Міністерство освіти і науки, молоді та спорту України
ДВНЗ «Переяслав-Хмельницький державний педагогічний
університет імені Григорія Сковороди»
ТЕОРЕТИЧНА  І  ДИДАКТИЧНА  

ФІЛОЛОГІЯ
Збірник наукових праць 
Заснований у 2007 році
Випуск  13
Переяслав-Хмельницький – 2012

ЗАСНОВНИК

ДВНЗ «Переяслав-Хмельницький державний педагогічний університет імені Григорія Сковороди»

Свідоцтво про державну реєстрацію КВ № 12550 – 1434 Р від    08.05.2007 р.

Збірник затверджено постановою президії ВАК України від 26.05.2010 р. №1-05/4 як фахове видання у галузях педагогіки та філології (літературознавство)

РЕДАКЦІЙНА КОЛЕГІЯ ЗБІРНИКА
ФІЛОЛОГІЯ:

Корпанюк М.П.,  д.філол.н., проф. (співредактор); Мазоха Г.С., д.філол.н., проф.; Сєліванова О.О., д.філол.н., проф.; Михед Т.В., д.філол.н., проф.; Кіраль С.С.,  д.філол.н., проф.; Свириденко О.М., к.філол.н., доц. (відп. секретар); Смірнова Н.П., к.філол.н., доц.

ПЕДАГОГІКА: 

Токмань Г.Л., д.пед.н., проф. (співредактор); Нікітчина С.О., д.пед.н., проф.; Шапран О.І., д.пед.н., проф.; Караман С.О., д.пед.н., проф.; Плахотник В.М., д.пед.н., проф.; Потапенко О.І., к.пед.н., проф.

РЕДАКЦІЙНА КОЛЕГІЯ ВИПУСКУ
Кулик О.Д., к. пед. н.; Овсієнко Л.М., к. пед. н.; Кардаш Л.В., к. філол. н.; Чубань Т.В., к. філол. н., доц.; Юрійчук Н.Д., к. пед. н., доц;  Летюча Л.П. к. філол. н., доц.; Каплюк К.М. к. філол. н.; Савчук В.І., викладач; Артюх В.О., викладач.
Рекомендовано Вченою радою Переяслав-Хмельницького

державного педагогічного університету імені Григорія Сковороди

(протокол № …  від ……… 2012  року )
Теоретична і дидактична філологія: Збірник наукових праць. –  Випуск 13. – Переяслав-Хмельницький: …………, 2012. –  ??? с.

До збірника ввійшли статті з актуальних питань  філології та методики  викладання філологічних дисциплін.

Для науковців, аспірантів та студентів.
При оформленні обкладинки використано авторське фото В.Сокола

   ПЕДАГОГІКА

УДК 811.111(07) 
Зінаїда Бакум,

Олександра Пальчикова
(Кривий Ріг, Україна)
КРОС-КУЛЬТУРНИЙ ПІДХІД У ВИКЛАДАННІ

ІНОЗЕМНОЇ МОВИ СТУДЕНТАМ-ФІЛОЛОГАМ
У межах окресленої статті висвітлено проблему реалізації крос-культурного підходу у викладанні іноземної мови студентам-філологам. Обґрунтовано педагогічні технології розвитку мовних і мовленнєвих навичок крос-культурної взаємодії студентів-філологів у процесі викладання іноземної мови. У науковій розвідці автори доводять, що з-поміж інтерактивних форм навчання найбільш дієвими на шляху розширення контактів і міжкультурного партнерства є мозковий штурм і метод проектів. 

Ключові слова: комунікативний бар’єр, крос-культурні відносини, крос-культурний підхід, міжкультурний діалог. 

В пределах данной статьи описано проблему реализации кросс-культурного подхода в преподавании иностранного языка студентам-филологам. Обоснованы педагогические технологии развития языковых и речевых навыков при кросс-культурном взаимодействии студентов-филологов в процессе преподавания иностранного языка. В научном разыскании авторы доказывают, что среди интерактивных форм обучения наиболее действенными на пути расширения контактов и межкультурного партнерства есть мозговой штурм и метод проектов.
Ключевые слова: коммуникативный барьер, кросс-культурные отношения, кросс-культурный подход, межкультурный диалог.

The present article describes the problem of realizing the cross-cultural approach in teaching foreign language to students of philology. It provides basis for pedagogical technologies developing language and speech skills in situations of cross-cultural interaction of students of philology in the process of foreign language teaching. In this research, the authors prove that among all interactive forms of teaching, the most effective ways for extending contacts and intercultural partnership are brainstorming method and project method.

Key words: communicative barrier, cross-cultural relations, cross-cultural approach, intercultural dialogue.
Стрімкий розвиток міжкультурних зв’язків України з європейськими державами створив умови для тісного співробітництва в економічній і політичній сферах, а також посприяв оновленню і розвитку освітньої системи на теренах нашої держави. Прогресивний рух культурного й освітнього інтеграційних процесів  до європейського простору зорієнтовує середню та вищу освіту України на встановлення міжкультурних зв’язків, головними елементами яких є мова і культура. Зв’язок мови і культури на сьогоднішній день є необхідною складовою повноцінного розуміння під час крос-культурного спілкування, взаємного обміну соціокультурними знаннями і, врешті-решт, формування уявлень про менталітет країни загалом. Більшість учених сучасності наголошує на необхідності вивчення мови через культурне збагачення, оскільки культура розширює межі світобачення, додаючи до мовного світу яскравого різноманіття явищ історичного характеру, відбиваючись у мовних поняттях і даючи змістовну інформацію про лінгвокраїнознавчий досвід. Мова ж, у свою чергу, – знакове відображення культури, сукупність людського досвіду у виробничій, суспільній і духовній сферах людини [10]. У ній відображено результати людської діяльності, закріплено спосіб життя, традиції, звичаї, національні цінності. Усе це дає підстави говорити про наявність культурного компонента як складової, що забезпечує відтворення національного характеру народу. Більш очевидним видається і факт культурної регуляції суспільних відносин, завдяки чому можливе встановлення крос-культурних контактів між країнами та континентами. Отже, доцільно зазначити, що реалізація крос-культурних взаємин можлива лише тоді, коли  іноземна мова вивчатиметься за допомогою культури, оскільки остання сприяє глибшому проникненню в розуміння ментальності на фонетичному, лексичному і граматичному мовних рівнях.

Мета роботи полягає в теоретичному обґрунтуванні шляхів реалізації крос-культурного підходу у викладанні іноземної мови студентам-філологам.

На сучасному етапі розвитку крос-культурних відносин гостро постає питання розроблення методів і прийомів викладання іноземної мови у вищих навчальних закладах. Проблема стосується не лише наявності мовних і мовленнєвих знань, умінь і навичок, а й уміння послуговуватися мовою в комунікативних ситуаціях. У педагогічному вимірі ХХІ століття недостатньо лише володіти мовним багажем, важливо знати, яким чином можна його застосувати. На жаль, зміст сучасних освітніх програм з іноземної мови орієнтовано здебільшого на розширення інформаційного простору, аніж на використання знань, тому студенти все частіше натрапляють в іншомовному середовищі на проблему спілкування з іноземцями у спонтанних, заздалегідь не спланованих ситуаціях. Недостатній рівень культурних знань, що передбачають розуміння національних уподобань, моделі поведінки, притаманну лише для визначеної групи суб’єктів, особливості світобачення іншомовного громадянина, стереотипність мислення, установлюють комунікативний бар’єр, викликаючи серйозні непорозуміння між суспільствами. Наприклад, американському спілкуванню притаманна «етикетна посмішка», що є вже візитівкою нації, так би мовити способом прояву позитивно налаштованого ставлення до навколишніх. Для середньостатистичного громадянина України постійна наявність «чергової» посмішки є ознакою, щонайменше, нещирості, а інколи, навіть, лицемірства. Українці зазвичай частіше посміхаються знайомим, аніж незнайомцям і не вважають доречним показувати напускний оптимізм у більшості комунікативних ситуацій. Іншим курйозом, уже на лексичному рівні, можна вважати непорозуміння між представниками різних культур, що поверхово володіють знаннями з іноземної мови. Так, наприклад, вислів Don’t you want to open the window? і  Would you like to open the window тобто Ти не хочеш відчинити вікно? і Чи не відчинив би ти вікно? сприймається українцями доволі однозначно, тоді як для британців різниця є відчутною, оскільки перша фраза має дещо негативне забарвлення і сприймається як неввічливий тон. Інший приклад можна навести, використовуючи лексику уроку з англійської мови, коли вчитель, говорячи англійською мовою, періодично запитує клас Do you understand me?, тобто Ви мене розумієте? Граматично це питання є правильним, але британський школяр це зрозумів би як натяк на неспроможність усвідомити сутність питання, оскільки фраза має прихований зміст, що можна витлумачити як Чи ви загалом розумієте про що йде мова?. В окресленій ситуації доцільно поставити запитання такого характеру: Have you caught the idea?, дослівно Чи усвідомили ви ідею?, тобто Чи Ви розумієте поставлене запитання. Саме тому програма навчання іноземної мови у вищій школі має знайти новий фундамент, який би допоміг реалізувати мовний потенціал у багатокультурному суспільстві повною мірою, сприяючи подоланню перешкод на шляху розуміння іншомовного матеріалу. Отже, на думку багатьох учених сучасності освітня програма з іноземної мови має ґрунтуватися на культурній основі, а розвиток комунікативних навичок повинен відбуватися через «занурення» в культуру іншої країни, поглиблення лінгвокраїнознавчих знань з предмета. 

Методи і прийоми навчання іноземної мови в межах крос-культурного підходу досліджували такі вчені, як Н. Галькова, Г. Єлізарова, В. Маслова,  В. Сафонова, С. Тер-Мінасова та ін. У форматі окресленого підходу важливою стала думка науковців про необхідність навчання іноземної мови через вивчення елементів культури, що знаходить своє відображення в роботах Н. Бібік, О. Есперсена, Р. Ладо, Ю. Пасова, П. Сисоєва,                     В. Сластьоніна, О. Тернопільської та ін. Так, Ф. де Соссюр вважав мову соціальним продуктом, що забезпечує функціонування мовленнєвої діяльності [11]. Не уявляє собі процес оволодіння іноземною мовою без розширення культурного світогляду і Ю. Пасов, оскільки, на думку вченого, іншомовна культура надає знання про систему цінностей народу, мовні особливості, збагачуючи тим самим внутрішній світ особистості.

Згідно із Загальноєвропейськими рекомендаціями щодо мовної освіти, навчання іноземної мови має ґрунтуватися не на знаннєвому накопиченні інформації, а на спроможності реалізувати потенціал іншомовного спілкування [4, с. 48]. Найефективніше комунікація відбувається завдяки поєднанню знань, умінь і навичок з інформацією культурологічного характеру, до складу якої входять ознайомлення зі способом життя, стилем мислення, особливостями вербального і невербального спілкування. З цією думкою погоджується  і П. Сисоєв, який стверджує, що навчання культури має бути основою навчання мови, оскільки співвідносячи схожість і розбіжності культурних спільнот Батьківщини та іншої країни, людина розширює країнознавчий простір, починає швидше орієнтуватися у багатокультурному суспільстві, що значно полегшує спілкування з                  однолітками  іншої країни, сприяючи комунікативній розкутості [9].
Не залишається осторонь проблеми міжкультурної комунікації у процесі викладання іноземних мов і В. Сафонова. Наголошуючи на важливості створення необхідних умов для розвитку комунікативної компетенції студентів ВНЗ, науковець уважає, що ефективність міжкультурного спілкування залежить від країнознавчої обізнаності суб’єкта навчання, адже остання сприяє зануренню в іншомовне середовище, що є необхідною умовою ефективної адаптації до мовного і міжкультурного такту [8, c. 63–64].

Отже, важливими завданнями для реалізації крос-культурного підходу в освіті можна вважати: 

– ознайомлення з культурними елементами носіїв мови (свята, традиції, звичаї, обряди);

– ознайомлення з національним надбанням (розвиток науки, мистецтва, релігії, історії);

– ознайомлення із засобами соціокультурної комунікації (правила і норми письма, передача й обмін інформацією за допомогою вербального і невербального спілкування).

В умовах розвитку крос-культурних відносин постає проблема навчання іноземної мови за професійним фахом у вищих навчальних закладах. Сьогодні країна потребує кваліфікованих фахівців, які б належним чином презентували інтереси держави у сфері міжкультурних контактів. Важливим є і той факт, що крос-культурна взаємодія передбачає не лише високий рівень володіння мовою, а й ввічливе ставлення до її носіїв. Відтак із-поміж головних вимог, висунутих студентам-філологам, можна визначити такі:

–  толерантне ставлення до носіїв іноземної мови;

– терпляче ставлення до культурних особливостей (побут, професійна й особистісна поведінка);

– ідеологічний нейтралітет;

– готовність до сприйняття нової інформації.

Вищевказані завдання є актуальними у першу чергу тому, що мають гуманістичну спрямованість, тобто формують позитивну налаштованість до представників іншомовного середовища, сприяють соціалізації особистості у багатомовному світі, що є передумовою ефективного співробітництва у культурному просторі. Відповідно, можна стверджувати, що навчальний аспект іншомовної культури тісно пов’язаний з виховним, що проявляється у психологічній готовності до крос-культурної взаємодії, прискорюючи здійснення міжкультурної комунікації.

Методисти пропонують формування виховних аспектів іншомовної культури через ознайомлення з лексичним складом мови, у якому яскраво відображається культурне надбання держави. Так, Є. Верещагін і                   В. Костомаров пропонують поділ країнознавчої лексики на фонову, еквівалентну і безеквівалентну. Особливої уваги надано останнім двом групам, адже вони є важливим знаряддям для «розкодування культурного компонента» іншомовної лексики, окрім того, найбільш яскраво віддзеркалюють національні особливості і своєрідність культурного життя народу. Країнознавчими фоновими знаннями науковці називають ті, що знаходяться у свідомості людини; вони також притаманні тій спільноті людей, до якої  належить суб’єкт [2]. На думку вчених, окреслена група слів складається з чотирьох підгруп. Перша – універсальні поняття – небо, сонце, дощ, тобто знання, властиві кожній людській спільності, тому вони мають статус загальнолюдських. До другої підгрупи належать специфічні поняття, властиві лише окремій етнічній і мовній спільноті. Ці знання відображають історичний і культурний розвиток суспільства, тому містять в собі національний колорит. Третю групу складають соціально-групові фонові знання, притаманні визначеним соціальним групам (учителі, лікарі, будівельники тощо). До складу четвертої групи входять регіональні знання, властиві лише окремим регіонам, які характеризуються мовленнєвими розбіжностями. 

Усі чотири вищенаведені підгрупи забезпечують повноцінне оволодіння фоновою лексикою, що є стійким підґрунтям до розуміння та проникнення в культурно-мовний світ інших країн. Завдяки розумінню фразеологізмів, історизмів, слів нового побуту, фольклорних слів індивід глибше ознайомлюється з культурним надбанням країни, мова якої вивчається, що сприяє розумінню традицій, пришвидшує засвоєння комунікативної моделі поведінки, запобігає появі мовних курйозів.

Поряд із виховним аспектом іншомовної діяльності, необхідно розвивати також і навчальний, важливою складовою якого є навички         міжкультурної комунікації. Залучення студентів до пізнавальної навчальної діяльності можливе, на нашу думку, за допомогою використання таких методів, як інтерактивні, які розробляли М. Бахтін, М. Бубер, В. Ляудіс,     Дж. Мід та ін. Науковці вважають, що окреслені методи сприяють взаємодії обох культурних спільнот на загальнолюдському рівні (кожен носій культури представляє загальнолюдську свідомість), ціннісному (кожен член іншомовного суспільства представляє цінності, надбані народом впродовж століть, а також  світоглядні цінності, тобто ті, що закріпилися релігійними конфесіями та організаціями), соціальному рівні (кожен представник належить до певного соціального прошарку). Окрім того, під час інтеракції можна дізнатися також про індивідуальні особливості людини: вік, характер, темперамент, поведінку і, таким чином, зробити висновки про загальну культурну освіченість. На думку М. Бахтіна, діалог – «це взаєморозуміння учасників цього процесу, і в той же час збереження своєї думки, своєї в іншій (злиття з нею) і збереження дистанції (свого місця) [1]». 

За своєю суттю людина – істота діалогічна, тому накопичення та систематизація досвіду повинна відбуватися на рівні суб’єкт-суб’єктних відносин. Осмислення і засвоєння чужої культури відбувається лише в процесі спільної практичної діяльності, якою при вивченні іноземних мов є спілкування. Фокусуючи увагу на непередбачуваності й ситуативності, інтерактивне навчання сприяє розкриттю особистості, відкриттю свого «Я», розумінню внутрішнього світу інших суб’єктів під час взаємодії.

У педагогічній практиці особлива увага приділяється такому методу інтерактивного навчання, як «мозковий штурм», спрямованoму на розроблення тактики пошуку з’ясування теоретичної і практичної проблем. Важливість цієї форми освітньої діяльності, на думку Ю. Ємельянова, полягає в розвитку комунікативних умінь, моделюванні складних ситуацій, розв’язанні проблемних питань [3]. При цьому важливо, щоб поставлені запитання були актуальними, порушували аспекти культурологічного змісту, у яких йшлося б про уподобання і світобачення іншого народу. Учений вважає, що за допомогою окресленого методу студенти вчаться аналізувати реальні ситуації, давати їм оцінку, слухати і взаємодіяти одне з одним. Під час проведення «мозкового штурму» доцільніше і цікавіше розподілити академічну групу на дві і більше підгруп. Отримавши однакове чи різне завдання, кожна з команд за визначений проміжок часу повинна надати інформацію щодо тієї чи тієї проблеми, намагаючись переконати аудиторію в логічності й оригінальності свого викладу. Залучаючи колективне мислення до розв’язання поставленого завдання, «синтез думок» сприяє швидкій активізації умінь і навичок комунікативної і крос-культурної компетенції, сприяючи тісному співробітництву у професійній сфері діяльності.

Незамінною формою як аудиторної, так і позааудиторної роботи є метод проектів, мета якого полягає в розвитку критичного мислення під час розв’язання проблеми. І. Зимня визначає проект як діяльність, що сплановується і реалізується студентами самостійно [5]. Г. Ісаєва розглядає проектну діяльність як інтелектуальну, особливість якої полягає у практичній спрямованості дослідження [6]. Проектна робота зорієнтована залучити якомога більшу кількість студентів до виконання завдань, тому дослідницька діяльність часто здійснюється у парному чи груповому режимі. Важливим моментом проектної діяльності у межах позааудиторної роботи є співробітництво української та іноземної спільнот у розв’язанні проблем регіонального чи місцевого масштабу. У такому випадку пропонується щорічна зустріч волонтерів  корпусу світу і студентів місцевих вишів. Іншомовний табір чи гурток – безцінне джерело спілкування і набуття культурного досвіду, найоптимальніший варіант реалізації крос-культурного підходу. Під час роботи над проектом в іншомовному середовищі активізується головний рушій прогресу у процесі вивчення іноземних мов – мотивація. Метод проектів дає змогу застосувати знання, уміння і навички з різних царин у реальній комунікативній ситуації, спілкуючись зі справжніми представниками іноземної культури. Таким чином, студентам-філологам вдається застосувати накопичений досвід у реальних умовах професійної діяльності, що стимулює не лише формування комунікативної культури майбутніх спеціалістів з філології, а також розвиток крос-культурних відносин, долаючи перешкоди у професійній і особистісній сферах спілкування. Окрім того, чітке планування проектної роботи дає змогу залучити всіх студентів до пошуку інформації, надає можливість кожному висловити свою думку, спонукає до впровадження проекту в життя, що, безумовно, є ще одним стимулом для розширення меж творчої діяльності під час навчання іноземної мови.

У межах окресленої статті висвітлено проблему реалізації крос-культурного підходу у викладанні іноземної мови студентам-філологам і зроблено такі висновки: 

- оскільки мова відображає культурно-історичний аспект держави та її народу, оволодіння іноземною мовою повинно відбуватися паралельно із здобуттям знань про  соціокультурну сферу країни;

- процес навчання іноземної мови має грунтуватися на принципі комунікативності;

- з-поміж інтерактивних форм начання найбільш дієвими на шляху розширення контактів і міжкультурного партнерства є мозковий штурм і метод проектів. 
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ФОРМУВАННЯ НАВИЧОК УЖИВАННЯ АНГЛІЙСЬКИХ ПРИЙМЕННИКІВ У СТУДЕНТІВ-ФІЛОЛОГІВ

У статті розглядається процес систематизації та удосконалення навичок і вмінь вживання прийменників за семантичними категоріями і підкатегоріями студентами-філологами. Необхідність вивчення цього питання полягає у тому, що головною проблемою для цієї категорії студентів є диференціація значень прийменників у межах підкатегорій. Тому метою цього дослідження є вивчення підкатегоріальних зв’язків та диференційних ознак вживання прийменників, що відносяться до однієї з них.
Ключові слова: формування навичок, семантичні категорії та підкатегорії прийменників.

В статье рассматривается процесс систематизации и совершенствования учений и навыков употребления предлогов по семантическим категориям и подкатегориям студентами-филологами. Необходимость изучения этого вопроса состоит в том, что главной проблемой для этой категории студентов является дифференциация значений предлогов в пределах подкатегорий. Поэтому целью исследования есть изучение подкатегориальных связей и дифференциации признаков употребления предлогов, которые относятся к одной из них.

Ключевые слова: формирование навыков, семантические категории и подкатегории предлогов.

 The article considers the process of systematization and improvement of skills and abilities in usage of pronouns by semantic categories and subcategories in the speech of students-philologists. The need for investigation of this issue is that the main problem of students of this category is the differentiation of pronouns’ meanings within subcategories. That is why the purpose of this research is to investigate subcategorial ties and differentiate features of pronouns’ usage which belong to one or another category.

Key words: formation of skills, semantic categories and subcategories of pronouns.

Важливість формування навичок вживання англійських прийменників у студентів-філологів та управління таким процесом пояснюється  відсутністю у них закінчень для позначення відмінків. Прийменники (а також ідентичні за формою прислівники і частки) є надзвичайно продуктивними елементами англійської мови і активно використовуються для утворення нових значень. Це сприяє надзвичайній розвинутості системи англійських прийменників і постійному зростанню її ролі для забезпечення потреб комунікації, адже прийменники передають просторові (стаціонарні та пов’язані з напрямом руху), темпоральні та інші найрізноманітніші відносні зв’язки, сприяють зміні значень слів, вступаючи з ними у комбінаторні відносини.
Для навчання студентів, у процесі систематизації та удосконалення наявних навичок і вмінь, найбільш прийнятним є введення прийменників за семантичними категоріями і підкатегоріями. Це пояснюється тим, що головною проблемою для цієї категорії студентів є диференціація значень прийменників у межах підкатегорій. Тому метою цього дослідження є вивчення підкатегоріальних зв’язків та диференційних ознак вживання прийменників, що відносяться до однієї з них.
Суттєвий внесок у розгляд питання зробили Н.М.Ковальчук, колектив авторів під керівництвом С.Ю. Ніколаєвої,  Н.О. Хомський, Л.Н. Черноватий та інші. Проте граматичні особливості формування навичок вживання англійських прийменників недостатньо вивчені.
Серед численних проблем методики – організація навчального (граматичного) матеріалу є дуже важливою. Н. Хомський, наприклад, розрізняє «лінгвістичну» та «педагогічну» граматику. Мета першої – навчити структури мови, мета другої – навчити розуміти і породжувати безмежну кількість висловлювань. Л.М. Черноватий розглядає зміст поняття «граматика» шляхом розмежування її рівнів. Наприклад, граматика А – «абстрактна» граматика, тобто система правил мови, що діє незалежно від ступеня її пізнання людиною і лінгвістичного опису; граматика Б – науковий лінгвістичний опис системи правил мови, тобто «лінгвістична», «аналітична»; «формальна» чи «наукова»; граматика В – перероблені правила лінгвістичної граматики, пристосовані для навчання мови, тобто «педагогічна» або «навчальна»; граматика Г – система правил, що внутрішньо притаманні мовцю і слухачу, формуються в їх свідомості при засвоєнні мови і лежать в основі володіння мовою, тобто «інтуїтивна» граматика. Вона визначається як імпліцитне знання структури мови, тобто знання, що зазвичай не усвідомлюється і часто не може бути вербалізоване. Однак таке знання лежить в основі здатності мовця породжувати мовлення [5, с. 231].
Відомо, що як у процесі оволодіння рідною мовою, так і іноземною мовою індивід проходить через певні етапи розвитку, кожному з яких відповідає своя «проміжна граматика», тобто набір правил, що забезпечують породження і розпізнавання мовлення. Підкреслюється, що оволодіння мовою в цілому можна уявити як послідовну зміну «проміжних граматик», зміст яких у кожний конкретний момент відповідає мовному розвитку індивіда. Перехід від однієї «проміжної граматики» до іншої, вищого рівня, обумовлюється низкою факторів, таких як мотивація, кількість і характер мовного матеріалу, що поступає в когнітивний аналізатор для його подальшої обробки, ступінь активності індивіда у процесі оволодіння мовою, частотність конкретної граматичної структури у навчальному процесі тощо.

У методиці навчання іноземних мов проблема граматики (а відповідно й організація мовленнєвого матеріалу як лінгвістичної основи) вирішувалась у відповідності до кожного конкретного підходу, його принципів, мети навчання, внутрішньомовних закономірностей засвоюваної мови, а також з урахуванням аудиторії, що навчається [4, с. 34–65].
Створюючи комплекс вправ для навчання англійських прийменників, ми спиралися на положення та рекомендації, розроблені в методиці навчання іноземних мов і психології. Формування граматичних навичок відбувається поетапно. На першому етапі студенти виконують окремі мовленнєві дії з мовним матеріалом, що подається у фабульному тексті, для побудови та паралельного засвоєння орієнтувальної основи. На другому етапі відбувається автоматизація дій з мовним матеріалом в аналогічних ситуаціях, переважно на рівні фрази/речення. На третьому етапі студенти автоматизують свої дії на рівні понадфразової єдності. 
Відповідно до цих етапів одномовні вправи в межах комплексу розділені на три групи: 1) група А – для формування узагальнень; 2) група Б – для формування навичок вживання прийменників; 3) група В – для включення навичок до структури мовленнєвих умінь. Звичайно кожен, хто викладає іноземну мову шукає свої власні методи та підходи для організації та презентації граматичного матеріалу, зокрема прийменників. Викладач підбирає відповідно завдання до індивідуальних особливостей студентів. Ми розробили комплекс вправ, який включає такі типи вправ: рецептивні, репродуктивні та продуктивні; комунікативні, умовно-комунікативні та комунікативні. 

До групи А входять такі типи вправ:

· А1 – рецептивна комунікативна: читання тексту з метою одержання інформації про ознаки вживання прийменників;

· А2 – рецептивна комунікативна (аналогічно типу А1) і репродуктивна некомунікативна: ідентифікація ознак вживання прийменників у тексті, обґрунтування ідентифікації, заповнення таблиці;

· А3 – рецептивно-репродуктивна умовно-комунікативна: читання речень та вживання прийменника відповідно до конспекту;

· А4 – продуктивна некомунікативна: опис правила вживання прийменника.



До групи Б входять такі типи вправ: 

· Б1 та Б2 – рецептивні комунікативні: читання фрагментів тексту з метою встановлення контексту і репродуктивні умовно-комунікативні: вживання прийменника відповідно до контексту;

· Б3 та Б4 – рецептивні комунікативні: читання або слухання речення для встановлення контексту і репродуктивна умовно-комунікативна: виправлення помилок або неточностей в реченнях з опорою на контекст;

· Б5 – репродуктивна умовно-комунікативна: переказ епізодів від імені персонажів;

· Б6 − репродуктивна умовно-комунікативна: відповіді на запитання за контекстом;

· Б7 – репродуктивна некомунікативна (перефразування);

· Б8 – репродуктивна некомунікативна: підбір еквівалентів або протилежностей за контекстом.



Група В включає два види продуктивних комунікативних вправ:

· В1 – написання власних мікротворів;

· В2 – виклад змісту свого мікротвору у класі, відповіді на запитання партнера.

Розглянемо вправи заняття, яке включає майже всі типи вправ. Структурна схема уроку, з точки зору послідовності вправ, виглядає так: 1) А1-А2; 2) А1-А2; 3) Б3; 4) Б4; 5) А1-А2; 6) А1-А2; 7) Б3; 8) Б4; 9) А3; 10) Б1; 11) А3; 12) Б1; 13) А3; 14) Б1; 15) А3; 16) Б5; 17) А2, А4; 18) В1-В2. Завданням уроку є засвоєння ознак вживання прийменників below, under, beneath, underneath, down, above, over, up (положення над або під об’єктом). 

Перші значення прийменників вводяться у першій та другій вправах. Метою цих вправ є первинне засвоєння вказаних значень. Студентам пропонується прочитати вправу і внести прийменникові значення до відповідних граф таблиці. 
Вправа 1. Read Exercise 1 and complete Table 1 after the text. 

                                           Exercise 1

Once upon a time there lived a king. He was well over (1) seventy. He had nobody above (2) him except his daughter who had an absolute control over (3) her father. She was just under (4) sixteen, and the King admired her above (5) anything in the world.

Таким чином, виконавши вправу 1, студенти знайомляться з першими значеннями трьох прийменників: over/under – більший або менший (стосовно розміру, віку, кількості); over – контроль, влада над кимось/чимось; above – вищий, більш важливий за щось.                                                                                                

Вправа 2. Read Exercise 2.

                                                Exercise 2     

The king’s castle was up (6) a high hill. There was a village over (7) it and a wood far below (8) the castle in the valley. The valley was below (9) the see level so there were often floods, and bushes stayed under (10) the water for a while. But the castle was above (11) the sea level so it stood beneath (12) the velvet night sky well above (13) the highest spot the floods had ever reached. Life was boring up (14) in the castle. Every day the princess looked through her window and thought that everything interesting was there, down (15), below (16) the castle in the valley, underneath (17) the thick woods. But there was a high wall around the castle down (18) the hill, and there was a gate in the fence, of course, the guards at the gate.

Метою наступних двох вправ є попереднє закріплення вживання значень прийменників, які були введені у вправах 1 та 2.

Вправа 3. Work in pairs. Each sentence below has a mistake. Correct the sentences according to the content of Exercise 1.

1. The king was probably 71 years old.

2. The king lived on the top but one floor. Only his daughter lived in the room above hem. All others lived downstairs. 

     3. The princess could not give orders to her father.

     4. The princess was probably 14 years old.

     5. The king liked when his daughter got up the hill and was above everything around.

(Ця вправа може бути виконана в парах у режимі «запитання-відповідь». Наприклад, студент 1: The king was probably 71 year old, wasn’t he? – студент 2: No, I don’t think so, the text says he was well over seventy. So he was probably 76 or more.)

Вправа 4. Work in pairs. Are the sentences true or false? Ask questions. Correct the false sentences. Use Picture 2 and Table 1.

1. The king’s castle was on the very top of the hill.

2. The river flower under the village.

3. The wood was under the castle.

4. The valley was under the sea level, so there were often floods. 

5. During the flood the bushes stayed beneath the water.

6. The castle stood over the highest spot the floods had ever reached.

7. The castle stood below the velvet night sky.

8. The princess thought that everything interesting was underneath the castle.

9. She thought there might be something interesting below the thick woods.

10. There was a wall around the castle underneath the hill.

Наприклад студент 1: The king’s castle was on the very top of  the hill, wasn’t it? – студент 2: Maybe it wasn’t. We can’t be sure. The text says it was up the hill, which means that it was somewhere in the direction of its top, but not necessarily on the very top. Студент 1: And what about the river? Do you agree it flowed under the village? – студент 2: Under the village? Why? Look at the picture. You see, there is a river here, and the village is over the river, that is on the other side of it. And what about the wood? Was it under the castle?

П’ята і шоста вправи аналогічні першим двом вправам. У вправі 5 (епізод 3) додається лише одне нове значення прийменника over; інші прийменники епізоду додатково ілюструють значення, які вже вводилися в попередніх епізодах.

Вправа 5. Read Exercise 3 and go on completing Table 1.

                                        Exercise 3       

One beautiful summer day, warm, above (19) twenty degrees, the princess went down (20) the hill, through the gate and into the woods. It was easy – the guards were asleep. The sun was still far from sinking below (21) the horizon. The princess was walking down (22) the path like an ordinary girl, her skirt just below (23) her knees, her heart beating wildly underneath (24) her T-shirt, the wind blowing over (25) her face. She was walking beneath (26) gorgeous trees, deeper and deeper into the woods until she saw a tall palm tree with a huge coconut hanging on a long string. The coconut was the size of her bath.

Наступна вправа призначена для узагальнення правила вживання прийменників over, above та  under відносно значень, введених в епізоді 1 (вправа 1). Очікувані прийменники показані курсивом. Також курсивом показані приклади, взяті з епізоду 1, для ілюстрації конкретного правила.

Вправа 6. Study the sentences in Exercise 1. Complete the following rules with the prepositions over,  above,  under. Illustrate each point with the examples from Exercise 1.

When we want:

·  to express the meaning of «more or less than a certain age», we use (over) or (under) correspondingly: (1) over seventy; (4) under sixteen;
·  to say that something / everybody else, we use (above) (2) nobody above him; (5) admired above anything;
·  to say that somebody controls or manager somebody, we use (over) (3) control over her father.
Закріплення значень прийменників, що введені в епізодах 2−4 (вправи 2, 5, 6), передбачалося вправою 7, зміст якої поданий нижче. Вправа 7 призначена для узагальнення введених та опрацьованих значень прийменників.

Вправа 7. Study the sentences in Exercise 2. Complete the following rules with the prepositions up down over below under above beneath underneath. Illustrate each point with the examples from Exercise 2.           

When we want to indicate:

·  the position which is in the direction of a higher or lower point, we use (up) or (down) correspondingly: (6) up a high hill ; (18) down the hill;
·  that something is on the other side of a river , a street etc., we use (over) : (7) a village over the river;
·  something higher or lower then a certain point on a scale level, we use (above) or (below) correspondingly: (11) above the sea level ;(9) below the sea level; (13) above the highest spot;
·  that something is «under» the water or the ground, we use (under): (10) under the water;
·  the literary style, we use (beneath) to express the meaning of  under (12) beneath the velvet night sky;
·  the position lower but not directly under, we use (below),especially when it is far below (16) below the castle in the valley;
·  that something is under something, hidden from observation and touching or almost touching each other, we use (underneath): (17) underneath the thick woods [5, с. 110].
На основі проаналізованих прийменників, прийменникових словосполучень, взявши до уваги методичні рекомендації по організації та презентації їх вживання, ми уклали комплекс вправ для навчання прийменників cтудентами-філологами. Результати дослідження засвідчують, що вирізнені змінні смисли прийменникового словосполучення доповнюють загальні положення теорії інва​ріантності значення слова та прийменника зокрема. На нашу думку, за поданою мето​дикою можна досліджувати інші прийменники англійської мови. 
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ЛІНГВОМЕТОДИЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ПРИНЦИПІВ ВІДБОРУ РЕКЛАМНИХ ТЕКСТІВ ДЛЯ МЕТОДИКИ ВИКЛАДАННЯ УКРАЇНСЬКОЇ МОВИ СТУДЕНТАМ-ІНОЗЕМЦЯМ

У статті розглянуто проблему відбору україномовних креолізованих рекламних текстів як автентичного матеріалу для навчання іноземних студентів української мови, визначено критерії придатності окремих текстів реклами для реалізації лінгводидактичних цілей у процесі навчання української мови як іноземної, обґрунтовано суть запропонованих критеріїв з точки зору основних функцій мови.

Ключові слова: креолізований текст, автентичні тексти, українська мова як іноземна, лінгводидактичні критерії відбору рекламних текстів.

 В статье рассматривается проблема отбора украиноязычных креолизованных рекламных текстов в качестве автентичного материала для обучения иностранных студентов украинскому языку, определяются критерии пригодности отдельных текстов рекламы для реализации лингводидактических целей, преследуемых в процессе обучения украинскому языку как иностранному, обосновывается суть предложенных критериев с точки зрения основных функций языка.

Ключевые слова: креолизованный текст, аутентичные тексты, украинский язык как иностранный, лингводидактические критерии отбора рекламных текстов.

The article considers the problem of selection of Ukrainian creolized advertisement texts  as the authentic material for teaching Ukrainian to foreign students, the criteria of fitness of particular advertisement texts for realization of the linguistic and didactic aims pursued in the process of teaching Ukrainian as a foreign language are determined, and the  essence of the suggested criteria is proven from the point of view of basic functions of the language.

Keywords: creolized text, authentic texts, Ukrainian as a foreign language, linguistic and didactic criteria of selecting advertisement texts.

Сучасний стан методики викладання української мови як іноземної свідчить про те, що процес навчання іноземних студентів потребує нових підходів з огляду на реалії сьогодення. Головним при цьому залишається необхідність створити сприятливі умови для розвитку мовно-мовленнєвих навичок, комунікативних здібностей студентів-іноземців, подолання ними культурного бар’єру через залучення до культури народу, мову якого вони вивчають. Проблему активізації функції  спілкування в іноземних студентів наразі досліджують такі dчені, як Н.Б. Булгакова, А.С. Крайнова, Л.О. Куришева, Квон Сун Ман, Л.О. Левчук, Л.Т. Мазітова, О.В. Малихін, Н.К. Маяцька,  Л.І. Рибаченко, В.І. Тарасенко та ін. Майже одностайно науковці наголошують на потребі занурення студентів-іноземців у реальні ситуації спілкування. Значну роль у створенні таких ситуацій відіграють так звані навчальні автентичні матеріали, одним із різновидів яких є тексти реклами.

У методичній літературі досьогодні немає усталеної думки про те, що слід визнавати автентичним.  «Автентичність –  це така якість тексту,  що забезпечує  під час його використання функціонування саме тих  мовленнєвих механізмів, які реалізують мовленнєве спілкування в природних умовах реального життя. Автентичний текст відтворює національну специфіку  країни, мова якої вивчається, несе в собі нову інформацію, яка є  цікавою та значущою для студентів за умови, якщо зміст тексту відповідає їхнім потребам та інтересам [1, с. 1]». В інших джерелах доведено, що лінгвометодична інтерпретація текстів є припустимою, адже по-справжньому автентичні матеріали занадто складні для навчальних цілей (Д.І. Ізаренков, Р.Л. Мільруд, О.В. Носович, В.Л. Скалкін).

 Одним із різновидів автентичного тексту є текст реклами. Окреслюючи лінгвометодичний потенціал рекламного тексту, погоджуємося із думками Квон Сун Мана, який визначає такі його особливості: значна розповсюдженість і доступність, лаконічність, широка представленість у ньому всього спектру фактів і одиниць мови, демонстрація живої, актуальної, сучасної мови. Також науковець наголошує на тому, що рекламні тексти «спираються на широке коло національно-культурних мовних одиниць і на загальновідомі реалії сьогодення (рекламовані об’єкти) [3, с. 5]». Як бачимо, риси автентичного тексту і тексту реклами багато в чому збігаються, що дає нам можливість тлумачити рекламний текст як варіант автентичного тексту. Виходячи з того, що мова – явище суспільне, і що в загальнонаціональній мові відбивається психічний склад нації, її менталітет, її культурні особливості, можна твердити, що і в рекламному тексті, як різновиді мовленнєвого висловлювання, відбито культуру нації. Саме тому рекламні тексти можна вважати благодатним ґрунтом для розуміння нерідної культури. На думку Л.С. Большиянової, В.М. Березіна, Г.Ю. Зенкової, лінгводидактичну цінність становлять саме креолізовані рекламні тексти, структура яких «складається з двох негомогенних частин: вербальної (мовної/мовленнєвої) і невербальної (яка належить до інших знакових систем) [4, с. 180]». Значущість їх зумовлена тим, що креолізація, як гармонійне поєднання слова із зображенням,  поглиблює і увиразнює смисл рекламного тексту за рахунок виникнення додаткового значення обох компонентів, поєднаних між собою. І.А. Кольцов, досліджуючи особливості використання креолізованих текстів у процесі навчання міжкультурного іншомовного спілкування, доводить: «Креолізований  текст охоплює  різноманітні засоби спілкування і є одиницею… міжособистісного, колективного (включаючи і педагогічне), масового спілкування [4, с. 3]». Утім, незважаючи на розроблені науковцями системи критеріїв і відбору навчальних автентичних матеріалів (І.Л. Бім, М.Л. Вайсбурд, Р.К. Міньяр-Бєлоручев, Р.П. Мільруд, С.Ю. Ніколаєва), подекуди вони суперечать одна одній щодо погодженості в тому, що слід уважати автентичним: чи завдання, які імітують реальні життєві обставини, стимулюючи природним шляхом мовно-мовленнєві процеси, або будь-які завдання, що дають певні методичні результати. Крім того, насьогодні практично відсутні дослідження, пов’язані з лінгвометодичною інтерпретацією креолізованих рекламних текстів для потреб методики викладання української мови як іноземної.

Мета розвідки полягає у визначенні лінгводидактичних критеріїв відбору рекламних текстів для застосування в методиці викладання української мови як іноземної. 

Обґрунтовуючи критерії лінгводидактичного відбору рекламних текстів ми припустили, що вони неодмінно спиратимуться на функції, які мова виконує в суспільстві: комунікативну (спілкування), ідентифікаційну (ототожнення мовця із певною спільнотою), експресивну (презентація унікальних рис особистості кожного мовця), імпресивну (вплив на інших мовців), гносеологічну (пізнання світу крізь мовну призму), мислетворчу (активізація і оформлення думки), естетичну (задоволення естетичних смаків суспільства), культуроносну (передача духовно-культурних цінностей від покоління до покоління), номінативну (передача інформації про позамовну дійсність, відображення об’єктивної реальності, лінгвілізація («омовлення») світу), націєтвірну (формування національної самосвідомості). Студент-іноземець таким чином опановуватиме рівні  сучасної мовної системи, різні сфери застосування мови, стикаючись із різним стилістичним навантаженням мовних ситуацій, учасником яких стає, адже усвідомлення вищезазначених функцій «суттєво впливає на ставлення до мови, глибину її вивчення і використовування [2, с. 31]».

    Отже, критеріями відбору текстів реклами виступили такі особливості креолізованого рекламного тексту як дидактичної одиниці навчання:  

− характеризуються автентичністю (були створені для українського споживача, на основі мовних реалій української мови, що є принциповим для відтворення реальних ситуацій спілкування); 

− виконують вищезазначені мовні функції, чи хоч декілька з них (студентам можна запропонувати визначити, яким чином реалізуються ці функції в тому чи іншому рекламному тексті);

−   виступають чітко окресленою ілюстрацією одного із функціональних стилів української мови (задля вироблення вміння диференціювати стилі мовлення як способи функціонування певних мовних явищ);

− дають уявлення хоча б про одну із мовних норм (фонетичну, лексико-фразеологічну, морфологічну, синтаксичну, орфографічну, пунктуаційну), що сприятиме закріпленню в іноземних студентів знання цих норм на практиці;

−  містять натяк чи відкрите посилання на національні реалії, або ж на прецедентні явища (задля ознайомлення іноземних студентів із репрезентованими в мові культурними здобутками і традиціями);

− характеризуватися позитивною синестезією (перевага в тексті реклами звуків, які викликають у мовця-споживача довіру, позитивну настанову, прагнення звернути увагу на рекламований об’єкт);

− звернені до загальновідомих реалій українського сьогодення (репрезентовані в рекламному тексті явища повсякденності є близькими і зрозумілими кожному мовцеві, що значно послаблює проблему мовно-культурного бар’єру).
Для уточнення викладених наукових позицій продемонструємо аналіз креолізованих рекламних текстів із урахуванням вищезазначених критеріїв, що використовувалися під час експериментального навчання. 

Для аналізу було взято креолізований рекламний текст, об’єктом якого є послуга «Батьківський контроль», запропонована користувачам оператором мобільного зв’язку «Київстар». На плакаті зображено темне приміщення, і в ньому – дитину із розгубленим обличчям, яка не відриває шокованого погляду від екрану мобільного телефону, що тримає в руках. На задньому плані зображено темні тіні, які, очевидно, символізують дитячі страхи. Іконічну частину плакату супроводжують приписи: «захистіть дитину від темного боку Інтернету», «безкоштовна послуга “Батьківський контроль”», «безпечний Інтернет», «Київстар. З думкою про вас». Пояснюючи студентам особливості тексту і спираючись на розроблені критерії, визначаємо:

1)  текст є автентичним (відтворює реалії українського суспільства; рекламується послуга українського оператора мобільного зв’язку, наявними в тексті є норми сучасної української мови);

2) поданий рекламний текст реалізує комунікативну (налагодження діалогу компанії «Київстар» із уже дійсними, а також потенційними абонентами), ідентифікаційну (сприйняття тексту комунікантами супроводжується або ідентифікацією їх із соціально-громадянським станом батьківства, або її відсутністю), імпресивну (здійснення впливу на користувачів мобільного зв’язку, який полягає в залученні до користування рекламованою послугою); гносеологічну (репрезентація особливостей безпечного користування сучасних українських дітей мережею Інтернет), мислетворчу (активізація свідомого вибору батьків між необхідністю скористатися рекламованою послугою або ж не вважати її потрібною), культуроносну (визначення культури батьківсько-дитячих стосунків сучасних українців, взаємної турботи в цій сфері, культури користування мережею Інтернет, мобільним зв’язком), номінативну (відображення і визначення реалій української дійсності; у цьому випадку – відображення проблеми користування мережею Інтернет з дитячих років, що викликає необхідність убезпечити дітей від зайвої і згубної інформації), націєтвірну (вироблення і передача важливих традицій родинного виховання і морально-етичного захисту дітей);

3) текст є ілюстрацією публіцистичного стилю (який застосовується в громадській сфері і призначений для розв’язання актуальних суспільних проблем інформаційно-пропагандистськими методами);

4) текст є прикладом реалізації морфологічної (наказовий спосіб дієслова як один із можливих способів вираження відношення дії до реальності), а також синтаксичної мовної норми (вираження простого дієслівного присудка формою дієслова наказового способу); також ілюструється орфографічна норма (правопис префіксу без-);

5) текст спирається на культурну норму українського суспільства – актуальною є турбота батьків про морально-етичну й інформаційну безпеку дитини, захист її від потенційно небезпечних реалій дійсності);

6) текст характеризується позитивною синестезією (у ньому наявне застосування звуків [а], [р], які активізують увагу мовця, характеризуються силою впливу на споживача);

7) текст відтворює загальновідомі реалії як української, так і загальнонаціональної дійсності: користування мережею Інтернет, зокрема в мобільному форматі, стає все більш розповсюдженим, серед дітей – у тому числі, а отже, актуальною є проблема інформаційної безпеки користування Інтернет-ресурсами).

Креолізовані рекламні тексти, виступаючи різновидом автентичних текстів, є важливими для відтворення ситуацій реального спілкування в процесі природного оволодіння мовою; критерії відбору креолізованих рекламних текстів для використання їх у методиці викладання української мови як іноземної випливають з основних функцій мови в суспільстві (комунікативної, ідентифікаційної, експресивної, імпресивної, гносеологічної, мислетворчої, естетичної, культуроносної, номінативної, націєтвірної), з  лінгвометодичних цілей, які окреслює методика викладання української мови для студентів-іноземців.

Перспективи подальших пошуків у цьому напрямку вбачаємо в обґрунтуванні класифікації україномовних креолізованих рекламних текстів потреб викладання української мови як іноземної. 
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«ЗОЛОТО В НАС САМИХ…»:

 ВИВЧЕННЯ РОМАНУ ВОЛОДИМИРА ВИННИЧЕНКА «ПОКЛАДИ ЗОЛОТА» У ВНЗ
Автор статті робить спробу дослідити жанрово-стильові і проблемно-тематичні особливості соціально-детективного роману В. Винниченка «Поклади золота», чорнова назва якого – «Загублений рай», проаналізувати своєрідність образної системи, розглянути неореалістичні й екзистенціальні риси у творі. На основі результатів дослідження пропонує план семінарського заняття для студентів-філологів. 

Ключові слова: детектив, роман, неореалізм, екзистенціалізм, семінар.

Автор статьи делает попытку исследовать жанрово-стилевые и проблемно-тематические особенности социально-детективного  романа В.Винниченко «Залежи золота», черновое название которого − «Утерянный рай», проанализировать своеобразие образной системы, рассмотреть неореалистические и экзистенциальные черты в произведении. На основе результатов исследования предлагает план семинарского занятия для студентов-филологов.

Ключевые слова: детектив, роман, неореализм, экзистенциализм, семинар.

The author of the paper tries to explore the genre features, style features, problem features and thematic features of the social and detective novel «Gold deposits» by V. Vynnychenko, the working title of which was «The Lost Paradise», to analyze the peculiarity of the image system, to consider neo-realistic and existential features in the novel. Basing his suggestions on the results of the analysis of this novel, the author offers an outline of a seminar for students of philology.

Key words: detective, novel, neorealism, existentialism, seminar.
В. Винниченко – одна з яскравих особистостей ХХ століття, яка поєднувала у собі талант політика і філософа, прозаїка, публіциста, драматурга і художника. Його мистецький доробок вже тривалий час є об’єктом наукового дослідження: окремі аспекти творчості митця аналізували філософи (Г. Бежнар, Н. Михайловська, О. Петрів), літературознавці (О. Брайко, Т.  Гундорова, Н. Гусак, Л. Дем’янівська, М. Жулинський, С. Михид, В. Панченко, Г. Сиваченко, В. Хархун), методисти (Ю. Бондаренко, С. Жила). На сьогодні найменш дослідженим залишається літературна спадщина емігрантського періоду творчості митця, адже більшість творів все ще залишаються недоступними для широкого загалу. 

М. Зеров наприкінці 1920-х років виділив у художній творчості письменника три етапи. У центрі нашої уваги – останній, третій період, який увійшов в історію як «період утопічного, соціально-пригодницького та політично-філософського роману», коли були написані такі твори, як «Сонячна машина» (1919−23), «Поклади золота» (1926−27), «Вічний імператив» (1935−36), «Лепрозорій» (1938), «Слово за тобою, Сталіне!» (1949−50). Цей етап характеризувався зміною тем і методів письма: «Тема – переупорядкування суспільства за допомогою винаходу, засоби її опрацювання – то засоби популярного в сучасній літературі і невластивого Винниченкові раніше, трохи авантюрного, соціально-фантастичного роману, де замість обридливого психологізму з усіма його «онерами», подається «цікава інтрига, актуальні проблеми [4]». 

Предметом дослідження є соціально-детективний роман В. Винниченка «Поклади золота», чорнова назва якого – «Загублений рай». У щоденникових записах (від 22 травня 1926 р.) письменник відзначає: «Здається, можна дати назву романовi «Загублений рай». Усі, вся Європа, всі кляси й усі її члени тужать за тим раєм, з якого вигнав їх бог війни з вогненно-гарматним мечем. Кожен тужить за тією чистотою, незайманістю, яка була в нього. В кожного та чистота, той рай були різнi, часто ворожi однi до одних, але вони були, як такі, чи здаються, що були, [і] кожний знову таки тужить по-своєму за загубленим [4]». 

Перебуваючи у 20-х роках XX ст. в еміграції, Винниченко був сповнений енергії і прагнення до активної діяльності, але водночас болісно переживав свою розлуку з Україною. Відірваний від рідної землі та звичного оточення митець почувався самотнім і відчуженим, у нього посилюється відчуття дисгармонії, тривоги й абсурдності: «Три роки я просидів у в’язниці, пережив два роки заслання, витратив десятилітній запас нервової енергії – і все для того, щоб спати на матраці і бігати з ганчіркою вулицями Парижу. Якщо це не смішно, то не знаю, що може бути смішніше…» .

В. Панченко зазначає, що творчість В. Винниченка увібрала в себе елементи різноманітних явищ, знаменуючи перехід української літератури до нової естетичної якості. В основному вона розвивалася в межах реалізму, який на початку ХХ ст. набув нових рис, поступово збагачуючись і ускладнюючись. Відбувалося це як за рахунок його власної еволюції (виникли різні типи реалістичного роману – філософський, психологічний, сатиричний, фантастичний), так і внаслідок зближення з модернізмом (відтворення життя у всіх його формах доповнилося художньою умовністю, притчевістю, елементами фантастики). Через те дослідники почали називати його оновлений варіант неореалізмом, маючи на увазі наближеність до модернізму в художніх засобах психологічного пізнання людини і розходження з ним у меті цього пізнання: реалізмові людина потрібна була для осмислення соціального оточення. В. Винниченко приніс у літературу вміння віднаходити суперечності, конфлікти у внутрішньому світі людини, помічати душевну роздвоєність, дисгармонію, боротьбу протилежностей у душі людини. Він глибокий психолог, майстер художньої деталі, життєвих контрастів, портрету, пейзажу. 

У романі «Поклади золота» поряд з рисами неореалізму знаходимо й екзистенціальні мотиви: проблема вибору, безгрунтянство, відчуття абсурдності існування і відповідні екзистенціальні стани: туга, нудота, зневіра, відчай, страх.

В основу більшості творів В. Винниченка ліг особистісний досвід автора: «Ні один свій твір я не видумав, кожний я так чи інакше пережив, в кожному я в житті приймав більшу чи меншу участь [5, с. 55]». Письменник переживав своєрідну кризу: ідеологічні розходження з еміграцією, неприйняття «петлюрівців», критика більшовицького режиму й одночасно переконання, що гармонійне суспільство можливе лише на соціалістичній основі – усе це сприяло утворенню навколо митця своєрідного «вакууму». 

Дія твору відбувається в 20-х роках ХХ ст. в Парижі, де опиняються представники українського народу після поразки національно-визвольних змагань, але історичні реалії (згадка про Лігу Націй, біженців з фашистської Італії, картини французького життя, у якому панує американська культура, повідомлення про стан в СРСР, спогади про Україну) не є основним об’єктом авторської уваги. Вони виступають лише часово-просторовими орієнтирами для відтворення переломного періоду.
В основу цього гостросюжетного детективного роману покладено ідею покладів золота в українських надрах. Розроблені плани покладів були викрадені чекістами: «М.П. Кублицький зробив надзвичайне відкриття величезних покладів золота на Україні… Чекіст Гунявий заарештував Кублицького разом з усією родиною, забрав усі папери… й розстріляв, потім утік із спільником Кулею разом за кордон [2, с. 12]». Участь у боротьбі за ці документи ведуть між собою представники радянської влади; українці-емігранти, які опинились за кордоном після революції 1917−21 років; член французького уряду, який сподівається за допомогою українського золота оживити економіку Франції.

В. Винниченко звертається до питань етики, політичної філософії, філософії людини, а також проблем щастя і світової гармонії. Нагромадивши величезний особистий досвід, опрацювавши роботи мислителів, він формулює філософську концепцію конкордизму (від лат. сoncordia – погодження, згода). Він доходить висновків, що основною рушійною силою суспільного розвитку є прагнення людини до щастя: один із героїв роману Мик формулює свої думки так: «Кожна людина, кожна, без винятку, палко бажає собі щастя. Це універсальний закон. Тільки втілення його індивідуальне. Один бачить своє щастя в багатстві, другий – у славі, третій – в геніальності, четвертий – у владі, п’ятий – у красі, шостий – в любові, і так далі, і так далі. … Моя ідея така: поставити цю справу науково, капіталістично, в європейському, а то й світовому масштабі [2, с. 36]». 

Водночас В.Винниченко був переконаний, що людина не може бути щасливою вповні, якщо вона позбавлена Батьківщини. У романі описується життя української інтелігенції, яка переживаючи фізичну відірваність від Батьківщини, втрачає духовну опору. Париж, еміграція протистоять Україні, краю любові, своїм прагматизмом, лицемірством, меркантильністю. Письменник стверджує, що щастя не можна досягнути шляхом накопичення якихось матеріальних і духовних цінностей (багатство, влада, здоров’я, кохання), бо всі вони є відносними і за певних обставин їх значення може змінюватися (для одного це цінність, для іншого – ні, зараз це добро, завтра – зло). Одна з героїнь роману стверджує: «А життя, виявляється, є життя, і правда в ньому чудненько уживається з неправдою. І сьогодні правда стає неправдою. А завтра неправдою – правда. Дивлячись, як, коли, для кого, при яких обставинах [2, с. 119]». Навіть, отримуючи насолоду від цих цінностей, можна не мати щастя, для цього потрібно, щоб усі ці компоненти були погоджені між собою і з силами назовні нас. 

Одним з основних постулатів філософської концепції В. Винниченка був принцип «чесності з собою», він має величезну кількість коментарів у різних творах. У романі «Поклади золота» принцип «чесності з собою» формулюється через життєву позицію кількох персонажів: перш за все це Мик і Леська: «А хіба ми й не крали, не дурили, не вбивали? Хіба я не продавала по Варшавах, Берлінах та Парижах мою, як ти кажеш, «так звану» жіночу честь? Не спала, не тіпалася з усякою польською та інтернаціональною сволотою? Хіба я не утримую нас тією честю? Якої ж тобі ще, голубчику, готовності треба?» «Ти будеш тоді готова, коли в твоїх очах не буде от цього блиску й болю, коли ти перестанеш говорити про наш перехід на той бік моралі тим тоном, яким оце говорила. Ти ще не зовсім переступила, ти ще на тім боці безгрішності й без праведності. Ти ще грішниця й праведниця. І коли ти кажеш, що ти тіпалася з усякою сволотою по готелях, ти  ж у цей момент корчишся від сорому». «Що є святість? Відсутність гріховності? Правда? Головне, свідомість своєї безгрішності. Так? Так от, я – цілком безрішний, а, значить, святий. Правда, я вбивав людей на війні, грабував, насилував, обманював, робив усі злочинства й гріхи. Раніше я мучився, каявся, катував сам себе. … А тепер… Убивця? Злодій? Сутенер? Будь ласка. Мені легко, ясно й чисто на душі, як на МонБлані [2, с. 25−26]».

І далі, розвиваючи цю думку, герой доводить, що чекіст «у мільйон разів кращий, чистіший, моральніший за всіх нас…», бо ж «..він убивав, як йому тоді здавалося, в ім’я щастя всіх людей, в ім’я визволення їх від злиднів, страждання, несправедливості, в ім’я знищення навіки самої можливості вбивати, насилувати, грабувати й посилати на смерть. А вони, ці моральні, «чисті», високошановні, – в ім’я кращого грабежу в інших їхнього краю? В ім’я нафти, вугілля та банківських дивідендів? [2, с. 126]».

В унісон з цими словами звучать ідеї Леськи, яка говорить Загайкевичу: «Ну так, от, уявіть собі якогонебудь чекіста. Він вірив у свою ідею, в соціялізм там, чи комунізм … Він, скажімо, щиро любив людей, людство, як то говориться. Ну, і ради людства, ради майбутнього щастя його, от з цієї любови до нещасних, мусів убивати. І, може, якраз, що щиріше вірив і дужче любив, то жорстокішим і невблаганнішим мусів бути. …на мою думку, такий чекіст у тисячу разів кращий від усіх тих праведників і «героїв», що самі не вбивали, а посилали на вбивства мільйони людей і мають за те ордени та медалі [2, с. 136−137]».

Цю ж концепцію підтримує і Свистун, який живе за таким принципом: «… що б він не зробив, він ні за який свій акт не почуває ні каяття, ні сорому, ні досади, нічого. … Все, що він робив, робить і робитиме, непомильне й найкраще. І не те, що він з амбіції так каже, абсолютно ні! І не самохвальство це. А дійсно він так щиро думає [2, с. 112]».

Однією з характерних рис роману є ослаблена роль фабули: увага автора зосереджена на психології персонажів. Внутрішні конфлікти цікавлять письменника більше, ніж зовнішні (зіткнення героя з несприятливими обставинами, оточенням, перешкодами): честь і продажність, любов і нажива, ідеологія і віра – герої твору постійно коливаються між цих моральних полюсів. У романах В. Винниченка загалом домінують рефлектуючі герої, безпосередня психічна активність яких (пізнання, спілкування, переживання) невіддільна від самоаналізу, осмислення своїх життєвих принципів, цілей, цінностей, прагнень. У творі Винниченко зосереджує особливу увагу на тому, що утопічні сподівання, підняті з глибин свідомості та підсвідомості хвилями переломного періоду 20-х років, знову й знову кидають людину в стан протистояння із суспільством та історією. У межовій ситуації автор зображує героїв у ситуації вибору, відтворює нервове напруження, депресивні стани, неврівноваженість, аморальну поведінку.
Персонажі твору прагнуть знайти щастя, але кожен це уявляє по-різному: для когось це золото, збагачення, слава, розкішне життя, розваги (Крук, Фінкель, Мик), для когось – кохання, тепло й сімейний затишок (Леся, Гунявий), мрії про повернення на Батьківщину (Леся, Гунявий). Деякі з них опиняються в ситуації вибору: між коханням і грошима (Мик, Крук), коханням і обов’язком (Леся, Загайкевич), коханням і смертю (Нестеренко).

Цікавими й на перший погляд прямо протилежними є два основні жіночі образи твору: чекістки Соні і повії Лесі. Соня є втіленням войовничого нігілізму: дочка рабина, вона була захоплена російськими офіцерами під час погрому і кілька днів знаходилася в казармі на правах еротичної ляльки: «Кокаїн у ніс їй забивали, щоб не лежала мертвою, водою відливали, різками пороли. Голою так і жила, одежі не давали [2, с. 156]». Чудом врятувавшись, вона «полетіла» у ЧК, щоб помститися – на її рахунку більше 200 розстріляних офіцерів. Отже, у своїх діях вона не керується не вірою в якісь ідеї, а спрагою помсти. Про Соню Фінкель говорить, що вона відкинула геть усі ці забобони, зрівняла свою етику з чоловічою; жінка заперечує буржуазну мораль: порушуючи принцип приватної власності вона краде ложки в ресторанах, живе з братом. На нашу думку, Соня є екзистенціальним героєм, який бунтує проти суспільних норм.

М. Балаклицький стверджує, що образ Лесі розробляється відповідно до стратегії Марії Магдалини – грішниці, прощеної і зціленої Ісусом [1]. Вона була дружиною офіцера, але стала вдовою через рік після заміжжя. Живе з Миколою Терниченком, російським офіцером, а потім українським старшиною, якого часто рятувала від голодної смерті, продаючи своє тіло. Вона не підтримує всі філософські й моральні ідеї Мика і мріє про сніжну зиму під Полтавою, сани і сильну руку, що «зворушливо-боязко прокрадається в муфту й серце падає від дотиків пальців [2, с. 192]». Обома жінками маніпулюють чоловіки: Довгополов – з ідеологічних, Терниченко – з фінансових причин. Перед ними стоїть завдання увійти в довіру до колишнього чекіста Гунявого, стати його коханкою і вивідати інформацію про золоті поклади України. Заради досягнення цієї мети наркоманка Соня грає роль Наталії Кузнецової, повія Леся «з устами дівчинки й тілом Венери» – роль аристократичної пані Антонюк, дочки професора історії, актор Нестеренко із неспокійною совістю – адвоката Кавуненка, більшовицький агент Долгополов – білоруса пана Загайкевича, авантюрист Петренко – пана Мазуна. Дехто з героїв відкрито демонструє цинічну пристосованість до нових умов – Фінкель, Крук, Свистун готові служити будь-якій ідеї, що достатньо оплачується.

Крім того, це протистояння є своєрідним експериментом: «І коли випорожнена, безживна Соня тілом своїм допоможе досягти цієї мети, значить, буржуазна «честь» – той самий абсолют, як і всі інші, а «аморальність» Соні – велика моральність, безживність же її стане джерелом життя. А ота зо своєю «честю», чистотою та абсолютами так само залишиться однієї з порошинок в океані людської дурости [2, с. 165]». Методи жінок визначаються їхнім світоглядом і досвідом: Соня «бере» Гунявого своєю емансипованістю та іґноруванням моралі. Леся ж видає себе за дочку професора, яка навіть не була в Україні у воєнні роки. «Рафінована аристократка», вона закохує в себе весь пансіон, у якому сходяться дороги персонажів. 

Гунявий не поспішає розкривати таємницю, хоча й страждає від докорів сумління, які кожна сторона тлумачить по-своєму. Обидві жінки закохуються в Гунявого. Соня пропонує йому прийняти її цілком: «Ти впусти мене так, як я готова пустити тебе в мою душу. Розумієш? А тоді й бери мене всю… все тіло моє [2, с. 212]». Вона навіть клопочеться перед керівником операції про помилування колишнього чекіста. Леся ідеалізує образ чекіста Гунявого, закохується в нього і переживає перетворення. Концепція Винниченка така: любовь-каяття-перевтілене життя: Гунявий переїжджає з пансіону до ательє знайомого художника й на самоті морить себе голодом. Забувши про золото, Леся намагається допомогти цій людині знайти віру в доцільність існування. Щира турбота спрацьовує найкраще: Гунявий зізнається, що він – усього лише актор української драми. Під час чергової спроби арешту за антибільшовицькі номери чекісти зґвалтували його дружину, він задушив одного з них і, емігрувавши, врятувався. Він вкриває тіло шрамами і, голодуючи, прагне загартувати своє тіло для нелегальної подорожі в Україну за дітьми.

Колишній офіцер російської армії, потім – армії УНР, Мик проектує «Ательє щастя» – своєрідний університет, що готуватиме творців ілюзорного щастя, мріє створити «Комітет визволення людства». Мик відкидає будь-які моральні принципи, намагається стати поза добром і злом. Прагматик і капіталіст Крук, який розбагатів, вкравши гроші українського уряду, психічно «захворів» через кохання до доньки Фінкеля Ніни, збирається «узяти й ліквідувати банк…, покінчити з крадіжками… купити собі в Бразилії клапоть землі, де й оселитися з Ніною». Він намагається перевірити дівчину, не вірячи в її порядність, і терпить поразку. Відомий в минулому адвокат Наум Фінкель прагне повернути свою колишню, втрачену гідність, Загайкевич мріє про можливість сприймати чисто й безпосередньо світ, як у часи своєї революційної юності, Леся – про «весняний гай» кохання, Нестеренко – про воз’єднання з дітьми, яких зрадив.
Автор використовує обов’язкові елементи детективу – переслідування, переховування, раптові зміни обставин, напружену атмосферу різноманітних очікувань. Винниченко відтворює нелегкий шлях повернення героїв до своєї внутрішньої цілісності. Фінал роману відкритий – Леся та Нестеренко, яких об’єднало кохання, повертаються в Україну, хоча їхня майбутня доля не визначена, як і доля тих, хто залишився на чужині в переддень нових світових катаклізмів.

Головним концептом твору є образ «золота». В. Винничненко стверджує, що для європейської людини золото завжди було одним із ідолів, символом збагачення, розкошів, слави, влади: «Усе залежить тільки від суми грошей. Всякого можна купити. Всякого без винятку». Заради отримання скрабів Фінкель витрачає всі гроші на шпигунство за Гунявим, Крук дає гроші, які він вкрав в українського уряду, Мик продає свою коханку Лесю, Довгополов використовує Соню. 

Лише у кінці твору герої доходять висновку, що «золото в нас самих, і там … дома», тобто в їхній свідомості відбувається переоцінка цінностей, вони усвідомлюють перевагу духовного над матеріальним. Так, Мик говорить Лесьці: «Я тебе й за всі поклади золота не продав би [2, с. 254]». 

Трактувати назву твору можна подвійно: покладами золота більшість персонажів вважає матеріальні статки, скарби, які треба відшукати. Але у фіналі роману стає зрозумілим, що золото – це душевне багатство кожної людини (доброта, кохання, любов до ближнього), яке не можна купити за гроші. Тому після марних спроб знайти «поклади золота» в Парижі герої їдуть шукати їх в Україну, бо саме там вони знайдуть спокій, щастя, кохання, якого не дасть чужина.

Пропонуємо план семінарського заняття за романом В.Винниченка «Поклади золота» для студентів-філологів:

1. Історія написання роману. Історичний і суспільний контекст твору. Пригодницький сюжет роману. 

2. Філософські ідеї В.Винниченка у романі «Поклади золота».

Прокоментуйте цитати з твору:

«Чи має Крук честь і чистоту сумління? Боже мій, ці акції на європейському ринку розцінюються не вище за українські гривні [2, c. 4]».

«… не самі наші вчинки треба судити, а почуття, мотиви та цілі [2, c. 216]».

«… відділ слави в «Ательє щастя» треба буде найкраще обсадити. Страшенно ласа на цю принаду людська риба. Ради слави який-небудь бобир готовий у будь-яку вершу лізти, живим себе засмажити годен [2, c. 118]».

 «Життя кожної людини – така глибока криниця, що тільки вона сама може знати, що в ній діється на дні. А ми, коли заглядаємо в неї, то переважно бачимо в ній відбитку нашого власного обличчя та по ньому й судимо [2, c. 138]».

3. Неореалістичний дискурс роману В. Винниченка.

4. Екзистенціальні риси у творі: «безгрунтянство», проблема вибору, «межова ситуація», абсурд, екзистенціальні стани.

5. Жіночі образи роману: чекістка Соня (Наталія Кузнецова); Леська (Ольга Іванівна, пані Антонюк); Ніна (донька Фінкеля).

6. Чоловічі образи роману: Микола Терниченко (Мик); Микола Гунявий (актор Несторенко, пан Кавуненко); капіталіст Прокіп Панасович Крук; адвокат Наум Абрамович Фінкель; Загайкевич (Петро Довгополов), Свистун, Греньє.
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ОСОБЛИВОСТІ НАВЧАННЯ ГРАМАТИЧНОГО МАТЕРІАЛУ НІМЕЦЬКОЇ МОВИ НА БАЗІ АНГЛІЙСЬКОЇ 

У статті розглядаються особливості та проблеми навчання майбутніх учителів граматичного матеріалу німецької мови як другої іноземної після англійської. Головною причиною виникнення труднощів є інтерференція другої іноземної мови та міжмовна інтерференція в рамках другої іноземної. При цьому врахування знань і вмінь, отриманих при вивченні першої іноземної мови, є важливим фактором вдосконалення навчання другій мові.

Ключові слова: міжмовна інтерференція, граматична компетенція, штучна триглосія, друга іноземна мова.

В статье рассматриваются особенности и проблемы обучения будущих учителей грамматическому материалу немецкого языка как второго иностранного после английского. Главной причиной возникновения трудностей есть интерференция второго иностранного языка и межъязыковая интерференция в рамках второго иностранного. При этом учет знаний и умений, полученных при изучении первого, есть важным фактором усовершенствования обучения второго языка.

Ключевые слова: межъязыковая интерференция, грамматическая компетенция, искусственная триглосия, второй иностранный язык. 

The article reveals the peculiarities and problems of teaching future teachers grammar of the German language as a second foreign language to English. The main reason behind the difficulties is the interference of the second foreign language and the interlingual interference within the second foreign language. Therefore, a consideration of the knowledge and ability that were received by learning the first foreign language is important in the improvement of second language teaching.

Key words: interlingual interference, grammar competence, artificial triglossia, second foreign language. 
Необхідно відмітити, що оволодіння другою іноземною мовою, в нашому випадку німецькою на базі англійської, в умовах контактування трьох мов: рідної (РМ), першої іноземної (ІМ1) та другої іноземної (ІМ2) породжує слідуючи закономірності: виникають проблеми інтерференції (негативного впливу) не тільки з боку РМ, а і з боку ІМ1, разом з тим виникають і великі можливості позитивного переносу. Інтерференція, яка виникає в результаті негативного впливу РМ та ІМ1 на засвоєння ІМ2, охоплює всі лінгвістичні рівні, в тому числі і граматичний, але в різній мірі і не може не впливати в цілому на розвиток мовленнєвої діяльності на ІМ2 як продуктивної так і рецептивної. 

Вивчення методичної літератури свідчить, що проблема навчання другої іноземної мови раніше піднімалась розглядалась такими науковцями як Н.В. Баграмова, А.В .Бердичевський, А.В. Большакова, І.Л. Бим, Г.Б. Воронина, В.О.Горіна, Б.А. Лапідус, Б.С. Лебединская, Б.М. Маруневич, Г.В. Рогова та ін. Розробка основних теоретичних положень викладання другої іноземної мови належить Б.А. Лапідусу, який дослідив специфічні умови навчання другої іноземної мови. При цьому врахування знань і вмінь, отриманих при вивченні першої іноземної мови, було визначено ним як важливий фактор вдосконалення навчання другій мові.

А.Л. Бердичєвський відмічає, що коли сформований динамічний граматичний стереотип на ІМ1, то інтерференція рідної мови фактично знімається. Головною причиною виникнення труднощів він визначає інтерференцію ІМ1 та міжмовну інтерференцію в рамках ІМ2 [2, с. 4]. Але інтерференція із негативними наслідками між двома і більше мовами є достатнім поштовхом для підвищеної уваги до цього феномена. Для протидії інтерференції навичок ІМ1 необхідно відібрати граматичний матеріал (ГМ), який є найбільш складним для засвоєння та створити спеціальні вправи, направлені на встановлення рис схожості та відмінності ГМ з тим, який вже відомий з минулого досвіду і може мати інтерферуючий вплив. Якщо вчасно запобігти негативному впливу можна уникнути великої кількості помилок.

Метою статті є дослідження особливостей та проблем навчання майбутніх учителів граматичного матеріалу німецької мови як другої іноземної після англійської та врахування даних особливостей для оптимізації процесу вивчення мови.

При рецепції міжмовний перенос проявляється в першу чергу в здогадці, яка, як відомо, представляє собою процес активний, хоча і такий, що протікає в різних умовах з різним ступенем розгорнутості. Позитивний перенос, як зазначила І.Л. Бім, може мати місце на трьох рівнях : а) на рівні мовленнєво-мислительному (чим більше мов знає людина, тим більше в неї розвинені такі механізми, як короткочасна пам’ять, зорове та слухове сприйняття, механізм відбору граматичного матеріалу та ін.); б) на рівні мови (схожі лінгвістичні явища в РМ та ІМ1 переносяться студентами ІМ2 і полегшують тим самим їх засвоєння); в) на рівні навчальних умінь, якими студент оволодів у процесі вивчення рідної мови та англійської і які переносяться ним на оволодіння на оволодіння граматичним матеріалом німецької мови і тим самим значно полегшують процес його засвоєння [3]. 

В навчанні читання та аудіювання на ІМ2 необхідно постійно розвивати здогадку і вдосконалювати різні види здогадки, що дозволяє раціоналізувати і прискорити процес формування РГК при оволодіння цими видами мовленнєвої діяльності як когнітивно-комунікативними вміннями. Але необхідно звернути увагу і на те, що помилкова здогадка може вплинути на розуміння і негативно. Потрібно усвідомлювати який саме граматичний матеріал необхідно вивчати спираючись на РМ, який – на ІМ1, які граматичні явища можуть спричинити явища переносу та на які необхідно з самого початку звернути увагу, щоб запобігти інтерференції.

Як показують психологічні дослідження та досвід роботи, в процесі навчання граматичного матеріалу німецької мови після англійської позитивний перенос навичок спостерігається перш за все тоді, коли нові дії мають багато спільного з уже засвоєними [5, с. 16−19]. З метою посилення позитивного впливу з боку ІМ1, а також запобігання інтерференції на граматичному рівні, необхідно спрямовувати увагу тих, хто навчається, на пошук схожих рис та розбіжностей у всіх трьох мовах, якщо студенти володіють корелятом у ІМ1, і проводити паралелі тільки з РМ, якщо навичка в ІМ1 ще не сформована. Наприклад, студент, який вивчав англійську мову, може легко розпізнати такі граматичні явища, як артикль (зрозуміти різницю між означеним та неозначеним), префікси, суфікси, деякі прийменники, модальні дієслова та інше. Але  в німецькій мові існують і такі явища, які у тих, хто вивчав англійську, викликають труднощі (часові форми Präteritum − Perfekt, керування дієсловом, порядок слів у розповідному реченні, яке починається не з підмета, місце присудка у підрядному реченні, інфінітивні конструкції та багато ін.). Для того, щоб в таких випадках запобігти інтерференції, необхідно, на думку Г. Нойнера, діяти за принципом порівняння схожих та контрастування відмінних явищ. Також необхідна повторюваність і циклічність у вивченні тих явищ, які можуть зазнати інтерференції або не мають аналогів  в ІМ1 [7, с. 22−26]. 

Навчання ІМ2 здійснюється на фоні штучної триглосії, що характеризується недосконалим володінням двома іноземними мовами, до того ж в процесі одночасного вивчення двох іноземних мов характер триглосії постійно змінюється. Штучний субординативний трилінгвізм (оволодіння новою іноземною мовою на основі сформованих навичок і вмінь володіння рідною та першою іноземною мовами) об’єктивно займає центральне місце в системі вивчення ІМ2 [1, с. 29−30] і повинен обов’язково відбиватися у постановці завдань у процесі навчання.

Студенти, які починають вивчати ІМ2, не тільки мають значний мовний досвід – досвід двомовності, що об’єднує практичне володіння і теоретичні знання, але й характеризується розвиненим мисленням. Сукупність цих факторів полегшує і прискорює осмислення процесу навчання і вивчення ІМ2. В результаті скорочується шлях до оволодіння значенням, закономірностями функціонування елементів ІМ2, скорочується процес запам’ятовування навчального матеріалу і формування відповідних навичок. Важливим також є розуміння мови як системи та розвинені «мовна чутливість» і «мовна свідомість», коли оволодіння ІМ2 відбувається осмислено та з критичним аналізом мовної системи іноземної мови, яка тільки вивчається. Людина, яка вивчає ІМ2, спроможна вже наперед відчувати своєрідність цієї мови і тому легше засвоїти її особливості. 

Для ефективності процесу формування РГК німецької мови після англійської на початковому етапі необхідно враховувати характер триглосії, який в процесі навчання буде постійно змінюватись; використовувати здатність студентів переносити знання, уміння та навички з РМ та ІМ1 на ІМ2, а також вчасно запобігати інтерференції; використовувати аналітичні дії, тому що аналіз спонукає виявленню диференціальних ознак в процесі розрізнення, а потім і розпізнавання, розвивати автоматичні процеси розпізнавання мовних явищ на основі контексту та згадування їх значення.

Складність у оволодінні граматичним матеріалом пов’язана як з синтаксисом так і з морфологією. Сприймаючи фразу, студент повинен розділити її на окремі елементи, встановити зв’язок між ними та оцінити їх роль у висловлюванні. Складність аналітико-синтетичної діяльності, що лежить в основі сприйняття, збільшується пропорційно довжині мовленнєвого повідомлення. В короткочасній пам’яті важко утримуються лексичні одиниці, реалії, фактологічний матеріал, логіка та послідовність викладу. Ряд граматичних труднощів пов’язаний з наявністю аналітичних форм, нехарактерних для РМ та ІМ1, а також з граматичними омонімами, особливо в службових словах.

Частина граматичних структур, що вивчається, може бути зрозумілою студентам без особливих зусиль з боку викладача. Це розуміння ґрунтується головним чином на схожості раніше вивчених граматичних форм ІМ1, ступінь схожості яких зазвичай різна. Одні явища повністю аналогічні, інші мають аналогії в значенні, але лише частково схожі за формою; треті аналогічні за значенням, але зовсім не схожі за формою; четверті відрізняються не лише за формою, а й за значенням. В зв’язку з цим  З.І. Кличнікова виділяє три групи граматичних явищ: 

До першої групи відносяться такі явища, які легко можуть бути зрозумілими на основі їх схожості з явищами РМ та ІМ1. До другої групи відносяться ті явища, які мають деякі схожі риси з явищами РМ та ІМ1 і можуть бути зрозумілими, але з деякими труднощами. І нарешті третя група – це такі явища, які не можуть бути зрозумілими в порівнянні з РМ чи ІМ1. Зазвичай це явища, які відсутні в мовах, що раніше вивчалися, або являють собою структури характерні лише для даної іноземної мови [4, c. 60]. 

Виділення диференційованих ознак схожості та відмінності в опозиційних граматичних явищах здійснюється шляхом співставлення корелюючи мовних явищ. Таке співставлення не розглядається як самоціль, це лише засіб для практичного оволодіння іншомовним мовленням. Знання та врахування такого співставлення може допомогти також студентам в їх майбутній педагогічній діяльності. Розуміння схожих та відмінних ознак відбувається за допомогою коротких інструкцій, а також наглядної демонстрації характеру взаємодії корелюючих граматичних опозицій. Наприклад: 

Ich habe diesen Brief  gelesen.
 – I have read this letter.

Hast du diesen Film nicht gesehen?
 – Have you not seen this film? 

Ich habe dieses Buch nicht gelesen.
 – I have not read this book. 

Ich habe mich gewaschen. 

– I have washed myself.

Пропонуємо приклад вправ направлених на активізацію попередніх знань з АМ та усвідомлений перенос їх на НМ.

1. Welche Modalverben im Englischen kennen Sie? Was bedeuten Sie?
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                            can                                                may



2. Ordnen Sie zu! 
1 C,   2_____, 3_____, 4_____, 5______, 6_____
	1. Kannst du kochen?
	a. May I help you?

	2. Ich will nach Hause gehen.
	b. We must go to the bank today.

	3. Ich mag gern in die Berge fahren.
	c. Can you cook?

	4.Wir müssen heute zur Bank gehen.
	d. I like to go to the mountains.

	5. Frau Schulz sagt, du sollst morgen zu ihr kommen.
	e. Ms. Schulz says you should come to see her tomorrow.

	6. Darf ich Ihnen helfen?
	f. I want to go home.


3. Vergleichen Sie !
	Deutsch
	Englisch

	Du darfst das nicht tun.
	You mustn’t do that.

	Wir dürfen nicht vergessen Milch zu kaufen.
	We mustn’t forget to buy some milk.

	Ich kann es allein machen. Sie müssen mir nicht helfen.
	I can do it alone. You needn’t to help me.


4. Ergänzen Sie die Regel!
Also: ___________________ = mustn’t

         müssen nicht = ________________________

5. Was bedeuten die folgenden Modalverben? Unterstreichen Sie die richtige Bedeutung in den Klammern!

Muster: Er kann gut Tennis spielen. (can, want to, should)

a) Ich muss für die Mathearbeit lernen. (can, be allow to, must)

b) Ich muss nicht für die Mathearbeit lernen. (mustn’t, needn’t, shouldn’t)

c) Du solltest zum Arzt gehen. (must, should, can)

d) Ich darf mitkommen. (can, be allow to, must)

e) Ich darf nicht mitkommen. (mustn’t, needn’t, shouldn’t)

f) Ich möchte heute nicht tanzen gehen. (can’t, don’t want to, will not)

g) Ich will ein bisschen lesen und fernsehen. (will, want to, muss)

Запропонований граматичний матеріал дуже схожий в обох мовах, то в даному випадку ми можемо, спираючись на попередні знання студентів, спочатку формувати рецептивну граматичну компетенцію, а потім продуктивну. 

Якщо граматичне явище характерне лише для НМ, то АМ використовується, в даному випадку, для ілюстрації того, що таке явище в даній мові не існує. Наприклад, вивчаючи порядок слів у простому реченні, якщо присудком є дієслово з відокремлюваним префіксом, для ознайомлення з новим матеріалом ми пропонуємо таке завдання. 

Приклад 2
1. Lesen Sie den englischen Text und markieren  Sie in jedem Satz Subjekte und Prädikate. 

At the Station

The train arrived at Koln. Peter Schulz got out of the train. He was hungry and went to a restaurant. But then he saw one of his colleagues near the newsagents. He smiled at her. He forgot that he was hungry at once. Quickly he came and greeted her. "Hallo, Mrs. Kote. What are you doing here? May I invite you for a cup of coffee" Mrs. Kote accepted the invitation. He got a cup of coffee at the cafe and she proposed him some chocolate. They spoke almost for an hour. Then the train was to leave and Peter was lonely again. 
2. Lesen Sie nun den deutschen Text und markieren  Sie in jedem Satz Subjekte und Prädikate. 

Am Bahnhof

Der Zug kommt in Köln an. Peter Schulz steigt aus. Er hat Hunger und sucht ein Restaurant. Da sieht er am Zeitungskiosk eine Kollegin. Sie lächelt ihn an. Er vergisst seinen Hunger sofort. Schnell geht er hin und begrüßt sie: „Guten Tag, Frau Korte. Was machen Sie denn hier? Darf ich Sie zu einem Kaffee einladen?“ Frau Korte nimmt die Einladung an. In der Cafeteria holt er ihr eine Tasse Kaffee und sie bietet ihm Schokolade an. Fast eine Stunde unterhalten sie sich. Dann fährt ihr Zug ab und Peter ist wieder allein. [6, c. 55]

3. a) Im deutschen Text sind einige Wörter unterstrichen. Gibt es für diese Wörter Äquivalente in Englisch?

b)Das sind trennbare Präfixe. Schreiben Sie diese Präfixe zusammen mit den Verben heraus und füllen Sie diese Tabelle aus.

	Deutsch
	Englisch
	Infinitiv des deutschen Verbs
	Infinitiv des ukrainischen Verbs 

	kommt an
	arrived
	ankommen
	прибувати

	
	
	aussteigen
	

	
	
	hingehen
	

	
	
	annehmen
	

	
	
	anbieten
	

	
	
	abfahren
	


4. Ergänzen Sie anhand des zweiten Textes die Regel.
Das Prädikat steht im Satz am  _____________ Platz und das trennbare Präfix am ___________.

Таким чином, при вивченні ІМ2 обов’язковим є принцип врахування ІМ1 та попереднього досвіду у навчанні і вивченні цієї ІМ, а також  РМ. Це дозволить зорієнтувати навчальний процес на розвиток особистості студента, його самостійності і рефлексії, на врахування його можливостей, потреб та інтересів, що, в свою чергу, робить можливим здійснення диференційованого підходу до навчання ІМ2 з позиції врахування рівня володіння ІМ1 та РМ. Для одних студентів можна створювати умови для швидшого просування, іншим давати можливість для повторення та активних тренувань. Важливо досягти формування у студентів внутрішніх мотивів навчання, більшої самостійності, самооцінки та позитивного ставлення до німецької мови, яка вважається всіма, хто вивчав англійську як ІМ1 складною. З одного боку, цього неважко досягти, демонструючи студентам ті її особливості, які допомагають декодувати і розуміти незнайомі структури і лексичні одиниці, наприклад: написання з великої літери іменників, стабільне друге, перше або останнє місце  присудка в залежності від типу речення тощо.  А, з іншого боку, необхідно спиратися на попередній досвід навчання, на загальні комунікативні і навчальні уміння студентів Отже, ті знання та навички, якими студент володіє в ІМ1, потрібно активізувати, розширювати, вдосконалювати та переносити в нові умови ІМ2, а не нехтувати ними, як цього вимагає багато викладачів з ІМ2. А той матеріал, який відрізняється і може викликати інтерференцію, необхідно винести на перший план і приділяти його опрацюванню більше часу і сил. Подальшого дослідження набуде розробка системи вправ з урахуванням ІМ1 та попереднього досвіду у навчанні і вивченні цієї ІМ, а також РМ.
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ФОРМУВАННЯ ТЕОРЕТИКО-ЛІТЕРАТУРНОЇ КОМПЕТЕНЦІЇ В УЧНІВ ОСНОВНОЇ ШКОЛИ У ПРОЦЕСІ ВИВЧЕННЯ ЛІТЕРАТУРИ

У статті розглянуто проблему змісту і методів формування теоретико-літературної компетенції учнів середніх класів з позицій компетентнісного підходу. Питання про ключові компетентності стало предметом обговорення у всьому світі. Особливо актуально ця проблема звучить у звязку з модернізацією процесу навчання української мови і літератури. У науковій розвідці автор робить висновок про те, що у процесі організованого спілкування з художнім текстом учень створює свою інтерпретацію прочитаного, осмислює художній твір як особисто значущу цінність.

Ключові слова: компетентність, компетенції, читацька компетентність, теоретико-літературна компетенція, художній текст, теоретико-літературні поняття.

В статье рассмотрена проблема содержания и методов формирования теоретико-литературной компетенции учащихся средних классов с позицій компетентностного подхода. Вопрос о ключевых компетентностях стал предметом обсуждения во всем мире. Особенно актуальной эта проблема звучит в связи с модернизацией процесса обучения украинскому языку и литературе. В научном разыскании автор подчеркивает то, что в процессе организованного общения с художественным текстом ученик делает свою интерпретацию прочитанного, осмысляет художественное произведение как личностно значимую ценность.

Ключевые слова: компетентность, компетенции, читательская компетентность, теоретико-литературная компетенция, художественный текст, теоретико-литературные понятия.

The paper considers the problem of content and methods of formation of the literary-theoretical competence of middle school students in terms of competence-based approach. The question about the key competencies is the subject of the discussions all over the world. The problem seems to be especially relevant in the context of the modernization of the Ukrainian Language and Literature teaching. The author of the research concludes that dealing with the text, a pupil makes his own interpretation of it and realizes the importance of a particular work of fiction.
Key words: competence, competency, reading competence, theoretical and literary competence, literary text, literary-theoretical concepts.
Питання про ключові компетентності стало предметом обговорення у всьому світі. Особливо актуально ця проблема звучить зараз у зв’язку з модернізацією української освіти.

Поняття ключових компетентностей розроблено вітчизняними і зарубіжними вченими (Н. Бібік, В. Болотов, І. Ґудзик, Д. Даніел, І. Єрмаков, І. Зимня, В. Кальней, Д. Равен та ін.). Вони розглядаються як комплекс способів діяльності, засвоєних в різних предметних областях на різних вікових етапах, що в кінцевому рахунку, на виході з основної школи, мають призвести до формування у дитини узагальнених способів діяльності, які можна застосувати в будь-якій діяльності, незалежно від предметної сфери. Ці узагальнені способи – компетентності – поділяються на більш конкретні – компетенції.

Ключові компетентності виявляються у готовності людини застосовувати засвоєні знання, навчальні вміння і навички, способи діяльності для вирішення практичних, пізнавальних, комунікативних завдань. Вони затребувані в різних видах людської діяльності і свідчать про якість освіти. 

Ключові компетентності втілено в чинній програмі з української літератури в таких напрямках:

– соціальні компетентності (активна участь у суспільному житті; здатність знайти, зберегти і розвинути себе як особистість; розвиток комунікативних якостей; здатність розв’язувати проблеми; формування світоглядних і загальнолюдських ціннісних орієнтирів);

– мотиваційні компетентності (розвиток творчих здібностей, здатності до навчання, самостійності мислення);

– функціональні компетентності: естетична, культурологічна, мовна, комунікативна (вміння оперувати набутими знаннями, сформованими навичками, використовувати їх у практичному житті) [8]. Однак серед названих  компетентностей у програмі з української літератури не розрізнено предметні і надпредметні. Не виділено в програмі й читацької компетентності, головної, що має формуватися під час вивчення літератури в школі.

Предметна компетентність пов’язана зі специфічними для того чи іншого шкільного предмета вміннями і навичками. Відтак  головним завданням літератури як шкільного предмета є формування читацької компетентності – «здатності до творчого читання, засвоєння художнього твору на особистісному рівні, вміння вступати в діалог «автор-читач», перейматися думками і почуттями героїв, відзначати і оцінювати переваги мови художніх творів; користуватися основними літературознавчими поняттями [5, с. 345]». Загалом читацька компетентність формується шляхом читання художніх творів, їхнього аналізу, відтворення елементів тексту, створення власних висловлювань тощо. Теоретико-літературна компетенція учнів є частиною їхньої читацької компетентності і формується в нерозривній єдності з нею.

Проблема формування в учнів основної школи предметних компетенцій з літератури досліджувалася Л. Сімаковою, В. Снєгірьовою у руслі конструювання підручників з інтегрованого курсу літератури (російська і світова) для шкіл з російською мовою навчання. Зокрема В. Снєгірьова, проаналізувавши навчальні тексти з теорії літератури у підручниках для 5-6 класів, зазначає, що вони є найскладнішими для засвоєння учнями, оскільки розкривають предметно-понятійний зміст знань, містять інформацію високого рівня абстрактності й узагальненості. Розуміння таких текстів передбачає здійснення складної системи розумових операцій, які не завжди під силу молодшим підліткам. Дослідниця вважає,  що оптимальною з огляду на цю проблему є «така організація навчального матеріалу з теорії літератури у підручниках, за якої вивчення того чи іншого літературознавчого поняття прив’язується до конкретного художнього твору, на прикладі якого не лише найбільш яскраво розкривається сутність певного поняття, а й оперування цим поняттям допомагає повніше зрозуміти ідейно-художній зміст твору  [6, с. 389]».

У процесі формування теоретико-літературної компетенції учнів середньої ланки необхідно враховувати дослідження, що стосуються принципів добору, структурування і презентації навчального матеріалу (Д. Зуєв, В. Краєвський, В. Беспалько, Л. Занков, Н. Тализіна, О. Сохор, Л. Доблаєв, Я. Кодлюк, М. Бурда та ін.). Особливо  актуальною є думка про те, що, визначаючи сценарій навчального процесу, потрібно пропонувати не лише зміст, а й методи, прийоми навчання (М. Скаткін, А. Хуторський).

Метою пропонованої статті є визначення змісту і методів формування теоретико-літературної компетенції учнів середніх класів з позицій компетентнісного підходу.

Основними завданнями літератури як базової навчальної дисципліни в основній школі є: 

– розвиток емоційного сприйняття художнього тексту, образного і аналітичного мислення, творчої уяви, читацької культури; формування початкових уявлень про специфіку літератури серед інших мистецтв, потреби в самостійному читанні художніх творів;

– розвиток усного та писемного мовлення учнів;

– освоєння текстів художніх творів, основних історико-літературних відомостей і теоретико-літературних понять;

– оволодіння вміннями читання та аналізу художніх творів із залученням базових літературознавчих понять і необхідних відомостей з історії літератури;

– грамотне використання української літературної мови при створенні власних усних і письмових висловлювань.

У 5–6 класах формуються уявлення про специфіку літератури як мистецтва слова, розвиток вміння усвідомленого читання, здатності спілкування з художнім світом творів різних жанрів. Відбір текстів враховує вікові особливості учнів, інтерес яких в основному зосереджений на сюжеті і героях твору. Теоретико-літературні поняття пов’язані з аналізом внутрішньої структури художнього твору. Найголовніші серед них:

– автор, тема, герой художнього твору;

– епітет, метафора, уособлення, порівняння, гіпербола, літота;

– сюжет і композиція;

– пейзаж, портрет, інтер’єр.

У цей період продовжується робота з удосконалення навички усвідомленого, правильного, швидкого і виразного читання, розвитку сприйняття літературного тексту, формування умінь читацької діяльності, виховання інтересу до читання та книги, потреби в спілкуванні зі світом художньої літератури.

Основу змісту літератури як навчального предмета складають читання і текстуальне  вивчення художніх творів, що складають золотий фонд української класики. Теоретико-літературні поняття запропоновані в чинній програмі у вигляді самостійної рубрики або включені в анотацію.

Механізм формування ключових предметних  компетенцій передбачає такі види діяльності з освоєння змісту художніх творів і теоретико-літературних понять:

– усвідомлене, творче читання художніх творів різних жанрів; виразне читання художнього тексту;

– різні види переказу (докладний, стислий, вибірковий, з елементами коментаря, з творчим завданням); 

– відповіді на питання, що розкривають знання і розуміння тексту твору;

– складання планів і написання творів за літературними творами і на основі життєвих вражень;

– цілеспрямований пошук інформації на основі знання її джерел та вміння працювати з ними.

Вивчення теорії літератури в школі передбачає активний, діяльнісний режим: поза аналізом художнього твору теоретичні знання не мають функціонального значення і залишаються «застиглими» в своїх малозрозумілих для школярів формулюваннях.

Роздуми над текстом художнього твору, в процес якого органічно, «зсередини», узгоджено з логікою аналізу, включено питання вчителя, пов’язані з осмисленням окремих компонентів теоретичного знання, – основа методики формування теоретико-літературних понять. Спрямованість процесу освоєння теоретичного знання: від аналізу конкретного літературного явища – до його осмислення і виходу на теоретичне узагальнення, від роботи з окремим літературним твором – до виявлення істотного, повторюваного в ряді творів.
Засвоєне теоретичне знання не повинно залишатися надалі «річчю в собі»: його необхідно не лише «розпаковувати» в процесі аналізу нових літературних творів, а й збагачувати, доповнювати новими смисловими нюансами. Таким чином, з одного боку, теоретико-літературне поняття стає інструментом для аналізу нових художніх текстів, з іншого – саме постійно доповнюється, уточнюється, збагачується,  хоча його «ядро» залишається незмінним, оскільки літературознавча наука, як і всяка інша, оперує строгим понятійним апаратом.

Засвоєння на уроках теорії літератури має важливе освітньо-виховне значення. Ця робота сприяє поглибленню сприйняття літературних творів, формує навички самостійного аналізу тексту, активізує розумову діяльність, виховує естетичний смак. Для цього необхідні дві умови: 

1) систематичне вивчення, поглиблення і розширення теоретико-літературних понять;

2) усвідомлення вчителями та учнями необхідності оволодіння теоретико-літературними поняттями для успішного вивчення літератури.
      Освоєння теоретико-літературних понять – одне з найскладніших питань у методиці викладання літератури в школі.  Методисти поділяють теоретико-літературні поняття на кілька груп:

1) зображально-виражальні засоби мови художнього твору;

2) тема, ідея, композиція та її складові елементи, прийоми характеристики літературного персонажа;

3) роди і жанри художньої літератури;

4) проблеми віршування.

Така класифікація відносна, так як існує систематичний зв’язок між теоретичними поняттями. У середніх класах до перших двох груп теоретичних понять можна звертатися практично на кожному уроці.

Формування в учнів середньої ланки основ читацької компетентності, кінцевою метою якої є  діалог «автор-читач», передбачає уміння користуватися основними літературознавчими поняттями. Адже для того, щоб діалог відбувся, письменник і читач повинні говорити однією мовою, якій школяра треба навчати на уроках літератури, вчити осягати різницю між світом художнього тексту і світом реальним, мистецтвом і життям, вчити бачити «штучність» літератури, художню умовність. Лише в процесі такого спілкування, освоюючи мову мистецтва, учень відтворює авторську модель світу, втілену в художньому образі. Саме відтворює, а не засвоює: адже на відміну від ідеї, образ світу засвоїти можна. Художній текст дає можливість поглянути на світ очима іншого, дає можливість «проходження не пройдених доріг». Таким чином, у процесі організованого спілкування з художнім текстом учень співвідносить образ світу, відображений у літературі, зі своїм образом світу і висловлює до нього своє ставлення, тобто створює свою інтерпретацію прочитаного, осмислює художній твір як особисто значущу цінність.
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ШКІЛЬНА ЛІТЕРАТУРНА КРИТИКА ЯК ЗАСІБ РОЗВИТКУ ЛІТЕРАТУРНО-ТВОРЧИХ ЗДІБНОСТЕЙ УЧНІВ ОСНОВНОЇ ШКОЛИ

У статті аналізуються функції шкільної літературної критики, обґрунтовується її роль у розвитку літературно-творчих здібностей учнів основної школи, проблема активізації розумової діяльності школярів у процесі засвоєння літературно-художніх творів, зокрема шляхом використання шкільної літературної критики як виду учнівської літературно-художньої творчості.

Ключові слова: літературна критика, шкільна літературна критика, літературно-творчі здібності, художній твір, творчість письменника.

В статье анализируются функции школьной литературной критики, обосновывается ее роль в развитии литературно-творческих способностей учеников основной школы, проблема активизации умственной деятельности школьников в процессе усвоения литературно-художественных произведений, в частности путем использования школьной литературной критики как вида ученического литературно-художественного творчества.

Ключевые слова: литературная критика, школьная литературная критика, литературно-творческие способности, художественное произведение, творчество писателя.

The article considers the role and functions of the school of literary criticism in the development of literary and creative abilities of students in high school.

Also, it analyzes the ways in which the students’ mental activity is stimulated, in the process of learning the works of fiction by the use of literary criticism.
Key words: literary criticism, the school literary criticism, literary and creative abilities, art, creativity writer.
Критика стає мистецтвом тоді, коли аналізуючи 
відображувану в художніх образах і картинах дійсність, сама починає відображати її в таких самих образах і картинах
                                                                     (О. Уайльд)
 Основна мета вивчення літератури в школі, згідно з новою Концепцією літературної освіти, – виховання творчого читача із самостійним критичним мисленням, формування гуманістичного світогляду, загальної культури, естетичних смаків особистості. Активізація розумової діяльності школярів у процесі осягнення літературно-художніх творів, зокрема шляхом використання шкільної літературної критики як виду учнівської літературно-художньої творчості, залишається актуальною для сучасної методичної науки.

Сучасні освітні парадигми особистісно зорієнтованого, розвивального, креативного навчання став​лять на перший план не передачу учням готових  знань, а підготовку їх до самостійного здобування знань та творчої роботи зокрема у процесі вивчення літератури. Урахування мистецького контексту під час роботи над літературним твором сприяє розвитку інтересу до  творчості. Художній твір викликає емоційні та естетичні переживання, бажання написати свої роздуми з приводу прочитаного, якщо учень глибоко осягнув його зміст, проблематику, художню форму тощо. Робота з розвитку літературно-творчих здібностей учнів тісно пов’язана із знаннями з теорії літератури, уміннями учнів доцільно їх використовувати. Учні, для яких притаманне критичне мислення, орієнтуються на загальні закони побудови літературного твору, тому вони прагнуть застосувати знання з теорії літератури у написанні творчих робіт. У такому разі учні здатні виконувати роль «критиків», адже для них  критичний аналіз художнього твору −  цікава робота.

Творчість учня, на думку науковців, може мати філологічний або художній характер: філологічний – учень пробує писати поезію, прозу, кіносценарії тощо. Деякі учні здатні написати рецензію, критичну  статтю, в якій аргументують свої думки про ідейно-естетичні особливості твору, індивідуальний стиль автора, висловлюють самостійні оцінні судження з приводу прочитаного.
Вивчення літературно-критичних джерел в старших класах супроводжують певну монографічну чи оглядову тему; вивчаються як вид творчості письменника.

Г. Токмань у своїх науково-методичних працях наголошує на необхідності та доцільності застосування у школі елементів сучасних методів літературознавчого аналізу — біографічного, культурно-історичного, еволюційного, компаративного, духовно-історичного, текстуального, формальної школи структуралізму, деконструктивізму. На думку О. Ісаєвої, у шкільній практиці необхідно враховувати як пізнавальний, так і емоційно-естетичний потенціал літературної критики. Г. Іонін вважає, що абстрактного читача, «читача взагалі» не існує: є читач-художник, є читач-критик і публіцист, є читач-дослідник (літературознавець), є тип читача, що  гармонійно співвідносить усі ці грані літературного розвитку. Він окремо виділяє такий вид літературної творчості учнів як шкільна літературна критика.

У практичному досвіді виділяють такі жанри шкільної літературної критики: 

· аналіз епізоду;

· характеристика героя;

· порівняльна характеристика героїв;

·  групова характеристика героїв;

·  міркування на історико або теоретико-літературну тему; 

· оцінне судження про виучуваний твір;

· загальна оцінка творчості письменника;
· відгук на прочитаний твір;
· передмова до поетичної збірки віршів;
· літературний портрет;
· режисерський коментар.
У шкільній літературній критиці головним є і  дослідження, і мотивована оцінка. Мотивування оцінки і є літературно-критичним дослідженням. Оскільки це читацька оцінка, то відправним моментом шкільної критики є враження від твору (цікавий чи не дуже цікавий, хвилює чи залишає байдужим тощо). Наступний етап: учень пояснює самому собі своє враження, ще не виносячи остаточної оцінки.

Специфіка шкільної критики полягає в суб’єктивному, особистісному   характері. Учень-критик (як і будь-який читач-критик) оцінює роман, п’єсу, вірш передусім суб’єктивно. Критик-професіонал, навпаки, своє судження висловлює, проаналізувавши цілу низку літературознавчих праць. Шкільний  критик-учень цікавий насамперед як виразник власної оцінки або думки близьких йому за читацькими інтересами учнів або друзів за межами класу. Він розкриває себе перед учителем чи класом як критик щодо літературного твору, який викликав загальний інтерес. Завдання учителя – залучити до цієї роботи весь клас з метою перетворення суб’єктивної літературно-критичної оцінки в об’єктивну, але при цьому зберегти особистісний зміст індивідуального критичного висловлювання учня. Таким чином, «шкільна критика» – саме завдяки своїй шкільній, навчальній специфіці – зближується з професійною. І це зближення як свідомий саморегульований процес – один із напрямків литературно-творчого розвитку школярів. 
Проте є ще один компонент у методі шкільної критики: тенденція публіцистичної оцінки твору, співвіднесена з тенденцією оцінки історико-літературної. Сучасне літературознавство як наука про художню літературу об’єднує три провідні галузі: теорію літератури, історію літератури та літературну критику. Літературна критика — це певний відгук на важливі літературні події доби. Головне її завдання — всебічний аналіз нових явищ літератури та його оцінка з точки зору того етапу розвитку, на якому перебуває суспільство. Вираз «шкільний аналіз», як вважає Б. Шалагінов, треба поставити в лапки, тому що ніякого аналізу в науковому сенсі в школі немає, а є лише підведення розуміння учня під готові результати наукового аналізу за допомогою спеціальних методичних прийомів. 

