tured knowledge and as a procedure 
implying a mental process for process-
ing information. The indications are 
therefore that mental representation 
is a construction, the creation of which 
depends on a new situation and on 
the activation of concepts of acquired 
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knowledge in definite conditions for 
specific purposes. The form of men-
tal representation is considered as a 
conceptual model or “a model of con-
cepts” – a representation of a certain 
entity constituted by a composition of 
concepts which are used to help learn-
ers perceive the subject matter that 
these concepts represent. 

The term “conceptual model” 
may be used to refer to models which 
are represented by concepts that 
are formed after a conceptualization 
process in the mind of an individual. 
Conceptualization and conceptual 
modeling are the means that human 
beings employ for cognition, process-
ing information and solving problems. 
Conceptual modeling is the activity of 
formally describing information for 
specific purposes like understanding 
and communication. Such an activ-
ity results in conceptual models. They 
range in type from the most concrete 
to the most general and abstract. They 
also range in terms of the scope of the 
subject matter they represent. They 
may represent a single thing, the whole 
classes of things and even the vast do-
mains of subject matter. Thus, the va-
riety and scope of conceptual models 
differ due to the variety of purposes 
they are used for. Among conceptual 
models employed in the process of a FL 
acquisition the most typical are sche-
mas, frames and semantic nets. They 
may be defined as a system of mental 
constructs that facilitate learners’ re-
ceiving, processing, and retrieving the 
information under study, and utilizing 
it in speech output of their own via a 
target language.

On balance, in the process of a FL 
acquisition both the communicative 
and the cognitive paradigms are equal-

ly manifested. Their combination has 
induced appearing the communicative 
and cognitive approach to teaching a 
FL. This approach has been grounded 
on basic principles which accentuate 
the necessity to develop learners’ com-
municative and cognitive skills and ca-
pacities.

The aforementioned gives a ra-
tionale for emphasizing another key 
aspect of this study – a spiral way of 
cognition which may be provided by a 
pertinent model. It signifies that in the 
course of learning students move from 
perception of the material under study 
to speech production through such 
stages as reproduction, apperception, 
knowledge incubation, and creative 
reproduction each solving its specific 
purposes [1, 293-313]. The idea is jus-
tified that passing through these stages 
students acquire congruous knowl-
edge, habits and skills that constitute 
communicative and cognitive compe-
tence. 

The singled out stages are on a par 
with J. Piaget’s theory of intelligence 
[7, 21-22], according to which any in-
formation perceived by an individual 
goes through such levels as: sensori-
motor (sense perception of informa-
tion), symbolic (mental representation 
of sensory information into internal 
mental symbols such as images), logi-
cal (discursive-logical conceptualiza-
tion of information), linguistic (mental 
accommodation of information via im-
ages and verbal codes). The conver-
gence of Piaget’s levels of intellectual 
development of an individual with the 
stages of learning in pedagogy has re-
sulted in elaborating a communicative 
and cognitive methodology of a FL ac-
quisition. Overall, this methodology 
not only encompasses the levels and 
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processes mentioned above but also 
contributes to them by singling out 
new stages which enhance adequate 
understanding of perceived informa-
tion and foster its further processing, 
which includes adaptation, modifica-
tion, interpretation and ultimately, 
production of new information. 

Specifically, at stage one (percep-
tion of new information) students are 
introduced into the global context of 
communication, reflected in the basic 
text, which they perceive simultane-
ously through the visual and auditory 
sensory channels. Complementary 
to these, the kinesthetic and logical 
channels may also be involved. Hence, 
multisensory perception is conducive 
to creating holistic mental images, or 
percepts of the new subject matter. 
Furthermore, it is at this stage, that in 
students’ endophasia alien speech hab-
its begin their development. 

Equally important is stage two (ini-
tial reproduction of new information) 
at which students reproduce speech 
patterns from the material under study 
on the superficial level in single-type 
invariant situations. Consequently, 
speech habits keep on being formed at 
this stage.

Logically, the first two stages trig-
ger off singularizing the next stage 
(apperception of new information) 
at which students conduct a many-
faceted analysis of perceived material, 
create on its basis conceptual mod-
els, thus actualizing the schemata of 
their mental spaces and inferring new 
knowledge. It is plausible to assume 
that this stage may result in the intel-
lectual construction of knowledge by 
cognizing subjects. From a cognitive 
view students master a sign-gestalt 
(E. Tolman) that means cognitive pro-

cesses which occupy an intermediate 
position between a stimulus (per-
ceived information) and a response 
(speech re/production). Due to this, 
stage three is beneficial for develop-
ing cognitive habits of students.

The methodology of developing 
students’ communicative and cogni-
tive competence also takes into con-
sideration such a transitional stage 
of learning as incubation of acquired 
knowledge, which provides converting 
external knowledge units into internal 
forms or turning explicit information 
into implicit. Therefore, this stage fa-
cilitates further processing the materi-
al under study and consequently, men-
tal and communicative performance of 
students. 

Unquestionably essential is stage 
four (creative speech reproduction of 
new information) at which students re-
produce new material on the creative 
level in variant situational settings. 
Presumably, by this time speech and 
cognitive habits have completed their 
development and are being refined, 
and at the same time communicative 
skills are being formed. Logical think-
ing of trainees unifies with intuition 
giving rise to insight or heuristic cogni-
tion as the highest level of intellection. 
As might be expected, this stage is ad-
vantageous for the last one.

Finally, at stage five (independent 
speech production) students utilize 
learned material in their own mean-
ingful speech output. It is obvious that 
this stage is similarly creative and is 
characterized by diversified communi-
cative settings. Accordingly, the wider 
proposed spectrum of settings, the bet-
ter communicative and cognitive re-
construction of perceived information 
one might expect.
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In conclusion, it has been shown 

that students’ communicative and cog-
nitive competence is acquired through 
five stages of learning each of which is 
distinguished by certain discriminative 
features and targets. The suggested 
methodology promotes a spiral way 
of cognition since every final stage of 
learning may simultaneously be con-
sidered an initial stage of a new cur-
ricular cycle. 

To sum up, this paper though far 
from being conclusive nonetheless of-
fers several insights into understand-
ing how the manyfaceted process of a 
FL acquisition may be effectively con-
ducted. The study has been undertaken 
to bring to the forefront the cognitive 
and communicative aspects of an edu-
cational process.
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Abstract: The origins of the ancient Indo-European (IE) linguistic family are signifi-
cant both for human history and for the history of Ukraine. The cattle-breeding ethno-
cultural units of steppe Еneolithic in South-East Ukraine (Mariupol, Seredny Stih, Jamna 
cultures V – IV millennia BC) were directly related to the genesis of the ancient Indo-
Europeans. The first pastoralists moved from the northern Black Sea coast through the 
steppe zone, west to the Danube regions, south to the foothills of the Caucasus, and east 
to the Volga regions, northern Kazakhstan and even further to the Altai Mountains (fig. 
1). The settling of related ethnic groups on the vast steppe territories from the Middle 
Danube to the Altai is explained primarily by their mobile pastoralism and the raising of 
draft livestock (horse and oxen) for wheeled transport.

New archeology and anthropology data evidences the most ancient herdsman form 
of cattle-breeding as the motive force of IE settling was obviously born in the sea of Azov 
and Black Sea steppes, and from there it spread to the entire Eurasian steppe, from Middle 
Danube region to Central Asia, India and Iran.

Keywords: Indo-European (IE) linguistic family, history of Ukraine, ethno-cultural 
units
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The origins of the ancient Indo-
European linguistic family are signifi-
cant both for human history and for the 
history of Ukraine. The people who be-
longed to this linguistic family lie at the 
roots of the development of advanced 
civilizations in Europe and Eurasia. 
Many modern scholars look to the ter-
ritory of Ukraine as the original Indo-
European homeland. Assuming the ac-
tual existence of a Proto-Indo-European 
community, this could have been found-
ed no later than the beginning of the 
Eneolithic period (V – IV millennia BC), 
especially since its disintegration had 
already begun by the fourth millennium 
BC. The cattle-breeding ethno-cultural 

units of steppe Еneolithic in South-
East Ukraine (Mariupol, Seredny Stih, 
Jamna cultures), it is believed, were di-
rectly related to the genesis of the Indo-
Europeans (IE).

Cattle-breeding skills, which were 
borrowed from the Balkan-Danube 
Neolithic (Trypillya culture), took root 
and spread in the favorable conditions 
of the steppes and forest-steppes of 
Eastern Ukraine. Climate aridization 
and spread out steppes in IV millen-
nium BC stimulated spreading early 
forms of pastoralism on the territory 
of Black see and Azov see steppes. The 
constant movement of herds of cattle 
and sheep in search of pastures de-
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manded an itinerant way of life. This 
stimulated the creation and quick distri-
bution of wheeled transport, as well as 
the further domestication of the horse. 
The search for pastureland gave rise to 
armed conflict with neighbors and mili-
tarization of the society. In cattle-breed-
ing communities men were more domi-
nant than in agricultural ones due to 
the fact that the herdsmen and warriors 
were responsible for the entire system 
of livelihood. The possibility of accumu-
lation of livestock by one person creat-
ed better conditions for stratification of 
society according to property. A military 
elite also appeared, and militarization 
of the society conditioned the construc-
tion of the oldest fortresses and the ap-
pearance of various related cults. These 
included the cults of the god of war, the 
herdsman god, (war chariot, arms), the 
Sun-wheel, and fire.

The pastoralists of the fourth-
third millennium BC in south Eastern 
Europe were not nomads in the tradi-
tional sense: they did not spend their 
lives on horseback nor in the cart, con-
stantly roaming from place to place 
with their herds. This type of nomadic 
living, along with the developed form 
of their cattle-breeding economy, took 
shape in the Eurasian steppes only at 
the beginning of the first millennium 
BC. In the fourth-third millennium BC 
primitive agriculture was the basis 
of the steppe economy. This required 
them to live in river valleys where 
they grew barley and wheat, bred pigs, 
hunted game, and fished. At the same 
time, the male portion of its population 
spent more time with the herds (cows, 
sheep, and horses) during the summer 
on the distant pastures of the steppe. 
In spring, the cattle were accompanied 
by herdsmen and armed guards as they 

were driven far into the steppe. They 
returned home only in autumn for the 
winter. Soon, however, this partially-
settled way of life gave way to a more 
mobile form, this due to the growing 
role of pastoralism. 

These early semi-nomadic pasto-
ralists left few settlements but many 
graves. Archaeologists recognize them 
by the existence of the “burial steppe 
complex”. Its main elements included 
the burial mound, the position of the 
deceased on his or her back with bent 
knees, and the sprinkling of the deceased 
with reddle (red iron ore used in dyeing 
and marking). Often a weapon (such as 
a hammer or mace made of stone) was 
placed in the grave along with coarse 
clay pots. The latter typically displayed 
incised decoration or representations 
of a cart. Sometimes wheels, symbol-
izing the cart, were placed in the four 
corners of the grave. Anthropomorphic 
stone carvings sometimes represented 
the tribal patriarch, complete with the 
corresponding attributes of fighting 
men and herdsmen. 

Tribes of cattle-breeders of the 
Seredny Stih culture [8], along with 
the related Novodanilivо and Lower 
Mykhaylоvо populations (located be-
tween the Dnipro and the Don rivers) 
were the oldest pastoralists of south-
ern Ukraine at this time. V. Danylenko 
[2] grouped them into two zones within 
the steppe proper. The Pit-Grave cul-
ture originated from the forest-steppe 
Seredny Stih cultures. Its progenitors 
moved from the northern Black Sea 
coast through the steppe zone, west to 
the Danube regions, south to the foot-
hills of the Caucasus, and east to the 
Volga regions, northern Kazakstan and 
even further to the Altai Mountains 
(fig. 1).
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The settling of related ethnic groups 
on the vast steppe territories from the 
Middle Danube to the Altai is explained 
primarily by their mobile pastoralism 
and the raising of draft livestock (horse 
and oxen) for wheeled transport and 
riding. The population of the eastern 
branch of the Pit-Grave culture was grad-
ually subsumed by other steppe cultures 
(fig. 1). The Indo-Iranian people of the 
Andronovo culture (second millennium 
BC) were distributed throughout the 
southeast and finally settled in Central 
Asia [6]. Later, in the middle of the sec-
ond millennium BC, the successors of the 
Andronovo, whom we call Aryans, moved 
to India and Iran, or Airian (the country 
of Aryans). It was here that their holy 
hymns were written down, ultimately to 
become the Rigveda and Avesta. These 
are ancient books in the world, the study 
of which gave birth to Indo-European 
studies some two hundred years ago [3, 
78-117; 4, 241-244; 11, 3-17].

So, with the first signs of herds-
man cattle-breeding at the end of V 
millennium BC its bearers (Mariupol, 
Seredny Stih, which presently split into 
a number of cultural groups) are begin-
ning to settle from South-East Ukraine 
through steppes not only to the west to 
the Lower Danube, but also to the east 
to the Volga region, where their analo-
gies occurred (Siezzhe, Khvalynsk). 
Among some researchers there is even 
a stable tradition to take the earliest IE 
herdsmen out of the Volga region. It was 
started in the 1970-ies. Maria Gimbutas 
considered the Middle Volga as the IE 
homeland [10]. Despite the harsh criti-
cism of her theories by opponents a part 
of Indo-Europeanists continue to take 
the first IE cattle-breeders out not from 
the Sea of Azov and Black sea steppes, 
but from the Volga region.

Doubts about the possibility of the 
pastoralism emergence on the Volga had 
been expressed long ago [3, 91]. Cattle-
breeding does not appear by itself in the 
steppe, but branches off from the inte-
grated agricultural and cattle-breed-
ing Neolithic proto-civilized entities 
economy such as Trypillia. In Ukrainian 
Eneolithic (Сhalcolithic) such center 
bordered with the steppe, while in the 
Volga region there was nothing similar. 
In addition, Mariupоl unity, on the ba-
sis of which was the earliest IE herds-
men of the steppe Eneolithic formed, 
has deep roots in Ukraine, going down 
to the eighth – sixth millennia BC, 
meaning even to the Neolithic and 
Mesolithic. It refers to the numerous 
Neolithic and even Mesolithic burials of 
South-East Ukraine that were genetic 
ancestors of Mariupоl type cemetery. 
The Siezzhe (С’єзже) burial doesn’t 
have so deep roots in the Volga region.

In the south-east of Ukraine (main-
ly in the Dnipro rapids region) there 
are over 20 collective Mariupоl type 
cemeteries with hundreds of burials 
[9], which are genetically related to the 
much older Mesolithic ones (Vasylivka 
I, II, III). On the Volga it is known only 
one collective Mariupоl type burial – 
Siezzhe (16 skeletons in all) and a few 
scattered individual burials on various 
monuments and no Neolithic predeces-
sors. 

A similar pattern is with steppe 
Eneolithic and Yamna culture monu-
ments, which has a special place in 
the IE origin and settlement issues. If 
steppe Eneolithic in Ukraine is present-
ed by several archaeological cultures 
(Skelianska, Post-Mariupоl, Kvitianska, 
Stohivska, Novodanylivka, Dereivka, 
Nyzhnomyhailivka and etc.) with nu-
merous burials and settlements, their 
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analogy on the Volga (Khvalynsk cul-
ture) is known for only a few monu-
ments.

In Ukraine among thousands of 
Yamna culture burials there are allo-
cated about ten local variants, each of 
which is known by hundreds and some-
times over a thousand burials under 
numerous large and with difficult con-
structions burial mounds. On the Volga 
there are studied much less burials of 
the abovementioned culture than in 
Ukraine, and small mounds with poor 
burials are only several hundred in to-
tal. If map steppe Eneolithic and Early 
Bronze Age eastern steppes monu-
ments, the main bunch of them will be 
in the sea of Azov and Black Sea steppes, 
whereas the Volga region will look like 
steppe Eneolithic periphery of Eastern 
Europe.

Notably, steppe Eneolithic was   
emerging and developing under a 
powerful cultural influence of Balkan-
Danube Neo-Eneolithic proto-civiliza-
tional centers. Namely from here the 
future IE herdsmen were receiving 
cultural innovations, especially animal 
husbandry skills, and later steel, copper, 
bronze metallurgy, and also the most 
prestigious metal things. Copper from 
the Carpathians and Balkan origin is the 
defining feature of the steppe Eneolithic 
of the Sea of Azov and Black sea, and the 
Danube regions. Proximity to cultural 
centers determined the priority devel-
opment of the Sea of Azov and Black sea 
steppe Eneolithic in comparison to the 
Volga region.

Gradual gracilization of early IE 
skeletons from Black sea and the Sea 
of Azov steppes is linked to contacts 
with farmers of Balkan-Danube origin, 
including populations of Trypillia cul-
ture. This is evidenced by the so-called 

“steppe Trypillia”, meaning Zhyvotylivo-
Vovchanсk type burials of the 2nd half 
of the fourth millennium BC, investi-
gated in the Black Sea and the Sea of 
Azov steppes and even in the north of 
the Crimea. They contain late Trypillian 
ceramics and, according to T. Movsha, 
M. Videiko, Yu. Rassamakin [8], were 
abandoned by the late Trypillian pop-
ulation, repressed to the steppes by 
the new waves of farmers that moved 
to the east from the Prut-Dniester 
interfluve. Finding themselves in a 
steppe, Trypillians were forced to 
turn to early forms of distant-pasture 
cattle-breeding, affecting the steppe 
Eneolithic. Mingling with the descen-
dants of Mariupol culture – Skelianska, 
Kvitianka, Stohivska cultures, they 
made their massive anthropological 
type more gracile. Something similar 
happened at the beginning of the III mil-
lennium BC with Usatove tribes in the 
steppes of Black Sea Region.

In the material culture of the steppe 
Eneolithic of the fourth millennium 
BC also can be observed some impacts 
of Maykop-Novosvobodna culture of 
North Caucasus [8]. On this basis, some 
Russian colleagues deduce Mariupоl 
communities – Siezzhe and Seredny 
Stih - Khvalynsk from the Volga region, 
but not from the South-Eastern Ukraine, 
where there is the biggest number 
of such monuments and they are the 
oldest. The idea of   the eastern Volga-
Caspian origins of the first pasture cattle 
breeders in Eastern Europe is not new 
and its roots go back to the 1970-ies. 
It is connected with such names as M. 
Gimbutas, V. Danylenko, M.Ya. Merpert 
[2, 7]. Arguing her concept of the origin 
of the first IE herdsmen from the Middle 
Volga region, M. Gimbutas directly re-
ferred to the numerous invasions of no-
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mads from the east – the Scythians, no-
mads of the late middle Ages and even 
Genghis Khan [10, 8].

Nowadays, to replace the question-
able “Genghis Khan argument” in fa-
vor of the eastern origin of the steppe 
Eneolithic and Yamna culture came 
“Caucasus argument”. It is assumed that 
in the Middle Volga cattle-breeding (and 
therefore its IE bearers) originated due 
to the strong influence of the Caucasus. 
Caucasus impacts on the steppe indeed 
can be observed from the fourth millen-
nium BC on the monuments of “steppe 
Maykop” of the Ciscaucasia (Manych ba-
sin) and in the Sea of Azov and Black Sea 
steppes.

About Caucasian impacts on the   
southern Ukraine Eneolithic in the 
1970-ies wrote V. Danylenko [2]. He 
singled out two lines of Eneolithic de-
velopment – northern forest-steppe 
(Yamna) and southern steppe (the 
Sea of Azov and Black Sea). If in the 
forest-steppe economy dominated 
cattle-breeding, in the steppe – sheep 
breeding. Yamna culture ancestors, ac-
cording to V. Danylenko were Seredny 
Stih culture bearers, which came from 
Mariupоl culture bearers. More grac-
ile Nyzhnomykhailiv culture bearers of 
the steppe line the researcher geneti-
cally linked to the Ciscaucasia Maykop. 
Thereafter, this southern line of steppe 
Eneolithic development influenced on 
the formation of Kemi Oba culture, and 
perhaps to some extent, Catacomb cul-
ture too.

Without denying the specific effects 
of the Caucasus on the steppe, it should 
be noted that in the sea of Azov and 
Black Sea steppes they are less visible, 
if compared with Carpathian-Danube 
steppes. In this case, how could the 
Caucasus, which had relatively little ef-

fect on near located southern Ukraine 
Eneolithic, identify the priority devel-
opment of the Samara’s Volga region 
that was located three times farer from 
Caucasus than Eastern Ukraine?

Even if we accept the priority of 
Caucasian influence on the formation 
of the steppe Eneolithic to Carpathian-
Danube, geographically South-Eastern 
Ukraine is three times closer to the 
Caucasus than the Samara, where there 
are focused Volga monuments of Siezzhe 
and Khvalynsk types. In other words, if 
the Caucasus was the catalyst for the 
spread of cattle-breeding in the Eastern 
Europe steppes, according to the dis-
tances, its influence on the south of 
Ukraine should be much stronger than 
on the remote from it Middle Volga. If so, 
then the origin of cattle-breeding under 
Caucasian influence should have hap-
pened in southern Ukraine rather than 
in the Middle Volga. Moreover,   southern 
Ukraine Eneolithic, in contrast to the 
Samara’s Volga region, developed not 
only under the influence of Caucasus, 
but also powerful Carpathian-Danube 
center of reproductive economy.

It should be noted that since the 
mid-20th century H. Clark, L. Klejn, 
V. Safronov, A. Rezepkin genetically 
linked leading Novosvobodna culture 
of Ciscaucasia Eneolithic with Funnel 
Beaker and Globular Amphorae cul-
tures of Central Europe. Recently, this 
assumption of well-known archaeolo-
gists was confirmed by genetic studies 
of anthropological remains from the 
burial Klady near Novosvobodno [7]. 
Thus, Baltic cultural province influences 
in the south-east direction in the fourth 
millennium BC were so powerful that 
reached the Caucasus and participated 
in the formation of steppe Eneolithic, 
i.e. the oldest IE of the Eastern Europe.
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Therefore a new Caucasus argu-

ment in favor of the Volga or Caucasian 
origin of steppe pastoralism of the fifth-
fourth millennia BC (hence the Indo-
Europeans too) are not more persuasive 
than the old Genghis Khan argument of 
M. Gimbutas.

It is worth mentioning that the 
leading expert of the steppe Eneolithic 
of the Volga region I.B.Vasyliev ad-
mitted namely Carpathian-Danube, 
but not Caucasian, sources of ma-
terial culture defining elements of 
Siezzhe and Khvalynsk monuments 
types of Volga region – copper and 
typical products made of it, so-called 
“horsehead scepters”, some ceramics 
elements, etc. [1].

If the oldest Central Europe IE 
(Funnel Beaker, Globular Amphorae, 
Corded cultures) and Dnipro-Volga 
steppes (Mariupоl culture, Seredny Stih, 
Yamna culture) come from opposite 
ends of Europe (from German territory 
and the Volga region or the Caucasus, 
among which it is about 3 thousand 
km), how can they be genetically related 
and be included to the same IE language 
family? Consequently, the recognition 
of the Volga region or the Caucasus as 
the homeland of steppe Eneolithic (and 
therefore the IE too) raises questions 
that have no answers. While the pres-
ence of a single Baltic ethno-cultural 
substrate [5] of the oldest IE cultures 
of Central Europe (Funnel beaker) and 
Black sea region (Mariupоl, Seredny 
Stih, Yamna) explains the affinity of 
western IE (Germans, Balts, Slavs, 
Celts, Italics, Illyrians) with eastern 
ones (Indo-Iranians, Hittites, Greeks, 
Phrygians).

In other words, the most ancient 
herdsman form of cattle-breeding as 

the motive force of IE settling was obvi-
ously born in the sea of Azov and Black 
Sea steppes, and from there it spread 
to the entire Eurasian steppe, including 
Volga region.
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Abstract: In the article there is highlighted the process of establishing of cultural 
and educational society «Prosvita» on the territory of Przemyśl eparchy. There is traced 
establishing and development of branches and reading rooms «Prosvita» after the First 
World War. There is pointed that Greek Catholic clergy had considerable influence on the 
activities of «Prosvita», perhaps it was the only authoritative force during times of Pol-
ish ruling that could solve difficult issues related to the national identity of the Ukraini-
ans. There has been defined the influence of the Greek Catholic clergy on the activities of 
branches and reading rooms «Prosvita».

Keywords: Przemyśl eparchy, the Greek-Catholic clergy, «Prosvita», the reading rooms

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2016, Vol.15.

Tetiana Horan

PARTICIPATION OF GREEK CATHOLIC CLERGY 
OF PRZEMYŚL EPARCHY IN THE ACTIVITY OF THE UKRAINIAN 

CULTURAL AND EDUCATIONAL SOCIETY “PROSVITA” 1919  1939

Vasyl’ Stefanyk Precarpathian National University, Ukraine

Тетяна Горан

УЧАСТЬ ГРЕКОКАТОЛИЦЬКОГО ДУХОВЕНСТВА 
ПЕРЕМИШЛЬСЬКОЇ ЄПАРХІЇ У ДІЯЛЬНОСТІ УКРАЇНСЬКОГО 

КУЛЬТУРНООСВІТНЬОГО ТОВАРИСТВА “ПРОСВІТА” 1919  1939 РР.  

У період Другої Речі Посполитої 
однією із головних інституцій кон-
солідації українського народу зали-
шалася Українська Греко-Католиць-
ка Церква, яка не втрачала надії на 
відновлення української держав-
ности. Одним із методів реалізації 
національної ідеї, на думку духо-
венства, були громадські організації 
та товариства, а відтак, священики 
брали активну участь у відновлен-
ні та діяльності «Просвіти», «Рідної 
Школи», «Сільського Господаря» та 
ін. Греко-католицьке духовенство 
у процесі відновлення власної дер-
жавности найбільші надії покладало 

на товариство «Просвіта», яке було 
основною рушійною силою культур-
но-просвітницького руху Галичини 
у міжвоєнний період. Як виразник 
національних інтересів «Просвіта» 
опікувалася піднесенням рівня осві-
ти та ставила собі за мету сприяти 
відродженню української нації. Тому 
необхідно ґрунтовно проаналізува-
ти участь греко-католицького духо-
венства Перемишльської єпархії в 
діяльності відновленого після Пер-
шої світової війни товариства «Про-
світа», адже тільки цілеспрямована 
душпастирська праця з вірними да-
вала перспективи поширення націо-
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нальної ідеї на території єпархії. Ви-
вчення цієї проблематики дозволяє 
виокремити та проаналізувати один 
із важливих напрямів суспільної ді-
яльности греко-католицького духо-
венства. Важливим також є вивчен-
ня історичного досвіду його участи 
у розбудові національного життя 
українців. 

Спробуємо визначити роль та 
вплив греко-католицького духовен-
ства Перемишльської єпархії у про-
цесі діяльности культурно-просвіт-
ницького товариства «Просвіта».

Тому надзвичайно важливою 
з історіографічної перспективи є 
праця Степана Перського (Степана 
Шаха) «Популярна історія товари-
ства “Просвіта”» [8]. Питанню ста-
новлення й діяльности «Просвіти» 
у Західній Україні у міжвоєнний пе-
ріод присвятив свої праці Іван Зуляк 
[6]. Роль «Просвіти» у громадсько-
політичному житті Галичини роз-
крила, зокрема, у своїй дисертації 
Людмила Левандовська [7]. Роль 
греко-католицького духовенства в 
заснуванні та роботі громадських 
організацій, а також у поширенні на-
ціональної ідеї на території Східної 
Галичини розглянув Іван Рудянин 
[13]. Участь ієрархів і духовенства у 
громадсько-політичних об’єднаннях 
у контексті вивчення ролі УГКЦ у 
суспільно-політичних та релігійних 
процесах Східної Галичини висвіт-
лив Ігор Пилипів [9], [10]. Однак, 
варто зауважити, що питання учас-
ті греко-католицького духовенства 
Перемишльської єпархії у діяльнос-
ті українського культурно-просвіт-
нього товариства «Просвіта» досі 
залишається не дослідженим. 

В умовах Галичини цього пері-
оду греко-католицьке духовенство, 

як консолідуюча сила, особливу ува-
гу звертало на виховання населення 
в дусі християнського патріотизму. 
Неабияку роль в цьому процесі ві-
дігравали товариства «Просвіта», 
«Рідна школа» та ін. Зважаючи на те, 
що законодавство Другої Речі Поспо-
литої не забороняло діяльність гро-
мадських організацій, священицтво 
УГКЦ усвідомлювало, що існування 
даних інституцій дає можливість 
для законної реалізації національ-
них прав [9].

 У 1868 р. у Львові виникло 
перше товариство «Просвіта», яке 
очолив український громадсько-по-
літичний діяч, композитор, педа-
гог і журналіст Анатоль Вахнянин 
(1841 – 1908). Перший статут «Про-
світи», прийнятий у 1868 р., не до-
зволяв створювати філії, тому то-
вариство не мало змоги поширити 
свою діяльність на інші території Га-
личини. Прийняття у 1870 р. друго-
го статуту дало можливість членам 
товариства «Просвіта» проводити 
повітові збори та обирати повіто-
вий виділ, який би займався збором 
інформації та членських внесків, 
а також продажем книг, виданих 
«Просвітою». В цей час було зробле-
но спробу створити філії «Просвіти» 
в Тернополі, Коломиї, Перемишлі. 
Однак, до кінця 1874 р. жодної філії 
так і не було створено [8, 154].

Перша філія товариства «Про-
світи» була заснована з ініціятиви 
Маркила Желехівського на початку 
1875 р. у селі Бортники, біля Ходоро-
ва. З упевненістю можна говорити 
про те, що саме з цього часу почався 
новий період у діяльності «Просві-
ти», який ознаменувався подальшим 
поширенням впливу товариства на 
західноукраїнських землях. Протя-
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гом 1876 – 1877 роках було створено 
чотири філії товариства «Просвіта» 
у Тернополі (1876), Коломиї (1877), 
Золочеві (1878). У 1891 р. було за-
сновано філії у Бродах, Перемишлі 
та Рогатині. У 1892 р. філія читальні 
«Просвіта» була створена у Камян-
ці-Струмиловій. Згідно із статутом 
«Просвіти» від 1891 р. філії у повіто-
вих містах та містечках виконували 
роль посередника між читальнями 
та Головним виділом у Львові. А з 
прийняттям у 1912 р. нового ста-
туту товариства «Просвіта» ці філії 
стали цілком самостійними пові-
товими просвітними організаціями 
[8, 155].

До 1914 р. було засновано 77 
філій товариства «Просвіта» у 49 
повітових містах та у 26 містечках 
Східної Галичини, а також у двох по-
вітових містах Лемківщини (Новий 
Санч і Ясло). Воєнні дії призупини-
ли процес організаційного розвитку 
«Просвіти» й у цей час була ство-
рена тільки одна філія у Любачеві 
Перемиського деканату. На тери-
торії Перемишльської єпархії філії 
були створені у таких містах: Самбір 
(1892), Рава Руська (1895), Бібрка 
(1896), Сокаль (1898), Комарно і 
Старий Самбір (1901), Сянік, Яворів, 
Мостиська (1903), Жовква (1906), 
Краковець і Турка (1908), Дрогобич 
(1909), Добромиль, Ярослав, Гвоз-
дець (1910), Нове Село і Судова Ви-
шня (1912), Белз (1913). У міжвоєн-
ний період було засновано 11 філій 
товариства «Просвіти», три з яких 
на території Перемишльської єпар-
хії у Кракові (1923), Динові (1924), 
Лежайську (1925) [8, 155-156].

Отже, від самого початку свого 
створення товариство «Просвіта» 
стало виразником національних ін-

тересів українського суспільства та 
поступово поширило свій вплив на 
всю територію Галичини. Окремі 
осередки «Просвіти» створювалися 
на Лемківщині, Холмщині та Волині.

Після закінчення Першої світо-
вої війни товариство «Просвіта» 
почало відновлювати та налагоджу-
вати діяльність філій та читалень, 
кількість членів яких поступово 
зростала. Якщо до початку Першої 
світової війни діяло 23 філії товари-
ства «Просвіта», то після закінчення 
воєнних дій свою діяльність відно-
вили 17 філій, які нараховували 975 
членів [15, арк. 29-31]. Діяльність 
решти 6 філій у міжвоєнний період 
так і не було налагоджено, однак чи-
тальні надалі продовжували функці-
онувати.

Читальні, на відміну від філій 
товариства «Просвіта», мають ста-
рішу історію й виникали вони як 
самостійні організації – головним 
чином при церковних братствах. 
Перша така читальня винила у 
Коломиї у 1848 р., а через рік по-
стала читальня у Львові. Читальні 
почали засновуватися практично 
в усіх селах Галичини тільки після 
виступу Миколи Синодівського на 
Соборі руських вчених (19-26 жов-
тня 1848 р., Львів), який не тільки 
закликав до масової просвітниць-
кої роботи, але і надав пропозиції, 
яким чином цю ідею реалізувати. 
Ініціяторами заснування читалень 
виступили місцеві священики, які 
фактично представляли інтереси 
всієї інтеліґенції села та прагну-
ли до національно-культурного 
піднесення українського народу. 
Читальні діяли на основі власних 
статутів та не були пов’язані між 
собою. Тільки із заснуванням у 
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1868 р. «Просвіти» читальні почали 
об’єднуватися та вступати у лави 
товариства. Власні читальні «Про-
світа» почала створювати у 1891 
р., відтак читальні, як складові ор-
ганізаційної структури товариства, 
отримували набагато більше прав, 
у порівняні з попереднім періодом. 
Головний Виділ прагнув до того, 
щоб читальні були не тільки місцем 
для читання книжок та часописів, 
але щоб мали власні крамнички, 
позичкові каси, господарські спілки 
та ін. [8, 158-159].

Структура та характер діяль-
ности читалень культурно-просвіт-
ницького товариства «Просвіта» за-
лишався незмінним і у міжвоєнний 
період, за винятком економічної, 
торгівельної діяльности, якою чле-
ни товариства вже не займалися. 
До початку Першої світової війни у 
Галичині діяло 2640 читалень «Про-
світи», 683 з яких на території Пере-
мишльської єпархії. Воєнні дії неґа-
тивно вплинули на розвиток куль-
турно-просвітницького життя краю, 
читальні, як і саме товариство «Про-
світа», припинили свою діяльність. 
Після закінчення воєнних дій до 
1923 р. «Просвіті» вдалося віднови-
ти діяльність 1337 читалень, 203 з 
яких у межах Перемишльської єпар-
хії. Загалом, до кінця 1928 р. у Га-
личині було відновлено діяльність 
2934 читалень, що на 64 читальні 
більше, а ніж у довоєнний період. 
Степан Шах (С. Перський) у Попу-
лярній історії товариства “Просві-
та”, яка вийшла друком у Львові у 
1932 р., зазначав, що «Внутрішня, 
духовна праця повоєнних читалень 
“Просвіти” є глибша, змістовніша 
й інтенсивніша, ніж була перед ві-
йною» [8, 161].

Діяльність товариства «Просві-
та» мала культурно-просвітницький 
характер і була спрямована на по-
ширення освіти серед українського 
населення, особливо селянства, а 
також утвердження рідної мови та 
вивчення власної історії. Основної 
метою «Просвіти» було зміцнення 
і згуртування однодумців у проце-
сі піднесення національної та сус-
пільно-політичної свідомости [6, 
137]. Михайло Галущинський, голо-
ва товариства «Просвіта» у Львові 
(1923 – 1931 рр.) у своїй праці Оди-
ниця і громада зазначав, що «кінце-
вою умовою діяльности “Просвіти” 
була побудова національної держа-
ви» [2, 12].

Неабиякий вплив на діяльність 
товариства мали греко-католиць-
кі священики. В умовах міжвоєнної 
Речі Посполитої духовенство було 
чи неєдиною авторитетною силою, 
здатною вирішувати надскладні пи-
тання, пов’язані з національною са-
моідентифікацією українського на-
роду. Греко-католицьке духовенство 
Перемишльської єпархії, стоячи на 
позиціях державної незалежности, 
активно долучилося до відродження 
зруйнованих у період воєнного лихо-
ліття філій та читалень «Просвіти». 
Так, парох Петро Андрейчик (1921 – 
1940 рр.) при парафії Залуж-Війське 
(Сяноцький деканат) організував 
дві читальні товариства «Просві-
та» та гурток «Сільський господар» 
[11, 1-2]. Активну громадську пози-
цію займав парох (1922 – 1941 рр.), 
о.-декан (1928 – 1933 рр.) Лучансько-
го деканату Юрій Гошка. Він орга-
нізував, а згодом очолив читальню 
товариства «Просвіта», започаткував 
у с. Гординя кооператив «Злагода», а 
також надавав фінансову допомогу 
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товариству «Рідна школа» [11, 3-4]. 
Парох Теодор Ярка (1914 – 1944 рр.) 
також сприяв розвитку читалень 
«Просвіти» та кооперативів у се-
лах, які належали до його парафії. У 
1944 р. спеціялізований військовий 
суд Армії Крайової виніс о. Т. Ярці 
смертний вирок, однак замах здій-
снити не вдалося. Просвітницькою 
працею у парафії займалися і діти 
Т. Ярки [11, 92-93]. Тобто, за спри-
яння деканів та парохів практично 
в усіх парафіях єпархії було налаго-
джено діяльність «Просвіти», «Рідної 
школи», а також відновлено діяль-
ність українських кооперативів. 

Читальні товариства «Просвіта» 
проводили святкування визначних 
дат та організовували концерти, які 
покликані були будити національну 
свідомість та сприяли культурному, 
просвітницькому, піднесенні україн-
ців. У березні кожного року проходи-
ло вже традиційне «Свято Шевчен-
ка», у травні – свято на честь Івана 
Франка. З 1924 р. у жовтні кожного 
року організовували «Свято Книж-
ки», а у грудні – «Свято «Просвіти»» 
[8, 161]. Активну участь в прове-
денні подібних святкувань брало 
українське греко-католицьке духо-
венство, яке особливо турбувалося 
про піднесення національного руху 
та розвиток національної свідомості 
українського народу. 

29 березня 1931 р. за ініціяти-
ви та сприяння читальні «Просві-
та» у парафії Мшинець Жукотин-
ського деканату відбувся концерт, 
присвячений Тарасові Шевченкові. 
Місцевий парох о. Петро Мриглод у 
вступному слові представив вели-
кі заслуги поета перед українським 
народом: «Большовики представля-
ють Шевченка як безбожника, але 

неслушно, бо поет був віруючою лю-
диною» [5, 4]. Дівчата деклямували 
вірші поета та співали пісні. Варто 
зазначити, що під час концерту було 
зібрано 6,17 злотих на католицьку 
пресу.

Подібне дійство, організоване 
культурно-просвітницьким това-
риством «Просвіта», відбулося у па-
рафії Трушевичі 21 травня 1931 р. 
Після Служби Божої о.-декан Йосип 
Маринович виступив перед гостями 
із промовою, в якій наголосив, що 
«святочна академія, устроєна сами-
ми селянами, пройшла величаво і є 
доказом, як наше селянство при до-
брім проводі уміє і потрафить пра-
цювати» [4, 4]. 

Неодноразово греко-католиць-
ке духовенство Перемишльської 
єпархії запрошувалося на урочисті 
події, пов’язані з відкриттям філій 
та читалень «Просвіти». Так, 3 трав-
ня 1931 р. відбулося освячення чи-
тальні «Просвіти» у парафії Вовче 
Старосамбірського деканату, на яке 
зібралася громада села, місцевий 
парох, голова «Просвіти», а також 
запрошені гості з Перемишля: о. Пе-
тро Голинський, о. Роман Дем’янчик, 
п. Михайло Демчук, колишній посол 
Володимир Зубрицький та Іван До-
ротяк. Отець Петро Голинський по-
благословив створення читальні та 
у своїй промові підкреслив «значін-
ня подібних церковно-громадських, 
святочних сходин для трівкого, ду-
хового об’єднання членів ширшої 
сім’ї» [1, 5]. Всі, хто виступав, наго-
лошували на важливості діяльнос-
ти «Просвіти» та «Рідної школи» 
для «піддержання в собі те, що най-
важніше: силу духу, бо тільки вона 
рішає про долю народів» [1]. Важ-
ливу ролю УГКЦ у суспільно-про-
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світницькому житті краю засвідчує 
цитата з допису З Дієцезії. Вовче про 
освячення читальні «Просвіта»: «…
Провели громадяни Вівча кілька ми-
лих хвилин при спільній, святочній 
трапезі, розважали не одну пекучу 
справу, пізнали, що богато в мину-
лому поробили недотягнень і похи-
бок. Та при добрій волі, опираючись 
на непохитні засади кат. Церкви усе 
дасться направити» [1, 5]. Того само-
го дня за участі греко-католицьких 
священиків відбулося відкриття чи-
тальні «Просвіти» у парафії Переко-
пана. 

У західних деканатах Пере-
мишльської єпархії досить сильно 
відчувалися польські впливи. Так, у 
багатьох селах Добромильського по-
віту діяли польські культурні това-
риства «Domów ludowych», «Kółek», 
«Strzelców», відтак вплив «Просвіт» 
був незначним. У тих парафіях, де 
не існувало читалень, культурно-
просвітницьку роботу, «щоби село 
видобути з нетрів темности і еконо-
мічного занепаду», виконували ко-
оперативи та «Сільський господар» 
[4, 4]. У травні 1931 р. «Сільський 
господар» та кооператив організу-
вали у Добромилі повітове свято, 
яке традиційно розпочалося з про-
мови декана о. Й. Мариновича. Піс-
ля Служби Божої о.-декан освятив 
складницю кооперативу. Варто за-
значити, що кооператив у Добро-
милі було організовано за сприяння 
о.-декана Й. Мариновича та свяще-
ників о. Федерковича і о. Івана Бу-
рого. Урочистості святові надав хор 
під дириґенством о. Модеста Мен-
цінського. На закінчення о. Й. Мари-
нович виголосив ще одну промову, у 
якій закликав всіх присутніх «до що-
денної жертвенної праці для села» 

[4]. Присутні на святі гості та запро-
шенні позитивно відгукувалися про 
подібного роду дійства, говорячи, 
що «Усі свята випали дуже гарно і 
слідби ще устроювати такі свята по 
інших селах, бо вони причинюються 
до скріплення свідомости, а вслід за 
цим до економічного поступу села» 
[4, 4].

З метою налагодження куль-
турно-масової роботи «Просвіта» 
організовувала театральні гуртки, 
які займалися постановкою п’єс на 
різноманітну тематику. Так, при чи-
тальні «Просвіти» y Радимні діяв 
так званий Аматорський гурток, до 
якого входила молодь. За сприяння 
членів читальні, а також місцевого 
пароха учасники Аматорського гурт-
ка зуміли організувати постановку 
комедійних п’єс Замотана справа та 
Комедія про чоловіка, що редагував 
“Хлібороба”. Велика заслуга у прове-
денні дійства належала «Просвіті», 
а також місцевим жителям Яцкові 
Дідичеві та Панькові Янді, які безко-
штовно надали приміщення (залю) 
для представлення п’єси [3, 4].

Важливим напрямом діяльнос-
ти «Просвіти» було видавництво 
та розповсюдження часописів і по-
пулярних книжок. Такі акції «Про-
світи» підтримувало і греко-като-
лицьке духовенство. Зокрема, у офі-
ційному виданні Перемишльської 
єпархії «Перемиські Епархіяльні 
Відомости» було опубліковано роз-
порядження єпископського орди-
наріяту Про набування книжок до 
парохіяльних бібліотек у кат. видав-
ництвах і в Тов. «Просвіта» та про 
поборювання неграмотности [12]. 
У відозві зазначалося: «Обов’язок 
душпастиря зовсім ясний: він по-
винен постаратися о бібліотеку до-
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брих книжок для своїх парохіян» 
[12]. Функціонування парафіяльних 
бібліотек було необхідною умовою 
успішної душпастирської праці свя-
щеників. Основним джерелом над-
ходження книжок та іншої літера-
тури було товариство «Просвіта». 
Реклямні оголошення закликали: 
«Багато гарних видань для дітвори 
і старших по зниженій ціні має теж 
на сьогодні То-во “Просвіта” у Льво-
ві, Ринок ч. 10» [12]. У виданнях то-
вариства можна було знайти багато 
цінної інформація, яка стосувалася 
суспільно-політичного та релігій-
ного життя краю [13, 26]. Однак, 
особлива увага зверталася на ви-
рішення проблеми неграмотности 
серед українського населення, яка 
була однією з головною причин по-
вільного суспільно-політичного, 
культурно-просвітницького та еко-
номічного розвитку.

24 листопада 1937 р. у Львові 
відбулася нарада товариства «Про-
світа». Основним питанням, вине-
сеним на обговорення, була лікві-
дація неписьменности серед україн-
ців. Важливу ролю у цьому процесі 
було відведено греко-католицькому 
духовенству, яке зобов’язувалося 
«провести на теренах своєї праці 
боротьбу з неписьменністю» [17, k. 
668]. «Комісія для справ поборюван-
ня неписьменности» створювалася 
практично в усіх філіях «Просвіти». 
До складу комісії входили представ-
ники всіх повітових установ, а також 
місцеві парохи. 

У зверненні До Всесвітлішого 
Греко-Католицького Епископсько-
го Ординаріяту у Перемишлі голови 
виділу «Просвіти» у Львові від груд-
ня 1937 р. ішлося: «“Просвіта” спо-
дівається, що ідейне й патріотичне 

Духовенство попре морально наші 
змагання щодо боротьби з непись-
менністю серед нашого народу» [17, 
k. 668]. Єпископський ординаріят
зобов’язувався видати відповідну 
відозву до українського греко-като-
лицького духовенства Перемишль-
ської єпархії та заохотити народ до 
ліквідації неписьменности. Такі лис-
ти з поясненням та запрошенням до 
співпраці отримали всі єпископські 
ординаріяти УГКЦ. Опираючись на 
величезний авторитет греко-като-
лицького духовенства серед укра-
їнського населення, важливим за-
собом боротьби з неписьменністю 
була названа проповідь, яка б ство-
рила сприятливу атмосферу для 
проведення цієї акції. 

Про важливу роль та безпере-
чний авторитет греко-католиць-
кого духовенство у суспільно-релі-
гійних і культурно-просвітницьких 
процесах свідчить цитата з звернен-
ня головного виділу «Просвіти» до 
єпископського ординаріяту у Пере-
мишлі: «Заохотити Всечесніше Ду-
ховенство до боротьби з неписьмен-
ністю головно там, де з ріжних при-
чин не могли б цього якслід робити 
Комісії при філіях “Просвіти” і секції 
при Читальнях» [17, k. 669].

Відповідну відозву було наді-
слано до всіх філій «Просвіти» на 
території Перемишльської єпархії. У 
зверненні ішлося про те, що гострою 
необхідністю є негайне створення 
Комісії із представників усіх установ 
із повітовим характером і деканатів 
та Секції із представників усіх місце-
вих установ і місцевого пароха. Відо-
зва містила детальні вказівки щодо 
боротьби із неписьменністю, а про-
вина за порушення цих приписів по-
кладалася на голову філії. 
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Діяльність філій та читалень 

«Просвіти» не завжди була злаго-
дженою та послідовною. Були ви-
падки закриття читалень через 
розходження думок та поглядів її 
членів. Наведемо приклад прикро-
го інциденту в одній із читалень 
«Просвіти» Городоцького повіту. Під 
час забави у будинку «Просвіти» 16 
жовтня 1938 р. розгорілася гостра 
суперечка між главою і 5 членами 
читальні з одного боку та 2-ома чле-
нами «Związku Strzeleckiego» (так 
званих «стшельців»), яка закінчила-
ся побиттям та важкими ножовими 
пораненнями Кароля і Францішека 
Тшасковських [16, арк. 4]. Під час 
розслідування цієї справи та ревізії 
в бібліотеці читальні «Просвіти» в 
Зушицях було виявлено написи де-
монстраційного характеру та кон-
фісковано брошури [4]. На основі рі-
шення про діяльність товариств від 
27 жовтня 1938 р. читальня «Про-
світи» була визнана як «загроза без-
пеці та громадського порядку» [16, 
арк. 4]. Тому, повітове староство у 
Городку рішенням від 19 листопа-
да припинило діяльність читальні 
«Просвіта», а майно, яким володіла 
читальня, було тимчасово передано 
у користування староства. 

Для збереження порядку та 
громадського спокою були за-
криті також читальні просвіти у 
Керниці Городоцького повіту та 
Лежайську. Щодо читальні у Ле-
жайську, заснованої 27 жовтня 
1932 р., то діяла вона без дозво-
лу староства, порушуючи тим са-
мим 10 пункт права про громадські 
об’єднання (Prawo o publicznych 
przedsięwzięciach rozrywkowych), 
який вимагав: «Pozwoleń na 
przedsięwzięcia dorywcze udzielają 
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powiatowe władze administracji ogól-
nej miejsca przedsięwzięcia» [16, арк. 
7]. Так само повітова влада закрила 
«Сільський господар», обґрунтову-
ючи це наступним чином: «Zarząd 
“Silskoho Hospodara” publicznie szer-
zy nienawiść do organizacji wyższej 
użyteczności publicznejo» [16, арк. 7].

Таким чином, діяльність «Про-
світи» на території Перемишльської 
єпархії користувалася великою під-
тримкою з боку греко-католицько-
го духовенства. Завдяки зусиллям 
греко-католицького духовенства на 
території єпархії почали з’являтися 
філії та читальні «Просвіти», які 
очолювали, здебільшого, місцеві па-
рохи. Духовенство поділяло головну 
мету товариства «Просвіта», щодо 
піднесення національної і суспіль-
но-політичної свідомости українців, 
а відтак активно долучалося до по-
ширення освіти серед українського 
населення, утвердження рідної мови 
та вивчення власної історії. Пріори-
тетним напрямом діяльности това-
риства «Просвіта» так греко-като-
лицького духовенства Перемишль-
ської єпархії було поборювання 
неграмотности серед українського 
населення, яка була причиною по-
вільного суспільного, культурного 
поступу українців. 
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Abstract: In the article there is described local history research of Mykola Holubets, 
Ukrainian historian, ethnographer, art critic, social and political figure of the first half of 
the 20th century. There is outlined his vision of the goals and objectives of local history sci-
ence, methodology of naturalistic intelligence. There are highlighted key local history re-
search of the scientist devoted to the history of the princely cities, including Halych, Belz, 
Busk, Zvenyhorod, Terebovlia. There is made analysis of the method of regional studies 
construction which the author used in his publications. The are made generalizations 
about local history heritage of the scientist.

Кeywords: Mykola Holubets, Galicia, local history studies, research methodology, his-
torical monument, princely city

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2016, Vol.15.

Olha Tsymbala

LOCAL HISTORY STUDIES OF MYKOLA HOLUBETS

Ivan Krypyakevych Institute of Ukrainian studies,
National Academy of Sciences of Ukraine

Ольга Цимбала

КРАЄЗНАВЧІ СТУДІЇ МИКОЛИ ГОЛУБЦЯ 

Звернення до краєзнавчої тема-
тики сприяє впровадженню до нау-
кового обігу нових джерел, насампе-
ред на реґіональному рівні. Це дозво-
ляє заповнити “білі” (чи “чорні”) пля-
ми української історії, спричинені 
тривалим пануванням підцензурної 
науки. У цьому аспекті актуальними 
є дослідження і галицьких науковців, 
які у міжвоєнні десятиліття ХХ ст. 
спромоглися сформувати потужний 
доробок теоретичних та методичних 
засад краєзнавства. Серед провідних 
істориків-краєзнавців цього періоду 
були Іван Крип’якевич, Мирон Кор-
дуба, Кирило Студинський, Василь 
Щурат, Євген Пеленський та багато 
інших [11]. Цілий пляст краєзнав-

чих досліджень належить перу Ми-
коли Голубця [13, 1-2], [14, 167-169]. 
Його наукові розвідки заповнили 
низку прогалин у вивченні місцевої 
історії краю. Беручи активну участь у 
громадській та видавничій діяльнос-
ті, він прилучився до різних мистець-
ких і краєзнавчих акцій. Вже iз дру-
гої половини 1920-их років почали 
з’являтися його історико-краєзнавчі 
нариси, у яких молодий дослідник 
розглянув методологічні засади, тео-
ретичні підвалини та практичні сто-
рони краєзнавства [15].

Запропонована стаття є спробою 
охарактеризувати краєзнавчий до-
робок Миколи Голубця, окреслити 
його бачення мети і завдань краєз-
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навчої науки, методики проведен-
ня краєзнавчих розвідок на основі 
аналізу й опрацювання його праць, 
присвячені теорії краєзнавчої науки 
та історії розвитку княжих міст Гали-
чини.

Роль і завдання краєзнавства 
дослідник сформулював та виклав у 
серії статей Наш рідний край. М. Го-
лубець назвав краєзнавство на-
йшляхетнішою та найприємнішою 
наукою, що виступає основою наці-
ональної свідомости й патріотизму 
[12]. Аналізуючи загальні позиції 
краєзнавства, він зупинився на окре-
мих засадничих поняттях. Так, у його 
дослідженнях помітною є спроба 
здійснити клясифікацію-узагальнен-
ня краєзнавчих ресурсів, серед яких 
він виокремив пам’ятки “живої та 
мертвої” природи, історичні та мис-
тецькі пам’ятки й історико-культур-
ні традиції. Також автор окреслив 
поняття “краєзнавчої прогулянки”, 
яку вважав реальним засобом піз-
нання рідного краю. Свою позицію 
підсилив твердженням, що книга – 
це важливий дороговказ пізнання 
краю, але “мертва буква” не має сили 
переконання без наочної арґумента-
ції. Від звичайної прогулянки, вла-
штованої заради забави, на думку 
автора, краєзнавча, навіть аматор-
ська прогулянка, мусить відрізняти-
ся елементами науковости та мати 
часові рамці (тривати найкоротше 
від пів дня до кількох днів чи навіть 
тижнів) [12].

Однією із ключових перепон до 
здійснення краєзнавчих мандрівок 
дослідник вважав вбогість та скруту 
українців. Хоча, на противагу цьому, 
відразу констатував, що багатство 
галицьких земель на природні та іс-
торичні пам’ятки дозволяє всім до-

лучитися до пізнання своєї батьків-
щини. Серед несприятливих чинни-
ків, які гальмували розвиток турис-
тичних походів, М. Голубець також 
відзначив низький рівень розвитку 
комунікаційної сітки (транспортної 
інфраструктури). Адже вважав, що 
людина, яка мала намір подорожува-
ти, просто не знала, куди їй подати-
ся, як раціонально сплянувати свій 
маршрут. Запорукою вдало організо-
ваної краєзнавчої прогулянки М. Го-
лубець вважав попередню підготов-
ку. Її суть вбачав в ознайомленні із 
тематичною літературою, яка б дала 
загальне розуміння щодо природи та 
пам’яток обраного реґіону. Саме на 
цьому пункті дослідник наголосив 
як на найбільш проблематичному. 
Він пояснив, що українці, як недер-
жавний народ, не мали можливості 
сформувати хороші краєзнавчі біблі-
отеки, музеї, спеціяльні видавництва 
тощо. Як ганебний факт М. Голубець 
зазначив, що українська громада не 
мала ні краєзнавчої енциклопедії, 
ані навіть скромного провідника по 
краю. Тому, по-неволі, основою для 
дослідження власного краю стали 
польські провідники, які, закономір-
но, демонстрували перевагу поль-
ської національної спадщини, при-
меншуючи роль українського куль-
турно-історичного надбання, зокре-
ма у міжвоєнній Польщі [12].

У цьому контексті, автор подав 
короткий історіографічний огляд 
краєзнавчої літератури Галичини. 
Зокрема привернув увагу до Галиць-
кої бібліографії І. Левицького, Бібліо-
графії польської історії проф. Л. Фін-
кла, Бібліографії людознавства Ф. Ґа-
вела та Бібліографії слав’янознавства 
Е. Колодзєйчика [12], у яких можна 
знайти систематичний перелік праць 
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із різних ділянок, що входять до кола 
краєзнавства (архітектури, архео-
логії, етнографії, історії, географії 
тощо). Автор наголосив, що книги, 
написані поляками для потреб поль-
ської науки, звичайно ж, узагальни-
ли польські наукові напрацювання, 
у той час коли український матеріял 
трактований дуже побіжно й несис-
тематично. М. Голубець констатував, 
що за відсутности українських ана-
логів, ще довго доведеться користу-
ватися польськими дослідженнями.

Наголосивши на скромних мож-
ливостях українських науковців, 
М. Голубець виокремив і їхні краєз-
навчі здобутки. Підкреслив, що На-
уковим товариством ім. Т. Шевчен-
ка видано Матеріяли до української 
етнології, багатотомний Етногра-
фічний збірник. Також відзначив на-
працювання українських дослідни-
ків у різних галузях історії, географії, 
краєзнавства, зокрема доробок М. 
Грушевського, С. Рудницького, С. То-
машівського, І. Крип’якевича, М. Кор-
дуби, Б. Януша та інших.

Важливими складовими краєз-
навчих досліджень, на які необхід-
но звертати увагу, дослідник назвав 
археологічну спадщину, народознав-
ство, етнографію, історико-архітек-
турні традиції, мистецтвознавство 
тощо. Вважав це основними шляхами 
пізнаня традицій та культури рідно-
го краю. Так, аналізуючи етногра-
фічно-народознавчу сторону краєз-
навства, він акцентував на тому, що 
винятковою верствою українського 
суспільства, яка змогла зберегти дух, 
традиції прадідів, є “хліборобське 
селянство” [12]. На переконання ав-
тора, ані трудова інтеліґенція, ані 
міщанство не мають таких стійких 
звичаїв. Із огляду на це, М. Голубець 

навів численну кількість запитань, 
зауваг, на які слід опиратися при збо-
рі інформації. Національне розмаїття 
вимагає скрупульозного підходу до 
збирання та опрацювання етномате-
ріялів, оскільки подоляни, бойки, гу-
цули, лемки різняться між собою як 
зовнішньо, так і за своїми звичаями, 
традиціями тощо. Вагомість вивчен-
ня питань, пов’язаних із побутом, на-
родними віруваннями, прикметами, 
автор пояснив потребою формуван-
ня суспільного досвіду минулого у 
найрізноманітніших ділянках люд-
ської культури. Особливу роль М. Го-
лубець відвів історії родинного жит-
тя, генеалогії. Дослідник наголосив, 
що українці, як правило, знають іс-
торію свого роду до 3-4 покоління, у 
той час як у сусідній Польщі нормою 
є знання родоводу до 15-20 поколін-
ня. У сукупності ґенеалогія, побуто-
во-родинна, релігійна історія, етніч-
ний колорит допомагають створити 
“живу історію”, надати останній люд-
ського виміру.

Ще одним інструментом краєз-
навчих розвідок автор уважав до-
слідження архітектурної традиції 
народу. Здатністю витворити свій 
самобутній стиль у мистецтві, бу-
дівництві може похвалитися далеко 
не кожен народ. Особливою рисою 
української культури на тлі сусідніх 
народів дослідник назвав традицію 
дерев’яного будівництва, пам’ятки 
якої особливо добре збереглися у 
Галичині. Посилаючись на статис-
тичні дослідження В. Карповича [12], 
об’єктом дослідження якого було 60 
повітів Галичини до Першої світової 
війни, автор констатував, що на фоні 
2345 дерев’яних церков зафіксовано 
лише 873 муровані. Далі автор по-
дав статистичну інформацію за на-
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селеними пунктами, етнорайонами, 
згідно із хронологічним принципом 
щодо збереження тут дерев’яних 
церков. Найдавнішу дерев’яну 
пам’ятку він відніс до XV ст., зазна-
чаючи при цьому, що традиція будів-
ництва дерев’яних церков підтриму-
ється до сьогодення.

Особисто досліджуючи пам’ятки 
минувшини, Микола Голубець вио-
кремив ключову проблему сучасного 
йому краєзнавства – збереження істо-
рико-культурного надбання рідного 
краю. Насамперед, вчений зауважив, 
що на теренах західноукраїнських 
земель процес дослідження пам’яток 
минулого відбувався некваліфіко-
вано, хаотично. Це звичайно дало 
відповідні результати: нехтуючи 
правилами археологічних розкопок, 
знищено, розграбовано значно біль-
ше інформації та речових пам’яток, 
аніж збережено. Разом із тим, багато 
археологічних досліджень проводи-
лися людьми, яких часто цікавили 
конкретні дорогоцінні знахідки, аніж 
відтворення особливостей історич-
ного розвитку краю. Ця ж проблема 
стосувалася поверхневості та несис-
тематичності етнографічних дослі-
джень, збереження пам’яток архітек-
тури, народного мистецтва тощо.

Розуміючи проблеми українсько-
го краєзнавста, М. Голубець наголо-
сив, що кожну найменшу розвідку 
варто проводити цілеспрямовано 
та з користю для загальної справи. 
Тому, обов’язком кожного краєзнав-
ця вважав записування, описування 
та збирання етнокультурних матері-
ялів. Зручним засобом для цього на-
звав ведення спеціяльного денника 
(щоденника, анкети-питальника). 
Щоби кожен краєзнавець (фахівець 
чи аматор) мав змогу систематично 

фіксувати важливі дані про специ-
фіку кожного реґіону чи населеного 
пункту, автор запропонував опирати-
ся на спеціяльно розроблену струк-
туру питальника, який передбачав 
детальний перелік чітко сформульо-
ваних фахових питань, згрупованих 
в окремі тематичні блоки (напри-
клад: які є народні свята та пов’язані 
з ними традиції і обряди; що народ 
говорить про сонце, місяць, зорі; на-
родні вірування про життя, смерть, 
злих духів; як люди пояснюють свої 
сни; яку роботу може робити тільки 
мужчина, а яку тільки жінка; народні 
назви різних частин тіла; чи є в селі 
відьми, чарівниці, знахарі тощо) [12]. 
Подана автором розрогрнута схема 
питальника охопила широке коло ас-
пеків побутового і духового та духо-
вного життя людей. Отже, створила 
добру основу для здійснення перших 
польових краєзнавчих досліджень.

Продовжуючи тему збирання 
краєзнавчих матеріялів, М. Голубець 
звернувся і до проблеми їх візуальної 
фіксації. Тому вважав, що незамінним 
помічником краєзнавця повинен 
стати і фотоапарат, який дозволяв би 
наглядно зафіксувати стан пам’ятки. 
Як позитивну тенденцію свого часу 
назвав діяльність таких товариств 
як “Уфото” та “Плай”, члени яких 
активно долучалися до справи реє-
страції й належної оцінки природних 
та культурних скарбів батьківщини 
[8, 472]. Одночасно закликав і “світ-
линців-аматорів” за допомогою світ-
лин рятувати для науки бодай зо-
внішній вигляд пам’яток. Адже, сама 
пам’ятка за браком фахового догляду 
чи байдужого ставлення найближ-
чого оточення, нерідко засуджена на 
знищення чи поступову деформацію. 
Звичайно, М. Голубець мав розумін-
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ня того, що фотографи не можуть 
врятувати самих пам’яток, проте для 
науки можуть зафіксувати його ви-
гляд на фотоплівці та передати май-
бутнім поколінням [8, 473]. Слідую-
чи цьому принципу, М. Голубець свої 
дослідження також супроводжував 
наочним ілюстративним матеріялом. 
І хоча Друга світова війна значно змі-
нила топографію краю, все ж на па-
пері залишилися зафіксованими цін-
ні факти, які зберегли автентичні ре-
алії довоєнного часу до наших днів.

Саме такі комплексні завдання 
М. Голубець ставив перед краєзнав-
чою наукою у 20 – 30-х роках ХХ ст. 
Він намагався розкрити не лише за-
гальні тенденції краєзнавства, але й 
приклався до розробки теоретико-
методичних підходів, вважаючи ви-
значальними соціяльно-історичні, 
культурні, релігійні умови життя на-
роду.

У своїх дослідженнях М. Голубець 
сформував чітке бачення пріоритет-
них напрямків розвитку краєзнавчих 
досліджень, системи збереження та 
популяризації національної спадщи-
ни народу. Одним із таких напрям-
ків, на думку автора, було всебічне 
вивчення та збереження історич-
них міст. Одним із найулюбленіших 
об’єктів краєзнавчих та історико-
архівних досліджень для М. Голуб-
ця було львовознавство в усіх його 
проявах. Сліди минулого пересува-
лися щоденно перед його очима у 
рідному місті, й, мимоволі, вивчаю-
чи одну пам’ятку давнини за іншою, 
з’являлися науково обґрунтовані іс-
торичні розвідки та дослідження, М. 
Голубець поступово став істориком 
Львова [1]. Львовознавству автор 
присвятив чимало розвідок, проте 
його зацікавлення сягали далеко за 

межі Львова. Один за одним вийшли 
у світ історико-краєзнавчі нариси Те-
ребовля [10], Безл-Буськ-Звенигород 
[2], З історії міста Сокаля [3], Пере-
мишль [9], Княжий Галич [5] та ін. Ав-
тор акцентував увагу на тому, що саме 
ці міста були колискою української 
державности, самобутньої культури 
та національних традицій. Однак цим 
ареал своїх краєзнавчих досліджень 
вчений не обмежив, вивчаючи й інші 
міста, як наприклад Яворів [4] та 
Лаврів [7], а також об’єкти культурно-
історичної спадщини та унікальні 
природні ресурси краю.

Появі кожного історичного нари-
су М. Голубця, як видно з досліджень, 
передувала сумлінна праця вченого 
зі збору та опрацювання джерельної 
бази. Однак дослідник прагнув 
відтворити не просто хронологічну 
історію населених пунктів. Він мав 
на меті продемострувати їх розви-
ток у контексті загальноісторичних 
процесів, які мали місце на 
українських землях і позначилися на 
формуванні української державно-
сти. Аналізуючи краєзнавчі розвідки 
М. Голубця, помітно дотримання 
ним певної методологічної схеми по-
шуку, підбору та подачі матеріялу. 
Насамперед, кожну свою розвідку 
Микола Голубець збагатив історіо-
графічним аналізом тих праць, які 
стали йому в допомозі при написан-
ні. Особливу увагу під час написання 
краєзнавчих розвідок автор звер-
нув на етимологію назв населених 
пунктів. Так, у його працях можна 
знайти пояснення назв Перемишль, 
Белз, Буськ, Галич, Щирець, Теребов-
ля, Яворів, Лаврів та ін. 