Шкільна літературна критика суттєво відрізняється від науково-критичного аналізу літературного твору. Шкільний аналіз художнього твору базується на літературознавчій концепції, а науковий – на філософській. Аналіз художнього твору передбачає розгляд його з різних позицій і аспектів: філософського, історичного, культурологічного, морального, етичного.

Згідно з концепцією М. Бахтіна, щоб проаналізувати твір, його необхідно «пропустити через себе, через призму своєї свідомості (сприйняти, відчути, усвідомити, відтворити), думками пройти шлях, яким проходять герой, відчути все те, що відчуває герой, на якийсь певний час перевтілитися в образ героя, стати людиною твору, а не дійсності». Проаналізувати дії героя відповідно до часу, доби, місця дії, виховання, поглядів, думки інших героїв, впливу оточуючого середовища, суспільної думки на погляди героя і формування його світогляду.  Учень протягом уроку цього не може зробити самостійно, тому учитель змушений робити псевдодослідження за допомогою евристичних запитань  літературознавчого спрямування. Результативним може бути такий вид роботи −  ознайомити учнів з літературно-критичними оцінками творчості письменника і в письмовій формі висловити власне оцінне судження. Наприклад: 

· «Новелістична спадщина В. Стефаника стоїть поряд з визначними європейськими новелістами» (М. Дубіна). 

· «Він (Стефаник) був незрівнянним психологом. Інтуїція, якою володів, давала змогу йому відкривати найпотаємніші думки й бажання свого співбесідника, вбирав у слова те, що інші ледве відчували, але називати того не могли» (В. Костащук). 

· «Поетом мужицької розпуки, селянським Бетховеном, співцем селянської бідноти, співцем гуцульщини, борцем проти соціального і національного гніту, володарем селянських душ називають Василя Стефаника» (В. Яременко). 

· «14 травня 1871 року почалася його дорога. І пройшов він її, як ревний хлібороб, взявши до рук замість чепіг − перо, а по собі залишив люту кривавицю − біля семи десятків новел. І справді, писав мало, а написав багато, бо створене ним − велике і величне» (Г. Хоткевич). 

Інший вид роботи, що спорнукає учнів до літературно-критичної діяльності є завдання на осмислення літературної критики щодо творчості М. Хвильового і висловлення аргументів на її підтвердження чи спростування:

· Небагато є в світовій літературі таких творів трагічного звучання, в яких із вражаючою художньою силою були б відтворені драматичне роздвоєння реальності та ідеалів, внутрішній конфлікт революціонера, який потрапляє у витворену революційними ідеями пастку (Микола Жулинський). 

· Хвильовий був неповторний. Він щодень, щогодини був новим і за формою і за змістом, і це часто призводило його до помилок, іноді досить болючих, а найболючіша помилка − це помилка, що вирвала його з наших лав (Петро Панч). 

· Істинно: Хвильовий. Сам хвилюється, і нас усіх хвилює, п’янить і непокоїть, дратує, знесилює і полонить. Аскет і фанатик, жорстокий до себе і до інших, хворобливо вразливий і гордий, недоторканий і суворий, а часом − ніжний і сором’язливий, химерник і характерник, залюблений у слово, у форму, мрійник (В. Коряк).
Отже, і науковий, і шкільний пошук мають спільну мету – зрозуміти позицію автора щодо проблем в літературних творах, осягнути духовну спадщину письменника, залучити учнів до вищого сенсу художнього твору і, зокрема, літературної творчості.
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«САТИРИКОН» ПЕТРОНИЯ И ДИДАКТИЧЕСКИЕ МЕТОДЫ В 

ПРЕПОДАВАНИИ ЗАРУБЕЖНОЙ ЛИТЕРАТУРЫ

 
Стаття покликана сприяти розвиткові «пояснювальної» уяви студента. Щоб досягти у певній галузі успіхів, які мають формувальний, виховний та інформативний характер, потрібно поєднувати різні техніки інтерпретації, вивчати взаємозв’язки з різними науками. У статті описано взаємозв’язок між семіотичною інтерпретацією та власною схемою дидактичного проекту, сприйняттям у порівняльній літературі й тими поглядами в культурології, які актуалізують культ розкоші та іронічний погляд.

Ключові слова: наука, текст, методи інтерпретації, семіотікa, навчання. 

Настоящая статья призвана способствовать развитию «пояснительного» воображения студента. Чтобы добиться в какой-то области успехов, которые носят формирующий, воспитательный и информативный характер, нужно сочетать разные техники интерпретации, изучать взаимосвязи с самыми различными науками. В статье показано взаимосвязь между семиотической интерпретацией и собственной схемой дидактического проекта, восприятием в сравнительной литературе и теми взглядами в культурологии, которые актуализируют культ роскоши и иронический взгляд.

Ключевые слова: наука, текст, методы интерпретации, семиотикa, обучение.
This article aims to contribute to the development of «explanatory» imagination of the student. To achieve success in some areas that are primarily formative, educational and informative, it is necessary to combine different techniques of interpretation, to study the relationship with the various sciences. We propose to show the relationship between the semiotic interpretation, with its own scheme of the didactic project, the perception of comparative literature and cultural studies in the views of those who actualize the cult of luxury and an ironic look.

Key words:  science, text, techniques of interpretation,  semiotic, teaching.
Настоящая статья призвана способствовать развитию «пояснительного» воображения студента. Чтобы добиться успехов в какой-то области, которые носят в первую очередь формирующий, воспитательный и информативный характер, нужно сочетать разные техники интерпретации, изучать взаимосвязи с самыми различными науками.

Мы предлагаем показать взаимосвязь между семиотической интерпретацией, с собственной схемой дидактического проекта, восприятием в сравнительной литературе и теми взглядами в культурологии, которые актуализируют культ роскоши и иронический взгляд.

Наше исследование основывается на концепции исторической мысли Д. Таунсенда. Для анализа текста Петрония была использована методология семиотики. Для развития творческих способностей студентов в интерпретации текстов всеобщей литературы была применена модель гастрономической интерпретации И. Крыжановски. Все они присутствуют в проведенном нами исследовании текста Петрония.  
Исследование семиотической интерпретации с позиций гастрономии и астрологии включает в себя различные, подчас противоположные, антагонистические сочетания между наукой и паранаукой, грамматикой и артистичностью, антитекстом и текстом, воображением и историей, закрытостью и пониманием, вкусом и знаком, эстетикой и безвкусицей. 

Астрология издавна определяется как наука знаков. Понятие знаков включает в себя целый комплекс методов, способов и техник исследования: принципов, законов, тенденций общего функционирования семиотики. В исследовании семиотики учитываются статистика, аналогия, систематизация, классификация, эволюция. Знак может содержать как научную, так и вненаучную информацию. 

Новые значения могут быть установлены благодаря изучению взаимосвязей между знаком и интерпретацией, что может привести в итоге и к изменению семантического кода. Аксиология знака будет зависеть от архетипа, который придает ему полноту, глубину и основательность, зависящие от эмпиризма интерпретирующего и обычных познаний. Последние могут быть самыми различными – от математических знаков, сохраненных в арабских цифрах, до положения звезд в клинописном письме.

Семиотика основана Мейером, который поясняет взаимоотношения между знаками и значениями. Интерпретация сочетает в себе широкое и узкое понимание смысла знака. Так создается параллельная и дополняющая взаимосвязь между множеством понятий, которые соответственно  концептуально преобразуются либо эволюционируют.

Так как Мейер предлагал интерпретирующую взаимосвязь между сном и астрологией, попытаемся семиотически исследовать  художественную литературу с точки зрения зодиакальных знаков и гастрономии. Художественное произведение, даже при самой отдаленной его связи с реальностью, является лишь формой развития, взрывом воображения.
Расшифровка художественных текстов образует множество аналогий. Ценность одного художественного произведения ассоциируется и с множеством тех интерпретаций, которые он  вызывает к жизни. Текст Петрония покоряет и благодаря ироническому взгляду на вещи, и актуализацией античных развлечений, и своим сарказмом, и интерпретативными семиотическими предпочтениями, и своими гастрономическими вкусами.

Взаимосвязь между гастрономией и литературой укрепляется и за счет сходств между критиком и поваром, идеей, которую озвучил критик Николае Манолеску: «Cхож скорее с хозяйками, которые заранее знают, как делается пирожное, и на глаз определяют нужное количество муки или сахара для его изготовления, чем с теми, кто не может расстаться с поваренной книгой Сандры Марин. Было бы смешно отрицать необходимость «алгоритмов» в последнем, но чаще всего пирожное получается вкусным, когда сделано по рецепту [3, c. 121]. Это сочетание придает творческий характер, стремление вникнуть в суть художественной литературы, изучить хотя бы некоторые ценности, скомбинировать их и открыть какую-то новую ценность, ранее неизвестную, в той или иной работе.

Человеку свойственно любопытство, но что означает любопытство вкуса? В этом смысле Д. Таунсенд пишет о вкусе в исследовании «Эстетика и язык о искусстве»: «Вкус является тем элементом, который обладает необходимой чувственностью, проявляющейся немедленно: он проявляется без предварительной мысли об этом и зависит от прямого контакта со своим объектом, а чувства, которые он не вызывает, не становятся предметом обсуждений. Вкус происходит от качеств объекта. Соль не имеет вкуса сахара, и сколько бы мы об этом ни думали, мы не можем сделать их идентичными. В результате появляется возможность говорить о вкусе как одном из типов восприятия и эстетической оценке [5, с. 26]». Литература содержит множество компонентов и, образно говоря, не состоит только из соли. И если эстет имел в виду именно соль, то уже в библейской концепции мы находим символ соли – избранных/элиту, или, перефразируя, интеллигенция является солью нации. Но так как художественный текст содержит как гласные, так и согласные, которые могут быть совершенно по-разному окрашены, в зависимости от конкретной творческой индивидуальности, в литературном обращении добавляется длина фразы, которая может ассоциироваться и со спагетти, которые относятся ко всем аспектам фразы (позволю себе провести сравнение с романом Садовяну, хотя очевидно, что сам автор хотел бы, чтобы его проза ассоциировалась с плациндой, которую делала Илисафта в романе «Братья Ждерь» (Fraţii Jderi) или макаронами – этим кратким поэтическим обращением. То же касается фраз без начала и конца, которые являются своего рода вместилищем хорошо скрытых мыслей, которые требуют тщательности при установлении художественной мелодии, а их форма, на первый взгляд запутанная, играет роль «поддерживающего элемента» для ее сути (это напоминает о работе «Улисс» Д.Джойса). «Возможно, я буду обвинена в том, что положила слишком много пасты. Но в обеде Трималкио было слишком много мяса!» Из этой преамбулы узнаем, что хотя каждый известный автор нравится по-разному, соответственно и его произведение тоже имеет определенный вкус.

 Вкус зависит от аксиологической утонченности, рафинированности каждого. Этот De gustibus non disputandum звучит как нотка терпимости. Но прошедшие века подтвердили, что терпимость носит больше теоретический характер, эмпиризм показывает, что в каждом конкретном случае существуют некие вкусы-каноны, которые диктовали определенные требования и развивали уже ранее существовавшие тенденции.
Но если М. Пруст, возможно, ассоциировал детство с пирожным, я бы воспринимала бы например, часы латинского языка через призму сравнительного текста Петрония. Например, обед Трималкио не мог бы запомниться, если бы не было семиотической печати астрологии.

Если мы обратимся к гастрономическим аспектам, то здесь принимается во внимание гармония между содержанием и формой. Содержание, которое включает в себя то, из чего сделано блюдо, их качество, то, откуда оно доставлено, объем продуктов и т.д., форма обретает смысл, определенный порядок, влияет на характер обслуживания, настроения, которые господствуют за столом. Таким образом, форма влияет на всю атмосферу приготовления и потребления пищи.  Satiricon ne позволяет увидеть вкусовые особенности, основываясь на уроке, в котором мы видим все три этапа: выражение, раскрытие смысла и отражение или Актуализация, Формирование новых понятий, Применение знаний. Это модель может быть аналогичной с управляемым чтением.

	Методологический этап 
	Цитаты из Петрония (на латинском)
	Наши комментарии

	Актуализация
	[XXXV] Laudationem ferculum est insecutum plane non pro expectatione magnum, novitas tamen omnium convertit oculos. Rotundum enim repositorium duodecim habebat signa in orbe disposita, super quae proprium convenientemque materiae structor imposuerat cibum: super arietem cicer arietinum, super taurum bubulae frustum, super geminos testiculos ac rienes, super cancrum coronam, super leonem ficum Africanam, super virginem steriliculam, super libram stateram in cuius altera parte scriblita erat, in altera placenta, super scorpionem pisciculum marinum, super sagittarium oclopetam, super capricornum locustam marinam, super aquarium anserem, super pisces duos mullos. 
http://www.sacred-texts.com/cla/petro/satyrlat/satl035.htm
	 Мы видим, что автор показывает стремление Трималкио удивиться. 

Выражение здесь показано путем соотношения между астрологией и гастрономией, которая показывает позицию человека между небом и землей, связь между частным и общим, между желанием удивиться и очевидной глупостью.

	Формирование новых понятий
	[XXXVI] Haec ut dixit, ad symphoniam quattuor tripudiantes procurrerunt superioremque partem repositorii abstulerunt. Quo facto, videmus infra altitia et sumina leporemque in medio pinnis subornatum, ut Pegasus videretur. Notavimus etiam circa angulos repositorii Marsyas quattuor, ex quorum utriculis garum piperatum currebat super pisces, qui <tamquam> in euripo natabant. 
http://www.sacred-texts.com/cla/petro/satyrlat/satl036.htm
	Как ни странно, но ясность, в чем именно состоит вкус, не прослеживается. Персонаж не потребляет пищу, даже не пробует, а только присутствует и комментирует, какова имеющаяся еда. 
Очевидно, и что накрытый стол ожидался заранее. Описание блюд содержит ироническое отношение к тем, кто пришел поесть. Или хозяин просто недостаточно поиздевался над своими клиентами. Можно отметить стремление насладиться ожиданием, нетерпением, которое постепенно перерастает в беседы.

	Применение знаний
	[XXXIX] … Oportet etiam inter cenandum philologiam nosse. Patrono meo ossa bene quiescant, qui me hominem inter homines voluit esse. Nam mihi nihil novi potest afferri, sicut ille tericulus ia<m se>mel habuit praxim. Caelus hic, in quo duodecim dii habitant, in totidem se figuras convertit, et modo fit aries. 
http://www.sacred-texts.com/cla/petro/satyrlat/satl039.htm
	Что за античное собрание без выступления. Мы присутствуем на попытке Петрония сымитировать сократовский диалог из «Пир» Платона. Сходство в том, что Сократ заявляет как истину, что он самый красивый за этим столом, и Трималкио настаивает на своих комментариях, в которых очень высоко оценивает сам себя, достигая апогея мудрости.  Но в обоих случаях заметен конфликт комика между быть и казаться. Философское выступление с претензиями на красноречие лишь подчеркивает варварство интерпретации.


 
Трудно сказать о том, какой вкус был у этой еды, но можно отметить очевидную неравновесие между формой, которая стремится быть очень концентрированной, и основой, которая поверхностна. Хотя в этом контексте и содержание претендует на изначальную связь с формой, и форма, в свою очередь, взаимозависима от своего очень мультиаспектного смысла.
Вкус уже не содержит той рафинированности, хороших манер, аппетита, или других подобных эпитетов, они становятся атрибутами, отражающими все перипетии перехода от раба к собственнику, торговцу, ритору, философу. Роскошное представление блюд осуществлено с псевдооригинальной настойчивостью, в котором пегас – символ вдохновения, архетипически возрождается из зайца с перьями. И здесь напомним саркастическое высказывание Аристофана в адрес Сократа: «Человек это петух без перьев». То есть перья – это главная характеристика пегаса, происходящего от зайца. Символическая материализация показывает конкретное, рациональное мышление хозяина и отсутствие всякой творческой мысли. Читая этот текст, начинаешь сомневаться в том, совместимы ли вообще эти блюда?

Să revenim la semiotica astrologică care a încurcat şi traducătorii şi cercetătorii. Un exemplu ar fi de ce scorpionului îi revine un peştişor, numai de aceea că aparţine elementului apei? sau conotaţia gâştei în reflectarea zodiei vărsătorului. Numai coroana va fi legată de cancer doar prin explicaţiile inventatorului. Alte elemente sunt asociate fie prin formă, fie prin conţinut, cum ar fi alimentele proprii zodiilor taurului, a gemenilor, a fecioarei etc. Oricum analogiile determină un caracter volitiv cu o imaginaţia cel puţin săracă, dar care se vrea genială. Iată ce găsim în interpretarea-parodie a lui Trimalchio: [XXXIX]  «Itaque quisquis nascitur illo signo, multa pecora habet, multum lanae, caput praeterea durum, frontem expudoratam, cornum acutum. Plurimi hoc signo scolastici nascuntur et arietilli» Laudamus urbanitatem mathematici; itaque adiecit: «Deinde totus caelus taurulus fit. Itaque tunc calcitrosi nascuntur et bubulci et qui se ipsi pascunt. In geminis autem nascuntur bigae et boves et colei et qui utrosque parietes linunt. In cancro ego natus sum: ideo multis pedibus sto, et in mari et in terra multa possideo; nam cancer et hoc et illoc quadrat. Et ideo iam dudum nihil super illum posui, ne genesim meam premerem. In leone cataphagae nascuntur et imperiosi. In virgine mulieres et fugitivi et compediti; in libra laniones et unguentarii et quicunque aliquid expendunt; in scorpione venenarii et percussores; in sagittario strabones, qui holera spectant, lardum tollunt; in capricorno aerumnosi, quibus prae mala sua cornua nascuntur; in aquario copones et cucurbitae; in piscibus obsonatores et rhetores [4]». 
 «Каждый рождающийся под этим знаком (овен) имеет много овец или коз, много шерсти; помимо того у них крепкая голова, бессовестный лоб и острый рог. Под этим знаком рождается наибольшее количество ученых. (…). Затем небо делает бычков. Тогда рождаются люди необузданные и скотники, а также любящие пресыщение. Под знаком близнецов рождаются телеги, которые тащат по две лошади или быка и те, которые вдвоем укрепляют стены одновременно. Я единственный родился под созвездием рака: стою неподвижно и на многих ногах. Они владеют многими богатствами, и в море, и на земле: потому что рак приспосабливается и к одному, и к другому. И потому уже давно я ничего не ставил на этот знак, чтобы не обидеть звезду. В созвездии льва рождаются обжоры и те, кто любит отдавать приказы; под знаком девы рождаются женщины, беглые рабы и закованные в цепи; в весах мясники, аптекари и те, кто умеет разбираться; под скорпионом отравители и ножовщики; под стрельцом саксы и те, кто смотрит одним глазом налево, а другим направо; под козерогом люди сердитые, у которых растут рога из-за несчастий; под водолеем корчмари и практичные головы; под рыбами цветочники и риторы [4, с. 78–79]».
Открытие знаков можно актуализировать путем их звездного сочетания с общественными структурами государства. Так, под Овном находится армия, сельское хозяйство охраняет Телец, иностранные дела – под Близнецами, Рак отвечает за финансы, Львы – за высшее государственное управление, Девы – за внутренние дела, Весы – за юстицию, Скорпион за государственную безопасность, Стрелец – за образование, Козерог за промышленность, Водолей за здравоохранение, Рыбы за культуру. 

Поскольку у Трималкио наиболее выделенным оказалось созвездие Рака, которое предоставляет символ короны, благодаря форме лап и клешней, полагаем, что нужно обратиться и к мнению специалиста: «Зодиак может быть интерпретирован и как 12 жизненных циклов. Овен символизирует появление, рождение человввека. Телец – физическую безопасность, в которой мы нуждаемся пока растем. Близнецы – нашу нужду в коммуникации с окружающим миром. Рак символизирует наше чувство принадлежности к семье. Лев проявляет способность к самовыражению. Дева описывает этапы жизни, в которые мы обретаем практические навыки и  следуем собственной рассудительности. С Весами получаем силу адаптироваться к общественным отношениям, путем уравновешивания наших нужд с чужими. Скорпион подключает в человеке желание получить помощь в трудных ситуациях, которые могут изменить себя самого. Стрелец несет с собой более широкий взгляд на жизнь, тогда как Козерог устанавливает личное отношение к общественному. Групповая солидарность есть отличительная черта Водолея. Рыбы символизируют идентификацию со всем – растворение всех аспектов в едином комплексе, чтобы дать место новому рождению [1, с. 27]».

Астролог подтверждает  занятие Трималкио коммерцией, выгодное для знака Рака. Астрологические знаки не слишком сочетаются с конкретными продуктами. Элементы роскоши характерны лишь для того, кто перенимает и театральную наклонность к охоте. На столе могут быть и собаки, которые загнали «необыкновенно большого кабана и вдобавок с колпаком на голове. По краям его были две корзинки» где «находились карийские финики» из Тебы [4, с. 80]. Развлечение продолжается с помощью  «пищевого» фейерверка, потому что раб сильно ударил в ляжку кабана, от которого отлетело несколько дроздов [4, с. 81]. Нам не слишком верится, что этот вулкан из обработанного кабана может иметь какое-то музыкальное значение, или что символом свободы может быть несчастные птички, которые тут же были пойманы и поданы гостям.      

Е. Чизек предупреждает, что в данном случае происходит изменение в блюдах, которые носили имя человека, говорившего от троянского кабана, включающий следующую кулинарную парадигму: на кабане сидит козочка, которая, в свою очередь, скрывала зайца, в котором была обработанная куропатка, в котором скрыт соловей. Отметим и некоторую взаимосвязь с жизненной нагрузкой из русских сказок, жизнь отрицательных персонажей могла быть скрыта под дубом в сундуке, который внутри сохранял зайца-утку-яйцо-игла. 

Гастрономическое значение этой пробы  содержит градации объема от малого к большого к малому, от сильного к слабому, от грубого к тактичному. С помощью гастрономии укрепляются недостатки либо доблести общества.
Петроний сумел сатирически высмеять немало недостатков того времени. Сочетание, которое осуществляется с помощью обеда, не случайна. Либо к обеду у человека укрепляется сознательное и бессознательное, выраженное при помощи общения и выбора из ассортимента вкусов. За столом не говорят других вещей, кроме положительных, то есть с помощью похвал выявляется ирония – помпезное становится гротескным, продукты становятся символом безвкусицы. 

 Наряду с этим связь между литературой и гастрономией при помощи исследования мы находим в работе И. Крыжановской: «Особые связи литературы с питанием материализуются двусторонним образом: в исключительно широком списке гастрономической литературы и при постоянном присутствии (хотя и не обобщенном) гастрономического обращения в литературе. Оба являются продуктом одной и той же алхимии – слов, продуктов- представитель которых – писатель, повар, может, в лучшем случае, после краткого или более продолжительного периода, в течение которого ассимилируют органическую и духовную пищу, осуществляется чудо светского пресуществления: продукт – внимательно готовится и вдохновенно потребляется, то есть удобоваримый – становится таким образом поэмой, балладой, эпопеей, а литература – пищей для интеллекта. Мы имеем дело с трофической цепью suigeneris:  фикция – которая проистекает и из продовольственной парадигмы – становится в свою очередь духовной пищей [2, с. 5]».
1. Социальный аспект проявляется в способах организации праздников. Это повод для показа богатств, больших достижений, подчас даже непредвиденных, тем, кто готов восхищаться и готов потерять время во имя собственного самовыражения в обществе. Престиж – это каприз, признанный и развивавшийся во все времена, хотя он и был подвергнут очень серьезной критике в Arbiter elegantiarum. 
2. Времена Нерона способствовали быстрому распространению этого кича в беседах и представлениях своей персоны, и особенно коснулись тех, кто хотел продемонстрировать способности, которыми на деле не обладал, которые ассоциировались с nouveaux riches .

3. В действительности гастрономическая лексика придает другой привкус литературным исследованиям. Например, центральный персонаж можно установить по базовому ингредиенту или определению чувств лирического «я» с помощью вкусовых ощущений горький-сладкий или постмодернистскому эллинизму с бедрами французских лягушек, или историзмы с овечьей брынзой, артистическим языком с помощью гастрономического обращения. Пищевые комбинации могу предоставить и другие семантические коды даже там, где тема банкетов отсутствует. И если жена оценивается по желудку мужа, то почему бы и интерпретацию не оценивать по вкусу критика. 
4. Эмпирические предпочтения есть связь между тем, что знает читатель и тем, что он хочет узнать, пробуя / потребляя интерпретацию.

Литература
1. Lionnet, Annie. Ghidul astrologic. – Litera, 2006.
2. Krizsanoszki, Izabella. Fascinaţia enogastronomică în literatura română. – Baia Mare: Universitatea de Nord, 2009.
3. Manolescu, Nicolae. Julien Green şi strămătuşa mea. – Bucureşti: Cartea Românească, 1984.

4. Petronius. http://www.sacred-texts.com/cla/petro/satyrlat/satl039.htm./ Petronius. Satyricon. – Chişinău: Hyperion, 1991.
5. Townstend, Dabney. Introducere în estetică. – Bucureşti: All Educational, 2000.
Стаття надійшла до редакції 16 квітня 2012 року

УДК 378.016:811.112.2

Тетяна Швець, 
Наталія Швець 

(Переяслав-Хмельницький, Україна)

ФОРМУВАННЯ ФРАНКОМОВНОЇ КОМУНІКАТИВНОЇ КОМПЕТЕНЦІЇ СТУДЕНТІВ МОВНИХ ФАКУЛЬТЕТІВ

У статті розглянуто особливості формування франкомовної комунікативної компетенції студентів мовних факультетів у процесі вивчення ними практичного курсу французької мови, країнознавства і лінгвокраїнознавства. Зокрема, звертається увага на те, що включення у зміст навчання соціокультурного, лінгвокраїнознавчого та країнознавчого компонентівсприятиме засвоєнню студентами реалій іншої національної культури, призведе до розширення їх світогляду, що зі свого боку сприятиме підвищенню інтересу до мови, яка вивчається, а також стійкої мотивації до її вивчення.

Ключові слова: комунікативна компетенція, комунікативна діяльність, соціокультурний компонент, лінгвокраїнознавчий компонент, країнознавчий компонент, реалія, мотивація.

В статье рассмотрено особенности формирования франкоязычной коммуникативной компетенции студентов языковых факультетов в процессе изучения ими практического курса французского языка, страноведения и лингвострановедения. В частности, обращается внимание на тот факт, что включение в содержание обучения социокультурного, лингвострановедческого и страноведческого компонентов будет способствовать усвоению студентами реалий другой национальной культуры, приведёт к расширению их кругозора, что со своей стороны будет способствовать повышению интереса к изучаемому языку, а также стойкой мотивации к его изучению.

Ключевые слова: коммуникативная компетенция, коммуникативная деятельность, социокультурный компонент, лингвострановедческий компонент, страноведческий компонент, реалия, мотивация.

The article deals with the peculiarities of the formation of French-speaking communicative capacity for students of language departments while learning practical French, country-specific studies and culture-oriented linguistics. The author accentuates that including the sociocultural, linguistic-cultural and country-specific components in studies will stimulate the study of other ethnic culture realia, resulting in students’ personal enrichment, which in turn will stimulate interest in the target language and persistent motivation to learn it.

Key words: communicative capacity, communicative activity, sociocultural component, linguistic-cultural component, country-specific component, realia, motivation.

Входження України до європейського та світового освітнього простору зумовлює нове бачення основної мети вивчення іноземних мов у вищих навчальнихзакладах. Йдеться насамперед про зміну статусу навчальної дисципліни «Іноземна мова» з точки зору її культурологічної функції, оскільки мова, як зазначається у Національній програмі «Освіта («Україна ХХІ століття»)», виступає не лише джерелом комунікативної діяльності, а й хранителем культури, оскільки з її допомогою культура унаслідується новими поколіннями людей даної спільноти, а також представниками інших етнічних соціумів. Вона виступає також засобом пізнання, формування і передачі думки, вираження почуттів, емоційних станів людини, засобом реалізації усіх потреб освіченого народу.
Виходячи з цього, вивчення іноземної мови є у наш час одним із невід’ємних компонентів загальної та спеціальної освіти, а оволодіння основами міжнародного спілкування є не лише показником високого культурного рівня особистості, а й запорукою її успішної професійної діяльності. Окрім того, розв’язання численних проблем сучасної цивілізації часто вимагає взаємодії і взаєморозуміння між людьми, які належать до різних національних культур. Вищезазначене свідчить про те, що в основу такого взаєморозуміння, яке сприяє діалогу і взаємозбагаченню культур, має бути покладена міжкультурна комунікація, яку можна вважати особливим типом культури представників різних національностей та професій. Вона характеризується взаємодією цих культур і виявляється у національній самосвідомості, етнокультурній і лінгвокультурологічній компетентності учасників спілкування.

Поняття комунікативної компетенції ввійшло у науковий обіг у 1972 році завдяки американському лінгвісту Д. Хаймзу [10] на противагу теорії мовної компетенції розробленої Н. Хомським [8]. Н. Хомський пов’язував свою теорію здебільшого з ідеальними слухачами-співрозмовниками, які спілкуються в однорідному мовному середовищі, з тими, хто знає мову на найвищому рівні й на кого не впливають такі психологічні чинники, як обмеженість пам’яті, увага та інтерес, помилки у використанні мовних знань у реальному спілкуванні. У центрі уваги Н. Хомського перебувала характеристика можливостей абстрактних мовців продукувати певною мовою граматично правильно оформлені речення. На відміну від теорії Н. Хомського, теорія комунікативної компетенції Д. Хаймза спрямована на визначення того, що має знати мовець, аби бути компетентним у процесі спілкування. Важливим чинником у ній є те, що автор наголошує на необхідності у навчанні мови зосереджуватися на комунікативних уміннях більше, ніж на знаннях граматичних структур.

Починаючи з семидесятих років минулого століття розпочалися інтенсивні дослідження проблеми комунікативної компетенції як результату осмислення соціальної функції мови й комунікативного спрямування мовленнєвої діяльності людини.

У цей періодкомунікативна компетенція тлумачилася як уміння застосовувати мову, мовні знання у різних соціально детермінованих ситуаціях. Так, М. Хeллідей розглядав комунікативну компетенцію як функціональну основу використання мови, тобто у відповідності до певних функцій. Досліджуючи проблему навчання іноземної мови, він описав сім основних функцій комунікативної компетенції: інструментальну, регулятивну, інтерактивну, персональну, евристичну, репрезентативну та функцію уяви [9].

У сучасних дослідженнях пропонуються різні визначення комунікативної компетенції: в одних – це рівень сформованості міжособистісного досвіду, необхідного індивіду, щоб у межах власних здібностей та соціального статусу успішно функціонувати у певному суспільстві; в інших – це спроможність людини здійснювати спілкування як складну багатокомпонентну динамічну цілісну мовленнєву діяльність, на характер якої можуть впливати різноманітні фактори або як здатність координувати взаємодію окремих її компонентів задля забезпечення ефективності та результативності комунікації.

Доцільність паралельного вивчення мови та культури, а також проблема формування компонентів комунікативної компетенції у процесі підготовки студентів до міжкультурної комунікації розглядається багатьма вченими-методистами. У працях сучасних дослідників Н.Б. Інханян[4], В.М. Топалової[7] висвітлюються проблеми вивчення іноземної мови у вищих навчальних закладах немовного профілю.

У науково-методичній літературі такі дослідження представлені працями Л.І. Бербенець [1], Г.О. Неустроєвої [6], І.В. Кухти [5] та інших науковців.

Проблема підготовки майбутніх спеціалістів мовних спеціальностей до міжкультурної комунікації також посідає вагоме місце у сучасних методичних дослідженнях, однак деякі її аспекти все ще залишаються невивченими, що й зумовило обрання темою даної статті «Формування франкомовної комунікативної компетенції студентів мовних факультетів».

Мета статті – дослідити можливості використання комунікативного підходу до вивчення французької мови на заняттях з практичного курсу французької мови, лекційних та практичних заняттях з курсів країнознавства і лінгвокраїнознавства, які є важливим джерелом лінгвокраїнознавчої інформації, а також засобом формування навичок іншомовної комунікативної компетенції студентів вищих мовних навчальних закладів.

Результати ознайомлення з науковою літературою та аналіз вище наведених і багатьох інших визначень комунікативної компетенції дозволив нам сформувати власне розуміння цього поняття стосовно володіння іноземною мовою. Комунікативну компетенцію ми визначаємо як здатність людини розуміти та відтворювати іноземну мову не тільки на рівні фонологічних, лексико-граматичних і країнознавчих знань та мовленнєвих умінь, а й відповідно до різноманітних цілей та специфіки ситуації спілкування. З цих позицій, для мовленнєвого спілкування недостатньо лише знати систему мови на всіх її рівнях, володіти правилами породження речень, сконструйованих відповідно до граматичних норм, але й необхідно, крім того, адекватно до завдань і ситуації спілкування здійснювати свій вплив на співрозмовника і відповідно до цього вживати мовленнєві засоби висловлювання. А відтак комунікативну компетенцію ми розглядаємо як індивідуальну динамічну категорію, в якій відбивається єдність мови і мовлення.

Як відомо, комунікативність – основна функція мови, яка найповніше досягається як в лінгвістичному, так і в концептуально-тематичному спрямуванні, коли мотивація є найбільшою. Оскільки, під час використання мови домінує єдина мета: отримати інформацію, спонукати до дії, виразити почуття тощо, на сьогодні залишається актуальним принцип інноваційного, особистісно зорієнтованого підходу до викладання іноземних мов, в основу якого покладено принцип комунікативності.

Комунікативна мовленнєва компетенція розглядається як така, що складається з певних компонентів: лінгвістичного, соціолінгвістичного та прагматичного. До кожного з цих компонентів входять, зокрема, знання, вміння і навички. Соціолінгвістичні компетенції стосуються соціокультурних умов користування мовою. Через чутливість до соціальних конвенцій (правил ввічливості, норм, які регулюють стосунки між поколіннями, статями, класами та соціальними групами, лінгвістичних кодифікацій деяких основних ритуалів у житті суспільства) соціолінгвістичний компонент пронизує весь процес спілкування між представниками різних культур, навіть тоді, коли його учасники часто не усвідомлюють цього впливу [3, с. 31].

Знання, усвідомлення та розуміння зв’язків (подібних і відмінних рис) між «світом походження» і «світом спільноти, мову якої вивчаєш», лежать в основі міжкультурної свідомості [3, с. 156]. Слід зазначити, що міжкультурна свідомість охоплює усвідомлення ширшого діапазону культур, ніж уже наявний у тих, хто вивчає будь-яку іноземну мову у тому числі й французьку. Ця ширша свідомість допомагає помістити обидві мови та культури до певного контексту. На доповнення до об’єктивних знань міжкультурна свідомість включає усвідомлення того, як виглядає кожна спільнота у перспективі порівняно з іншою, часто у формі національних стереотипів.

Велику роль у формуванні комунікативної компетенції відіграє соціолінгвістична компетенція. Науковці визначають соціолінгвістичну компетенціюяк здатність розуміти і продукувати словосполучення та речення з такою формою та таким значенням, які відповідають певному соціолінгвістичному контексту ілокутивного акту комунікації.Під соціокультурним підходом до навчання іноземних мов зазвичай розуміють функціонально зумовлену комунікативну взаємодію людей, які виступають носіями різних культурних спільнот у результаті усвідомлення ними або іншими людьми їх приналежності до різних геополітичних, континентальних, релігійних, національних й етнічних спільнот, а також соціальних субкультур.

Коли йдеться про іншомовне міжкультурне спілкування, мають на увазі, що інструментом спілкування виступає іноземна мова. Необхідною умовою для підготовки особистості до міжкультурного спілкування є її соціокультурна/культурологічна підготовка. Проте така підготовка може бути ефективною лише за умови її здійснення з урахуванням таких принципів як принцип дидактичної культуровідповідності, діалогу культур і цивілізацій, домінування проблемних культурологічних завдань.

У роботах ряду методистів досліджувалася соціокультурна забарвленість текстів (країнознавча і лінгвокраїнознавча), проблема визначення структури і змісту курсів країнознавства, лінгвокраїнознавства і лінгвокультурології як навчальних дисциплін для вищих навчальних закладів, як аспекту у навчанні іноземних мов, який сприятиме формуванню культурно-країнознавчої, лінгвокраїнознавчої, лінгвосоціокультурної та інтеркультурної компетенції студентів.

За своєю суттю комунікативна компетенція, формування якої є метою навчання іноземних мов в Україні, інтегративна і включає у себе кілька компонентів: комунікативні уміння у говорінні, аудіюванні, читанні, письмі; мовні уміння і навички володіння цим «будівельним матеріалом» з метою породження і поширення інформації; лінгвокраїнознавчі і країнознавчі знання для забезпечення соціалізації, соціокультурного фону, без яких неможливо сформувати комунікативну компетенцію. У процесі досягнення таким чином запланованого результату вирішується комплекс виховних, освітніх і розвиваючих завдань.

У процесі формування іншомовної компетенції, складниками якої є соціокультурна, соціолінгвістична та професійна компетенції, особливу роль відіграє комплексний підхід до вивчення французької мови, яка є однією з мов міжнародного спілкування. Знання, необхідні студентам для здійснення іншомовного спілкування, можуть бути здобуті не лише у процесі оволодіння практичним курсом французької мови, а й у ході оволодіння ними знаннями з курсів «Країнознавство» (Франція), «Лінгвокраїнознавство франкомовних країн», які покликанізорієнтувати студентів на розуміння мови як антропологічного феномену, на розгляд найважливіших лінгвокраїнознавчих реалій франкомовного світу в аспекті участі мови у формуванні національної культури й участі культури у формуванні національного варіанту мови, розширити й систематизувати відомості з історії французької мови у широкому культурологічному контексті, розкрити основні поняття лінгвокраїнознавчої теорії, фонові знання (лексичний фон слова, національно-культурну специфіку мови).

Загальновідомо, що при вивченні будь-якої іноземної у тому числі й французької мови з перших кроків виникає потреба у лінгвокраїнознавчому коментарі у зв’язку з особливостями мовної свідомості носіїв мови. У ході ознайомлення з текстами країнознавчого характеру студенти часто відчувають «інформаційний голод». І ліквідувати його допомагає лінгвокраїнознавчий коментар. Слід зазначити, що коментар лінгвокраїнознавчого характеру у наш час розуміють ширше, ніж звичайні відомості про мову, географію країни, країнознавство. Лінгвокраїнознавчий коментар – це інформація про національні реалії, національно-культурний компонент лексики, яка передбачена навчальною метою. Коментар зазвичай супроводжує національні реалії, пояснюючи студенту нові явища та власні назви, які не піддаються звичайному розумінню і прямому перекладу. Лінгвокраїнознавчий коментар є найпоширенішим засобом навчання, який використовується у наш час у навчальній практиці.

У зв’язку з вищезазначеним, найбільш доцільним є пошук функціональних еквівалентів, які у двох відмінних контекстах виконують однакову або схожу функцію. Так, у ході опрацювання студентами тем «Париж – столиця Франції», «Видатні місця Парижу» виникає потреба пояснити студентам значення деяких лексичних одиниць, які фактично є реаліями. Так, французька назва «LesInvalides»(дослівно Інваліди) – це заклад, призначений для літніх людей, які є інвалідами війни і потребують турботи держави.

Французьке словосполучення «LesGrandsBoulevards»(дослівно Великі Бульвари) служить для позначення нескінченного за своєю протяжністю бульвару, який розпочинається від площі святої Магдалини, і продовжується аж до площі Бастилії, а також бульварів святої Магдалини, Капуцинів, Італійців, Монмартру, Продавців риби, святого Дениса і святого Мартина.

Словосполучення «LeSermentduJeudesPaumes» (дослівно клятва гри у м’яч) позначає подію, яка мала місце 20 липня 1789 року після наказу короля Людовіка XVIпро розпуск революційних Національних зборів. Депутати від третього прошарку населення зібралися у манежі, у залі для гри в м’яч (JeudesPaumes) і дали клятву залишатися у залі до того часу, поки король не прийме їх вимоги про введення конституції.

Таким чином лінгвокраїнознавчий коментар враховує взаємозв’язок мови і культури та представляє цей процес у вигляді цілісної структури мовних одиниць, в єдності їх мовного і позамовного змісту.

У результаті проведеного дослідження можна зробити висновок, що включення у цільову установку навчання іноземних мов, а отже і у зміст навчання країнознавчих знань як повноцінного компонента, забезпечить засвоєння студентами реалій іншої національної культури, призведе до розширення  їх світогляду, що зі свого боку сприятиме підвищенню інтересу до мови, що вивчається, а також стійкої мотивації до її вивчення.

Перспективи подальших розвідок полягають у дослідженні ролі краєзнавчих проектів у формуванні іншомовної комунікативної компетенції студентів.
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до проблеми діалогу культур у викладанні української літератури в основній школі

Стаття присвячена проблемі використання діалогу культур у процесі викладання української літератури в основній школі, ролі і функціям літературних факультативів у розв’язанні проблем, особлива увага приділяється питанню мистецького контексту у вивченні літератури. Автор доводить, що успішна реалізація системи впровадження діалогу мистецтв у шкільну літературну освіту залежить від професійної підготовки вчителя.

Ключові слова: діалогізм, діалог культур, літературний факультатив, мистецький контекст.

Статья посвящена проблеме использования диалога культур в процессе изучения украинской литературы в основной школе. Особое внимание уделяется вопросу контекстного изучения литературы во взаимосвязях с другими видами искусств. Автор доказывает, что успешная реализация системы внедрения диалога искусств в школьное литературное образование зависит от профессиональной подготовки учителя.

Ключевые слова: диалогизм, диалог культур, литературный факультатив, украинская литература, искусствоведческий контекст.

This article is devoted to the problem of the dialogue using in the school studying of Ukraine literature in the secondary school, function and role of the school facultative in deciding of the task. Special attention is paid to the art context of the literature studying. The author demonstrates the idea that the successful realization of art dialogue in school literary education depends on the teacher’s professional training.
Key words: dialogue, culture dialogue, literature facultative, art context.
На початку ХХ ст. дослідження проблеми діалогу стало провідним у низці філософсько-естетичних учінь: у працях Г. Марселя, К. Ясперса та інших представників екзистенціально-філософської думки, а також у працях М. Бахтіна, А. Ухтомського. У наш час цю тему порушили В. Біблер, М. Каган, а також учені-методисти Г. Токмань, Л. Мірошниченко, О. Ісаєва та ін.

Діалогізм як наукове поняття передбачає створення нового типу рефлексії на основі діалогу – ставлення до Іншого як до «Ти». Дослідження проблеми діалогізму насамперед пов’язане з роботою німецького філософа М. Бубера «Я і Ти».

Основою його вчення постає діалог, який розглядається як сутнісна характеристика буття людини. На думку М. Бубера, людина нічого не може сказати про себе, не порівнюючи себе з іншою, вона знаходить власну сутність лише в процесі співвіднесеності себе з іншими людьми. Ідея абсолютної рівнозначності «Я» і «Ти»– головна в його філософських поглядах. Водночас М. Бубер наполягає на тому, що «Я» і «Ти» не зливаються, бо це б призвело до припинення їхнього зв’язку: для кожного з партнерів діалогу шлях до самого себе є не коротким, а навпаки, довгим, що проходить через партнера і через світ. 

М. Бахтін стверджує, що природа самого людського буття діалогічна. При цьому єдино адекватною формою словесного вираження її є незавершений діалог.

М. Бубер і М. Бахтін, йдучи різними траєкторіями думки, відкривають у своїх пошуках один і той самий феномен діалогічної свідомості, котрий у творчості кожного з них виявляє свої основні ознаки. Обидва вчені висувають діалогічність як універсальний філософський принцип, який реалізується не лише в галузі словесної культури, але і як визначення цілісного людського буття в його екзистенціональному аспекті.

Представником концепції міжкультурної комунікації є В. Біблер, у центрі досліджень якого перебуває саме діалог у термінологічно точному значенні – як зіткнення різних логосів, логік, теоретичних позицій.

Ключовим поняттям у творчому доробку науковця є діалог культур. Важливо зазначити, що культура в певному контексті може «примирити» чи синтезувати діяльність окремих своїх представників, оскільки кожна культура вичерпно визначає смисли і зміст так, що в межах однієї культури не залишається ніякої недомовленості. Лише в постійній суперечці з іншими кожна культура визначає свої власні змісти й смисли. В. Біблер виділяє поняття діалогіки – діалогу логік чи «логіки початку мислення». У його розумінні діалог як визначення мислення є предметом діалогіки. вчений вважає, що мислення завжди є діалогічним, оскільки мислити – значить розмовляти із самим собою, значить звертатися до самого себе, виявляти певні труднощі цього процесу.

У центрі філософської теорії спілкування М. Кагана лежить міжсуб’єктна взаємодія, тобто діалог. Обов’язковим елементом структурної моделі спілкування учений називає соціокультурне середовище у його взаємозв’язку з процесом спілкування.

У філософській літературі культура трактується як «вічний діалог» різних «голосів», різних історичних суб’єктів історії. Згідно з цією позицією життя кожної культури є ніщо інше, як її діалог з іншими культурами.

Спілкування культур може у низці випадків розглядатися і як саме спілкування, і як внутрішній діалог між іншими культурами, які потребують взаємних контактів.

О. Потебня у своїх працях звертає увагу на діалогічну природу сприйняття слова, а його послідовник Д. Овсянико-Куликовський розглядає читача як особистість, яка, сприймаючи витвір мистецтва, має бути «художником у мініатюрі», адже осягнення і розуміння будь-якого твору мистецтва – це активний розумовий процес, який потребує певної творчості.

Література, інші види мистецтва, читач, слухач, творчість і сприймання, власне, живуть потребою одне в одному. Людина як учасник мистецького процесу немов би матеріалізує і втілює соціальні, естетичні запити, які виробляються суспільством у певний проміжок часу.

В умовах реформування сучасної шкільної освіти вчені вирізняють культурологічну гуманітарну модель, де і вчитель, і учень, і зміст навчального предмета мають характер спілкування «на рівних», тобто характер діалогу.

Найбільшою мірою це стосується літературної освіти, оскільки діалогічною є сама природа предмета. Як складова художньої культури література знаходиться у постійному і складному взаємозв’язку і взаємодії з іншими видами мистецтва. 

Як зазначалося вище, сприйняття художнього твору також має діалогічний характер. Виявлення закономірностей цього процесу, керування ним – найважливіше завдання методики викладання літератури і саме ідея діалогу може бути досить перспективною. Опертя на діалог мистецтв сприяє осягненню вербального мистецтва як на рівні окремого виду, так і на рівні конкретного художнього твору. Діалог мистецтв може стати основою системи літературної освіти, її змістом і формою на всіх етапах і рівнях вивчення літератури. Саме про це йдеться у нових документах – затвердженій МОНМС України Концепції літературної освіти і Державному стандарті базової і повної середньої освіти, затвердженому Кабінетом міністрів України.

Ідея діалогу мистецтв, акумулюючи в собі основні проблеми літературної і ширше – загальнокультурної освіти і виховання, може стати системоутворюючою в цьому процесі, виявляючи особистісне начало в мистецтві і реципієнті як особистості, що формується. Все це обумовлює створення культурологічної гуманітарної моделі літературної освіти.

Осягнення літератури в її діалогічних зв’язках з іншими видами мистецтва – завжди шлях до автора, об’єктивного смислу творчості і одночасно – шлях до себе, до власного «Я», яке створюється у кожний момент спілкування з мистецтвом. У такій системі літературної освіти учитель постає в ролі організатора діалогів, які реально завжди існували в історії розвитку мистецтва, діалогів, які здійснюються у свідомості реципієнта, формують в них усвідомлення своєї причетності до літературного життя, художньої культури в цілому.

Індивідуалізація навчання на сучасному етапі реформування освітньої системи висунула на порядок денний питання якісної підготовки учнів основної школи, випускники якої мають обрати подальший профіль навчання в старшій школі. Це питання особливо гостро стоїть у викладанні гуманітарних предметів, зокрема української літератури. Серед нових концептуальних принципів літературної освіти і визначається вивчення літератури в контексті розвитку культури і мистецтва. Література як мистецтво слова є важливою складовою духовної культури людства, тому цілком доречно розглядати літературні твори в контексті загального культурного розвитку на певному етапі, у зв’язках із живописом, музикою, кіно, іншими видами мистецтва, що є важливим для формування світогляду і загальної культури учнів. Культурологічний принцип забезпечує розширення кругогляду учнів, визначення місця літератури серед інших видів мистецтва та в духовній культурі народу і людства. 

В. Знаков виділяє основні напрями підходів до розв’язування проблеми плекання в учнів духовної культури, серед яких – прилучення до загальнолюдських цінностей, діалог людини із собою, що спрямовує її до добра, самовдосконалення, а також принцип саморозвитку і самореалізації. Найпродуктивніше ці напрями можна реалізувати не лише на уроці літератури, який має свої обмеження, а на заняттях курсів за вибором, складовою яких є факультативи, які найчастіше використовуються в основній школі, зокрема, в 8 – 9 класах загальноосвітньої школи.

Основна мета факультативів з літератури, не порушуючи цілісності базової програми, доповнити її з метою задоволення індивідуальних освітніх інтересів, потреб і нахилів кожного учня.

Серед завдань літературної освіти в основній школі важливе місце посідає розвиток умінь сприймати літературний твір як явище мистецтва, формування читацької культури, творчих здібностей, критичного мислення тощо. Одним з важливих умінь, яким мають оволодіти учні 8 – 9 класів, є уміння визначати специфіку літературного твору у взаємозв’язку з художніми творами інших мистецтв, що найефективніше можна забезпечити на факультативних заняттях. Саме варіативна частина, зокрема факультатив з літератури, значно розширює свободу творчості як учителів, так і учнів, розвиває інтерес до літератури як виду мистецтва, зрештою дає змогу учневі само реалізуватися і самовизначитися в освітній траєкторії. Необхідність упровадження літературного факультативу обґрунтовується неузгодженістю між інваріантною і варіативною складовими навчального плану, неможливістю оптимально забезпечити реалізацію культурологічної лінії на уроках української літератури (згідно з Концепцією літературної освіти), недостатньою підготовкою учителів у галузі знань різних видів мистецтв. Йдеться про зв’язки, взаємовплив, взаємозбагачення їх у взаємодії, що підкреслює, а не підміняє своєрідність, специфіку кожного виду мистецтв. Тоді можна виявити переваги кожного з видів мистецтва і змогу довести, що художня література конкретніша, ніж музика, і динамічніша, ніж живопис тощо.

Розроблення факультативного курсу «Загальнокультурний контекст вивчення української літератури в 8-9 класах» передбачає реалізацію компетентнісного підходу – спрямованості навчально-виховного процесу факультативних занять на досягнення достатнього рівня сформованості в учнів загальнокультурної компетентності. При цьому важливим є врахування таких факторів: ступінь інформованості учня в галузі літератури та інших видів мистецтв; потреба і здатність звернення до різних видів мистецтв у процесі читання і аналізу літературного твору і навпаки; здатність комплексно сприймати різні види мистецтв і розрізняти їх діалогічні зв’язки чи просте ілюстративне з’єднання художніх явищ; здатність учня трансформувати слово в зорові, слухові та інші асоціації, що є основою сприйняття художнього тексту в діалозі з іншими видами мистецтв; потреба виразити особистісні враження від спілкування з певним мистецьким твором усно чи письмово.

Надзвичайно важливим є емоційний відгук учня на діалогічний зв’язок різних видів мистецтв, який може виявлятися на різному рівні: репродуктивному (прийняття позиції учителя, підручника, навчального посібника, критичної статті), аналітичному (висловлення своїх міркувань, оцінних суджень, мотивації використання інших видів мистецтв), синтезуючому (осмислення характеру діалогу мистецтв: художній напрям, течія в межах певної культурної епохи).

Крім формування відповідних умінь учнів вивчати літературний твір у діалозі з іншими видами мистецтв, факультатив сприяє розвитку літературно-творчих здібностей учнів, уміння виразити своє сприйняття літературного твору засобами інших видів мистецтв, виразним читанням, акторською грою, художньою ілюстрацією, складанням кіносценарію, підбором музичного твору як супроводу літературного тексту тощо.

Успішна реалізація системи впровадження діалогу мистецтв у шкільну літературну освіту залежить від професійної підготовки учителя-словесника. Загальновідомо, що випускники філологічних факультетів педагогічних вишів не одержують повноцінних знань з естетики, різних видів мистецтв і опиняються безпорадними, коли доводиться використовувати мистецтво, як контекст у вивченні літератури. Все це вимагає перегляду змісту навчальних дисциплін у вишах та інститутах післядипломної підготовки вчителів-словесників.
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У статті досліджується проблема створення й упровадження нових лінгводидактичних посібників, розглядаються передумови дінгводидактичного забезпечення уроків англійської мови в умовах білінгвізму, модернізація мовленнєвої освіти через призму лінгводидактичного забезпечення уроків англійської з уроками російської та української мови.
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B статье исследуется проблема создания и внедрения в учебный процесс новых лингводидактических пособий, рассматриваются предпосылки лингводидактического обеспечения уроков английского языка в условиях билингвизма, модернизация языкового образования через призму лингводидактического обеспечения уроков английского с уроками русского и украинского языков.

Ключевые слова: билингвальные сопоставительные таблицы, методика использования сопоставительных таблиц, дидактическое обеспечение работы учителя, артикуляционная компетенция, акустическая компетенция.

The article investigates the problem of creating and introducing new lingual didactic textbooks in the educational process and the background of the linguo-didactic maintenance of English in the context of bilingualism.. It is concentrated on the modernization of language teaching in light of the linguo-didactic maintenance of English, Russian and Ukrainian lessons.

Key words: bilingual comparative tables, comparative tables use methodology, didactical providing of teacher’s activity, articulatory competence, acoustic competence.

 Украина и ее система образования требует детального пересмотра и некоторых изменений в стратегии и практике языкового образования, разработки новых средств и поиска оптимальных путей формирования языковой и речевой личности.

В условиях многоязычной среды, которая характерна для Крымского региона, проблема становления функционального трилингвизма становится актуальной в школах с украинским языком обучения уже на раннем этапе изучения английского языка. Это связано с синхронностью изучения нескольких языков  уже в начальной школе.

В контексте компетентностной технологии, являющейся основной при синхронном изучении иностранного (английского), русского и украинского языков [3, с. 51], приоритетной целью обучения становится формирование ключевых компетенций, обозначенных как в РСЕ, так и Государственном стандарте образования: языковой, коммуникативной,  лингвистической, социокультурной [6, с. 13]. 

Усвоение фонетических и орфоэпических норм английского языка является, по мнению методистов (Л.С. Панова, И.Ф. Андрийко, С.В. Тезикова), необходимой предпосылкой  успешной самореализации личности в коммуникативной деятельности [3, с. 54].

Необходимо отметить, что теоретические и практические основы формирования произносительных навыков иностранной речи исследовали А.А. Реформатский, Л.В. Щерба, Е.И. Пассов, О.А.Палий, Р.И. Аванесов,  М.С. Вашуленко, И.Ф. Гудзик, С.В. Роман, Э.Р. Анафиева, Н.Г. Гальскова, С.Ю. Николаева  и др. Однако, как показал анализ источников, проблема формирования орфоэпических навыков английской речи в условиях взаимосвязанного изучения английского, русского, украинского языков в начальной школе на данный момент остается малоизученной. Не рассмотрен вопрос разработки новых эффективных технологий языкового образования и создания учебно-методических пособий для учителей английского языка в начальных классах, осуществляющих учебную деятельность в условиях русско-украинского билингвизма.

Вышесказанное дает основание сформулировать цель статьи – рассмотрение предпосылок лингводидактического обеспечения уроков английского языка в условиях русско-украинского билингвизма в начальной школе.

Системный подход предусматривает ведение работы по овладению произносительными нормами английской речи в акустическом и артикуляционном направлениях. Естественно, актуализируется принцип опоры и учета доминирующего в регионе (русского) языка. Данный принцип предполагает усвоение учащимися особенностей фонетической системы иноязычной речи посредством использования речевых и лингвистических  ЗУН на языке, доминирующем в языковом сознании ученика.
Известно, что становление произносительной стороны иноязычной  речи младшеклассников должно вестись в 2 направлениях: акустическом и артикуляционном. Опираясь на  систему критериев, показателей и индикаторов сформированности ключевых компетенций, предложенную Р.Р. Девлетовым [2, с. 205], можно выделить следующую совокупность знаний, умений  и навыков, связанных с усвоением акустических норм английского языка: а) различать гласные и согласные звуки; б) выделять определенный звук в слоге; в) выделять отдельный звук в слове, словосочетании, предложении; г) находить общее и различное в образовании (артикуляции) звуков английского и русского (украинского) языков; д) распознавать акустику звуков английского языка в лексике, общей для  английского, русского и украинского языков  (lift) – лифт (ліфт), hall – холл (хол), jam – джем (джем). Перечисленное выше мы рассматриваем как  сформированность акустической компетенции.
Таким образом, методической необходимостью на начальном этапе обучения английскому языку становится: 1) систематическая тренировка фонематического слуха; б) перестройка установившейся артикуляции (на русском, украинском языках) учащегося на основе выявления сходств и различий в образовании  звуков в родном и иностранном языках, в) овладение навыком произношения  иноязычных звуков в слоге, слове, словосочетании, предложении и в высказывании.
Говоря об артикуляционных навыках, под которыми понимается способность учащихся управлять работой своего речевого аппарата при продуцировании звуков и их сочетаний, можно говорить об артикуляционной компетенции. Это совокупность умений учащегося:  а) в соответствии с образцом произношения воспроизводить воспринятый звук, звукосочетание; б) опираясь на визуальные сопоставительные таблицы, описывать образование сопоставляемых  звуков английского и русского (украинского) языков; в) сравнивать работу активных и пассивных органов речевого аппарата, участвующих в образовании английского и русского (украинского) звуков; г) описывать акустику и образование звуков «дальней» и «близкой» групп в сопоставлении со звуками русского языка; д) правильно  артикулировать  изучаемый звук в слоге, слове; е) по транскрипции воспроизводить звучание сопоставляемых звуков. 
Если исходить из того, что конечным результатом орфоэпической работы может быть формирование артикуляционной и акустической компетенций, то модернизация учебной работы может быть реализована через разработку и внедрение новых лингводидактических пособий. В содержание таких пособий важно включить: а) сопоставительные таблицы звуков английского, русского и украинского языков; б) таблицы сагитального разреза работы органов речевого аппарата при артикуляции звуков «дальней» и «ближней» группы. 

Необходимость взаимосвязанного формирования  орфоэпических навыков в условиях русско-украинского билингвизма, предупреждение и преодоление культурно-речевого шока при знакомстве учащихся с различающимися фонетической, грамматической, лексической системами трех языков, мониторинга и коррекции фонетических и фонологических  ошибок в иноязычной речи младших школьников, требует целесообразного использования специфических методических приемов, к которым традиционно относятся  сравнение, учебный перевод, открытое и скрытое сопоставление. Их активное применение  и описание в современных лингводидактических работах  объясняется, в первую очередь, тем,  что развитие  теории и практики взаимосвязанного обучения  произношению главной задачей ставит выявление различий (контрастов) языковых систем. Однако, по мнению Н.И. Самуйловой, осознание различий систем контактирующих языков невозможно без опоры и на  «частично подобные» явления этих языков. Поэтому выявление сходства является не менее важным, чем установление различий [1, с. 65]. 

В предыдущих наших публикациях мы обосновали методическую эффективность использования билингвальных  сопоставительных таблиц при формировании орфоэпических навыков учащихся [4, с.236].

Успешность их применения заключается в том, что и учитель и учащиеся активно участвуют в познавательной деятельности. Эти таблицы содействуют не механическому заучиванию, а осознанию орфоэпических норм (особенно, артикуляционных) синхронно изучаемых разносистемных языков. Полезность таких наглядных пособий существенно повышает эффективность работы учителя английского языка на уроке и, конечно, экономит учебное время.

На наш взгляд, модернизация языкового образования в начальной школе может быть тесно связана с созданием новых методических пособий, учитывающих сформировавшийся билингвализм учащихся. Это могут быть дидактические материалы по сопоставительному изучению различных звуков, представленные в виде таблиц. Приведем пример:

Таблица № 1

Сопоставительная характеристика артикуляции  звуков английского, русского и украинского языков

	Сопоставляемые звуки
	По    

участию 

шума 
	По месту образова-ния
	По способу образова-ния шума 
	По наличию / отсутствию смягчения
	По участию голоса

	Английский звук [θ]
	шумный
	межзубный
	фрикативный
	Твердый. cмягчается [i] 
	Глухой 

	Русский  звук [c]
	шумный
	переднеязычный
	фрикативный
	Твердый, мягкий 
	Глухой

	Украинский звук [c]
	шумный
	переднеязычный
	фрикативный
	Твердый, мягкий
	Глухой


Исследуя процесс становления и развития слухопроизносительных навыков английской речи и проблему отбора фонетического материала, З.Я. Футерман, И.А. Лукницкий выделяют 2 группы звуков: «дальней», к которой принадлежат английские звуки, не имеющие аналогов в русском языке  ([h], [r], [θ], [ð], [w], [ŋ]), и «близкой» группы, к которой отнесены звуки, схожие по своим акустико-артикуляционным характеристикам со звуками русского и украинского языков ([b], [n], [m], [z], [s], [l], [f]) [5; с.66].  

Освоение учащимися различий в акустико-артикуляционных характеристиках именно этих звуков («дальней группы»), отсутствие их эквивалентов в русском (украинском) языке, несформированность кинестетических  ощущений учащихся при продуцировании новых звуков предупреждает  интерферирующее влияние и облегчает  преодоление трудностей  у учащихся при изучении английского языка и нейтрализует культурно-речевой шок.
Этот факт при синхронном изучении трех языков диктует необходимость  поиска средств и приемов оптимизации орфоэпической работы.
Обобщение теоретических сведений, а также результаты, полученные в ходе проведения опытно-экспериментального обучения среди учащихся 4-х классов УВК «Школа-сад № 15» и УВК «ОКЛ» г.Симферополя, позволили нам прийти к выводу  о том, что наибольшая эффективность  формирования произносительных навыков английской речи достигается при использовании системы визуальных сопоставительных упражнений, под которыми мы понимаем учебные действия, выполняемые на уроке в условиях взаимосвязанного изучения контактирующих языков посредством наглядного использования сопоставительных трилингвальных таблиц. 

Исходя из данных психолингвистических исследований о том, что запоминание наглядного материала младшими школьниками более продуктивно, по сравнению с запоминанием вербальной информации, и с учетом общедидактического принципа наглядности, нами были составлены трёхъязычные таблицы, включающие схемы сагитального разреза артикуляционного аппарата и детальное описание работы органов речи при образовании сопоставляемых звуков в последовательности «образование английского звука – «образование русского звука – образование украинского звука».
Методическая целесообразность использования визуальных сопоставительных таблиц в урочном процессе зависит от соблюдения определенного алгоритма в деятельности учителя.
Приведем пример работы с таблицей по изучению и усвоению звука  [θ]. Первый ученик читает работу органов речи при образовании английского звука.  Затем второй учащийся читает описание работы органов речи при образовании русского звука. Учащимся дается задание найти общее и различное в образовании сопоставляемых звуков английского и русского языков.
Вслед за прочтением и выявлением общего и различного в образовании звуков целесообразно внимательно рассмотреть и сделать детальное описание органов речевого аппарата, наиболее активно участвующих в образовании соизучаемых звуков.
Необходимым условием успешного усвоения изучаемого звукового материала является презентация английского звука учителем, предполагающая следующие действия: 1) акустика изолированного нового звука; 2) звучание звука в слогах, словах.
Закрепление фонетического материала предполагает повторение учащимися слогов, слов с данными звуками, находящимися в разных позициях. Таким образом, важным условием эффективного использования визуальных сопоставительных таблиц становится выполнение учащимися таких имитационных упражнений. Например, при сопоставлении образования звуков [θ] и [с] учащимся дается такое задание:

Таблица № 2

Послушайте и повторите за мной: 
	Сопоставляемые единицы
	В английском языке
	В русском языке
	В украинском языке

	Звуки 
	[θ] 
	[с]
	[с]

	Слоги 
	 the - [θe],

 tho -  [θo],  

 еth - [іθ],
	се - [сэ]

со - [со]

ис - [ис]
	се - [се]
се - [со]
іс - [іс]

	Слова 
	thought [θot] –   думал;

 thud [θad] –  глухой стук;    myth [miθ] – миф.  
	сота  

сад

мисс                 
	сота  

сад

міс                 


Работа с визуальными сопоставительными таблицами сопровождается объяснениями учителя, в совершенстве владеющим нормированной английской речью, чтобы учащиеся могли верно воспроизвести воспринятый на слух звук, слог, слово, словосочетание, высказывание.

    Таблица № 3

	Работа органов речи при образовании английского звука [θ]   
	Работа органов речи    

при образовании русского (украинского) звуков [с]

	       [image: image1.png]



При образовании звука [θ]:

1) губы приоткрыты,  растянуты в улыбке;

2)  кончик и края языка лежат на передних зубах, выступая за верхние зубы на 1-2 мм.

3) воздушная струя проходит через щель между кончиком языка и верхними зубами. Звук – глухой. 

4) голосовые связки не участвуют в его произношении:

thin [θin] – тонкий, myth [miθ] – миф.     
	
 При образовании звука [с] :

 1) губы слегка растянуты в улыбке; 

2) кончик языка упирается в нижние резцы, боковые края приподняты и плотно смыкаются с верхними боковыми зубами; 

 3) воздушная струя проходит посередине языка 

 4) голосовые связки разомкнуты, не участвуют в его произношении: сон – [сон], масса- [мас:а].


 Традиционно, после первичного ознакомления с визуальной сопоставительной таблицей, упражнений на закрепление проводится контроль усвоения и осмысления учащимися фонетического материала, который осуществляется при проведении опроса: 1) пользуясь сопоставительной таблицей, объясните, что общего при образовании английского [θ] и русского [с] звуков. 2) определите, в чем различается образование английского [θ] и русского [с] звуков: а) сравните работу губ при образовании английского [θ] и русского [с] звуков; б) посмотрите на таблицу и сравните работу языка при образовании английского [θ] и русского [с] звуков. Какая часть языка наиболее активно участвует в артикуляции английского [θ], а какая – в артикуляции  русского [с] звука? 3) с какими трудностями вы столкнулись при произношении английского звука [θ]? 4) что нового для себя вы узнали из таблицы? 
Обобщая, можно констатировать, что эффективность визуальных сопоставительных упражнений посредством использования таблиц обусловлена соблюдением следующих методических условий: 1) обязательным проведением работы над усвоением содержания таблицы; 2) презентацией учителем изучаемого звука на различном языковом материале: в слогах, словах и предложениях; 3) использование приемов имитации; 4) не фрагментарное, а детальное рассмотрение и изучение работы активных и пассивных органов речевого аппарата.
Осознание учащимися и их умение сопоставлять акустико-артикуляционные признаки звуков с помощью визуальных сопоставительных таблиц при изучении контактирующих языков является важнейшим методическим условием успешного выполнения подготовительных, тренировочных и контрольных сопоставительных упражнений и заданий на начальном этапе обучения английскому языку.

Одним из способов модернизации современного образования в условиях синхронного изучения английского, русского и украинского языков в установившейся билингвальной среде является внедрение в учебный процесс новых учебно-методических пособий, в которых реализуется технология взаимосвязанного изучения разносистемных языков. Отсутствие методических разработок и необходимость создания лингводидактического обеспечения при формировании произносительных навыков английской речи выдвигает в качестве перспективы создание сборников визуальных сопоставительных упражнений, трилингвальных сопоставительных таблиц.

Литература

1. Анафієва Е.Р. Формування орфоепічних навичок українського мовлення першокласників в умовах поліетнічного середовища : дис. на здобуття наук. ступеня канд. пед. наук : спец. 13.00.02 «Теорія і методика навчання української мови» / Е.Р.  Анафієва. – К, 2006. – 164 с.
2. Девлетов Р.Р. Трилингвальное обучение в педагогических учебных заведениях Украины : [монография] / Девлетов Р.Р.  –  Симферополь, «Оджакъ», 2011. − 340 с.
3. Методика навчання іноземних мов у загальноосвітніх навчальних закладах : [підручник] / [Панова Л.С., Андрійко І.Ф., Тезікова С.В. та ін.] – К. : ВЦ «АКАДЕМІЯ», 2010. – 328 с.

4. Сопоставительные упражнения по формированию произносительных навыков английской речи учащихся начальных классов в условиях билингвального изучения / О.В. Шеремет // Ученые записки Таврического национального университета им. В.И. Вернадского. Серия «Филология. Социальные коммуникации». – 2011. – Т. 24 (63). − № 2. − Часть 2. − С. 236−240.
5. Футерман З.Я. Иностранный язык в детском саду: вопросы теории и практики / Футерман З.Я. – К. : Радянська школа, 1984. – 144 с.  

6. Common European Framework of Reference for Languages: Learning, Teaching, Assessment (CEFR) // Загальноєвропейські рекомендації з мовної освіти: вивчення, викладання, оцінювання / Науковий редактор українського видання доктор пед. наук, проф. С.Ю. Ніколаєва. – К. : Ленвіт, 2003. – 273 с.

Стаття надійшла до редакції 18 березня 2012 року

УДК 82.09

Таміла Яценко

(Київ, Україна)

Компетентнісно орієнтована шкільна літературна освіта: до проблеми впровадження

У статті уточнено поняття «літературна компетентність», окреслено специфіку компетентнісно орієнтованого уроку української літератури в основній школі, презентовано модель літературної компетенції як інтегрований компонент навчальних досягнень учнів, як здатність до мобілізації та застосування комплексних специфічних механізмів.

Ключові слова: літературна компетентність, українська література, основна школа.

В статье уточнено понятие «литературная компетентность», раскрыто специфику компетентносно ориентированного урока украинской литературы в основной школе, презентовано модель литературной компетенции как интегрированный компонент учебных достижений учащихся, как способность к мобилизации и применению комплексных специфических механизмов.

Ключевые слова: литературная компетентность, украинская литература, основная школа.
A concept «literary competence» is specified in the article. It outlines the peculiarities of competence oriented lesson of Ukrainian literature in secondary school. The article suggests the model of literary competence as an integrated complex of pupils’ achievements in study, their ability to be mobile and the use of some complex mechanisms.
Key words: literary competence, Ukrainian literature, basic school.
Проблема формування компетентного учня-читача завжди була пріоритетною в психолого-педагогічній та шкільній практиці. Однак особливого значення вона набуває в умовах компетентнісно орієнтованої освіти, тому вимагає вдосконалення як теоретичних положень, так і практичної перевірки, накопичення досвіду. Допускаємо можливість висловити власне розуміння компетентнісних аспектів сучасної шкільної  літературної освіти.

Загальний аналіз проблеми впровадження в шкільну практику компетентнісного підходу здійснено О. Савченко, Н. Бібік, С. Бондар, І. Єрмаковим, С.  Трубачевою, характеристику компетентностей в освітніх системах зарубіжних країн представлено О. Овчарук, О. Локшиною. Ключові компетентності в зарубіжній шкільній освіті описано в працях Дж. Равена, В. Кальней, А. Хуторського, Г. Селевка та інших. Методичні аспекти проблеми компетентнісно орієнтованої шкільної літературної освіти частково висвітлено в працях О. Ісаєвої, О. Куцевол, В. Шуляра, О. Шкловської, О. Ратушняка. 

На основі опрацювання вітчизняної і зарубіжної психолого-педагогічної літератури розуміємо компетентність як поняття, яке балансує на межі невизначеності, оскільки нелегко чітко констатувати закінчення умінь (те, чому індивідуум може навчитися, тренуючись у використанні вже існуючих засобів і способів досягнення мети) і початок здібностей (те, що дозволяє самостійно знаходити засоби і способи досягнення особистої мети). У зарубіжній педагогіці зону поєднання цих психолого-педагогічних дефініцій називають компетентністю, яка викликає асоціації зі складною системою дій, спрямованих на досягнення певних стандартів. Російські вчені-педагоги  певну якість дій або думок особистості традиційно визначали як «перенесення навиків» (Кабанова, Меллер), «системність знань» (Давидов), «узагальнення дій» (Гальперін), «функціональна грамотність» (Леонтьев). Безперечно, класичний педагогічний досвід доповнює освітні інновації для модернізації сучасної шкільної освіти, яка розглядається нині на основі компетентнісної парадигми. 

У вітчизняній і зарубіжній педагогіці термін «компетенція» традиційно вживається як визначена соціальна вимога, норма до загальноосвітньої підготовки учня, а «компетентність» як  володіння учнем відповідною компетенцією, що передбачає його особистісне ставлення до неї та предмету діяльності та наявність мінімального досвіду застосування компетенції. Компетентність – це сукупність взаємопов’язаних якостей учня (знань, умінь, навичок, способів діяльності, ціннісно-світоглядних орієнтацій), необхідних для якісної продуктивної діяльності. Це  інтегрований результат освіти, який  включає: знання, але на відміну від знань передбачає переведення різноманітної, динамічної інформації у форму власної діяльності (реальної чи мислиннєвої), а не інформації про неї;  уміння використовувати це знання у конкретній ситуації, але на відміну від уміння удосконалюється не шляхом автоматизації та перетворення на навичку, а шляхом інтеграції з іншими компетентностями; навички (діяльність), тобто розуміння яким способом можна здобути це знання, але на відміну від навички є усвідомленою; цінності, критичне мислення, тобто адекватне оцінювання себе, важливості конкретного знання для власної діяльності [3]. 

Орієнтація літературної освіти на компетентнісну модель посилює її результативний компонент, визначає зміщення акцентів з накопичення надлишкового обсягу знань про художню літературу, її історію та теорію на цілеспрямований розвиток літературної компетентності учнів як інтегрованої особистісної якості. Зазначимо, що у Державному стандарті базової і повної середньої освіти (Затверджено постановою Кабінету Міністрів України від 23 листопада 2011 р. №1392) літературну компетентність виокремлено як предметну, складниками якої є емоційно-ціннісна, літературознавча, загальнокультурна, компаративна компетенції особистості. 

Предметний етап набуття учнями літературної компетентності пов’язаний із засвоєнням шкільних курсів української та світової літератур. 

Незаперечний той факт, що для сучасних учнів художня книга втрачає своє призначення як основне джерело художньої інформації,  а читання  як один із основних способів прилучення до творів словесного мистецтва. Телебачення та Інтернет створюють в них ілюзію повноцінного еквівалента, повної компенсації художнього твору. Однак читання художнього твору  є специфічною формою комунікативно-пізнавальної діяльності особистості, це здатність учня до розуміння й інтерпретації твору, вміння робити висновки, аргументувати, формулювати власну думку щодо прочитаного, це один із провідних чинників його самоосвіти та саморозвитку. Тому ефективність читання визначається рівнем сформованості літературної компетентності школяра як оволодіння взаємопов’язаними комплексами інтелектуальних та естетичних механізмів взаємодії. 

На основі аналізу психолого-педагогічних, літературознавчих та методичних досліджень в галузі читацької діяльності трактуємо літературну компетентність як умовне поєднання особистісного, когнітивного та діяльнісного компонентів, взаємодія яких у читацькій діяльності й забезпечує (або не забезпечує) сформованість літературної компетентності.

Особистісний складник – це розвиненість художніх здібностей, естетичної чуттєвості, творчої уяви учня, його здатність до глибокого усвідомлення ідейно-емоційної структури художнього твору, сформованість діалогічного мислення.

Другий, когнітивний, складник літературної компетентності передбачає попередній читацький досвід, що впливає на здатність до опрацювання програмових художніх творів і біографічних відомостей про письменників, володіння знаннями з теорії літератури, усвідомлення специфіки художньої мови та індивідуального стилю митця, наявність фонових знань (знання суміжних галузей), які сприяють глибокому розумінню художнього твору, інтегративне сприйняття мистецького явища в рамках світового літературного процесу.

Третій, діяльнісний, складник передбачає діалогічну взаємодію між читачем-учнем, автором та героями художнього твору, тобто вміння ставити запитання авторові та до твору, усвідомлювати його підтекст, оцінювати вчинки та дії героїв, передбачати подальший розвиток подій, самостійну естетичну оцінку літературних творів.  

Отже, модель літературної компетентності презентуємо як інтегрований компонент навчальних досягнень учнів, як здатність до мобілізації та застосування комплексу специфічних особистісних, когнітивних та естетико-комунікативних механізмів, як сукупність субкомпетентностей:

загальнокультурна компетентність – розуміння художньої  літератури як частини світової культури, емоційне сприйняття і глибоке осмислення літературних творів; усвідомлення соціокультурної значущості літератури в суспільстві, специфіки її як мистецтва слова; знання літературних творів, обов’язкових для вивчення, уявлення про найважливіші етапи розвитку літературного процесу, основних фактів життя і творчості видатних письменників; розуміння авторського задуму; здатність до самоосвіти у сфері  літератури; формування читацької культури, яка передбачає засвоєння теоретико-культурних понять, розвиток потреби в самоосвіті, інформаційному самозабезпеченні, визначенні необхідних джерел знань, включаючи роботу з книгою й іншими інформаційними джерелами (бібліотека, мережа Інтернет);

  читацька компетентність – здатність до творчого читання і осмислення літературного твору на особистісному рівні; самостійне читання всього твору, а не його фрагментів; сформованість власного кола читання; здатність вступати в діалог з епохою і культурою втілених у художніх творах, здатність до співпереживання з персонажами літературних творів; розуміння специфіки мови художнього твору, вміння розрізняти стилі художніх текстів; 

 комунікативно-мовленнєва компетентність – знання норм української літературної мови; вільне володіння основними видами мовленнєвої діяльності, активізація мовленнєвої діяльності; використання специфіки мови художнього твору, функціональних стилів мови в мовленнєвій практиці; здібність до написання творчих письмових робіт різного жанру;
  ціннісно-світоглядна компетентність – сформованість гуманістичного світобачення; розуміння духовно-моральних ідеалів, світоглядних категорій, осмислення внутрішньої єдності різних систем цінностей, відображених у літературі, уміння визначати і обґрунтовувати своє ставлення до них; розуміння важливості художньої  літератури для саморозвитку і самореалізації духовного світу особистості; знаходження у літературних творах відповідей на соціальні і морально-етичні проблеми з урахуванням вікових психологічних особливостей.

Рівень оволодіння школярами літературною компетентністю передбачає формування в них розуміння художньої літератури як невід’ємного складника рідної і світової культури, усвідомлення специфіки літератури як виду мистецтва, знання літературних творів, обов’язкових для текстуального вивчення, ключових етапів і явищ літературного процесу, основних фактів життя і творчості видатних письменників, умінь аналізувати та інтерпретувати літературний твір з урахуванням його художніх ознак, розуміння авторської позиції та способів її вираження, використання теоретико-літературних знань під час роботи над текстом художнього твору, розвиток здібностей до створення усних і письмових творчих робіт, усвідомлене використання здобутих на уроках літератури знань у нових навчальних та життєвих ситуаціях. 

Формування літературної компетентності учнів основної школи розглядається як цілісність, що забезпечується єдністю мети, змісту, методів, прийомів і форм організації навчальної діяльності на уроках української літератури. 
Мета компетентнісно зорієнтованої літературної освіти в основній школі обумовлює необхідність розв’язання таких завдань:

· формування в учнів уявлення про специфіку художньої літератури як виду мистецтва;

· ознайомлення з вершинними зразками українського словесної творчості;

· формування стійкої мотивації та потреби в самостійному читанні творів української літератури;

· формування вмінь аналізу й інтерпретації української літературної класики та сучасних художніх творів;

· розвиток інтелектуальних і творчих здібностей, критичного мислення, культури полеміки, пізнавальних інтересів учнів у процесі вивчення української літератури;

· збагачення духовного світу, естетичного смаку, формування національної самосвідомості, гуманістичного світогляду учнів;

· сприяння у виборі філологічного напряму навчання у старшій школі.

Учителю необхідно розвивати в учнів-підлітків інтерес до читання творів української художньої літератури, вдосконалювати їхні навички усвідомленого виразного читання, поступово формувати уміння аналізу літературних творів різних жанрів, первинні уявлення про закономірності розвитку української художньої літератури, збагачувати емоційну сферу школярів. Одне з найважливіших завдань вчителя-словесника – формування в учнів навичок творчої діяльності, підвищення рівня їхньої самостійності. Вивчення української літератури у 9-му класі передбачає узагальнення і систематизацію здобутих літературних знань та сформованих умінь читацької діяльності учнів, а також визначення завдань їхньої профільної підготовки.

Від оптимально обраних методів, прийомів та форм опрацювання художнього твору залежить педагогічна результативність уроків літератури. Пріоритетними методами вирішення цієї проблеми в основній школі мають стати репродуктивно-творчий та дослідницький. Характер навчальної діяльності на уроках української літератури повинен сприяти формуванню логічного мислення учнів-підлітків, умінню аргументувати свої судження про художній твір та вчинки героїв, про явища життя, відображені в ньому. Види діяльності учнів на уроках та методи і прийоми роботи над художнім текстом можуть бути такими: інтригуючий початок уроку, репродуктивна та евристична бесіда, шкільна лекція з елементами бесіди, прийом коментованого  читання, складання усної та письмової простої чи порівняльної характеристики героїв, зіставлення прототипу й художнього образу, зіставлення художнього твору з його екранізацією чи театральною виставою, читання художнього твору в особах або інсценізація його уривків. Підвищенню рівня літературної компетентності школярів цього віку сприяють бібліотечні уроки, літературні екскурсії, присвячені ролі читання для всебічного розвитку особистості.

Визначальною ознакою компетентнісно орієнтованого уроку української  літератури в основній школі повинна стати  його спрямованість на очікувані результати літературного  навчання, а саме: сформувати в учнів стійкий читацький  інтерес до творів українського писемного мистецтва, потребу в зацікавленому читанні, виховати естетичне відчуття образного слово, усвідомлення важливих загальнолюдських та національних морально-етичних цінностей, навчити самостійно мислити, розуміти та творчо інтерпретувати художні твори, аргументувати, проводити аналогії з власним досвідом, виявляти здатність до перенесення набутих на уроці літератури знань на практичні ситуації. 

Компетентний учень-читач основної школи повинен бути здатний усвідомлено сприймати емоційно-образний зміст художнього твору, специфіку його виразних і образних засобів. У нього повинна бути розвинена уява, образне мислення, сформований необхідний мінімум літературознавчих понять. Для такого читача характерна достатня загальна культура емоцій, здатність до співпереживання літературним героям, вміння запам’ятовувати суттєві, важливі моменти твору, здатність розуміти художньо-виражальні  засоби твору. А головне – у компетентного читача-підлітка повинен бути сформований інтерес до читання художньої літератури, який переростає в осмислену потребу в постійному самостійному читанні літературних творів. 

Визнаючи право на власне розуміння особливостей компетентнісного підходу на уроках української літератури, зауважимо, що неузгодженість у терміносистемі, недостатня теоретико-методична розробленість проблеми компетентнісно орієнтованого літературного навчання ускладнюють його реалізацію у шкільній практиці. 
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АКТИВНЫЕ ФОРМЫ ПРЕПОДАВАНИЯ КРЫМСКОТАТАРСКОГО ЯЗЫКА В ОБЩЕОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ УЧЕБНЫХ ЗАВЕДЕНИЯХ

У статті на допомогу вчителеві кримськотатарської мови загальноосвітніх навчальних закладів з російською мовою навчання пропонується використання нових технологій навчання рідній кримськотатарській мові з метою вільного спілкування. Автор пропонує найбільш ефективні, на її думку, завдання творчого характеру, які дозволять учням розвивати навчики й уміння зв’язного мовлення, доводити їх до автоматизму, дають можливість для інтерактивності.

Ключові слова: інформативність, навички сприйняття мовлення, лексична одиниця.

В статье в помощь учителю крымскотатарского языка общеобразовательных учебных заведений с русским языком обучения предлагается использование новых технологий обучения родному крымскотатарскому языку с целью свободного общения. Автор предлагает наиболее эффективные, с её точки зрения, задания творческого характера, которые позволят учащимся развивать навыки и умения связной речи, доводить их до автоматизма, создают возможность для интерактивности.

Ключевые слова: информативность, навыки восприятия речи, лексическая единица.

The article suggests the use of new technology in Crimea and Tatar teaching as a native language which will be very helpful for a Crimea and Tatar teacher, working in Russian language secondary schools. The author of the article offers, in her opinion, the most effective creative set of tasks that enable students to develop their skills and abilities of connected speech allows them to be interactive.
Keywords: information content, skills, speech perception, lexical unit
В настоящее время Законодательная база, регламентирующая образовательную политику в Украине на родном языке, представлена рядом нормативно-правовых документов: Конституция Украины (Статья 10, 11, 53), Декларация прав национальностей в Украине, Национальная доктрина развития образования, нормативно-правовые акты и др.

В автономии наряду с государственным языком обеспечивается функционирование и развитие, использование и защита русского, крымскотатарского, а также языков других национальностей.


Подход В.Г. Белинского [2] к проблеме национального образования основан на необходимости соединения чувства национального достоинства, знания своих корней, языка, культуры и уважения к культуре других народов. Он подчеркивал, что общее является только в частном. Кто не принадлежит своему отечеству, тот не принадлежит и человечеству.

Проблема национального образования не утратила своей актуальности и в ХХ веке. И здесь особый интерес представляет культурное богатство Крыма. Для многонационального Крыма наиболее актуальна проблема культурно-образовательных микросоциумов.

Развернутую модель национального образования предлагает С.И. Гессен [2]. Понимая нацию как коллективную личность, педагог утверждает, что она, так же как и отдельный человек, нуждается в гармоничном, всестороннем развитии, не допускающем насильственного навязывания одностороннего взгляда на жизнь. По его мнению, национальная школа, вырастая из прошлого, ориентируется на решение глобальных проблем в будущем.

История народного образования крымских татар имеет глубокие корни, уходящие в далекое прошлое.

18 мая 1944 года национальная школа на крымскотатарском языке была уничтожена в связи с депортацией крымскотатарского народа из Крыма.

Около 50 лет крымские татары не могли получать образование на родном языке и изучать его. Эти вопросы стало возможно решать только после начала массового возвращения крымских татар в Крым.

Актуальность заявленной темы определяется тем, что условие многоязычия, характеризующее ситуацию в Автономной Республике Крым, среди многих проблем особенно актуальной является языковое воспитание. Систематическое языковое воспитание начинается в школе с младших классов, оно осуществляется при параллельном обучении русскому, украинскому, родному (по желанию) языкам.

Роль родного языка в жизни отдельного человека и в судьбе целого народа невозможно переоценить. А.А. Потебня утверждал, что единство языка – «не только лучшая, но и верная, единственная примета, по которой мы узнаем народ, и вместе с тем единственное, незаменимое ничем и непременное условие существования народа [5]».

В автономии ведется определенная работа по возрождению крымскотатарского языка и образования на крымскотатарском языке. 
Цель статьи – предложить учителю крымскотатарского языка общеобразовательных учебных заведений с русским языком обучения использовать новые технологии на уроке крымскотатарского языка для обучения учащихся свободному общению на родном языке. 
Учитывая сложившуюся ситуацию не владения или владения родным языком на недостаточном уровне, несовершенство методик обучения крымскотатарскому языку, учителям общеобразовательных учебных заведений рекомендуется использование новых технологий обучения родному языку как иностранному языку.
Учителю крымскотатарского языка необходимо развивать и закреплять навыки и умения, как чтения, так и аудирования, говорения и письма. Тексты необходимо подбирать с учетом информативности и актуальности. Объем текста должен соответствовать языковой подготовке учащихся. Для более результативного решения данного вопроса необходимо предусмотреть систему упражнений, стимулирующих обсуждение прочитанного.
При развитии навыков восприятия крымскотатарской речи на слух учащийся должен уметь воспроизвести услышанное как в монологической, так и диалогической речи.
Высказывание без ориентации на собеседника носит форму монолога. Диалог – наиболее эффективная форма общения является одним из видом дискуссии и включает только двух участников. В основе диалога – умение задавать вопрос себе и другим. Так, например, при проведении урока развития речи в 6 классе на тему «Язык – весы ума» (кр.тат. «Тиль – акъыл теразесидир») предлагается текст:

Что может быть на свете лучше языка! При помощи языка строятся города, развивается культура народа. При помощи языка мы изучаем науки и получаем знания, при помощи языка люди могут объясняться друг с другом, решать различные вопросы, просить, приветствовать, мириться, давать, получать, выполнять просьбы, объясняться в любви. Поэтому нужно думать, что нет ничего лучше языка.
А что на свете хуже языка? Посредством языка люди огорчают и разочаровывают друг друга, посредством языка можно лицемерить, лгать, обманывать, хитрить, ссориться. Язык может предавать, оскорблять. Словом можно убить человека. Может ли быть что-нибудь хуже языка?

( Эзоп)
После смотрового чтения предлагается выполнить ряд упражнений:
1. Кратко изложить текст.

2. Ответить на вопросы:

 – Что положительное происходит при помощи языка?

 – Что отрицательное происходит при помощи языка?

 – Какие мысли пробудили слова древнего философа?


3. Выпишите из текста имена существительные, определите вопрос, на который они отвечают. Объясните постановку вопроса.
Упражнения могут быть весьма разнообразными. Каждое занятие предполагает выполнение индивидуальной, групповой работы, работы в парах, самостоятельную работу. Все виды работ являются стимулом для повышения интереса к изучению родного языка, развития речи.
Наиболее эффективными для создания коммуникативной обстановки, преодоления психологического барьера являются задания творческого характера, которые предлагают учащимся рассказать о событиях из их собственной жизни, жизни их друзей. Для достижения этой цели можно использовать аудиолингвистический метод.
Например, при введении структуры «Я иду в …» подставляется слово со значением места посещения (магазин, аптека, школа и т.д.)
Расширить объем лексических единиц можно при помощи ролевой игры на заданную тему. Например, рассмотрим так называемую игру «В супермаркете». Условие игры: учащийся, отправляющийся в супермаркет, называет то, что хочет купить, согласно порядку букв крымскотатарского алфавита.

Первый ученик:

 – Мен тюкянгъа кетем. Мен тюкяндан бир килограмм алма аладжагъым.

Второй ученик:

– Мен тюкянгъа кетем. Сен тюкяндан бир килограмм алма аладжакъсынъ.

Мен тюкяндан бирер килограмм бибер ве бакъла аладжагъым.
Игра продолжается таким образом, что каждый игрок комментирует реплику предыдущего и добавляет свое слово согласно порядку букв крымскотатарского алфавита.
Использование аудиолингвистического метода позволяет учащимся развивать навыки и умения связной речи, доводить их до автоматизма, создает возможность для интерактивности, где основную роль выполняет преподаватель [7].

При говорении нельзя исправлять ошибки учащихся, так как это отрицательно сказывается на процессе говорения. Практика подтверждает, что эффективно использование сигнальных карточек.
В процессе обучения языку на занятиях имеет положительный результат умение учителя переключать внимание учащихся на не ожидаемую ими тему в целях разрядки в форме разговорной пятиминутки. Например, учащимся предлагается серия вопросов о целях изучения родного языка, времени года, школьном мероприятии и т. д.

Во время занятия главным источником подкрепления мыслей учащихся является учитель. Он может согласиться, возразить, усомниться, похвалить и т. д. Все это доказывает, что акт коммуникации состоялся, а это придает упражнению характер живой, естественной речи, что является основой при обучении языку [8].

В статье «Ана тили огърунда» А.Б. Бахшишевой в соответствии с методом имитации, предложенным Гарольд Пальмером, рассмотрено 
19 ситуативных тем. Суть этого метода в том, что учащийся параллельно осваивает два языка, в данном случае английский и крымскотатарский.

Предлагаем для использования на уроках крымскотатарского языка несколько тем на крымскотатарском и русском языках.

Тема: Бизим къорантамыз – наша семья

I часть работы: Исимлер – Имена существительные

къоранта (аиле) – семья

бита (къартана) – бабушка

къартбаба – дедушка

ана – мама

баба – папа

тата – старшая сестра

агъа – старший брат

къардаш – младшая сестра или брат

къыз къардаш – младшая сестра

огълан къардаш – младший брат

Проведение словарной работы с использованием новых технологий (ТСО, видеофильмов, компьютеров и т.д.) дает положительные результаты.

В заключение следует отметить, что создание условий для успешного протекания учебной деятельности способствует формированию интереса к изучаемому языку, активизации учебной деятельности учащихся, являющейся важной предпосылкой успешного результата процесса обучения.
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ПРИНЦИПЫ ОБУЧЕНИЯ КРЫМСКОТАТАРСКОЙ ДИАЛОГИЧЕСКОЙ РЕЧИ – ВАЖНОЕ УСЛОВИЕ УСПЕВАЕМОСТИ УЧАЩИХСЯ ПЯТЫХ КЛАССОВ

У статті порушуються питання про основні методичні категорії, визначаються цілі, завдання, зміст, принципи, методи і засоби навчання кримськотатарській мові як загальна дидактична закономірність. Виділяються загальнодидактичні і специфічні методичні принципи навчання. Детально розглянуто принципи наочності, доступності, міцності, систематичності й послідовності, колективності, проблемності, розвивального навчання.

Ключові слова: принципи навчання, метод навчання, дидактична закономірність.

В статье поднимаются вопросы основных методических категорий, определяются цели, задачи, содержание, принципы, методы и средства обучения крымскотатарскому языку как общая дидактическая закономерность. Выделяются общедидактические и специфические методические принципы обучения. Детально рассмотрены принципы наглядности, посильности, прочности, осознанности, научности, активности, воспитывающего обучения, индивидуализации, доступности, систематичности и последовательности, коллективности, проблемности, развивающего обучения.

Ключевые слова: принципы обучения, метод обучения, дидактическая закономерность. 

The article deals with the fundamental methodological categories. It defines goals, objectives, content, principles, methods and means of Crimean Tatar language teaching as common didactic patterns. The specific methodological principles of teaching are suggested. It describes in detail such priciples of teaching as the use of visual aids, apprehensibility, firmness, consistency, collectivity, task orientation and instructional development.

Key words: principles of teaching, teaching method, teaching law.

Методика преподавания крымскотатарского языка основывается на общих положениях педагогики и в особенности дидактики, формулируя при этом свои частные положения. Известно, что в качестве основных методических категорий определяются цели, задачи, содержание, принципы, методы и средства обучения, взаимообусловленность которых рассматривается как общая дидактическая закономерность [1, с. 76]. Первостепенное значение придается определению целей, так как именно они, в свою очередь, определяют содержание обучения, принципы отбора языкового и речевого материала, систему методических приемов активизации учебного материала и способы контроля знаний и умений учащихся. В методике обучения языку «основная цель сводится к обучению речевому общению, т.е. обучению другому языку как еще одному средству общения, и поэтому для методиста язык – это не только система слов, законов их изменения, а предмет обучения. Обучение же для него – не только сообщение знаний, а, прежде всего, развитие у учащихся способности пользоваться языком как средством общения [2, с.7−8]». 

Основная цель обучения языку всегда обусловлена его функциями в данном обществе на данном этапе его исторического развития. 

В связи с этим категория целей включает в себя:

– овладение основами речевого общения на крымскотатарском языке в пределах сфер, установленных программой общеобразовательной школы; 
– практическое владение языковым материалом и умение его использования при решении коммуникативных задач;   

– развитие интеллектуальных и творческих способностей учащихся, общеучебных умений и навыков самостоятельной работы с основными средствами обучения; 

– приобщение учащихся пятых классов к культурным ценностям крымскотатарского народа и воспитание уважительного отношения к его языку, обычаям, традициям и стремления к диалогу культур. 

В современной лингвометодике в качестве основополагающего подхода для реализации целей обучения выделяют коммуникативность, которая в отличие от других методов предполагает взаимосвязанное развитие навыков и умений с теоретическим осмыслением языкового материала, а также использование изучаемого языка в естественных для общения целях и функциях или максимально приближенных к ним. Согласно программе обучения крымскотатарскому языку учащихся пятых классов, учебный процесс строится на коммуникативной основе и направлен на формирование и развитие практических навыков владения крымскотатарским языком, в ходе которого реализуются воспитательные и общеобразовательные цели, повышается мотивация и усиливается интерес  учащихся к данному предмету. 

Охарактеризуем основные положения и принципы, которые в настоящее время составляют основу коммуникативного подхода в обучении говорению, так как опора на них в наших условиях может внести существенные позитивные изменения в развитие методики преподавания крымскотатарского языка. В исследованиях А.А. Леонтьева, В.Г. Костомарова, О.Д. Митрофановой и др. в качестве таких принципов указываются следующие: практическая направленность обучения; функциональный подход к отбору и подаче языкового материала; ситуативно-тематическое представление учебного материала; изучение лексики и морфологии на синтаксической основе; концентрическое расположение учебного материала и выделение нескольких этапов обучения. Рассмотрим их содержание, преломляя с позиций обучения крымскотатарскому языку в школе. 

Разработка и описание педагогических основ формирования навыков крымскотатарской диалогической речи предусматривает выделение дидактических принципов, отбор методов, приемов и средств обучения. 

Построение обучения на основе дидактических принципов – важное условие его успеваемости. «Принцип (от лат. слова prіncіpіum – основа, первооснова) – идея, что руководит, основное правило, основное требование к деятельности и поведению, которое вытекает из установленных наукой закономерностей. Принципами педагогического процесса называют определенную систему исходных, основных требований к обучению и воспитанию, выполнение которых обеспечивает необходимую эффективность решения задач всестороннего, гармоничного развития личности [3, с. 43]».

М.М. Скаткин утверждал, что «принципы обучения – основные нормативные положения, которыми стоит руководствоваться, чтобы обучение было эффективным [4, с. 48]».

Разработкой дидактических принципов обучения занимаются современные украинские ученые, такие как А.Я. Савченко, 
А.И. Кузьминский, Н.П. Волкова, В.И. Лозовая, А.В. Скрипченко, 
Н.Э. Мойсеюк, А.М. Степанов, М.М. Фицула, П.М. Щербань, 
В.В. Ягупов и др.

Как известно, выделяют общедидактические и специфические методические принципы обучения. К общедидактическим принципам относят принципы наглядности, посильности, прочности, осознанности, научности, активности, воспитывающего обучения, индивидуализации, доступности, систематичности и последовательности, коллективности, проблемности, развивающего обучения.

Принцип наглядности предусматривает использование словесной (слово учителя или ученика), изобразительной (иллюстрация, предметная карточка, рисунок и тому подобное), абстрактно-символической (звуковая схема слова) наглядности.

Различают слуховую и зрительную наглядность. Обеспечение учеников в процессе обучения слуховой наглядностью необходимо для формирования речевых механизмов, поскольку речь – это прежде всего звуковая материя, которая фиксируется письменным кодом. Слуховая наглядность в процессе овладения вторым языком неотъемлемо связана со зрительной. Зрительная наглядность может выступать в форме рисунков, фотографий, схем и тому подобное. Некоторые средства, например, кинофильм, видеофильм, театральное представление объединяют слуховую и зрительную наглядность.

Наглядность, особенно слуховая, играет первостепенную роль в обучении языку в многоязыковой среде.

Принцип посильности в обучении языку предусматривает тщательный отбор учебного материала и видов упражнений с этим материалом с учетом уровня подготовки учеников. Задания, которые ставятся перед учениками, должны быть им понятными. На посильность выполнения заданий могут влиять объем материала, темп выполнения задания, несоответствие реальных умений учеников тем, которые необходимы для выполнения заданий. Посильность означает соответствие уровня готовности учеников выполнения задания степени сложности этого задания.

Принцип прочности в обучении языку приобретает особое значение, поскольку овладение языком связано с накоплением усвоенного языкового и речевого материала. Для осуществления речевой коммуникации в памяти ученика должно содержаться определенное количество лексических единиц, речевых образцов, словосочетаний и тому подобное. 

Принцип осознанности означает, что обучение проходит более успешно, если ученик хорошо понимает смысл того, что учит, а не повторяет новый материал механически. В обучении диалогу он предусматривает формирование осознанности построения диалогических единств и тому подобное. Для этого необходимо осуществлять целеустремленный отбор учебного языкового и речевого материала, который обеспечивает развитие познавательных способностей учеников. Принцип осознанности реализуется всей организацией обучения – от осознания правил выполнения действия к его автоматизированному выполнению, от формирования отдельных элементов деятельности к их объединению. 

Принцип научности обучения означает, что ученикам предлагаются для усвоения надежно обоснованные в современной науке положения. 

Принцип активности в обучении языку предусматривает речевую и умственную активность учеников в овладении речевой деятельностью. Этот принцип имеет особенное значение для основ формирования навыков диалоговедения на крымскотатарском языке, поскольку овладение диалогической речью возможно лишь при условии активной учебной деятельности каждого ученика. Этого можно достичь путем применения на уроке крымскотатарского языка работы в парах и группах.

Принцип индивидуализации реализуется в учебном процессе языка путем учета индивидуально-психологических особенностей ученика, которые значительно влияют на успешность овладения речевой деятельностью. Следовательно, для реализации принципа индивидуализации необходимо определить индивидуально-психологические особенности учеников и учитывать их в обучении крымскотатарской диалогической речи. 

Принцип воспитывающего обучения диалогической речи реализуется в такой организации учебного процесса, который обеспечивает ученикам возможность проявить себя как личность, получить гармоничное и всестороннее развитие своего социального статуса, усовершенствовать свои способности, сформировать познавательные мотивы как доминирующие в учебной деятельности. Надлежащая организация учебного процесса обеспечивает формирование у учеников положительных черт характера (доброжелательности, толерантности, коллективизма, активности, трудолюбия и тому подобное), волевых качеств. Работа с разнообразным учебным материалом помогает воспитывать чувство уважения, ответственности, доброты, справедливости, соболезнование, культуры общения, принятой в современном цивилизованном мире, ценностных ориентаций, позитивного отношения не только к родному, но и к другим языкам, к культуре народов, которые разговаривают на этих языках.

Кроме общедидактических принципов, выделяют еще и методические принципы (по Л.П. Федоренко): принцип внимания к материи языка; принцип понимания языковых явлений; принцип оценки выразительности речи; принцип развития чувства языка. К методическим принципам также принадлежат принципы доминирующей роли упражнений, коммуникативности, взаимосвязанного обучения видам речевой деятельности, учет родного языка, имитационный принцип овладения языком. 

Принцип внимания к материи языка особенно важен для формирования навыков крымскотатарской диалогической речи, так как диалог как языковая единица имеет свои законы построения.  

Принцип понимания языковых явлений также является необходимым для работы над формированием навыков диалогической речи. Важным признаком такого понимания является то, что ребенок может «разделить в своем сознании сам язык и то, что с его помощью выразить [5, с. 23]». Применение этого принципа предусматривает выполнение упражнений на развитие крымскотатарской диалогической речи, когда учащиеся, с одной стороны, знают законы построения диалога, а, с другой, непроизвольно строят диалог с целью общения.  

Следующим является принцип оценки выразительности речи. Под этим принципом понимается способ оформления речи из обзора не только на информационную функцию языковых единиц, но и на их выразительность. Реализация этого принципа в работе над диалогической речью предусматривает развитие у учеников умения слушать, понимать и оценивать собеседника, его эмоциональное состояние, реагировать на его мимику и жесты, например, улавливать на слух, а также строить свои диалогические единства в соответствии с эмоциями, мимикой и жестами собеседника. 

Принцип развития чувства языка, по мнению Л.П. Федоренко, «заключается не только в сознательном усвоении учениками теоретических правил диалоговедения, но и в развитии навыка построения и ведения диалога [5, с. 35]», отличать правильное, уместное от того, что не отвечает норме. 

Принцип доминирующей роли упражнений предусматривает такую организацию учебной деятельности учеников, когда подавляющая часть урока посвящена упражнениям обучающихся. Это дает возможность успешно формировать необходимые навыки и умения. 

Принцип коммуникативности диктует необходимость построения процесса обучения диалогической речи как процесса коммуникации. Модель должна хранить все самые существенные черты объекта, который моделируется. Для процесса общения – это мотивированный характер действий как учителя, так и учеников. Коммуникативные ситуации, которые используются в обучения диалогической речи, должны моделировать типичные ситуации реальной жизни в соответствующей сфере общения. Принцип коммуникативности предопределяет отбор языкового и речевого материала, характер упражнений, методов и приемов обучения.

Принцип взаимосвязанного развития видов речевой деятельности позволяет обеспечить обучение, приблизив его к реальной жизни, в которой общение происходит в разных видах речевой деятельности. Каждый из этих видов имеет собственные психологические механизмы, и параллельно существуют общие психологические механизмы, присущие всем видам речевой деятельности. Относительно нашего исследования, следует иметь в виду взаимосвязь таких видов речевой деятельности как слушание и говорение, что важно и для работы над диалогической речью. 

Имитационный принцип овладения диалогической речью заключается в том, что ученик усваивает от взрослого готовые речевые образцы, выделяет по аналогии грамматические конструкции, многократно их повторяет. Активность ученика в овладении речью, согласно с имитативной теорией, сводится к подражательной активности. 

В действительности усвоение диалогической речи происходит не только и не столько в результате простого повторения. Это процесс творческий, когда учащийся на основе готовых форм, позаимствованных из речи взрослых, поиска связей, правил, отношений между элементами речи, строит свои высказывания.

Основной принцип обучения крымскотатарскому языку – сознательно-практический – от осознания языковых особенностей речи к выработке навыков в процессе речевой практики.

Наряду с этим основным принципом обучения крымскотатарскому языку есть и другие, ранее названные принципы, которые определяются закономерностями и особенностями овладения речью: опережающего развития диалогической речи; взаимосвязи всех сторон языка в процессе обучения.

Практическая направленность обучения. Суть этого принципа объясняется тем, что, во-первых, учебный процесс преследует практическую цель и призван обеспечить необходимое владение крымскотатарским языком для активного устно-речевого общения в бытовой, официально-деловой, социокультурной сферах; во-вторых, сам процесс обучения языку должен нести коммуникативный характер, когда языковой и речевой материал усваивается через ситуации общения в различных формах диалогической речи, являясь сквозным для всех видов речевой деятельности. Поэтому при обучении крымскотатарскому языку учащихся пятых классов учителю необходимо осуществлять на уроках условное общение с тем, чтобы сформировать у них способности к коммуникации в реальных условиях. Для этого каждый урок важно организовать так, чтобы его содержание было интересно, доступно и понятно школьникам, как этого требует современная методика.

Как показал опыт преподавания крымскотатарского языка на коммуникативной основе, учитель может вовлечь с первого урока в речевое общение учащихся и научить их в языковом плане правильно осуществлять свои намерения, желания, т.е. достичь планируемого уровня коммуникативной компетенции.

Таким образом, навыки диалогической речи, полученные в ходе изучения крымскотатарского языка, должны помочь задавать вопросы и отвечать на них, оформлять диалогическое высказывание, соблюдая формулы речевого этикета, строить макродиалог по теме, участвовать в полилоге. Ситуативно-тематическая организация учебного материала является залогом успешного обучения речевому общению на крымскотатарском языке и практического усвоения лингвистического материала. Изучение лексики и морфологии на синтаксической основе.
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РЕЦЕНЗІЇ
О многоглоссии лингвального человека

(о монографии Р.Р. Девлетова «Трилингвальное обучение в педагогических учебных заведениях Украины» и учебном пособии  «Практический курс трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла»)
Скажу сразу, чтобы не было никаких двусмысленностей и обвинений в необъективности: я пишу о книге человека, которого считаю своим другом. Поэтому я действительно необъективен. Хотя дружба не бывает случайной. Особенно для меня. Мои друзья – люди неимоверно талантливые и достойные. Иначе, зачем дружить? Возможно, именно талантливость влечет. Есть у меня такое предположение, что талант – это огонь, к которому как мотыльки слетаются те, кому талантов не хватает.  Наверно, именно поэтому дружба с Ремзи Рефиковичем для меня важна. Она заставляет меня стремиться к тому, чтобы быть лучше, умнее, добрее. Да и как можно не дружить с человеком, которому близка моя же идея лингвальности бытия (вот еще одна причина – мы дружим с теми, кто близок нам по духу). Правда, он, наверно, даже не подозревает об этом. Но это неважно – в его трудах, независимо от его знания или незнания, есть то, что близко мне. Он не просто отстаивает идею трилингвального обучения (обучения на трех языках и трем языкам), а подводит под него мощную и убедительную теоретическую базу и переводит её в область практики: первая книга «Трилингвальное обучение в педагогических учебных заведениях Украины» – теория, а вторая книга «Практический курс трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла» – практика. Это идеальный подход: чего стоят наши витания в эмпириях «высокой» науки, если они не находят воплощения в нашем бытии?

Вот тут как раз и следует сказать о моем восприятии этого бытия, которое, возможно, неосознанно, принимает Р.Р. Девлетов. В вершину угла моей концепции поставлено предположение о существовании организованного языком мира событий, то есть о существовании перформативного лингвального бытия социума и субъекта. Человек, на мой взгляд, является более Homo lingualis, чем Homo sapiens, поскольку чаще всего разум руководит его поступками не напрямую, а через организованную языком реальность: не язык определяет мышление, а мир, созданный языком, является миром нашего человеческого существования. Наше поведение обусловлено законами этого мира, хотя и имеет, в то же время, онтологические рамки. Люди существуют в первую очередь среди тех сущностей, которые либо обозначены языком (то есть существуют объективно за пределами языка и констатируются им), либо созданы им (то есть существуют только в лингвальном мире). 

Теперь представьте себе, что человек обучается на трех языках и трем языкам. Без сомнения, его мир становится значительно более насыщенным и интересным, чем мир того, кто осознанно ограничивает свое бытие рамками одного родного языка. Сам ученый пишет об актуальной потребности «современного поликультурного общества в специалистах, готовых преподавать языки на трилингвальной основе» (с. 9). Именно поликультурного, а точнее – лингвально поликультурного. Р.Р. Девлетов, разрабатывая основы трилингвального образования, дает миру шанс стать объемным и разнообразным. В моем представлении это уже не эвклидова геометрия, а геометрия моего методологического учителя – Н.И. Лобачевского.

Важно для меня и то, что главное место в работе занимает крымскотатарский язык. Мне кажется, что есть огромная потребность в активном введении его в научную ойкумену. Это великий и очень интересный язык, и давно настало время в создании, с одной  стороны, серьезных академических грамматик и словарей для него, а с другой – практических рекомендаций для изучающих и совершенствующих крымскотатарский язык, например, для меня (я не совершенствующий – я изучающий). Мне легче это сделать, используя именно методики трилингвального обучения – «я русскоукраиноязычен». 

Что же предлагает Р.Р. Девлетов? В монографии «Трилингвальное обучение в педагогических учебных заведениях Украины» он указывает на то, что актуальность его работы обусловлена поиском ответа на вопрос: «каковы предпосылки  и тенденции трилингвального образования в отечественных образовательных учреждениях в целом теоретико-методологические, технологические основы проектирования и реализации современной предметно ориентированной модели трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла в педагогическом вузе?» (с. 9).

На протяжении всей книги автор стремится достичь главной цели своего исследования – «синтетически представить теоретико-практические возможности трилингвального образования средствами родного (крымскотатарского), украинского и языка-посредника (русского), и на этой основе разработать модель трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикл; экспериментально доказать методическую целесообразность её реализации и эффективность в профессиональной подготовке будущих учителей начальных классов» (с. 10). Цель четкая, благая и интересная.

Работа состоит из введения, четырех разделов, заключения и списка литературы (304 источника). Избранная литература разнообразна: здесь работы и по общей педагогике (В.И. Андреев, Ю.К. Бабанский, И.Я. Лернер и др.), и по методике преподавания языков (И.Л. Бим, А.И. Петрова, А.А. Миролюбов и др.), и по психолингвистике и психодидактике (А.А. Леонтьев, Л.С. Выготский и др.), и по социолингвистике (В.М. Ярцева, Р.Т. Белл и др.), и собственно лингвистические изыскания (Л.В. Щерба, А. Мартине и др.) и т.д.

В первом разделе «Научные предпосылки становления и развития трилингвального обучения» автор вводит в понятийный аппарат трилингвального обучения, описывает особенности становления и особенности реализации зарубежных концепций трилингвального образования. 

Р.Р. Девлетов четко устанавливает те научные пересечения, которые обеспечивают данный лингводидактический подход. Это пересечения лингвистики, психологии, социологии, лингводидактики, культурологии и т.п. Например, абсолютно справедлива констатация лингвистического знания как предтечи трилингвального образования. Действительно, нам необходимо в процессе обучения знать соотношения структур и структурных элементов изучаемых языков, формы их взаимопроникновения, взаимоотношения, взаимовлияния и т.д. И психология не помешает: она, с одной стороны, подсказывает, как влиять на психику обучаемого, а с другой – каковы могут быть результаты такого влияния.

Анализ зарубежных концепций проведен творчески, широко и глубоко. Важно то, что автор идет по пути не отрицания, а творческого переосмысления прочитанного им.

Второй раздел «Развитие трилингвизма в теории и практике современного образовательного процесса» представляет собой контрапунктуру: как есть – как должно быть. С одной стороны, ученый описывает современное состояние трилингвального обучения в школах Крыма, и делает это, опираясь на хорошо и объективно подобранный материал, полученный в ходе его мониторинговых исследований в школах Крыма, а с другой, связывает его с Общеевропейскими рекомендациями по языковому образованию. Мне, правда, не хватило здесь мониторинга уровней владения изучаемыми языками школьниками в этих самых школах Крыма. Он бы, вероятно, показал возможный путь дифференцированного трилингвального образования. Впрочем, я не специалист в области лингводидактики – возможно, это и не нужно.

В третьем разделе дается концептуальная модель трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла в педагогическом учебном заведении. В нем описывается факторы, формирующие актуальность разработки концепции трилингвального обучения, среди которых отмечается, кстати, необходимость лингводидактической подготовки учителей для выполнения профессиональной деятельности в условиях синхронного изучения русского, украинского и крымскотатарского языков (с. 77). Для меня это значимо потому, что путь, предложенный Р.Р. Девлетовым, – путь от педвуза к школе, наиболее важен, поскольку для того, чтобы обучить кого-то чему-то, нужно сначала обучить тех, кто и будет обучать. 

Особое место уделяется в разделе характеристике разработки концепции трилингвального обучения: критериям, позволяющим охарактеризовать структуру специальности, критериям, определяющим модель учителя, особенности его деятельности и т.д. Очень убедительны объективированные исследователем научные основы трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла, к которым, на мой взгляд, относятся лингводидактическая модель поликультурности и полилингвальности в полиэтнической среде, личностно ориентированная парадигма современного образования, деятельностный подход, концепция «диалога культур», концепция гуманизации и гуманитаризации обучения, межъязыковая гипотетическая модель овладения другим языком, модель лингводидактической деятельности в компетентностно ориентированном обучении.

Р.Р. Девлетов четко определяет цели и задачи трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла в педагогическом учебном заведении. По его мнению, цель тут состоит «в формировании и развитии трилингвальной предметной составляющей по методике» (с. 107). На стр. 108 им представлена пирамида, которая наглядно показывает ступени, по которым следует пройти для достижения этой цели.

Не менее интересно описание междисциплинарных связей и принципов, методов и форм трилингвального обучения. К принципам, например, относятся поликультурность и гуманистическое развитие в контексте диалога и полилога культур, профессиональная направленность трилингвального обучения, продуктивность учебной деятельности, проблемный характер обучения, деятельностный характер обучения, активное сотрудничество всех субъектов учебной деятельности, личностно ориентированная направленность обучения и т.д. Методы и формы обучения, предлагаемые автором, убедительны и интересны.

Четвертый раздел посвящен уже самой реализации концепции трилингвального обучения. В нем представлена модель трилингвального обучения в педагогическом вузе, даются технология его интегрирования в учебный процесс, определяются его организационные формы и т.д. Очень важно, что все это происходит на фоне достаточно убедительного фактического материала – результатов апробации исследования в КИПУ.

Монография, как мне кажется, очень важна, и, что самое главное, интересна. Я бы рекомендовал ее для прочтения специалистам, работающим в области методики преподавания не только крымскотатарского, но и польского, венгерского, румынского и др. языков национальных школ Украины. 

Вторая книга – «Практический курс трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла» значима уже потому, что она представляет собой учебник для студентов специальности «Начальное образование» в РВУЗ «КИПУ». Все то, что натеоретизировал автор в первой книге, нашло здесь свое воплощение. Я здесь говорить ничего не буду. Мне понравилось – для меня этого достаточно. А насколько эффективны и модель трилингвального обучения, представленная в первой книге, и собственно воплощение этой модели – покажет время и апробация книги «Практический курс трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла».
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ЖАНРОВІ ПАРАМЕТРИ «ГОЛОЇ ДУШІ» ПАВЛА ЗАГРЕБЕЛЬНОГО

 У статті досліджується жанрова специфіка твору П. Загребельного «Гола душа», вивчаються канонічні риси жанрів повісті та роману, на основі яких аналізується текст. У «Голій душі» визначення жанру є досить таки суперечливим. Автор наукової розвідки робить висновок про те, що «Голу душу» П. Загребельного варто визначати як твір новаторський, еклектичний, як зразок жанру романо-повісті.
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В статье исследуется жанровое своеобразие произведения П. Загребельного «Голая душа», изучаются канонические черты жанров повести и романа, но основании которых анализируется текст. В «Голой душе» определение жанра довольно-таки спорное.  Автор научного  разыскания указывает на то, что  «Голую душу» П. Загребельного стоит характеризировать как новаторское, эклектическое произведение, как пример жанра романо-повести.

Ключевые слова: жанр, повесть, роман, канон, жанровые границы, сюжет.

The article studies the genre variety of the work by P. Zagrebelniy, “The naked soul.” It analyzes the canonical features of such genres as story and novel, on the basis of which the text is analyzed. The determination of genre in “The naked soul” is contradictory enough. The author of the article points out the fact that “The naked soul” by P. Zagrebelniy should be characterized as an innovative and eclectic work and an example of  a genre combining story and novel.  
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Проблема жанрів  і жанрової типології є актуальною для сучасного літературознавства. У статті «Українська повість 60-80 років XX ст.: проблеми жанру, генетичні джерела та художні домінанти», посилаючись на висновки Г. Поспєлова, А. Гурбанська зазначає: «Залежно від духовних запитів епохи та художніх намірів митців жанри щоразу наповнюються особливим змістом і реалізуються завдяки цілому ряду конкретних суспільно-літературних обставин та особливостей висвітлюваної теми: жанр органічно пов’язується із творчою індивідуальністю письменника, а жанрово-типологічне тісно переплітається з ознаками та рисами часу [3, с. 140–141]». Жанр акумулює численні характеристики тексту, і дійсно, лише при його визначенні можлива повноцінна його інтерпретація. 

Проблема жанрових меж є однією з найменш досліджених. Труднощі розв’язання жанрових питань пояснюються відсутністю надійного критерію для порівняння різних історичних форм жанру, яким може бути теоретична модель структури твору. Це особливо стосується повісті – неканонічного жанру. Дослідниця Т. Тищук справедливо зазначає, що «нині повість скрізь визначається як серединний проміжний жанр між романом і оповіданням, розмежування між ними вбачаються лише у зовнішньому обсязі за кількісною ознакою, без урахування якісної різниці на внутрішньому рівні жанру взагалі, жанрів роману, повісті та оповідання зокрема [10, с. 2]». 

На думку літературознавця А. Гурбанської, «про складність,  неодновимірність, різнорідність феномена повісті, що пояснюється відкритістю й  здатністю жанру до трансформування, свідчить такий факт: що далі розвивається повість, то більше з’являється проблем її наукової інтерпретації. Оскільки суть повісті декодується складно, у науці досі не існує загальноприйнятого й вичерпного визначення цього літературного жанру [3, с. 142]».

Автор-укладач «Літературознавчої енциклопедії» Ю. Ковалів прагне до більш повного визначення повісті: «Прозовий твір, більший за обсягом від оповідання, менший від роману, що має однолінійний сюжет, головних і другорядних персонажів (наративне тло), відзначається поглибленим їх змалюванням, описами, загостреною проблематикою, авторськими відступами [7, с. 225]». Авторський колектив «Літературознавчого словника-довідника» уточнює, що повість займає проміжне місце між романом та оповіданням не просто за обсягом, а «за широтою охоплення життєвих явищ і глибиною розкриття [8, с. 539]». 

У «Літературній енциклопедії термінів і понять» наводиться уривок з автобіографічної книги О. Солженіцина «Буцалося теля з дубом», де письменник подає своє бачення аналізованих жанрів: «Повість – це те, що найчастіше у нас прагнуть називати романом: де кілька сюжетних ліній і навіть майже обов’язкова протяжність у часі. А роман <...> відрізняється від повісті не стільки обсягом і не стільки протяжністю в часі (йому навіть пристала стислість і динамічність), скільки – безліччю доль, горизонтом погляду і вертикаллю думки [9, с. 753]».
У плані визначення жанру твору важливою є авторська думка. Але автор інколи може суб’єктивно застосовувати неадекватне жанрове позначення своїх творів. Науковець Ю. Ковалів у «Літературознавчій енциклопедії» наводить такі приклади: О. Кобилянська вважала повість «У неділю рано зілля копала» оповіданням, а В. Барка не міг визначитися з жанром «Жовтого князя», сприймаючи його то як повість, то як роман [7, с. 225]. «Голу душу» П. Загребельний визначив як повість, у той час як літературознавці не є такими одностайними і не втомлюються називати твір «цілковитим романом, а якщо точніше – монороманом, в якому виклад ведеться від першої особи», «повістю-романом», «романом-повістю» чи навіть «романною повістю» [1, с. 14–16]. Індивідуальні особливості реалізації жанрової своєрідності у тексті «Голої душі» П. Загребельного становлять мету нашої статті.

 П. Загребельний давно став беззаперечним класиком української літератури, що спробував себе в різних жанрах,  але до жодного з них не ставився як до непохитно встановленого канону, інтуїтивно відчуваючи в наборі жанрових правил швидше певну необов’язкову систему, що припускає довільні інтерпретації, трансформації, прямі відступи.

«Гола душа» (2003) – один з останніх творів прозаїка. У ньому П. Загребельний виступив у амплуа письменника-сатирика. «Основні якості твору – саркастичність, карикатурність, памфлетність. Форма – монолог-откровення недавньої партійної функціонерки про себе і свої мадри, пригоди, ходіння «коридорами влади». Ця форма дозволяяє поєднати критичне відтворення доби із сатиричним зображенням образу самої нараторки [1, с. 14]». Цікаво, що оповідь від першої особи, біографічність наближає твір до авторського визначення, адже «типова», «чиста» форма повісті, на думку В. Кожинова, – це скоріше «твори біографічного характеру [5, с. 271–272]».

 Що стосується обсягу «Голої душі», то він балансує між великою повістю і маленьким романом, тому варто звернутися до якісних, а не кількісних критеріїв. Головна сюжетна лінія твору, відповідно до усіх канонів повістевого жанру, одна – шлях жінки до влади. Ось тільки часові межі розвитку цієї лінії більше відповідають критеріям роману.  Літературознавець О. Кузьмін зазначає, що «на відміну від роману, який зазвичай зображує цілу епоху або життя, повість обмежується окремими, іноді дуже важливими подіями, епізодами, складовими у певний період життя персонажа [6, с. 5]». У «Голій душі» ми бачимо і цілу епоху, і окремо взяте життя. Цей твір – є своєрідною сповіддю жінки довжиною майже в півстоліття: від народження наприкінці Великої Вітчизняної війни до фіаско своєї політичної кар’єри в часи перебудови, акцентованої на українських, передусім владних, реаліях від М. Хрущова до М. Горбачова. Саме ця часова протяжність вимальовує другу допоміжну сюжетну лінію у творі: соціально-політичне життя країни, на тлі якого переживає свої «пригоди» Клеопатра Січкар.

Цікавою є думка дослідниці Т. Тищук, яка, проаналізувавши класичні твори української та російської прози XIX – початку XX ст., прийшла до висновку, що головною, спрямовуючою силою в розрізненні жанрів виступає сюжетна основа, а саме якісна кількість сюжетних ліній у творі, з одного боку, та, з другого боку, наявність чи відсутність одного або декількох композиційних елементів розвитку сюжету. Саме за цими двома принципами – об’єм будови сюжету (великий чи малий) та ступінь наявності композиційних елементів сюжетного розвитку (всі чи деякі) можна провести диференціацію жанрів. У романі з боку розвитку «великий» (декілька сюжетних ліній) за обсягом сюжет у той же час завжди є «повним» (наявні всі елементи сюжету) за розвитком. На відміну від роману, у повісті поряд з також «багатолінійним», тобто «великим» сюжетом, завжди маємо «неповний» розвиток сюжету [10, с. 17]. Відповідно до цієї думки, «Гола душа» – ймовірніше є романом, принаймні у творі можна виділити всі п’ять елементів розвитку сюжету: експозицію, зав’язку, розвиток дії, кульмінацію і розв’язку. Особливістю твору є те, що саме з розв’язки твір і починається: героїню «знімають» з її посади керівника культури і направляють у бібліотеку (найімовірніше Національну бібліотеку ім. В.І. Вернадського) заступником директора, щоб «ознайомитися з наслідками свого керівництва [4, с. 5]». А отже, простою композицію твору назвати важко.
Стосовно кількості персонажів твору, то знову бачимо відповідність повістевому жанрові. Головна героїня одна – Клеопатра Микитівна Січкар. Другорядні персонажі, за рідким виключенням – всі чоловічої статі, зображені лише як супроводжувальний елемент, засіб досягнення мети – суцільний «сарказм і маразм [4, с. 63]». Вічно сонний, безвільний «лейтенаша», чоловік Січкар – Малинка-Осічняк, що якимось чином дослужився до підполковника, яким не важливо, бо головну свою функцію виконав, одружившись на Клеопатрі, і відвізши її до райцентру. Авантюрист Тодя, посадовці й партійці, всілякі Перші, Реактивні Стартувальники, Динозаври і Лебіді – «адміністративний зоопарк, поданий саркастично і гротескно як втілення біологічно-чоловічої системи влади [1, с. 15]».

 «Зазвичай, дія роману розвивається енергійно і драматично, в ньому є напружений і складний сюжетний вузол; у повісті розвиток сюжету найчастіше здійснюється більш спокійно, епічно», – наголошує літературознавець О. Кузьмін [6, с. 5–6]. Дійсно, «Гола душа» не відрізняється гостротою і динамічністю, у більшій мірі тому, що найдраматичніші моменти життя головної героїні змальовуються карикатурно і саркастично, лише зрідка прориваючи загальний тон оповіді істеричними нотами («Чорнобильська катастрофа, «Адмірал Нахімов», Вірменський землетрус, Нагорний Карабах, Ферганська різанина, Тбіліський потоп, Бакинське побоїще – хіба все це могло зрівнятися з тим, що обрушилося на мене? [4, с. 246]»). При цьому важко сказати, що твір охоплює невелике коло проблем. Критик Я. Голобородько визначає в «Голій душі» два провідні структурно-семантичні пласти: оповідь про українську владу і виклад долі жінки, що розгортається за фатально незмінної участі мужчин у її апаратній кар’єрі [1, с. 14–15]. У свою чергу, ці пласти охоплюють безліч проблем і конфліктів; через ряд епізодів розкривається абсурдна сутність відносин людини та суспільства: лицемірство, продажність, відсутність будь-яких ідеалів («…є залізний принцип добору і розстановки кадрів, який негласно гласить: щоб просунутися вище, треба комусь сподобатись… [4, с. 48]»; «…платиш данину, щоб вискочити вгору, а тоді виявляється, що треба платити знов і знов, уже за те, щоб утриматися… [4, с. 48]»; «Для жінок у мене був спеціальний запас усмішок, а так – все для чоловіків. Будь ласочка, будь ласочка, і навіть палець об палець не вдарити, щоб комусь помогти, щось зробити [4, с. 82]»; «…більше анкет, характеристик, довідок – більше затурканості у громадян, отже – більше твоєї влади [4, с. 100]»).

Ще одна особливість повісті, як жанру (зокрема, ця риса є характерною й для роману): «описи, авторські відступи [7, с. 225]». У творі П.Загребельного представленні образи урбаністичних пейзажів («Урядові будівлі облицьовували мармуром, травертином, інкерманським каменем, на київських горах виростав найбільший у союзі музей минулої війни і музей Леніна [4, с. 214]»), інтер’єрів («Тьмавим золотом світилися стіни і стеля, оббиті сосновою вагонкою, у великому камінні гугоніло веселе полум’я, під дальньою стіною блимали різнобарвними тумблерами стереосистеми… [4, с. 166]» ), зовнішності («Військовий мундир, але чомусь шкіряний портфель у руці, високий, голову треба задирати, як до ікони у церкві, а груди широкі наче піч [4, с. 15]»), подій («Черненко вмер, прийшов Горбачов, почалися перестройка, демократизація, нове мислення, смерть чиновникам, а з ними алкоголікам, бо вийшов антиалкогольний закон… [4, с. 212]»); роздуми, що стосуються двох сфер реалізації нараторки: жінки-коханки («Ох, де ті справжні наші офіцери, мужчини, божою милістю із такою природною потенцією, що жінки вже на відстані вибухали їм навстріч справжніми вулканами свого вогню жаждивості? [4, с. 230]») та жінки-керівника («Кому потрібна культура, коли з одного боку перестройка, а з іншого – Чорнобиль [4, с. 213]»), неодноразово сплітаючись в одну («Я теж сиджу в президіях, але я прикрашаю їх, і для мене це не затяте чиновницьке борюкання,… а своєрідна розвага і таємна помста чоловічому роду [4, с. 189]») і підсумовуються набором з одних і тих же слів-деталей, що стали лейтмотивом твору, «сарказм», «маразм» і лише зрідка «оргазм» чи «екстаз». 

Отже, у результаті аналізу жанрових параметрів «Голої душі» П. Загребельного, врахувавши кількісні і якісні показники, що дозволяють провести жанрову диференціацію, можемо зробити висновок: цей твір не є ні повістю, ні романом у чистому вигляді. «Гола душа» містить в собі всі ті риси, що об’єднують ці два епічні жанри, наближається до роману, але не включає в себе тих гострих колізій, динаміку розвитку сюжету, не охополює ту безліч людських доль, які є невід’ємною складовою цього жанру. Тому «Голу душу» П. Загребельного варто визначати як твір новаторський, еклектичний, як зразок жанру романо-повісті.
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ФРАЗЕОЛОГІЧНІ ОДИНИЦІ ВЖИВАНІ ПІДЛІТКАМИ У КОНТЕКСТІ СОЦІАЛЬНОЇ ДИФЕРЕНЦІАЦІЇ МОВНИХ ОДИНИЦЬ АМЕРИКАНСЬКОГО ВАРІАНТУ АНГЛІЙСЬКОЇ МОВИ

Статтю присвячено дослідженню фразеологічних одиниць, які вживають американські підлітки у контексті соціальної диференціації мовних одиниць американського варіанту англійської мови. Проаналізовано найбільш  вживані фразеологічні одиниці, які входять до складу підліткового сленгу. Визначено поняття соціолект, американський варіант сучасної англійської мови, фразеологічні одиниці американського сленгу.

Ключові слова: соціолект, американський варіант сучасної англійської мови, фразеологічні одиниці американського сленгу.

Статья посвящена исследованию фразеологических единиц, которые употребляют американские подростки в контексте социальной дифференциации языковых единиц американского варианта английского языка. Проанализированы наиболее употребляемые фразеологические единицы, входящие в состав подросткового сленга. Определены понятия социолект, американский вариант современного английского языка, фразеологические единицы американского сленга. 
Ключевые слова: социолект, американский вариант современного английского языка, фразеологические единицы американского сленга.

The article investigates idioms that American adolescents use in the context of social differentiation of language units in American English. The most common phraseological units which are part of teenage slang were analyzed. The concepts: sociolect, the American variant of English, phraseological units of American slang were determined. 
Key words: sociolect, the American variant of English, phraseological units of American slang.

Проблемою соціальної диференціації мовних одиниць займається така галузь мовознавства, як соціолінгвістика, яка вивчає «вплив суспільних явищ і процесів на виникнення, розвиток, соціальну та функціональну диференціацію й функціонування мов, а також зворотний зв’язок мови і соціуму [3, с. 568]». Згідно з дослідженнями О. Швейцера, термін «соціолінгвістика» був запроваджений у 1952 р. американським дослідником Х.Каррі в його роботі «Projection of socio-linguistics: the relationship of speech to social status» [4, с. 3], хоча напрям дослідження взаємовпливу мови й суспільства вже існував у науці під назвами «соціологічна лінгвістика», «соціологія мови» тощо. Соціологічна площина досліджень у мовознавстві враховувала ідеї Просвітництва, психологічний напрям у мовознавстві, марксистську філософію, філософію позитивізму. Проте основним завданням соціолінгвістики визначається чітка скерованність на соціальну природу мови, її комунікативну функцію, відношення мови й суспільства, поведінки соціально заангажованого індивіда. У термінологічній енциклопедії «Сучасна лінгвістика» (2006) виокремлюються три основні течії соціолінгвістики. Перша − спрямована на соціологію (досліджує норми мовного вживання, мету вибору варіантів мови, диглосію, теорію кодів залежно від соціальних детермінант). Друга − орієнтована на лінгвістику та досліджує неоднорідність мовної системи з огляду на соціальні параметри, а також зв’язок мовних змін із соціальними умовами. Третя течія має метрологічне спрямування. Ці напрями не є ізольованими і, як правило, лінгвістичне дослідження поєднує надбання усіх існуючих наукових течій [3, с. 568−569].

У ході дослідження ми будемо використовувати теоретичні основи соціолінгвістики, зокрема її вчення про соціолект. Соціолект визначають як сукупність «соціально маркованих лексем та словосполук певної суспільної групи (професійної, наукової та ін.) у межах національної мови [3, с. 568]». Термін «соціолект» увійшов в обіг соціолінгвістики з метою уникнення багатозначності термінів «жаргон», «арго», «сленг», «соціальний діалект». Соціолект досліджується «як додаткова лексична система для певних форм існування, що репрезентує паралельну експресивно-оцінну, найчастіше стилістично знижену синонімію позначень загальновідомих понять і належить певній соціальній субкультурі [3, с. 568]». На відміну від жаргону, соціолект містить і так званий «інтержаргон» – загальну лексику, яка в масовій свідомості значно послабила зв’язки з первинними сферами вживання, не втрачаючи при цьому своєї стилістичної маркованості. На відміну від арго – таємної, конспіративної форми існування мови замкнених соціально-професійних груп, соціолект зрозумілий пересічним мовцям. Він є надбанням відкритих соціально-професійних груп, характеризується стилістичною зниженістю і не виконує функції утаємниченості, умовності, відмежування [3, с. 568−569]».

Необхідно відзначити, що соціолект термінологізується дослідниками як «динамічна лексична система, яка є нетривкою в часі й може проникати до літературної мови [3, с. 568]». Шляхом такого проникнення вважається низка переходів від корпоративного жаргону до інтержаргону, далі – до просторіччя, розмовної лексики та літературної мови. Засобами проникнення корпоративного жаргону до інтержаргону є засоби масової комунікації (газети, журнали, телебачення та Інтернет), також тексти художньої літератури, при чому жаргонізацію художньої літератури в усьому світі в цілому пов’язують з утратою високого стилю, який був властивий літературі ще на початку ХХ ст. [3, с. 569].

Опрацьовуючи практичний матеріал нашого дослідження, необхідно зауважити, що для адекватного аналізу фразеологічних одиниць американського варіанту англійської мови, доцільно враховувати той факт, що становлення Standard American English відбулося не відразу, а послідовно і для пересічних американців досить болісно. Надзвичайну важливість для розвитку американського варіанту сучасної англійської мови започаткували дослідження проведені на початку ХІХ ст. американським лексикографом Дж. Пікерінгом та його послідовниками. Вони виступали за повну імітацію американським варіантом британського варіанту англійської мови. У результаті, діти в американських школах навчалися за англійськими підручниками з граматики та лексики, користувалися словниками, укладеними британськими лексикографами, і це посилювало розрив між повсякденним спілкуванням та «правильною» мовою. Проте, незважаючи на всі складнощі, становлення американського варіанту літературної мови як стандартної, національної мови офіційного характеру з часом все-таки відбулося.
 М.Гухман вважає, що критеріями стандартної літературної мови є: більша або менша обробленість; відсутність спонтанності мовленнєвої продукції і пов’язана з цим селективність (на відміну від розмовно-побутової стихії); наддіалектність; більша або менша поліфункціональність [5, с. 79].

Проте серед американських філологів і досі йде полеміка щодо статусу Standard American English [5, с. 82−83]. На думку У.Мейєрса, власне поняття Standard American English ледве піддається науковому опису, і чи слід взагалі його визначати? Щодо У. Лабова, він, навпаки, вважає проблему дефініції надзвичайно важливою, адже це забезпечить можливість для нижчих прошарків населення опанувати літературну мову.

  Окремі аспекти соціолекту вивчалися такими дослідниками як Е. Патрідж, Г. Менкен, І. Гальперін, В. Вілюман, М. Маковський. 

    Соціолект був і в грецькій, і в латинській мовах − адже люди завжди залишалися людьми, вони завжди намагалися оживити мовлення, прикрасити його образними слівцями та висловами, переінакшуючи незрозумілі наукові офіційні слова. Більшість американських письменників віддали данину «розмовному сленгу». Його неможливо ігнорувати, інакше описувані персонажі втратять свою життєвість. 

Теоретичні та практичні питання формування нової лексики та її впровадження в мову досліджувала низка вітчизняних науковців, таких, як В.І. Заботкіна, В.В. Богданов, С.С. Волков, Г.А. Міклашевська, М.Б. Нікітіна, А.І. Смірнецький та інші. Також цим питанням займаються й світові лінгвісти: I.V. Arnold, Т. Algeo, D.W. Maurer та інші.

У контексті соціолекту слід зазначити, що під терміном «сленг» розуміють «емоційно забарвлені слова розмовного типу, переважно жаргонного характеру, які в сучасних умовах мають тенденцію легко переходити в літературну мову». Є сленг «загальний» (часто вживані й зрозумілі для переважної більшості носіїв мови слова, характерні для мовлення людей певних професій або соціальних прошарків) та «спеціальний» (соціальні жаргони та арго злочинного світу).

Молодіжний сленг найбільш жваво реагує на всі події в житті. Він відтворює нові явища і сам змінюється в процесі їх перетворень. Проте на даному етапі розвитку лінгвістики та перекладознавства, американський сленг становить собою ще недостатньо вивчену проблему, яка потребує подальшого дослідження. 

С.Б. Флекснер відзначав, що молодь у віці від 17 до 24 років є найактивнішим елементом, який формує американський сленг [5, с. 173]. Колективи молоді та студентів є найбільш чутливими до нових віянь, модних тенденцій та настанов, тому вони постійно утворюють сленгові фразеологічні вирази, що відбивають ці настанови та ціннісну орієнтацію молодіжних груп [1, с. 356]. Дуже велике значення для молоді мають музичні вподобання. Наприклад, коли на зміну hot music приходить cool (progressive) jazz, прикметники cool та groovy витісняють прикметник hot як сленгізми з позитивною конотацією, звідки походять фразеологізми to be a cool (hep) cat – бути «своїм», однодумцем, поділяти одні смаки, ідеї та вподобання. Згодом цей прикметник заміняють також far-out, way out, out of sight із тією ж функцією епітета схвалення чиїхось дій. У 90-ті роки ХХ ст. молодіжний сленг активно вбирає в себе лексику неформальних молодіжних угруповань, особливо з лексикону наркоманів, щільно пов’язаних з молодіжною субкультурою. Саме молодь уводить до обігу широку групу лексичних та фразеологічних одиниць, пов’язаних з уживанням наркотиків: to have a grass party –влаштувати вечірку з маріхуаною; groupies’ flock – натовп шанувальниць рок-зірок.

Питання незалежності від батьків, можливості самостійного прийняття рішень є надзвичайно важливим та болісним для більшості підлітків. Багато хто проходить крізь сувору боротьбу та життєву школу, аби відвоювати свої права. У цьому віці молодь часто вважає батьків якимись архаїчними, нерозуміючими та незрозумілими, але при цьому вони мають владу, можуть  дозволити або заборонити підліткові ту чи іншу дію. Це викликає у підлітка гнів, обурення, протест, а ці емоції, у свою чергу, породжують ідіоми, як, наприклад: to ground someone – to take away some privileges (Informal. Usually said by a teenager about parents): My father said that if I didn’t get at least C’s, he’d ground me [2, с. 143].

До нашої вибірки потрапили також деякі фразеологізми зі студентського сленгу США: a chalk talk – лекція; a cheat sheet – шпаргалка.

Слід зазначити, що обидві одиниці належать до так званого «римованого сленгу», який є одним із продуктивних засобів формування сленгових фразеологізмів у сучасному американському варіанті англійської мови і є основою для музичного молодіжного напряму «реп».

Продуктивним процесом словотворення американського сленгу є подвоєння (reduplication), як, наприклад, наступні лексеми, які також активно вживаються в ролі епітетів у складі молодіжних сленгових фразеологізмів: go-go – модний, популярний, інтенсивний; no-no – заборонений. 
До соціолекту постійно потрапляють також вирази з кримінального світу, які з часом залишають первісне значення і входять до розмовної мови: ball-and-chain – тягар (будь-який): робота, дружина, обов’язок. У початковому значенні − кайдани в’язня; to beat the rap – уникнути покарання: He was charged with drunk driving, but he beat the rap [2, с. 28−29]. Hit man –  найманий убивця ; to cop a plea –  to plead guilty to a crime in hopes of receiving a lighter punishment ; to double-cross someone –  видати когось [2, с. 56−59].

Деякі фразеологічні одиниці із обігу наркоманів виявилися досить продуктивними, щоб утворити переносні значення та ввійти до загальновживаного лексичного фонду, зокрема: to go cold turkey – 1) to stop doing something without tapering off (drug slang). When heroin addicts go cold turkey, they get terribly sick. 2) Breaking any bad habit: I had to stop smoking, so I went cold turkey. It’s awful [2, с. 136]. To be hooked on something – 1) бути наркозалежним; 2) пристрасно любити щось (каву, футбол тощо)  [2, с. 159].

Більшість цих фразеологічних одиниць зберегла лише одне, первісне значення, утворене у молодіжному середовищі «шанувальників наркотичних засобів»: an acid-head – любитель ЛСД ; a drughead – наркоман; a kick stick – цигарка з маріхуаною; to have a freak-out – мати галюцинації під впливом наркотику. 
У соціолект також увійшли численні вирази гравців у карти, які стали зрозумілими більшості носіїв мови, набувши фразеологізованого та усталеного характеру. Етимологія деяких із них вже не розпізнається на побутовому рівні, вживаючись як загальна фразеологія: according to Hoyle – згідно з усіма правилами  (Хойл є автором книги про правила бриджу. Зараз фразеологічна одиниця вживається у різних сферах людської діяльності): The carpenter said: This is the way to drive a nail, according to Hoyle [2, с. 3]. To cash in one’s chips – померти  (вираз з покеру); to deal something in – залучити когось до якоїсь справи, особливо до карточної гри ; to follow suit – наслідувати чийсь приклад  (вираз із карточної гри); to force somebody’s hand – примушувати людину розкрити свої плани, стратегії або секрети  (натяк на зазирання в чужі карти протягом гри) [2, с. 142].

Етимологія фразеологічних одиниць американського варіанту англійської мови відзначається більшим різноманіттям, аніж у британському варіанті. Ми розглянули лише невелику частку молодіжних фразеологізмів. Сленгові фразеологізми мають широкий діапазон вживання. Багато людей, а особливо молодь, вживає фразеологічні сленгові одиниці у своїй мові для того, щоб бути сучасною, стильною. Решта користується цими фразеологізмами, як окремим засобом спілкування, який має відтінок відвертості, неформальності, виражає товариськість і легкість спілкування. 

Фразеологічні вирази  емоційно забарвленні і часто вживаються в переносному значенні. Якщо фразеологічний вислів втрачає новизну, на зміну йому приходить новий. Це альтернативна лексика. Молодіжні фразеологізми не можуть існувати в минулому, вони постійно оновлюються. Вони або осідають в мові, або ж їх забувають. Перспективи подальших досліджень полягають у дослідженні фразеологічних одиниць на матеріалі сучасного американського кінематографу і художніх текстів американських письменників. 
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ТВОРЧІСТЬ МИХАЙЛА ТОМЧАНІЯ В ЛІТЕРАТУРНО-КРИТИЧНІЙ РЕЦЕПЦІЇ 50-80-их РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ

У статті йдеться про роль і місце творчості Михайла Томчанія в літературно-критичному процесі середини ХХ століття. Із метою сучасного дослідження поетики митця на основі еволюції літературно-критичної думки щодо його творчості, проаналізовано ряд публікацій 50-80-их років у газеті «Літературна Україна», журналах «Дніпро», «Вітчизна», «Жовтень». Опрацьовано критичний матеріал, вміщений в історії української літератури за 1974 р., присвячений творчій спадщині видатного письменника Закарпаття.

Ключові слова: літературно-критичний процес, тенденційність, критична рецепція, соціалістичний реалізм.

В статье говорится о роли и месте творчества Михаила Томчания в литературно-критическом процессе середины ХХ века. С целью современного исследования поэтики художника на основе эволюции литературно-критической мысли о его творчестве, проанализирован ряд публикаций 50-80-х годов в газете «Литературная Украина», журналах «Днепр», «Отечество», «Октябрь». Обработано критический материал, помещенный в истории украинской литературы за 1974 г., посвященный творческому наследию выдающегося писателя Закарпатья.

       Ключевые слова: литературно-критический процесс, тенденциозность, критическая рецепция, социалистический реализм.

The article deals with the role and place of creative work by Mykhailo Tomchaniy in literary and critical process of the middle of the 20th century. In order to study contemporary poetics of the artist based on the evolution of literary and critical opinion on his work, we have analyzed a number of publications of the 1950s – 1980s published in the newspaper  “Literary Ukraine,” and the magazines  “Dnipro,” “Vitcyizna,” “Zhovten” etc. The critical material published in the history of Ukrainian literature in 1974, dedicated to the artistic heritage of the famous writer of the Transcarpathian was analyzed.

Key words: literary-critical process, tendency, critical reception, social realism.
Рецепція творчості М. Томчанія в академічному літературознавстві та літературознавчій критиці неоднозначна. Спостерігається широкий спектр оцінок її естетичної вартості, полярних суджень про світоглядні особливості письменника. Літературний доробок письменника ще не був предметом спеціального вивчення.

Віднесений до «другорядних», М.Томчаній був недооцінений по смерті літературознавчою критикою, яка зупинялася лише «на самих сонячних шляхах літератури» (І.Франко). Слушною видається думка класика, котрий надавав перевагу культурно-історичній школі, за законами якої дослідник «з подякою і пієтизмом розбирає й скромні, й забуті писання дрібних талантів», адже «все, що свідчить про духове життя, про духовий інтерес, вищий над буденні матеріальні клопоти і турботи життя, гідне уваги історика літератури [12, с. 37]». 

Роль дрібніших талантів не зводиться лише до основи у формуванні геніїв. Адже щоби всебічно збагнути об’єктивний стан літературного життя середини ХХ століття, необхідно оцінити творчий внесок таких митців у духовну скарбницю вітчизняної культури. До означених письменників належить і Михайло Іванович  Томчаній – видатний закарпатський прозаїк, що народився 16 липня 1914 року в с. Горяни поблизу Ужгорода.  За словами В. Попа «рідне Закарпаття стало для нього (М.Т.) джерелом сюжетів і характерів, надаючи творам певного колориту, так би мовити, приземлюючи їх у доброму розумінні слова, але водночас художньою своєрідністю, проблематикою вони сягнули висот сучасного красного письменства [9, с. 3]».

Із вищезазначеного випливає мета статті, що полягає у з’ясуванні ролі і місця творчості М. Томчанія в літературному процесі середини ХХ ст. Мета дослідження обумовила його завдання: 1) проаналізувати літературно-критичні публікації 50-80-их років ХХ ст.; 2) обґрунтувати необхідність сучасного дослідження поетики М. Томчанія на основі еволюції літературно-критичної думки щодо його творчості. 

Проза митця була предметом вивчення низки науковців:  Ю. Бадзьо [1], Ю. Балеги [2], В. Бєляєва [3], І. Вишневського [4], В. Дончика [5],              О. Мишанича [7], М. Наєнка [8], Л. Новиченка [6], В. Попа [9],                              І. Семенчука [10] та інших. Талант М. Томчанія помітили й намагалися поцінувати вже сучасники прозаїка. Однак, в атмосфері зростаючого впливу більшовицької ідеології переважна частина з них не відзначається літературознавчою об’єктивністю. За словами М. Наєнка «хибним, а отже цілком відповідним вимогам соцреалістичної методології був сам принцип дослідника – поза науковий принцип відображення, точніше – ілюстрації. Керуючись ним, автор повсякчас наголошує саме на класовому, ідейному відображенні як обов’язковій якості літературної творчості… [8, с. 243]». 

У статті В. Беляєва «Картини з життя» [3] чи не вперше зустрічаємо критичну рецепцію творчості М. Томчанія. Науковець звертається до аналізу оповідання «Готель», зауважуючи при цьому на неприйнятні для радянського письменника модерністичні віяння у прозі раннього М. Томчанія. Загалом, відгук В.Бєляєва відзначається відвертим соціологізмом: «…факти життєвої неправдоподібності і легковажності часто зустрічаються в книзі «Шовкова трава». Прекрасна радянська дійсність нового Закарпаття мусить бути показана письменником глибоко, без фальші… [3, с. 126]».

Уся подальша критика творчої спадщини митця спрямована в основному на виявлення ідеологічного еквіваленту його прози. Книга І. Вишневського «Закарпатські новелісти» [4] присвячена дослідженню літературних явищ на Закарпатті. У ній аналізується творчість п’яти закарпатських прозаїків:                О. Маркуша, Ф. Потушняка, Й. Жупана, М. Томчанія та І.Чендея. Зокрема, про письменницьку діяльність М. Томчанія  автор пише таке: «на відміну від багатьох інших закарпатських письменників, він пише переважно про сьогоднішній день, про перетворення, які відбувалися і відбуваються тепер на рідній закарпатській землі. Але сучасність у нього завжди дається у своєрідній проекції на минуле. Звідси випливає особливість побудови майже всіх оповідань М. Томчанія [4, с. 67]».
І. Вишневський звертає увагу на ряд оповідань письменника: «Шовкова трава», «На межі», «Латаний мішок», «Збирачі м’ячиків», «Сім’я Лелекача». Акцентує увагу на прийомі контрасту, коли письменник показує наступ нового і чітко визначаються авторські симпатії до перемоги нового над старим [4, с. 69]. У даному випадку можемо говорити про яскраво виражену тенденційність, оприявлену в критичному аналізі творчості М. Томчанія. Це підтверджують наступні рядки: «Багатьом творам закарпатських письменників не вистачає великої мрії про майбутнє світу, про мир в усьому світі, про волю народів, про прагнення трудових людей і т.п. А без такої мрії в наш час література виглядає безкрилою… безмежні можливості показати людину в праці над спорудженням грандіозної будови, ім’я якій – комунізм, - письменники використовують недостатньо [4, с. 106]». 

Соціологічний підхід у літературній критиці того часу призвів до несправедливих закидів щодо роману «Жменяки». Про це свідчить стаття М. Сидоряка «Бажане чи дійсне?», надрукована в Літературній Україні 22 січня 1965 р. [11].

Розглядаючи роман «Жменяки», критик намагається довести, що хоч роман і гарний, але сюжет нецікавий, бо він складається лише з історій людських доль. Критикує М. Сидоряк і колізії роману. За його словами, вони не є драматичними, а ситуації новими і що зображені в творі характери та обставини не є типовими для Закарпаття 20-40 років. Ю.Балега в статті «Зміст «похвали» і закидів» [2] дискутує з М. Сидоряком: «Звичайно, в статті «Бажане чи дійсне?» є й слушні думки та міркування… однак ряд зауважень критика на адресу роману викликають заперечення. Справа в тому, що він не зважає на задум письменника, жанрові особливості, звужено тлумачить проблему типового в літературі. Підходячи до оцінки твору тільки з точки зору соціально-політичних питань, що хвилювали дорадянське Закарпаття, автор статті фактично не зміг показати художні відкриття й прорахунки автора [2, с. 3]». Аналізуючи образи Жменяків, М. Сидоряк приходить до висновку, що в романі немає драматичних колізій, оскільки конфлікти між героями твору закінчуються не так трагічно, як у «Землі» О.Кобилянської. Не можна погодитися з зауваженнями М.Сидоряка, адже трагізм не завжди заключається лише в смерті. Ми цілком поділяємо думку Ю. Балеги в тому, що «трагізм у М. Томчанія виявляється у зображенні ненависті між братами і батьком, знівеченій молодості, розтоптаному чистому коханні… Малюючи деталі життя й побуту родини, письменник показує, що страшенну силу і нещадну владність загребущої жмені постійно відчувають на собі дружина й сини Івана Жменяка. Він міцно тримає не тільки ключі від гелетки з салом, але й щастя своїх дітей. При цьому він ні з чим не рахується, коли йдеться про землю, стає людиною до отупіння жорстокою [2, с. 3]». Але відразу ж заперечує сам собі: «Жменяк – не експлуататор, а людина праці, тому він любить працю і людей праці. Але влада землі спотворила цю працьовиту, сильну людину. Вірний правді життя, автор показує, що незважаючи на цілий ряд позитивних якостей, його герой – хазяїн з вадами, притаманними людям такого типу. Це суперечливий і цікавий характер [2, с. 3]». 

Належне М. Сидоряк віддає майстерно вимальованому новому і сильному індивідуальному характеру, який втілює в собі класові риси «закарпатського середнього газди [11, с. 5]». Він запевняє, що Жменяк «селянин під владою землі взагалі, а не типовий образ за типових обставин», оскільки в романі не показано, як «на Закарпатті на селянина в умовах буржуазного ладу всіляко намагалися вплинути, знайти в ньому свою опору… різні політичні партії, зокрема аграрна, яка стояла при владі і якій потрібні були голоси виборців. Отож, неможливо уявити собі типову долю закарпатського ґазди поза діяльністю усіх цих сил [11, с. 5]». Не дивно, що М. Сидоряк закидає письменнику відсутність в творі типового образу. За словами М. Наєнка, тогочасні критики виступали проти «безконфліктного» зображення дійсності, закликаючи письменників до всебічного проникнення в діалектику суперечностей суспільного розвитку, у складні перипетії «душевного» життя людини. Такі заклики звучали й у виступах на III з’їзді письменників України (1954), але зміст їх і в цьому випадку набував схоластичного вигляду, оскільки базувався на тому ж ілюстративному уявленні про літературу, яка, мовляв, у соціалістичних умовах повинна творити «третю», піднесено-романтичну дійсність [8, с. 251].

Ю.Балега зазначає, що фінал роману написаний в іншому ключі, ніж увесь твір. Поспішаючи впевнитися, що проблематика трилогії відповідає вимогам доби, критик натомість не міг не помітити, що «Жменяки» – твір неординарний. Особливо гостро така «несхожість» виявляється у фіналі, адже Михайло, старший син Івана Жменяка, відмовляється вступати до колгоспу. М. Томчаній не ставив перед собою завдання показати як Жменяки виходили на шлях колективного господарювання в умовах Радянської влади на Закарпатті, а тому тогочасні літературознавці критикували письменника за невиписаність останньої сцени роману.

Автор статті «Дума про людську долю» [7] О. Мишанич зараховує  «Жменяки» до класики української прози. Він вважає, що М. Томчаній підійшов до теми землі по-новому. Відзначає він і те, що Іван Жменяк «не традиційний лиходій, не зажерливий глитай, не визискувач чужої праці. Письменник змалював Жменяка таким, яким його породило життя на Закарпатті у першій половині ХХ століття [7, с. 200]». Чи не вперше                    О. Мишанич акцентує на темі патріотизму у романі: «привабливою рисою  Жменяка є його національна гідність. Він шанує свій рід, свій народ, не забуває, що він українець, а для Закарпаття тих часів цей момент багато важив [7, с. 201]». Літературознавець чи не єдиний з-поміж інших дослідників звертається до образу Павла Жменяка – повної протилежності свого старшого брата Івана. Поза увагою критика не лишається і такий нюанс: дядько Михайла та Юрка Жменяків, – Олійник працює на каменоломні і агітує молодих Жменяків відмовитися від землі і стати комуністами. Однак, ці слова не знаходять сприятливого ґрунту в серцях братів. Наголошує О. Мишанич і на тому, що роман проблемний, а тому потребує подальших наукових досліджень.

Маємо змогу простежити еволюцію критичної думки. Якщо попередні науковці, налізуючи роман, вважали головною його проблемою владу землі, то О. Мишанич принаймні робить спробу відійти від загальноприйнятих кліше. 

Подальший розвиток проблема об’єктивного філологічного аналізу роману знаходить у статті  Ю. Бадзьо «Земля і любов» [1]. На відміну від інших літературознавців, Ю. Бадзьо неупереджено підходить до образу Івана Жменяка. Стаття написана в цілком демократичному ключі, відчувається настрій шістдесятництва. Тут не йдеться про заможного куркуля, навпаки, Ю. Бадзьо наголошує, що: «добробут селянина типу Жменяка до певної міри оманливий. Він у своїй переважній частині йде на відтворення господарства, а не на щоденне споживання [1, с. 141]»; «категоричність, з якою у нас часто пишуть про селянський індивідуалізм, на нашу думку, не завжди справедлива… [1, с. 144]». У одній з рецензій на роман «Жменяки»                        М. Томчанію висловлено докір, що він мало уваги приділяє «більш гострим і відкритим формам класової боротьби того часу». Ю. Бадзьо не погоджується з такою заувагою, аргументуючи це тим, що хоч у романі і немає якихось ширших картин класової боротьби, конфлікт багатих і бідних лише відчувається в творі, обмежуючись епізодичними ситуаціями і образами [1, с. 144].

Літературознавець доводить тезу про тверду народну мораль роману «Жменяки», духовність, поспішаючи, проте, відразу ж запевнити, що «йдеться зовсім не про релігійність [1, с. 145]». 

Роман «Брати» стає одним із об’єктів дослідження в науковій розвідці В.Дончика «У праці й любові» [5]. В. Дончик позитивно відгукується про означений твір, акцентуючи на тому, що автор оспівує тут нові зміни, що відбулися в суспільстві; «колись» і «тепер» – сам життєвий матеріал ніби припрошує автора будувати твір на цих контрастних картинах [5, с. 207]. Ведучи мову про те, що творчість М. Томчанія здобула право на загальну увагу, дає позитивну оцінку, за його словами, найпомітнішим творам прозаїка, а саме: роману «Жменяки» та книжці оповідань «Слід у цементі». Не оминає критичної оцінки і особливості стилю митця: «погляд М. Томчанія на зображення минулого й сучасного цілком діалектичний, письменник показує життя змальовуваних ним людей у реальній складності обставин, з примхливим переплетінням нового й старого, з розгалуженими зв’язками, де побачимо й те, що залишилось від минулого, і те, що народжується… внаслідок будівництва соціалістичного суспільства [5, с. 208]». У «Братах» значна роль відводиться автору. Він, на думку критика, не полегшує людських страждань і «не передає куті меду [5, с. 209]» в загостренні трагедій, не «нівелює» зображуваний матеріал, а «зберігає його колорит, його особливості, неповторний запах, що відчувається не тільки в мові героїв і самого оповідача, а й у характерах, звичаях, смаках, способі сприймати дійсність тощо [5, с. 209]». Відзначає критик і влучність авторських діалектизмів та народних сентенцій, використаних у романі. Однак, є в статті ряд зауваг, на які вказує В.Дончик, зокрема брак подієвості, розтягнені дидактичні моралізування, «млявість дії» тощо [5, с. 209].

В «Історії української літератури» (1971) [6] ім’я закарпатського письменника згадується побіжно. Тогочасна літературознавча критика активно моделює утопічну радянську дійсність: «З оповідань М. Томчанія також постають і колишні часи Закарпаття з його гострими соціальними суперечностями, і новий день на полонинах, до якого автор виявляє щодалі більший інтерес [6, с. 422]».  Мова йде, зокрема, про трилогію «Жменяки», її роль і місце в тогочасному літературознавчому процесі. Незважаючи на ідеологічну за ангажованість критичних відгуків, подибуємо і слушні зауваги, серед яких занадто прямолінійність автора у ранніх оповіданнях («На межі», «Слід у цементі», «Троянда», «Двоє щасливих»), що призводить до втрати психологічної пластичності, появи штучних колізій, неприродних діалогів [6, с. 422].

Найбільш плідно у царині вивчення творчості М. Томчанія працював В. Поп. Окрім цілого ряду статей, передмов до творів, йому належить праця «Творчість Михайла Томчанія. Літературно-критичний нарис» [9]. Цей нарис –  перше фундаментальне дослідження творчості письменника, у якому акцентовано питання поетики письменника: стилю, сюжетобудови, композиції, становлення мистецького таланту тощо. Автор дослідження розглядає проблематику, жанрово-стильові особливості набутку прозаїка, його художню своєрідність, творчу еволюцію.
Отже, критична рецепція творчості М. Томчанія 50-80 рр. ХХ ст. зосереджується переважно на романі «Жменяки», відзначаючись при цьому тенденційною викривленістю. Важливо розуміти, що у розглянутих нами наукових розвідках фактично не йдеться  про інтерпретовані письменником модус ментально-національної ідентичності, фундаментальні ознаки світоглядно-естетичної системи письменника, константні риси його поетики. У звязку з цим виникає необхідність нового прочитання та інтерпретації художніх текстів митця. 
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ПОТІК СВІДОМОСТІ ЯК ФОРМА ПЕРЕДАЧІ ВНУТРІШНЬОГО МОВЛЕННЯ ПЕРСОНАЖА В ХУДОЖНЬОМУ ДИСКУРСІ

Стаття присвячена дослідженню потоку свідомості як однієї із форм передачі внутрішнього мовлення персонажа в художньому прозовому дискурсі. Такий спосіб репрезентації мовленнєво-розумової діяльності є широко представленим у творчості письменниць Дж.  К.  Оутс, Є.  Кононенко, Ф.  Саган. Актуальність цієї розвідки зумовлена насамперед тим фактом, що сучасний прозовий дискурс є недостатньо ґрунтовно дослідженим, зокрема творчість зазначених письменниць.

Ключові слова: художній прозовий дискурс, внутрішнє мовлення, потік свідомості, персонаж.

Статья посвящена исследованию потока сознания как одной из форм передачи внутренней речи персонажа в художественном прозаическом дискурсе. Данный способ репрезентации речемыслительной деятельности является широко представленным в творчестве писательниц Дж. К. Оутс, Є. Кононенко, Ф. Саган. Актуальность этого разыскания является в том, что современный прозовый дискурс не полностью исследован, в том числе и творчество указанных писательниц.

Ключевые слова: художественный прозаический дискурс, внутренняя речь, поток сознания, персонаж.
The article focuses on the investigation of the stream of consciousness as one of the forms to transmit a character’s inner speech in the fictional prosaic discourse. This manner of representation of mental speech activity is widely used in the works of such writers as J.K. Oats, Ye. Kononenko, and F. Sagan. The relevance of this research is primarily explained by the fact that modern prose discourse is little explored yet, in particular the disourse o fthe abovementioned authors.  

Key words: fictional prosaic discourse, inner speech, stream of consciousness, character.
На думку багатьох дослідників, внутрішнє мовлення (далі – ВМ) – комплексна категорія, що може поєднувати в одному факті свідомості різні способи репрезентації мовленнєво-розумової діяльності: внутрішній монолог, внутрішній діалог/аутодіалог, потік свідомості, внутрішньомовленнєві вкраплення/внутрішні рефлексії [3; 7]. Будучи однією із форм передачі внутрішнього мовлення персонажа в художньому прозовому дискурсі потік свідомості (далі – ПС) постає об’єктом численних наукових досліджень [1; 3; 4; 7; 10]. Сучасні джерела довідкового характеру тлумачать ПС (англ. stream of consciousness), по-перше, як певну сукупність психологічних процесів, що відбуваються в свідомості людей; по-друге, як літературну техніку, де переважають не оповідна подача подій, а нескінченні ланцюги вражень, спогадів, душевних переживань носія мовлення. Порівняйте: «Stream of consciousness 1) psychology the continuous flow of ideas, thoughts, and feelings forming the content of an individual’s consciousness; 2) a literary technique that reveals the flow of thoughts and feelings of characters through long passages of soliloquy [11]» та «Stream of consciousness а continuous flow of ideas, thoughts, and feelings, as they are experienced by a person; a style of writing that expresses this without using the usual methods of description and conversation [15, с. 1184]».
Мета статті полягає у спробі виокремити та системно описати таку форму репрезентації персонажного мовлення в художньому прозовому дискурсі як ПС. Матеріалом дослідження слугують оригінальні оповідання, новели, повісті найяскравіших представниць сучасної «жіночої» літератури (другої половини ХХ – початку ХХІ ст.), створені в різних лінгвокультурах – американській (Дж. К. Оутс), українській (Є. Кононенко) та французькій (Ф. Саган). Актуальність цієї розвідки зумовлена насамперед тим фактом, що сучасний прозовий дискурс є недостатньо ґрунтовно дослідженим, зокрема творчість вищезазначених письменниць.

Повне або майже повне невтручання автора в потік внутрішнього мовлення героя набуло особливого поширення в світовій модерністській літературі ХХ–XXI ст. Термін «ПС» уведений американським психологом і філософом У. Джеймсом, який у книзі «Научные основы психологии» (1890), що підвела підсумок багаторічним лабораторним дослідженням, стверджував, що свідомість плинна як «річка» або «потік». За У. Джеймсом, «свідомість подібна до потоку або струмка, в якому думки, відчуття, переживання, асоціації постійно перебивають один одного і дивовижно переплітаються подібно до того, як це відбувається уві сні (переклад наш. – І. Б.) [8, с. 341]». Це трактування природи свідомості співвідноситься із сповідуваною Джеймсом філософською доктриною, згідно з якою «суб’єктивне життя», «конкретний досвід» є єдиною людською реальністю, – положення, що одержало інтенсивний розвиток у літературі, де переважає ідея ПС як способу досягнення найдостовірнішої картини дійсності.

Зауважимо, що ПС – художній прийом відтворення внутрішнього світу персонажа у формі химерного змішання його вражень, думок, переживань, відчуттів, асоціацій, настроїв, роздумів, спогадів, мрій, рефлексій; у словесно-художньому творі цей прийом найчастіше знаходить вираження у свого роду  невпорядкованому внутрішньому монолозі (далі – Вмг), де, на перший погляд, відсутні логіка, єдиний смисловий центр, а свідоме невіддільне від несвідомого; спроба відобразити внутрішнє життя персонажів у його безпосередності («зсередини») як єдиний потік відчуттів, спогадів, душевного сум’яття в складному психологічному свідомо-підсвідомому процесі; своєрідний спосіб фіксації й вираження найприхованіших складників цього процесу. 

У зв’язку з наявністю перелічених властивостей ПС нерідко називають розширеним Вмг, для якого характерні пильна увага до духовного життя особистості, спонтанність виникнення думок і образів, відсутність чіткої послідовності, поєднання свідомого й несвідомого, раціонального й ірраціонального, підвищена емоційність, зниження ролі автора на користь «я» героя, безперервність процесу внутрішньої діяльності особистості, глибокий психологізм тощо.

Індивідуальність розумового процесу кожного персонажа, індивідуальність автора, що відображає його, – все це призводить до різноманітності засобів, що використовуються для створення ефекту асоціативного потоку. Стилістично ПС виявляється в синтаксичній невпорядкованості мовлення, використанні невласне-прямого мовлення (далі – НПМ), особливої оповідної манери, ремінісценцій, ліричних відступів, асоціацій тощо.

Художній час у цьому потоці є часом «життя душі» літературного героя, який може містити в собі не тільки минуле, теперішнє й майбутнє, але й бажане, уявне, омріяне. Фрагментарність і асоціативність ПС ведуть до різких перепадів довжини речення, порушень його структури, змішання лексичного складу. І синтаксис, і лексика відрізняються підвищеною складністю. Якщо в основу класифікації різновидів ВМ, що функціонують у художній літературі, покласти критерії розчленованості й обсягу, крайню позицію посяде ПС – якнайменш розчленований і найбільш ємний.

Наші спостереження свідчать, що декларативних, яскраво виражених форм ПС у досліджуваних творах не спостерігається. Це твердженння, треба гадати, можна пояснити тією обставиною, що під час вивчення дослідниками [1, с. 108–109; 7, с. 190–193 тощо] творчості письменників так званої «школи ПС» – М. Пруста, Дж. Джойса, Т. Вульфа, У. Фолкнера, В. Вулф, К. Айкена, Г. Стайн, Д. Річардсон, Л. М. Толстого, Ф. М. Достоєвського – задля виявлення характерних особливостей цього методу пильну увагу приділено саме роману, як основному епічному жанру, в якому представлена техніка ПС. Матеріалом нашого ж дослідження слугують оповідання, новели й повісті. 

Однак елементи ПС, що являють собою підсвідомі враження, спогади, душевні переживання героя, присутні в багатьох формах та проявах ВМ аналізованих творів. Нижче наводиться приклад, що демонструє техніку створення ефекту елементів асоціативного потоку: «Підійшов до дверей її кімнати. Там було тихо. Спить. Не кидається по ліжку, не стогне від пристрастей. Жінка. Гарна жінка. Просто жінка. Жінка. Саме ця, колюча, іронічна, навіть зла [6, с. 83–84]». 

Є. Кононенко у досліджуваному творі «Земляки на чужині» детально вводить нас у ситуацію: головний герой, одружений чоловік років сорока, виявляє підвищену зацікавленість заміжньою жінкою-квартиранткою, тридцяти семи років, і намагається вступити з нею в інтимні стосунки. Елементи ПС знаходять вираження у фіксації різних вражень і мрій персонажа про особу протилежної статі, певної зовнішності, з певним характером.

Згорнутість уявлень відображена перш за все в синтаксичному рисунку тексту. Ця структура розбита автором, як правило, на нерівномірні за довжиною речення: одно-, двослівні односкладні (називні, означено-особові) та прості – з відокремленими (означеннями) й однорідними (присудками) членами речення. Різна довжина речень у цьому фрагменті сприяє тій асоціативній свободі, яка надається читачеві для надолуження й конкретизації змісту. Зв’язок речень забезпечується за допомогою повтору лексеми «жінка», що є ключовою в цьому епізоді.

Контакти, взаємини персонажа з квартиранткою, що показані за допомогою фрагменту, дозволяють надалі передати в словесно-художній формі і психологічну реакцію дійової особи на ті або інші ситуації життя: любов, подружнє життя, плотську пристрасть, відчуття провини перед дружиною через зраду з ледве знайомою жінкою тощо. Виявлена структура в нашому випадку дає можливість втілити потаємні бажання й психологічні комплекси персонажа, відтворивши сокровенний світ людини цілісно і без будь-яких замовчувань.

У новелі «Тридцять третя соната» Є. Кононенко вміщує опис героїні Олесі під час останніх днів перебування в будинку, де вона народилася, виросла, і якого незабаром у неї не стане, у наступних елементах ПС: «… і Олеся йшла перебирати домашній скарб. Старі мамині речі … старі батькові речі … посуд … ложки, ножі, виделки … давні фотокартки … рояль … Куди все це? Чи варте кохання цього всього? [6, c. 109]».

Зазначена структура, яка передає імітацію самого психічного процесу в свідомості героїні, сприяє визначенню і розпізнанню відношень і відчуття Олесі до її теперішнього, минулого і майбутнього життя: хвороба, смерть рідних людей (матері та батька); перше кохання і невдала спроба вийти заміж за хлопця Івана; робота на посаді вчителя музики; зустріч і близьке знайомство з французом Жан-Марком; продаж майна; виїзд за кордон; бажання надати матеріальну допомогу коханому французу. Дії Олесі (зокрема розбирання, сидячи на підлозі, речей) мисляться як сукупність сприймань, реакцій, напівусвідомлених спонукань і підсвідомих імпульсів. При цьому синтаксичний устрій фрагменту являє собою потік-перелік домашніх речей у формі однорідних підметів у називному реченні та два питальних речення (останнє звучить у формі риторичного запитання). Фіксація вражень, потік буття передаються, як видно, пунктуаційно. Тісна єдність сусідніх питальних речень підтримується повтором (все – всього) та питальними словами (куди, чи). Досліджуваний фрагмент, як і попередній, відображає ВМ персонажа, що представлене у формі НПМ.

Аналогічні елементи ПС простежуються і в наведеному нижче епізоді цієї ж новели: Потім наважується наблизитися до плити, вимкнути газ і падає, на щось налетівши. «Дурний біль падіння, ввімкнене світло, спека у кухні, холодний батько на підлозі, 03, «швидка допомога», родичі, яких розбудили вночі, чужі люди в домі... на ранок їй сказали, що батько помер від серцевого нападу [6, c. 97]».

ПС, як відомо, – термін психолінгвістичний, що робить особливий акцент на певних якостях мовлення: породження мовлення без обдумування, особливо в моменти душевного напруження. Так, порівняємо, яких якостей набуває мовлення в моменти душевного напруження на відміну від мовлення, що виникає в спокійній атмосфері: 1) «Il remit la lettre dans sa poche, où avait-il pu mettre ses cigarettes? Et Nathalie, à côté, où avait-it mis Nathalie? Le docteur sortit de la chamber [17, c. 181]»; 2) «Il pensait: «Tiens, violà le mari. Pas mal. Très riche à ce qu’on dit. Ne doit pas être très commode. Ni très drôle. Est-ce qu-elle lui dit à moi? Sûrement pas» [17, c. 62]».

У першому випадку перед нами ВМ головного героя Жиля з елементами ПС, яке виникає під час усвідомлення персонажем смерті його коханої жінки Наталі. Як бачимо, мовлення має нервово-збуджений, розгублений, охоплений жахом і безсиллям щось зробити, характер. Це виражається, перш за все, в синтаксичному рисунку фрагменту: наявне вживання трьох різних за структурою питальних речень з модифікаціями повторів («où avait-il pu mettre ses cigarettes; où avait-it mis Nathalie»). Відчай, біда через втрату Наталі відгукується болем у його серці, і як наслідок – думки Жиля підсвідомо, хаотично переключаються з одного предмета на інший об’єкт за таких важких для нього душевних обставин.

У другому фрагменті відтворено ВМ Жиля в момент зустрічі його з чоловіком Наталі – жінки, в яку він закохується. Як видно, персонаж досить спокійно, розсудливо, навіть іронічно оцінює та характеризує суперника, місьє Сильвенера, з погляду зовнішності, статку, характеру, поведінки, ставлення Наталі до нього. Лише передостаннє речення має питальне забарвлення, а останнє – відповідь на нього (очевидний елемент Вдг). Причому це усвідомлюване героєм запитання, породжене ревнощами з боку Жиля до Наталі, відрізняється від несвідомих запитань у попередньо аналізованому епізоді.

Отже, як засвідчують наші спостереження, модель ВМ персонажа з елементами ПС, що породжується в емоційно важливі (зазвичай важкі) моменти життя людини, в умовах загострення пристрастей, безвихідності, розумових і моральних пошуків героїв, боротьби протиріч, відрізняється від моделі ВМ, яке виникає в спокійній, врівноваженій обстановці.

Подібні до вищезгаданих елементи ПС є характерними і для творів Дж. К. Оутс: «Driving the car fast, then faster. Then releasing the brake. And again her foot hard on the gas pedal and the car leapt forward and I wasn’t crying, the side of my head striking the door handle but I wasn’t crying … and the car began to shudder; the gas pedal pressed to the floor and my head struck the window and everything went flamey-bright and went out. I was nine years old, it was November 1949 [13, c. 8]»; «She was driving the car fast, then faster. Then she braced. Then released to break. And again her foot hard on the gas pedal and the car leapt forward and I wasn’t crying, the side of my head hit against the door handle but I wasn’t crying … I was trowing against the door, my head hit the window and everything went flamey-bright and then out. I was nine years old. That was November 1949 … [13, c. 14–15]».

Посилену увагу до внутрішнього світу персонажа через побудову персонажного мовлення за моделлю ПС, судячи з наших спостережень, не можна вважати характерною індивідуально-авторською рисою аналізованих письменниць. Це положення, як зазначалося, пояснюється тим фактом, що матеріалом дослідження слугують художні твори, які належать до малих та середніх форм прози сучасних письменниць. Так, наші спостереження над прозовим твором великої форми – романом Дж. К. Оутс «Тому що це гірко, і тому що це моє серце» («Because It Is Bitter, and Because It Is My Heart») – свідчать, що письменниця часто вдається до цього різновиду ВМ через надання переваги у використанні довгим та наддовгим реченням (більш детально про це див. [2]). На вживання Джойс Керол Оутс подібних конструкцій, довгих і наддовгих речень, у структурі художньої розповіді з метою забезпечення єдності ланцюжка різнорідних явищ, об’єктів, вражень, з яких складається прозова структура, та на їх своєрідне оформлення в безперервному розвитку ПС звертає увагу В. А. Кухаренко [7]. Отже, як показав аналіз, значні коливання середньої довжини речень у різних творах одного автора свідчать про суттєві зрушення в його ідіостилі.

Отже, у результаті аналізу, проведеного на матеріалі творів Дж. К. Оутс, Є. Кононенко, Ф. Саган, доходимо висновку, що композиційно-мовленнєві структури з ПС є активно використовуваними в прозі досліджуваних письменниць. Перспектива подальшого вивчення низки зазначених проблем полягає, як нам вбачається, по-перше, у продовженні теоретичного дослідження різновидів ВМ в художньому тексті – на матеріалі інших письменників, творів, що належать до різних жанрів та літературних течій, що дозволить розширити існуючий банк даних текстового матеріалу та надасть можливість зробити висновки дослідження більш достовірними.
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РУССКАЯ ЛИТЕРАТУРА В КРИТИЧЕСКОЙ СИСТЕМЕ Л. ШЕСТОВА
У статті розглядається проблема ролі літератури в критичній системі Л. Шестова. Аналізуються сучасні підходи до розуміння змісту поняття «література», які сприяють цілісному розумінню концепції літератури, представленої в літературно-критичних статтях Л. Шестова. Акцентується увага на домінуючій ролі російської літератури ХІХ століття в інтерпретаційній практиці критика, також аналізуються тексти Л. Шестова про М. Лермонтова, Ф. Достоєвського та ін.
Ключові слова: література, літературна критика, художник, система персонажів.

В статье рассматривается роль литературы в критической системе Л. Шестова. Анализируются современные подходы к пониманию содержания понятия «литература», которые способствуют целостному осмыслению концепции литературы, представленной в литературно-критических статьях Л. Шестова. Акцентируется внимание на доминирующей роли русской литературы ХІХ века в интерпретационной практике критика, в частности, анализируются тексты Л. Шестова о М. Лермонтове, Ф. Достоевском  и др.

Ключевые слова: литература, литературная критика, художник, система персонажей.

The article considers the the role of literature in the critical system of L. Shestov. It analyzes the modern approaches to the understanding of the content of the concept «literature», which contributes to a holistic understanding of the concept, presented in the literary-critical articles of L. Shestov. Attention is drawn to the dominant role of Russian literature of the XIX century in the critic’s interpretative practice. It particularly examines L. Shestov’s texts about M. Lermontov, F. Dostoevsky etc.

Key words: literature, literary criticism, the artist, the system of characters.

В 1834 году в статье «Литературные мечтания» [2] В. Белинский поставил вопрос о содержании понятия «литература» и указал на разнообразие подходов к решению данной проблемы. С одной стороны, критик указывает на сторонников точки зрения о том, что «литература – это весь круг умственной деятельности того или иного народа, проявившийся в письменности [2, c. 29]»; с другой стороны, «это собрание известного числа изящных произведений [2, c. 29]», которые являются образцами. Подводя итог своих размышлений, В. Белинский указывает, что литература – «это собрание художественно-словесных произведений, которые суть плод свободного вдохновения, выражающего дух народа до сокровеннейших глубин и биений [2, c. 29]». По мнению В. Белинского, Державин, Пушкин, Грибоедов и Крылов – главные представители русской литературы, в творчестве которых проявились народность (как «верность изображения картин русской жизни [2, с. 37]»), психологизм и вымысел (как изображение противоречивых характеров в вымышленном художественном мире).  Таким образом, В. Белинский связывает понятие «литература» с художественностью, которое, по мнению А. Слюсаря, проявляется в индивидуализации, вымысле, психологизме, эстетизации, особой роли автора [4]. Е. Черноиваненко также указывал на данные особенности художественной литературы [6].

В ХХІ веке осмысление понятия «литература» стало одной из наиболее актуальных литературоведческих проблем. С нашей точки зрения, данная многовекторность связана с множеством методологических подходов, каждый из которых предлагает свою дефиницию, а также с активной интеграцией различных наук (литературоведение и синергетика, литературоведение и психолингвистика, литературоведение и социология и др.).

Так, например, Эдвард Касперский определяет художественную литературу как «совокупность продуктивных в её истории архитекстов (предшествующих произведений), которые влияют на свойства других текстов, а также на представление о литературности [5, с. 97]». Как видим, исследователь даёт определение, используя диахронический подход, интертекстуальные особенности текстов, диалогичность как свойство не только отдельного произведения, но и группы текстов. Учёный отмечает, что литература является антропологическим феноменом, поскольку не существует без категорий «автор», «читатель».

Лукаш Врубель определяет понятие «литература» в рамках герменевтического подхода: «Герменевтика – это практика понимания текстов, совокупность правил и процедур, которые определяют принципы их интерпретации [5, с. 117]». Исследователь связывает литературу с толкованием текстов, выявлением новых смыслов.

Представители русского формализма (В. Шкловский, Р. Якобсон, Ю. Тынянов) указали на то, что важным в определении литературы является не только внутренние литературоведческие проблемы в произведении, законы его существования (психологизация, эстетизация и др.), но и понятие «контекста», объединив, таким образом, диахронических и синхронический подходы. Под контекстом литературоведы понимали «предыдущие произведения, на фоне которых возникает новый вариант [5, с. 281]». 

В. Зинченко в работе «Литература и методы её изучения. Системно-синергетический подход» отмечает, что «художественная литература – это система сложных взаимоотношений между автором, традицией, произведением, реальностью и читателем; это большая саморегулирующаяся система, состоящая из ряда элементов [3, с. 100]». Исследователь опирается при определении понятия «литература» на работы Д. Лихачёва, Н. Конрада, И. Неупокоевой и др.

Как видим, множественность современных подходов к определению содержания понятия «литература» не даёт возможности создания однозначной дефиниции.

Что касается литературной критики Л. Шестова, то правомерным является замечание Э. Бальбурова о том, что русскую философию он отождествлял с русской литературой. Синкретичное начало, с нашей точки зрения, является характерным для мирочувствования критика. Причиной такого «неделимого» восприятия стало и качественно новое осмысление «понимания как универсального способа освоения мира, вместившего в себя практическую, теоретическую и художественную деятельность», когда мышление, которое  уже определяется в своей событийности, что даёт возможность новых интерпретаций художественного текста.

В этом плане для Л. Шестова значимыми в русской литературе являются Ф. Достоевский и М. Лермонтов как писатели-психологи, раскрывающие в своём творчестве пограничные и кризисные ситуации.
 

Образ Ф. Достоевского становится для Л. Шестова точкой опоры, именно в его творчестве критик находит подтверждение многим положениям своей экзистенциальной парадигме. В работе «Достоевский и Ницше» Л. Шестов актуализирует значимость Ф. Достоевского, чьё авторское сознание, с его точки зрения, – это сознание бунтующегого художника: «Уже то обстоятельство, что стали возможны учителя [курсив авторский. – Е.Б.] вроде Достоевского и Ницше, проповедующие любовь к страданию были только детскими грёзами. Трагедии из жизни не изгонят никакие общественные переустройства, и, по-видимому, настало время не отрицать страдание <…> а принять их, признать и, быть может, наконец, понять [7, с. 78]». 

Думается, что Ф. Достоевский интересовал Л. Шестова не только как писатель, но и как человек, в жизни которого имели место трагедия (арест членов кружка Петрашевского, смертный приговор, отмена казни в последний момент), состояние пограничности между жизнью и смертью (например, увлечение азартными играми, моделирующими ситуацию «жизнь-смерть»). Теория отчаяния и трагедии нашли своё подтверждение в жизненном пути писателя, потому Ф. Достоевский стал ярким примером художника духовного типа, который приходит к пониманию бунта Абсурда.

Значимой для Л. Шестова при анализе романов Ф. Достоевского становится проблема автора. Б. Корман отмечает, что «люди в романах Достоевского смотрят друг другу в глаза и обмениваются сущностями [6, c. 30]». Именно эта особенность, с точки зрения Л. Шестова, снимает явную грань между персонажами и автором как «носителем концепции произведения [6, c. 31]», то есть всех отдельных смыслов, идей.

В критике Л. Шестова романы Ф. Достоевского – результат мучительного опыта самого писателя. Все идеи, жившие в сознании Ф. Достоевского, получили своё воплощение в героях, каждый из которых – «материализовавшаяся идея, крах которой означает гибель личности [6, c. 32]». Таким образом, с точки зрения Л. Шестова, каждый раз, когда личность героя разрушается, происходит акт гибели автора, который в последующем возрождался в новой идее. В данном контексте Л. Шестов придерживается точки зрения о том, что автор многогранен в своих героях, его сознание – это макрокосм, включающий микрокосмы сознаний героев. Данная позиция тесно связана с концепцией полифонического романа и теорией диалогичности М. Бахтина. 

Л. Шестов, анализируя романы Ф. Достоевского, отмечал явления «вненаходимости», «внутринаходимости» и «преднаходимости» автора (ещё не называя данные явления соответствующими терминами). О вненаходимости Л. Шестов ведёт речь, когда обращается к проблеме «автор  и герой». Критику близка точка зрения о том, что писатель как «художник не вмешивается в событие как непосредственный участник его ... он занимает существенную позицию вне события, как созерцатель, незаинтересованный, но понимающий ценностный смысл совершающегося...[7, c. 405]». Но, в отличие от М. Бахтина, для Л. Шестова данная позиция лишь отправная точка «вживания» автора в своих героев. Более важную роль в концепции критика играет внутринаходимость автора (которая возможна лишь после вненаходимости), когда Ф. Достоевский пребывает в своём произведении, «осуществляет себя по его законам [7, c. 38]».

Таким образом, Л. Шестов представил систему взаимоотношений автора и героя, выделив несколько этапов. Первый этап связан с общей концепцией писателя. Это «философия жизни» (когда писатель существует как моралист. Это Ф. Достоевский до «Записок из подполья»). Второй этап можно определить как «философию трагедии» (экзистенциальный порыв, переоценка бытия и себя в нём, ощущение онтологического одиночества). Третий – это «философия веры» (человек стоит перед лицом Бога).

В исследование периода после помилования Ф. Достоевского и каторги  Л. Шестов вводит категории «Абсурд» и «хаос». Абсурд трактуется критиком как осознание себя в мире Божественного, парадоксального и трагического. Хаос в данном мире является главной структурообразующей связкой, которая предполагает абсолютный отказ от мира знания, норм и морали: это способность преступника, убийцы, насильника покаяться. В состоянии космоса такое покаяние невозможно, поскольку преступник как человек ограничен законами зла, в которых он существует и из которых вырваться не может и не желает. 

Сочетание Абсурда и хаоса приводит Ф. Достоевского к осознанию того, что «…вместо смерти…свет [14, c. 106]». Л. Шестов определил это так: «…глядеть на самые страшные ужасы – и не терять веру в Бога [14, c. 105]».  В связи с этим критик выделяет 3 возможных пути человека:
1) от человека быта – к Богу (святые, мученики);
2) от человека быта – к Зверю (Ф. Ницше);
3) от человека быта – к Богу через Зверя (Ф. Достоевский,  С. Кьеркегор, Г. Ибсен и др.).

Л. Шестов размышляет о том, что человек Ф. Достоевского не в силах предвидеть свой путь. Одним дано ощутить Божественную благодать без проживания трагедии, признав себя ничтожными и греховными; другие проживают трагическую жизнь, полную испытаний (не только физических, но и духовных), и приходят к безумию, к стене, которую не в силах преодолеть. 

Третий тип пути означает для критика переход в сферу Божественного через безумие. В творчестве Ф. Достоевского – это герои-идеологи, которые впоследствии отказываются от своей теории и приходят  к вере, например, Раскольников. Этот человек «вне себя», он мчится вперёд, сам не зная, куда; он ждёт, сам не зная, чего [13, c. 20]». Именно романы Ф. Достоевского, в которых проявляется данный тип героя, стали главным объектом исследования Л. Шестова.

В этом контексте обращается критик и к личности М. Лермонтова. Говоря о смерти как примиряющем всех людей факторе, Л. Шестов отмечает, что «неполная радость жизни» важнее бессмертия: «И бессмертие, и блаженство, и вечность не смывают воспоминаний о позоре пережитого <…> существования и ещё меньше могут заменить <…> радости, которых человек был лишён. Слова из поэмы М. Лермонтова «Демон» «Я позавидовал невольно неполной радости людской» Л. Шестов использует в качестве подтверждения своей концепции о жизни как главном источнике литературы. Для критика творчество поэта – значимо как мучительное осознание своего бессилия в пределах рациональной жизни. Жизненный путь этого поэта также становится примером трагического миропереживания (ссылка на Кавказ, участие в военных действиях, трагическая любовь, ранняя гибель). В работе «Апофеоз беспочвенности» Л. Шестов отмечает, что главное в лирике поэта  устремлённость к свободе, открытость перед отчаянием.

Таким образом, обращение к Ф. Достоевскому и М. Лермонтову неслучайно. Л. Толстой, с точки зрения Л. Шестова, не смог бы заменить в данном контексте ни одного из них, поскольку концепция его не была наполнена (хотя и имела зачатки) трагизмом мироощущения. Жизненные пути Ф. Достоевского и М. Лермонтова нашли отражение в их произведениях. Здесь практика (жизнь) легла в основу теории (творчества), к чему и призывал Л. Шестов, говоря о необходимости создания литературы «бродягами». С точки зрения Хайдеггера, только проживая можно постичь истину, заложенную в ежедневном постижении смысла мира. Чувственный опыт важнее в постижении истины, чем теории и законы, созданные рационально. Под «бродягами» Л. Шестов понимал писателей, которые не боятся погрузиться в глубины быта и бытия, раскрыть сложные механизмы существования человеческой души.

Исследование значения русской литературы ХІХ века критической системе Л. Шестова является актуальным в современном литературоведении и представляет интерес для дальнейшего изучения.
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ЛЕКСИЧЕСКОЕ НАПОЛНЕНИЕ РЕЧИ

РАЗЛИЧНЫХ ПЕРСОНАЖЕЙ В АНГЛОЯЗЫЧНОЙ ПРОЗЕ
У статті розглядаються особливості лексичного складу англомовних художніх творів. Різним персонажам властиві власні особливості мовлення. На лексичну специфіку мовлення персонажів аналізованих текстів впливає жанр твору, емоційний і психічний стан персонажа, середовище перебування персонажа й тематика твору. Використання поетичної, книжкової, біблійної, міфологічної лексики, слів знижено-розмовного стилю, сленгу, жаргону й інших експресивно-стилістичних одиниць створює безмежні можливості для індивідуалізації мовлення персонажів і створення їхнього образа.

Ключові слова: англомовний, лексика, художній твір.

В статье рассматриваются особенности лексического состава англоязычных художественных произведений. Разным персонажам присущи свои особенности речи. На лексическую специфику речи персонажей анализированных текстов влияет жанр произведения, эмоциональное и психическое состояние персонажа, среда обитания персонажа и тематика произведения. Использование поэтической, книжной, библейской, мифологической лексики, слов сниженно-разговорного стиля, слэнга, жаргона и других экспрессивно-стилистических единиц создает безграничные возможности для индивидуализации речи персонажей и создания их образа.

Ключевые слова: англоязычный, лексика, художественное произведение.

The article focuses on lexical peculiarities of English fiction. Different characters have their own characteristic of speech. The emotive prose genre depends on the emotional and psychological state of the character, his environment and the theme of the novel. The use of poetic, bookish, biblical, or mythological lexis, the words of the lower colloquial style, slang, jargon and other expressive-stylistic devices creates myriad opportunities for character’s speech individualization and shaping their image.

Key words: English, lexis, fiction.

По мнению лингвистов, исследование лексического состава текста способствует целостному восприятию художественного произведения, т.к. любое знаменательное слово содержит определенную информацию             [1, с. 105]; [3, с. 93]. 

На характеристику речи персонажей влияет ряд факторов, к которым, в частности, относятся возрастной, профессиональный, образовательный, социально-статусный и т.д. Именно эти особенности определяют: 1) лексико-семантическую специфику речи персонажей в целом; 2) взаимозависимость лексико-семантической специфики речи персонажей и их типов.

Общим у всех персонажей-людей является их параметризованный характер, который предполагает определенный статус, образование, профессию, происхождение, жизненный опыт и набор личностных качеств.

Наряду с общими чертами речи несомненный интерес вызывают и индивидуальные особенности речи персонажей, их интересы, склонности, характер, эмоциональное состояние, уровень интеллекта.

Целью исследования является выявление особенностей речи различных персонажей. Материалом исследования послужили англоязычные художественные произведения, представленные различными персонажами. Объектом  исследования является речь персонажей в англоязычных художественных произведениях. Предмет исследования – лексика различных персонажей. Актуальность  исследования состоит в описании специфики лексической самоидентификации речи различных  персонажей.

Рассмотренные произведения представляют собой как устную, так и письменную речь персонажей. По мнению Бубновой Г.И., говорящий в отличие от пишущего лишен возможности выхода из временного течения речи, из ее линейности. Он обязан учитывать реакцию адресата, для чего стремится установить с ним контакт, вызвать его интерес к сообщаемому [2, с. 87]. 

В зависимости от ориентации на литературную или разговорную речь лексическое наполнение произведений с персонажем-человеком варьируется от (низкого) разговорного стиля (Гекльберри Финн в романе М. Твена «Приключения Гекльберри Финна»: garret, flapper, scrap;  Холден в романе Дж. Сэлинджера «Над пропастью во ржи»: ratty, kiddy, boozy, dopy, junk, knockers; жаргона и слэнга (Холден: crook, stinks bum, snotty, holler) с использованием грубых слов – вульгаризмов: (tail, can, turd, fart, crumb) до высокого поэтического стиля (slumber, ere, orb, lea, affright) с использованием устаревшей и церковной (клерикальной) лексики в романе Ш. Бронте «Джейн Эйр».

Лексический состав романа Э. Сигала «История любви», в котором повествование ведется от имени умного, вышедшего из богатой семьи молодого человека Оливера Барретта IV, представлен самыми разнообразными единицами: от разговорных (beat it, snap at, smashed, dough) до книжных элементов, включающих поэтическую (albeit), устаревшую (thy, yore), терминологическую (медицинскую: platelets – тромбоциты, stitch – шов, a styptic pencil – кровоостанавливающий карандаш; юридическую: plead – ходатайствовать; историческую: cordovan – цветная дубленая кожа, произведенная в испанском городе Кордове). 

Большая представленность оценочных слов характеризует повествователя как наблюдательного человека и зрелую личность: father`s quasiwitticism [SE, р. 33], father`s usual snobbish enthusiasm for specialists [SE, р. 32]; rare compliments [SE, р. 101]. В речи рассказчика наблюдается много сокращенных слов: bio=biography [SE, р. 16], psych=psychological [SE, р. 74], dorm=dormitory [SE, р. 14]; слов из других языков – chef, repartee,  coup de grace, a rapprochement (фр.);  non sequitur, an alumnus (лат.).

В речи Ника Каррауэя, повествователя из романа Ф.С. Фицджеральда «Великий Гэтсби», много слов оценочного характера, в том числе с негативной оценкой – abnormal mind [FF, р. 14]; музыкальных терминов – contralto [FF, р. 43], tenor [FF, р. 45]; слов из других языков: французского - beaux [FF, р. 61],  chauffeur [FF, р. 53]; разговорных слов и выражений: buddies [FF, р. 21], stunt [FF, р. 45], had it coming to him [FF, р. 128] и др.

Рассказчик Фредерик Генри из романа Э. Хемингуэя «Прощай, оружие!», побывавший на фронте в разных странах, использует в своей речи слова из разных языков: французского – choucroute [HE, р. 351], plat du jour [HE, р. 362], a letto matriomoniale [HE, р. 273]; немецкого  – gluhwein [HE, р. 334], schutzen [HE, р. 27]; итальянского – bricata [HE, р. 51], carabinieri [HE, р. 40].

Лексический состав речи Оливера из романа У. Голдинга «Пирамида» изобилует музыкальными терминами – fortissimo, second position [GW, р. 341]; разговорными словами и выражениями – gormless [GW, р. 335].

В речи чернокожего Джозефа Трейса, повествователя из романа Т. Моррисон «Джаз» много разговорных слов: top-notch [MT, р. 7], juke [MT, р. 179], muck [MT, р. 35], wisecrack [MT, 6]; грубых – nigger [MT, р. 138]; терминов: музыкальных – clarinet [MT, р. 7], blues [MT, р. 144]; из минералогии – jade [MT, р. 13]; химии – ammonia [MT, р. 41]; ботасемизмов – hibiscus [MT, р. 36], henna [MT, р. 180); устаревших слов – privy [MT, р. 32]; слов из других языков: французского – blasé [MT, р. 7], lame [MT, р. 37], Шотландии – wee [MT, р. 34].

Речь Джейка Донагью, рассказчика в романе А. Мэрдок «Под сетью», изобилует сомасемизмами (nose, face eyes, eyelids, fingers, legs, head), словами из латыни – locus standi [MI, р. 23], loco parentis [MI, р. 15]; французского языка – papier mache [MI, р. 19]; plate de foie gras [MI, р. 98]; a fracas [MI, р. 79]; suppressio veri [MI, р.73]; éclat [MI, р. 61]; gestio falsi [MI, р. 73]; встречается и техническая лексика – gauze [MI, р. 52], knob [MI, р. 283]. Будучи писателем, повествователь широко использует оценочные выражения: exquisite and expensive playthings [MI, р. 42], ordinary law-abiding citizens [MI, р. 137].

В речи повествовательницы Франсис Логан из романа Н. Митфорд «Любовь в холодном климате» наряду с высокой поэтической лексикой и устаревшей – thwart [MN, р. 13], обилием французских слов – beige [MN, р. 54], chateau [MN, р. 86], trousseau [MN, р. 97], несмотря на письменную ориентацию, много разговорных слов: backchat [MN, р. 40], barmy [MN, р. 36], tart [MN, р. 58], mellow [MN, р. 95]; междометий – alas [MN, 46]. В ее речи также присутствуют слова из других областей: ботаники – cypress [MN, р. 61], asparagus [MN, р. 39]; военно-исторической – musketry [MN, р. 86]. 

На речь Неда, повествователя в романе А.К. Дойля «Затерянный мир», ведущего отчет об удивительных приключениях профессора Э.Челленджера, лорда Дж. Рокстона, проф. Самерсли и др. влияют в первую очередь не только  личностные характеристики повествующего, но и жанр произведения – научно-фантастический и тематика: экспедиция на вулканическое плато, населенное доисторическими животными. Поэтому, неслучайно, в ней так много терминов из разных областей (геологии: Jurassic period; зоологии: pterodactyl); слов из латыни – Lepidoptera, греческого языка –  strophantus.  Действие происходит в южноамериканских джунглях, горах Риккардо-Франко Хиллс – отсюда и изобилие ботосемизмов: orchids, lichens, begonia, passion flower.

В речи повествователя Джека Бердена из произведения «Вся королевская рать» Р.П. Уоррена, кроме слов относящихся к журналистике и политике, присутствуют слова из другого языка: французского – gisant [WR, р. 90]; разговорные выражения: nigger, possum [WR, р. 62].

В речи Бенджи из романа У.Фолкнера «Шум и Ярость» часто используется модальный гагол could / couldn`t. Его можно встретить на каждой странице до 5 раз:

Then they all stopped and it was dark, and when I stopped to start again I could hear Mother, and feet walking fast away, and I could smell it. Then the room came, but my eyes went shut. I didn`t stop. I could smell it.

… Across the hall we could hear Mother.

… A door opened and I could smell it more than ever, and a head came out. [FW, р. 37]

Похоже, весь мир Бенджи распадается на то, что он может видеть, слышать и ощущать или не может. В зависимости от этого его настроение и поведение меняется от радостного до печального: I couldn`t see the spot. Then I could. (FW, 69)  I couldn`t smell trees any more and I began to cry. [FW, р. 43]

Умственно неполноценный Бенджи не способен дать оценку окружающим его людям, явлениям, событиям, но он гипертрофированно обостренно, почти как животное, способен ощущать окружающий его мир: его краски, запахи, температуру. Это находит отражение в лексическом составе речи рассказчика, обнаруживающей многочисленные повторы лексем семантических групп: звук, цвет, температура, запах.

У нарратора из романа Дж. Лондона «До Адама», страдающего раздвоением личности, речь изобилует терминами из разных областей знаний: зоологии (prehensile), ботаники (filament, moss), грамматики (conjugation); устаревшими словами (whither); зоосемизмами (lions, wolves, jackals, hyena, elephants, horses, quail, fish, dogs, minnow, cockbirds) и ботосемизмами (carrot, tree, blueberry). Несмотря на то что речь нарратора представлена в письменной форме, она маркируется использованием междометий: Ah, I knew him him on the instant [LJ, р. 7]; Ah, those endless forests, and their horror-haunted gloom! [LJ, р. 6].
Лингвостилистический анализ показал, что персонаж определяет доминантную лексику. В целом, у персонажей наблюдается разброс лексики от нейтральной (в сочетании с низким стилем) до высокого стиля в зависимости от возраста, социального положения, образования и т.д. Их речи также свойственно использование оценочной лексики, широкого спектра цветообозначений, отражающих индивидуальные особенности их мировосприятия, специальных терминов из различных областей знания, свидетельствующих о региональном происхождении и образовательном статусе персонажа. 

Отметим, что письменно-ориентированная речь персонажей является образцом речи, в которой соблюдаются лексические и грамматические нормы английского языка.

Речь психически неадекватных персонажей зависит от типа их аномальности. Так, речь убийцы и преступника характеризуются эмоциональной напряженностью. В зависимости от своих особенностей такие персонажи ограничены в выборе лексических средств. В целом, главная функциональная особенность речи психически неадекватных персонажей – повышенная эмоциональность.

На лексический состав персонажа влияют его индивидуальные особенности и тематическая направленность произведений. Употребление  поэтической, книжной, библейской, мифологической лексики, слов сниженно-разговорного стиля, слэнга, жаргонов и других экспрессивно-стилистических единиц создает огромные возможности для индивидуализации речи персонажей и построения их образа. Использование различных типов лексики у персонажа способствует проявлению таких человеческих качеств, как эмоции, ощущения, аналитические способности и т.д.

Особенность лексической организации повествования с точки зрения персонажа в большей мере обусловлена особенностями мировоззрения персонажа и тематической направленностью произведения. На особенность языковой организации повествования с точки зрения персонажа влияет тип персонажа.  

Перспективным представляется рассмотрение особенностей лексического состава речи персонажей в литературах других стран, а также специфики речи персонажей, не являющимися человеком, а представляющими собой животных, растений, предметов и т.д.
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РОСЛИННА СИМВОЛІКА

В ХУДОЖНІЙ СИСТЕМІ ІГОРЯ КАЛИНЦЯ

У статті  розглянуто образи-символи рослинного світу в ліричних творах І. Калинця, які автор трактує іноді в різних культурних пластах, різноманітних традиціях із відповідною логікою їхнього розгортання, досліджено шляхи й динаміку рослинної символіки. Увага зосереджена на виявленні особистісного самовираження поета в процесі інтерпретації семантичного коду образно-символічної системи українського фольклору.
Ключові слова: символ, семантика, інтерпретація, фольклор.

В статье рассмотрены образы-символы растительного мира в лирических произведениях И. Калинца, которые автор трактует иногда в разных культурных пластах, разнообразных традициях с соответствующей логикой их развертывания, исследованы пути и динамика растительной символики. Внимание сосредоточено на выявлении личностного самовыражения поэта в процессе интерпретации семантического кода образно-символической системы украинского фольклора.
Ключевые слова: символ, семантика, интерпретация, фольклор.

The article considers symbolic images of the flora in poetic texts by I. Kalinets, which are sometimes treated by the author in various cultural layers, and various traditions with the corresponding logics of their extension; the ways and dynamics of the plant symbolism are examined. The focus is placed on revealing the poet’s self-expression in the process of the interpretation of the semantic code as a part of the image-symbolic system of Ukrainian folklore.
Key words: symbol, semantics, interpretation, folklore.
Дослідження природи художньої символіки у ліриці І. Калинця має принципове значення для глибокого системного аналізу його творчості загалом. Пропонована праця є частиною комплексного студіювання «символічного коду» лірики поета. У пропонованій статті ставимо за мету осягнути основні художньо-світоглядні виміри рослинної символіки І. Калинця і визначити шляхи її авторської інтерпретації у контексті національної та світової міфопоетики. У роботі розглянемо образи-символи рослинного світу у ліричних творах І. Калинця, які автор трактує іноді в різних культурних пластах, різноманітних традиціях із відповідною логікою їхнього розгортання. 

Творчість І. Калинця з різних боків розглядали Олена Буряк [2], Д. Гусар-Струк [6], М. Ільницький [9], Т. Салига [14], [15], Олександра. Черненко [16], Ю. Шерех [17], але художня символіка не привернула пильної уваги дослідників, хоч творчий набуток І. Калинця занурений безпосередньо в іманентний світ української ментальності і розгортається на тлі прадавньої образної символіки. За допомогою індивідуально-неповторних словесних зворотів, метафор, алегорій митець вибудовує автономне і одночасно спрямоване на поліфункціональне сприйняття бачення світу речей. Природа художнього таланту поета простежується у своєрідному перебігові його думки, що концентрує в собі єдність національних образів-символів зі світовим культурним контекстом. 

Дерево – архетипний символ, що відомий практично всім народам світу. Виражає форми життя в органічних взаємозв’язках і людини як частини натурального космосу. Уособлює життя космосу як живого організму. У Біблії предковічне дерево виступає у двох іпостасях: як дерево життя і як дерево пізнання добра і зла. Легенди Вавилону також свідчили про дуалізм дерева. Біля східних воріт вавилонських небес росли Дерево Істини і Дерево Життя [7, с. 142]. Дерево життя як символ, що відображає всесвіт у його нерозривній єдності з матеріальним та духовним існуванням людства не раз зустрічаємо і в Калинцевій ліриці у різних варіаціях: дерево життя, оприявнене через візерунок на стародавному килимі [12, с. 29]; дерево життя, що бере свій початок із доброти людського серця [12, с. 172]; дерево життя, виспіване в народній пісні [13, с. 209]; дерево життя, що трансформується в рай-деревце [13, с. 301], ...трійчате дерево життя / у священному гаю і на килимах [13, с. 42]. Дерево у ліриці І. Калинця взагалі виступає як важливий сегмент його духовного світу. «Дерево дощу», з якого лише один листок упав на наші голови, приміром, символізує у поета правду життя у всій її повноті [12, с. 211]; золоте дерево [12, с. 240] – духовну висоту; деревця фантазій, які варто би нащепити брунькою реальності [12, с. 343], є маркером світогляду ідеалістів на світ речей, грубо притлумлений тоталітаризмом. Таким же семантичним наповненням відзначається заборонене дерево чесності [12, с. 327], плід з якого скуштувало поетове покоління романтиків та ідеалістів, за що було жорстоко покаране тоталітарною владою. Людські почуття поет також зображає у вигляді дерев, які проростають у душах людей: не виросло за нами / дерево ствердження // виросло б відречення / та кореня / воно / не знає [12, с. 155]. А табуни дерев, гнані осінню [12, с. 286], та дерева порожні [12, с. 195] є символом розгубленості й «безголовості» нації перед навалою грубого чужинського притлумлення її ідеалів, знищення кращих людей нації за ідеалізм і чистоту помислів. 

Образ дерева, що неодноразово зустрічається в ліриці І. Калинця, набуває символічних ознак і розгортається на тлі культу дерева і лісу [5, с. 131] української та світової міфології, де вирізнялися окремі дерева, яким надавалося особливе значення. Так, верба, що вважалася Божим деревом, символом не тільки Світового дерева, а й надзвичайної життєвої сили... [5, с. 132], у ліриці І. Калинця є і священним деревом його народу, за допомогою якого, тримається зв’язок між поколіннями (нашою мовою / є пруття вербове / зірване / на острівцях піщаних / ... / тепер наш дім / повен мови / предків... [13, с. 410]), і деревом його дитинства: Вони – дерево мого дитинства, / тому воно – верб’яне. / ... / Попід тихими вербами / моя річка, / моя дорога, / мій спомин [13, с. 104, 105].