Первопочини формування та роз-
витку міст, які досліджувалися, М. Го-
лубець виводив із археологічного 
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періоду. Робив це відразу з кількох 
міркувань: вважав археологічні дані 
підтвердженням існування того чи 
іншого поселення задовго до появи 
першої письмової згадки про нього; 
археологічний матеріял трактував 
як безцінне джерело до вивчення 
матеріяльної культури, побуту, осо-
бливостей господарства та торгівлі 
місцевого населення; популяризу-
вав віднайдені та представлені у 
музейних експозиціях археологічні 
знахідки як важливі пам’ятки куль-
тури. Надаючи особливої цінності 
археологічним дослідженням, уче-
ний все ж із прикрістю констатував 
відсутність “правильних розкопок” 
[10, 4], які б базувалися на наукових 
принципах ведення археологічних 
робіт. Відсутність такої методики 
призвела до руйнування багатьох 
пам’яток, частину яких вдалося 
віднайти випадково, наприклад під 
час земляних робіт тощо. Серед міст, 
які вчені досліджував, особливо бага-
тою на археологічні знахідки вияви-
лася земля княжого Звенигорода [2, 
29-30], Галича [5, 16-21] та Теребовлі 
[10, 4-5]. Так, саме археологічна спад-
щина дала вченим уявлення про роз-
виток княжого Звенигорода, міста, 
яке з появою Львова перетворилося 
на звичайне село. А про славне ми-
нуле цього міста свідчила саме ба-
гата археологічна спадщина. Як за-
значив дослідник, поряд із великою 
кількістю кам’яних сокир, молотків, 
ножиків, пряслиць, бронзових списів, 
стріл, гривен, перстенів, на території 
поселення віднайдено римські моне-
ти, прикраси зі шкла та порцеляни, а 
також олов’яні княжі печатки, “слав-
ний тризуб” князя Володимира Ве-
ликого та чимало інших речей. Все це 
дало підстави вести мову про давню 

історію та поважний статус міста, які 
лише частково зафіксовані у писем-
них пам’ятках [2, 29-30].

Залишки доісторичої старо-
вини, знаряддя й посуд кам’яної та 
бронзової доби, знайдені на території 
сучасного Галича, засвідчили, на дум-
ку М. Голубця, що ця наддністрянська 
оселя значно старша від перших 
писемних згадок про неї. Також 
проведені археологічні роботи до-
зволили встановити чимало фактів 
про розбудову міста, його укріпень 
та архітектурних комплексів [5, 18-
19]. 

Археологічні артефакти, знайде-
ні на території Теребовлі, засвідчува-
ли, на думку автора, те, що слов’яни, а 
відтак русини не були першими посе-
ленцями у цій місцевості. І хоч багато 
знахідок було втрачено через непро-
фесійне ведення робіт, все ж дослід-
ник згадав про віднайдені поховання 
з останками людських кістяків, а при 
них – глиняну і скляну посуду, відому 
з могил римської доби y Городниці 
над Дністром. Як вважав М. Голубець, 
теребовлянські знахідки споріднені 
із ареологічними знахідками в інших 
місцевостях Поділля, зокрема із зна-
хідками в печері Більча Золотого [10, 
4].

Писемну історію населеного пун-
ку вчений розпочинав із вивчення 
хронології. Поява перших писемних 
згадок досліджуваних міст пов’язана, 
як правило, з періодом формуванням 
Київської Руси, а згодом – Галиць-
ко-Волинської держави. Із вивчених 
автором міст, найдавніша писемна 
згадка відноситься до історії древ-
нього Галича (898 р.), за яким одне 
за одним виникають Перемишль 
(981 р.), Белз (1019 р.), Звенигород 
(1087 р.), Теребовля (1097 р.), Буськ 
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(1098 р.), Щирець (1113 р.), Сокаль 
(1377 р.) та Яворів (1376 р.).

Описуючи розвиток міст у кня-
жий період, автор зупинявся на полі-
тичній історії того часу. Так, опираю-
чись на літописні дані, він переповів 
ключові хронологічні згадки в історії 
досліджуваних міст. Як правило, всі 
вони пов’язані з княжими династія-
ми, визначними правителями та вну-
трішніми міжусобицями у боротьбі 
за право володіння територією. З 
цього приводу М. Голубець зазначив, 
що боротьба Ростиславовичів та їхніх 
нащадків за незалежність західно-
українських земель була єдиним ря-
тунком для української державнос-
ти, яка вже тоді не знаходила опори 
та підтримки в розхитаній княжими 
міжуособицями Київській Русі [5, 9].

Особливу увагу вчений приділив 
ряду історичних постатей, які вивели 
на високий рівень розвитку не лише 
окремі міста, які ним досліджувалися, 
але й всю Галицько-Волинську дер-
жаву. Серед них, описуючи історію 
Галича, виділив особу князя Яросла-
ва Осмомисла. Характеризуючи його, 
вдався до героїчного опису зі Сло-
ва о полку Ігоревім та літопису, аби 
підреслити його мужність, мудрість 
та богобоязливість. Наголосив не 
лише на його політичних досягнен-
нях, але й охарактеризував його 
здобутки у сфері культури та релігії, 
зокрема встановлення в Галичі 
митрополичої катедри з крилосом і 
побудову величного митрополичого 
собору Пресвятої Богородиці [5, 10]. 
Поряд із державотворчою діяльністю 
та воєнними успіхами Ярослава Ос-
момисла, дослідник не оминув ува-
гою й перепитій особистого життя 
князя. Описав нещасливе “політичне 
подружжя” князя з дочкою суздаль-

ського князя Юрія – Ольгою, та не-
просте життя з бояринею Настасею 
Чагрівною [5, 10-11].

Ще однією могутньою постат-
тю княжого періоду в історії Гали-
ча автор назвав волинського князя 
Романа Мстиславовича, який зумів 
об’єднати землі Галичини і Волині в 
єдину могутню державу. Наслідуючи 
літописну традицію, М. Голубець оха-
рактеризував цього князя також як 
славного правилетя, далекоглядно-
го стратеґа та воєначальника [5, 12]. 
Період правління його нащадків в іс-
торії Галича, Данила та Василька, до-
слідник охарактеризував через вну-
трішні міжусобиці та монгольську 
навалу. Це незабаром позначилося 
на статусі Галича, який все рідше зу-
стрічався на сторінках літопису, і збе-
рігав ще певний час славу галицької 
церковної митрополії [5, 14-15].

Як окрему віху в історії міст Га-
лицько-Волинської держави М. Голу-
бець виділив монгольську навалу та 
розвиток новозбудованих Данилом 
Галицьким міст – Холма та Львова. У 
сукупності ці чинники стали причи-
нами поступового занепаду окремих 
міст, зокрема Галича, Белза, Буська, 
Звенигорода, Теребовлі та Перемиш-
ля.

Смерть останього правителя Га-
лицько-Волинського князівства та 
упадок української держави призвів 
до поступової зміни влади у містах: 
упродовж другої половини ХIV ст. у 
містах було встановлено польське 
правління. Такі зміни кардинально 
вплинули на склад населення міст 
та панівну релігію. У час польсько-
го панування практично зникають 
з історичних джерел відомості про 
укріплений град Звенигород, хоча 
розростаються такі міста з княжою 
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передісторією як Щирець та Яворів. 
Вони, як і багато інших, по мірі пе-
реходу до польської держави здо-
бували самоуправління на основі 
маґдебурзького права. Серед них 
дослідник згадав про Перемишль 
(1389 р.) [9, 10], Щирець (1397 р.) 
[6, 10], Яворів (поч. ХV ст.) [4, 4] та 
Сокаль (1424 р.) [3, 6]. Це посприя-
ло економічному розвитку окремих 
міст, на підтвердження чого М. Голу-
бець навів доступні статистичні дані, 
що давали уявлення про основні за-
няття місцевого населення. Так, у 
Яворові від 1408 р. збереглася згадка 
про існування шевського цеху [3, 4]; 
у Сокалі в середині ХVI ст. працюва-
ли шевці, пекарі, рибалки, гончарі та 
різники (за люстрацією Сокальсько-
го староства 1564 р.) [3, 8]; про 7 пе-
карів, 6 шевців та 3 різники загадує 
люстрація м. Щирця від 1564 р.; поді-
бний опис Белза від середини ХVI ст. 
згадує про працю у місті 20 шевців, 
34 пекарів, 8 різників, а такоюж про 
існування тут трьох солодівень [2, 
17]; на початку ХVI ст. у відбудова-
ному Буську заклали воскобійню 
та постригальню сукна, а трохи зго-
дом – папірню [2, 18-19]; у Теребовлі 
на початку ХVII ст. діяли швецький, 
ткацький, кушнірський, кравецький 
та різницький цехи [10, 13]. Заради 
справедливости варто зазначити, що 
сам Микола Голубець ставив під сум-
нів переваги маґдебурзького права 
для українців. Вважав, що україн-
ський елемент стояв цілковито поза 
ним або ж користувався з нього при 
великих обмеженнях [4, 4-5].

Військово-політичні події на те-
ренах західноукраїнських земель 
XV – XVI ст. були пов’язані з частими 
татарськими набігами, а в середині 
ХVII ст. – з Національно-визвольною 

війною під проводом Богдана Хмель-
ницкього. Саме цим подіям автор і 
надав особливої ваги. Великі зміни 
принесли буремні роки Хмельнич-
чини, осторонь яких не залишилось 
практично жодне містечко. Україн-
ське населення Теребовлі відверто 
підтримало козацькі війська 1648 р., 
хоча самого міста козаки у 1651 р. 
так і не змогли здобути [10, 15]. По-
силаючись на дані Миколи Косто-
марова, автор описав криваві події 
у Сокалі, де православне населення 
з наближенням Б. Хмельницького 
“кинулося до нього як до спасите-
ля й разом із козаками пограбували 
католицькі костели, при чому навіть 
кости покійників викинули з домо-
вин” [3, 15]. Коли ж Хмельницький 
пішов з-під Сокаля на Львів, поча-
лась чорна ніч відплати для право-
славних. Дослідник зазначив, що 
очевидно це стало однією із причин, 
чому у 1655 р. другий прихід Хмель-
ницького не викликав такого вибуху 
захоплення як вперше, бо “польська 
вендетта занадто врізалася в пам’ять 
приборканого українського населен-
ня” [3, 16]. Узагальнюючи результати 
Хмельниччини для містечок Галичи-
ни на прикладі Яворова, М. Голубець 
влучно зазначив, що жорстока помста 
влади та матеріяльне знищення, яке 
потягла за собою післяповстанська 
контрибуція, цілковито вичерпали 
енергію та здатність українського 
населення опиратися на довгі роки. 
Автор наче дорікнув гетьману, ка-
жучи, що він “ніким не примушений 
завернув з Галицької волости, не за-
безпечив здобутків осягнених міс-
цевим українським живлом” [4, 4-7]. 
Польська влада жорстоко помстила-
ся не на повстанцях, що примкнули 
до полків Хмельницького, а на всьо-
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му українському населенні, яке зали-
шилось на рідній землі. Позиції укра-
їнців у Галичині похитнули і релігій-
ні справи у результаті Берестейської 
унії, що була підписана ще 1596 р. 
Над цим питанням автор детальні-
ше зупиняється, описуючи Белз та 
Сокаль [3, 12]. І, як наслідок, протя-
гом двох століть, від Хмельниччини 
до Весни Народів 1848 р., завмерло 
культурно-національне життя укра-
їнців, прив’язуючись виключно до 
церкви та зв’язаних із релігійним 
культом справ.

Ключовою датою, що вплинула 
на розвиток багатьох міст Галичини, 
Микола Голубець вважав 1772 рік, 
коли відбулася зміна влади. Так у Со-
калі у ХІХ ст. відбулося кілька важли-
вих подій, які позитивно вплинули 
на його розвиток: із 1830-их років у 
місті “пішла мода на купелі у Бузі”, що 
приваблювало сюди чимало шляхти, 
яка над рікою збудувала собі багато 
домів для відпочинку; 1885 р. до Со-
каля проведено залізничний шлях, 
який сприяв його економічному роз-
витку [3, 18]. Історію інших міст в ав-
стрійський період, зокрема м. Тере-
бовлі, дослідник охарактеризував як 
сірі й безбарвні роки, які не відзначи-
лися нічим яскравим, крім будівни-
цтва касарень та насаджуванням ав-
стрійських порядків [10, 19]. Скрутні 
часи настали для багатьох містечок 
в часи Першої світової війни та по-
дальших листопадових подій 1918 р. 
Детально дослідник розкрив цей час 
на прикладі Перемишля [9, 18-20], 
окремі спогади навів з історії Щир-
ця [6, 11], Теребовлі [10, 19]. Хроно-
логічно, саме на цьому періоді до-
слідник завершив історію більшости 
міст. Поодиноким винятком можна 
назвати історію княжого Галича, на-

укові події в якому були доведені до 
1930-их років.

Історію кожного міста М. Голу-
бець збагатив колоритними леґенда-
ми, доповнив фактами про їх етнона-
ціональних склад, систему господа-
рювання, містобудування, а найголо-
вніше – продемонстрував багатство 
культурно-історичної спадщини. 
Так, при дослідженні історичних 
міст вчений особливу увагу звернув 
на сакральні пам’ятки української 
православної традиції. Свою пози-
цію задеклярував дуже чітко, ка-
жучи що вся українська культура 
і національний рух минулих віків 
зосереджувалися в церкві й довко-
ла неї. Адже саме вона весь час була 
нездобутою національною тверди-
нею, осідком внутрішньої влади і 
правосуддя. Вчений зазначив, що до 
нашого часу не збереглися ні княжі 
тереми з будильницями, а збудовані 
згодом на українських землях замки і 
палаци – це спадщина чужих народів, 
що будувалася не не для українців, а 
проти них. І лише в старих церквах-
музеях зберігся дух українського ми-
нулого. Саме тому описав сакральну 
спадщину українських міст у формі 
протиставлення українських право-
славних центрів до чужинецьких 
римо-католицьких та єврейських 
пам’яток. Такий порівняльний опис 
зробив на прикладі Сокаля [3, 20-25], 
Перемишля [9, 10-18], Теребовлі [10, 
20-23] та ін. 

Узагальнюючи краєзнавчі дослі-
дження історичних міст Миколи Го-
лубця, варто сказати, що до кожно-
го свого краєзнавчого дослідження 
автор робив інтригуючий вступ, що 
змушував читача перегортати сто-
рінку за сторінкою. Після короткої 
довідки про сучасний стан, розташу-



393+

Volume XV, 2016 +

вання та наукове дослідження історії 
міста, автор характеризував його то-
пографію на час його заснування, по-
давав детальний опис політичного, 
соціяльного та культурного розвитку 
древнього граду. Рік за роком, століт-
тя за століттям дослідник розповідав 
про важливі події в історії кожного 
містечка, відображав їх в контексті 
загальноукраїнських та світових по-
дій, демонстрував вплив української 
громади на соціяльне становище міст.

Особливу увагу М. Голубець при-
ділив опису визначних архітектур-
них споруд містечок. Лаконічно го-
ворив про їх історію, функціональне 
призначення та сучасний стан. Як 
правило, всі свої дослідження автор 
супроводжував наочним ілюстратив-
ним матеріялом. Важливими є його з 
огляду не те, що він описував сучас-
ний йому стан та уклад містечок, у 
той час як Друга світова війна значно 
змінила топографію краю. Тому на 
папері зафіксовано цінні факти, які 
зберегли автентичні реалії довоєн-
ного часу.
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Abstract: This article analyses the shaky geopolitical position that Ukraine has found 
itself in since its independence in the context of a newly emerged divide in the post-com-
munist Europe. The fracture in the formerly unified Communist bloc has been caused by 
different trajectories of systemic transformation in the region and mainly followed the 
old East-West axis. The most successful CEE countries have resolutely embarked on the 
Western track and managed to achieve quite impressive results in the economic, politi-
cal and state-building domains. In contrast, the bulk of the post-Soviet states, dominated 
by a belligerent Russia, dismissed the Western model of development and ended up in 
stalled or reversed transitions. For the last quarter of a century Ukraine has been located 
on the verge between the two parts of the post-communist region – the status which did 
not bring it any benefits. The author argues that thanks to the Euromaidan Ukraine has 
received a real chance to part with the “in-between” status by unequivocally adhering 
to the pro-European course in both foreign and domestic politics. However, a looming 
unfavourable international milieu may make the advancement on this path for Ukraine 
difficult, if not suspend it entirely.

Keywords: Ukraine, post-communist transformation, East-West divide, European in-
tegration, Euromaidan, Russian aggression, Euroscepticism
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Essential developmental differ-
ences among post-communist countries 
has long been a well-established fact 
among political observers and students 
of the vast region of Eastern Europe. The 
process of post-communist transforma-
tion, taking place in this part of the for-
mer “Eastern bloc”, has clearly driven 
the once significantly unified political, 
social and economic space apart. While 
today the genuine democratic achieve-
ments of some advanced transitions 
may be in jeopardy [13], the political, 
economic and even cultural differences 
in Europe’s post-communist regions far 
have been unequivocal.

Already after the first decade of 
democratic transition a new divide in 
the region of post-communist Europe 
has taken shape. From the end of the 
1990s some renowned scholars and 
commentators of the post-commu-
nist Europe started to note a new so-
cial and political reality in the region. 
Once seeming uniformity of the coun-
tries populating the former Commu-
nist bloc was shattered by an appar-
ent divergence of paths and outcomes 
of the systemic transformations. “The 
word ‘post-communism’ has lost its 
relevance” remarked Jacque Rupnik in 
1999. “Indeed, it is striking how vastly 
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different the outcomes of the demo-
cratic transitions have been in Central 
and Eastern Europe” [12, 57].

Either in the late 1990s or later, the 
variety of the post-communist coun-
tries could be broken down in several 
distinct groups as regards the speed 
and trajectory of transformation. How-
ever, as time passed a general twofold 
post-communist fracture resurfaced in 
the region. Thus, one part of the tran-
sition countries – the post-communist 
“success story” – made significant 
gains on the liberal-democratic and 
market track of their development 
and was heading toward consolidating 
this change. The other part – the “grey 
zone” on Thomas Carothers’s account 
[2] – took an alternative direction. Ac-
cording to Carothers, in terms of de-
mocratisation this alternative meant 
“feckless pluralism and dominant-pow-
er politics [which] include elements of 
democracy but should be understood 
as alternative directions, not way sta-
tions to liberal democracy” [2, 14]

The swift pro-democratic and pro-
market type of transition was mainly 
associated with the countries of Cen-
tral and Eastern Europe. Their achieve-
ments clearly contrasted with the rest 
of the post-communist region. While 
the South-Eastern European countries 
were often cited as some intermediate 
ground, most of them were heading in 
the same direction as Poland, Czech Re-
public, Slovakia, Hungary and the three 
Baltic states [5, 2-3]. The real alterna-
tive type of post-communist transfor-
mation, therefore, was signified by a 
large part of the former Soviet space 
in the first place. This region coincided 
with the area covered by the Common-
wealth of Independent States and was 
a home of partly democratic or utterly 

illiberal corrupt regimes and underde-
veloped quasi-market economies. 

“The clearest dividing line runs 
between [those CEE] countries that 
are, or about to become, members of 
the European Union and the twelve CIS 
countries”, argued Anders Åslund [1, 
305-306]. In fact, the latter represent-
ed a sharp developmental deviation 
from the rest of the post-communist 
transitions. Non-transparent political 
and power relations and significant 
record of human rights abuses, ineffec-
tive economies and civically apathetic 
and often weakly integrated societies 
became inherent attributes of most of 
the CIS regimes. Yet, what separated 
these cases from the rest of the post-
communist transitions above all was 
their ambiguous or absent determina-
tion to follow the path toward liberal 
democracy and free market associated 
with the Western model of social devel-
opment. 

The question of rapprochement 
with the West and European integra-
tion stood out in particular. “The only 
successful democratization has been 
the wholesale imitation of European 
institutions” [1, 308]. The European 
integration was beneficial for the post-
communist transitions in practically 
all transformation domains [10]. Thus, 
the best performing CEE or SEE tran-
sitions were either the new members 
of the EU or hopeful to join it in the 
near future. “All these countries have 
become, or are likely soon to become, 
reasonably well-functioning middle-
income market economies and increas-
ingly liberal democracies” [5, 3].

On the contrary, those post-com-
munist countries that kept political 
and institutional distance from the Eu-
ropean (and other Western) structures 
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in general performed poorly. Failure to 
politically and economically move clos-
er to the EU implied a weak or reversed 
democratic transformation at home. 
This conclusion particularly pertained 
to the CIS countries. As Oleh Havryly-
shyn put it, most of the CIS countries 
“are locked out of the EU path and are 
approaching a stable equilibrium of 
distorted capitalist economies domi-
nated by a small oligarch clique, with-
out competitive liberal markets, and 
polities that are at best only superfi-
cially democratic” [5, 3].

The split between the two parts 
of the post-communist Europe was in-
creasingly fostered by an emergence of 
a clear developmental and geopolitical 
alternative in the East. This alterna-
tive was closely associated with Russia 
and its ever-growing struggle to form 
a separate economic, political and cul-
tural space in the former Eastern bloc 
dominated by its exclusive influence.

Russia’s intention to become a part 
of Europe and maintain strategic rela-
tionship with the West turned out to 
be really short-lived. In the beginning 
of Yeltsin’s presidency, the Russian 
government indeed saw the West as a 
source of developmental inspiration. In 
the early 1990s the country was one of 
the leaders of radical economic reform-
ing, which fulfilled a swift privatisa-
tion and liberalisation of the economy. 
At that time Russia was also actively 
involved in democratic institution-
building. Yet, later in the same decade 
the liberal reforms were stalled and 
the expectations of building a liberal 
and democratic society and free and 
transparent market economy in Rus-
sia became increasingly grim. While 
Russia’s subsequent relations with the 
West saw their highs and lows, in this 

later period the country clearly strived 
to become an independent and com-
manding power rather than a member 
of a Western alliance even broadly de-
fined. 

This political twist was reflected 
in the downward change of support 
for the Western model of society by 
ordinary Russians. Contrary to an ini-
tial positive assessment of the West as 
a model of progress in 1989, by 2000 
as high a proportion of the Russians as 
67 percent thought of the Western type 
of society as contradicting the Russian 
way of life [8, 49]. The negative ap-
praisal of the Western values was also 
paralleled by a rehabilitation of the So-
viet system in the eyes of a significant 
share of the Russian society. Since the 
mid-1990s more and more Russian cit-
izens started to associate themselves 
with the former USSR and the Soviet 
system [8, 48]. 

The shallowness of support for the 
Western-bound transformation of the 
country in fact prepared the ground for 
a reverse of democratic reforms, which 
was carried out by the new Russian 
leadership in the 2000s and beyond. 
This reverse was above all associated 
with Vladimir Putin, who was first 
elected to the president in 2000. Very 
quickly Putin’s regime cemented an 
alternative path for Russia in terms of 
foreign trajectory and post-communist 
transformation at home. 

Domestically, this special Russian 
path consisted in moulding of a sym-
biosis of the new (Western-type) in-
stitutional design, adjusted according 
to the needs of the ruling elite, and the 
structures rooted back in the Soviet 
system. This mixed model comprised 
of a state-dominated political space, 
non-transparent oligarchic economy 
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and a weak and tightly controlled civil 
society. While the resulted economic 
regime represented a quasi-market 
economy that heavily depended on 
high energy prices on the world mar-
kets, the shaping of the actual auto-
cratic political regime was fostered by 
Kremlin’s own illiberal “know-how” 
in the political institution-building [9, 
11]. “By the time of Vladimir Putin’s re-
election as president of Russia in 2004, 
Russia’s experiment with open politics 
was over” observed Steven Fish [3, 1].

The reversal of the Russian demo-
cratic transformation was particularly 
important due to this country’s role 
in shaping of a full-fledged geopoliti-
cal alternative to the West. To be sure, 
Russia was not the cause of the stalled 
democratic transitions in most other 
CIS. The reverse of the liberal reforms 
in Russia rather reflected the dominant 
direction of the socio-political develop-
ment in this part of the large post-com-
munist region [14]. Yet, the strength-
ening of this trend and consolidation 
of the illiberal transformation trajec-
tory there was prompted by Kremlin’s 
efforts to return Russia to its former 
great-power status. The enhancement 
of such alternative corresponded to 
Russia’s bid for unilateral control of 
the former Soviet space by fencing it 
off any Western influence. 

Russia proclaimed itself the suc-
cessor of the Soviet Union and gradu-
ally grew into a key political actor in 
Eastern Europe and Eurasia. In its own 
view, Russia was entitled to control the 
so-called “near-abroad” as an area of 
its special interests and “exclusive zone 
of geopolitical influence in which the 
presence of any external influence was 
seen as a challenge” [4, 20]. To this end, 
starting from the early 2000s Kremlin 

generated and actively promoted sev-
eral economic and geopolitical pro-
jects aimed at consolidating a Eurasian 
integration alternative to the European 
Union and the West in general. These 
projects ranged from the Customs Un-
ion, Single Economic Space, Eurasian 
Economic Union and, most recently, 
Eurasian Union. For the CIS countries 
included in these projects such alter-
native surely meant facilitating the il-
liberal and pro-Russian trajectory of 
their development.

Russia’s nervous reactions to the 
so-called “colour revolutions” in the 
mid-2000s and its direct military in-
cursion in Ukraine following the Euro-
maidan in 2014 epitomised its rejec-
tion of the Western-oriented demo-
cratic model of development. Moscow 
regarded the West as its bitter compet-
itor threatening its “natural” interests 
in the Eastern Europe and elsewhere. 
Since post-communist democratisa-
tion was increasingly associated in 
Russia with expansion of Western val-
ues in the first place, the consolidation 
of true democracy, free market and 
vibrant civil society in the region was 
seen as a threat. 

In this way, two significantly differ-
ent transformation alternatives have 
emerged in the post-communist Eu-
rope soon after the start of democratic 
transitions. These alternatives in fact 
shaped the most important line sepa-
rating the two parts of the formerly 
unified space. What is more, the result-
ing two-fold split in the post-commu-
nist Europe in many ways has revived 
the old geopolitical divide, premature-
ly believed to be gone for good in the 
late 1980s – early 1990s. The transfor-
mational split between the two large 
groups of post-communist countries in 
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effect revitalised the old East-West line 
separating the continent. Only now the 
dividing line has been running through 
the post-communist region itself. 

These different parts of the post-
communist Europe have stretched 
within direct reach of the Ukrainian 
state. Following the dissolution of the 
Communist bloc and the break-up of 
the USSR Ukraine’s political geogra-
phy was dominated by two distinct 
and overall irreconcilable dimensions. 
On the one hand, the area comprising 
the new or aspiring members of the 
European community – the space char-
acterised by a reasonably high level 
of democratic and economic develop-
ment – started on the western Ukrain-
ian border. The post-communist “grey 
zone”, on the other hand, extended fur-
ther to the East and North-East of the 
country. As a result, Ukraine has found 
itself between the two parts of the 
post-communist divide. 

In this situation Ukraine’s age-long 
dubious geopolitical position between 
East and West has acquired a new 
meaning. Now, it became a country 
situated on the fringe between the two 
parts of the post-communist divide. 
However, unlike its post-communist 
neighbours on both sides of the trans-
formational split, this “in-between” 
location of Ukraine was linked to its 
specific balancing between the two 
parts of the post-communist region. 
From the start of its transformation the 
country was balancing on the newly 
emerging geopolitical East-West line. 
This manifested in Ukraine’s notorious 
East-West trajectory dilemma. Instead 
of making a definitive transformational 
and geopolitical choice Ukraine kept 
to a shaky equilibrium between the 
two alternatives. In this sense, Ukraine 

became a “border country” located be-
tween Russia and the West once again 
in its history.

The “in-betweenness” of the 
Ukrainian state was reflected in both 
its dubious foreign orientation and 
respective indeterminacy of its trans-
formation trajectory. The East-West 
trajectory dilemma was closely related 
to the well-known volatility as well as 
ambiguity of the official foreign and se-
curity policies of the country. Since the 
acquisition of independence Ukraine’s 
foreign orientation was unstable and 
often indeterminate. The country’s 
foreign course fluctuated between pro-
Western and rather pro-Russian moves 
taken by its government in a quite 
quick sequence. 

This specific characteristic of the 
country’s foreign course fully mani-
fested in the so-called “multi-vector” 
policy. In the 1990s and the first half 
of the 2000s foreign policies of presi-
dent Kravchuk and particularly presi-
dent Kuchma actually attempted to 
simultaneously follow the Western 
and Eastern integration courses. Such 
“multi-vectorism” mainly consisted 
in constant political manoeuvring be-
tween the West and Russia, which nev-
ertheless failed to bring Ukraine any 
benefits. 

Just during Yushchenko’s presi-
dency in 2005-2010, who was elected 
to the post owing to the pro-Western 
Orange Revolution in the late 2004, the 
situation looked different. During this 
period the Western vector of Ukrain-
ian foreign policy attained a sufficient 
preference and political encourage-
ment. The return of Yanukovych to 
power in the early 2010, then again, 
brought the Eastern alternative back 
to the political relevancy. The rhetoric 
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and policies of the Ukrainian state re-
turned to the former geopolitical inde-
terminacy with a changing pro-Russian 
and pro-European inclination. Finally, 
the recent upheaval in the life of the 
country (the Euromaidan and the fol-
lowing conflict with Russia), leading to 
the election of a pro-European govern-
ment, once again, has changed the di-
rection of Ukraine’s foreign trajectory 
to a pro-Western one.

The ambiguous foreign policies 
of the Ukrainian government in fact 
matched the indeterminacy concern-
ing the strategy of transformation in-
side the country. Ukraine was contin-
uously balancing between following 
either the Western or Eastern model 
of post-communist transformation. 
The domestic roots of the mentioned 
ambivalence of the foreign course 
of Ukraine stemmed from the lack of 
consensus concerning the strategy of 
transformation inside the country in 
the first place. Consequently, follow-
ing the acquisition of its independence 
Ukraine was continuously balancing 
between endorsing and developing 
the Western-type institutions and 
preserving the structures and practic-
es inherited from the Soviet past. Its 
choice of trajectory of social develop-
ment was in fact stuck somewhere in 
the middle. Thus, building a free-mar-
ket economy was inhibited by con-
servation of some Soviet structures 
resulting in half-hearted reforms and 
non-transparent economic relations. 
Likewise, Ukraine’s quite significant 
progress in democratisation and de-
velopment of vibrant civil society was 
yet marred with attempts at preserva-
tion of socialist-style paternalism in 
the state-citizens relations and even 
outright authoritarian reactions. 

Still, Ukraine’s “in-between-
ness” can be said to have influenced 
Ukraine’s transformation as well as 
its geopolitical standing in two differ-
ent ways. On the one hand, the mere 
presence of the two models of post-
communist development on Ukraine’s 
borders actualised the availability of 
two paths for Ukraine’s development 
both domestically and internationally. 
This circumstance played out to be a 
hindering factor, since it actualised an 
alternative to the free and transparent 
market and true democracy. Despite 
its illiberal and corrupt nature, the 
Russian-bound path of development 
was appealing to certain factions of 
the political elites and parts of Ukrain-
ian society. 

On the other hand, the country’s 
shaky geopolitical position on the new-
ly emerged boundary between West 
and East was helpful for keeping the 
Western model of development possi-
ble for Ukraine. This position also im-
plied that Ukraine was close enough – 
both geographically and culturally –to 
the more successful post-communist 
neighbours to its West. Ukraine did 
lack the effective foreign stimulus for 
its systemic reforms either in the form 
of a realistic prospect for its mem-
bership in the EU and NATO or these 
structures’ direct political supervision 
of institutional transformation during 
the accession process. However, this 
proximity has helped the Ukrainian 
society to appreciate the advantages 
of the pro-European developmental 
trajectory. The relative success story of 
its western neighbours played a role of 
a “demonstration effect” for Ukraine’s 
pro-active parts of the society, just as 
the CEE’s “privileged” geographic posi-
tion (id est. its exposure to the Western 
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Europe) was a significant factor forthe 
transitions in their own case [7].

It is difficult to say, if such demon-
stration effect has eventually tipped 
the balance for Ukraine, but the coun-
try has been slowly drifting away from 
Moscow’s political and economic sway. 
At the same time, its society has been 
demonstrating an increased readiness 
for upholding the Western model of 
development. The Euromaidan be-
came the most recent quintessence 
of such aspirations of the most active 
part of the Ukrainian society. It started 
as a reaction to the discarding of the 
Euro-integration course by the cor-
rupt authorities in the late autumn of 
2013. Since then the Euromaidan has 
become a significant boost for the pro-
European modernisation trajectory of 
the country. In the geopolitical sense, it 
has come as a real chance for Ukraine 
to finally part with its notorious “in-
between” status by radically trans-
forming the country domestically and 
joining the Euro-Atlantic community 
internationally.

The pro-European turn in its do-
mestic and foreign politics following 
the hasty escape of Yanukovych and his 
clique in the early 2014 has received a 
strong footing inside Ukraine. In fact, 
positive dynamics of popular support 
for European integration and pro-West-
ern course in general have been regis-
tered by the sociologists for a number 
of years [15]. The success of the civil 
society in toppling the authoritarian 
and pro-Moscow government together 
with the subsequent all-national re-
sistance to the Russian aggression have 
considerably strengthened the support 
for this course among wide groups of 
the Ukrainian society practically in all 
its regions. 

Notably, this trend has been also 
braced by the Eastern and Southern 
parts of the country. There, the sup-
port for the Western vector has been 
traditionally lower than in the rest of 
the country. Yet, the recent polls have 
shown a marked tendency toward an 
increase in backing of the European 
trajectory (as well as the numbers of 
local residents who are indeterminate) 
compared to an even more remarkable 
decline of the pro-Russian course pref-
erence in these regions [6, 16]. In this 
way, the post-Maidan public opinion 
demonstrates formation of a national 
consensus on such issue as Ukraine’s 
European integration.

The strong pro-European senti-
ments among Ukrainians overall corre-
late with the willingness to pursue the 
respective changes inside the country. 
High demand for prompt systemic re-
forms and just and effective govern-
ment have characterised the mass 
perceptions during the Euromaidan 
and its aftermath. Although the con-
solidation of such basic institutions as 
transparent market, rule of law and lib-
eral and democratic political regime in 
Ukraine is still far from certain, all in 
all the Euromaidan has set the course 
towards their development.

However, the new promising trend 
in the domestic politics seems to have 
taken place in a bad timing considering 
the contemporary international junc-
ture. In the past, the rapprochement 
with the West was significantly com-
promised by the indecisive Ukrainian 
political leadership as well as lack of 
consent regarding the choice of for-
eign trajectory inside the society. This 
time the key hurdles and risks in the 
process of integration into the Euro-
Atlantic structures mainly have an in-
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ternational nature. While the problem 
of poor quality of government, eminent 
corruption and some other Ukraine’s 
haunting domestic problems alone 
are still potentially serious enough 
to derail the country from the chosen 
course, at least three major exogenous 
factors have been aggravating the situ-
ation since recently. 

Firstly, this is the factor of Russia. 
The new stronger and belligerent Rus-
sia under president Putin has focused 
on regaining its full control in the for-
mer Soviet space in particular. Recently, 
these efforts have acquired really harsh 
and sinister forms in relation to Ukraine. 
Russia’s perfidious annexation of Crimea 
and instigating and direct involvement 
in the conflict in the Donbas have used 
both military incursion and various hy-
brid warfare tactics. The main goal of 
these actions is diverting Ukraine from 
the Western course, weakening its sov-
ereignty and stalling the domestic pro-
liberal reforms indefinitely. 

Taking into account the Russian 
aggressive behaviour, the factor of a re-
ceding West in today’s international re-
lations has been damaging to Ukraine 
and its geopolitical standing in par-
ticular. Troubled by massive waves of 
uncontrolled immigration, Islamic ter-
rorists’ activity, Brexit and rise of the 
far right in its member-states, the EU 
has lost interest in further expansion. 
Moreover, growing Euroscepticism 
among its elites and societies dam-
ages the unity inside the organisation. 
This, in turn, threatens the EU solidary 
support for Ukraine’s resistance to the 
Russian aggression, let alone its bid for 
Europeanisation and European inte-
gration. On the other hand, unpredicta-
bility of the US foreign policy under the 
new Trump administration may fur-

ther undermine Ukraine’s pro-Western 
course and the nation’s ability to with-
stand the Russian pressure. 

Finally, recent unsettling develop-
ments in the political life of the more-
successful part of the post-communist 
Europe seem to be challenging Ukraine’s 
efforts to join the West from a different 
direction. Signs of deteriorating demo-
cratic conditions as well as weakening 
European allegiance in some CEE coun-
tries, particularly Hungary, have led 
commentators to assume the possibility 
of a reverse of democratic transitions in 
the region [13]. If this trend takes root, 
the overcoming of Ukraine’s unfavour-
able geopolitical standing on the verge 
between East and West, therefore, can 
take a really unexpected turn. The po-
tential “return to the East” of the once-
hailed CEE vanguard of the West-ori-
entated transformation will make the 
post-communist divide less clear-cut 
and waning. In this way, Ukraine may 
find itself not on the verge but rather 
in the heart of the newly integrated but 
backward and Russia-dominated post-
communist region.

The stated factors are potentially 
serious enough to make Ukraine’s path 
toward Europe and the West more dif-
ficult, if not suspend it entirely. Should 
the unfavourable international milieu 
continue in the future, it will certainly 
contribute to the preservation of the 
shaky geopolitical and transformation-
al status characterising Ukraine since 
its independence. However, in such 
situation all will depend on the ability 
of the Ukrainian state and its society 
to effectively draw on the internal re-
sources to complete its Western-mod-
elled democratic transition, which will 
also help it survive the foreign pres-
sure coming from the East. 
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reflection Chopin’s musical language in the works of Ukrainian and European composers. 

Keywords: Ukrainian music culture, music school, Mykola Tutkovskyі, Frederic 
Chopin, rubato, popularization of Ukrainian music
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ТВОРЧІСТЬ МИКОЛИ ТУТКОВСЬКОГО ЯК РЕЦЕПЦІЯ 
ЗАХІДНОЕВРОПЕЙСЬКОГО МУЗИЧНОГО РОМАНТИЗМУ 
В УКРАЇНСЬКІЙ КУЛЬТУРІ ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ 

Hезважаючи на пильну увагу 
дослідників до розвитку музичної 
культури на українських землях кін-
ця ХІХ – початку ХХ століття, поза 
увагою залишається творчість ці-
лої плеяди постатей композиторів, 
імена яких сьогодні маловідомі або 
зовсім забуті. До цієї когорти нале-
жить постать Миколи Тутковського, 
який зробив вагомий внесок в роз-
виток української культури. Різно-
манітність напрямів творчости ком-
позиторів, наявність взаємовпливів 
у музичному мистецтві того часу 
можна вважати одним з проявів по-
лівимірности музичної культури.

Проблему впливу европейської 
музики, зокрема творчости Ф. Шо-
пена на розвиток фортепіянного 
мистецтва Наддніпрянської Украї-
ни як складової Російської імперії 
досліджували такі музикознавці як 
Б. Асаф’єв, В. Шєйко, Г. Курковскій, 
Я. Мільштейн. Окремі нюанси му-
зичної мови Ф. Шопена висвітлено 
у дослідженнях українського музи-
кознавця Б. Деменко.

Тенденції, які обумовили в 
музичному мистецтві поступову 
трансформацію Романтизму на-
прикінці ХІХ століття аналізують в 
дисертаціях та монографіях остан-
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ніх років Н. Сікорська А. Тормахова, 
І. Жданько. Роботи-узагальнення, з 
аналізом динаміки впливу европей-
ської музики на формування укра-
їнського національного мистецтва 
присвятили мистецтвознавці Л. Ар-
хімович, Л. Кияновська, Л. Корній, 
С. Павлишин.

У запропонованій статті спробу-
ємо висвітлити у ракурсі історичної 
ретроспективи творчість україн-
ського композитора кінця ХІХ – по-
чатку ХХ століття Миколи Тутков-
ського та позначити вплив музичної 
мови польського композитора Фри-
дерика Шопена на творчість україн-
ських композиторів як феномен ді-
ялогу культур.

Сучасник М. Тутковського, за-
служений професор Київської кон-
серваторії Г. Беклемішев писав, що 
Тутковський уособлював «одну з 
найбільших величин в сфері му-
зичної культури України. Чудовий 
композитор, піяніст, теоретик, педа-
гог, залишив після себе масу цінних 
праць, чесний, натхненний борець 
на музичному фронті, Микола Апо-
лонович безсумнівно займе солідне 
місце в історії музичної культури 
України» [14, 3].

Але той бурхливий період на 
українських землях неґативно впли-
нули на популярність творчого до-
робку композитора та залишили 
його ім’я за межами відомості для 
широкого загалу. У травні 2016 року 
Центральний державний архів-му-
зей літератури та мистецтва Укра-
їни, у межах святкування 50-річчя 
заснування закладу, присвятив ви-
ставку українським мистцям кінця 
ХІХ – початку ХХ століття, в експози-
ції якої з архівних матеріялів відро-
дилося ім’я М. Тутковського.

В автобіографії Микола Тутков-
ський повідомляє, що «народився 
5 лютого 1857 року в місті Липовці 
Київської ґубернії. Загальну освіту 
отримав в Київській ґімназії, яку 
закінчив у 1876 році. Під час пере-
бування в ґімназії вчився музиці, до 
якої з самого раннього дитинства 
мав сильний потяг» [11].

Після закінчення ґімназії М. Тут-
ковський влаштувався в Київський 
університет і одночасно до Київсько-
го музичного училища Російського 
музичного товариства (Р.М.Т.), де за-
ймався під керівництвом В. Пухаль-
ского (фортепіяно) й А. Казбірюка 
(музично-теоретичні предмети). 
Заняття музикою забирали багато 
часу, тому університет довелося за-
лишити.

Іспит екстерном у Петербурзь-
кій консерваторії він здав блискуче, 
з приводу чого екзаменаційна комі-
сія надіслала до Києва професорові 
В. Пухальському вітальну телеґраму, 
в якій зазначалося, що “студент Ки-
ївського університету Тутковський, 
який закінчив освіту в київському 
музичному училищі російського му-
зичного товариства, привів екзаме-
наційну комісію в захоплення своєю 
блискучою артистичною грою” [12]. 

Отримавши диплом вільного 
мистця М. Тутковський повертаєть-
ся до Києва на посаду викладача 
Київського музичного училища, де 
працює протягом десяти років. Од-
ночасно він бере участь у симфоніч-
них і камерних зборах Р.М.Т. та інших 
концертах.

Але давньою мрією композито-
ра було відкриття власної музичної 
школи. І у 1893 році М. Тутковський 
її втілив. Його музична школа проіс-
нувала 37 років і виховала за цей час 
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чимало музичних діячів, які працю-
вали як педагоги й піяністи у різних 
містах України та за її межами.

Серед архівних документів є ві-
домості, складені М. Тутковським 
про створену ним музичну школу. 
З них, до речі, можна дізнатися, що 
школа була найстарішою з усіх ки-
ївських приватних музичних шкіл. 
«Програма школи цілком відповіда-
ла програмам консерваторій і багато 
учнів після закінчення курсу школи 
витримали як екстерни випускні ви-
пробування при інших консервато-
ріях й удостоєні відповідних дипло-
мів» [10].

На початку існування школи ви-
кладачами гри на фортепіяно були 

М. Тутковський і його дружи-
на Л. Паращенко-Тутковська, потім 
поступово персонал викладачів по-
повнився переважно тими, хто за-
кінчив під їх керівництвом музичну 
освіту в школі і склали як екстерни 
випускні випробування в консерва-
торії: Канєвцов, Ґрудзінський, Дяко-
ва, Цехновська, Калевич-Кліппель, 
Дивильковська-Боне, Вількомир-
ська-Королік, Бобрецька-Савіцька, 
Людеккан, Воскресенська та Тарков-
ський.

У школі також певний час ви-
кладали деякі відомі в Києві музи-
канти: В. Пухальский, М. Лисенко, 
С. Короткевич. Викладання пред-
метів було доручено фахівцям: 
кляса вокалу – А. Ноллє, Є. Ряднов, 
Р. Фюрер, О. Сантоґано-Ґорчакова, 
М. Бочаров, Бруно-Вібер, Ферреті-
Фраґа, Ґ. Ґандольфі, Ґ. Сюннерберґ, 
Д. Вайнштейн і С. Енґель-Крон; 
кляса скрипки – К. П’ятигорович, 
А. Берґлер, П. Коханський, С. Кас-
пін та Д. Бертьє, кляса віолончелі: 
І. Шебелик і М. Шквор.

Такий інтернаціональний склад 
викладачів лише підтверджує той 
факт, що Україна наприкінці ХІХ – по-
чатку ХХ століття була благодатним 
ґрунтом для реалізації творчого по-
тенціялу мистців різного етнічного 
походження. Завдяки географічно-
му розташуванню, і незважаючи на 
територіяльну роздільність між Ро-
сійською та Австро-Угорською імпе-
рією, українці намагалися увібрати 
всі найкращі тенденції, що набували 
розвитку у музичному мистецтві Ев-
ропи та світу.

У довідці, що була складена за 
вимогою фінінспектора відзнача-
лось, що в школі «було 65 учнів, із 
них 16 – навчаються безкоштовно» 
[10].

Це свідчить про те, що для 
М. Тутковського справа виховання 
нової ґенерації музикантів була прі-
оритетною метою, яка відсовувала 
на другий плян питання матеріяль-
ного збагачення. Завдяки такій то-
лерантности була вихована плеяда 
талановитих українських виконав-
ців; деякі з них пізніше з успіхом 
з’являлись на різних оперних сце-
нах. Серед них: С. Менцер-Друзякіна, 
Бікшемська, Махніцький, М. Бара-
това, М. Янса, Сандуцці, М. Донець, 
Є. Азерська, М. Глинський, Мирович 
(Любанська), Янішевська та інші 
(імена деяких із них не вказані в ар-
хівних документах). У архівах збере-
глися вдячні спогади цих виконавців 
про свого наставника [10]. Школа 
періодично влаштовувала публічні 
учнівські вечори і камерні збори. 

У період з 1910 до 1920 року 
Микола Тутковський працював ви-
ключно як педагог своєї школи та 
композитор. У 1920 році його було 
запрошено як професора фортепі-
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яної гри, теорії та гармонії до Ки-
ївської консерваторії. У 1929 році 
М. Тутковський залишив свою ро-
боту в консерваторії за станом сво-
го здоров’я, а в жовтні 1930 р. при-
мушений був припинити існування 
своєї музичної школи. У березні 
1931 року у віці 74 років компози-
тора не стало. Похований Микола 
Тутковський на Байковому цвинтарі 
у Києві.

Після смерти композитора дру-
жина композитора передала багато 
матеріялів, що стосуються особис-
то Тутковського як музиканта-ви-
конавця, композитора, педагога до 
«Музею діячів науки та мистецтва 
на Україні», що був відкритий у 
тридцятих роках у заповіднику Ки-
ївсько-Печерської Лаври. Там також 
було багато матеріялів про його му-
зичну школу: світлини, афіші вечо-
рів школи, афіші концертів із творів 
М. Тутковського з нагоди 25-річчя 
його музичної діяльности. На жаль, 
музей проіснував недовго і матерія-
ли зникли [13].

Сьогодні відомі лише матерія-
ли, що створили архів, який зали-
шився після смерті його дружини. 
Він переданий до Центрального 
державного архіву-музею літерату-
ри і мистецтва у Києві. Із друкова-
них праць до архіву музею переда-
но: опера Буйний вітер, 14 романсів 
на слова О. Толстого, А. Пушкіна, 
А. Апухтіна, О. Жемчужникова, а 
також М. Тутковського та інших ав-
торів. Також у архіві-музеї зберіга-
ються неопубліковані твори, руко-
писи, написані в основному в остан-
ні роки життя: це 9 творів і збірник 
фортепіянних етюдів у вигляді п’єс 
різних стилів. Кілька романсів зна-
ходиться у музичному відділі біблі-

отеки Національної Академії Наук у 
Києві.

З музично-педагогічних творів 
М. Тутковського відомі підручник 
із гармонії, збірка фортепіянних 
етюдів та нарис історії плястично-
го мистецтва. З музичних творів 
М. Тутковського відома опера Буй-
ний вітер, симфонія, увертюра та 
інші музичні твори для оркестру, 
фортепіяно, скрипки, віолончелі, 17 
романсів для співу, хори. Частина 
цих творів видана в Москві, частина 
у Києві.

Особливо цікавими є твори, які 
було видано у київському видавни-
цтві Лєона Ідзіковського. Непересіч-
ною є постать самого видавця – ви-
хідця із Польщі. На жаль, в україн-
ських архівах немає інформації щодо 
юнацьких років Л. Ідзіковського та 
чому він опинився у Києві. Відомо 
лише, що народився Лєон у Кракові 
у 1827 році та в Києві став успішним 
підприємцем, діячем у гуманітарній 
сфері, який багато зробив для про-
паґанди української літератури, на-
ціональної та клясичної музики, по-
пуляризації музикантів, співаків [4]. 
Фірма Л. Ідзіковського видавала як 
книги, так і ноти. Нотно-видавни-
ча діяльність фірми Ідзіковського є 
унікальною за величезною кількіс-
тю видань та за якістю нотного ре-
пертуару. Загальна кількість нотних 
видань фірми, за період її діяльнос-
ти на теренах України (1858 – 1919) 
налічує понад сім із половиною ти-
сяч видань. Фірма видавала твори 
композиторів світової клясики, а 
також українських композиторів – 
М. Лисенка, К. Стеценка, П. Ніщин-
ського, М. Тутковського та інших. 

Унаслідок революційної експро-
пріяції приватних підприємств, на 
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території України, фірма „Л. Ідзіков-
ський” припинила своє існування 
1919 р. Після націоналізації київ-
ської фірми, видавництво „Л. Ідзі-
ковський” продовжило роботу у 
Варшаві (1921 – 1944) [7, 49].

Саме завдяки Л. Ідзіковському 
романси М. Тутковського друкува-
лися іноземними мовами, набува-
ючи популярности в інших країнах. 
Так, наприклад, романс Люблю тебе 
виданий одночасно трьома мовами: 
російською, німецькою та італій-
ською у 1913 році. А романс Не за-
мовкай польською та російською. 
Є й окреме видання Mów do mnie 
jeszcze – лише польською мовою, 
на обкладинці якого позначено, що 
твір, крім Києва, розповсюджено та-
кож у Кракові, Варшаві, Львові, Оде-
сі, Вільно.

Важливим є також той факт, що 
між Російською імперією, до складу 
якої в той час входили землі Над-
дніпрянської України, та іншими 
країнами не існувало літературно-
художньої конвенції, внаслідок чого 
авторські права українських компо-
зиторів за кордоном не охороняли-
ся. Тож, саме марка українсько-поль-
ської фірми Лєона Ідзіковського за-
безпечувала охорону авторського 
права й у Російській імперії, й за її 
межами [7, 50].

Тяжіння Миколи Тутковського у 
творчості до европейської клясики, 
до традицій Романтизму яскраво ві-
дображено у Valse a laStrauss ор. 42, 
Souvenirde Vienne (Valsedeconcert) 
op. 24, Valse-caprice A-dur ор. 49, 
Masourka a la Chopin op. 3.

Особливо варто відзначити 
ставлення Миколи Тутковського 
до творів Фридерика Шопена. Саме 
Шопен для українського компози-

тора був взірцем у фортепіянній 
композиції. Розмірковуючи про його 
творчість, Тутковський відзначає: 
«У цій тісній рамці піянізму він дав 
недосяжні зразки краси мистецтва і 
спорудив собі вічний пам’ятник. Він 
бард, рапсод, дух, душа цього інстру-
менту. Трагізм, романтизм, лірика, 
героїчне, романтичне, фантастич-
не, задушевне, сердечне, мрійливе, 
блискуче, величне, простота взагалі 
всі можливі вираження знаходяться 
в його творах для цього інструмен-
ту. В естетичному відношенні стиль 
Шопена вже тому представляє ве-
личезні труднощі для піяністів, що 
вони відображені яскравим клей-
мом індивідуальности» [9].

До 50-річчя з дня смерти Шопе-
на Тутковський написав статтю Про 
труднощі виконання творів Шопена 
для піяністів, яку прочитав в літе-
ратурно-артистичному товаристві 
у 1899 році. У цій статті композитор 
поділився деякими думками про ви-
конання творів Шопена, зробивши 
акцент на тому, що саме «рафінова-
ність» є «причиною надзвичайної 
труднощі виконання Шопена» [9].

Враховуючи той факт, що сам 
Микола Тутковський був блискучим 
піяністом та його дружина Людмила 
Паращенко теж мала в музичному 
світі Києва репутацію віртуозної ви-
конавиці фортепіянних творів, є ло-
гічним, що твір Masourka a la Chopin 
op. 3 композитор присвятив саме 
дружині. Masourka a la Chopin над-
рукована була у видавництві Л. Ідзі-
ковського у Києві та від самого по-
чатку містить на обкладинці над на-
звою твору фразу: «A Mademoіse lle 
Ludmila Parasthenko».

М. Тутковський звертає увагу 
й на те, що багато хто з піяністів, 
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граючи доволі пристойно, не мо-
жуть упоратись з «Шопенівським 
rubato», спотворюючи таким чином 
його твори. «Шопенівським rubato» 
Тутковський називає характерну 
свободу в ритміці, що виражається 
в деяких прискореннях уповільнен-
нях, іноді ледве вловимих, без шко-
ди загальній ідеї ритму. Композитор 
відзначає також, що клясичні тво-
ри Баха, Гайдна, Моцарта, при всій 
складності цілком художнього їх ви-
конання, більшість піяністів може 
зіграти пристойно. Навіть Бетговен, 
найскладніший із клясичних авто-
рів, звучить в технічному ракурсі у 
чистому й виразному виконанні – 
при дотриманні деяких динамічних 
відтінків. Але для виконання творів 
Шопена цього недостатньо; потрі-
бен ще й природний смак і почуття 
міри.

Закінчуючи свої роздуми, М. Тут-
ковський наголошує: «Піяніст, який 
добре грає Шопена, вже одним цим 
може пишатися. Храм мистецтва 
відкритий для всіх, у нього часто 
входять і негідні, але вівтар цього 
храму доступний тільки для обра-
них; а виконувати добре Шопена – 
це означає бути одним із обраних, 
означає бути жерцем мистецтва в 
найкращому значенні цього слова» 
[9].

Підкреслюючи особливу розмір-
ність та закономірність природного 
плину шопенівської музичної мови, 
необхідно зазначити, що музично-
часова термінологія надає кілька 
визначень поняття rubato, яке ха-
рактерне для творчости Ф. Шопе-
на й робить її унікальною. Майже 
у кожному визначенні rubato, які 
подаються у різних словниках та у 
різних авторів, з’являється багато-

манітне тлумачення терміну. Це дає 
змогу з’ясувати якнайбільше явищ 
та асоціяцій, пов’язаних із певною 
музичною категорією.

Тож, відстежуючи етимоло-
гію терміну, можемо зазначити, що 
rubato – це вільне в ритмічному пля-
ні музичне виконання, яке заради 
емоційної виразности відхиляється 
від рівномірного темпу. Термін ви-
ник в епоху вокальної музики епо-
хи Бароко. Про застосування його 
в інструментальній музиці писав 
Л. Моцарт. У клавірній музиці ХVІІІ 
століття знаходимо це поняття у 
К. Ф. Е. Баха, В. А. Моцарта, в ХІХ сто-
літті – у Ф. Шопена. Однак, у цю епо-
ху таке значення rubato виходить із 
вжитку, й стає позначенням відхи-
лень від строгого темпу, що охоплю-
ють всю музичну тканину, а не лише 
окремі її складові [15].

На думку Боріса Асаф’єва 
rubato – це манера, спосіб виразно-
го виконання за допомогою легких, 
ледь помітних відхилень від строго-
го ритмічного збігу мелодії і супро-
воду. Застосування rubato вимагає 
тонкого смаку й ритмічної чутливос-
ти від виконавця, перетворюючись, 
в іншому випадку, в неорганізовану 
й довільну гру. У своїй суті rubato є 
ритмічною імпровізацією [1, 117].

Цікавим є буквальний переклад 
терміну rubato з італійської мови, 
який означає викрадення, погра-
бування [8, 142]. Тобто rubato розу-
міється і як буквально вкрадений 
темп. Дотримуючись цієї теорії, 
польська піяністка та педагог Ванда 
Ландовська зазначає: «Rubato не по-
винні бути симетричними. Rubato, 
яке вже раз зустрічалося не можна 
повторювати, інакше воно перестає 
бути часом, узятим y борг» [5, 370].



412 +

Spheres of Culture+
З’ясування змісту агогіч-

них явищ у музичному мистецтві 
пов’язується найбільшим чином із 
композиторською та виконавською 
творчістю романтиків. Загалом 
ідеться про реальне сполучення, єд-
ність тотожних і розрізнювальних 
моментів темпорозмірного відно-
шення тривалости долей у їх русі [3, 
237]. Тільки той, хто майстерно вміє 
грати в такт, може собі дозволити ві-
домі зрушення в темпі – агогічні від-
хиленняня і rubato [2, 48].

Крім Тутковського, думки про 
Шопенівське rubato висловлювали 
Ф. Ліст, К. Мікулі, Я. Клечинський, 
В. Ленц. За свідченням сучасників 
Ф. Шопена, він постійно порівню-
вав ліву руку піяніста з дириґентом, 
який не має права відходити від 
взятого темпу, в той час як права 
робить вільні відхилення від нього 
[6, 21]. Ф. Шопен завжди вчив свобо-
ді, але в точних рамках організова-
ного ритму. Такт – це душа музики, 
це принцип, якого цей композитор 
дотримувався неухильно протягом 
всього свого життя [6, 23].

Яков Мільштейн зазначав, що 
сам Фридерик Шопен чудово розу-
мів всю складність подібної манери 
гри, і по суті, повну неможливість 
пояснити її будь-яким терміном. Цю 
манеру треба знати, розуміти, від-
чувати, – в іншому випадку всі ви-
значення і роз’яснення залишаться 
марними. Чи не тому Шопен в зрі-
лі роки перестав вказувати tempo 
rubato у своїх творах [6, 22].

Прихильність Тутковського до 
творчости Шопена відстежується і в 
програмах публічних іспитів з фор-
тепіяно учнів його музичної школи, 
що зберігаються в архівах Централь-
ного державного архіву-музею літе-

ратури і мистецтва в Києві, й учнів-
ських концертах, що проходили в 
Києві й називалися «учнівські ран-
ки кляси Тутковського» або «учнів-
ські вечори кляси Тутковського». Це 
етюди, ноктюрни, концерти. Навіть 
у брошурі Правила і програми музич-
ної школи вільного мистця М. А. Тут-
ковського, затвердженій міністер-
ством внутрішніх справ у 1916 році, 
до програм кляси зі спеціяльного 
фортепіяно середнього і вищого 
курсів обов’язково вносились твори 
Ф. Шопена. Тож М. Тутковський вва-
жав, що виховання високопрофесій-
ного піяніста неможливе без роботи 
над творами Ф. Шопена не тільки в 
технічному, але й у емоційному пля-
ні.

Микола Лисенко також не уяв-
ляв виховання майбутніх україн-
ських професійних піяністів без ви-
вчення творів Фридерика Шопена. У 
педагогічному репертуарі М. Лисен-
ка музика польського композитора 
посіла значне місце (від мініятюр до 
драматичних поем). Твори Шопена 
звучали в репертуарі відомих укра-
їнських піяністів В. Пухальського, 
Г. Беклемішева, К. Михайлова, Г. Не-
йгауза. Тому музика Ф. Шопена ві-
діграла значну роль у формуванні 
української фортепіянної школи.

Загалом можна виснувати, що 
багатогранна діяльність Миколи 
Тутковського була спрямована на 
розвиток та формування україн-
ської музичної культури. 
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Abstract: In the article there are analyzed the works of contemporary singer Ukrainian 
diaspora in the context of implementation of the cultural project “Ukrainian Art Song”, 
the initial positions of philosophical and poetic symbolism vocal heritage of M. Lysenko, 
K. Stetsenko, Y. Stepovyi, Western composers of the early 20th century. It can be considered 
that the functioning of various dimensions in the works of Ukrainian composers of certain 
times promotes enlargement of semantic space of vocal genre, artistic expression of art 
introversion. Special attention is payed to issues of organization of singer’s performing 
artistic process through the inclusion of different stylistic components related to his 
personal perception of certain periods of history of Ukraine.
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УКРАЇНСЬКІ ВОКАЛЬНОІСТОРИЧНІ ПАРАЛЕЛІ 

На порталі «The Ukrainian Art 
Song Project» щодо Павла Гуньки 
стверджується: «Коли артист був ще 
малим і співав дяківку в українській 
церкві в Англії, зацікавився нашими 
композиторами. Відтоді жив мрією – 
записати найбільшу у світі антоло-
гію українських авторських клясич-
них пісень» [6]. 

На думку канадського музикоз-
навця Василя Сидоренка, мистець-
ка пісня для голосу й інструменту 
з’являється на початку XIX ст., коли 
техніка гри на фортепіяно досягає 
певної досконалости. «Чому мис-

тецька, а не художня пісня»?, розмір-
ковує В. Сидоренко. Бо «замість того, 
щоб сліпо запозичати ідіоми з росій-
ської мови, треба творити відповідну 
українську термінологію. Мистецька 
пісня – це найкраща назва, яка уни-
кає всіх неточностей слова худож-
ній» [8].

Тож, творчий проєкт із серії 
«Українська мистецька пісня» було 
започатковано в 2004 році. Це ініція-
тива, яку спрямовано на запис і опу-
блікування більше 1000 вокальних 
творів 26 видатних композиторів 
України різних часів. Третину запля-
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нованого вже здійснено в найкращих 
студіях світу за фінансування україн-
ської канадської діяспори. Записано 
вже понад 350 творів композиторів: 
Миколи Лисенка, Кирила Стеценка, 
Якова Степового, Стефанії Туркевич 
і Василя Барвінського. Записи здій-
снено у співпраці з відомими канад-
ськими співаками не українського 
походження.

Британський співак українсько-
го походження Павло Гунька наголо-
шує: «Реалізацією цього знакового 
проєкту маємо на меті допомогти 
українцям, та й не тільки українцям, 
зрозуміти, що Україна – не тільки го-
пак і шаравари, вишиванка і вінок, а 
значно більше. Це особливо потрібно 
саме тепер, у надзвичайно важкий 
для України час, щоб про неї знали як 
про культурну націю» [3].

Коло мистецьких інтересів співа-
ка досить широке. Ще у 15-ть років 
він створив хор, що співав літургійні 
твори в українській церкві. У 2014 
році, вже відомий в світі мистець, 
Павло Гунька із новоствореним у 
Великій Британії хором «Булава», 
що складався здебільшого з не укра-
їнців, уперше виступив в Україні й 
у патріяршому соборі Воскресіння 
Христового Української Греко-Ка-
толицької Церкви у Києві виконав 
святу Літургію Миколи Леонтовича 
та духовні хорові твори українських 
композиторів. 

 У 2016 році співак Павло Гунька 
здійснив гастрольну поїздку до Укра-
їни (Київ, Львів, Івано-Франківськ), 
у якій презентував свою програму 
«Світ Тараса Шевченка і Вільяма 
Шекспіра в українській мистецькій 
пісні». Разом із піяністом Ричардом 
Вайлдсом було озвучено камерно-
вокальні твори Миколи Лисенка, 

Якова Степового, Стефанії Туркевич 
на поезію Тараса Шевченка та Цикл 
Шекспірівських сонетів Олександра 
Яковчука у перекладах Остапа Тар-
навського.

У цей же період співак провів 
кілька майстер-клясів. Галина Бень, 
одна із присутніх на цьому заході, за-
хоплено пише: «Запам’ятаються сло-
ва Павла Гуньки: пісня – це монолог, 
експресія думки. Пісня не виникає 
з нічого, співак, виходячи на сцену, 
вже повинен мислити тією темою, 
що живе в пісні. Він не може “мертво” 
стояти під час музичного програшу в 
пісні й оживлятися при вступі зі сло-
вами. Пісня виникає не зі слів, а з по-
чатком музики. Слова пісні повинні 
випливати з наших мовчазних пере-
живань, наших роздумів. П. Гунька 
навчав співаків бачити кожну пісню 
як маленьку п’єсу, де є тема, сюжет, 
дійові персонажі, є розвиток, фінал… 
Отже заспівати – це прожити шмат 
вокально-сценічного життя. Це, по 
суті, зіграти певну роль!» [2].

Сам співак в одному з інтерв’ю 
говорить: «Коли я співаю одні й ті 
ж самі тексти, помічаю, як поступо-
во змінюється моє ставлення до ви-
мови, дихання, динаміки, акцентів, 
кульмінацій, спадів. Від цього співа-
ти стає набагато легше, доводиться 
менше співати, ніж вимовляти, віща-
ти, кольорувати, шліфувати інтона-
ційні деталі» [1]. 

Музикознавець Любов Киянов-
ська після виступу співака з цією 
програмою у львівській філармонії 
написала: «Програма концерту була 
обрана доволі ризиковано – повніс-
тю присвячена українській музиці, 
та ще й складена не з самих “шляґе-
рів”… Небагато ми знаємо співаків 
навіть у самій Україні, які формують 



416 +

Spheres of Culture+
програму таким чином. Розмови про 
“незручність” Лисенкового вока-
лу, “вторинність”, меншевартісність 
української музики у порівнянні з 
іншими европейськими культурами, 
“одноманітність” сентиментальних 
образів, які аж надто часто ведуть-
ся в середовищі наших музикантів-
“патріотів”, абсолютно переконливо, 
сказати б – ґеніяльно спростовують-
ся інтерпретацією Павла Гуньки» [5]. 