У циклі «Дуб пишний» І. Калинець змальовує образ дуба, подаючи його у традиційному для українців уособленні Світового дерева-прадуба (дерево Перуна [11, с. 23]), у пам’яті якого закарбована вся історія українського народу, що її він береже, як святиню: Відчинися, Дубе, / на тисячу літ, / на тисячу верст, / будемо раду радити попід бунчуками. // Ні, не відчиню / свою яскиню: / там Дніпро тече – / то втече, / там річеньки бринять – / в доли випливуть. // А ще у мені / гентьман вус теребить, / і кінь не терпить – / копитом креше [13, с. 310].

Калина символізує в Україні дівочу красу та цноту, юнацьку честь і лицарську шляхетність [3, с. 134]. За М. Костомаровим, білизна квітів калини – символ дівочої цноти, а кетяг ягід калини – символ дівочої краси [10, с. 72]. Такі мотиви простежуються й у вірші «Спогад» І. Калинця: Помолімося мріям нашим дочасним / під пречистою калиною, що чесно додівчила [12, с. 76]. Мотив калини, що символізує долю України звучить у вірші «Ч. 250» І. Калинця, який містить своєрідну відповідь на оптимістичний рефрен-приспів гімну січових стрільців (А ми тую червону калину піднімемо, / А ми нашу славну Україну розвеселимо): християнську кров пролляли / заки калину підняли [13, с. 365] або: У наших державах панує культ / припалої ниць калини [12, с. 73]. Занепад української нації, її духу та ідеалів символізує у ліриці І. Калинця калинова бутафорія по театральних закамарках, калинова сопілка, від одкровення якої кров стигне, та заморожена енергія гіркоти, що міститься у капсулах ягід [12, с. 303].

Калина для І. Калинця – не лише дерево, яке уособлює Україну у всій її розмаїтості, що неодноразово підкреслює він у своїй поезії (з омофору калини / покровительки розмноження / ми вийшли у світ [12, с. 165];  – Як називаєшся? / – Калина. / – А чия будеш? / Дніпрова. / – Давай обоє князювати [13, с. 225]), але й дерево його власного родоводу, що також варіативно відображено в ліриці поета: чи не останній / я / зі шляхетного родоводу / з гербом / де на щиті блакиту / осінній листок калини [12, с. 89]; По дорозі із варяг у греки / спинилося моє ім’я / біля калини [13, с. 225]; тут мій власний / відтиск пальця / вмоченого / у калиновий сік [13, с. 456]; Наді мною калиноуста Лада / схилилася вишневою калиною [12, с. 57]; збіглися чорносотенні києви / що воно таке є // а воно калина / моя батьківщина // а я її калинець [12, с. 303].

Яблуні і груші в усьому світі шанували ще в прадавні часи. Записи про лікувальні властивості їхніх плодів наявні в давніх літописах як Стародавньої Греції та Риму, так і Київської Русі. Узвар із сушених яблук та груш є обрядовим різдвяним напоєм і сьогодні. Образ-символ яблука-плоду та яблуневого дерева у поетичному світі І. Калинця маркує сутнісний зв’язок людської екзистенції з універсумом, вічними буттєвими істинами. Такими є яблука пізнання [12, с. 204], яблуко Ньютона [12, с. 354], Євине заборонене яблуко [12, с. 354], надкушене яблуко з натюрморту [12, с. 270], яблуні притиснені / зорями [13, с. 15], золота яблінка [13, с. 196] та ін. Себе поет також іноді бачить в образі обірваного яблука, яке прагне впасти до ніг матері [13, с. 44]. 

Виноград – один із найдавніших символів плодючості, достатку, багатства та мудрості у багатьох народів світу. У християнській традиції виноград – священна рослина: виноградне вино вважають кров’ю Христа, про що сказано в Біблії: А взявши чашу, і подяку вчинивши, Він подав їм і сказав: «Пийте з неї всі, бо це кров Моя Нового Заповіту, що за багатьох проливається на відпущення гріхів!» (Матв. 26, 28) [1, с. 39]. Саме в такому сенсі трактує І. Калинець цей символічний образ: Христове серце напуває лози, / стікає з виногрона кров до чаш. / Христове в тебе серце, якщо сльози / тремтять дитинно у його очах [12, с. 172].

Терен відомий в Україні понад дві тисячі років. Завдяки густому гіллю і колючкам терен набув слави захисника садиби, навкруг якої його висаджувли як живу огорожу. Однак на підставі того, що терновий вінок одягали на Месію перед розп’яттям, терен асоціюється також із горем, бідою, негативом, гоніннями. У ліриці І. Калинця терен зображено у кількох культурних пластах, а відтак образ його є амбівалентним. Так, у вірші «Дно» образ терну існує як інформативна аксіома буденного щастя: ...наш терен і терем, / у бутлі тернівка, бутні терцини [12, с. 79]. Таким же позитивом вібрує образ-символ терну у вірші «До Тані»: А наразі клечай нашу стріху, / вимощуй тернове гніздо [12, с. 92]. У шістнадцятому вірші циклу «Додатки до біографії» образ терну подано у двох іпостасях – захисника дому та роду і колючого тернового шляху та вінка: не тільки терновий поріг / між нами не тільки тернівка / за згоду кров терпіння / з-під тернових цвяхів / свята рослино городу / гнізда в’ють з тебе лелеки / вінчаєш чола нашим лавріятам / героям шлях вимощуєш [12, с. 348]. У циклі «Тернові терцини» образ терну також зображено в амбівалентному декодуванні. Мікрообрази тернисті дні, вогнистий терен, вогонь терновий є символами гоніння, свідчать про страстотерпство ліричного героя, але твердження про те, що взялася цвітом зрубана тернина, / простуючись з-під кутих підошов... символізує надію на відродження, початок нового, прекрасного, життя, що й потверджують останні рядки вірша: Все знов почнеться з Матері і Сина [13, с. 64]. У циклах віршів «Тренос над ще однією хресною дорогою», «Записки із тюрми», «Ніч без ніжності», «Осіння Магдалина» та у вінку сонетів «Сковорода» І. Калинця цю рослину подано у символічному образі тернового вінка. Поряд із образом терну, що символізує негатив у житті ліричного персонажа, у ліриці І. Калинця інколи змальовано будяк чи лопух, які підсилюють відчуття негативу, символізуючи душевне, знесилення, опустошення: Спожий собі будяччя і терни, / що заслужила, те і маєш [13, с. 158]; Он бачиш, лопухами заріс наш жертовник, / на теребівлі нашій вирує терниння [12, с. 76].

Наскрізним образом у поетичному світі І. Калинця є квітка у її розмаїтім оприявненні: квітка самоти [12, с. 107], заквітла мрія [13, с. 246], квіти зі синцями [12, с. 332], квіти нестерпні [13, с. 219], найтихіша квітка землі [13, с. 462], квітка весни літа осені [13, с. 46], Квітка Поезії [13, с. 186], квіти … приблуди [13, с. 187], дивні квіти /, яким ще хочеться вмирати / задля освідчень людей у коханні [13, с. 197], квіт зла [13, с. 516], невидимий Квіт Часу [13, с. 192]. Подеколи автор шкодує, що не зміг осягнути мову квітів, як це зумів зробити латвійський поет Імант Зієдоніс: якою мовою нині порозуміємося / мовою квітів пригадай як чудово / її вивчив Імант Зієдоніс / а нам ніяк не вдається [12, с. 23]. Однак І. Калинець все ж зумів багато сказати про квіти у своєму поетичному слові. Про хрещатий барвінок, приміром, він неодноразово згадує у контексті різноманітних українських обрядів та ритуалів (весільного, поховального, обряду хрестин), наголошуючи на сакральній символізації цієї квітки у давніх українців: я барвінок / зимозеленко // мій батенько Коровай / матінка Весілля / сестра Любисток / а моя наречена / Полюбимене [13, с. 252]; на серденьку зітхнула / ручки зложила // полишила у віно / з голівки барвінок // тепер на її гробі / плачу у жалобі // не піду звідси / поки не зросне [13, с. 252]; – А ти, Дніпре, хрещений? / – Хрещений, князю. / – А чим? / – Хрещатим барвінком [13, с. 226].

Ностальгійні спогади прочитуємо у багатьох віршах І. Калинця про мак як про квітку, що проростала на зелених полях його дитинства (червоні маки / болючий спомин / тихе ридання [13, с. 121]; тріпотливі крила доріг / пеленою вкривають / голубе око і золотий мак / що обгоряє у напівзабутих озерах [13, с. 213]), і як про смачну приправу до різдвяних страв: народились ясла повні, / зоря корону нап’яла, / одзьобилися маком калачі, / маркітно край макітри [13, с. 220]; макогоне, макогоне, / за тобою дідько гоне! / тільки так, тільки так / убоїться мене мак [13, с. 220]. Про лікувально-наркотичні особливості маку поет теж згадує у своїй ліриці:  Головокрут, / головочадь – / мак-стояк [13, с. 237]. Модифікований образ мака-квітки, що переродився в козака, також вигулькнув у поетичних візіях І. Калинця з казок, почутих у ранньому дитинстві, чи у власних фантазіях: А на третю ніч / стала дивна річ: / хто се? постривай! / двері відчиня / молодий козак. / Голова жива / на його плечах: / – Добрий вечір, дівчино, / я з города мак [13, с. 352].


Рожа, мальва, ружа називають рослину з високим стеблом, на якому густо цвітуть квіти. Ці квіти бувають різних кольорів та відтінків. Назва «мальва» латинського походження. Рожа (ружа) – пізнішого походження, найвірогідніше німецького. Ці квіти віддавна були символом україни, оскільки росли майже біля кожної садиби, про що І. Калинець пише у вірші «Стріха»: Підперта здавна тендітними колонами мальв, / ще від Івана стрипіхата зілля сухозлоттям... [12, с. 55]. Вони також потрапили до українських орнаментів та фольклору. Однак назви рожа та ружа в народній мові є синонімом не лише мальви, але й дикої троянди та шипшини. Саме в такому семантичному наповненні зображає І. Калинець ці квіти у циклі віршів «Полум’яні посли (листівки з трояндами для жінок-політв’язнів)»: Пам’ятаєш рожі, що спинались по тинах? / Хтось безжальний і безбожний їм голівки постинав [13, с. 52]; Цілую білі руки руж, / бліді вуста пелюсток. / Для наших просвітлих душ / вони пречисте люстро [13, с. 52]. 

У десятому вірші циклу «Тринадцять алогій», поет коротко і влучно описав історію розвитку троянди, спираючись на багаточисленні легенди та перекази, підкреслюючи її спорідненість з дикою рожею (шипшиною). Мова вірша ведеться від першої особи: сестро моя / дика рожо // заздрю твому цвітінню / у вольнополлі / в колючім чагарі // але про дикий світ / долю дику / вислухай // як викрали мене / неначе прекрасну Єлену // як прищеплювали / у послусі / до чужих садів // ще як замацували / по ложах розаріїв // у п’яні розалії / трактували за ґетеру // як запалювали хіть / об мій пурпур... [13, с. 250]. Тут поет продемонстрував бездоганне знання світової міфології відносно троянди, яку до сьогодні називають царицею квітів. Її любили, перед нею схилялись, її оспівували з давніх-давен. Вона відігравала величезну роль у історії людства [8, с. 8]. Найперші відомості про троянду зустрічаються в давньоіндуських переказах, згідно з якими вона зажила в тодішній Індіїї такої поваги, що навіть існував закон, який дозволяв кожному, хто приносив цареві троянду, просити у нього, чого тільки зажадає [8, с.8]. Давні перси також так любили троянду, що писали про неї легенди й пісні. Від персів любов до троянди перейняли всі магометани. Визначну роль відігравала троянда у релігійних обрядах греків і римлян. Любили троянду і в Німеччині, Франції, Англії. І. Калинець також віддав належне красі й неповторності цієї квітки, оспівавши її у свої віршах, апелюючи до легенд та переказів: Я вам співаю з гаю, / я вам співаю з клітки, / бо кращої не знаю / понад троянду квітки [13, с. 57]. Поет визнає за нею право називатися королевою квітів: Білому Ангелові мало моїх очей / що одягають троянду в царський / пурпур [13, с. 115]. Пурпур – колір одягу богів і царів. Відома легенда про солов’я і троянду, яка у різних варіаціях дійшла до наших днів, також згадана І. Калинцем у вірші: Таких, як ми, лиш двійко / поезія вінчає... // Троянда й соловейко – / історія звичайна [13, с. 57]. 

У поетичному світі І. Калинця існує безліч рослинних символів, створених на підставі народних переказів, легенд, казок, міфів. Так, на непрактичності, мрійливості, поетичності, схильності до ідеалізації та ейфорійності українського менталітету наголошує поет, посилаючись на праукраїнські перекази, легенди й казки про вербу та цвіт папороті: Коли інші народи / висаджували понад дороги / яблуні і черешні, / то мій – плекав верби. / Потім зривав з них / золоті груші – / де ще такий поетичний люд? [13, с. 105]; На наших емблемах на глум цвіте / папороті святоіванівське зілля, / якого донині ми не знайшли ніде / в облудливім лісі, що порохном світить [12, с. 73].

Поряд із українськими фольклорними символами І. Калинець використовує й семіотичні знаки іншонародних культур. Приміром, у вірші «Сирена» на одній текстовій площині поет розміщує кілька символів різних культурних пластів та різних вимірів, що символізують одні і ті ж ідеали. Так, протиставляючи лотос забуття та євшан-зілля, автор заангажовує дві легенди різних народів, поєднаних однією темою – вірності і зради землі предків, та своєму народові: той / лотосом забуття / все ще втішається / у чужій стороні / євшан тут безсилий [13, с. 440]. Тему вірності і зради поет порушує й згадуючи мури Трої, де частина героїв наклали головами, інші зрадили своїм переконанням, піддавшись відьмацьким вибрикам Цірцеї, ще деякі з донкіхотівським списом кинулись на Поліфема, були й такі, що гордо прирекли себе на хрест, подавшись у плавання між Сціллою і Харібдою, а сам ліричний герой вірша обрав Сирену за музу, звабившись її співом. Таким чином, І. Калинець демонструє неабияку обізнаність не лише з праукрїнською, але й античною міфологією, заангажувавши їх для актуалізації єдиної наріжної проблеми українців.

Розгортання символічних образів, що декодуються на різних рівнях та у різних культурних традиціях, спостерігається й у циклі «Містерія зілля за Ксенофонтом Сосенком» І. Калинця. Приміром, у вірші «Купальниця» переплетені химерні авторські асоціації, спогади, враження. Ідеться про квітку, однак згадування білопіни, рожевої мушлі та фраза «німіє квітковий Ботічеллі» наводить на думку про картину італійського художника С. Ботічеллі «Народження Венери», що своєрідно обґрунтував М. Ільницький [4, с. 235]: «Цілком зрозуміло, що спочатку шукаємо рослини з назвою «купальниця», оскільки вірш із «зільника». І справді, в ботанічних довідках можна прочитати, що купальниця (лат. назва Trollins) – це багаторічна рослина родини жовтцевих, яка росте на луках і має великі яскраві квіти. Можливо, саме ця квітка в уяві поета «перекинула місток» спершу до богині Венери «з білопіни рожевої мушлі», а відтак до картини італійського художника епохи Ренесансу Сандро Ботічеллі «Народження Венери», в якій Венера стоїть не то на квітці, не то на мушлі. Венера, як знаємо, народжена з морської піни, отже, асоціація з «купанням» цілком природна» [9, с. 157].


Лілія (лілея, лелія) – квітка-символ стародавніх греків, єгиптян, німців, французів, іудеїв. Про білу лілію, що є символом чистоти і цноти, складено багато цікавих легенд. Греки приписували їй божественне походження: за їхнім твердженням вона виросла з молока матері богів – Юнони. Лілію зустрічаємо і в давній культурі єгиптян, де зображення її раз у раз трапляється у написанні ієрогліфів і означає то короткочасність життя, то волю і надію. Немало важила лілія і для римлян, особливо ж шанували її на святах квітів, приурочених богині весни – Флорі. У давніх іудеїв лілія користувалася великою любов’ю і славою непорочності. За єврейськими переказами, вона росла у раю якраз тоді, коли диявол спокушав Єву, і ця квітка могла зазнати скверни від нього, але залишилася такою ж чистою, як і була. [8, с. 62]. У християнській культурі цю квітку вважають символом цноти і приносять її в дар Богоматері. Існує легенда, що з лілією в руці явився в день Св. Благовіщення архангел Гавриїл до Пресвятої Діви, і тому на всіх наших іконах, які відтворюють подію, він завжди зображається з гілкою цих квітів [8, с. 67]. Саме цю подію описує І. Калинець у вірші «Мадонна незайманості»: Мадонна незайманості, покровителька лелії, / тої, що саме обдарована сьомим квітом / ... // Чи не про неї оце пустив повість / з нашого села злотоуст відомий: / якось вночі зупинився райський повіз / з архангелом Гавриїлом перед її домом [12, с. 78]. Про цю подію поет згадує і в «Акафісті до Богородиці із Красова»: Молюся ароматові Лілій Благовіщення... [13, с. 193]. Квіткою-символом непорочності зображає лілію І. Калинець у вірші «Монастирське подвір’я»: З-за вугла лукавий біс кепкує з тебе і з мене. / І янгол плаче за цнотливим квітом лілеї [12, с. 72]. Такими ж символічними ознаками автор маркує й водні лілеї: а ти навчи їх лукавити / як навчила колись водну лілею / прислугувати незайманості [12, с. 287]. 


Якщо троянду визнано царицею квітів, то лілею поет наділяє княжим титулом, вводячи її образ до пригаданої з дитинства чи самим придуманої казки: – Я Морозенко, Лілеє, / ти ж князівна між квітів, / стань-бо моєю, / буду твоїм навіки [12, с. 351].

Символи в ліриці І. Калинця далекі від догматичності, вони набувають нових смислів, не заперечуючи попередніх, загальноприйнятих. Міфопоетика допомагає авторові розкривати дійсність у її поліфункціональній розмаїтості. Через символи поет змальовує життя, що не підвладне часові, не обмежене рамками одного людського віку чи навіть покоління, не заангажоване однією темою. Калинцеві ліричні оповіді, що переповнені алегорійністю, символікою та метафорикою, є виявленням його індивідуальної інтелектуалізації, що стремить до краси та абсолюту. 
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ОБРАЗ ДУХОВНОГО СВІТУ ДИТИНИ
В АКСІОЛОГІЧНОМУ ВИМІРІ

В статті здійснено спробу на прикладі творів Вс. Нестайка проаналізувати образ духовного світу дитини. У цьому зв’язку віра, надія, любов розглядаються як цінності, що надають життю сенс та значення. У науковій розвідці автор доводить, що основою пізнання духовних цінностей стає залучення головних героїв у творах до активного процесу життя, бо духовність найбільш активізується в діяльності людини.

Ключові слова: духовність, цінність, віра, надія, любов, милосердя, доброта.

В статье осуществлена попытка на примере произведений Вс. Нестайка проанализировать образ духовного мира ребенка. В этой связи вера, надежда, любовь рассматриваются как ценности, которые предоставляют жизни смысл и значение. В научном разыскании автор доказывает, что основой познания духовных ценностей есть притягивание главных героев в произведениях к активной жизнедеятельности, потому что духовность наиболее активизируется в деятельности человека.

 Ключевые слова: духовность, ценность, вера, надежда, любовь, милосердие, доброта.

This article is an attempt to analyze the image of the child’s spiritual world, based on the example of V. Nestaiko’s works. In this connection, faith, hope and love are regarded as the values which give sense and meaning to the human life. In this research, the author proves that the basis for learning the spiritual values is involving the main characters of the novels into active life, because spirituality is most effectively activated through human activity.
 Key words:  spirituality, value, faith, hope, love, mercy, kindness.

У світі людини (як зовнішньому, так і внутрішньому) важливу роль відіграють духовні цінності, які формуються у свідомості та підсвідомості під впливом різних життєвих чинників. Кожен етап розвитку зумовлює певний рівень їх осмислення. Сучасний світ все частіше змушує замислюватись над духовною сферою буття. Тож формування духовних ціннісних орієнтирів з дитинства набуває особливої актуальності.

Мета нашого дослідження – проаналізувати образ духовного світу дитини  в прозі Вс. Нестайка, визначивши його цінність пріоритети. 
Для досягнення мети постають такі завдання:
– розглянути поняття духовність у зв’язку з цінностями та ціннісними орієнтирами;

– окреслити  характерні риси поетики духовної сфери роману Вс.Нестайка «Тореадори з Васюківки».

Стан духовності – це та основа, на якій формується у свідомості та підсвідомості система духовних цінностей. На цьому наголошують філософи, педагоги, психологи. Наприклад, В. Єфімов у своїх дослідженнях відзначає, що за вченням І. Беха, духовність – це втілення у світоглядних орієнтаціях людини прагнень, очікувань, ідеалів, духу народу, що обумовлює потреби, бажання, установку на життєвий вибір. Це осмислення людиною мети життєдіяльності [2, с. 123]; учений-педагог І. Огієнко теж розглядав духовність  як зв’язок ціннісних орієнтацій з життєвими цілями [8, с. 7]; духовність, в осмисленні Л. Буєвої, – це складне поняття, пов’язане з дією самостійної духовної субстанції, якій належать функції творення і визначення долі світу й людини [4, с. 3]. «Духовність характеризує шлях до самого себе»…«Духовність – це завжди ціннісне домобудівництво особистості [7]», – слушно зауважив філософ С. Кримський. 

Тож духовність можна розглядати як ціннісний вимір життєвого шляху. Ціннісні орієнтації – це важливий психологічний процес, що спрямовує уявлення, діяльність дитини на духовне утвердження особистості в реальному бутті. 

Від вибору та сформованості ціннісних орієнтацій залежать стосунки людей у суспільстві, визначення людиною допустимих норм поведінки, вчинків. Духовні цінності ніби індикатор, що дає сигнал небезпеки егоїстичних намірів. «Укорінюючись у структурі самосвідомості, духовна система виступає як її необхідна установка – морально значуща і відповідно активна. Вона і є єдиною соціокультурною основою перетворення внутрішніх можливостей особистості у реальність здійснюваних нею вчинків і духовно-моральної поведінки в цілому [1, с. 202]».

Отже, цінність – це поліфонічне явище, що має об’єктивний характер, але обумовлене суб’єктивністю.

Якщо в царині людського життя пануватимуть віра, надія, любов, то людина осягне справжнє щастя.

Кожна людина – самоцінна як така. Тому пізнання її внутрішнього або духовного світу є не менш важливим, ніж пізнання довкілля. «Увага до духовного світу людини мала своїм наслідком звернення до проблеми дитинства як до духовної першооснови людського буття [10, с. 168]».

Дитинство – це феномен, що постає як певний соціум зі своїм особливим світоглядом.  Тут світ дорослого повинен бути опорою, а не – пригнобленням. У іншому разі матимемо бездуховність. Духовно здорова особистість зростає лише у зв’язку з законами істини, добра, краси. Особа не зможе вирости  духовно повноцінною, якщо її душа не щемить від співчуття, холодна й байдужа, позбавлена чуттєвості. Саме сонячне дитинство здатне формувати смак до краси, потяг до істини і добра.

Для дорослого світ постає як буденність, в очах дитини – неосяжний світ дива. Барви його настільки яскраві, радісні, що викликають невгамовне бажання дитини до пізнання істин буття. Є. Гуцало зазначав, що дитинство – це «найцікавіша пора, та пора, коли майбутнє життя – ще попереду, коли воно, здається, так багато обіцяє, коли воно ще не пізнане і його кортить пізнати, коли воно ще – нерозгадана загадка, лише обіцянка – дивного дива [5, с. 14]».

Особливість світу дитини – це почуття необмеженості у думках, у діях, тому й таке прагнення пізнати Всесвіт у всій його повноті. Дитинство означене пошуком правди, активністю; дитинність – це цінність, яку людина повинна пронести через усе життя. Збереження дитинності у дорослому віці вказує на істинне збереження життєвого ідеалу, втрата ж дитинності може призвести до життєвої дезорієнтації. Про цінність дитинства наголошує й Л. Костенко: «душа летить в дитинство, як у вирій, / бо їй на світі тепло тільки там [6, с. 37]». Тож дитинність (дитина) – репрезентується як висока цінність людського буття.

Світ дитини у творах Вс. Нестайка знаходиться ніби в атмосфері «одухотвореної радості». Одухотворена вона, в першу чергу, світлим і щирим почуттям любові, яка утверджує великі надії і тверду віру (довір’я), де й осягається істинне щастя, осмислюється власна роль у бутті в зв’язку з законами істини, добра, краси. 

У цьому зв’язку художній світ Вс. Нестайка постає досить авторитетним, бо своїм гумористично-пригодницьким настроєм наближений до реального. Діти, як і у житті, мають добрі людські якості та дитячі огріхи, але добро у них домінує. Тут дитинство сповнене оптимізму, щастя, любові, надії, віри... Радість світовідчуття захищає дитину від одноманітності, сірості. 

Духовність, за словами С. Кримського, базується на трьох китах – Вірі, Надії, Любові [7].

У творах Вс. Нестайка віра постає в парадигмі віра-безвір’я-довіра-недовіра-вірність-невірність. Ціннісна сторона віри – соціально обумовлена. Вона слугує підґрунтям організації людських стосунків. Так,  саме дитинний світ частіше доводить міцність, вірність, цінність дружби. Вс. Нестайко, використавши такий прийом як лист, повідомляє головним героям, а в першу чергу реципієнту, що «свята це справа – дружба. Найсвятіше і найчистіше почуття у світі. І найчистіше воно в дитинстві. Бережіть його й шануйте! Бо найвірніші, найбільші, найкращі друзі в світі – це друзі дитинства. І той, хто на все життя збереже друга дитинства, той щасливий! А хто не збереже, тому гірко буде. Бо дитинство не повторюється… [9, с. 526]». Це свідчить, що почуття вірної дружби допомагає зберегти людяність в людині.

Твори Вс. Нестайка переповнені ситуаціями, де утверджується почуття дружби, доводиться її щирість, вірність. «Ми лежали і сміялися. І хоч мокрі штани й сорочка, противнючо обліпивши моє тіло, страшенно холодили, мені було так тепло, так хороше, як, здається, ніколи [9, с. 473]». То його зігрівало почуття вдячності вірному другові, який у важку хвилину прийшов на допомогу. Такі ситуації допомагають збагнути прості, але життєво цінні істини: «Як добре жити на світі, коли тебе врятував од смерті твій друг!»… «І немає для мене в цілому світі кращого друга [9, с. 473]». Безмежна вдячність другові вдало передається через думки Яви: «Я б поцілував тебе навіть зараз, та не цілуються хлопці між собою, не заведено [9, с. 473]».

У творах Вс. Нестайка  «не віра» репрезентується як неправда (брехня). Наприклад, Ява і Павлуша, що заблукали в Києві, почали виправдовуватись перед міліціонером,  відверто розповідаючи, що сталось через шпигування за злочинцями. Та міліціонер «не вірив жодному слову [9, с. 34]». У душі хлопчаків це викликало велику прикрість, адже дорослі не повинні так реагувати на їх правду. Дорослі, на жаль, не завжди спроможні зрозуміти, а тим більше повірити дитині.

Хоча хлопчаки й самі не всьому, що вперше бачили чи чули, ймуть віри. Наприклад, Ігор зробив транзисторний радіоприймач, а Ява не вірить і вважає, що його куплено в магазині. «– От, дивак, не вірить. Ну, як хочеш [9, с. 147]». Та вожатий підтвердив  слова Ігоря. «Вожатий говорив серйозно, без усяких жартів. Не вірити йому було неможливо [9, с. 147]». Звичайно хлопці зрозуміли, що потрапили в незручне становище. Вони були спантеличені й розгублені. Але подумки вони намагаються виправдатись. І по-дитячому аргументують свою «не віру»: «Мені чомусь завжди здавалося, що всі оті розумненькі зразкові школярі, які майструють діючі моделі атомних криголамів та літаків, обов’язково повинні бути хирляві, заморені, в окулярах. І обов’язково дивакуваті. А тут перед нами стояв нормальний кирпатенький хлопчина – мускулистий, засмаглий, з усього видно, тренований [9, с. 147–148]». Але у Яви, для заспокоєння власної душі, жевріла надія:  «– А двійки ти хапав коли-небудь? – з надією спитав Кукурузо. – Хоч з поведінки, хоч зі співів абощо? Чи круглий відмінник? [9, с. 149]». Але виніс для себе урок, щоб бути юннатом, треба гарно вчитись.

Вірність у творах Вс. Нестайка  постає і як впевненість у своїх силах. Так, пригадаймо епізод одужання Яви. Плинна свідомість дитини  виводить мудрі істини: «Коли є велике, жагуче бажання і ти всіма силами прагнеш бути здоровим – ти обов’язково видужаєш. Після відвертої розмови з Павлушею я одразу почав видужувати швидкими темпами [9, с. 509]». Щире співчуття, підтримка друга – підсилює віру в одужання.

Природа теж навіювала радісний піднесений настрій. «Як же то приємно замість стелі бачити над головою бездонно-голубе небо і дихати свіжим вітром, що лоскоче тобі шкіру ніжним дотиком, і чути як привітно шепоче листя на деревах, і відчувати під ногами пружну землю, і чепуляти вулицею без усякої навіть мети, і усміхатись без причини, просто тому, що світить сонце, що муркоче на призьбі кіт, що рохкає у калюжі свиня – що життя прекрасне!... [9, с. 510]». Тут природа також утверджує віру в одужання. Ніби закликаючи, не треба втрачати віру в свої сили, адже життя – прекрасне, є заради чого жити. 

Любов до мандрування, до пригод у дітей ніби закладена на генетичному рівні. Головні герої трилогії немов полюють за новими враженнями: «Книш і Бурмило пішли дорогою, а ми з Явою – понад дорогою, скрадаючись у кукурудзі [9, с. 98]». І раптом, щоб не викрити себе, друзі навкарачки подались вглиб кукурудзи. Та шлях до дороги, до дому довго не могли знайти. 

«– Яво, – сказав я, хекаючи ще дужче, – де шлях?

Ява мовчав.

– Яво, – сказав я, майже задихаючись, – ми не туди йдемо [9, с. 100]». Відчувається втрата надії, розгубленість. 

На жаль, Ява нічим не міг підбадьорити Павлушу. Явині слова ще більше викликали відчай: «– Ти знаєш, які ці кукурудзяні масиви, на скільки вони кілометрів тягнуться? – Сказав Ява. – Як не туди піти, можна два дні йти і не вийти. Зовсім заблудитися можна [9, с. 100]».

Дітей охоплює відчай, вони усвідомлюють, що кукурудза може тягнутися кілька кілометрів і назавжди можна залишитись у цьому полоні. Нестайко у гумористичному тоні подає ситуацію дитячих переживань: «– Кукурудза – не ліс і не плавні, в кукурудзі не можна заблудитися. Вставай пішли [9, с. 100]». Природа збуджує фантазію, сприяє прояву кмітливості  стає «школою» життя. Несподівано виникає думка, заснована на попередньому, можливо, «лісному» досвіді, але в кукурудзинні просто смішна: вилізти і роззирнутися навкруги.  «– Вилізти? Що це тобі дерево? Це ж кукурудза. Злак. Не чув я, щоб люди на злаки лазили [9, с. 101]».

Доброзичливою, співчутливою іронією пронизаний і наступний опис природи: 
«Ява зітхнув. Я подивився в небо».

«–Чудасія, – подумав я. – Космонавти літають у безмежному небі, серед зірок, за сотні кілометрів від землі – й нічого. А ми в кукурудзі заблудились. Та ще й у такий вирішальний момент! Кіно! … [9, с. 101]». Даний опис не просто надає веселого тону сюжетній тканині, а й висвітлює формування критичного погляду на світ.

Мистецький талант Нестайка особливо вражає пейзажними картинками з психологічним підтекстом: 

«Довго лежали. 

Було тихо. Лише кукурудзяне листя шурхотіло над нами. Десь далеко прохававкав перепел, знову настала тиша. Навіть коників стрибунців не було чути [9, с. 102]». Ніби «нейтральний», об’єктивний малюнок: слухові,  зорові образи, насправді ж  маємо образ страху і безнадії: «– А що, як ми зовсім не виберемось звідси? – тихо сказав я. – І ніхто не знає, куди ми пішли. І нас не знайдуть. І ми загинемо [9, с. 103]». Однак оптимістичного настрою не втрачає Ява. Щоб підбадьорити товариша, пропонує співати пісні. «Особливо чогось добре співалися ті, що починалися з «ой». «Ой у полі могила», «Ой я нещасний», «Ой не світи місяченьку», «Ой не шуми луже», «Ой чого ти, дубе»… [9, с. 103]». Пейзажні деталі навіть у заголовках пісень несуть функціональне навантаження – увиразнюють душевний стан героїв. В даному разі письменник використовує такий композиційний прийом, як паралелізм, наприклад, «Добре пішла у нас також пісня «Раскінулось морє широко». По-особливому виходив куплет «Напрасно старушка ждьот сина домой» [9, с. 103]». Тут внутрішній світ хлопчаків відбивається в задушевних ліричних піснях, що пройняті глибоким смутком, відчаєм, хвилюванням.  Але разом з тим пісня єднала з жаданим світом, так несподівано втраченим друзями. І пісня допомогла. Вона не лише підбадьорила, а й виявилася надійним комунікаційним каналом. Раптом вони почули  пісню: «І тоді ми, забувши про все на світі, кинулися, ламаючи кукурудзу, на пісню і відчайдушно закричали: 

– Люди! Поможіть! Людоньки! Сюди!.. [9, с. 105]».  Їх охопило відчуття радості – вони врятовані, «Кукурудза над нами розсунулася, і ми побачили червоні пики Книша і Бурмила [9, с. 106]». 

Дії та вчинки персонажів ненав’язливо орієнтують увагу реципієнта на духовні та моральні цінності.  Наприклад,  добросердечність, любов, співчуття діти проявили під час рятування з колодязя цуценяти. Так вони отримали ще одного вірного і безкорисливого друга – Собакевича.

Основою пізнання духовних цінностей стає залучення головних героїв до активного процесу життя, бо духовність найбільш активізується в діяльності людини. Так, Ява і Павлуша – ще діти, проте їх дії, вчинки вже орієнтовані  на благо суспільства, що в подальшому сприятиме визначенню їх ролі у цьому житті.  Наприклад, в епізоді стихійного лиха хлопці проявили себе як справжні герої, і те геройство, яке далось їм непросто, важливе насамперед тим, що послужило справі подальшого становлення духовності: в процесі глибоких переживань кристалізуються такі риси характеру, як сміливість, відвага, відповідальність, дисциплінованість, гордість за вчинки свої та інших тощо.

Особливо приваблює епізод, у якому йдеться про врятування листів з фронту чоловіка баби Мокрини. Він набуває символічного значення порятунку пам’яті. «Духовність – це та частина людської психіки, що формує розуміння та специфічне ставлення індивіда до буття як цілого, перш за все, до соціального буття; ставлення яке, передбачає включення життя цього індивіда в систему природних та соціальних стосунків [3, с. 106]». Людська душа повинна бути відкритою до чужої біди… І тут герої переживають безмежну радість за свої дії. 

Справжня любов народжується і визріває в родині, у стосунках з близькими та рідними. Отямившись від забуття, хворий Ява з тихою радістю констатує: «Перший, кого я побачив, був дід. Він сидів на стільці коло мого ліжка й куняв. Мабуть, він сидів з ночі. Та тільки-но я поворухнувся, він одразу ж розплющив очі. Побачив, що я дивлюся на нього, усміхнувся і поклав шкарубку жилаву руку мені на лоба :

– Ну що, синку, видряпуєшся? Полегшало трохи, любий, га? [9, с. 486]». Любов родини дає відчуття турботи, підтримки, віру у власні сили.
Дуже цікаво Вс. Нестайко демонструє любов брата й сестрички. Коли Ява занедужав, йому захотілось зробити щось приємне для молодшої сестрички. «Я мусив зараз сказати щось незвичайне, щось значуще, шляхетне й велике, що говорять тільки перед смертю.

– Яришко, – сказав я нарешті тихо й врочисто, – візьмеш собі мій велосипед… Я дарую тобі його… [9, с. 495]».

 «– Ой! – верескнула вона радісно. – Ой! Пгавда?! Ой! Сегйозно?! Ой бгатику мій! Який ти хороший! Ой! Дай поцілую [9, с. 495]».

Для Яви «велосипед  – це щось дуже особисте, близьке, заповітне. Це ближче, по-моєму, за сорочку, за штани, за що хочеш… [9, с. 495]». Це свідчить, наскільки він був цінним для Яви, і цією «цінністю» він зі щирою любов’ю  поділився зі своєю сестричкою. 

«Я чув, як вона, забувши від щастя про мою хворобу, вже витягла Вороного із сіней надвір [9, с. 496]». 

Як артистично вміє передавати письменник прекрасне засліплення, першу любов своїх героїв! Чисте і світле почуття він малює, здавалося б, у співчутливо-іронічному, насправді ж тремтливо-патетичному тоні. Фарби так тонко змішані – удавана іронічна дошкульність, грубувата відвертість хлоп’ячих ревнощів, позірна байдужість до страждань душевних іншого, – усе тут присутнє, а у підсумку – щемке відчуття першого тепла несподіваної і очікуваної весни, і настільки сильне те відчуття, що його може вистачити на ціле життя. До того ж перехресна подача – композиція цього одного на двох друзів мотиву своєрідним чином архетипізує його. Ось кілька характерних фрагментів: «І я не знав, від чого більше був такий червоний Кукурузо: чи від напруження, чи від того «ого-го». Він узагалі чогось дуже часто поглядав на оту Вальку. Знайшов на кого дивитись! [9, с. 148]»; Останнє речення свідчить, що інші не завжди ставляться з розумінням до цього. «А де ж це Павлуша? Щось довго його нема. А що, як побачив він свою Гребенючку і вилетів я йому з голови? Бо вона ж нещасна, потерпіла, її треба пожаліти. І він її жаліє і заспокоює як тільки може. І забув він і думати про мене. І не прийде більше [9, с. 485]»; «Що він у ній знайшов – ніяк не збагну. Як її нема – хлопець як хлопець. А варто їй з’явитися – враз міняється просто на очах. Починає крутитися, на місці не всидить. Сміється неприродним дурникуватим сміхом, кричить, усіх перебиває, нікому слова не дає сказати. І говорити починає так,  ніби  в нього вареник у роті, – здушеним горловим басом. Мабуть, йому здається, що він дуже дорослий, мужній і принадний… Гидко дивитись [9, с. 356–357]»; «А Павлуша рота роззявив, вуха розвішав і  вірить. А вона бачить, що він лопух, і  грається ним, як кицька мишею [9, с. 357]»; «вона (Ганна) таки молодець. Справді-таки молодець! Їй-богу! Не кинула нас у біді, не втекла, не злякалася вогню [9, с. 539]».  

Палке бажання здійснити подвиг часом дає гумористичну осічку, як, наприклад, у епізоді з «викраденням-порятунком» улюбленої вчительки. Але спровоковане таким непорозумінням «слово» стало справжнім ключем до щастя Галини Сидорівни та лейтенанта Пайчадзе, бо «хтозна, скільки б іще мучила вона лейтенанта і мучилася сама, як би не ми з Павлушею…

А тепер діватися вже було нікуди. От одне-єдине слово, що мимоволі зірвалося у неї з уст при нас і при ньому відрізало їй шлях до відступу.

Наша Галина Сидорівна виходить заміж [9, с. 523]». Та щирим почуттям – любов’ю було пронизане й серце учнів. Весілля вчительки  викликало амбівалентні почуття, радість і в той же час схвильованість, сум за вчителькою. «Ще б пак! Не щодня твоя  вчителька виходить заміж. Та ще яка! Класна керівничка, яка веде тебе  і виховує буквально з першого класу, яка знає тебе як облупленого і до якого, незважаючи на її «вийди з класу» і двійки, може більше, ніж до рідної тітки, бо рідну тітку бачиш переважно на свята, а її щодня з ранку до вечора [9, с. 524]». Белетрист вдається до прийому презентації любові через сум.  Щире, чуйне серце постає як спільний орган усього класу, що щемить від суму. «І я раптом відчув, просто фізично відчув, як щемить не тільки моє власне серце, а й серце всіх – і Павлуші, і Гребенючки, і Колі Кагарлицького, і Карафольки, і Васька Деркача, і Антончика Мацієвського… Наче серця наші були з’єднані між собою тоненькими невидимими дротинками і по тих дротинках враз пустили струм – щемливий струм суму [9, с. 525]». І тут Павлуша першим проявив кмітливість, він запропонував підготувати урочисті прощання з Галиною Сидорівною. «– Якось урочисто так, знаєте, – вів далі Павлуша. – Зібратися в класі, принести квітів, підготувати виступи [9, с. 525]».

У творах Вс. Нестайка радість постає як інтегральний елемент світу дитини в духовно-аксіологічному вимірі. Радісний світ дитини несе одухотворену любов, надію, віру, щастя, душевну чутливість, добро. 
Таким чином, дитинство у творчості Нестайка – уособлення «одухотвореної радості». Це першооснова духовного пізнання й осягнення людського буття, що тісно пов’язана з життєвими цінностями і визначає ціннісні орієнтири. 
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ЕКЗИСТЕНЦІАЛ САМОТНОСТІ 

У ХУДОЖНЬОМУ СВІТІ МАРІЇ МАТІОС

У статті досліджуються твори М. Матіос під кутом зору суголосності їх із провідними ідеями філософії екзистенціалізму, акцентується увага на виявленні в них екзистенційних проблем та з’ясуванні способу їх художнього розв’язання. Із значного творчого здобутку письменниці автором взято для аналізу три твори, героїні яких є цілком самотніми жінками, з тих чи інших причин внутрішньо відчуженими від соціуму («Солодка Даруся»,  «Москалиця» та «Щоденник страченої»).

Ключові слова: екзистенція, буття, вибір, художня предметність, межова ситуація.
В статье исследуются произведения М. Матиос под углом зрения созвучности их с ведущими идеями философии экзистенциализма, акцентируется внимание на выявление в них экзистенционных проблем и выяснения способа их решения. Из значительного творческого достояния писательницы автором взято для анализа три произведения, героини которых − одинокие женщины, по тем или иным причинам внутренне отчужденные от социума («Солодка Даруся»,  «Москалиця» и «Щоденник страченої»).
Ключевые слова: экзистенция, бытие, выбор, художественная предметность, межевая ситуация.

The article analyzes works by M.Matios from the viewpoint of  their compliance with the leading ideas of existentialism philosophy, and particular attention is paid to exposing existential problems in her works and finding methods to solve them. From the large  creative heritage of the writer, the author selected for this analysis  three works, the main characters of which are lonely women, experiencing inner alienation form the society for this or another  reason (“Solodka Darusia,” “Moskalytsia,” and “The Diary of the Executed”).

Key words: existence, being, choice, artistic subjectiveness, borderline situation.

Кожна епоха, кожен період історичного буття ставить перед людством нові проблеми, окреслює своє коло філософських, соціально-політичних та морально-етичних завдань.

Та якими б не були виклики часу, але завжди незмінно актуальною залишалася проблема людини в її взаємозв’язках з епохою і вічністю, в її ролі й суб’єкта, й об’єкта хроносу, що сама провокує його виклики і сама відповідає на них своїми діями, стражданнями, а іноді й життям.

Саме тому філософія екзистенціалізму, що поклала в основу свого розмислу людське буття «тут і тепер», стала в непевному ХХ столітті провідною філософською течією й у різних модифікаціях та інтерпретаціях залишається такою і нині, пройшовши шлях від постулату сконцентрованості як основи само- і Богопізнання у вченні  бл. Августина, через «страх і тремтіння» С.К’єркегора та трагізм закиненості людини у світ К. Ясперса, М. Гайдеггера та інших, через ідею бунту та прометеїзму французьких екзистенціоналістів до проблисків світла у Н. Аббаньяно та О. Больнова.

Сьогодні вже нікого не здивує твердження, що екзистенційний тип філософування був притаманний українським мислителям ще княжої доби (напр. Повчання кн. Володимира Мономаха його дітям), яскравого вираження набув у добу бароко, особливо у творчості Г. Сковороди, був природнім для Т. Шевченка, Лесі Українки, І. Франка, для письменників доби Розстріляного відродження: В. Домонтовича, В. Підмогильного, Г. Косинки, В. Винниченка та ін., про що писали С. Павличко, В. Агеєва, Н. Михайловська, Л. Водяна та низка інших дослідників.

З цього приводу хочеться підкреслити, що екзистенційний спосіб філософування наших українських мислителів і письменників відрізнявся від європейського філософування першої половини ХХ віку наявністю в ньому оптимістичної складової, екзистенціалів утіхи, радості, любові до життя.
Оптимістична складова є суттєвою рисою філософського мислення сучасних українських учених, зокрема представників Київської екзистенційно-антропологічної школи – яскравого осередку досліджень «людини та людського буття в його особистісній самобутності [10, с. 12]».

Цілком очевидно, що будь-які філософські концепції виникають як відповіді на виклики часу, які першою відчуває й фіксує література, вже в силу самої душевної організації справжнього митця, яка може служити барометром суспільних потреб, думок і настроїв, що дає право розглядати літературу як своєрідну форму філософії.

Філософські засади екзистенціалізму як учення про людину в бутті, стосунках зі світом та з самою собою у її творчих чи руйнівних потенціях і виявах дають можливість глибокого проникнення в художній хронотоп літературного твору, осмислення його емотивних змістів та авторських інтенцій.

Особливого значення набули  дослідження екзистенційної проблематики творів, які мають вплив на формування загальної концепції людини, що є особливо актуальною проблемою в період тотальної прагматизації життя та поширення нігілізму.

Твори Марії Матіос, що мають надзвичайно широку читацьку аудиторію неодноразово ставали предметом обсервації дослідників. Розглядалися і окремі проблеми творчості письменниці під кутом зору екзистенційної проблематики. Серед таких робіт слід назвати розвідку О. Лілік «Творчість – це суцільна мрія про безмежність людини»: екзистенційна парадигма Марії Матіос» [5], у якій аналізується мала проза і роман у новелах «Майже ніколи не навпаки», також ряд робіт І. Насмінчук, включно із дисертацією «Проза Марії Матіос: особливості індивідуального стилю» та цікавим дослідженням «Екзистенція жінки в прозі Марії Матіос: феміноцентричний підхід», де, поряд з іншими, приділено увагу й героїні твору «Щоденник страченої», хоча не зі всіма висновками дослідниці щодо цього образу можна погодитись.
Метою роботи є дослідження екзистенціалу самотності у творчості  М. Матіос («Солодка Даруся», «Москалиця», «Щоденник страченої»).
Мета вимагає розв’язання таких завдань:

– осмислення творчості письменниці під кутом зору філософії екзистенціалізму;

–  способи художньої реалізації екзистенційної проблематики.
Для аналізу взято три твори із значного творчого здобутку письменниці, героїні яких є цілком самотніми жінками, з тих чи інших причин внутрішньо відчуженими від соціуму, з долями, поламаними чи то зовнішніми силами, чи іншими чинниками. Йдеться про твори «Солодка Даруся»,  «Москалиця» та «Щоденник страченої», героїні яких переживають межову ситуацію, що спонукає до свідомого особистісного вибору. Отже, вже на концептуальному рівні зустрічаємось із поняттями, що є домінантними у філософії екзистенціалізму: самотність, відчуження, межові ситуації, саморефлексія, вибір тощо.

Ці змістові  концепти не декларуються авторкою, а реалізовуються в «художньому світі [3]» засобами поетики в їхніх системних, взаємоузгоджених зв’язках [3, с. 5], серед яких і предметне оточення героїнь, і їх дії та реакції на світ, і внутрішні монологи, і діалоги, і символічне чи міфопоетичне наповнення конкретних явищ буття персонажів.

Так, наприклад, уже перша зустріч читача з героїнею роману «Солодка Даруся» дозволяє відчути прірву між її внутрішнім світом та світом людей, серед яких вона живе.

Маркером відчуження стає ставлення до айстр – непишних і невибагливих квітів, які сусідка Васюта виполює з грядки й викидає як непотріб. А Даруся в цей час «сидить у квітнику між айстрами у трьох кроках від Марії з Василиною… гладить веселі голівки айстр, куйовдить долонею запашні кучері, говорить до них, розказує, що хоче, сміється… [6, с. 5]».

Предметне оточення солодкої Дарусі – це світ природи. Авторка не описує інтер’єру її домівки, предметів побуту, що фіксується свідомістю читача як факт непов’язаності героїні зі світом речей, з побутовими інтересами.

Предметний ряд Дарусиного світу пов’язаний із природним довкіллям. Це – земля, в яку закопується жінка, щоб набратись від неї сили, вода, що забирає біль із її змученого тіла, стара напівзасохла груша, яку вже сама Даруся «рятує»  від смутку й самоти, прибираючи стрічками та позлітками, бо «чому дерево має сумувати, коли пригріває сонечко,  коли Дарусю не шугає біль у мозок… що грушка не може сьогодні мати сорочку, вишиту Дарусиними руками? [6, с.15]».

Предметно-побутове оточення героїні повісті «Москалиця» також не відзначається різноманіттям. Окрім годинника, потайки забраного із розграбованої оселі своїх добрих розорених і вивезених господарів, цокання якого «завжди додавало їй рівноваги і спокою… Ніби підтверджуючи незмінність людського тривання [7, с.16−17]», кошика з гадюками та казанка, в якому варяться лікувальні трави, довкіл Северини немає, власне, жодних ужиткових речей, що також сприяє розумінню нестабільності й не облаштованості Северининого існування.

Отже, не тільки предметність як така має у внутрішньому світі творів М. Матіос смислову та змістову навантаженість. Художньо функціональною є і відсутність певного ряду предметності, вилучення авторкою певної категорії речей із створюваної нею художньої реальності.

Натомість, як і в «Солодкій Дарусі» предметністю, включеною в художню реальність повісті  «Москалиця», знову ж є елементи живої природи: скеля, до якої приліпилася вутла оселя Северини, ліс, «худа» стежка «повторюючи зиґзаґи долі тутешніх людей [7, с. 18]», що обривається над потоком, сам потік, що в часи розливу нагадує людські пристрасті, «так безжально шматують гори й доли, як лиш уміє шматувати людина одна одну [7, с. 25]»,  та ще гірські хребти, що нагадують Северині поламані людські долі. Всі ці компоненти пейзажної предметності, як і в «Солодкій Дарусі» наділені високим ступенем інтенціональності, тим більше, що в ряді випадків письменниця сама підказує прочитання знаковості того чи іншого компонента.

Кілька разів повторюваний образ Северининої стайні, що «задньою стіною вросла в крутий горб, порослий густим буковим лісом» стає інформантом не тільки про саме житло, фактично непридатне для життя, а й про саму героїню – непомітну, блегеньку порошинку на вітрах історії, яка, одначе, не валиться, а твердо стоїть на розгойданій землі, маючи своє опертя, свою «скелю», якою є, як переконливо показано в повісті,  її розум, її внутрішній моральний закон.

Так само знаковими є тварини, що оточують героїнь обох творів: у «Солодкій Дарусі» − пси, що супроводжують жінку в її урочистих походах «поза Йорчиху»; у «Москалиці» − коти та гадюки. Усі ці тварини у міфологічній семантиці мають велику семіотичну наповненість і також значною мірою сприяють розширенню та поглибленню інтерпретаційних можливостей текстів.

Таким чином, реалії дійсності, включені письменницею в художню реальність творів, створюють своєрідну семіотичну систему, що допомагає глибшому проникненню у внутрішній світ персонажів, зрозуміти специфіку їх світовідчуття та світовідношення, їх екзистенцію.

Не менш інформативною є й художня предметність у творі «Щоденник страченої», жанр якого письменниця визначила як «психологічну розвідку».

Домінантами предметного ряду того світу, в якому функціонує Лариса Ковальчук, є спальня, ліжко, розлогість якого (як аеродром!) кілька разів підкреслено, білизна, простирадло, дзеркало, які також є своєрідними кодами буття героїні, виразно характеризуючи сферу її зацікавлень і почуттів. 

Отже, сам відбір зображуваних реалій художньої дійсності, в якій функціонують героїні розглядуваних творів М. Матіос, як і предметність, якою наповнена ця дійсність, є в творах художньо функціональними. Вони сприяють не тільки глибшому проникненню у внутрішній світ героїнь, а й усвідомленню основної проблеми творів, якою є екзистенційна проблема самотності, відчуженості людини від соціуму.

Ще однією екзистенційною проблемою, присутньою в творах М. Матіос, є проблема кризових станів, які найчастіше й призводять до самотності та стають початковим етапом екзистенції – осмислення буття і себе в бутті, що спонукає до вибору вартостей.

Якщо Северина-Москалиця в такий кризовий стан була занурена самим фактом свого народження (байстрючка, зроджена сиротою, зґвалтованою в Першу світову війну «руснаком»), то Солодка Даруся народилася в сім’ї, де панувала ніжна любов і глибока пошана між батьками, була коханою дитиною, що виховувалась на принципах високої моральності й правди.

А проте, по долях обох жінок, однаково далеких від політичних, суспільних, соціальних проблем – усього того, що пов’язане з історичними зрушеннями, − безжально проїхала «колісниця історії», поставивши їх на межу між життям і смертю; обидві вони стали безвинними жертвами абсурдності світу, розділивши долю свого народу.

Уживання терміна межова (погранична, кризова) ситуація, думається, потребує уточнення. Дуже часто, навіть у деяких наукових роботах, він використовується на означення стану людини в її зіткненні зі смертю, стражданням, катастрофою, тобто з тим, що становить небезпеку її доцьогочасному  існуванню. Одначе, Карл Ясперс, який увів цей термін до філософського вжитку, сам факт загроженості людському існуванню межовою ситуацією не вважав. Такою він називав лише ту ситуацію, коли людина в кризових умовах сама усвідомлює катастрофічність свого стану, осмислює його, «коли крізь фактичність (емпіричність) буття проростає екзистенція, тобто пагінці людського самоосмислення й  самосвідомості, що є основою особистості в її майбутньому виборі й самоздійсненні [12, с.151−153]».

 Саме в такому екзистенційному сенсі надалі й вживатиметься термін межова ситуація. На означення стану, коли людина потрапляє в кризове зіткнення зі світом, використовуватиметься вираз кризовий стан чи кризові умови, оскільки, слідом за Ясперсом, цю ситуативну межу ми трактуємо не як межу між відносним життєвим благополуччям та неблагополуччям і навіть не як межу між життям і смертю, а як межу між доекзистенційним станом та людською екзистенцією, тобто усвідомленням і осмисленням людиною власного буття та себе в бутті.

Отже, екзистенціонуючою людиною може вважатися людина, що усвідомила свою інакшість та своє несприйняття абсурдного світу, яка осмислює світ довкіл себе і себе в світі, визначаючи власні цінності, роблячи вибір, та вибудовуючи власне буття у відповідності до цього вибору.

Чи відповідають цим критеріям героїні розглядуваних творів М. Матіос, або іншими словами, чи правомірно розглядати їх буття як екзистенцію?

Очевидно, так. Кожна з них пережила кризові стани – ситуацію, що загрожувала їх фізичному існуванню. Для Дарусі цією ситуацією став її безвинний «гріх від безгрішності» (зрада таємниці батьків, за що дитина була проклята матір’ю; самогубство матері; психічне потрясіння, яке призвело до втрати голосу, і, таким чином, зумовило зовнішню самотність) [11, с. 8] дитини внаслідок як неможливості її вербального спілкування з оточенням, так і внаслідок сприйняття її з боку оточення як психічно хворої.

Для Северини («Москалиця») кризовим станом, що зумовив її відчуження від оточуючого світу, тобто її зовнішню самотність, спершу у психічній, а після загибелі матері й у фізичній формі, стало, як уже зауважувалось, саме її народження. Для Лариси Ковальчук («Щоденник страченої») такою кризою стає відчай від неможливості задовольнити статевий потяг до  свого обранця та спроба суїциду. Для неї цей кризовий поріг став і межовою ситуацією між доекзистенційним та екзистенціонуючим буттям, хоч елементи екзистенційної свідомості бачимо в ній ще в юності, про що свідчать її щоденникові записи про листи хлопців із армії, про нецікавість довколишнього життя тощо [8, с. 26, 27, 29].

Для героїні повісті «Москалиця» межовою ситуацією, що приводить Северину до усвідомлення своєї принципової чужості світу та усвідомленого вибору самотності як усамітнення [24, с. 16] став арешт та вивезення до Сибіру її добрих опікунів і господарів Онуфрійчуків, зіткнення з безглуздою і жорстокою силою владного світу.

Процес виходу солодкої Дарусі за межі буденності в сферу граничного буття в романі не виписаний.

Ми зустрічаємося з героїнею вже як людиною з екзистуючою свідомістю, людиною, що по-своєму наївно й дитинно, але критично осмислює себе і свій світ довкіл себе.

Поставивши своїх героїнь в однакову екзистенційну ситуацію, яка у філософській літературі визначається як усамітнення, тобто «добровільне висунення себе в самотність [11, с. 16]», Марія Матіос майстерно зображує цілком неподібні їхні реакції на цю ситуацію, на світ та на себе самих, підкреслюючи тим самим одну з основних тез філософії екзистенціалізму про неповторність кожної особистості та неповторність кожного особистісного буття.

Проаналізувавши екзистенційний стан усамітнення героїнь трьох творів М. Матіос, не можна не звернути уваги на те, що в кожному окремому випадку цей стан насичений не тільки різними екзистенціалами, різною динамікою їх виявлення чи комбінацій, а й має цілком відмінне емотивно-етичне підґрунтя та різне спрямування, що очевидно, вимагає певної класифікації станів усамітнення.

Щодо екзистенційних станів усамітнення, зображених у досліджуваних творах М. Матіос, можна запропонувати наступні визначення:

1.Усамітнення-конфронтація – стан, підґрунтям якого є егоцентризм, комплекс меншовартості та  інші деформації характеру людини. Основні вияви: агресія, ворожість до світу, зневага, відсутність позитивних екзистенціалів та проекції в майбутнє. Основний поведінковий імпульс – заволодіти або знищити. Це тип усамітнення, характерний для екзистенції героїні «Щоденника страченої».

2.Усамітнення-захист – стан, підґрунтям якого є страх. Основні вияви: потаємність, приховування власних думок, недовіра, тотальний самоконтроль над почуттями, превалювання раціональної сфери над емоційною. Основний поведінковий імпульс – зберегти себе від фізичного і морального знищення. Цей стан не виключає доброзичливості, несення добра, розуміння потреб інших людей, але не допускає сильних, глибоких прив’язаностей і почуттів. Усамітнення – захист – стан, яким можна охарактеризувати буття героїні повісті «Москалиця».

3.Для визначення усамітнення героїні роману «Солодка Даруся» найбільше підходить неологізм В. Стуса «самособоюнаповненість». Це стан, підґрунтям якого є усвідомлення неможливості порозуміння з оточенням та бажання зберегти свою «самість», свій духовний світ. Основні вияви: впевненість у своєму праві на «інакшість», поєднана зі сприйняттям «інакшості» інших, любов до життя й до світу, «воля мати совість», що виявляється у вчинках і діях, відкритість добру, тісний зв’язок з природою та уміння черпати сили для життя за будь-яких умов із цього зв’язку та з власної душі. Основний поведінковий імпульс – зберегти власну душу, власні духовні цінності та можливість жити відповідно до них.

Отже, хоча прозу М. Матіос дослідники й не відносять до філософської, а подекуди й характеризують її як «мелодраматичну», сентиментальну, «не для гурманів», глибший її аналіз доводить, що твори письменниці є суголосні з основними ідеями сучасних філософських учень, зокрема з ідеями екзистенціалізму – учення, що в центр зацікавлень ставить конкретну людину в її конкретному бутті.

Майстерне змалювання ситуацій і характерів у досліджуваних творах та поліфонія засобів і прийомів їх зображення розкривають глибини різних станів екзистуючої свідомості героїнь, а відтак і сприяють віднайденню екзистенційних сенсів, закладених автором у тексти, що виявляються у своєрідних модифікаціях внутрішніх проблем людського існування, найважливішою з яких постає проблема світосприйняття і світовідношення та особистісного вибору, що є основою наявності чи відсутності сенсу людського буття. 
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ЖАНРОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ «МОНАСТЫРКИ»
АНТ. ПОГОРЕЛЬСКОГО

У статті вирішується питання про жанрову специфіку  «Монастирки»  Ант. Погорєльського: роман це чи повість. Твір вивчається в контексті основних напрямів формування російської прози на початку XIX століття. Основна увага приділяється сюжетно-композиційній побудові тексту. Автор доводить, що аналізований твір має жанрові особливості  як роману, так і повісті.

Ключові слова:  роман, повість, жанр, персонажі, сюжет, розвиток особистості, почуття.

В статье решается вопрос о жанровой специфике  «Монастырки»  Ант. Погорельского: роман это или же повесть. Произведение изучается в контексте основных направлений формирования русской прозы в начале XIX века. Основное внимание уделяется сюжетно-композиционной стороне текста. Автор доказывает, что данное произведение включает в себя жанровые особенности  как романа, так и повести.

Ключевые слова:  роман, повесть, жанр, персонажи, сюжет, развитие личности, чувство.
The article attempts to answer the question of genre specificity of the work “Monastyrka” by of Ant. Pogorelsky, whether it is a novel or a short novel.  The work is studied within the context of basic lines in forming of the Russian prose at the beginning of the XIX century. Special attention is given to  the plot and composition of the text. 

Key words:  novel, short novel, genre, characters, plot, development of personality, feeling.
Повесть и роман являются одними из самых востребованных жанров, активно используемых авторами. Вопросы, касающиеся различия и общности между романом и повестью, до сих пор сохраняют свою актуальность и применительно к современному литературному процессу, и тем более, когда идет речь о литературе первых десятилетий XIX века, когда обозначение жанра самими авторами не всегда совпадало к современным теоретическим его толкованием. 

Цель данной статьи – выяснить, является ли произведение Ант. Погорельского «Монастырка» романом, или, как определил в свое время профессор Императорского Новороссийского университета А.И. Кирпичников, «милой повестью [5, с. 114]». Добавим, что повестью назвал «Монастырку» и рецензент журнала «Атеней», аргументируя свою позицию тем, что  «… роман то же, что и поэма, и требует много, очень много фантазии и пламенного чувства, может быть столько, сколько ни один еще из наших писателей не имеет их [4, с. 93]». В тоже время, один из  рецензентов «Монастырки» в «Литературной газете» (1830, № 16, стр. 129) возразил им: «Вот настоящий и, вероятно, первый у нас роман нравов [4, с. 93]». Такие литературоведы, исследователи творчества Ант. Погорельского, как В.Э. Вацуро [4], Г.И. Стафеев [12], Р.В. Иезуитова [5] склонны были судить о «Монастырке» как о романе. 

В русской литературе такой жанр, как роман начал формироваться в  петровскую эпоху, до этого были лишь переводы рыцарских романов. В эпоху Просвещения начался расцвет романа, и  роман как жанр занял ведущее место в литературе. Впервые наиболее полно и всесторонне попытался дать портрет романа В.Г. Белинский, на исследованиях которого основывали свои теоретические рассуждения многие ученые ХХ века. В первую очередь, здесь следует назвать работы М.М. Бахтина «Эпос и роман» [1],  В.В. Кожинова «Происхождение романа»  [7],  Н. Т. Рымарь «Введение в теорию романа» [10], Слюсарь А.А. «Об эпических жанрах» [11]. Все исследователи соглашаются, что нельзя провести четкую грань между романом и повестью. К примеру,  В.В. Кожинов, полагал, что подобное разделение можно осуществить по принципу: если корни жанра уходят в устное народное творчество, то перед нами повесть или рассказ, если жанр взял своё начало в письменной литературе, то это роман или новелла. 

 Сошлемся на те определения интересующих нас литературоведческих терминов, которые предложены Р.И. Нудельманом. Роман для него – это «эпическое произведение, в котором повествование сосредоточено на судьбе отдельной личности, на процессе становления и развития ее характера и самосознания [9, с. 329−333]». Другой исследователь, М.М. Бахтин, писал: «Я нахожу три такие основные особенности, принципиально отличающие роман от всех остальных жанров: 1) стилистическую трехмерность романа, связанную с многоязычным сознанием, реализующимся в нем; 2) коренное изменение временных координат литературного образа в романе; 3) новую зону построения литературного образа в романе, именно зону максимального контакта с настоящим (современностью) в его незавершенности» [1, с. 454−455]. А.А. Слюсарь выдвинул на первый план такое качество романа, как концептуальность. Для него роман − это художественное произведение, принадлежащее эпосу, но отличающееся от других жанров эпоса − повести и рассказа − не только объемом, но, что гораздо важнее, формой художественного обобщения. Он синтетичен, целью его автора является выявление определенной закономерности. Кроме того, особенным является и герой романа: он всегда относительно независим от среды, находится с ней в состоянии конфликта, представляется окружающим странным, чудаком. 

Жанр повести имеет более древние, чем роман, корни. Эволюцию повести можно проследить от летописных, житийных и нравоучительных форм древнерусской литературы до различных жанровых разновидностей в творчестве писателей XIX–XX вв. В большинстве  источников повесть определяется, как нечто среднее между рассказом и романом, при этом имеется виду размер формы прозы. Р.И. Нудельман определяет повесть, как «эпический прозаический  жанр. В отличие от романа с его стремлением к драматичности и замкнутости действия, сюжета, повесть тяготеет более к эпичности, к хроникальному сюжету и композиции [9, с. 281]». Другой исследователь В.Г. Белинский называет повесть вырванной главой из романа [2, с. 114].  Ученый писал о повести «Есть события, есть случаи, которых… не хватило бы на драму, не стало бы на роман, но которые глубоки, которые в одном мгновении сосредотачивают столько жизни, сколько не изжить ее и в века: повесть ловит их и заключает в свои тесные рамки. Ее форма может вместить в себя все, что хотите, – и легкий очерк нравов, и колкую саркастическую насмешку над человеком и обществом, и глубокое таинство души, и жестокую игру страстей. Краткая и быстрая, легкая и глубокая вместе, она перелетает с предмета на предмет, дробит жизнь по мелочи и вырывает листки из великой книги этой жизни [2, с. 116]».

Опираясь на труды названных ученых-литературоведов, попытаемся определить, чем же является «Монастырка» Антония Погорельского, романом или повестью? В 1830 году вниманию читателей «Литературной газеты» была предложена первая часть произведения. Незамысловатый сюжет, хотя и построен по логической причинно-следственной связи, знакомый образ героини (схожесть Анюты с Лизой Карамзина, «институткой» Пушкина «Роман в письмах»), живое и красочное описание провинциальных помещиков Малороссии, любовь бравого офицера, ненавязчивая, еле уловимая речь рассказчика… Все эти составляющие гармонично соединились в первой части, и произведение имело большой успех у читателей и одобрение критики. Первая часть произведения имеет признаки семейного романа − описание быта по сути одной семьи (Анюта хотя и жила у тёти, помещицы Лосенковой, но её опекуном был Дюндик), а также введение украинизмов, родного языка героев, что позволяет читателю, как бы заглянуть в жизнь героев через «окно» произведения. Ощущение отсутствия рассказчика позволяет согласится с термином «роман» по отношению к «Монастырке». Для повести более характерно субъективное повествование, передача рассказчиком собственного видения и отношения к описанным событиям. Погорельский выстроил произведение на перипетиях судьбы сироты, воспитанницы петербургского Смольного монастыря − Анюты. С Анютой читатель знакомится по её письмам, случайно обнаруженным на постоялом дворе, хотя никакого значения для дальнейшего развития сюжета  эти письма не имеют. Возможно, это дань литературной традиции. И переводные романы (тех же «Ричардсона и Руссо», которые читала пушкинская Татьяна), и отечественные зачастую представляли собой по преимуществу переписку героев. По мнению В.В. Кожинова, форма переписки была существенна даже для романов второй половины XIX века, позволяла окунуться в духовный мир героя [6, с. 415].  Письма дают возможность читателю самому определить своё отношение к героине без помощи рассказчика.   Если следовать теории Н.Т. Рымаря, то образ героини описан по первому типу из пяти. Он заключается в следующем:  «<> разные формы дополнения образа героя второстепенными фигурами, оттеняющими какие-то его возможности  [10, с. 250]».  Форма письма приоткрывает интимную сторону души героя, позволяя постороннему взглянуть на «настоящую» Анюту. Читатель сам делает вывод, что Анюта мила, скромна и готова к самопожертвованию. Привыкшая к жизни монастыря, петербуржскому укладу,  Анюта с тоской возвращается к ставшему для неё чужим быту.  

Кроме этого, первая часть «Монастырки» чётко разделила положительных и отрицательных героев. И в дальнейшем мы не увидим душевных сомнений героев, вынужденных принимать решение, на чьей они стороне.  Затем, когда утихли споры и восхищения в связи с первой частью произведения, свет увидел его вторую часть. Здесь жанровые акценты были иными. Это было не продолжение семейно-бытового романа, но новый нравоописательный, авантюрный роман. Его центр составило похищение героини, мотив дороги и  скитаний.  Героиня покинула дом, идиллическое пространство, и оказалась наедине с миром. В связи с этим, опираясь на исследования М.М. Бахтина, можно предположить, что данное произведение по жанровым особенностям относится к роману.  М.М. Бахтин писал «для романа прежде всего характерно слияние жизненного пути человека (в его основных переломных моментах) с его реальным пространственным путем-дорогой, то есть со странствиями [1, с. 47]».  Переломный момент в жизни Анюты наступил, когда она узнала, кто является её законным опекуном, и перед ней встал выбор: подчиниться воле покойного отца и доверить свою судьбу незнакомому человеку или отказаться от благословления на её замужество с Блистовским. Чистая  и смиренная Анюта соглашается на предложение Дюндика переехать в его дом, к его семье. В результате Анюта  оказывается в заточении корыстолюбивого опекуна, решившего завладеть ее деньгами и выдать ее замуж за своего (точнее жены) родственника.

Более того, вторая часть «Монастырки» насыщена не только перипетиями в судьбе героини, связанными с  дорогой, но и фольклорными и готическими мотивами. Отметим также, что в повествование включается не только таинственное, но и сатира. Как высказал предположение В.Э. Вацуро,  во второй части «Монастырки» «события развиваются по типовой схеме готического романа [4, с. 425]». И в самом деле. Обратим внимание хотя бы на пространство. Одним из основных признаков готического романа является его хронотоп.  Действие происходит в родовом замке «злодея». И хотя «замок» Дюндика нельзя назвать типичным готическим замком (как, к примеру, в романах Г. Уолпола, Анны Радклиф), на фоне остальных деревянных домов крестьян, каменный дом выглядел экзотично, величественно, что заставляло крестьян даже ночью снимать шапки перед ним. Не случайно именно нежилой, недостроенный второй этаж дома, стал тюрьмой для Анюты. Присутствует в «Монастырке» и другой обязательный мотив готической поэтики – это тайна. В то же время отметим, что тайны, интриги, характерны для фабулы не только готического, но и авантюрного романа. Первая тайна для Анюты заключалась в том, почему Дюндик её похитил и не желает ее свадьбы с Блистовским.   Вторая тайна – фантастическая. Кто был незнакомцем в шкуре, а также что за странные звуки и происшествия случались на хуторе Шендра? Вплетение фантастических мотивов в произведение Погорельским было не случайным. Так, в частности, автор усилил нравоописательный пафос романа. Подчёркивая связь внутренней бездуховности с верой в суеверия отдельных персонажей, он тем самым смог охватить разные стороны характеров своих героев. Нравственно неустойчивые, отрицательные персонажи Погорельского более подвержены страхам, вере в сверхъестественное, чем  сильная своей духовностью Анюта.

Динамичность развития сюжета, насыщенность готическими мотивами, живые характеры − всё это говорит в пользу отнесения «Монастырки» к роману, ведь по сравнению с романом «повесть нетороплива, спокойна; она не имеет сложного, напряженного и законченного сюжетного узла, который характерен для романа [9, с. 281]».  Для повести не характерны вплетение иных сюжетных линий, ее повествовательный хронотоп сосредоточен на определённом отрезке времени. В «Монастырке» мы можем наблюдать нарушение хронотопа. Так, письма Анюты возвращают читателя во время приезда Анюты из Петербурга и даже к еще более раннему времени – ее пребывания в Смольном. Важную роль в подобной ретроспекции играют также воспоминания главных и второстепенных героев.

В таком случае зададимся вопросом: почему же некоторые исследователи творчества Ант. Погорельского считали и считают «Монастырку» повестью? На наш взгляд, ученые опирались на основные жанровые особенности, присущие повести. XIX век – век развития сентиментальной повести. И в «Монастырке» мы находим черты сентиментальной повести, такие, как, к примеру,  личное знакомство автора с героями. Молодая, наивная героиня и противоположный герой, приносящий в жизнь героини множество неудобств. И, конечно, любовь, всепобеждающая, чистая и страстная. Именно вокруг любви героини и её избранника и выстраивается сюжет произведения. И все герои разделены на положительных и отрицательных, согласно их отношению к этой любви. К тому же некоторые образы в произведении недостаточно раскрыты, что, как правило, не свойственно роману. Образы провинциальных помещиков  Погорельский выписал настолько точно, что они кажутся живыми, дышащими и отвечают представлениям того времени, но не все образы удались Погорельскому настолько ярко, как Анюта. Анна Андреевна Лосенкова (тётя) и Клим Сидорович Дюндик (опекун) с женой Марфой Петровной, образы жениха Блистовского и племянника Марфы Петровны Прыжкова немного плоски и не дают возможности узнать все грани их характеров. Это, скорее, традиционные «маски». Жанру повести соответствует и название произведения, содержащее указание на главного героя. В данном случае «Монастырка» – это Анюта.

Подводя итоги, отметим, что данное произведение включает в себя жанровые особенности  как романа, так и повести. Как замечает А.Я. Элсанек «<…> по содержательным качествам повести могут быть разными. <…> Многие повести акцентируют своё внимание на драматической судьбе не совсем ординарной личности, т.е. по существу содержат в себе романное начало [14, с. 153]». Однако не стоит игнорировать мнение самого автора, причислившего своё произведение к романам, а тем самым подчеркнувшего, вероятно, особенность, «романичность» своей героини. 
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КОНТЕКСТУАЛЬНА ПОЛІСЕМАНТИЧНІСТЬ 

ЧЕРВОНОГО КОЛЬОРУ В ЛІРО-ЕПІЧНИХ ТВОРАХ І. ФРАНКА

У статті йдеться про кольористичне письмо як однин із засобів реалізації мистецьких ідей у доробку І. Франка. Автори розглядають складність зображення і специфіку сприйняття кольорів, подається аналіз семантичної палітри червоного кольору у творах письменника. У роботі досліджуються особливості хроматичного зображення як результат взаємозв’язку між сприйняттям кольору та його художньою інтерпретацією.

Ключові слова: асоціація, відтінок, колір, семантика, символ, функція.

В статье идет речь о цветовом письме как одном из способов реализации идей искусства в творчестве И. Франко. Авторы рассматривают сложность изображения и специфику восприятия цветовой палитры, дается анализ семантической палитры красного цвета в произведениях писателя. В работе исследуются особенности хроматического изображения как результат взаимосвязи между восприятием цвета и его художественной интерпретацией.

Ключевые слова: ассоциация, оттенок, цвет, семантика, символ, функция.
The article deals with the specific way of colorist writing as one of the ways to realize artistic ideas in the works by Ivan Franko. The authors analyze the semantic palette of red in the works of the Ukrainian poet, the complexity of the imagery and the specific features of perception. The article presents the full observation of the chromatic description as the result of the correlation between the perception of color and its artistic interpretation.

Key words: аssociation, hue, colour,  semantics, symbol,  function.
Семантика кольору як предмет дослідження цікавила науковий світ віддавна. Ще в античні часи Сократ і Платон заклали підвалини сучасного розуміння про колір і навколишнє середовище, тим самим давши поштовх для розвитку кольорознавства, якому присвячено чимало досліджень. Проте, незважаючи на їх чисельність, слов’янська культура в цьому аспекті потребує серйозних наукових студій, особливо в такій сфері, як література, оскільки колір «глибоко пов’язаний з культурними традиціями та біологічно-психологічним кодом кожного [1, с. 9]». 

Творчість І. Франка є однією із наукових лакун у цій сфері, оскільки ґрунтовне вивчення франкознавчих досліджень засвідчує переважну концентрацію наукових інтересів на епічних і ліричних родах художньої літератури в усьому їх жанровому розмаїтті (праці Л. Бондар, Р. Гром’яка, З. Гузара, Т. Гундарової, І. Денисюка, В. Корнійчука, М. Легкого, Т. Пастуха, Л. Сеника, М. Ткачука та ін.), тоді як студії ліро-епосу митця стосуються переважно окремих творів (роботи Р. Горака, М. Зубрицької, М. Легкого, А. Семерякової, А. Стебельської та ін.). Винятком є хіба що монографії А. Каспрука й А. Скоця, які, на жаль, залишили на маргінесах наукових інтересів питання колористичної палітри.

Незважаючи на певний кольоровий аскетизм, митець принагідно звертався до осмислення цієї проблеми й зазначав, що «поет, коли береться малювати, то не чинить се виключно красками, фарбами, котрі у нього є, тільки словами, зчепленням таких і таких шелестів і гуків, але торкає різні наші замисли, викликає в душі образи різнорідних вражень, але так, щоб вони тут же зливалися в одну органічну і гармонійну цілісність [4, с. 101]». 

Мистецтво слова розраховує на підготовленого читача, здатного захоплюватись, переживати створене митцем. Художнє слово, на відміну від живопису, обмежене тим, що без певного життєвого досвіду та потрібного почуттєвого настрою, без розвиненої творчої уяви, естетичних знань, розвинутої емоційної та інтелектуальної сфери читач не зможе сприйняти колір так, як замислив його письменник, саме через символізм та емоційну наснаженість кольористики. Вплив кольору на людину, безперечно, має емоційний (збудлива чи заспокійлива дія) або асоціативний характер. Проте ці типи впливу корегуються соціальним статусом й психофізичними властивостями конкретного індивіда, що й засвідчує всю складність і суперечливість питання.

Естетика кольору органічна всьому творчому процесу й випливає з тонкого осмислення людьми навколишньої дійсності, у першу чергу природи, що є джерелом колірних сполучень. Можливо, через емоційний вплив кольору людина наділила його певним символічним значенням.

У процесі аналізу ліро-епосу І. Франка на себе звертає увагу превалювання в колористичній палітрі автора ахроматичних кольорів. Першим за частотою вживання, із усієї ж сукупності хроматичних кольорів, що використовуються в ліро-епічних творах І. Франка, є червоний. 

Червоний був одним із перших кольорів, які людина навчилася розрізняти і використовувати. Традиційне пояснення цієї «першості» червоного кольору пов’язується з тим, що він асоціювався у свідомості людей із вогнем, сонцем, кров’ю, створенням людини. Червона охра сприймалася первісними людьми як кров деміурга, з тіла якого було створене все живе. «Земні боги» – царі, імператори, королі – також носили червоний одяг (візантійські кесарі одягалися суцільно в пурпур і навіть укази підписували чорнилом такого ж кольору; розп’ятий Христос був одягнений у багряницю – червону мантію, що повинна була говорити про те, що загиблий – «Цар Іудейський»). Крім того, у всіх народів червоний колір уважався цілющим. Християнин, що вкушає кров Христа (вино) почуває себе захищеним від усього злого. Червоний колір здійснює на людину збудливу дію й викликає сильний емоційний, в основному позитивний, відгук у душі. Тому червоний колір «гарний», «прекрасний». 

У творах І. Франка використання червоного кольору в емоційно-нейтральному значенні з описовою, пейзажно-зображальною метою зустрічається край рідко: «тріпалася червона хоруговка [10, с. 331]», «гуцулки в горботках червоних [9, с. 265]», «червоні, як ржа // Голі скелі Моава [5, с. 214]». Набагато частіше у творчості письменника червоний колір реалізує властиві йому негативні значення, які, на жаль, іноді переважують значення позитивні. Він вживається на позначення хвороби («Гляджу я, дитя // Лежить все червоне, гаряче [3, с. 232]»), для передачі психічного збудження, агресії («Ось між чільними вже Авірон // Червоніє з досади [5, с. 220]»; «Він тупнув, крикнук, мов скажений, // Почервонів, а у очах // Заграли іскорки зловіщі [6, с. 92]»), випливаючи з властивості людської шкіри змінювати колір у подібних ситуаціях через приплив крові.

Незважаючи на позитивні значення червоного кольору, слід зазначити, що в культурологічній традиції червоним відзначені й смерть, убивство, гріх, насильство, демонічні сили. Цей колір пов’язується з плотськими бажаннями, це символ гріха й ганьби. У XVII ст. негативні значення червоного кольору посилюються, а починаючи з XVIII ст. у Європі червоний колір приглушується, часто замінюється рожевим. У XIX ст. червоний колір взагалі стає застрашливим, набуваючи значення духу смерті, захвату кривавою боротьбою, нелюдської напруги. Він темніє, перетворюється на колір граната, бордовий і т. ін. У XX ст., коли відбувається революція – соціальна, політична, культурна, червоний випромінює войовничий дух. 

У творах І. Франка морально-етичного, громадянського звучання червоний колір виявляє свою амбівалентну природу, активізуючи негативно-оцінне значення як кольору крові, кровопролиття. Так, піп у поемі «Панські жарти», захищаючи панських посіпак від доведених до відчаю людей, говорить панові: 

«Таж якби власних я грудей

Не був наставив в обороні

Тих ваших слуг, то хто і зна,

Чи коло церкви би в тій хвили

Ся буря і метіль грізна

Калюжі крові їх червоні
Не замітала [6, с. 66]».

Та найчастіше в такому семантичному контексті вживається різновид червоного кольору – кривавий, що має предметні асоціації. У сполученні з назвами таких реалій, як частини тіла («криваві руки [8, с. 272]»), предмети побуту, господарювання («кривавії дрючки [6, с. 94]»), «бичі криваві [8, с. 270]») він має й речовинне, і колористичне значення (позначає те, що забруднене, забарвлене кров’ю, а отже, набуло червоного кольору). Символічний зміст цього відтінку реалізується в темпоральному описі, коли Каїн «Схиливши голову, закрив лице // Руками і стояв отак на місці, // Кривавим світлом вечора облитий [8, с. 274]». Ця колористична деталь заходу сонця робить природу свідком кровопролиття, наділяє її викривальною здатністю. Червоний колір навіть у сполученні з назвами абстрактних понять не нейтралізує своє спектральне значення, і підпорядковується емоційно-виражальній меті: 

«Лицарський дух, воєнну славу,

Всю ту минувшину криваву,

Всі ті багатства і пишноти,

Все зіпсуття і всі підлоти,

Гумори панські, лови, карти,

І всякі гулянки шальні,

І ласки панські, й панські жарти –

Мужик все виніс на спині [6, с. 15]».

Активно послуговується І. Франко пурпуровим відтінком червоного кольору, який у його творах демонструє контекстуальну полісемантичність. Так, у поемі «Похорон», на позначення позасвідомого поряд із білим кольором використано пурпуровий, який через порівняння з кривавим набуває негативно-оцінного значення, характеризуючи складність психічного стану героя: 

Зразу поплила

Пурпура, мов кровавая криниця;

Вона пожовкла…

Ось блиск посинів…

А світла блиск зробивсь фіолетовий,

А там зелений [7, с. 82].

До речі, за словами М. Легкого, «така ампліфікація звукових чи слухових образів є наслідком візійного, а може, й галюцинаторного стану психіки. На користь такого вислову може промовляти й той факт, що усі галюцинаторні чи близькі до них епізоди у Франковій творчості надзвичайно схожі за образністю, колористикою, «механізмом [2, с. 63]». Спираючись на дослідження М. Мочульського, який джерело подібних колористичних картин вбачав у психічному явищі, коли творча людина звукові тони сприймає як зорові колористичні враження, літературознавець називає гротескну картину дисперсії світла кульмінаційним моментом поеми.

Пурпуровий колір у І. Франка може набувати й іронічного звучання, означаючи міщанську заспокоєність, пересиченість, небажання помічати життя з його проблемами. Наприклад, описуючи магнатів, що зійшлися на бал, герой поеми «Похорон» з презирством говорить: «У пурпуровім сяйві перед ними // Весь світ. Нема убогих, безталанних! [7, с. 57]». 

Але найчастіше його вживання зводиться до описової, пейзажно-зображальної функції: «У промінні тім Небо-гора, мов цариця в пурпурі [5, с. 248]»; «в пурпуровому промінні // Купавсь величний, ясний «город божий [5, с. 262]»; «А вниз, мов пурпуровий водопад, // Спадав вечірній сутінок і звільна // Тонув у темряві, що низ встеляла [5, с. 253]». При цьому автор використовує епітет «пурпуровий» на позначення різних темпоральних періодів, наприклад, світанку і заходу сонця: «У сходовому сяйві небес // В пурпуровім промінню [5, с. 248]» або: «Де неба звід з пустинею зливався, // Обоє пурпуром ярким облиті // Під захід сонця [8, с. 273]»; «На нових смерекових побоях // Пурпуром горіло ще проміння [9, с. 268]».

Здатність до контекстуальної полісемантичності демонструє в поемах І. Франка і багровий відтінок. Якщо в пейзажних картинах він викликає нейтральне емоційне враження («Підіймалося сонце над степ, // Мов багровеє коло» [5, с. 248]), то в епізодах, позначених гостротою суспільних проблем, часто потрапляє в семантичне поле іменника «кров»:

А серед тої колотнечі

Мужик стояв, зігнувши плечі,

Німий, сліпий, а всім грізний.

Бо й як же ж! Після вікової

Тиші мов ураган страшний

Зірвавсь, і то без ніякої

Причини, й кровію братів

Країну рідну обагрив [6, с. 21].

Оцінне значення кольоративів часто формується через предметні асоціації, які лежать в основі творення того чи іншого кольору. Так, у поемах І. Франка негативно-оцінного значення через асоціацію з іржею (згадаймо фразеологізм «Їсти (гризти, точити), як іржа залізо» на позначення прискіпливого, упередженого ставлення до когось або чогось), набуває прикметник «іржавий» як відтінок червоного кольору. Зокрема, в поемі «Мойсей», описуючи блукання єврейського народу пустелею, «по моавських долинах марних [5, с. 214]», автор неодноразово вдається до цієї колористичної характеристики пустельного пейзажу: «піски й червоні, як ржа // Голі скелі Моава [5, с. 214]», «І покинули ждать і бажать // І десь рваться в простори, // Слать гонців і самим визирать // Поза ржавії гори [5, с. 215]».
Як бачимо, порівняно з іншими кольорами, червоний має систему відтінків, де крім кривавого зафіксовані нами пурпуровий, багровий, іржавий, що може свідчити про його особливу естетичну вагу в колористичній картині світу ліро-епосу І. Франка. 

Отже, існування прямої залежності між фізіологічними відчуттями краси кольору й словесною художньою продукцією вплинуло на те, що література постає перед нами хроматичною. Сприйняття колоративів у ліро-епосі І. Франка не обмежується їхнім лексичним значенням, актуальними стають також асоціації, філолофсько-релігійні, естетичні й інші уявлення, які не входять у семантичну структуру слова як елемента лексичної системи. Особливістю кольоровживань І. Франка є й те, що колір у нього не є чимось сталим, незмінним. Ми спостерігаємо переходи, переливання барв, зумовлені чи зміною освітлення, чи пори року тощо. Динаміка, рух часто досягається дієсловами з колірною семантикою. 
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КУЛЬТУРНО МАРКОВАНА ЛЕКСИКА В ТВОРАХ АНГЛО-ІНДІЙСЬКИХ ПИСЬМЕННИКІВ

У статті розглядається класифікація культурно маркованої лексики, що позначає реалії життя англо-індійців у Індії, зокрема, предмети їхнього традиційного одягу. У наведених прикладах аналізуються лексичні одиниці, які відтворюють знання й уявлення про культурні, соціальні та релігійні особливості англо-індійської картини світу. Результати дослідження можуть бути використані в навчальних курсах з лексикології та лінгвокраїнознавства. 
Ключові слова: текст, реалії, англо-індійська картина світу, культурно маркована лексика.

В статье рассматривается классификация культурно маркированной лексики, которая используется для обозначения реалий жизни англо-индийцев в Индии, а именно, предметы одежды. В предложенных примерах анализируются лексические единицы, которые передают знания о культуре, социальных и религиозных особенностях англо-индийской картины мира. Результаты исследования могут быть использованы в учебных курсах лексикологии и лингвокраеведчества.

Ключевые слова: текст, реалии, англо-индийская картина мира, культурно маркированная лексика.

This article deals with the classification of culturally marked words, which are used to mark the reality of Anglo-Indian life in India, to be more precise, the items of clothing. The analyzed examples of lexical units show the knowledge of the culture and religious particularities of an Anglo-Indian picture of the world.

Key words: text, reality, Anglo-Indian picture of the world, culturally marked words.
Актуальність теми зумовлена спрямованістю сучасної лінгвістики на вивчення мови у контексті культури, національної ментальності, свідомості та способу мислення. Мова художніх текстів є відображенням культурних та історичних подій, що мали місце у житті народу. У сучасній лінгвістиці актуальним напрямком вивчення мовної картини світу вважається дослідження такого об’єкту як текст. Вивченням лінгвістики тексту займалися В.П. Бєлянін, І.Р. Гальперін, Д.С. Ліхачов, Б.А. Маслов, Л.Н. Мурзін, та інші. У своїх працях науковці висвітлюють особливості побудови текстів, доводять, що текст є мовною одиницею і відповідно вважається предметом лінгвістичного дослідження. Будь-який текст є самодостатнім об’єктом, об’єктом матеріальної культури, він пов’язаний з особистістю творця, з місцем написання, з конкретною ситуацією, що спонукала до створення того чи того твору [1, с. 30]. У сучасній лінгвістиці тема специфіки художніх текстів англо-індійських письменників, які представляють англо-індійську картину світу, є недостатньо дослідженою.

Мета статті – описати представлену в англомовних творах англо-індійських письменників та у тлумачних словниках культурно марковану лексику, яка позначає реалії життя англо-індійців в Індії, зокрема, предмети традиційного одягу англо-індійців. 

Предметом дослідження статті є лексичні одиниці, що позначають предмети традиційного одягу англо-індійців.

Об’єктом дослідження є культурно маркована лексика англо-індійців у англомовних творах англо-індійських письменників.

Наукова новизна статті полягає в тому, що в ній зроблено спробу описати культурно марковану лексику, яка в англійській мові позначає предмети традиційного одягу носіїв англо-індійської культури, у творах англо-індійських письменників та у словниках.

Матеріалом дослідження є англомовні художні тексти англо-індійських письменників, у творах яких представлені реалії англо-індійського життя в Індії: Orwell G. «Burmese Days», Master J. «Bhowani Junction», Fosrter E.M. «A Рassage to India», Jhabvala R.P. «Heat and Dust». До аналізу також залучено різноманітні лексикографічні та країнознавчі джерела: тлумачні, енциклопедичні, етимологічні словники.

Необхідність дослідження культурно маркованих одиниць саме в текстах, написаних англо-індійськими письменниками, які тривалий час жили і працювали в Індії, пояснюється тим, що, по-перше, художні твори написані англійською мовою, по-друге, ці письменники передають реалії життя англо-індійського суспільства, активними учасниками якого були вони самі. Ці тексти розглядаються як основна одиниця комунікації, вони також є способом збереження і передавання інформації, формою існування культури, продуктом певної історичної епохи, відображення психічного життя індивіда [2, с. 6]. 

Слід зазначити, що часто назви з національно культурним компонентом, що відтворюють мовну картину світу англо-індійців, зрозумілі лише представникам цієї культури або фахівцям. У тексті ці слова сприяють оформленню національної специфіки твору і дають змогу ідентифікувати культуру етносу. Але декодування потребує певних знань реалій культурного середовища. Під реаліями розуміють назви, які є властивими лише певним націям і народам, предмети національної кухні, факти історії [4, с. 5]. У текстах лексеми з національно культурним компонентом виконують не лише комунікативну, а й інформативну функцію, бо поглиблюють знання про навколишню дійсність та створюють культурний фон.

З опрацьованих текстів були відібрані слова, які є назвами предметів одягу в колоніальній Індії і представляють частину англо-індійської мовної картини світу. Цікавим є той факт, що в художніх текстах англо-індійських письменників присутні лексичні одиниці, які називають традиційний одяг британців та індійців. Таке поєднання європейських та індійських предметів гардеробу було зумовлене кліматичними умовами – необхідністю захистити тіло від природних стихій; соціальними умовами – бажання та необхідність інформувати про свій соціальний і матеріальний статус у суспільстві; а також релігійними канонами в Індії. Цей своєрідний англо-індійський стиль одягу є репрезентацією англо-індійської картини світу і номінується такими лексеми: bandanna, bodies, bloomers, boots, breeches, burka, coat, collar, choli, dhoti, dress, evening dress, European trousers, Gandhi cap, kurta, loincloth, lungi, pajama, panama, sari, shalwar kameez, shirts, skirt, topi, tunic, turban. Наприклад, They were well dressed on the whole, a few in European trousers and shirts, the majority in white dhotis. Practically everyone wore a Gandhi cap [8, с. 99]. У цьому прикладі є такі лексеми, що вважаються характерними для британської картини світу – trouser, shirts. Їхнє значення цілком зрозуміле, але є й такі, що потребують тлумачення: dhoti,s Gandhi cap, оскільки були запозичені з індійської мовної картини. Таким чином, лексеми з національно культурним компонентом надають текстові певної екзотичності та додаткової інформативності змісту. Для зручності розкриття семантики цих лексичних одиниць ми пропонуємо таке їх групування: головні убори – bandanna, Gandhi cap, panama, topi, turban; жіночий одяг – burka, sari, bodies, bloomers, choli, shalwar kameez, shawl; чоловічий одяг – tunic, kurta dhoti, loincloth, lungi, pajama. 

У цій статті розглядаються лише лексичні одиниці, які вживаються на позначення головних уборів в англо-індійській картині світу. Основна функція головних уборів захищати від сонця та вітру. Оскільки кліматичні умови Індії характеризуються тривалими спекотними днями, після яких настають сезонні зливи та вітри, то головні убори вважаються невід’ємним предметом гардеробу. Але головні убори не лише захищають тіло від інтенсивного сонячного світла – вони є ще й ознакою належності людини до певної релігійної спільноти, до соціального класу або вказують на характер її професійної зайнятості. Наприклад, лексема bandanna, іншим варіантом написання якої є bandana, в англомовних словниках представлена таким чином: 1) a type of large, usually colorful, kerchief, usually worn on the head or around the neck of a person or pet [14]. 2) This term is properly applied to the rich yellow or red silk handkerchief, with diamond spots left white by pressure applied to prevent their receiving the dye [15]. Тобто, лексема bandanna презентує хустку, яку пов’язують на голову, щоб захиститися від сонця, або як пристосування, що тримає волосся. Колір бандани, як правило, яскравий – червоний, білий або жовтий. Наприклад: He was wearing the red and white spotted bandanna handkerchief he always wore on his head when he was driving [8, с. 34]. He looked foolishly happy with his red bandanna and hunched shoulders and bad teeth [8, с. 327]. He had put his coat on now and taken off the red bandanna [8, с. 237]. 

Інший головний убір в англо-індійській картині світу представлений лексемою panama, значення якої є: 1) a lightweight hat of natural-colored straw hand-plaited of narrow strips from the young leaves of the jipijapa; 2) a machine-made imitation of this [11]. Наприклад: The Collector took off his panama …[8, с. 101]. Ця лексема позначає легкий сплетений з соломи предмет гардеробу, основна функція якого – захищати від сонця.

Лексема Gandhi cap є позначенням ще одного різновиду головного убору в англо-індійській картині світу. Словникове тлумачення цього слова – the Gandhi cap is a white coloured cap, pointed in front and back and having a wide band. It is made out of khadi. It takes its name after the Indian leader Mahatma Gandhi, who first popularized its use during the Indian independence movement [14]. Інформаційний зміст лексеми Gandhi cap становить повідомлення про належність до політичного руху, започаткованого Мохандасом Карамчандом Ганді в колоніальній Індії. Дії цього політичного руху були спрямовані на боротьбу з колоніалізмом у країні, на виборювання незалежності та самостійності Індії. Для цього головного убору характерним був білий колір, своєрідна форма та невеликі розміри. Наприклад: He always wore a collar and a tie, a European coat, a white Gandhi cap, and a white dhoti [8, с. 15]. They were well dressed on the whole, a few in European trousers and shirts, the majority in white dhotis. Practically everyone wore a Gandhi cap [8, с. 99].
Характерний головний убір англо-індійців позначає лексема topee/topi або pith hat. Словникове значення цього слова представлене таким чином: 1) a lightweight helmet-shaped hat made of pith or cork [11]; 2) designed to shade the wearer’s head and face from the sun [14]. Звичайно, як і інші лексеми, що позначають головні убори: bandanna та panam, лексема topee/topi має основний інформаційний зміст – захищати від сонця. Наприклад: 

– Where is your topi? You will get all sunburned.

– I never wear one.

– But the sun! It is the hottest time of the day! You will get all brown! [8, с. 13]

Але лексема topee є і обов’язковим елементом форми британських військових, офісних та офіційних працівників в колоніальній Індії. Наприклад: There was only one fireman, a man in a topi, who was standing on the top of the coal in the tender, a big lump in his right hand ready to throw [8, с. 97]. Mr Lanson, the Deputy Superintendent of police, stood in my doorway, his topi in his hand [8, ст. 142]. He had put on clean uniform, his head was professionally bandaged, and his big military topi sat on top of it [8, с. 211]. Індія – це країна, соціальному устрою якої притаманне чітке класове розшаруванням, тому для англо-індійців, які були нащадками родин, де батько був європеєць, а мати – індійка, важливими були маркери класової належності, що виділяли їх серед індійців і відрізняли від них. Слово topee/topi вважається таким маркером. Лексема topee – тропічний шолом – позначає невід’ємний атрибут офісного дрескоду для британських та англо-індійських працівників. Наймаючи працівників для роботи в офісах, британці надавали перевагу англо-індійцям, а не індійцям. У сфері залізничного сполучення, обслуговуванні та зв’язку працювали англо-індійці, оскільки до індійців британці ставилися з недовірою. Для англо-індійських дітей були організовані навчальні заклади, які забезпечували суспільство підготовленими фахівцями. Тобто, лексема topi інформує про належність до класу, який займає вищий соціальний статус у суспільстві, ніж той, до якого належали індійці. З метою підкреслення свого походження та соціального статусу, англо-індійці носили тропічні шоломи не лише протягом робочого дня, а й після. Наприклад: He wore his topi all day and most of the night, to show he was not an Indian [8, с. 75]. If we didn’t wear topis people would think we were Wogs – not me, I have pale blue eyes, almost green, and red hair, a soft of dull ginger – but most of us [8, с. 13]. 
Ще одним прикладом різновиду головного убору в англо-індійській картині світу є назва turban: 1) man’s head-dress of scarf wound round cap, worn esp. by Muslims and Sikhs [6]. 2) a light scarf wrapped around a sun helmet or used as a hatband [14]. Наприклад: They were both burly fellows, Hindus, bare to the waist, below that wearing blue dungarees cut off at the knee into long shorts. Each wore a filthy white turban on the back of his head [8, с. 227]. Лексема turban свідчить про належність до східного світу та релігійних вірувань. Колір тюрбану має символічне значення: білий колір символізує мир і його, як правило, носять дорослі, шафрановий колір асоціюється з мужністю та героїзмом, тому він є кольором мітингів та зборів, червоний колір асоціюється з весною і тюрбани такого кольору є символом весільних церемоній, чорний колір є кольором талібів. Наприклад: An hour passed, and a melancholy, earth-coloured Indian loitered up the drive, dressed in a loin-cloth and a salmon-pink pagri on which a washing-basket was balanced.

Лексема puggaree/pagri/pugaree – Indian’s light turban; thin scarf of muslin etc. worn round hat and sometimes hanging down behind as protection against sun [6] також вживається в текстах англо-індійських письменників на позначення тюрбану. Наприклад: It was the Military Police subahdar, a Rajput, very fat, mustachioed, with his pagri gone [7]. They were at breakfast, at the flower-laden table, with the punka назва n flapping overhead and the tall stork-like Mohammedan butler in his white suit and pagri standing behind Mrs Lackersteen’s chair, tray in hand [7]. Лексема pagri інформує про те, що особа належить до чоловічої статі, сповідує іслам, і що тюрбан є обов’язковим елементом одягу мусульман.

Таким чином, у поданій статті проаналізована культурно-маркована лексика відібрана з творів художньої літератури англо-індійських письменників та англомовних словників, що презентує англо-індійську картину світу, а саме лексика, яка вживається на позначення одягу. Розглянуті лексеми відтворюють знання та уявлення про культурні, соціальні та релігійні особливості англо-індійської картини світу та заслуговують на увагу дослідників. Результати дослідження можуть бути використані в навчальних курсах з лексикології та лінгвокраїнознавства. 
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ОТРАЖЕНИЕ ЭТНОВИТАЛЬНОСТИ И МУЛЬТИКУЛЬТУРНОСТИ В ТВОРЧЕСТВЕ РУССКОЯЗЫЧНЫХ ПОЭТОВ БЕЛОРУССКО-ПОЛЬСКО-УКРАИНСКОГО ПОГРАНИЧЬЯ

У статті простежено віддзеркалення етновітальності й мультикультурності в російськомовній літературі білорусько-польсько-українського порубіжжня. На прикладах творчості Л. Красевської і Д. Ковальова доведено, що мультилінгвізм − це особливий тип мислення, що ввібрав культурні цінності кількох народів, цивілізацій; мислення, відкрите до взаєморозуміння й налагодження міжкультурного діалогу.
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В статье показано отражение этновитальности и мультикультурности в русскоязычной литературе белорусско-польско-украинского пограничья. На примерах творчества Л.Красевской и Д. Ковалёва доказано, что мультилингвизм – это особый тип мышления, впитывающий в себя культурные ценности нескольких народов, цивилизаций, мышления, открытого к взаимопониманию и налаживанию межкультурного диалога.
Ключевые слова: этновитальноть, мультикультурность, феномен, транскультурные образования, пограничье, менталитет, толерантность

The article shows the reflection of ethnic vitality and multiculturalism in the Russian language literature of the Belarus, Ukrainian, and Polish border regions. With the works of L. Krasevska and D. Kovalyov,  it proves that multilingual nature is a special type of thinking that absorbs cultural values of several nations and civilizations, the thinking that is open to mutual understanding and beginning of the intercultural dialogue.

Key words: ethnic vitality, multiculturalism, phenomenon, trans-cultural formations, border regions, mentality, tolerance.

Сегодня, в условиях глобализирующегося мира, усиление исследовательского интереса к феномену культурного пограничья вполне понятно и неизбежно. Появление все новых транскультурных образований актуализирует для науки поиск выработанных и апробированных в ходе исторического развития образцов и сценариев сосуществования в едином культурном поле различных традиций и менталитетов. Ведь только глубокое изучение особенностей пограничья, его экономического, политического, конфессионального, культурного состояния создает условия толерантности, спокойствия и мира в регионе, приводит к разрядке возникающих социальных стрессов и напряженностей. А в этом заключается уже не только научно-фундаментальный, но и «важнейший прикладной аспект исследований [3, с. 4]» данного феномена. 

К числу пограничных и транскультурных образований, безусловно, может быть отнесена и традиция белорусско-польско-русско-украинского пограничья. 

Именно здесь, на пограничье Востока и Запада, православно-византийского и католическо-романского мировоззрений, во многом решались судьбы всей современной Европы. В этом смысле Брестско-Подлясское польско-украинско-белорусское пограничье в силу его одновременно потенциально конфликтогенного и реально полилогичного характера тоже вполне можно назвать «пограничьем шанса и опасности [2, с. 123]».

Культура Брестско-польско-русско-украинского пограничья характеризуется спецификой того исторического пути, который прошёл народ, проживающий здесь. Он отложился в социальной памяти этого мультикультурного пространства – в языке, который является средством взаимодействия поколений, культур и цивилизаций, и традиционных установках поликультуры. Достаточно сказать, что «на территории Брестско-Польского Пограничья проживают люди разного этнического статуса. 

Так, только в  Брестском районе (площадь 1617 км квадратных), расположенном на юго-западе Брестской области, где длина границы с Польшей составляет 140 км, с Украиной – 37 км, проживает  45, 6 тыс. жителей, разных по своему этническому статусу: белорусы составляют 36,3 тыс. (79,6%), россияне – 4,0 тыс. (8,8 %), украинцы – 4,1 тыс.(9%), поляки – 0,5 тыс. (1%), другие национальности – 700 чел. (2,2%).

 В свою очередь, во Влодаве – центре гмины в Люблинском воеводстве, расположенном на Буге, на польско-белорусской границе, –  население составляет около 15 тыс. жителей. Это место, где испокон веков жили в согласии поляки, украинцы, белорусы и евреи, которые до второй мировой войны составляли 60% населения Влодавы. Визиткой города является Международное Полесское Лето с фольклором. Начиная с 1991 года, Влодава является одним из 200 городов мира, которые организуют такие фестивали фольклора [1]». 