Звичайно, Микола Лисенко, – це 
погляд у майбутнє, а тому він не од-
разу розкривається слухачеві. Зва-
жаючи на шаблонність цієї сентенції, 
яка закріпилася в українському му-
зикознавстві, зазначимо, що пара-
докс тут у тому, що в минулому кож-
ної творчої особистости молодість, 
щастя, радість любови, в майбутньо-
му, з релігійної точки зору – рай, а в 
теперішньому – сувора реальність. 
Як людина віруюча, Микола Лисенко 
розумів взаємопов’язаність історич-
них епох і мав мужність визнавати 
реальність: колишню, теперішню й 
майбутню.

Відомим є факт, що навіть його 
родич і співавтор оперних проєктів 
Михайло Старицький критикував за 
ускладненість музичної мови. У піз-
ніші часи до такої критики додалася 
ще й переляканість адептів україн-
ства тим фактом, що Лисенко при-
вносить у народну стихію клясичні 
структури, порушуючи імпровіза-
ційний характер музичного мислен-
ня українців. Дійсно, вихований на 
европейській клясично-романтич-
ній традиції, композитор вибудовує 
свою творчість гідною світового 
рівня. Однак, історичний парадокс 
у тому, що мислення мистця досить 
часто знаходиться на рівні позачасо-
вих меж. 

Слухаючи, наприклад, лисенків-
ські солоспіви на вірші Т. Шевченка 
у виконанні П. Гуньки, відчуваєш як 
співак разом із композитором робить 
спробу увіходити в іншу реальність. 
Якщо є орієнтири, то там легко від-
находити народні або жанрові (на-
приклад, вальсові) інтонації. Якщо ж 
є необхідність заглибитися у колиш-
ню епоху (наприклад, Гайдамаччи-
ни), змальовану Шевченком, то одра-
зу ж відчувається, як композиторові 
й співакові «бракує слів» (музичних і 
вокальних засобів виразности), як їм 
«заважають» віршові ритмічні струк-
тури, які композитор винахідливо 
пробує обійти, а співак відшуковує 
додаткову виразність музичної ін-
тонації у тембральних якостях свого 
голосу.

Щоб відтворити страшні істо-
ричні реалії композитор «ламає» 
тональні сполучення, насичує хро-
матизмами мелодику солоспівів, 
використовує нереальні злами те-
ситурних протиставлень, але не до-
сягає бажаних результатів, тому що 
тонально-ладова система композиції 
не дає такої можливости. Тут необ-
хідно мати на увазі, що Тарас Шев-
ченко зростав і виховувався в епоху, 
коли «в Україні культивування ре-
ґіональних, місцевих традицій було 
тим чинником, який сприяв затрим-
ці барокових традицій. […] Особли-
во істотним для України був […] за-
хист гідности “маленької людини” в 
дусі неостоїцизму. Шевченкові слова 
“возвеличу отсих малих рабів німих” 
можуть окреслювати конструктивне 
спрямування цієї течії […]» [7, 230]. 
Романтизм же “втікає” від всіх реаль-
ностей у містичні обрії. 

У цьому контексті чого вартий 
лише твір М. Лисенка Зоре моя вечір-
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няя на вірш Т. Шевченка, у якому зга-
дуються повішені “нехрещені діти”. 
Відчувається, що християнська душа 
композитора не сприймає цього об-
разу, відвертається від нього, струк-
туруючи образ як лірико-пастораль-
ний у вступній частині, а в подальшо-
му – на основі баркарольного ритму, 
що також не може допомогти висло-
вити цей страшний образ. І хоча му-
зичний ряд скрупульозно слідує за 
текстом (“нехрещені діти” – елемен-
том думного ладу, “вовкулак ночує” – 
збільшеним тризвуком, “сон-трава 
при долині” – пентатонікою, “а про 
людей…” – паузою, “Богові розка-
жеш” – церковним наспівом), однак, 
найвиразнішим тут видається дра-
матично-гнівне соло фортепіяно у 
завершенні твору, що й підтверджує 
розпач композитора у неможливості 
віднайти відповідну вокальну інто-
націю для висловлення цього жаху.

Отже, найголовнішою сутністю 
інтимної камерно-вокальної твор-
чости Миколи Лисенка є символічно 
прихований мотив любови до рідної 
землі, вболівання за її долю, що не 
може бути висловленим відверто, 
зважаючи на історичні умови твор-
чого існування самого композитора. 
Здається, що канадські співаки, які 
беруть участь у реалізації проєкту 
«Українська мистецька пісня», це ро-
зуміють як заслугу Павла Гуньки.

Тож, не випадково найпопулярні-
шими солоспівами М. Лисенка в Укра-
їні до сьогодні є присвячені коханню, 
щастю, прекрасній природі України, 
а багато з них “спасалися” від гоните-
лів всього українського за кордоном 
і лише зараз повертаються в Україну 
зусиллями канадської діяспори.

Ця проблема стану «внутріш-
ньої схованки» стосується й учня 

Миколи Лисенка – Кирила Стеценка. 
Більш того, згущення історичних по-
дій навколо парадиґми української 
ментальности, гіркий досвід його 
вчителя, спонукують К. Стеценка до 
ще більш прихованої мистецької ін-
троверсії, що висловлювала б його 
українськість. Всі більш-менш від-
верті натяки на боротьбу або спро-
тив у таких творах ретельно прихо-
вуються автором без будь яких спроб 
їх подальшого оприлюднення. Це 
стосується, наприклад твору на вірш 
Івана Франка Коваль, написаного в 
стилі українського танцю – козачка, з 
вкрапленням гнівних і революційно-
патосних фраз: “Ходіть люди, порану, 
вибивайтесь з туману!” та “…В тую 
кузню, де кують ясну зброю замість 
пут”. Звертає на себе увагу й єдиний 
російський романс в стилі Пьотра 
Чайковського на вірш Константіна 
Бальмонта Довольно (Досить), що по-
дається під виглядом любовної ліри-
ки. Однак, за історичним контекстом 
після слів: “Когда вы порвали стру-
ну, когда растоптали весну...” (“Коли 
ви порвали струну, коли розтоптали 
весну...” – рос.) й “Но если еще я пою, 
я помню лишь душу мою, / для вас 
уж давно я погас, довольно, доволь-
но мне вас!” (“Але якщо я ще співаю, 
я пам’ятаю лишень душу мою, / для 
вас вже давно я згас, досить, досить 
мені вже вас!” – рос.), стає зрозумілим 
його антиросійський підтекст. Напи-
саний у 1909 році, цей твір ніколи не 
видавався і був невідомим широкому 
загалові.

Творчість Якова Степового, мож-
ливо, найясніше висловлює сутність 
української ментальности цієї доби, 
звершеної в емоційній та психоло-
гічній розшарпаности суспільства. А 
інакше не можна оцінити те, як в од-
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ній людині може уживатися стільки 
болю й радости, романтичної зако-
ханости й іронічної реалістичности 
(натуралістичности), відчайдушного 
несприйняття певних реалій сього-
дення, одночасно й примирення (пе-
симістичного знесилення). 

Молодий, розумний, добра люди-
на Яків Степовий бачить і відчуває 
світ набагато ширше й глибше, аніж 
йому дозволено часом. І ця менталь-
на захованість (прихованість) є про-
явленою як мистецька інтроверсія 
в усіх його творах. Мистець розуміє: 
трагізм українськости, що продовжу-
ється століттями і тисячоліттями, 
неможливо висловити в поезії, музи-
ці, драмі, малярстві, філософії, а тіль-
ки в спілкуванні з власною душею, з 
Богом.

Яків Степовий як творча особис-
тість існує на перетині століть, і ро-
зуміє, що доля України – існування 
на перетині всіх історичних шляхів, 
яке ніколи не переривалося й не пе-
рерветься, допоки ми не прийдемо 
до Бога. У цьому контексті, чого вар-
ті лише його солоспіви Прийшла в 
церкву стара баба на слова С. Рудан-
ського, яка ставить свічку святому, 
а “другу чорту ліпить...”, та Каменярі 
на слова Івана Франка, де звідкілясь 
“згори” голос велить: “Лупайте сю 
скалу!” – від Бога, чи від диявола. 

У всьому ж іншому у Якова Сте-
пового, як завжди: в любовній ліриці 
незрозуміло, чи це любов козака до 
дівчини, чи любов композитора до 
України, але Раю, якого “ми у Бога 
благаєм”, у музиці не відчувається 
(слова Т. Шевченка). У гнівних, дра-
матичних піснях не знаходимо відпо-
віді на запитання: “Потік століття” – 
добро, чи зло (слова Олександра Оле-
ся), не можна зрозуміти й що симво-

лізує образ мітичного орла – волода-
ря джерел. Але це запитання більше 
до поета, сам же композитор задо-
вольнився революційним патосом. 
Характерним у цьому сенсі є і його 
переспівування теми Коваля на вірш 
Федора Петрушенка, де образ Коваля 
(у порівнянні з твором Коваль К. Сте-
ценка на вірш І. Франка) подається 
у песимістичному знесиленні й гине 
(“…під ковадлом сам коваль…”). Од-
нак, патосне завершення твору («Та 
крізь тугу / річ з ковадла чути другу, 
/ річ веселу та нову: / “Ой живу, живу, 
живу!”») ускладнює розшифрування 
мистецької інтроверсії автора й не 
дає зрозуміти, якої духової менталь-
ности ця містифікація – пролетар-
ської чи національної. 

Загалом же, ґеніяльність “мало-
роса” Якова Якименка (псевдонім 
“Степовий”) у бажанні всеохопле-
ности, у творах якого знаходимо, 
окрім революційного надхнення й 
містичні образи Ваґнера-Скрябіна, 
і витончену ґрацію Дебюсі. Особли-
во вражають його стилізації арис-
тократичного російського “духу” в 
романсах Хотел бы в единое слово 
(Хотів би в єдине слово. – рос.; пере-
клад із Гайнриха Гайне), або Спи-
те, полумертвые увядшие цветы 
(Спіть, напівмертві зів’ялі квіти. – 
рос.; слова Константіна Бальмонта). 
Вершиною ж слід вважати романс 
Вечір (слова Якова Щоголева), в 
якому композитор стилізував зна-
менитий дует Пьотра Чайковського 
з опери Пікова дама. Це такий псев-
до-ідеалізований образ українських 
реалій того часу. І знову ж таки, тут 
є прихованою сутність авторського 
ставлення, коли з контексту ство-
рюваного образу не зрозуміло: чи 
це іронія з приводу змоскальщенос-
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ти Малоросії, чи закоханість у цей 
ідеал.

У підсумку, вокальну творчість 
Якова Якименка можна назвати 
правдивим відображення розшар-
паности степової України всіх віків, 
що стоїть на роздоріжжі, як ота виві-
трена “скіфська баба”, яка поступово 
втрачає саму себе у спробах вловлю-
вання всіх вітрів світу.

Подібні враження складаються й 
від представлених у проєкті «Укра-
їнська мистецька пісня» творів га-
лицьких композиторів. Найперша 
подібність інспірується такою ж від-
вертістю у висловленні своєї україн-
ськости. У Дениса Січинського: Дума 
про Нечая (слова невідомого авто-
ра), І золотої й дорогої (слова Тараса 
Шевченка), Серенада Яреми (слова 
Тараса Шевченка з поеми Гайдама-
ки); у Станіслава Людкевича: За бай-
раком байрак (слова Т. Шевченка), 
Ой вербо, вербо (слова Василя Пачов-
ського), Коваль (слова Івана Франка), 
«Восени» (слова Івана Франка), За-
сумуй трембіто (слова Романа Куп-
чинського); у Василя Барвінського: 
Ой поля, ви поля (слова Олександра 
Кониського), Ой люлі, люлі, моя ди-
тинко (слова Тараса Шевченка), Со-
нет (слова Івана Франка). Однак, є 
й відмінність – у вільнішому оперу-
ванні образним розумінням Бога. У 
Дениса Січинського: Кілько дум ту 
переснилось (слова Уляни Кравчен-
ко); у Станіслава Людкевича Я й не 
жалую (слова Агатангела Кримсько-
го), Нині миру єсть спасеннє (слова 
Василя Пачовського), Подайте ві-
стоньку (слова Олександра Олеся); у 
Василя Барвінського: Псалом Давида 
(переклад Пантелеймона Куліша), Ой 
дивнеє Нарождення (колядка), Що то 
за Предиво (колядка).

Взагалі, слід відзначити досить 
вагомі стилістичні відмінності га-
лицьких композиторів у порівнян-
ні з М. Лисенком, К. Стеценком та 
Я. Степовим, що характеризує їх ре-
ґіональний статус. Це проглядається 
у тематиці, використанні фольклор-
них джерел і, як це дивно, у більш 
модерному, прозахідному ставленні 
до гармонії, вокальної мелодики й 
конструктивних особливостей сво-
їх композицій. Тут відчуваються не 
лише стилізації західно-романтич-
них традицій таких композиторів як 
Ф. Шуберт, Р. Шуман тощо, а й впли-
ви Р. Ваґнера, Ґ. Берліоза, раннього 
А. Шенберґа і, навіть, К. Дебюсі. Так, у 
Д. Січинського і В. Барвінського на тлі 
мелодичних елементів фольклору 
зустрічаються більш колористичні 
імпресіоністичні ґармонії, у творчос-
ті С. Людкевича закріпився еліптич-
ний принцип мислення – з постійни-
ми тональними зрушеннями, навіть 
на рівні однієї музичної фрази.

У підсумку слід зазначити, що 
творчість галицьких композиторів у 
мистецькому пляні є більш екстра-
версійною, що висловлюється у роз-
галуженому використанні галицьких 
фольклорних джерел, ляпідарному 
і відкритішому висловленні певних 
соціяльних сентенцій і релігійних 
уподобань. Саме через це вона менш 
інтимна, прихована у висловленні 
мотиву любові до рідної землі, вбо-
лівання за її долю, власної спорідне-
ности з її національними витоками. 

Особливий статус у цьому списку 
імен галицьких композиторів нале-
жить Стефанії Туркевич, яка як мис-
тець у часі й просторі знаходиться в 
іншому вимірі. Однозначно можна 
визначити її творче спрямування як 
композитора-символіста, хоча вона й 
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навчалася у додекафоніста Арнольда 
Шенберґа й робила спроби працю-
вати в стилі Бенджаміна Бріттена. 
Однак, для неї як для жінки-ком-
позитора важливим є висловлення 
особистісних, глибоко інтимнимних 
почуттів. У представлених творах не-
має жодного спомину про національ-
ну ідентичність авторки або соціяль-
ний контекст її життєвих шляхів, але 
є висловленим почуття людської за-
гублености у пошуках власної долі. 

Тож стає зрозумілим, чому 
П. Гунька у концертному проєк-
ті «Світ Т. Шевченка і В. Шекспіра в 
українській мистецькій пісні», пред-
ставленому в Україні 2016 р., розпо-
чинає свій виступ твором М. Лисенка 
Минають дні на Шевченкові слова, 
а завершує експресіоністичною об-
робкою кількох рядків цього ж тек-
сту композиторкою С. Туркевич. Суть 
такого артистичного прийому – у ба-
жанні засвідчити історичну незмін-
ність трагічної долі України у про-
сторі-часі й спробувати перевести її 
розуміння із соціяльно-історичного 
контексту у площину містичного 
символізму. Необхідність такого ху-
дожнього рішення диктується сучас-
ністю, в якій швидкоплинна мімікрія 
національних загроз усвідомлюється 
українцями вже на рівні інтуїтивних 
відчуттів.

Взагалі, можна лише захоплюва-
тися цією титанічною роботою, яку 
проводить співак Павло Гунька, щодо 
втілення в життя своєї мрії – донести 
до слухача красу української душі, 
втіленої у вокальних творах україн-
ських поетів і композиторів. Уявімо, 
що творчість українських компо-
зиторів для всієї команди проєкту 
«Українська мистецька пісня» на по-
чатку його заснування є такою ж да-

лекою, як для нас, українців, амери-
канська музика початку XX століття 
і стараннями П. Гуньки вона стає для 
них близькою і зрозумілою. Тож, вра-
жає витончено-піїтетне ставлення 
співаків-іноземців до нашої музики, 
розуміння складних історичних об-
ставин і ще складніших мистецько-
інтроверсійних реакцій українських 
композиторів на соціяльні проблеми 
їх часу. Через ці виконавські інтер-
претації відкривається цілий світ 
людських можливостей до вселюд-
ського взаєморозуміння, бо «вже не-
має ні елліна, ні юдея», як сказано у 
Святому Письмі, а є правда життя, 
правда людської адекватности у спо-
гляданні «світу цього».

Можна довго перераховувати 
твори із цього проєкту, в яких ґені-
яльність композитора поєднується з 
унікальною виконавською майстер-
ністю співаків, акомпаніяторів і зву-
корежисерів. Звичайно, здебільшого 
вражає високий інтелектуальний 
рівень осмислення виконуваних тво-
рів самим П. Гунькою. Такими твора-
ми є, перш за все, вокальні шедеври 
М. Лисенка на слова Т. Шевченка, 
наприклад, По діброві вітер виє, Ми-
нають дні, Мені однаково, Молітесь, 
братія, молітесь!, Гетьмани та бага-
то інших. Наприклад, у одному з цих 
солоспівів, чого тільки варте його, 
Гуньки, психологічно відмінне інто-
нування двох фраз поета, поставле-
них у часі композитором поряд, без 
паузи на роздуми: “Доле, де ти? Доле, 
де ти?” Для їх вдалого озвучення не-
обхідно мати не лише вокальну май-
стерність, але й розвинуту акторську 
лабільність, чим і вирізняється вико-
навська манера співака.

У цьому сенсі, варто згадати, що 
Національну премію імени Тараса 
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Шевченка присуджують в Україні спі-
вакам за майстерне виконання іта-
лійських опер, у той час як унікаль-
ність проєкту «Українська мистецька 
пісня», майже здійсненого Павлом 
Гунькою, вже є доконаним фактом і 
мав би бути поміченим Шевченків-
ським комітетом. Адже, можна ска-
зати, що цей проєкт відроджує коло-
сальний пляст вокально-мистець-
кого надбання українських компо-
зиторів й ім’я співака Павла Гуньки 
відтепер назавжди буде пов’язаним з 
цією подією. 

Слід наголосити, що проєкт 
«Українська мистецька пісня», який 
втілює П. Гунька, його трактування 
творів, заяви в медія-просторі не мо-
жуть не викликати й дискусії в укра-
їнському суспільстві. Так, наприклад, 
у творі В. Барвінського Вечором в 
хаті (на слова Б. Лепкого) доречним 
виглядає тембрально змінений до 
огидного скреготу і шипіння виголос 
фрази “твоя товаришка давна, нудь-
га, нудьга”. Те ж саме можна сказати й 
про сарказм у творі К. Стеценка Цар 
Горох (на слова В. Самійленка), у яко-
му співак постійно здійснює вокаль-
но-образні “перевтілення”. Однак, не 
можна погодитися з трактуванням 
образу Яреми з Гайдамаків Т. Шев-
ченка, який, за словами П. Гуньки, 
трактується ним як жорстокий, хти-
вий убивця, що йдучи на війну і від-
чуваючи свою близьку смерть, очі-
кує від дівчини лише сексуального 
задоволення [4]. Така позиція про-
тирічить як шевченковій естетиці, 
так етноменталітету українців. На 
щастя, в запису такого трактування 
не відчувається, а художній образ 
подається співаком як традиційно-
ліричний. Звичайно, пошуки нових 
потрактувань клясичної творчости 

мусять існувати, однак не слід за-
бувати, що іґнорування авторської 
естетичної плятформи, окрім небез-
пеки викривлення історичних фак-
тів, виховує у слухача ще й цинічне 
ставлення до клясичного надбання, 
за яким декому можуть подобатися 
домальовані вуса у Монни Лізи Ле-
онардо да Вінчі, а комусь, можливо, 
втішним є вважати Тараса Шевченка 
подібним до себе п’яничкою. 

Доречно тут згадати й тракту-
вання однієї з частин твору О. Яков-
чука Цикл Шекспірівських сонетів 
як висловлення любовних інтенцій 
чоловіка до чоловіка, маючи на ува-
зі, буцімто, Шекспірівські вроджені 
бісексуальні мотиви. Однак, пропо-
відування на концертних підмостках 
України цієї “ліберальної” цінности 
двома чоловіками (співаком і компо-
зитором), одруженими з жінками, ви-
глядає досить дивним. Тим більше, 
зрозуміло, що це випадає з парадиґ-
ми національних та релігійних уяв-
лень українців. 

Є ще одне зауваження, яке може 
викликати дискусії. П. Гунька у ба-
гатьох своїх інтерв’ю жаліється, що 
виховані на російському репертуа-
рі українські співаки, які у часто га-
стролюють світом, цураються укра-
їнського репертуару. З його слів не 
зрозуміло, чи пропонувалося цим 
співакам взяти участь у проєкті 
«Українська мистецька пісня», а вони 
від нього відмовилися. У будь-якому 
випадку, наштовхуємося тут на пара-
докс: світовий оперний бізнес цінує 
німецький, італійський, російський 
репертуар і, відповідно, анґажує до 
нього й українських найкращих спі-
ваків, а Павло Гунька до запису во-
кальних творів української музики 
для подальшого представлення її на 
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світовому концертному ринку запро-
шує відомих канадських співаків. Це 
й є той парадокс, про який говорить 
і сам П. Гунька: «Ми не цінуємо сво-
го!». Тож, світ можливо й пізнає до-
стойний рівень цієї музики, однак, 
українські слухачі так і залишаться 
під “культурним” протекторатом пів-
нічного сусіда, тому що відродження 
національної свідомости має розпо-
чинатися з України.

Здається, що П. Гунька під час 
відвідин України з концертами зро-
зумів, в якому занедбаному стані 
знаходиться тут академічна кон-
цертна діяльність, а про український 
репертуар виконавців – годі вже й 
говорити. Оперні театри, включно й 
із національними, десятиліттями ма-
ють на концертний сезон у кращому 
випадку одну-дві українські опери – 
Наталку Полтавку Миколи Лисенка 
та Запорожець за Дунаєм Семена Гу-
лака-Артемовського. Тож, необхідно 
проявити значні зусилля для відро-
дження національного духу в Украї-
ні, щоб титанічна праця наших ґені-
їв-пророків не залишилися мітом (як 
слушно формулює цю ідею Оксана 
Забужко в монографії Шевченків міт 
України (спроба філософського аналі-
зу) [9]). Ясно, що українська діяспора 
всього світу має бути зацікавленою у 
цьому, а найперше українці, що про-
живають в Україні. 

Окремо слід сказати і про вико-
навський рівень здійснених записів. 
Найперше, що впадає в око, звичайно 
ж, погана вимова українських текстів 
канадськими співаками. Зважаючи 
на символізм поезії, її реґіональні 
особливості, важко почути й зрозу-
міти, наприклад, фрази у вокальних 
творах С. Туркевич (“боре колисан-
ко” або “за топірцем манжає день”), 

якщо, до того ж, ще й вимова слів не-
якісна, а у тенора, наприклад, в одно-
му з творів приголосний “х” вимов-
ляється важко з хрипом, й здається, 
що у цей час перегортаються сторін-
ки нотних партій. Навіть у виконанні 
П. Гунькою твору С. Людкевича Піду, 
втечу на слова О. Олеся в тексті “всім 
болем серця прокричу криваву піс-
ню мого краю” замість слова “краю”, 
ясно прослуховується якесь “саю” 
(можливо, технічна похибка звукоре-
жисерів).

Особливо невдалим слід вважати 
виконання твору С. Людкевича Кож-
дим вечером царівна на слова Г. Гайне 
(у перекладі невідомого автора). До-
сить проблематичною тут видається 
інтонаційна складова. Звичайно, слід 
зважати на той факт, що це твір ще 
молодого на той час композитора. 
На жаль, слід відзначити, що інтона-
ційна складова у виконанні музики 
галицьких композиторів, мислення 
яких є більш модерним у порівнянні 
зі “слов’янським” стилем М. Лисенка, 
К. Стеценка та Я. Степового, викли-
кає найбільше зауважень.

Звичайно, можна стверджувати, 
що не всі записані твори у цьому про-
єкті є шедеврами мистецької твор-
чости, але мають тільки виконати 
більш скромну роль авдіо-фіксації 
для їх збереження. Однак, за умови 
розповсюдження через світову ін-
тернетну мережу також і в нотних 
зразках, бажано було б представити 
авдіо-файли на більш високому вико-
навському рівні. З прикладу роботи 
над записами свого колективу хор-
мейстером Камерного хору «Київ» 
Миколою Гобдичем та звукорежи-
сером Андрієм Мокрицьким відомо, 
яка скрупульозна робота здійсню-
ється ними у цьому напрямку і які за-
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раз існують високі вимоги до записів 
у світовій інтернетній мережі.

Тим не менш, у підсумку слід по-
вторити, що проєкт є унікальним 
і має бути поміченим, перш за все, 
українською державою для розпо-
всюдження в музичних навчальних 
закладах, для сприяння у виконан-
ні цих творів на рівні концертних 
установ і таке інше. А найголовніше, 
що цей проєкт виконує місію збере-
ження української культурної іден-
тичности для наступних поколінь, 
фіксує у віках сутність українського 
ґенофонду. 
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Abstract: The article is devoted to study the universalism manifestations in postmod-
ern aesthetics of chamber instrumental performance in Ukraine of the late XX – early XXI 
centuries. There is outlined the background for the formation of performing type of 
universal interpreter of chamber instrumental music, there are indicated manifestations 
of genre and style, interarts and general artistic universalism in the ensemble aesthetics 
of modern times. Besides there are analyzed some concert and festival projects organized 
by Ukrainian artists and highlighted their artistic and conceptual significance in the de-
velopment of contemporary chamber instrumental art of Ukraine.
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КАМЕРНОІНСТРУМЕНТАЛЬНЕ ВИКОНАВСТВО УКРАЇНИ В КОНТЕКСТІ 
УНІВЕРСАЛІСТСЬКИХ ВИМІРІВ ПОСТМОДЕРНОЇ ЕСТЕТИКИ 

На стику ХХ – ХХІ століть в струк-
турі музичного життя України спосте-
рігається збільшення кола інтерпре-
таторів камерно-інструментальної 
музики та поступова камернізація 
концертно-фестивальних програм. 
Розширенню багатоманіття культур-
но-мистецького простору сприяє по-
ява інноваційних перформативних 
проєктів, які виводять музичне мис-
тецтво у інтерсеміотичну площину ес-
тетосфери культури. На думку Моісєя 
Каґана, “роль естетики тут полягає 
у тому, щоби дослідити ті нові й пер-
спективні діялогічні структури, які 
формуються у сучасній естетичній сві-
домості та художній творчості” [5, 5]. 

Зокрема, потребують поглиблено-
го вивчення універсалістські виміри 
міжвидового діялогу, що народжу-
ється у інтермедіяльному, інтеракці-
ональному культурно-мистецькому 
середовищі, зокрема у музично-вико-
навському. 

Огляд досліджень і публікацій 
може бути систематизовано за наступ-
ними напрямками: дослідження ху-
дожньо-естетичних засад та мистець-
ко-видовищних форм постмодернізму 
(О. Афоніна, Н. Жукова, О. Козаренко, 
В. Личковах, М. Лобанова, К. Станіс-
лавська, Б. Сюта та ін.); висвітлення 
шляху історичної еволюції ансамбле-
вої естетики (Л. Повзун, І. Польська, 
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Л. Раабен); вивчення виконавського 
мистецтва як галузі художньо-твор-
чої діяльности у різноманітті його ес-
тетико-стильових, видово-жанрових 
та організаційних засад (Р. Безугла, 
О. Берегова, В. Бєлікова, Н. Жайворо-
нок, М. Каґан, Л. Кияновська, В. Кня-
зєв, О. Козаренко, П. Круль, О. Понома-
ренко, С. Саврук, М. Швед); виявлення 
специфіки ансамблевого виконавства 
та дослідження камерно-інструмен-
тального виконавського мистецтва 
України (І. Боровик, М. Герега, О. Гра-
бовська, Л. Волкова, Н. Дика, І. Єргієв, 
Т. Кравченко, В. Макушин, Т. Молча-
нова, І. Савчук, С. Чайкін, А. Черноіва-
ненко) та ін. Зазначимо, що питання 
постмодерної естетики камерно-ін-
струментального виконавського мис-
тецтва України, зокрема, і у контексті 
універсалістських вимірів інтермеді-
яльної поетики сучасного музично-
виконавського процесу, досі не отри-
мали належного висвітлення. 

У нашій статті ми спробуємо до-
слідити вияви універсалізму в есте-
тиці камерно-інструментальних форм 
ансамблевого музикування України 
кінця ХХ – початку ХХІ століть. Тому 
намагатимемось окреслити переду-
мови формування виконавського типу 
універсального інтерпретатора камер-
но-інструментальної музики; конкре-
тизувати прояви жанрово-стильового, 
міжмистецького, загальномистецько-
го універсалізму в ансамблевій естети-
ці сучасної доби; проаналізувати окре-
мі концертно-фестивальні проєкти, ґе-
неровані українськими виконавцями-
ансамблістами, та охарактеризувати 
їх художньо-концептуальне значення 
у розвитку сучасного камерно-інстру-
ментального мистецтва України.

 Протягом ХХ – початку ХХІ сто-
літь відбувається трансформація ес-

тетико-художніх орієнтирів, у зв’язку 
з формуванням принципово нового 
типу музичного мислення у річищі ес-
тетики “Нового синтезу” (М. Лобано-
ва), спрямованої на подолання будь-
яких темпоральних, стилістичних, 
темброво-звукових бар’єрів музично-
го висловлювання. Значні можливості 
для втілення сучасних новацій надає 
виконавсько-комунікативна мобіль-
ність та внутрішня діялогічність (по-
лілогічність), притаманна жанрам 
камерно-інструментальної музики, 
що визначають “ексклюзивну роль 
камерно-ансамблевої культури як ви-
разника найважливіших духовних 
і стилістичних ознак” епохи [7, 14]. 
Кардинальна зміна музичної лекси-
ки композиторів веде до розширення 
багатомірности музичного простору, 
його жанрово-стильового, репертуар-
ного розмаїття та, водночас, впливає 
на появу виконавського типу універ-
сального інтерпретатора. 

Сучасні українські виконавці-ан-
самблісти орієнтуються на охоплення 
всієї музичної палітри від Бароко до 
постмодерну (Національний ансамбль 
солістів Київська камерата, Classic-
Modern, Гармонії світу, фортепіянний 
дует Oleyuria); відродження старовин-
них жанрів камерно-інструменталь-
ного ансамблю та оволодіння техні-
кою гри на старовинних інструмен-
тах: органі, клавесині, віолі да ґамба 
тощо (наприклад, Duo Violoncellissimo 
у складі віолончелі та віоли да ґамби); 
пропаґування новітніх ансамблевих 
жанрів із нетрадиційними інструмен-
тальними складами (Київський сак-
софоновий квартет, дуети Каданс та 
Accopiano у складі скрипка–баян та 
фортепіяно–баян, відповідно); інно-
ваційне трактування функцій і зву-
чання традиційного інструментарію 
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та залучення сучасних мистецьких 
технологій (Ансамбль Нова музика в 
Україні, The Frescos Contemporary Music 
Ensemble, Ансамбль нової музики Рико-
шет, Nostri Temporis, Senza Sforzando, 
Quarta+, Sed Contra Ensemble та ін.). 

З іншого боку, виконавсько-ін-
терпретаторський універсалізм зна-
ходить своє відображення і в міжмис-
тецькій площині, що пов’язано із су-
часною тенденцією інтерференції мис-
тецтв. Інтермедіяльна логіка та поети-
ка музично-творчого процесу впливає 
на формування структурно-смислової 
та художньо-естетичної цілісности 
новітніх творів постмодерного мис-
тецтва, де “видовищність, театралі-
зація, дієвість, процесуальність почи-
нають диктувати умови існування та 
функціонування традиційних видів 
мистецтва, в яких відбувається певна 
трансформація, переструктуризація, 
зміщення акцентів, що призводить до 
первинности видовищних елементів 
у виражальній системі багатьох мис-
тецьких форм” [8, 296], зокрема музич-
них чи камерно-інструментальних. 

Сьогодні композитори прагнуть 
якомога більше залучити ансамбліс-
тів до “ігрового” простору постмодер-
ної творчости. “Я дуже люблю яскра-
вих, харизматичних виконавців, – ко-
ментує цю тезу композиторка Юлія 
Гомельська, – які є не тільки виконав-
цями, але й акторами, котрим можна 
доручити не тільки, в першу чергу, му-
зичний текст, а ще й акторський текст, 
певні акторські деталі. Сучасний ком-
позитор дуже часто впроваджує у свій 
твір такі елементи для того, щоби 
було цікавіше, соковитіше, не тільки в 
«чистому» вигляді – музично, але ще й 
сценічно, театрально” [2].

Згадаємо, виконання дуетом 
Violoncellissimo (Ольга Веселіна – Ва-

дим Ларчіков) теософічного, “пост-
есхатологічного” твору Distanzierung 
(1996) Людмили Юріної, де наприкін-
ці звучання партитури віолончеліст-
ка декламує англійською вірші з єван-
гельського Одкровення апостола Іва-
на Богослова: “And I heard a voice from 
heaven, as the voice of many waters, and 
as the sound of loud thunder” (Одкр., 
14 : 2), “And the seventh angel poured 
out his bowl into the air: and out of the 
temple from the throne came a loud 
voice saying: «it is done»” (Одкр., 16 : 
17). Або, наприклад, втілення артис-
тами дуету Каданс (Олена та Іван Єр-
гієви) композиції Михайла Броннера 
Адам і Ева (1999), яка по суті є ансамб-
лем-діялогом двох персонажів, що 
“удвох на людях” [7, 23] переживають 
почуття зародження любови, єднання 
сердець. Вдале сценічно-просторове 
рішення, коли на початку музиканти-
актори грають свої партії, стоячи спи-
ною один до одного, потім поступово 
повертаються обличчям до авдиторії 
й, у підсумку, один до одного, ориґі-
нально підкреслює головну ідею цьо-
го твору. 

Впровадження рольових моде-
лей ансамблевої взаємодії, подібних 
до вище ілюстрованих, вимагає пев-
ної універсальної плястичности та 
орієнтує виконавців-ансамблістів на 
оволодіння не тільки музичною, але 
й сценічно-театральною технікою – 
ораторським мистецтвом, акторськи-
ми жестами і мімікою, прийомами 
“скульптурування” тіла та просторо-
вих локомоцій, використання реквізи-
ту. На думку Івана Єргієва, це “вимагає 
від виконавця не тільки досконалої 
психотехніки, неабиякої інтуїції, але й 
нової сценічно-інтонаційної техніки, в 
тому числі в аспекті зовнішнього вті-
лення-представлення” [4, 147]. 
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Більш того, завдяки інтенсивно-
му залученню різноманітних позаму-
зичних засобів і медія-ресурсів, “ви-
конання музичного твору поступово 
трансформується із музичної події на 
культурну медіяподію” [9, 26], що стає 
важливим інструментом поширен-
ня культурно-мистецького продукту, 
особливо у сфері сучасного академіч-
ного музичного мистецтва, елітарного 
за своїм статусом. У ході моделювання 
концертних програм спостерігаємо 
впровадження сценарних методів 
розгортання мистецьких акцій, подо-
лання дистанційности у комунікації 
зі слухацькою аудиторією, а також 
тяжіння до естетики міжмистецької 
синестезії, що впливає на ґенезу нової 
художньо-комунікаційної системи, в 
основу якої покладено принцип “ін-
теракціональности” (А. Оліва).

 У цьому процесі українські ан-
самблісти відіграють не тільки суто 
виконавську роль, але й займають 
активну режисерсько-ґенеруючу по-
зицію, створюючи концептуальні 
“синтез-fusion” (О. Афоніна) проєк-
ти з універсальною семіотикою, що 
спрямовані на інтермедіяльну вза-
ємодію музики, малярства, театру, 
балет-плястики, відео-арту в єднос-
ті часу, місця й дії. Відтак творчий 
універсалізм мислення українських 
виконавців знаходить своє відо-
браження не тільки в інтерпретації 
окремих творів камерно-інструмен-
тальної музики, але й у організації 
художньо-концептуальної ціліснос-
ти концертних програм, що є вияв-
ленням загальномистецького уні-
версалізму у сполученні виконавства 
з арт-менеджментом, громадською 
роботою й, нерідко, також із компо-
зиторською творчістю, педагогікою, 
науковою працею тощо. 

Так, наприклад, музиканти Sed 
Contra Ensemble у рамках Kyiv 
Contemporary Music Days та 
MALEVYCH’S DAYS створили концеп-
туальний музичний проєкт під час 
експозиції живопису засновника су-
прематизму та його послідовників 
(виставка Малевич +, Мистецький ар-
сенал, Київ, 09.06.–07.08.2016). Окрім 
досягнення ефекту міжмистецько-
го резонансу, що мимоволі виникає 
в умовах концертного виконання 
під кам’яним склепінням музейного 
комплексу, артисти прагнули вибу-
дувати інтермедіяльну живописно-
музичну паралель – шляхом перене-
сення рецепції картинних площин у 
інше сенсорне середовище. “Чи може 
бути щось безпредметніше та безсю-
жетніше, ніж білий квадрат на білому 
фоні?”, – задають питання ансамбліс-
ти. “Чи можна відобразити супрема-
тизм у музичній формі? Передати екс-
пресію “нульової форми”, концентра-
цію смислового навантаження “маси 
матеріялу” малевичівського квадрату, 
що є “початком всього”, “першим кро-
ком чистої творчости”, де одночасно 
поєднується непоєднуване – нечува-
на простота і складність у ляконічній, 
але за своєю суттю нескінченній фор-
мі?”, – замислюємося ми. 

На цей виклик музиканти відпо-
відають вільною імпровізацією, яку 
можна розглядати як “чисту”, “необро-
блену” масу звукової матерії, своєрід-
ну нульову точку, що є першим кроком 
творчости, де немає розвитку за кано-
нічними правилами, але є розгортан-
ня, де є важливою ідейна семантика, 
а не речовинність інформації. Макси-
мально використовуючи зображальні 
можливості універсальної мови му-
зики, ансамблісти Sed Contra створи-
ли ориґінальний проєкт, що разом з 
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низкою інших публічних заходів (арт-
експозицій, перформансів, кінопока-
зів, лекторіїв, дискусій, авторських 
екскурсій, воркшопів тощо) запропо-
нував аудиторії під новим кутом зору 
поглянути на колекцію українського 
аванґарду, зокрема, спадщину видат-
ного киянина-маляра і теоретика мис-
тецтва Казимира Малевича. 

Поряд із створенням концепту-
альних концертних програм, інтер-
медіяльність як вияв універсалізму в 
постмодерній естетиці знаходить своє 
втілення також і в межах макропрос-
торових фестивальних проєктів, що 
ґенеруються сучасними українськими 
мистцями. Як приклад, наведемо Між-
народний фестиваль сучасного мис-
тецтва Два дні й дві ночі нової музики 
(2Д2Н), до організації якого протягом 
багатьох років мають безпосередній 
стосунок, зокрема і музиканти ан-
самблю Senza Sforzando – Олександр 
Перепелиця-молодший та Марина 
Мохрякова (ХХІІ “опус” фестивалю від-
бувся в Одесі 23–25 квітня 2016 р.). 
“Щороку ми створюємо неповторний 
48-годинний витвір синтетичного 
мистецтва, – коментує фундаторка 
та артистичний директор фестивалю 
Кармелла Цепколенко, – Нові власти-
вості композиторської поетики, такі 
як гіпертекстова реальність, зануре-
на в масову свідомість, інтенсивність, 
швидкість руху і вираження інформа-
ційних потоків за одиницю часу, зміна 
культурного коду – все це має місце в 
нашому фестивалі” [1].

Багатозначність ідеї фестивалю 
2Д2Н не вичерпується виключно му-
зичним акцентом, хоча його форма 
вибудовується за логікою створення 
композиції: на початку дня і напри-
кінці ночі – Концерт-сцени (те ж саме 
на другу добу), всередині яких – різно-

манітні Соло-Соліссімо, Дуель-Дуети, 
Антракт-Фантазії. “Можна сказати, 
що 2Д2Н – це симфонія, чи роман, або 
це театральна п’єса, яка складаєть-
ся з різних розділів, має чітку дра-
матургічну концепцію, де є декілька 
кульмінацій” [3]. Відтак фестиваль 
неможливо сприймати частинами, 
блоками, це – цілісна вистава нового 
типу, структурована за принципами 
драматургічних, динамічних, стиліс-
тичних взаємозв’язків і тяжінь між 
фестивальними номерами та його 
персонажами/учасниками. У зв’язку 
із цим, при збереженні основної кон-
цептуальної лінії, але за рахунок пе-
реакцентуації на ті чи інші напрями 
музичного, образотворчого, аудіовізу-
ального мистецтва, “тіло” фестивалю 
постійно трансформується. Його не-
вичерпні ідеї отримують новий розви-
ток і, відповідно, щоразу потребують 
нового «прочитання» у композитор-
ському, виконавському, слухацькому, 
науковому та арт-критичному способі 
сприйняття і осмислення художньо-
естетичної інформації. На цей про-
цес, за нашим переконанням, значно 
впливає наявність інтермедіяльного 
виміру концепції фестивалю 2Д2Н у 
побудові цілісної перформативної му-
зично–виконавсько–мультимедійної 
композиції, яка є “носієм всього ново-
го як за формою, так і за змістом” [1].

Протягом більш ніж двадцятиріч-
ної історії свого існування в культур-
но-мистецькому просторі України фес-
тиваль 2Д2Н активно пропагує камер-
но-інструментальну композиторську 
і виконавську творчість. За нашими 
підрахунками, у період за 1995 – 2014 
роки на його сцені прозвучало понад 
760 камерно-інструментальних ком-
позицій (зокрема, зі статусом світових 
чи европейських прем’єр) у виконанні 
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українських та закордонних ансамб-
левих колективів [6, 106–109]. Це до-
зволяє простежити еволюційний по-
ступ і затвердження (чи відкидання) 
стилістичних, музично-технологічних 
новацій і неоновацій, що мають шанси 
перетворитися на традиції і неотради-
ції на кожному наступному щаблі роз-
витку композиторсько-виконавської 
практики у галузі камерно-ансамбле-
вого музикування.

Тож, у висновках зазначимо, що 
в сучасній естетиці камерно-інстру-
ментальних форм ансамблевого му-
зикування спостерігається тяжіння 
до інтерференції мистецтв та їх си-
нестезії, розширення жанрово-сти-
льового, репертуарного діяпазону 
камерно-інструментальної музики, 
що орієнтує артистів на виконавсько-
інтерпретаторський універсалізм у 
його жанрово-стильовому та міжмис-
тецькому вияві. Високий потенціял 
самоорганізації українських ансамб-
лістів у ґенеруванні масштабних за 
своїм задумом концертно-фестиваль-
них проєктів, що презентують цілісні 
семіотичні комплекси у сумісній дії 
музики, малярства, відео-арту, балет-
плястики, різноманітних інсталяцій, 
веде до створення нових культурних 
контекстів та активізує міжвидовий 
діялог у інтеракціональному, інтер-
медіяльному просторі нової системи 
художньо-мистецької комунікації. Все 
це виявляє тенденцію до загально-
мистецького універсалізму творчос-
ти українських ансамблістів у сполу-
ченні виконавства із композиторсь-
кою, науково-педагогічною діяль-
ністю, громадською роботою та арт-
менеджментом, що має комплексний 
вплив на розвиток камерно-інстру-
ментального мистецтва України кінця 
ХХ – початку ХХІ століть. 
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ПОДВІЙНЕ КОДУВАННЯ  У СИНТЕЗІ МИСТЕЦТВ 

Органічне з’єднання різних ви-
дів мистецтва у синтетичне ціле 
дозволяє організувати матеріяльне 
та духовне і духове, вербальне, ві-
зуальне й авдіяльне начала в єди-
ний художньо-образний текст, але 
різними способами: у вигляді їх ді-
ялогу, взаємодії, монтажу, колажу, 
мозаїки тощо. Поява нового виду 
мистецтва або художнього твору, 
який презентує єдність та узгодже-
ність у мистецькій організації про-
стору і часу, семіотики і семантики, 
пропорцій і ритму образности ак-
тивізує його сприйняття, багато-
пляновість та багатогранність роз-
витку ідеї «подвійного кодування». 
У постмодерністичному мистецтві 
останнє відбувається часто на рівні 
створення парадоксів, паракритики, 
паралогіки, тяжіння до тотального 
руйнування, деконструкції, до не-

зрозумілої крайности [2, 196]. Як же 
відбувається синтез мистецтв у та-
ких умовах?

Природа подвійного кодування 
у постмодерністичній взаємодії (по-
езії, літературі, музиці, хореографії, 
малярстві) ще не розглядалася спе-
ціяльно, хоча такий «мікст» (синтез) 
історично існував завжди, але в ін-
ших формах і за іншими законами. 
Наприклад, у жанрах вокальної і во-
кально-театральної музики (пісня, 
романс, кантата, ораторія, опера) 
основним було слово з музикою, а 
не навпаки. Різновидом міжвидо-
вого поєднання можна вважати і 
програмність, скажімо, в інструмен-
тальній музиці, одночасно пов’язана 
з музикою і поезією (літературою). 
Синтетичні жанри музичного мис-
тецтва (опера, балет, оперета, мю-
зикл) за своєю природою є художньо 
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інтеґральні часово-просторові, вони 
як театр і кіно, поєднуючи творчість 
драматурга (сценариста), актора, 
режисера, художника, оператора, 
виконавців, створюють органічне 
художнє дійство. 

Поєднання, або своєрідний 
«мікст» видів мистецтв та образнос-
ти (у значенні – змішаний, від латин-
ського mixtus) у сучасній художній 
культурі відрізняється від попере-
дніх етапів розвитку мистецтв ще й 
способами з’єднання образів із вкра-
пленням комп’ютерних технологій у 
різні форми й жанри. Для експозиції 
таких творів використовуються від-
криті простори, глядачі залучають-
ся до спільного створення компози-
цій (наприклад, перфоманс), навіть 
у місцях не призначених спеціяльно 
для вистав – гаражі, басейни, буді-
вельні майданчики, демонтовані ар-
хітектурні споруди (один із найкра-
щих в Україні прикладів – це «Мис-
тецький Арсенал»). 

Так, «Гогольфест» у 2010 році 
(Київ) проходив на кіностудії імени 
Олександра Довженка у всіх примі-
щеннях, включаючи гаражі для ван-
тажівок, технічні приміщення, об-
ладнані для проведення фестивалю 
малярами. Далі фестиваль переїхав 
до виставкового центру (ВДНГ), де 
художники, музиканти, підприємці, 
актори, глядачі разом перетворюва-
ли експозиційний простір для дій-
ства. Крім того, «Мистецький Арсе-
нал» став майданчиком для творчих 
проєктів ще тоді, коли стіни будівлі 
ще лише були покриті бетоном. 

Показово, що глядачів, слухачів 
у таких місцях збирається більше, 
ніж у залі Спілки композиторів, – 
спеціяльно призначеному місці для 
концертів. Тому що «відкритість» не 

тільки тексту (за Роляном Бартом), 
а й відкритість художньо-комуніка-
тивного простору створює додатко-
ві умови для адекватного сприйнят-
тя інтеґрального постмодерністич-
ного тексту. Тут виникає ситуація, 
коли працюють усі системи розгля-
нутої нами моделі подвійної репре-
зентації. Функціонування й акти-
візація динаміки герменевтичного 
процесу відбуваються з опорою на 
візуальні та вербальні елементи, які 
спочатку сприяють кодуванню або 
перекодуванню, а згодом – і розко-
дуванню інформації. 

Подвійне кодування у синтезі 
мистецтв реалізується і через змі-
шування топосів художнього се-
редовища виконання постмодер-
ністичних творів. Так, заля Союзу 
композиторів України призначена 
для сприйняття музики клясично-
романтичної традиції, як і філармо-
нійна заля. Тож, коли там звучать 
«опуси» Олексія Шмурака із проєкту 
Ensemble Nostri Temporis під назвою 
«Маленькі трагедії», то збирають-
ся слухачі-глядачі, які чекають від 
О. Шмурака (піяніст, композитор із 
консерваторською освітою, і його 
музичної команди (високопрофе-
сійних музикантів) відповідної 
творчости. Але на сцені стоять стіл, 
стілець, а сам О. Шмурак сидить і 
бавиться із біжутерією, яка знахо-
диться в лоточку для яєць. Поза ло-
точком, споглядаючи на глядачів, 
сидить іграшка котика: «п’єса» має 
назву Це – котик. Сім хвилин автор 
дивиться у партитуру і різними ді-
ями (свист, стукіт у різних ритмах, із 
різною інтенсивністю та із застосу-
ванням предметів побуту) розігрує 
«трагічні події», які переживає так 
званий котик. Засобом творчости 
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у перфомансі слугує сценічна пове-
дінка автора, який бере на себе роль 
актора і презентує дії, які мають без-
посередньо впливати на свідомість і 
позасвідомі реакції глядача. 

Звичайно, що такий суто по-
стмодерністичний прояв мистець-
кої іронії теж створює «багатова-
ріянтність прочитання» (Умбер-
то Еко). Тобто, за назвою Маленькі 
трагедії виникають певні алюзії на 
твір Алєксандра Пушкіна, але з іро-
нічною переробкою усталених кодів 
клясики, відомого змісту, трагічних 
героїв. Твори, які входять до циклу 
Маленькі трагедії 1, 2 О. Шмурака 
складаються зі змісту, який поро-
джує себе самого й автономно пра-
цює на новий зміст – часто за допо-
могою рухів автора, не пов’язаних із 
музикою (хоча твір зазначається як 
музичний і презентується в залі Со-
юзу композиторів). На зміну глибині 
пушкінських текстів приходять по-
верхневість та різома. Жіль Дельоз 
і Фелікс Ґваттарі використовують ці 
поняття, які протистоять лінійній 
незмінності й утверджують мно-
жинність уявлень (кодів) і перетво-
рень (перекодувань). 

Характер музики і текстів Олек-
сія Шмурака асоціюються із амери-
канським експериментальним мис-
тецтвом та творами Кеннета Ґабу-
рі. Наприклад, із роботою К. Ґабурі 
Minim Tellig – One, Two, Three (1973) 
із мовленням і тілом виконавця. 
У O. Шмурака так само йде робота 
автора-виконавця та експеримен-
тування із немузичними приладдя-
ми, мовою, авторськими текстами, 
шумовими ефектами, звукозобра-
жальними елементами. Це нагадує 
фантастичні приклади електронної 
та акустичної музики зі звичною 

пилою Ґордона Мамми. Це теж свого 
роду «синтез», але вже на рівні гі-
бридних форм, методів і засобів му-
зичних текстів.

Така гібридизація характерна 
саме для постмодерністичних тво-
рів та їхньої презентації у різних 
місцях виконання або у проєктах. 
Наприклад, експерименти і з сучас-
ною апаратурою, проєктами нових 
концертних залів, інноваційними 
техніко-композиційними засоба-
ми музики ХХ – ХХІ століть, а також 
синтетичне поєднання наочности, 
технічних новацій і комп’ютерних 
програм склали нові жанри-проєкти 
у вигляді мультимедійних творів, ін-
сталяцій, перфомансів українських 
композиторів Кармели Цепколенко, 
Алли Загайкевич та ін. 

Взагалі звернення до поєднання 
різних образних систем – зображаль-
ної та виражальної – у межах одного, 
«синтетичного» твору є прикметою, 
співзвучною універсалістичним тен-
денціям нашого часу. Зокрема, ін-
терес К. Цепколенко до синтезу му-
зичних, візуальних, позамузичних 
засобів актуально відображений у її 
композиції Знесиллям зломлені на-
роди… Цвинтарна музика (2000) для 
соло-баяніста, відео-шов із фото-
графіями Кристофа Лінґа, цвинта-
рів з теренів колишньої цісарської 
Австро-Угорської монархії. Назва 
твору – цілком в дусі сюрреалістич-
ної поезії, де контроверсійно й вод-
ночас взаємододатньо зіштовхуєть-
ся несумісне. Світлини підказують 
змістові штрихи всієї композиції, 
але музика є домінуючою в розви-
тку теми твору. Тут зображальність 
є статичною, а музикальна тканина 
перебуває у постійному русі, хоча 
саме до слова «музика» авторка до-
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дала «цвинтарна», виходить музика 
нібито без процесу. 

Твір К. Цепколенко перегуку-
ється із експериментами Сальва-
торе Мартірано та його компози-
цією L’s GA For Gassed-Mask Politico, 
Helium Bomb, And Two Channel Tape 
(1968), в якому використовуєть-
ся інструмент, який автор створив 
за допомогою спеціяльної коман-
ди в університеті Іллінойсу / Урба-
на-Шампейн (University of Illinois 
Urbana-Champaign). Ще у далекому 
1969 році Сальваторе Мартірано як 
виконавець зміг «наблизити» (zoom 
in) до слухача-глядача музичну ін-
формацію в потрібному йому місці, 
а саме у процесі перегляду доку-
ментальних матеріялів, що створи-
ло авдіовізуальний синтез. Разом із 
групою інженерів і музикантів в Уні-
верситеті штату Іллінойс, Сальвато-
ре Мартірано почав роботу із проєк-
тування та будівництва музичного 
електронного інструменту, який 
отримав назву SAL-MAR Construction. 
Його конструкція є гібридною сис-
темою, у якій TTL логічні схеми при-
водів (малого і середнього ступеня 
інтеґрації) є аналоговими модулями 
та керуються напругою ґенераторів, 
підсилювачів і фільтрів. Виконавець 
сидить на горизонтальній панелі 
управління із 291 lightable сенсор-
них перемикачів (без рухомих час-
тин). Два головні перемикачі ви-
користовуються виконавцем із на-
бором послідовности чисел та вони 
характеризуються різними інтерва-
лами і довжиною [6]. 

Яскравим втіленням звернення 
авторів до синтетичного конструю-
вання тексту, розрахованого на різ-
ні прочитання, до багатоадресного 
користувача виступають також ігри 

з слухачем, карнавалізація (Міхаїл 
Бахтін) фестивального дійства, по-
ліфонічність масштабних, тематич-
но завершених композицій (Між-
народний фестиваль «Два дні і дві 
ночі», де серед організаторів К. Цеп-
коленко, Міжнародний проєкт елек-
троакустичної, експериментальної 
електронної музики та медія-арту 
«ЕМ-ВІЗІЯ» А. Загайкевич). 

Творчі вистави А. Загайкевич, 
М. Абакумова В один ранок вони 
прийшли…, А. Комлікової Зимові ві-
зерунки, М. Коломійця Стиснене 
світло, А. Архангородської ЕІ@ria, 
А. Кириченка Фольклор та елек-
троніка, З. Алмаші – А. Загайкевич 
Віолончель та електроніка стали 
матеріялом міжнародного проєкту і 
фестивалю-гіганту електроакустич-
ної, експериментальної електронної 
музики та медіяарту «ЕМ-ВІЗІЯ» 
(2008). Попри спільну концепцію на 
фестивалі були представлені музич-
но-електронні «синтетичні» компо-
зиції із яскраво вираженою стиліс-
тичною індивідуальністю авторів. 
Кожен твір презентував авторський 
пошук діялогу з попередніми стиля-
ми через їхню абсорбацію чи гібри-
дизацію в нових синтезах музики, 
електроніки та інформатики. 

Так, у композитора Андрія Ки-
риченка, який експериментує із син-
тезом електроніки та фольклору, 
слухачам диґітально представлені 
традиційні народні пісні у «Фоль-
клорі та електроніці». Використо-
вувались народні інструменти – со-
пілки, дудки, китайська волинка, 
свистулька, бас-гітара, дульсимер – 
латиноамериканський інструмент, 
дримба, бугай. Електронні ритми 
ефемерно сплітаються із народними 
інструментами й разом впливають 
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на свідомість та підсвідомість. Син-
тез народної пісні та електронних 
експериментів подвоює ефект коду-
вання і розкодування змісту, розчи-
няючись у поліфонічному тандемі. 
Парадокс цього конверсійного по-
єднання чи деконструкції синтезу 
(одночасно і для різних аудиторій 
по-різному) призводить до багато-
варіянтного тлумачення. 

Відповідно, аналіз творів, які по-
будовані на гібридизації мистецтв 
і технічних засобів, асоціюється із 
методологією Мішеля Фуко у дослі-
дженні «епістем», «дискурсу» або 
«дискурсивної практики», якою стає 
мова «гібридного» мистецтва. Адже 
дискурс – це поняття, яке висунули 
структуралісти для аналізу мовних 
висловів. У М. Фуко будь-який дис-
курс збігається із соціяльно обумов-
леними організаціями мови і дії, до-
дамо, зокрема й у культурі та мисте-
цтві. 

З цієї точки зору для аналізу 
і розкриття синтетичної природи 
твору Айнштайн на пляжі (1976) 
Філіпа Ґласса і Роберта Вилсона як 
раз потрібні не форми раціонально-
го осмислення, а скоріше естетич-
не відкриття сукупности художніх 
зв’язків між тими дискурсивними 
складовими, що образно використа-
ли автори твору. Р. Вилсон на момент 
створення Айнштайна на пляжі був 
дуже молодим режисером, якому 
було всього тридцять чотири роки. 
Але він розробив таку театральну 
леґенду, яка випередила час сво-
єю ексцентричністю. Айнштайн на 
пляжі йде багато годин поспіль без 
антракту. Синтетичний безсюжет-
ний твір виник у Ґласса з опертям 
на малюнки Вилсона, які компози-
тор поклав на фортепіяно. Саме ці 

малюнки стали «сюжетом» для му-
зики. Такий підхід до виникнення 
синтетичного твору асоціюється із 
Малюнками із виставки М. Мусорг-
ського та В. Гартмана, а далі – і бале-
том Р. Поклітару. 

Опус Ґласса-Вилсона Айнштайн 
на пляжі за жанром – синтез мис-
тецтв: балет, опера, короткі дра-
матичні скетчі, театр сценографа, 
клоунада, акробатика у змішанні 
різних стилів ХХ століття. Як перфо-
манс Айнштайн на пляжі з музикою 
композитора Філіпа Ґласса – суто 
постмодерністський твір, у якому 
розповідь йде від першої дійової 
особи – Альберта Айнштайна, який 
грає на скрипці. Мелодія звучить 
одна й та ж сама – як символ (код) 
часу. Перед ним сидять люди і ніби 
конспектують те, що він розповідає 
(озвучує). Колористично Читець дає 
інформацію про щось чорно-біле. 
Музично його підтримує хоровий 
супровід.

У такому синтетичному тексті, 
звичайно, виникає багато асоціяцій, 
особливо при зміні образів і подій, їх 
перекодуванні. Наприклад, є певні 
алюзії на японський театр на почат-
ку дійства, яке починається із того 
моменту, коли публіка ще шукає 
свої місця і розсідається в залі усю-
ди, навіть, разом із оркестрантами. 
З’являються хористи, і тут виникає 
суперечність між суєтою глядачів і 
загальмованими рухами хористів. 
Любов Р. Вилсона до японського те-
атру, характерні зміни рухів від по-
вільних до швидких, від суєти до 
гальмування є родом із його дитин-
ства, коли він хворів і мав рухово-
моторні розлади. Від цього його ви-
лікувала танцівниця Берд Гоффман. 
Сенс «арт-терапії» полягав у про-
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стих рухах, які треба було викону-
вати дуже повільно, і з тих пір плин 
часу для Роберта Вилсона начебто 
пригальмував свій біг. Цей внутріш-
ній стан він виніс на сцену, як код 
дитинства у театральному переко-
дуванні.

Театр для Роберта Вилсона існує 
в дії, конфлікті, зіткненні. Але для 
постмодерністичного мистецтва 
іноді відсутність дії є найцікавішою 
подією. Тому найскладніша реаль-
ність для Р. Вилсона у найпростішо-
му. Його спектакль не завжди треба 
дивитися і розуміти події, достатньо 
лише споглядати. Отже, на заднику 
сцени з прямої лінії та по діягоналі 
довго ходить актриса. Її хода почи-
нається з умовних кіл, які наверта-
ють танцівники. До знемоги десять 
цифр повторюють жінки, які сидять 
на авансцені. Хористи проспівують 
ноти «фа», «сі», «до». У сцені суду 
не зовсім зрозуміло, за якими поді-
ями він відбувається. Крім того, аб-
сурдности сцені додають жінки, які 
роблять манікюр і оповідають про 
якісь незрозумілі події. Як із руху 
молекул складається органічне жит-
тя, так і на сцені із дрібниць склада-
ється картина людської свідомости.

Музика тут виконує функції ме-
дитації. Величезний годинник на-
гадує про час, який веде до відкрит-
тя А. Айнштайном нової фізичної 
системи та загальної спеціяльної 
теорії відносности, включаючи і те-
орію ґравітації: усе в світі відносне. 
На сцені сіро-блакитні костюми за-
полонили простір. Світ Р. Вилсона 
представлений як світ дитини з кру-
жечками, трикутничками, ярмар-
ковою конячкою, будиночком і тру-
бою. Всі наскрізні образи Айнштай-
на на пляжі виступають як образи 

дитинства: поїзд, скрипка, хлопчик 
у матросці десь під колосниками. 
Якби дитині розповіли про велико-
го фізика, який грав на скрипці, як 
він робив свої відкриття, то дитина 
саме так і намалювала б свої вра-
ження від образу А. Айнштайна. 

У виставі утверджується думка, 
що погляд ґенія і погляд дитини із 
відхиленнями (з досвіду Р. Вилсона, 
який часто працював із неповно-
справними дітьми й дітьми із вада-
ми слуху) дуже схожі між собою і від-
різняються від буденної прозаїчної 
свідомости. Відкриття А. Айнштайна 
розповідають про складності світу, а 
вистава Р. Вилсона – про простоту 
цієї складности. Великий фізик зму-
шує людську свідомість вирватися 
за межі земного світу і його законів, 
а вистава режисера наполягає на 
тому, що від земного досвіду не вте-
чеш [1].

До того ж у фіналі вистави 
з’являється маленька намальова-
на ракета, яка пролітає через усю 
сцену, ніби здійснює політ з доай-
нштайнівського світу, коли пересу-
валися на потягах, у постайнштай-
нівський – із польотами у ракетах. 
Дві актриси, які від самого початку 
були на авансцені, зустрічають тем-
ношкірого шофера, який розпові-
дає мелодраматичну історію в дусі 
німих фільмів початку ХХ століття. 
У його розповіді закохані сидять на 
лавочці, узявшись за руки, світить 
місяць, пахне бузком. Все дуже про-
сто і ясно: єдности у світі культури 
немає. Культура утворюється різ-
номанітними типами дискурсів, 
форм і жанрів мистецтва. У даному 
випадку – це музика, дійство, пляс-
тичні рухи. Дискурси культури про-
тиставлені один одному філософією, 
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історією, мистецтвом, уявою. Разом 
із тим різний час дії того, що відбу-
вається, все ж підкорений тим пра-
вилам часу і простору, які були вста-
новлені саме тоді, у минулому. Усі 
ці чинники свідомости й художньої 
образности сприяють виявленню 
різних форм подвійного кодування 
в синтезі мистецтв. 

Крім того, феномен подвійно-
го кодування пов’язаний, за Пайвіо, 
із процесом коґнітивної (усіх видів 
розумової) переробки побаченого, 
почутого на сцені, і того, що можна 
тільки уявити чи провести паралелі, 
встановити логічні зв’язки, як певні 
коди. Зокрема, репрезентація слова 
«Айнштайн» для глядачів і слухачів 
активізувало об’єкт вистави та його 
сценічної дії. На психологічному рів-
ні виникло уявлення цілої низки об-
разів, подій, історичного часу, науко-
вих відкриттів тощо, тобто для кож-
ного своя знайома інформація, для 
кожного різна, але закарбованих у 
пам’яті. Далі цей процес поширився 
на активацію синтетичної взаємо-
дії баченого-почутого і знайомого, 
який перейшов у словникову або об-
разну фазу. 

Наступним етапом кодуван-
ня стало виникнення асоціяцій із 
інформацією початковою (та, що 
йшла від назви) і другорядною 
(яка виникла після побаченого-по-
чутого і в кожного своя), нарешті, 
з об’єктом (такий рядок, як «Ай-
нштайн» і наступність сценічних 
подій, пов’язаних із його життям і 
відкриттями). Унаслідок подвійного 
кодування вибудовується ціла сис-
тема із синтезу абстракцій руху тан-
цівників, слова хористів, судилища, 
польоту на ракеті, гри на скрипці, 
маятника, годинника, що викликає 

особистісні просторові образи у слу-
хачів-глядачів. 

Звичайно, такий твір можна 
порівняти і з перфоменсом, який 
Р. Барт трактує як «демонстрацію 
арґументів», у якому є стійкі форму-
ли. Ці формули виступають базисни-
ми для різних типів дискурсу [5].

Невипадково артефакти постмо-
дернізму часто включають різні 
види мистецтва, до того ж в їх син-
тезі та взаємодії із позахудожніми 
формами культури. Це стало мож-
ливим із використанням новітніх 
технічних засобів масових комуні-
кацій – телебачення, відеотехніки, 
комп’ютерних мереж, що якраз під-
креслює важливість досліджень із 
психології й фізіології вищої нер-
вової діяльности людини. Візуальні 
мистецтва (архітектура, малярство, 
кінематограф, візуальна реклама) 
поєднуються із вербальними шля-
хами експериментування зі штуч-
ною реальністю – відеокліпами, 
кіноатракціонами, комп’ютерними 
іграми. Подібні принципи поєднан-
ня і художньо-естетичного синтезу 
увійшли й до літератури, музики, 
балетного мистецтва, що поясню-
ється взаємодією та взаємовпливом 
вербальної та невербальної систем 
психіки. Якщо працюють разом оби-
дві системи, то процес коґнітивної 
переробки різних форм кодування і 
процес їхнього розкодування здій-
снюється ефективніше. 