Сегодня во Влодаве по традиции проводится фестиваль трёх культур: еврейской, польской, русской, связанными с тремя религиями: иудаизмом, котолицизмом и православием. Циклически здесь, во Влодаве, в сентябре  проводится  трёхдневное мероприятие. Здесь показывают мультикультурное наследство Влодавы: в пятницу – день еврейской культуры, суббота – православное наследство; воскресенье – католическая культура. В костёлах и других сакральных объектах, происходят концерты, спектакли, выставки, семинары.
В 2011 году XVI Международный фестиваль восточнославянских коляд проводился в польском городе Тересполе,  в котором приняли участие около 30 коллективов из Польши, Беларуси, Украины. Вот что пишет Ю. Рубашевский в своей статье «Калядкі па-цярэспальскі»: «Звяртаючыся да прысутных, архіепіскап Люблінскі і Хелмскі Абель сказаў: “Я шчыра  вітаю і благаславляю калектывы, якія да нас прыехалі з бліжэйшага замежжа, з Беларусі і Украіны.Гэтымі спевамі, гэтымі калядкамі мы зноў сведчым, что ў нас, у Польшчы, існуе і спявае праваслаўе” [7, с.7]». 

Сформировавшись как принципиально пограничная культура белорусско-польского региона, она может характеризоваться ещё и тем обстоятельством, что, в отличие от «классических» цивилизаций, стратегическая роль в ней принадлежит не культурному синтезу, а культурному симбиозу, явившемуся ее основным культурообразующим механизмом. «Симбиотические же взаимосвязи различных интегрирующих элементов, образующих основу социокультурного пограничного образования, обеспечивают, в свою очередь, его неустойчивую стабильность [8, с. 181]». 

Поэтому существование индивида «на культурном пограничье» означает не просто более-менее безболезненную и уверенную миграцию из своей культуры в соседние и обратно, но пребывание в специфических «культурных сумерках», где «свое – отчуждено, а чужое – все-таки свое», или, иными словами, «существование между Отчизной и Чужбиной, которые на самом деле оказываются двумя ликами одного целого [3, с. 112]». 

В связи с этим в полицентрическом пространстве культурного многообразия процесс индивидуальной самоидентификации для носителей пограничной культуры представляет собой некоторое балансирование «между». Именно на белорусско-польско-украинском пограничье владение и попеременное использование нескольких различных языков (а здесь используются преимущественно русский в городах, и «трасянка» (то есть, русско-белорусско-польско-украинский диалект в деревнях), каждый из которых выбирается в соответствии с конкретной коммуникативной ситуацией, является нормой. Правда, заметим, что молодёжь часто использует в коммуникативном полилоге со сверстниками – иностранными студентами – в частности, и английский, и немецкий, и французский языки. Это и есть мультилингвизм и мультикультурализм в действии, что является неотъемлемым требованием в современном глобализирующемся мире. 

Однако, мультилингвизм – это не только способность говорить на нескольких языках, это ещё и особый тип мышления, впитывающий в себя культурные ценности нескольких народов, цивилизаций, мышление, открытое к взаимопониманию, а также и к осмыслению культур разных собеседников. Из этого следует, что мультилингвизм является одним из главных средств налаживания межкультурного диалога, достижения толерантности и взаимопонимания, помогающие преодолению противоречий и конфликтов, которые время от времени возникают в многонациональном мировом пространстве. 

И здесь следует учитывать тот факт, что существует мультикультурализм естественный и искусственный. В белорусско-польско-украинском пограничье он естественный, так как все языки используются в языковой среде. Важно отметить и то, что при таком мультикультурализме коммуникативный аспект культурно значимого текста не нуждается в переводе, а автоматически перерастает в межкультурное взаимодействие, в диалог, а в некоторых случаях и в полилог. Поэтому главная цель мультикультурализма белорусско-польско-украинского пограничья – возрождение и укрепление различных языков и культур, сохранение языкового многообразия, и вместе с тем способствование эффективной межкультурной и межэтнической коммуникации. Однако следует подчеркнуть, что всякая пограничная культура, даже будучи вынужденно обречённой на перманентные культурные контакты и взаимосвязи, демонстрирует не только способность к продуктивному сотрудничеству и взаимообогащению, но и  в какой-то мере «консервирует» свой архетипический код, весьма пока неопределенный, и, может быть, даже еще неназванный для его носителей в силу отсутствия их полноценного полилога со своими культурными соседями. 

В рамках обозначенного подхода проблематичность исследования и квалификации исторических процессов и феномена белорусско-польского пограничья должны определяться, прежде всего, фактом очевидной «неоднозначности белорусскости», которая «среди многих других факторов предопределялась повышенной мобильностью (изменчивостью) белорусско-польских отношений, а также этнографично-этнической и вероисповедальной непроясненностью при определении белорусами собственной национальной самотождественности [2, с. 228−229]». 

Таким образом, история и логика белорусско-польско-русско-украинских  взаимоотношений пограничья может быть представлена как последовательность и совокупность ряда «культурных опытов», среди которых основными явились опыт государственного (с XVI в.), конфессионального (с XVII в.) и собственно культурного – в первую очередь, художественно-литературного (XIX-XX вв.),  симбиозов. 

Нас больше интересует третий аспект проблемы – собственно культурный. Опустив иные жанры и виды литературного взаимопроникновения культур, отметим следующее. На наш взгляд, наиболее ярко симбиотический характер культурных реляций белорусско-польско-русско-украинского пограничья проявился в феномене русскоязычной литературы. 

Говорить об отражении мультикультурности в русскоязычной литературе белорусско-польско-русско-украинского Пограничья, написанной этническими поляками, русскими, украинцами, белорусами, можно в двух аспектах. В широком, подразумевая связь этой литературной традиции с традициями мировой литературы и самой реальностью её функционирования в белорусско-польском регионе, и узком, предполагающем его внутреннюю, жанрово-тематическую и стилевую специфику. В опыте отражения разных культур в русскоязычной литературе белорусско-польско-русско-украинского Пограничья очевидно и то, что здесь осуществляется и дополняется формирование как белорусского и польского культурного кодов, так и культурного кода подляшского «я», включающего элементы других культур (русской, украинской, литовской и др.), функционирующих на данной территории. Это происходит в силу, по меньшей мере, двух причин. 

Во-первых, русскоязычная литература пограничья, находясь в пространстве исторически сформировавшегося менталитета, особенности исторического развития которого были обозначены выше, по сути, реконструирует, как белорусскую, так и украинскую, польскую культуры, и даже создаёт национальную идеологию пограничья, свой специфический мультикультурный код, своеобразный многонациональный миф, «апеллируя, прежде всего, к глубинным пластам национального архетипического свойства [8, с. 8]. 

В творческом багаже практически каждого поэта и писателя Пограничья имеются, с одной стороны, сакрализованные исторические сюжеты, как ритуально проинтерпретированные социально-этнические кризисы белорусской социокультурной традиции, а, с другой стороны, широко представлены разные культуры и их взаимодействие.


Во-вторых, художники слова, представители литературного русско-укринско-белорусско-польского пограничья, испытывали всегда явное затруднение с собственным национально-культурным самоопределением. Подобное затруднение вряд ли можно однозначно назвать недостатком, поскольку длительные и безуспешные поиски этой самоидентификации были неизбежны – как можно белорусу, например, себя благополучно идентифицировать, имея в историческом багаже одновременно столько культурных имен: «кривичи», «литовцы-литвины», «русины», «белорусы»? При этом, начиная с XVII века, в белорусской культуре оформилась определенная дихотомия: высший слой, пользуясь польским языком, развивал свою культурную традицию с акцентом на метропольную культуру и восприятие через нее общеевропейских духовных ценностей. В результате возникал специфический симбиоз парадигмы польской культуры (как внешнего оформления) и белорусской ментальности (как внутреннего содержания). Одновременно с этим, существовала и существует по сегодняшний день, например, на Брестчине, автохтонная сельская (народная) культура, которая вбирала в себя элементы многих соседних культур, в том числе и украинской.

Поэтому поиски национальной самотождественности авторами польско-белорусско-русско-украинского пограничья происходили как на базе своей этнической культуры, так и других культур, которые тоже уже были понятны и близки им. Достаточно вспомнить, что национальное самосознание А. Мицкевича, например, по мнению исследователей, было одновременно и выразительно польским по своему идейно-политическому звучанию и ориентации в творчестве на польский язык, и, безусловно, белорусским, по своей эмоционально-психологической ментальности, сформировавшейся белорусским бытовым, языковым, фольклором, песенным мелосом поэта [3, с. 335]. Сегодня уже очевидно и то, что творчество А. Мицкевича  впитало элементы других европейских культур, которые стали ему родными, и отразило мультикультурное пространство Европы и мира. 

Поэтому, исследуя феномен русскоязычной литературы белорусско-польского пограничья, можно отметить сосуществование и взаимодействие в его рамках нескольких языковых систем, ряда ментальностей, их традиций и множество этнических кодов, отразивших ситуацию мультикультурности.

А значит, литературу белорусско-польско-русско-украинского пограничья по праву можно назвать феноменальной, интегративной, ибо она демонстрирует читателю особенности поликультурного взаимодействия. Именно таким образом на белорусско-польско-русско-украинском культурном пограничье сегодня мирно сосуществуют, обогащая друг друга, разные культуры и этносы, развивая как белорусские историко-литературные традиции в целом, так и белорусско-польские отношения в частности. А обозначенные выше характеристики – симбиотичность, проблематичность национальной самоидентификации, консервативность духовных и социальных практик – вовсе не умаляет достоинств ни белорусской, ни украинской, ни польской культур и их значения для настоящих и будущих социальных процессов общеевропейского масштаба. 

В самом деле, если вектор наших исследований обратить на идею единства всех людей, которая в глобализирующемся мире становится самой актуальной, то выясняется, что сегодня, при все нарастающем космополитизме культур – противоречивом, но неизбежном – опыт коммуникации белорусско-польского пограничья может оказаться востребованном и поучительным. То, что в эпоху локально-национальных культур квалифицируется как определенный недостаток и ущербность, в современных условиях замены этноцентризма на антропоцентризм, в условиях стирания этнокультурных границ в мультикультурном пространстве, оно неожиданно проявляет свои позитивные и креативные стороны. Возможно, мультикультурная модель белорусско-польско-русско-украинского региона как модель пограничного культурного и креативно коммуникационного сосуществования, окажется одной из продуктивных  и значимых в глобализирующемся мире.  

           Современные белорусские русскоязычные  художники слова  говорят о культуре России, Беларуси, Польши, Германии, Эстонии. Русскоязычные поэты Брестчины органично вписываются в ее контекст, отражая широкий спектр тематики и проблематики: «прошлое и будущее», «связь времен», «единство природы и внутреннего мира человека», «смысл жизни», «духовный мир человека и чистота человеческого бытия», «единство славянства» – темы, проходящие сегодня сквозь всю разноголосую ткань поэтической современности. Они отразились и в творчестве русскоязычных поэтов пограничья. Обратимся к творчеству Л. Красевской и Д.Ковалёва.

 «Вся жизнь моя – хожденье за границы…». Такие строки можно предпослать последнему сборнику поэтессы-брестчанки Любови Красевской «На два голоса» (Брест, 2009)  [4, с. 33−40; с. 3−6; с. 8−16]. 

Первая часть «Две Родины» открывается одноименным стихотворением, которое является исповедью человека, волею судьбы оказавшегося вдали от своей этнической Родины. Ностальгические чувства приобретают в стихотворении дискурс философских рассуждений, размышлений о вечности прекрасного чувства патриотизма, верности родным пенатам, счастье свободы.  
Вспоминаю тебя…Кто тоскою по Родине лечится?

Ну, за что мне такая,  такая зачем маята?

Я ответа прошу. Ностальгия – плохая советчица

Тем, кто в жизни меняет своих обитаний места.

Поэтесса уверенна, что именно на родине черпает человек истоки сил душевных. И где бы он впоследствии не жил, всё равно душа его остаётся здесь, в родных пенатах. Название символично и тесно связано с судьбой поэтессы, её пониманием мультикультурности.  Родилась Л. Красевская в Красноярском крае, русская  по сути и духу. Но, судя по фамилии, её корни где-то здесь, в земле «Речи Посполитой». Осев в Бресте, поэтесса состоялась здесь как поэт и гражданин, но нет-нет да и обожжёт своё сердце воспоминаниями о далёкой Сибири, родине её плоти и духа. Неслучайно в сборник вошло и стихотворение «По-русски»:
Я родилась на том материке,

Куда упал метеорит Тунгусский.

Я говорю на польском языке,

А думаю…а думаю – по-русски.

Судить не стоит по одной строке –

Я в ней не вся, а только мыслей сгустки.

Пою на белорусском языке,

А думаю… а думаю – по-русски.

Груз бытия…а к Богу – налегке

На круг общенья избранный и узкий.

Молилась на церковном языке,

А думала…а думала – по-русски.
Стихотворение начинается с описания её «малой родины» – маленького кусочка земли на материке (обширного пространства суши, омываемого морями и океанами), «куда упал метеорит Тунгусский» (космическое тело, упавшее на Землю в  бассейне реки Подкаменная Тунгуска в 1908 году). В этом высказывании читатель сразу обращает внимание на прописную букву в прилагательном Тунгусский. Вероятно, поэтесса сделала так потому, что это слово заключает в себе обобщённый образ-символ России, Родины, Отчизны. Да и в синтаксическом отношении начало стихотворения представляет собой сложноподчинённое предложение, так как у автора и её лирической героини возникает необходимость выразить сложную связь прошлого и настоящего, единения «малой родины» (Красноярский край) и приобретённой, второй родины – Беларуси. Поэтому неслучайно свой сборник поэтесса назвала «На два голоса».

Сильными позициями стихотворения «По-русски» является заголовок, первая и последняя фразы, указывающие на важность поэтического образа Руси. Ключевые слова «Сибирь» – «Польша» – «Беларусь» – «Бытие» – «Бог» – «Язык» позволяют с помощью подтекстовой информации (два голоса) определить доминанту, являющуюся темой стихотворения и указывающей на идею: петь на два голоса, по-русски и белоруски, по-польски и по-русски непросто, но такое пение лишь обогащает певца, завораживает… 

Поэтесса ещё раз подчёркивает, что коммуникация в мультикультурном пространстве несколько отличается от общения в  этнической однородной среде. И это понятно, ведь здесь нужно говорить так, чтобы тебя понимали, прислушиваться к языку окружающей среды и вживаться в инонациональную культуру. На этом языке могут быть созданы и произведения, но всё же «мыслей сгустки», идеи всегда рождаются на родном языке. И потому на каком бы языке ни говорила лирическая героиня, всё равно она думает «по-русски». Поэтому так чётко обозначена поэтессой основная мысль стихотворения – неразрывная связь внутреннего мира героини с малой родиной и родиной приобретённой.  

Ретроспективный план стихотворения помогает понять вечность и неизменность проблемы не выбора, а единения. Своеобразна и фоника стихотворения. Обилие звонких согласных «р, м, н, з, б, г, в» ассоциируется с незабываемой могучей, гордой, свободной сибирской землёй, с раскатами грома, с эхом в горах, с бунтующими реками, о которых тоскует душа, хотя сердце уже принадлежит Беларуси.

Ассонанс (повторы гласных: я, а, у, е, о, ю, и) создают картину единения земель, единения славянских народов, общности языка, истории и культуры славян. 

В ритме стихотворения наблюдается сбой, доказательство этому – постановка многоточия, подчёркивающего грусть по этнической родине и вечные мечты о ней. Постановка тире указывает ещё на одно важное качество лирической героини: почитание ею Матери-Земли и преклонение перед образом Земли белорусской и российской.

В произведении много знаменательных частей речи (существительных, глаголов, местоимений, прилагательных, наречий), что позволяет предположить, что автор рисует вполне реальную картину мира. Все глаголы, кроме глагола «судить» – личные, что указывает на доверительный исповедальный характер. Лирическая героиня вступает в диалог с окружающими и надеется на понимание.  В то же время она обращается и к собственной душе, к своему «я», чтобы  убедиться в правильности принятого решения.

В третьей строфе настроение меняется. Антитеза (груз бытия – к Богу налегке…) способствует логическому усилению мысли, предельно чётко обозначая связь явлений. Жизненная суета, активность в постижении мультикультурного Мироздания и спокойствие перед уходом в небытие. Такая концепция важна для поэтессы, ибо её творчество не исчерпывается только одним родным языком и культурой, «мыслей сгустки» строятся на знании разных культур, на постижении сиюминутного и вечного внутри нас. Это позволяет всегда говорить о самом  сокровенном безмолвно, ненавязчиво, душевно и доверительно, петь о родине и народе, истории и традициях славян на  «два голоса»,  понимая  и принимая при этом разные культуры и наречия.

Так сложилось, что Любовь Красевская всегда оставалась в гуще культурной жизни России, Беларуси, а позже и Европы:

Разлетелась душа на части:

На границы

И города,

На страницы,

На поезда…

Это давало ей возможность постигать философию жизни россиян, белорусов и европейцев, формировать представление о счастье и смысле жизни,  о вечной и верной любви, о чести и достоинстве, петь о родине и её народе, истории и традициях:

 Пересмотрела прошлого страницы.

 Ту книгу больше не хочу листать.

 Вся жизнь моя – хожденье за границы,

 Вот почему так хочется летать. 

Стихи поэтессы в этом сборнике объединены одной концепцией: «На то она и судьба, чтобы понимать на всяком наречье» (И.Бродский). Не удивительно, что Л.Красевская с любовью и нежностью говорит о Беларуси, Польше, Германии. В стихотворении «Белая Русь» лирическая героиня восхищается белой, чистой, святой землёй Белой Руси и поёт о ней тепло, спокойно, задушевно. Её вторая родина воспринимется поэтессой как что-то неземное, райское:

Я в юности думала:

Петь надо громко, раздольно,

Вот только опыта, знаний и сил наберусь…

Но годы прошли.

Громко петь уже больно – 

Пою о тебе задушевно, моя Беларусь.

К тебе, моя спокойная красавица,

Спешу вернуться отовсюду я.

Здесь лебеди зимой в реке купаются,

Пьют летом воду зубры из ручья.

Непостижимы тайны заповедные,

Необъяснима пуща чужакам.

· Смотри, смотри! – по небу знаки бледные…

Я здесь учусь читать по облакам.

Когда тебя своей коснулась драмою, 

(За всё платила дорогой ценой) – 

Ты обняла не мачехою – мамою.

Укрыла в холод, защитила в зной…

И на руках меня через ухабины,

Через болота, синие леса

Перенесла – прадедовы-прабабины

Услышать – через время – голоса.

Пусть птица перелётная не плачется – 

Такая, видно, выпала судьба:

В родных местах на время обозначиться.

Там пахла хлебом тёплая изба.

И песнями, и детским смехом полнилась,

И наливались соком карані

Но затерялась и не мне запомнилась

Простая радость светлая…Они

Когда-то здесь на этих землях ладили

Житьё-бытьё с мечтою пополам.

Ещё не все следы ветра загладили.

Не всё ушло. Сгорело – не до тла.

Ну, как отныне проживу на свете я

Без – Богом предначертанных –  азов?

Зов предков позапрошлого столетия

Услышан.

          Я пришла на этот зов [6]. 

 Несмотря на то, что Беларусь стала второй родиной поэтессы («…пою о тебе задушевно, моя Беларусь!») и с ней связывает она свою надежду на будущее, всё же второй Родине отдано только сердце, а душа осталась в Сибири. В стихотворении «В Хакасской степи…». В стихотворении «Посмотри мне в глаза…» Л.Красевская справедливо замечает, что /«…если есть у тебя две Родины – /То покоя нет ни в одной». 

 Гордо звучат откровения поэтессы о том, что родина и любовь –  это и есть две половинки, составляющие человеческое счастье. Она убеждена, что ни время, ни расстояние не властны над этим чувством. Не удивительно, что основу творчества поэтессы составляет восприятие мира в философских категориях: что есть Родина, Любовь, Женщина; что есть сиюминутность и вечность Мироздания, Бытия.
Поэтесса говорит о культуре России, Беларуси, Польши, Германии, Эстонии, используя  соответствующие языковые элементы. Так в стихотворении «Влодавское направление» перед читателем предстаёт белорусско-польское Пограничье, полиэтнический народ, его населяющий,  слышен специфический язык с многоликим диалектом, такой близкий белорусам и полякам, представлена специфическая культура, в которой давно переплелись обычаи и нравы, традиции белорусского, польского, украинского и русского народов. Поэтесса подмечает, что несмотря на разность культур, это мультикультурное пространство всё же сумело сохранить главное –  единство душ, которое не ведает границ… К такому выводу приходит и читатель, знакомясь со стихотворением поэтессы:

И я теперь легко и беззаботно

Судить не смею о земном пути – 

Там жизнь сама укладывает плотно

И век, и день, чтоб их переплести.

Переплавлялись говоры народа

Веками – в уникальные слова.

А через Буг – ни мостика, ни брода…

Страна другая – общая молва.

Всё те же «piaski», «laski» i «karaski»

Всё тот же ветер на две стороны

Осенние разбрасывая краски,

Предзимние окрашивает сны…

Вновь через реку видится мосточек,

Когда ещё не ведали границ…

По-над водою кружится листочек – 

Одна из непрочитанных страниц.

Великой книги о великом прошлом.

Неясный зов мне душу бередит.

Нет очевидцев.

Кто будет допрошен?

Открытия какие впереди?

Есть в её  книге произведения, в которых мультикультурный пласт невелик и находится в подтексте. Но есть и такие, как например, стихотворение «Alles gut!» (в пер. с нем. «Всё хорошо»), которые почти целиком построены на культурологическом материале и иноязычных элементах.

Аlles Gute, danke, heute, braun –

Притесняю свой язык родной.

Говорите, bitte, deutsche Frau,

Только, если можно, не со мной.

……………………………………

Голубыми водами Donau

Алую студила в жилах кровь.

Deutscher Mann und auch deutsche Frau,

Я дарю вам память про любовь.

 Интер-язык и интер-культура создаёт в стихотворении особую атмосферу – радости и полёта души. Ведь известно, что языковых границ не существует для того, кто хочет быть понятым сам и стремится услышать и понять другого, ибо все души говорят на одном языке. И здесь читатель испытывает ощущение единения всех народов, потому что, несмотря на разные наречья, единым остаётся для всех народов язык души.

В мире Мефистофель есть и Фауст

И не Гёте в этом виноват.

Пусть хранит Господь Вас, deutsche Frau,

И виват, Германия, виват!

 Поэтесса уверенна, что все люди мира, женщины всех наций и народов, немки, польки, белоруски, русские, просто хотят быть счастливыми:

Две страны сошлись на Kuppelnau –

Интересы женщин всех времён.

Швабские арийки, deutsche Frau

И славянский женский наш бомонд.

Художественное произведение у Л. Красевской является тем межкультурным медиатором, который помогает читателю формировать картину мира. Чужая, в данном случае, немецкая речь, присутствует здесь не как фон, а как элемент немецкой культуры, с которой поэтессы была знакома. 

        Талантливому поэту Дмитрию Михайловичу Ковалеву (1915−1977) органически присуще глубокое чувство Родины, общности славянских судеб, братства и дружбы народов. Об этом его стихотворение «Родился я и вырос на границе» [5, с. 9].

Родился я и вырос на границе 

России,

Украины,

Беларуси.


И у меня – 

Друзья,

Сябры

И друзи,

Свет васильков, калин, берёз

В кринице.

И общие у стада пастухи.

И триязычные поэтов рубрики.

И будят на работу три республики

Единого колхоза петухи.

Три ратных брата:

Гомель,

Брянск,

Чернигов,

Лес партизанский – 

И конца не видно.

И мати родная,

И нэнько ридна,

И мать родная – 

Сколько лиц и ликов!

Славутич Днепр с его живой водою.

Огульный шлях – 

Большак через плотину.

Ярило старину блюдёт едину.

И новь одна под красною звездою.

Через своё любой народ понятен,

Как свет берёз, калин

И верб в кринице.

Я счастлив, что такими все границы

Увидит солнце дружества без пятен. 

         Стихотворение воспринимается как прекрасное  гражданское послание современникам-славянам, чьи судьбы так давно и прочно переплела история. Оно воспринимается и как предостережение от разрушения этого прочного единства душ и судеб. 

         Первая фраза уже свидетельствует об автобиографичности сказанного, доверительности авторского монолога, который будет произнесён.            

         Лирическому герою одинаково дорого всё, что связано с его малой этнической родиной, в которой прекрасно уживаются несколько культур. Такое мультикультурное пространство даёт возможность человеку любой культуры почувствовать здесь себя родным, так как люди тут дружны  и живут в мире и согласии. Везде «сябры», «друзи», «друзья». Чувство сопричастности к родному краю, ответственности за его историю испытывает одинаково, как белорус, так и русский, и украинец. Родной Полесский край для всех согрет любовью матери-родины, неважно, что произносится она по-разному:  «мать», «нэнька», «маци». Для усиления связи неразрывности человеческих судеб, которые сложились в ходе истории, автор использует троязычие: русский, украинский, белорусский, подчёркивая их славянское единство. Активно используются и топонимы (Гомель, Брянск, Чернигов), указывая на то, что здесь есть возможность каждому проявить свой талант. Лирический герой не скрывает своего чувства сопричастности к общей культуре пограничья. Он счастлив, что  «…такими все границы / Увидит солнце дружества без пятен». 

              Д.Ковалёв уверен, что каждый человек  должен всегда помнить свои родные корни. В стихотворении «Родословная» он писал: 

Мать русская, отец мой белорус, –

Я вновь,

Как в Киевской Руси, един,

Как та вода, что пьём,

Хлеб, что едим…

И далее:

Мать русская, отец мой белорус –

Я не Иван, не помнящий родства!

Гордились родословными князья,

Бояре и дворяне: из корней!...

Наш род и благородней и древней.

И в нём державный труд Руси всея!

Купель моя! Зарницы Кобзаря,

Бунт Аввакума

И Купалы клич…

Род…Родители…Родня…Родословная…Что общего в этих словах? Род – начало начал. Лирический герой стихотворения подчеркивает, что своим рождением он обязан двум государствам и двум культурам, двум родам – белорусскому и русскому. Сильные позиции стихотворения подсказывают тему: мои корни, истоки моего рода. И идею – как важно каждому из нас уметь сохранить достоинство и честь своего рода.  Личные местоимения («я», «мой» и т.д.) указывают на доверительность и исповедальность  сказанного. Лирический герой гордиться своими предками и их достижениями. Кольцевая композиция стихотворения лишь подчёркивает мысль о семейном круге, о семейной культуре, связанной с просвещением потомков, c семейными традициями. Д.Ковалёв вновь и вновь возвращаются к своим истокам, с любовью описывает родной город, расположенный на границе трёх государств. Об этом его стихотворение «Ветка».  

Ветка…

Зелёная Ветка!

Выпадало нам видеться редко.

Первый раз увидел,

Как родился,

А второй привелось –

Как женился.

Всё по свету.

По белому свету.

И тебя там, где был я, нету.

Но бушлат мой – лишь знак былого.

Узнаешь ли меня пожилого?

Я медлительный стал и строже.

Ты же стала ещё моложе.

Всё, что в годы войны пережито,

Под листвой молодой скрыто.

Лишь чернеют в песке рыжевато

Лапа якоря, хвост каната:

Наводненье когда-то было – 

Староверскую пристань смыло,

И теперь ветковчане наши

Староверами не зовутся.

Только в память об их вчерашнем – 

Крепкий чай в фарфоровом блюдце.

Только имя, данное метко,

У тебя неизменно, Ветка…

Будешь ты, мой безвестный город,

 И в неблизком будущем молод.

В изобилии расплодится

В плёсах рыба,

В чащобах – птица.

Пионер, свесив ноги будет

Краснопёрок в затоне удить.

Я ж  при встрече этой короткой

Буду лысый уже, с бородкой.

Стану, может, ещё степенней.

Но душою чёрствым не буду.

Солнцем в окна,

Ласточкой в сени

Ты являешься мне повсюду.

Всё не вечно 

Под поясом  млечным.

Время

Метит морщинами

Метко.

Но шумит по-весеннему

Вечно – 

Вечнозелёная

Ветка. 

Ветка – это небольшой белорусский городок на реке Сож. Природа родного Полесья, её росистые травы, чистые реки речушки, пение птиц и еле  слышный шум спелого ржаного поля будут сопровождать лирического героя, да и самого Д. Ковалёва всю жизнь, время от времени снова оживать в его простых и мудрых стихах. Вот что вспоминает белорусский поэт  Пимен Панченко: «…первая наша встреча с Дмитрием Ковалёвым  состоялась в августе 1939 года, когда он приехал в Минск на конференцию молодых поэтов. У нас была небольшая разница в возрасте. И судьба похожая. Он, как и я, был сельским учителем. ..Дима Ковалёв запомнился необычайной серьёзностью. Эта черта  у него сохранилась на всю жизнь: он всегда серьёзно и сурово относился к поэтической работе, был правдив, честен и бескорыстен, дорожил дружбой  и проявлением даже  небольшого, но искреннего внимания… [5 с. 4]».

Дмитрий Ковалёв  пишет: «Люблю тебя я, родина, моя Ветка, люблю до стежки, до лугового озерка, до деревца, до травинки, всё, что не делится, и никогда не денется. Иду и шепчу стихи…Они из меня льются. Так до зовущей тоски. Хочется на Сож, на стежки и тропинки детства. Как лёд плывёт, как вода прибывает – это так люблю. И столько лет уже об этом мечтаю».

Стихотворение «Ветка» –  признание  в любви родному городу. Это философское раздумье о судьбе старообрядческой  Ветки, о её прошлом, настоящем и будущем. Заголовок формирует  образ-символ. Человек – это лист на ветке древа жизни, и пока живёт древо, будут украшать его листки. Уже в первой строфе  автор передаёт радость от долгожданной встречи со своей «малой родиной». Но если в первых строках мы слышим грусть и сожаление, то в последних строках автор, пройдя ещё раз по дорогам истории своего города, радуется её настоящему и уверенно заключает, что будущее его прекрасно. Он будет жить вечно, потому что родина – это основа жизни. Искренняя, доверительная беседа  лирического героя с другом детства напоминает исповедь. Три временных пласта проходят перед  читателем: «родился», «женился», «расплодиться», «стал степенней». Правда, лирический герой видит свою родину уже с позиции своего возраста. И это даёт ему возможность переосмыслить историю родины, её культуру. А значит,  понять и ценность межкультурной коммуникации. 

Он сожалеет, что ветковчане «не зовутся староверами» и во многом уже утратили традиции предков. Далёкие времена оставили только название города и обычай пить чай из блюдца. Мать поэта была из старообрядцев, и потому эти обычаи он знал. Город всегда был известен не только ткаными ручниками, музеем белорусского костюма, своими иконами, известными людьми. Весь мир узнал об этом городе после Чернобыльской трагедии. 

Он благодарен истории за то, что она оставила это дорогое имя родному городу.  Однако эта трагедия ставит  под сомнение утверждение лирического героя о вечности своего родного города. Он хочет, чтобы зелёный цвет никогда не превращался в чёрный пепел, чтобы жизнь продолжалась. А она, как известно, держится на любви людей друг к другу.

Стихотворение Дмитрия Ковалёва «Люблю – и, значит, я живу…» можно с уверенностью отнести к литературным антидепрессантам.  

Люблю – и, значит, я живу,

Ещё живу, пока люблю…

Умру – сквозь почву и траву,

Шатаясь, будто во хмелю,

От  жажды жить любовь взойдёт

И, став свежей от непогод,

Заискрит на хлебах росу,

Нальётся зорями в саду,

Проступит спорами в лесу,

Зажжёт рассветную звезду…

Так повторится каждый год.

Маленькое, в одиннадцать строк, стихотворение с открытым началом «люблю» воспринимается как глоток живительной влаги, как воскрешающий вздох. Ёмко, сильно, динамично. Хочется зацепиться за жизнь и – дышать –  не надышаться, любить –  не налюбиться.

Наверное, на написание данного стихотворения поэта вдохновила «Баллада о любви» В.С. Высоцкого. Интертекст «Я дышу и, значит, я люблю // Я люблю и, значит, я живу» содержится в виде аллюзии. Поверив мудрому классику, который закончил стихотворение приведёнными выше словами, Дм.Ковалёв, несколько интерпретировав В.Высоцкого, начинает своё «Люблю…». Заголовка нет, но он и не нужен поэту. Автор вступает решительно и безапелляционно:
Люблю – и, значит, я живу,

Ещё живу, пока люблю…

Тезис, заявленный вначале, не терпит возражения. Не надо ничего обещать, прогнозировать. Первая и последняя фраза составляют композиционное кольцо, что свидетельствует о смысловой завершённости.

Ключевые слова («люблю», «живу», «умру», «жить», «любовь», «заискрит», «нальётся», «проступит», «зажжёт», «повторится») поистине служат «звёздочками» (по Блоку) и высвечивают тему: сила, живучесть любви. И идею – любовь вечна. 

Доминантные слова «люблю», «живу», «любовь» убеждают слушателя в вечности и неизменности чувства любви. Слишком красноречивы слова: люблю – живу; живу – люблю. Они, образуя кольцо, являются символом вечности. Перекрёстная рифма (живу – люблю – траву - хмелю) усиливает ощущение возрождения. Мужская рифма (живу – люблю – траву – хмелю – взойдёт – непогод) придаёт стихотворению стремительность, динамичность. А четырёхстопный хорей вносит стройность и выразительность. Звукопись помогает ощутить музыкальность произведения. 

Любовь  у Д. Ковалёва одухотворена, слита воедино с человеком. Умирая, человек всё равно остаётся пребывать в воспоминаниях о лучших минутах жизни – о своей любви. Олицетворения («шатаясь»), и сравнение («будто во хмелю»), используемые поэтом, настораживают, но метафоры («любовь взойдёт», «заискрит росу» «нальётся зорями», «проступит спорами», «зажжёт звезду») заставляют поверить в воскрешение любви. Четыре зловещих «у» в третьем стихе и глухие «ш», «х» вызывает обеспокоенность и даже тревогу. Но аллитерация в последующих строках обрушивается на слушателя звенящим потоком жизнеутверждающих «ж», «з» («жажда», «жить», «взойдёт», «заискрит», «зорями», «зажжёт», «звезду»). Поэт мастерски использует глаголы в создании образа вечной любви. Почти все строки начинается с глаголов. В трёх строках глаголы занимают две позиции. Такое изобилие рисует картину вечного движения жизни. Лирический герой уверен, что любовь воскреснет неминуемо. Поэтому  четыре раза кряду автор ставит глагол в форму будущего времени, дарит тем самым надежду читателю на возрождение любви, заявляя о её бессмертии («заискрит», «нальётся», «проступит», «зажжёт»). Надо быть поистине великим мастером  слова, чтобы в создании столь живописного образа любви обойтись без экспрессивных прилагательных. В стихотворении всего одно прилагательное – «рассветную» (зарю). Но какую миссию ему отводит поэт! Ярким мазком завершает этот эпитет образ животворящей Любви!

Орошая любовь живительной влагой, «став свежей от непогод» автор выводит свою лирическую героиню в поле («заискрит на хлебах росу»), в сад («нальётся зорями в саду»), в лес («проступит спорами в лесу»), на простор («зажжёт рассветную звезду»). Поэт убеждён, что сама природа, из которой родился человек, даст Любви новую жизнь. Мелодичная чеканность слова, которую создаёт синтаксический параллелизм, заставляет поверить в это и читателя: 

Заискрит на хлебах росу,

Нальётся зорями в саду,

Проступит спорами в лесу,

Зажжёт рассветную зарю.

А как лаконично, убедительно, оптимистично звучит одиннадцатая, последняя строка: «Так повторится каждый год…» и так будет всегда, пока будет существовать человечество.  

Таким образом, русскоязычные поэты входят в духовную биографию читателя, становятся их постоянным собеседником, помогая своим творчеством каждому находить ответы на сложные вопросы бытия. Более того, чем дальше уводят они от нас время реальное, тем масштабней и объёмней становится поднимаемая проблема. Поэтому, читая произведения русскоязычных поэтов, которые отражают всю сложность мультикультурного мировосприятия, понимаешь, как переплелись здесь  людские судьбы, славянские миры, и их культуры. 
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«ЧАС, ЩО ДЛЯ ЛЮДЕЙ Є ДОЛЕЮ»: РОМАН МАРІЇ МАТІОС  «СОЛОДКА ДАРУСЯ»

Стаття присвячена дослідженню філософської, психологічної, моральної проблематики роману Марії Матіос «Солодка Даруся», аналізу її жанрової специфіки, структури, панорами трагедії українського народу. Автор радить учителям літератури усвідомлено, «упорядковано» підходити до роману Марії Матіос «Солодка Даруся», уводити старшокласників у світ концептуальних ідей авторки, осмислювати твір в історико-культурному контексті.

Ключові слова: конференція, методи навчання, бесіда.

Статья посвящена исследованию философской, психологической и моральной проблематики притчи Марии Матиос «Сладкая Даруся», анализу ее жанровой специфики, структуры, панорамы трагедии украинского народа. Автор советует учителям литературы осознанно, «упорядочено» подходить к изучению романа «Солодка Даруся», вводить старшеклассников в мир концептуальных идей писательницы, осмыслять произведение в историко-культурном контексте.

Ключевые слова: конференция, методы обучения, беседа.

The article is devoted to the study of philosophical, psychological, and moral problems of the novel «Solodka Darusia» (The Sweet Darusia) by Maria Matios, to the analysis of its genre specificity and structure, and the panorama view of Ukrainian people’s tragedy. The author recommends teachers of Ukrainian literature to develop a conscious and well-arranged approach to studying this novel, introduce the high school students into the world of the writer’s conceptual ideas, and think over this work in the context of history and culture.

Key words: conference, teaching methods, conversation.

Письменниця Марія Матіос романом

«Солодка Даруся» сміливо і рішуче

відкинула правила політичної обережності

й суспільних табу – і на свій страх і ризик

здійснила жорстоку мандрівку в наше

криваве і не менш жорстоке історичне пекло,

в безодню, куди лячно зазирати 

                                      (Павло Загребельний)

Роман Марії Матіос «Солодка Даруся» називають українською історією 30-х–70-х років ХХ століття в її буковинському й галицькому ареалах. Твір письменниці вводить нас у розуміння життя гуцулів як об’єкту дискримінаційної політики за різних окупаційних режимів, передає напружені стосунки, що існували в Буковині й Галичині між українською більшістю і румунською, німецькою, радянською адміністрацією, переломлення у філософії, психіці, світогляді, сприйнятті світу, які відбуваються в людей під час карколомних історичних подій. 

Роман Марії Матіос «Солодка Даруся» – закодоване бачення світу – дає читачеві ключі до скарбниці людських почувань у межових ситуаціях, допомагає глибше пізнати свою землю, могутнє генетичне коріння народу. Враження від сприймання тексту дуже сильне: картинно все відчувається й уявляється, додається емоційний музичний ряд. Атмосфера твору дає можливість реципієнту зануритись у той історичний час і пересвідчитись у справедливості анотаційного слова до роману: «...історія і кожна окрема людина за всіх часів і режимів пов’язані одною пуповиною, а гріх і його спокута – явища майже осяжні, матеріальні. Це вражаюча, приголомшлива розповідь про безпощадні жорна історії, невитравлюване людське зло і незнищенне добро водночас, про природну толерантність людей різної крові і націй у часи історичних катаклізмів та про незбагненні пристасті маленького людського серця [1, с. 4]».

Авторська дефініція роману «Солодка Даруся» – драма на три життя. Твір Марії Матіос складається з трьох частин, трьох мозаїчних картин: «Даруся» – драма щоденна, «Іван Цвичок» – драма попередня, «Михайлове чудо» – драма найголовніша. Вони створюють монолітний сплав двох часових площин.

За визначенням Дмитра Павличка, це «повість, за сюжетом – новела, за шириною охоплення історичних подій – роман, за насиченням оповіді діалогами, прямою мовою – п’єса [2, с. 6]».

Це історичний, філософський, психологічний роман, «книга – метафора для всеукраїнської новітньої історії».

Відзначаємо: роман Марії Матіос «Солодка Даруся» – оригінальне явище в нашому мистецькому житті. Він і за будовою, і за внутрішньою трагедійною напругою, і за структурою розкриття образів є неповторним. Письменниця виступила новаторкою, увівши новий жанр роману-драми в українській літературі. Читачів зачаровує майстерне поєднання двох шарів оповіді – літературної й діалектної, позначених елементами кінематографічності й драматургійності. Дмитро Павличко відзначав: «Такого стефанівського лаконізму, лексичного багатства, взятого з гуцульського діалекту села Розтоки, де виросла Марія Матіос, у нашій прозі ще не було. А як було, то хіба лиш під пером покутських класиків, але й там літературна мова й діалект не були так органічно поєднані, як це бачимо у «Солодкій Дарусі» [2, с. 6]».

У літературний текст Марія Матіос уводить 33 діалоги (драма щоденна «Даруся» – 4 одиниці, драма попередня «Іван Цвичок» – 10, драма найголовніша «Михайлове чудо» – 19), які виконують різні функції. Діалоги наближають епічний твір до драматичного, бо «розмивають» його родо-жанрову структуру. У жанрову матрицю «Солодкої Дарусі» епічний і драматичний складники входять як рівноправні частини структури тексту, їх поєднання утворює особливий художній ритм і настрій.

Марія Матіос уміло вплітає в епічну тканину роману сцени з різними думками черемошнянців про головних персонажів – Дарусю, Івана Цвичка, Матронку й Михайла, що надає твору соціального звучання, розширює його епічні й драматичні рамки. Їхні колоритні, інтонаційно забарвлені голоси звучать у дискурсі оповідача як у фільмі Сергія Параджанова «Тіні забутих предків» позакадрові розмови – оцінні судження про головного героя Івана Палійчука.

Перехід від драматичних діалогів до авторської розповіді і навпаки сприймається реципієнтами як перебазування в іншу художню структуру. За допомогою таких комбінацій моделюється художній універсум роману. Така епічно-драматична організація тексту дозволяє нам власне й зробити висновок, що «Солодка Даруся» – це роман-драма (романна драма).

Аналізуючи повість-новелу Марії Матіос «Просили тато-мама...», ми вже тоді помітили, що письменниця експериментує зі структурою художнього твору, широко вводячи в тканину тексту діалоги, монологи, драматичний елемент [3, с. 49, 51].

Діалогічність сприяє поглибленню психологічного первеня, показує національні особливості мислення, стає зчіплювальними ланками в подієвому русі.

Роман розпочинається діалогом двох сусідок – Марії й Василини – про жоржини, ружу, лілії, який характеризує солодку Дарусю як шляхетну душу, що розуміється на квітах і опікується ними, як дитиною. Завершується твір знову розмовою цих же жінок про рожеву ружу. Але йдеться в цьому діалозі не про квітку, а про вже відому читачеві долю головної героїні.

Цей початковий і підсумковий діалоги сприймаються як своєрідне обрамлення роману-драми. Роздуми про життя, яке нагадує трояку ружу («то чорне тобі покажеться, то жовте, а там, дивися, загориться червоним»), інтуїтивне осягнення як фізичного існування, так і духовної сутності буття. Сусідка Дарусі Марія, яка час від часу доглядає бідну сироту, наділена глибинним «Я», мудрим життєвим досвідом, тому й здатна дійти до джерел пізнання й правди.

До речі, першоназва твору – «Трояка ружа». Образ троякої ружі є полісемантичним, наскрізним символом третьої частини роману. Андрій Кондратюк відзначає: «В українському фольклорі троянда – це ружа, рожа. Так ще й праматір «царівни квітів» у нас називають. Але й інші квіти з родини мальвових рожами звуть. У природі і в художній творчості усі вони часто поряд. Рожа – символ краси, молодості, процвітання, оновлення в природі й у людських почуттях, задоволення, забав [4, с. 38–39]».

Ружа – цей одвічний український символ, яким опредметнювалося найсвященніше, найдорожче, найсокровенніше, – любов до рідної землі, до свого народу. У Марії Матіос ружа є символом краси і смерті, незрадливих оберегів нашої духовної спадщини, уособлює прояви людського буття. Із троякою ружею в письменниці асоціюється панорама пізнання світу і життя. Світ в уяві Марії Матіос наділений розмаїтістю, у житті людини переплітаються чорні і яскраві тони. Авторський символ троякої ружі збуджує у свідомості читача розуміння багатомірності життя, відтворює почуття тривоги, горя, суму і радості. Образ – символ троякої ружі відіграє роль концепту (загальної думки), за допомогою якого розкривається художня логіка авторського мислення в тексті. Він складає цілісну метафоричну художню картину і метафоричне «понятійне» плетиво. Ми бачимо внутрішній і зовнішній світ героїв – у ньому дійсно доля України, доля трагічна. Роман «Солодка Даруся» так точно відтворює нашу історію, нашу духовність, нашу ментальність тому, що він пересипаний великою кількістю діалогів, виголошених мовцями-гуцулами. Загальновідомо, що своєрідність будь-якого народу проявляється у спілкуванні, соціальній взаємодії, оскільки саме там концентруються етнічні еталони – стереотипи з властивою їм особливою мовою знаків, символів, словесних формул. 

Ми погоджуємося з оцінкою, висловленою Дмитром Павличком про роман, як «найзагадковіше, найпечальніше і найправдивіше творіння з усієї сучасної української літератури [2, с. 6]». Марія Матіос уміє торкатися больових точок нашої української історії, трансформувати історичну правду в художню. Кожен читач задумується, в межах якої художньої системи народився роман «Солодка Даруся», і однозначної відповіді дати не може. Домінантними є риси реалістичної, віднаходимо у творі посутні ознаки експресіоністичної художньої системи: психологізм у розкритті внутрішнього світу героїв, лаконізм і місткість художнього вислову, прийом калейдоскопізму – швидка зміна емоційно насичених картин, драматично-трагічна загостреність конфлікту між особистістю і тоталітарною системою, між індивідуумом і соціумом, відтворення почуття тривоги й відчаю, підпорядкування подій потребам виразу сильних емоцій, використання засобів підвищеної виразності для нагнітання емоцій, глибокий підтекст твору, домінування діалогів персонажів.

Марія Матіос у романі «Солодка Даруся» обертає такі ключові поняття філософської системи екзистенціалізму, як абсурдність світу, відчуженість людини від суспільства, її «закиненість у ворожий світ», межові ситуації, страх, самотність, неспокій, жах, відчай, внутрішній біль, проблема вибору в особливості художнього стилю.

  У «Дарусі» – драмі  щоденній – події відбуваються в буковинському селі Черемошне десь у 70-х роках ХХ століття. Дарина, головний персонаж твору, німа, каліка. Про неї односельці думають, що вона несповна розуму, а тому роками сміються з нещасної й хворої, називаючи її «солодкою Дарусею».

У селі пам’ятають, що колись мала дівчинка підступному енкаведистові за льодяники-півники розповіла, як її батько – колгоспний заготівельник – добровільно віддав бійцям УПА молочні продукти (масло, сир, бринзу, сметану). Довірлива, щира дитяча оповідь про нічних вуйків, які не били її тата й вікна в хаті, послужила ворогові, призвела до втрати родини. Тепер Даруся щиро кається у своєму гріхові. Вона має напади дикого головного болю, який нищить її. «…Даруся рятує себе, як може. Коли водою, коли землею, коли травами. Бо понад усе їй хочеться жити на цьому світі, такому веселому, такому кольоровому і запашному. Коли вона здорова – надолужує той час, як звивається від болю. Вона не хоче згадувати про нього, бо така вже зболена, що не знає, як іще ходить своїми ногами [1, с. 19]».

Ніяких особливих подій у герметичному Дарусиному житті здається і немає. Усе подається крізь плин свідомості героїні: вона думає, бо «не вміє не думати, вона згадує свого тата й маму і дитячі свої пустощі з сусідським Славком, «стоїть у холодній купелі осені і бореться із цвяхами, забитими в голову чиїмось важким, безсердечним молотом», плаче, «поклавши непокриту голову в самотню червону айстру».

Для Дарусі особливою подією є збирання і її похід до тата на могилу – епізоди приголомшливої сили в щоденній драмі Марії Матіос. Письменниця розповідає, як сирота цілісінький день збирається на цвинтар. Вона готує великодній кошик із сиром, маслом, молоком, хлібом, продумує, що має сказати татові. «До тата Даруся йде тільки серединою вулиці. Їдуть машини, йдуть фіри, тягнуться люди – Даруся знає своє: вона по дорозі до тата – княжна [1, с. 26]».

Її негусте, ненадоїдливе, поважне відвідування батька нагадує ритуал, «як весільні дружби» трясуться за дівчиною пси. «Пливе солодка Даруся у супроводі собак завжди безлюдною сільською вулицею, а позаду часом фиркає кілька моторів, що так і не наважуються обганяти цю дивну процесію, як не обганяють знаючі шофери ані похорон, ані весілля [1, с. 27]». Дівчина розкладає на могилі принесені гостинці, утішається татовим голосом, що проривається до доньки з підземелля. Марія Матіос подає незвичайної вражаючої сили картину-епізод вилітання Дарусиної душі на татовий поклик. До речі, з наукових праць знаємо, що в окремих людей відбувається вихід і повернення душі до тіла. Письменниця про це пише так, начебто вона сама в житті спостерігала за цими відчуттями. Чесно. Холоне кров у жилах, коли читаємо: «Дарусі здається, що бідна душа на якийсь час залишила її і полетіла на татовий голос. Лишилося одне тіло, нібито й не Дарусине, не зболене і не зчорніле, а чиєсь чуже, незнане холодне тіло, по якому весело снують мурашки. Вона сидить, завмерла, майже не дихаючи, із заплющеними очима, ніби боїться, що ось-ось душа вернеться назад в її тіло, але вже без татового голосу. А голос пливе звідусюди, як призахідне сонце, – лагідне, недокірливе, терпляче. І Даруся схиляє таку ясну тепер, покірну голову, сама не знаючи перед ким: чи перед сонечком, чи отим голосом, що пеленає з ніг до голови, ніби хоче зігріти, чи налюбити, чи нажаліти…

Нарешті налюблена поволі зникаючим татовим голосом, із повернутою у тіло душею, Даруся ліниво розплющує очі, підводиться із землі і аж тоді роззирається довкіл.

Як вона давно тут не була! Як безвстидно запустила татову оселю! Надламані вітром, жовтіючі пасма  густої трави кивають голівками: давно, ой давно, доню…[1, с. 29–30]».

Після вдумливого читання цього епізоду згадуються чомусь слова Сергія Параджанова: «Що волосся стало сторча? Тоді це геніально…» Справді геніально пише Марія Матіос. Авторка вражаючої психологічної потуги перевертає нашу душу й заставляє глибоко думати про вічну проблему життя і смерті, про втрату найдорожчих тобі людей, про все-все-все…, про добро і зло, про зраду і вірність, про пам’ять. 

Користуючись законом стислого епосу («Даруся за сюжетом новела, 25 сторінок тексту»), письменниця вміє в невеликому відкрити велике, почути стогін людської душі. Вона подає блискучі психологічні зрізи з життя головної героїні. Авторка перетворює «баювання» Дарусі – втіху від розмови з татом на черемошнянському цвинтарі – в ту вершину, з якої видно все: не тільки долю окремої сироти, а й цілого народу. Недарма одна із жінок у драмі щоденній зауважує, що людям варто частіше ходити на могилки, бо «звідти усе так добре видко, що а-а-але де тобі!... Краще, як із Чорногори [1, с. 28]».

Археолог Юрій Шилов, дослідник могил України, засвідчує, що рідна земля просякнута потом і кров’ю предків, пройнята енергією їхніх душ:

«Після смерти частина кожної голограми – електромагнітне поле із специфічних молекул заліза – залишається й продовжує діяти в могилі разом з кістяком, що становить разом з мозком своєрідний інтерфейс, пов’язаний із Всеєдиним Розумом [5, с. 38]».

Науковець переконаний, що підсилюючи померлих психосоціальною енергією через влаштування на кладовищах тризн і поминальних свят, ми одержуємо їхню підтримку, а цвинтарі є вмістилищами не стільки тлінного праху, скільки Безвічного Духу.

Вихопимо із панорами черемошнянського кладовища, майстерно змальованого Марією Матіос, епізод, у якому все правдиве, пройняте глибокими філософськими думками й сильними інтуїтивними відчуттями:

«Вона ніколи не палить тут свічку. Бо свічка горить-горить та й випалює все, що є довкіл людського. Вогонь свічки виганяє не тільки злий дух, але й дух людини, яка не завжди була мертвою. А як зникає дух – тоді за вмерлою людиною тужиш все менше і менше, поки не перестаєш тужити зовсім. 
Тому Даруся не любить людей, які світять на могилах свічки. Вони швидше хочуть позбутися болю, що дихає з-під сумної могильної глини. Люди втікають від туги, яка заходить зашпорами в душу, як тільки очі вихоплюють хрест. Люди не люблять тужити. Вони взагалі нічого не люблять.
А Даруся не хоче не тужити за татом. Бо для неї тут не туга – тут, коло тата, лиш стільки її справжнього життя. Усе лихе минулося, поблідло, втратило ясність, а туга за чимось далеким лишилася в Дарусиній голові такою гострою, що від того вона болить її. І якщо не розрадить тато – то вже ніхто не поможе Дарусі. Ото вона й не палить свічку: боїться, що прийде сюди котрогось разу – а голос, який завжди пливе звідусюди, як сонце, що й не знаєш звідки, більше не зустріне її. Що вона тоді робила б? ...Якщо не буде його голосу – не стане і її. Без голосу нащо їй жити?

Ніхто, жодна душа у світі не знає, що Дарусі лиш тут розв’язуються уста. Іноді вона думає, що й сама не знає про це [1, с. 31–32]».
Те, що вогонь свічки віддаляє дух людини, є правдою. Звідки про це знає Марія Матіос?! Невідомо. Але ж які думки! Письменниця глибоко проникає в сутність життєвих явищ, у характер своєї героїні; німбом  чистоти, святості, трагедійності оповиває образ Дарусі. Сирота важко переживає розлуку з татом. Розмова дівчини з батьком, який постає в її уяві, посилює трагедійне звучання драми щоденної, допомагає один момент з долі Дарусі перевести в план широкого узагальнення.

Драма попередня «Іван Цвичок» у порівнянні з драмою щоденною «Даруся» є більш відкритою. У ній розповідається про ще одну знедолену людину Івана Цвичка й виносяться на суд читача різні аспекти суспільного буття. Іван Цвичок – зайда, невдатливий, нефортунний чоловік, про якого ніхто нічого не знав у Черемошнім («коли й де Іванові пуп рубали, де хрестили, хто його мама-тато, і чи має він бодай би який дім-двір, чи кіл біля двору») пристав жити до Солодкої Дарусі. Двоє людей поєднали свої нещасливі долі, чим викликали невдоволення і навіть заздрощі у влади і жителів села: «Голову до голови притулили та й німують обоє», «сидять собі отак – і світ їх не обходить…»  «Хіба наромальна людина буде отако сидіти посеред білого дня і слухати, як дурний у дримбу грає? [1, с. 38–39]».

Марія Матіос творить образ майстра, який виготовляє гуцульський губний музичний інструмент дримбу, грає на ньому, заробляє собі на життя тим, що продає свої вироби із заліза в краї. У Косові, Вижниці, Яремчі, Кутах, Сторонці, Верховині – скрізь «дрижить в його губах дримба, як дівка перед гріхом, і видобуває із себе то смішні, то жалісливі мелодії [1, с. 46]».

Коли Іван Цвичок був біля Дарусі і грав на дримбі, у дівчини переставала боліти голова. Малоговіркий Цвичок змінювався біля сироти, у нього прокинувся дар співрозмовника і він багато чого розповідав бідній Дарусі.

«А вона під його голос гейби оживає: і ходить пряміше, і в кутику губів складочка, як від потайної усмішки, а найголовніше—голова її перестає боліти [1, с. 57]».

Іван Цвичок учив дівчину ніколи не любитися з чоловіками і навіть не пізнавати їх:

«Боже-Боже.... а як прийде тобі хіть? А я від тебе піду? Я не можу жити вічно, можу вмерти а хоч би й завтра, що ти будеш робити? Ні, лишайся дівкою до смерти... це не є встидно... А ти здорова. Не слухай нікого. Ти здоровіша від усього села цего дурного. Але я не хочу мати за тебе гріх, бо ти кругла сирота і судьба твоя нещаслива. Ти судьбою покарана... а як від чоловіка прийде охота на тебе, то можуть пустити по руках... ні, ліпше тобі не знати чоловіка... [1, с. 66]».

Кохання Івана Цвика до Дарусі є сплавом цілої множини почуттів. Переважає святе, високе ставлення до улюбленої дівчини.

Іван Цвичок – цей нефортунній чоловік (як про нього думали в цілім краї) виявився дуже порядним і шляхетним у коханні. Він добровільно прирік себе на страждання і муки любові. Своєю поведінкою Іван Цвичок доводить, що в ньому закумульована багатовікова мудрість людини у розумінні кохання. Взаємність Дарусі для Івана стала святом його душі: «Задля цього нічного стогону він був би колінкував із край світу до Дарусиного – а тепер і його – дому [1, с. 67]».

Дарусина оселя для Йвана – це пристанище обов’язку, радощів, чистоти й свіжості. Він розуміє, що дівчину можна звільнити від німування, відвозить її до районної лікарні, але лікарі виявилися черствими й фахово некомпетентними. Світло, що зійшлося з світлом, світло спілкування, відрада, втіха, «радість для двох – величезна» закінчується. Іван, захищаючи своє і Дарусине щастя, потрапляє на 15 діб у районний відділ міліції, а звідти приходить до сироти в подарованому сержантом армійському одязі (своє вбрання розлілося під дощами, коли він замітав дороги в місті). І тут трапляється непередбачуване: жахливий напад головного болю  у Дарусі. Довга хвороба дівчини була спричинена Івановим поверненням до неї у зеленій сорочці і темно-зелених штанах-галіфе (армійський обладунок асоціювався у неї із вчиненим гріхом-зрадою тата).

Дмитро Павличко відзначає: «Образ Цвичка, що його «солодка Даруся» любить, але жити з ним не може, бо душа його обліплена землею, а її душа – в небесах – одне з найкращих мистецьких відкрить знаменитої письменниці  [2, с. 6]». Ми підтримуємо думку Дмитра Павличка, що образ Івана Цвичка  є творчим досягненням Марії Матіос, але не погоджуємося, що його душа обліплена землею. Він нами сприймається як втілення правди і совісті народної. Доля людини завжди входить у долю країни. Івана Цвичка добре обшмульгала радянська тоталітарна система. Одним реченням у сільраді він, по суті, розкриває все, що з ним трапилося у житті: «А що своєї хати не маю, то нащо ви такі розумні і ваша влада така розумна забрали мамину хату, коли вона померла від побоїв на МГБ, а мене по людях пустили [1, с. 71]». Даруся виряджає з хати Івана, бо порушилася гармонія їхнього морального союзу, що виник на грунті взаємного кохання і довір’я. Просто Даруся не зможе уже ніколи довіряти людині у військовому строї.

У драмі найголовнішій «Михайлове чудо» змінюється час – від теперішнього – до минулого і націєпростір (українці, румуни, євреї, німці, поляки); читач дізнається про Дарусиних тата й маму, різних займанців Черемошного, воєнні і соціальні катастрофи, причину важкої недуги дівчини-сироти. Тут Марія Матіос конструює трагедійний час і простір, заповнює цей континуум щасливими й трагічними подіями з загостреною емоційністю, тяжіє до християнської містики (заголовок драми «Михайлове чудо» називає не тільки головну героїню Матронку, але й дає проекцію на покарання Михайла і його дружини; прокльони, адресовані Дарусі, збуваються – дівчина стає німою; через добро і зло витлумачує реальне життя; вдається до моралізму як соціально і релігійно значущої дії).

Письменниця уміло заглиблюється у кризові ситуації людини і громади, досліджує стресові ситуації, травмувальні життєві обставини, розкошує у філософських і психічних нетрях людських душ. Відстоюючи сферу абсолютних цінностей, Марія Матіос засвідчує руйнацію людини та дійсності і в такий спосіб активізує трагічне усвідомлення індивідом своєї долі.

Марія Матіос у драмі найголовнішій шукає такі виражальні засоби, які б найадекватніше до її задуму відтворили життя гуцулів – однієї з етнічних гілок українців – цього дивовижного і до краю ще не розгаданого народу 30-50 років ХХ століття. У центрі уваги письменниці талан молодого подружжя Ілащуків з Черемошного – Михайла й Мотронки – батьків солодкої Дарусі. Авторка за допомогою яскравих художніх деталей показує, що доля Михайла й Мотронки була вже визначена під час їхнього весілля.

Коли наречений і наречена танцювали гуцулку, то у Фіцика на скрипці обірвалася струна. Марія Матіос, творячи словесний малюнок весільного танцю, переконує читача, що основним композиційним елементом його є коло:

«Пяний від радості, Михайло легким рухом висадив на долоню дрібненьку – ростом йому хіба що до пупа – молоду з незвичним для їхнього села іменем Матронка, підняв над кучерявою головою – і крутив її над собою, як дзигу... [1, с. 82]» або «– Гості! Дороги мої набутливі гості, дивіться на Михайлове чудо, любуйтеся Михайловим чудом, набувайтеся коло Михайлового чуда! На Михайлове чудо дивиться! – на одній руці крутив її над головами гостей, немовби веселу різнокольорову квітку [1, с. 82]» чи ще: «А Матронка, зі страху чи з радості заплющивши очі, обхопила шию свого молодого обома тонкими руками, немов дитина тата, і в несамовитому темпі «гуцулки» обвивалися її кольорові стрічки круг Михайла, як зашморг, – аж страшно було, щоб не задушила [1, с. 83]».

Пара перебуває у колі – уособленні сили добра, правди, гармонії. Відомо: деякі весільні танці (і пісні також) можуть закодувати майбутню долю молодого подружжя. Вогняна «гуцулка» передбачає прийдешнє Михайла й Матронки. До них прийде шлюбне щастя, але воно обірветься, як струна на інструменті скрипаля. Пригадаймо аналогічну художню деталь у повісті Ольги Кобилянської «Земля»: на чужому весіллі закохані наймичка Анна і хазяйський син Михайло Федорчук тільки стали до танцю, але ще не встигли з’єднатися їхні руки, як «Голосним зойком урвалася одна струна, і все зупинилося на місці. Не зімкнувшися, розлучилися дві руки [6, с. 44–45]». Не вдалося Анні й Михайлові не тільки потанцювати, але й знайти своє щастя, не судилося їм побратися.

Художніх деталей в описі «гуцулки» є кілька: розірвана струна, зашморг із кольорових стрічок Матронки круг Михайла, Михайлове чудо – і всі вони набувають прикмет знаків-символів.

Магія другого весільного танцю – великої святкової хори (по-румунськи – «гора-маре») єднала Михайла і Матронку міцними узами в одне ціле: «Ця безпощадна у своїй хитрості музика – випробування подає танцюючому перший знак, та що там знак, – вона вказує напрямок, яким відтепер ці двоє рухатимуться тільки синхронно, тільки з тим, хто в цю мить тримає своїми руками твої палахкі долоні; завжди і тільки разом, не порушуючи темпу не шукаючи іншого ритму, лиш так, як у цім строгім і величнім танці – не танці, а, швидше, прилюдній, але безмовній, клятьбі на досмертну вірність чи добровільне рабство разом  [1, с. 85]».

Словесний опис весільної мелодії сповнений ритму, музики, народної театральності, живодайним духом української сутності. Потужна енергія Марії Матіос творить філософію весільного танцю, який єднає молодих сильніше за вінчальне присягання: «Ні, це не весільний танець – це жорстокий, нелюдський припис всевишніх сил про неможливість вийти за лінію наперед визначеної тобі долі...

Ті ритми протис​куються порами під саму шкіру навіть у товстошкірого, заходять, як зашпори, як скалки, далеко під серце, а може, скрипка їх заганяє таки в саме серце – і ти вже ніколи добровільно не позбудешся тонкого, майже нечутного стогону мелодії, не витиснеш його із себе, як серце фурункула, не виблюнеш і не витравиш – хіба що вмреш – і лиш тоді скинешся чарів цієї музики, як чарів живого ворожбита.
Та навіть перед смертю, кажуть старі діди, декотрим людям вчувається мелодія «гора-маре», бо кажуть, саме з таким розпачливим сумом, такими неквапними кроками – два вліво – два вправо, щоб не сполохати і не розчавити людину раптовістю, – дає про себе знати близька смерть... [1, с. 86]».

Сильнішого опису танцю ми не знайдемо може й у всій світовій літературі! Марія Матіос говорить із читачами джерельно чистою мовою відчування, світогляду, думання, магічного навіювання. Блискучий орнаментальний хореографічний малюнок великої святкової хори письменниця наповнює містикою: «...О, Господи милосердний... Михайло з Матронкою так і рухалися на опустілій весільній підлозі: два кроки вліво –  два вправо, вліво – вправо... а далі лиш гойдалися, притиснувшись чолами, і, здавалося, що ці молодята-сироти, хочуть наперед переважити чи відсторонити те, що на них чекає в майбутньому. Аж гості, а особливо оковиті жінки, поприкривали свої писки долонями, немов також намагалися затамувати попереджувальні скрики про небезпеки, які не обминають в житті нікого і, очевидно, не наважаться обминути і цю пару... Бо якось так дивно та чудно для цього села покидали підлогу молоді, що з боязні хотілося їх перехрестити... [1, с. 86]».
Небезпека й горе справді не обминули це подружжя. Марія Матіос подає цілий шерег бід, які падають на родину Ілащуків: викрадення Матронки радянськими прикордонниками у червні 1940 року, катування і збезчещення жінки офіцером під час допиту, хвороба Матронки, її сльози, що «ніяк не могли зупинитися, так ніби хотіли доплисти сметанним лицем до самого моря», ревнощі Михайла і його знущання над дружиною, соціальні потрясіння (в психологічному відношенні дуже важкі), деградація деяких односельців, їхнє моральне нездоров’я, потрясіння 1950 року від голих юних мерців біля сільради з простреленими скронями – засохлими ружами (символ смерті), прихід нічних гостей за продуктами, допити Михайла й Дарусі, дитяча правда про тата, який сам згодився допомогти боївкарям УПА, психологічна травматизація Матронки, її відторгнення доньки («Краще би була струїла в утробі таку нечисть чи родила німою...»), життєва криза і самогубство Матронки (суїцид жінки пояснюється відмовою, небажанням жити під одним дахом із донькою, яка зрадила тата; самогубство Матронки можна, за З.Фрейдом, розцінювати як порятунок від страждань), злодійство Михайла, каліцтво Дарусі, смерть Михайла.

Авторка у драмі найголовнішій показує, що не тільки родина Ілащуків, але й інші жителі Черемошного, у якому «колотилося як під циганською спідницею»; виявилися незахищеними перед новими станами суспільного життя. Тільки за перший рік перебування радянської влади в селі було таємно вивезено десять черемошнянських сімей невідомо куди, власника млина єврея Гершка замінено найбільшим сільським ледарем і базікою – Лесем Онуфрійчуком («Коло млина, щоправда, молоти язиком не треба, але владі видно видніше»), забрано Капетуперову корчму й Гершкову олійницю, розорено священника й крамницю Юзя Розенфельда. Під час війни черемошнянці також почувалися безпорадними й розгубленими, бо, за словами сільського філософа Танасія Максим’юка, «ці часи – не для життя, не для веселості, хіба лиш для думання та смерті». Швидка зміна влад (румунська – радянська – німецька – румунська – німецько-мад’ярська – радянська), «історія, яка ніколи не припиняє їхати колесами по людях» вела до руйнації підвалин етнічного буття нації, модифікувала духовну структуру людини.

Критика засвідчила, що Марія Матіос пригололомшує вмінням концентрувати драми «на одному сантиметрі тексту». Погодьмося: кожна драма із трьох мозаїчних картин «Солодкої Дарусі» є маленьким всесвітом, який можна сприймати під різними кутами зору.

Учителі-словесники повинні знайомити учнів з кращими творами сучасного літературного процесу. Роман «Солодка Даруся» за найвимогливішими критеріями належать до видатних непроминальних творів. Це неабияке явище на нашому літературному полі, це наша червона ружа. Незвичайний, безпрецедентний успіх має цей роман серед читачів. Справді важко назвати який-небудь інший твір літератури, що мав би такий розголос і резонанс (наклад «Солодкої Дарусі» 50 тисяч примірників – дивовижний для України).

Марія Матіос за цей роман стала переможцем конкурсу «Книжка року – 2004» і Лауреатом Національної премії України імені Тараса Шевченка 2005 року.

Подаємо орієнтовний план проведення читацької конференції за романом Марії Матіос «Солодка Даруся»:

1. Вступне слово вчителя. Мета і завдання конференції. Авторка «Солодкої Дарусі». Резонанс її прозової творчості в Україні, світі.

2. Особливості жанру твору. Епічно-драматична організація тексту.

3. Роман «Солодка Даруся» – цікаве явище в нашому мистецькому житті: філософський і психологічний художній аналіз руйнації підвалин буття української нації. 

Прокоментувати думку Дмитра Павличка: «Тут не тільки про дитину йдется, а й про дорослу душу, зрештою, про народ, який довіряє ворогові через свою недосвідченість і втрачає своє духовне здоров’я, навіть свою мову». 

Аргументувати сентенцію про «Солодку Дарусю»: «Це книга – метафора для всеукраїнської новітньої історії». 

Поміркувати над роздумами мудрого єврея Гершка: «А сьогодні надійшли такі часи, що колісниця їде – і людини не бачить. Переїде – і не спам’ятаєшся, що вже ні тебе нема, ні совісти твої, ні чести. Чоловік один, а колісниця кожного разу друга.

...ця колісниця, що в’їхала сьогодні в наше життя, не обмине ані німого, ані сліпого, ані християнина, ані іудея [1, с. 108]». 

Прокоментувати уривок роману, який засвідчує безпорадність жителів Черемошного перед сваволею радянської влади: «І в один момент Михайлові відкрилося, що в його селі поволі ставало так тихо, як у Черемошнім по той бік ріки, хоча мерців у селі не побільшало, і тиф людей не косив; як і раніше, люди робили весілля, храми і хрестини, але набутки стали якісь укорочені і пригнічені, а село – смутне і малоговірке, як переплакана жінка у півроку після чоловікової смерті [1, с. 121]».

4. Проблеми порушені у творі: загальнолюдські, філософські, політичні (держава і народ), соціальні, морально-етичні.

Доведіть, що криза Матронки мала соціальний характер і була пов’язана з ціннісною специфікою традиційної культури соціуму. Прокоментуйте уривок роману, в якому йдеться про те, як страждає Матронка від того, що бачить на Калиничці крадену сорочку із червоно-жовто-зеленими ружами: «Як таке може бути, Михайлюню? Що з цими людьми зробилося, що вони такі недобрі не до чужих – до своїх?! Як ці люди думають жити далі і не бояться, що гріхи перейдуть на їхніх дітей?! Таже не лиш я очі і пам’ять маю! А другі люде хіба сліпі? І чому вони всі змовчали, і ніхто із церкви не вийшов? Чому?! Усі ж виділи! – Матронка заплакала так, як би її перед тим вибили [1, с. 141]».

Дискусія «Історія і кожна окрема людина за всіх часів і режимів пов’язані одною пуповиною».

5. Аналіз сюжету роману. Співвідношення сюжету і фабули. Сюжетно-подієвий каркас твору. Сюжетний час і місце розгортання подій. Розбіжність між фабулою та сюжетом.

6. Образ Солодкої Дарусі. Трагедія Дарусі – трагедія України. 

Дискусія «Даруся – образ майже біблійний. Варіант Христа та його Голготи». Прокоментуйте афоризм Оноре де Бальзака: «Нещастя буває пробним каменем характеру» і поясніть фрагмент тексту: «Даруся все чує і все знає, лише ні з ким не говорить. Вони думають, що вона німа. А вона не німа. Даруся просто не хоче говорити [1, с. 20]».

7. Образи Івана Цвичка, Михайла, Матронки.

8. Символічні образи твору – ключі до прочитання глибинних пластів роману (трояка ружа, Михайлове чудо, колісниця, засохла ружа тощо).

9. Доведіть, що сім’я Михайла Ілащука була побудована на чистій шляхетній, мудрій любові. Хто, на вашу думку, винен у розвалі цієї родини? 

10. Аналіз позасюжетних елементів роману: описи, ліричні відступи, монологи, діалоги.

11. Особливі секрети творчості Марії Матіос. Мова твору.  

12. Марія Матіос про свою «Солодку Дарусю». Місце роману у творчості письменниці та літературному процесі. 

13. Оцінні судження критиків і літературознавців про «Солодку Дарусю».

14. Інсценізація «Допит Дарусі» (Дійові особи: Даруся, офіцер у галіфе – кат Матронки, майор Дідушенко, Михайло і Матронка). 

15.  Вікторина за романом.

16.  Мої враження від прочитаного твору.

17.  Підсумки читацької конференції.

На допомогу словесникам і учням подаємо роздуми Марії Матіос про роман «Солодка Даруся».

«Такі книжки, як «Даруся», чи «Нація», або «Життя коротке», не є робленими, вони пишуться у напівсвідомому стані. Тебе нема, ти між землею й небом, і ти не думаєш про те, як це сприйматимуть, що про це скажуть, що напишуть і чи взагалі будуть писати; воно тебе несе, як повінь, як несе людину вода, і вона або врятується, або ні, вона вже собі не підвладна стихії. Такі книжки не вигадуються. Воно саме приходить. Якби писати тільки такі книжки, як «Даруся», можна і «дахом» поїхати [8, с. 12]».

«...мої книжки – це книжки, писані лівою рукою (я шульга від природи), тобто ті, що близькі до класичного письма: «Солодка Даруся», «Нація», «Життя коротке» і «Щоденник страченої». У моїй лівій руці зосереджено все моє серце, письменницький досвід і жадоба знань. Інші книжки – це релакс між ними. Бо для того, щоб написати «Солодку Дарусю», – треба було випотрошити себе енергетично на кілька років наперед [7, с. 14]».    

«До мене приїхали російські видавці й запропонували видати в Росії – я їх тричі перепитала! – «Дарусю» і «Націю». Нормальні умови запропонували. Вони стежать за нашим книжковим ринком і кажуть, що такі книжки здатні зробити більше, ніж деякі політики, принаймні багато чого роз’яснити тій-таки Росії, які досі послуговується «стереотипною» українською історією [8, с. 12]».
«Я добре знаю, що хочу сказати кожною книжкою. Я завжди кажу, що «Життя коротке», «Нація», «Даруся» – це книжки-батоги. Вони написані лівою рукою, бо я від природи шульга, тобто найправдивішою мною, найглибиннішою [8, с. 12]».
«Головна героїня мого роману «Солодка Даруся» завдяки безпощадним жорнам історії і безпощадним людям кілька десятиліть була позбавлена голосу. Але у час найгострішого сердечного піднесення і найвищої драми свого трагічного буття вона нарешті промовила єдине слово, покликавши до себе Богом вибраного їй чоловіка. Згодом, ненавмисно вражена в саме серце, Даруся заговорила...востаннє, навіки поховавши невиправдані надії на своє маленьке – людське – щастя.

Пишучи цю книжку, я не сподівалася, що образ дівчини, битої судьбою і людьми, за короткий час стане метафорою моєї країни. Так само, як Даруся, моя стоодурена Україна в час пекельного прозріння і найвищого злету своєї відваги і духу, безстрашно сказала «Так!» тому, кого нарешті допустила до глибин своєї мовчазної та нелукавої душі [9, с. 2]».
Читацька конференція за романом Марії Матіос «Солодка Даруся» нами спланована так, щоб старшокласники через аналіз-інтерпретацію не тільки пізнали твір, а й художню картину світу (культурологічний компонент), пізнали себе (рефлексійний компонент). Використання учителем літератури таких методів і методичних прийомів як дискусія, проблемна ситуація, тлумачення афоризмів, інсценізація уривків тексту, коментування думок літерознавців сприятиме творчому процесу осмислення роману (його тексту, контексту й підтексту), спонукатиме школярів висловлювати власне ставлення до художнього твору.

Безперечно, кожен словесник України працюватиме над текстом роману, враховуючи психологічні типи учнів свого класу й власні уподобання, а отже, моделюватиме структуру читацької конференції відповідно до педагогічної ситуації. Проте учителям літератури радимо усвідомлено, «упорядковано» підходити до роману Марії Матіос «Солодка Даруся», уводити старшокласників у світ концептуальних ідей авторки, осмислювати твір в історико-культурному контексті.
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МОДУСИ ХУДОЖНОСТІ ПОЕЗІЇ МИХАЙЛА ДРАЙ-ХМАРИ

У статті розглядаються теоретичні аспекти, пов’язані з модусами художності та проблемами співвідношення між семантикою поетичного тексту Михайла Драй-Хмари й позатекстовою реальністю. Автор доводить, що в поезії М. Драй-Хмари поєднуються трагічний та елегійний модуси художності. Зазначається, що естетичною домінантою досягнення цілісності авторського поетичного метатексту є елегійна модальність, збагачена конструктивним поборенням субдомінантної ролі трагізму. 
Ключові слова: трагізм, елегійність, художність. 

В статье рассматриваются теоретические аспекты, связанные с модусами художественности и проблемами соотношения между семантикой поэтического текста Михаила Драй -Хмары и позатекстовой реальностью. Автор доказывает, что в поэзии М. Драй-Хмары сочетаются трагический и элегический модусы художественности. Отмечается, что эстетической доминантой достижения целостности авторского поэтического метатекста является элегическая модальность, обогащенная конструктивным преодолением субдоминантной роли трагизма.

Ключевые слова: трагизм, элегичность, художественность.

The article considers the theoretical aspects, which are related to modes of fiction and the problems of correlation between semantics and outer text reality in Mykhailo Drai-Khmara’s poetic texts. The author of the article demonstrates that M. Drai-Khmara’s poetry combines both tragic and elegiac modes. The elegiac modus is considered to be the primary aesthetic motif, which is enriched with the subordinate role of tragedy and which creates the author’s poetic metatext.
Key words: tragedy, elegy, fiction.
В існуючих на сьогодні ґрунтовних дослідженнях дискурсу українського поетичного модерну початку ХХ ст. детального й глибинного аналізу творчого внеску в розвиток національної літератури такого поета, як Михайло Драй-Хмара, нема. Деякі літературознавчі студії (Шереха Ю., Костюка Г., Дзюби І., Заславського І., Іванисенка В. та ін.) є посутнім намаганням окреслити контури творчості одного із п’ятірного ґрона «нездоланих співців». Окремі аспекти творчої, публіцистичної та наукової спадщини М.Драй-Хмари в контексті київської «неокласики» висвітлені у дослідженнях В. Зварича, М. Зубрицької, Д. Наливайка, С. Мельник, Л. Темченко та ін. В осмисленні спадщини цього поета домінував переважно історико-літературний підхід, до питань теорії літератури дослідники зверталися лише принагідно. Тому в нашій студії розглядатимуться теоретичні аспекти, пов’язані з модусами художності та проблемами співвідношення між семантикою поетичного тексту Михайла Драй-Хмари й позатекстовою реальністю.

Згідно з усталеним літературознавчим уявленням, що йде від Ф.Шиллера, Н.Фрая, модус художності – це спосіб здійснення її законів, всеохопна характеристика художнього цілого, структура естетичної завершеності, яка передбачає не лише відповідний тип героя і ситуації, авторської позиції й читацького сприйняття, але і внутрішньо єдину систему цінностей та відповідну їй поетику. 

В епоху поетичного обдарування Михайла Драй-Хмари (1920-1930) в українській поезії панувала екстремальність засобів вираження (Михайль Семенко, Микола Бажан, Олекса Влизько, Валер’ян Поліщук, Гео Шкурупій), голос поезії був напруженим до крику,  інколи звучав спотворено; навіть в інтимній ліриці панувала екстравертивність, зверненість назовні: ліричне «я» в екстазі чи у відчаї розчинялося в навколишній дійсності. Це були роки «футуризації» поезії: достатньо згадати поеми В.Поліщука чи О.Влизька, учнівство М.Семенка у В. Маяковського, виразні в цей період футуристичні тенденції у М.Бажана. Поезія Михайла Драй-Хмари виразно заперечувала ці тенденції, голос митця ніколи не спотворювався, залишаючись суголосним людині, її диханню, биттю її серця і руху її думки. Спираючись на класичну літературну норму, заперечуючи екстремізм форми, поет все ж дихав повітрям своєї епохи, глибоко переживаючи її. Найочевидніше це простежується у творах, написаних  у 30-і роки, зокрема у поемі «Поворот», віршах «Від болю серце скорчилось і в’яне...», «І знов як перший чоловік...», які характеризуються трагічним модусом художності (способом здійснення її законів). 

Віро-невіро,

зрадо моя!

Квітко блакитна,

ти – не моя! [1, с. 125]

Така непереборна двоїстість трагічного я-в-світі є зцільнюючим принципом саме трагічної модальності. В.Тюпа зазначав: «Формула трагічного модуса художності – надмірність внутрішньої даності буття («я») відносно його зовнішньої заданості (віртуальної межі) [2, с. 42]». Спершись на цей засновок, зазначимо, що така форма естетичного осмислення буття домінує в щоденникових записах та листуванні М. Драй-Хмари.

Однак у поезіях М. Драй-Хмари трагічна модальність дещо поступається елегійній художності. Можливість художньо відтворити суспільне буття в усій складності поет вбачає у творенні  картин віталістичних за змістом і досконалих  за формами («Я славлю злотокосу осінь…», «І синявою молодою сповняється ущерть душа…», «І співає підо мною очервонена земля» та ін.). Посутнім для автора є прагнення досягти єдності в тематичній композиції, а тому він вдається до елегійних топосів. Як слушно зазначив В.Моренець,  «списати» будь-що з натури буднів засобами поетики українського неокласицизму означало вилучити його з будня у план вічності [3, с. 250]». 

У творах М.Драй-Хмари переважає власне елегійна ситуація, у якій людина опиняється «перед лицем швидкоплинного часу і смерті», і ця ситуація має не лише індивідуальний та неповторно конкретний характер, але й осягається як вічна і вирішується в «сумарній емоції» [4, с. 200]. Яскравим прикладом того є поезія «Молода весна», де поєднано дві вічні теми елегійного жанру: смерть і любов, які є сутнісними для явищ і природного, і суспільного життя. Перед нами – роздуми про любов і смерть, про залежність життя від швидкоплинного часу і разом із тим непогамовність думки, яка не може примиритися ні з неминучою кінцевістю життя, ні з тією невідомістю, яка оповиває перехід з буття в небуття:

Одцвітають півонії! Кров’ю

забагрилась навколо земля, –

то владичиця смерть над любов’ю,

над красою тріумф свій справля.

Переможная, спис твій і в мене

у скривавлених грудях стремить, 

але серце цвістиме огненне,

як остання весна зашумить! [1, с. 60]

Твори М.Драй-Хмари не відтворююють світ у міметичних формах чи категоріях «теорії відображення», а наново моделюють його за асоціативним принципом із фрагментів дійсності, в тому числі й дійсності художньої, яка за словами Й.- В. Ґете, являє собою «іншу природу». Тому насамперед потрібно визнати той факт, що М.Драй-Хмара писав поезії не стільки за методом «imitatio vitae» (наслідування життя), як радше відомим ще з часів античності методом «imitatio vitae» (наслідування старих зразків), себто він частіше звертався до вже існуючих, усталених, засвоєних феноменів, вступаючи з ними в продуктивний діалог. Так, вихідним матеріалом у сонеті «Лебеді» була об’єктивна реальність, але образність твору, за словами самого автора, артикулює до художності поезії Стефана Малларме. Ототожнюючись із суб’єктом лірики, відкидаючи привілей безособовості, митець в алегоричному образі лебедів представив українських неокласиків; у класичній формі сонета втілено ідею дерзання, романтики віталізму:

Дерзайте, лебеді: з неволі, з небуття

веде вас у світи ясне сузір’я Ліри,

де пінить океан кипучого життя [1, с. 78].

В естетичному дискурсі М.Драй-Хмари, в образній тканині поезій, які ввійшли до збірки «Проростень», переважає елегійний модус художності («Наставила шовкових кросен», «Вона живе і нині», «Серпневий прохолонув вар…» та ін.). Якщо у віршах, написаних протягом 1922​​–1924 років, елегійність виявляє себе на рівні авторського інтонування і настрою, то пізніші художні тексти не лише належать до жанру елегії як способу висловлювання, але й належать до мистецтва як способу мислення, оскільки характеризуються повноцінною елегійною художністю. Як наголошують дослідники, «надалі все очевиднішим стане переосмислення жанру елегії, насичення його новими не традиційними темами та образами, а відповідно й зміною в системі образності, загалом у поетичному ладі мислення Драй-Хмари [5, с. 132]». Особливо значущою для митця в елегійній системі цінностей є вічність безмежного буття, яка передбачає пантеїстичну таїну надособистісного Всеєдиного. Промовистим свідченням цього є четвертий і п’ятий катрени поезії М.Драй-Хмари «Я світ увесь сприймаю оком»:

Я славлю злотокосу осінь,

Де смуток мій – немов рубін,

У перстень вправлений; ще й досі

Не випав з мого серця він.

Дивлюся й слухаю: прозоро

співає струмінь битія, 

і віриться, що скоро-скоро

так само заспіваю я [1, с. 29].


Якщо ми екстраполюємо формулу елегійного модуса художності, яку вивів В.Тюпа, на поетичну творчість М.Драй-Хмари, то переконаємося, що в його авторських текстах присутня «недостатність внутрішньої заданості буття («я») відносно його зовнішньої даності (евентуальної межі) [2, 48]». Зразками саме такої елегійності є поезії  («На смерканні», «Я побачив тебе з трамваю», «Долі своєї я не кляну…» та ін.).

Елегійне «я» постає своєрідним ланцюжком скороминущих, самоцінних своєю невідтворюваністю порухів внутрішнього життя. Таке «я» не вимірюється вже  будь-якою межею події, що залишилася в минулому і тому належить буттю інших в його невідбутності (поезія «Бреду обніжками й житами…»). Домінантну категорію елегійного поет свідомо наділяє катарсисною силою. Таким елегійним очищенням постає почуття туги (жури) за молодістю, за прожитими роками на волі, у якому ліричний герой переживає свою ізольованість від світу, неповноту причетності своєї до буття. Адже неволя – неприродний, болісний, нестерпний для людини стан, диявольський винахід, знаряддя, щоб примусити страждати. В одній із поезій М. Драй-Хмари катарсис охоплює цілковито ліричного героя, погамовує, здавалось би, безвихідні емоції:

…і туги напиваюсь досхочу.

Напившись, запрягаю коні в шори

І доганяю молоді літа,

Лечу в далекі голубі простори, 

де розцвітала юність золота [1, с. 120].

Сум, самотність  є природніми для світобачення поета, що зумовлено волею обставин, і тому в його творах превалює хронотоп самоти (кутка, мандрівки, кліті кованої, в’язниці), просторового і часового відчуження від оточуючих. 

…а сам на самоті живу;

моя душа безводна Гобі.

В свічаді зоряного сна

Я бачу добрі й злі години [1, с. 35].

Елегійний герой М.Драй-Хмари зі свого суб’єктивного  «кутка» любується не собою, не своєю суб’єктивністю, а своїм життям, його незворотністю, індивідуальною вписаністю в об’єктивну картину всезагального життєустрою. Так, у сонеті «По кліті кованій, з залізними дверима…» автор, використовуючи художній і композиційний прийом паралелізму, зіставляє образ поета, який, пручаючись і борсаючись у путах суєти, прагне раю, із образом леопарда, що, перебуваючи у кліті, снить про “пущу несходиму, де гнуться лотоси і квітне пишний нард [1, с. 86]». При цьому, поет змушений підкоритися своїй долі – Атта Троля (прирученого ведмедя, що танцював на багатолюдних майданах), яка для нього – то лише «замріяна журба»,  що, «мов золота гондоля», «пливе до синіх берегів [1, с. 86]».  Така журба – це елегійний спосіб самоактуалізації  «я» у світі.

Елегійна краса – це «прощальна краса» неповторної миті, згадуючи яку, прийнято говорити, зжимається серце: 

Мить – як безвік. Безгоміння.

Ось прислухайсь, не диши…

Чуєш радісне квиління

несамотньої душі? [1, с. 44]

Нерідко настрій, переживання ліричного героя М.Драй-Хмари асоціюються з осінню, з бабиним літом («а літо бабине в повітрі комусь на смерть кошулю тче», «а сум вертається додому, мій сум, що восени росте»). 

Саме висока культура митця, енциклопедизм його кругозору, різнобічність його інтересів інспірували розширення потенційних можливостей поетики слова, виявлення його образотворчо-живописної природи, інтелектуального магнетизму, з одного боку, і філігранно викінченої думки – з іншого. Ю. Лавріненко писав: «Естетична природа поезії Драй-Хмари складна. Спершу вона зв’язана з символізмом (Верлен), потім із естетичним світом Тичини. Потім це начало доповнюється й обмежується нахилом до картинної пластичності, кольорової вимовності, класицистичного карбування форми і образу до ступеня прозорості й строгої гармонії [6, 227]». 

У художній системі М. Драй-Хмари функціонують музично-звукові  образи («дзвенять стожарно дуги», «і пальцями нервово хтось по ринві стукотить», «співає струмінь битія», «стугонить вночі земля», «гуділи вітрові гобої», «земля, як мідь дзвенить і лине д’горі», «пряде одноголосий хор цикад», «струмки рокотять яром» і под.), які визначають елегійний характер образного світу автора. Значна роль відведена також кольоровій гамі, де превалюють «божественні» барви – золотистий, синій, блакитний, голубий і зелений. Є, звичайно, колористика, так би мовити, від’ємного характеру (чорний, темний, сизий, сивий, фіолетовий).

У поетиці М. Драй-Хмари домінує семантичний чинник; її основним завданням є створення нових смислів, унікальних семантичних комплексів, які все ж фундируються явищами реального світу і знаходяться з ними в певних відносинах. Такою фундированою реальністю може бути й життєва ситуація («Мати», «Маленькій Оксані», «Черкаси»), й історична подія («Прощання з Поділлям», «Чернігів», «Іспанська баллада»), і психологічний стан («На смерканні. Гасне вечір…», «На побережжі»), і пейзаж  – міський («Бульвари», «Кам’янець») чи сільський («Лани – як хустка в басамани», «Вона жива і нежива») і т.п.

Зазначимо, що ця «фундирувана реальність» є читацькою чи дослідницькою конструкцією, створеною на основі тексту за допомогою логіки здорового ґлузду і найбільш загальних свідчень про автора і його епоху. Говорячи про цю реальність, ми не стверджуємо, що саме вона слугувала для поета відправною точкою його поетичного синтезу (хоч це й вірогідно; але творчий процес нас тут  щонайменше цікавить).

Одним із основних засобів створення «нових смислів» є невизначена модальність події, яка зображується. Нерідко неможливо сказати напевне йде мова про «дійсне» чи «ймовірне», уявне і реальне або ж метафоричну річ; «істинною» модальністю є саме «невизначене». Такими в поезії «Мати» є пташенята, які цілком можуть бути і реальними пташенятами, і метафоричною заміною дітей і /або їхніх почуттів (таке розуміння забезпечується звуковим образом: «квилять у неї в головах»).

Про сучасний Кам’янець (1930) чи про Камֹянець доби Середньовіччя йде мова в однойменному сонеті? Знову питанння, яке не має однозначної відповіді, бо ж часовий модус Кам’янця в цьому вірші невизначений і невловимий.

Отже, в поезії М. Драй-Хмари поєднуються трагічний та елегійний модуси художності. Естетичною домінантою досягнення цілісності авторського поетичного метатексту є елегійна модальність, збагачена конструктивним поборенням субдомінантної ролі трагізму. Поетика українського неокласика – це семантична поетика, в основі якої лежить творення «нових смислів».
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НАРАТИВНА СТРУКТУРА АВАНГАРДНОГО ТЕКСТУ

Стаття присвячена дослідженню художньої специфіки аванґардної прози у рамках літературного процесу 20-х років ХХ століття крізь призму наратологічних інстанцій, зокрема наративної структури. Доведено, що знаковий рівень наративу характеризується вільною, неканонічною організацією подієвості, а це дозволяє говорити про деструктивні процеси у середовищі аванґардної оповіді і визначати шляхи їх досягнення.

Ключові слова: авангард, наратив, наративна структура, показ, розповідь, подія, деструкція.

Статья посвящена исследованию художественной специфики авангардной прозы в рамках литературного процесса 20-х гг. ХХ века на уровне нарративной структуры. Доказано, что знаковый уровень авангардного повествования  характеризируется свободной, неканонической организацией событийности, что позволяет говорить о деструктивных процессах  и способах их реализации.

Ключевые слова: авангард, нарратив, нарративная структура, показ, рассказ,  событие, деструкція.

The article is devoted to the investigation of artistic specifics of advanced fiction within the limits of literary process of the 1920s at the level of narrative structure.  It proves that the symbolic level of the advanced narrative is characterized by free and irregular organization of events, that gives the opportunity to speak of destructive processes in the advanced narrative environment and define the ways of achieving them.
Key words: advanced, narrative, narrative structure, display, story, event,  destruction.
Мистецтво авангардизму – явище складне і суперечливе. Для нього, як феномена «наднаціонального» і «космополітичного», характерне прагнення до радикального оновлення змістовних та формальних принципів творчості, відмова від мистецьких канонів попередніх епох, політична анґажованість, анархізм, прагнення до епатажу, скандалу, шоку, «сюрпризу» тощо [10]. Проте конкретизація об’єкта дослідження за ментальними та хронотопними ознаками часто вимагає доповнення і поглиблення уніфікованих «симптомів» авангарду. Поява нових методологій, нових підходів до аналізу художнього твору значно збагачує інструментарій дослідження аванґардних текстів, забезпечує якісні передумови їх об’єктивно-наукового прочитання. Сьогодні особливо на часі атестація внутрішньої організації прозового тексту на рівні наративної структури. Відомі дослідження  у цьому напрямку М. Легкого [9], В. Гижого [3], С. Луцак [12], В. Сірук [13] та ін. переважно  оминають «радикальні» літературні тексти і зупиняються, скажімо,  на творчості І.Франка, новелістиці 80-х років минулого століття тощо. Наше ж безпосереднє завдання – дослідити шляхи ламання, деструкції традиційної оповідної манери, сміливо реалізовані у межах аванґардного наративу 20-х років ХХ століття.

Сприйняття тексту як певної структури продукує насамперед усвідомлення його знакової природи. Щодо знакової структури художнього тексту, то «сутність вторинного моделювання полягає в тому, що образи, створені в синтагматиці тексту, є не лише знаками зображуваних ними станів і ситуацій, а й беруть участь у формуванні смислів вищого рівня, тобто породжують ті асоціації, які роблять їх саме художніми образами. Щоб стати художнім, образ повинен організовуватися в процесі абстрактного мислення в особливу, естетично значущу знакову структуру, яка принципово відмінна від мовної структури. Це складна ієрархія структур, елементи яких створюються на основі сприйняття  матеріальної дійсності, а також відображення у формі чуттєво-наочних образів, що в процесі творчого мислення підлягають перетворенню, у зв’язку з чим виникає художньо-естетичний смисл [8, с. 54]». 

Знакову структуру можна розглядати в різних аспектах, одним з яких є наративний, тобто такий, що  аналізує її з погляду місця і ролі в художньому творі і означає насамперед вільну чи зв’язану послідовність подій. Динаміку художнього тексту вбачають саме у цій лінійності. 

Поняття наративної структури, його практична реалізація в тексті багато в чому визначається конкретним способом авторського застосування тієї чи іншої складової у межах реляції «показ / розповідь». Надання переваги якомусь одному із цих елементів безпосередньо зумовлює варіант чергування різних типів мовлення, а це, власне, є базовим началом у  природі самої наративної структури, якщо послуговуватись наступним її визначенням: «наративна структура – специфічно організований наративний акт / мовленнєвий акт / художній інтеракт, який складається із сукупності вигаданих ситуацій з послідовним чергуванням різних типів мовлення: авторського художнього мовлення  і мовлення персонажів [8,   с.  55]».  


Авангардисти у своїй практиці тяжіли до вільного поводження із  лінійністю, пропагуючи деструктивні методи щодо інтерпретації подієвої канви тексту. Зупинимось на найбільш характерних зразках 20-х років минулого століття.

«Сценарний» стиль оповіді:  варіант Леоніда Скрипника. Творчість Леоніда Скрипника виявляється вдячним матеріалом для аналізу, оскільки все те, що він встиг написати за  своє короткочасне життя, виступає як корпоративна цілісність. Ідеться насамперед про  його «екранізований» роман «Інтелігент», незавершений роман «Епізоди з життя чудної людини», «Матеріяли до біографії письменника Лопуцьки»,  а також працю «Мистецтво й соціальна культура». Головний цементуючий принцип  усіх текстів – це  активне використання засобів кіноестетики.  Вагому роль тут зіграла так звана «кіно лихоманка», котра панувала у ті часи  і спричинила своєрідну  революцію, що полягала в активному залученні елементів  кіно до поетикальної структури літературних текстів. Як наслідок – велика частина  жанрів  реалізувалася за формулою  «література + кіно», розкадровка тексту.

Кадр, за  визначенням Юрія Лотмана, – це «не вся дійсність, а лише один її шматок, вирізаний за розмірами екрану [11, с. 306]». Його можна вичленувати, сполучати з іншими кадрами за законами змістової, а не природної суміжності, вживати у переносному – метафоричному і метонімічному змісті. Завдання кадру –  концентрувати  увагу на речі, деталі, підкреслюючи певну «точку зору», що не просто є «найулюбленішим формально-технічним способом фото-кіно майстерності», а й  «організаційним психологічним кільцем усього фільму [15, с. 295]». Оригінальна, нова «точка зору» здатна показати всю багатогранність речі, її неординарність, конструктивність. 


Окрім застосування принципу розкадровки та вимоги достовірності, безпосередності,  що належать до кінематографічних характеристик, Л.Скрипник  залучає до  стильової палітри свого наративу елементи специфічного сценарію для німого кіно (зображувальний монолог, «гру шрифтів», «зриме слово») [5, с. 6]. Проте найбільш характерною ознакою саме «сценарного» стилю є мовна кваліфікація художніх текстів письменника, який завжди тяжів до сконденсованості, лаконічності висловлювання, насиченості фрази, активного залучення простого непоширеного, а то й номінативного речення. Ось, скажімо, характерний абзац: «Буття визначає свідомість, а Лопуцька, як ми вже бачили, марксист... А буття – це економіка. А економіка – це гонорар. А гонорар – це видавництва, театри. А видавництва та театри – це відповідні урядовці. А урядовці за свій рупор мають якраз саме цю найвідповідальнішу газету... – Діялектика, – сказав Лопуцька [14, с. 303]». 

Отож, реципієнт отримав по-новому зорганізовану, незвично структуровану оповідь, адекватне сприймання якої вимагає повної концентрації читача-глядача. Оформлення подієвості не так за рахунок принципу розповідання історії, як  її споглядання інтригує «отримувача» інформації, оскільки висуває на передній план індивідуально-особистісну реакцію, схожу скоріше на імпровізацію, аніж на  існуючий досвід  засвоєння художнього тексту.

«Монтажний» текст Гео Коляди. Період останніх років ХХ століття, а саме 1927-1930-х  років, не дарма називають «періодом спроб написання великих романів». Вістря пошуку у варіанті Гео Коляди вилилось у свідоме устремління і націленість створити «роман нової конструкції» – адже саме такий підзаголовок містить його роман «Арсенал сил» [7].

Уже у процесі візуального споглядання реципієнт цього тексту  може безпомилково визначити частину конструктивних новацій, адже вони конституюють зовнішній каркас твору. Серед них, у першу чергу, слід вказати на зміну розміру шрифту (простежується використання трьох  варіантів), використання курсиву, поєднання поезії і прози, часткове порушення норм пунктуації тощо. Така «візуалізація» наративу, прописування змісту через зримі форми інтуїтивно, на підсвідомому рівні (адже процес споглядання відбувається ще до моменту  читання-усвідомлення змісту) супроводжується «переливанням» інформаційного повідомлення у різноманітні форми,  продукує гру з цими формами,  попереджає відчуття зміни текстового ритму. 

 Понятя ритму тут особливо доречне, оскільки, як зазначав М. Бахтін, «...переживання прагнення може набути певної протяжності, майже наочно споглядальної змістовності, тільки за цієї умови внутрішній шлях дії може бути фіксованим, визначеним, ущільненим і зміненим ритмом [1, с. 78]». Окрім умови унаочненої споглядальності, ритм здатен упорядковувати певну даність, але сам не  володіє ступенем експресивності, як технічний прийом він не виражає переживання, не містить  його  внутрішнього  обґрунтування, не є емоційно-вольовою реакцією на предмет і зміст, а лише реакцією на цю реакцію. Ритм характеризується безпредметністю, оскільки   безпосередньо не стосується предмета, відтак, він знижує предметну значимість елементів ряду. Ритм  певним чином попереджає  наміри, дії, переживання [1].

 Оскільки саме ритм здатний  попередити  сприйняття дії і візуалізувати динаміку розгортання експресії, то фокусуючи увагу на фактурі  наративу  досліджуваного роману, можемо стверджувати, що текст ритмічно обрамлений. Зокрема, початок і фінал роману, котрі надруковані звичайним шрифтом,  демонструють уповільнення ритму. Точніше, на початку він ще не набув максимальної динаміки, стрімкості («50 кілометрів од Харкова, в садках і гаях – місто Валки. Коли від станції Ковиги наближатися до Валок, то перво на перво впаде на очі Рогозівська гора з цвинтарем і старовинною дзвіницею, а далі вологовина, обрамована фруктовими деревами у стилі старої України з вишняками [7, с. 376]»); натомість  у кінці рим  уже скидає оберти, помітно зменшуючи амплітуду «розгойдувань» сюжетних елементів, завершуючи дію ідилічним малюнком («Під кленом Іванна з немовлям на руках. Немовля засипає коло її грудей. Очі в Іванни напівзаплющені і тиха, лагідна радість струменить із них... [7, с. 406]»).  


Ритм вочевидь  досягається монтажем окремих стилістично вирішених і  структурно організованих   форм, котрі репрезентують подію не так розповідаючи про неї, як  наочно показуючи її перебіг. Відтак, цілком виправдано можна означити  наратив роману як «монтажний»;  вже сама  ця назва   потенційно містить  вказівку на  нові деструктивні тенденції традиційного способу розповіді історії і нову конструкцію сюжетних елементів у єдине ціле. 

«Візуальна» проза Андрія Чужого. На сьогодні термін «візуальність» (visuality)  визначається як  «технологічний або структурний процес бачення [4, с. 67]». Сфера його побутування змістилася, головним чином, у простір  історії та критики мистецтва. Найновіші дослідження  демонструють зацікавлення в дослідженні образів із масової культури, включаючи, в першу чергу, кінофільми, архітектуру, видимий космос, рекламу тощо. 
Зміщуючи фокус бачення на аванґардистські тексти, маємо оприявлення «візуальності» у межах літератури, що саме по собі є ще одним  логічним наслідком  вже згадуваного процесу синтезу мистецтв, впливу на них різноманітних медій. Якщо кіноестетика, сценарність ґрунтувались на культивуванні кадру (слово, що «показує»), то візуальна проза (а ще більше поезія) надавали моделюючого, субстанціонального значення малюнкові, графіці (слово, що «малює»). Таке експериментування ставило за мету підняти літературу над семантичним рівнем із його монополією знаку. Текст набував певних властивостей матеріальної речі, що моделювало нову онтологію. Одиниця значення не зводилась до окремого слова: до уваги бралися також сторінка й рядок, розмір і розташування тексту. Докладалось чимало зусиль, аби привернути увагу до  власне технології письма та друку. Значно глибше усвідомлювалися роль і можливості окремого віршового рядка та його оформлення в межах сторінки.  Така «фактурність» мови (часто несподівана), її матеріалізація, досягаючи візуальної «інтерференції», мала ускладнити узвичаєне сприйняття друкованого слова, відволікаючи читачів від осмислення тексту, поки вони не осягнуть його зовнішньої форми  [6].

Серед прозового доробку тієї доби  вирізняють, практично, єдиний твір, котрий підлягає ґрунтовному аналізу з позицій  «зорового» принципу. Ідеться  про роман Андрія Чужого «Ведмідь полює за сонцем».

Сюжетну конструкцію роману зведено до мінімуму.  Більша частина твору описує дитинство оповідача, сповнене материнської любові. Є епізоди, присвячені власне народженню оповідача, його «пренатальній свідомості», його ерудованим розмовам із матір’ю (представленим різними віковими фазами героя, а саме  – один тиждень, 396 днів тощо). В інших епізодах автор зосереджується  на спогадах про п’яничку-батька чи на «бандитах»-контрреволюціонерах. У цьому контексті виринають висловлювання  про класові відмінності, свободу та визволення. 

О. Ільницький, аналізуючи  цей роман, зазначав, що  перед нами «дифузна, важка до розуміння ритмізована проза, що часто впадає у звуконаслідування. Подекуди діялоги набувають відтінку ритуальних закликань», а також, що це зразок «антиміметичної, антиреалістичної, зумисне «важкої» аванґардистської прози [6, с. 360]».  Інший бік складності пов’язується зі свободою, яку дозволяє собі автор щодо верстки.  Канонічні уявлення про чітку лінію горизонтального рядка, про визначені відступи для полів, навіть про порціональне  (посторінкове) сприйняття тексту   вільно  порушуються, не дотримуються  А. Чужим.   Загалом роман  активізує зорове сприйняття, адже візуально виглядає радше як поезія, ніж як проза: речення починаються  з середини рядка, короткі фрази зцентровані або ж відходять від правого краю, групи слів розташовані драбинкою, а окремі частини демонструють, як текст прокреслює на сторінці контури велетенських фігур (наприклад, тварин, стріл тощо). Усталений прямокутник тексту трансформовано у хвилясті чи зубчасті форми. 

А. Чужий не тільки примусив свого читача самостійно керувати концептуально «важкою» прозою, а й ускладнив це завдання, подаючи текст у формі малюнка, який підриває семантичне значення та логічне осягання. Таким чином,  традиційна лінійність наративу  виявилася значно трасформованою, модифікованою за законами саме візуального сприйняття тексту.  Деструкція традиційних варіантів оформлення прози виявилася  тут достатньо глибинною. 

Таким чином, наративний аспект знакової  структури аванґардного тексту демонструє вільну, неканонічну, «розімкнуту» організацію подієвості. Тексти набувають  динамічності, строкатості, деструктивності. Шляхи такої деструкції  прописуються різні, але спільним їх  осердям  є переважання так званої «зовнішньої»  руйнації, що  в першу чергу стосується архітектоніки тексту, а вже потім – різна міра «докочування» до внутрішнього рівня, що охоплює площину локальної подієвості. 
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«ХОЧУ МОРЯ, ЯК В’ЯЗЕНЬ ВОЛІ»:

 ДО ДЖЕРЕЛ МАРИНІСТИКИ МИКОЛИ ЧЕРНЯВСЬКОГО  
(на матеріалі неопублікованого листування з Михайлом Комаровим)
 У статті на матеріалі неопублікованого листування М. Чернявського з М. Комаровим (всього 18 листів, які вперше вводяться в науковий обіг) досліджено витоки мариністики у творчості поета, аналізуються невідомі досі читачеві твори на цю тематику, а також поезії, які ввійшли до поетичного циклу письменника «Крим» (1927–1928).
Ключові слова: епістолярій, мариністика, лист-посвята, поетичний цикл.

В статье на  материале неопубликованной переписки Н.Чернявского с М. Комаровым (всего 18 писем, которые впервые вводятся в научный обиход) исследуются истоки маринистики в творчестве поета, анализируются неизвестные до сих пор читателю произведения на эту тематику, а также поэзии, вошедшие в поэтический цикл писателя «Крым» (1927–1928).

Ключевые слова: эпистолярий, маринистика, письмо-посвящение, поэтический цикл.
The article investigates, based on the unpublished correspondence of N. Chernyavsky and M. Komarov (only 18 letters, which were first introduced to the academic community), the origins of marine in the works of the poet. It analyzez unknown to the reader works on this topic and the poetry included in the poetic cycle of the writer’s «Crimea» (1927–1928).

Keywords: epistolyary, marinistika, a letter of dedication, a poetic cycle.

                          Дивись: давно посивів я

                                   В земних путях, в земнім блуканні,

                                   А перша заповідь моя – 

Тебе побачить наостанні
                             М.Чернявський
Мариністика Миколи Чернявського – явище цікаве й самобутнє в українській літературі. На це звертали увагу рецензенти та критики перших його поетичних і прозових збірок, а згодом  вчені-літературознавці. Зокрема, М. Сумцов у рецензії на збірку М. Чернявського «Зорі» (К., 1904), опублікованій на сторінках «Киевской старини», зазначав, що в поета є  улюблені мотиви або, як нині кажуть, концепти – це степ, ніч і море, яким відповідно у згаданій збірці присвячено 15 – 10 – 10 поетичних творів [5]. М. Плевако у ґрунтовній розвідці з нагоди тридцятилітньої діяльности М. Чернявського  слідом за М. Сумцовим підкреслював, що образ моря після образу степу –  другий улюблений образ поета, з яким «зв’язано поривання до широких  просторів, до незнаних країв, до волі, геть од мертвого спокою землі [4]». Отож твердження відомого літературознавця О. Бабишкіна, що М.Чернявський належить до непересічних пиьменників-мариністів в українській літературі, – небезпідставне. Відомо,  що Є. Маланюк свого часу вказував на відсутність праць про українську літературну мариністику загалом, вважаючи це переконливим фактом українського малоросійства.

 Слід зазначити, що мариністика М. Чернявського вже привертала увагу українських вчених. Так, у 1993 році С. Кочерга захистила у Львівському університеті імені І. Франка кандидатську дисертацію «Українська поетична мариністика кінця ХІХ – початку ХХ ст.» [3]. Дослідниця аналізує твори  поета-мариніста М.Чернявського (третій розділ) у контексті поетичної мариністики Лесі Українки, Дніпрової Чайки, Христі Алчевської, Б. Лепкого та інших й доходить слушного висновку, що він посідає особливе місце як співець моря, а деякі поезії М. Чернявського на морську тематику належать до кращих зразків європейської поезії. 

  У монографії Г. Земляної «Проза Миколи Чернявського: питання типології, жанрово-наративна система» [2] аналізуються прозові твори митця, дотичні до мариністики. Згадується ім’я митця в цьому аспекті  в наукових розвідках Я. Голобородька, Л. Голомб, В. Костенка, І. Немченка, І. Сивкової, Н. Чухонцевої,  присвячених українській поезії та прозі кінця ХІХ – початку ХХ століття.

         Відомо, що море з давніх-давен вабило до себе людину, тому його краса, сила оспівана у фольклорі, літературі, мистецтві, а коріння морської теми  ховаються ще  у древніх міфах Греції. Незважаючи на те, що морська стихія так і залишається непідкореною людиною, вона притягує до себе, заворожує, надихає, засмучує, чарує, а споглядання моря у різних його природних проявах – бурі, штилю, грози – будить до філософських  роздумів про вічність життя  й неминучість смерті. Тому зрозуміло, що тема моря набула у світовій літературі такого всебічного розкриття, й особливо в поезії. Зрештою, й українська мариністика може бути також представлена  багатотомною антологією.

       Досліджуючи мариністику будь-якого митця, постає питання про її витоки, про виникнення інтересу митця до водних природних явищ: річки – моря – океану. Коли йдеться про Миколу Чернявського, сина донецьких степів, то тема моря у його творчому доробку не випадкова, про що свідчать надзвичайно цікаві в цьому аспекті неопубліковані листи до Михайла Комарова, «адвоката української літератури», який довгий час мешкав в Одесі .

У   відділі рукописів та рідкісних видань Одеської наукової національної бібліотеки ім. М. Горького нами виявлено 18 листів М. Чернявського до М. Комарова, які охоплюють такі хронологічні рамці – березень 1897 р.  –  лютий 1902 року. Листи адресовані з Бахмута, Чернігова, Глухова, Батурина, де М. Чернявському довелось бувати у службових справах [6]. 

М. Комаров, знана людина в середовищі української інтелігенції, був для М. Чернявського незаперечним авторитетом у царині  української мови та літератури. Власне саме це й спонукало початкуючого літератора звернутися до М.Комарова з проханням дати оцінку рукописним поетичним  збіркам «Весняні грози» і «Степова поезія». Найперше, що бентежило М. Чернявського, – це українська мова його творів, якою, як вважав, володів недосконало. М. Комаров невдовзі відповів на його листи, висловив  деякі міркування та зауваги, які М. Чернявський цілковито сприйняв: «Де діло дотикається мови, там я уступаю, бо признаюсь, що мови української ще не впитав у себе у всій її  ширі та глибині, а родився я, обучався і тепер живу між людьми, котрі сміються над нею, плюють на неї. Чисто української мови мені не приходилось чути з народніх уст. Наші селяне на річці Дінцю, де я провів своє дитинство, балакали на мішаній мові, а тепер і зовсім покозачились і балакають по-козачи, т.є. по-москальському. А тут, в Бахмуті, наших людей і не чутно, і не видно [6] (№3)».  Відомо, що у першій збірці М. Чернявського «Пісні кохання» було чимало русизмів, а тому її автор прагнув «вдруге вийти до громади чепурнійшим», як писав у листі до М. Комарова від 13 березня 1897 року [6].

Наприкінці листопада 1900 року М. Чернявський отримав від М. Комарова листа з несподіваною пропозицією перевестися на службу в Одесу. Цю звістку М. Чернявський
 сприйняв так, як у спекотливу днину серед степу подорожній знаходить джерело з цілющою, чистою, холодною водою. Адже навчання в семінарії, дев’ятирічне вчителювання, – оте «прокляте життя в глушині гнітило душу», а навкруги «… одні «дрязги», … праця з-за куска хліба та образа самолюбства», – тому «…хочеться нового життя, нових людей і нових вражінь», – цілком справедливо скаржився М. Чернявський. Спілкування в провінції обмежувалось грою в карти та ще тим, що можна було «горілки надудлитись». Зрозуміло,  що за таких обставин він не міг «… своє серце розімкнути», тобто реалізувати себе як творча особистість.  М. Чернявський вже давно мріяв про інше життя, а тому невисока річна  платня на службі в Одесі не лякала, бо «велике вічне море, котрого так завжди бажала моя душа, велике культурне місто, з морем людей освічених (і купою українців), – се певно якийсь сон! … [6]».

Разом із листом-пропозицією М. Комарова М. Чернявському надійшло запрошення з Чернігова від Б. Грінченка щодо працевлаштування в земському статистичному бюро. Твердої гарантії отримати посаду в Одесі не було, а тому М. Чернявський обрав Чернігів, у якому довелось зазнати душевних мук та страждань. Нестерпна моральна атмосфера й зневага до українства гнітили: «О, коли б Ви знали, в яку я прірву вскочив! – писав він М.Комарову 7 лютого 1901 року. – О, коли б Ви знали, як я неприємно почував себе на своїй новій посаді, в сім, як тут дехто сказав, «ліберальном учреждении»! Наше «бюро» – се клубок «червей», що копишиться і гризеться в якомусь непорозумінні і безладді… О погано, о гірко!.... Я тиждень не пишу до жінки, бо не в силі: я буду або плакать з досади на себе і зневаги, або розіб’ю собі об стіл голову, як погадаю, в якім настрої я кидав Бахмут, як мене не пускали звідтіля, як мене шанували там і в якім рожевім сяєйві  тій моїй бідній дружині уявляється моя служба у сім Чернігові!

      Дорогий Михайле Федоровичу, вирвіть мене з сього болота, бо тут один день у мене відбирає сили за тиждень… Я зовсім не  плаксій. І другі люде, котрі служать зо мною, і в котрих  є совість і Бог в душі, теж рвуть на собі волосся, що попали в таке  багно, як наше бюро [6]».

Одеса приваблювала М. Чернявського не лише як велике культурне університетське місто, – але й тим, що там було море, ота незвідана водяна стихія, яка ввижалася йому ще з дитинства. У листі до М. Комарова  з Бахмута від 17.ХІ.1900 року він, уявляючи свою чудову перспективу, писав: «Тут навіть викупатись ніде, а я все дитинство прожив на Дінці, а потім 6 років на Дніпрі, у Катеринославі. Хочу моря, як в’язень волі [виділ. наше. – С.К.]. І як гірко буде мені, коли наша справа не вигорить. Але я не хочу і думать об тім!.. Нехай  Вам Бог допомагає. Пишіть мені про кожен крок  поступу нашого діла, як тільки Вам буде спроможність». Цією надією М. Чернявський не лише жив, а й до певної міри марив: «От що! Як ощасливить мене, на новому місці, моя Муза новими поезіями під вражінням моря і всего морського і приморського, то я присвячу їх Вам, Високошановний Михайле Федоровичу, і запрошу Вас бути їх хрещеним батьком. Дивіться, будьте готові! (Бахмут 1900. ХІІ.17) [6]».

На жаль, переїзд М. Чернявського в Одесу не відбувся, але Муза, попри все, не цуралася митця. Особливо цікавим є його поетичний лист-посвята М.Комарову від 24 лютого 1901 року: затхлий Чернігів ятрив душу, бажання поета – «хочу моря, як в’язень волі» – щораз сильнішало, а думки про Одесу – переслідували:
«Вчувається мені в Чернігові глухому

Ритмічний моря шум, співучий гомін хвиль,

І проситься душа в Одесу, мов до дому,

Малює думка шлях до моря одвідціль.

Нічого тут мені не шкода ані трішки

В гнізді цьому гнилім чиновної черви,

В Одесу я б пішов, здається, навіть пішки,

Коли б відтіль мені гукнули тільки Ви [6]»

   13 березня 1901 року М. Чернявський, сподіваючись все-таки одержати посаду в Одесі, надсилає М. Комарову наступний поетичний лист-посвяту «Дуб і сосна», в якому Одеса й Чернігів – це два різні й вочевидь ворожі світи: перший – південний – це світ краси, це край, осяяний блискуче-ясними проміннями весняного сонця, в яких купається гордий мовчазний дуб (аналогія  про довге мовчання М. Комарова); другий – північний – це світ темряви, край холодних туманів (це реальний світ М. Чернявського), які  оповили  сосну. Оця страдниця-сосна надсилає разом із північним вітром свої приглушені стогони мовчазному дубові, сподіваючись приходу «любої весни» та  теплого сонця:

В красуні-Одесі над морем пишає

      Дуб,  гордий мовчанням своїм,

І сонце весняне його заливає

      Промінням блискуче-ясним

На півночі ж темній, в Чернігові місті,

      В тумані сумує сосна;

Про любу весну, про сонечко вісти 

      Від дуба чекає вона
І з вітром північним до дуба несеться

      Приглушений стогін сосни…

Та тільки від його той дуб не здригнеться,

      Овіяний чаром весни(
Не діждавшись відповіді, М. Чернявський їде у відрядження до Батурина, Воронежа та Глухова, де відвідує хутір і могилу П. Куліша, сади графа Разумовського, фортецю І. Мазепи. В Батурині його вразило те, що там «зостались тільки окопи.   Всі вони навкруги заросли дерном та деревами. А весь двір заріс садом. 

Все забуто, льохи розриті і розкрадені до останньої цеглини. У наш вік має ціну кожна цеглина, а ті, що будували, і те, що думали ті будівничі, чого бажали, за що голови свої покладали, – те все шага не варте, все забуте. Романтичні нагадки – ті нападають людські душі і тепер показують у саду Кочубеєвому дуба «Марії», а що думала ота «Марія» і її коханець, за що загинули, те нікого не цікавить.

Носились і передо мною тіні Мазепи і Мотрі, озвались було струни занедбаної моєї музи, але статистичний клопіт, як камінь, пригнічує її Бувайте здорові і не забувайте бідолашного статистика, а йому все вчувається море, «свободная стихія»… Батурин 1901 р. Травня 14. [виділ. наше.  – С.К.].

 Розуміючи реальний стан справ, М. Чернявський  все ж таки не втрачає надії на переїзд до Одеси, і 26 вересня 1901 року знову надсилає М. Комарову з «глухого Глухова» (означення М.Чернявського. – С.К.) лист-поезію, у якому описує неповторні принади та чари Чорного моря, породжені фантазією поета, й своє уявне перебування в Одесі:

За роботою нудною,

Як заплющу тільки очі,

Враз на південь од півночі

Лину думкою легкою.

Геть – папери статистичні,

Геть – земель переоцінка!...

Тільки мить, одна хвилинка –

Встануть мрії поетичні,

І малюють чудодійно

Моря синього картини,

І чудові аквантини

Перед мене плинуть мрійно.

І ввижається: в тумані

Синємлистому, тонкому,

Геть на обрію ясному,

Там, де неба й моря грані –

Тло чудової картини –

Ізійшлися непомітно,

Кораблів далеких видно

Нерухомої краплини.

І над ними, в позолоті

Вечірового проміння

Плине дим, мов верховіння

Гір, що сплять самі в темноті…

Потім мріється, що чую,

Ночі літньої ясної

Я стихії водяної

Мову тиху, потайную:

Хвиля ніжна, в закоханні,

Теплий берег обгортає…

На горі ж, там місто сяє

В електричному убранні,

Мов у баєчній поемі

В самоцвітах чарівниця,

Чи північная цариця

У блискучій діадемі…

І невже мій сон цей мрійний

Так і мусить не справдитись,

І повинен я  нудитись

Геть далеко, безнадійний?

І невже я мушу взнати,

Що була то тільки мрія,

Та свята моя надія,

Море синєє вітати,

Чути хвиль ясних розмову,

Вільним вітром подихнути,

Все минулеє забути

І життя почати знову!?... [6]
Однак надії «життя почати знову!?» – не справдились, а  довготривала мовчанка М.Комарова посилювала страждання М. Чернявського, який через ненависну роботу статистика навіть не зміг поїхати в Чернігів, аби привітати дружину-породіллю та побачити маленьку доньку, яка з’явилася на світ Божий 13 вересня 1901 року. 9 жовтня цього ж року він пише М. Комарову з того ж «глухого  Глухова» листа, у якому зафіксовано душевний стан людини, котра усвідомлює, що все бажане та найдорожче для неї у житті залишається мрією: «Так – то мрія! І справді, я неначе закоханий  у ту Одесу. Сторія та й тільки… А в коханні, самі знаєте, чим менше чарівниця звертає уваги на зачарованого, тим вона любійша йому, тим краща. Потім буде багато прози, ого, скільки її буде, та то все дарма. Весь світ зроблений із прози, отієї «матерії». Оце вже справлю роковий юбілей тії хвилини, коли перед мене зринула та люба мрія, моє закохання… О, принцесо Мріє, ти хоч трохи і затомлена, і перелякана, але все таки мила мені. Все одно – де ні вмирати, аби вмерти… [6]». 

     Згодом М. Чернявський покине осоружний йому Чернігів й переїде в Херсон, наближений до моря, яким він марив. Однак реально побачити   дивовижну красу моря поет зміг лише 1927 року, коли вперше відвідав Крим, який справив на митця незабутнє враження:

                                       Я морем довго плив…

                                       Коли проснувсь, – передо мною став

                                      У ніжній ранішній задумі

                                       Далекий Крим. І я, мов іудей,

                                      Що землю вздрів свою обітовану,

                                      Гукнув йому з далеких хвиль осанну

                                      І відірвать не міг од синіх гір очей. [7, с.408]
     Натоді М. Чернявському виповнилось 60 років. Збулася давня мрія, душа поета немов повернулась у молодість, а враження від неповторної краси морського краю майстерно й неперевершено відтворено М. Чернявським у поетичному циклі «Крим» (1927–1928), який заслуговує на окреме дослідження. 

        Краса Криму, якої «не бачив ще», п’янила, писав М. Чернявський, а тому «впивався» нею «вщерть», сповна брав її у свою зболену життям душу. Зазначимо, що цей цикл – своєрідна поетична енциклопедія Криму, це  філософські роздуми про  вічність життя і смерті, тут неповторні поетичні малюнки, із яких зримо постає у всій своїй величі море, – просторе, вільне, сяйне, блискуче, таємниче, – до якого все життя М. Чернявський  «линув душею», адже  «… вільно тут серцю, як вільно тут зору! Як груди тріпочуть, як хочеться жить!...».  

       Хвилі морські – це головна сутність життя моря як природного явища, вони асоціюються  із сутністю людського життя, яке також обривається на певному етапі. Так, ведучи уявну розмову із хвилею морською, яка  постійно намагається вийти на берег, ліричний герой  поезії «І все до берега ти йдеш» застерігає, що нічого «там ти не доскочиш», а як аргумент подає приклад свого життя:

                                    Дивись: давно посивів я

                                   В земних путях, в земнім блуканні,

                                   А перша заповідь моя – 

                                  Тебе побачить наостанні. [7, с.419]
       Море у  поетичному циклі «Крим»  постає як віддзеркалення людського життя у всіх його виявах та проявах; за рівнем майстерності, за красою поетичного морського малюнка він багато в чому   перегукується з поетичним циклом російського поета П. Вяземського під назвою  «Фотографии Крыма 1867 года», у якому також передано захоплення природою унікального півострова, зокрема морськими пейзажами. Варто зазначити, що в обох поетів є вірш під назвою «Аю-Даг», у яких   автори   описують неповторні враження  від створеного природою чуда – ведмедя.

       Чи, скажімо, гра дельфінів на лоні морського простору. Цих чудо-тварин М. Чернявський побачив тут уперше в житті, і це нагадало йому дитинство, зокрема народну гру «довга лоза», а самі дельфіни, які «за одним один виринають із води», несподівано асоціюються у поета з гарбузами. Бо й справді, голови дельфінів чимось подібні до великих гарбузів, які  щедро родили в степах, де зріс М. Чернявський. 

        Надзвичайно багатою й цікавою є мовна палітра поетичної мариністики М. Чернявського: море, морські пейзажі, інші акварини й марини, оздоблені епітетами, порівняннями, взятими митцем як з народної творчості,  так  і оригінальними,  авторськими. 

         Наприклад, слово «море» зустрічається у його поезіях понад 100 разів й наділене такими епітетами: співуче, бурхливе, холодне, ясне, дрімотне, синє, тиховоде, сестра неба, вільне (вільнеє), могутнє, тихе, люте, говірке,  невпокійливе, звабливе, сиве, безкрає,  глибоке, вільне гульбище валів. Море – це живе істота, воно: ритмічно шумить,  клекотить,  реве диким звіром, стогне,  лютує,  грає,  гримить, завиває,  гогоче,  плещеться, встає,  ламає.  

Шум моря  – ритмічно-журливий,  його «синя печаль». Скелі – бездумні, бездушні, темні, похилі. Хвилі –  блакитні,  холодні,  сиві, каламутні, шумливі, буйні,  зелені,  сині, блискучі,  перлово-кудрі, буряноперлові, мутні,  уперті,  веселі,  шалені, лагідні, милі, грізні,  люті, покірні,  вони  піняться,  киплять,  сміються, гримлять погрозою, лягають до ніг . 

Дно моря – царство водянокриштальне, морська глибочінь страшна.
Морська піна – ніжна, біла, білосніжна. Морський туман – жемчужнодимчатий. Далі морські – бірюзові. Морські кручі – сірі, ніжноколірні, сліпучі. Берег – сірий, ніжний, синій. Морська мла – пересвітня, синювато-біла, синя, брудна. Тут є океан, чайки, маяк, човен, вітрила, очерет,  перли морські,  флот.  .

        Морю присвячено й інші поетичні твори М. Чернявського, зокрема  «Сьогодні море – тихе й ніжне»,  «На південь, до моря, я линув душею»,  «О, як хотів би я тебе вітати, море»,  «Цар і море», «Заклик до моря» (1895),  а також прозові – морський етюд  «На морі», оповідання «На березі морському» (1919), морські  пейзажі описані в повістях «Весняна повідь» та «Блискавиці». 

       У першій збірці поета «Пісні кохання» у «Пролозі»  саме Морська Царівна благословляє Музу поета на служіння її народові, наказує йому: «Йди, неси святі ідеї». М. Чернявський гідно і з честю  виконав цей нелегкий наказ: упродовж свого життя він незрадливо сповідував оті «святі ідеї», а його творчість, зокрема мариністична, становить яскраву сторінку  в історії української літератури.
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І  ХРОНОТОПУ НЕВОЛІ 
У  ПОЛІТИЧНОМУ РОМАНІ Р. ІВАНИЧУКА «КРАЇНА ІРРЕДЕНТА»

У статті систематизовано підходи літературознавців ХХ–ХХІ ст. до проблеми дослідження художнього часу й простору. Накреслено основні аспекти дослідження художнього хронотопу політичного роману. Відповідно до цього, вивчення часопросторових характеристик твору Р. Іваничука здійснюється на змістовому, поетикальному, сюжетному і текстовому рівнях. На думку автора статті, порушені в романі проблеми морального вибору й духовної свободи людини мають бути донесеними до широкого загалу читачів.

Ключові слова: авторський хронотоп, читацький хронотоп, художній хронотоп, реальний хронтоп, ірреальний хронотоп.

В статье систематизированы подходы литературоведов ХХ–ХХІ вв. к проблеме исследования художественного времени и пространства. Начертаны основные аспекты изучения художественного хронотопа политического романа. Соответственно, изучение времяпространственных характеристик произведения Р. Иванычука осуществляется на смысловом, поэтикальном, сюжетном и текстовом уровнях. По мнению автора статьи, проблемы морального выбора и духовной свободы человека, которые затрагиваются в романе, должны стать достоянием  широкого  круга читателей.

Ключевые слова: авторский хронотоп, читательский хронотоп, художественный хронотоп, ирреальный хронотоп.

The article systematizes the approaches of the 20th and 21st century linguists to the investigation of fiction time and space. This article analyses the main aspects of time and place in political novels. Consequently, the study of fictional time and space characteristics of R. Ivanychuk’s writing is fulfilled on poetic, content, plot, and textual  levels. The author of the article supposes the readers to be informed about the person’s moral choice and spiritual freedom problems which are depicted in the novel. 
Key words: author’s space and time, reader’s space and time, fiction author’s space and time, real author’s space and time, unreal author’s space and time.

Підвищений інтерес сучасних дослідників літератури до проблеми аналізу художнього хронотопу зумовлюється, передовсім, тим, що часопростір є провідним елементом у будові художньої дійсності, яка певним чином відтворює реальний світ і людину в її зовнішньому та внутрішньому бутті.

 Праці  літературознавців  ХХ–ХХІ ст. засвідчують, що теорія хронотопу М. Бахтіна  набуває у них істотного поглиблення. Теоретично розроблене М. Бахтіним питання розподілу хронотопів на внутрішньотекстові (визначають особливості художнього світу) і позатекстові (існуючі поза художньою реальністю: авторський і читацький) активно інтерпретується сучасними науковцями.  Здійснюючи дослідження в межах індивідуальної поетики (у синхронічному аспекті), у своїй статті ми будемо послуговуватися розширеним визначенням терміна «хронотоп», яке дає М. Бахтін у «Заключних зауваженнях» (1973) до праці «Форми часу і хронотопу в романі» (1937–1938). Художній хронотоп – це взаємозв’язок часу і простору у творі, образ цього взаємозв’язку як точка для розгортання сцен, у яких зображується подія, і як спосіб матеріалізації абстрактних елементів (тем, ідей, філософських узагальнень тощо). Загальне та індивідуальне у творчості письменника М. Бахтін виокремлює за допомогою детермінованих понять великого хронотопу, виробленого в певну історичну епоху для освоєння реальної дійсності в літературі, і малого хронотопу мотиву, образу, сюжету, мистецьки інтерпретованого автором. У межах усієї творчості чи одного окремого твору митця можна визначити домінантний хронотоп (М. Бахтін), якому підпорядковано решту часопросторових утворень. Носіями авторського стилю постають хронотопи-константи (Н. Тодчук): вони повсякчас присутні у творчості письменника.

Беручи до уваги теоретичні розробки М. Бахтіна, сучасні науковці звертаються до таких проблемах дослідження художніх часопросторових характеристик твору: на змістовому рівні – причиново-наслідкова співвіднесеність подій (Д. Лихачов), роль елементів прозового простору (Ю. Лотман) і часу (М. Гей) у формуванні змісту твору; на сюжетному – тривалість (Д. Лихачов), питання хронології, часового відліку подій з позиції конкретного персонажа (Б. Успенський), упорядкованість, багатомірність, зворотність, аритмічність, переривчатість часу (З. Тураєва), характеристика континууму, в якому розміщуються персонажі, відбувається дія (Ю. Лотман), переміщення героїв на рівні топографічного хронотопу (П. Тороп); на поетикальному – аналіз зображувальної функції часу і простору – творення образу (М. Гей), психологічного хронотопу (П. Тороп), дослідження образу часу, його авторської концепції (Н. Копистянська), процесів, які не призводять до зрощення компонентів у хронотоп  – спаціалізації (опросторування) часу і темпоралізації простору (Ж. Дерріда, В. Топоров, У. Еко, Т. Філат); на текстовому – особливості граматичного часу (З. Тураєва), часопросторові характеристики елементів зовнішньої структури твору (М. Челецька). Увагу привертають дослідження слів, від яких читач відштовхується, здійснюючи осмислення тексту, а через нього – художнього часу і простору (рівень опису – П. Тороп; слова з багатим потенційним смислом – Р. Інґарден), розбудовуючи надтекст (слова-сигнали – Н. Лейдерман). Відповідно до положень феноменологічної теорії Ж.-П. Рішар називає їх ключовими словами, які на текстовому рівні можуть об’єднуватися у певні цикли і комплекси. Як поняття-ключі вони постають інструментом відсилання читача до пласту внутрішніх ресурсів його психіки, сприяють формуванню певного типу сприйняття художньої дійсності, її часопростору.
У своїй статті ми зупинимось лише на деяких аспектах у дослідженні художнього хронотопу. Нашу увагу з огляду на специфіку часопросторової будови привернув політичний роман Р. Іваничука «Країна Ірредента» (2008). Метою нашої статті є дослідження часопросторових параметрів означеного твору на сюжетному, змістовому та поетикальному рівнях.

За влучним зауваженням Н. Копистянської, «у кожного автора є своя система і манера настроювання читача на певний тон, починаючи із заголовку, епіграфа, перших слів тексту [2, с. 49]». Варто відзначити, що заголовок Іванукового твору за принципом побудови характеризується як поєднання непоєднуваного. «Ірредента» у значенні частини етносу, що за певних історичних обставин географічно залишилася поза межами держави, де цей етнос складає більшість  населення, ніяк не може виступати означуваним слова «країна». Ірредента не претендує на створення власної країни, державності, натомість  прагне приєднання до близької їй за етнічними ознаками більшості. Можна зробити висновок, що заголовок твору є глибоко символічним, а час і простір у ньому постають як дотикові категорії: автор прагне у ньому передати читачеві своєрідне повідомлення, яке стосується змісту усього твору – мова в ньому ітиме про той географічний простір, у якому етнічні українці за умов певного історичного часу набувають ознак формації  ірреденти. Перед читачем постає завдання – визначити за твором територіальні межі цього простору: чи він буде географічно обмежений (Галичиною, Волинню, Житомирщиною, Київщиною, Сумщиною) чи то символічно постане у свідомості реципієнта в образі усієї України. На це вказує іменник у назві роману – «країна» у значенні території з визначеними кордонами і населенням.

На рівні сюжету твору чітко простежується послідовне розгортання чотирьох часопросторових пластів. У межах кожного із них розгортаються події із життя чотирьох поколінь українців: представників січового стрілецтва,  учасників української повстанської армії, шістдесятників і безпосередніх свідків Помаранчевої революції. Перші два покоління зображено як реальних представників української ірреденти, з їхніми прагненнями і сподіваннями, ліберальними і радикальними планами приєднання населення Галицьких земель до центральної  України. Третє – шістдесятники і новітнє покоління українців у символічному плані також є причетними до руху ірреденти. Відчуття обмеженості, позбавлення можливостей до самовизначення і самоутвердження об’єднує на символічному рівні представників цих двох поколінь. Самовіддана боротьба старшого принесла новітньому волю, а завдання новітнього – зберегти її для прийдешніх поколінь.  У композиційному плані ці часопросторові пласти створюють своєрідний  колаж українського буття, освяченого прагненням до самоутвердження. 

На змістовому рівні художній хронотоп роману «Країна Ірредента» можна розглядати як складну, багаторівневу систему, компонентами якої, у відповідності до розроблених мотивів та образів, постають різні види хронотопів. У своїй роботі ми зупинимося на аналізі національного часопростору, часопростору неволі та спогадового хронотопу. 

Національний часопростір у творі набуває домінантних ознак. Він визначається як місце і час розгортання подій, учасником яких є безпосередньо розповідач, і як історіософська площина, сформована силою думки та спогадів автора рукопису Михайла Безрідного.  Національний хронотоп  конкретизує у романі низку проблем і мотивів, таких як проблема колоніальної залежності України, проблема зречення людиною власних ідеалів, ствердження ідеї формування людини сильної у своїх переконаннях та інші. Серед них провідним постає мотив осмислення історії рідного народу на рівні зіткнення двох часових планів – минулого і майбутнього. Сспогади про січових стрільців, активну боротьбу української повстанської армії, духовний стоїцизм покоління шістдесятників постають на фоні художнього відображення недавніх подій Майдану. Ретельне відтворення хронології подій та їхній аналіз дозволяє Михайлові, а через його рукопис і самому розповідачеві у творі осягнути спільне прагнення ліберально налаштованих політиків початку 
ХХ ст. і їхніх політичних опонентів-радикалів бачити Україну об’єднаною і вільною державою. Розповідачеві, який співставляє у своїх думках події минулого і сьогодення відрадно робити висновки про те, що в українців збереглося одвічне прагнення до свободи, і до більшості з них прийшло поступове усвідомлення необхідності пошуку демократичних шляхів вирішення національних питань. 

 У межах національного хронотопу постають відомі постаті культурних, політичних діячів, поетів, письменників –тих, хто віддано і натхненно служив своїй Батьківщині. Разом з тим кожен із героїв або власноруч презентує прийнятний для нього спосіб здобуття суверенітету українських земель, або його дії і вчинки (переважно радикальних борців за волю) аналізуються представником прийдешнього покоління – Михайлом Безрідним, автором рукопису, або власне розповідачем, який його прочитав. 

Р. Іваничукові у своєму творі вдалося передати психологічний, внутрішній простір людини буремної епохи ХХ ст.  Найяскравіше у романі представлено духовну звитягу представника покоління шістдесятників: стомлений фізично, морально і духовно Михайло знаходить у собі сили протистояти КДБістам і не піддатися на провокації підписати прохання про помилування, бо як зауважує мати героя він: «своєю згодою підтвердив би марність батькової смерті», «зневажив би не лише себе, а й усіх хто боровся [3, c. 133]» до нього, терпів муки, катування заради світлої ідеї суверенної Україну. 

У творі набуває своєї деталізації часопростір неволі. У зображенні цього типу хронотопу використано традиційний для творчості Р. Іваничука прийом поступового ущільнення. Воно відбувається у такому напрямку: опис держави-тюрми  (Австро-Угорщина, Радянський союз) – деталізація умов утримання політичних в’язнів (зокрема опис поселення Дубовка, де на засланні перебувають полонені українські січові стрільці, Мордовський табір,  де відбувають покарання засуджені шістдесятники), згодом  деталей набуває замкнений простір бараків, де свого часу опиняються Євген Коновалець, Максим Безрідний, Роман Дашкевич, Олена Степанівна, а також передається читачеві пригнічена атмосфера камер, у яких свого вироку чекають Ольга Басараб та Андрій Мельник.

Окремої уваги  заслуговує  часопростір неволі-чужини, який у романі набуває ознак стереоскопічності. Він характеризується як вороже середовище, де образи повстанців-втікачів набувають рис маргінальності. Для Винниченка цей часопростір так і залишається чужим. Про це засвідчують слова героя: «Там, на рідній землі, залишилася краса і сила, а тут я змушений поринати в холодні світи утопії, де зігрівати буде мене сонце не із бездонного українського неба, а з видуманої мною технічної потвори – сонячної машини [3, с. 61]».

Борці за волю України, фізично розлучені із рідною землею, не полишають своїх політичних прагнень і переконань, намагаються не лише вистояти у вирі скрутних емігрантських буднів, а й активно вести підготовчу роботу для створення нової політичної сили на теренах України, розуміючи, що їхня праця – це праця на майбутнє своєї держави, перед якою рано чи пізно постане омріяна воля. 

Слід зауважити, що художній хронотоп як система у політичному романі Р. Іваничука характеризується своєю парадоксальність: при фактичному домінуванні безпосередньо у творі національного хронотопу у його підтексті особливого значення для усвідомлення читачем ідеї національної тотожності, вірності, свідомості як неперебутньої цінності набуває хронотоп неволі-чужини. Особливу роль при цьому виконує внутрішній простір переживань героїв, наповненість якого складають їх важкі і сумні роздуми над власною долею (це ми бачимо на прикладі Винниченка, Михайла Безрідного, розповідача утворі) і безпосередньо міркування з приводу над майбутнього України (сам Михайло Безрідний, розповідач).
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«ХОЧУ МОРЯ, ЯК В’ЯЗЕНЬ ВОЛІ»:

 ДО ДЖЕРЕЛ МАРИНІСТИКИ МИКОЛИ ЧЕРНЯВСЬКОГО  
(на матеріалі неопублікованого листування з Михайлом Комаровим)
 У статті на матеріалі неопублікованого листування М. Чернявського з М. Комаровим (всього 18 листів, які вперше вводяться в науковий обіг) досліджено витоки мариністики у творчості поета, аналізуються невідомі досі читачеві твори на цю тематику, а також поезії, які ввійшли до поетичного циклу письменника «Крим» (1927–1928).
Ключові слова: епістолярій, мариністика, лист-посвята, поетичний цикл.

В статье на  материале неопубликованной переписки Н.Чернявского с М. Комаровым (всего 18 писем, которые впервые вводятся в научный обиход) исследуются истоки маринистики в творчестве поета, анализируются неизвестные до сих пор читателю произведения на эту тематику, а также поэзии, вошедшие в поэтический цикл писателя «Крым» (1927-1928).

Ключевые слова: эпистолярий, маринистика, письмо-посвящение, поэтический цикл.
In the article on material unpublished correspondence with N. Chernyavskogo M. Komarovym (only 18 letters, which were first introduced to the academic community) investigates the origins of marinistiki in the works of the poet, analyzed hitherto unknown to the reader works on this topic, as well as poetry, the poetry included in the cycle of the writer’s «Crimea» (1927-1928).

Keywords: epistolyary, marinistika, a letter of dedication, a poetic cycle.

                          Дивись: давно посивів я

                                   В земних путях, в земнім блуканні,

                                   А перша заповідь моя – 

Тебе побачить наостанні
                             М.Чернявський
Мариністика Миколи Чернявського – явище цікаве й самобутнє в українській літературі. На це звертали увагу рецензенти та критики перших його поетичних і прозових збірок, а згодом  вчені-літературознавці. Зокрема, М. Сумцов у рецензії на збірку М. Чернявського «Зорі» (К., 1904), опублікованій на сторінках «Киевской старини», зазначав, що в поета є  улюблені мотиви або, як нині кажуть, концепти – це степ, ніч і море, яким відповідно у згаданій збірці присвячено 15 – 10 – 10 поетичних творів [5]. М. Плевако у ґрунтовній розвідці з нагоди тридцятилітньої діяльности М. Чернявського  слідом за М. Сумцовим підкреслював, що образ моря після образу степу –  другий улюблений образ поета, з яким «зв’язано поривання до широких  просторів, до незнаних країв, до волі, геть од мертвого спокою землі [4]». Отож твердження відомого літературознавця О. Бабишкіна, що М.Чернявський належить до непересічних пиьменників-мариністів в українській літературі, – небезпідставне. Відомо,  що Є. Маланюк свого часу вказував на відсутність праць про українську літературну мариністику загалом, вважаючи це переконливим фактом українського малоросійства.

 Слід зазначити, що мариністика М. Чернявського вже привертала увагу українських вчених. Так, у 1993 році С. Кочерга захистила у Львівському університеті імені І. Франка кандидатську дисертацію «Українська поетична мариністика кінця ХІХ – початку ХХ ст.» [3]. Дослідниця аналізує твори  поета-мариніста М.Чернявського (третій розділ) у контексті поетичної мариністики Лесі Українки, Дніпрової Чайки, Христі Алчевської, Б. Лепкого та інших й доходить слушного висновку, що він посідає особливе місце як співець моря, а деякі поезії М. Чернявського на морську тематику належать до кращих зразків європейської поезії. 

  У монографії Г. Земляної «Проза Миколи Чернявського: питання типології, жанрово-наративна система» [2] аналізуються прозові твори митця, дотичні до мариністики. Згадується ім’я митця в цьому аспекті  в наукових розвідках Я. Голобородька, Л. Голомб, В. Костенка, І. Немченка, І. Сивкової, Н. Чухонцевої,  присвячених українській поезії та прозі кінця ХІХ – початку ХХ століття.

         Відомо, що море з давніх-давен вабило до себе людину, тому його краса, сила оспівана у фольклорі, літературі, мистецтві, а коріння морської теми  ховаються ще  у древніх міфах Греції. Незважаючи на те, що морська стихія так і залишається непідкореною людиною, вона притягує до себе, заворожує, надихає, засмучує, чарує, а споглядання моря у різних його природних проявах – бурі, штилю, грози – будить до філософських  роздумів про вічність життя  й неминучість смерті. Тому зрозуміло, що тема моря набула у світовій літературі такого всебічного розкриття, й особливо в поезії. Зрештою, й українська мариністика може бути також представлена  багатотомною антологією.

       Досліджуючи мариністику будь-якого митця, постає питання про її витоки, про виникнення інтересу митця до водних природних явищ: річки – моря – океану. Коли йдеться про Миколу Чернявського, сина донецьких степів, то тема моря у його творчому доробку не випадкова, про що свідчать надзвичайно цікаві в цьому аспекті неопубліковані листи до Михайла Комарова, «адвоката української літератури», який довгий час мешкав в Одесі .

У   відділі рукописів та рідкісних видань Одеської наукової національної бібліотеки ім. М. Горького нами виявлено 18 листів М. Чернявського до М. Комарова, які охоплюють такі хронологічні рамці – березень 1897 р.  –  лютий 1902 року. Листи адресовані з Бахмута, Чернігова, Глухова, Батурина, де М. Чернявському довелось бувати у службових справах [6]. 

М. Комаров, знана людина в середовищі української інтелігенції, був для М. Чернявського незаперечним авторитетом у царині  української мови та літератури. Власне саме це й спонукало початкуючого літератора звернутися до М.Комарова з проханням дати оцінку рукописним поетичним  збіркам «Весняні грози» і «Степова поезія». Найперше, що бентежило М. Чернявського, – це українська мова його творів, якою, як вважав, володів недосконало. М. Комаров невдовзі відповів на його листи, висловив  деякі міркування та зауваги, які М. Чернявський цілковито сприйняв: «Де діло дотикається мови, там я уступаю, бо признаюсь, що мови української ще не впитав у себе у всій її  ширі та глибині, а родився я, обучався і тепер живу між людьми, котрі сміються над нею, плюють на неї. Чисто української мови мені не приходилось чути з народніх уст. Наші селяне на річці Дінцю, де я провів своє дитинство, балакали на мішаній мові, а тепер і зовсім покозачились і балакають по-козачи, т.є. по-москальському. А тут, в Бахмуті, наших людей і не чутно, і не видно [6] (№3)».  Відомо, що у першій збірці М. Чернявського «Пісні кохання» було чимало русизмів, а тому її автор прагнув «вдруге вийти до громади чепурнійшим», як писав у листі до М. Комарова від 13 березня 1897 року [6].

Наприкінці листопада 1900 року М. Чернявський отримав від М. Комарова листа з несподіваною пропозицією перевестися на службу в Одесу. Цю звістку М. Чернявський
 сприйняв так, як у спекотливу днину серед степу подорожній знаходить джерело з цілющою, чистою, холодною водою. Адже навчання в семінарії, дев’ятирічне вчителювання, – оте «прокляте життя в глушині гнітило душу», а навкруги «… одні «дрязги», … праця з-за куска хліба та образа самолюбства», – тому «…хочеться нового життя, нових людей і нових вражінь», – цілком справедливо скаржився М. Чернявський. Спілкування в провінції обмежувалось грою в карти та ще тим, що можна було «горілки надудлитись». Зрозуміло,  що за таких обставин він не міг «… своє серце розімкнути», тобто реалізувати себе як творча особистість.  М. Чернявський вже давно мріяв про інше життя, а тому невисока річна  платня на службі в Одесі не лякала, бо «велике вічне море, котрого так завжди бажала моя душа, велике культурне місто, з морем людей освічених (і купою українців), – се певно якийсь сон! … [6]».

Разом із листом-пропозицією М. Комарова М. Чернявському надійшло запрошення з Чернігова від Б. Грінченка щодо працевлаштування в земському статистичному бюро. Твердої гарантії отримати посаду в Одесі не було, а тому М. Чернявський обрав Чернігів, у якому довелось зазнати душевних мук та страждань. Нестерпна моральна атмосфера й зневага до українства гнітили: «О, коли б Ви знали, в яку я прірву вскочив! – писав він М.Комарову 7 лютого 1901 року. – О, коли б Ви знали, як я неприємно почував себе на своїй новій посаді, в сім, як тут дехто сказав, «ліберальном учреждении»! Наше «бюро» – се клубок «червей», що копишиться і гризеться в якомусь непорозумінні і безладді… О погано, о гірко!.... Я тиждень не пишу до жінки, бо не в силі: я буду або плакать з досади на себе і зневаги, або розіб’ю собі об стіл голову, як погадаю, в якім настрої я кидав Бахмут, як мене не пускали звідтіля, як мене шанували там і в якім рожевім сяєйві  тій моїй бідній дружині уявляється моя служба у сім Чернігові!

      Дорогий Михайле Федоровичу, вирвіть мене з сього болота, бо тут один день у мене відбирає сили за тиждень… Я зовсім не  плаксій. І другі люде, котрі служать зо мною, і в котрих  є совість і Бог в душі, теж рвуть на собі волосся, що попали в таке  багно, як наше бюро [6]».

Одеса приваблювала М. Чернявського не лише як велике культурне університетське місто, – але й тим, що там було море, ота незвідана водяна стихія, яка ввижалася йому ще з дитинства. У листі до М. Комарова  з Бахмута від 17.ХІ.1900 року він, уявляючи свою чудову перспективу, писав: «Тут навіть викупатись ніде, а я все дитинство прожив на Дінці, а потім 6 років на Дніпрі, у Катеринославі. Хочу моря, як в’язень волі [виділ. наше. – С.К.]. І як гірко буде мені, коли наша справа не вигорить. Але я не хочу і думать об тім!.. Нехай  Вам Бог допомагає. Пишіть мені про кожен крок  поступу нашого діла, як тільки Вам буде спроможність». Цією надією М. Чернявський не лише жив, а й до певної міри марив: «От що! Як ощасливить мене, на новому місці, моя Муза новими поезіями під вражінням моря і всего морського і приморського, то я присвячу їх Вам, Високошановний Михайле Федоровичу, і запрошу Вас бути їх хрещеним батьком. Дивіться, будьте готові! (Бахмут 1900. ХІІ.17) [6]».

На жаль, переїзд М. Чернявського в Одесу не відбувся, але Муза, попри все, не цуралася митця. Особливо цікавим є його поетичний лист-посвята М.Комарову від 24 лютого 1901 року: затхлий Чернігів ятрив душу, бажання поета – «хочу моря, як в’язень волі» – щораз сильнішало, а думки про Одесу – переслідували:
«Вчувається мені в Чернігові глухому

Ритмічний моря шум, співучий гомін хвиль,

І проситься душа в Одесу, мов до дому,

Малює думка шлях до моря одвідціль.

Нічого тут мені не шкода ані трішки

В гнізді цьому гнилім чиновної черви,

В Одесу я б пішов, здається, навіть пішки,

Коли б відтіль мені гукнули тільки Ви [6]»

   13 березня 1901 року М. Чернявський, сподіваючись все-таки одержати посаду в Одесі, надсилає М. Комарову наступний поетичний лист-посвяту «Дуб і сосна», в якому Одеса й Чернігів – це два різні й вочевидь ворожі світи: перший – південний – це світ краси, це край, осяяний блискуче-ясними проміннями весняного сонця, в яких купається гордий мовчазний дуб (аналогія  про довге мовчання М. Комарова); другий – північний – це світ темряви, край холодних туманів (це реальний світ М. Чернявського), які  оповили  сосну. Оця страдниця-сосна надсилає разом із північним вітром свої приглушені стогони мовчазному дубові, сподіваючись приходу «любої весни» та  теплого сонця:

В красуні-Одесі над морем пишає

      Дуб,  гордий мовчанням своїм,

І сонце весняне його заливає

      Промінням блискуче-ясним

На півночі ж темній, в Чернігові місті,

      В тумані сумує сосна;

Про любу весну, про сонечко вісти 

      Від дуба чекає вона
І з вітром північним до дуба несеться

      Приглушений стогін сосни…

Та тільки від його той дуб не здригнеться,

      Овіяний чаром весни(
Не діждавшись відповіді, М. Чернявський їде у відрядження до Батурина, Воронежа та Глухова, де відвідує хутір і могилу П. Куліша, сади графа Разумовського, фортецю І. Мазепи. В Батурині його вразило те, що там «зостались тільки окопи.   Всі вони навкруги заросли дерном та деревами. А весь двір заріс садом. 

Все забуто, льохи розриті і розкрадені до останньої цеглини. У наш вік має ціну кожна цеглина, а ті, що будували, і те, що думали ті будівничі, чого бажали, за що голови свої покладали, – те все шага не варте, все забуте. Романтичні нагадки – ті нападають людські душі і тепер показують у саду Кочубеєвому дуба «Марії», а що думала ота «Марія» і її коханець, за що загинули, те нікого не цікавить.

Носились і передо мною тіні Мазепи і Мотрі, озвались було струни занедбаної моєї музи, але статистичний клопіт, як камінь, пригнічує її Бувайте здорові і не забувайте бідолашного статистика, а йому все вчувається море, «свободная стихія»… Батурин 1901 р. Травня 14. [виділ. наше.  – С.К.].

 Розуміючи реальний стан справ, М. Чернявський  все ж таки не втрачає надії на переїзд до Одеси, і 26 вересня 1901 року знову надсилає М. Комарову з «глухого Глухова» (означення М.Чернявського. – С.К.) лист-поезію, у якому описує неповторні принади та чари Чорного моря, породжені фантазією поета, й своє уявне перебування в Одесі:

За роботою нудною,

Як заплющу тільки очі,

Враз на південь од півночі

Лину думкою легкою.

Геть – папери статистичні,

Геть – земель переоцінка!...

Тільки мить, одна хвилинка –

Встануть мрії поетичні,

І малюють чудодійно

Моря синього картини,

І чудові аквантини

Перед мене плинуть мрійно.

І ввижається: в тумані

Синємлистому, тонкому,

Геть на обрію ясному,

Там, де неба й моря грані –

Тло чудової картини –

Ізійшлися непомітно,

Кораблів далеких видно

Нерухомої краплини.

І над ними, в позолоті

Вечірового проміння

Плине дим, мов верховіння

Гір, що сплять самі в темноті…

Потім мріється, що чую,

Ночі літньої ясної

Я стихії водяної

Мову тиху, потайную:

Хвиля ніжна, в закоханні,

Теплий берег обгортає…

На горі ж, там місто сяє

В електричному убранні,

Мов у баєчній поемі

В самоцвітах чарівниця,

Чи північная цариця

У блискучій діадемі…

І невже мій сон цей мрійний

Так і мусить не справдитись,

І повинен я  нудитись

Геть далеко, безнадійний?

І невже я мушу взнати,

Що була то тільки мрія,

Та свята моя надія,

Море синєє вітати,

Чути хвиль ясних розмову,

Вільним вітром подихнути,

Все минулеє забути

І життя почати знову!?... [6]
Однак надії «життя почати знову!?» – не справдились, а  довготривала мовчанка М.Комарова посилювала страждання М. Чернявського, який через ненависну роботу статистика навіть не зміг поїхати в Чернігів, аби привітати дружину-породіллю та побачити маленьку доньку, яка з’явилася на світ Божий 13 вересня 1901 року. 9 жовтня цього ж року він пише М. Комарову з того ж «глухого  Глухова» листа, у якому зафіксовано душевний стан людини, котра усвідомлює, що все бажане та найдорожче для неї у житті залишається мрією: «Так – то мрія! І справді, я неначе закоханий  у ту Одесу. Сторія та й тільки… А в коханні, самі знаєте, чим менше чарівниця звертає уваги на зачарованого, тим вона любійша йому, тим краща. Потім буде багато прози, ого, скільки її буде, та то все дарма. Весь світ зроблений із прози, отієї «матерії». Оце вже справлю роковий юбілей тії хвилини, коли перед мене зринула та люба мрія, моє закохання… О, принцесо Мріє, ти хоч трохи і затомлена, і перелякана, але все таки мила мені. Все одно – де ні вмирати, аби вмерти… [6]». 

     Згодом М. Чернявський покине осоружний йому Чернігів й переїде в Херсон, наближений до моря, яким він марив. Однак реально побачити   дивовижну красу моря поет зміг лише 1927 року, коли вперше відвідав Крим, який справив на митця незабутнє враження:

                                       Я морем довго плив…

                                       Коли проснувсь, – передо мною став

                                      У ніжній ранішній задумі

                                       Далекий Крим. І я, мов іудей,

                                      Що землю вздрів свою обітовану,

                                      Гукнув йому з далеких хвиль осанну

                                      І відірвать не міг од синіх гір очей. [7, с.408]
     Натоді М. Чернявському виповнилось 60 років. Збулася давня мрія, душа поета немов повернулась у молодість, а враження від неповторної краси морського краю майстерно й неперевершено відтворено М. Чернявським у поетичному циклі «Крим» (1927–1928), який заслуговує на окреме дослідження. 

        Краса Криму, якої «не бачив ще», п’янила, писав М. Чернявський, а тому «впивався» нею «вщерть», сповна брав її у свою зболену життям душу. Зазначимо, що цей цикл – своєрідна поетична енциклопедія Криму, це  філософські роздуми про  вічність життя і смерті, тут неповторні поетичні малюнки, із яких зримо постає у всій своїй величі море, – просторе, вільне, сяйне, блискуче, таємниче, – до якого все життя М. Чернявський  «линув душею», адже  «… вільно тут серцю, як вільно тут зору! Як груди тріпочуть, як хочеться жить!...».  

       Хвилі морські – це головна сутність життя моря як природного явища, вони асоціюються  із сутністю людського життя, яке також обривається на певному етапі. Так, ведучи уявну розмову із хвилею морською, яка  постійно намагається вийти на берег, ліричний герой  поезії «І все до берега ти йдеш» застерігає, що нічого «там ти не доскочиш», а як аргумент подає приклад свого життя:

                                    Дивись: давно посивів я

                                   В земних путях, в земнім блуканні,

                                   А перша заповідь моя – 

                                  Тебе побачить наостанні. [7, с.419]
       Море у  поетичному циклі «Крим»  постає як віддзеркалення людського життя у всіх його виявах та проявах; за рівнем майстерності, за красою поетичного морського малюнка він багато в чому   перегукується з поетичним циклом російського поета П. Вяземського під назвою  «Фотографии Крыма 1867 года», у якому також передано захоплення природою унікального півострова, зокрема морськими пейзажами. Варто зазначити, що в обох поетів є вірш під назвою «Аю-Даг», у яких   автори   описують неповторні враження  від створеного природою чуда – ведмедя.

       Чи, скажімо, гра дельфінів на лоні морського простору. Цих чудо-тварин М. Чернявський побачив тут уперше в житті, і це нагадало йому дитинство, зокрема народну гру «довга лоза», а самі дельфіни, які «за одним один виринають із води», несподівано асоціюються у поета з гарбузами. Бо й справді, голови дельфінів чимось подібні до великих гарбузів, які  щедро родили в степах, де зріс М. Чернявський. 

        Надзвичайно багатою й цікавою є мовна палітра поетичної мариністики М. Чернявського: море, морські пейзажі, інші акварини й марини, оздоблені епітетами, порівняннями, взятими митцем як з народної творчості,  так  і оригінальними,  авторськими. 

         Наприклад, слово «море» зустрічається у його поезіях понад 100 разів й наділене такими епітетами: співуче, бурхливе, холодне, ясне, дрімотне, синє, тиховоде, сестра неба, вільне (вільнеє), могутнє, тихе, люте, говірке,  невпокійливе, звабливе, сиве, безкрає,  глибоке, вільне гульбище валів. Море – це живе істота, воно: ритмічно шумить,  клекотить,  реве диким звіром, стогне,  лютує,  грає,  гримить, завиває,  гогоче,  плещеться, встає,  ламає.  

Шум моря  – ритмічно-журливий,  його «синя печаль». Скелі – бездумні, бездушні, темні, похилі. Хвилі –  блакитні,  холодні,  сиві, каламутні, шумливі, буйні,  зелені,  сині, блискучі,  перлово-кудрі, буряноперлові, мутні,  уперті,  веселі,  шалені, лагідні, милі, грізні,  люті, покірні,  вони  піняться,  киплять,  сміються, гримлять погрозою, лягають до ніг . 

Дно моря – царство водянокриштальне, морська глибочінь страшна.
Морська піна – ніжна, біла, білосніжна. Морський туман – жемчужнодимчатий. Далі морські – бірюзові. Морські кручі – сірі, ніжноколірні, сліпучі. Берег – сірий, ніжний, синій. Морська мла – пересвітня, синювато-біла, синя, брудна. Тут є океан, чайки, маяк, човен, вітрила, очерет,  перли морські,  флот.  .

        Морю присвячено й інші поетичні твори М. Чернявського, зокрема  «Сьогодні море – тихе й ніжне»,  «На південь, до моря, я линув душею»,  «О, як хотів би я тебе вітати, море»,  «Цар і море», «Заклик до моря» (1895),  а також прозові – морський етюд  «На морі», оповідання «На березі морському» (1919), морські  пейзажі описані в повістях «Весняна повідь» та «Блискавиці». 

       У першій збірці поета «Пісні кохання» у «Пролозі»  саме Морська Царівна благословляє Музу поета на служіння її народові, наказує йому: «Йди, неси святі ідеї». М. Чернявський гідно і з честю  виконав цей нелегкий наказ: упродовж свого життя він незрадливо сповідував оті «святі ідеї», а його творчість, зокрема мариністична, становить яскраву сторінку  в історії української літератури.
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АРХЕТИПИ ЗЕМЛІ ТА ВИРУ ЯК ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧА

ПРОБЛЕМА У РОМАНІ ГРИГОРІЯ ТЮТЮННИКА «ВИР»

У статті досліджується проблема архетипів Землі та Виру у романі Г.Тютюнника «Вир»: архетипове значення Землі прочитується у тексті роману передовсім як одвічна пов’язаність людини із рідною землею. У цьому сенсі прояви названого архетипу сигналізують прагнення символічного пошуку своїх коренів та одвічних праоснов буття; в аналізованому романі Г.Тютюнника архетип Виру змальовано у двох площинах. З одного боку, автор показав природне явище: місце річки, де відбувається стрімкий круговий рух води; з іншого – передав інтенсивний рух подій в українському суспільстві 1930-х років.

Ключові слова: архетип, земля, вир, роман, образ, твір.

В статье исследуется проблема архетипов Земли и Водоворота в романе Г.Тютюнника «Водоворот»: архетипическое значение Земли прочитывается в тексте романа прежде всего как извечная связь человека с родной землей. В этом смысле проявления названного архетипа сигнализирует стремление символического поиска своих корней и исконных праоснов бытия; в рассматриваемом романе Г.Тютюнника архетип Водоворота изображен в двух плоскостях. С одной стороны, автор показал природное явление: место реки, где происходит стремительное круговое движение воды, с другой - передал интенсивное движение событий в украинском обществе 1930-х годов.

Ключевые слова: архетип, земля, водоворот, роман, образ, произведение.

The article analyzes the problem of the archetype of the Earth and the Swirl in H. Tiutiunnyk’s novel Swirl. In the novel the archetype meaning of the Earth is perceived first of all as the eternal connection of a person with their native land. In this context the emergency of the archetype signalizes the desire for the symbolic search for roots and eternal basis of life. In H. Tiutiunnyk’s novel the archetype of swirl is depicted in two planes. On the one hand the author shows the natural phenomenon: the river place with the rapid circular movement of water; and on the other hand he conveys the intensive movement of events in Ukrainian society in the 1930s.

Key words: archetype, land, swirl, novel, image, writing. 

Актуальність роботи полягає в тому, що українські письменники, зокрема і Г. Тютюнник, намагалися пізнати духовність власного народу завдяки проникненню у світ колективного підсвідомого, яке формувалося протягом тисячоліть і має особливий, неповторний у кожного з народів характер. 

Творчість Г. Тютюнника досліджували такі науковці, як Ю. Барабаш, К. Волинський, Ф. Гаврилов, А. Гурбанська, Г. Мудрик, І. Семенчук, В. Хом’як, О. Черненко, Г. Штонь та ін.

Основна мета роботи полягає у дослідженні проблеми архетипів Землі та Виру у романі Г. Тютюнника «Вир».

Термін «архетип» належить до найуживаніших понять сучасної гуманітарної науки і використовується у різних значеннях: від розуміння архетипу як прототипа до конкретніших смислових положень на рівні побудови синонімічного ряду, понятійно-термінологічних різновидів. Під архетипом розуміємо первісну вроджену психічну структуру національної духовності, що виражає і закріплює основоположні властивості етносу й виявляється в культурі, зокрема літературі, у вигляді постійно повторюваних образів, сюжетів, мотивів.

Однією з яскравих складових архетипового шару романістики Г.Тютюнника є втілення архетипу Землі та його модифікацій, як-от: архетипів Матері-Землі, Могили, Домівки. Архетип Землі є одним з найпродуктивніших у досліджуваному творі, постаючи як символ повернення додому, пошуку праоснов, бажання віднайти закорінення духу тощо. Його базовими характеристиками є материнськість та здатність надавати захист.

Праобраз Землі відіграє всуціль знакову роль у формуванні та функціонуванні української ментальності як такої [4, с. 76]. Мовиться, перш за все, про сакральність Землі у ментальній картині свідомості українця. Відомо, що одним з елементів доволі вичерпного коду “українськості” є антеїзм, що пояснюється існуванням на українському терені автохтонної землеробської культури. Українець уявляє Землю передовсім як Неньку, що виконує захисну материнську функцію.

Дуже важливим є сприйняття Землі як запоруки життя, і часто цей концепт буває позбавлений надмірної сакралізації [4, с. 134]. У романі «Вир» Земля сприймається як Мати-Берегиня. У творі цим образом увиразнюється ситуація «безґрунтів’я», що визначається як руйнівна, адже на початку 1930-х років тоталітарний радянський режим намагався позбавити відчуття у нашого народу власної причетності до всього українського.

Архетипове значення Матері-Землі прочитується у тексті роману передовсім як одвічна пов’язаність людини із рідною землею. У цьому сенсі прояви названого архетипу сигналізують прагнення символічного пошуку своїх коренів та одвічних праоснов буття. Утім, героям навряд чи вдається цього досягти. Концепт «відірваності» демонструється автором як на мовному, так і на сюжетному рівнях. З одного боку, Г.Тютюнник показує відірваних від землі, батьківського кореня людей, з іншого – тих, хто живе на своїй землі.

Архетиповим у романі Г.Тютюнника «Вир» є образ рідної землі (Великої Матері) – України, що увиразнюється в творах за допомогою топонімів, гідронімів та адміністративно-територіальних назв: Харків, Полтава, Охтирка, Грунь (річка на Полтавщині), Ворскла (річка на Полтавщині). Використавши назву реально існуючої річки Журавки, що протікає Полтавщиною, автор створив топонім села Журавне [6, с. 46]. Дія в романі Г.Тютюнника «Вир» відбувається в теперішньому Зіньківському районі Полтавської області, на що вказує та обставина, що село Троянівка, образ якого створено прозаїком у творі, стоїть на річці Ташань [7, с. 4]. Як зазначено в енциклопедичному довіднику «Полтавщина», річка Ташань «у межах Полтавщини тече територією Зіньківського району [6, с. 902]». 

Образ України трактується в романі «Вир» Г.Тютюнника як символ рідного краю, як сторона розкішної природи, щедрості й достатку, що є запорукою продовження роду українців, ознакою їхньої працьовитості. Щедрість української землі у творі увиразнюється численними натюрмортами: «У селі є вигін, на якому пасуться телята, свині, гуси, вівці, кози... [7, с. 4]».

Прозаїк відтворив хліборобський уклад життя українців за допомогою перелічення чи називання сільськогосподарського реманенту, його частин: чепіги, плуг, лемеші, сошники, ярмо, коси, сівалка. Автор увиразнює традиційне заняття українців – оранку напровесні за допомогою пейзажу: «Орали двома парами волів. Першою – Тимко з Марком, а другою – Охрім Горобець із Денисом. Тимко із своїм погоничем першу борозну пройшов спокійно. Охрім із Денисом ніяк не могли спрацюватися. Бички були молоді, нетямущі. Денис їх тяг «соб», а вони вернули «цабе»... Зранку захмарило і довго сіяло на землю холодну, дрібну мжу, потім повіяв з Акерманщини вітер, розчистив небо і на поля бризнуло сонце. Запарувала рілля, тьмяно заблищали на сонці одвернуті лемешами скиби землі [7, с. 9]». Отже, за допомогою пейзажу автор змальовує образ України як хліборобського краю. У наведеному уривкові варто виокремити типові для колективної свідомості українців образи, пов’язані з хліборобством: поле як символ достатку, рідного краю; бики як символи праці, працелюбності, багатства; скиби землі як символи родючості, достатку; сонце як символ родючості.

Утверджуючи культ українців-хліборобів, белетрист розкриває образ землі як символу захисту, злагоди, миру, праці. Це свідчить про відтворення в доробку прозаїка міфосвіту давніх українців, їх поглядів на зв’язок людини та землі, яку вони бачать заступницею, годувальницею, матір’ю. Ідеал урожайної і моральної України, створений прозаїком, увиразнює образ бажаного майбутнього, яке органічно випливає з ідеального минулого як взірця для наслідування. Прозаїк опрацьовує образ матеріально і духовно багатої України як ідеальної спільноти людей, основними рисами яких є працьовитість та високі моральні якості. Рідна земля у романі Г. Тютюнника «Вир» як і в свідомості українців, усимволізовує і захист, і материнську опіку, і неперервність життя хліборобської нації.
В інтертекстуальному просторі роману Г. Тютюнника «Вир» неважко відшукати фрагменти українських народних пісень, переказів, легенд, приказок, прислів’їв, що свідчать про фольклоризм художньої діяльності митця. Саме зразки усної народної творчості, застосовані автором, увиразнюють духовний портрет українців, їхню високу моральність. Проте використані письменником перекази українців про вир повинні були ще й увиразнити ідейно-тематичні особливості роману, наголосити на особливостях зображуваного часу, підсилити докорінні зміни, що відбувалися в українському суспільстві 1930-х років. 

У аналізованому романі Г. Тютюнника образ виру змальовано у двох площинах. З одного боку, автор показав природне явище: місце річки, де відбувається стрімкий круговий рух води; з іншого – передав інтенсивний рух подій в українському суспільстві 1930-х років, який втягував за собою маси простолюду, призводив до змін свідомості, укладу життя селянства.

Образ виру має своє матеріальне вираження в реально існуючих об’єктах, предметах дійсності, а також поняттях, термінах, пов’язаних зі зміною соціуму. Важливо, що в тодішньому житті зі зміною соціального укладу життя, змінюються й назви посад, замість війт чи староста, волость, господар з’являються голова сільради. Особливо яскраво образ виру змальовано через картини знищення одвічних українських поселень – хуторів, через зображення самоуправства голови сільської ради, через розповіді про перші невдалі спроби колективного господарювання новоспечених колгоспників у троянівській артілі. І, звичайно ж, найжорстокіший вир для людини – війна, про яку автор розповів у другій книзі роману.

У «Великому тлумачному словникові сучасної української мови» зазначено, що вир – «бурхливий, стрімкий рух, який захоплює, втягує за собою [2, с. 107]». Тому героям варто вистояти, вийти переможцями з боротьби двох світів – природного і насильно накинутого комуністичним режимом. 

На перший погляд може здатися, що обидва світи, зображені в романі Г. Тютюнника «Вир», існують і взаємодіють один з одним. Бачачи, що ідеальний лад як модель існування українців – у типових для них місцях: хуторах, письменник усвідомлює, що зміна місця проживання призводить до втрати духовно-світоглядних, культурних, моральних універсалій, що вирізняють українців із-поміж інших народів.

Образи-реалії зображуваної доби (1930-х років в Україні) яскраво ілюструють той вир, що насунувся на українське село цього часу. Здається, що новації повинні були би пришвидшити культурний і світоглядний розвиток нашого народу, а з іншого, це лише та ширма, що відділила простолюд від справжньої культури, адже нововведеннями на селі покривається беззаконня, зчинене радянським режимом. 

У аналізованому романі поетизуються такі одвічні чесноти та моральні якості українців, як воля, слава, мудрість, миролюбність, мужність, доброчинність, безкорисливість, взаємодопомога. Звертаючись до громади в критичний для неї час із власним міфом моральної, працьовитої людини, прозаїк художніми засобами образотворення відновлював ті суспільні, соціальні, культурні, історичні ідеали минулого, у яких виражено колективні прагнення народу, його дух, намагаючись консолідувати сили народу в боротьбі з колоніальною системою. Тому його міф, як і міф первісний, повинен був підтримувати «існуючий в суспільстві та світі порядок», пояснювати «людині її саму та довколишній світ, щоб підтримати цю впорядкованість [5, с. 14]».
Архетип Води у варіантах своїх охудожнень постає в романі Г. Тютюнника як символ плинності, мінливості, і водночас оновлення [1, с. 10]. Загалом, цей базовий архетип демонструє у своїх виявах безліч рис амбівалентності. У досліджуваному доробкові архетип Води найчастіше постає як багатоплановий архетиповий комплекс, з’являючись у художній плоті твору тоді, коли герой потребує саме духовного та душевного очищення. Очевидно, це пов’язано із давніми ритуалами хрещення, коли людина, вийшовши з води, оновлювалался. У первісних людей функцію подібного оновлення виконував обряд ініціації, причому дуже часто він провадився із застосуванням води. З оприсутненим архетипом Води пов’язані майже всі межові ситуації у житті героїв. Тимко мало не втопився.

Відображення життя українців 1930-х років, переважно селянського середовища, у романі Г. Тютюнника «Вир» дозволяє зробити висновок про те, що письменник був виразником прагнень народу, пов’язаних з потребою відродження типового укладу їхнього буття. Відтворені архетипи української культури свідчать про намагання письменника проникнути в глибини свідомості, психології, ментальності, культури українців з метою відродження нації, передовсім духовності народу, що була розтрачена в часи радянської окупації України [3, с. 102]. Тому письменник створює власний міф духовної, культурної, працьовитої української нації, який протиставляється штучно створеної радянськими ідеологами концепції радянської людини, з її потягом до матеріального, пристосуванства, плюндруванням одвічних батьківських цінностей, духовності, культури. 

Отже, відтворюючи архетип Землі (Великої Матері, України), Г.Тютюннирк утверджує культ українців-хліборобів. Белетрист розкриває образ землі як символ захисту, злагоди, миру, праці, а тому бачить її заступницею, годувальницею, матір’ю. У романі «Вир» Земля сприймається як Мати-Берегиня. Акцентація на цьому образові пов’язана з ситуацією насильної колективізації, коли тоталітарний радянський режим на початку 1930-х років намагався упокорити український народ, зробити його рабом.

Архетип виру символізує бурхливі особливості зображуваного часу, підсилює докорінні зміни, що відбувалися в українському суспільстві 1930-х років. Особливо яскраво образ виру змальовано через картини знищення одвічних українських поселень – хуторів, через зображення самоуправства голови сільської ради, через розповіді про перші невдалі спроби колективного господарювання новоспечених колгоспників у троянівській артілі. Віра Г.Тютюнника в краще майбутнє для українців увиразнюється архетипом води, що виступає символом плинності, мінливості, і водночас оновлення життя народу (перехід від тоталітаризму до національного відродження). 
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ОСОБЛИВОСТІ ЕСТЕТИЧНО-ІДЕОЛОГІЧНОЇ ДИСКУРСИВНОСТІ ДМИТРА ДОНЦОВА

У статті з’ясовується, що в літературній есеїстиці Дмитра Донцова націєтворчі ідеї актуалізуються і функціонують як домінуючі. Ураховуючи те, що Донцов перебував біля витоків світоглядної публіцистики як ідейно-заданої концептуально, він оперує концептами «акція» і «романтичне натхнення» як ідейно-смисловими поняттями, з метою інтегрувати їх у свідомість українця.

Ключові слова: літературна есеїстка, «акція», «романтичне натхнення».

В статье выясняется, что в литературной эссеистике Дмитрия Донцова нациеобразующие идеи актуализируются и функционируют как доминирующие. Учитывая то, что Донцов находится у истоков мировоззренческой публицистики как идейно-заданной концептуально, он оперирует концептами «акция» и «романтическое вдохновение» как идейно-смысловыми понятиями, с целью интегрировать их в сознание  украинца. 
Ключевые слова: литературная эссеистика, «акция», «романтическое вдохновение».

The article revealed that in the literary essays by Dmitry Dontsov, the nation-building ideas are updated and operate as dominant ideas. With account of the fact, that Dontsov founded the early worldview journalism as an ideologically and conceptually defined activity, he works with concepts of «action» and «romantic inspiration» as with ideological and semantic concepts, in order to integrate them into the consciousness of Ukrainians.
Key words: literary essays, «action», «romantic inspiration».
Літературознавчий дискурс критика, що постає як художньо-естетична та світоглядна концепція в його книгах, у своїй сукупності охоплює практично всі можливі «горизонти сподівань» як  самого Д. Донцова, так і читачів. Серед його ознак в першу чергу вирізняються глибина змісту, інформаційна насиченість, яскравість і приступність викладу, прагматична цілеспрямованість, антропоцентризм та аксіологічність. Сила його публіцистики в активній позиції критика, політичній гостроті, злободенності. Літературознавчий дискурс мислителя позбавлений теоретизування, його не можна «накинути» на вже відомі в академічній науці літературно-критичні засади і принципи. 

Попри наявність ґрунтовних праць ([9], [1]) про творчість «вічного будителя нації [1]», дослідники його публіцистичної спадщини цілісно висвітлюють донцовську доктрину на різних етапах його ідеологічної еволюції, розкривають  естетику і поетику вісниківського неоромантизму. Ймовірно, враховуючи вкрай суб’єктивний пафос літературно-публіцистичних студій Д. Донцова, специфіка та естетико-ідеологічні концепти його дискурсивності вповні не розглядались сучасним літературознавством. Відтак, нашою метою є визначення й дослідження особливостей естетично-ідеологічної дискурсивності мислителя. Відповідно до мети, виділяємо наступні дослідницькі завдання: розкрити сутність ідеологеми «акція» та окреслити естетичні засади середньовіччя у його публіцистиці.

Особливості естетично-ідеологічної дискурсивності Дмитра Донцова зумовлені конструюванням комплексу ідеологем, що охоплюють «історично детерміновану концептуальну або семантичну сукупність, яка може проявлятися … у вигляді «системи цінностей» чи «філософського поняття»… [12, с. 115]». На нашу думку, чинний націоналізм, сформований і репрезентований Д. Донцовим, – це науково-політична гіпотеза, політологічна модель, що кардинально змінює існуючу систему цінностей і виступає рушієм ідеологічних змін. Ось як він її представив: «В чиннім націоналізмі: змістом життя є активність і могутність нації, життєвою формою – національна боротьба, а духом життя – «романтика», віра» (курсив наш – В.К.) Старе мислення відкидається або ж оновлюється, перетворюється відповідно до зрушень історичної ситуації, «нового світогляду, що безоглядно рвав з усім старим [4, с. 108]»: «засади чинного націоналізму…є заперечення дотеперішніх засад... [4, с. 108]». 

В епіцентрі естетичної структури ідеологічного дискурсу мислителя посідає ідеологема боротьби, («акція»), яка безпосередньо торкається визначальних питань буття особи і нації.

«Акція» як ідеологема простежується фактично в його усіх студіях, де стає основою естетичних та ідеологічних цінностей публіциста. Це незмінна, статична одиниця, в якій вербалізований ідейно-смисловий код націєтворчої дискусії критика. «Акція» виступає ключем, що розкриває світоглядний простір мислителя, володіє потужною сугестивною силою для вселення імперативів українського суспільства і української культури й існує для регулятивних цілей. У такий спосіб вибудовується «механізм [10, с. 62]» ідеологічного, який певним чином є символічною системою, із відповідною системою знаків, через які реалізуються ідеологеми. 

Семантичне поле цієї ідеологеми поліфункціональне, тому що охоплює широкий діапазон тлумачень. На ранньому етапі критик послуговується цією ідеологемою переважно на позначення уникнення компромісу, поступку: «…та компромісова політика і зроджена нею дезорієнтація і деморалізація суспільності вже фатально відіб’ється на кожній нашій національній акції (підкреслення Д. Донцова) [4, с. 33]». Публіцист, аналізуючи хиби української політики та культури, підкреслює нездатність «міжпартійної боротьби з москвофільством»; схильність «впадати з одної лінії в другу», у результаті чого «кожна наша акція мусила з природи речі носити спазматичний, скобковий характер»; викриває перекінчество і хамелеонство («коли б ми кожне зовнішнє явище, кожний факт, кожну акцію – оцінювали по їх вартості і значення для тої остаточної цілі, а не то тих вигодах або невигодах, котрі несуть вони для даної хвилі [4, с. 34]») («Шевченко і наша генерація»).  

У вісниківський період акція означає тяжіння до змагання, боротьби,  неспокою, здатність до протистояння,  прагнення кардинальних суспільно-політичних зрушень в ім’я утвердження  української ідеї як інтегруючого політико-ідеологічного чинника, що консолідує націю і суспільство. Акція виступає ідейно-теоретичним підґрунтям формування історизму Д. Донцова як світогляду, що сприяв відродженню історичної пам’яті та національної самосвідомості народу. Співвідношення з настановою на минуле – це певною мірою історичне інакомовлення‚ завжди якоюсь мірою пов’язане з сучасністю. Пафос письменника, творчість якого вивчає публіцист, у цьому випадку зорієнтований на нове тлумачення сучасності, в якій критик помічає характерні риси лише на основі історичного досвіду. Минуле у цьому випадку слугує не метою‚ а тільки основою для осмислення сучасного.

За цих причин критик апелює до творів, у яких підноситься історичне минуле як ілюстрація і доказ права українського етносу на національну свободу і політичну незалежність.  Тут ідеологема «акція» перетинається із іншими концептами, що у комплексі увиразнює й естетизує механізм ідеологічного як цілісну систему поглядів критика на минуле, теперішнє й майбутнє. Наприклад, публіцист вивчає неспокійний, бунтівний, налаштований на боротьбу, битву («акцію [4, с. 241]») настрій Івана Підкови, його очікування подальшою битвою через концепт моря («Козак із міліонна свинопасів»). Образ моря водночас виступає символом-ключем до розуміння, з позиції Д. Донцова, екзистенційних світоглядних рис самого поета, адже допомагає інакомовно передати душевний стан Т. Шевченка, невдоволеного невідповідністю між славним історичним минулим України та її сучасним розвитком: «Було колись – в Україні Ревіли гармати; Було колись – запорожці Вміли панувати. Панували, добували І славу, і волю; Минулося – осталися Могили на полі [11, с. 25]».

«Акція» як ідеологема спричинила творення особливого естетичного виміру в координатах козацьких військових цінностей. У проекції на національний літературний процес Д. Донцов прикладає ознаки козацької маскулінності  до світогляду українських митців і до історії націй та їх культур («Козак із міліонна свинопасів»). Військовий  характер козацької естетики виступив своєрідною програмою націєтворення на всіх рівнях життя, зокрема мистецькому. Складається окрема літературна парадигма з метою культивації  козакоцентричної візії, у результаті якої народжується новий герой – воїн. Публіцист, увиразнюючи історіософію націософією, поступово осмислює та спіралеподібно репрезентує його якісні рецептивні характеристики: войовничість, козацький дух, сакралізацію воєнної атрибутики (зброї), «інстинкт проповідництва [16, с. 579]», бажання слави в ім’я розвитку держави, усвідомлення кодексу честі як кодексу національної гідності, очікування і готовність до битви. Остання риса у своїй ґенезі має сакральний характер. Адже у фольклорі, а саме у творчості, пов’язаної із козацтвом, побутувала традиція порівнювати козачий бенкет із кровопролитною битвою. Так розуміє Д. Донцов містично-героїчне забарвлення кульмінаційної частини поеми «Тарасова ніч» («Бенкетують вражі ляхи…Нехай, кляті, бенкетують (підкресл. наше – В.К.) [11, с. 14]»). А у поемі «Іван Підкова» на фоні загрозливого, гнітючого мариністичного пейзажу – розбурханого стихією синього моря,  заклик отамана «погуляти [11, с. 26]» означає сентенцію «погуляти на битві-бенкеті», тобто розпочати звитяжну битву-акцію. Таким чином, фольклорна традиція переосмислюється поетом, у результаті чого вибудовується історіософська візія Шевченка – заклик до непримиренного бою. У такий спосіб реалізується шевченківська «національно-екзистенціальна методологія мислення, тобто мислення в категоріях захисту, розвитку і процвітання нації, особистого і суспільного чину в ім’я  її свободи й утвердження [8, с. 122]». 
Д. Донцову  імпонував той факт, що козацтво як нова соціальна верства сформувалася як опозиція, виклик існуючій системі, як нова еліта, що небезпідставно претендувала на роль політичного лідера і владу. Смислове навантаження «акції» як збройної сили живило романтичний дух мислителя, бо «хто любить свою правду, мусить її боронити [7, с. 28]». Він оцінював творчу практику Т. Шевченка переважно крізь призму ідеології ватажка козацької верхівки, що уособлював український ідеал чоловіка-воїна, продовжувача дружинно-лицарських традицій Київської Русі. Ця ідеологема стає складником естетики героїчного: світові жорстоких реалій Д. Донцов протиставляє героїчну поставу митця, незворушного перед викликами долі («Пам’яті великого вигнанця», «Козак із міліонна свинопасів»).

«Акція» в рецепції Д. Донцова – ідеологема символічна. І означає вона не тільки збройний процес. Ця ідеологема ідентифікується із подієвістю, тому передає і стан збудження, і готовність до сутичок та ризику, і повсякчасне тяжіння до карколомних змін. На думку критика,  українська література потребує  творів, де б культивувалися ці ознаки, а, отже,  оспівувалося завзяте прагнення українців до волі, неспокою, боротьби, дисгармонії, «вибуховості», ідеалізувалися героїчні постаті, «грізні для противників [5, с. 195]», як Іван Гус та Іван Підкова, Тарас Трясило, Жижка, Мазепа, Полуботок  або гайдамаки. Таким чином, ця  ідеологема допомагає з’ясувати публіцисту основні ознаки, котрі мають бути домінуючими в українській літературі; визначити емоції, що генеруються твором  та  здатні змінити пасивну психологію і світогляд читача («Криза нашої літератури», «Роздвоєні душі», «Естетика декадансу», «Два табори»). Це, передусім, «героїчні» почуття – енергія, рух, напруження волі, зусилля, боротьба та неспокій: «Що ж суттю емоцій, які я назвав «героїчними»? … пожадання, жадоба життя, шал упокоєння, нестямний порив, погорда небезпеки, насолода риском, бажання нездержного лету – ось елементи цих емоцій... [3, с. 49]» (підкресл. наше – В.К.). Наприклад, обґрунтовуючи нехтування письменниками «моментом трагічного в нашій літературі [3, с. 53]», він наголошує, що «трагічне родить з конфлікту, з протесту, а не зі спокою; з боротьби ворожих елементів, не  стагнації …Хто негує боротьбу, негує моральний героїзм і трагедію [3, с. 53]»; причини привалювання в письменстві мелодраматичності, зворушливої сентиментальності пояснює перевагою «головних мотивів української белетристичної творчості [3, с. 56]» – «покорою і смутком, сумом і покорою [3, с. 56]». Отже, «акція» сприяє формуванню естетики  трагічного оптимізму Д. Донцова та визначає його літературно-критичні засади. Як бачимо, «акція» – це ще й своєрідний код, покладений в основу чітко окресленої філософсько-есхатологічної дихотомії: покора/протест, боротьба/спокій, свобода/рабство, занепад/відродження. 

«Акція» декларується іманентним складником творчості усіх розглянутих критиком письменників, в результаті чого відбувається розподіл на тих митців, у творчому доробку яких спостерігається ця ідеологема і на тих, де вона відсутня. 

Серед митців, у світогляді і творчості яких якнайбільше втілена ця ідеологема, критик називає Т. Шевченка. На думку Д. Донцова,  «акція» передає бунтівничий характер Кобзаря («Пам’яті великого вигнанця», «Козак із міліонна свинопасів», «Спростачений Прометей»). Подекуди він навіть зіставляє особливості розвитку української літератури та кіномистецтва і знаходить спільні риси щодо творчого вираження у цих сферах мистецтва Кобзаревої ідеї. Для публіциста важливо, щоб кіномитці зрозуміли і  відтворили  бунтівничій характер («акцію») поетового конфлікту із тим «ворожим світом [6, с. 84]», який він  «носить в собі [6, с. 84]», тому що цей конфлікт спричинив появу літературних творів Кобзаря. У кінострічці ж простежується штучний («…сльози затурканого Бучми і неумотивоване вимахування кулаком… [6, с. 83]») драматичний конфлікт, тоді як Д. Донцов запевняє, що  в основі шевченкового  світовідчуття конфлікт, зумовлений внутрішньою боротьбою, особистійно-трагічний. Критик обурений тим, що автори кінофільму «Тараса Шевченко» не врахували  динаміку подій, мотивацію шевченкового гніву, бунту, битви («акції [6, с. 83]»), не старалися зрозуміти його «протестуючу вдачу [6, с. 82]», яку як літературний критик він побачив у поемі «Кавказ», посланні «І мертвим, і живим….»: «Вибуху ж гніву Шевченка – кіново не умотивовані, бо саме знущання не конче викликає протест, для сього потрібна протестуюча вдача, її Бучма-Шевченко не має…Він так само несподівано махне нераз кулаком, як потягнутий за шнур паяц ногою. Взагалі його гра грішить сімпліцізмом… [6, с. 613]»). Як бачимо, акція породжує протест, обумовлює бунт, провокує конфлікт, виступає побудником творчості, сприяє формуванню особистісно-трагічного світовідчуття поета. 

Діапазон застосування цієї ідеологеми широкий. Наявністю чи відсутністю у творчій практиці митця акції публіцист обумовлює драматизм оповіді і лаконічну стильову манеру викладання, доводить еволюцію чи роздвоєність світоглядних орієнтирів письменників Наприклад, пояснюючи природу комічного у новелістиці Марка Черемшини, Д. Донцов стверджує, що акція виступає формотворчим елементом, що збуджує саркастичний сміх у читача, викликає усмішку крізь сльози. Її ефект посилюються відповідно до прагнення митця утвердити «афірмацію життя [4, с. 196]», його «непоборний оптимізм [4, с. 200]» та «екстаз боротьби [4, с. 199]».

Завдяки «акції» увиразнюється  утопічна модель, живильним джерелом якої стала віра у спасіння нації через історію, через перетворення людини, до яких спонукають зовнішні обставини. Важливим сегментом цієї моделі, як ми вже виявили, виступає «підрив», бунт «в ім’я всього стихійного, підсвідомого людської душі [4, с. 108]», вибух, заворушення. Так, наголошуючи на призначенні Лесі Українки, дослідник вказує, що поетеса «відкрила видиво нового щастя – пориву і бунту (підкреслення наше – В.К.) [4, с. 106]»; компаративно зіставляючи романтику степу і романтику боротьби у творчості Миколи Хвильового та вивчаючи ґенезу роздвоєності світогляду письменника, Д. Донцов ретельно з’ясовує природу його бунту як символу боротьби (підкреслення наше – В.К.) [4, с. 220]; «видиво бурі (підкреслення наше – В.К.) [4, с. 424]», «порив в небезпеку, крізь бурю... [4, с. 434]», «упокоєння боротьбою за велику ідею, вищу за життя людини (підкреслення наше – В.К.) [4, с. 435]»,  на думку критика, – основні світоглядні засади Олени Теліги.
«Акція» стає побудником не тільки зовнішнього оновлення, а й внутрішнього збурення, перетворення. За Д. Донцовим вона виступає імпульсом, що  кардинально змінює, зрушує світогляд митця («Естетика декадансу»). Наприклад, публіцист аналізує філософсько-світоглядні візії І. Франка, котрий ціною найскладнішої боротьби із самим собою остаточно переборов вагання і сумніви та визначився із засадами власного світобачення та світорозуміння: «Його «Каменярі», це не радісний екстаз творця, лише понура підневольна робота каторжників. Тільки шляхом тяжкої внутрішньої боротьби прийшов Франко до іншої філософії – філософії «Мойсея» [3, с. 181–182]» (підкресл. нами – В.К.). Внутрішні переймання, незаспокоєність, невдоволеність життям формують і спрямовують погляди письменника, сприяють духовному відродженню, змушують переосмислити і скерувати світоглядні пріоритети: «Є, властиво, не один Франко. Їх є два. У деяких своїх творах він сам свідчить про роздвоєність його душі, про боротьбу в ній двох Франків (двох  Миронів), яка вказує нам на шлях його світоглядної еволюції аж самої смерті [4, с. 527]». Тут «акція» символізує стан двобою у душі поета, перемогу людини «зовсім нового Духа [4, с. 562]». Через сум’яття, «конфлікт з самим собою [4, с. 527]», «боротьбу» лицарського Духа та соціальної справедливості відроджується вольова вдача, що має стати запорукою відродження української держави.

Таким чином, «акція» виступає поліфункціональним символічним ідеологічним сегментом, котрий означає стремління до боротьби та оновлення.

Боротьба та ризик (як було зазначено вище) у ґенезі  ідеології «чинного націоналізму» Д. Донцова співіснують з ««духом життя» – романтикою». Романтичний  модус надає ідеологічному дискурсу онтичну значимість, найбільш емоційну виразність, чуттєве переживання, яке змушує читача сприймати інформацію як факт дійсності, оскільки погляди мислителя характеризуються емоційністю, темпераментом, переповненістю духом романтизму і сміливістю тверджень.

Експресивність і сила впливу на людину – надзвичайно потужні емоційні та духовні пласти романтизму як світовідчуття мислителя. Ці настроєві явища просякнуті наскрізною ідейно-естетичною засадою есеїстики критика – зверненням до вольового, «енергетичного [3, с. 50]» світогляду епохи Середньовіччя, до його естетичних пріоритетів, характерних рис і вподобань. Справжній вибух зацікавлення духом, настроєм, пафосом середньовіччя спрямував розвиток світоглядної та естетичної основи донцовського романтизму, зокрема, відкрив  романтичне натхнення як естетичну складову його літературно-естетичних праць. 

Це дало змогу Д. Донцову в експресивній і динамічній формі повернутися до національних витоків та героїчних ідеалів, аналізувати насущні, гострі проблеми буття, ставити масштабні питання морального й націософського змісту, висунути ідею нації як вищого суверена держави, як одвічного живого організму світової історії. Характер інтерпретації критиком середньовіччя мав на меті надихнути його сучасників до високого візіонерського освоєння вітчизняного історичного минулого. 

Романтичне освоєння середньовічних сегментів в есеїстиці Д. Донцова виявилося ґрунтовним («Гетьман Мазепа в європейській літературі»,  «Поетка українського Рісорджіменту (Леся Українка)», «Про молодих», «Криза нашої літератури», «Поетка-пророчиця», «Марія Башкирцева»). Відповідно до романтичного натхнення мислителя, естетичні засади середньовіччя продукували концепт войовничого романтизму, здатного  піднести бунтарський дух, «акцію», що духовно оновить, кардинально змінить людину, зродженої змаганнями за свободу, націю і справедливість. 

Відомо, що романтичне натхнення привносить у твір ідеал [2, с. 180]. На нашу думку, цим ідеалом, свого роду взірцем, в есеїстиці Д. Донцова виступила естетика Середньовіччя. Він відкидає погляд на Середньовіччя як на епоху невігластва, ретроградства і пригнічування думки. В його працях доба середньовіччя воскресає як час рицарської мужності, васальної вірності, відданості «духу історії», глибокої віри і нестриманого віталізму. Д. Донцов-романтик якраз у середньовіччі вбачає найвищі ступені людського розвитку. Одночасно середньовіччя вбачається йому епохою визвольних змагань, ідеальним часом духовної наповненості життя. Це далекі «часи  чудової, блискучої, повної духовости [4, с. 490]». На ґрунті протиставлення реального життя та його ідеального образу виростає пафос романтичної світоперебудови, надія на те, що нація піднімається, утверджуючи себе, спираючись на свій історичний досвід. Тому так природно у студіях критика порушується питання історичності, яке передбачає діалектичний зв’язок минулих, героїчних часів і прийдешніх поколінь. Минуле життя зберігає себе у вигляді  ідеї – романтизованого ідеалу, яке дає могутній поштовх до переоцінки теперішнього і майбутнього. Це сила, необхідна українцям для національного визволення і  державотворення.

Історична епоха – доба середньовіччя – розглядалась Донцовим-романтиком як сукупність самостійницьких принципів, як певна замкненість, що саморозгортаючись, проходить новий, відповідний цикл розвитку в естетиці інших країн та епох. У ній були свої «смаки, пристрасті і вдачі» («Поетка-пророчиця»). В Україні суголосною визначальною рисою епохи середньовіччя, що повсякчас вабила критика та якої не вистачало українським митцям, була «ідея virtus», бо «для осягнення великого завдання, як у середніх віках для врятування релігійної єдності, не оглядалися на кількість жертв і страхіття війни [4, с. 117]». На його думку, ці риси були властиві творчості Стендаля, Гете, а з українських письменників найбільше – Лесі Українці. Тільки ґенезу бунту поетеси, індивідуального вибору її героїв, причини протиставлення себе натовпу Д. Донцов пояснював власним розумінням філософії Ф.Ніцше, особливим  баченням й усвідомленням основних засад естетики Середніх Віків та Відродження,  нагальними завданнями примхливої та мінливої доби початку ХХ століття. Він писав: «В епоху, коли неподільно ще панували над людською совістю її засади, коли розуміли ще «красу змагання, хоч і без надії»; коли ще могли вірити «контра спем», без надії сподіватись. В неї була правдива туга за минулим. Пише в одній поезії: – «у дитячі, любі роки, коли так душа бажала надзвичайного, дивного, я любила вік лицарства»... До цього віку вертає все: в «Роберті Брюсі», в поезіях, присвячених постатям Данта, Марії Стюарт, Жанні Д’Арк. То знов лине думкою до старого Єгипту, Риму, Еллади, до часів великих суспільних стрясень коли то «звичайний крамар там ставав героєм», де «невіглас робився ґеніяльним», де «одна хвилина давала більше» переживань душевних, ніж роки її доби. Цілим своїм великим ображеним серцем, що скніло до зануди в мирній обстанові цієї доби, прагнула повороту тих повних чарівної романтики часів, коли в напрузі і змагу гартувалися міцні душі, коли життя мало в собі стільки страхіть, але й стільки звабливого і величного! [4, с. 490]».

У дусі романтичної естетики Д. Донцов виокремлює основні складові ідеології Лесі Українки: тяжіння до минулого (Середні віки, античність), наявність наскрізних ідей, культивування величності (духу, нації, митця), екзотичність (несхожість, не традиційність, нешаблонність) тем. У творчості поетеси мислитель, у контексті апології власної концепції, вбачає такі ідеологеми середньовіччя, як виразний ідеалізм, волюнтаризм, романтику, національний візіонізм та відданість традиційним цінностям. Ці ж ідеологеми корегують ідейно-естетичні та світоглядні засади Лесі Українки, засновані на безкомпромісності та  войовничості.                                                                                

Таким чином, у літературній есеїстиці Д. Донцова націєтворчі ідеї актуалізуються та функціонують як домінуючі. З огляду на те, Д. Донцов перебуває біля витоків світоглядної публіцистики як ідейно заданої концептуальної творчості, що оперує концептами «акція» та «романтичне натхнення»  як ідейно-смисловими поняттями, маючи на меті інтегрувати їх в свідомість пересічного українця. Вказана нами тема може бути продовжена у наступних дослідженнях. 
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Модель війни у повісті Анатолія Дімарова 

«Син капітана»

Стаття присвячена дослідженню моделі війни у повісті Анатолія Дімарова «Син капітана». Автор статті робить спробу осмислити екзистенційну концепцію «людина і світ», звертає увагу на засоби художнього її відображення. Автор доводить, що екзистенційна проблематика трансформувала героїзовану «офіційну модель війни», виробивши нову якість психологічно-соціальної повісті модерного зразка, що сприяло якнайглибшому відтворенню трагічного буття людини в умовах руйнівних перетворень.
The article is devoted to the research of war model in the story of Anatoliy Dimarov «Son of Captain». The author of the article tries to understand the existencial concept of «man and world». It pays attention to the devices in which the story is realized. The author demonstrates that existencial problems change the heroic «official model of war», which is achieved by the use of brand new psychological and social qualities of the novel. It provides the deeper realization of a man’s tragical existance. 
Ключові слова: модель війни, екзистенція, буття, героїчне, трагічне, межова ситуація, жертовність.

Статья посвящена исследованию модели войны в повести Анатолия Димарова «Сын капитана». Автор статьи делает попытку осмыслить екзистенциальную концепцию «человек и мир», обращает внимание на средства художественного ее отображения. Автор доказывает, что экзистенционная проблематика Анатолия Димарова трансформировала героизованную «официальную модель войны», выработав новое качество психологически-социальной повести модерного образца, которое оказывало содействие наиболее полному воспроизведению трагического бытия человека в условиях разрушительных преобразований.

Ключевые слова: модель войны, екзистенция, бытие, героическое, трагическое, предельная ситуация, жертвенность.

У кінці 50-х – поч. 60-х р.р. ХХ ст. Анатолій Дімаров вдається до пошуку нових, нетрадиційних у контексті «смаків» радянської літератури, морально-етичних цінностей. Не відступаючи від власної гуманістично-світоглядної «лінії», письменник створює полотна – роман «Його сім’я» (1956 р.), збірка дитячих оповідань «Повість з дитячих літ» (1957 р.), повісті «Син капітана» (1958), «Жінка з дитиною» (1959 р.), роман «Ідол» (1961 р.), що внесли особливий відтінок у загальну «людиноцентричність» радянської літератури. Посилення «особистісного»  виміру його творів, концептуальним моментом яких є пошук героєм індивідуальних шляхів досягнення внутрішньої цілісності, істини, поклади якої перебувають в основах власного духовного буття, сприяло «зіштовхуванню» вище вказаних творів на маргінес літературного процесу, який «охрестив» митця «міщанським» письменником.

У ракурсі тенденційної цензури розглядається й повість «Син капітана» (1958), яка, виокремившись з-поміж воєнної прози тих років новим підходом у зображенні війни, не зазнала належного осмислення. Сповідуючи офіційну модель війни, вибудуваної за принципом героїзації/дегероїзації [див.: 8, с. 343], тодішня критика лише побіжно згадує повість і знову ж таки в епіцентрі офіційного міфу, вбачаючи у творі то «романтику народного епосу і гоголівського «Тараса Бульби» [1, с. 204]», то «сувору правду про війну [1, с. 204]», при цьому оминаючи, як зауважує Г. Штонь, «духовну мелодію тої ідеї, що нею митець наснажився, щоб полонити нею читача [9, с. 44]», яку останній вбачав у зображенні «... народного бачення війни і народного її розуміння [9, с. 45]». Відхід від пріоритетності «ідеологічно-регулювальних» зусиль в практиці радянських літературознавців спричинила й певні спроби осмислення гуманістичного звучання теми війни, її трагічного «плацдарму», що вплинуло й на дослідження повісті Анатолія Дімарова «Син капітана» ([3],  [7], [9].), яка в контексті синтетичних розвідок все ж таки не зазнала належного осмислення. Отже, метою нашої розвідки є дослідити модель війни у повісті Анатолія Дімарова «Син капітана».

Соціально-психологічна повість «Син капітана» у зв’язку з посиленням у ній гуманістичного акценту засвідчила радикальні зрушення у художньому розкритті теми війни. Так, на місці епічно-панорамного відтворення перебігу подій постає екзистенція конкретної людини, її онтологічно-духовний досвід, що знімає однозначну і беззаперечну детермінацію особистості, стверджуючи її неповторність і цінність. «Духовної ситуації» (Ясперс) людини в історичних кризових умовах (війна) трансформувала героїзовану «офіційну модель війни» у трагічний модус буття, що став «одразу по війні, − зазначає В.Поліщук, − чи не основним предметом осуду з боку ортодоксальної критики [7, с. 92]». Хоча вироблена Анатолієм Дімаровим вітаїстична світоглядно-естетична парадигма – прагнення до гуманістичного ідеалу, пошук і збереження в сучасному Хаосі життя віками формованих морально-етичних основ буття – у повісті «Син капітана» протиставляє трагічність як буття навколишнього світу і перцепція його особистістю  життєствердним морально-етичними імперативами, що мають здатність знівелювати катастрофічність людського існування, надати йому гармонійності. Таким чином, трагічна матеріальна суспільно-історична тканина твору, реалізована реалістично-натуралістичними картинами, є фоном концептуального внутрішньо-духовного його плану, що здійснюється через поглиблення психологізму, ліричні інтонації, в яких автор намагається осягнути «зовнішні» і «внутрішні» причини війни.

Нівелюючи соцреалістичний принцип війни ─ героїзації (наших)/дегероїзації (німців) [див.: 8, с. 343], Анатолій Дімаров прагнув показати, з одного боку, війну як зовнішнє зло, що було випробуванням для представників обох ворожих таборів: «Там фронт, солдати!.. Хто з нас повернеться живий? – тихо запитав він [німецький офіцер – М.К] і довго стояв, похитуючи мертво-блідим обличчям [2, с. 45]», або  «війна, ─ роздумує Юрко Лісняк ─ це насамперед мільйон нікому не потрібних смертей, нестерпні страждання, без яких можна було б обійтись [2, с. 43]». З іншого боку, традиційна для воєнної прози колізія Своє/Чуже, як боротьба двох ворожих ідеологій переростає у внутрішній конфлікт кожної людини – боротьба її Доброго/Злого начала, відповідно Миролюбної/Агресивної основи душі. Автор ставить головне риторичне питання повісті: «Так яка ж темна сила примусила його забути свій образ людський …? [2, с. 95]». Ця проблема досліджується і на рівні «мезокосму» (С.Андрусів), як протистояння світлих і темних сил етнопсихології кожної нації, вкладена в уста розвідника Покотила: «Скажи, на милість, чого воно так зроблено у світі? От, приміром, один народ як народ: в мирі живе, з сусідом не свариться, діточок своїх до розуму доводить. А інший – наче собака скажений! Так і дивиться, аби кому в горлянку вчепитися!.. [2, с. 95]». Хоча головний акцент митець ставить на ревізування мікрокосму (людини).
В гуманістичній концепції митця немає радянського солдата, фашиста, а є людина з іманентними їй прагненням до добра і потягом до зла. Автор розвінчує погляд на ворога як «варвара, ката [2, с. 81]». «А вони ж − теж люди, чи як? [2, с. 81]», − роздумує сільський дядько. Й серед них є сміливці, як от ранений партизанами німець, хоробрість якого викликала повагу у радянських солдатів, є й такі як Вальтер Курт, які будь що намагаються вберегти своє життя: «Йому дуже хотілося жити, адже він ще такий молодий! Схлипуючи, Вальтер Курт розстібав нагрудну кишеню, діставав то листи від батьків, які так чекають на нього, то фото нареченої, яка так любить його, і все допитувався:− Ви не вб’єте мене?.. Я ні разу у вас не стріляв…[2, с. 49]», є талановитий музикант Йоган, мелодія якого зачаровувала.

Особливого значення письменник надає проблемі людського егоїзму, що розкривається як в образах радянських воїнів (Каблучкін), так і у ворожих їм силах (начальник поліції Коровін, німецький солдат Отто). Внутрішнє ж зло, стверджує автор повісті, закорінене в кожному з нас, у нашій сліпій дозволеності маніпулювати нами, в нашій егоїстичній схильності до самозбереження. Так, егоїзм німецького солдата Отто не дозволив врятувати сільського підлітка Івана від петлі, до якого ще донедавна німець відчував теплі, приязні, навіть дещо батьківські почуття, вбачаючи в українському хлопцеві дивовижну схожість із рідним сином Франсом: «Відштовхуючись один від одного, заважаючи гвинтівками, солдати кинулися до підлітка, і Юрко побачив поміж ними Отто, який ще вчора зітхав над Іваном. Страшенно блідий, з обвислими тремтячими щоками, Отто здирався на табуретку і все не міг утриматись на ній.