Останнім часом усе більше ви-
став різних жанрів, у тому числі, 
опера й балет, включають у своє 
дійство відео-ряд. Принцип органі-
зації постмодерністського тексту, 
або «нонселекції», за Д. Фоккемою, 
та припущення Фр. Джеймісона про 
інтерпретацію неоісторичних філь-
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мів у кінематографі, як пастиші, 
можна застосувати для хореографії 
М. Бежара. Як пише дослідниця його 
творчости Надія Каварина [3], кіно-
монтаж прискорює зміну дії і кон-
центрує час. Нонселекція постмо-
дерністичного тексту, його музичні, 
літературні та сценографічні колажі 
є сміливі, складні та асоціятивні: на-
приклад, П. Чайковський – П. Анрі, 
В.-А. Моцарт – арґентинські танґо; 
тексти Ф. Ніцше – дитячі лічилки і 
Пісня пісень з Біблії. Хоча на почат-
ку своєї творчости (1940-ті – 1950-ті 
роки) Моріс Бежар прагнув до «чи-
стоти» балетного жанру з його па-
де-де або па-де-труа у балетах Ков-
занярі, Червоні черевички, Соната 
для трьох, Аркан та ін.. Взагалі стра-
теґія постмодерністського ставлен-
ня до створення інтертексту у син-
тезі мистецтв часто ґрунтується на 
подвійному кодуванні. Адже «будь-
який текст будується як мозаїка ци-
тацій, будь-який текст є продуктом 
вбирання і трансформації іншого 
тексту. Тим самим на місце поняття 
інтерсуб’єктивности встає поняття 
“інтертекстуальности”, і виявляєть-
ся, що поетична мова як мінімум 
піддається “подвійному прочитан-
ню”» [4, 429]. 

Балет як синтетичний жанр, 
який складається із хореографії (та-
нець, жест, пантоміма, міміка), музи-
ки, декорацій, костюмів, освітлення 
(світло, колір), драматичне дійство, 
сучасний спектакль додатково може 
включати комп’ютерне оформлен-
ня, спів, мовний супровід тощо, 
звичайно, має у всіх складових пев-
ні коди, які впливають на процес 
зашифрування та розшифрування 
основної ідеї твору. Тому відмова 
від канонів, як прийом подвійного 

кодування в постмодерністичному 
мистецтві, трактується Ігабом Гас-
саном, у першу чергу, як відмова від 
авторитетів і стає формою руйну-
вання. Хоча, для мистецтва є й фор-
мою побудови нового. 

У доробку американської тан-
цівниці-хореографа Каролін Карл-
сон балети із назвами Знаки (1998), 
Тигри в чайному будиночку (2006) і 
Короткі історії (квітень 2011), хо-
реографічні мініятюри Джотто. В 
її балеті Діялог із Ротком (Dialogue 
with Rothko, 2013) конотація тексту 
дуже цікава і пов’язана із її першою 
шоковою зустріччю з супрематич-
ною роботою маляра Марка Ротка. 
Хоча дивно, чому шоковою, бо його 
кольорові квадрати (і раніше було 
багато квадратів, починаючи від 
супрематизму Казимира Малевича) 
зображують простоту, і нескладно 
відтак знайти пояснення, яке кри-
ється у свободі інтерпретації. 

Зміст балету розкривається че-
рез код-образ Книги, який втілює у 
собі Каролін Карлсон. У Книзі пере-
гортаються сторінки, і кожного разу 
відкривається новий діялог із маля-
рем Марком Ротко. Слова, жести, кар-
тини відкривають сутність буття: це 
чи медитація із музично-поетичним 
супроводом, чи діялог танцю і світ-
ла, – яскраве дійство із внутрішніми 
переживаннями. Синтетичне поєд-
нання музики, хореографії, маляр-
ства здійснюються через асоція-
тивно-образний та авдіовізуальний 
ряди. Хореографічні образи на осно-
ві внутрішньої форми пов’язані із 
різними способами синестезійного 
сприйняття – віолончеліст і бале-
рина: руки в балерини, забарвлені у 
темний та світлий кольори, теж ста-
ють діялогом, танцем-грою. Подвій-
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ність у кольорах костюмів відсилає 
уяву до сценічного дійства, яке в 
хореографії К. Карлсон є основним 
засобом комунікації, неоднозначної 
для трактування її кодів. 

Взагалі у дійстві немає рухів, які 
б створювали відчуття монотонної 
примітивности, всі вони по-своєму 
виразні, кодомовні. Танець у К. Карл-
сон нагадує філософію Дзен, коли 
самопізнання внутрішньої природи, 
занурення у власну суть, містичне 
споглядання створюють умови для 
подвійности розкодування пляс-
тичного змісту балету. Еклектика 
клясичної та сучасної хореографії, 
витончені рухи рук завмирають у 
хитромудрих геометричних фіґурах, 
як у малярстві Марка Ротка. Тобто, 
коди візуального мистецтва розкри-
ваються засобами мистецтва хорео-
графічного та стають їхніми симво-
лами-кодами, із подвійним кодуван-
ням змісту й форм художніх образів. 

Отже, синтез мистецтв презен-
тує широку палітру кодів у їх мис-
тецьких діялогах та полілогах, що 
створює умови для подвійного ко-
дування та розкодування текстів. 
У мистецтві постмодернізму по-
єднання різних кодів часто відбу-
вається на рівні еклектичного або 
мозаїчного поєднання художніх об-

разів. Феномен «подвійного коду-
вання» розглядається як пародійне 
співставлення текстуальних світів 
(Ч. Дженкс) та змішання різних кодів 
(Р. Барт) – Ф. Ґласс і Р. Вилсон, А. За-
гайкевич, К. Цепколенко, О. Шмурак; 
мовна гра в еклектичному поєд-
нанні кодів (Ж. Ліотар, Ч. Дженкс) – 
М. Бежар, К. Карлсон, А. Кириченко.
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Abstract: The article deals with the development of professional and meaningful 
qualities of future music teachers. Reviewed and analyzed the essence of the concept of 
creativity, the basic quality of teachers with advanced creativity: creativity, creative com-
munication, research quality, creativity. 

In practical training specialist artistic profile is dominated artistic professionalism, 
doers. This is dictated by the objectives and conditions of the business of professional art, 
which in turn also requires mastering of aesthetic and artistic culture.

Specificity of training future music teacher in high school aims primarily to achieve: 
a) a high level of aesthetic orientation educational activities, b) the aesthetic and peda-
gogical education c) the development of aesthetic awareness, d) professional aesthetic 
creative abilities, and e) possession technique of aesthetic education, e) culture pedagogi-
cal communication g) high-level music-making performance.

Professional training of music teachers should include implementation of specific 
musical performance (musical literacy, technology, style matching, etc.) and pedagogical 
(purpose, direction, ways to enhance perception, etc.) tasks.

All of the above problem specifies the artistic and aesthetic and creative develop-
ment of the individual teacher as a teacher who provides artistic and aesthetic develop-
ment of the student, and at the same time as the creator of the arts, executor.

The author points out that the training of future music teachers should include the 
implementation of special musical performance and teaching jobs.

Keywords: creative, creativity, teacher, professional qualities important music 
teachers
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Difficult economic, social, moral and 
psychological processes of formation 
of a new society today are largely ad-
dressed to the teacher. Not accidentally, 
scientific researches on a way of im-
provement students’ professional train-
ing are connected with some aspects of 
development of a person’s creative po-
tential, the formation of teacher’s peda-
gogical culture, the development of his 
personal professional qualities.

The socio-cultural conditions of 
modern education and educational 
practice demand a creative profession-
al activity from a music teacher, form-
ing the abilities and skills of develop-
ment and use of the latest technologies, 
readiness for the practical organization 
of artistic and creative activities of chil-
dren and studying young people.

Readiness of a future music teach-
er to the artistic and creative activity is 
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an important indicator of a full peda-
gogical training and its formation is an 
aim and a result of education in a high 
school. It caused the increasing inter-
est of researchers in various scientific 
branches to the problem of providing 
a modern music teacher with training 
to productive artistic activity, to forma-
tion and education of the professional 
and personal qualities, adequate to re-
quirements of time. Pedagogical aims, 
principles and skills should be real-
ized in the creative approach to solving 
professional tasks, the ability to design 
and organize a productive learning 
process.

There is rather a big circle of re-
searches, on the problem of a human 
activity and its highest manifesta-
tion – creativity, which are important 
in development of theoretical aspects 
of creative teacher‘s potential (K. Abul-
hanova-Slavskaya, D. Bogoyavlenskaya, 
M. Kogan, A. Leontyev, Y. Ponomariov, 
S. Rubinshteyn, M. Yaroshevski)

Idea of features of development 
of professional important qualities 
and properties of the identity of the 
teacher possessing high creative po-
tential is known, can be traced on 
the basis of a comparative analysis of 
the teacher’s personality, studied in 
1960s – 1990s (N. Kuzmina, A. Markova, 
M. Moisіeyeva, V. Slastienin, M. Stas, A. 
Shcherbakov, etc.).

Despite the fact that the peda-
gogical practice has a long history, the 
profession of “music teacher” is rather 
new. In the twentieth century, there 
was its deep and diverse understand-
ing and approval among many peda-
gogical professions.

An important role in this process 
was played by activity of outstand-
ing teachers and scientists, such as A. 

Apraksina, L. Archazhnikova, B. Asa-
fyev, D. Kabalevski, G. Padalka, V. Shats-
kaya, A. Shchelokova, etc. Considering a 
profession of “music teacher” from the 
perspective of contemporary issues, 
typical and the common for all educa-
tion system, it is possible to define the 
contradictions which take place at the 
stage of specialist training.

For the first time definition of 
a complex of professional qualities 
which a music teacher at secondary 
school has to possess, was carried out 
by a teacher, a musician and composer 
B. Asafyev: ‘Music teacher in a second-
ary school should not be an expert in 
one area. He has to be both a theorist, 
and a regent, as well a music historian, 
both a music ethnographer and a per-
former who possesses a musical in-
strument to always be ready to direct 
attention to one side or the other. The 
main thing, he has to know musical lit-
eratures those are pieces of music in 
the greatest possible number, not to 
feel some failures in musical evolution 
from composer to composer...” [2, 27].

Pedagogical theory and practice, 
as well as the system of specialists’ 
training of specified profile responded 
to these words quite one-sided. It is re- 
flected in further numerous attempts 
that were made to study details more 
deeply, namely: separate aspects of a 
music teacher’s activity, revealing their 
specificity according to a new profes-
sion – the profession of a music 
teacher in a secondary school.

In the long-term dominance of 
only one trend, which orients the musi-
cal-pedagogical science to the study of 
special and specific that distinguishes 
one narrow musical discipline from an-
other, has developed a training system 
of future music teachers, where nar-
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row disciplinary approach or “subject 
centrism” is dominant, that is a func-
tioning of academic subjects as autono-
mous educational systems. At the same 
time, the main idea which was carried 
out by B. Asafyev: “The activities of a 
music teacher requires a multi-faceted 
knowledge and skills, in fact it should 
be «versatile» and not «special» in a 
certain area” [2, 28]. Consequently, 
there is a contradiction between the 
diverse activities of a music teacher in 
a secondary school and a narrow ap-
proach which dominates in the train-
ing of a future music teacher.

The problem of professional train-
ing of future music teachers A. Dush-
nyi proposes to solve by promoting 
their creative work. The researcher 
notes that the educational aspect of 
artistic creation does not provide 
strict requirements for the creation 
of an entirely new and highly artistic 
in art, learning goal of creativity is to 
encourage the creative aspirations of 
students, to strengthen the creative as-
pects of their worldview, to encourage 
self-expression in art.

Let us consider the general laws of 
mental activity that lie at the basis of 
any creative process, the mechanism of 
its development.

 In psychology, creativity refers to 
activities that result is a creation of 
material and spiritual values. Being in 
fact cultural-historical phenomenon 
creativity has psychological aspect: 
personal and procedural. It presup-
poses that an individual has abilities, 
motivation, knowledge, skills, which 
build the product, which is character-
ized by novelty, originality, and unique-
ness. The study of these personality 
traits has revealed an important role 
of imagination, intuition, unconscious 

components of mental activity, as well 
as person’s needs for self-actualization, 
exploration and expanding his creative 
possibilities.

It is well known the following defi-
nition: “Creativity is an activity that 
generates something qualitatively new 
that was not before. The activity can 
act as creativity in any field: scientific, 
productive-technological, artistic, po-
litical, etc. Where something is created, 
something new is opened, invented” [3, 
86].

Study and analysis of literature, 
and researches show a large variety 
of evaluations, opinions and attempts 
to explain the phenomenon of creative 
activity. Much depends on how the re-
searcher defines his subject of research 
– that, in fact, is meant by creativity.

It should be stressed that peda-
gogical guidance of creative activity 
requires setting a task of a problem 
type, stimulate the interest, educate 
the need of creativity (I. Lerner, A. Luk, 
V. Myasishchev, T. Ribo, N. Skatkin, etc.)

Scientists recognize that creative 
potential is one of the key problems in 
the psychology of creativity. Great im-
portance in the understanding of this 
concept has the theoretical position of 
Y. Ponomariov about the psychological 
level of organization of creative activ-
ity, which provides existence of “ad-
vanced internal action plan” (the abil-
ity to act “in mind”). According to a sci-
entist, optimally developed “internal 
action plan” is the most significant in-
dicator of intellectual and motivational 
human development, without which it 
is impossible to formulate the beliefs, 
motives, interests, values, etc. Forming 
a person’s personality with a high cre-
ative potential requires adequate ped-
agogical actions, thus “... it is necessary 
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to consider rigidly the psychological 
mechanism of creative activity” [7, 35].

We will consider scientific ap-
proaches to the definition of creativity 
and its components. The researcher L. 
Gireeva treats the creative potential 
of a teacher as a set of professionally 
valuable qualities and properties of 
personality which cause productive 
result in the field of professional activ-
ity of a teacher. In creative process the 
personality realizes and approves her 
potential opportunities and forces, in 
which she herself develops [4, 267].

Scientist P. Kravchuk comes from 
the fact that a holistic approach to the 
characteristic of a personality includes 
structural and causal links and de-
scribes it as an integral integrity. Inte-
grated quality of integrity, that reflects 
the transformation of human essence, 
logically appears its creative potential, 
which in general philosophical terms, 
is a set of capabilities focused activi-
ties. “Creative potential can be defined 
as an integrative quality which reflects 
the degree of opportunities updating 
its essential creative forces in the real 
transformative practice” [5, 170].

Teacher with a strong creative po-
tential inherent the “special qualities”, 
namely: creative thinking, creative 
communication, transforming ability, 
research quality, moral axiological in-
stall of an educator’s personality and 
others… 

The sphere of pedagogical cre-
ativity of a music teacher is extremely 
broad, it can manifest as in the ap-
proach to the student, or in relation to a 
teaching material, in the determination 
of teaching methods, and so on. Cre-
ative solutions require development 
of composition and selection of the 
information content in academic and 

extracurricular activities, the creation 
of such lesson provides an impressive 
artistic and pedagogical impact of art 
on students.

To consider the scientific bases of 
analysis of a music teacher’s creativity, 
a particular importance presents the 
problem of creative abilities, studied 
by Rubinstein and representatives of 
his school.

Creative abilities unlike special 
abilities that determine the success of 
specific activities appear in any activ-
ity, first of all in that specific style of its 
implementation, which can be called 
creative. It is characterized by self res-
olution of a problem, intellectual initia-
tive and original way of solutions.

The main source that stimulates 
human creativity is the sphere of 
knowledge, which expands and deep-
ens throughout all his life. In the transi-
tion from cognition to creativity in the 
implementation of a creative process 
the leading role is played by general 
abilities. Psychologists (B. Ananiev, S. 
Rubinstein, etc.) linked the develop-
ment of general abilities with generic 
properties of the psyche, understand-
ing them as inherent all people percep-
tion, imagination, thinking, feelings, 
needs, interests, character and the will 
[1], [8].

A necessary condition for creative 
discovery, artistic creativity is versatile 
orientation of the cognition of an indi-
vidual. The scope of knowledge should 
be much wider than the amount of 
knowledge required for a new creation. 
Despite this, scientists consider ability 
as fixed in the psyche of an individual’s 
system of generalized mental actions.

This position as a key for the per-
ception of the mechanism of devel-
opment of creative abilities leads to 
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fundamental conclusions. First of all, 
the development of ideas, associa-
tive thinking, emotional perception, 
imagination is necessary for the de-
velopment of creativity. Whereas the 
passive assimilation of knowledge, 
specific methods of this activity de-
velops only memory, but slows down 
and inhibits the activity of thinking 
and imagination. This idea of S. Ru-
binstein has found expression in art 
pedagogy. Today axiom is supported 
with aesthetic science and education, 
so there is a change in universities 
and schools – from the pedagogy of 
knowledge and skills to pedagogy of 
development.

Confirmation of this is found in the 
works of B. Nemenskii, where he talks 
about the training of artistic percep-
tion, “perception of art material infor-
mation”, about “skills formation of the 
artistic image, skills’ understanding of 
their own emotions” [6, 147].

Creativity in general has a certain 
stable characteristics (novelty, origi-
nality, going beyond the usual etc.) [8].

Artistic professionalism, execu-
tion dominates in practical specialist’s 
training of artistic profile. It is dictated 
by the objectives and conditions of ac-
tivities in the field of professional art, 
in turn, also provides for an assimila-
tion of aesthetic and artistic culture.

The creative nature of musical art 
is realized not only in creation but also 
in the interpretation of music based on 
the composer’s conception, his ideas 
of artistic imagery and meaning of the 
work as a whole. In this process, in ad-
dition to professional and pedagogical 
qualities of the individual of a music 
teacher, his art culture, the mecha-
nisms of artistic and creative activities 
are greatly developed. 

In the scientific-pedagogical litera-
ture attempts are made to define the 
basic properties of a music teacher’s 
personality. In studies L. Archazhniko-
va a conditional model of a future spe-
cialist is presented as a system of gen-
eral and special knowledge, abilities, 
teacher’s skills, the main directions of 
his work (for example: organization-
al, cognitive, emotional, research), as 
well as requirements that reflect the 
content of theoretical musical, choral 
conducting, instrumental, methodi-
cal preparation. The task of forming 
musical-aesthetic culture of a teacher 
are related to the emotional direction 
of his activity, which is associated with 
the ability to be sensitive to everything 
beautiful in life and art, to form a sense 
of beauty among students, to support 
their admiration of music art.

In the universities of III – IV levels 
of accreditation a specificity of a future 
music teacher’s training is intended 
to achieve primarily: a) a high level of 
aesthetic orientation of pedagogical 
activity; b) the aesthetic-pedagogical 
education; c) the development of aes-
thetic consciousness; d) the profes-
sional aesthetic creative abilities; e) 
the knowledge of the methodology of 
aesthetic education; f) the culture of 
pedagogical communication; g) a high 
level of musical performance.

Professional training of a music 
teacher should include the implemen-
tation of specific musical-performing 
(music literacy, technical excellence, 
stylistic conformity, etc.) and peda-
gogical (purpose, direction, ways to in-
crease the perception, etc.) tasks

All of the above specifies the prob-
lem of the artistic-aesthetic and cre-
ative development of a teacher‘s per-
sonality as a teacher who provides 
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artistic-aesthetic development of a stu-
dent, and, at the same time as a creator 
in art, a performer.

In pedagogical research culture is 
seen as the main characteristics of a 
professional work of a teacher, the main 
indicators of which are: a) humanistic 
pedagogical position of teacher in rela-
tion to children and his ability to be an 
educator; b) psychological-pedagog-
ical competence and well-developed 
pedagogical thinking; c) awareness of 
the subject that is taught, and posses-
sion of teaching technologies; g) expe-
rience of creative activity, the ability to 
justify their own teaching activities as 
a system (didactic, educational, meth-
odological), the author’s ability to de-
velop an educational project; d) the 
culture of professional conduct, the 
means of self-development, self-regu-
lation ability of own activity and com-
munication.

The development of all individual 
components of pedagogical culture sig-
nificantly affects the professional be-
havior of a teacher, gives him integrity, 
his own teaching style, individual style.

The modern system of higher edu-
cation, despite all the difficulties set in 
front of it, has a potential to improve 
the quality of future music teachers’ 
professional training.
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Abstract: The activity of Italian opera troupes has been researched in the context 
of organizational, legal and social status of private theatrical enterprise in the city of 
Odessa, developing step by step in the direction of artists’ and musicians’ engagement 
abroad. There have been identified the ways of formation and personal composition of 
opera performing troupes. The Italian opera in Odessa is proved to gain quick popularity 
due to the support of the city administration, the singers’ high professionalism, carefully 
selected operatic repertoire.
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Музичний театр, як невід’ємна 
складова міської культури та окре-
ма форма організації дозвілля міс-
тян в Україні, одним із перших був 
започаткований в Одесі в перших 
десятиліттях ХІХ ст. Його репрезен-
тувала італійська опера, яка швидко 
зростила собі міцне коріння в різно-
рідному за походженням, майновим 
та правовим статусом соціяльному 
середовищі цього портового міста 
і запанувала в його музично-теа-
тральному житті до початку 1870-х 
років. Італійські антрепризи, дослі-
дженню діяльности яких присвяче-
на запропонована стаття, першими 
познайомили місцевого глядача із 
актуальним европейським оперним 

репертуаром та італійською школою 
співу, сприяли усталенню нових мо-
дусів комунікації артиста із гляда-
чем. А перші театральні контракти 
італійських імпресаріо, хай недоско-
налі, стали підґрунтям для розробки 
правових основ театральної справи в 
Одесі з урахуванням анґажементу ар-
тистів та музикантів за кордоном, а 
саме – в центрах оперного мистецтва 
на Апеннінах.

У більшості наукових досліджень 
перших італійських антреприз Одеси 
їхня історія розглядається у контек-
сті загального розвитку театральної 
справи в місті [2, 20] або історії міс-
цевого театру [15]. Зосередженість 
авторів на проблемах міської теа-
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тральної культури надає їхнім пра-
цям ознак реґіональних студій. Та-
кий науковий підхід, маючи, безпере-
чно, свої переваги, все ж не дозволяє 
розглянути одеську італійську оперу 
як важливий чинник поширення 
надбань і традицій европейської му-
зичної культури в міських осередках 
на історичних теренах України та їх 
проникнення звідси до столичних 
центрів Російській імперії.

У цьому контексті вивчення ді-
яльности перших італійських антре-
приз в Одесі 1810-х років, їх місця в 
системі соціяльно-правових, мис-
тецьких і соціокультурних зв’язків 
сприятиме глибшому розумінню 
феномену популярности італійської 
опери та її ролі у становленні музич-
но-театральної культури в Україні.

Питання походження італійської 
оперної антрепризи в Одесі досі за-
лишається дискусійним. Відомо, 
що після спорудження 1809 р. при-
міщення кам’яного театру, на його 
сцені, за відсутності постійної трупи 
деякий час виступали різні оперні та 
драматичні колективи – у тому чис-
лі запрошені з-за кордону. Згодом, 
наприкінці 1810 років, була анґа-
жована музично-драматична трупа 
кріпосних акторів князя Алєксандра 
Шаховського, яка мала працювати 
в Одесі упродовж трьох років й об-
ходилася муніципалітету в чималу 
суму – 16 500 руб. щорічно [7, 3 зв.]. 
Ці витрати, щоправда, частково від-
шкодовувалися за рахунок коштів із 
театральної каси. Проте, з непоясне-
них причин, вже через рік контракт 
був розірваний з ініціятиви князя, а 
трупу він із Одеси відкликав. Тому 
пропозиції про здійснення театраль-
ної антрепризи, які невдовзі надій-
шли від італійців Джованні Мантова-

ні й Джузеппе Цамбоні, виявились, як 
ніколи, доречними. 

Один із двох претендентів 
на утримання театру – неґоціянт 
Дж. Мантовані – належав до числа 
тих італійців-еміґрантів, які запо-
чаткували в Одесі свою комерційну 
справу: він утримував у місті закла-
ди сфери послуг – «клюб і трактир» 
[17, 51]. Цей підприємець також мав 
певний досвід гастрольного анґаже-
менту, оскільки раніше запрошував 
для виступів у Одесі французьких та 
італійських артистів [19, 178].

Його партнер Д. Цамбоні на мо-
мент підготовки й укладення контр-
акту керував італійською оперною 
трупою у маєтку «Новий Рим» ґрафів 
Юзефа Авґуста та Яна Станіслава Іл-
лінських у Романові Волинської ґу-
бернії [3, 65]. Відомо, що до України 
трупа Д. Цамбоні прибула на початку 
1800-х років після виступів у Петер-
бурзі.

Знайомство майбутніх антрепре-
нерів могло відбутися в Одесі 1809 р., 
коли італійська оперна трупа, ймо-
вірно з Романова, представляла на 
сцені щойно збудованого кам’яного 
театру гастрольну програму [20, 7].

Тандем Мантовані-Цамбоні став 
першим взірцем поєднання в керів-
ництві однієї антрепризи представ-
ників бізнесу та вокального мисте-
цтва, і ця заснована ними традиція 
збереглася в театральному менедж-
менті Одеси на довгі десятиліття. 

У цій справі не обійшлося без під-
тримки інших представників місце-
вої італійської «колонії»: достеменно 
відомо, що карантинний інспектор 
Джузеппе (Йосиф) Россетті, шанова-
ний у аристократичних та комерцій-
них колах Одеси, став посередником 
у контактах майбутнього антрепре-
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нера Д. Цамбоні з представниками 
муніципалітету на підготовчому ета-
пі перемовин. Про цей факт дізнаємо-
ся з листа, надісланого 17 листопада 
1811 р. Дж. Цамбоні директорові теа-
тру І. Рено з Романова. У ньому, зокре-
ма, автор просив передати «кавалеро-
ві Россетті» слова найглибшої вдяч-
ности за те, що той представив його 
міським урядовцям [9, 29]. Дж. Рос-
сетті, як член будівельного комітету, 
очевидно, взяв участь у підготовці 
та узгодженні тексту першої «італій-
ської» театральної угоди восени 1811 
р., адже його підпис з-поміж інших за-
свідчує ориґінальний примірник цьо-
го контракту [9, 35].

Пропозиції щодо змісту майбут-
нього договору на утримання театру 
в Одесі Дж. Мантовані й Д. Цамбоні 
висловили у поданому до будівель-
ного комітету 17 вересня 1811 р. 
«театральному проєкті» (Teatrale 
Progetto). Згідно з цим документом, 
театр на два роки мав перейти до рук 
антрепренерів, які водночас одержу-
вали монопольне право на театральні 
видовища та прибутки від діяльности 
театру. Новоявлені імпресаріо проси-
ли будівельний комітет забезпечити 
їх декораціями та сценічним реквізи-
том, надати житло музикантам орке-
стру, танцівникам та акторам «росій-
ської трупи», а також найняти й опла-
чувати театрального наглядача. Крім 
цього, Д. Цамбоні й Дж. Мантовані 
просили про щорічну фінансову дота-
цію від міста, розміри якої вони мали 
узгодити з будівельним комітетом до 
моменту підписання угоди.

Від себе претенденти зобов’язу-
валися анґажувати «комічну італій-
ську оперу» у складі «не менше шес-
ти артистів», «російську комедійну 
трупу», невеликий балетний колек-

тив разом із «композитором» (балет-
мейстером) та «середнім» за складом 
оркестром. Вистави мали відбуватися 
тричі на тиждень упродовж року [9, 
27]. 

Залишившись разом із роди-
ною в Романові ще на кілька міся-
ців, Д. Цамбоні активно береться 
за підготовку першого сезону своєї 
опери в Одесі. 17 листопада 1811 р., 
він звертається до будівельного ко-
мітету з проханням про виділення 
грошей для анґажування артистів 
та інших необхідних для початку се-
зону витрат. Комітет не забарився із 
відповіддю, яку підписав карантин-
ний інспектор Дж. Россетті: «видати 
чотири тисячі рублів під забезпе-
чення заставою чи благонадійною 
порукою, а до того укласти із ними 
контракт» [9, 26]. Стосовно надання 
грошової застави у антрепренерів, 
здається, виникли певні труднощі. 
Інакше складно пояснити виявлений 
у театральній архівній справі перелік 
із 19-ти прикрас і коштовних предме-
тів побуту (срібних перснів та обру-
чок з діямантами, срібного кавника, 
підсвічників тощо), скріплений під-
писом Дж. Мантовані. Ймовірно, за 
відсутності в нього вільних коштів, 
підприємець надав будівельному ко-
мітету в заставу родинні коштовнос-
ті та цінні речі [9, 28]. Дж. Мантовані 
також, згідно з довіреним листом, 
надісланим Д. Цамбоні директору 
театру І. Рено, отримав доручення 
укласти від імені обох антрепренерів 
контракт із будівельним комітетом 
та зайнятися в Одесі анґажуванням 
акторів драми й танцівниць до при-
буття італійської оперної трупи з Ро-
манова [9, 29].

Розроблений на основі «проєк-
ту» Дж. Мантовані та Д. Цамбоні й 
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підписаний наприкінці листопада – 
на початку грудня 1811 р. контракт 
деталізував частину попередніх до-
мовленостей. Зокрема, визначався 
період роботи антрепризи з 1 берез-
ня 1812 р. до 1 березня 1814 р.; отри-
ману від будівельного комітету пози-
ку в 4 тис. рублів антрепренери обі-
цяли повернути місту двома рівними 
платежами упродовж першого року 
існування імпрези; встановлювала-
ся щорічна дотація від будівельного 
комітету в 2 тис. руб. для забезпечен-
ня театру оркестром; у складі трупи 
передбачалися, окрім шести італій-
ських співаків, 10 акторів російської 
драми, 10 балетних танцівниць із ба-
летмейстером, а для існуючого в теа-
трі оркестру імпресаріо повинні були 
додатково залучити капельмейсте-
ра-дириґента та кількох музикантів 
[9, 31-31 зв., 35].

Контракт із італійцями виявився 
для міста значно дешевшим, ніж по-
передній. Це можна пояснити лише 
тим, що малодосвідчені антрепре-
нери від початку орієнтувалися на 
склад оперної трупи, яка вже існува-
ла, більшість у якій становили члени 
родини Д. Цамбоні, а тому взагалі не 
передбачили кошти на закордонний 
анґажемент. Брак досвіду організації 
сценічної діяльности у майбутньому 
призвів до серйозних проблем із тех-
нічними працівниками та обслугою 
у театрі, яких катастрофічно не ви-
стачало, складнощів із залученням 
професійних музикантів, оскільки у 
Російській імперії у той час не було 
спеціялізованих музичних навчаль-
них закладів, які мали б їх готувати. 
Схожа проблема виникла з так зва-
ною «російською оперою», яку антре-
пренери зопалу погодилися забезпе-
чити і закріпили це зобов’язання в 

контракті від 1814 р. Лише згодом, 
отямившись, поспішили відмови-
тися від цього пункту, обіцяючи на-
томість додати вистави італійської 
опери [11, 27-27 зв.]. Оскільки нові 
імпресаріо зовсім не мали досвіду 
роботи з російськими драматичними 
трупами, їм було складно забезпечи-
ти належну якість вистав. 

На жаль, така недалекоглядність 
антрепренерів давалася взнаки, час-
то вимагаючи невідкладного втру-
чання будівельного комітету чи, на-
віть, градоначальника.

До початку вистав у березні 1812 
р. оперна частина трупи одеського 
театру вже прибула до міста й актив-
но готувалася до виступів. Вочевидь, 
цей невеликий виконавський колек-
тив майже повністю був утворений із 
артистів «романівської» трупи кня-
зів Іллінських. Відомо, що в Романо-
ві виступали брати Цамбоні (сам ан-
трепренер, який займав амплуа баса, 
та його брат Андреа, капельмейстер 
оркестру), дружина Д. Цамбоні (в 
партіях сопрано) та «мецо-сопра-
ністка Манловасі» [22, 153]. Одним 
із провідних співаків уже одеської 
трупи Д. Цамбоні був Шікітанс (або 
Шікінтас), ймовірно, перший тенор. 
Коли у 1816 р. артист раптово помер,, 
це стало потрясінням для антрепре-
нера, який «не знаходив засобів для 
відшкодування цієї втрати» [12, 1].

За кілька місяців від початку 
сезону виступи артистів довелося 
зупинити через поширення в Одесі 
чуми. В липні 1812 р. у будинку, нада-
ному для проживання учасників тру-
пи, від епідемії померло три акторки. 
Небезпека не оминула й сім’ю антре-
пренера Дж. Мантовані – чумою за-
хворіла його донька Жозефіна [19, 
197]. Рятуючись від моровиці, італій-
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ська трупа, принаймні її частина, на 
період карантину в Одесі повернула-
ся до Романова: цей факт засвідчує 
ґенерал-ад’ютант російської армії 
Є. Комаровський, який у своїх мему-
арах згадував, як наприкінці 1812 р. 
він гостював у маєтку Іллінських, 
де зустрів співаків та балетмейсте-
ра, «виписаних» з Одеси [14, 1278]. 
На виїзді трупа перебувала до весни 
1813 р., до того часу, коли в Одесі був 
офіційно відмінений карантин і за-
працювали громадські установи.

У репертуарі музично-драматич-
ної трупи Дж. Мантовані й Д. Цамбоні 
переважали драми, трагедії та коме-
дії. І вишуканим доповненням до них 
була італійська опера. Невеликі од-
ноактні опери-буф зазвичай стави-
лися не частіше одного разу на тиж-
день, як правило – на завершення те-
атрального вечора. У переліку творів 
оперної трупи під орудою Д. Цамбоні, 
які йшли на одеській сцені упродовж 
сезону 1813/1814 років, згадують-
ся 8 опер [10, 125]: Сільський дворя-
нин або Поміщик (Il Gentil’uomo alla 
campagna) А. Ненчіні, Корчмарка (La 
locandiera) Себастьяно Назоліні або 
Антоніо Сальєрі, чи Симона Майра, 
Осміяний лікар (Il dottor burlato), Три 
суперники (Li tre rivali) П’єтро Карло 
Ґульєльмі, Швець (Il calzolaio) Марко-
са Антоніо де Фонсеки Портуґала, Лі-
кар із Лукки (Il medico di Lucca) Себас-
тьяно Назоліні, Жінка забавляється 
(La donna ve la fà) Франческо Ґарді, 
Німа від кохання (La muta per amore) 
Франческо Ґарді чи Вінченцо Лявінья 
Наполітано [15, 90-94].

Частину цього репертуару, як 
вказують деякі джерела, склали опе-
ри, які раніше ставилися на приват-
ній сцені «Нового Риму» у Романові. 
Неназваний палкий шанувальник 

італійського оперного мистецтва, 
якому 1806 р. випало почути італій-
ську оперу в маєтку Іллінських, зга-
дував таке: «[…] всі актори і навіть 
чимало музикантів в оркестрі були 
саме ті, котрих бачили ми в Петер-
бурзі. […] Перша, Il Gentil’uomo alla 
Campagna [Сільський дворянин або 
Поміщик], придумана й покладена на 
музику тутешнім актором п. Ненчіні 
[…]. Роль Ґрiзоболо грав п. Замбоні, а 
Розу представляла дружина його п-ні 
Замбоні […]» [5, 237].

Наступний контракт на утриман-
ня одеського міського театру, укла-
дений 16 жовтня 1814 р. із Дж. Ман-
товані на три роки, за змістом мало 
відрізнявся від попереднього. Крім 
усього іншого антрепренер додат-
ково отримував 2 тисячі рублів для 
«підготовки театрального сезону», 
на транспортні витрати та аванси 
артистам. Ці гроші він мав поверну-
ти будівельному комітету після за-
вершення трирічного терміну антре-
призи «готівкою або театральними 
речами», на вибір градоначальника 
[11, 17-18 зв.].

Перший сезон нової імпрези 
розпочався 15 листопада 1814 р., 
проте без італійської опери: двічі 
на тиждень мала виступати «росій-
ська комедія» і балет. «Італійська» 
ж частина трупи, згідно з окремою 
угодою, укладеною між Дж. Манто-
вані і Д. Цамбоні, повинна була при-
єднатись пізніше, після завершен-
ня «чверті абонементу». Лише від-
тоді кількість вистав мала сягнути 
звичних трьох разів на тиждень [11, 
17 зв.]. З цього можемо припустити, 
що оперна трупа перебувала у га-
строльній поїздці й не встигала по-
вернутися в Одесу до початку сезону 
вистав.
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Трупа Дж. Мантовані – це той 

самий колектив, який підкорював 
одеську сцену yпродовж двох попе-
редніх сезонів. Серед артистів, окрім 
відомих персонажів, згадується юна 
донька антрепренера Ґуставіна Цам-
боні, яка вражала глядачів «своїм 
голосом і красою». У квітні 1814 р. в 
міській друкарні був виданий окре-
мим накладом італомовний сонет До 
музичного ґенія синьйори Ґуставіни 
Цамбоні (Al genio Musicale della signo-
ra Gustavina Zamboni), написаний на 
її честь Джіроламо Пеццолою – та-
лановитим літератором, тодішнім 
вчителем італійської мови пансіону 
Де-Вольсея-Рішельє [20, 7-8].

Незважаючи на дотацію від міс-
та, трупа Дж. Мантовані все ж потер-
пала від дефіциту фінансування. У 
січні 1816 р. будівельний комітет за-
довольнив прохання антрепренера 
підвищити витрати на оркестр до 5 
тисяч рублів [2, 10-11]. Проте невдо-
взі компаньйони знову просили про 
збільшення грошової допомоги, вже 
до 10 тисяч рублів на рік. У разі від-
мови муніципалітету прийняти їхні 
пропозиції Дж. Мантовані й Д. Цам-
боні вважали неможливим «задо-
вольнити бажання одеської публіки» 
й висловлювали готовність переда-
ти контракт іншій особі [12, 26]. У 
зверненні до будівельного комітету 
імпресаріо пояснювали причини за-
непаду антрепризи неповним скла-
дом італійської опери та «російської 
комедії», відсутністю достатньої 
кількости танцівниць, декоратора 
і технічних працівників сцени [12, 
1]. Суттєве зменшення театральних 
зборів пояснювалося невисокою ква-
ліфікацією акторів драматичної тру-
пи й артистів балету. Це твердження 
узгоджується зі свідченням письмен-

ника, видавця і журналіста П. Свіньї-
на, який у цей час перебував у Одесі 
й відвідував театр. У нарисі Лист до 
пана N.N. про Одесу [18, 65-68], дато-
ваному 30 жовтня 1816 р., він відзна-
чив, що «російські актори й, особли-
во, актриси дуже погані; багато із них 
пожалувані […] із поляків у росіяни і 
мають дуже смішну вимову; балет та-
кож посередній» [17, 50]. Натомість 
мандрівник високо оцінив італійську 
оперу: «Оркестр грав узгоджено, спі-
вали якнайкраще; один актор (зда-
ється, прізвище його Замбоні) має 
прекрасний голос […]» [17, 51].

Доля антрепризи італійців тепер 
залежала від рішення ґенерал-ґу-
бернатора Новоросійського краю та 
одеського градоначальника А. Лян-
жерона, який без вагань підтримав 
нову угоду з Д. Цамбоні, погодив-
шись з усіма його вимогами. В основі 
арґументації цього рішення, викла-
деної А. Лянжероном у зверненні до 
будівельного комітету, лежить розу-
міння важливости соціокультурної 
функції, яку виконував театр у того-
часній Одесі. Зокрема, градоначаль-
ник писав: «Нинішній стан театру 
не відповідає тій меті, яка визначена 
щодо тутешнього торговельного і, 
причому, прикордонного міста. Ту-
тешнє місто дуже часто відвідують 
високі російські та закордонні гості, 
і ми не могли не помітити, що те-
атр має великий вплив на залучен-
ня сюди мешканців, а примноження 
мешканців суть користь місту. В та-
кому випадку слід театр підтрима-
ти» [12, 2-2 зв.]. 

У новому чотирирічному контр-
акті, який набував чинности із 1 січ-
ня 1817 р., окремим пунктом було 
прописане зобов’язання Д. Цамбоні, 
після отримання обумовленої суми 
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в 10 тисяч рублів, негайно відбути 
до Італії «для взяття там двох співа-
чок, першої та другої, й одного буфа 
для італійської опери, не гірших від 
тих, хто донині був при театрі, од-
ного постановника балетів, одного 
танцівника, однієї танцівниці, одно-
го живописця й одного машиніста 
для театру, а також інших потрібних 
малярів […]» [12, 3 зв.]. Іншими сло-
вами, антрепренер у стислі термі-
ни мав наполовину оновити оперну 
трупу та ліквідувати дефіцит забез-
печення театру працівниками сцени 
й обслугою. 

Майже одразу після укладен-
ня контракту Д. Цамбоні поїхав за 
кордон для комплектування нової 
трупи, заручившись публічними 
зобов’язаннями неґоціянта І. Катлея 
та директора театру І. Рено, які на пе-
ріод відрядження антрепренера ста-
ли в Одесі ґарантами його фінансової 
спроможности [12, 4].

Нові можливості оперної трупи, 
куди влилися анґажовані артисти з 
Італії, спонукали Д. Цамбоні до онов-
лення оперного репертуару, куди від-
тепер все частіше включали популяр-
ні твори композиторів-сучасників. 
Підтвердження цьому знаходимо у 
листах із Одеси поета К. Батюшкова. 
В одному із них, адресованому Пре-
зидентові Академії мистецтв Алєксє-
єві Олєніну 17 липня 1818 р., він пи-
сав: «[…] йому [С. Муравйову] прошу 
поклонитися й сказати: «Papa, taci!» 
при першій зустрічі. Це жарт із іта-
лійської опери, котра тут процвітає 
разом із пшеницею, Рішельєвським 
ліцеєм і торгівлею» [15, 95]. Автор 
листа має на увазі популярну тоді в 
Італії оперу Дж. Россіні Італійка в Ал-
жирі, яка з перших вистав на сцені те-
атру здобула прихильність одеської 

публіки. У одеській кореспонденції 
К. Батюшкова дається висока оцінка 
професійності тогочасної італійської 
трупи. Зокрема, у його відповіді на 
лист історика А. Турґєнєва, датова-
ній 12 липня 1818 р., знаходимо такі 
рядки: «Лист Ваш я отримав в Одесі 
або в російській Італії […]. Театр кра-
щий від московського і чи не кращий 
від петербурзького. Йду шукати роз-
ради в Cantatrice Villane1, музика яких 
чарівна» [1, 516-517].

Нові відомості про репертуар та 
виконавців останнього складу трупи 
Д. Цамбоні довідуємося із подорожніх 
записок письменника й перекладача 
Ґавріїла Ґєракова. Мандрівник пере-
бував у Одесі восени 1820 р., де на 
запрошення градоначальника А. Лян-
жерона відвідував місцевий театр. Іта-
лійська опера залишила в нього най-
кращі враження. 5-го жовтня у своєму 
щоденнику Ґ. Ґєраков записав: «Був у 
театрі […] грали італійці Щасливий ви-
падок (L’ingano felice), музика Россіні; 
давним-давно не відчував стільки за-
доволення; музика-краса! Примадон-
на, панна Арріґі2, чудово співала, до 
того ж їй 22 роки, вона красива […]» 
[4, 71]. Іншим разом, 8 жовтня, Ґ. Ґєра-
кову вдалося побачити оперу Аделіна 
П. Дженералі, яка, на його думку, була 
«добре поставлена» італійською тру-
пою [4, 72].

Схвальні відгуки столичних те-
атралів, які відвідували одеський 
театр під час літнього відпочинку 
в Одесі, про тамтешніх італійських 
оперних артистів, зацікавили дирек-
цію московського Арбатського теа-
тру. Його управляючий А. Майков за 
рекомендацією А. Пушкіна, дядька 
1 Опера Le Cantatrici Villane (Сільські співач-
ки) італійського композитора В. Фйораванті 
(1764 – 1837).
2 Аделіна Арріґі, співачка-сопрано.
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уславленого російського поета, звер-
нувся до А. Лянжерона з пропозиці-
єю відрядити для виступів у Москві 
на зимовий сезон 1819 р. місцеву 
оперну трупу, якій запропонували 
показати на столичній сцені 20 ви-
став [21, 160]. Характеризуючи склад 
виконавців, градоначальник 24 ве-
ресня 1819 р. писав А. Майкову, що 
очолює трупу «директор Замбоні», 
який сам виступає в усьому реперту-
арі, у її складі є лише дві співачки на 
головні партії, тому лише дві виста-
ви могли йти без участи однієї з цих 
примадонн, а тому, за відсутности 
дублерів, хвороба однієї з артисток 
була здатна зупинити одразу всі ви-
стави [6, 170-171]. Акцентуючи на 
ризиках, пов’язаних із нечисленніс-
тю та невисокою мобільністю трупи, 
А. Лянжерон, вочевидь, не схвалював 
ідеї тривалих зимових гастролей у 
Москві свого найуспішнішого теа-
трального колективу. 

Тоді ця артистична поїздка з 
різних причин так і не відбулася, 
але вже наступного року Д. Цамбо-
ні знову домовлявся про виступи 
своєї трупи в першій столиці імпе-
рії. 3 червня 1820 р. Московський 
ґенерал-ґубернатор Д. Ґоліцин по-
відомляв Начальникові Головного 
штабу П. Волконському про те, що 
деякі шанувальники музики мають 
намір анґажувати у жовтні 1820 р. 
для московських гастролей на 24 ви-
стави «приватну італійську оперну 
трупу одеського антрепренера Яко-
ва Жамбоні». Був навіть організова-
ний збір коштів на абонемент у сумі 
50 тис. руб., плянувалося винайняти 
приміщення для вистав тощо, але 
й на цей раз гастрольні виступи не 
відбулися через бюрократичні зво-
лікання [16, 248-249]. Лише наступ-

ного року в Москві, врешті, з’явилася 
італійська опера. Це була антреприза 
Луїджі Цамбоні, співака й антрепре-
нера, добре відомого в мистецькому 
середовищі російських столиць. Хоча 
це прізвище і, навіть, амплуа баса, 
збігається з одеським, все ж, це був 
інший антрепренер, який у складі со-
лістів своєї трупи не мав жодного ар-
тиста-учасника колишніх одеських 
італійських прем’єр [5, 660].

Не менш важливим у порівнянні 
зі сценічною діяльністю театру було 
його матеріяльне забезпечення. Ре-
монт, оздоблення й освітлення зали, 
підготовка сцени, виготовлення рек-
візиту та гардеробу тощо, хоча й пе-
ребувало у віданні місцевої влади, 
все ж, визначало умови для профе-
сійної діяльности учасників трупи, а 
його якість впливала на сприйняття 
вистав глядачем. Упродовж усіх трьох 
італійських антреприз лунали нарі-
кання на холод у театральних при-
міщеннях, що викликало хвороби ар-
тистів. Ця проблема була настільки 
гострою, а необхідність її вирішення 
настільки нагальною, що знайшла 
відображення у тексті театрального 
контракту із Дж. Мантовані від 1814 
р.: «Комітет зобов’язується зробити 
усі потрібні в театрі ремонти і ви-
правити все як слід, щоб його можна 
було опалювати взимку» [11, 17 зв.]. 
Ще одну суттєву проблему – слабкого 
освітлення зали – міській владі так і 
не вдалося вирішити у цей час. Ґ. Ґє-
раков, захоплюючись італійською 
трупою 1820 р., принагідно відзна-
чав, що театр під час вистав був опо-
витий напівмороком [4, 71].

Детальний опис тодішньої теа-
тральної зали знаходимо у П. Свіньї-
на: «Заля добре розписана й не менша 
петербурзького Німецького театру; 
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ложі в три яруси і вгорі парадиз; тіль-
ки дивно, що тут перші й кращі кріс-
ла в такому місці, де зазвичай буває 
партер; лави зроблені ярусами одна 
одної вище, і найвища називається 
«замкнені крісла»; місця по номерах і 
ціна дорожча. Партер внизу – біля ор-
кестру» [17, 50]. У партері, де публіка 
стояла під час вистав, та парадизі були 
найдешевші місця (25 і, відповідно, 15 
копійок сріблом [9, 37]), в них поміща-
лося найбільше публіки. У залі місти-
лося по 17 лож у першому та другому 
ярусах і 10 лож у третьому ярусі. Вони 
зазвичай абонувалися на весь сезон 
заможними одеситами-представни-
ками родової аристократії, міськими 
можновладцями та ґільдійським ку-
пецтвом [9, 7].

Тривалий час сцена театру не 
мала головної завіси. Перед початком 
сезону 1817 р. на замовлення буді-
вельного комітету маляр Конрад Міл-
лєр виготовив «нову передню ширму 
із видом гавані та алеґоричним зобра-
женням», а також полагодив існуюче 
сценічне обладнання [13, 3].

Поряд з іншими справами імпре-
саріо довелося вирішувати пробле-
му нестачі театрального реквізиту 
і сценічних костюмів. Від початку 
антрепризи Дж. Цамбоні й Дж. Ман-
товані мали в розпорядженні кілька 
декорацій, виконаних для місцевого 
театру 1811 р. італійським художни-
ком Д. Валлєзіні [9, 3], а також корис-
тувалися гардеробом, який 1808 р., 
напередодні відкриття новозбудова-
ного театру, привезли з Петербурґу 
[2, 1-2]. Проте цього було замало для 
забезпечення драматичного та опер-
ного репертуару. Становище суттєво 
не покращилось навіть після того 
як будівельний комітет погодився 
виділити 600 рублів для оновлення 

декорацій і ремонту сценічного при-
ладдя, закріпивши це зобов’язання у 
контракті з Дж. Мантовані від 1814 р. 
[11, 17 зв.]. Тому антрепренери праг-
нули використовувати усі можли-
ві, іноді не дозволені, способи для 
поповнення сценічного реквізиту і 
гардеробу театру. З цим пов’язаний 
розгляд навесні 1821 р. на засіданні 
будівельного комітету позову ґрафа 
Ростеньяка до утримувачів театру 
про відшкодування йому 800 рублів 
за користування театральними ре-
чами. Реквізит, про який ішлося, був 
придбаний ґрафом для аматорських 
постановок, які відбувалися в залі 
біржі впродовж 1809 – 1810 років, а 
потім, за розпорядженням Дюка де 
Рішельє, переданий до театру для 
зберігання. У переліку цих речей 
згадувались дощатий міст, «усі деко-
рації» й «передня завіса з усім при-
бором», а також гардероб (сценічні 
костюми) [8, 250-251].

Попри організаційні недоліки, 
проблеми із матеріяльним забезпе-
ченням і постійний фінансовий де-
фіцит, перші італійські антрепризи, 
як свідчать сучасники, мали високу 
популярність у середовищі одеської 
публіки та гостей міста. Причиною 
цього був удалий репертуар розва-
жальної за жанром опери, яка на той 
час уже здобула визнання в країнах 
Західної Европи, а також висока ви-
конавська майстерність артистів. 
Приклад трупи Цамбоні-Мантовані 
яскраво ілюструє ранній етап поши-
рення італійської опери в Україні: 
взявши початок у поміщицьких ма-
єтках, перетворених їхніми власни-
ками на заміські центри культури і 
мистецтва, вона поступово переміс-
тилася до міст. Це сприяло розширен-
ню соціяльного середовища її потен-
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ційного глядача, а також збагаченню 
функціональних можливостей опе-
ри, оскільки у такий спосіб вона із 
вишуканої розваги перетворилася 
на впливовий чинник культурного, 
соціяльного та економічного розвою 
Одеси та, згодом, цілого реґіону Пів-
дня України.
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Abstract: In the article there are researched social cultural conditions that 
influenced the process of formation of the Ukrainian theatre of Eastern Galicia of last 
third of 19th century. Ukrainian theatre of Eastern Galicia is researched as an important 
part of national and cultural revival of Ukrainians. Activities of outstanding figures of 
Eastern Galicia of contributed to the consolidation of Ukrainian society, has returned its 
right for own spiritual culture, promoted the ethnographic foundations and traditions of 
the Ukrainian nation; it intensified the awakening of national consciousness, 
contributed to national self-assertion and preservation of its own cultural identity.
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ІСТОРИКОКУЛЬТУРНИЙ АСПЕКТ СТАНОВЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОГО 
ТЕАТРУ СХІДНОЇ ГАЛИЧИНИ ОСТАННЬОЇ ТРЕТИНИ ХІХ СТОЛІТТЯ 

У процесі національної само-
ідентифікації актуалізуються пи-
тання дослідження національної 
історико-культурної спадщини в 
її ретроспективному розмаїтті. Іс-
торико-культурне осмислення спе-
цифіки становлення українського 
театру Східної Галичини, важли-
вої складової історичної пам’яти, 
яскравого прояву національної 
ідентичности дає змогу відтворити 
загальне культурно-історичне тло, 
проаналізувати провідні тенденції 
розвитку національної театральної 
культури, висвітлити внесок про-
відних мистців того часу у загаль-
нонаціональну культурну скарбни-
цю. 

Дослідженню тенденцій та 
шляхів розвитку українського те-
атрального мистецтва присвячені 
праці Д. Антоновича, Н. Андріяно-
вої, О. Красильникової, Г. Лужниць-
кого, Б. Романицького та ін. Окремі 
аспекти становлення театрального 
мистецтва Галичини розкривають-
ся у історико-культурологічних, 
мистецтвознавчих роботах О. Бонь-
ковської, В. Бурдуланюка, О. Кази-
мирова, А. Новікова, Р. Пилипчука, 
С. Чарнецького та ін. Проте, попри 
значимість доробку вчених, істори-
ко-культурний аспект становлення 
українського театру Східної Галичи-
ни, важливої складової національ-
но-культурного відродження укра-
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їнства ще потребує історичного та 
мистецтвознавчого аналізу. Цим і 
зумовлений вибір теми запропоно-
ваної статті, метою якої є досліди-
ти особливості становлення укра-
їнського театру Східної Галичини в 
контексті соціокультурних процесів 
останньої третини ХІХ ст.

В аналізований період розвиток 
української художньої культури та її 
складової української театральної 
культури супроводжувався значним 
духовим піднесенням, зумовленим 
поширенням національно-визволь-
ного руху. Провідні українські ді-
ячі В. Антонович, М. Грушевський, 
М. Драгоманов, О. Русов, М. Кропив-
ницький, І. Карпенко-Карий, М. Ста-
рицький, Ом. Огоновський, І. Фран-
ко, Ю. Лаврівський, А. Вахнянин, 
І. Комарницький, С. Подолинський, 
К. Сушкевич та ін., в основу своєї ді-
яльности ставили національну ідею 
як компонент самосвідомости нації, 
утвердження демократичних ідеа-
лів, відродження історичної пам’яти 
українського народу, поділеного на 
той час між двома імперіями – Росій-
ською та Австро-Угорською.

Аналіз історичних матерія-
лів свідчить, що імперські владні 
структури ретельно виконуючи 
свої функції, особливо прискіпли-
во контролювали діяльність укра-
їнського національно-визвольного 
руху, який в аналізований період 
охопив усі сфери життя української 
спільноти, остаточно оформився як 
мистецьке народництво, рух укра-
їнофільський, та перемістився із 
культурницької у суспільно-полі-
тичну площину. Особливість укра-
їнського національно-визвольного 
руху у Російській імперії полягала 
насамперед у бездержавності укра-

їнського народу, відсутності у нього 
повної соціяльної структури. Укра-
їнці у ХІХ ст. вирізнялися від інших 
народів Европи тим, що мешкали у 
різних державах, різних історичних 
традиціях та соціокультурних реа-
ліях. Для українського національно-
визвольного руху це означало, що 
він повинен був консолідувати на-
ціональну еліту, об’єднати відмінні 
соціяльні верстви української нації 
[8, 45]. 

Державна влада Російської ім-
перії намагалась спрямувати діяль-
ність українофілів виключно у куль-
турницьку сферу, попередити рух 
національної ідеології в бік усвідом-
лення української суверенности а та-
кож прагнула не допустити активної 
політичної боротьби за національне 
та соціяльне визволення. Імперські 
владні структури, шовіністично на-
лаштовані кола громадськості запе-
речували окремішність українського 
нації та вважали, що подальший роз-
виток української культури призведе 
до національно-духового відроджен-
ня, самостійного суспільно-політич-
ного, культурного життя, наслідком 
чого стане руйнація державно-полі-
тичної єдности імперії [7, 67]. 

Аналіз історичних матеріялів 
засвідчує, що різні історичні реа-
лії існування українського народу 
в ме жах Російської та Австро-Угор-
ської імперій у другій половині ХІХ 
ст. із кардинально протилежними 
суспільно-політичними системами 
обумовили й відмінність перебігу 
українського національно-визволь-
ного руху.

Зокрема, в результаті австро-
угорського компромісу, який був 
відображений в 69-ти статтях “За-
кону ХІІ” та ухвалений 20 березня 
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1867 року угорським парляментом, 
Австрійська монархія стала двоєди-
ною (дуалістичною) Австро-Угор-
ською імперією, тобто союзом двох 
держав, кожна з яких володіла ши-
рокими правами у сфері внутрішніх 
справ, мала власний парлямент і від-
повідальний перед ним уряд. Згідно 
з цим документом іноземні, військо-
ві справи, фінанси, питання оборо-
ноздатности держави визнавалися 
спільними державними справами. 
За цією угодою Галичина та Букови-
на увійшли до складу австрійської 
частини – “Цислейтанії”, Закарпаття 
до угорської частини “Транслейта-
нії” [14, 44]. 

Процес законодавчого обла-
штування новоутвореної держави 
був закріплений 21 грудня 1867 р. 
прийняттям Конституції. Звід зако-
нів монархії засвідчував декляру-
вання та імплементацію державою 
демократичних прав. Відповідно 
до нього, всі громадяни імперії ви-
знавалися рівними перед законом, 
мали однакові можливості в за-
йнятті державних посад. У цьому до-
кументі проголошувалась свобода 
пересування, недоторканність при-
ватної власности, право на подання 
петицій та прохань, таємниця лис-
тування, свобода слова та друку. У 
положенні ст. 19 Конституції зазна-
чалося, що всі народи держави рів-
ноправні та мають непорушне право 
зберігати і розвивати народність і 
мову [12]. Таким чином, згідно з цим 
документом, усі громадяни держави 
визнавались рівними перед зако-
ном, наділялися правом зберігати та 
розвивати свою культуру, зберігати 
основні елементи своєї самобутнос-
ти, зокрема релігію, мову, традиції 
та культурну спадщину. 

Окрім цього, згідно з положен-
нями основного конституційно-
го закону про загальні права було 
оголошено свободу зборів та орга-
нізацію політичних і громадських 
об’єднань. Для створення, леґаліза-
ції, державної реєстрації товариств, 
об’єднань необхідно було подати до 
крайового правління сейму статут 
у п’яти примірниках, в якому мали 
бути визначені основні аспекти, які 
реґламентували їх діяльність: мету, 
місцеперебування, структуру, орга-
ни управління, засоби існування, за-
соби вирішення спірних питань та 
умови закриття. 

У випадку ненадання крайовим 
урядом дозволу на відкриття то-
вариств, об’єднань його організа-
тори наділялися правом упродовж 
60 днів апелювати до Міністерства 
внутрішніх справ. Також, у цьому 
документі зазначалося, що за три 
дні до скликання громадських збо-
рів, мітинґів необхідно було попе-
редити крайові владні структури 
та отримати письмовий дозвіл на їх 
проведення. За порушення зазначе-
них законодавчих положень, перед-
бачався арешт до 6 тижнів або гро-
шове стягнення [25, 118]. Отже, цей 
законодавчий акт визначив право-
вий статус громадських організацій 
та об’єднань, законодавчо затвер-
див засади їх діяльности, формулю-
вав основі принципи взаємодії гро-
мадських організацій та державних 
владних структур. 

У другій половині ХІХ ст. україн-
ські діячі Наддніпрянщини позбав-
лені можливости леґальної праці, 
леґалізації науково-просвітницьких, 
культурно-мистецьких об’єднань на 
теренах Російської імперії, постали 
перед перспективою втрати націо-
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нальної культури та національної 
ідентичности. Їм залишалося лише 
одне – активно проти діяти, вста-
новити міцні культурно-митецькі 
зв’язки з українською елітою Схід-
ної Галичини. Оскільки, конститу-
ційність Австро-Угорської імперії 
сприяла заснуванню культурно-
просвітницьких осередків, україн-
ські діячі Наддніпрянщини та Схід-
ної Галичини об’єднали зусилля, 
виборюючи право українства мати 
свою мову, культу ру, національну 
театральну традицію. 

Вагому роль у справі відро-
дження національної ідентичности 
українства відіграла галицька “Про-
світа”. На відміну від наддніпрян-
ських “Громад” Товариство не зазна-
ло адміністративних та цензурних 
утисків, було цілком леґальним та 
отримувало фінансування від Га-
лицького крайового сейму та уряду. 
Затвердження його програмово-ор-
ганізаційних документів відбулось 
у 1863 році за згодою Міністерства 
внутрішніх справ та Міністерства 
освіти з доведенням до відома ди-
рекції поліції. Галицька “Просвіта” 
охоплювала повністю Галичину 
та частково Закарпаття і Букови-
ну. Вона мала чітку організаційну 
структуру: Головний відділ, що зна-
ходився у Львові, філії у повітових 
містах та читальні у селах [14, 56]. 

Форми діяльности Товариства, 
що були в свою чергу й засобами 
впливу на національну свідомість 
українства були різними. Консти-
туційність Австро-Угорщини забез-
печувала можливість праці діячів 
Товариства у політичній та культур-
но-освітній сферах. Їх участь у сус-
пільно-політичному житті спрямо-
вувалась на обстоювання прав укра-

їнців та виявилася у діяльности в 
парляментських структурах, участи 
у вічах, маніфестаціях, національних 
святах, заснуванні та діяльності по-
літичних партій. Включення діячів 
“Просвіти” у суспільно-політичне 
життя дало їм змогу не лише здо-
бути політичний досвід, скристалі-
зувати світогляд, а й трансформува-
ти його від ідей культурництва до 
ідеї української державности. Отже, 
“Просвіта” у Галичині стала для сво-
їх учасників передусім ідеологічним 
натхненником та носієм держав-
ницької ідеї.

Основними аспектами куль-
турно-просвітницької діяльности 
Товариства було: організаційна (за-
кладання філій, бурс, читалень, кни-
гозбірень, музеїв) культурницька 
(проведення концертів, музично-
декламаційних вечорів, постановка 
спектаклів, проведення публічних 
лекцій, етнографічних виставок), 
надання матеріяльної допомоги 
вчителям, літературним діячам, мо-
лоді [14, 105-106]. 

Розподіл обов’язків всередині 
організації та між окремими його 
членами, утворення структурних 
комісій та відділів сприяло налаго-
дженню плідної видавничої роботи 
на всіх її ділянках. 

Зокрема, діячі, що увійшли до 
складу просвітньої секції – О. Бор-
ковський, А. Вахнянин, І. Комар-
ницький, Ом. Огоновський, О. Пар-
тицький, К. Сушкевич, К. Устиянович 
спрямували свої зусилля на видав-
ництво популярних україномовних 
книжок та підручників. Комісія у 
складі А. Вахнянина, О. Дейнецького, 
Т. Дуткевича, К. Климковича, С. Ку-
риловича, Ом. Огоновського, О. Са-
вицького, П. Свистуна опікувалась 



459+

Volume XV, 2016 +

виданням україномовних підруч-
ників переважно для середніх шкіл. 
Комісія у складі О. Барвінського, 
А. Вахнянина, Є. Олесницького про-
водила роботу з укладання програм 
для популярних видавництв Това-
риства [14, 127-128]. Отже, ці форми 
роботи галицької “Просвіти” пере-
дусім були засобами національної 
консолідації української спільноти, 
сприяли збагаченню її духового по-
тенціялу, формуванню національної 
самосвідомости, піднесенню націо-
нальної гідности. 

Аналіз тогочасних історичних 
матеріялів свідчить, що важливу 
роль у поширенні в Галичині кращих 
здобутків української культури віді-
грало культурно-освітнє товариство 
«Руська Бесіда», при якому у 1864 
році за сприянням громадського та 
культурного діяча, віце-маршалка 
галицького сейму Ю. Лаврівського 
був заснований перший галицький 
театр. 

В умовах тотальних заборон Ро-
сійської імперії діяльність україн-
ського театру товариства «Руської 
Бесіди» була надзвичайно вагома 
тим, що вона виконувала надзви-
чайно важливу функцію – націо-
нальної репертуарної, постійно ді-
ючої сцени. 

Керівництво новоутвореного 
театру здійснював Театральний від-
діл, до складу якого, за свідченням 
С. Чарнецького, увійшли провідні 
діячі національної інтеліґенції “з 
ясними й виразними українськими 
переконаннями” – Ю. Лаврівський 
(голова), Ом. Огоновський, І. Гав-
ришкевич, Є. Загарський, Товар-
ницький, В. Ільницький, К. Климко-
вич, К. Устиянович, М. Полянський 
[23; 51, 65]. 

 Театральний відділ Товариства 
уклав угоду з відомим наддніпрян-
ським антрепренером, режисером 
О. Бачинським. І. Біберович у Історії 
основання і розвою руско-народного 
театру в Галичині зазначає з цього 
приводу наступне: “Відділ Р. Бесіди 
заключив з Бачинським таку умову, 
що Бачинській має зорганізовати 
театральну дружину і управляти 
нею, а за тоє, кромі визначеной мі-
сячной платні от Р. Бесіди, побирати 
50% із доходів кождого представле-
ня. Бачинський заанґажував кілька 
початкуючих сил жіночого персона-
лу, а решта задачі виповняти мали 
на разі переважно академіки і другі 
охотники. Новозаанґажовані на рус-
ку (українську. – І. Я.) сцену артист-
ки були слідуючі: Контецка, Вікентія 
Лукасевич, був[ша] артистка поль-
ской сцени, Смоліньска, Клитовска і 
Богданівна, а з дилетантів-академі-
ків заявили свої безкористні услуги: 
Лазовскій, Сирончковскій, Анталь 
Вітошинскій, Лонгін Бучацкій, Каче-
ла, Калитовскій, Юрчакевич, Нижан-
ковскій і Кобилянський” [4]. 

29 березня 1864 року мелодра-
мою Маруся, переробленою із по-
вісти Г. Квітки-Основ’яненка поль-
ським письменником О. Ґолембйов-
ським, у музичному оформленні 
В. Квятковського, театр “Руської 
Бесіди” дебютував на сцені Народ-
ного дому у Львові. С. Чарнецький з 
приводу цієї визначної події пише: 
“Свято почалося Службою Божою 
в Успенській церкві, – відслужив її 
крилошанин Михайло Куземський, 
пізніший холмський єпископ; співав 
хор питомців. Успенська церква була 
повна народу, особливо львівської 
та замісцевої інтеліґенції. Після 7-ої 
години ввечір саля Народного Дому 
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заповнилася по береги. Публіка си-
діла в святочному настрої. О годині 
пів до восьмої явився намісник Га-
личини, д-р Менсдорф, та чимало 
військових, світських і духовних 
достойників, що позаймали перші 
ряди канап. За хвилину орхестра 
під батутою Лейбольда-Шмацяжин-
ського заграла, а коли завіса підне-
слася вгору, на сцені стояв гурт свя-
точно прибраних дівчат і хлопців, а 
з-посеред них вийшов наперед ака-
демик Льонґин Бучацький (пізні-
ший радник Найвищого Трибуналу 
у Відні і добродій “Рідної Школи”) 
та виголосив пролоґ, написаний на-
рочно на відкриття театру Омеля-
ном Огоновським» [23, 28]. Далі, С. 
Чарнецький зазначає: «Пролоґ зро-
бив незвичайно глибоке вражіння. 
Орхестра заграла державний гимн. 
Намісник встав, а тоді в глибині 
піднеслася друга завіса, а на екрані 
явився відбитий образ цісаря Фран-
ца Йосифа І укладу Корнила Устия-
новича. Діти, перебрані за янголів, 
вітали цісаря. Завіса спадала при не-
вмовкаючих оплесках… Вистава Ма-
русі перевищила всякі сподівання. 
Гра акторів випала прегарно” [23, 
28-29]. 

На сторінках газет “Dziennik 
Literacki” (nr 71), “Krakauer Zeitung” 
(частина 35, допис зі Львова), 
“Lemberger Zeitung” (No 31), “Gazeta 
narodowa” (nr 73) були вміщені 
схвальні відгуки та рецензії, у яких 
відзначалась прекрасна режисер-
ська робота, чудовий акторський 
ансамбль театру “Руської Бесіди”. 
Особливо рецензенти захоплюва-
лись прекрасною грою Т. Бачинської 
в ролі Марусі. У польській газеті 
“Przegląd” від 2 квітня 1864 р. рецен-
зент зауважував: “Пані Бачинська 

представила тип молодої, невинної, 
скромної і чесної української селян-
ки з незвичайною правдою, у її грі 
було вистудіювано усі подробиці, 
кожен рух, кожне слово; вона так 
вірно зрозуміла і відтворила харак-
тер, так поглубила душу тих дівчат 
з-під сільської стріхи, що навіть на 
хвилях найбільшої радости мають 
на чолі тінь меланхолії і душевної 
тоски. Кожна сцена із завистю може 
дивитися на українську сцену, яка 
може величатися такою артисткою” 
[32]. 

С. Чарнецький аналізуючи ді-
яльність новоутвореного театру 
зазначав наступне: “Цей перший 
галицький театр залишив по собі 
добрі спомини. Від хвилини свого 
заснування мав чисто український 
характер; зі сцени віяло україн-
ським духом. Оповістки друкували-
ся кулішівкою, дирекція в перепису 
вживала української мови. Тим-то 
театр наш у перші роки свого існу-
вання був чи не найбільше проре-
чистим свідоцтвом нашої духової й 
культурної єдности з Наддніпрян-
ською Україною” [23, 30]. 

Про єднання національної ідеї 
та національного духу Східної Гали-
чини з Наддніпрянською Україною 
свідчив український театральний 
сезон, який тривав у Львові з 29 бе-
резня по 21 липня 1864 р. Його ре-
пертуарну основу становили п’єси 
провідних українських авторів: На-
талка-Полтавка та Москаль-чарів-
ник І. Котляревського, Сватання на 
Гончарівці Г. Квітки-Основ’яненка, 
Назар Стодоля Т. Шевченка, Кум Мі-
рошник В. Дмитренка, Бувальщина 
А. Велисовського, Один порадував, а 
другий потішив А. Ващенка-Захар-
ченка. З 14 серпня театр “Руської 



461+

Volume XV, 2016 +

Бесіди” вирушив у гастрольну подо-
рож до Коломиї. У вересні ж цього 
року, відбулись гастролі національ-
ного театру у Станіславові та Чер-
нівцях. Під час гастрольної подорожі 
до Тернополя у 1865 р. за п’ять тиж-
нів було поставлено 20 українських 
вистав. О. Барвінський з цього при-
воду писав наступне: “Цей театр був 
для Поділля другою рідною школою 
і, поруч із тодішнім українським 
письменництвом, став вогнищем, з 
якого віяло щирим українським ду-
хом” [3]. 

Аналіз тогочасної періодики 
теж засвідчує той факт, що гастро-
лі українського театру товариства 
“Руської Бесіди” мали велике зна-
чення для популяризації української 
культури, національного сценічно-
го мистецтва, пробудження націо-
нальної свідомости та консолідації 
українського суспільства. Про над-
звичайний успіх українських вистав 
серед галичан свідчать численні від-
гуки, рецензії на сторінках часопи-
сів “Літературно-науковий вістник”, 
“Діло”, “Зоря”, “Галичанинъ”, “Неді-
ля”, “Мета”, “Світ”, “Нива” “Артистич-
ний вісник”, “Народ”, українських 
та польських газет “Слово”, “Мета”, 
“Gazeta Narodowa”, “Gazeta Lwowska”, 
“Przegląd”, “Wiek” та ін.

Варто зазначити, що театраль-
ний відділ “Руської Бесіди” дуже 
ретельно ставився до прийнятого 
обов’язку дбати про український 
театр. Діячі відділу наглядали за 
зовнішнім порядком театру, його 
моральним станом, контролювали 
прибутки та видатки, тим паче, що 
від розміру одержаної від вистав 
суми залежало матеріяльне утри-
мання акторів, покриття витрат на 
гастрольні подорожі та інші видат-

ки, що йшли на забезпечення теа-
тральної справи. 

Зважаючи на потребу в поповне-
нні репертуару п’єсами галицьких 
авторів театральний відділ оголо-
сив конкурс на кращі драматич-
ні твори для українського театру. 
Степан Чарнецький зазначає, що 
відповідно до протоколу його засі-
дань від 24 лютого 1864 року, умови 
конкурсу були наступні: “1. твори 
мають бути ориґінальні; 2. предмет 
повинен бути взятий із життя русь-
кого народу; 3. мова має бути чисто 
народня; 4. реченець присилання 
творів – кінець жовтня 1864 ст. ст.; 
5. преміований твір залишається
власністю автора, але Виділ Теа-
тральний має право “єго представ-
леніє на сцені впровадити” [23, 66]. 
Цей конкурс за висловом І. Франка 
“немов подувом свіжого вітру в душ-
ній атмосфері тодішньої літератури 
руської; порушив він багато пиль-
них, більше або менше талановитих 
рук до драматичної продукції” [20, 
365]. 

На конкурс за рішенням комісії 
були відібрані кращі твори галиць-
ких драматургів: Роксоляна Г. Яки-
мовича, Сила любови, або Друга ко-
ханка В. Шашкевича, Підгоряни та  
Обман очей І. Гушалевича, Пан Дов-
гонос К. Меруновича. За результата-
ми конкурсних змагань журі поста-
новило “признати першу нагороду 
(100 ґульд[енів]) мелодрамі Підгі-
ряни з тим, що одна половина премії 
припадає авторові І. Гушалевичеві, 
друга – композиторові М. Вербиць-
кому” [23, 68]. Завдячуючи цьому 
конкурсу, п’єса Підгоряни І. Гушале-
вича на довгі роки стала окрасою ре-
пертуару галицьких та наддніпрян-
ських труп.
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свідчить, що в останній третині 
ХІХ ст. діяльність національного те-
атру “Руська бесіда” мала великий 
успіх та відіграла вирішальну роль у 
популяризації української культури, 
національного театрального мисте-
цтва, пробудженні національної са-
мосвідомости та консолідації укра-
їнського суспільства. Ориґінальний 
український репертуар відтворю-
вав національний психологічний 
тип українців, їх традиції та звичаї, 
сприяв національно-духовому про-
будженню та був надзвичайно по-
пулярним серед широкого громад-
ського загалу. Його основу станови-
ли п’єси видатних українських дра-
матургів: Пошилися в дурні, Глитай, 
Невольник, Дай серцю волю, заведе 
в неволю М. Кропивницького, Най-
мичка, Безталанна, Мартин Боруля, 
Сто тисяч І. Карпенко-Карого, Не су-
дилось М. Старицького, Запорожець 
за Дунаєм С. Гулака-Артемовського, 
Федько Острожський, Гальшка Ост-
рожська Ом. Огоновського, Олеся, 
Марійка П. Бажанського, Шляхта хо-
дачкова, Соколики, Павло Полуботок 
О. Барвінського та ін. [22, 6-7]. 

Через гастрольні подорожі укра-
їнського театру «Руськаї бесіда» в 
аналізований період у Галичині, Бу-
ковині, Поділлі, Польщі реалізовува-
лася етнопропаґандистська та етно-
консолідуюча функції театрального 
мистецтва, що сприяло національ-
ному відродженню.

Таким чином, багатоаспектна, 
самовіддана, плідна праця провід-
них діячів Східної Галичини кон-
солідувала українську спільноту, 
пропаґувала етнографічні засади та 
звичаї української нації, інтенсифі-
кувала пробудження національної 

самосвідомости, сприяла національ-
ному самоутвердженню, збережен-
ню власної культурної ідентичнос-
ти.
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Abstract: In the article there is researched ontological gnoseological issue of the 
critical thought, in particular interpretation of critics-absolute in Ukrainian and Euro-
pean theatrical system of the end of 19th – the beginning of 20th centuries by outstanding 
European theatrical figure Mykola Voronyi. The artist as an apologist of the European 
theatrical criticism objectively criticized Ukrainian and European art in its culturological 
context. The critic wanted to disprove the canonization of the criticism positions in his 
unique manner by enriching his works by religious and philosophical maxims.
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ФЕНОМЕН ТЕАТРАЛЬНОКРИТИЧНОЇ ДУМКИ МИКОЛИ ВОРОНОГО
КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ  

У театральній критиці останньо-
го часу поширились і дедалі набира-
ють сили принципи утилітаризму: 
критичні статті часто-густо пишуть-
ся не для утвердження духовности 
мистецтва, а для одержання певної 
вигоди, що, зрештою, призводить до 
цілеспрямованого спотворення люд-
ської свідомости. Такі тенденції мали 
місце й у попередні часи і їхньому ви-
коріненню приділяв значну клясик 
української театральної критики, 
видатний мистець европейського 
масштабу Микола Вороний (1871 – 
1938). Актуальність вивчення його 
театральної, і, особливо, театраль-
но-критичної спадщини зростає у 
зв’язку з тим, що вона на відміну від 
інших аспектів його різнопланової 

діяльности до цього часу належним 
чином не досліджена, у багатьох дже-
релах про неї були лише згадки.

У запропонованій статті ми спи-
раємося на ідеї насамперед самого 
Миколи Вороного, а також його су-
часника Якова Стоколоса, підтвер-
дження й розширення яких можна 
знайти у працях Федора Шперка, 
Ґеорґа Вільгельма Фридриха Геґеля, 
архимандрида Софонія (Сахарова), 
Д. Макдавела. Тому спробуємо про-
аналізувати та узагальнити науко-
ві та суспільно-естетичні концепції, 
якими керувався у своїй театраль-
но-критичній діяльності Микола Во-
роний, простудіювати передумови 
формування суспільно-політичних 
поглядів та становлення його науко-
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вого світогляду та провести їх теа-
трознавчо-культурологічний аналіз 
у культурологічно-філософсько-ре-
лігійному контексті.

Отже, «що ж позитивного дає нам 
наша сучасна театральна критика?» 
[10, 77]. Очевидно, що відповідь на 
це питання Микола Вороний шукав 
в осмисленні онтологічно-гносеоло-
гічної історії людини. Адже філософ-
сько-історичні джерела свідчать, що 
«критик, поки він не має доказів про-
тилежного, повинен визнавати пра-
воту за документом, а не за самим со-
бою […]; треба прислухатися до того, 
про що йдеться у власне документі, 
який аналізується, й не думати про 
помилки чи фальсифікацію доти, 
доки автор сам не скомпрометує себе 
суперечностями чи ж певними фак-
тичними неточностями» [9, 54].

Розглядаючи цю проблему, ві-
зьмемо за основу системні уявлення 
маловідомого, але досить самобут-
нього та неординарного філософа, 
літературного критика, публіциста й 
журналіста Фьодора Шпєрка (1872 – 
1897), який наприкінці ХІХ століття 
у своїй статті дуже влучно заявляв: 
«Справжні твори мистецтва завжди 
цілісні й довершені, та, певна річ, у 
глядача вони можуть викликати теж 
тільки цілісне й досконале почуття, 
а саме – захоплення. Згодом, коли 
[їх] стає дедалі менше […] місце захо-
плення […] заступає критика й аналіз, 
тобто схильність до розкладу. Кри-
тика й аналіз спричиняються, влас-
не кажучи, тільки недосконалими 
творами […]. Всі починають думати, 
що критика – найвище, що критичне 
ставлення до творів мистецтва є най-
справжнісіньким відношенням до 
них. І зовсім […] не можуть зрозуміти 
нинішні цінителі того, що аналізу-

вати – означає розбивати на частки, 
а все життєве є природно цілісним і 
вимагає щодо себе цілісного творчо-
го переконання. […] Замість репре-
зентувати нам готові, викінчені тво-
ри мистецтва, нас закликають до ла-
бораторії творчости й просять спро-
бувати “досліди” кулінарно-мистець-
ких ремесел. […] І ми щоразу більше 
наближаємось до полотен, пензлів 
і фарб, а з іншого боку – до натуг і 
претензій бездарного трудівництва, 
і чимраз далі відійдемо від Бога, ідеї 
та натхнення» [12, 159; 160].

Але набагато значущою катего-
ричністю і точністю, незвичайною 
проникливістю критичної думки 
впливав на умогляд і певною мірою 
формував і спростовував загально-
прийнятий склад думання европей-
ської інтеліґенції його ровесник – 
видатний український поет, пере-
кладач, журналіст, критик, історик 
і теоретик театру, режисер і актор 
Микола Вороний.

Сміливість і незаанґажованість 
критика-теоретика, який активно 
переосмислював західноевропей-
ський культурний досвід і при цьо-
му прагнув зберегти первозданний 
український культ вільного духового 
перетворення – були характерними 
рисами мистця, який прагнув ство-
рити справді національний україн-
ський театр. Микола Вороний, пря-
муючи нелегким шляхом самоосвіти, 
оскільки він не зацікавився жодною 
з систем вищих інституцій, створю-
вав науково обґрунтовані, зокрема, 
критичні праці, які, безумовно, зали-
шаються актуальними і з нинішніх 
культурологічних позицій.

Отже, звичайна річ, що за своєю 
природою «основні засади філософ-
ської (критичної. – Л. Г.) системи – це 
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її результат», [6, 540] і якщо припус-
тити, що «початок філософії (крити-
ки. – Л. Г.) у той же час є і висновком із 
неї», то все ж «найсуттєвіше – шлях», 
[6, 540] який приводить, хотілося б 
вірити, якщо не до абсолютного, то 
хоча б відносно істинного пізнання. 
Таким чином, згідно із вищевикла-
деним визначенням, спробуємо ре-
абілітувати критичний світогляд як 
нескінченну ідею-явище розумного 
всесвіту. Адже немає підстав запере-
чувати такий парадоксальний факт: 
в істинну критику-абсолют, що зако-
номірно покладена в основу всіх без 
винятку світових процесів, зокрема, 
культурологічного (що він, як і всі 
поняття, існують іще до створення 
світу, проте набувають формально-
логічних визначень в арґументо-
вано визначений час), одвічно сві-
домо вергають каміння ґенетично-
патологічні неуки. 

Неможливо заперечувати оче-
видність, тому суть деструктивної 
полемічної ситуації полягає в тому, 
що у результаті вихід із неї крити-
ка, як правило, знаходить у добро-
вільному духовому остракізмі. На 
це вказують, цілком імовірно, брак 
доцільности реставрації моралі, а, 
головним чином, існування визна-
чального фактору – сумнівної нео-
днозначности «мірила, яке [в ідеалі] 
так само незалежне від цінителя, як 
і від того, чий твір оцінюють, і вихо-
дять не з одиничного явища чи осо-
бливости суб’єкта, а з вічного й не-
змінного прообразу самої суті спра-
ви...» [5, 269]. У зв’язку із цим цілком 
логічно виникає риторичне, але все 
ж принципове питання: чи можливі у 
мистецтві, яке «здійснюється чужим 
уявленням» [4, 376] будь-які кано-
ни, що неминуче спричинить усілякі 

форми інтерпретації їхніх ідей? У разі 
позитивної відповіді, по-перше, тра-
диційні так звані норми мистецтва 
є об’єктивними чи суб’єктивними 
імперативами? І кому саме вони до-
конечно потрібні: мистцеві, який 
«часто вимагає, щоб у сфері мисте-
цтва ставлення було лише ставлен-
ням до форми й абстрагувалося від 
змісту» чи ж для народу, який не до-
зволяє «позбавити себе цього зміс-
ту?» [4, 377]. По-друге, безперечно, 
що канонізація критичних позицій 
неминуче призводить до вікопом-
ного одіозного еґалітаризму. Адже, 
хоч би як, а навіть мислити за нака-
зом було й залишається пріоритетом 
багатьох світових держав, але бути 
самокритичними, як щодо особистої 
культурної традиції, так і щодо над-
то нестійкої позиції суспільної думки 
зголошуються поодинокі особистос-
ті. Існування й третьої оцінної тези 
не є винятковим фактором. Цілком 
очевидно, що утилітарна складова 
критичної практики на віки утверди-
лася у свідомості як професіоналів, 
так і обивателів. І, нарешті, розгля-
даючи критику у ширшому культу-
рологічному контексті, можна при-
пустити, що «мистецтво в його істині 
є, найімовірніше, релігією, піднесен-
ням світу мистецтва до єдности аб-
солютного духу. […] Він сам є змістом 
мистецтва, яке є лише відтворенням 
самого себе як у себе рефлектовано-
го самосвідомого життя взагалі […]» 
[4, 378]. Дозволимо собі не погодити-
ся з Ґ. В. Ф. Геґелем, адже схиляється 
до цілком протилежного судження. 
Отже, абсолютно очевидно, що в 
основу створення будь-якого мисте-
цтва покладений один із беззапере-
чних процесів – уявлення. Але воно 
апріорі трактується як нереальне. А 
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оскільки у цьому світі дуже активно 
(не номінально, а практично) фіґуру-
ють одіозні сили, до яких людина іще 
відмовляється (часто свідомо) на-
бувати духовий імунітет, тому уява 
сприяє поширенню їхнього впливу. 
Отже, цілком імовірно, що, зважаю-
чи на особистісний фактор мистців, 
«усякий образ, створений власне лю-
диною чи навіяний вищезгаданими 
силами (на думку спадає сцена ма-
сового гіпнозу з роману Міхаїла Бул-
ґакова Майстер і Марґарита”. – Л. Г.) 
та сприйнятий душею, буде викрив-
ляти духовий образ людини, який 
створений за образом і подобою 
Бога» [1, 158] Тобто, коли мистець 
наполягає на іґноруванні змісту його 
творів, він, виходячи зі сталих пози-
цій і принципів мистецтва, намага-
ється відійти від абсолютного духу 
(без якого нічого неможливе щодо 
буття), стати так званим творцем, 
однак це – абсурд, оскільки «у релігії 
дух стає для себе як абсолютним уза-
галі, або ж як сутність усієї природи, 
буття й діяння, дух присутній в обра-
зі безпосередньої самости. Самість є 
загальним знанням і завдяки цьому 
поверненням до себе» [4, 378].

Таким чином, відштовхуючись 
від вищевикладених дефініцій, звер-
німося безпосередньо до творчих 
розвідок Миколи Вороного, у якого, 
як нам думається, можна знайти сис-
тематизовані конструктивні відпові-
ді на поставлені у засновках запитан-
ня-припущення.

Отже, можна сміливо констату-
вати такі факти. Зокрема, критик 
Микола Вороний висловлює супер-
ечливі припущення щодо традицій-
них норм становлення українсько-
европейського театрального мисте-
цтва. Безумовно, можна категорично 

відкинути точку зору новатора, де 
він стверджує, що «заслуги Марка 
Лукича (Кропивницького. – Л. Г.) як 
засновника українського театру, ак-
тора і українського драматурга за-
надто великі, щоб їх можна докладно 
було перечислити і як слід розібрати 
в нашій побіжній статті […]. Треба 
було справді надзвичайного завзят-
тя, досвіду і хисту, щоб за такий ко-
роткий час з нічого зробити таке сим-
патичне і стало зорганізоване діло, 
що розрослось тепер до дуже широ-
ких розмірів» [2, 14-16]. Нам уявля-
ється, що твердження «з нічого» по-
роджує сумніви: чи можна вважати 
Марка Кропивницького фундатором 
українського театру? Адже і до нього 
театральне мистецтво формувалося 
за допомогою конструктивних твор-
чих внесків неперевершених акторів 
і драматургів – Івана Котляревсько-
го, Григорія Квітки-Основ’яненка, 
Михайла Щепкіна, Якова Кухаренка, 
Карпа Соленика, Тараса Шевченка 
Дмитра Зубовича, Андрія Стечин-
ського… Безумовно, слід зважати на 
той факт, що «час є чисте поняття, 
прозиральна порожня самість у своє-
му русі, як простір [самість] у своєму 
покої. […] Ідея часу [є] власне глибо-
кодумне, рефлектоване у-себе» [7, 
385]. А проте можна припустити по-
дібне твердження, якщо розглядати 
створену Марком Кропивницьким 
інституцію як намагання національ-
ного проєкту – із новими категорія-
ми, принципами, напрямками тощо. І 
хоча Микола Вороний ніби подає чіт-
ке визначення: «Не минуло ще й 15 
літ, як М. Кропивницький вже успів 
на міцних, суто народних підвалинах 
збудувати український театр» [2, 15], 
проте тут прозирає суперечливість 
поглядів Миколи Вороного. Поді-
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бний принцип критичної практики 
свідчить про те, «якою є людина, та-
кий і світ, і який світ, такою й є люди-
на», a критика «відчужуючись сама 
від себе, приходить до своїх основ, 
до безпосередньої свідомости, яка 
власне є роздвоєною» [7, 385]. Тому 
цей полярний дуалізм підтверджує, 
що інваріянтна ортодоксальність у 
театральній (як і в будь-якій іншій) 
критичній думці можлива за умо-
ви існування «спільности психіки 
усіх народів» [8, 73], але при цьому у 
ширшому онтологічному контексті 
також варто мати на увазі й зумовле-
ну відмінність кожного індивіда (що 
теж є неспростовним фактором). На 
підставі цих уявлень можна припус-
тити можливість непотрібности чи 
неіснування критики як такої. Втім, 
усе ж дамо критиці шанс на існуван-
ня у суспільній свідомості.

Наступний пункт наших мір-
кувань – питання про можливі 
суб’єктивні й об’єктивні фактори так 
званих канонів критичних розвідок 
Миколи Вороного й сприйняття їх 
власне суб’єктами творчости та ре-
ципієнтами. Всі без винятку його 
твори свідчать про намагання кри-
тика «примирити непримириме» [11, 
162] в дуалізованому суб’єктивному 
світі, інакше кажучи, віднайти, зрозу-
міти та повернутися до себе. Ступінь 
суб’єктивности його опусів можна 
визначити, виходячи зі справедли-
вих суджень їхнього автора. Микола 
Вороний умів не лише дивитися, а 
головне, бачити вистави, аналізуючи 
їх за допомогою індуктивно-дедук-
тивного методу. З іншого боку, треба 
визнати той факт, що досвідчений 
критик намагався, так би мовити, ко-
реґувати напрям думок своїх сучас-
ників – колег по театру, літератур-

них однодумців, а також свідомість 
суспільної думки своїми глибокими, 
образними, багатими за метафо-
рами й порівняннями, переважно 
об’єктивними арґументами-питан-
нями. Він твердить, що «писати про 
український театр стало майже не-
можливим. Легше, мовляв, перейти 
по натягненій линві через Ніягар-
ський водоспад, ніж написати прав-
диву критичну статтю, не зачепив-
шись за артистичне самолюбство, не 
наразившись на непорозуміння, а ча-
сом і гострий конфлікт із якимсь те-
атральним керманичем […]. Панове 
артисти зі свого боку теж заявляють, 
що відзиви української преси їх мало 
цікавлять, бо авторитетної думки 
справжнього знавця театру там не 
знайдеш, а “трафаретні” рецензії, які 
там містяться, їх не задовольняють. 
[…] У чім причина їх антагонізму? […] 
І артисти, люди вулканічного темпе-
раменту, і рецензенти (з їх не завжди 
коректним тоном) часто ухиляються 
від культурних прийомів обміну ду-
мок, вступають у палку безоглядну 
полеміку […]. Але […] я мушу сказа-
ти по совісті, що всі мої симпатії все 
ж таки лежать на стороні... артистів» 
[3, 270-271]. А далі важливо позна-
чити ключову проблему, якій він 
надавав особливого значення: «[…] 
Наша молода преса ще не вспіла […] 
стати на твердий ґрунт. Де ж було 
їй виробити справжніх театральних 
критиків […]? Чи знайомі ж вони з 
теорією і історією мистецтва взагалі, 
а театрального зокрема і особливо? 
Чи виробили вони свій смак на кра-
щих европейських зразках сценічної 
гри, щоб уміти спостерігати найтон-
ші деталі, найглибше перейматися 
тайнами інтуїтивно умислової твор-
чості артиста, розуміти будову режи-
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серської перспективи? Чи ж нарешті 
компетентні вони настільки, щоб із 
колективної творчості триумвіра-
ту – автора, режисера і артиста – ро-
бити певні висновки, ширші узагаль-
нення? Адже все це конче і неминуче 
потрібне для театрального критика, 
коли він стає в позу учителя або й по-
радника спеціяліста-актора і спеція-
ліста-режисера» [3, 271]. 

 Отже, викладені вище міркуван-
ня Миколи Вороного містять чіткі 
поняття морально-етичного та про-
фесійного характеру, які мали визна-
чальне значення у його критичній 
практиці. Постановка ним питань 
стосовно запропонованої проблема-
тики є закономірними відповідями 
на дослідницькі фактори. Також слід 
зауважити, що культурологічні кон-
цепції ціннісної об’єктивації, з часом 
до певної міри вдосконалені, стають 
визначальними і у ґносеологічній 
системі полірозумового світогляду 
театрального критика Миколи Воро-
ного.

Театрознавчо-культурологічний 
аналіз наукової спадщини Мико-
ли Вороного дає підстави зробити 
висновки про те, що сучасна наука 
потребує фундаментального дослі-
дження усієї театральної, зокрема, 
театрально-критичної творчости М. 
Вороного. Відповідь на питання сен-
су мистецької критики Микола Во-
роний шукав, осмислюючи онтоло-
гічно-ґносеологічну історію людини. 
Сміливий і незаанґажований критик-
теоретик активно переосмислював 
західноевропейський культурний 
досвід і при цьому прагнув зберег-
ти первозданний український культ 
вільного духового становлення і пе-
ретворення.
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Abstract: There is researched creative activity of directors of amateur theaters work-
ing in today’s multicultural globalized world from the point of view of equivalent value 
of cultures of all peoples, their coexistence, mutual penetration and enrichment. Theatre 
art as a means of cognition of other people, their feelings and aspirations, connects and 
draws together representatives of different cultures and causes interest in the spiritual 
life of one or anoother country – Ukraine, Poland, Germany and others. Characters cre-
ated by directors of the amateur theater promote absorption of social ideas, moral norms 
and values, creating not only personal experience of amateurs, but also social and aes-
thetic ideal.
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РОЛЬ РЕЖИСЕРА АМАТОРСЬКОГО ТЕАТРУ 
У ПОЛІКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 

Мистецтво відтворює культуру, 
що притаманна часу, а культура зо-
крема, створює форми передачі до-
свіду прийдешнім поколінням. Озна-
ками сучасного світу є взаємний 
вплив різних культур на існування 
людей, виникнення полікультурно-
го простору. Культура українського 
народу, перебуваючи у контексті 
світового культурного процесу, ко-
ристується мистецькими надбання-
ми інших народів, їх художнім досві-
дом. Аматорський театр також стає 
об’єктом взаємодії різних культур, 
місцем, де людина може дізнатись 
про особливості культури інших 
країн, ознайомитись із основами 

театрального мистецтва, отримати 
додатковий життєвий досвід та по-
штовх до саморозвитку, активізу-
вати процес самореалізації. Так, як 
і професійні майстри сцени, україн-
ські мистці-аматори нині перебува-
ють у пошуках нових шляхів вирі-
шення сценічного простору і нових 
прийомів режисури, втілюючи у ви-
ставах власні погляди на світ. Через 
систему образів, створену ними, в 
аматорському театрі відтворюють-
ся й актуалізуються загальнолюд-
ські цінності та здійснюється вплив 
на становлення особистости само-
діяльних акторів, адже, як зазначив 
К. Ушинський, «тільки особистість 
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може впливати на розвиток осо-
бистості, тільки характером можна 
формувати характер» [16, 47]. Тер-
мін «індивідуальність», на думку 
сучасного українського філософа Л. 
Сморжа, підкреслює винятковість 
людини, її специфічну відмінність 
від решти людей [14 , 285]. 

У сучасному науковому дискурсі 
поняття творчости узагальнено ви-
знається як цілеспрямована діяль-
ність, яка створює в контексті даної 
культури принципово нові та соці-
яльно значущі матеріяльні та духо-
во-моральні цінності, й саме через 
творчість здійснюється самореалі-
зація людини. Різноманітні підходи 
та здатність до формування творчої 
особистости засобами театру у своїх 
працях висвітлили відомі діячі теа-
тральної справи – Л. Курбас, Б. Заха-
ва, Б. Брехт, Б. Шов, Г. Кристі.

Український мистецтвознавець 
Л. Голубцова у дослідженні сучасної 
режисерської діяльности як складо-
вої частини культуротворчого про-
цесу розглянула проблематику ре-
жисури у різних формах організації 
театральної справи, узагальнивши 
новітні явища і підходи, отже режи-
сура масових свят і видовищ, що є 
однією з нетрадиційних форм режи-
серської діяльности, потребує підго-
товки професійних кадрів та специ-
фічности режисерського мислення. 
Професійна освіта режисера ама-
торського театру є важливим чин-
ником й у роботі з акторами-амато-
рами. Також режисерська діяльність 
наприкінці 1990-х – початку 2000-х 
років набуває універсальної якости, 
охоплюючи своїми засадами майже 
всі сфери соціокультурного життя 
суспільства, а її детермінованість 
не є випадковою, адже на поступове 

розширення використання режи-
серських технологій, їх модифікацію 
у площину масових форм та засобів 
самореалізації, таких, як організа-
ція масових свят, презентацій, роз-
виток шов-бізнесу тощо, вплинули 
саме театрально-мистецькі іннова-
ції, пов’язані з новим баченням кон-
цептуальних основ режисури, поси-
ленням у них особистісно-мотива-
ційних вимірів, що демонструють 
численні експериментальні театри 
та студії у вищезазначений період. 
Сучасна режисерська діяльність ви-
значається як система поглядів на 
певні явища та спосіб тлумачення 
ієрархії соціокультурних цінностей, 
яка існує сьогодні, відтворених у 
театрально-синтезованих формах 
у вигляді вільного волевиявлення 
певних творчих позицій, як ставлен-
ня до одвічних питань загальнолюд-
ського існування [8, 3-4]. Отже, у на-
шій статті ми спробуємо дослідити 
діяльність режисерів сучасних ама-
торських театрів, їх вплив на форму-
вання культури суспільства.

Особистість режисера є однією 
із вирішальних складових успіху 
діяльности аматорського театраль-
ного колективу. Безперечно, режи-
сер аматорського театру має бути 
творчою особистістю. Характерні 
риси, притаманні творчій особис-
тості, психолог Д. Боґоявлєнська 
пропонує поділяти на дві групи – 
інструментальні та мотиваційні. 
До першої групи відносяться такі 
параметри, як специфічні стратеґії 
діяльности, зокрема, швидке засво-
єння інформації, висока успішність 
дій, висування нової мети актив-
ности, винайдення нових способів 
діяльности, а також індивідуаль-
ний стиль діяльности, самодостат-
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ня система самореґуляції суб’єкта, 
висока структурованість знань. 
До другої належать підвищена ви-
бірковість, чутливість, захоплення 
певною справою, пізнавальна по-
треба, зацікавленість парадоксаль-
ною інформацією, неприйнятність 
стандартних завдань і готових від-
повідей, висока критичність, праг-
нення до досконалости [3]. Вищепе-
рераховані риси є складовою твор-
чих портретів режисерів сучасних 
аматорських театрів – О. Савки (ре-
жиссер Копичинецького народного 
театру ім. Б. Лепкого, театру-сту-
дії «В Новому світі» і театру-студії 
«Сузір’я» (обидва у м. Тернополі), 
М. Варфоломеєва (режисер Жито-
мирського польського театру імені 
Юзефа Крашевського) та П. Авра-
менка (режисер театру-лабораторії 
«Бурсаки» у Житомирському дер-
жавному університеті ім. І. Франка). 
Вони своїм прикладом, ставленням 
до справи, талантом і артистизмом 
стимулюють мистців-аматорів до 
розкриття творчого потенціялу та 
інтелектуального розвитку. Визна-
чення цього поняття трактується 
як формування здатности оволодін-
ня і користування різними типами 
мислення (емпіричним, образним, 
теоретичним, конкретно-історич-
ним, діялектичним – в їх єдности). 
Органічними частинами інтелекту-
ального розвитку є вміння підда-
вати самостійному аналізу події та 
явища дійсности, робити висновки 
й узагальнення, а також мовленнє-
вий розвиток: володіння й вільне 
користування багатством мови [7, 
109]. Поєднуючи художньо-образні 
та педагогічні технології україн-
ські режисери аматорських театрів 
звертаються до надбань попере-

дників і створюють сучасну культу-
ру у полікультурному просторі.

Вагомий внесок у розвиток укра-
їнського аматорського театрального 
мистецтва здійснив відомий україн-
ський режисер О. Савка, який, зали-
шивши роботу актора у Тернопіль-
ському театрі, що не давала змоги 
розкрити його творчий потенціял, 
вирішив спробувати себе в режи-
серській роботі у Копичинецькому 
аматорському драмколективі. Театр 
О. Савки, який у своїй творчості спо-
відує високі моральні принципи та 
чудово розуміє роль і місце театру, 
завжди мав свою позицію, гостро 
критикував фальшиву подвійну 
мораль і не був відірваний від про-
блем суспільства. 6 січня 1991 року 
український тижневик «Наше сло-
во» у Польщі сповістив про виступ 
Копичинецького народного театру 
ім. Б. Лепкого у м. Сяніку, Горлиці 
та Мокре із виставою Невольник, 
яку українці у Польщі сприймали зі 
сльозами на очах, і вертепною ви-
ставою Зоря над Вертепом, яку із 
першої до останньої картини гля-
дачі дивились стоячи. Про мистець-
кий візит і великий успіх артистів 
з Тернопільщини йшлося й у ре-
портажі радіо «Свобода». Загалом 
за роки незалежної України театр 
О. Савки поставив 12 нових вистав, 
серед яких Леґенда Тернового поля 
Л. Крупи, Котигорошко А. Шияна 
(1991 р.), У неділю рано зілля копала 
О. Кобилянської (1992 р.), Тріюмф 
прокурора Дальського К. Гупала, Ма-
ланка О. Савки (1993 р.), Попелюш-
ка А. Спадавеккія (1995 р.), Мазепа, 
гетьман український Б. Мельничука 
за Б. Лепким (1997 р.), Вифлеємська 
зірка О. Савки (2000 р.), Кайдаше-
ва сім’я О. Корнієнка за І. Нечуєм-
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Левицьким (2002 р.), Мати-наймич-
ка І. Тогобочного за Т. Шевченком 
(2003 р.), Сотниківна Б. Мельничука 
за Б. Лепким (2005 р.), Зв’язкова ґе-
нерала о. Зиновія Карася (2007 р.). 
Із серпня 1996 року О. Савка працює 
директором Копичинецького Цен-
тру культури і дозвілля, у грудні стає 
помічником голови Тернопільської 
обласної державної адміністрації, 
а з січня 1997 року очолює обласне 
управління культури, де, незважаю-
чи на складність ситуації у країні в 
90-ті роки, йому вдається зберегти 
всі професійні і аматорські колек-
тиви області. У доробку О. Савки ке-
рівництво трьома театральними ко-
лективами, які здобули звання «на-
родний», більше 70-ти драматичних 
вистав, десятки літературно-музич-
них вистав, перекладів п’єс, театра-
лізованих концертів і масових свят. 
Окрім плідної роботи з Копичинець-
ким народним театром ім. Б. Лепкого 
для сприяння зростанню театраль-
ної культури та завдяки можли-
вості спілкування з різноманітною 
за віком і поглядами аудиторією у 
2001 році О. Савка почав створюва-
ти новий творчий колектив – театр-
студію «В Новому світі», яка у 2007 
році була об’єднана з кращими акто-
рами, що того ж року брали участь у 
поетичній виставі за творами Т. Шев-
ченка у с. Великі Гаї Тернопільського 
району, в театр-студію «Сузір’я» у м. 
Тернополі. Першою аматори поста-
вили п’єсу А. Спадавеккія Попелюш-
ка, яку глядачі побачили 12 липня 
2008 року на сцені Палацу науки і 
техніки залізничників, і розпочали 
роботу над виставою Езоп за п’єсою 
Ґ. де Фіґейредо [1]. 

Інтеґраційні процеси в україн-
ському суспільстві, що у 2000-х ро-

ках тяжіли до европейського векто-
ру розвитку, продемонстрували, що 
запорукою подальшого розвитку і 
стабільности у суспільстві є як забез-
печення збереження національних 
традицій, так і розвиток культури 
національних меншин. Культурно-
мистецькі потреби національних 
меншин задовольняють самодіяльні 
театральні, музичні і фольклорні ко-
лективи. Як зазначено у об’єднаних 
22-й та 23-й доповідях України для 
представлення в Комітет ООН із 
ліквідації расової дискримінації 
згідно зі статтею 9-тої Міжнародної 
конвенції щодо ліквідації всіх форм 
расової дискримінації, за даними 
місцевих органів виконавчої влади, 
наприкінці 2013 року в Україні ді-
яли майже 2000 аматорських колек-
тивів, створених при національно-
культурних організаціях національ-
них меншин [18].

На території Житомирщини пе-
реважну більшість населення ста-
новлять українці, але, як свідчать 
документи перепису населення, на 
її території проживають представ-
ники 85 національностей, зокрема, 
білоруси, росіяни, поляки, чехи, нім-
ці, роми та інші [11, 78]. Відповідно, 
можна стверджувати про співісну-
вання та взаємний вплив багатьох 
культур на цій території. Зокре-
ма, про тісні українсько-польські 
зв’язки на Житомирщині свідчить 
відновлення у 2008 році в Житомирі 
за ініціятиви Спілки поляків України 
в області, єпископа-ординарія Киє-
во-Житомирської дієцезії (територі-
яльної одиниці католицької церкви) 
Я. Пурвінського та провідного май-
стра сцени Житомирського облас-
ного академічного музично-драма-
тичного театру ім. І. Кочерги М. Вар-
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фоломеєва традицій польського 
театру [6]. Відомо, що у ХІХ століт-
ті одним з ентузіястів та ініціято-
рів створення театру у Житомирі 
був саме польський письменник 
Ю.-І. Крашевський, який після по-
будови приміщення театру діяльно 
включився у формування театраль-
ної трупи, а після її створення брав 
найактивнішу участь у підборі ре-
пертуару. Він мешкав у Житомирі 
з 1853 до 1860 року, тоді ним були 
створені комедії Легше зіпсувати, 
ніж виправити, Портрет, Бувальщи-
на, Пан Ковальський. П’єси Ю.-І. Кра-
шевського у Житомирі охоче диви-
лися і поляки, й українці, а згодом 
високу оцінку творчості польсько-
го письменника надав український 
драматург І. Франко [15, 10-11]. 

Можна погодитись із висловом 
культуролога і мистецтвознавця Не-
ллі Корнієнко про те, що культура 
та художня культура, відповідно, і 
театр належать до тих «живих» від-
критих систем, які працюють на за-
садах самоорганізації [10, 18], адже 
актори Житомирського польського 
театру імени Юзефа Крашевського 
є аматорами. За словами художньо-
го керівника і головного режисера 
театру М. Варфоломеєва актори те-
атру не мають штампів, які випра-
цьовуються у студентів спеціялізо-
ваних навчальних закладів. Вони 
сприймають сцени з вистави так, як 
і події у житті. Тому прем’єрний по-
каз вистави Мораль пани Дульскої за 
твором Ґ. Запольської, написаним 
понад століття тому, але актуаль-
ним й у наш час, назва якого стала 
афоризмом, коли мова йде про брех-
ливу «мораль», мав успіх на сцені 
обласної філармонії, хоча актори не 
були професіоналами. Музичний су-

провід для вистави був спеціяльно 
написаний молодим польським ком-
позитором А. Воячеком [5].

У 2013 році до репертуару те-
атру входить вже 9 вистав, серед 
яких романтична трагедія-казка Ю. 
Словацького Баллядина, із якою Жи-
томирський польський театр імени 
Юзефа Крашевського вперше ви-
ступив у Києві [9]; вистава за п’єсою 
К. Войтили, одного з чотирьох тво-
рів для театру голови Католицької 
Церкви папи Івана Павла ІІ, – Перед 
крамничкою ювеліра; моновистави 
за творами російського драматур-
га В. Зуєва Дитячий світ та Голуб 
миру. У виставах актори виконують 
ролі трьома мовами – польською, 
українською та російською. Амато-
ри двічі гідно представили Жито-
мир на Міжнародному фестивалі 
польських театрів у Вільно, разом 
із житомирським єврейським теа-
тром «Еврейский бульвар» брали 
участь у Міжнародному фестивалі 
єврейських театрів «Блукаючі зір-
ки», побували на гастролях у бага-
тьох містах України, а у 2012 році 
його художньому керівнику М. Вар-
фоломеєву було присвоєно звання 
Заслуженого діяча культури і мис-
тецтв Польщі [12]. Відновлений Жи-
томирський польський театр імени 
Юзефа Крашевського не тільки про-
довжує давні театральні традиції, а 
й є осередком польської культури на 
Житомирщині. Створена при ньому 
театральна польська студія сприяє 
популяризації театрального ми-
стецтва і польської культури серед 
студентської молоді.

Ще один житомирський ми-
стець, актор та режисер Жито-
мирського обласного академічно-
го музично-драматичного театру 
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ім. І. Кочерги П. Авраменко працює 
з молодими акторами-аматорами 
в організованому в межах Дослід-
ницько-художнього Центру «Дра-
матургія» театрі-лабораторії «Бур-
саки». П. Авраменко перебуває у 
постійному пошуку, його роботи 
відрізняються власним світовідчут-
тям, особливістю вистав є лаконізм 
оформлення та метафорична пар-
титура, створена режисером для 
спілкування із глядачем, мова мі-
зансцен, які розкривають підтекст 
твору. Вистава за М. Гоголем Ніч на 
Івана Купала протягом декількох 
років привертала увагу публіки. Уні-
кальність світогляду П. Авраменка 
підтверджує доктор габілітований, 
керівник науково-творчого комп-
лексу «Драматургія» Житомирсько-
го державного університета імени 
І. Франка О. Чирков: “Режисерський 
почерк Петра Авраменка – пізнава-
ний. Він визначається тяжінням до 
образної, яскравої, метафоричної за 
своєю суттю сценічної мови. Кожен 
образ, кожен символ, кожна деталь 
сценічного дійства у Петра Авра-
менка насичені таким глибоким і 
втаємниченим смислом, що навіть 
буденне підноситься до рівня ху-
дожнього узагальнення і з нього, з 
такого мистецького узагальнення 
врешті-решт народжується та фі-
лософія театру, яку сповідує Петро 
Авраменко. Йому притаманне диво-
вижне відчуття сценічної гармонії. 
Його сценічні творіння – це гармо-
нійне єднання прозорої і пристрас-
ної думки та яскравої театральної 
форми. Всі вистави Петра Авра-
менка зцементовані особистістю 
режисера, який знає, заради чого і 
яких саме цінностей прийшов у теа-
тральне мистецтво. Вони, зрештою, 

утворюють єдину метавиставу, якій 
немає і не може бути кінця. Адже 
прекрасне в мистецтві є однією із 
форм його безконечности! І творить 
цю безконечність молодий режисер, 
який свідомо і послідовно зводить 
будівлю власного, не схожого на по-
передні, метафоричного театру” [17, 
74]. На його думку метавиставою 
можна вважати низку вистав, ство-
рених одним режисером і об’єднаних 
особистістю мистця, який поступо-
во реалізує притаманні йому худож-
ньо-естетичні принципи, і весь його 
режисерський доробок сприймаєть-
ся як сценічна цілісність та єдність. 

Нещодавно режисер П. Аврамен-
ко стажувався у Німеччині. Запро-
шення театру Ауґсбурґу обмінятися 
досвідом та ознайомитися з мето-
дами роботи німецьких колег жи-
томирянин отримав саме після його 
режисерської роботи з театром-ла-
бораторією «Бурсаки», який діє при 
Брехт-центрі Житомирського дер-
жавного університету імени І. Фран-
ка, де вивчається та застосовується 
в роботі зі студентами методика 
німецького драматурга і режисера 
Б. Брехта. У світі є всього два Брехт-
центри – на батьківщині драматурга 
в Ауґсбурзі та в Житомирі. Німецькі 
театральні діячі зацікавилася робо-
тою житомирського режисера П. Ав-
раменка після перегляду вистави Ніч 
на Івана Купала студентського теа-
тру-лабораторії «Бурсаки», а сам ре-
жисер зазначає, що для нього дуже 
важливо подивитися, як працюють 
театри Европи, зокрема, у Німеччи-
ні, як ведеться робота із акторами, 
за якою методикою, як готуються 
вистави [13].

Отже, можна зазначити, що у 
своїй роботі режисери аматорських 
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театрів, займаючи власні життє-
ві позиції й перебуваючи у пошуку 
нових ідей, дотримуються високої 
духової культури і реаґують на про-
блеми суспільства, а долучення до 
культур інших народів сприяє роз-
витку творчої особистости режисе-
ра й колективу аматорського театру. 

На зламі часів та епох завжди ви-
никають проблеми підміни ціннос-
тей, і нині режисери аматорських 
театрів засобами мистецтва, зважа-
ючи на тенденції минулого та сучас-
ного, демонструючи у виставах жит-
тєві колізії крізь власний життєвий 
досвід, визнаючи різницю власної 
внутрішньої культури та культури, 
у якій вони живуть, на глибокій емо-
ційній основі намагаються актуалі-
зувати усі цінності людського життя 
та духу, закликати глядачів до людя-
ности й виховати актора-аматора як 
особистість із розвинутим аналітич-
ним мисленням, здатну до самотво-
рення. Однією із умов самотворення 
науковці, зокрема український пси-
холог М. Боришевський, вважають 
неминучість того, що людина по-
стійно робить вибір між добром та 
злом, який М. Бєрдяєв називає інди-
відуальним творчим актом [2, 79]. 
Також він наголошує на тому, що 
донедавна самотворення рідко роз-
глядалося як специфічний творчий 
процес, хоча воно можливе лише за 
наявности в особистости потужних 
креативних потенцій [4, 39-40].

Мистці українського аматор-
ського театру, працюючи у полікуль-
турному просторі, приділяють увагу 
внутрішньому світові та психології 
сучасної людини, надаючи можли-
вість глядачам подивитись на влас-
не віддзеркалення, створене засоба-
ми театру, а акторам – проявити ви-

нахідливість і креативність. Разом із 
тим, театральне мистецтво за допо-
могою художніх образів сприяє за-
своєнню людиною соціяльних ідей, 
моральних норм та цінностей, фор-
муючи не тільки особистий досвід 
мистця, а й суспільно-естетичний 
ідеал. Воно єднає та зближує пред-
ставників різних культур, оскільки 
є засобом пізнання інших людей, їх 
почуттів та прагнень, а також ви-
кликає інтерес до духового життя 
тієї чи іншої країни – України, Поль-
щі, Німеччини. 
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Abstract: The present article deals with the Leonid Skrypnyk’s film studies opinions 
(1893 – 1929). Comparing movies with the different arts, he identifies the basic features 
of the film language and has the paradoxical conclusion: movies have in common with 
all the arts and movies have nothing to do with the other arts. The appearance of movies 
causes need in the restructuring and in the remaining forms of art, by the describing and 
comparing all the possible grammars of the art languages.
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КІНОМОВА І / ЧИ “СУМА МИСТЕЦТВ”: 
КІНОЗНАВЧІ РЕФЛЕКСІЇ ЛЕОНІДА СКРИПНИКА 

Мова мистецтва у своїх вира-
жальних засобах і глибинній асоці-
ятивності завжди має синтезований 
і відкритий характер, тому доціль-
ніше говорити про мови мистецтв, 
їхню постійну конкуренцію і взаємо-
дію. Вся европейська естетика, ґрун-
тована на розрізненнях Арістотеля, 
через Буало й Лессінґа аж до сього-
дення, прагнула дослідити й описа-
ти подібні межові процеси. Звідси, 
численні поняття “взаємодія мис-
тецтв”, “синтез мистецтв”, “інтер-
семіотичність”, “інтермедіяльність” 
тощо.

Проблема синтезу в теорії й 
практиці мистецтва упродовж віків 
виявляє себе на різних структурних 
рівнях: світоглядному, образному, 
композиційному тощо. Ізоморф-

ним виміром усіх цих розрізнень на 
рівні конкретного мистецтва стає 
принцип апелювання до мови іншо-
го мистецтва, розширення власних 
меж через вироблення нових вира-
жальних засобів. Потреба синтезу 
насамперед антропологічна – спро-
ба вхопити адекватність людського 
сприйняття, уникнути тієї рецеп-
тивної “розривности”, що поруйну-
вала первинний синкретизм люд-
ського мислення, а звідси повернен-
ня уваги до природи мітологічного 
мислення на рівні мистецьких вирі-
шень, особливо у ХХ столітті.

Винайдення нових технічних за-
собів, що змінюють чуттєвий досвід 
і фізичні можливості людини, а від-
повідно й уявлення про рух, колір, 
звук, простір, час, своєрідна дезорі-



479+

Volume XV, 2016 +

єнтація і втрата константних чин-
ників орієнтування у світі – усе це 
спровокувало зміну кута зору на світ. 
Світ став динамічніший, пришвид-
шене долання простору, все більша 
атомізація матерії, детериторизація 
(Жіль Дельоз) розгортали епістемо-
логічні межі людської свідомости й 
насичували її новими враженнями. 
Спроможність клясичних мистецтв 
відповідати цим процесам дедалі 
більше підлягала сумніву, говорили 
про смерть театру, малярства.

На цьому тлі увага теоретиків 
мистецтва все більше спрямову-
валась у бік новітніх технізованих 
мистецьких різновидів, таких як 
фотографія й кіно. Якщо клясичні 
мистецтва, втрачаючи авдиторію й 
мистецьку монополію, змушені були 
оновлювати власну мову, то новіт-
ні ще тільки пробували витворити 
таку мову, частково забігаючи на те-
риторію суміжних мистецтв.

Початок ХХ століття – період 
становлення теорії кіно, форму-
вання її категоріяльного апарату 
й численних розрізнень із іншими 
мистецтвами. Це період, коли теорія 
наслідує практику, період шалених 
експериментів і сподівань. Період, 
коли й український кінематограф 
сягає вершин світового рівня: філь-
ми Олександра Довженка, Дзиґи 
Вертова, Петра Чардиніна та ін. Вод-
ночас закладаються основи й влас-
ної кінотеорії.

Одним із очільних теоретиків 
кіно 1920-х років в Україні став Ле-
онід Гаврилович Скрипник (1893 – 
1929). До часу свого активного вхо-
дження в мистецький простір він як 
випускник Київського політехнічно-
го інституту займався проєктуван-
ням повітряних перельотів, працю-

вав у сфері розробки шляхів кому-
нікації, а також у статусі інженера-
хеміка мав стосунок до кіновироб-
ництва: працював у ВУФКУ, де завід-
ував кінолабораторією. До праць, де 
він висвітлює теоретичні проблеми 
мистецтва, належать Порадник фо-
тографа (практика фотографуван-
ня на солях срібла) (1927), Нариси з 
теорії мистецтва кіно (1928) та не-
опублікована – Мистецтво і соціо-
логія культури, матеріяли якої були 
друковані на шпальтах аванґардист-
ського журналу «Нова ґенерація» 
(див.: [3], [5], [6], [8], [9]).

Досі його спадщина лишаєть-
ся малодослідженою, попри чис-
ленну увагу до нього як кінознав-
ців (О. Брюховецька, Л. Наумова, 
С. Тримбач), так і літературознавців 
(А. Біла, О. Ільницький, О. Каплен-
ко, Н. Іванова, О. Пунінa, Я. Цимбал 
та ін.). Причина тому – розрив інте-
лектуальної традиції із поколінням 
«розстріляного відродження» і не-
достатній інтерес до аванґардись-
ких практик 1920-х років.

Слід зауважити, що книга Л. 
Скрипника Нариси з теорії мисте-
цтва кіно – перша україномовна 
теоретична праця з теорії кіно, в 
якій автор підіймає проблеми, які 
багато в чому випередили свій час, 
особливо якщо йдеться про україн-
ський контекст. Зі згаданих трьох 
мистецтвознавчих праць, найбільш 
виписаною й підставово арґументо-
ваною є саме ця розвідка, в якій він 
пропонує власну теорію мистецтв, 
ґрунтуючи її на різних рецептивних 
моделях і понятті «граматика мов».

Структуротворчим елементом 
такої теорії для Л. Скрипника і є кіно 
як новітнє мистецтво, що “не має 
прецедентів за все минуле людства” 
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[7, 9]. Ґенезу кіно виявити неможли-
во, і все ж, дослідник пропонує два 
можливі вектори її встановлення – 
біологічний і соціяльний.

Біологічний – насамперед 
пов’язаний із еволюційними тео-
ріями. Теорії Ч. Дарвіна з його уяв-
ленням про “еволюційну просту 
лінію” Л. Скрипник протиставляє 
“східчасте” уявлення, що вказує на 
певні “вибухові” підйоми. На думку 
дослідника, у ХХ столітті людство 
увійшло в “епоху мутації”. Ці зміни 
характерні для всієї діяльности лю-
дини: в науці – злиття фізики й хе-
мії, в техніці – освоювання повітря, 
в медицині – дослідження процесів 
омолодження, в суспільстві – світова 
війна й прогнозування другої, а та-
кож соціяльна революція на шостій 
частині світу. Ці процеси мають від-
биток і на мистецтві, адже “історія 
мистецтв є лише функція загальної 
історії людства” [7, 11].

Однак Л. Скрипника більшою мі-
рою цікавить саме соціяльний век-
тор становлення кіно. Він зауважує, 
що мистецтво завжди виконує “ім-
перативне соціяльне замовлення”, 
що визначається буттям, а тому ви-
никає автоматично і є підсвідомим, 
а не свідомим актом, а його замов-
ником є суспільство, а не індивід. 
Тому “замовлення” для дослідника 
не має вузько-утилітарного значен-
ня, свідомо конструйованого пев-
ною мистецькою спільнотою, він 
виводить його у сферу неусвідомле-
ного, того, що підлягає об’єктивним, 
незалежним від людини, процесам. 
“Споживач, – твердить Скрипник, – 
прекрасно знає, що йому треба, але 
тільки після того, коли йому пока-
зали готове, таке, як йому потрібно, 
виконання замовлення” [7, 12]. Ути-

літарність закладена таким чином 
у самому запиті споживача до мис-
тецького продукту, але не форму-
ється ним самим.

Беручи до уваги тенденцію до 
утилітарности й налаштованість 
доби на практицизм, мистець, на 
думку Леоніда Скрипника, пови-
нен “відчути” запит споживача. Для 
1920-х років в Совєтському союзі – 
це була єдина можлива форма леґі-
тимізації мистецького продукту. По-
няття “відчуття” автор дослідження 
подає як термін, фіксуючи його роз-
митість: “Відчуття – це не політичне 
переконання, навіть не світогляд, 
це – річ порядку ‘вужчого’, глибоко 
індивідуального, порядку аспекту, 
симпатій, персональних поглядів, 
особливостей, здібностей тощо” [7, 
13], тобто всього того, що важко уві-
бгати в раціональні рамки науково-
го пояснення, а тим більше обґрун-
тувати як клясово детерміноване.

Позиція звичайного обиватель-
ського споживацького середовища 
неприйнятна для Скрипника. Попри 
те, що основний суб’єкт споживання 
мистецтва – маса, “процес спожи-
вання художнього твору – процес 
творчий” [7, 14], а тому вона має ста-
ти колективом. Чіткого розрізнення 
між масою й колективом Скрипник 
не дає, однак таке розрізнення він 
вибудовує за критеріями пасивнос-
ти/активности, тому колектив мож-
на трактувати як активну рецептив-
ну спільноту.

Колектив і є основним реципієн-
том кіно. Однак кіно у статусі мисте-
цтва ще не набуло власного увираз-
нення серед інших мистецтв. Від-
сутність якісних розрізнень призво-
дить до того, що кіно перенасичене 
“літературизмами, маляризмами, 
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театралізмами”. Найбільшою зава-
дою для вироблення кіномови стає 
література. Як твердить російська 
кінознавиця Тамара Селезньова, 
“розірвати з літературою кінемато-
графу виявилось набагато складні-
ше, ніж із театром і малярством, на-
віть новаторському кінематографу 
1920-х” [2, 92]. Уподібнення кіномо-
ви до літературної відчутне і в збір-
нику Поетика кіно (1927), в якому 
вміщено статті російських форма-
лістів Б. Ейхенбаума, В. Шкловсько-
го, Ю. Тинянова та ін. (див.: [1]).

Для Л. Скрипника відмінність 
між кіно і літературою принципо-
ва – література розказує, описує, 
кіно – показує. І кіно, й література – 
“впорядковані на певних принципах 
впливові елементи”, однак в кіно 
це елементи “зорового порядку”, в 
літературі – “оформлені словесно” 
[7, 18]. І все ж взаємодія між ними 
можлива, особливо коли йдеться 
про принцип монтажу, що типоло-
гічний до літературних конструктів. 
Тому поряд із теорією кіномонтажу, 
він ставить питання про теорію лі-
тературного монтажу, вказуючи на 
появу таких жанрів як “кіно-поеми”, 
“літмонтаж” тощо.

“Монтаж, – на його думку, – є ор-
ганізація заготовленого під час зді-
ймання матеріялу зорового впливу 
на глядача (зорових атракціонів), 
яка за мету має примушення гляда-
ча шляхом переживання бажаних 
емоцій певного змісту та сили в пев-
ному порядку на протязі певних від-
різків часу прийняти до свідомости 
весь фільм у цілому і створити в 
результаті цілком певну концепцію 
всього побаченого” [7, 65]. Такий 
технологічний опис роботи монта-
жу Л. Скрипник застосовує на прак-

тиці в своєму романі Інтелігент 
(1929) (див.: [4]).

Услід за Сєрґєєм Ейзенштейном 
Леонід Скрипник вважає, що “сут-
ність кіно слід шукати не в кадрах, а 
в взаємовідношеннях кадрів”. Адже 
кадр сам по собі не має значення: 
значення народжується у зіставлен-
ні кадрів. Якщо кадр розуміти як 
знак, то кадрування можна звести 
до “динамічної системи” у значенні 
формалістів. Таким чином, Скрипник 
актуалізує не тільки проблему вира-
жальности, але й проблему смислу, 
який можливий лише як зіставлен-
ня кадрів-знаків у площині кадрової 
позазнаходжуваности. Окрім вста-
новлення принципу смислетворен-
ня, його цікавлять ще й інші власне 
теоретичні проблеми кіномови, а 
саме: фотоґенічність гри, питання, 
хто грає в кіно – актор чи натурщик 
та ігрове значення руху?

Ці питання широко дискутовані 
у тогочасному французькому й ро-
сійському кінематографі і вирішу-
ються в площині зіставлення театру 
й кіно. Скрипник принципово про-
тиставляє кіно театрові. Він вважає, 
що між ними, як і в кіно із літерату-
рою, немає нічого спільного. Єдине, 
що може їх зближувати – амери-
канська установка на “зірку”, тобто 
актора, який подобається, але цей 
прийом не належить, на його пере-
конання, до художніх засобів.

Із трьох можливих установок 
кіно – на “зірку” (американське 
кіно), на гру та переживання акторів 
(театр Станіславського) та зорові 
атракціони (режисерські роботи Ей-
зенштейна і Пудовкіна) – Скрипник 
обирає останню і трактує її як єдино 
кінематографічну й далеку від теа-
тру.
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Через брак власної теорії, в кіно 

важко ввести розрізнення між кі-
ноактором і театральним актором. 
Єдине розрізнення – зміна функцій 
актора. Услід за Всєволодом Пудовкі-
ним, Леонід Скрипник вказує, що ак-
тор в кіно – “це лише один із об’єктів 
знімання” [7, 37], адже акторська 
гра в ньому повністю залежить від 
наміру режисера й оператора, а тому 
й становить певну умовність, бо тут 
присутня здатність “«перекладу» 
ориґінальної гри на мову фотогра-
фії” [7, 39].

Леонід Скрипник впроваджує 
поняття “фотоґенічність гри” – “гра 
відповідно до методи фотографу-
вання”. Це зближує його міркування 
з теорією “фотоґенії” Луї Делюка з 
її імпресіоністичним забарвленням, 
однак для нього важлива не так спе-
цифіка зображення, як наслідковий 
процес пересемантизації предметів, 
витворення певного простору пред-
метности.

Кіноактор для Л. Скрипника – 
лише предмет для знімання, фото-
графічний відбиток. Його гра пови-
нна бути максимально формалізова-
на, адже основа такої гри – рух. Звідси 
його інтерес до гри американського 
актора Лона Чейні (Lon Chaney). До-
слідник вказує на специфічні “ченне-
ївські мускульні маски” і впроваджує 
поняття “грим мускулів” [7, 43]. Від-
повідно, він обирає орієнтацію на 
натурщика, поділяючи погляди Льва 
Кулєшова, який рішуче виступив 
проти “системи переживань” Кон-
стантіна Станіславського, з її гли-
бинними традиціями в російському 
театрі. Та й сам Станіславський неда-
ремно забороняв акторам зніматись 
у кіно, розуміючи, що кіногра й теа-
тральна гра відмінні. У Кулєшова це 

вилилось у формулу не “від емоції до 
образу”, а “від руху до емоції а потім 
вже до образу” [2, 80-81].

Кіно – мистецтво, що протікає 
у часі, а тому й нерухомі предмети 
в кіно рухаються не в просторі, а в 
часі. Однак рух в кіно має подвійну 
оптику: рух самого предмету в ка-
дрі і рух кінокамери. Це провадить 
до певної семантизації руху як кіно-
прийому, а відповідно й зміщення 
уваги зі змісту на форму вираження, 
що типологічно можна зіставити з 
намаганням Юрія Тинянова дослі-
дити процес семантизації віршова-
ної форми (див.: [11]).

Рух виявляє себе через ритм, а 
тому привертає до себе особливу 
увагу. Частково це пов’язано з роз-
витком фізіології та рефлексології 
та інших антипсихологічних теорій 
початку ХХ століття. Так, Олександр 
Богомазов твердив, що “вияв якісної 
ритмічности” охопив усі мистецтва, 
включно з театром як “синтезом усіх 
мистецтв” [12, 65].

Ритм сприймається по-різному 
в різних культурах як в синхрон-
ному, так і в діяхронному вимірах. 
Ритм формується на рівні – емоції, 
інстинкт, інтуїція, тому не надається 
до раціонального визначення. Для 
різних мистецтв характерний різ-
ний ритм: динамічний (мистецтва 
у часі) і статичний (малярство, архі-
тектура). Для Л. Скрипника кіно спо-
лучає обидва типи ритму. Із ритмом 
він пов’язує також монтаж, адже 
ритм є його основою. Через ритм 
монтаж спрямований на емоцію, бо 
ритм “відчувається” (підсвідомо), а 
не пізнається. І вкотре у Скрипника 
постає проблема рецепції.

Проблему кіно-рецепції він роз-
глядає у зіставленні з рецепцією 



483+

Volume XV, 2016 +

художнього твору. Якщо літератур-
не сприйняття вибудуване на пев-
ній раціоналізації через поняття, 
то кіно – на усвідомленні через зо-
браження. Але ні література, ні кіно 
не мають безпосереднього зв’язку з 
дійсністю. Кіно, в тому форматі, як 
його приймає дослідник, за основу 
має фотографічну інтерпретацію, 
адже, на його думку, “формально 
кіно народилося з фотографії, з фо-
то-хемії, оптики та механіки” [7, 15].