Солдат Бауер! – різко вигукнув офіцер, і Отто, смикнувшись усім тілом, врешті видерся на табуретку, одерев’янілими рухами рук спіймав петлю. Поруч появилася інша табуретка, і солдати поволокли до неї Івана [2, с. 106]». Змагання душі і тіла німецького солдата Отто автор інсценує через психологічні опосередковані замальовки  (рухи, жести, міміку, предмети), створюючи «нервове», експресивне письмо. К. Ломазова заначає: «У світі зримих образів, письменник почувається найвпевненіше, з їхньою допомогою і зображує, і коментує події. Саме так, предметно, дає він «поетапний звіт» про дії розвідників і водночас – про внутрішній стан героя [3, с. 127]». Хоча варто наголосити на мовно-метафізичній ідентифікації героїв як «безпосереднього» психологізму (спогади, сповіді, монологи, саморефлексії). Ідентифікація героя у мові («інтуїтивний» процес (А. Бергсон)) виводить психологізм на інший рівень,  відмінний від реалістичного («ототожнення психіки і свідомості [6, с. 35]»), твориться «вірогідна психологія», яка вимальовується лише там, де «автор наближався до героя, усвідомлював спільність своєї і його психології [4, с. 126]». Інтуїтивний процес самопізнання і самооцінки в трагічних умовах буття проходить головний герой повісті Юрко Лісняк. У його «інтуїтивному мовленні» проглядається  шлях набуття негативного відтінку його екзистенції, душевний шлях до «межової ситуації», її перехід. 

Через молоду, сповнену романтики, доброти, миролюбства душу підлітка проходять перипетії війни (наявність ознак імпресіоністичного письма як «розлитого» стильового явища (Ю. Кузьніцов)). Перший бій на лінії фронту для Юрка насичений романтичними життєствердними інтонаціями: «Там уже, то сходячись, то знову розбігаючись, метушились сіренькі фігурки людей. Іноді крізь вибухи снарядів та постріли гармат проривалась рушнична стрілянина, але й вона ослаблена віддаллю, здавалася несправжньою, і хлопцеві важко було повірити, що то і є атака. Досі уявляв її з могутнім «ура!» і грізною лавиною бійців, з командирами попереду, що войовничо вимахують пістолетами [2, с. 9]» 

«Романтична» картина війни в уяві Юрка Лісняка дуже швидко змінюється на фронтові, а потім партизанські окупаційні будні. Лісняк як герой «моральних шукань» (В. Поліщук) проходить ініціацію війною: бачимо першу зустріч Юрка зі смертю близької людини, перший бій на передовій, перший страх за своє життя, партизанська «школа», наївно-юнацька віра у моральність ворога «Є ж і серед них хороші люди, − врешті утішає себе хлопець. – Не може бути, щоб всі вони по власній охоті воювали із нами. Отто ніколи не вбив би невинного, він скоріше вистрілив у повітря [2, с. 104]», і потім болісне розчарування і помста. Зневіра у людяності людини, посягання звірства війни на духовний стрижень людини, її моральні принципи породили у душі підлітка відчай і помсту, що спонукало його на зло відповідати злом: повішання підлітка Івана підштовхнуло Лісняка на перше вбивство німця. Ініціацію жорстокістю пройшов і Гусаров: збезчещена мертва жінка і повішене її немовля спровокувало, прокинуло зле начало солдата, який, щораз вбиваючи, перед очима бачив цю ненависну картину, яка не полишала його і уві сні. Хоча розв’язка «межової ситуації» як Лісняка, так і Гусарова підводить їх до «відкривання життя», до безсумнівного пережиття істини, Абсолюту, що виражається у їх жертовному самозреченні (Лісняк, проходячи всі випробування, виконує заповіт Мар’яни – врятувати її сина, Гусаров же віддає життя заради спасіння своїх товаришів). 

Випробування «межовою ситуацією» (війною) проходять не лише безпосередні учасники бойових дій, а й прості люди, що залишилися на окупованій території. Автор торкається теми «війна і жінка», «війна і діти». На прикладі безлічі образів повісті Анатолій Дімаров демонструє трагедію перебування їх в умовах окупації, що загартовувало їх душу, надавало їй мужності. Вражає доля дітей, які були змушені, або йти на фронт (Юрко Лісняк), або воювати підпільно (Іван, який був повішений через зберігання гранати), або животіти калічкою, як от маленька дівчинка Василинка, що розповідала про своє каліцтво, морщачи «в блідій посмішці старечий ротик [2, с. 110]». 

Анатолій Дімаров розвінчує недовіру, зневажливе ставлення до «окупаційних», полонених: «Треба ж комусь і залишитись, чи як воно, синочку? – говорить сільська жінка, − От вас молочком напоїла, ще заходити будуть. А тоді ж і зустрічати вас комусь треба [2, с. 75]». Боротьба в оточенні для письменника є найвищим злетом вітаїзму, де перемогу життя здобувала не організована боротьба, а впертий, поденний морально-духовний опір ворогу. В інтонації митця відчувається вже та «народність», інтерес до коренів народної моралі, вивірених віками етичних законів і норм. 

Життя за безсмертним морально-етичним кодексом як цілого народу, так і кожної людини виражається як акт самозбереження в кризові ситуації. Посилаючись на концепцію К. Ясперса, В. Пахаренко зауважує, що «в межовій ситуації людина залишається самотньою. Але в цій самотності їй відкривається істина власного існування, відкривши яку, треба йти далі – до екзистенційного спілкування, при цьому люди проникають у душевні глибини одне одного. Любов до людини і Бога – це глибини розв’язання всіх межових ситуацій [5, с. 13]». «Екзистенційне спілкування» у повісті «Син капітана» розкривається через обов’язок перед іншими, саможертовність, відповідальність за іншу людину, що проходить червоною ниткою в ідейному задумі автора. Турбота про іншого, обов’язок зберегти кожне партизанське життя постає як морально-етична потреба, як широта душі капітана Березіна, його підлеглих Ярошка, Покотила, Лісняка, Галієва, Гусарова, жителів сіл, в яких знаходили допомогу партизани. Анатолій Дімаров досліджує питання «вини без вини», що звучить як самозвинувачення у неможливості змінити навколишнє трагічне буття. «Винними» відчувають себе партизани перед селянами за відступ радянських військ, залишивши їх сам на сам з ворогом, відчуває себе винним Березін за смерть кожного воїна, на себе покладають вину партизани за незбереження лейтенанта від ворожої кулі: «Розвідники мовчали. Вони щиро вважали себе винними в тому, що ворожа куля знайшла веселого лейтенанта в холодному та непривітному  лісі, що змушені були наспіх поховати його на дні глибокого, встеленого м’яким мохом яру [2, с. 12]». Хоча саме морально-етичні основи буття, ось ця саможертовність, відповідальність за іншого й є тою перемогою над бездуховною абсурдністю життя, це шлях до очищення світу, його метаморфоза відповідно до категорій любові, добра, світла.

Оптимістично-символічним у повісті є народження сина капітана Березіна, що констатує собою перемогу духовності, моралі, волі до життя, здобуті ціною страшних «фізичних» втрат (смерть подружжя Березіних, всіх членів партизанського загону, крім Лісняка, який доніс немовля аж до Уралу). Немовля як ідея безсмертя, очищення і народження нового є ключовою думкою твору. Син капітана вносить життєствердну інтонацію у розв’язання війни як зовнішньої (оптимістичний хід війни), так і внутрішньої (перемога духовної людини), що є суто українським вирішенням екзистенції людини в умовах трагічно-зовнішнього буття.

Отже, екзистенційна проблематика, оновлена гуманістично-світоглядна концепція Анатолія Дімарова трансформувала героїзовану «офіційну модель війни», виробивши нову якість психологічно-соціальної повісті модерного зразка, що сприяло якнайглибшому відтворенню трагічного буття людини в умовах руйнівних перетворень. 
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МІЖ ДІЙСНІСТЮ ТА ІЛЮЗІЄЮ: ГЕРОЙ У ПОШУКАХ ІСТИННОГО БУТТЯ (МОДУС СУБ’ЄКТИВНОГО В МАЛІЙ ПРОЗІ ВОЛОДИМИРА ВИННИЧЕНКА)

У статті визначено специфіку суб’єктивного як домінанти в художньому світі В.Винниченка, розкрито способи оприявлення «онтологічно вкоріненої» свідомості героя, заявленої в малій прозі митця. Встановлено зв’язок між новим типом художнього психологізму й зміною світоглядних орієнтирів початку ХХ століття в контексті формування нового уявлення про природу та функції людської свідомості. З’ясовано характер відношень між модусом суб’єктивного й новою концепцією людини та світу в добу раннього модернізму.

Ключові слова: свідомість героя, об’єктивація суб’єктивного (Я-об’єктивація), суб’єктивізація (психологізація) об’єктивного, ілюзорна реальність, художня деталь, символіко-метафоричний образ, точка зору рефлектора.

В статье определена специфика субъективного как доминанты в художественном мире В. Винниченко, раскрыты способы репрезентации «онтологически укорененного» сознания героя, представленного в малой прозе писателя. Установлена связь между новым типом художественного психологизма и изменением мировоззренческих ориентиров начала ХХ века в контексте формирования нового представления о природе и функциях человеческого сознания. Выяснен характер отношений между модусом субъективного и новой концепцией человека и мира в эпоху раннего модернизма.
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The article deals with specific features of the subjective as a dominant part of Volodymyr Vynnytchenko’s artistic world and with the way of representing the main character’s  «ontologically rooted» conscience shown in the short stories by this writer. The article defines the connection between the new type of artistic psychologism and the change of world views at the beginning of the XX century in the context of forming new ideas of nature and functions of human consciousness. 
Key words: consciousness of the main character, objectivization of the subjective (I-objectivization), subjectivization (psychologization) of the objective, illusive reality, artistic detail, symbolic and metaphoric image, point of view of the reflector.
Основним критерієм, покладеним в основу художнього моделювання модерністичної картини світу, дослідники (В. Агеєва, Л. Андрєєв, А. Горбань, О. Золотухіна, В. Руднєв, О. Ткачук, Р. Ходель) вважають превалювання суб’єктивного – індивідуальної свідомості героя-рефлектора, яка набуває значення субстанціональної величини. Еволюція художнього психологізму в українській літературі початку ХХ століття пов’язана зі зміщенням домінант в системі фундаментальних опозицій: «буття – свідомість», «об’єктивне – суб’єктивне», «світ – людина», «зовнішнє – внутрішнє», що виявилося не тільки в посиленій увазі митців до внутрішнього світу окремої особистості, на чому нерідко наголошують науковці. Ця тема є значно глибшою і потребує детального дослідження. Означена проблема є актуальною для малої прози В. Винниченка, адже незважаючи на модерністський характер його ранньої творчості, сучасні винниченкознавці (Л. Мацевко, С. Присяжнюк та ін.) обмежуються застосуванням традиційного психоаналітичного інструментарію, придатного для вивчення творів, в основу яких покладено міметичний принцип зображення. Вдалі спроби переосмислення малої прози митця зробила А. Горбань, означивши зв’язок між інтенціональною свідомістю героя та моделюванням художнього світу, проте авторка торкнулася лише окремих аспектів заявленої проблеми. Тема специфіки художнього психологізму малої прози В. Винниченка лишається відкритою для нового прочитання, тому є предметом нашого дослідження.

Оновлення художньої прози початку ХХ століття слід пов’язати з радикальним переосмисленням основ людського буття. Центром та вершиною всесвіту стає «жива», себто чуттєва, повсякчас-переживаюча своє існування у світі особистість, змінюється і саме уявлення про нібито об’єктивну, тобто «незалежну від нашої свідомості» дійсність. 

Новий час знаменував розширення уявлень про людську свідомість: вона не є чистою раціональністю, не належить світові надчуттєвого, натомість завжди «вписана» в конкретне буття, спрямована на реальність і не існує поза нею. Відбувається так званий процес «об’єктивації суб’єктивності й суб’єктивізації об’єктивного світу [9, с. 267]», іншими словами, йдеться про зміщення меж суб’єкт-об’єктних відношень, долання, здавалося б, усталеної полярності двох якісно протилежних субстанціональних величин.
Одночасно зі зверненням митців до прямих форм психологічного аналізу, намагань відтворити безпосередній процес душевних переживань героя, фокус уваги зміщується в бік самої реальності, яка за посередництвом «чуттєвої свідомості» набуває виразного суб’єктивного забарвлення. За Жан-Полем Сартром, «об’єктивно існуючий світ, сприйнятий свідомістю, згодом стає емоційно забарвленим і розміченим, тобто стає «таким, яким я хочу …», водночас «свідомість не обмежується тим, що проектує афективні значення у світ, який її оточує: вона переживає новий світ, котрий вона щойно конституювала [11, с. 263]».

Специфічною ознакою нового типу психологізму стає домінування «суб’єктивної свідомості» [12, с. 49] героя. Актуалізується наратологічний підхід до аналізу художнього твору, де особливої ваги набуває категорія точки зору  [7, с. 43–44].
Характерним для нового мистецтва, на думку В. Агеєвої, Л. Андрєєва, Т. Гундорової, О. Золотухіної, М. Моклиці, стає моделювання художньої реальності, яка виявляє так зване «хитання» між дійсним та ілюзорним [1, с. 44, 155], [2, с. 167–168], [6, с. 160–203], [7, с. 49–50], [9, с. 315–316]. 

Постійне балансування між дійсністю й ілюзією, пошук істини в хиткому, мерехтливому світі, що обертається конструктом-проекцією притлумлених бажань, звільненої чуттєвості героя – визначальні для малої прози В. Винниченка. Оскільки реальність є тільки видимістю, то цілком закономірно постає питання про можливість пізнання істинного буття. У творчості письменника ця проблема виявляє не стільки гносеологічне, скільки онтологічне підґрунтя: «абсолютної» істини не існує, її осягнення не можливе поза буттям конкретної особистості. 

Уже ранні твори митця пройняті нігілістичним пафосом, цілковитим неприйняттям традиційної системи цінностей, що трималася на підвалинах метафізичного ідеалізму. Центром авторських рефлексій стала цілком «приземлена» людська істота, прив’язана до «живої» дійсності за посередництвом тілесності як форми буття «себе» у світі. Найбільш достовірним джерелом пізнання, єдиним орієнтиром у світі «без абсолюту» оголошується власна чуттєвість, керована інстинктом, індивідуальною волею та прагненням до тілесних насолод. 

Епіцентром художнього світу в ранній прозі митця стає збайдужіла до духовних цінностей, мотивована егоцентричними потребами особистість. 

Формування «цинічної» та «прагматичної» свідомості відбувається завдяки введенню в дію активного та водночас рефлексуючого героя, спрямованого на пошуки правди життя. Саме за його посередництвом автор порушує проблему онтологічної істини. Типовим втіленням такого персонажа є дід Юхим із повісті «Голота», джерелом істинного знання для якого стає неоціненний буттєвий досвід. Життєвий практик і стратег відкриває менш досвідченим нехитру правду реального буття: є певні об’єктивні закономірності, єдині для всіх природні закони існування, першорядні – кожен дбає про себе; сильніший перемагає, нав’язуючи слабшому свою волю, диктує власну правду життя. Правда – відносна величина, її критерії суб’єктивні, а природа соціальна, вона лише спосіб вдалого прилаштування в суспільстві, маска, за якою завжди криються істинні мотиви, продиктовані голосом людської «натури». 
Судження Юхима суголосні з позицією самого автора, послідовного ніцшеанця. На думку Ф. Ніцше, саме сила є сутністю та водночас головним рушієм життя, його одвічного становлення. Воля до влади постає конкретизованим проявом сили, певним «локальним центром», що жадає вивільнити власні потенції, досягти «краю своєї могутності … і назвати це своє прагнення пошуком істини», тому в дійсності «існує стільки значень речі, скільки є сил, здатних встановити над нею свою владу [13, с. 163]». Реальність виявляється ареною міжособистісних баталій, боротьбою різних силових центрів. 

Фокус уваги мислитель зміщує на саме життя, його практичне освоєння. Те ж саме відбувається з героями Винниченка. Спрямованість на довколишній світ та власну чуттєвість посилює пізнавальну установку персонажа, що, в свою чергу, унеможливлює відхід від змалювання реалій об’єктивної дійсності. Тому, незважаючи на появу нового типу героя, в новелістиці переважно першого десятиліття зберігається реалістичний модус зображення.
Водночас завдяки актуалізації категорії переживання спостерігаємо поступове взаємопроникнення об’єктивного й суб’єктивного світів. Позбувшись духовної опори та залишившись сам-на-сам з реальною дійсністю, герой апелює до власної чуттєвості, своєрідного посередника між Я та зовнішнім світом, відкриваючи в такий спосіб інший вимір буття. Так для героїв новели «Контрасти» життя щомиті постає в оновленій якості, чутливе тіло фіксує ряд дрібних відчуттів, викликаючи хвилю мінливих вражень, які часом не здатен охопити розум. Істина відкривається в самому процесі життя, яке постає рухом почувань. Самоусвідомлення героїв стає неможливим поза зв’язком із зовнішнім світом, тому внутрішні переживання часто «отілеснюються», виявляються на рівні фізіологічних відчуттів.

Чільне місце у творі відводиться персоніфікованому пейзажу, збурення природних стихій символізує неспокій, одвічний рух життя, водночас є психологічною паралеллю до настрою героїв. 

Ідея твору співзвучна з концепцією життя, осмисленою Ф. Ніцше, А. Бергсоном та В. Дільтеєм, на думку яких, саме безпосереднє чуттєве переживання вічно мінливого життя відкриває справжню реальність, є джерелом осягнення істини. Відлуння ідей «філософії життя» виразно звучить у творах наступних років, таких як «Момент», «Зіна», «Купля» та ін. 

Герої Винниченка – це першочергово тілесні створіння, тому їхнє буття не мислиме поза реальним світом, але вони не стільки вміщені в нього, скільки зрощені з ним, розчинені в ньому за посередництвом «інтенційної тілесності». Проте якщо в ранніх творах акцент робиться на самому феномені життя, його переживанні, важливим лишається момент чуттєвого «контакту» з дійсністю, то в подальшій творчості фокус уваги зміщується з фізіології на психологію переживання. 
Зміщення акцентів простежуємо вже в оповіданні «Купля». Суттєвою відмінністю твору стала поява автодієгетичного наратора, який розповідає власну життєву історію і фігурує в ній як головний учасник. Це сприяло послабленню ролі сюжету, адже вагомішими виявляються не події, а їх значення для героя та пов’язані з ними емоції й переживання, які також стають предметом художнього зображення. На цьому етапі відбувається так зване «злиття» суб’єкта та об’єкта психологічного спостереження, а це, на думку О. Золотухіної, характерна риса нового, «суб’єктивного типу психологізму [7, с. 44]». 

Символіко-метафоричний образ дракона стає одним із «сигналів підтексту», провідним лейтмотивом, який разом з іншими знаками (ланцюг, купля та ін.) вказує на приховані переживання героя, об’єктивує їх.

Поряд із тим спостерігаємо процеси суб’єктивізації дійсності, коли герой бачить об’єкти зовнішнього світу крізь призму власних почуттів та емоцій, якими їх наділяє. Таким, наприклад, постає персоніфікований образ місяця, котрий уособлює динаміку внутрішніх змін юнака. 

«Купля» – оповідання-спогад, є жанровим різновидом мемуарної літератури, тому в ньому передбачається чітке розмежування рівноцінних темпоральних площин: значущим є не лише минуле (час історії), але й теперішнє (дискурсний час). Характерним для даного твору є зміщення меж різних часових рівнів, а також зміна подієвої швидкості під впливом особистісного фактору (анізохронія, анахронія – актуальні форми часового структурування тексту).

Чоловік пригадує роки своєї юності, проте в ході розповіді стає очевидним: пам’ять відтворює не фактичні події, а почуттєво-емоційний малюнок, пов’язаний із враженнями від них. 
Згадка про матір та сестру відроджує забуті почуття, котрі якоїсь миті стають «живою частиною актуального» й асоціативно проектуються в майбутнє. Виникає відчуття неперервності часу, де колишнє та прийдешнє зливаються в одночасному переживанні буття. Невпинне тривання теперішнього виявляється «єдиною психологічною реальністю [11, с. 255]».  
Заявлений у творі мотив пам’яті актуалізує новий підхід до осмислення проблеми істинного буття. Воно відкривається не стільки в безпосередньому (одномоментному) чуттєвому сприйманні, скільки в невпинному переживанні минулого, яке повсякчас продовжує себе в нинішньому та в ще не здійсненому майбутньому. 

Спостерігаємо поступове зміщення фокусу уваги з чуттєвої тілесності на саме переживання як невід’ємну властивість інтенціональоної свідомості. Відчуття справжності життя дає не безпосередній чуттєвий контакт з дійсністю, а переживання героєм видимого світу, – що відкриває шлях для феноменологічного прочитання малої прози письменника. Ця ідея чітко означена Винниченком вже наприкінці першого етапу творчості, в оповіданні «Рабині Справжнього». Герой-наратор прагне переконати: дійсність та ілюзія невіддільні, повсякчас змінюють одна одну, втілюючи саме життя, воно ж є нічим іншим, як проекцією особистісних переживань, які наповнюють сенсом наше існування.
Дійсність є лише видимістю: « … немає іншої реальності, ніж видимість», – стверджує М. Мерло-Понті [8, с. 342]. Утім видимість не є властивістю зорового сприйняття, це завжди бачення, задане індивідуальним значенням, переживанням та внутрішньою перспективою. Це феномен свідомості, який часто не відповідає справжній суті речей. У безпосередньому спогляданні людина не відрізняє дійсне від ілюзорного, єдиним критерієм істини постає віра, переживання істинності того, що сприймається. 

Предметом художнього зображення в малій прозі Винниченка стає експресивно забарвлений світ, заданий перспективою афектованої свідомості героя. Тому читач має пам’ятати, що особливого значення у низці творів набуває не подія, а бачення її героєм, його точка зору на ситуацію. Осібне місце автор відводить реципієнтові, він має виконувати функцію дешифратора маркованого тексту, на який перетворюється «артикульована» дійсність. Численними зверненнями на адресу фіктивного читача та введенням героя-наратора автор постійно натякає, що зображення реального світу є досить умовним (йдеться лише про «імовірну реальність» [6, с. 169]). 

В полі зору раннього Винниченка перебувають прості ситуативні афекти героїв: переважно це раптові напади агресії чи страху, які швидко минають. Задачею митця стає показ контрастності між звичайним й афективно забарвленим сприйняттям дійсності, що визначає зміни в поведінці персонажа. Це зумовлює введення у текст «чужої» свідомості, на яку покладається функція диференціації – розрізнення дійсного й ілюзорного (надуманого героєм). Домінує точка зору гетеродієгетичного наратора або ж  гомодієгетичного оповідача, який є безпосереднім свідком подій («Краса і сила», «Контрасти», «Малорос-європеєць»). 
Першоособовий наратив значною мірою суб’єктивізує зображення, втім не варто забувати, що в ранніх творах Винниченка такий оповідач здебільшого виконує роль свідка, внутрішньо дистанційованого від того персонажа, який перебуває в епіцентрі художнього світу. Автора цікавить психологія героя-протагоніста, зображеного з позиції реального спостерігача. Отже, йдеться про фокусування на поведінці головного героя, котрий перебуває у відносно автономізованому світі.

Другий період творчості митця засвідчує зміну рольових домінант: увага зміщується вже не на героя, про якого розповідає наратор, а на самого оповідача, специфіку сприймання описуваних подій та бачення ним психології персонажа шляхом «вчування» чи співпереживання. У творах «Глум», «Купля», «Щось більше за нас», «Маленька рисочка» та ін. світ, а разом з тим зображений персонаж постають з внутрішньої перспективи вразливого (переживаючого) оповідача, отже, максимально суб’єктивуються. Оповідач нерідко проектує власні почуття на іншого (alter-ago), ніби вживаючись у нього, «приписує» ті йому.  

Показовою в цьому контексті можемо вважати новелу «Глум», душевну сповідь людини, яка, зазирнувши в очі Смерті, осягнула істину буття. «Що є дужче за кохання …?» – питання, яким перейнявся автор листа. У творі відсутні чітко сформульовані позиції, характерні стилю Винниченка. Це розмиті, несистематизовані роздуми-переживання, подані в яскравій образно-метафоричній формі. Зображений світ не є відтворенням реалістичної картини дійсності, це суб’єктивний образ деякої реальності, «видовище», у яке включені всі його елементи (неавтономізований світ – у якому жоден з його елементів не існує автономно, поза свідомістю споглядача).

Не враження від побаченого (оповідач не є свідком страти товариша), а саме передчуття наближення смерті, страх перед неминучим – те, що хвилює героя і що стає предметом осмислення. Тут варто говорити не про миттєві емоції, прості афекти, властиві героям ранніх оповідань, а про складні й тривалі внутрішні переживання героя, які змінюють світовідчуття, спонукають до роздумів, а це вже рівень екзистенційний. «Злиття» «суб’єкта та об’єкта психологічного спостереження [7, с. 44]» вказує на превалювання внутрішньої фокалізації, що веде до метафоризації та символізації художнього простору. Так Чорне – яскравий символіко-метафоричний образ, що відображає не тільки унікальний досвід переживання героя, але відбиває ментальні характеристики, виявляє зв’язок із колективним несвідомим. 


Утім йдеться не про нав’язливе копирсання в заглибинах підсвідомості, зацикленість на власному «Я», а про споглядання та співпереживання, прагнення відчути та осягнути масштаби болю іншого. Свідомість оповідача розкривається як самодостатня естетично споглядаюча свідомість, здатна не лише «злитися», або «співпасти» з іншим, але й дистанціюватися від нього задля цілісного осмислення й поцінування [3, с. 25–29]. 

У межовій ситуації, в передчутті невпинного наближення переходу (ще не там, але вже й не тут) відбувається осягнення найвищих сенсів буття (долання абсурду), того, що ми не в змозі здобути в повсякденні, в звичайних життєвих обставинах. Героєві відкривається інший вимір буття: це час, коли на вагу хвилини, це простір, де є цінною кожна річ. Читач відкриває переповнений дрібницями світ, у якому кожна деталь (від поруділих задків черевиків до церковного дзвону) набуває не лише індивідуального значення, але символічного наповнення, глибокого філософського смислу.

Характерним є маркування просторових меж (койка, вікно, церква, коридор, хвіртка та ін.), підкреслення граничності світу – умовний поділ простору на свій (наш) і чужий (його). Утім значущим стає те, що автор не прагне розмежувати світи (межа є відносною, прозорою), натомість акцентує на моментах їхнього пересікання, вказуючи на незримий зв’язок між людьми, духовну спільність, несвідоме чуття причетності до буття іншого.

Якщо ранній прозі Винниченка властива соціальна стратифікація, чіткий поділ світу на непримиренні ворогуючі табори, де є бідний і пан, де сильніший прагне знищити слабшого, а слабший керується егоцентричними мотивами (задовольнням біологічних потреб), то в подальших творах активізується проблема «екзистенційної модальності соціального [8, с. 420]», спостерігаємо тенденцію до інтегрування протилежностей, долання умовних кордонів між «Я» та «Іншим», де інший оцінюється не з позиції приналежності до певної суспільної групи (як об’єкт серед інших об’єктів), а з точки зору людяності (як суб’єкт, поза яким не існує мене). Найбільш виразно ця думка прослідковується в творах «Глум», «Щось більше за нас», «Тайна», «Маленька рисочка», частково в «Кумедії з Костем», «Чудному епізоді», «Промені сонця», «Хвостатих» та ін.  

Вчинками героїв так само керують несвідомі бажання, проте змінюється їх природа: центром уваги стає нездоланна потреба в іншому, яка змушує поступитися власному егоїзмові («Щось більше за нас», «Тайна», «Маленька рисочка», «Хвостаті», «Босяк»). 

Домінує так звана «екзистенціальна потреба» та пов’язані з нею прагнення любові й почуття самотності – те, що наповнює сенсом наше існування. Тому у творах з виразною екзистенційною проблематикою мотив самотності, а також ідея єднання з іншим стають визначальними («Дрібниця», «Глум», «Тайна», «Маленька рисочка» та ін.). Любов до ближнього допомагає героям подолати власний егоцентризм та відкрити себе, адже «лише за допомогою іншої істоти, нехтуючи власним бажанням, «Я» приходить до своєї сутності» [10, с. 292]. 

Ця думка виразно окреслена в оповіданні «Маленька рисочка». Маленька рисочка, годинник – художні деталі, що набувають виразного символіко-психологічного забарвлення. Ці просторові елементи («маркери») не тільки окреслюють межі свого та чужого світу, але й указують на його інтеграцію (є символами єднання). Спостерігаємо ефект дзеркального відображення: в затятому ворогові герой впізнає риси свого тата; розширення меж суб’єктивного відбувається за рахунок продовження себе в іншому. Це сприяє доланню відчуженості, неприязні, допомагає розгледіти в противникові не безжального ката, який вдало виконує призначену йому роль, а першочергово – людину, згорьованого та самотнього батька.  

У творі «Дрібниця» домінує суб’єктивна (внутрішня) точка зору, світ зображується крізь призму невротичної свідомості героя-оповідача. Утім визначальною є установка на самоспоглядання та осмислення буттєвих закономірностей, що передбачає певне внутрішнє дистанціювання, об’єктивацію власного «Я». Отже, центром зображення стає «трансцендентальна суб’єктивність [8, с. 418]», що вказує на екзистенційний рівень осмислення проблеми. Відтак специфічною формою художнього психологізму стає символіко-метафоричний спосіб зображення: «мої плазуни», «бур’янина», «тумани», «безодня», «дрібниця» та ін. – центральні образи, за якими приховано внутрішню порожнечу героя, самотність, розгубленість та втрату сенсу життя. «І стрючкуватий, гнилий, самотний я висю в туманах над безоднею», – так описує своє становище оповідач [5, т. 4, с. 9]. Єдине, що на короткий час змінює його настрій, робить життя осмисленим і повним, це суспільно корисна діяльність та пробудження здатності любити: «Людей підіймає не те, що їх люблять, а те, що вони         самі люблять [5, т. 4, с. 80]». Найперше розчарування – викриття зради нареченою Люсею знову повертає його до «дрібниці», робить невідворотною думку про самогубство. 


Хоча в малій прозі другого періоду переважає інтерес до психології гомодієгетичного наратора, тобто провідною стає споглядаюча свідомість оповідача, не втрачають актуальності й твори, в яких автор прагне показати ілюзорність світосприймання дієвого героя. В такому разі домінує зовнішня фокалізація, тобто про внутрішні переживання персонажа, суб’єктивне бачення світу читач може судити, виходячи з поведінки героя чи афектації елементів зовнішнього світу («Хвостаті», «Сліпий» та ін.). Характерною ознакою таких творів є фокусування не на ситуативній візійності, позначеній швидкоплинним афективним сприйняттям, а на творенні замкнутої суб’єктивної реальності, характерологічного аутопростору, пов’язаного з тривалим переживанням та специфікою цілісного світосприймання.

Головний герой новели «Сліпий» – Сидір, молодий чоловік, позбавлений здатності бачити. Він, гармоніст, людина тонкої душевної організації, живе у власному ідеалізованому світі, де немає місця підступам і зраді, натомість панують краса та любов. Це внутрішнє споглядання формує уявлення про інакшу реальність, недосяжну для пересічного спостерігача. Вагомішою за дійсність виявляється віра в істинність бажаного, справжність своїх переживань. Утім героя оточує прозаїчна, неприглядна реальність, на цьому повсякчас акцентує автор, вдаючись до натуралістичних описів. Митець вводить у текст третьоособового розповідача (домінує нараторіальна точка зору), який розмежовує дійсне й ілюзорне, протиставляє їх. 

Отже, еволюція художнього психологізму в малій прозі Володимира Винниченка пов’язана з процесом суб’єктивізації, що розгортався в кількох напрямках. По-перше, акцент робився на особливостях чуттєвого сприйняття, унікальності переживання себе у світі, тобто йшлося про появу перцептивної свідомості, спрямованої на деяку об’єктивну реальність. На цьому етапі простежується взаємопроникнення двох якісно протилежних начал: свідомість героя формується під впливом тілесного контакту з навколишнім світом, натомість дійсність психологізується, постає у формі чуттєвого образу. По-друге, спостерігається втрата чуттєвого зв’язку зі світом; посилення виражальності, експресивності суб’єкта веде до творення ним фантомної реальності, наслідком чого стає уявне «коливання» героя між дійсним й ілюзорним. Специфіка психологічного аналізу позначена домінуванням точки зору рефлектора на зображуване. Розширення меж суб’єктивного відбувається за рахунок Я-об’єктивації та, як наслідок, символізації й метафоризації психологічного простору. 

Розвиток малої прози митця втілює рух від безпосереднього переживання життя та самопереживання, усвідомлення себе як чуттєвої та бажаючої істоти до співпереживання, відкриття alter-ego, поза яким стає не можливим повноцінне існування самого героя. В переживанні світу, себе та іншого героєві відкривається справжня реальність, істина буття. Ідейно-тематична основа творів виявляє тяжіння до «філософії життя», феноменології та екзистенціалізму. 

Дана робота є цінною в перспективі подальших досліджень з питань історії та теорії літератури.
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НЕОМІФОЛОГІЧНІ ІНТЕНЦІЇ В ЕМІГРАНТСЬКІЙ РОМАНІСТИЦІ ВОЛОДИМИРА ВИННИЧЕНКА


У статті зроблена спроба оприявнити неоміфологічні інтенції в емігрантській романістиці Володимира Винниченка. Неодноразове звернення письменника до сюжету гармонізації стосунків індивіда й колективу, пошуку шляхів досягнення колективного щастя засвідчило прояв міфологічності його мислення. Зосереджено особливу увагу на аналізі роману «Лепрозорій». Зокрема, виявлено, що трансформація структури мономіфу Джозефа Кемпбела проявляється в осягненні головною героїнею дискордистських основ буття й подальшому вибудовуванні можливої стратегії виходу з «прокажельні», в основу якої лягла філософія конкордизму Винниченка та його концептуальна ідея всебічної гармонізації, тобто щастя.

Ключові слова: міфологічний герой, мономіф, щастя,  конкордизм/дискордизм, «прокажельня», гармонія/дисгармонія, стратегія.
В статье сделана попытка выявить неомифологические интенции в эмигрантской романистике Владимира Винниченко. Неоднократное обращение писателя к сюжету гармонизации отношений индивида и коллектива, поисков путей достижения коллективного счастья свидетельствует о проявлении мифологичности его мышления. Сосредоточено особое внимание на анализе романа «Лепрозорий». В частности, выявлено, что трансформация структуры мономифа Джозефа Кэмпбелла проявляется в постигании главной героиней дискордистских основ бытия и дальнейшем построении возможной стратегии выхода из «прокажельни», основу которой составляет философия конкордизма В. Винниченко и его концептуальная идея всесторонней гармонизации, то есть счастья.  

Ключевые слова: мифологический герой, мономиф, счастье, конкордизм/дискордизм, «прокажельня», гармония/дисгармония, стратегия. 

This article attempts to show the neomythological intentions in emigrant’s novels by Volodymyr Vynnychenko. The repeated writer’s appeal to the theme of harmony in relationships between the individual and the collective, the search of the ways for the gaining happiness in the society proved mythological elements in the author’s thinking.

The article is focused on the analysis of novel «Leprosarium». Particularly, it is discovered that Joseph Campbell’s transformation of the structure of monomyth is reflected in the main character’s perception of the discordant essentials of being, and his further strategy of the exit from «the lepro place», built on the philosophy of concordance by Vynnychenko and his conceptual idea of all round harmony, i.e. happiness.

Key words: mythological character, monomyth, happiness, concordance/discordance, «lepro place», harmony/disharmony, strategy.

Перша третина XX століття як  у суспільно-політичному, так і в культурно-історичному аспектах ознаменувалася різкою зміною пріоритетів, що спричинило кризу морально-духовного життя й свідомості людства. Досить поширеною на той час стала вимушена еміграція українських митців за кордон. Причому, як уточнює дослідниця Г. Сиваченко, «… у XX ст. літературна еміграція стала вимушено масовою, трагічною, адже зовнішні, політичні, причини від’їзду превалювали над внутрішніми, психологічними [20, с. 7]». 

Подібний шлях спіткав і Володимира Винниченка – відомого письменника, публіциста, художника, політика, філософа-мораліста, який прийшов у літературу на рубежі XIX і XX століть, і постать якого позначена суперечливістю, неоднозначністю й драматизмом. Відтоді, як він через переслідування назавжди виїхав за кордон (1920 рік), розпочався новий період його творчого шляху, ознаменований перш за все процесом «формування нового художнього мислення, яке вповні відповідало пошукам європейської культури першої половини XX ст. [20, с. 4]». Тому творчість письменника стала виразником ідей, настроїв, почуттів цілого покоління й належно означена «певним чином пророчою», на що вказує тяжіння до модерністських форм виразу [20, с. 8, 9, 11]. Зокрема, Тамара Гундорова зазначає, що «Винниченко закладає в українській літературі поч. XX ст. принципи і структурні ознаки релятивного модерного мислення», а «відправним пунктом його модернізму… стала ідея «переоцінки всіх цінностей [7, с. 167]», яка виявилася максимально близькою до морально-етичної позиції німецького філософа Фрідріха Ніцше. Валентина Хархун, намагаючись з’ясувати грані дотичності у філософських пошуках німецького мислителя й українського митця, доходить висновку: «Заперечення, бунт, виклик традиційному, унормованому (перш за все християнській моралі) – ось усе те, що може виявити спрямованість мислення як Ф. Ніцше, так і В. Винниченка [21, с. 6]». 


Дмитро Наливайко, досліджуючи зв’язок міфології та літератури, погоджується з думкою вітчизняних дослідників про те, що міфологізм філософії та літератури бере свій початок саме від Ф. Ніцше, позаяк «за своєю сутністю й структурою філософія Ніцше – не що інше, як філософія міфологізування дійсності [13, с. 174–175]». 


З огляду на особливості культурної ситуації кінця ХІХ – початку ХХ століть інтерес до міфології помітно зростає, що в 1920-1930-х роках вилилось у процес «реміфологізації» (Є. Мелетинський). Єлеазар Мелетинський прослідковує певну еволюційність у співвідношенні історії культури з міфологічною спадщиною давнини «в напрямі «де міфологізації» (особливо в добу Просвітництва й позитивізму). ХХ століття позначає, переважно на Заході, виразна «ре міфологізація», яка далеко випередила романтичне захоплення міфом на початку минулого століття [12, с. 155]». Д. Наливайко, «з’ясовуючи причини загального тяжіння модерністської літератури до міфології», звертає увагу на такий аспект: «Як на мій погляд, справа тут насамперед у тому, що міф, внаслідок його особливих гносеологічних та естетичних властивостей… відповідає якнайкраще провідним світоглядним засадам модерністської літератури, її концепції світу й людини, її основоположним естетико-художнім принципам  [13, с. 177]». 


Відстежуючи еволюцію художньої творчості В. Винниченка, дослідники переважно схиляються до думки, що в емігрантський період особливо посилюється філософський струмінь, пов’язаний з апробацією положень його філософії конкордизму. Не випадково романи «Вічний імператив» (1936) і «Лепрозорій» (1938) Семен Погорілий вважає «мистецькими варіантами деяких сторін учення конкордизму  [16, с. 178]». З огляду на творчу еволюцію митця Т. Гундорова вказує на суттєву різницю: «На відміну від 1910-х років, коли центральною в моральній філософії Винниченка була теорія «чесности з собою», у 1920-х роках письменник зосереджується на філософії «щастя» [8, с. 316]». Відтепер, на думку Володимира Панченка, «тема щастя, шляхів його досягнення стає головною в житті письменника  [14, с. 4]». Тому імператив «Бути корисним людству», стверджує дослідник, був тим мотиваційним рушієм, який визначив відповідну ідейну спрямованість художніх проектів митця [14, с. 4]. Перш за все мова йде про Винниченків конкордизм, до якого «він ішов усе життя, починаючи, можливо, з 1905 року, коли йому відкрилася картина страшної дисгармонії», суть якої полягає в недосконалості й суперечливості як окремих людей, так і суспільства, людства взагалі [14, с. 4]. Наталя Шумило, досліджуючи проблему гармонійного й дисгармонійного в українській літературі початку ХХ століття, помічає певну тенденційність у творчості письменника: «В українській літературі В. Винниченко був саме тим феноменом, що виникає, якщо брати до уваги опозиційну пару «гармонійне – дисгармонійне», на зміщенні в бік останнього…  [23, с. 125].»


Зважаючи на висновки дослідників щодо посилення дисгармонійного начала в творчості В. Винниченка, яке суперечить людській природі, закону гармонії, що лежить в основі світопорядку, спробуємо вибудувати естетичну стратегію, яка відображатиме рух у напрямку відновлення гармонізуючого першопочатку.

Митець усвідомлював, що будь-яке прагнення привнести певні конструктивні зміни в запроваджений на Україні політичний режим буде жорстоко придушене владою. Бажання психологічно підтримати співвітчизників на відстані через художню творчість також зіткнулося з надмірною критикою та забороною керівництва видавати його твори. Позаяк у реальному світі всі прагнення й бажання унеможливлюються диктаторським режимом, до того ж психологічна й фізична виснаженість вимушеною еміграцією ввесь час нагадує про себе, свідомість письменника, рятуючись від зовнішніх подразників, «утікає» в світ утопійний, який виявляється чи не найефективнішою спробою «виробити рецепти щастя для всіх людей і націй без винятку  [1, с. 58]». 

Сучасний Винниченку світ уявляється як система протиріч на рівні взаємодії індивіда й колективу, особистісного й колективного інтересів, людини і природи, тощо. Ці обставини засвідчують невлаштованість митця сучасною йому дійсністю. Унаслідок панування в суспільстві дисгармонії та дискордизму (розладу) закономірною видається чергова спроба Винниченка реорганізувати суспільство. Неодноразове звернення письменника до сюжету гармонізації стосунків індивіда й колективу, пошуку шляхів досягнення колективного щастя засвідчило прояв міфологічності його мислення. На думку Тетяни Саяпіної, «все творче життя митця, всі його твори і навіть факти біографії є своєрідною спробою міфотворчості, більш-менш вивершеним маніфестом якої є трактат В. Винниченка «Конкордизм» [18, с. 106]». 

Реформаторський підхід письменника до кардинальної перебудови як окремої особистості, так і суспільства в цілому зумовлений виявом «інтернаціональної», «планетарної» хвороби дискордизму («Людство – виразно хворе, хворе на тисячолітню, хронічну хворобу  [6]», – зафіксовано автором «Щоденника» від 10 вересня 1932 року). Стратегії боротьби з дискордизмом, упровадження правил індивідуальної та колективної конкордистської моралі репрезентовані в романах-дискурсіях (жанрове означення Г. Сиваченко) «муженського» циклу («Вічний імператив», «Лепрозорій», «Нова заповідь», «Слово за тобою, Сталіне!»), які загалом сприймаються як «своєрідний метароман його (Винниченка – Л. К.) життя й політичної діяльності», оскільки «він практично завжди розповідає про те, що добре знає, власне, про себе  [20, с. 189]». 


Зупинимось на романі «Лепрозорій» (1938), в якому, на нашу думку, авторські інтенції щодо шляхів художнього втілення окремих принципів  філософії конкордизму в життя позначені виразним міфологічним підтекстом. 

Як відомо, конкордизм В. Винниченка передбачає погоджене гармонійне існування особистості в колективі за умови власного бажання й свободи індивідуального вибору. Усвідомлення корисності своїх учинків для суспільства є найвищим рівнем відчуття внутрішнього задоволення від колективного існування. Найпершим обов’язком конкордиста має бути власний приклад пропагованої ідеї. Цим, вважаємо, мотивований вибір автора на роль головного персонажа роману молодої («надійно хворої») дівчини: «… треба вибирати таких індивідів, які найменше просякнені дискордизмом, які здоровіші фізично та психічно, які можуть швидше й повніше пройнятися мораллю конкордизму  [2, с. 246]».


Г. Сиваченко з цього приводу подає цікаву версію трансформації образу Івонни Вольвен, відсилаючи до автобіографічних відомостей письменника. По-перше, прізвище Volvin утворилося з двох перших складів імені та прізвища В. Винниченка французькою мовою; по-друге, автор «Лепрозорію» взяв псевдонім, щоб мати можливість узяти участь в одному з французьких літературних конкурсів, де переважали смаки феміністок [19, с. 30−31]. Крім того, на думку дослідниці, ім’я Івонна має символічне підґрунтя, відсилаючи до експресіоністично-сюрреалістичного образу Іванища як узагальненого символу «людини-маси» з попереднього роману «Вічний імператив» [19, с. 30].

Критичні підходи до осмислення ключової постаті «Лепрозорію» Івонни Вольвен засвідчують ґрунтовний аналіз переважно з точки зору характеристики образу (С. Погорілий [15], М. Дерманець [9]); увага акцентується також на міфо-ритуальному аспекті морфології образу (Т. Саяпіна [18]); здійснено спробу дослідження в контексті авторських інтенцій та наративних стратегій (О. Чумаченко [22]). Однак поза увагою дослідників залишилася проблема виявлення неоміфологічних інтенцій естетичної стратегії адаптації особистості в дисгармонійному світі, що й визначає актуальність нашої розвідки.  

Зазначимо, що особливістю оповідної структури роману «Лепрозорій» є те, що вона реалізується через зовнішній (соціальний) та глибинний (міфологічний) пласти. 

Зовнішньо-подієвий рівень (соціальний контекст) роману розгортається на тлі політичного життя Франції 30-х років ХХ ст. Розповідь ведеться від імені дівчини двадцяти років, яка, познайомившись із професором медицини  паризького університету Жозефом Матуром на пероні марсельського вокзалу, викладає йому свою біографію. ЇЇ батько Едуард Вольвен працював теслею на одній із фабрик у Парижі. Після нещасного випадку, що стався із ним (пошкодження лівої руки), сім’я, одержавши компенсацію, оселяється на півдні Франції поблизу Канн. Загострення давньої шлункової хвороби в Едуарда зумовило перехід родини на новий спосіб харчування лише сирою рослинною їжею, що сприяло гарному здоров’ю. По смерті дружини чоловік сам виховує дочку Івонну та двох синів. Уся родина живе лише із сільського господарства, а тому героїня твору їде до Парижа з надією заробити грошей на купівлю трактора. 

У столиці Івонна оселяється у дядька П’єра, який мешкає із дружиною Вікториною, дочкою Жільбертою та пасинком Бернаром. Члени родини належать до різних політичних партій: дядько П’єр – соціаліст, Бернар – комуніст, Жільберта – націоналістка, небіж тітки Вікторини Жак – фашист. Полівекторність ідейних переконань однієї сім’ї є проекцією розкладу політичних сил у тогочасній Франції, що досить точно, хоча й пунктирно змалював автор. 

Інфантильність світосприйняття Івонни захоплює Матура, який пропонує зустрітися в Парижі з приводу роботи. Він доручає дівчині проведення секретного анкетування, яке містить одне-єдине запитання: «Що таке щастя?». Після цього влаштовує її головною енфірм’єркою (медичною сестрою) при багатій пацієнтці – старій, хворобливій та розпусній матері двох синів – магнатів Пужеролів з метою вияснення, хто періодично отруює мільйонерку.

Професор Матур, відповідаючи останнім на питання анкети про щастя, викладає власну теорію геологічної катастрофи та її трагічні наслідки для людства, що кардинально вплинула на світогляд наївної та вразливої дівчини.

Власне, момент відкриття дійсної причини планетарного нещастя дає можливість простежити процес внутрішнього «прозріння» особистості в дисгармонійному соціуму з подальшим конструюванням альтернативної – конкордистської − моделі буття. Звернення до внутрішнього світу головної героїні, її емоційно-почуттєвих реагувань на реалії дискордистської дійсності відсилають до вияву глибинного пласту твору, заявленого очевидною міфологічною основою.

Набуття нового статусу в соціумі внаслідок отримання необхідних знань багатьма дослідниками (М. Еліаде [24], Дж. Кемпбел [10], Є. Мелетинський [11], В. Пропп [17] та ін.) пов’язується з міфо-ритуальним перехідним обрядом ініціації. Як відомо, обряд являв собою метафоризовану тимчасову смерть ініційованого з подальшим новим народженням у новій якості. Він включав фізичні випробування й тортури на виховання витривалості; а також символізував смерть учасника, що часто виражалася через мотив проковтування його чудовиськом, відвідування царства мертвих, боротьбу з духами й т. д. Обов’язковою умовою перехідного обряду було оволодіння ініційованим досі невідомими знаннями, що сприяли адаптації в новій для нього людській спільноті. Обряд ініціації здійснювався жрецем-шаманом, який передавав учасникові нову систему знань. 

Т. Саяпіна в аналізованому романі простежила особливості реалізації елементів ініціаційної моделі, наголошуючи на трансформації образу Івонни Вольвен як героя перехідного обряду (змушеного коритися суспільним нормам) в культурного героя – творця, який, не задовольняючись існуючими нормами, проявляє ініціативу створити нові: «Відмова героїні коритися законові ініціації пов’язана з небажанням миритися із законами збоченого світу і творенням нею власної теорії виходу зі «світової прокажельні» [18, с. 114]». 

На наш погляд, випробування, які проходить головна героїня твору в Парижі, мають свій прообраз – пригоди міфічного героя. Найбільш підходящою для простеження шляху, яким рухається Івонна Вольвен у пізнанні істини «прокажельницького» світу й осягненні правил конкордистського буття, видається схема мономіфу Джозефа Кемпбела [10, с. 231−232]. Схема відображає стадії міфологічної подорожі, які має пройти герой, щоб принести «зі своєї пригоди засоби для відродження всього свого суспільства [10, с. 38]». 

Головна героїня «Лепрозорію» добровільно покидає свою домівку та сім’ю (батька, двох братів) з меркантильних інтересів – здобути трактор для полегшеного ведення сільського господарства та їде до великого міста (яке поки що ідентифікується з «незнаною зоною»). Париж (представлений як «віддалена земля») є тим порогом, за яким дівчині відкривається чужий, раніше невідомий, а, найголовніше, небезпечний для її природного буття урбанізований світ. Хаотичний простір міста, внутрішня хаотична структура психіки його мешканців (зумовлена наскрізною «хворобою» дискордизму) суперечить погодженій у собі та гармонійно узгодженій із природним існуванням героїні. Ворожий «прокажельницький» світ розгортається перед нараторкою як поле випробувань (у першу чергу, духовних), підготовлених професором Матуром.

 Жозеф Матур є провідником Івонни в «прокажельню» й, подібно Мефістофелю Гете, «виступає заманювачем невинної душі в царства випробування [10, с. 72]». З іншого боку, він виступає в іпостасі «секретного агента надприродного помічника», який зустрівся героїні біля входу в царство «прокажельні». Суперечливі дії Жозефа Матура дещо відхиляються від сюжету пригоди. Він у ролі помічника ввесь час супроводжує Івонну на «дорозі випробувань», якою розпочинається наступна стадія − ініціації (знаходить роботу, посвячує в таємниці «прокажельницького» світу, дає доброзичливі поради як уберегтися від негативного впливу дискордистського оточення). Проте й всіляко спокушає героїню, прагнучи зламати її силу волі та переконати в ілюзійності обраного шляху виходу з трагічної ситуації, що призводить до відповідного замішання: «Я кілька разів балакала на цю тему (конкордизму – Л. К.) з візитерами, що приходять до пані Пужероль, двома депутатами і навіть одним міністром. То ви знаєте, що вони мені сказали? Один, що це – мила фантастика і утопія. Другий, що це річ далекої-далекої майбутности, третій – що це річ взагалі неможлива для здійснення. Скажіть мені, заради Бога, любий дядю, хіба ж це не є найкращий доказ вашої тези, ці відповіді? [5, с. 47]». 

Постійні сумніви, невпевненість у своїх можливостях щось змінити в суспільстві («Я маленька обивателька, що я можу [5, с. 44]») супроводжуються душевними муками нараторки: «Ні, це не виходило отак. В цьому напрямку виходу не було. Я кидалась у другий бік. Але й там наражалася на непоборні перешкоди, на безвихідні стіни-скелі прокажельні. Я вперто бігла в третьому напрямку, в четвертому. Знову верталася назад, знову починала з самого початку [5, с. 29]». 

Критичний стан втрати своєї природної сутності («Але тепер я почувалася не так, як раніше. Хвилини радости невідомо через що почали з’являтися все рідше й рідше. Веселим сміхом сміялась я все менше та менше. А тихим смішком уже майже ніколи, хіба що як одержувала від тата листа. Та й то… [4, с. 67]») характеризує постать Івонни Вольвен в напрямку танатологічних інтенцій. 

Апофеозом кардинального «прориву» через внутрішні індивідуальні обмеження стало зрівняння себе з «наскрізь прокаженими»(«… я заражаюсь од наскрізь прокажених. Не можна здоровому або трошки хворому жити серед прокажених і не заразитись або не зрівнятися з ними в хворобі [5, с. 29]») і виходом на суспільний рівень вирішення спільної проблеми («Але коли так, то ясно, що для самої себе шукати виходу неможливо. Коли тікати з прокажельні, то тільки всім і тільки спільними силами  [5, с. 29]»). За Дж. Кемпбелом, «мука прориву через особисті обмеження – це мука духовного зростання», що відкриває обрії «дедалі ширшого осягнення» буття [10, с. 182]. Кінцевим результатом стадії ініціації дослідник вважає «розширення свідомості, а через неї − буття [10, с. 232]».

 Філософське та ідеологічне «осяяння» Івонни Вольвен призвело до вияву свідомого бажання здобути благо для всіх людей (конкордизм), що відновить рівновагу та погодження фізичних і духовних сил, а, отже, зробить їх щасливими в майбутньому («Конкордизм – це абсолютна свобода в усьому… Треба тільки зробити так, аби вони (народні маси – Л. К.) самі відмовилися від оцих жалюгідних радощів. Треба показати…, якими можуть стати люди, коли вони стануть конкордистами. (…) Коли складеться конкордистська комуна, коли люди в ній почнуть ставати здоровими, радісними, щасливими, − а вони повинні неодмінно такими ставати, повинні, – то уявіть собі, яку пропаганду робитиме самий цей факт! [5, с. 42]»). 

Конкордизм передбачає узгодження індивіда з колективом, його гармонійне розчинення в масі, але при цьому втрачається індивідуальне «обличчя» конкретної особи, її інтереси підпорядковуються загальній масі. Однак отримання внутрішнього задоволення, насолоди від корисності своєї діяльності для суспільства робить індивіда вільним у власному виборі. Найвищим випробуванням особистості перед суспільством, на думку Дж. Кемпбела, є обов’язок спасіння «не в яскраві моменти великих перемог його племені, а в безгомінні свого власного відчаю [10, с. 366]». На відміну від міфологічного героя, який приносить загальне благо людству, свій суспільний обов’язок головна нараторка Івонна Вольвен убачає у відновленні узгодженої людської душі, зіпсованої дискордистською реальністю: «Бо не може бути, щоб та сила (хай Бог, хай Природа, хай Світовий розум, мені однаково!), яка створила людину, щоб вона зробила з неї якийсь безглуздий виїмок, щоб усю природу, всіх живих істот зробила здоровими, безпричинно радісними, а тільки людину такою хворою, такою безпричинно нерадісною калікою. (…) Протестую всією душею, всім розумом, усією логікою і серцем. (…) Це не з природи людина така, не з природи, а з хвороби своєї. (…) А коли так, то людина може бути і здоровою, і веселою, і безпричинно радісною. Може! [5, с. 29]».  

Ідельним зразком для наслідування мешканців колишнього раю В. Винниченко обирає Івонну Вольвен, яка максимально наближена до природного життя своїм способом харчування (сироїдінням), самовихованням батьківськими заповідями. Зважаючи на експериментаторський характер еміграційної прози митця, припустимо, що актуалізація вегетаріанського мотиву в романі, природного способу життя є черговим художнім експериментом, за допомогою якого В. Винниченко мав єдину на той час можливість пропагувати правила своєї етико-філософської теорії, ілюструючи практичними діями своїх героїв. Адже він переконаний, що очевидний результат словесної діяльності можна отримати лише після практичної її реалізації: «Будь погоджений у слові й ділі, себто: що визнаєш на словах, те виконуй на ділі. Що проповідуєш іншим, те роби сам, у своєму власному житті [2, с. 125]». Письменник, наділяючи Івонну суспільною роллю месії-пророка, очевидно, керувався основним правилом конкордиста: «Треба показати, що кожний може боротися з уселюдською хворобою, кожний може лікуватися, видужувати і мати навіть тепер до певної міри той стан рівноваги та погодження сил, який зветься щастям [2, с. 227]». 

Подібно подорожі міфологічного героя, кінцевою метою якої є здобуття суспільного блага, Івонна Вольвен піддається випробуванням, потрапивши у дисгармонійний світ. Успішно засвоївши «науку»  конкордизму свого наставника й випробувача професора Матура, вона озброїлася необхідними знаннями, які відкрили можливий шлях виходу з мерзотної «прокажельні» в гармонійне майбутнє, який, по суті, видається утопійним.

Отже, трансформація структури мономіфу Дж. Кемпбела в романі «Лепрозорій» проявляється в осягненні головною героїнею дискордистських основ буття й подальшому вибудовуванні можливої стратегії виходу з «прокажельні», в основу якої лягла філософія конкордизму В. Винниченка та його концептуальна ідея всебічної гармонізації, тобто щастя.
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АВТОІНТЕРТЕКСТУАЛЬНІСТЬ ДРАМАТУРГІЇ ВАЛЕРІЯ ШЕВЧУКА

У статті розкрито поняття «інтертекстуальність, досліджено інтертекстуальні зв’язки в драматургії Валерія Шевчука, провідною рисою якої є автоінтертекстуальність, що проявляється на рівні художньої трансформації націотворчих, геополітичних та культурологічних ідей письменника. Автор доводить, що, використовуючи у своїх творах прототекстові образи, сюжет, композицію власних прозових творів, Валерій Шевчук переосмислює їх, наповнює новою семантикою і створює на цій основі новий оригінальний текст.

Ключові слова: інтертекстуальність, автоінтертекстуальність, діалогічність, драма.

В статье раскрыто понятие «интертекстуальность», исследовано интертекстуальные связи в драматургии Валерия Шевчука, главной особенностью которой есть автоинтертекстуальность, проявляющаяся на уровне художественной трансформации национальных, геополитических и культурологических идей писателя. Автор доказывает, что, используя в своих произведениях прототекстовые образы, сюжет, композицию собственных прозаических произведений, Валерий Шевчук переосмысливает их, наполняет новой семантикой и создает на этой основе новый оригинальный текст.

Ключевые слова: интертекстуальность, автоинтертекстуальность, диалогичность, драмма.
This article discloses the notion of intertextuality and studies intertextual ties in dramatic works by Valeriy Shevchuk, the main feature of which is the auto-intertextuality represented at the level of artistic transformation of the author’s national, geopolitical and culturological ideas. The author proves that by using proto-textual images, plot, and composition of his own prose works, Valeriy Shevchuk reconsiders them, refills them with new semantics, and creates the new original text on their basis. 
Key words: intertextuality, auto-intertextuality, dialogical nature, drama.
Одним із провідних напрямків літературознавства на сучасному етапі є дослідження текста в неізольованому просторі, сповненому діалогічних зв’язків. Уперше ця думка була висловлена М. Бахтіним («Проблема змісту, матеріалу і форми в словесній художній творчості» (1924)). Як відомо, М. Бахтін розробив теорію поліфонічності тексту, у центр якої виокремив поняття «чужого слова». Він доводив, що кожний вислів є ланкою у ланцюзі і не повинен розглядатись окремо, бо текст твору неоднорідний, у ньому наявні кілька «текстів у тексті». Його підтримали вчені − засновники постструктуралізму та постмодернізму (Р. Барт, М. Ріффатер, Ж. Дерріда, Р. Мойзес, М. Фуко, Ю. Крістева та ін.), саме завдяки останній термін «інтертекстуальність» увійшов в широкий науковий обіг. Науковці доводили, що фактично кожен текст є інтертекстуальним, починаючи вже з Біблії та творів письменників античності: «Кожен текст – це нова тканина, зіткана зі старих цитат, але цитати подаються без лапок [1, с. 418]». 

На сучасному етапі відомі різні підходи до категорії інтертекстуальності: Ю. Крістева, наприклад, особливу увагу звертає на «автономне існування і здатність прочитувати «історію» у тексті [4, с. 217]», дослідниця зазначає, що «для суб’єкта, який пізнає, інтертекстуальність буде ознакою того способу, яким текст прочитує історію і вписується в неї [4, с. 123]». Ж. Дерріда розглядає інтертекстуальність як своєрідне «прищеплювання» чужеродного тексту на власне авторський текст. У. Еко зосереджує свою увагу на комунікативному аспекті, його визначення «інтертекстуального діалогу» наближене до бахтінського. І. Смирнов визначає цей термін як своєрідну властивість тексту формувати свій зміст засобами посилань на інші тексти. Ж. Женетт наголошує на «співприсутності» в одному тексті двох чи більшої кількості текстів. 

Та не зважаючи на таку велику кількість різноманітних потрактувань одного й того ж самого терміну, вони єдині в одному: «Інтертекстуальність – це глибина тексту, що виявляється в процесі його взаємодії з суб’єктом [6, с. 26]», тобто у широкому значенні «інтертекстуальність» − це властивість будь-якого тексту вступати в діалог з іншими текстами. 

На основі цих досліджень були розроблені класифікації інтертекстуальних елементів та міжтекстових зв’язків (Х. Блум, Дж. Б. Конте, П. Тороп, Ж. Женетт, Н. Фатєєва та ін.). Багато хто найбільш вдалою визнає версію Ж. Женетта, але більш повною і ґрунтовною, на нашу думку, є класифікація Н. Фатєєвої: 1) власне інтертекстуальність, що утворює конструкції «текст у тексті»; 2) паратекстуальність, або відношення тексту до свого заголовку, епіграфу, епілогу; 3) метатекстуальність як переказ та коментуючі посилання на прототекст; 4) гіпертекстульність як висміювання чи пародіювання одним текстом іншого; 5) архітекстуальність, що трактується як жанровий зв’язок текстів; 6) інші моделі і випадки інтертекстуальності.

Явище інтертекстуальності можна розглядати і у межах творів одного автора, де відбувається взаємодія текстів, один з яких у часовому просторі передує іншому. Відбувається взаємопроникнення текстів різних часопросторів, де другим «Я», з яким письменник вступає у діалог є він сам: «В процесі метаосмислення та метаопису утворюються «діалогічність» літературних текстів [13, с. 20]». 

Проблему автоінтертекстуальності можна простежити у творчому доробку Валерія Шевчука, а саме його драматургії. На риси інтертекстуальності у прозі (драматичні твори митця майже взагалі, за винятком декількох праць, зокрема Л. Залеської-Онишкевич, залишилися поза увагою літературознавців) неодноразово вказували дослідники творчості письменника. Серед них: Г. Грабович, О. Гриценко, Г. Насминчук, Н. Козачук та ін. Але цілісного системного дослідження з цього питання не існує і досить, між тим як для поетики Валерія Шевчука воно завжди було й залишається чи не центральним. Людина широкого кругозору, Шевчук використовує у своїх творах велику кількість художніх паралелей, асоціативних зв’язків, апелюючи до знань читача з різних галузей науки та мистецтва. Він сам неодноразово зазначав, що його твори не розраховані на масового читача, потребують вдумливого сприйняття, врешті-решт − часу (бо не можуть бути прочитані похапцем у трамваї), не мають захопливих пригод, швидкого перебігу подій, а тому багатьом будуть просто нецікавими. 

В. Шевчук тяжіє до написання малих форм – оповідань, повістей, − які пізніше часто стають складовою частиною більших. Через цю особливість його творчої манери та використання у власних творах великої кількості інших текстів О. Гриценко, наприклад, порівнював твори Валерія Шевчука з «клаптиковими ковдрами». Інтертекстуальність як основну ознаку ідіостилю Валерія Шевчука зазначали у своїх дисертаційних дослідженнях (Л. О. Донченко «Художня модель національної ідентичності в прозі Валерія Шевчука» та І. Л. Приліпко «Системотворчі моделі ідіографії Валерія Шевчука»), але мова в них йшла переважно про прозу, а саме драматургія, на наш погляд, є дуже цікавою для вивчення специфіки інтертекстуальності, і має подальші перспективи дослідження. 

Мета нашої роботи – аналіз своєрідності автоінтертекстуальності драматургії Валерія Шевчука. Цей аспект є напрочуд цікавим, бо дає можливість прослідкувати трансформацію авторського «Я» у різних часових вимірах. Задля досягнення окресленої мети передбачено вирішення таких завдань: уточнити сутність поняття «інтертекстуальність», його характерні ознаки та форми прояву у художніх творах, встановити особливості автоінтертекстуальності у драматургії В. Шевчука. 

Фактично усі драматичні твори, їх в арсеналі письменника не так вже й багато, написані на основі його власних прозових творів. Навіть уже виходячи з цього можна досліджувати його драматургію у контексті автоінтертекстуальності. В. Шевчук – природжений драматург. Йому безпомилково вдається обрати найсуттєвіше з прозового твору і подати це у п’єсі в сконденсованому вигляді, що робить конфлікт драматичних творів ще більш напруженим. Драматизм його творів органічно відтворюється у жанрі. 

Та було б великою помилкою аналізувати п’єси лише у співвідношенні драматичного твору й прозового. Автоінтертекстуальність виявляється на значно ширшому рівні художньої трансформації історіософських, геополітичних, культурологічних та літературознавчих проблем. Автоінтертекстуальність – це прийом міжтекстової взаємодії, «коли при створенні нового тексту система опозицій, ідентифікацій і маскування діє уже в структурі ідіолекту певного автора, створюючи багатовимірність його «Я» [13, с. 20]».

Звернувши увагу на образну систему творів Валерія Шевчука, помічаємо дуже багато спільного між діючими персонажами та авторським «Я». Його героями переважно стають книжники-інтелектуали, люди, причетні до мистецтва. Багато спільного із самим автором і у головного героя п’єси «Кінець віку (Вода життя)» – Станіслава. Він, як і письменник, прагне вирватися із «білчаного колеса» світу, – Шевчук неодноразово підкреслював, що свою творчу наснагу черпає на самоті зі своїми думками, подалі від суєти світу. У своїй промові при врученні йому премії фундації Антоновичів, письменник зазначив: «Кожен із нас – гість у цьому житті, але кожен у ньому, як уміє і як може, будує свій храм…». Порівняємо зі словами Станіслава: «… Я тільки гість удома, гість у житті і в світі, зв’язаний із ним, але більш чужий… [14, с. 319]». Духовно близький йому і образ Мазепи із «Брами смертельної тіні». Авторові вдалося зобразити не історичну постать, а звичайну просту людину, душу якої роздирають протиріччя: «Бо я тоді справді не до світла йшов, а бунтував проти нього, і не знав доріг Божих, адже Божі дороги – на добро мають бути, не на зло [14, с. 201]». Майже усі герої шевчукових творів перебувають на межі екзистенційного вибору. «Тема добра і зла розвивається у Валерія Шевчука од твору до твору, змушуючи застановлятися над питаннями: що є добро, а що зло; що таке гріх; чи можна прожити, а тим більше звершити щось без гріха; де та межа, за якою закінчується вільний вибір – вибір між добром і злом; у якому становищі людина втрачає змогу вільно вибирати, тобто наскільки «вільне її падіння»…чи існує вище об’єктивне виправдання зла в ім’я творення добра [2, с. 115]».

Герої творів Валерія Шевчука прагнуть бути щасливими, але щастя кожен з них розуміє по-своєму. Не можна «ощасливити» людину проти її волі. Цей мотив часто зустрічається у письменника, пригадати хоча б невдаху Дон-Жуана з «Срібного молока», якого намагалися «нагородити» дружиною, потім і дитиною, або сектантів з «Ока прірви», вони теж бажали всім кращої долі. Якщо говорити про драматичні твори, а власне вони є предметом нашої уваги, згадаймо діда Кріноса з «Панни квітів»: «…коли не зроблю добра, то стане мені нудно і важко жити. А я добрий…, бо допомагаю бідним, сиротам та нещасним. Навіщо їм лазити по землі, паскудячи її, коли вони бідні й нещасні. Хай ліпше гарними, чудовими квітами стануть [14, с. 348]».

Щастя обіцяють й стражники з «Птахів з невидимого острова»: «Ви потрапили туди, пане, куди належить…У нас пізнаєте щастя! [14, с. 145]». Самого В. Шевчука теж багато хто намагався «ощасливити», але вірний собі та сковородинському «світ ловив мене та не піймав» він завжди був і залишається самодостатньою особистістю. Його не змінили ні часи забуття, ні нова хвиля слави. Правда драматичні твори письменника лише торують собі шлях до свого глядача, бо, як зазначав сам автор, не є комерційними проектами, але, сподіваймося, за ними майбутнє. Бо драматургія Валерія Шевчука – є якісним продовження класичних надбань української літератури. Увібравши в себе найкращі традиції минулого, вона ознаменувала новий крок у становленні поетики модерної української драми, яку Валерій Шевчук збагатив принципово новаторськими уявленнями про світобудову та людську сутність, а також новими жанрово-стильовими ознаками. Правда немає одностайної думки літературознавців щодо визначення його як модерніста чи постмодерніста. Лариса Залеська-Онишкевич у своїй книзі «Текст і гра. Модерна українська драма» взагалі не розмежовує ці два поняття. Сам письменник досить неоднозначно ставиться до усіляких «їзмів» Богдан Рубчак зазначив, що «він є типовий, і, безперечно, блискучий модерніст. Модерніст, як правило, намагається знайти під чи над хаосом, під чи над мітом, чи навіть у самій мові якийсь утрачений рай – чи метафізичний, чи екологічний, чи суспільний, чи якийсь інший [10, с. 182]». Сам Шевчук дотримується дещо іншої думки: «Мусить бути не модерне чи постмодерне, а повновартісне. Всілякі «їзми» творять живі люди після того, як з’являються великі індивідуальності. А біда нашого літературного процессу полягає в тому, що немає індивидуальностей, котрі були б несхожими на інших [12, с. 225]».

Індивідуальний, неповторний стиль письменника відзначають усі дослідники. Сюжет його творів не можна назвати динамічним в звичайному розумінні, але оте «нічого не відбувається» повинно «тримати читацьку увагу самодостатньою силою психологічної деталі [11, с. 65]». Значна увага письменника спрямована на розкриття філософського аспекту художнього твору. Загострена напруженість дій його п’єс виявляється не у формах традиційних панорамних страждань з ознаками величного, натомість драматизм визначається причетністю героїв до страждань людини та людства, бажанням збагнути причини цих страждань, відчуттям особистої відповідальності за наявний стан речей (Мазепа з «Брами смертельної тіні»). Характери героїв часто розкриваються не стільки у формі боротьби за певні конкретні інтереси, як у власних душевних протиріччях, у болісному відчутті цих суперечностей, у пристрасній зосередженості на пізнанні їх природи.

Поетика драматичного конфлікту у драматичних творах В. Шевчука суголосна змінам мистецького модернізму кінця XX – початку XXІ століть: розширюється багатогранність сприйняття створеної автором моделі світу у творі, а драматичний конфлікт не зводиться до активних дій, інтриги, зовнішньої динаміки. На перший план виходять протистояння між розумом і почуттями, пошук сенсу буття, вдало відтворена психологічна атмосфера, її нюанси, а також зіткнення світобачень, наскрізна гуманістична спрямованність. 

У своїх творах письменник часто надає нового смислового звучання звичайним, на перший погляд, речам. Наприклад, фотографування у нього набирає смертельного забарвлення: «Я націлився очком фотоапарата і почав чекати. Дивне й дурне почуття виникло в мене наступної миті! Здавалося, що тримаю я … рушницю з оптичним прицілом, а той юнак, який так несподівано мене стривожив, має бути за жертву. Я відчув себе на якийсь мент убивцею… [15, с. 487]». Цей же символ фотоапарату-вбивці з’являється у драмі «Кінець віку воді життя». Тітка Марія, звертаючись до племінника скаже, що «…фотографуватися – значить убиватись у часі… [14, с. 280]». «Станіслав кидає грати, підходить до стіни і підносить фотоапарат до ока. Але тут таки опускає… У мене таке враження… Не знаю… Як сказала тітка Людя…, щоб ти нас не розстрілював [14, с. 283]».
У багатьох своїх творах, драми не є винятком, письменник пише про тіні. В «Мізерії», наприклад, тінь навіть персоніфікується у персонаж, це Голос постаті із тьми. У п’єсі «Птахи з невидимого острова» читаємо: «Слуги завмерли тінями [14, с. 151]», «…пригасає світло, і через сцену, опустивши голову, проходить людина-тінь – це Тінь Олізарового батька… [14, с. 154]». 

Неодноразово Шевчук звертається до мотиву апокаліпсису. Цим настроєм наскрізь пронизана п’єса «Кінець віку (Вода життя)». Про кінець світу для всього роду йде мова у «Свіченні». Жебрак у «Брамі смертельної тіні» так само прорікає кінець світу: «Кінець світу надходить. А може, воно так і ліпше. Всі у яму, всі, ха-ха! І я з усіма [14, с. 226]».

З усього сказаного можна зробити висновок, що важливим чинником формування інтертекстуальної моделі драматургії митця є метатекстуальність. За словами Н. Фатєєвої, метатекстове переосмислення прототексту має на меті «вилучення нового змісту «свого» тексту [13, с. 39]».

Використовуючи у своїх творах прототекстові образи, сюжет, композицію власних прозових творів, Валерій Шевчук переосмислює їх, наповнює новою семантикою і створює на цій основі новий оригінальний текст.
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ВІДКРИТЕ ЛИСТУВАННЯ УКРАЇНСЬКИХ ПИСЬМЕННИКІВ

60-80-х рр. ХХ ст. У ЛІТЕРАТУРНОМУ КОНТЕКСТІ ДОБИ

У статті досліджуються відкриті листи українських письменників 60-80-х рр. ХХ століття. Обґрунтовується теза про те, що на жанрово-стильових особливостях останніх позначилися зміни, пережиті Україною впродовж означеного часу. Зазначається, що у відкритих кореспонденціях елементи, властиві для приватних листів, створюють своєрідний сплав з елементами публіцистики, для жанрової природи якої властива соціальна, суспільна проблематика. Запропоновано нові інтерпретації листів, які раніше не потрапляли в поле зору дослідників. 

Ключові слова:  лист, відкрита кореспонденція, епістолярій, літературний контекст.

В статье исследуются открытые письма украинских писателей 60-80-х гг. ХХ века. Обосновывается тезис о том, что на жанрово-стилевых особенностях последних сказались изменения, переживаемые Украиной на протяжении определенного времени. Отмечается, что в открытых корреспонденциях элементы, свойственные для частных писем, создают своеобразный сплав с элементами публицистики, для жанровой природы которой свойственна социальная, общественная проблематика. Предложены новые интерпретации писем, которые ранее не попадали в поле зрения исследователей.

Ключевые слова: письмо, открытая корреспонденция, эпистолярий, литературный контекст.
The article deals with the open letters of Ukrainian writers of 60-80’s of XX century. Outlined the thesis that genre stylistic peculiarities of writers have been changed due to their long living in Ukraine. The elements which are close to private letters create some kind of fusion with the elements of publicity in the open letters, for genre nature which is characterized by social problematics. The new interpretations of letters, which were not researched earlier, were proposed.

Key words: letter, open correspondence, epistolary, literary context. 

Існують історичні періоди, коли приватне листування духовної еліти нації набуває особливого значення. Зазвичай «це періоди гострого самоусвідомлення і самовизначення особистості, а відтак, суспільства [4, с.10]». 60–80-ті роки ХХ століття власне й позначені пожвавленням, що було наслідком глобальних зрушень у політичному, соціальному, культурно-мистецькому житті людства. На цей період припадає боротьба із соціальною несправедливістю, за національні свободи, відбувається крах «соціалістичного табору» (йдеться про чехословацькі та угорські події), студентські заворушення і т. ін. Усе це позначається й на літературному процесі, спричинюючи появу нових мистецьких форм, що заперечують традиційну культуру і активне запровадження авангардних напрямів у всіх без винятку видах мистецтва.

Прагнення до кардинальних зрушень у суспільстві позначилося й на листах майстрів слова, аналіз яких засвідчує, що вони мали не тільки приватний, інтелектуальний характер і були цікавими лише для безпосередніх учасників «діалогів на відстані». Листування українських письменників стало ареною історичної й літературної полеміки. Епістолярне контактування сприяло визріванню духовної сили майстрів слова, їхньої усвідомленості себе, як літературних борців за ідеали національного і культурного життя.

Серед розмаїтого епістолярного доробку, оприлюдненого нині, виокремлюються відкриті кореспонденції. Виникнення їх пов’язане з трансформацією ділового й особистого листування. 

На сьогодні ще немає ґрунтовного цілісного дослідження з історії та теорії відкритих листів. Можемо вказати лише на праці П. Карасьова [2], М. Черепахова [11], М. Лукіної [6], В. Галич [1] та В. Кузьменка [5], які кваліфікують означені кореспонденції як епістолярний жанр публіцистики. 

Функціональне призначення колективних листів може значно змінюватися, і поряд з уже існуючими функціями (інформативною та психологічною), з’являється ще одна: якщо існує важливе суспільно значиме явище, важливий факт, важлива подія й автор має з цього приводу власну думку,  він виступає з нею публічно, аби ознайомити зі своїми оцінками широкий загал, дати характеристику адресатові, привернути увагу громадськості до непересічної особи, мотивів її поведінки, охарактеризувати їх, створити відповідну думку і, таким чином, на неї вплинути.

Звернення до жанру відкритого листа, на наше переконання, також давало змогу письменникам з особливою виразністю й глибиною розкривати свої прагнення й переживання. Цілеспрямованість у звернені до певної особи, до її думок і почуттів тут відчутно підкреслена, так само, як і особиста зацікавленість реципієнта в положеннях, які він висуває. В історії світової літератури знайдеться чимало прикладів того, як епістолярна форма  використовується як композиційний прийом, що дає змогу підсилити психологічно переконливі оповіді, глибше передати духовний світ адресанта. 

Відзначимо, що у відкритих листах елементи, властиві для приватних кореспонденцій, створюють своєрідний сплав з елементами публіцистики, в жанровій природі якої лежить соціальна, суспільна проблематика. У цій альмагамі особистісного й громадського домінує другий елемент. Прикладом таких кореспонденцій можуть слугувати відкриті листи І. Багряного, О. Гончара, В. Стуса, Є. Сверстюка, І. Світличного та ін.

Зокрема І. Світличний у відкритому листі до М. Бажана, датованому груднем 1975 р. і написаному в табірних умовах на Уралі, із властивою для нього прямотою й відвертістю зазначає, що вирішив відмовитись від радянського громадянства. При цьому поет прагне пояснити мотиви і причини, що привели його до такого важливого кроку. «…При поверхневому розсуді це може здаватися звичайним браком патріотизму, і я не сумніваюся, що мої недруги, не гребуючи засобами, не стримувані мораллю, саме так і постараються витлумачити мій вчинок. А це, звичайно, не так, далеко на так [8, с. 515–516]».

І. Світличний, за слушним твердженням Ю. Коваліва, «не міг миритися з рабською психологією, з деградацією людини та денаціоналізацією українства, продовжуючи традицію нашого письменства, яке постійно  брало на себе позалітературні функції [3, с. 6]». Стильове ядро кореспонденції поета сформувала життєва позиція духовного спротиву насильству. У циклі «Я  дисидент» І.Світличний відверто заявляє про прийняття статусу дисидента «в законі». Героїчний чин, що твориться безпосередньо на очах, був прямим викликом владі. У добу тоталітаризму чин набуває не лише ознак традиційної героїчності, а й екзистенційних ознак, що виразились у викладі концепції посттоталітарного буття суб’єкта, серед принципів якої:

– незгода бути засобом досягнення мети тоталітарного суспільства;

– обґрунтування екзистенційної ситуації;

– протиставлення високих принципів насильству.

У листі простежується глибока відповідність форми змісту: письменник вражений всім тим, що відбувається, і він сприймає все це як власну трагедію, про яку не може не говорити, – і його слово, як гнівна інвектива, перетворюється у форму особистого звертання.

«Чинників, під дією яких я йду на відмову від радянського громадянства, багато, – зазначає І. Світличний, – я не наважуся виділяти з-поміж них якийсь один і зводити його в ранг основного, але про сукупність причин і наслідків дещо хотів би сказати [8, с. 516]». Серед цих чинників найменше йдеться про долю власне самого адресанта. Значно більше уваги приділяється іншим митцям, які перебували в аналогічній ситуації. Поет відзначає: «Логіка свідчить, що Сверстюки-Стуси (а з ними і ваш слуга покірний) опинилися за бар’єром літератури й суспільного життя не випадково <...> я далекий від того, щоб у всьому побачити залізну руку влади, підступ чекістів, і цим пояснювати всі прикрі випадки літературного життя; отож і тут я бачу вияв  передусім внутрішньолітературної боротьби, а вже потім – також і втручання позалітературних сил [там само, с. 518]».

Означені явища виникли не одразу, вважає І.Світличний, а зумовлені тим, що митці-«шістдесятники» започаткували лінію в українській літературі, яка «кардинально міняючи теми, стиль, літературну техніку, зміцнювала й саме уявлення про літературу, її призначення, її можливу роль у суспільному житті [там само, с. 519]». Усе це призвело до того, що «шістдесятників» зустріли в штики і вже з самого початку для них почали винаходити всілякі страхітливі «ізми» – від формалізму до націоналізму і ревізіонізму. Через те доступ у літературу для  них було закрито наглухо і їхні твори пішли по руках, множились, а потім виник «самвидав». Власне за це був засуджений І.Світличний та інші «інакодумці», хоч у документах їм інкримінували значно страшніші злочини. Система потребувала «нової жертви», оголосивши його (дисиденство. – Г.М.) політичною акцією, хоч насправді формувався протест проти порушення прав людини в тогочасному СРСР [3, с. 6]». Поет замислюється над тим, що на нього чекає в майбутньому: «…На що можу сподіватися я, літератор і громадянин країни, влада якої повелася зі мною так жорстоко, чи зможу я бути корисним для свого народу, для свого суспільства, якщо я й до суду більше сил і енергії витрачав не на те, щоб зробити щось корисне, а на те, щоб уже створене зробити надбанням інших? Радості творчої праці я позбавлений назавжди, і вирок цей щодо мене оскарженню не підлягає. Чи ж варто мені, шановний Миколо Платоновичу, після цього чіплятися за радянський паспорт і, виголошуючи гучні оди фальшивому патріотизмові, прирікати себе на духовну смерть? [8, с. 525]».

Підсумовуючи висловлене, І.Світличний звертається з проханням до адресата, аби той замислився над тим, що він йому розповів: «Чи все робиться в рамках закону, − і тоді постає питання про гуманізм наших найгуманніших у світі законів, що освячують таку жорстоку сваволю і безпардонне потоптання людської гідності і громадських свобод… [там само]».

Тривога й особисте ставлення до проблеми виражаються щиро, переконливо, аргументовано. «Цього листа – з цілого ряду причин – я мусив би писати не до Вас. Хоч Ви – поет, академік, депутат, Герой праці, член ЦК – маєте безліч титулів, регалій і нагород, я добре усвідомлюю умовність Ваших державних повноважень і символічність суспільного статусу і не буду ні просити, ні тим паче вимагати теоретично належного, але практично неможливого [там само, с. 514]».

Водночас  інша частина формули суб’єктно-об’єктного взаємозв’язку, її об’єктивна сторона, виходячи на рівень контакту «комунікатор-реципієнт», перестає бути абстрактною і безособовою. Це конкретний реципієнт, адресат листа. Тут проявляється ще одна особливість жанру: знімається «анонімність» об’єкта, який  тією чи іншою мірою виявляється ще одним суб’єктом даного взаємозв’язку (тепер це можна подати у вигляді суб’єктно-об’єктного). Із цього погляду відкритий лист виступає як різновид соціально-психологічного спілкування. Або, висловлюючись мовою психології, тут діють «не якісь абстрактно-спеціалізовані «рольові підструктури» людей, що спілкуються, а їх особистості в цілому, зі всіма властивими для них конкретними особливостями [10, с. 54]». «Тим то я звертаюся до Вас: Ви якщо й не зарадите практично, то принаймні прочитаєте мої слова по-людськи і, навіть, не схваливши мого Заходу, сподіваюся, зрозумієте його внутрішню логіку і мотиви мого вчинку, не пропечатаєте резолюційним – «засуджений правильно [8, с. 515]», з хвилюванням відзначає І. Світличний.

Потенційно подібні відкриті листи можна кваліфікувати як полемічний твір, лист-звинувачення. Варто зазначити, що цей жанровий різновид – породження екстралітературних факторів, був досить популярним у радянській пресі аж до недавніх часів. Писалися відкриті листи, як правило, за чіткою опрацьованою схемою (обвинувачувалася якась особа чи художній твір, чи загальнокультурне явище). Відсутність чіткої наукової аргументації компенсувалося наявністю багатьох цитат ідеологів комунізму. Особа автора й адресата були вкрай невизначені, намагалися розчинитися в суспільній масі. Бажаний результат: автор будь-який громадянин, читач – обов’язково кожен громадянин.

Виникнення таких листів на «замовлення» пояснюється тим, що однією з ідеологічних домінант, що внесла найбільше спотворення в культурне буття народу, була теза про єднання, злиття народів усіх республік СРСР і утворення нової історичної спільноти. Через те національна специфіка, свідомість в умовах імперії послідовно нівелювалася, що не могло не призвести до ряду трагічних наслідків. Різні пропагандистські заходи, відкриті листи, перейняті фальшивим «життєстверджуючим пафосом», були яскравим відображенням чергових партійних рішень та безлічі бравурних нарисів на «виробничу тему». Водночас постійно нагніталася напруга щодо розвінчання ворожого й антигуманного «буржуазного способу життя», а передовсім «українських буржуазних націоналістів», «ворогів дружби народів».

Якщо розглянути відкриті листи крізь призму співвідношення суб’єктивного і об’єктивного в плані відображення, то можна констатувати примат суб’єктивного. У цьому якраз і полягає суперечність жанру: сильний особистісний фактор перебуває в діалектично складних, багатовимірних стосунках з фактором соціальним, суспільним, об’єктивним. Однак ця суперечність є діалектичною, оскільки соціальний фактор проступає в тексті як якась узагальнююча ідейно-емоційна сила. І як наслідок – через суб’єктивне (позиція автора й адресата) в епістолярному жанрі виявляється  об’єктивне – картина дійсності, типова для свого часу.

У персональному зверненні до конкретного адресата, а не до якоїсь узагальненої аудиторії, криється корінна відмінність відкритого листа від інших жанрових різновидів листування. Це дає змогу торкнутися не лише раціональної сфери людської психіки, а й емоцій та почуттів. Через це «сприйнятий зміст стає не тільки предметом роздумів, а й джерелом хвилювань або настроїв, спонукальною силою для нових бажань і прагнень. Така емоційність прокладає шлях для майбутніх дій особистості, а іноді й прямо притягує їх за собою [12, с. 63]».

Підкреслимо також, що описовий аспект інформації, яка будується на «безпристрасному» викладенні фактів, не є визначальним для відкритих листів. Вони вміщують інформацію про оцінки, пояснення і спонукання, на відміну від чисто інформаційних текстів, які переважно будуються на описі фактів. Таким чином, відкритий лист «представлений активним і спеціально вираженим емоційним змістом, викликаний безпосереднім контактом суб’єкта й об’єкта [7, с. 13]». По суті, емоції виражають оцінне ставлення особистості до оточуючої дійсності і до самого себе. Власне через емоції здійснюється найповніше проникнення в світ людини і виявляється вплив на її свідомість.

Відкриті листи В. Стуса, Є. Сверстюка та інших окреслюють проблеми, про які заговорили вголос зовсім нещодавно: відсутність істинної української церкви та українського Святого Письма, перегляд багатьох судових процесів, проблема розселення українців, голодомори і т. ін. Означені кореспонденції подають своєрідний ключ до розгадки сфабрикованих інсинуацій, проливають світло на долю товаришів-в’язнів, «вибухають гроном взаємопідсилюючих запитань-звинувачень на адресу сильних світу [9, с. 204]».

У відкритому листі Є. Сверстюка до президента України Л. Кучми читаємо: «Ми успадкували страшний спадок насильства, олжі, обману, грабунку. І до цього звикли. На священних Київських горах вивищується над куполами церков страховисько з маленькою головою і великим мечем. Ми помітингували проти нього – і пішли заробляти на хліб <…>. Наші державні заповідники на території храмів, наче заводи чи радгоспи у віданні директорів та чиновників – без імені, без лиця. Ленінське відокремлення держави від церкви означало, що держава пограбувала церкву, а потім донищує її руками деморалізованих [13]».

З наведеного листа виразно проглядає авторська особистість: безкорислива турбота за збереження храмів, заповідників, прагнення відстояти національну духовну спадщину. З іншого боку, незважаючи на те, що кореспонденція має конкретного адресата, вона не є суто особистісною, оскільки порушує актуальні проблеми, тісно пов’язані з суспільно-політичним та культурним життям держави.

Лист передає внутрішній стан адресанта, відтворює його світогляд. У своїй реакції митець коливається від співчуття до презирства: «Вістка про похорон Патріарха в Україні облетіла світ майже з такою швидкістю, як вістка про вибух у Чорнобилі. За цей нечуваний злочин, за осквернення праху і поганьблення імени народу вина висітиме на Вас – аж поки не витягнете на денне  світло злочинця, що дав наказ застосувати проти похоронної процесії силу й отруйний газ [там само]».

Широкий спектр почуттів Є.Сверстюка знаходить свій вияв і в жанровій «гібридизації» кореспонденції: в розкутості переходів від почуттів особистісних до думок політичного і філософського характеру, від високої громадянської лексики, включаючи прислів’я, історичні алюзії, до низького балансування.

Гостротою тлумачення важливих проблем відзначається відкритий лист Шелестові П.Ю., в якому йдеться про встановлення у Львові пам’ятника М. Шашкевичу, роботи Д. Крвавича. Скульптура, як стає очевидним із листа, неодноразово експонувалася на виставках і подарована автором громаді міста. Після встановлення пам’ятник було ліквідовано за усною та письмовою вказівкою Львівського міськкомунгоспу (лист № 4/658 від 24.08.66 р.) [14], як такий, що «не відповідає сучасним архітектурним ні естетичним вимогам; так як: не вписується з оточуючими спорудами й рельєфом; виконання будівельних робіт дуже низької якості, матеріал, з якого виготовлено постамент, а особливо бюст, не тривкий і скоро розрушиться від атмосферних  впливів [там само]».

Лист до Шелеста П.Ю. відзначається гостротою порушеної проблеми. Маємо зразок кореспонденції-звинувачення, безапеляційний тон якої унеможливлює будь-яку полеміку. «Що могло бути причиною безпрецендентного факту ліквідації пам’ятника поетові-демократові? Такі аргументи, як невідповідність місця, нетривкість матеріалу, невисока художня цінність погруддя, навряд чи можна вважати серйозними <…> Ліквідація пам’ятника М.Шашкевичу – це нехтування почуттями громадян міста, які прийняли пам’ятник як належний їм по праву, і яким його потім, не питаючи згоди, відібрано. Це також зневага скульпторові, подарунок якого був спершу прийнятий, а потім відкинений [там само]».

У наведеному вище листі суть проблеми розкрита багатогранно, розгорнуто. Перехід до відкритого листа знаменується наростанням гніву, прагненням переконати адресата, з одного  боку, в неправомірності рішень чиновників, а з іншого – спонукати до певних дій.

Форма безпосереднього звертання, яка характерна для епістолярію, не має зовнішнього, умовного характеру. Адже означений тип кореспонденцій не є статтею або памфлетом у формі листа. Специфіка епістолярного тексту ще й у тому, що тут своєрідними є тема, предмет листа, його об’єктивний життєвий матеріал. Маємо на увазі, що факти, події, життєві явища, з приводу яких пишеться лист, добираються і поєднуються особливим чином – тобто так, як це можливо тільки в листі.

Структура листа містить (у різних співвідношеннях) ряд елементів. Найперше, автор кореспонденції висловлює розуміння тих життєвих фактів, які послужили  основою для її написання. Це розуміння, судження будується на його світогляді, ідеалі адресата. Елементи змісту кореспонденцій – різноманітні й різнохарактерні: тут наявна й строга наукова характеристика «предмета суперечки», і аргументи, розраховані на те, щоб з їх допомогою переконати саме адресата, часом спостерігається образна картина життя і внутрішнього світу останнього, і лірично виражені переживання, думки автора. Власне форма безпосереднього звернення «вміщує» всі ці елементи.

Відкриті листи, їх композиція відзначаються асоціативним принципом побудови – історичним або логічним. Асоціативний принцип є домінантним у кореспонденціях, авторами і адресатами яких виступають добре знані особи. У випадку, коли адресант більш ширше показує особу адресата, при побудові окремих епізодів він може користуватися певними формами сюжетної побудови. У такому разі ми маємо змогу простежити, крім асоціативного, тип послідовного розгортання думки. Адресант виступає як головний тоді, коли автором і адресатом є група або колектив. Якщо  автор досліджує сутність тих подій життя, які спричинили до написання кореспонденції, тоді це вимагає  використання такого типу композиції, в основі якого лежить історичний або логічний розвиток думки. Прикладом подібного адресування можуть служити відкриті листи І. Багряного, В. Стуса, І. Світличного та ін.

Застосування різних принципів композиційної побудови дає змогу вільно їх поєднати, переплести. Однак така цілісність своєрідна, оскільки допускає фрагментарність, вільний перехід від однієї частини до іншої.

Стиль багатьох кореспонденцій будується насамперед на стильових прийомах розмови, монологу, індивідуальних особливостей мовлення адресанта. Залежно від мети написання відкритого листа, стиль набуває рис то гострого діалогу-полеміки, то високого промовницького рівня.

Через те в таких кореспонденціях ширше, ніж в інших жанрах, використовуються принципи усного мовлення і «фігури красномовства», маємо на увазі звертання, риторичні запитання й оклики, періоди, градації, анафори, епіфори тощо.

Аналіз відкритих та колективних листів дає підстави відзначити: 

– листи в будь-які часи, в різних культурах існують на певних правах та водночас цей жанр поза зв’язками з певними літературними напрямами епохи володіє власною яскраво вираженою метою і можливостями її реалізації;

– функціональне призначення епістолярію значно змінюється, якщо існує важливе явище, факт чи подія, з приводу якої автор має потребу висловитися, ознайомити широке коло адресатів;

– листи письменників другої половини ХХ ст. є своєрідним сплавом із елементами публіцистики. У цій альмагамі особистісного й громадського домінує другий елемент;

– означений тип кореспонденцій охоплює широке коло історико-культурних тем, питань, проблем і є незаперечним інтересом для науковців.
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ЛІТОПИСНІ ТРАДИЦІЇ ТА ОСОБЛИВОСТІ ЖАНРУ УКРАЇНСЬКОГО ХРОНОГРАФА XVI ст.

У статті досліджуються жанрові особливості Українського хронографа XVI ст. Увага автора зосереджена на визначенні взаємозалежності жанрів хронографа, літопису і хроніки. Простежується розвиток традиції історико-хронікальної прози в давньому національному письменстві. Особливого значення у хронікарській традиції заслуговує український хронограф ХІV ст. першої редакції, що має специфічні ознаки в архітектоніці тексту.

Ключові слова: Український хронограф XVI cт., хроніка, літописна традиція, редакції хронографа.

В статье рассматриваются жанровые особенности Украинского хронографа XVI ст. Внимание автора сосредоточено на обозначении взаимозависимости жанров хронографа, летописи и хроники.  Прослеживается развитие историко-хроникальной прозы в древней национальной литературе. Особенное значение в хроникарской традиции заслуживает украинский хронограф XVI в. первой редакции, который имеет специфические признаки в архитектонике текста.

Ключевые слова: Украинский хронограф XVI ст., хроника, летописная традиция, редакции хронографа.

The article deals with genre peculiarities of Ukrainian chronograph in the 16th century. The author focuses on the issue of defining the interrelations between chronograph genres, chronicle and annals. The development of the traditions in historical and chronicle prose of the ancient national literature is investigated. Specific features in the text architectonics make the first edition of the chronograph of the 14th century to be of great importance.
Key words: Ukrainian chronograph of the 16th century, annals, chronicle tradition, chronograph edits.
Літописання – скарбниця давнього національного письменства. Автори історіографічних творів, увібравши багатства візантійської культурної традиції, створили яскраві пам’ятки вітчизняної творчості, поєднавши матеріал із чужоземної історії, літератури із власнеукраїнським.

Особливе значення для історії нашого давнього письменства має жанр хронографа, зокрема Український хронограф XVI cт., відомий у раніших наукових розвідках, як «неподілений на глави [8, c. 1]», а нині розглядається як «Український хронограф першої редакції [6, c. 32]». 

Хоча наукові пошуки осягнення джерел і становлення даного історіографічно-літературного жанру в нашій літературі розпочаті ще в XIX – на початку XX ст. російськими медієвістами А. Поповим [8], В. Істріним [2], однак дослідники зосередили увагу на понятті російської хронографічної традиції як продовжувачки здобутків києворуської доби, а українські хронографи розглядаються як допоміжні. Цей підхід характерний і для подальших студій, наприклад, О.В. Творогова [12]. Відтак, поза увагою науковців залишаються художні особливості Українського хронографа XVI ст. Завдяки працям сучасного дослідника Ю.А. Мицика [6] розпочалися дослідження над ідентифікацією як вітчизняних хронографів, так і української хронікарської традиції взагалі, що й визначає нагальну необхідність подальших наукових пошуків у цій царині, зокрема літературознавчих. Завданням даної розвідки є визначення жанрових особливостей хронографа, його взаємозв’язків з візантійськими та західноєвропейськими хроніками і літописами.

Сучасні довідники з теорії літератури визначають хронограф як збірник оповідей зі всесвітньої історії на основі Біблійних книг, апокрифів, візантійських хронік та місцевого літописного матеріалу, що подають історію від першопочатку (створення світу, появи перших людей Адама та Єви та ін.) до визначеного часу світських подій [4, с. 608]. Традиційне для Середньовіччя прагнення показати першопричини подій виразилося в хронографі в огляді світової історії в єдиному цілісному підході до церковної та світської історії. Подібно до інших зразків давнього національного письментсва, хронограф – синкретична пам’ятка-збірник середньовічної творчості, що має класицистичне просвітницьке спрямування. Так, елементи класицизму проявляються у збереженні сталості структури збірника, у виборі тем і образів, серед яких «велику роль грали історичні мотиви, царі та герої – античні або й національні [14, с. 354]». Хронограф відзначалася перш за все просвітницькою ідеологічною спрямованістю, що виражається у самому призначенні пам’ятки – нести світло знань про минуле зі сконденсованими прикладами діяння духовних (праведників, мучеників, біблійних постатей) і світських велетів (визначних полководців, володарів, літераторів) світової історії, вартих наслідування. Укладачі даних збірників звертають увагу і на їх художню вартість, але її роль, як зауважує дослідник давньої національної книжності Володимир Крекотень, «не основна, а допоміжна [3, с. 15]». У такий спосіб твір виражає морально виховний, релігійно пізнавальний вплив на свідомість читача та, завдяки світській оповідній тематиці, розвиває його розумовий потенціал.

Синкретизм і компілятивність характерні і для форми хронографа, і для давньої національної творчості взагалі, вираженої переважно в різноманітних збірниках-конволютах. Сюжети та образи, запозичені із чужоземних літературних надбань, входили у різних редакторських обробках до нашої літератури. Ця традиція продовжилася і надалі. У літописання потрапляли житія, виписки зі збірників афоризмів «Бджола», «Фізіолога», перекладних повістей. А потім ці всі надбання ставали джерелом для іншої редакторської праці. Це була своєрідна середньовічна інтертекстуальність, коли запозичення також вважалося творчістю, здійсненою за законами риторики, характерної для світової літературної творчості від IV ст. до Р.Х. до ХVІІI ст. [1, с. 7]. Ця традиційність літератури виявлялася в тому, що «авторові (книжнокові, письменникові. – М.М.) для того і нада його індивідуальність, щоби вічно брати участь у «змаганні» зі своїми попередниками в межах жанрового канону [1, с. 5]». Тобто образи і сюжети зарубіжної та вітчизняної творчості «запрограмовано» впроваджувалися в нашому письменстві, культивуючи лицарську звитягу, потребу захисту Батьківщини, християнську благочестивість, гармонійне поєднання розумових і духовних елементів у людській особистості. Ці принципи античної доби, які залишаються і в поетиках Середньовіччя та Ренесансу, полягали у: статичності концепції жанру як канону; консервативність ідеалу, який передавався з покоління в покоління тощо [1, c. 8]. Саме в цій наперед визначеній програмовості і полягала риторичність, і наявність у творах певних образу-прикладу чи оповіді визначалася прогнозовано: мета пам’ятки – навчити, возвеличити чи засудити, розважити тощо. Так, у образі Олександра Македонського вгадувалися риси наших славетних князів Володимира Великого чи Ярослава Мудрого, котрі були символами сильних, високо освічених, мудрих володарів. Біблійний Іуда виступав символом зрадництва, Борис і Гліб – мучеництва і т. д. У сучасному літературознавстві жанр цих пам’яток визначається як межовий між історичною наукою та літературою, зокрема вітчизняний медієвіст Володимир Крекотень визначає його як історико-хронікарську прозу, що знаходиться на межі белетристики та історіографії [3, с. 15], а польський дослідник Петро Борек – як симбіоз історіографії та щоденникової літератури [15, с. 34]. Цінними з цього приводу є думки російського літературознавця Д. Лихачова щодо синкретичності пам’яток давнього письменства. Він вводить поняття «первинних» (основних) і «вторинних» (підпорядкованих) жанрів. Основні об’єднуючі жанри включали в себе прилаштовані до них «підконтрольні», визначаючи ідейну спрямованість збірника в цілому. Наприклад, до складу хронографа, літопису, степенної книги входять порічні статті, історичні повісті, житія, грамоти, повчання та ін. Однак, пропорції їх у кожному із зазначених об’єднуючих їх жанрів будуть особливі [5, с. 323]. Зокрема, у літописах переважатимуть порічні статті, у степенній книзі – житія, у хронографі – історична сюжетна оповідь [5, с. 323]. Слід наголосити і на особливе використання в літописах (наприклад, у «Повісті минулих літ») як джерельної бази археологічних пам’яток, що «є рисою, незвичайною для середньовічних хронік [9, с. 98]» та хронографів. 

Український хронограф ХVІ ст. – твір перехідної доби між Середньовіччям та Відродженням, ознаки яких відбилися у творі. Проявом середньовічної поетики є традиційність, сталість протягом віків жанру, синкретичність і компілятивність. З перекладених в Україні-Русі візантійських хронік Іоанна Малали, Георгія Амартола, Георгія Синкелла, польських хронік Яна Длуґоша, Марціна Стрийковського, Марціна Бєльського запозичувався редактором нашого хронографа матеріал. Однак це було не докладне копіювання, а творча трансплантація відомостей, відповідно до середньовічного розуміння акту творчості [7, с. 7]. Пов’язане з цим ідейне завдання твору – висвітлення всесвітньої історії, з акцентуванням на становленні та поширенні християнського віровчення як цивілізаційному розвитку світу. Синкретичність пам’ятки проявляється у наявності різних жанрових форм: перекладних повістей «Олександрія», «Про завоювання … Царгорода», «Про Трою» тощо).

Можна розглядати і наявність у хронографі ознак ренесансної творчості. Про вплив на пам’ятку ідей гуманістів щодо людиноцентризму, на нашу думку, свідчить те, що 1) твір розпочинається повістю світського характеру про звитяги славетного Олександра Македонського «Олександрією»; 2) історія розкривається на прикладах діяння визначних людей; 3) толерантне висвітлення дохристиянського чужоземного і вітчизняного матеріалу тощо. Хронограф настільки був популярним у давній творчості східнослов’янського регіону, що нашій і російській історіографії нині відомо більше сотні різноманітних його списків за складом, ідеєю, формою тощо. У першу чергу всі зразки хронографічного жанру давньоукраїнського письменства можна виокремити в дві масштабні групи: 1) пам’ятки нашої національної творчості (створені на основі запозиченого матеріалу, але за вітчизняними традиціями) і 2) перекладені твори чужоземного походження, чи їх редакторські копії. До перших ми відносимо українські хронографи («Хронограф ХVІ ст.», «Хроніка Леонтія Боболинського» (1699), «Літопис Яна Бінвільського» (XVII ст.) та ін.), а до других – списки візантійських хронік (Іоанна Малали, Георгія Амартола, Георгія Синкелла та ін.) і перші їхні давньоруські компіляції («Хронограф за великим викладом» (XI ст.), «Еллінський і римський літописець» першої (XIII ст.) та другої редакцій (XV ст.) та ін). 