У світлині, за Скрипником, “дис-
танція” між ориґіналом та інтерпре-
тацією не менша, ніж в інших мис-
тецтвах. Однак, фото має ту влас-
тивість, що стає мистецтвом, лише 
тоді, коли дія фотографа усвідомле-
на, бо фотографувати може кожен. 
Фото за основу має “певність”, яка 
зумовлена “автоматичністю” від-
битку. Однак чи можна накладати 
спосіб отримання зображення, його 
певну об’єктивність на саме зобра-
ження? Світлина не дає об’єктивного 
зображення. У ній “як?” переважає 
над “що?”, а це формалізує підхід до 
кіно.

Російський формаліст Юрій Ти-
нянов, який також порівнював фото 
й кіно, вказував на те, що світлина 
“деформує” матеріял. Однак худож-
ність фото з’являється не у відно-
шенні відзнятого до ориґіналу, а в 
межах самої світлини. Ю. Тинянов у 
статті Про основи кіно (1927) каже 
про “закон тісноти співвідношень”, 
певно за аналогією до раніше сфор-
мульованого у праці Проблеми ві-
ршованої мови (1924) поняття «тіс-
нота віршованого ряду», тобто роз-
міщення речей в кадрі набуває влас-
ного значення й встановлює власну 
ієрархію, якої ці речі не займають у 
ширшому контексті (див.: [10]). Не-

верифікаційність і контекстуаль-
ність значення вагомі й для Скрип-
ника. Те, що він означує як “замкнен-
ня в рамці” стає основою розуміння 
кінотексту як неміметичного утво-
рення. В кіно є лише те, що вміщене 
в кадрі. Звідси можна дійти висно-
вку, позаяк “міметичною” основою в 
кіно є не предмет сам по собі, а його 
фотографічний відбиток, кіно може 
виступати як своєрідна інтерпрета-
ція інтерпретації.

Для обґрунтування нереферен-
ційності кіно, як і фотографії, Скрип-
ник вводить наступні критерії:

 двовимірність,
 однокольоровість,
 замкнення в рамці (в “кадр”),
 вплив персонального.
Окрім людського чинника, 

Скрипник вказує на те, що на кіно-
інтерпретацію впливають і технічні 
засоби. Суто технічні, на перший по-
гляд, операції, необхідні для отри-
мання світлини, такі як освітлення, 
експозиція, оптична передача та кут 
і точка зору об’єктиву, він розглядає 
як можливість художнього прийо-
му, адже “відміни в характері фото-
інтерпретації предмету глядачем 
неминуче приймаються, як відміни 
самого предмету” [7, 26], а такий 
ефект досягається саме завдяки тех-
нічним засобам, що й становить ра-
ціоналізовану основу творення ху-
дожности, сполучену з інтуїтивно-
підсвідомою, притаманною людині.

Підкреслення певної “предмет-
ности”, а не самого предмету – крок 
у феноменологію. Л. Скрипник вно-
сить розрізнення між камерою й 
оком людини – камера фіксує все, а 
око робить селекцію. “Людина, коли 
спостерігає предмет, завжди виділяє 
якийсь елемент чи групу складових 
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елементів його, що на них і скуп-
чує свою увагу, не помічаючи непо-
трібних, нехарактерних подробиць. 
Людське око завжди провадить ціл-
ком художню роботу, одбір головно-
го, характерного в предметі спосте-
реження” [7, 31]. до того ж “речі іс-
нують у нашому уявленні й існують 
такими, якими ми їх пізнаємо” [7, 
89]. Звідси випливає те, що “справ-
жній художник кіно мусить твердо 
знати, які саме відміни в сприйнят-
ті світу людиною викликає кожен 
окремий стан його психіки” [7, 89].

Момент сприймання для Леоні-
да Скрипника лишається вагомим 
і не до кінця проясненим. Він лише 
частково поділяє установку Сєрґєя 
Ейзенштейна на чітку раціоналіза-
цію кадрування, і принцип матема-
тичних обрахунків нервових подраз-
ників, ґрунтованих на рефлексології 
Владіміра Бєхтєрєва, бо визнає не-
можливість остаточно передбачи-
ти реакцію глядача, яка пов’язана з 
ритмом, що чинить неусвідомлений 
вплив.

Кіно творить ілюзію відсутнос-
ти автора: камера оператора, ото-
тожнена з оком глядача, редукує 
його присутність. Усю фотографічну 
умовність (двомірність, однокольо-
ровість, показ із найзручнішої точки 
зору, підкреслення потрібних дета-
лей, виокремлення головного) ба-
ченого на екрані, глядач, свідомість 
якого тяжіє до синтезу, не усвідом-
лює: він не мав справу з підготовкою 
фільму, навіть актор на екрані – це 
лише відбиток, властивий свідомос-
ті реципієнта. Позазнаходжуваність 
автора фільму й активна позиція 
реципієнта провадять до того, що 
“спостерігання предмету очима” 
це “також засіб пізнання предмету 

та створення його концепції”. Від-
повідно “більш правдивою буде та 
концепція, що з більшої кількости 
точок зору чи що із зручнішої точ-
ки зору ми предмет розглядаємо” 
[7, 32]. Така поліфонічна структура 
зображення позбавляє кіно смисло-
вого центру і нагадує побудову ро-
манів Фьодора Достоєвського і є ви-
значальною для кіномови.

“В ‘перекладацькій’ роботі сво-
їй з мови мистецтва на раціональну 
мову усвідомлення життя споживач 
відмовляється від присутности тлу-
мача” [7, 36]. Скрипник вважає, що 
кіно, як і їжа повинні подаватись 
глядачеві неперетравленими, адже 
чим більше охоплений предмет, тим 
менше в ньому художности, тим мен-
ше такий твір викликає в реципієн-
та “специфічну художню насолоду”. 
Трохи згодом Роман Інґарден озна-
чить це як принцип схематичности 
й конкретизації. Леонід Скрипник 
як шанувальник чорно-білого кіно, 
вказує, що йому властива подібна 
схематичність, а тому воно й викли-
кає інтерес у глядача, тоді як кольо-
рове – лише “фальшування, підроб-
ка натури”. На його думку, камера, 
що одночасно дасть стереоскопічну, 
кольорову та звукову картину, спри-
ятиме лише індустріялізації театру, 
але для кіно вона зайва.

Саме “стерео-кольоро-звукове 
здіймання”, зумовлене появою но-
вих медійних носіїв – радіо, камера, 
дає змогу “переносити”, тиражувати 
спектаклі, музику, концерти. Скрип-
ник ставить питання про наявність 
“індустріяльної установи”, для літе-
ратури це “друкарня, комерційні й 
адміністративні організації, як ви-
давництва і книгарні”. Розуміння 
того, що мистецтво проходить різні 
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форми інституалізації й леґітиміза-
ції, поза якими його реалізація як 
певного продукту неможлива, упро-
ваджує міркування Скрипника в 
ширше дискурсивне поле – ідеї піз-
нього формалізму й теорію “літера-
турного поля” П’єра Бурдьє.

Він чи не вперше в українській 
гуманітаристиці вказує на таке яви-
ще, як “комерційна аналогія”: “З те-
атром кіно має також повну комер-
ційну аналогію: фільм, продажний 
продукт кіно-промисловости, це – 
повна аналогія спектаклю, що його 
продає театр. Різниця лише в «роз-
дрібному» продажі театром і «опто-
вому» – кіно-промисловістю” [7, 81]. 
Це ще один вихід Скрипникових мір-
кувань поза межі власне мистецько-
го ряду. Мистецтво як продукт, під-
владний тиражуванню й продажу, 
а це унеможливлює творення будь-
яких мистецьких монополій.

Дослідник чинить опір спробам 
трактувати кіно як мистецький син-
тез, або в його термінології – “суму 
мистецтв”, однак не заперечує, що 
кіно як новоутворене мистецьке 
явище справді якнайбільше зазнає 
атак традиційних форм із виробле-
ними рецептивними стратеґіями й 
уявленнями про мову. Він детально 
аналізує специфіку кіномови, вгаду-
ючи в ній елементи інших мистецтв, 
але як таких, що лише оживлюють 
“пам’ять жанру” (Міхаїл Бахтін), але 
не спонукають до розрізнень і уви-
разнення народження нової мови. 
Адже кіномова має свою специфіку, 
її елементами є фотографічна інтер-
претація, рух (в ігровому, змістово-
му й композиційному значеннях), 
монтаж, формальна композиція ка-
дру, змінна точка зору тощо. Водно-
час композиція в кіно інтеґральна і 

має містити власні змістотвірні еле-
менти, такі як масштаб фотографу-
вання, точка зору, освітлення.

Осмислення кіно в біологічному 
й соціяльному аспектах витворює 
певну стереоскопію, що виводить 
Леоніда Скрипника у міждисциплі-
нарний простір. Феноменологічні, 
соціологічні, мистецтвознавчі реф-
лексії забезпечують його аргумен-
там стале підґрунтя. Як наслідок Л. 
Скрипник робить парадоксальний 
висновок – кіно має спільне з усі-
ма мистецтвами, кіно немає нічого 
спільного з іншими мистецтвами. 
Його ґенезу не можна виводити з на-
явних мистецтв.

Кіно – синтетичне мистецтво, 
але різниться від “синтетизму” чи 
то театру, чи опери, бо його “син-
тетизм справжній, не механічний”. 
Така синтетичність є самоцінною і 
не ґенетичною. У кіно взаємодія від-
бувається в межах однієї знакової 
системи, яку Л. Скрипник визначає 
як кіномову, тому елементи вмон-
товані в кіно з інших мистецтв на-
лежать саме кіномові, і втрачають 
свої первинні функції, а відповідно 
всі семантичні паралелі й рецептив-
ні означення. Однак, це не свідчить, 
що затирається їхня кодова репре-
зентативність. Переклад з мови од-
ного мистецтва на мову іншого таки 
можливий, попри те, що між мис-
тецтвами на рівні мови мало спіль-
ного. Йдеться про реверсний пере-
клад – це завжди інтерпретація, що 
втрачає “ориґінал”. Можна інтерпре-
тувати літературний зміст музикою 
або танцем, але така інтерпретація 
вже не матиме ре-інтерпретації, бо 
кожна спроба “повернення” буде 
просто інтерпретацією інтерпрета-
ції. Йдеться про можливість пере-
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дачі певного значення, що не закрі-
плене за формою, але і не є усталене 
за змістом. Леонід Скрипник прозі-
рливо засвідчує, що з появою кіно 
постає потреба переструктурування 
усіх вироблених критеріїв розріз-
нення між мистецтвами і необхід-
ність побудови нового системного 
підходу, а це можливо тільки за умо-
ви зіставного дослідження “грама-
тики мов” усіх відомих мистецтв.
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Abstract: In the article there are examined the origins and main stylistic features of 
cinema of “silent film” period, their influence on the modern silent film and their further 
development in terms of postmodern paradigm. Special attention is paid to the analysis of 
the works of filmmakers and films that defined the dominant trends in the development 
of this art form and generated creative process, directing it into the stream of new ideas 
and concepts. The object of the work is to analyze the origins and extrapolate them on the 
ways and stylistic features of the modern style of silent film.
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ВИТОКИ ПОСТМОДЕРНОЇ СТИЛІСТИКИ
СУЧАСНОГО НІМОГО КІНО 

При будь-якій зміні соціокуль-
турної парадиґми гостро постає 
питання про збереження і продо-
вження традицій. Тому не дивно, що 
сьогодні кіномистецтво все частіше 
звертається до творчих пошуків і до-
сягнень раннього періоду кінемато-
графу, до знахідок і експериментів 
Великого німого кіно, коли аскетизм 
художніх засобів (відсутність звуку 
і кольору) дозволяв авторам макси-
мально самовиразитися через екран-
ний простір, використовуючи закони 
кіномови.

Тенденція до розвитку досяг-
нень певних стилістичних напрямків 
минулого виникає нерідко тоді, коли 
мистецтво виявляється в певному 
тупику, в пошуку нових напрямків 

розвитку. Запропонована стаття ста-
вить собі за мету розглянути основні 
стилістичні особливості розвитку кі-
номистецтва періоду «Німого кіно», 
від його виникнення до піку розви-
тку, зробивши головний акцент на 
тих напрямках у сучасному екран-
ному мистецтві, в яких відчувається 
вплив естетики найцікавіших стиліс-
тичних тенденцій, що беруть поча-
ток у ранньому кінематографі.

Особлива увагу у статті спро-
буємо приділити творчості тих ре-
жисерів і аналізу фільмів, які ви-
значали тенденції, що домінували в 
розвитку цього виду мистецтва і ґе-
нерували креативний процес, спря-
мовуючи його в русло нових ідей і 
концепцій.
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На жаль, у дослідницькій літе-

ратурі поки що небагато праць, які 
детально розглядають вплив тради-
цій і творчих пошуків кінематографа 
раннього періоду на сьогоднішній 
процес творення кіно і на екранне 
мистецтво загалом. У нашій статті 
намагатимемося заповнити в якійсь 
мірі цю проґалину і спробувати, про-
аналізувавши витоки, екстраполю-
вати їх на шляхи та стилістичні осо-
бливості розвитку стилістики німого 
кіно.

Пріоритет у роботі відданий 
першоджерелам та мемуарам евро-
пейського кінематографа. Це роботи 
відомих режисерів-початківців зву-
кового кіно ХХ століття Ґ. Алєксан-
дрова, О. Довженка, С. Ейзєнштейна, 
теоретиків та кінознавців Ж. Дельо-
за, З. Кракавера, Р. Клєра, З. Лісси, 
Ж. Садуля, семіотика Ю. Лотмана, 
мистецтвознавців та кінознавців 
С. Безклубенка, В. Горпенко, З. Крака-
вера, М. Марселя, В. Скуратівського.

 «Німе кіно» – це загальноприй-
няте визначення кінематографа в 
перші десятиліття його історії, коли 
фільми виходили на екрани без синх-
ронно записаного звуку. Відсутність 
доступної технічної можливостиі 
запису та синхронного відтворення 
звуку виявилися найважливішими 
обставинами, що визначали худож-
ню специфіку кінофільмів у цей пері-
од. Інші обмеження (наприклад, від-
сутність кольору) були менш прин-
циповими. У той час технічно було 
можливо відтворювати синхронний 
звук за допомогою запису його на 
ґрамплатівку, виставляючи в кіно-
залі ґрамофон, але така технологія 
майже не застосовувалася.

 Відсутність у фільмах звуку люд-
ської мови стала каталізатором для 

пошуку нових можливостей органі-
зації образотворчого ряду. Завдяки 
цьому обмеженню склалася «німа» 
школа викладу складного сюжету 
засобами монтажу, з’явилися титри, 
основою акторської гри став специ-
фічний вид пантоміми. 

Драматургічна основа німого об-
разу базувалася на засобах мовчазної 
дії: великому пляні, деталі, ракурсі, 
чіткості мізансцен, плястичній ви-
разності акторського виконання. 
Німий екран довів, що мовчазні по-
гляди й жести, виразні ракурси ка-
мери можуть говорити та формувати 
складні психологічні епізоди. Німий 
кінематограф навчився передавати 
думки без слів.

Кінематограф із самого почат-
ку звертався у своєму мистецтві до 
масової авдиторії, він претендував 
на відображення життя в його фі-
зично-реальних формах і тому не 
міг іґнорувати природні очікування 
глядачів. Саме тому під час прем’єри 
люм’єрівського фільму Прибуття по-
тяга у 1896 році в Лондоні за екра-
ном була встановлена спеціяльна 
машина, яка імітувала гуркіт потяга. 
На думку Р. Казаряна, існування у фе-
номенальному полі сприйняття по-
стійно відчутного акустичного фону, 
є своєрідною біологічною необхід-
ністю, яка ґарантує неперервність 
живого зв’язку суб’єкта зі світом, що 
його оточує, й тим самим забезпе-
чує відчуття реальности останнього 
[5, 81]. 

У кінці ХIХ століття рух як есте-
тичний феномен у всій світовій куль-
турі був серйозно осмислений тільки 
у сценічних мистецтвах: у театрі була 
традиція безперервного розвитку 
чого-небудь у часі, а у світлинах й у 
малярстві цього не було. На той мо-
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мент шлях від театру до кіно був на-
багато коротшим, ніж від малярства 
до світлини: картина, що ожила, була 
принципово новим явищем, що не 
мало жодних аналогів і попередни-
ків, а художні можливості, які прине-
сли в образотворче мистецтво рух, 
вимагали серйозного осмислення. 
Відображений на плівці спектакль 
все одно залишається спектаклем, 
відрізняючись лише відсутністю 
зворотного зв’язку з актором і звуку. 
Завдяки цьому, у початковий період 
свого існування кінематограф неми-
нуче тяжів до сценічних мистецтв: до 
театру та, з огляду на соціяльні при-
чини, до балагану. 

З перших кроків молодого кіне-
матографа були визначеними осно-
вні способи зйомки й обробки зо-
браження, що стали основою для 
клясифікації головних напрямів у 
кіномистецтві. Відомий французь-
кий кінознавець й історик кіна Ж. Са-
дуль визначив ці способи трактовки 
відзнятого кінокамерою матеріялу, 
як кінематограф Люм’єра й кінема-
тограф Мельєса [11]. Надавши таку 
узагальнену характеристику осно-
вним напрямам творчих пошуків, 
Ж. Садуль, насамперед, мав на увазі 
ступінь трансформації реальної дій-
сности за допомогою кінематогра-
фічних засобів. 

Звісно, що такий розподіл можна 
вважати умовним. Якщо розглядати 
особливості перших зйомок, здійсне-
них братами Люм’єрами, то неважко 
помітити, що винахідники нового 
способу фіксації дійсности сприйма-
ли кіно, як оживлену фотографію (не 
дарма Л. Люм’єр називав кінемато-
граф «науковою дивиною» [7, 59]). У 
свою чергу характер люм’єрівських 
фільмів дав Ж. Садулеві усі підстави 

сказати, що Люм’єр «ішов безпосе-
редньо від сімейного альбому» [11, 
166]. Естетика сімейного альбому є 
аматорською, тому не художня світ-
лина загалом іґнорувала всі досяг-
нення світового малярства, тяжіючи 
до уподобань театрального глядача. 
І дійсно, естетика люм’єрівських кар-
тин, на перший погляд, була цілком 
театральною: загальні пляни, пере-
важно нерухома камера тощо. 

Історію кіно прийнято відрахо-
вувати не з першого фільму Политий 
поливальник (1895) із закінченою 
оповідною структурою, яка відпові-
дає всім канонам клясичної драма-
тургії: експозиція, зав’язка, розвиток 
дії з поворотною точкою, кульмінація 
й розв’язка та не з Виходу робітників 
із фабрики Люм’єр (1895), яким від-
крився перший кіносеанс на бульварі 
Капуцинів. Історія кіно відраховуєть-
ся із Прибуття потяга на вокзал Ля 
Сьота (1895), з фільму, в якому було 
зафіксовано виключно активний рух 
у напрямку непаралельному площи-
ні кадру в просторі, помітно подо-
вженому в глибину. Тут має значення 
те, що тоді, на думку Ю. Ців’яна та Ю. 
Лотмана, сам по собі рух на екрані 
був не зовсім новиною – чарівні ліх-
тарі, за допомогою яких можна було 
досягти ефекту руху могли імітува-
ти рух тільки вздовж екрана, але не 
вглиб [9, 45-46].

Наступним етапом розвитку «ру-
хомої світлини» неминуче повинна 
була стати не просто екранна конста-
тація явищ або подій, а розвиток дії 
за законами драматургії, яка б дина-
мізувала увагу глядача (натяк на це 
можна було побачити лише у фільмі 
Люм’єрів Политий поливальник).

Безсумнівно, визначним кіноре-
жисером на межі століть був Ж. Ме-
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льєс, що починав свою професійну 
діяльність як театральний актор, ре-
жисер, а також ілюзіоніст. Він сприй-
няв кінематограф як засіб, здатний 
значно збагатити трюкові можливос-
ті сцени. Фільми Ж. Мельєса також 
були «рухомими світлинами», але 
тільки із використанням різних трю-
ків, подібно до того, як це робиться 
під час створення фотомонтажу або 
фотоколажу.

Автори фільмів першого деся-
тиліття (так само й Ж. Мельєс) на 
початку своєї діяльности ставили 
перед собою мету задовольнити по-
требу публіки в розвагах. Фільм був 
специфічним товаром, покликаним 
заповнити вільний час, дати емоцій-
ну розрядку, забезпечити новою ін-
формацією. Ніяких художніх завдань 
автори не ставили. Навіть інсцені-
зуючи певні сюжети, перші кінема-
тографісти діяли за аналогією із су-
міжними мистецтвами (театром та 
літературними коміксами). Але нові 
можливості художніх рішень зйомка 
потенційно вже мала. Потрібні були 
чарівники, які цю потенційну енер-
гію нового типу видовища могли 
проявити, вивести назовні [2, 16].

Ж. Мельєс починає знімати 
фільми через рік після винаходу кі-
нематографа і вже найперша його 
стрічка Палац диявола (1896) міс-
тить у собі елементи незвичайного 
й нереального. Створення на екрані 
фантастичних образів – такою була 
ціль його пошуків. На відміну від те-
атральних та циркових вистав, під 
час зйомок фільму не потрібно було 
використовувати спеціяльні люки, 
системи дзеркал, виявляти чудеса 
кмітливости. У кіно всі ці трюки мож-
на робити за допомогою технічних 
засобів. Мельєс прийшов до відомого 

«чарівного перетворення», коли ви-
димий на екрані об’єкт раптом різко 
змінюється або взагалі перетворю-
ється у щось інше, для чого в потріб-
ний момент зйомка ненадовго при-
пинялася. Аналогічним чином він 
прийшов і до інших трюкових прийо-
мів: подвійної експозиції, поєднання 
різномасштабних зображень тощо.

У більшості ранніх фільмів ви-
вчалися головним чином внутріш-
ньокадрові можливості кінематогра-
фа, але були також автори, що звер-
нули увагу на здатність кіно форму-
вати зміст і розповідати історії за 
допомогою показу серії різних зобра-
жень – монтажу. Першим, хто засто-
сував у кіно монтажну склейку був 
Ж. Мельєс, який мабуть розглядав її 
як своєрідний аналог театральної за-
віси. Вперше вона була використана 
режисером у фільмі Порятунок із річ-
ки (1896 р.).

При всіх відмінностях технічних 
параметрів архітектонічна основа 
зображеного залишалася спільною: 
один безперервний шматок плівки 
був кінематографічним твором. Кож-
не з’єднання означало кінець одного 
й початок іншого. Поняття кінемато-
графічної безперервности ще треба 
було відкрити. Перші кроки в цьому 
напрямку теж зробив Ж. Мельєс. Він 
першим за допомогою титрів звів до 
купи декілька сцен, зробивши спро-
бу викласти драматичну історію не 
одним, а декількома кадрами.

На можливості монтажних по-
будов всередині сцени першими, ма-
буть, звернули увагу англійські кіне-
матографісти, відомі під загальною 
назвою Брайтонська школа. Це, на-
самперед, Дж. А. Смит і Дж. Вильям-
сон, які у своїх фільмах досить вільно 
застосовували внутрішньоепізодний 
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монтаж (вперше – у фільмі Бабусина 
лупа А. Смита, 1900 р.). Також вони 
використовували прийоми, що по-
мітно випереджали час (іноді навіть 
на десятиліття, як, наприклад, у ви-
падку із монтажним переходом через 
нерізкість у одному з фільмів Смита): 
паралельний монтаж інтер’єрних і 
натурних кадрів, великі й надвеликі 
пляни, монтажну склейку на безпе-
рервному русі. 

На початку 1900-х у кіно поміт-
но збільшився інтерес до розповіді 
складних історій, і ключову роль у 
розвитку та поширенні необхідних 
для цього оповідальних прийомів зі-
грав американський режисер Е. Пор-
тер. Однак, навіть зосередженість 
раннього кінематографа на най-
простіших оповідних структурах не 
призвела до того, що нова система 
викладу сюжету стала загальнозро-
зумілою публіці [2].

Наступним кроком в усвідом-
ленні специфіки екранного видови-
ща вважається відкриття крупного 
пляну. Уперше в 1898 році англієць 
Дж. А. Смит (у минулому фотограф) 
зняв фільм, де вперше показав круп-
ним пляном старого, який п’є пиво, й 
стару, яка нюхає тютюн. Фільм нази-
вався Смішні обличчя. Також крупний 
плян був у фільмі Смита Миша у шко-
лі образотворчого мистецтва (1901) 
[3, 19] .

Значним кроком уперед стало 
поєднання окремих зафіксованих мо-
ментів у одну подію, яка безперервно 
розвивається. У 1902 році американ-
ський режисер Е. Портер зняв фільм 
Життя американського пожежника, 
у якому він досить розгорнуто по-
казав окремі частини дії не як від-
окремлені, а як такі, що знаходяться 
в послідовному зв’язку з іншими. Е. 

Портер продемонстрував, що кадри 
можуть бути не самостійним замкну-
тим зображенням, а виступати час-
тинами більшого фільму загалом, він 
довів, що засобами кіно можна пока-
зати розвиток сюжету [2, 30].

У середині 1910-х років німий кі-
нематограф робить якісний стрибок 
та зі звичного видовища перетворю-
ється на мистецтво. Видатний амери-
канський режисер Д. Ґриффіт зробив 
колосальний внесок у розвиток кіне-
матографа як мистецтва, відкривши 
його особливу кіномову. Ґриффіт був 
одним із перших режисерів, що вчив 
акторів грати для екрану й виховав 
цілу плеяду талановитих виконав-
ців – сестри Гіш, М. Марш, Р. Гаррон, 
М. Пікфорд. У пошуках нових форм 
роботи з актором режисер йшов від 
психологічних глибин і життєподіб-
ної достовірности їх відтворення.

Один із теоретиків французь-
кого аванґарду Е. Вюйермоз описує 
роботу Ґриффіта таким чином: «У Не-
терпимості він зробив монтаж свого 
фільму начебто під диктовку викла-
дача поліфонії. Одну за одною виклав 
чотири теми, розвинув їх, роздробив, 
розробив найрізноманітнішими спо-
собами, використовував найсуворі-
ший образотворчий контрапункт, 
потім, одночасно прискорюючи й рух 
і частоту появи, він потроху ущіль-
нює їх до того моменту, коли він пе-
реходить до фінальної стрето, що 
відповідає найсуворішим правилам 
учнівської фуґи» [1, 157].

Починаючи з ґриффітівських 
фільмів, до кінематографу також 
прийшла така категорія, як час. До 
цього сюжет формувався в уяві гляда-
ча за допомогою написів. Вони стано-
вили основу розповіді, називали дію 
й вели її, а кадр-картинка ілюстрував 
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проміжки між опорними момента-
ми словесно вираженого сюжету. До 
1914 року написи у фільмах мають 
лише оповідальний характер – ді-
ялог у них відсутній, він з’являється 
лише тоді, коли екран опанує власні 
способи вираження дії [2, 44].

На початку ХХ століття шлях кі-
нематографа, що був обумовлений 
самим процесом становлення моло-
дого, ще мало відомого мистецтва, 
приваблював молодих композиторів, 
як ще невідома їм форма творчости. 
Саме тоді з’являється музика спеці-
яльно для кіно, для того чи іншого 
фільму. У 1908 році Сен-Санс пише 
опус 128 – інтродукцію для п’яти п’єс 
для струнного оркестру. Цей яскра-
вий і по-своєму ориґінальний му-
зичний твір став супроводом фільму 
Убивство герцоґа Ґіза. Відома дослід-
ниця кіномузики З. Лісса ілюструє 
цей факт цифрами: з 1909 до 1912 
років більше 300 фільмів, знятих у 
різних країнах, супроводжувалися 
спеціяльно написаною для них музи-
кою, а музика тиражувалася за допо-
могою грамофонних платівок [8].

У 1913 році в Америці з’явилася 
перша Кінотека – каталог музичних 
творів і фраґментів, клясифікованих 
з перспективи їх програмно-вираз-
ного характеру. Каталог був укладе-
ний Й. Замечніком для фортепіяно, 
він був продовжений великою кіль-
кістю музичних збірок для окремих 
інструментів, дуетів, тріо, квартетів і 
оркестрів. Музика була «запрошена» 
до кінотеатру задля того, щоб стати 
частиною супроводу фільму – в мо-
мент його демонстрації, а не самого 
кінотвору, їй відводилась експліка-
тивна роль. То була своєрідна спроба 
подолати дискомфорт без звучання, 
за допомогою музики здійснювалися 

намагання компенсувати природже-
ну ваду нового мистецтва – його тим-
часову німоту. 

Перед режисерами того часу сто-
яло складне завдання, як озвучити 
фільм, щоб глядачу став зрозумілі-
ший сюжет, тому для асоціятивно-
го сприйняття вони репрезентують 
звукове відображення життєвих ре-
алій шляхом швидкісного монтажу. 
Теорія кіно має майже вичерпну ха-
рактеристику цього методу: «дуже 
швидкий монтаж» (flashes) у німому 
кіно часто висловлював прагнення 
передати звукову палітру [10, 125]. 
Так фільм С. Ейзєнштейна Жовтень 
має яскравий приклад швидкого 
монтажу, коли два пляни – черевики 
козаків-танцівників і кулемети, що 
стріляють просто у глядача, зміню-
ються із такою швидкістю, що вини-
кає майже реальне відчуття ритму, а 
не просто гуркотіння й пальби. Сам 
автор пояснює цей та інші анало-
гічні епізоди своїх кіноплівок таким 
чином: «Із монтажних шматків скла-
дався не тільки хід сцени, але й музи-
ка. Подібно до того, як німе обличчя 
“говорило” з екрану, так із екрану ж 
“звучало” й “зображення”» [12, 251].

Звукова фраза, рух мови виходи-
ли з інших принципів, не притаман-
них німому кінематографу, в якому 
панувало тільки зорове відношення 
до часу, на якому будувалося мисте-
цтво монтажу в німому кіно. Потріб-
но було подолати зовнішню статику 
мови у кадрі, змінювались уявлення 
про мізансцену. Сприйняття слова 
глядачем з екрану не відповідало 
природі зорового сприйняття, бо у 
слова, яке промовлялось, була своя 
природа часу.

Появу звуку на початку зустріли, 
як крах кіно. На думку Д. Ґриффіта 
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фільм за своєю природою не міг бути 
пов’язаний зі словом. Він вважав, що 
кіно це лише Великий німий. Слово, 
що заговорило, ускладнювало вже 
визнану специфіку кіно. Звуковий 
екран у перші роки свого існування 
дійсно нагадував примітивний театр. 
Естетика німого фільму формува-
лась у протиставленні театральних 
засобів до засобів кінематографа. У 
законному прагненні ствердити від-
мінність кіно від театру заперечував-
ся всілякий зв’язок із театральною 
культурою. 

Слово, насправді, кардинально 
змінило природу й специфіку кіно-
образу. Мистецтво жесту, мовчазної 
мови зображень, що так високо роз-
винулось у період німого кіно, уже не 
можна було перенести на звуковий 
екран. Багато що зі специфічного ар-
сеналу виражальних засобів німого 
фільму в нових умовах опинилося 
просто зайвим та штучним.

До стилістики німого кіно звер-
таються багато сучасних режисерів. 
Наприклад, канадець Ґ. Маддін, тво-
рець таких стрічок, як Найсумніша 
музика у світі (2003 р.) і Клеймо на 
мозку (2006 р.), який зробив при-
йоми дозвукового кінематографа 
невід’ємною частиною своєї творчої 
манери. У 2007 році помітною кіно-
подією світового кінематографу ста-
ла стрічка Антена арґентинського 
постановника Е. Сапіра, витримана 
в естетиці німецького експресіоніз-
му, французького аванґарду й мон-
тажного кіно 1920-х. Великий успіх 
на Канському фестивалі та прихиль-
ність глядачів супроводжував фран-
цузьку мелодраму Артист (2011 р.), 
поставлену М. Хазанавічюсом, який 
звернувся до стилістики німих філь-
мів раннього Голівуду. М. Хазанаві-

чюс відтворює німе кіно як воно є, 
відтворює навіть стиль його титрів. 

На жаль, проблематика сучасної 
стилістики німого кіно майже не ви-
вчена мистецтвознавством сього-
дення. Окремі напрацювання послу-
гували основою наших розвідок [4] з 
цієї проблеми. 

Так, розмірковуючи про фільм 
німий і фільм звуковий, Р. Клєр за-
значав: «Кіно, що говорить, у кра-
щих своїх проявах уже не має нічого 
спільного з фотокопією театру, воно 
існує само по собі. І тоді видається, 
що завдяки різноманітності звуків 
і оркестру людських голосів воно 
багатше, ніж німе кіно. Але чи не 
сумнівне його багатство, чи не спус-
тошлива його розкіш? Екран більше 
втрачає, ніж виграє від цього “про-
ґресу”. Він завоював світ голосів, але 
втратив світ мрій, яким володіло 
німе кіно. Я спостерігав за глядача-
ми, які щойно подивилися фільм, що 
говорить. Видається, що вони вихо-
дять із мюзикхолу. Вони не відчули 
тієї блаженної напівдрімоти, яка по-
легшила нам перехід до країни чис-
тих зорових образів. Вони говорили, 
сміялися, наспівували почуті мелодії. 
Вони не втрачали почуття реальнос-
ти» [6, 212]. 

Із часом стане зрозумілим, що 
монтувати, будувати кадр, працю-
вати з актором у звуковому кіно – 
простіше, ніж у німому, але не тому, 
що можливостей більше, а тому, що 
текст звільняє від левової частки від-
повідальности за те, що відбувається 
на екрані: актор може словами дока-
зати незігране, а режисер, шумами й 
музикою закрити дірку в логіці мон-
тажу.

Роль музики у німому фільмі Ар-
тист важливіша, ніж у звуковому 
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кіно. Якщо в еру «Великого Німого» 
тапери в кінотеатрах намагалися 
передати музикою емоційний світ 
фільму, то М. Хазанавічюс запускав 
кіномузику 40-50-х років уже на зні-
мальному майданчику. Її ритми ви-
значали спосіб існування акторів 
у кадрі та, на думку режисера, бук-
вально тягнули їх за собою так по-
тужно, що до кінця зйомок вони вже 
не могли обходитися без неї. Режисер 
зазначав, що інколи музика поясню-
вала те, що він хотів би пояснити, як-
найкраще від будь-яких слів. 

Аналізуючи стан кінематографу 
на сучасному етапі розвитку, можна 
прийти до висновку, що створена на 
ранній стадії розвитку кіномисте-
цтва кіномова фактично не зазнала 
значних змін і що багато естетичних 
концепцій, закладених корифеями 
Великого Німого, продовжують роз-
виватися як у пляні драматургії, так 
і у пляні вдосконалення образотвор-
чих і монтажних прийомів. Навіть 
найкасовіші й високотехнологічні 
твори екранного мистецтва вияви-
лися фактично поверненням кіно 
в епоху, коли воно сприймалося як 
атракціон, або видовище, яке здатне 
відтворювати на екрані будь-які фан-
тазії. З іншого боку, справжні мистці, 
звертаючись до клясичної спадщини 
й черпаючи звідти художні ідеї, ство-
рюють талановиті твори, які не по-
требують при цьому ні величезного 
бюджету, ні залучення високотехно-
логічного інструментарію.
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ДИСКУСІЙНІ АСПЕКТИ РЕЛІГІЙНОЇ ПРОБЛЕМАТИКИ 
НА ШПАЛЬТАХ “БУКОВИНИ” ТА ІНШИХ МАСМЕДІЙ ПЕРІОДУ 

АВСТРОУГОРСЬКОЇ ІМПЕРІЇ 

Релігійна проблематика у буко-
винських часописах кінця ХІХ – по-
чатку ХХ ст. була однією з найпо-
пулярніших тем, що пояснюється 
унікальними конфесійними особли-
востями краю того часу: за кількіс-
тю конфесій Буковина була першою 
серед 17 австрійських провінцій. При 
цьому фундаментальні засади мала 
православна Церква, якій, незважа-
ючи на численні конфлікти навколо 
політики митрополії, вдалось збе-
регти своє панівне становище. Це 
можна проілюструвати церковною 
статистикою ХІХ – початку ХХ сто-
ліття: кількість православних на той 

час зросла з 213924 осіб (1823 р.) до 
547603 осіб (1910 р.). Серед них укра-
їнців було 274349, а румунів – 273254 
осіб. При цьому станом на 1910 р. 
Буковину населяли 98565 римо-ка-
толиків, 26182 греко-католиків, 657 
вірмено-католиків, 20029 лютеранів, 
484 кальвіністи, 341 вірмено-григо-
ріянин, 3232 липованів, 102919 юде-
їв та 8 мусульманів [7].

Погляди дослідників на релігій-
не життя краю при цьому неодноз-
начні: наприклад, В. Докаш заува-
жує: „Однією з цікавих і повчальних 
особливостей краю є те, що в істо-
ричному розрізі тут не зафіксовано 
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якихось гострих міжнаціональних 
і міжконфесійних конфліктів, в які 
були би втягнуті значні маси насе-
лення, і які б призвели до сутичок 
і кровопролиття, як це мало місце в 
Галичині між українцями і поляка-
ми” [5]. Підтримують його бачення 
й В. Ботушанський та В. Лешан, на-
голошуючи на виключно мирному 
перебігові релігійних процесів [3], 
[7]. 

Натомість аналіз часописів пе-
ріоду Австро-Угорщини демонструє 
зовсім іншу картину: довкола ре-
лігійної ситуації точились постійні 
дискусії та конфлікти. Характерно, 
що розмаїття газет було не менш 
строкатим, ніж кількість конфесій, 
проте прив’язувались вони більше 
до мовного чинника. З огляду на те, 
що важливим джерелом для вивчен-
ня соціорелігійних аспектів життя 
населення Буковини є саме газет-
на хроніка, спробуємо з’ясувати, які 
аспекти релігійної проблематики 
були найбільш обговорюваними в 
мас-медіях, і як це відображалось на 
перебігові релігійних процесів. Як 
основу за об’єкт дослідження обира-
ємо часопис „Буковина” (1885 – 1909 
рр.), оскільки на той час він був най-
більш тиражним і відіграв важливу 
роль у суспільно-культурному житті 
краю.

Тема релігії в „Буковині” була од-
нією із провідних, проте висвітлю-
валась вона, як правило, крізь при-
зму політичної ситуації. Часопис мав 
свою чітку позицію щодо релігійної 
ситуації в краї: поділ православної 
дієцезії на українську та румунську 
єпархиї; припинення румунізації 
Церкви; українським селам – свяще-
ників-українців; унія як „порятунок” 
від румунізації населення та ін. 

Опонентів у видання було чима-
ло, тому для зручности спершу про-
ведемо поділ за мовною політикою 
газет. Більшістю за частотою зга-
дування у „Буковині” були румуно-
мовні часописи: „Gazeta Bucovinei”, 
„Concordia”, „Tribuna”, „Parlamentar”, 
„Patria”, „Foaia ordinaciunilor”, 
„Candela”; далі – німецькомовні про-
урядові газети: „Bucowinaer Post”, 
„Bucowinaer Nachrichten”, „Wiener 
Zeitung”, „Neue freie Presse”; далі 
йдуть москвофільські видання „Пра-
вославна Буковина”, „Православная 
Русь”, „Селянинъ” та „Галичанинъ”; 
польськомовна „Gazeta Polska”. Єди-
ним однодумцем в релігійному пи-
танні серед усіх часописів „Букови-
на” вважала львівське україномовне 
„Діло”, передруковуючи часом звідти 
цілі статті.

Зважаючи на таку кількість ви-
дань, почати варто з того, що осно-
вна більшість з них виходила у Чер-
нівцях, тому зрозуміло, що „Букови-
ні” було зручно відслідковувати пу-
блікації на релігійні теми. При цьому 
дискусійні матеріяли з інших часо-
писів газета завжди подавала в пе-
рекладі українською мовою, тобто в 
редакції знаходились можливості пе-
рекладу і з румунської, і з німецької, і 
з польської мов, що свідчить про ви-
сокий фаховий рівень видання. Дуже 
часто „Буковині” доводилось відпо-
віди відразу кільком часописам; при 
цьому виразно помітно, що румуно-
мовні й москвофільські видання до-
тримувалась переважно однієї релі-
гійної лінії, кожен при цьому прагнув 
досягнення своєї мети шляхом уне-
можливлення існування української 
Церкви. 

Проблемним у цьому досліджен-
ні є той момент, що часописи, які ви-
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ходили в період Австро-Угорської ім-
перії не українською мовою, залиша-
ються зовсім недослідженими, тому 
часто відсутня навіть інформація про 
те, де конкретно виходила газета, хто 
її редагував і таке інше. Насамперед 
це стосується румуномовної періоди-
ки, даних про яку дуже мало, а саме ці 
видання були найбільш радикально 
налаштовані проти релігійних праг-
нень україномовного населення Бу-
ковини. Найчастіше „Буковина” всту-
пала в суперечку з „Gazeta Bucovinei”, 
яка, як дізнаємось зі шпальт інших 
часописів, видавалась безкоштовно в 
друкарні, заснованій митрополитом 
Сильвестром, хоча за спрямуванням 
була проурядовим виданням, а це 
свідчить про нерозривну діяльність 
тогочасної православної Церкви з 
владою.

Приводом для початку дискусії 
між газетами були здебільшого ма-
теріяли на релігійні теми, щодо яких 
„Буковина” вважала за потрібне від-
разу ж подати своє бачення ситуа-
ції. З урахуванням тематичної спря-
мованости матеріялів на релігійну 
проблематику, вважаємо за доціль-
не поділити їх на наступні категорії, 
відповідно до яких буде проведено 
аналіз: 1) румунізаторська політика 
православної Церкви; 2) поділ пра-
вославної Церкви на дві дієцезії; 3) 
змішування релігійних й політичних 
аспектів; 4) уніятство як альтернати-
ва утискам; 5) українське питання в 
Церкві; 6) москвофільство й Церква. 

Румунізаторська політика право-
славної Церкви – це найбільша група 
матеріялів, що цілком пояснюється 
становищем єпархиї: усі митропо-
лити, за яких виходила „Буковина”, 
були прорумунськими, важким було 
релігійне становище українців за 

Сильвестра, трохи кращим за Арка-
дія Чуперковича, проте тривало це 
покращення недовго, геть сумним 
стало, коли митрополитом призна-
чили Репту. 

„Буковина” розпочинала диску-
сію щодо цієї проблеми з найпрості-
шого: аналізувала матеріяли часо-
пису „Concordia”, спрямовані проти 
українських священиків та на під-
тримку румунізаторської політики 
Церкви (1891, № 6, с. 5). Проте вже 
замітка Про нову штучку архи-ру-
мунізатора митрополита Мораря-
Андрієвича, яка була відповіддю на 
матеріял „Gazeta Bucovinei” (№ 91) з 
нагоди дня народження митрополи-
та, підіймає важливі кадрові питання 
в Церкві: митрополит вирішив впро-
вадити посаду архиєрея-помічника, 
який колись зможе його замінити, 
але на посаду пропонуються лише 
румунізатори (1892, № 47, с. 4). 

Дуже активно велась дискусія у 
цьому напрямку з німецькомовною 
„Bucowinaer Post”. Зокрема у статті 
Румунізаторська бляга аналізуєть-
ся матеріял „Bucowinaer Post” про 
те, хто має стати буковинським ми-
трополитом. Редакція „Буковини” у 
відповідь наводить історичні факти, 
щоб спростувати твердження, що 
„православна церков на Буковині з 
самого початку була румунська”. За-
уважено, що священики-румуни і 
вчаться по-румунськи, а українцям 
нема де слухати занять українською, 
бо навіть курс слов’янської літера-
тури читається німецькою (1895, 
№ 90, с. 1). Продовжується ця дис-
кусія у статті Sitacuisses…, де пере-
дусім спростовується твердження 
„Bucowinaer Post”, що православна 
Церква була волоською завжди. „Бу-
ковина” наводить історичні факти 
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про Енценберґа, який спеціяльно за-
мовляв у школи вчителів-румунів із 
Семигорода; „Bucowinaer Post” ствер-
джувала, що робив він це, бо більша 
частина населення Буковини – руму-
ни (1895, № 93, с. 2).

Румунізація Церкви проводи-
лась усіма можливими шляхами, 
мас-медії часто були її засобами. Уже 
згадувана архиєпископська друкар-
ня у Чернівцях, перетворена за жит-
тя митрополита Сильвестра на за-
сіб румунізації, видавала при ньому 
„Gazeta Bucovinei” та „Буковински 
Вѣдомости” майже задарма. Однак 
після смерти Морара таку можли-
вість вони втратили, через що стра-
шенно лютували (1895, № 97, с. 3). 
Уже у № 130 „Буковина” повідомила, 
що друкарню закривають, оскільки 
дозвіл на неї був виданий на ім’я по-
кійного Сильвестра.

Після смерти Морара, доки ще 
не був призначений новий митропо-
лит, настрої представників Церкви 
не змінились. Більше того, задля по-
силення своїх позицій румунізатори 
не гребували навіть поширенням 
неправдивої інформації. Підтвер-
дженням цьому є те, що відразу два 
німецькомовних урядових видан-
ня – „Wiener Zeitung” та „Bucowinaer 
Nachrichten” опублікували недосто-
вірну інформацію про призначення 
митрополитом буковинської право-
славної архидієцезії архимандрита 
Репти. Це викликало страшенну ра-
дість у румунізованих священнос-
лужителів, але потім виявилось, що 
телеґрама із повідомленням про це, 
надіслана в редакцію, підроблена 
(1895, № 144, с. 3).

Водночас знаходимо випадки, 
коли опозиційні до „Буковини” ви-
дання підтримують її в окремих ре-

лігійних питаннях, зокрема Козар-
кевич у своїй „Православной Буко-
вине” у № 20 резюмує: надії народу 
на нового митрополита Чуперковича 
не справдилися, українські парохії 
віддають священикам-румунам. Як 
результат – народ не може порозумі-
тися зі священиками, ще й підіймає 
на сміх їх перекручену мову (1897, 
№ 237, c. 1). 

Зрештою саме румунізаторська 
діяльність Церкви призвела до обго-
ворення „Буковиною” необхідностb 
поділу православної дієцезії на укра-
їнську та румунську частини. Ще в 
№ 4 від 1890 р. опублікована відпо-
відь на звинувачення митрополита 
Сильвестра щодо зв’язків часопису 
з „Bukowinaer Rundschau” та „Gazetą 
Polską”, які ніби-то виступають проти 
членів православної Церкви. „Буко-
вина” зазначає, що у церковні справи 
не втручається, але таких звинува-
чень терпіти не може. Відповідь ре-
дакції при цьому дуже жорстка: не-
обхідно розділити єпархию на окре-
му руську (українську) та румунську 
дієцезії, щоб уникнути суперечок. 
Надалі з приводу такої необхідности 
наводились усі можливі арґументи, 
зокрема й передруки із львівського 
„Діла”, а саме стаття Про поділ дієце-
зії, в якій стверджувалось, що плоди 
румунізаторської політики митропо-
лита Мораря привели до того, що на 
Буковині плянують утворити нову 
українську єпархию. Це й зрозуміло, 
бо на 140 українських парохій лише 
у 60-80 є священики, які володіють 
українською мовою (1894, № 20, с. 2). 
Проте заперечення можливости по-
ділу в інших газетах не забарилось; 
причини цьому наводились різні, але 
найчастіше звучало питання релігій-
ного фонду. Важливість цього пункту 
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для священнослужителів є зрозумі-
лою, оскільки „джерелом фінансу-
вання Православної Церкви на Буко-
вині був Релігійний фонд, створений 
австрійцями з секуляризованого 
церковного майна (переважно з май-
на закритих монастирів, земля яких 
становила на той час близько 20-
30% території краю, або понад 200 
тисяч га земельних угідь, лісів). […] З 
моменту створення Релігійного фон-
ду ним керували австрійські держав-
ні службовці (чиновники Міністер-
ства віросповідань і освіти), що часто 
призводило до використання коштів 
Фонду на цілі, які не мали нічого 
спільного не тільки з православ`ям, 
але й з релігією узагалі. На гроші 
Фонду будувалися казарми, військо-
ві споруди, курорти для офіцерів і 
чиновників, гірничозаводські, про-
мислові об`єкти, міські управлінські 
установи, суди, державні навчальні 
заклади тощо” [6]. Простіше кажучи, 
православна Церква не бажала діли-
ти своє майно між українцями та ру-
мунами, що проілюструвала стаття 
До поділу православної дієцезії (1894, 
№ 23, с. 1-2), в якій редакція „Букови-
ни” зазначає, що польські і німецькі 
газети стверджують, що поділ дієце-
зії провести неможливо, бо нема як 
поділити релігійний фонд. Редакція 
пояснює, що „той самий фонд, що 
дотепер покривав видатки архидіє-
цезії, може і далі покривати потреби 
двох православних дієцезій…”.

Дискусія щодо цього питання 
продовжилась у статті „Буковини” Не 
фалшуйте істориї, в якій опубліко-
ване звернення газети „Patria”: „Не-
хай «Буковина» оставить релігійний 
фонд в спокою і ліпше нехай інтер-
есуєся уніятською церквою, щоб она 
не потонула в латиньстві…”. Редакція 

відповідає, що православний релі-
гійний фонд належить як українцям, 
так і румунам, а „Patria” займається 
фальшуванням історії, стверджуючи, 
що лише румунські пожертви напо-
внюють його; „Буковина” ж переду-
сім захищає своїх передплатників, 
серед яких є й православні, й [греко-]
католики (1897, № 252, с. 2).

Останнім арґументом проти 
можливості поділу став виступ „Га-
личанина”, але з дещо несподіваним 
поворотом, який цитує „Буковина”: 
„Через поділ дієцезії впаде право-
славіє на Буковині, бо з рускої пра-
вославної дієцезії стане пізніше 
уніятска дієцезія…”. На це редакція 
відповідає: „Лиш не каже старий 
московський грішник: чому мусіла 
б переробитись акурат руска право-
славна дієцезія на уніятску, чому не 
мало б ся то є, наприклад, з волос-
кою дієцезією стати?” (1894, № 25, 
с. 1-2).

Щодо наступної досліджуваної 
категорії матеріялів на релігійну 
проблематику, а саме змішування ре-
лігійних та політичних аспектів, то 
подача теми саме таким чином була 
для газет періоду Австро-Угорщи-
ни швидше нормою, аніж винятком. 
На жаль, це демонструє величезну 
залежність церковного життя від 
життя політичного, хоча „Буковина” 
у своїх публікаціях часто стверджу-
вала, що не має на меті використову-
вати Церкву для політичних маніпу-
ляцій, як це роблять інші газети. По-
казовою у цій перспективі є дискусія 
з „Gazetą Polską” щодо вивішування 
польського прапора у римо-като-
лицькому костелі в Садґорі. „Буко-
вина” відразу ж наголосила, що „змі-
шувати церковне життя й політику 
неприпустимо” (1897, № 194, c. 2), 
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проте бути до кінця об’єктивною їй 
також не завжди вдавалось. 

Крізь призму релігійних аспек-
тів здійснювались прямі маніпуляції 
населенням, yке споживало інфор-
мацію з газет. Традиційно найбільше 
невдоволення Церкви викликала ді-
яльність проукраїнських товариств 
на Буковині, зокрема „Руської бесі-
ди”, а також її діячів. Боязнь того, що 
їм вдасться досягти своєї мети – від-
воювати права українців – змушу-
вала священнослужителів намага-
тись очорнити народовців, причому 
способи обирали різні. У передруці 
„Буковини” з „Діла” щодо видава-
ної львівськими уніятами „Червоної 
Руси”, про яку прихильно відгук-
нувся митрополит Морар, читаємо: 
„Характеристична то і сумна річ, що 
митрополит Морарь знайшов собі 
покровителя в львівській „Червоній 
Руси”. Газета ця стає на бік митро-
полита лише тому, що він бореться 
з ненависними їй русинами-народо-
вцями (1890, № 8, с. 4).

Натомість „Gazeta Bucovinei” об-
рала інший шлях політичних мані-
пуляцій: вона прагнули своїми пу-
блікаціями посварити православних 
українців та українців-уніятів, таким 
чином розуміючи, що зможуть осла-
бити позиції народовців, серед яких 
значна кількість були греко-като-
ликами. „Буковина” застерігає про 
такі кроки газети у статті Жалі буко-
винських румунізаторів (1891, № 22, 
с. 1-3).

 Найбільшого резонансу серед 
буковинських газет набув митропо-
личий циркуляр 1894 року до свяще-
ників, а по суті, політичне рішення 
уряду й Церкви, яким заборонялось 
усім священнослужителям і духо-
вним особам читати, передплачувати 

і поширювати українські видання, у 
тому числі й „Буковину”. Опублікува-
ли його в № 3 від 1894 р. консистор-
ського видання „Foaia ordinaciunilor”, 
яке „Буковина” називала румунським 
архиєпископським органом. 

Ще 1893 року митрополича кон-
систорія заборонила русинам ку-
пувати й читати православний ка-
лендар „Руської бесіди”. „Буковина” 
реагує на такий кардинальний крок 
статтею Діявольська робота: „Свяще-
ники проголосили той заказ вже по 
церквах тими словами, що хто з ми-
рян буде зноситись з „Руською бесі-
дою”, „Руською радою” і т. д., того від-
далить митрополит від православної 
церкви, а хто би читав які-небудь 
видання тих руських товариств або 
газету «Буковина», той буде «штра-
фований» (!!)” (1894, № 14, с. 1-3).

Радше винятковим можна на-
звати допис від читача в румунській 
газеті „Tribuna”, в якому критикува-
лась політична діяльність представ-
ників Церкви. Цей матеріял відразу 
ж подає „Буковина”, узагальнюючи 
його під заголовком Слух волохів про 
нашу консисторію. До цього редакція 
додає: „Для нас важна ся допись ще 
головно тим, що тут із уст самих во-
лохів довідуємося, що владика Силь-
вестр замість пазити церкви займа-
єся справами політичними…” (1894, 
№ 22, с. 2).

Необдумані політичні рішення 
Церкви задля знищення українства, 
які можуть мати сумні наслідки, кри-
тикуються з приводу матеріялу в га-
зеті „Parlamentar”, цитату з якої подає 
„Буковина”: „Ми тішимося з приязні 
московських і румунських патріотів 
і архиєпископської поваги, що певно 
в такім союзі дуже причиниться до 
піддвигнення православ’я. Церков 
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православна на Буковині була в не-
безпеці”. Мова йде про „об’єднані зу-
силля” москвофілів й румунізаторів 
начебто для порятунку православної 
Церкви від унії. „Тепер союз москалів 
і румунів врятує церкву” – іроніч-
но резюмує „Буковина” (1895, № 7, 
с. 2-3).

У статті Три як рідні брати (1895, 
№ 159, с. 3) „Буковина” називає так 
„Православную Буковину”, „Буковин-
ски вѣдомости” та „Селянина”. Усіх їх 
поєднала брехня: „Православная Бу-
ковина” написала, що митрополичу 
друкарню закрили через буковин-
ських народовців; „Селянин” ствер-
джує, що „Буковински новоеристы 
роспустили вести, будь то все церков-
не книги мають печататися фонети-
кою […] такого святотатства ни духо-
вни власти, ни сам Бог не допустит”; 
у „Буковинских Вѣдомостях” Кру-
шинський, син уніятського священи-
ка, виступає на захист православ’я, 
ніби між православними нема кому 
більше захищати Церкву.

„Нічого більше не жадаємо, як 
лиш того, щоби церков була церквою, 
а не орудєм до винародовлення”, – 
підсумовує „Буковина”, тим самим 
підтверджуючи свій нейтралітет у 
релігійно-політичних стосунках. 

Дипломатами себе проявили 
„Gazeta Bucovinei”, „Bucowinaer Post” 
та „Буковински вѣдомости”, вітаю-
чи нового митрополита (1896, № 45, 
с. 2), хоча ще кілька місяців тому на-
падали на о. Чуперковича, оскільки 
були незадоволені призначенням 
священнослужителя, який може на-
дати забагато прав українцям у Церк-
ві. Проте діяльність митрополита 
Аркадія показала протилежне – він 
провадитиме політику румунізації й 
надалі. При цьому ніхто не задавався 

питанням – що хорошого для розви-
тку православної Церкви може зро-
бити новий митрополит? Цікавили 
всіх виключно його політичні рішен-
ня. Привітання митрополита зна-
ходить своє продовження в „Право-
славной Буковине” та „Буковинских 
Вѣдомостях”, які вигадали брехню, 
що буковинські русини-народовці 
вислали на церемонію демонстра-
тивно лише двох уніятів – Смаль-
Стоцького і Винницького. „Буковина” 
зазначає, що „обидва видання нена-
видять одне одного”, але проти укра-
їнців все одно діють спільно (1896, 
№ 54, с. 3). Тобто задля досягнення 
політичної мети консисторія готова 
була використовувати будь-які ме-
тоди, йти на поступки своїм ворогам, 
маніпулювати союзниками, що, зре-
штою, робила дуже вправно.

Загалом звинувачення право-
славною Церквою газети „Буковина” 
у прихильності до унії було звичним 
явищем. Пояснювалось це перш за 
все тим, що багато працівників часо-
пису були греко-католиками, а тому 
й чимало уваги надавали становищу 
Греко-Католицької Церкви та її ми-
трополитові Сембратовичу. Робила 
редакція акцент і на тому, що унія-
ти правлять богослужіння в україн-
ських селах українською мовою, че-
рез що люди цілими селами прийма-
ли уніятство, і за що найбільше дорі-
кань зазнала „Буковина” від консис-
торії. Проте це не применшує значен-
ня газети в боротьбі за покращення 
релігійної ситуації для українського 
православного населення, адже саме 
публікації про православну Церкву в 
„Буковині” є найбільш чисельними. 

На звинувачення такого характе-
ру „Православной Буковины”, в яких 
сказано, що  „Українофіли буковин-
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ські, прислані на Буковину поляками 
для агітації против св. православної 
церкви і для деморалізації народа 
руского”, часопис відповідає стат-
тею Напасть московських наймитів. 
Редакція цікавиться, в чому ж поля-
гає агітація українофілів проти пра-
вославної Церкви? Хіба що в тому, 
що виступають проти румунізації. 
Змосковщення силами митрополи-
та українців уже є, але „споляченого 
русина-буковинця не видів ще ніхто” 
(1894, № 29, с. 1-2).

Не забували підігрівати ситуацію 
й віденські видання, зокрема „Neue 
freie Presse”, причому залучали до 
звинувачень у впливові унії на пра-
вославну Церкву й російську сторо-
ну, котра тим самим реалізовувала й 
свої інтереси. Дописувач цієї віден-
ської газети з Росії описує російське 
бачення релігійної ситуації на Буко-
вині. Наводить він думки оберпро-
курора синоду Побідоносцева, який 
стверджує, що вирішальними в Ав-
стро-Угорській імперії є єзуїтські за-
баганки: „Єзуїти, стремлячі завсігди 
до одної ціли, посуваються наперед. 
В сей спосіб поясняю собі відносини 
в Галичині і Буковині”. „Буковина” на 
це відповідає: „Балаканє про вплив 
Єзуїтів навіть на Буковині – арґумент 
чисто кацапський. Дуже сумно було 
би, якби богата і сильна православ-
на церков на Буковині мала боятися 
кількох єзуїтських костелів” (1896, 
№ 160, с. 3).

„Православная Буковина”, не-
зважаючи на свій статус релігійного 
видання, звинуватила „Буковину” 
у розміщенні статей з уніятськими 
тенденціями, маючи на увазі опові-
дання Сестра Юлія Сторожівни про 
„сестер милосердя”, яке викликало 
дуже схвальні відгуки серед читачів. 

При цьому систематичну публікацію 
на своїх шпальтах русифікаторських 
матеріялів часопис, мабуть, вважав 
пропаґандою православ’я (1897, 
№ 48, с. 3).  

Звинувачення в прихильності 
до унії серед мас-медій часто носи-
ли двосторонній характер, зокрема 
у статті На що они є? (1896, № 243, 
с. 1) „Буковина” аналізує вчинки ви-
давців „Буковинских вѣдомостей” 
та „Православной Буковины”, які, за 
винятком кількох, всі є уніятами, але 
при цьому не соромляться називати 
себе борцями за православ’я. „Хто 
ж они є? чи скриті уніяти, чи скриті 
православні? Яким чолом ширять не-
терпимість релігійну, коли самі фа-
рисеї? Чому православна церков має 
собі шукати своїх оборонців поміж 
уніятами або навіть поміж жидами?”. 
Такі факти свідчать про не надто чес-
ну редакційну політику часописів 
щодо релігійної проблематики, адже 
описували не реальну ситуацію, а ба-
жану.

Права українців на свою Церкву, 
можливість слухати проповіді зрозу-
мілою мовою, навчатись богослов’ю 
по-українськи – це неповний перелік 
прагнень „Буковини” щодо реалізації 
українського питання в православній 
Церкві. Зрозуміло, що саме такі пу-
блікації знаходили найбільший спро-
тив у часописах-опонентах. „Gazeta 
Bucovinei” з матеріялом „Situatiunea”, 
в якому українців звинувачують у 
тому, що вони вимагають надмірних 
прав у Церкві та ще й хочуть отрима-
ти українську теологію й українську 
дієцезію, стала приводом до статті в 
„Буковині” під назвою Румунізатор-
ська логіка (1895, № 61-62, с. 1-3); ця 
ж газета незабаром знову порушує 
це питання, висловлюючи невдово-
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лення тим, що „навіть в православній 
Церкві зачинають Русини мати пра-
ва…”, про що відразу ж повідомляє 
„Буковина” (1896, № 115, с. 3). Зрозу-
міло, що для провладного видання, 
яке ще й контролювала консисторія, 
будь-які привілеї для українців у 
Церкві були неприпустимі. 

Принциповим українське питан-
ня стало після обрання митрополи-
том Чуперковича, на якого україно-
філи покладали чималі надії щодо 
покращення свого релігійного ста-
новища. У зв’язку з цим багато дис-
кусійних матеріялів прив’язані саме 
до постаті митрополита Аркадія, зо-
крема „Gazeta Polska” написала, що 
„задля румунського характеру при-
нятя впр. митрополита Чуперковича 
в Чернівцях стали Русини-народо-
вці в опозиції до впр. митрополита”. 
„Буковина” ж відповідає, що „Русини 
вижидають передовсім діл впр. ми-
трополита, або побачити, чи він хоче 
для православних Русинів бути спра-
ведливим” (1896, № 97, с. 2). Обе-
режність прогнозів редакції щодо 
подальших дій православної консис-
торії зрозуміла – навчені гірким до-
свідом, спершу прагнули побачити 
якісь кроки щодо прав українців, а не 
вихваляти священнослужителів за-
для вислужування, як це робили про-
владні газети. 

Мовне питання стало приво-
дом для матеріялу А тепер? (1896, 
№ 103, с. 3). „Буковина” аналізує за-
хист „Буковинськими вѣдомостями” 
архимандрита Репти, котрий вітав 
нового митрополита румунською, 
бо ніби-то української Чуперко-
вич не розуміє, хоча урядова газета 
„Czernowitzer zeitung” написала, що 
о. Калінеску й о. Реус говорили приві-
тання українською, й митрополит їх 

розумів. Достеменно встановити, хто 
в цій ситуації написав правду, дуже 
важко, оскільки неодноразовими є 
випадки, коли одні видання супер-
ечать іншим, кожне відстоює свою 
точку зору й часто-густо перекручує 
факти, щоб виглядати переконливі-
ше. У подальшому „Буковина” згаду-
ватиме про те, що все ж українську 
Чуперкович розумів добре, але жод-
ного разу на ній не промовив й слова 
перед вірянами.

На свою користь „Буковина” ви-
користовує матеріял із „Православ-
ной Буковины”, опублікований як 
лист читача у 14 числі від 1894 р,  й 
вміщує прохання дати відповідь на 
наступні чутки: чи праві українофіли, 
коли кричать, що консисторія займа-
ється лише румунізаторською полі-
тикою; єзуїти звели в Чернівцях кос-
тел і плянують проповідувати обома 
крайовими мовами, а консисторії це 
байдуже; радники консисторії мають 
свої гріхи, а частина священиків ви-
разила консисторії вотум недовіри; 
вже 3 роки у Чернівцях не проповід-
ують українською мовою. По суті, у 
кількох реченнях викладені осно-
вні прагнення українців щодо своєї 
Церкви, які, вочевидь, уже вийшли за 
межі дискусії проукраїнських видань 
й висвітлюються навіть у москво-
фільських. „Буковина” пояснює таке 
явище просто: вже й палкі прихиль-
ники консисторії починають робити 
висновки що й до чого (1894, № 30, 
с. 2); до цього можна додати, що все 
викладене дописувачем насправді 
мало місце, бо неодноразово в аналі-
зованих часописах знаходимо факто-
логічне підтвердження.

По справжньому гостро україн-
ське питання звучить в обвинуваль-
ному матеріялі „Bucowinaer Post”, 
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який у перекладі подає „Буковина”: 
„Народовці граються з вірою буко-
винських Русинів, они заманюючо 
підносять національний прапор, але 
се фальш, бо їм не розходиться так о 
руськість, як о відверненє буковин-
ських Русинів від їх віри, від їх віро-
ісповіданя” (1896, № 175, с. 1), таким 
чином німецькомовний часопис до-
лучався до негласної війни проти на-
родовців, обираючи найбільш вдалу 
стратеґію – акцент на релігійних ас-
пектах, які були для більшости на-
селення визначальною складовою 
існування, а тому вдало використо-
вувались для маніпуляцій. Читачі 
сприймали все українське як загрозу 
існування православ’я, з чим „Буко-
вина” намагалась боротись, спросто-
вуючи подібні твердження. 

Врешті-решт цілком нові теоре-
тичні засади для існування україн-
ської православної церкви  часопис 
обґрунтовує в матеріялах Ты реклъ 
еси… (1898, № 11, с. 1-2) та Церков а 
народність (1898, № 11, с. 1-2), реа-
гуючи на релігійні бачення часописів 
„Patria” та „Буковински вѣдомости”. 
„Patria”  порушує питання, що право-
славне духовенство – це дуже важ-
ливий чинник у політичному житті 
румунів, а тому воно мусить бути 
цілком румунським. „Буковински 
вѣдомости” при цьому стверджують, 
що хай би була в нас хоч „хінська” 
(китайська – Ю. М.) Церква, аби лиш 
була православна. У „Буковини” на 
такі політичні аспекти ролі Церкви 
в житті суспільства своє бачення: 
українському народові потрібна своя 
рідна Церква (у подальшому цю дум-
ку москвофільські часописи транс-
формують у концепцію віри й держа-
ви), а православ’я має бути для нього 
матір’ю, а не мачухою. 

Та не лише німецькомовні й ру-
муномовні видання подавали на свій 
лад релігійні питання на Буковині. 
Навіть не маючи на цій території 
юридичної сили, знайшла можливос-
ті для впливу тут і Росія, трансфор-
муючи його в москвофільські видан-
ня. Робилось це з особливою влуч-
ністю, адже всі заанґажовані часопи-
си – мова йде про місцеві „Candela” 
та „Православную Буковину” – мали 
церковно-релігійне спрямування. 

Дослідниця преси православ-
ної Церкви А. Бойко у своєму до-
слідженні зауважувала: „Концепція 
«Candela» визначалась православ-
ними духовними цінностями, що 
зумовлено метою – поширення релі-
гійності в народі, і певним чином ре-
дакційним складом – редактори і ав-
тори мали духовну освіту і духовне 
звання: служили священиками, ви-
кладачами православних семінарій 
тощо” [2]. Та попри таку світлу мету 
видання, будучи на перших порах 
справді просвітником у питаннях 
релігії, з часом перетворилось на 
агітатора. Це стає зрозумілим, коли 
„Candela” зі  спершу україномовної 
перетворилась на румуномовну, а 
далі не гребувала й російськомов-
ними публікаціями, причому мова 
матеріялу для москвофільських тен-
денцій на заваді не ставала. Так у № 
20 від 1891 р. „Буковина” розповідає, 
що церковний румунізаторський ча-
сопис „Candela” друкує московські 
проповіді для народу якогось Іоанна 
Архангельського, а вже через кілька 
днів опублікував 3 проповіді для бу-
ковинського православного народу 
російською мовою, бо, мовляв, ніхто 
зі священиків проповідей україн-
ською мовою для друку не надсилає 
(1891, № 22, с. 4).
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Першопризначення „Православ-

ной Буковины” взагалі питань не 
викликає: „Москвофільська спрямо-
ваність, орієнтація на «національно-
культурну єдність з усім російським 
світом», боротьба за національні ро-
сійські інтереси, яка проводилася під 
релігійними гаслами […] – усі ці фак-
ти дають нам змогу дійти висновку 
щодо безсумнівного впливу офіцій-
ної російської церкви на це періодич-
не видання„ – підсумовує вже згаду-
вана нами А. Бойко [1, 62]. При цьому 
священнослужителі не надто при-
хильно ставились до часопису, адже 
„язичіє” та церковно-слов’янська 
мова публікацій були складними для 
сприйняття, про що пише „Букови-
на”: „З провінції повідомляють, що 
священикам дано наказ заборонити 
читати «Буковину», натомість зму-
сити читати запродану москалям і 
румунам «Православную Буковину». 
Та духовенство не дуже хоче її чита-
ти, бо кажуть, що не розуміють, про 
що там написано” (1894, № 16, с. 4), 
при цьому була відверта вказівка 
консисторії усіляко підтримувати 
„Православную Буковину”, хоча ви-
давав її „московський аґент з Відня 
Козаркевич, ревний товариш Григор. 
Купчанка” (1894, № 17, с. 1-2).

Москвофільські тенденції у ді-
яльності Церкви пробував призупи-
нити митрополит Чуперкович, про 
що повідомляє „Буковина”, зокре-
ма  в статті Иньші часи (1895, № 40, 
с. 2-3) подана реакція „Parlamentar”-я 
та „Галичанина” з приводу заборони 
Чуперковичем брати участь свяще-
никам у вічі Купчанка. Ці видання 
страшенно обурені таким фактом. 
Наростаюче невдоволення посили-
лось, коли митрополитом Греко-Ка-
толицької Церкви призначили кар-

динала Сильвестра Сембратовича, 
москвофільські видання, за огляда-
ми „Буковини”, відразу ж заявили, що 
„багато чого нам це може коштувати” 
(1895, № 146, с. 3).

Відразу кілька проблемних ас-
пектів щодо москвофільства й релі-
гійної ситуації на Буковині стають 
предметом обговорення у статті 
І. Коник Зелена Буковина у „Право-
славной Буковине”. По суті це від-
повідь на опубліковані в № 10 та 19 
згаданої газети матеріяли, в яких 
стверджується, що для викорінення 
православ’я на Буковині проводять 
латинізацію церкви: „1. Православне 
духовеньство забуває на задачу своєї 
церкви і підкопує повагу єї. 2. Буко-
винські москвофіли підтримують ру-
мунізацію, бо она здержує розвій рус-
кого народу – і в тій ціли упадок пова-
ги православної церкви приписують 
безпідставно посторонним впливам. 
3. На Буковині москвофіли ширять 
небезпечну нетолєранцию релігійну, 
забуваючи, що в Австриї вільно жити 
і католикам, зненавидженим москво-
філами і румунізаторами. 4. З того 
всего бачимо не підпільну, але явну 
роботу буковинських москвофілів на 
шкоду церкви, народу і краю” (1896, 
№ 225, с. 1). Така відверта констата-
ція фактів на редакційну політику 
„Православной Буковины”, однак, 
не впливала, релігійне бачення май-
бутнього православної Церкви вона 
вбачала виключно рука-об-руку з Ро-
сією.

Підсумовуючи результати дослі-
дження, можна виокремити кілька 
тенденцій щодо дискусійних аспек-
тів релігійної проблематики у буко-
винських мас-медіях. Незважаючи 
на мовний фактор, німецькомовні, 
румуномовні, польськомовні – усі ча-
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сописи Австро-Угорської доби в ре-
лігійному питанні були одностайні: 
краще, аби православна Церква була 
цілком румунською; уніятство (гре-
ко-католицизм) – це головна загроза 
для православ’я на Буковині; поділ 
православної дієцезії неможливий. 
При цьому ніхто не обґрунтовував 
пояснення цих тверджень, як того 
вимагала „Буковина”, а просто ви-
гадувалися незрозумілі загрози для 
консисторії від народовців. Задля 
досягнення мети провладні видан-
ня не гребували навіть підтримкою 
москвофілів: для них це видавалось 
кращим, аніж сприяти розвиткові 
проукраїнського руху в Церкві. „Бу-
ковина” зі свого боку намагалась і 
відстоювати власне релігійне бачен-
ня, й спростовувати можливість не-
безпеки для православ’я через наці-
ональні рухи. Дискусія між різними 
газетами щодо цих аспектів велась 
доволі активно, проте вона не при-
зводила до вирішення конфліктних 
ситуацій, а лише ще більше їх заго-
стрювала. Жодна із серйозних ви-
мог „Буковини” щодо прав українців 
щодо Церкви виконана консисторі-
єю не була. Консисторія обмежува-
лась дрібними подачками – напри-
клад, за митрополита Чуперковича 
дозволили викладання богослов’я 
українською мовою, натомість після 
обрання митрополитом Репти ні про 
які привілеї для українців народу не 
могло бути й мови.
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Українська преса минулого – по-
тужний і неоціненний пляст інформа-
ції, вивчення якого має надто важли-
ве значення для пізнання української 
історії, зокрема сторінок боротьби за 
соборницьку ідентичність українців. 
За останні два десятиріччя особливої 
актуальности набуло наукове осмис-
лення реґіональної журналістики як 
важливого медія-сиґменту в україн-
ському медійному просторі.

Ідейно-тематичний аналіз періо-
дичних видань, особливо тих, що ви-
ходили в умовах окупації українських 
земель чужими державами наприкін-
ці ХІХ – в першій половині ХХ ст., свід-
чить, що головною стратеґією в ді-
яльності редакцій була орієнтація на 

соборність. Сучасний Словник україн-
ської мови ототожнює «соборність» з 
терміном «соборний» – «об’єднаний, 
неподільний». «Соборність» може 
вживатися у контексті «соборність 
держави, мови» [17, 1072]. Із кон-
цептом соборности тісно пов’язуємо 
концепт Україна, або Русь-Україна, як 
номінували в другій половині ХІХ ст. 
всі українські землі – і західні, й схід-
ні. Адже, «багато століть належачи 
чужинцям, український простір ма-
ніфестував себе у культурі, зокрема 
й у журналістиці, яка розвинула код 
України як концептуальний» [2, 109]. 
Переважна більшість видань, що спо-
відували українську національну 
ідею, у своїх публікаціях закликали 
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українців до єднання довкола Києва. 
Якщо простежити українську історію, 
то ідея соборности є невіддільною від 
неї, оскільки упродовж віків тривала 
боротьба за державність України. На 
думку Степана Костя, «ідея соборнос-
ти появилася і викристалізувалася в 
українській політичній думці навіть 
раніше, ніж ідея державности» [10].

У контексті порушеної проблеми, 
на нашу думку, ретельної уваги по-
требує перша у Чернівцях українська 
газета «Буковина», яка виходила з 
1885 до початку 1910 рр. Вона свого 
часу привертала увагу авторів Історії 
української дожовтневої журналіс-
тики [6], Павла Федченка [18], Воло-
димира Дмитрука [7], Федора Погре-
бенника [14]. Лише на початку 1990-х 
років до України потрапила мону-
ментальна праця за редакцією Дени-
са Квітковського, Теофіла Бринзана 
та Аркадія Жуковського Буковина. 
Її минуле і сучасне [1], де в контексті 
розділу Українська преса і періодич-
ні видання на Буковині чимало місця 
відведено висвітленню ролі газети 
«Буковина» в суспільно-культурному 
житті краю. Сучасний вчений-жур-
налістикознавець Микола Тимошик 
у 1999 р. перевидав унікальну книгу 
Аркадія Животка Історія української 
преси [8]. У ній, хоч і коротко, автор 
веде мову й про розвиток української 
преси Буковини та однойменної газе-
ти зокрема. 

Серед найновіших та найповні-
ших медіястудій з історії буковин-
ської періодики є праця Мирослава 
Романюка Українська преса Північної 
Буковини як джерело вивчення сус-
пільно-політичного життя краю 
(1870-1940) [15], побудована на ко-
лосальному архівному матеріялі та 
детальному аналізі періодики краю. 

Розгорнуті відомості про «Буковину» 
подав харківський учений Ігор Ми-
хайлин [13]. Не стоять осторонь до-
слідження «Буковини» й сучасні чер-
нівецькі науковці: Любов Василик [3], 
Олег Горбатюк [4], Андрій Гречанюк 
[5], Лідія Ковалець [9], Олександр Ма-
сан [12] та ін. 

Скупа довідка про цей часопис 
міститься у Словнику журналіста: 
терміни, мас-медія, постаті (Ужго-
род, 2007): «“Буковина” – українська 
тижнева газета, виходила в Чернів-
цях (1885 – 1910), пізніше – у Відні 
(1910 – 1918), видавав Союз україн-
ських послів на Буковині. Редакто-
ри: Ю[рій] Федькович (1885 – 1888), 
С[ильвестр] Дашкевич (1888 – 1894), 
О[сип] Маковей (1895 – 1897) та ін. У 
суспільно-політичних питаннях до-
тримувалася ліберально-буржуаз-
них поглядів. “Буковина” друкувала 
твори клясиків української літера-
тури і переклади красного письмен-
ства зарубіжжя. Літературно-на-
укові додатки до “Буковини” – два 
випуски збірника “Зерна”, тижневик 
“Неділя” (1895)» [16, 103]. До зазна-
ченого додамо, що Союз українських 
послів на Буковині мав відношення 
до видання газети лише у другий 
період її виходу в 1910 – 1918 ро-
ках, а в 1885 – 1910 роках її вида-
вало спочатку товариство «Руська 
Бесіда», а з 1895 р. (№ 133) – «Русь-
ка Рада». Слід уточнити й таке, що 
після Ю. Федьковича за редакцію 
«Буковини» відповідали П. Кирчів 
(1888, № 1-21), С. Дашкевич (1888, 
№ 22-24; 1889 – 1891; 1892, № 1-41), 
М. Токарик (1892, № 42-52; 1893, 
№ 1-17), В. Дутчак (1893, № 18-52; 
1894; 1895, № 1-12). Два випуски 
збірника «Зерна» з’явилися в 1887 
та 1888 роках.
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«Буковина» виходила у світ по-

над тридцять років. Вона будила 
українську національну думку і від-
дзеркалювала національно-політич-
не й культурне життя. У запропо-
нованій статті спробуємо дослідити 
1895 – 1897-мі роки в історії газети, 
коли, за нашими спостереженнями, 
вона набула кульмінаційного розви-
тку й насправді стала неформальним 
всеукраїнським громадсько-політич-
ним та літературно-художнім орга-
ном. Редакцію часопису в зазначені 
роки очолював відомий письменник 
і журналіст Осип Маковей. 

Газета була зініційована першим 
на Буковині українським громад-
ським, культурним та освітнім това-
риством «Руська Бесіда» (засноване 
1869 р.), в якому на початках пере-
важали москвофіли. З 1884 року в 
цій організації відбуваються зміни, 
в результаті яких керівництво пере-
ходить до кардинально протилежної 
суспільної сили – народовців. Після 
«зміни влади» «Руська Бесіда» актив-
но почала займатися видавничою ді-
яльністю і, як наслідок, 1 січня 1885 
року побачила світ справді народна 
перша українська газета краю «Бу-
ковина». До складу «Руської Бесіди» 
входили освічені, національно свідо-
мі, проґресивні представники україн-
ської інтеліґенції Буковини (С. Смаль-
Стоцький, О. Попович, С. Воробкевич 
та ін.), тому газета намагалася на 
своїх сторінках розвивати націєт-
ворчі ідеї – підтримувати українське 
слово, українську книгу, відстоювати 
державну єдність та нероздільність 
українських земель.

Щоб краще зрозуміти роль «Бу-
ковини» у промоції соборницьких 
ідей в краї та роль Осипа Маковея 
як «редактора з-над синього Прута», 

який у своїй редакційній діяльності 
орієнтувався на Київ, звернемося до 
організації роботи редакції, структу-
ри газети та змістового наповнення 
її шпальт. При цьому нагадаємо, що 
О. Маковей успішно втілював у прак-
тику редакційну програму, яку ще 
в першому числі оприлюднила «Бу-
ковина»: «[…] Подавати вістки про 
духове життя галицьких, угорських і 
на Україні жиючих братів наших, на-
лежачих до одної і тої ж самої великої 
родини – вірних синів одної рідної 
неньки нашої Матері-Руси». У редак-
ційній статті Родимці! (1885, № 1, 
1 січня) визначалася стратеґія часо-
пису на десятиліття вперед. Зазначи-
мо, що стаття написана з тонким ро-
зумінням суспільно-політичних об-
ставин, у яких перебувала Буковина у 
часи австрійського правління. З одно-
го боку, підноситься роль конститу-
ції, яка забезпечувала певні права на-
родам імперії. І який народ зуміє біль-
ше використати конституційні права, 
він заживе «новимъ, природнимъ, 
життьемъ свободнымъ, – бо въ его 
хатѣ своя правда, сила і воля», – за-
значалося у статті.

У «Родимцях» порушується украй 
важливе питання про роль періодич-
них видань як засобу у досягненні 
суспільної мети, у пробудженні само-
свідомости народу. «Всѣ просвѣчени 
народы познали і зрозумѣли давно 
вже велике значенье часописей, по-
знали і мы Буковински Русины вели-
ку вагу сего дѣла […]». Одночасно у 
матеріялі чітко простежується омрі-
яне завдання першого українсько-
го часопису краю – «[…] поставити 
Народъ Рускій Буковини на ровный 
степень духовного і морального роз-
вою съ иншими народами австрій-
скои монархіи».
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Важливим є те, чи «Буковина» 
дотримувалася задекларованої у пер-
шому числі програми на всіх етапах 
свого існування? Як проблема єднан-
ня української нації висвітлювалася 
на шпальтах часопису в 1895 – 1897 
роках, коли його очолив Осип Мако-
вей?

Для початку слід звернути ува-
гу на редакційну статтю Нащо ми 
розширяєм «Буковину» (1895, № 11, 
17 березня). Вже на початку редакція 
дає відповідь на поставлене у назві 
запитання – «щоб тим успішніше ши-
рити ідеї, яким щиро служить («Буко-
вина» – Ю. П.) вже одинадцятий рік; 
щоб єднаючи для тих ідей весь рус-
кий нарід, могла якнайбільше при-
служитися рускій народній справі». 
«Газета, – наголошується у статті, – се 
найліпший спосіб ширити ідеї» і саме 
через неї народ якнайскорше прийде 
до національного самоусвідомлення.

Хоча О. Маковей офіційно присту-
пив до виконання обов’язків редакто-
ра «Буковини» з 1 квітня 1895 р. та за 
стилем викладу, ідейним спрямуван-
ням у статті відчувається його перо, 
особливо у тій частині, де заявлено, 
що «Буковина» «національно-руска» 
газета і «вся Русь-Україна завсіди буде 
перед очима» і «всі рускі справи» осу-
джуватимуться із загально-руського 
становища. Редакція зобов’язувалася 
опікуватися «справами галицькими, 
хоть очевидно справи буковинскі не 
перестануть бути у неї на першому 
пляні. Але і Україна, і угорска, і аме-
риканьска Русь буде предметом […] 
пильної уваги». Таким чином, газета 
зобовязувалася бути органом всієї 
Руси-України, «живо займатися спра-
вами всіх частин єї, […] тримати свою 
руку на живчику матери Руси», бути 
«баштовим сторожем Руси».

За нашими підрахунками, лише 
з 1895 по 1897 рр. вийшло близько 
750 чисел «Буковини», зустрічаються 
спарені номери. Редакторами у цей 
період були: Василь Дутчак (1895 р. 
№ 1-12), Осип Маковей (з № 13 
1895 р. по № 258 1897 р.), Іван Хро-
мовський (1897 р.№ 259-287). За час 
редагування В. Дутчака перші 12 но-
мерів виходили з періодичністю раз 
на тиждень – щоп’ятниці. З приходом 
до газети О. Маковея у квітні 1895 р. 
періодичність видання зростає до чо-
тирьох разів на тиждень (вівторок, 
четвер, субота і неділя), а з першого 
номера 1896 р. – виходить щоденно, 
окрім неділі та «руских сьвят». Так, у 
числах 13-132 за 1895 р. на останній 
сторінці внизу зазначалося: «Видає 
і за редакцию відповідає Осип Ма-
ковей. З друкарні Г. Чоппа», а з 133 
номера 1895 р. вказано: «Видає тов. 
“Руска Рада” в Чернівцях. Відповідає 
за редакцию Осип Маковей. З друкар-
ні Г. Чоппа». У 1896 р. «Буковина» з 
27 номера змінила популярну на той 
час друкарню Г. Чоппа на друкарню 
«Рускої Ради» «під зарядом Осипа 
Бучканича», а з № 16 1897 р. виходи-
ла «під зарядом Івана Хромовского». 
Саме Іван Хромовський, починаючи 
з № 259 1897 р. зазначатиметься як 
редактор часопису «Буковина». Як 
бачимо, основним редактором упро-
довж цих трьох років залишався все 
ж таки Осип Маковей. Талановитий 
письменник і публіцист, журналіст і 
редактор перетворив газету «Буко-
вина» на щоденник. У редакційній 
роботі О. Маковеєві допомагав лише 
один помічник (перших два роки 
С. Кравчук, на третьому – Л. Лопатин-
ський).

Перу Осипа Маковея належить 
чимало публікацій на сторінках «Бу-
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ковини». Зокрема він виступав у ча-
сописі як поет, прозаїк, літературний 
критик і неперевершений публіцист. 

Редактор зізнавався, щоб запо-
внити шпальти газети, мусив часто 
писати і на політичну, і на економіч-
ну тему статті, й оповідання, і вірші, 
рецензії. Дійсно, у багатьох номе-
рах «Буковини» знаходимо по три-
чотири статті, написані О. Маковеєм. 
Особливо йому вдавалися нариси, 
статті, фейлетони. Кожного року він 
друкував у середньому понад 30 пу-
бліцистичних статей, чимало з яких 
залишаються актуальними й нині. 
Переважна більшість публіцистич-
них матеріялів у газеті, очевидно, з 
цензурних міркувань, підписані псев-
донімами, криптонімами, або взага-
лі без підпису. У науковій бібліотеці 
Чернівецького університету зберіга-
ються редакційні підшивки «Букови-
ни» за 1895 – 1897 рр., у яких рукою 
О. Маковея олівцем розшифровано 
переважну більшість статей і вста-
новлено таким чином їх авторство.

Під пером талановитого редакто-
ра розкривалися найрізноманітніші 
теми із життя буковинців, галичан, 
наддніпрянців. За його словами, «пи-
сав так, як думав, та вибивав “свою пе-
чатку” на газеті». Він помічав факти 
соціяльних та національних утисків 
українців в умовах Австро-Угорщини 
та Росії, заскорузлість, вузькогляд-
ність, а часто й байдужість інтелі-
генції до суспільного життя, складне 
матеріяльне та фінансове становище 
українських письменників, редак-
цій часописів та видавців тощо. Осип 
Маковей своїми публіцистичними, 
художніми творами намагався зара-
дити ситуації, підказував свідомим 
національним силам шлях до волі – 
об’єднатися у своїх діях. На підтвер-

дження цих думок є статті-фейлето-
ни О. Маковея, у яких він виступив як 
блискучий майстер слова, який добре 
розумів суспільно-політичну ситуа-
цію на усіх частинах Руси-України. У 
рубриці З житя (1896, № 85, 17 квіт-
ня) під довгим заголовком […] Мно-
гомовна Буковина. Німеччина горою. 
Уступчиві Русини. Чужому научай-
тесь, свого не цурайтесь! порушена 
проблема полімовности буковинців 
(на вулиці чи в кав’ярні можна було 
почути мову українську, румунську, 
польську, ідиш і всі співрозмовни-
ки розумілися між собою). При тім 
відчутною була поступливість руси-
нів перед наступом ґерманізації. Як 
приклад, хто не забув «ні своєї мови, 
ні своєї віри», О. Маковей наводить 
липованів (старообрядців), яких на 
Буковині проживало кілька тисяч, 
та проте вони змогли зберегти свою 
ідентичність.

Від Вислока аж по Дон – Русин 
всюди автохтон (1897, № 106, 14 
травня) – це редакційна стаття О. Ма-
ковея, що підписана псевдонімом 
«Spectator». У ній автор розвінчує тих 
галицьких українців-патріотів, для 
яких Русь – «то трикутник землі по-
між містами Перемишль, Тернопіль 
і Коломия; на заході Сян, на всході 
Збруч, а на полудни Прут». А щодо Ве-
ликої України, то там таких патріотів 
тисячі, вони сумують, що їм «кайда-
нами ноги пов’язали». На тій великій і 
широкій Україні, пише О. Маковей, на 
«тій землі, на котру австрийскі Руси-
ни покладають такі великі надії, нема 
ніякого хісна (добра – Ю. П.) нашому 
народови». Навіть колишні козаки 
замкнулися у собі «на три замки» і 
лише зі сльозами на очах згадують 
минувшину. Автор констатує, що між 
українцями немає «почуття спільнос-
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ти, нема зносин, нема широкої спіль-
ної помочи, нема свідомости, що не 
тілько світа, що в вікні». Насамкінець 
нагадує, що 1898 рік – рік 100-літньо-
го ювілею національного відроджен-
ня. І лише коли цей рік навчить усіх 
українців, «що від Вислока аж по Дон 
Русин всюди автохтон», що кожному 
повинна бути дорогою «кожда зем-
ля руська, що всі ми спільно повинні 
собі помагати, то більшої користи від 
того року не можемо й гадати».

У редакційній статті З’їзд пись-
менників (1897, № 156, 16 липня) 
О. Маковей повертається до питан-
ня про з’їзд українських письменни-
ків, яке порушувалося ним у пресі, 
починаючи ще з 1892 року. Він ви-
словлює сумнів щодо скликання фо-
руму у рік відзначення 100-літнього 
ювілею Енеїди Івана Котляревського 
та 25-ліття від часу заснування На-
укового Товариства імени Шевченка. 
Редактор пояснює свої міркування 
тим, що в Україні мало ще серйозних 
письменників, багато дилетантів. До 
того ж «політика заїла і самих пись-
менників», вони часто пишуть на 
догоду певній партії. Така ситуація 
вела до протистоянь, а не до єдности. 
О. Маковей, із властивою йому іроні-
єю, пише: «Простити щось комусь в 
імя єго инших заслуг або оправдати – 
борони Боже! Признать політичному 
противникови єго заслуги на поли 
письменства – також борони Боже!». 
Відповідно, при таких взаєминах між 
письменниками зростала й громада, 
а за менше ніж рік змінити свідомість 
народу неможливо, тому й в успіх 
з’їзду публіцист мало вірить.

Своєрідним продовженням роз-
початої розмови у цьому ж числі «Бу-
ковини» є стаття Руска публіцисти-
ка, яку О. Маковей підписав своєрід-

но – «Один з них». Стаття написана 
Маковеєм у зв’язку з тим, що у 1898 
році минало 50 літ від часу появи в 
австрійській частині української зем-
лі першої «руської» газети «Зоря Га-
лицька». Тому, на думку автора, з тієї 
нагоди «руські публіцисти» (треба 
розуміти – «українські журналісти». – 
Ю. П.) мали б зробити підсумок досяг-
нутого за 50 літ і вибудувати плян на 
майбутнє. 

Публіцист наголошує, що вплив 
газет на публіку величезний, «часто 
навіть рішаючий». Через те слід по-
дбати насамперед про відбір здібних 
редакторів і співробітників часопи-
сів. До того ж читачі не є вимогли-
вими до опублікованих матеріялів, а 
відносини між журналістами погані – 
всю ненависть партійну переносять 
на особисту. О. Маковей правильно 
висновковує: які б прикрі суспільні 
відносини не настали, русини-укра-
їнці вже без газет не обійдуться, і по-
дальший розвиток народу у великій 
мірі залежить від часописів і їхніх ре-
дакторів.

Критикуючи партійних провід-
ників, які про своїх редакторів не 
дбали, О. Маковей таким чином стає 
на захист виснажливої праці тодіш-
нього журналіста. За 10 років роботи 
редакційний працівник «стає безпо-
мічним і нікому непотрібним зроб-
ком». Торкнувшись проблем «руської 
публіцистики» О. Маковей покладав 
надії на їх вирішення під час майбут-
нього письменницького з’їзду. 

1897 року О. Маковей побував у 
Києві. Як наслідок, під враженнями 
від побаченого у «столиці городів 
руських» народився цикл віршів По-
дорож до Києва, надрукований спо-
чатку в «Буковині» (1897, № 251-256, 
11-16 листопада), а у 1917 р. склав 
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одноіменну поетичну збірку. Двад-
цять віршів, частина яких написана 
в іронічно-сатиричній формі, вира-
жали почуття синів одного народу, 
які волею долі жили по різні боки ав-
стрійсько-російського кордону. Ідеєю 
духового єднання, болем за втратою 
незалежности України під зверхністю 
Росії, засудженням русифікаторської 
політики імперії та віра у воскресін-
ня своєї держави наповнені вірші 
Привіт Україні, Мати городів руських, 
Кияни, Нова думка, Пам’ятник Хмель-
ницькому та ін. Отже, і своїм художнім 
словом О. Маковей закликав буко-
винців до соборности із братами-над-
дніпрянцями, вірячи, що 

Нова Україна постала сьогодні,
Іде покоління нове, –
Нехай же лунає скрізь слава 
   народна,
Нехай Україна живе! [11, 47].
Дотримуючись заявленої програ-

ми, О. Маковей як редактор значно 
розширив сітку дописувачів, насам-
перед зі Східної України. У Споминах 
колишніх редакторів «Буковини». 
Роки 1895-1897 в історії «Буковини» 
(Додаток до № 6-го «Буковини» з дня 
6-го січня 1909 р.) Осип Маковей із 
вдячністю згадував дописувачів із 
України, особливо Олександра Ко-
ниського, а також Михайла Драго-
манова й Бориса Грінченка, які ще в 
1893 – 1894 роках полемізували між 
собою у «Буковині». Але «стілько 
дописів з України, як у роках 1895 – 
1897, не було у “Буковині” ні передше 
ні пізнійше», – писав він.

О. Маковей володів не лише та-
лантом журналіста, але й як пись-
менник і літературознавець ши-
рив через часопис інформацію про 
українських письменників з усіх 
українських земель. Так у статті Вік 

наших письменників (1895, № 103, 5 
вересня) йдеться про наддніпрянців 
П. Куліша, Ганни Барвінок, Я. Щоголе-
ва, Данила Мордовця, О. Кониського, 
І. Нечуя-Левицького, М. Старицького, 
М. Кропивницького, І. Карпенка-Ка-
рого та ін. Згадується у статті гали-
чанин І. Гушалевич та буковинці Ю. 
Федькович і С. Воробкевич. Автор 
наостанок закликає підтримувати 
письменницькі таланти, які станов-
лять славу народу.

До «Буковини» звертався укра-
їнський поет-засланець Павло Гра-
бовський. Збереглися два його листи 
з Вілюйська до редакції газети від 6 
травня та 6 вересня 1895 р. Із першо-
го дізнаємося, що П. Грабовський на-
діслав до часопису 16 віршованих пе-
рекладів із російської літератури та 
висловив свою позитивну думку про 
вірші Т. Галіпа (друкувалися раніше в 
«Буковині»). У другому листі поет дя-
кує редакції за підтримку та просить 
припинити поки що надсилати йому 
«Буковину», оскільки він хворий і пе-
реїжджає в інше місто, за 300 верств 
від Вілюйська.

В архіві О. Маковея зберігся лист 
до редакції «Буковини» від 22 квітня 
1895 р., писаний Ф. Волховським – ре-
дактором «Листков фонда вольной 
русской прессы въ Лондоне». Над-
силаючи до Чернівців комплекти 
лондонського видання російських 
політичних еміґрантів за 1894 і 1895 
роки, редактор у листі просить над-
силати взамін «шановну часопись» 
«Буковину» та додаток до неї «Неді-
лю».

Не можемо оминути увагою такі 
яскраві публікації 1895 р., заголовки 
яких самі говорять про їхнє змістове 
наповнення: Хроніка з України (З лис-
тів і часописів, № 20, № 21, № 123), З 
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життя на Україні (№ 35, с. 1; № 54, 
с. 2; № 57, с. 1-2), Відгук Галичини на 
Україні (Допись з України, № 157, с. 1-2, 
№ 158, с. 1-2), Лист з Лубен в Росиї (№ 
145, с. 3), Вісти з Росиї (№ 49, с. 2-3), 
Фінанси Росиї (Допись «Буковини», 
№ 77, с. 1-2), Новини з Росиї (Допись 
«Буковини», № 131, с. 2; № 132, с. 2; 
№ 136, с. 3; № 137, с. 2; № 143, с. 2-3; 
№ 149, с. 2-3). 

У 1896 році коло дописів та ін-
формаційних заміток із Наддніпрян-
щини розширюється – Допись з Києва 
(№ 122, с. 1-2), Що ви собі думаєте, 
Москалі? (№ 41, с. 1-2), Мих. К-ий, До-
пись з України (№ 201, с. 2), Справа 
мови на Україні (№ 233, с. 1-2), Віра 
Коцюбинська, Хліборобські спілки в 
Херсонщині (№ 143, 144, 145), Воло-
димир Масляк, Памяти Тараса Шев-
ченка (№ 51, № 52), Осип Маковей, Ро-
сийскі часописи про Шевченка (№ 66, 
с. 1-2), О. М., З історії нашої літерату-
ри (№ 133, с. 1-3; № 134, с. 1-3). 

1897 рік запам’ятався таки-
ми опублікованими матеріялами: 
Др. М. П., Роковини в 1897 році в літе-
ратурнім житю України-Руси (№ 1, 
с. 2-3; № 2, с. 1), «Історична» правда 
(№ 3, с. 1), Осип Маковей, Микола 
Івасюк (Руский артист-маляр), № 5, 
с. 1-2, Польща а Україна (№ 7, с. 1-2), 
Ол. Кониський, На кримських вино-
градниках. IV.* Дорогі устриці (№ 10, 
с. 1-2, № 11, с. 1-2), Володимир Мас-
ляк, Галицко-руский ділєтантизм а 
україньско-руска аґресивність (№ 17, 
с. 1; № 18, № 19, № 20), 1872 – 1897. 
Чи навчилися ми чого за остатних 25 
літ? (№ 23, с. 1-2), Кирило Ґеник, гос-
подар в Канаді, Вісти з Канади (№ 24, 
с. 1-2), Дещо з угорської Руси (№ 30, 
с. 1-2), Пантелеймон Олександрович 
Куліш (Некролог) (№ 32, с. 1), Русини 
в Сполучених державах (№ 38, с. 1-3; 

№ 39, с. 1-3; № 40, с. 1-3), Українець, 
Росийскі відносини. Допись «Букови-
ни» з Росиї (№ 42, с. 1-2) та ін.

Серед актуальних матеріялів, 
оприлюднених у «Буковині» 1897 р. 
(№ 126-149, 277-285, 287-288), осібне 
місце відводимо серії розділів із май-
бутньої книги С. Смаль-Стоцького з 
історії українців Буковини Буковин-
ська Русь.

Щодо рубрик у «Буковині» за 
1895 – 1897 роки, то сталих, які б ви-
ходили періодично із номера у номер, 
не так вже й багато. Зокрема, це такі 
рубрики, як З житя, Дрібні вісті, До-
пись, Перегляд політичний, Телеграми 
«Буковини», хоча й вони зустрічають-
ся не в кожному номері.

Розквіт „Буковини” у 1895 – 1897 
роках пов’язуємо саме із діяльністю 
на посту редактора Осипа Маковея. 
Його заслуга полягає у тому, що він, 
по-перше, виробив чітку програму 
газети, спрямовану на піднесення 
національної свідомости та духове 
єднання українців; по-друге, подбав 
про збільшення накладу, перетво-
ривши газету у щоденник; по-третє, 
залучив до співпраці дописувачів із 
Наддніпрянської частини України, 
Галичини, Буковини та із-за океану; 
по-четверте, робив ставку на моло-
ді творчі сили (у 1895 – 1897 роках 
у газеті надруковано художні твори 
близько трьох десятків белетристів-
початківців); по-п’яте, у газеті сис-
тематично друкувалися переклади із 
европейських літератур (німецької, 
французької, польської та ін.); по-
шосте, значно реформував структуру 
газети, запровадивши нові рубрики 
(З житя, Росийська освіта і культура 
в зеркалі статистики, Справи еко-
номічні, Хроніка з України, Книгарня, 
Наука, штука і література та ін.); 
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по-сьоме, власними публікаціями ху-
дожніх, публіцистичних творів на ак-
туальні тогочасні теми (ґерманізація, 
русифікація українців, складні мате-
ріяльно-фінансові, цензурні умови 
для розвитку журналістики, пись-
менницької праці, викриття лжепа-
тріотів, перекинчиків тощо) автор 
привернув до газети інтерес широкої 
читацької аудиторії.

Отже, «Буковина» у час свого під-
несення 1895 – 1897 роках продовжи-
ла услід за Сидором Воробкевичем (у 
1877 році видав у Чернівцях україн-
ський альманах «Руська хата»), Юрі-
єм Федьковичем (перший редактор 
газети) будити національну гідність 
українців краю. Вона виконувала 
дуже важливу суспільно-політичну 
роль – єднала духово з Києвом-столи-
цею не тільки буковинців, але й усіх 
українців Галичини, Закарпаття та 
тих, що мешкали далеко поза її етно-
графічними кордонами.
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Abstract: The article discusses the attitudes towards advertising by children and 
adolescents. The study is based on a survey conducted at one of Kharkiv’s schools. The 
key results reflect the division into classes, stages of secondary education, gender and age 
characteristics. The paper presents the specifics of interest to advertising messages from 
children’s audience with due regard to their age and gender. The study is made in the 
form of quantitative calculations and graphics. To obtain the most accurate information 
we conducted the survey, developed according to requirements for this type of research. 
The four types of questionnaires were used to cover the students of different educational 
stages. The aim of the study was to trace the level of conscious or unconscious attitude of 
children to advertising, despite the age and gender, and to explore how growing up affects 
their interest.

Keywords: advertising, children’s audience, a survey, contingent of a school, male and 
female
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СПРИЙНЯТТЯ РЕКЛЯМИ ДИТЯЧОЮ АВДИТОРІЄЮ 
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PERCEPTION OF ADVERTISING BY CHILDREN’S AUDIENCE 
ON THE RESULTS OF THE SURVEY  

Реклямні повідомлення дослі-
джувалися у різних аспектах, у меж-
ах різних наук рекляма вивчалася як 
чинник впливу на споживача, інстру-
мент маніпуляції, документ доби, 
фактор соціялізації, чинник форму-
вання світогляду тощо. При цьому 
серед позитивного та неґативного 
аспектів реклямного впливу винят-
ково важливим залишається взаємо-
дія реклями з дитячою авдиторією 
як особливо чутливою та уразливою. 
Реклямодавці використовують дитя-
чу авдиторію, адже вона є найбільш 

сприятливою та перспективною – і в 
сучасній, і в майбутній проєкціях.

Сучасних дітей реклямні повідо-
млення оточують від самого наро-
дження, і наразі рекляма має неабия-
кий вплив на дитячу авдиторію. Діти 
запам’ятовують багато реклямних 
звернень, часто не відмежовуючи 
рекляму від іншої медіяпродукції. Як 
зазначає Любов Хавкіна, «у випадку 
реклямних текстів, для яких діти є 
основними потенційними реципі-
єнтами, рекляма може виступати як 
чинник соціялізації – або ж, у випад-



518 +

Spheres of Culture+
ку її неетичности, формувати хибні 
уявлення, потреби, та світоглядні 
установки» [8, 229]. Сучасний інфор-
маційний простір насичений різно-
манітною реклямою, тому сьогодні 
стає актуальним питання впливу 
реклями на дітей та виявлення став-
лення дитячої авдиторії до реклям-
них повідомлень.

У нашій статті ми спробуємо ви-
значити особливості ставлення ді-
тей до реклями залежно від вікових 
та ґендерних параметрів на основі 
анкетування. 

Дослідженням у сфері реклям-
ної діяльности присвячені роботи 
Н. Грицюти [2], Л. Хавкіної [8], зокре-
ма питанням впливу реклями на ді-
тей займалися дослідники Н. Авдєє-
ва [1], Н. Фоміних [1], С. Кузнецова [5] 
та інші.

Для досягнення поставленої 
мети було проведено анкетне опи-
тування всього континґенту дітей 
та підлітків загальноосвітньої шко-
ли міста Харкова (666 респондентів 
віком від 6 до 18 років, з 1-ої по 11-у 
клясу) з метою виявлення їхнього 
ставлення до реклями. Саме анке-
тування реалізовано 4 квітня 2016 
року. (Повне найменування школи не 
зазначаємо для запобігання проявів 
некоректного ставлення як до учнів, 
так і до навчального закладу, оскіль-
ки наведені результати можуть хиб-
но трактуватися й впливати на рей-
тинґ школи: згідно зі статтею 10 За-
кону України Про охорону дитинства 
забороняється «розголошення чи 
публікація будь-якої інформації про 
дитину, що може заподіяти їй шкоду, 
без згоди законного представника 
дитини» [4]).

Анкети розроблялися із дотри-
манням стандартних вимог до та-

кого різновиду опитування [7]. Під 
час анкетування використовувалися 
питальники чотирьох типів і рівнів 
складности, розраховані на учнів різ-
них клясів. Для дослідження важли-
вим фактором була вікова та ґендер-
на приналежність, тому ці характе-
ристики реципієнта уточнювалися, 
при тому анкетування проводилося 
анонімно, лише із зазначенням віку 
та статі.

Анкети для школярів складалися 
із різної кількости запитань. Питан-
ня для усього континґенту школи 
були сформульовані однаково, однак 
для учнів старших кляс питальники 
доповнювалися ще кількома позиці-
ями. Так, кількість запитань варіюва-
лася від 4 – для 1-х кляс, 6 – для 2–4-х 
кляс, 10 – для 5–8-х кляс, 14 – для 
9–11-х кляс.

Серед усіх питань першим та ба-
зовим, вміщеним у всіх анкетах для 
кляс від перших до одинадцятого, 
було «Чи подобається тобі дивитися 
рекляму?» – із варіянтами відповіді: 
А) так; Б) іноді; В) ні.

Це питання демонструє загальне 
ставлення дітей до реклями. Воно є 
ключовим, оскільки завдяки йому 
можна чітко встановити рівень сві-
домого ставлення дітей та підлітків 
безпосередньо до реклями, просте-
жити, чи змінюються вподобання 
щодо реклямних повідомлень, зва-
жаючи на стать та вік. Під час дослі-
дження враховувалися декілька па-
раметрів: вікова категорія, ґендерна 
приналежність, поділ на кляси.

Для подальшого аналізу вико-
ристовується нижче зазначена пері-
одизація віку школярів та розподілу 
загальноосвітнього навчального за-
кладу за ступенями. У роботі Віко-
ва психологія Мирослава Савчин та 
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Любов Василенко виділяють кілька 
вікових категорій: «у віковій і педа-
гогічній психології використовують 
таку періодизацію вікового розви-
тку:

[…] Молодший шкільний вік (зрі-
ле дитинство) – 1-4 кляси (від 6 / 7 
років до 10 / 11 років).

Дорослішання:
– підлітковий (середній шкіль-

ний) вік – 4-8 кляси (від 11 до 14 ро-
ків) у дівчаток, 5-9 кляси (від 12 до 
15 років) у хлопчиків;

– рання юність (старший шкіль-
ний вік) – 10-11 кляси (від 15 / 16 до 
17 / 18 років)…» [6, 72]. 

Згідно статті 12 Закону України 
Про загальну середню освіту, термін 
навчання становить 11 років і поді-
ляється на:

– І ступінь (молодша школа) – 4 
роки, тобто 1-4 кляси;

– ІІ ступінь (середня школа) – 5 
років, тобто 5-9 кляси;

– ІІІ ступінь (старша школа) – 2 
роки, тобто 10-11 кляси [3].

Спираючись на цей Закон, анкет-
не опитування також аналізується із 
поділом на кляси та ступені. 

Для зручности подачі інформації 
у таблицях використовуються скоро-
чення:

– Н/З – не зазначено вік та / або 
стать;

– Б/В – без відповіді.
У графі «ІНШЕ» вказані такі ва-

ріянти, як «немає відповіді взагалі» 
або «відповідь неоднозначна» (на-
приклад, «так» і «іноді») та ін.

Кількісні результати проведено-
го анкетування репрезентовані в Та-
блиці 1 і Таблиці 2. 

У Таблиці 1 представлені відпо-
віді всіх учнів школи жіночої та чо-
ловічої статі. Основним критерієм є 
приналежність до певної кляси. Го-

Таблиця 1
Чи подобається тобі дивитися рекляму?

КЛЯСИ
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

ЗА
ГА

Л
ЬН

А 
КІ

Л
ЬК

ІС
ТЬ

Ва
рі

ян
ти

 в
ід

по
ві

де
й

ТА
К

СТ
АТ

Ь

Ч 21 6 4 7 12 3 53
12

0
Ж 23 7 10 7 7 5 1 1 3 64

Н/З 1 1 1 3

Н
І Ч 5 15 17 19 8 10 13 10 4 3 5 109

20
5

Ж 5 14 7 11 6 5 10 8 10 2 7 85
Н/З 2 3 2 3 1 11

ІН
ОД

І

Ч 12 9 11 18 22 17 16 12 11 5 3 136

33
1Ж 14 18 28 20 17 19 14 18 15 8 9 180

Н/З 4 1 3 2 4 1 15

ІН
Ш

Е

Ч 1 – 
б/в

2 – 
б/в

1 – 
б/в 4

10Ж

1 – 
б/в; 

1 – 
так; 

ні

3 – 
іно-
ді; 
ні

1 – 
так; 
іно-

ді

6

Н/З
КОНТИНҐЕНТ УЧНІВ

81 74 83 83 79 65 56 57 41 22 25 666321 298 47
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ловним завданням було показати, чи 
змінюються інтерес до реклями у мо-
лодшій, середній та старшій школі. У 
таблиці наведена розгорнута інфор-
мація про кількість відповідей «так», 
«ні», «іноді», «інше» серед представ-
ників чоловічої та жіночої статі. Кон-
тинґент учнів поділений на кляси. 
Виведена загальна кількість відпо-
відей за групами, ступенями освіти.

Усього учнями 1-4 кляс є 321 осо-
ба, що становить майже половину 
від загальної кількості опитаних усі-
єї школи. В 5-9 клясах анкетування 
пройшли 298 учнів. В 10-11 класах – 
47 підлітків. 

Рисунок 1

На Рисунку 1 представлено, що 
усього в опитуванні взяли участь 
666 учнів, із них – 302 чоловічої ста-
ті, 335 – жіночої й 29 респондентів не 
зазначили свій вік і стать. Згідно за-
гальних результатів усього контин-
ґенту школи на перше питання від-
повіли: «так» – 331 учень, «ні» – 205 
учнів, «іноді» – 120 учнів. 10 учнів 
зазначили інші відповіді, серед яких 
1 – «так» і «іноді»; 1 – «так» і «ні»; 
3 – «іноді» та «ні»; 5 респондентів не 
вказали жодного варіянту.

Нижче графічно наведені загаль-
ні результати серед представників 
чоловічої та жіночої статі – молод-
шої, середньої та старшої школи від-
повідно.

Рисунок 2 

Рисунок 3

Рисунок 4 

Рисунок 5
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Рисунок 6 

Рисунок 7

Серед 302 учнів чоловічої статі 
відповіді на питання розподілили-
ся таким чином: «так» – 53, «ні» – 
109, «іноді» – 136; «інше» – 4. Серед 
335 учнів жіночої статті: «так» – 
64, «ні» – 85, «іноді» – 180, «інше» – 
6. В анкетах, де не було зазначено 
стать та вік, із 29 осіб «так» вказа-
ли 3, «ні» – 11, «іноді» – 15. 

Враховуючи те, що загальна 
кількість дівчат на 33 особи пере-
вищує кількість хлопців, то роз-
біжності є незначними. Проте дані 
анкетного опитування показують, 
що представникам жіночої статі 
більше подобається дивитися ре-
кляму.

Для отримання максимально 
об’єктивної оцінки результатів анке-
тування серед учнів було поділено на 
молодшу, середню та старшу школи. 
Це допомогло встановити, як роз-
поділяється інтерес до реклями се-
ред представників певного ступеня. 
Учні 1–4-х класів вказали: «так» – 86, 
«ні» – 95, «іноді» – 135, «інше» – 5. Се-
ред тих, хто навчається у 5–9-х кла-
сах, відповіли «так» – 31, «ні» – 92, 
«іноді» – 170, «інше» – 5. Троє осіб у 
10–11-х класах зазначили, що їм по-
добається дивитися рекляму, 18 вка-
зали протилежну відповідь, 26 під-
креслили «іноді», інших варіянтів 
відповідей не було.

Рисунок 8

Простежується тенденція, що з 
переходом до наступного ступеня 
позитивні відповіді кількісно змен-
шуються, а неґативні зростають, але 
в більшості випадків кількість рес-
пондентів різних вікових рівнів на-
голошують, що рекляма їм подоба-
ється «іноді».

У Таблиці 2 інформація роз-
раховується за віком водночас із 
розмежуванням відповідей за ґен-
дером. Подача результатів таким 
чином зумовлена тим, що поділ за 
класами надає інформацію лише за 
приблизною віковою приналежніс-
тю. Але вік школярів у різних класах 



522 +

Spheres of Culture+
може повторюватися. Всього у шко-
лі на момент проведення анкетуван-
ня були діти віком 6 років – 38 осіб, 
7 років – 63, 8 років – 88, 9 років – 77, 
10 років – 66, 11 років – 75, 12 років – 
59, 13 років – 59, 14 років – 41, 15 ро-
ків – 30, 16 років – 27, 17 років – 12, 
18 років – 2. 

Графічне зображення результа-
тів, викладених у Таблиці 2, спира-
ється на періодизацію вікового роз-
витку дитини.

Рисунок 9

Таблиця 2
Чи подобається тобі дивитися рекляму?

ВІК
6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18

Ва
рі

ян
ти

 в
ід

по
ві

де
й

ТА
К

СТ
АТ

Ь

Ч 9 14 5 5 7 10 2 1 0 0 0 0
Ж 11 14 7 13 4 7 4 0 0 2 2 0

Н/З 3

Н
І Ч 4 6 15 19 13 9 14 13 5 3 5 2 1

Ж 2 8 14 9 6 7 4 9 10 7 4 4 1
Н/З 11

ІН
ОД

І Ч 5 8 13 14 16 23 19 15 7 8 6 2
Ж 7 11 31 17 20 19 16 16 19 10 10 4

Н/З 15

ІН
Ш

Е

Ч 1 – 
б/в

2 – 
б/в

1 – 
б/в

Ж 1 – 
б/в

1 – 
так, 

ні

3 – 
іноді, 

ні; 
1 – 

так, 
іноді

Н/З
Загальні результати

38 63 88 77 66 75 59 59 41 30 27 12 2

Рисунок 10

Серед загальної кількости учнів 
віком 6-11 років (407 осіб) на питан-
ня «Чи подобається дивитися рекля-
му?» відповідали: «так» – 106, «ні» – 
112, «іноді» – 184, «інше» – 5. Учні 
12-15 років (усього 189) зазначили 
варіянти «так» – 9, «ні» – 65, «іноді» – 
110, «інше» – 5. Відповіді серед учнів 
16-18 років (усього 41) розподілися 
між «так» – 2, «ні» – 17, «іноді» – 22, 
«інше» – 0.

Загальні результати континґен-
ту чоловічої статі показали, що серед 
опитаних 6-11 річних дітей інтерес 
до реклями виявили 50 хлопчиків, 
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реклямні повідомлення не виклика-
ють ніякої зацікавлености у 66 рес-
пондентів, 79 представників чолові-
чої статі зазначили, що до реклямних 
зразків виявляють цікавість лише 
іноді, і в 5 анкетах були зазначені 
інші відповіді. Для групи школярів 
12–15 річного віку відповіді розпо-
ділися наступним чином: «так» – 3, 
«ні» – 35, «іноді» – 49, «інше» – 1. 
Хлопчики вікової групи 16–18 років 
варіянт «так» не зазначили, «ні» вка-
зали 8, «іноді» – також 8.

Загальні результати серед жі-
ночої статі виявили, що 56 дівчатам 
6-11 років подобається дивитися 
рекляму, 46 відповіли «ні», 105 уче-
ницям подобається дивитися «іно-
ді» і 2 людини вказали «інше». У 
6 представниць категорії 12-15 
років перегляд реклямних повідо-
млень викликає інтерес, у 30 – заці-
кавлености немає, для 61 дівчинки 
рекляма цікавість виникає «іноді», 
4 – зазначили «інше». Серед пред-
ставниць жіночої статі 16-18 ро-
ків на питання відповіли «так» – 2, 
«ні» – 9, «іноді» – 14.

Отже, опрацювавши результа-
ти анкетування, можна зробити 
висновки, що рекляма приваблює 
дитячу авдиторію будь-якого віку, 
але різною мірою. Дітям молодшого 
віку важко ідентифікувати реклям-
ні повідомлення та відмежовува-
ти їх від іншої продукції, тобто у 
більшості випадків реклямне по-
відомлення ототожнюють із чимсь 
казковим, розважальним. Перегляд 
реклямних повідомлень у дітей не 
викликає аґресії, однак із дорослі-
шанням інтерес до реклями змен-
шується. Це зумовлено тим, що у 
підлітковому віці дитина починає 
усвідомлено розмежовувати по-

тік інформації та обирати важливу 
саме для неї. Серед пропонованих в 
українському інформаційному про-
сторі зразків підліток обирає ту ре-
кляму, яка задовольняє його ціка-
вість та потреби. За результатами 
анкетування виявлено, що у дітей 
шкільного віку від 6 до 18 років ін-
терес до реклямних повідомлень є 
частковим та непостійним. Такий 
висновок можна зробити, зважаю-
чи на відсоток відповідей «іноді» 
серед усього континґенту школи: 
те, чи подобається дитині дивитися 
рекляму, залежить від самої рекля-
ми, від того, як побудований сюжет, 
які персонажі створені та яку ідею 
закладено.
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Abstract: In the book there are present-
ed the most important works of famous re-
searcher of Hrushevskyi Ihor Hyrych about 
the life and activity of the great historian, 
public and political figure – Mykhaylo Hru-
shevskyi, written in the 1990’s – 2010’s. 
The emphasizes of studies is made on the 
socio-political aspect of the historian activ-
ity, his contribution to the ideology of the 
Ukrainian movement of the late 19th – early 
20th century.

Ім’я Ігоря Гирича добре знане не 
тільки у середовищі його колег-іс-
ториків, але й широкій освіченій пу-
бліці: як один із небагатьох публіч-
них українських інтелектуалів, він 
нерідко є запрошеним експертом на 
численних теле- і радіоетерах. Така 
популярність українського вченого 
пояснюється різнопляновістю його 
творчих зацікавлень, передусім, гли-
боким знанням інтелектуальної іс-
торії України ХІХ – ХХ ст. Дослідники 
ж української історіографії знають 
І. Гирича як одного з піонерів новіт-
нього грушевськознавства, який у 
першій половині 1990-х років чи не 
найбільше доклався до упорядку-
вання та вивчення рукописної спад-

щини Михайла Грушевського. Під-
сумком всебічного осмислення фено-
мену М. Грушевського стало близько 
сотні праць різного жанру та обсягу – 
від критичних заміток і невеликих 
передмов, що супроводжували друк 
джерел, до об‘ємних статей синте-
тичного пляну. Велика частина цих 
текстів була надрукована в низько-
накладових виданнях кінця мину-
лого століття та давно стали мало-
доступними навіть для дослідників. 
Тож неодноразово колеги та прияте-
лі дослідника звертали його увагу 
на потребу поновного видання хоча 
б тих статей, які вже стали хресто-
матійними для грушевськознавців. 
Стоп’ятдесятиліття М. Грушевського 
стало доброю нагодою та поштов-
хом до реалізації цього проєкту. І, в 
підсумку, маємо ошатно видану ви-
давництвом «Смолоскип», завдяки 
фінансовій підтримці Видавничого 
фонду Ірини Турченюк, збірку дібра-
них та упорядкованих самим авто-
ром 34 грушевськознавчих текстів 
обсягом 840 (!) сторінок.

Відкриває книгу Переднє сло-
во, де автор стисло оповідає, як він 
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«став грушевськознацем». Молодий 
на той час вихованець Київського 
університету, поряд із його імени-
тими колегами Сергієм Білоконем 
та Ярославом Дашкевичем, у діяль-
ний спосіб долучився до повернення 
спадщини Михайла Грушевського. 
Йдеться і про наполегливу роботу з 
упорядкування архіву визначного 
інтелектуала (частина цієї роботи 
була узагальнена І. Гиричем у його 
дисертації), й про видання його що-
денника та незнаних епістолярних 
корпусів, і про важливу працю з роз-
вінчання численних стереотипів у 
сприйнятті М. Грушевського нашими 
сучасниками та ін. У підсумку, протя-
гом чверті століття постав поважний 
корпус грушевськознавчих текстів, 
більшість із яких і по сьогодні не 
втратили своєї актуальности.

Далі власне йдуть дібрані авто-
ром статті, згруповані у шість тема-
тичних рубрик: архівна спадщина 
М. Грушевського; суспільно-політич-
ні погляди і науково-організаційна 
діяльність; громадсько-політична 
діяльність; історія написання окре-
мих творів; у колі сучасників; рецен-
зії і полеміка. Відзначаючи загальну 
влучність запропонованої тема-
тичної рубрикації, вкажемо, що, на 
нашу думку, присвячені суспільно-
політичним поглядам тексти більш 
доречно йшли б у парі зі студіями 
громадсько-політичної, а не науко-
во-організаційної діяльности М. Гру-
шевського.

Відведена архівній грушевські-
яні перша тематична рубрика міс-
тить статті, присвячені загальному 
аналізу інформаційного потенціялу 
документів М. Грушевського у фон-
ді 1235 у Центральному державному 
історичному архіві України в м. Київ, 

джерелознавчій вартості невиданої 
частини щоденника вченого, спробі 
реконструкції знищених російськи-
ми большевиками банд Муравйова 
його мистецької збірки та архіву, що 
зберігалися в родинній кам’яниці на 
вулиці Паньківській у Києві. І хоча 
сам автор у передмові зазначав, що 
не вноситиме жодних змін до своїх 
текстів, слід було все-таки поправи-
ти чи прокоментувати дрібні пооди-
нокі помилки, зумовлені тогочасним 
станом грушевськознавства. Примі-
ром, вітальні телеґрами 1906 р., що 
відклалися в родинному фонді, були 
надіслані не з нагоди 40-ліття вчено-
го (с. 14), а з приводу відзначення га-
личанами десятиліття його перебу-
вання в Галичині. Потребує, на нашу 
думку, коментарів і написана в 1997 
р. стаття про неопубліковане у київ-
ській архівній спадщині М. Грушев-
ського. Адже саме І. Гирич, як один із 
найкращих знавців фонду 1235, міг 
би показати, як протягом наступних 
десяти років просунулася справа удо-
ступнення широкому колу читачів 
спадщини видатного українського 
ученого. Завершує цю рубрику важ-
лива концептуальна стаття Спад-
щина М. Грушевського і сьогодення, 
в якій розставлені важливі акценти 
щодо розуміння актуальности різно-
плянового доробку Михайла Грушев-
ського для сьогодення, що є арґумен-
тованою відповіддю адептам архаї-
зації його інтелектуальних новацій.

Наступна рубрика містить тек-
сти, присвячені суспільно-політич-
ним поглядам та науково-організа-
ційній діяльності М. Грушевського. За 
задумом автора, сюди були віднесені 
його розвідки, присвячені осмислен-
ню проблеми громадського виміру 
антиномії «народництво-державни-



528 +

Spheres of Culture+
цтво» в українській інтелектуаль-
ній культурі (крізь призму взаємин 
В. Липинського та М. Грушевського), 
політичній публіцистиці вченого та 
його рецензійній спадщині. Відзна-
чимо, що з більшості обговорених у 
цій частині книги проблем, сучасна 
наука й досі послуговується спосте-
реженнями та висновками І. Гирича.

Наступну рубрику, відведену 
опрацюванням громадсько-політич-
ної діяльности М. Грушевського, від-
криває розвідка І. Гирича про орга-
нізацію видатним ученим археогра-
фічної роботи в керованому ним На-
уковому товаристві імени Шевченка. 
Цей текст, поза сумнівом, більш орга-
нічно виглядав би у попередній ру-
бриці, адже висвітлює одну із яскра-
вих граней науково-організаційного 
таланту видатного дослідника. Далі 
йдуть дві студії про суспільну пра-
цю М. Грушевського львівської доби, 
реконструйовану за його невиданим 
щоденником. Наступні два тексти 
висвітлюють цікаву проблему ево-
люції релігійности М. Грушевсько-
го та його ставлення до інституту 
Церкви. Попри скромне зауваження 
автора, що ці студії «є лише тезами» 
до теми «Грушевський і Церква», ми 
й понині, фактично, відштовхуємося 
від концептуальних спостережень 
Ігоря Гирича. Завершує рубрику ще 
одна важлива для гуманітаристики 
концептуальна розвідка, в якій за-
пропоновано ориґінальний погляд 
на Наукове товариство імени Шев-
ченка як культурно-політичний про-
єкт М. Грушевського. Зауважимо, що 
тривалий час і з помітним успіхом 
поборюючи стереотипи у сприй-
нятті багатоплянової діяльности 
М. Грушевського, автор і сам не уник 
впливу одного з них, говорячи про 

«авторитарну модель керівництва» 
Товариством (с. 404). Наскільки ми 
ознайомлені з проблемою «Грушев-
ський і Наукове товариство імени 
Шевченка», вчений жодного разу не 
знехтував прописаними у статутних 
документах Товариства принципами 
колегіяльности при вирішенні будь-
яких проблем його функціонування.

Наступна, найменша за обсягом 
рубрика, містить тексти, присвячені 
історії написання окремих творів. У 
першу чергу, І. Гирич знайомить нас 
із обставинами створення Андрієм 
Жуком його знаної статті М. Грушев-
ський та СВУ. Далі автор знайомить 
нас із малознаними обставинами на-
писання М. Грушевським його резо-
нансної рецензії на Історію Миколи 
Аркаса, реконструюючи цю пробле-
му в широкому контексті складних 
взаємин ученого з наддніпрянськи-
ми українцями. Третя розвідка при-
свячена обставинам написання не-
друкованої за життя М. Грушевсько-
го його статті Зайві сумніви, якою він 
відгукнувся на смерть Олександра 
Русова.

Далі йде найбільша за обсягом 
рубрика, в якій зібрані статті, при-
свячені проблемам непростих вза-
ємин Михайла Грушевського з його 
виданими сучасниками: Володи-
миром Антоновичем, Миколою Ва-
силенком, Василем Герасимчуком, 
Олександром Грушевським, Сергі-
єм Єфремовим, Агатангелом Крим-
ським, Іваном Франком, Василем Ку-
зівим та Євгеном Чикаленком. Деякі 
з цих текстів є невеликими передмо-
вами до опублікованого листування. 
Втім, більшість із представлених роз-
відок містять найдетальнішу на сьо-
годні спробу реконструкції взаємин 
знаменитого історика зі знаковими 
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представниками українства доби 
національного відродження. Важли-
вою рисою цих текстів Ігоря Гирича 
є майстерне проникнення у внутріш-
ній світ героїв його студій, слушне 
намагання уникати моралізаторства 
чи покладання провини за конфлік-
тні ситуації на якусь одну зі сторін, 
відтворення комунікативних прак-
тик, які досліджуються, у часовій 
ґенезі та на тлі подій тієї бурхливої 
епохи.

Остання частина книги від-
ведена рецензіям Ігоря Гирича на 
грушевськознавчі видання та його 
полемічним заміткам із приводу оці-
нок постаті Михайла Грушевського 
нашими сучасниками. Тут передру-
ковано критичні відгуки на знане 
дослідження В. Пристайка та Ю. Ша-
повала, біографічні нариси авторства 
Верби-Шаповала і Тельваків-Новаць-
кого, спробу психобіографії М. Гру-
шевського авторства В. Ващенка. 
Також у цій рубриці знайшли місце 
полемічні виступи автора, викликані 
текстами Олега Однороженка («Зви-
чайна схема» української історії) та 
Лукаша Адамського (відповідь на 
рецензію Віталія Тельвака). Осібно у 
цій рубриці стоїть цікава концепту-
ального характеру стаття Ігоря Ги-
рича, присвячена філософському 
осмисленню проблеми написання 
та рецепції голосної у свій час статті 
Омеляна Пріцака У століття наро-
дин М. Грушевського.

Важливим додатком до книги 
є укладена автором бібліографія 
його грушевськознавчих студій, що 
нараховує сімдесят сім позицій. На-
справді ж, історіографічний доробок 
Ігоря Гирича, присвячений Михайло-
ві Грушевському, є значно численні-
шим, адже до переліку чомусь потра-

пили лише ті праці, де увага сфоку-
сована виключно на постаті автора 
Історії України-Руси. Натомість, не 
менш доречно у бібліографії вигля-
дали б і ті студії, де про М. Грушев-
ського йдеться у контексті осмис-
лення багатьох подій його доби. 
Наприклад, цілком виправдано до 
цього переліку слід було додати одну 
з останніх монографічних студій ав-
тора Українські інтелектуали і полі-
тична окремішність (середина ХІХ – 
початок ХХ ст.), де М. Грушевському 
відведені окремі частини книги.

Завершує рецензоване видання 
невеличка рубрика Фотоматері-
яли, яка знайомить нас як із голо-
вним героєм грушевськознавчих 
нарисів І. Гирича, так і з близькими 
йому людьми, а також зі знаковими 
у творчій біографії М. Грушевського 
місцями. Цей фотододаток підкрес-
лює надзвичайно симпатичну полі-
графічно-ілюстративну сторону ре-
цензованої книги.

Насамкінець відзначимо, що ре-
цензована збірка Ігоря Гирича ста-
ла помітним явищем цьогорічної 
ювілейної грушевськіяни (загалом 
скромної на книжкові видання), 
адже таким чином відбулося повер-
нення до сучасного наукового вжит-
ку багатьох значною мірою призабу-
тих, але й надалі актуальних текстів. 
З не меншою цікавістю, переконані, 
сучасні дослідники зустріли б, при-
міром, подібну збірку липинськіяни 
нашого київського колеги. І зовсім не 
обов‘язково в цьому випадку чекати 
відповідних ювілеїв.

Vitalii Telvak,
Ivan Franko Drohobych State 

Pedagogical University, Ukraine
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рідну методологічну розгубленість і 
навіть породили «теорію» жанрової 
атрофії, відмову від чітких жанро-
вих критеріїв (наприклад, [7, 322]). 
Це й не дивно, адже ще Іван Франко 
свого часу писав, що «історія літе-
ратур усіх народів показує нам одно 
загальне правило, що кождий вели-
кий талант опрокидав установлені 
правила критичні, творив разом із 
великими творами і нові критичні 
мірки для них, вказував нові точки 
опори, нові горизонти для крити-
ки...» [8, 214]. 

Проте, як слушно зауважувала 
Нонна Копистянська, «твір завжди 
написаний у якомусь жанрі (чистому 
або гібридному), адже це форма його 
існування, тому жанровий поділ сто-
сується всього мистецтва (інша річ, 
не завжди легко визначити жанр 
твору)» [3, 97-8]. Тому жанр, збері-
гаючи в пам’яті первісну, традицій-
ну формотворчу домінанту, набуває 
ознак еластичности, пружности, 
динаміки і схильний до постійного 
оновлення. Ця перманентна рухли-
вість особливо притаманна ліриці, 
де виникають чи не найбільші про-

Abstract: For the first time in Ukrai-
nian literary criticism there is conducted 
a complex research on the basis of wide 
actual and theoretical material in the 
monograph of Vitaliy Nazarets – there is 
conducted complex research of Addressed 
Lyrics and there are distinguished its genre 
forms; there is traced their evolution from 
antiquity to present times; there are out-
lined genre thematic varieties and artistic 
modifications of verse messages, dedica-
tions and letters; there are analyzed se-
mantic aspects of subjective-objective or-
ganization of poetic texts.

 
Проблема ліричних жанрів є од-

нією з найскладніших і найбільш 
дискусійних у сучасному літерату-
рознавстві. З одного боку, у багатьох 
дефініціях підкреслюється історич-
на константа, незмінність, тяглість, 
малорухливість, статичність цієї 
важливої категорії поетики (напри-
клад, [2, 915]). А з іншого, – жанр 
уважають динамічною, непостійною 
системою, що руйнує традиційні уяв-
лення про його усталену статичну 
природу (наприклад, [7, 202]). Такі 
суперечливі, навіть полярні суджен-
ня, а особливо практичні труднощі 
визначення жанрів викликали своє-
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блеми з параметрами розмежування 
віршових форм. Пропонуючи літера-
турознавцям розробити універсаль-
ну ґенологічну «сітку» клясифіка-
ційних понять, польська дослідниця 
Стефанія Скварчинська застерігала, 
що «єдиний клопіт, який міг би тут 
виникнути, це неминучість “витво-
рення” низки жанрових назв для ці-
лого ряду не роздрібнених науково 
жанрів лірики» [9, 374]. Вона спра-
ведливо зазначала, що «щодо лірики 
ми оперуємо, по суті, майже виключ-
но назвами тих жанрів, які викрис-
талізувалися ще у давнину й тоді 
залишилися розпізнаними у своїй 
одиничності й індивідуальності» [9, 
374]. Отже, незважаючи на спроби 
позбавити лірику «прáва» на жанро-
ве розмежування, об’єктивно жанр 
як одна із головних категорій по-
етики все-таки існує. Необхідно про-
сто усвідомити, що після краху кля-
сицистичних канонів з’явилися інші 
способи художнього моделювання 
дійсности, інші принципи констру-
ювання образного світу. Тож, зва-
жаючи на запропоновані концепту-
ально нові підходи до осмислення 
ґенологічної природи поетичного 
твору, рецензована монографія Ві-
талія Назарця видається особливо 
актуальною, тим паче коли йдеться 
про таке «безмежнеє поле в сніжно-
му завої», як адресована лірика в її 
метажанровому вимірі. 

Віталій Назарець – давно знаний 
широкій філологічній спільноті як 
один із тріумвірату авторів широко 
відомого й багатотиражного підруч-
ника Теорія літератури (див.: [1]). 
Композиція його одноосібного до-
слідження нагадує, перефразовуючи 
Олександра Білецького, добротний 
«будинок із багатьма прибудовами 

й надбудовами», але, на відміну од 
відомого роману Панаса Мирного й 
Івана Білика, зробленого за строгим 
пляном. Наче дбайливий господар, 
автор монографії розмістив у п’яти 
великих за обсягом розділах: Жан-
рова природа лірики в аспекті літе-
ратурознавчих досліджень; Ґенеза 
теоретичних уявлень про адресова-
ну лірику; Типологія жанрових форм 
адресованої лірики; Жанрово-тема-
тичні модифікації адресованої ліри-
ки; Об’єктно-суб’єктна структура 
комунікативної організації адресо-
ваної лірики. Кожен із таких розділів 
своєю чергою складається із чис-
ленних підрозділів, пунктів і під-
пунктів, умістивши все добротне й 
цінне, що зумів «нажати» дослідник 
на літературній ниві, простудіював-
ши 2600 текстів 250 українських по-
етів. Дивує й викликає захоплення 
ця копітка й не завжди вдячна пра-
ця заради «різноаспектного аналізу 
жанрових форм адресованої ліри-
ки, їхніх художніх закономірностей, 
основних принципів їхньої типології 
та поетики” [6, 6]. Але не меншу по-
вагу викликає й глибока обізнаність 
автора із теоретико-методологічни-
ми ґенологічними концепціями, що 
склали основу його дослідження. 

Перші сторінки монографії 
(вступ, розділ І) дають зрозуміти, 
що Віталій Назарець добре орієн-
тується не лише у теоретичних 
лабіринтах ліричних жанрів, знає 
ґенологічну історію роду, його су-
часне поетикальне осмислення, а 
й пропонує розглядати віршовані 
тексти з домінантою звернення чи 
адресації у форматі такого метажан-
рового утворення, як адресована 
лірика – «специфічного художнього 
комплексу, що поєднує три жанри – 



532 +

Spheres of Culture+
послання, присвяту та віршований 
лист” [6, 38]. Із цим жанровим трип-
тихом, хоч, мабуть, існують ще й 
інші форми, цілком можна погоди-
тися, оскільки в наступних «прак-
тичних» розділах учений наповнює 
цю тріяду численними модифікаці-
ями, постійно дбаючи, щоб вона не 
вийшла з-під його літературознав-
чого контролю. 

Прекрасну ерудицію демонструє 
Віталій Назарець, коли розглядає 
«ґенезис теоретичних уявлень про 
адресовану лірику» в діяпазоні від 
античних поетик до сучасних на-
укових доктрин (розділ ІІ). Зокрема, 
він визначає «основні віхи розвитку 
віршованої епістолярної форми» та 
її «початкові літературно-критич-
ні рецепції». З’ясувавши «родову 
належність послання», дослідник 
звертає увагу на його провідну істо-
рико-літературну роль у трансфор-
мації жанрової системи клясицизму. 
А заглибившись у жанрову специ-
фіку послання, він аналізує основні 
типологічні моделі його жанрової 
організації. 

Окремий спеціяльний розділ 
книги (ІІІ-ій) присвячено власне 
типології жанрових форм адресо-
ваної лірики в аспекті комунікації. 
Узагальнюючи різні клясифікації 
типів комунікативної організації 
ліричного твору, Віталій Назарець 
робить слушний висновок про «по-
двійну – зовнішньо- і внутрішньо-
текстову – семантичну природу ре-
алізації принципу адресованості в 
поетичному творі». З одного боку, 
на його думку, «кожен художній 
текст (прозовий, драматургічний чи 
поетичний) є принципово адресова-
ним, оскільки автор створює текст 
з розрахунку на потенційне його 

сприйняття читачем» [6, 96]. Це так 
званий зовнішньотекстовий, тобто 
авторсько-читацький тип комуніка-
ції. Але з іншого боку, існує принци-
пово інакший за своєю семантикою 
спосіб поетичного спілкування, у 
якому «адресація виступає не як 
риторичний прийом, а як специфіч-
ний предмет зображення, як певна 
комунікативно-семантична страте-
ґія, що передбачає підпорядкуван-
ня собі всіх структурних елементів 
художньої організації твору» [6, 99]. 
Дослідник називає такий тип «вну-
трішньотекстовим». Порівняльний 
аналіз поетичної гоголіяни пере-
конує в доцільності такої комуніка-
тивної моделі віршованого тексту. 

Розмірковуючи над «історичним 
підґрунтям та художньою трансфор-
мацією адресованости в комуніка-
тивній структурі ліричного твору», 
учений вирізняє три основні апеля-
тивні типи літературної словеснос-
ти: а) апелятивні поетичні тексти; 
б) церковні послання; і в) побутові 
епістолярні тексти. Стосовно ж ґе-
нологічних типів адресованої ліри-
ки, зокрема послання, то тут кляси-
фікація значно ускладнена автор-
ським жанровим рефлексивом, що 
проявляється безпосередньо у за-
головку, у підзаголовку, у структурі 
самого поетичного тексту. Віталій 
Назарець зауважив й інший, значно 
ширший спектр «рефлексивів із се-
мантикою адресованости»: супліку, 
привітання, лемент, маніфест, вінок, 
побажання, деклярацію, інвективу, 
записку, промовляння, величання, 
надпис, запрошення тощо. А ось 
лист, посвята і присвята, на його дум-
ку, здебільшого містять рефлексиви 
в заголовку чи підзаголовку. Осібне 
місце у цій жанровій конґломера-
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ції займають такі «рефлексиви», як 
розмова, звертання, звернення або 
ж ті номінації, що обмежуються при-
йменником «до» чи зовсім позбавле-
ні чітких ознак адресації, як-от: Паж 
і королівна Миколи Вороного, Наш 
прапор Юрія Данильчука, За руку з 
донькою Володимира Коломійця, Со-
няшники Алли Коссовської, Сестра 
приїхала Миколи Луківа, Розмова з 
лікарем Степана Будного та ін. 

Специфіка віршованого листа, 
на думку дослідника, полягає в інти-
мізованій, відкритій і безпосередній 
інтонації без помітної маніфестації. 
Це більш особистісна й менш «олі-
тературена» форма поетичної ко-
мунікації, наближена до реального 
побуту та сфери спілкування. У при-
святі ж характер авторської адрес-
ної настанови значно послаблений, 
і комунікативна ситуація умовно-
діялогічного спілкування майже 
відсутня. Свої теоретичні розмисли 
Віталій Назарець вдало ілюструє на 
прикладі віршів, присвячених Тара-
сові Шевченкові: До Шевченка Пан-
телеймона Куліша (послання), Лист 
до Т. Г. Шевченка, революціонера й 
демократа Олександра Ірванця (ві-
ршований лист) і На роковини смер-
ті Шевченка Володимира Самійлен-
ка (присвята). «Загальною умовою 
зарахування всіх трьох творів до 
метажанрового утворення адресо-
ваної лірики, – вважає автор, – є, по-
перше, наявність у кожному з них 
підкресленої адресної настанови, 
образу внутрішньотекстового адре-
сата; по-друге, його маркованість за-
головком твору» [6, 125]. Водночас 
він усвідомлює, що деколи «чітке 
виокремлення жанрових форм адре-
сованої лірики є проблематичним», 
а тому не потрібно забувати про 

жанровий синкретизм – «схрещення 
у межах одного тексту ґенологічних 
ознак кількох ліричних жанрів або 
їх жанрових форм» [6, 121]. 

На екваторі монографії Віталій 
Назарець робить спробу клясифіка-
ції тематичних різновидів жанрових 
форм адресованої лірики (розділ 
IV). Зокрема, він вирізняє чотири те-
матичні різновиди послань: 1) гро-
мадянське, 2) дружнє, 3) родинне, 
4) любовне. Своєю чергою грома-
дянське послання буває з комплі-
ментарною, дидактичною, декляра-
тивною та інвективною настановою. 
В основі таких творів завжди лежать 
певні ідеологеми. Дружнє послання, 
що відтворює насамперед атмосфе-
ру невимушених товариських або 
безпосередньо дружніх стосунків 
між автором та його адресатом, по-
діляється на елегійне й жартівливо-
іронічне. Однак це не означає, що в 
дружньому посланні не простежу-
ються подекуди ознаки високого 
громадянського послання. Родинні 
ж послання фактично окреслені мо-
тивами сімейного затишку, інтим-
ного спілкування, ставлення з боку 
одних членів родини до інших тощо. 
Здебільшого вони мають підкрес-
лено біографічний характер й орі-
єнтовані на родинний статус адре-
сата. Любовне послання, на думку 
дослідника, можна розглядати як 
певною мірою «семантичний ана-
лог дружнього послання, але з ді-
ялогічною настановою на контекст 
спілкування, зумовлений наявністю 
в адресанта й адресата (або тільки в 
адресанта) інтимних, любовних по-
чуттів» [6, 165].

«Провідною ґенологічною озна-
кою розмежування тематичних 
різновидів віршованого листа, – 
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розмірковує далі Віталій Наза-
рець, – можна вважати характер 
об’єктивованости інформації, де-
клярованої у його діялогічній наста-
нові» [6, 168]. Тому він виокремлює 
два основні різновиди цього жан-
ру: 1) лист інформативного типу і 
2) лист рефлективного типу. Вда-
ло підібрані й проаналізовані при-
клади підкреслюють доцільність 
такого поділу. І врешті присвяти, 
де послаблюється настанова на ді-
ялогічність ліричної комунікації, 
бувають ситуативними, асоціятив-
ними, латентними та інтроспектив-
ними. Ця частина дослідження, як і 
огляд етапів становлення жанрових 
форм адресованої лірики в україн-
ській поезії, виявилися особливо 
інформативними, переповненими 
численними іменами й назвами тво-
рів. Учений переконаний, що витоки 
української адресованої лірики ся-
гають сивої давнини, проявляючись 
як в усній, так і писемній словеснос-
ті, а її зачинателями в новій україн-
ській літературі слід уважати Петра 
Гулака-Артемовського, Тараса Шев-
ченка, українських поетів-романти-
ків. Проте свого розквіту жанрові 
форми адресованої лірики досягли 
у ХХ столітті завдяки надзвичайній 
гнучкості, продуктивності, можли-
вості стилізації, дифузії й синтезу з 
іншими ліричними жанрами. 

Надскладною у висвітленні Ві-
талія Назарця є об’єктно-суб’єктна 
структура комунікативної органі-
зації адресованої лірики (розділ 
V). За його спостереженням, статус 
адресата в системі ліричної комуні-
кації залежить від морально-психо-
логічних особливостей, суспільного, 
професійного становища, характеру 
стосунків із автором, того чи іншого 

змісту та типу спрямованости адре-
сації. Дослідник уважає за доцільне 
клясифікувати структурно-семан-
тичні типи внутрішньотекстового 
адресата ліричного твору за трьома 
ознаками: 1) персоналізованости 
адресації; 2) суб’єктної належности 
адресації; 3) текстуального вияву 
адресації. При цьому перший тип 
адресата утворює чотири семантич-
ні опозиції: зовнішньо текстовий / 
внутрішньотекстовий; недиферен-
ційований / диференційований; од-
ноосібний / узагальнений; реальний 
/ умовний. За ознакою суб’єктної 
належности адресації вчений ви-
окремлює лише одну семантичну 
опозицію: власне адресат / авто-
адресат, а за ознакою текстуального 
вияву адресації – чотири семантичні 
пари: експліцитний / імпліцитний 
адресат; автологічний / метаадре-
сат; фактичний / псевдоадресат; 
моноадресат / поліадресат. Функці-
онування кожного такого типу він 
теоретично обґрунтовує, подає від-
повідні дефініції й наводить числен-
ні переконливі приклади. 

Остерігаючись «вичерпного ана-
лізу суб’єктної організації текстів 
української адресованої лірики», що 
могло б стати темою окремого дослі-
дження, Віталій Назарець усе ж таки 
диференціює особу й оцінну пози-
цію автора «за характером їхньої 
співвіднесености із власне автор-
ським “я”». Таким чином, суб’єктна 
площина вияву авторської позиції, 
на його думку, може мати три фор-
ми: а) персоналізовану, б) надособо-
ву, в) персоніфіковану. Цікавими ви-
даються міркування дослідника про 
персоналізованого адресанта, який 
може бути формально вираженим, 
тобто граматично представленим 
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займенниковими формами «я» чи 
«ми» або ж їхньою комбінацією. Цієї 
можливості позбавлена надособова 
форма вираження авторської свідо-
мості, якій притаманний так званий 
авторський «голос». Персоніфікова-
ну форму репрезентують ліричний 
герой і герой рольової лірики, що 
специфічно виражають авторську 
свідомість. Учений виявив три типи 
таких рольових адресантів: 1) одно-
осібний, 2) узагальнений, 3) умов-
ний. Наостанок він уводить поняття 
авторських комунікативних страте-
ґій, які можна розрізняти за харак-
тером комунікативної домінанти. 
Це – стратеґії прямої, опосередко-
ваної і зворотної (віддзеркаленої) 
адресації.

Висновки органічно виплива-
ють з основної частини досліджен-
ня. Тут, підводячи підсумки, автор 
критично визнає, що залишається 
достатньо багато чинників жанро-
вої організації адресованої лірики, 
які потребують подальшого скру-
пульозного опрацювання й аналізу. 
Тому він накреслює цілу програ-
му більш глибокого теоретичного 
осмислення сюжетно-композицій-
них особливостей організації адре-
сованих текстів, граматичних, лек-
сичних форм «зверненого слова», 
кола мотивів, притаманних і кожно-
му із трьох жанрів адресованої ліри-
ки, і їхнім жанрово-тематичним мо-
дифікаціям. Перспективним, на його 
думку, є також вивчення семантики 
заголовкового комплексу та специ-
фіки віршованої організації адресо-
ваної лірики, історичних етапів роз-
витку української адресованої ліри-
ки, її літературного контексту тощо. 

Зрештою, зрозуміло, що заде-
клярована тема такого масштабу не 

може бути вичерпною, а саме дослі-
дження, попри всі заслужені комп-
ліменти, – не викликати полеміки. 
Тому заадресую шановному авторо-
ві кілька дрібних шпильок, аби не 
спочивав на лаврах: 

- Дискусійним, на мою думку, 
є сам термін «адресована лірика». 
Якщо в російському літературоз-
навстві він цілком природний (на-
приклад, [4] і [5]), то в українському 
науковому просторі така дієприк-
метникова конструкція є небажа-
ною. Загалом пасивні дієприкмет-
ники в українській мові є здебіль-
шого штучними і, мабуть, не варто 
їх уводити в ранґ наукових термінів. 
Натомість можливі такі варіянти, 
як вокативна, інвокативна (інво-
каційна), апелятивна лірика тощо. 
Кожне із цих означень містить у собі 
сему «звернення до когось, чогось». 
Польські літературознавці, напри-
клад, використовують термін «liryka 
inwokacyjna» [10, 278]. Можна заува-
жити, що всі ці слова іншомовного 
походження, але й романо-ґерман-
ська «адреса» у нас натуралізована. 
Однак це вже право автора вибира-
ти й обґрунтовувати той чи інший 
науковий термін.

- У першому розділі привертає 
увагу надмірне засилля наукових 
концепцій російських літературоз-
навців, які, безперечно, мають від-
повідні заслуги в жанрології, але ж 
не на них зійшовся клином світ. Тим 
паче, що Віталій Назарець знає й пе-
рераховує імена провідних европей-
ських теоретиків, але обмежується 
лише констатацією того факту, що 
їхні праці визнано «найбільш ваго-
мими досягненнями західної жанро-
логії 50–90-х років ХХ ст.». Правда, у 
цьому переліку відсутня одна з най-
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авторитетніших постатей у сучасній 
ґенології – Стефанія Скварчинська, 
автор знаменитої тритомової моно-
графії Wstęр do nauki о literaturze і 
не менш відомої Teoriі listu. Її укра-
їнська послідовниця Нонна Копис-
тянська, автор фундаментального 
дослідження Жанр, жанрова систе-
ма у просторі літературознавства 
справедливо вважала польську ко-
легу «величиною у світовій теорії 
літератури номер один». На жаль, 
на відміну від російських науковців, 
аналіз праць українських учених 
займає надто скромне місце. І на-
вздогін – якщо вже покликатися на 
Віссаріона Бєлінського, то, мабуть, 
таки варто називати його не «одним 
із найбільш авторитетних на той 
час теоретиків літератури» [6, 12], а 
принаймні «одіозним» чи «сумноз-
вісним». 

- Звичайно, кожен дослідник 
має ексклюзивне право у виборі ху-
дожніх текстів для аналізу. Проте в 
огромі ліричних творів, згаданих і 
проаналізованих у монографії, не 
загубився би знаменитий триптих 
Павла Тичини Листи до поета як 
унікальна спроба автохарактерис-
тики, авторецензії, самокритики. 
А ще цікавішим міг би стати ана-
ліз іншого вірша цього ж автора Ти 
Павле, ходиш по землі…, що вперше 
був надрукований лише в 1984 році. 
Елеонора Соловей почула в ньому 
голоси роздвоєного «Я», зауважила 
внутрішній дискомфорт поета, який 
виставляє собі суворий рахунок.

- Розглядаючи етапи становлен-
ня жанрових форм адресованої ліри-
ки в українській поезії, Віталій Наза-
рець принагідно згадує окремі тво-
ри давньоукраїнської літератури з 
«апелятивним типом організації». 

А чи не можна було сюди зарахува-
ти Поученіє Володимира Мономаха 
і особливо його ж Грамотку до Оле-
га Святославича, написану у формі 
листа? Адже на відміну від сумнів-
ного Послання оріян хозарам [6, 209] 
автентичність Грамотки не викли-
кає сумнівів.

- Погоджуючись загалом із кля-
сифікацією тематичних різновидів 
послань та їх модифікацій, запитую, 
а до якого різновиду можемо відне-
сти Пролог до Мойсея (Народе, мій за-
мучений, розбитий…) Івана Франка? 
Чи не варто виокремити ще й таку 
модифікацію, як «громадянське по-
слання з політичною настановою»? 
Це ж саме стосується й Заповіту Та-
раса Шевченка.

- Очевидно, зайвою є фікса-
ція кількости знайдених текстів, 
яким «притаманна жанрова взаємо-
дія адресованої лірики» з іншими 
жанрами. Наприклад, «з колядкою 
(1 текст): Б. Кравців Колядка для 
Лади [6, 232]. А чому ще й не Коляда 
(Руським господарям) Івана Франка? 
Так само величезна кількість опра-
цьованих творів, адресованих тій 
чи іншій особі, говорить лише про 
муравлину сумлінність автора, а не 
про їхню абсолютну повноту. 

- Аналізуючи взаємообмін друж-
німи поетичними посланнями між 
Іваном Франком і Миколою Воро-
ним не зайвим було згадати й анало-
гічні, але значно гостріші полеміки 
між Іваном Франком і Василем Щу-
ратом – Декадент і Се не декадент!. 
До речі, не можна назву Франкової 
веснянки Vivere memento! подавати 
лише в перекладі: Пам’ятай, що жи-
веш! [6, 230].

Проте висловлені критично-по-
лемічні зауваження зовсім не при-
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меншують ваги наукового досягнен-
ня цієї книжки, адже процес пізнання 
літературного твору нескінченний. 
Без сумніву, теоретично знакова й 
фактологічно багатогранна рецен-
зована монографія – цінний внесок 
у сучасне віршознавство, адже вона 
відкриває широкі перспективи для 
майбутніх аналогічних студій. 
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ЛІТЕРАТУРА NONFICTION УКРАЇНСЬКОГО ШІСТДЕСЯТНИЦТВА 
ЯК МЕТАЖАНР

Олег Рарицький, Партитури тексту і духу (Художньо-документальна проза 
українських шістдесятників), Київ: Смолоскип 2016, 488 с.

Abstract: The goal of Oleh Rarytskyi 
monography Sheets Music of Text and Spirit 
(Artistic and Documentary Prose of Ukrai-
nian Sixtiers) is systematic and analytical 
study of Purpose Genre Artistic and 
documentary prose of Ukrainian Sixtiers. 
This creativity is reviewed as as integral 
segment of the literary process of the sec-
ond half of the 20th century until today.

Інструментарій сучасного літе-
ратурознавства все більше втрачає 
чіткість дефініювання. Низка устале-
них понять, якими оперують дослід-
ники, не зазнає додаткових уточнень 
і втрачає процедурну ефективність 
для опису чи інтерпретації новітніх 
літературних фактів. Тому кожна 
спроба побудови теоретичного кон-
структу чи увиразнення клясичних 
понять через методологічну ревізію 
й верифікацію до конкретного іс-
торико-літературного матеріялу за-
свідчує не лише амбіційність автора, 
але й готовність до серйозної науко-
вої полеміки.

Саме такою спробою і є моногра-
фія Олега Рарицького. Поставивши 

перед собою завдання проаналізува-
ти художньо-документальну прозу 
українських шістдесятників, дослід-
ник вдався до побудови теоретичної 
моделі, в якій би вдалося умістити 
різнорідні жанрово-художні феноме-
ни й проаналізувати їх, застосувавши 
єдиний інструментарій і критерії.

Структуротвірною матрицею та-
кої теоретичної моделі виступає ме-
тажанр. Рарицький включає до нього 
твори з «невизначеною ґенологією», 
які більшість науковців зараховува-
ли до проміжних жанрів «особливо 
при цьому не заглиблюючись у їхню 
художню своєрідність і не пояснюю-
чи її». Тому аналізуючи різні підходи, 
що склались у літературознавстві, 
дослідник пропонує визначити ме-
тажанр як «особливу новочасну об-
разну модель світу або частин його, 
структурною особливістю якої є жан-
ровий синкретизм, ускладнена ар-
хітектоніка, основана на авторській 
здатності до освоєння мистецького, 
буттєво-літературного зокрема, до-
свіду» [29]. Як бачимо таке визна-
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чення ґрунтоване на світоглядних і, 
власне, структурно-функціональних 
параметрах. Подібна структура може 
вміщувати різні жанрові утворен-
ня. Однак дослідникові йдеться про 
можливість крізь призму метажанру 
проаналізувати саме художньо-доку-
ментальну прозу конкретної доби.

Розуміння художньо-докумен-
тальної прози як метажанру зумов-
лене різножанровістю її складників, 
що утворюють певний тип центро-
ваної організації. Така організація 
закладає власну систему жанрів, що 
діють лише в межах конкретного ме-
тажанру. Дослідник чітко означує ці 
жанри, даючи їм відповідну характе-
ристику й не лише теоретичне, але й 
історико-літературне обґрунтуван-
ня. Йдеться про «епістолярій, мемуа-
ри, щоденники, записки, автобіогра-
фію, некролог, усну оповідь», квалі-
тативною особливістю яких є «між-
жанровий синтез» [31]. Усі зазначені 
жанрові різновиди нефікційної про-
зи, на думку дослідника, «творяться 
за принципом ґенологічної дифузії, 
постійно зазнаючи художніх транс-
формацій, модифікацій і водночас 
тяжіючи до внормованого співісну-
вання у площині єдиного метажан-
рового мистецького цілого» [c. 389].

Текстам такого рівня властиві 
«мовні ігри» (Жан-Франсуа Ліотар). 
Варіятивність «свого», авторського, 
та «чужого» голосів у межах однієї 
текстової площинности провадить 
до «міксування різногалузевих тек-
стів». Чужий текст працює як худож-
ній прийом, відповідаючи наміру ав-
тора, а відповідно набуває тих функ-
цій, що підлягають структурі опові-
ді, адже завдання автора не просто 
створити документ, а витворити 
наратив, який би вповні відповідав 

принципові художнього моделюван-
ня світу.

Дослідник доволі ретельно фіксує 
сліди «чужого тексту» в художньо-до-
кументальній прозі, вказуючи на те, 
що виявити співмірність його засто-
сування важко. Відповідно, для ви-
значення жанру важлива лише кон-
статація наявности чужого тексту, а 
не його кількісна представленість.

Метажанрова структура полі-
морфна, відкрита і підлягає постій-
ному перекомбінуванню. Її основни-
ми атрибутивами, на думку дослід-
ника, є «суб’єктивність, ретроспек-
ція, основаність на факті, хроното-
пічний чинник, концептуальність» 
[34]. Таке теоретичне увиразнення 
потрібне дослідникові для того, щоб 
виробити критерії й інструментарій 
для вивчення жанрової парадиґми 
художньо-документальної прози 
українського шістдесятництва.

Розвиток цієї літератури опосе-
редкований позалітературними чин-
никами – тотальним ідеологічним 
тиском, і все ж найпродуктивнішими 
формами 1960-х дослідник вважає 
епістолярій, щоденники й мемуари. 
Автор послідовно вдається до філо-
логічного аналізу цих жанрових різ-
новидів, акцентуючи на тематичних, 
наративних, структурних та інших 
особливостях цих текстів. Скажімо, 
епістолярій він осмислює як «ґено-
логічний різновид художньо-доку-
ментального метажанру», що дає 
можливість виявити «епістолярний 
образ мистця», виокремлюючи в ньо-
му такі жанрові утворення як «епіс-
толярний семінарій», «епістолярний 
діялог», «епістолярна критика й са-
мокритика».

Мемуари Олег Рарицький ви-
значає як «наймолодший» жанр, од-
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нак не вказує на те, що вони займа-
ють іншу хронологічну нішу і мають 
приналежність не так до 1960-х, як 
мінімум до другої половини 1980-х 
років. Спростовуючи різні клясифі-
каційні підходи, він пропонує власне 
розуміння жанрового поділу мему-
арної прози, в основі якого виокрем-
лює «епічну домінанту і ґенологічну 
множинність тексту». Тож мемуар-
ну літературу розподіляє за такими 
жанрами: «мемуарно-документаль-
ні романи-хроніки, мемуарні авто-
біографічні й біографічні повісті, 
мемуарні збірники, есеї та нариси з 
їхніми численними видовими й те-
матичними варіянтами (як-то: по-
дорожні нотатки, мемуарні літера-
турні портрети)» [67]. Так само він 
розрізняє письменницькі мемуари й 
мемуари про письменників. Останні 
мають ознаки «мемуарної повісти», 
бо їм властиві «розгорнутий сюжет, 
акцентована однолінійність автор-
ської оповіді, обмежений у часі зо-
бражуваний період та визначене 
коло охоплених авторською увагою 
проблем» [71]. Також до цієї групи 
дослідник зараховує і «колектив-
ні мемуарні збірники», що, на його 
думку, вповні відповідають ознакам 
мемуарної літератури. На його дум-
ку, таким збірникам властива висока 
міра фраґментарности, що підлягає 
певному «мозаїчному принципу», з 
якого й постає цілісність тематично-
го образу. Однак варто було би дода-
ти до цієї характеристики мимохідь 
згадані, але не актуалізовані як жан-
рові ознаки, такі риси: не один автор, 
а багато, різночасовість дописів, які 
синхронізовано в межах одного збір-
ника: зміна їхнього контекстуально-
го розташування провадить до їхньої 
пересемантизації тексту.

Як цілком новаторський жанр 
мемуарної прози О. Рарицький роз-
глядає квазімемуари. За визначен-
ням автора – це «твори, в основу яких 
закладено умовне фактографічне 
тло, тісно переплетене з художньою 
уявою письменника, що дає змогу в 
цій наративній структурі впізнавати 
власне автора, його оточення, епо-
ху, а водночас і домислювати дії та 
вчинки зображених постатей» [75]. 
До цієї групи він зараховує власне 
художні утворення, такі як Записки 
українського самашедшого Ліни Кос-
тенко чи щоденникові модифікації 
Тимофія Гавриліва, Марії Матіос, Га-
лини Пагутяк та інших, де художній 
вимисел «превалює над достовірним 
фактажем і вказує на те, що це речі 
не документальні, а власне художні» 
[75].

Чи не варто в такому випадку 
було б ввести розрізнення між ху-
дожньо-документальною і докумен-
тально-художньою прозою, що відра-
зу вказало б на перевагу художнього 
або документального начала у творі? 
Відсутність такого розрізнення да-
ється взнаки у твердженні, що по-
одинокі мемуари письмеників-со-
цреалістів «не мали під собою прав-
дивої фактографічної основи, а тому 
сприймаються сьогодні швидше як 
явище кітчевої псевдокультури» 
[385], а це свідчить про те, що сам 
дослідник в оцінці мемуарної літе-
ратури керується не так естетичним, 
як історичним принципом, надаючи 
перевагу фактографічному елементу 
перед художнім.

Момент фікціональности зага-
лом у Рарицького прописаний лише 
на рівні констатування, але не про-
аналізований на конкретних прикла-
дах, тому важко зрозуміти, на чому 
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ґрунтована його довіра до докумен-
тальности свідчень, якщо документ у 
цій літературі має не лише історико-
фактологічну функцію, а й зведений 
до статусу художнього прийому. А 
відповідно, його завдання − викли-
кати в читача певну умовну ілюзію 
присутности того, що конструюється 
у тексті. Самого питання конструю-
вання художньої реальности автор 
не торкається, тоді як специфіка ме-
муарної літератури замикає оповіда-
ча в низку часових структур, де ре-
троспективне осмислення накладає 
різні типи оцінок, що не збігаються в 
часі синхронно з подією. Тому мемуа-
ри це й фікційна література попри те, 
що дослідник це заперечує, бо в їхній 
основі реальність, яку конструює ав-
тор.

Варто додати, що мемуари – 
жанр літературний, що має власні 
закони співдії із реальністю. Він за-
звичай екстрапольований назовні й 
покликаний творити образ дійснос-
ти загальноприйнятної, виходячи 
із поєднання документалістики та 
художности. Спогад, на рівні тексту, 
перетворює особистий досвід на за-
гальний, заміщує ті фраґменти ре-
альности, які непідвладні одній сві-
домості, й претендує на історичність 
зображення. Тому все, що наявне 
в мемуарному тексті і розуміється 
нами як виражальність, – співвідне-
сене з нашим уявленням про ту ре-
альність, якій би мусив відповідати 
твір. Такої реальности не існує, вона 
як і текст, який ми прочитуємо, є фік-
цією. Адже реальність, віддалена від 
нашого буттєвого досвіду, є просто 
наративним комплексом, опосеред-
кованим структурами суспільного 
бачення. Таким чином, і наше став-
лення до тексту не може бути вери-

фікованим, бо цей текст повстає пе-
ред нами як цілісно-замкнутий світ.

Серед інших жанрових різнови-
дів автор монографії виокремлює ав-
тобіграфію, автокоментар, некролог, 
а також записки, нотатки, записні 
книжки, які пропонує вважати сино-
німами, не бачачи між ними суттєвих 
жанрових розрізнень. Однак, найці-
кавішою є спроба введення в літера-
турознавство жанру «усна оповідь». 
(Цей термін належить власне авто-
рові монографії).

На основі «методу усної історії» О. 
Рарицький визнає цінність інтерв’ю, 
фіксує в ньому «виразне мемуарне 
тло, підкріплене суб’єктивним бачен-
ням подій, що вже стали надбанням 
історії», а тому пропонує їх розгляда-
ти як метажанрове утворення, що за 
своєю художньою природою «повніс-
тю відповідають цьому формату та 
вписуються в парадиґму художньо-
документального метажанру» [102]. 
Автор пропонує означити інтерв’ю 
терміном «усна оповідь» і впровади-
ти в літературознавство на рівні лі-
тературного факту.

Однак вписування інтерв’ю як 
«усної оповіді» в літературний ряд 
не впливає на зміну його функцій, 
адже основна функція – фактологіч-
на − так і лишається наріжною, бо як 
твердить Рарицький «через інтерв’ю 
та отримані усні свідчення дослідник 
набуває можливости більш реаліс-
тично та об’єктивно реконструювати 
факти минулого» [102]. Як бачимо, 
інтерв’ю розглядається як джерело 
інформації, а не самоцільний худож-
ній феномен, тоді яке місце в цьому 
відведене художности? Чи не варто 
було б означити усну оповідь не про-
сто як літературний, а як інтермедій-
ний жанр?
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Киридон, яка в підході до усної істо-
рії пропонує брати до уваги «особли-
вості характеристик респондента; 
роль особи інтерв’юера; компози-
ційну схему опитування / розповіді; 
локально-темпоральні характерис-
тики, компоненти впливу (стерео-
типи сприйняття певної ситуації, со-
ціокультурні коди) тощо» [115], сам 
Олег Рарицький їх не бере до уваги. 
Тому осмислення усної оповіді як 
літературного факту ще потребує 
поглиблення на рівні прикладання 
літературознавчого, а ширше − ін-
термедійного аналізу до конкретно-
го матеріялу, який доходить до до-
слідника або у вигляді письма, або у 
вигляді авдіо- чи відеозапису, що на-
справді може вносити потребу роз-
різнення, бо задіює різні типи реци-
пієнтів – читач, слухач, глядач і різні 
форми представлення. У цьому річи-
щі було би добре осмислити й фото-
графію, яку дослідник розглядає як 
структурний компонент нефікційної 
прози, зводячи його роль на рівень 
допоміжного засобу для увиразнен-
ня вербального наративу, а не роз-
глядає як осібний медійний жанр із 
усіма властивими йому інтермеді-
яльними функціями.

Інтерв’юера О. Рарицький озна-
чує як співрозмовника-скриптора. 
Таке сполучення потребує певно-
го розрізнення: співрозмовник – 
суб’єктивована позиція – той, хто 
бере участь у розмові й певним 
чином на неї впливає, скриптор – 
об’єктивована позиція – той, хто фік-
сує письмо. Співрозмовник впливає 
на зміст, скриптор – на форму, хоча 
здатність до фіксування межі тексту 
також може виконувати змістотвір-
ну функцію. Дослідник, зводячи в 

одне співрозмовника й скриптора, 
не поглиблює відмінності між цими 
позиціями, хоча таке поглиблен-
ня може мати несповіданий вихід в 
осмислення інтерактивної природи 
інтерв’ю, його колективного тво-
рення. Для нього головним у тексті 
є автор, а не інтерв’юер, якого він 
зводить таки до позиції скриптора, 
вказуючи, що той «мусить точно пе-
редавати думки опитаного, не до-
пускати зовнішніх вербальних втру-
чань у його висловлювання». Цін-
ність такої дії – отримати «якісний 
і правдивий матеріял усної оповіді 
з урахуванням індивідуальних ре-
сурсів особистости мистця, особли-
востей її самовияву, відкритий для 
глибшого пізнання дослідниками» 
[с. 114].

Попри ці дискусійні моменти, до-
слідник доволі вдало оперує матері-
ялами «усної оповіді», поділяючи їх 
на політематичні й однотематичні, 
як так зване «фокусоване» інтерв’ю, 
що в шістдесятників закручене до-
вкруж «змістових ядер», якими є 
ключові для цієї епохи події, такі як 
«смерть Сталіна, участь творчої інте-
ліґенції у діяльності Клюбу творчої 
молоді, протести проти арештів на 
презентації фільму С. Параджанова 
Тіні забутих предків, ув’язнення 1965 
і 1972 рр.» [111]).

Дослідник доволі детально ре-
конструює культуро-історичне тло, 
починаючи від «епохи раннього 
шістдесятництва», осередками якого 
були літературні студії при універси-
тетах і видавництвах, а також Клюби 
творчої молоді в Києві «Сучасник» 
(1960) і у Львові – «Пролісок», го-
ворить про культових для початку 
1960-х років поетів Василя Симонен-
ка, Бориса Нечерду, Володимира Під-
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палого, аналізує епістолярій «в’язнів 
сумління».

Науковець уважно прослідковує 
діялогічність епістолярію в’язнів 
сумління. У таборах, які означували 
як «малу зону», дисидент почував 
себе вільніше, ніж у «великій зоні». 
В’язень міг собі дозволити вільно-
думство навіть на рівні листа, коли 
того не зауважували цензори. Лис-
тування свідчить, що більшість 
ув’язнених активно цікавились лі-
тературним процесом, реаґували 
на різні видавничі новинки й пере-
осмислювали для себе цілу укра-
їнську літературу, бачення якої за 
совєтських умов підлягало ідеоло-
гічним корективам. У рецепції шіст-
десятниками Т. Шевченка О. Рариць-
кий зауважує, що «творчість цього 
покоління і є взірцем глибоко орга-
нічного перебування в Шевченковій 
традиції, свідченням невпинного 
звіряння себе з його ідеалом» [172]. 
Оцьому «звірянню себе з ідеалом» 
підлягала й «неоромантична площи-
на буття героїв драм Лесі Українки» 
[182] і увага до творчости спаленого 
живцем російськими енкаведистами 
поета «Розстріляного відродження» 
Володимира Свідзинського.

Рецепцію сучасного для шістде-
сятників літературного процесу зу-
мовлювали «побіжні враження від 
щойно прочитаного» [208]. Рекон-
струюючи цілий пляст рецептивних 
вражень і оцінок, дослідник заува-
жує: «звісно, маємо зважати на пи-
тання особистого смаку реципієнтів 
й умови вироблення оцінного погля-
ду, однак здебільшого міркування й 
арґументи критиків цілком слушні» 
[207].

Насамперед це стосується літе-
ратури соціялістичного реалізму і 

його представників. На жаль, соцре-
алізм автор трактує однозначно як 
художню псевдоестетику, попри те, 
що це явище потребує більш неупе-
редженого ставлення й перенесення 
оцінок з ідеологічних на естетичні. 
Так само, досліджуючи змістові ком-
поненти художньо-документальної 
прози, узалежнює творчу діяльність 
мистця від його ціннісно-світогляд-
них орієнтирів.

Однією з наріжних проблем усі-
єї художньо-документальної прози, 
на думку дослідника, є проблема 
«мистець та влада». І в цьому ви-
падку він вдається до однозначних 
оцінок: «як засвідчує історія літера-
тури, твори, позначені ідеологічним 
впливом, утрачають художню вар-
тість і з плином часу витісняються 
з пам’яти нащадків» [224]. Однак, та 
ж таки історія літератури засвідчує, 
що ідеологічність багатьох творів у 
діяхронії поступається місцем перед 
їхньою художністю (твори Данієля 
Дефо, Джонатана Свіфта чи ближчі 
до нас у часі фільми Олександра До-
вженка та Лені Ріфеншталь), тому 
більш переконливо звучало б твер-
дження, що лише ті ідеологічні тво-
ри забуваються, які від початку не 
мали художности.

З цього погляду, дискусійним 
також є твердження дослідника, що 
вартісною є лише творчість тих, хто 
лишився «взірцем непорушної само-
тотожности, моральної досконалос-
ти, духової цільности» [224]. Такий 
етичний крин в оцінці художности 
характерний для більшости дослід-
ників 1960-х, а може, й української 
літератури загалом. Ця тенденція 
властива й для тих культур (вужче 
літератур), які пережили тоталіта-
ризм. Як оцінювати творчість мист-
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ця, який став коляборантом? Чи осо-
биста позиція мистця впливає на ес-
тетичну вартість його творів? Певно, 
через брак відповіді на ці питання, 
постає різке й однозначне, що тяжіє 
до схематизму, бачення мистця-шіст-
десятника як опозиціонера до чинної 
влади, що дбає про своє «неповторне 
мистецьке я».

Однак, чи існують механізми роз-
ототожнення етичних і естетичних 
оцінок у прикладанні до конкретної 
культурної ситуації, де етико-есте-
тичні цінності й особистісний стої-
цизм домінують? У цьому випадку 
О. Рарицький пробує описати епоху 
«з-середини», не накладаючи на її ро-
зуміння новітніх методологічних де-
конструктивних схем. Саме стоїцизм 
він найбільше пов’язує із феноменом 
«тихої лірики», явища в українській 
літератури малодослідженого. У 
«тихій ліриці», на думку дослідника, 
«виформовуються сковородинські 
мотиви самозосередження, спокою, 
самоти – такого стану, коли люди-
ні затишно і комфортно у створеній 
власноруч моделі внутрішнього сві-
ту, а відтак вона має наснагу до твор-
чости» [231], а це і становить різно-
вид спротиву «асимілятивній аґресії 
тоталітаризму». Недаремно літе-
ратурознавець ставить в один ряд 
творчість і долю Володимира Підпа-
лого, як одного з зачинателів «тихої 

лірики», й Василя Симоненка – по-
ета-трибуна, чим констатує, що оби-
два типи творчости, інтровертивна 
й екстравертивна, медитативна й 
публіцистична, в своїх різновидах 
були неприйнятними для тоталітар-
ної системи, адже обох мистців со-
вєтська російська окупаційна влада 
фізично знищила.

Дослідження О. Рарицького має 
теоретичне спрямування, а тому іс-
торико-літературні вкраплення в 
монографії мають прикладний ха-
рактер, що й зумовлює певні «на-
ративні розриви» й неоднорідність 
представлення учасників мистець-
ко-літературного процесу 1960-х ро-
ків. Охопивши доволі широкий пляст 
літератури, увівши в науковий обіг 
численні документи, дослідник умі-
ло застосував власну розроблену те-
оретичну схему історико-літератур-
ного аналізу. Його спроба розгляну-
ти художньо-документальну прозу 
шістдесятників крізь призму метана-
ративу спрацювала не лише на рівні 
робочої гіпотези, але й засвідчила 
потребу повернення до розробки лі-
тературознавчого інструментарію й 
вироблення новітніх критеріїв опису 
літературних фактів.

Оleksiy Sinchenkо,
Borys Hrinchenko Kyiv University, 

Ukraine
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GOSPEL OF BIRD: PIECES 
OF PARADISE WITH OBSOLETE TRACES OF GOD

Svitlana Kyryliuk, The Garden of Earthly Delights 
[Selected Poetry; In Ukrainian], Chernivtsi: Druk Art 2016, 240 pр.

ЄВАНГЕЛІЄ ВІД ПТАХА: ЗЛІПКИ РАЮ, 
У ЯКОМУ ВИСТИГЛИ СЛІДИ БОГА

Світлана Кирилюк, Сад земних насолод, Чернівці: Друк Арт 2016, 240 с.

Abstract: Poetries and cycles included 
in book The Garden of Earthly Delights by 
Svitlana Kyryliuk reflect human realization 
of boundary time. This is lyric filled with 
allusions to biblical images, images of world 
culture.

знову зліпки садів розкладаєш в уяві
цей час – твої штири стіни
на них образ раю відсутній…

Світлана Кирилюк

…Хоче намалювати гієрогліф «САД», 
а з’являється «СУД»…

Юрко Ґудзь

Зміни соціяльних формацій і 
культурних поколінь приносять не 
лише позитивні сенси оновлення, 
вдосконалення й осягнення бажа-
ного та реалізації намріяного для 
багатьох людей. Вони мають у собі 
багато смутку, породжуючи в учас-
ників цих тектонічних зсувів від-
чуття приречености й водночас 
прагнення з’ясувати джерела цього 
епохального фаталізму, що веде до 
відстороненого споглядання та са-
мовідчуження. Перехідні епохи поро-
джують мистців, які мислять себе як 

verlorene Generation (втрачене поко-
ління), котре вимушене жити у цих 
розламах поміж епохами і культу-
рами, що підважують цивілізаційну 
товщу, розгортаючи її до пекельних 
глибин, із яких витікає маґма істо-
ричної архаїки, трапляються тверді 
скам’янілості віджилих цінностей, 
звідкіль виривається болюче сяйво 
духових прозрінь, але й вивергається 
їдкий отруйний дим розчарування і 
зневіри. 

Книга Світлани Кирилюк Сад 
земних насолод, іронічно-сумна назва 
якої алюзійно відсилає до відомого 
однойменного триптиха Ієроніма 
Боша (Босха), твору парадоксально-
го і багатозначного, належить саме 
до цього типу творчости – автора 
переступного чи переломного віку. 
Про балансування «на межі земного 
та метафізичного, реального та оні-
ричного» [5], як і про реальні жит-
тєві «пограниччя» – життя поблизу 
українсько-румунського кордону, 
студентські роки, що випали на пе-
ріод розпаду Совєтського союзу й 
проголошення незалежности Укра-
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їни – пише в уважній і проникливій 
інтермедіяльний студії-передмові до 
книги Ігор Набитович. 

Потрапивши в поетичний усес-
віт Світлани Кирилюк, читач стає 
свідком численних процесів завми-
рання, зникання і втишення, висти-
гання слідів і старіння речей, живих 
істот, подій та ідей. Совєтсько-імпер-
ський монстр, перейшовши через 
фазу агонії, вступає у довготривалу 
фазу розпаду, прирікаючи сучасників 
жити поміж зогнилих решток і ви-
падкового непотребу, задихатися від 
браку чистого повітря і розгрібати 
сміття, торуючи незвідані й не над-
то освітлені добрими надіями власні 
шляхи. Мотиви Еклезіястової пропо-
віді майже нав’язливо витають тут 
над кожною сторінкою, породжуючи 
символічні втілення марнотности 
усього сущого, безвиході й гнітючої 
статики. Велике тіло мертвої дер-
жави створює хаотичний безвихід-
ний лабіринт, алґоритмом виходу із 
якого може бути лише щоденна без-
жальна констатація смерти, санація 
загромаджених мертвотою просто-
рів і вдивляння у себе – в пошуках 
чистих джерел, ясного сонця чи хоча 
б місячного світла у нічній темряві, 
світла внутрішніх істин. 

Ліричні герої книги гостро відчу-
вають зовнішні обмеження і запро-
грамованість власного життя цим 
часовим виміром як майже зримим, 
майже матеріяльно відчутним кор-
доном: «бо кора днів занадто розтріс-
нута / і хто знає, /в якій зі щілин таки 
пропаду» [83], «дні мов прочинені 
двері – / в обидва боки / ввіходиш – 
виходиш, / виходиш – ввіходиш / ру-
хаються допоки / не заскиглять заві-
си / і не заклинить замки» [139], «ви-
тинанки днів» [214], «ти знаєш що ти 

ріка / тебе вигойдує час / на своїх бе-
регах» [140], «і ріки днів, і дні шале-
них рік» [69], «ці думки мури, / де дні, 
наче книги, чита Еліот» [32], «і затя-
тим, упертим плястом / залягають 
роки. Проступають / в темних плесах 
контури днів» [38]. Двері, береги, не-
тривкі витинанки, ріки, повні песи-
мізму книги – це все метафори часу, 
у межах якого відбувається буттєве 
тривання – безжальний і розхитаний 
хронотоп буднів: 

Батогами буднів 
  гнаний і злий, 
упадеш з усвідомленням 
  хисткості світу, 
у якому усе – 
 від сльозини до злив – 
  переплутане [53]. 
Книга пройнята мінорною то-

нальністю, яка досягається проте 
не стільки емоційною експресією 
ліричного героя, скільки моделю-
ванням незатишних і неолюднених 
краєвидів. У віршах проговорюється 
сублімований, пропущений багато 
разів через внутрішньо-психологічні 
лабіринти досвід. На стилістичному 
рівні часто констатується доконана, 
завершена дія: «боги повмирали» 
[24], «звірі, покинувши теплі печери, 
/ подалися у мандри» [25], «протяги 
всі / всі вітри / уже викричані / у про-
стір» [35], «витече, наче око дикого 
звіра, / наше тепер. …/ Ми протечемо 
дощами» [39] та ін. На імаґологічно-
му рівні все це – символи завершен-
ня, вмирання, зникнення. Авторка 
творить багато розмаїтих образів, 
що вказують на постійну й немину-
чу присутність смерти у бутті. І це не 
просто діялектика життя-смерти, а 
повсякчасне memento mori, яке ство-
рює настрій безнадії, приречености, 
зловісности:
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крихкість – 
 ознака з якою живеш 
усе розпадається 
 надто швидко [143]; 

залишилися 
 символи слів 
мов облупані хати

у пустелю мого століття 
злітаються 
 бузьки вмирати [51]; 

і відчуваєш себе 
 на дні колодязя 
до якого ніхто 
 не приходить по воду 

каменіють дерева в саду 
  важчає час 

дозрівають його плоди 
  у тілі 
що відходить від тебе 
  чужіючи [91]. 
Типово для перехідних історико-

культурних періодів актуалізується 
символіка ветхости різних світових 
явищ, старости й розпорошення. Ек-
зистенція плинна й мінлива, у кож-
ній своїй миттєвості приречена на 
вмирання: «Мов покинуті замки /
леґендами, / обростаєм роками» [43], 
«дні як дні / вигаслі остаточно» [86], 
«тут ніколи не буде інакше / запах 
старіючих тіл / зужита одіж / дух за-
биває» [142], «Вік спорожнілих іріїв. 
/ Полишених гнізд символіка / об-
ростає мохами спогадів» [63], «Що-
миті причетність до притч проростає 
в тобі. / Це мох у затінених шпарах 
склепів» [65]. Вижити у цьому хроно-
топі можливо лише коштом втрати 
чуттєвости – позбуванням зору, слу-
ху, теплокровної вітальности:

Треба вчитися 
 жити у риб.
Плавниками тремкими
 розтинаючи 
  простір води,
вони вірять 
 у цілісність світу,
  в якому 
 відсутнє небо [64]. 
Звідси й інші архетипно-мітоло-

гічні бестіярні метафори тожсамос-
ти: бджола, комаха, змія, риба, вуж. 

Поетичний світ Світлани Кири-
люк – виразно інтровертний. Лірич-
ні герої не знаходять у зовнішньому 
соціяльному житті жодних речей, які 
дозволили б забути про власну само-
ту і допомогли б заповнити зяючу й 
болючу порожнечу. Тому доводиться 
вглядатися у дзеркала і дослухатися 
до звуків природи поза людським 
світом, віднаходячи там аналогії до 
власних переживань і долі свого по-
коління:

Знак листу 
 на чорній землі.
Він стане її губами. 

Із них проростуть 
  слова,
вростаючи 
  в білі брами

зимових німих феєрій,
безглуздих байдужих 
  бунтів.

Ми в небо 
 зламали двері
й не знаєм тепер, 
 як бути 
  [Передзим’я, 36].
Це вражаюче самотній світ, у яко-

му світлими острівцями постають 
поодинокі згадки про дитинство, 
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наївну віру, «гру в зелене» і жорсто-
ке світло світоглядних осяянь. Тому 
найбільш об’ємно зі всіх пір року 
представлена у книзі зима, а надто 
ж – тривожні грудневі краєвиди, час, 
коли найдовші ночі, коли майбутній 
ріст сонця здається примарним і не-
певним: «Ці спогади світла страшні, 
коли довшають ночі / в протяжнім 
витті зголоднілих бездомних псів. / І 
хочеш померти. Й ніколи померти не 
хочеш. / І кличеш слова. І боїшся на-
кликаних слів [Дощ у грудні, 61]

Слова у поетичному космосі Світ-
лани Кирилюк народжуються у вну-
трішньому інтуїтивному сяянні, поза 
контролем свідомости, як посланці 
«найкращого співрозмовника Бога», 
як рятунок і спроможність вийти із 
замкнутої сфери самоти, виговорити-
ся, дістатися-доторкнутися до Іншо-
го. Авторка творить безліч метафор 
про народження у собі, у власних на-
півснах цього таємничого мовлення:

На губах, наче 
 первісний мед,
стигне досвід.
Мовчи.
Ці рої лиш твої.
Ці оголені плеса слова
заховають тебе,
Як прибудуть чужі гінці
(ми у світі 
 оцім випадкові) [33]

а в мені пишуться світи
я виношую в собі 
 простори світла [81]

я їх хочу забути 
  і не вмію
бо кора днів занадто 
  розтріснута
з-під неї виповзає 
 щораз нова мурашва

поселяється 
 у комірчинах пам’яти
і живе своїм
 не залежним 
  від мене життям
і ношу в собі вже 
  цілий мурашник
з ходами-переходами
  від одного 
до іншого сну
боюся загубитися 
 у цих лабіринтах [83].

вірші знову 
 приходять до мене 
мовби з іншого світу
чужі
я багато років 
  не підпускала їх
затуляла вуха

і лише очі
зраджували
вихлюпуючи 
  зелену музику

і одної ночі 
 я не замкнула двері
вони прийшли 
  по мене [89].
Внутрішня альтернативна ре-

альність («світла років сфокусували-
ся на мені / вимагаючи сатисфакції за 
сни / (з’ясувалося: я проміняла себе 
на сни)» [81]; «так починаєш жити 
алюзіями / розгубивши назавше 
ілюзії» [91]; «реальність яка не існує 
/світ у розламах пазлів» [201]) захо-
плює добре освоєними ляндшафта-
ми, надійно прокладеними шляхами, 
органічними міжтекстовими діяло-
гами. Біблійні алюзії, відсилання до 
текстів Овідія, Дж. Мільтона, Т. Елі-
ота, Ф. Ніцше, І. Франка, М. Капора, 
І. Калинця, кінострічок І. Берґмана, 
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А. Гічкока, С. Параджанова, Ю. Іллєн-
ка, художніх робіт І. Боша (Босха), 
М. Приймаченко – далеко не повний 
перелік експліцитно заявлених між-
текстових зв’язків у поетичній збірці 
С. Кирилюк. Порятунок приходить 
саме звідси – із діялогу, що ведеться 
через віки й десятиліття – зі скарб-
ниці надбаного людством досвіду, 
який дозволяє дивитися на свій час і 
людей із відстороненої перспективи, 
відрефлексовуючи неквапливий хід 
історії й тривожно насторожуючись 
від часових протягів. 

Проте розбудований авторкою 
внутрішній світ далекий від дека-
дансу як потреби у втечі від реаль-
ности, спраглости ілюзій, мрійли-
вости чи проповідування естетики 
смерти. Це неоромантичний світ, 
асоціятивно пов’язаний із духовим 
самодоланням, філософією активно-
го чину, які зустрічаємо у творчості 
Лесі Українки, поетів-вісниківців, 
поетів-шістдесятників. У концептос-
фері неоромантизму важливе місце 
займає досвід самопожертви й само-
обмеження задля народження світу 
більш досконалого та приходу осо-
бистости стійкішої і вітальнішої, ніж 
актуальне Я ліричних героїв. Тому 
відбувається ненастанне різьблен-
ня себе, у ході якого відтинається 
все хворобливе і зайве, а погляд на-
віть крізь біль і сльози вдивляється 
у горішнє світло, сподіваючись руху і 
змін: «врости очима у світ / де багато 
світла / де знак небес // пророцтва 
неписані / віддихом вчуті / на дотик 
/ як кров – на смак // біжиш-утіка-
єш / у хащі у темінь – / приречений 
звір – / навспак» [109].

Чудо духовного переродження – 
Преображення – спрагло вичікуєть-
ся, як поява чудесної стрілки-цвіту, 

випущеної звиклим до невибагливо-
го ґрунту кактусом: 

відрощувати усвідомленість 
як кактус колючки 

надтонкими антенами 
вростаючи у простір 
унезалежнюючись від світу 

щоби нарешті вибухнути 
 яскравим суцвіттям: 
  досить!.. [145].
Прагнення духового руху і дій 

наштовхуються на невблаганність 
буднів, помножену на самотність у 
світі, де найліпшою є філософія риб 
і кротів:

не користуючись ліфтом
збігаю
творячи ілюзію вітру
вниз із восьмого поверху
перечіпляючись за перила
і здається ще мить і – 
ось-ось – крила
виростуть за спиною
в темнім мішкові під’їзду
запах смаженої картоплі
упереміш з сечею
залізні двері 
 з кодовим числом 18 [88].
Тому лірична героїня й означує 

себе «добровільним в’язнем / що знає 
кодове число 18» – буття одиницею, 
індивідуальністю у порожнечі вісім-
ки-нескінченності. Духовий неспокій 
ліричних героїв Світлани Кирилюк 
споріднений із життям мешканців 
повітряної стихії. Вони надчутливі до 
вітру і подій, що відбуваються у ви-
сокостях гір, кронах дерев і небесах. 
Небесна твердь у цих віршах не буває 
залишеною у спокої та чужою – вона 
повна отворів, прокладених птахами, 
світлом, поглядами, вітами дерев: 
«Бо небо – то лиш льоди, лише аполо-



550 +

Spheres of Culture+
гія міту. / З-під товщі днів виринаю, 
/ намацуючи початки усіх берегів. / 
Там досі невтомні кроти наслухають, 
/ як дорослішають дерева, / як їхні 
скрипучі хребти / все глибше вроста-
ють у небо» [64]. 

Ця відкритість до неба не завжди 
безболісна, адже буває завмирання 
на півдорозі: 

ця безпробудність віт 
врослих у небо – 
там отвори для птахів і вітру 
пастки 
в які не поткнешся – 
заклинить зразу 
і скажуть: 
ангел що падає [141]

 Або ж дерево сягає межі у своєму 
рості:

приходить час коли деревам
нема куди більше рости

коли коріння 
в осклизлих нішах глибин
не відчуває крони

коли забуто імена птахів
коли порожнеча дупла – 
безодня [202].
Образ пахів – багатозначний 

символ у поезіях Світлани Кири-
люк. Птахи втілюють омріяний 
стан душі – динамізму і легкості, 
лету, долання інерційних сил тя-
жіння. Водночас це й символ духо-
вного аристократизму, готовності 
до вищого суду: «я не належу до тих 
хто буде панікувати / коли зграї 
гічкоківського птаства / оселяться 
побіля будівель / ті хто гукає і б’є 
на сполох / згодом обов’язково схо-
ваються / так показує досвід / так 
навчає історія / я їм відкрию воро-

та саду / віднайду Босха / викличу 
Пана / най вслухаються в голоси / 
птахів що принесли вість / хто зда-
тен читати знаки / відколи помер 
Діоніс / й зруйновані всі ітаки [...] / 
так починатиметься / нове Єванге-
ліє від Птаха» [129].

Це Євангеліє відкриває двері для 
янголів співчуття й демонструє не-
відворотність проминання:

ніхто не зачинить двері
птах битиметься об скло
вдихаючи світло біле
білого світу біль [197]
Назва збірки Сад земних насолод 

схиляє роздивлятися заховані за сто-
рінками книги Світлани Кирилюк, її 
метафоричним і символічним роз-
маїттям інші палімпсестні сліди – 
зокрема, райські міти й докладно 
деталізовану картину земних чуттє-
вих утіх, створену Ієронімом Бошем 
(Босхом) на початку ХVІ ст., на поро-
зі виникнення новочасної філософії 
раціоналізму. Авторка ніби запози-
чує з твору мляра рівномірне світло, 
завдяки якому всі зображені на кар-
тині об’єкти позбавлені тіні, справ-
ляючи враження ірреальности. У 
проєкції літератури це виражається 
в домінуванні образної умовности, 
панування тропічних засобів – мета-
фор, алегорій, символів. У вірші Сад 
земних насолод. Версія досить про-
мовисто вказано на першовитоки 
авторського поетичного мітосвіту: 
«Коли Ева з Адамом зійшли із кар-
тини Босха, / була північ. І вітер хо-
лодний обмацував вигини тіл. / Біла 
ангельська одіж між небом й землею 
сохла. / Задивився Адам і для Еви зі-
рвати хотів. / Була північ. І яблуко 
черви сточили. І Змія / слід застиг 
на стежках зеленім м’якім полотні. 
/ І старий Саваоф, мов приречений, 
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небо міряв / і відмірював кожному 
білі і чорні дні. / Тихо північ минала. 
Ішли без дороги в нікуди. / затерпа-
ло в Адамовім тілі уперте насіння. / 
І вслухалася Ева, як дивно тепліють 
груди / й проростає у лоні туге й 
прохолодне коріння» [41].

Адам і Ева на картині Босха зо-
бражені не вигнанцями божого Еде-
му, а благословенною Христом па-
рою. Проте центральна частина ро-
боти – своєрідне випробування зем-
ними спокусами, які необхідно про-
йти – відміряні Саваофом «білі і чорні 
дні», які мають розкрити їх істинне 
призначення. І призначення це, вихо-
дячи із середньовічних цінностей, аж 
ніяк не в чуттєвих насолодах, які вре-
шті завершуються покаранням. Тому 
вдало резонує у віршах Світлани Ки-
рилюк сумна констатація Тараса Фе-
дюка: «ці люде – вони не від Бога – / 
від Босха…». У поетичній збірці Сад 
земних насолод змодельовано світ 
яскраво сублімованої, відчуженої чи 
заблокованої жіночности, і загалом, 
чуттєвости та бажань, у якому не ли-
шається місця ані для звірів і трави, 
ані для зеленого кольору й теплої 
крови:

запах плодів передчасно 
  зогнилих
солодка акустика бджіл
  запізнілих
травинки подолані спекою
і комашині концерти

здавалося:
все це зі мною завжди

а коли зупинилася
щоби розкрити навстіж
ворота саду старого

не віднайшла нічого [127]

Жінка як Ева, як істота біологіч-
на, у цьому світі заперечується, як 
і знімається чиста жіноча ідентич-
ність ліричної героїні, яка зчаста 
збивається у своїх рефлексіях на чо-
ловічий рід, і промовляє чоловічим 
голосом. Жінка долається задля на-
родження людини універсальної – 
просвітленої вірою, спорідненої 
деревам і птахам. Сад земних насо-
лод – всього лиш зліпок, начеркова 
й недосконала копія обітованого 
на початку творення, а мандри цим 
садом – тимчасове земне паломни-
цтво. Попри те, що у першому вірші 
збірки констатується смерть ку-
мирів, ліричні герої віршів Світла-
ни Кирилюк уперто шукають свого 
Бога, загострено відчувають власну 
приреченість долати саме цей, від-
ведений їм шлях, вузький і безра-
дісний, у цій напівмертвій, забутій 
Творцем країні. 

Досвід духовного шляху про-
живається і проговорюється, проте 
у якусь мить це мовленнєве само-
вираження втрачає актуальність і 
зазнає знецінення, заперечуючись 
уславленням мовчання. Заключний 
поетичний цикл збірки – Заповне-
ння порожнечі: Розмови приводить 
до висновку, що у цьому ветхому 
світі слова марні, ніби циклічно за-
вершуючи тезу про марність усього, 
висловлену вже у першому розділі 
книги в іронічно названому вірші 
Бунт: «Кидаю під ноги дрантя мрій / 
(ця одіж ніколи не мала пристойно-
го вигляду!) / і гола, мов заблукана 
/ в літі дитина / іду шукати теплий 
пісок, / аби будувати / високі зам-
ки ілюзій / (будувати і загортати, 
/ будувати і загортати, / і відтиски 
пальців / на жовтому піску / лиша-
ти)» [28].
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Зрештою, усе, що мало відбутися, 

і всі пророцтва – були давно і наперед 
знані. Усвідомлення марности сло-
ва веде в останньому розділі книги 
до остаточного зречення – ісихазму, 
на різні лики якого наштовхується 
читач, завершуючи читання книги: 
«мовчання таке досконале / як цупка 
не розтиснена пружина / на воротах 
старого дому / де живуть привиди / 
тіні чужих таємниць // іржава коло-
дочка болю / до котрої нікому немає 
діла» [211].

мовчання – золото
так хтось сказав колись

живу в золотій пустелі 
  мовчання
перетворюючись поволі 
  на мумію

на устах застиглі слова
квітами непочутими
золотітимуть

як прийдете 
  поговорити [216].
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