Поділяючи думки сучасного російського дослідника цієї історіографічно-літературної пам’ятки О.Творогова, вітчизняні хронографи поділяються на 1) хроніки (перекладені в Києворуську добу візантійські хроніки), 2) хронографічні компіляції як перші спроби компіляції цих хронік на національному ґрунті («Хронографи за великим викладом», Архівський та Віленський хронографи ті ін.), 3) власне наш (український) хронограф і російський різних редакцій (1512, 1599, 1601, 1617, 1620 рр.), 4) хронографи особливого складу та 5) хронографічні збірники [11, с. 225]. 

Наступним кроком у пізнанні особливостей українського хронографа ХVІ ст. є дослідження його зв’язку з іншими жанрами давньоукраїнської книжності. Неоднозначним є з’ясування відношення нашого твору до жанру європейських хронік, зокрема польських, що становлять джерело матеріалу для нашого твору, а особливо візантійських та до російського хронографа 1512 року, з котрими належали до одного «східно-християнського культурного світу, основою якого (особливо після церковного розколу 1054 р.) було православ’я [7, с. 6]». У літературознавчій думці ще й понині остаточно не закріплено поняття «візантійські хроніки» чи «візантійські хронографи». Першопричиною такої нестійкості стала позиція піонера студій над хронографами А. Попова, який з ідеологічних причин для розрізнення російських (у тому числі й українських) пам’яток даного жанру від візантійських визначив вітчизняні як «хронографи», а чужоземні – «хроніки [8, с. 1]».
Сучасний вітчизняний літературознавець Олександр Бойченко в «Лексиконі українського і загального літературознавства» визначає, що «вперше хронограф з’являється у Візантії, коли виникає потреба у відтворенні історії християнства [4, с. 608]». Проаналізувавши тексти візантійських (грецьких) «Хроніки» Гергія Амартола, «Хроніки» Георгія Синкелла, «Хроніки» Костянтина Манасії та українських хронографів першої (ХVІ ст.) та другої редакцій («Хроніка» Леонтія Боболинського (1699), бачимо, що дійсно в них переважає релігійна тематика. У згаданих творах зображене історичне становлення людства за біблійною традицією: від створення Богом світу, християнізації народів як цивілізованого закономірного поступу до певної історичної події. Як підкреслює В. Сулима, «загальна концепція всесвітньої історії … мала традиційний християнський дискурс: історія невпинно рухалася від мороку язичництва до християнського світла [10, с. 100]». Тому можна стверджувати, що дані наші та візантійські історіографічні пам’ятки відносяться до одного жанру і їх можна об’єднати жанрово як «Хронографи». Подібну думку про синонімічність цих понять знаходимо в дослідженнях І. Франка [14, с. 203], В. Істрина [2, с. 131].

Однак, чи справедливою є думка про єдиний жанр стосовно наших хронографів та європейських хронік, зокрема польських? Якщо проаналізувати структурування матеріалу досліджуваної нами пам’ятки та іноземних хронік, то можна зустріти спільності: у показі історії за правліннями володарів, у висвітленні подій від першопочатку до сучасних подій, в ідейно-стилістичній синкретичності пам’яток тощо. Наші книжники, впроваджуючи середньовічні засади творчості, основним вважали показ церковної історії, а іноземці – світської. У «Лексиконі….» при визначенні жанру хронографа автор розвідки диференціює ці поняття на підставі «зведений огляд всесвітньої історії [4, с. 608]» та літописів і хронік, «об’єктом яких є історія конкретних держав чи земель [4, с. 608]». Маємо певну локалізацію опису матеріалу, починаючи із загального огляду світової давнини, подальша основна увага літератора-укладача зосереджується навколо розкриття окремої держави чи спільноти. Саме таку позицію зустрічаємо в пам’ятках національного літописання та європейського хронікарства, зокрема польського, що в XVI ст. часто виступало джерелом висвітлення подій чужоземного минулого для нашої літератури. На відміну від хронографа, де легендарна історія пов’язується з канонічною Біблією, у хроніці бачимо біблійну міфологізацію давньої історії, відхід від канонічності задля ідеологічних потреб виведення свого коріння від славетних попередників. Так, М. Стрийковський розпочинає свою хроніку з оповіді про легендарне походження народів, потім за давньоукраїнськими джерелами подає відомості про добу Київської Русі, а далі у формі оповідань переходить до викладу минувшини власного народу. Світська тематика переважає в тексті твору над релігійною. 

Подібну картину бачимо і в структурі білоруської «Хроніки Биховця», де перед історичними подіями виводиться міфологічне походження литовського народу від славнозвісного Аттили, та пам’ятці нашої історіографії ХVІІ століття – «Густинському літописі», де редактори-укладачі, починаючи з біблійного легендарного матеріалу, переходять до опису повідомлень з національної історії.  

Синкретичність давньоруської книжності, зокрема входження авторських компіляцій одних творів до складу інших, зумовлює зв’язок пам’яток у спільній джерельній базі. Так, матеріал із візантійських хронік Іоанна Малали та Георгія Амартола, перекладної повісті Псевдо-Калістена «Олександрія» наявний як у «Повісті минулих літ», «Галицько-Волинському літописі», так і нашому хронографі XVI ст. Крім того, як піджанр (вторинний, підпорядкований основному) у складі українського хронографа при вісвітленні подій національної минувшини доби Київської Русі використана форма літописного повідомлення. Можна назвати спільністю згаданих пам’яток використання при висвітленні подій не справжньої (наукової у сучасному розумінні), а авторської історії. Спільними елементами текстів цих жанрів національної книжності, крім визначених вище, є лінійність висвітленого в творі часу, яка притаманна монументальному стилю. Згадані жанри давньоукраїнського письменства відрізняються тим, що літопис звертається до національної історії, висвітлюючи події за роками, а хронограф – до світової, де матеріал розкривається за індиктами (за періодами правління володарів). Хронограф – це белетризований виклад історії в оповідній формі, де крім історичних перипетій наявні різноманітні географічні відомості, міфілогія античного світу, богословські тлумачення, християнські легенди тощо [12, с. 3].

Матеріал українського хронографа XVI ст. став основою появи другої редакції цієї пам’ятки, зокрема відомих її списків Київський список із рукопису М. Максимовича (1620-ті рр.) та «Хроніки» чернігівського духовника Леонтія Боболинського (1699), та наступних історіографічно-літературних творів «Синопсису» П. Кохановського (1681), «Келійного літописця» Димитрія Туптала (XVII ст.) та ін. Таким чином, у давньому національному письменстві утвердилася й поширювалася різножанрова історіографічно-літературна книжність, що ґрунтувалася на традиційних принципах поетики літописної та хронікарської творчості і слугувала ідеологічно-просвітницьким засобом впливу на свідомого читача.

Отже, особливого значення в хронікарській традиції заслуговує український хронограф ХVІ ст. першої редакції, що має специфічні ознаки в архітектоніці тексту: зокрема, він не поділений на глави, розпочинається з повісті про Олександра Македонського, не має Старозаповітного матеріалу, обмежена в ньому кількість національного літописного матеріалу. Виходячи з монастирських завдань, звідки і з’являлася на світ наша давньоукраїнська творчість, висвітлення всесвітнього огляду церковної історії, наші хронографи виступали синонімічними за жанром до візантійських хронік, і цим самим відрізнялися від вузько локалізованих європейських хронік і вітчизняних літописів, що демонструє розширення масштабів національної творчості і пояснює цікавість і активність української рукописної традиції аж до кінця ХVІІІ ст.
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ИЗУЧЕНИЕ ДИАЛОГА ЖАНРОВ КАК ОДНО ИЗ НАПРАВЛЕНИЙ СОВРЕМЕННОЙ НАУКИ О ЛИТЕРАТУРЕ

 У пропонованій статті аналізується зв’язок найновіших романів іспанського письменника Карлоса Руіса Зафона, англійського письменника Пітерна Акройда й українського письменника Василя Шкляра з класичним готичним жанром. Оскільки сучасні модифікації класичних жанрів завжди синтетичні, то, як вважає дослідниця, у кожному окремому випадку потрібно залучатися до індивідуального світу художника. Ця теза стала основоположною в роботі.

Ключові слова: діалог, інтерпретація, жанр, готика, роман, мотив, хронотоп, символ.

В предлагаемой статье анализируется связь с классическим готическим жанром новейших романов испанского писателя Карлоса Руиса Зафона, английского писателя Питера Акройда и украинского писателя Василя Шкляра. Поскольку современные модификации классических жанров всегда синтетические, то, считает исследовательница, в каждом отдельном случае нужно приобщаться к индивидуальному миру художника. Эта установка стала главной в работе. 
Ключевые слова: диалог, интерпретация, жанр, готика, роман, мотив, хронотоп, символ 

This article analyzes the connection between the classic Gothic genre and the latest novels by the Spanish author Carlos Ruiz Zafón, the English author Peter Ackroyd and the Ukrainian author Vasyl Shkliar. Since modern modifications of classic genres are always of synthetic nature, the researcher believes that each time we should adjust to the individual world outlook of the author’s personality. This principle became the principal one for our work.
Key words: dialogue, interpretation, genre, Gothic, novel, motive, chronotope, symbol. 

Диалог является универсальным способом познания многообразия мира, множественности и многозначности смыслов бытия. Это же относится и к постижению художественной литературы. Статью «Про діалогічне дослідження літератури» известный критик и историк литературы В.В. Фащенко завершил цепочкой вопросов-проблем, приглашая своего читателя к дальнейшему размышлению о том, что же собой представляет литературный процесс: хронология фактов, имен, произведений? Или же это диалог писателей, стилевых течений, жанров в поиске истины? [8, с. 23]». Диалогичности произведения как отдельного художественного мира и диалогичности литератур посвящено большое число исследований. Назовем здесь, прежде всего, работы М.М. Бахтина. Сохраняет свою актуальность подобное направление литературоведческих исследований и в настоящее время. Главным образом, это работы в области компаративистики и, прежде всего, такого ее направления, как имагология. Изучение интертекстуальности, путей и особенностей рецепции и интерпретации, традиций и новаторства обогащают понимание не только конкретного произведения, но и всей литературы как особой формы духовной деятельности. Предлагаемая статья посвящена изучению диалога жанров.
Взаимодействие жанров – одно из направлений развития литературы на всем протяжении ее существования. «Навіть за умови невизнання жанру, – отмечает Татьяна Бовсунивская, – цей діалог не припиняється [2, с. 36]». В качестве основных направлений рождения новых жанров в процессе межжанровой коммуникации эта исследовательница называет такие: «(1) як наслідок діалогу старої канонічної його форми з новоутвореними, трансформаційними; (2) діалог з іншими жанрами, (3) діалог з читачем та автором, (4) діалог із позалітературними об’єктами жанрового формування». Относительно же литературы эпохи постмодернизма, Т. Бовсунивская пишет, что жанр становится ориентиром среди чистых форм и их многочисленных модификаций [2, с. 36]. Мы остановимся на готическом жанре в современной литературе.
Канон готического романа сформировался в XVIII веке. Но за прошедшие после этого столетия жизни литературы не утратил своей ценности и привлекательности как для писателей и читателей, так и для исследователей литературы (монографии и статьи В. Вацуро, М. Гэмера, Г. Заломкиной, О. Федуниной, сборник статей «Готическая традиция в русской литературе» под редакцией Н.Д. Тамарченко и т.д.).

Однако следует признать, что его толкование остается до сих пор противоречивым, поскольку пока не разделены понятия «готический» и «фантастический», которые, безусловно, не являются тождественными. Готический роман является одной из разновидностей фантастической литературы, поскольку в нем присутствует мотив вмешательства в жизнь персонажей сверхъестественного. При этом проявление сверхъестественного может иметь как реальный, так и мнимый или же завуалированный характер. В то же время, как и любая другая разновидность фантастического в литературе (сказочная, научная, сатирическая фантастика, фэнтези), готический роман обладает специфическими признаками. В нем, как отмечает Н.А. Соловьева, оказываются тесно переплетенными черты традиции романа нравов «novel» и романа со сложной интригой, «romance», что проявляется и на уровне композиции, и в выраженных в нем «философских категориях времени, пространства, среды». Неотъемлемыми чертами этого романа оказываются «морально-нравоучительная направленность» и «особый род чувствительности [7, c. 40–41]». Практически все исследователи обращают внимание на антирационалистический характер воссозданной в нем картины мира, на развернутое отображение проявлений зла, которое, в первую очередь, призвано воздействовать на эмоциональное состояние читателя. В центре «готического» романа – злодей, приобретающий чуть ли не инфернальный характер, по крайней мере, в воображении персонажей. Еще одной специфической для готической прозы особенностью является ее «инопространственность». Она заключается в том, что пространство представлено как неоднородное, поскольку в нем появляются «противопоставленные друг другу участки пути, границы, силовые линии… [5, c. 6]». Как правило, действие в «готическом» романе сосредоточено в пределах средневекового замка, или же другого строения, находящегося за пределами обжитой части пространства. Пустынность, которая окружает его, усиливает напряжение, ощущение неблагополучия для находящихся в его пределах людей, усиливает ожидание ими сверхъестественных ужасов. Ведь в подобных местах инфернальное получает возможность абсолютно свободно проявлять свою силу. У владельца готического замка  могут быть помощники, с которыми он выезжает, чтобы заниматься разбоем. Но и в пределах самого готического замка тоже совершаются преступления. Часто жертв содержат в подземных лабиринтах. Особый характер имеет и время – оно, как и в мифе, циклическое. Преступление, как правило, совершается не единожды. И, поскольку готический роман зародился в предромантическую эпоху, когда литература еще сохраняла риторичность, одним из определяющих его поэтику мотивов является возмездие за насилие.

В дальнейшем в каждой национальной литературе и на каждом новом этапе ее развития готический жанр приобретал какие-то новые черты. Так, к примеру, большинство исследователей украинской литературы исходит из тесной связи готической и так называемой химерной прозы, значительности доли в нем фольклорно-мифологического. Отметив, что готическая проза – явление не национальное, а присущее всей мировой литературе, Валерий Шевчук в статье об украинской готической новелле ХХ века пишет: «у нас же така проза легко й натурально поєдналася із фольклорно-фантастичною, на цій основі й почала творитися і встановлюватися. Отже, суто літературні, європейські готичні форми з’єднувалися з поетикою народного оповідання, передусім фольклорно-фантастичного, демонологічного зокрема [9]». Об этой же особенности украинской готики, применительно к произведениям самого В. Шевчука, пишет и В.П. Саенко, когда обращает внимание на то, что в них «похмурий готизм» соединяется «з нашаруванням суто українських рис, з новаторським використанням міфічних образів [6, с. 21]».   

Однако не вызывает сомнения и тот факт, что за этим жанром закреплены и неизменные признаки, по которым, собственно, и можно судить о включении его элементов в то или иное произведение. Постараемся выявить их на основе анализа трех романов современных писателей. Причем, сразу же подчеркнем, что ни «Ключ» Василя Шкляра, ни «Журнал Виктора Франкенштейна» Питера Акройда, ни «Тень ветра» К.Р. Зафона мы не относим к одному лишь готическому жанру. Показательны в этом плане те замечания Василя Шкляра, которыми он предваряет роман «Ключ»: одни назовут его детективным, другие увидят в нем в основном эротику, третьи отнесут к мистическим, оккультным или даже ритуальным произведениям. Однако тому, кто захочет увидеть в этом романе лишь первое, второе и третье, автор предлагает вообще его не читать. Ставя названные произведения в один ряд с классическими готическими романами, мы можем вести речь лишь о месте и роли в них «готических» элементов, которые помогают писателям в решении их художественных задач.

Роман испанского писателя  Карлоса Руиса Зафона «Тень ветра» переносит читателя в Испанию эпохи диктатуры Франко. Он начинается и завершается одним и тем же событием: отец ведет сына на Кладбище Забытых Книг, точнее, в библиотеку-хранилище, куда попадают книги из исчезнувших библиотек, книжных магазинов, утратив своих прежних владельцев. Здесь мальчик должен выбрать ту книгу, которая станет его спутником в дальнейшем. Он останавливает свое внимание на романе неизвестного ему автора – Каракса, «Тень ветра». А прочитав, пытается найти другие его сочинения, узнать что-то о самом писателе. В конечном итоге именно Даниэлю удается вернуть Караксу желание продолжать жить и творить.

Спасением другого человека, даже черты лица которого он не успел разглядеть, занят и герой романа современного украинского писателя Василя Шкляра «Ключ». Он признается, что в тот момент, когда незнакомец протянул ему ключ от своей квартиры, он почти не осознавал происходящее: «на очи впала манна [10, с. 12]». Когда же стало ясно, что с владельцем квартиры что-то случилось, герой, фамилия которого Крайний, отправляется на его поиски. Ему удается распутать таинственную нить судьбы лишь одного незнакомца – художника Олеся Остапчука. Возможно, тот и не имел никакого отношения к исчезнувшему хозяину квартиры № 13. Однако уничтожить один из источников зла Крайний сумел, хотя и страшной ценой.

Герой третьего романа, Виктор Франкенштейн пытается спасти десятки людей от того монстра, которого сам же создал, увлекшись идеей влияния электричества на организм. Ему удается дать новую жизнь доброму, кроткому студенту-медику, умершему от чахотки. Но оживает только физическое – тело, но теперь это тело без души. Питер Акройд, в отличие от Мери Шелли, автора прецедентного для его романа произведения, делает акцент не на двойственности толкования самой сути эксперимента с человеческим телом, не на противоречивости процесса проведения этого эксперимента, когда ученый был переполнен в одинаковой степени и энтузиазмом и отвращением. Главное для него – противоречивость его героя как человека, сосуществование в нем «белого» и «черного» начал.

С классическим готическим романом  каждое из этих произведений сближает  особенность топоса – персонажи оказываются в пространстве, проникнутом злом и созданном при помощи зла. Большая часть событий, которые имеют переломный характер в жизни главных героев «Тени ветра», происходит в пределах фамильного особняка, имевшего собственное имя –«Ангел тумана». За ним закрепилась в городе «дурная слава». Он был построен для финансиста Сальвадора Жауза, по слухам, приложившего руку «к кубинскому заговору и разжиганию войны с Соединенными Штатами». Из Нового Света он привез состояние, жену и служанку, которая была его «наставницей в мире греховных наслаждений [4, c. 202]». В доме он прожил с июля до того августовского дня, когда его жена и служанка-любовница были обнаружены мертвыми. А сам владелец дома – полуживым, лишившимся дара речи, прикованным наручниками к креслу. Вскоре он исчез. Затем здесь поселилась семья Риккардо Алдайи, прибравшего к рукам почти все имущество Жауза. Обладавший собственным характером особняк не принимал новых хозяев. По ночам их пугали внезапные шумы, удары в стену, они чувствовали иногда запах тления, «ледяные сквозняки разгуливали по дому, как заблудившиеся часовые». Обитателям в пятнах сырости на стенах одной из комнат виделись «расплывчатые лица», у дверей некоторых комнат «обнаруживались мертвые птицы и мелкие грызуны», пропадали вещи, которые потом находили закопанными в саду. В готическом замке, как известно, есть не только надземные помещения, но и подвалы, по лабиринтам которых часто странствуют герои. Нижнюю часть «Ангела тумана» занимал двухэтажный подвал «с чем-то вроде склепа». Обращает на себя внимание замечание относительно склепа – «пока не занятого». Понятно, почему со временем «у всей семьи исчез вкус к жизни [4, c. 206]». 

Савватий Ярчук в романе Шкляра «Ключ» выстраивает свой мотель «Мельница» на деньги убитого его помощником человека. И трудно сказать, кто из них в большей степени является тем героем, который в готическом романе приобретает демонический облик из-за своей преступности: трусливый Ярчук с патологическими сексуальными наклонностями, или же бывший наемник, а ныне охранник «Мельницы» Жора. Так и в «Тени ветра» Зафона в конечном итоге обнаруживается, что главная опасность исходит не от романного демона Лаина Куберы, а со стороны реального – инспектора полиции, а в прошлом – наемного террориста-убийцы Хавьера Фумеро. Именно с его образом связаны в романе наиболее жестокие натуралистические сцены насилия, то есть он и есть то «выводимое за собственные пределы» страшное, которое является одной из составляющих готического жанра.

 В построенной, если так можно выразиться, на крови «Мельнице» происходит убийство Олеся Остапчука, а затем предпринимается попытка убить Андрея Крайнего, спасая его, погибает Сана, а затем смерть настигает и тех, кто служил злу. Сама по себе «Мельница» замком не является, но построена она на основании старой водяной мельницы, напоминавшей своим видом разрушенную твердыню-фортецию. Мельница в мифопоэтической модели мира – это локус, связанный с демоническим. Показательно, что герою отводят в доме комнату над пропастью. И вспомнив чуть ли не сатанинский смех одного из своих знакомых, Андрей Крайний в этом помещении над пропастью вдруг испытывает ужас человека, находящегося в самом начале пути по темному лабиринту и потерявшего нить Ариадны. Расположенные рядом с «Мельницей» река и мост выступают как знаки переправы в пространство смерти. Но особую роль в создании образа пространства, содержащего в себе опасность для живых, играет лес, стонущие от не стихающих ветров сосны. Замирают они лишь однажды – чтобы своим шумом не скрыть шагов убегающего от погони человека, чтобы не дать надежду жертве пытающейся спастись в этой страшной охоте.

  Как в «готических» замках Монтони или барона фон Эйзена («Тайны удольфского замка» Рэдклиф, «Кровь за кровь» Бестужева) здесь собираются те, кого герой называет «кровопийцами». Услышав рассказ охранника «Мельницы» Жоры о службе в Афганистане, Андрей Крайний вспоминает тех, кто бросил его в луже крови, да еще и собирался отрезать ухо и нос. А Жора и майор милиции в это время рассуждают о том, вкусна ли свежая горячая свиная кровь. Секс, смерть и кровь вызывают наслаждение у обитателей «Мельницы».

 С готическим жанром роднит рассмотренные нами произведения и мотив предопределенности происходящего. Впервые «холодним мороком» неизвестности на героя романа «Ключ» веет в загадочной квартире № 13 [10, с. 14], Окончательно же в том, что в жизни нет ничего случайного, что все в нем переплетено, и каждая мелочь имеет свой особый смысл, Андрей Крайний убеждается уже находись внутри «Мельницы» и слушая игру на губной гармошке Кинг-Конга Жоры. Кажется, что сквозь мелодию пробивается голос художника Остапчука: «Коли я постану із праху, то поведу за собою світ [10, с. 122]».

Все три романа объединяет мотив поисков и характер того, кого ищут. Виктор Франкенштейн ищет свое творение, то есть умершего и возвращенного им к жизни человека. Герой «Тени ветра» – автора книги, который, по слухам, может быть мертв. Андрей крайний ищет давшего ему ключ человека, тоже, возможно, уже умершего. Результаты их поисков оказываются схожими: обнаруживается или же двойственность природы героя (как в романе Акройда), или же их сходство с тем, кого они ищут (своего двойника). Отсюда – мотив двойничества, являющийся структурообразующим в каждом из рассмотренных нами романов. В «Журнале Виктора Франкенштейна», по существу, создается ситуация, знакомая читателю по «Странной истории доктора Джекила и мистера Хайда» Роберта Льюиса Стивенсона. Различие заключается лишь в том, что доктор Джекил, сознавая опасность «черного» человека в самом себе, постарался обособиться от него, а Виктор Франкенштейн попеременно выступал то в роли ученого-естествоиспытателя, то в роли монстра, не отдавая себе в этом отчета. В «Тени ветра» двойниками являются Даниэль, владеющий единственным экземпляром романа и Хулиан Каракс, исполнившийся жажды саморазрушения и разыскивающий эту последнюю книгу, чтобы уничтожить ее и себя с ней. Оба являются писателями, обоим, приходится скрываться, оба влюбляются в сестру друга, и оба при этом теряют своих друзей. Обоим приходится таить свою связь, а после того, как  тайна становится известной какому-то третьему лицу, девушку превращают в узницу, оба утрачивают надежду на счастье. Отметим, что мотив заточения является одним из ведущих в готической прозе. «Внизу, в подземельях, обычно обнаруживается разгадка тайны: узник или след его пребывания», – писал В.Э. Вацуро [3, c. 187]. Сравнение себя самого с исчезнувшим художником Остапчуком возникает в сознании героя «Ключа» в тот момент, когда Андрей Крайний видит шприц, которым тот выдавливал краски на холст: «таким колись смердючий гевал витягував останню кров із моєї вени [10, c. 12]». Сначала рак с оторванной клешней предстает в качестве автопортрета художника, а позже Андрей Крайний сравнивает себя с раком, который едва передвигается с одной клешней и никого не может вести за собой [10, с. 57]. А потом он уже сам не может различить, кто это бредет, спотыкаясь по заснеженному полю: он сам или «субботний человек». По крайней мере, соленый привкус усталости чувствует он сам. Как и в «Тени ветра», можно провести параллели между историей любви обоих субботних людей. Чувство, которое пережили Олесь Остапчук к Камилле и Андрей крайний к Сане, оказалось роковым для обоих. Но если в «Тени ветра» хотя бы одну пару влюбленных ожидало счастье, здесь погибают все. Ведь Андрей Крайний, хотя и остается физически живым, умирает внутренне, потеряв ту, которая спасла его. В конечном итоге в каждом из романов обнаруживается, что главная цель каждого из героев – найти самого себя, восстановить внутреннюю гармонию.

Проведенное сопоставление позволяет сделать вывод о постановке всеми тремя писателями проблемы личности как центральной. В каждом из романов обнаруживается наличие демонического, «черного» в человеческой натуре. При этом герой может только воображать возможность источника разрушения в себе самом. Так, герой Василя Шкляра, задумывается о символичности фамилии своего противника – Ярчук. Выходит, думает он, что, если ключ ему вручил Ярчук, то распознал в нем «нечистую силу». В еще большей степени мысль о собственной опасности для других укрепляется в нем, когда он признается себе, что украл сердце девушки-ангела Саны, пришедшей ему на помощь, винит себя в ее гибели.  Один из героев «Тени ветра», Каракас, и в самом деле превращается в демона-разрушителя, когда принимает имя Лаина Куберы и начинает сжигать собственные книги. В наибольшей же степени это касается героя романа Питера Акройда, который, как в конечном счете обнаруживается, все время преследовал в погоне за своим творением самого себя. 

Итак, диалог – это и усвоение традиций, и, что еще важнее, интерпретация и пересоздание. Каждая литературная эпоха дала свое прочтение готического романа. Он сформировался как реакция на рационализм, которому противопоставил агностицизм. Романтики обратились к этому жанру с тем, чтобы подчеркнуть исключительность  героя, вступающего в абсолютный, демонический разлад с миром из-за его неблагополучия, сенсационный роман – опасность для человека мира, беззащитность перед злом. В центре современного романа, в котором могут быть выделены элементы готического, – непоследовательность человека, потеря им себя, утрата воли к жизни. Герой может найти в себе силы и активно противостоять злу, которое принимает инфернальный характер (как в «Тени ветра» Зафона). Или же потерпеть поражение, не имея возможности преодолеть раздвоение собственного «я» (как в «Журнале Виктора Франкенштейна» Питера Акройда). Возможен и открытый финал – как в «Ключе» Василя Шкляра, герой которого, передав ключ тому, в ком угадал близкую себе душу, уходит в ночь. Может быть – чтобы навсегда исчезнуть, или все же, чтобы найти себя и больше не видеть в зеркале совсем чужого ему человека, с чужим лицом и чужими воспаленными глазами, с почерневшим потусторонним взглядом, в котором собралась вся невыразимая тоска, того субботнего человека, которого, по его словам, «цуралася сама смерть». Роман Василя Шкляра «Ключ», пожалуй, самый диалогический из всех названных нами в этой своей концовке. В одном из своих интервью он обосновал смысл подобного открытого финала тем, что чтение романа не заканчивается на последней странице. Остросюжетностью своей он побуждает читателя поглубже заглянуть в свое собственное во многом темное и непостижимое «я». 

Итак, как бы ни завершалась романная судьба героев, обращение всех трех авторов, о произведениях которых шла речь,  к готике, включение мотива встречи с тайной, проникновения в готическое пространство в первую очередь направлено на   решение проблемы возможностей каждого отдельного «я». В данной статье мы рассмотрели диалог современного романа с классическим готическим романом, выделили те элементы готического жанра, которые являются для него определяющими и которые усваиваются авторами, обращающимися к готике и в другие литературные эпохи, а также то, что вносит каждая эпоха в рецепцию и интерпретацию этого жанра. Безусловно, исследование, объектом которого стали всего лишь три романа современных писателей, не может считаться исчерпывающим. Как, впрочем, и выделение в современном романе лишь одной его жанровой составляющей.
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У статті розкривається поняття психологізму й основних засобів його вираження. Описується позиція психологізму в системі художніх засобів у романах «Основи суспільності» і «Злочин і кара». Автори доводять, що обидва письменники були одними з перших визначних письменників-психологів, а їхні романи виявляють низку типологічних рис, є глибоко психологічними, ідеологічними та філософськими творами.
Ключові слова: психологізм, компаративний аспект, інтеорізація, екстервентна психологізація. являється

В статье раскрывается понятие психологизма и основных средств его выражения. Описывается позиция психологизма в системе художественных средств в романах «Основы общественности» и «Преступление и наказание». Авторы доказывают, что оба писателя были одними из первых выдающихся писателей-психологов, а их романы выявляют ряд типологических черт, являются глубоко психологическими, идеологическими и философскими произведениями.

Ключевые слова: психологизм, компаративный аспект, интериоризация, екстервентная психологизация.

The article deals with the concept of psychologism and basic means of its expression. It describes the position of psychologism in the system of artistic methods within the novels «Fundamentals of Community» and «Crime and Punishment». The authors prove that both writers were among the first psychologists-writers, and their novels disclose a number of typological features and are works of deeply psychological and philosophical nature.

Key words:  psychologism, comparative aspect, internalization, exteriorized psychologism.
Одна з найпривабливіших рис художньої літератури − її здатність розкрити таємниці внутрішнього світу людини, показати душевні порухи його так точно і яскраво, як це не зможе зробити людина в звичайному повсякденному житті. Саме це і є однією з причин довголіття багатьох творів літератури: говорячи про душу героя, його внутрішній світ, письменник розмовляє з кожним із читачів про нього, про його душу. 

Психологізм −  родова ознака художнього твору, через яку письменник передає внутрішній світ своїх персонажів. М. Чернишевський стверджував, що наявність психологізму у творі виступає обов’язковим критерієм його художності, хоча далеко не єдиним. 

У поняття психологізму включається зазвичай  глибоке зображення власне внутрішнього світу людини, тобто її думок, переживань, бажань. Про психологізм як особливе, якісно означене явище, що характеризує своєрідність стилю даного художнього твору, є сенс говорити лише тоді, коли в літературі з’являється форма прямого зображення процесів внутрішнього життя, коли література починає досить повно і детально змальовувати такі душевні рухи і розумові процеси, які не знаходять собі зовнішнього вираження, коли відповідно − в літературі з’являються нові композиційно-оповідні форми, здатні зберегти приховані явища внутрішнього світу досить природно.

Письменники-психологи змальовують внутрішній світ людини особливо яскраво, живо і детально, досягають особливої глибини в його художньому освоєнні [2, с. 223]

Найбільш інтенсивно психологізм як художній засіб почав набувати сили з кінця ХІХ початку ХХ століть, коли письменники прагнуть глибше пізнати внутрішній світ людини, опановують теорію свідомого й підсвідомого. У цей період на літературній арені з’являються постаті таких видатних письменників-психологів як Івана Франка та Федора Достоєвського і, виходячи із засад психологізму ХІХ століття, цікавими для проведення художнього аналізу виступають їхні відомі романи – «Основи суспільності» та «Злочин і кара».

Питання спорідненості творів Франка й Достоєвського у вітчизняній компаративістиці неодноразово порушувалось (М. Конрад, В. Жирмунський, М. Алексеєв, І. Неупокоєва, Г. Вервес, Д. Наливайко). Дослідники наголошували на тому, що творчість Достоєвського мала безпосередній вплив на становлення особистості Франка-митця. А. Кримський зазначав, що «вже в невеличкій повісті «На дні» Франко являє себе й добрим психологом в смаці Достоєвського: його психологія робить замітний вплив, леденить душу жахом [4, с. 449]». 

Також треба наголосити на тому факті, що Іван Франко був одним із засновників української компаративістики. Увага Франка-компаративіста постійно була прикута до російської літератури, яку сам письменник уважав «як єдину в своєму роді літературу, в котрій як дорогоцінні брильянти сіяють імена Тургенєва, Достоєвського, Салтикова-Щедрина, Толстого, Писемського, Григоровича, Успенського, Гаршина, Короленка, Чехова, Горького і цілої плеяди менших талантів [4, с. 254]». Ім’я Федора Достоєвського постійно з’являється на сторінках літературно-критичних розвідок Івана Яковича. Франко, з одного боку, захоплювався Достоєвським як «найбільшим художником-психологом», а з іншого, критикував за «хворобливу психопатологію». Називав його «письменником-мучителем» [4, с. 524]. 

Тому можна  стверджувати, що Франко і Достоєвський − постаті, схожі за своєю ідеологією, тематичною направленістю, схильністю до психологізму та психоаналізу, але, за влучним визначенням С. Єфремова, який досліджував спільність творчого генія Достоєвського і Франка, «Достоєвський зробився справжнім віртуозом невблаганного мучительства й безпотрібної гри на нервах читача», а «Франко вийшов на справжнього співця любові та гуманності  [2, с. 173]».

Більша частина літературно-критичних праць із порівняльного літературознавства, присвячених темі Франко-Достоєвський, розкриває питання спорідненості романів письменників на рівні: поетики, сюжетної та жанрової тотожності, психологічного та емоційного навантаження. Але аналіз  романів «Основи суспільності» та «Злочин і кара», із залученням компаративного методу,  залишається майже недослідженим та нерозкритим. 

Саме використання компаративного аспекту робить можливим встановити  спільні ланки між романами не лише на рівні сюжетної та жанрової спорідненості, а й на рівні системи художніх засобів.

Так, обидва романи є глибоко психологічними, тому у творах письменники найбільшу увагу приділяли таким засобам психологізму, як: символізм, внутрішнє мовлення, пейзаж та прийом уведення сновидінь. 

Розглянемо детально кожен із цих засобів.

У романах «Злочин і кара» та «Основи суспільності» письменники створили неперевершений світ, у середині якого діють особливі закони, в якому панує особлива психологічна атмосфера, особливий простір. Незвичайність цього світу полягає в тому, що майже всі центральні герої романів − люди, від яких відмовилось суспільство, «минулі». 

Кожен герой у них − служитель нового Христа, мученик третього царства. Людина в романах відчуває відповідальність перед світом. Звідси і постає глобальність гостро поставлених письменниками проблем, їхній загальнолюдський характер. Тому й стає зрозумілим звертання письменників до вічних, біблійних тем та ідей.

Упродовж свого життя й Іван Франко, і Федір Достоєвський часто зверталися до Євангелія. Вони знаходили у ньому відповіді на важливі, хвилюючі питання, брали з євангелійних притч окремі образи, символи, мотиви, творчо переробляли їх у своїх творах. Біблійні мотиви чітко окреслюються й у романі «Злочин і кара», й у романі «Основи суспільності». 

Обидва романи − ідеологічні, пронизані ідеями християнства. Біблійні мотиви надають творам загальнолюдського значення. У романах наявні такі образи, як: образ Каїна, Христа, Іуди, пекла, саду, суду Божого та інші.

Так, образ головних героїв у романі оживлює мотив Каїна, першого вбивці на землі. Коли Каїн скоїв злочин, він став вічним вигнанцем у рідній землі. Так само відбувається з Раскольниковим: скоївши злочин, герой відчуває відчуження від оточуючого  світу. Родіону більше немає про що говорити з людьми: «уже больше не про что, никогда и не с кем, нельзя ему сейчас говорить [1, с. 154]», рідні лякаються його. Але Федір Михайлович залишає герою можливість морального відродження, а відповідно, можливість подолання того страшного провалля, що пролягло між ним і суспільством. 

У Франка ж навпаки, скоївши злочин, Адась не лише загубив свою душу, він не знаходить у собі сили повернутися до суспільства. Але, переляканий, не в змозі більше тікати від докорів сумління, він шукає покарання та суду над собою. У цьому ракурсі образ Адася Торського більше наближений до образу біблійного Каїна. 

Також  дуже цікавими біблійними образами, спрямованими на розкриття психології головних героїв, є топонімічні образи-символи, взяті з Євангелія. 

У Достоєвського це образи Єгипту, як символу суду Божого, й образ Петербурга − образ пекла. Біблійний мотив Єгипту зустрічається протягом усього роману. Цей мотив у романі має декілька значень. По-перше, Єгипет  нагадує читачам про його царя, який був покараний Господом за пиху та жорстокість, тобто автор нагадує про суд Божий. А, по-друге, образ Єгипетської пустелі, де довгі роки перебувала великомучениця Марія, яка була колись грішницею. Тут автор порушує тему покаяння та одночасної й туги за минулим. Ці образи у романі підкреслюють двоякість натури героя − пиху та природну щедрість. 

Також у романі простежується мотив смерті й воскресіння. Тема духовного відродження пов’язана з ідеєю Христа. Не випадково Соня Мармеладова, образ якої уособлює в собі антагоністичні образи: Христа й Іуди, під час першої зустрічі з Раскольниковим, читає йому історію про воскресіння Лазаря. Вона вірила, що це буде спонукати Родіона, засліпленого, розчарованого, повірити і покаятися. Соня думала як глибоко віруюча християнка. Тому що шлях до прощення й воскресіння духовного лежить через каяття та страждання. Вона радить Раскольникову здатися владі, прийняти покарання за ради очищення. Духовне відродження людини відбувається через любов, співчуття до людини й суспільства, через сповідування християнської моралі. І щоб найглибше розкрити цю концепцію, письменники подали у своїх творах найвідоміші сюжети й мотиви  головної книги християнства − Біблії. 

Наступним важливим засобом психологізації твору виступає внутрішнє мовлення героїв. 

Для розуміння людини у Достоєвського важливу роль відіграють мовленнєві характеристики героїв. Кожен персонаж виділяється своєю манерою говорити. У Достоєвського мовленнєва характеристика героїв складається з двох аспектів. По-перше, із пояснень, які подає сам автор відразу після прямої мови, і в яких мова персонажів характеризується автором насамперед з емоційного боку: «Ей, этого еще не хватало, - бормотал он, скрепя зубами, - нет, это мне сейчас... не кстати... Дурная она, - добавил он громко [3, с. 254]».

У романі «Злочин і кара» діалоги займають центральне місце. Саме в діалогах розкриваються характери героїв, їх душевний стан і думки. Цікавим видається те, що Достоєвський висловлює свої думки, свої ідеї не через авторську мову, а через мовлення своїх героїв. Він ніби перевіряє істинність цих ідей, змушуючи своїх героїв проводити «словесні суперечки». Адже роман Достоєвського − це роман ідей, і кожен герой є носієм певної ідеї, втіленням певної теми.  

У тексті роману внутрішня мова героя має не менше, а може, навіть і більше значення, ніж мова, звернена до людей, тому ми можемо зробити висновок, що для Раскольникова головним опонентом є він сам.

Побудова промови здатна показати не тільки внутрішній світ героя, розкрити його ідеї, душевний стан, ставлення до інших людей, а й показати та підкреслити якісь інші риси, що характеризують особистість, розумовий розвиток, ступінь освіти, соціальне положення. 

Як і у Федора Достоєвського, так і у Івана Франка внутрішній діалог займає одне з чільних місць у романістиці письменника: думки і почуття героїв, їхня внутрішня боротьба постають у ньому в первинній своїй формі. Нерідко в нього вплітається «чуже» мовлення, вислови інших людей. Інтерес Франка до причинно-наслідкових зв’язків між думкою і поведінкою, стимулом і вчинком визначив місце невласне прямого мовлення у його романах, яке уможливлює вільне втручання автора в хід розповіді. Ритмічна його організація допомагає психологізації та ліризації розповіді. Письменника менше цікавить саме процес мисленнєвої діяльності, тому «потік свідомості» у романі, як і в більшості прозових творів Франка, ми зустрічаємо вкрай рідко – в ситуаціях межового внутрішнього напруження героя (стан перед самогубством, смертю, убивством). У романі «Основи суспільності» спостерігається нове функціональне призначення використання внутрішнього мовлення: чи не вперше в українській літературі відтворено логізований процес мисленнєвої роботи людини, керований вольовою сферою психіки. У творі письменник використовує розмаїття внутрішнього мовлення героїв. Це й аналіз власних почуттів (Олімпія Торська), поведінки інших персонажів та взаємин із ними (Адась, Гапка), ретроспективне відтворення давноминулих або нових подій.

У Франка одним із найпоширеніших способів безпосередньої психологічної презентації персонажів є діалог. Значення його мотивоване ідеологічною наснаженістю романного простору: у драматичних діалогах між головними героями роману і представниками різних кіл суспільства змагаються протилежні погляди, підходи, позиції, виявляючи розбіжності індивідуального й морально-етичного планів. Особливе місце діалогу серед інших засобів мотивоване і психологічною проблематикою твору з її акцентуванням на аспекті міжособистісних взаємин, уявленням письменника про діалогічність людського буття, персонально-особистим драматичним контекстом його життя. Діалог у романі Франка, крім того, − один із найвідповідніших способів утілення його улюбленого прийому – подавати своїх персонажів у зіставленні чи протиставленні. У романі Франка простежується чітка закономірність – ідеологічний аспект свідомості героїв втілюється переважно через екстеріоризацію. Така форма психологічного зображення виявляє себе як найвідповідніша, адже саме на зовнішній світ, на перетворення дійсності проектуються ідеологічні сили героїв. 

Продуктивними засобами екстервентної психологізації постають психологізований пейзаж, інтер’єр та екстер’єр, що розкривають внутрішній світ людини через змалювання довколишнього середовища. Поряд з іншими засобами психологізації вони виконують характерологічну функцію. 

Пейзаж у романі Достоєвського використовується: для створення місцевого колориту, виступає в якості фону, на якому розгортаються події; в підкреслює внутрішній стан героя, відбиваючи його почуття та переживання; служить додатковим засобом для більш виразного зображення дійових осіб (прийом контрасту або відповідності природних явищ почуттям і думкам персонажа).

За допомогою пейзажу автор яскравіше і достовірніше відображає стан безвиході, самотності «маленької людини» у великому і бездушному місті, підкреслює, що, живучи в таких умовах, люди дичавіють, озлоблюються, втрачають людську сутність, доброту, милосердя, тому в їх свідомості зароджуються жорстокі нелюдські ідеї.

Достоєвський у своєму романі зображає урбаністичний пейзаж. Образ Петербурга займає особливе місце. Він постає похмурим, болісним, ворожим людині. Це Петербург вузьких, тісних вулиць. Це й важкий, сірий столичний пейзаж стає фоном, конкретною моделлю середовища, в якому розгортається дія роману, надає йому особливо напруженого і похмурого вигляду.

Але Петербург Достоєвського – це не тільки тло, на якому розгортаються  драматичні події, але це і душа цих подій, символ ненормального, аморального життя.

На відміну від Достоєвського, Франко у своєму романі «Основи суспільності» віддає перевагу пейзажу натуралістичному. 

У романі письменник вдало використовує один із способів художнього подання пейзажу – пейзаж у світлі суб’єктивного бачення його героєм. Окремі художні деталі пейзажу працюють на психологічне розкриття образу. Психологічний пейзаж у романі Франка, відтінюючи думки і почуття героя та перегукуючись із його переживаннями, спонукає до розгортання їх у внутрішньому дискурсі мовлення. Сприймання пейзажу різними героями відбиває індивідуальне сприйняття світу залежно від психології персонажу.

Найяскравішим пейзажним образом у романі постає образ торського саду. Саме у просторі саду Олімпія Торська переживає нервові напади. Чимось незвіданим, загадковим, таємничим ваблять її непроглядні нетрі старого саду, особливо в час вечірніх сутінків. Відчуваючи приплив слабосилля, внутрішньо збентежена героїня шукає «найгустіших закутків, найтемнішого сутінку, щоб бути самою [5, с. 213]». Отож закутки й сутінки старого саду – це важливі психосимволи внутрішнього образу Олімпії, ознаки стану її душі. «Була се дійсно якась слабкість. Напади цієї слабості за кожним разом були дужче, довші. Вони заповідалися завсігда якоюсь таємною тривогою,  в груді починало не ставати повітря, віддих робився частіший. В такім разі пані ні за що не могла видержати в покої, не могла всидіти ані встоятись на однім місці. Звичайно йшла в сад і хоча сумерк та холод саду не вспокоював її, то все-таки тут вона якось найлегше, незамітно для нікого могла перебути напад своєї нервової немочі, ходячи, «спираючись», як мовляв садівник, не раз годину або й дві поміж деревами [5, с. 260]». 

Садовий пейзаж у згаданому романі Франка – це своєрідний спосіб прочитання й подання внутрішнього світу жіночого персонажа, що переживає хворобливий розлад психіки.

Тому пейзаж як урбаністичний, так і природний стає засобом поглибленої психологічної характеристики, своєрідним показником у структурі характеру персонажів естетичної й етичної складової, через ставлення до природного довкілля увиразнюються й диференціюються їхні психопортрети. 

Також одним із важливих психологічних засобів є сновидіння. Цей прийом у сучасному літературознавстві ще визначають як засіб інтеріоризації. 

Сновидіння в обох досліджуваних романах відіграють велике значення. Межі між сном та реальністю практично немає. Сновидіння поступово переходить у реальність, реальність у сновидіння. У Достоєвського Родіон Раскольников протягом усього роману постійно бачить сни. Одне із перших сновидінь він бачить у своїй кімнаті після зустрічі з п’яною дівчиною на площі. Він був породжений хворобливою уявою героя. Дія відбувається у далекому дитинстві Раскольникова. Увесь сон зображено письменником у тьмяних кольорах: «чорніє ліс», «дорога завжди запилена, і пил на ній завжди такий чорний». З темним сірим кольором контрастує лише зелена баня церкви, а радісними плямами виступають лише червоні та сині сорочки п’яних чоловіків. 

Уві сні наявні два протилежних місця: шинок та церква на цвинтарі. Шинок – це уособлення пияцтва, зла, ницості й бруду його відвідувачів. Трохи далі від шинку знаходиться міський цвинтар, а на ньому церква. Цей збіг означає, що яка б не була людина, вона все одно починає своє життя у церкві та там же його завершує. Його людина в будь-який момент може припинити своє нице життя і, звернувшись до Бога, почати нове життя. Цей сон виступає важливою частиною роману. У ньому читач уперше бачить убивство, не лише замислене, а й здійснене. І саме після цього сну у Родіона народжується думка про вбивство. Цей сон несе найбільше смислове навантаження.

Навіть після скоєння вбивства Раскольников відчуває відразу до злочину й насилля загалом. Цей сон показує герою, що він не такий геній. У цьому сні місцем дії виступають сходи. Вони символізують боротьбу добра і зла, але не зрозуміло, де тут зло, а де добро. Сходи – перешкода, яку доведеться пройти герою, щоб піднятися на самий верх людського розвитку, помітити Бога. Для Родіона Раскольникова сни були дуже важливі, вони були його іншим життям.

Сни у романі «Злочин і кара» не лише виступають символічним смислом, але і допомагають зрозуміти психологію героя та самого автора.

У Франка сновидіння – це не лише засіб інтеріоризації, а й один із елементів феномену несвідомого в моделюванні художніх образів. У майстерному використанні художніх можливостей сновидінь, які виражають сферу несвідомого психічного життя, у Франка відчувається тенденція до збільшення їхньої функціональної ролі у відтворенні внутрішнього світу героїв і психологічних мотивацій їхньої поведінки.

Помітно, що Франко часто виявляв інтерес до процесів несвідомого, ірраціонального й це особливо відчутно в романі «Основи суспільності», де вони набувають переконливої наукової аргументації.

Проте все помітнішими є авторські спроби вирвати людину з полону ірраціональної стихійності несвідомого, вивести на «денне світло» свідомості. Адже спрямування діяльності героя-інтелігента на перетворення довколишнього середовища вимагало саме свідомого рівня, не марення. Перебіг процесів несвідомого позначений стихійною не контрольованістю: потонувши у його глибинах людина втрачає зв’язки зі світом, а отже, втрачає і себе для суспільства (Олімпія Торська).

Тому психологічне зображення у романі Франка охоплює різні прошарки людської психіки – свідоме і несвідоме, які також як і в Достоєвського, мисляться в єдності, у взаємопереходах.

Виходячи з позицій нашого дослідження, можемо зробити висновок, що обидва письменники були одними з перших визначних письменників-психологів. Їхні романи «Злочин і кара» та «Основи суспільності» виявляють ряд типологічних рис, є глибоко психологічними, ідеологічними та філософськими творами, які ще багато століть будуть пробуджувати цікавість не одного покоління літературознавців.
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ЕКЗИСТЕНЦІЙНІ МОТИВИ РОМАНУ ЮРІЯ МУШКЕТИКА «ПОГОНЯ»

У статті здійснено спробу проаналізувати утвердження такої жанрової ознаки історичного роману як філософічність та дослідити її реалізацію в контексті філософії екзистенціалізму на матеріалі твору «Погоня» Ю. Мушкетика. Увагу зосереджено на мотивах туги, самотності, смерті, смислу життя. Автор доводить, що через зображення духовної сутності головного героя, проникнення в його внутрішній світ, з’ясування екзистенційних вимірів буття відбувається не тільки поглиблення філософської основи роману, але й розкриття історичних реалій того часу.

Ключові слова: історичний роман, філософічність, екзистенційні мотиви, екзистенціали туги та смерті, межова ситуація.

В статье осуществлена попытка проанализировать утверждение такого жанрового признака исторического романа как философичность и исследовать ее реализацию в контексте философии экзистенциализма на материале произведения «Погоня» Ю.  Мушкетика. Внимание сосредоточенно на мотивах тоски, одиночества, смерти, смысла жизни. Автор доказывает, что через изображение духовной сущности главного героя, проникновение в его внутренний мир, обозначение экзистенцийных измерений бытия происходит не только усовершенствование философских основ романа, но и раскрытие исторических реалий того времени.

Ключевые слова: исторический роман, философичность, екзистенциальные мотивы, екзистенциалы тоски и смерти, межевая ситуация.

The article attempts to analyse the affirmation of such genre feature of historical novels as philosophical nature, and to probe its realization in the context of existentialism philosophy based on the material of Yu. Mushketik’s novel «Pursuit.» The attention is concentrated on motives of melancholy, loneliness, death, and the meaning of life.  The author proves that through painting the spiritual essence of the main character, and getting into his inner world, and the marking of existential dimensions, not only the philosophical grounds of the novel are improved, but also historical realities of that time are disclosed.              
Key words: historical novel, philosophical nature, existential motives, existential elements of melancholy and death, the boundary situation.

Популярність історичного роману, який відіграє важливу роль у формуванні національної свідомості, зумовила його різноаспектне дослідження у літературознавчій науці. Український історичний роман пройшов довготривалий шлях свого становлення, впродовж якого сформувалися певні його жанрові ознаки. Під впливом різноманітних чинників ця множинність прикмет доповнюється все новими й новими ознаками. Так, все частіше літературознавці наголошують на тому, що прикметною рисою історичного роману є філософічність. 

Мета статті передбачає дослідження  філософічність як мистецьку домінанту історичного роману та проаналізувати специфіку її втілення у творі Ю. Мушкетика «Погоня». 

Проблема теорії історичного роману, особливості його жанрової та поетикальної природи перебуває у центрі уваги літературних розвідок С. Андрусів, М. Ільницького, Г. Ленобля, Б. Мельничука, И. Мотяшова, Л. Ромащенко, М. Сиротюка та інших вітчизняних та зарубіжних літературознавців.

Суперечливими є думки вчених щодо жанрової специфіки історичного роману. Так, Г. Ленобль вважає, що незаперечною ознакою історичного твору є розкриття в живих образах зв’язку між минулим та теперішнім народу, зосередження уваги на різниці між минулим та теперішнім... [8, с. 51]. У свою чергу, С. Петров наголошує на важливості наявності в історичному романі реальних історичних осіб, а також – дистанції в часі між письменником і змістом зображуваного у творі [11, с. 4]. На думку М. Сиротюка, «історичний роман… будується на дійсній історії, його автор у зображенні історичних подій та постатей прагне до точності і достовірності, користуючись при цьому даними науки. Проте історія виступає в романі не у своєму, так би мовити, науковому вираженні, не у формі фактів, хронологічних дат і цифрових даних, а в сюжетному «самовиявленні», втіленою в людські долі, в емоційні образи [14, с. 35]». Ніби підсумовуючи вищесказане та наголошуючи на важливості комплексного дослідження жанрової своєрідності цього ретроспективного епічного жанру, А. Баканов зазначає, що «...історичний роман – це тип романної прози, у якому за допомогою специфічних художніх засобів з позицій усвідомленого історизму відтворюються події, що мають реальну історичну основу, розглядаються у світлі історичної перспективи [2, с. 74]».

Літературознавець Н. Бернадська, досліджуючи жанрову природу історичного роману, зазначає, що велике значення в розв’язанні цього питання мають також внутрішні особливості жанру, коли через ліризацію сюжету «поглиблюється філософічність письма, зростає увага до людини, її самобутності й самодостатності [3, с. 207]». Автори подають історичну панораму, насичуючи свої твори складними філософськими проблемами, вимальовуючи екзистенцію людини через образне відображення буття. На філософському осмисленні історії, як якісно новій рисі твору на історичну тему, наголошує і дослідниця М. Богданова:  філософічність «...спонукає авторів до пошуків нових форм і прийомів – включення до традиційного, реалістичного типу оповіді різних елементів умовності, міфу, притчі, символіки, фантастики, казки, гротеску [5, с. 118]».

Отже, помітною тенденцією розвитку історичного роману є посилення в ньому філософського начала, «зближення його з концептуальним, філософським романом, більш вільне ставлення до документа, критичне і навіть полемічне, активне переосмислення фактів у проекції на сучасність, аналітичне трактування минулого, посилений моральний акцент, а також розкутість жанрово-стильового мислення, пошуки нових форм і прийомів [1, с. 126]».

Поглиблення філософської основи спостерігаємо в історичному романі Ю. Мушкетика «Погоня», у якому автор задає історичний фон описуваних подій періоду польсько-російської війни за українські землі 1660 року згадками про визначних історичних постатей, про відомі історичні події, відступаючи від історичної фактології та надаючи перевагу видуманим персонажам. Літературознавець Л. Ромащенко, аналізуючи особливості розвитку історичної романістики, помітила тенденцію, що письменники відмовляються «...від старанного копіювання історичних фактів, від ілюстрування ортодоксальних офіційних версій, скеровують нашу увагу як на незгасне полум’я «отчого світильника», «шрами» від ран нашої історії, так і на людську душу [13, с. 66]».

Як бачимо, завдання письменника, в першу чергу, «...полягає не лише у вивченні історичних документів, пам’ятників культури..., але й у дослідженні найзагальніших структур людського буття [4, с. 57]». Ю. Мушкетик в історичному романі «Погоня» на історично достовірній основі порушує актуальні філософські питання про зміст людського існування, радість життя і щастя людини, дає змогу читачеві глибоко замислитися над філософськими основами життя, аналізуючи такі категорії екзистенціалізму, як: страх, сенс життя, пошук власного «я», відчай, самотність, страждання, смерть [9,  с. 219–220]. 

Філософське підґрунтя роману Ю. Мушкетика відчувається у самій назві твору – «Погоня». Назва розкриває суть показаного автором життя головного героя Семена Білокобилки, який, потрапивши у неспинний життєвий вир, весь час роздумує над тим, що життя «...суспіль складається з втечі та погоні [10, с. 143]». Ці роздуми набирають загальнонаціонального значення, тому що герой, вболіваючи за долю Батьківщини, відчуває себе невід’ємною її частиною: «...немає нічого в світі страшнішого за погоню й гіршого за втечу. Мені, моєму родові, моєму народові навічно судилася втеча, а моїм ворогам погоня [10, с. 256]». Як бачимо, у романі «Погоня» Ю. Мушкетика «...філософська настанова на осмислення сутності людського життя загалом і значимості національного самоусвідомлення постають наскрізним лейтмотивом пошуків-втеч-погонь головного героя Семена Білокобилки... [12, с. 275]».

У творі образ погоні реалізується через наскрізний символічний образ дороги, який допомагає авторові охопити широкий просторовий діапазон – значну територію України – та виразити прагнення головного героя знайти своє «я». Взагалі, «у письменників-екзистенціалістів у центрі загальної моделі світу – образ шляху і мандрівника. Людина в дорозі (дорога як символ, наскрізна метафора) – це людина в пошуку самої себе, істини сенсу буття, шлях до якого складний і звивистий... [13, с. 71]». Дорога для Білокобилки – це не лише вічний пошук відповідей на болючі питання, але й занепокоєння, хвилювання, відповідальність перед Батьківщиною та побратимами, які потрапили в оточення ворогів. Кожна його дорога – це «...страшна путь, де на кожному кроці чигає смертельна небезпека [10, с. 177]». 

Екзистенційний образ туги, який порівнюється з чорною ніччю, пронизує увесь твір, породжуючи мотиви трагічності, порожнечі, безцільності. Ю. Мушкетик, заглиблюючись у найпотаємніші надра Семенової душі, розкриває душевну сутність героя свого роману, його мрії, переживання, відчуття. Туга, яка роз’їдає душу головного героя, в першу чергу, пов’язана із неможливістю реалізації своєї найпотаємнішої мрії, «...нікому про те не казав: вирвуться з вогняного кола, вернеться на Січ і на тому скінчить бурлакування; приспіла пора, притисло щось у серці, загніздився там смуток, і його вже не звіяти. Не милі стали січові бубни, змаги та перегони, і всі сто шинків та корчом не веселять ока, а хочеться... хати у віночку соняшників та красолі, хочеться спокою, хочеться притулити до серця не степ, а малжонку, дитини хочеться – хлопчика білявця, схожого на себе, такого ж одчайдушного і веселого, який би повів сліди далі [10, с. 148]». 

Після зустрічі з Мальвою Семен зрозумів, що знайшов своє щастя: «...либонь, все оте, про що я раніше думав, – марниця, що ніякої такої великої істини в світі немає, або, принаймні, її не потрібно шукати, що вона ось тут, у звичайній хаті: свіжоспечений хліб, чиста сорочка, а найперше – любов. Яка зігріває серце й робить увесь світ іншим, наливає нас щастям та радістю, а для цього й живе людина [10, с. 254]». Екзистенційний мотив туги підсилюється важким випробуванням, яке впало на плечі головного героя: загибель матері від рук зрадників рідної землі: «Не міг прийняти у серце цю страшну звістку, не знав, як жити далі. В одну мить втратив усе [10, с. 332]». Не судилося й щастя з Мальвою, до якої повернувся її законний чоловік, після стількох років зникнення. Життя втратило для нього будь-яке значення: «душа зів’яла, неначе осінній листок у приморозь. Я знав, що втрачаю все – любов, надії на майбутнє, власне, світ. Він для мене померк, спорожнів, стемнів [10, с. 349]».

Семена охоплює невимовний смуток та самотність, у нього нікого не залишилося: «доля відняла в мене все. Нащо мені жити, коли я не потрібен самому собі [10, с. 351]». Його душевний стан дорівнює екзистенційному вакууму, коли з’являється хворобливе почуття безмістовності життя, зникає сенс розумного існування, і все частіше закрадаються чорні думки про смерть. «Музикою, танцями, галасом хочу погасити крик душі, втоптати ногами в землю лихо... Не погасив, не втоптав, не забив... Й така туга оповила серце, тумани обклали голову, хоч топися [10, с. 350]».

Літературний критик М. Жулинський зазначає, що трагедійність багатьох творів Ю. Мушкетика «...якась озонна, катарсисна, вона очищує душу, наче знімає з неї тягар безневинної вини. У цій трагедійності, посиленій драматичності переживань його героїв звучить чистий голос правди [6, с. 6]». У романі «Погоня» Ю. Мушкетика екзистенціал смерті  пронизує критичні, межові ситуації життя головного героя. Страх смерті не сковує Семена, він не боїться її, бо у боях неодноразово зазирав їй у вічі. На його очах гинули вороги та друзі: «ми підхопили Шквирю під руки й перетягли його на той бік валу. Очі його затягло туманом, вуста порожевіли, я знаю той колір, колір смерті. Він сконав у нас на руках [10, с. 157]». Побратими вважали Білокобилку відважним козаком, який взагалі нічого не боїться: «Він знає все. Йому й смерть не страшна – заговорить будь-яке ядро, будь-яку кулю [10, с. 157]». 

Неодноразово головний герой задумується над своїм призначення на цій землі: «Для чого валасаюся? Для чого я на цій землі, під цим небом? Іноді це запитання пекучою глицею прохромлює мені серце, і я шукаю відповіді, шукаю й не знаходжу. Ну, щоб мати свої діти, а вони також матимуть діти... Щоб славити Бога? Для цього є попи й дяки, і святі схимники, їхні молитви доходять швидше. Щоб боронити вітчизну? Так. А ще я знаю, що без мене стане порожнім оцей степ і увесь світ [10, с. 231]». І він бачить сенс свого існування в служінні Батьківщині, рідному народові, саме це дає йому сили піднятися на боротьбу: «...маю жити і йти дорогою, яку вказав він. Яку вказали предки наші, накладаючи життям. Більшого за Вітчизну в світі немає, і в мені і в інших людей... [10, с. 365]». 

Проблема сенсу буття є наскрізною для філософії екзистенціалізму, на цьому неодноразово наголошував А. Камю: «Я продовжую думати, що цей світ не має вищого сенсу. Але я знаю, що у ньому є дещо, що має сенс, і це є людина. Бо людина – єдина істота, яка претендує зрозуміти сенс життя [7, с. 116]». Але лише свобода та вільний вибір дають можливість надати сенсу своєму існуванню, ось чому Семен порівнює себе із птахами, які «...горді і вільні... Гарно бути вільним... І я вільний, як птах, – ось те, чим найдужче дорожу, – воля [10, с. 358]». Водночас такий вибір, який пов’язаний, в першу чергу, із відповідальністю перед собою та перед іншими, наштовхує головного героя на думку, що «...горе людське – як море, а моє тільки річечка [10, с. 354]». І тому, відчуваючи за плечима московську погоню, Білокобилка йде на вірну загибель (автор підводить читачів до таких думок), щоб врятувати своїх побратимів, щоб дати шанс на порятунок своєму народові. 

Як бачимо, історичний роман «Погоня» Ю. Мушкетика позначений екзистенційним змістом, у ньому основна увага письменника зосереджена на ключових проблемах людського буття: на екзистенційних поняттях життя і смерті, смислу життя, любові, туги, розчаруванні, самотності. Через зображення духовної сутності головного героя, проникнення в його внутрішній світ, з’ясування екзистенційних вимірів буття відбувається не тільки поглиблення філософської основи роману, але й розкриття історичних реалій того часу.
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ОСОБЛИВОСТІ ТРАНСФОРМАЦІЇ ЖІНОЧИХ ПЕРСОНАЖІВ У РОМАНІ М. ШЕЛЛІ «ФРАНКЕНШТЕЙН» І ЙОГО ПОСТМОДЕРНІСТСЬКИХ ВЕРСІЯХ Б. ОЛДІСА ТА Д. КУНЦА

Стаття присвячена проблемі особливостей трансформації жіночих персонажів роману М. Шеллі «Франкенштейн» і його постмодерністських версіях Б. Олдіса «Звільнений Франкенштейн» і Д. Кунца «Франкенштейн: Місто ночі», «Франкенштейн: Мертвий і живий», «Франкенштейн: Загублені душі». У статті аналізуються процеси повторення й оновленого перетворення жіночих персонажів у постмодерністських інтерпретаціях «Франкенштейна», коли утворюється дзеркальна конструкція, що створює галерею ідентичностей одного й того ж об’єкта. Постмодернізм, відроджуючи романтичний світогляд, доповнює романтичні образи тілесно-онтологічними ознаками.

Ключові слова: образ, персонаж, трансформація, постмодернізм, дзеркальність.

Статья посвящена проблеме особенностей трансформации женских образов в романе М. Шелли «Франкенштейн» и его постмодернистских версиях Б. Олдиса «Освобожденный Франкенштейн» и Д. Кунца «Франкенштейн: Город ночи», «Франкенштейн: Мертвый и живой», «Франкенштейн: Потерянные души». В статье анализируются процессы повтора и обновленного преобразования женских персонажей в постмодернистских интерпретациях «Франкенштейна», при которых образовывается зеркальная конструкция создающая децентрированную галерею идентичностей одного и того же объекта. Постмодернизм, возрождая романтическое мировоззрение, дополняет романтические образы телесно-онтологическими признаками.
Ключевые слова: образ, персонаж, трансформация, постмодернизм, зеркальность.

The article focuses on the investigation of the peculiarities of the women characters transformation in Frankenstein by M. Shelley and its postmodern variants Frankenstein Unbound by B. Aldiss, and Frankenstein: City of Night, Frankenstein: Dead and Alive, and Frankenstein: Lost Souls by D. Koonts. The processes of the repetition and renewing of the women characters in the postmodern versions of Frankenstein are analyzed in the research. The postmodern novels create a mirror construction which generates a gallery of the character’s identities. Postmodernism adds the physical and ontological features to the Romantic period.
Key words: image, character, transformation, postmodernism, mirror reflectivity.

У межах креативного простору початку ХХІ ст. роман М. Шеллі «Франкенштейн, або Сучасний Прометей» (1818 р.) має досить сучасне звучання. Цей твір став об’єктом чисельних наслідувань і дзеркально-ігрових модифікацій, серед яких є роман Б.Олдіса «Звільнений Франкенштейн» (1973 р.) [4], серія романів Д.Кунца та Е. Гормана «Франкенштейн: Місто ночі» (2005 р.) [1] і Д. Кунца «Франкенштейн: Мертвий і живий» (2009 р.) [2], «Франкенштейн: Загублені душі» (2010 р.) [3].

Літературознавці неодноразово звертались до аналізу роману М.Шеллі «Франкенштейн» (M. Праз, А. Мелор, В. Лессер, М. Спарк, Н. Дьяконова, О. Васильєва, О. Єлістратова, Н. Соловйова, Т. Потніцева, З. Воронова тощо), але до цього часу не було спроби інтерпретації творів із погляду вивчення особливостей змалювання жіночих образів роману «Франекнштейн» та їх трансформації у постмодерністських варіантах. 

У романі «Франкенштейн» М. Шеллі змальовує образи жінок із позиції ставлення до них чоловіків. Літераторка змальовує жінку у типових для англійського суспільства ХІХ ст. стосунках, а саме: у ролі нареченої (Кароліна Бофор, Елізабет і Софія), у ролі сестри (Елізабет, Августа Де Лесі, Маргарет Севіл), у ролі дружини (мати Віктора) та служниці (Жюстіна). Жінки в усіх цих іпостасях мають спільні риси. Вони вродливі, достатньо освічені, ніжні, віддані, здатні до самопожертви, є надійними опорами для своїх чоловіків та родин і фізично крихкі. Авторка підкреслює божественність жіночого походження в контексті християнської доктрини. М. Шеллі ставить на один рівень жінку і чоловіка. Попри те, що жінки у романі мають різне національне та соціальне походження, вони мають свободу у стосунках із чоловіками, не приховують своїх почуттів до чоловіків, яких вони кохають, проявляють не зовнішню, а внутрішню силу, знаходять кохання у чоловіків, яких вони кохають [5]. 

Таке осмислення жіночих образів М. Шеллі відрізняється від її сучасників і співвітчизників Дж. Г. Байрона та В. Скотта, які змалювали два жіночих типи. Перший тип представлений образами Медори з поеми «Корсар» (1814 р.) Дж. Байрона та Леді Ровени з роману «Айвенго» (1819 р.) В. Скотта. Це жінка належить до оточення героя, вона повністю підпорядковується волі чоловіка, якого кохає, приховує свої негативні емоції від нього, у важкі хвилини покладається на волю провидіння, знаходить відповідні почуття у коханого чоловіка. Другий тип представлений Гюльнарою («Корсар» Дж. Г. Байрон) і Ребеккою («Айвенго» В. Скотт). Це жінка-чужинка; прагне свободи волевиявлення у стосунках із чоловіками; не приховує своїх почуттів до чоловіка, якого кохає; здатна відстоювати свою свободу навіть зі зброєю у руках; не знаходить відповідних почуттів у чоловіка, якого кохає. Романтичний герой Дж. Байрона та В. Скотта робить свій вибір на користь жінки першого типу, яка є ідеалом для тогочасного патріархального устрою.

Письменники-постмодерністи, узявши за основу роман «Франкенштейн», створили множинну дзеркальну перспективу образів цього твору. Постмодерністська дзеркальна конструкція відбиває жіночі образи роману М. Шеллі і множить їх. Створюється децентрована галерея ідентичностей одного й того ж об’єкта. Віртуальна дзеркально-ігрова постмодерністська дійсність набуває ефекту реальності й подеколи стає переконливішою, ніж дійсний світ. Постмодернізм, відроджуючи романтичний світогляд, надає романтичним образам ще й тілесно-онтологічних ознак.
 Це підтверджує аналіз роману «Звільнений Франкенштейн». Б. Олдіс повторив наративну структуру роману М.  Шеллі та спростив її. Твір англійського літератора побудований у вигляд листів і аудіощоденника головного героя роману – Джозефа Боденленда. Амплітуда часового й просторового здвигу збільшується у письменника-постмодерніста. Джо Боденленд із Нью-Хьюстона (США) ХХІ ст. потрапляє в Швейцарію початку XIX ст., де зустрічає Віктора Франкенштейна, його істоту, а також саму М.Шеллі. 

Щодо жіночих образів у романі «Звільнений Франкенштейн» англійський письменник-постмодерніст відійшов від з малюванні жінок у їх соціальний ролях, а створив жіночі характери, серед яких – Міна, дружина Джозефа Боденленда, Елізабет Лавенца, зведена сестра та майбутня дружина Віктора Франкенштейна, Жюстіна Моріц – служниця в родині Франкенштейнів, Мері Годвін – авторка «Франкенштейна».

Усі жінки в романі письменника, попри тендітну статуру й виняткову вроду, наділені надзвичайно сильним і волелюбним характером. Так Елізабет влаштувала цілу низку судових процесів із владою Мілану, аби повернути собі спадщину свого батька. Усупереч загальній думці, вона відкрито стала на захист Жюстіни Моріц. Елізабет, захищаючи репутацію свого нареченого та його приватний світ, дає відкоша Джозефу Боденленду. Міна Бодленд і Жюстіна Моріц у романі висвітлені побіжно, але вони виявляють завзятість у боротьбі з важкими життєвими випробуваннями, незважаючи на безнадійність їх зусиль.

Надзвичайна цікавим виявляється у романі образ Мері Уолсонкрафт Годвін, майбутньої дружини П.Б. Шеллі. Автор змальовує її на віллі Діодаті у компанії Дж. Байрона та П. Шеллі. Письменник у вільній формі але близько до офіційної біографії переповідає історію стосунків видатних літераторів у Швейцарії та історію появи роману «Франкенштейн», оздоблюючи її власною фантазією. Герой постмодерністської версії Б. Олдіса не лише насолоджується інтелектуальним спілкуванням із надзвичайною жінкою, а й вступає з нею у інтимні стосунки. 
Б. Олдіс додав також нових рис у змалюванні тіла штучно створеної жінки, яке набуло справді монструозних форм. У неї, крім змін дихальної системи, шкіряного покрову, подвійного хребта, були особливим образом розроблені статеві органи, призначені для дітонародження. Жінка-монстр мала зовнішність Жюстіни. На відміну від Мері Шеллі, Б. Олдіс дає життя цьому творінню Віктора Франкенштейна та його персонаж спостерігає за інтимними стосунками двох створінь.

Д. Кунц підійшов по-своєму до сутності та композиції жіночих персонажів, поділивши їх на дві групи за походженням: Стару расу (Карсон О’Коннор – детектив відділу розслідування вбивств, майбутня дружина Майкла Меддісона; Віккі Чу – доглядальниця брата Карсон Арні, хлопця хворого на аутизм) і Нових людей (жінки створені Віктором Геліосом: Еріка Четверта, Еріка П’ята – дружини Віктора; Кристина, Гледа, Кассандра – служниці в будинку Віктора; Сінді Лавуелл і Джанет Гірто – клони вбивці; Ганні Алекто – водійка великого бульдозера, що втрамбовує сміття на звалищі). 

У цілому американський письменник-постмодерніст, як і М. Шеллі, продовжує розглядати жінку в її соціальних стосунках дружини, сестри та служниці, додаючи до цього списку роль службовця. Жіночі персонажі Д. Кунца вродливі, достатньо освічені, кмітливі, віддані, здатні до ризику, надійні опори для чоловіка та родини. Жінка втрачає крихкість, а натомість отримує фізичну силу й активну життєву позицію, чим перевершує чоловіків. Між тим існує суттєва різниця між жінками народженими природнім шляхом і створених у резервуарах «Рук милосердя». Внутрішні якості останньої групи штучно створені згідно наукового інтересу Віктора Геліоса (тілесна довершеність і невразливість), особистої безпеки творця (програмування заборони знищення Віктора й відчуття вдячності та захоплення ним), їх професійного призначення (витривалість, слухняність, вірність, відсутність емоцій) й особистого естетичного смаку їх творця (показна краса кінозірки). Більш досконалими виявляються жінки найвищої категорії Альфа, до якої відносяться Еріки. Вони були наділені широким спектром емоцій і були здатні відчувати сором, ніжність та не таїти злоби. Попри це жінки знаходять невідомі й непередбачені Віктором ресурси та виходять з під його контролю. Таким ресурсом стає почуття материнства. Це відчуття перероджується в Д. Кунца на життєтворчу субстанцію, яка існує в супереч бажань Віктора Геліоса. Еріка Четверта називала її Воскресителем, Девкаліон – Істотою, а найнижчі створіння Віктора називають її Мати всіх-з-ким-пішло-щось-не-так. Субстанція, об’єднуючи у собі чоловіче, жіноче і середнє начала, має домінантну жіночу енергетику, подібну до роману М. Шеллі, яке випромінює заспокійливі хвилі, не втручається у свідомість. Органи почуттів сприймали її як «істоту неземної краси, яка дорівнюється, якщо не переважає, красі ангелів, краса ця і скромна, і велична, не просто зачаровує, але й надихає [2, с. 213]».

Особливості трансформації жіночих персонажів «Франкенштейна» у постмодерністських версіях Б. Олдіса та Д. Кунца відбувається через модифікацію роману-першоджерела М. Шеллі. Письменники-постмодерністи зводять персонажів до існуючого зразка (роману «Франкенштейн» та біографіїї М. Шеллі), але привносять певну ступінь новизни або несподіванок. Б. Олдіс і Д. Кунц коливаються між дзеркальним відтворенням та руйнуванням образів свого художнього й естетичного досвіду прочитання роману М.Шеллі «Франкенштейн». 
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РОЛЬ И МЕСТО ДЕЙКТИЧЕСКИХ ЕДИНИЦ В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТЕ

Стаття присвячена проблемі використання дейктичних одиниць у системі художнього тексту (на матеріалі сучасної англійської мови). Вивчається вплив аналізованих мовних одиниць на процес розуміння. У роботі здійснено аналіз способів корегування процесу нерозуміння, спричиненого використанням дейктичних одиниць. Досліджується неоднозначність референції дейктиків у художньому творі.

Ключові слова: дейктичні одиниці, референт, художній текст.

Настоящая статья посвящена употреблению дейктических единиц в системе художественного текста (на материале современного  английского языка). Изучается влияние рассматриваемых языковых единиц на процесс понимания. В работе осуществлен анализ способов корректировки непонимания, вызванного употреблением дейктических единиц. Исследуется неоднозначность референции дейктиков в художественном произведении.

 Ключевые слова: дейктические единицы, референт, художественный текст.
The article deals with the study of  deictic units in contemporary English- literary texts. It reveals the influence of these deictic units on the process of understanding. The article analyzes the ways in which a misunderstanding, caused by the use of deictic units, can be corrected. Also, it investigates the referential ambiguity of deictics in literary texts.

Key words: deictic units, referent, literary text.
Цель данной работы заключается в выявлении специфики функционирования дейктических слов в художественных текстах и выявлении случаев непонимания, вызванного употреблением рассматриваемых единиц. Задача настоящих тезисов – определить влияние дейктических единиц на понимание в художественном диалоге.

 Дейктики относятся к синсемантической лексике, в которой полностью или частично отсутствует ономасиологическая функция (артикли, местоимения, локально-темпоральные наречия, предлоги) и которая, при незначительности своего списочного состава (около 1% словаря), в речи/тексте покрывает почти половину всех словоупотреблений [3, с. 33].
Дейктиками (от греч. указание) называют лексические и грамматические «актуализаторы компонентов ситуации речи и компонентов денотативного содержания высказывания [7, с. 128]». В процессе развития теории дейксиса в них выделялось от трех до шести групп, при этом во всех классификациях фигурировали персональные (ролевые), выражаемые различными местоимениями; локальные (пространственные), выражаемые местоименными пространственными наречиями, и темпоральные (хронотопические), представленные наречиями времени. Абсолютная необходимость параметров коммуникативного акта, отраженных указанными группами, привела известного австрийского лингвиста и психолога К. Бюлера к модели универсальной дейктической триады я-здесь-сейчас и ее более широкому последующему использованию применительно к возможным мирам художественного текста, где она составила deixis ad Phantasma [6, с. 110].

Если говорить о представленности вышеупомянутых дейктических групп в коммуникативных неудачах, следует отметить чрезвычайную неравномерность их использования. В нашем материале только 18% всех коммуникативных неудач относятся к нечеткой локально-темпоральной референции: и время, и место означиваются говорящим со своих собственных позиций и указывают прежде всего на его удаленность/приближенность относительно ситуации общения [2, с. 99; 5, с. 19]. Ономасиологическая неопределенность here и now позволяет искать референт который имеется в виду, среди обозначений как микро- так и макро-единиц (показателей) времени и пространства. Вот, например, иллюстрации увеличения физического пространства, обозначаемого наречием here, в разных коммуникативных ситуациях:

«What’s it (armour) doing here?»

«It looks to me as though it’s standing in a cupboard».

«I mean here! At this house. You usually have all this junk thrown into your mausoleum at school» (MED, с. 177).

 «I can’t have him here any longer».

«How do you mean?»

«In this country. It’s getting too hot here» (HD, с. 27).

Here, означающее прежде всего местонахождение говорящего [9, с. 177], обусловливает коммуникативный сбой возможностью практически бесконечного расширения физического пространства, что мы и наблюдаем в приведенных иллюстрациях, в которых контекстуальное (ситуативное) значение наречия варьируется от этого дома, района, города до страны. 

В возможности расширительного толкования пространства, нечетко номинируемого наречиями здесь/here, можно усмотреть определенную оппозицию к требованию детализации, обычно сопровождающему девиации. Действительно, детализация (конкретизация) – всегда контекстуальное сужение семантического объема лексической единицы. Анализируя локально-темпоральные дейктики, еще раз убеждаемся, что выбор одного из ЛСВ, наличествующих в семантической структуре лексемы, т.е. семантическое сужение, неравнозначно сужению (а также расширению) референта. Дейктики, не располагающие собственной ономасиологической функцией, безразличны к объему референта, на который указывают.

«Anyway I like it now», I said. «I mean sitting here with you and just chewing the fat and horsing around…» (SC, с. 85).

Конкретизация референта в коммуникативных отклонениях, обусловленных использованием персональных дейктиков, составляющих свыше 80% всех дейктических сбоях, происходит несколько иначе, что связано с природой ролевых местоимений. 

 Термин ролевые был предложен в начале 30-х годов ХХ-го ст. известным немецким лингвистом Карлом Бюлером, исходившим из ролей говорящего (ich-deixis)  и слушающего (du-deixis) [1]. Процессы номинации и референции в них предположительно совпадают. Действительно, я – I – ich всегда относится к субъекту речи и представляет собой одно/однозначные отношения означаемого и означающего. В зависимости от условий речевой ситуации, центр координации перемещается, т.е. говорящий выступает в роли слушающего и наоборот, что, собственно, и является основой диалога – общение двух. Рекуррентная смена говорящего приводит к повторяющемуся изменению точки отсчета, поэтому значения, передаваемые дейктическими словами, не имеют постоянной соотнесенности с одними и теми же сущностями, а меняются вместе с изменением точки отсчета, иными словами референциальные значения дейксиса вообще переменны. Характер семантики и дейктические связи с означаемым делают местоимения универсальными лексическими единицами, выполняющими разнообразные функции (субституции, синтаксической номинации, выражения вопроса, неопределенности, лица и др.) [5, с. 112–114]. И даже без смены референта ролевое местоимение 1 лица может потребовать уточнения:

 «Oh, I don’t care for that. I mean I personally don’t» (SSM, с. 225).

И, наоборот, выступает уточнением, устраняющим сбой:

«A dirt road winds down into a little hollow and we are to wait there without lights. There are no houses around».

«We?»

«Well, I mean «I» theoretically» (CF, с. 49). 

В прономинальное указание на говорящего входит и местоимение 1 лица множественного числа мы – we – wir.  Сюда же относится достаточно ограниченная группа местоимений «возвеличения» (royal we) и местоимений «научной скромности» (scholastic we) [10], употребляемых духовными и светскими иерархами, а также авторами научных трудов применительно к одной – собственной – особе. Множественное число здесь функционально приравнено к единственному, ибо указывает на одного говорящего и не имеет грамматического значения множественности. 

 «Could they sue me? We all know (by «we» I mean my neurotic self and my more rational self) we know that this is just a fantasy?» (LT, с. 14).
Основное же использование we говорящим, в зависимости от круга включаемых им лиц, может быть инклюзивным и эксклюзивным [4, с. 293]. В последнем случае мы говорящего подразумевает самого адресанта и еще кого-то, не участвующего в коммуникативном акте непосредственно и поэтому указывающего на референт настолько размытый, что в диалоге происходит сбой, т.к. каждый участник коммуникативного акта может соотнести его с абсолютно различными конкретными сущностями:

 «your father never discussed any family. We all assumed he was a bachelor».

    «And who are we?» I asked.

«Oh, just the Society. The John Dee society. There are quite a few of us scattered about the place» (AP, с. 259).

Наряду с эксклюзивным использованием местоимения 1 лица множественного числа, когда в we, по классификации Дж. Лайонза, не включается адресат, имеет место и «инклюзивное» we, т.е. включающее только обоих коммуникантов: 

«There’s an epidemic. I believe it’s the worst they’ve had for years. There was a medical missionary there. He died of cholera three days ago. I’ve offered to go and take charge. We should go up the Western River and then by Chair».

«Who is we?»

«You and I».

«But surely it’s no place for a woman» (MP, с. 64).

Как видим, корректировка эксклюзивного we охватывает неопределенно широкий состав возможных уточнителей. Единственным интегральным признаком для обеих разновидностей является смысловой компонент одушевленности и – практически повсеместно – принадлежность  к роду человеческому.

Личное местоимение второго лица you в коммуникативном акте предположительно однозначно указывает на слушающего. Например, герой романа Эллис Кеннеди So I’m glad, урывками и сбивчиво рассказывающий историю своей прошлой жизни, постоянно и обеспокоенно спрашивает у своей главной слушательницы: 

«Are you listening? But you aren’t listening, are you» (KA, с. 23).
При подобной кажущейся однозначности соотнесения you = партнер по коммуникации, в ряде ситуаций местоимение все же может оказаться источником КН, требующим референционной конкретизации:

«You want me to stay?» asked Blunt.

He spoke deliberately but quite simply.

«Well…»

«I mean you personally»,  said Blunt, with directness (CM, с. 88). 

 You, по определению, не может быть инклюзивным, т.е., если we говорящего нередко включает и слушающего, то you, указывающее на слушающего, исходит от адресанта и таким образом исключает его из референции. Однако, you имеет не только дейктическое значение указателя на участника коммуникативного акта, но и кванторное (экзистенциональное [7, с. 295]) значение (равное обобщенно-личному  one), которое включает как слушающего, так и говорящего, в некоторое множество объектов, к которому они относятся по одному (или более) общему признаку. 

«It shows what a fool you can be».

«Meaning us?» asked Frankie.

«No», said Roger. «In this case, meaning me» (CW, с. 139).

Распространенное использование обобщенно-экзистенциального you иногда приводит к неожиданным местоименным пояснениям:

…and Bill gave him some drinks and what do you think – he went off with Miss P. and we didn’t see either of them again. It only shows into what degradation the Demon Drink can drag you. Him I mean (WP, с. 206). 

В связи с особенностями развития прономинальной системы английского языка, в современном узусе осталась только форма you, обслуживающая и единственное, и множественное число. В славянских языках вы применительно к одному лицу («Вы» вежливости) принято писать с заглавной буквы, что позволяет избежать референциальных неудач в диалогах, зафиксированных на письме (но не устных, звучащих). В английском you множественности требует пояснения – кого, кроме собственно адресата, говорящий включает в состав множества:

«But, goodness. Didn’t you grow up in Vermont? I mean you and Constance and Mrs. Ellis and…» (TAP, с. 137). 

Таким образом, можно констатировать, что местоимение 2 лица you не только указывает на лицо, к которому обращена речь, но и на определенное множество некоторых известных обоим коммуникантам лиц, включающих адресата (you множественности), и на неопределенное множество, осуществляющее обобщенно-экзистенциальное указание на адресата как члена человеческого сообщества, к которому принадлежит и адресант. В этом последнем случае you выступает функционально идентичным местоимению one. 

Личные местоимения третьего лица, по определению, указывают «на лица и предметы, стоящие вне речи, но известные собеседникам [3, с. 228]». Их основная функция – анафорическая, заместительная [7, с. 294], т. е. указание на уже упоминавшийся предмет речи. Однако, как слова непостоянной сигнификации, они являются постоянным источником коммуникативных неудач, ибо, в случае речевой (текстовой) дистанцированности от замещаемого обозначения конкретного объекта, каждое из них может заместить любой объект класса. Вот почему львиная доля личных местоимений 3 лица конкретизируется говорящим, т.е. самокорректируется, до возникновения запроса партнера по диалогу:

 «How’s she? Mrs. Bassinngton-French, I mean» (CW, 105).

«He looks very much like my mother – Charles, I mean» (SN, 97).

Как свидетельствуют приведенные примеры, подавляющее большинство исправлений коммуникативного сбоя осуществляется через использование имени собственного, конкретный  референт которого известен обоим коммуникантам. Здесь наблюдается интересное столкновение в одном речевом акте двух прямо противоположных номинаций одного объекта речи – самого обобщенного, указывающего на все множество одушевленных объектов (с единственным ограничением – указанием на принадлежность к мужскому или женскому полу), с одной стороны, и самого конкретизирующего, имеющего одно/однозначную референцию, т.е. использование анафорического местоимения и собственного имени в качестве синонимов. 

Завершая рассмотрение роли и места дейктиков в провоцировании неудач художественного диалога, еще раз подчеркнем, что основная их масса приходится на местоимения, главной функцией которых является указание на участников коммуникативного акта, его предмет и ситуацию, но не называние их, в связи с чем разные исследователи, обозначали их как «индексы, шифтеры, актуализаторы, слова непостоянной сигнификации, субституты, репрезентанты, слова второго уровня, коррелирующие с полнозначными частями речи и др. [6, с. 154]», что и приводит к разбалансировке функций указания на объект и его номинации. 
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ЗАСОБИ КОМІЧНОГО ЗОБРАЖЕННЯ ДУХОВЕНСТВА У МАЛІЙ ПРОЗІ ОСИПА МАКОВЕЯ

У статті розкривається специфіка зображення духовенства у малій прозі О. Маковея. Увага зосереджується на висвітленні ролі засобів комічного зображення – іронії, сатири, гумору – в моделюванні образів священиків та у творенні комічних ситуацій у малій прозі письменника. З’ясовано, що у творах «Обрядова справа», «Ксантипа», «Трудне ім’я», «Позичене лице» образи священиків розкриваються у контексті гумористичних ситуацій. В оповіданнях «З одного жерела» та «Гірке життя» ключову роль у формуванні образів духовенства відіграє такий засіб комічного зображення, як сатира. 

Ключові слова: духовенство, образ, ситуація, іронія, сатира, гумор.

В статье раскрывается специфика изображения духовенства в малой прозе О. Маковея. Внимание сосредотачивается на выяснении роли способов комического изображения – иронии, сатиры, юмора – в моделировании образов священников и комических ситуаций в малой прозе писателя. Выяснено, что в произведениях «Дело обряда», «Ксантиппа», «Тяжелое имя», «Одолженное лицо» образы священников раскрываются в контексте юмористических ситуаций. В рассказах «С одного источника» и «Горькая жизнь» ключевую роль в формировании образов духовенства играет такой способ комического изображения, как сатира.   

Ключевые слова: духовенство, образ, ситуация, ирония, сатира, юмор. 

The paper explores the specificity of representation of the clergy in O. Makovey’s short prose. The attention is concentrated on disclosing the role of comical means of representation – irony, satire, humor – in modeling the images of priests and in creating comical situations in the writer’s short prose. The paper considers exposing images of priests in the humorous situations in O. Makovey’s works «Rituals affairs», «Xantippe», «Difficult name», «Borrowed face». In creating images of priests in the tales «From common source» and «Bitter life», the key role in forming images of clergy belongs to such means of comical representation as satire.    

 Key words: clergy, image, situation, irony, satire, humor.  
Значну увагу в своїй творчості О. Маковей (1867–1925) відводив зображенню різних суспільних прошарків західноукраїнського суспільства другої половини ХІХ – початку ХХ ст., зокрема зосереджуючись на відтворенні життя й діяльності тодішнього духовенства. У контексті існуючих досліджень творчості О. Маковея невисвітленою залишається проблема художнього зображення духовенства у творах письменника, про яку згадувалося лише побіжно, у межах розкриття загальних поетикальних рис творчого доробку митця (праці О. Засенка [1], Ф. Погребенника [9] та ін.).  

Притримуючись реалістичного принципу зображення, О. Маковей розкривав як негативні, так і позитивні образи священиків. У моделюванні образів духовенства письменник звертався до засобів комічного зображення: гумору, іронії, сатири. Переважно з негативною семантикою образи духовних діячів фігурують у поетичних творах О. Маковея. Так, псевдопатріотизм певної частини тодішнього духовенства сатирично зображено у поезії «Панотчик смачно попоїв...» (1892), а в поезіях «В Лаврі» (1897) та «Чудо» (1900) засобами іронії й сатири автор викриває лицемірство окремої частини тодішнього попівства. У прозових творах О. Маковея образи духовенства змодельовані за допомогою зображально-виражальних можливостей гумору, іронії, сатири, розкриваються у гумористичних та комічних ситуаціях. До збірки письменника «Прижмуреним оком» (1923) увійшли оповідання, у яких образи сільських панотців фігурують у контексті гумористичних історій. Йдеться насамперед про твори «Обрядова справа», «Ксантипа», «Трудне ім’я». Якщо в оповіданні «Обрядова справа» сатирично-гумористичний акцент зроблено на образі сільського панотця, то у творах «Ксантипа» й «Трудне ім’я» образи священиків дещо відходять на другий план, увагу ж зосереджено на проблемі стосунків, взаєморозуміння панотців та їх парафіян – простих селян. В оповіданні «Обрядова справа» (1912) образ головного героя – пароха села Дерев’янки отця Іоана – змодельовано за допомогою художніх можливостей іронії й сатири. Сатирично-іронічна семантика образу формується через розкриття суджень та звичок отця Іоана, зокрема звички постійно носити чоботи. По тому, що носить людина – чоботи чи черевики, панотець формує її оцінку. Так, помічник («сотрудник») – отець Михайло Медвідь – не подобається отцю Іоану, адже носить не чоботи, а черевики. Отець Іоан переконаний, що священики мають носити чоботи, а носіння черевиків пов’язує із поширенням загрозливої моди, із зневагою богослужбового обряду, якому може загрожувати «облатиненіє» [6, с. 277] у разі, якщо священики будуть носити черевики: «Чимраз більше священиків ходить лише у черевиках на поруганіє церкви, обряду і духовенства. Світські нехай носять черевики, а для нас є чоботи! Се справа обрядова... [6, с. 277]». Порада лікаря носити черевики, з огляду на хворі ноги, спершу обурює отця Іоана, проте поступово він  переконується, що обряд не страждає від того, що священики носять черевики: «Правду сказати, священики щораз більше носять черевики, о. совітник бачив то й у Львові, і на соборчиках. Хоч воно й страшно погано, але обряд, нарешті, від того так дуже не терпить [6, с. 279]». Комізм зображеної ситуації, іронічно-сатиричний пафос образу поглиблюється розкриттям того, як отець Іоан звикав носити черевики і які побоювання переживав при цьому. Поради лікаря, наполягання попаді, яка три дні намовляла його «по-українськи і по-польськи – щоб він убрав черевики [6, с. 280]», не відразу діють на отця Іоана: «Здавалося йому, що нехай лише парохіяне побачать його в черевиках, зараз зажадають від нього майських богослужень... [...] – Що ж мої парохіяне скажуть? [...] Спершу здавалося о. совітникові, що ціле село завважає зміну у нього і зробить у селі бунт [6, с. 280]». З іронічним підтекстом передаючи щире здивування отця Іоана від того, що «минув місяць, минули два – в селі ніхто не бунтував і не перейшов на латинську віру [6, с. 280]», письменник тим самим посилює сатиричний ефект образу. Комічно-іронічний зміст змодельованих образу й ситуації увиразнюється й через відтворення зустрічі отця Іоана зі своїм колишнім помічником отцем Михайлом, якому не так давно докоряв черевиками: « – А! Всечесніші в черевиках! Що я бачу?! – заглузував собі о. Медвідь. – Мені лікар предписав, – виправдувався о. совітник. – А обряд в Дерев’янці через те не упав? – Ні! – відповів о. совітник і відвернувся [6, с. 280–281]».  

Зосереджуючись на сатиричному зображенні примх і звичок отця Іоана, письменник акцентує на негативних схильностях, звичках, залежності від формальностей, притаманних певній частині тодішнього духовенства, що віддаляло їх від безпосередніх духовних обов’язків (« – У тих старих, – говорив тим часом о. Медвідь до свого товариша, – велика прив’язаність до форми, а духу нема [6, с. 281]»). Перейнятий своїми примхами, зосереджений на власних звичках і судженнях, отець Іоан не займається тим, чим належить духовній особі, не бачить реального життя, потреб людей. Отець Іоан виявляє невдоволення діями отця Медвідя, який «у прилученім селі заложив читальню «Просвіти» і в самій Дерев’янці кинув між селян думки, які глибоко засмутили о. пароха. Було се не що інше, тільки се велике лихо і нещастя, що назване словом «українство» і що може проявитися не тільки у великих ділах, але навіть у марних буквах [6, с. 279]». У контексті сатиричної рецепції образу отця Іоана увиразнюються також такі негативні риси, як жадібність, лицемір’я. Так, побоюючись, що церковний обряд може зазнати латинізації, переймаючись тим, що у церковному житті поширюється «облатиненіє на всі боки [6, с. 277]», отець Іоан, водночас, вдома розмовляє польською мовою, а «українство» вважає за «велике лихо і нещастя [6, с. 279]».  

В оповіданні «Ксантипа» (1912) з легкою іронією письменник зображує манеру проповідувати, властиву героєві твору – отцю Василю: «[...] він зложив свою проповідь з різних тем: почав євангелієм, зійшов на політику, на нелад у селі, на читальню, а найдовше говорив про незгоду в родинах, про бійки і сварки. Така мішанина в проповіді зовсім не відповідала краснорічивості, але подобалася селянам; о. Василеві до неї не треба було окремо приготовлятися, а успіх був, може, й кращий, як від упорядкованої науки золотоустих проповідників [5, с. 375]». З метою виховання у селян моральності у родинному житті, отець Василь розповів їм історію про мудрого Сократа та його жінку – Ксантипу, яка не тішилася мудрістю свого чоловіка, а сварилася з ним через те, що він мало буває вдома, не пильнує господарства. Селянин Матвій та його жінка, які не знали про давньогрецьких мудреців, спроектували історію, розказану панотцем у церкві, на своє власне життя, хоча панотець, проповідуючи, їх «і в гадці не мав [5, с. 376]». Селянин Матвій Соломка був своєрідним сільським Сократом, адже він – «голова читальні, громадський радний, член управи каси і крамниці, старший церковний брат – і іще іншими титулами можна би Соломці честь віддати [...][5, с. 376]». Матвій був вдячний панотцю за проповідь, яка, як він був переконаний, стосувалася його та його жінки: «Се так до мене і до моєї жінки як би приложити! Я Сократ, а вона Ксантипа [5, с. 376]». На відміну від Матвія, його жінка була ображена на панотця за його проповідь, яка, як вона вважала, була про неї, а тому дорікає священику. Чималих, але марних зусиль докладає панотець, аби пояснити жінці, що зовсім не про неї говорив у церкві й не мав наміру її привселюдно зганьбити.

Особливості стосунків, проблема взаєморозуміння священика й селян розкриваються і в оповіданні «Трудне ім’я» (1913). Сільському панотцю доводиться прикласти чимало зусиль, аби селянин Гнат Воробець – виборець, який мав віддати голос за кандидата до сейму, – навчився правильно вимовляти ім’я кандидата. Неписьменний селянин ніяк не може вимовити ім’я кандидата – Теофіла Окуневського, – називаючи його то Тимофієм Вокунецьким, то паном Тофелем Вокуневським. Марними виявляються заходи панотця – численні повтори імені, пояснення його етимології, паралелі й аналогії до прізвища, адже перед виборчою комісією селянин все ж вимовляє ім’я й прізвище кандидата неправильно й втрачає свій виборчий голос. Відтак, у контексті відтвореної гумористичної ситуації увиразнюються складнощі спілкування священика й селянина, акцентується на таких рисах у ставленні духовенства до парафіян, як терпеливість й мудрість, а також показуються певні суспільно-політичні проблеми тих часів. Після марних спроб навчити селянина вимовляти ім’я й прізвище кандидата до сейму, панотець нарікає «на загвожджені селянські голови і на львівських політиків і редакторів, котрим і не сниться, що на селі треба не раз час тратити на такі дрібниці. Здається їм, що вистачить приказ дати, що вони нарід уже зовсім приготовили, тим часом на селі ти вчи не тільки чому за свого чоловіка маєш голосувати, а ще й як він називається [8, с. 399]». 

Легким гумористичним пафосом позначений образ отця Губського в оповіданні «Позичене лице» (1912). Під час підготовки до відзначення 100-річчя від дня народження Маркіяна Шашкевича маляр вдається саме до львівського священика Губського, «щоб той позволив змалювати з себе портрет поета [7, с. 435]», адже фотографії Маркіяна Шашкевича – поета й священика – не збереглося: «Маркіян бідував і в семінарії, і на голодних парохіях, слабував тяжко – значить, цілком певно, не виглядав так, як товстий декан, або крилошанин, тільки як бідний сотрудник або катехит. Отже йшло о те, щоб винайти такого священика з мізеним лицем на модель до Маркіянового портрета. Худе, запале лице і задумані очі мали бути головною ознакою поета [7, с. 434]». Гумористично-комічне підгрунття сюжетно-образного плану визначається змодельованою ситуацією: отець Губський, який «позичив поетові свого лиця [7, с. 435]», став для багатьох «воскреслим» Маркіяном Шашкевичем. Ототожнення його особи з Маркіяном Шашкевичем завдає неприємностей панотцю Губському, а тому він вдається до певних заходів: змінює зачіску, має намір відпустити вуса, десять років не фотографуватися, «ждати на се, поки стане старшим [7, с. 436]». 

Посиленням сатиричного пафосу в зображенні західноукраїнського духовенства позначені твори О. Маковея «З одного жерела» та «Гірке життя». В оповіданні «З одного жерела» (1913) образ отця Ріпака розкривається через сприйняття його Іваном Петришиним – ««вічним» студентом прав і канцелярійним помічником адвоката [4, с. 454]». Отець Ріпак фігурував у образі «попа-деруна [4, с. 454]» в дописах Петришина до «Громадського голосу». Картина ж, яку спостеріг Петришин, завітавши до отця Ріпака, видається йому черговим епізодом для поглиблення образу «попа-деруна». Вимагаючи непомірну плату з селянина Ілька Будного за похорон його дитини й Службу Божу, отець Ріпак не зважає на горе свого парафіянина й не хоче поступитися у ціні: « – Ані гадки! Три мусиш дати, не спущу ані феніка [...]. Я цілий ранок страчу [4, с. 455]». Передаючи думки й враження Петришина від побаченого, письменник тим самим засуджує здирство, жорстокість, лицемірство певної частини тодішнього західноукраїнського духовенства: «Не штука, – думав він собі, – грати ролю патріота і давати на будову бурси дві тисячі, як це отець Ріпак недавно зробив, коли обдирає темних селян отак, як Будного [4, с. 456]». Через деякий час Петришину довелося спостерігати поводження з тим самим селянином адвоката Гуменецького, у якого Петришин працював. Адвокат, як і отець Ріпак, вдавав із себе народолюбця й патріота, проте, як і отець Ріпак, не зупинився перед тим, аби видурити у селянина гроші (розуміючи, що справа, з якою звернувся селянин, програна, адвокат все одно бере в нього гроші за те, що напише прохання до цісаря). Відтак, Петришин робить висновок про те, що для таких «народолюбців-патріотів», як отець Ріпак та адвокат Гуменецький, джерелом збагачення є бідні селяни: «Тут він дивився на папери, а в душі бачив перед собою то отця Ріпака, то свого хлібодавця. Нічого казати, Гуменецький куди славніший патріот як отець Ріпак, – цілим повітом трясе, голова політичної організації, чоловік незалежний, маючий... І, дивися, черпає з того самого жерела, що й о. Ріпак, тільки вп’ятеро більше і за меншу працю [4, с. 458]». Промовистим у сенсі поглиблення реалістичності зображуваного й загострення соціальної проблематики є фінальний епізод твору – Петришин дере на дрібні шматки свій допис до «Громадського голосу» про попівське здирство, адже усвідомлює, що несправедливість у поводженні з селянами, зловживання їх працею, лицемірство, псевдопатріотизм – поширені суспільні явища, притаманні як духовенству, так і чиновництву, а тому боротися з ним лише дописами – марна справа. 

Іронічно-сатирична семантика образу сільського священика в оповіданні «Гірке життя» (1913) розкривається через відтворення його розмови з героєм-наратором, за яким вгадується сам автор, й увиразнюється крізь призму його сприйняття. Герой-наратор зауважує, що причиною появи твору стало прохання священика, у якого йому довелося перебувати, щоб він «описав єго гірке життя [3, с. 500]», про яке той йому розповів. 

Скаржачись на своє «гірке» життя, панотець нарікає на скупість селян, їхню невдячність, розкриваючи тим самим особливості свого характеру, показуючи ставлення до власної духовної діяльності та людей: «Нарід скупий і невдячний. [...] Бачу я, що кривда діється мені, – починаю учити людей. На вовведеніє во храм, на рождество, на стрітенє говорю, бувало, які чисті і добірні, хоч і не багаті припаси дали Йоаким і Анна, віфліємські пастирі, богородиця й Йосиф, – чому люди не приносять таких? Но всує учих! Баби носили далі запортки і старі квочки, а куми підсували пусті бляшки. Тоді я постановив таксу: по десять сотиків від кума, по чотири сотики за яйце, по короні за курку, ну, і підвищив трохи-таки за шлюб, за похорони, та й тепер маю святий спокій! [3, с. 496]». Але й після таких заходів панотець залишається незадоволеним з приносів парафіян: «З кого тут поживишся? З десятеро народиться, з п’ятеро умре, двоє-троє побереться – та й тілько! Якби ще не «гомерицькі» служби божі, пенсія та сяка-така поміч від тестів – хоч пропадай! Гірке життя! [3, с. 497]». Священик, якого слухає герой-наратор, не усвідомлює свого духовного обов’язку, прагне безтурботного й ситого життя: «Бо наш мужик ніколи не закличе священика за дня і в вигідну пору, тільки як захорує, – то все у найбільшу сльоту, як умирає, – то у глибоку ніч, і кличе тебе з паном богом до півночі. Не підеш, то він, як на злість, умре – гріх на душі, ну й єпіскоп може дізнатися, – а прийдеш з паном богом по півночі, болотами, у сльоту і заметіль, дивишся, а він сидить уже на постелі і люльку курить. І чого тягти священика з постелі або від обіду, коли на все є свій час! Гірке життя, кажу вам! [3, с. 497]».  Панотець, говорячи про свою діяльність, котра для нього є однією з сторін його «гіркого» життя, скаржиться на її складність, малу прибутковість: «Все роби людям за біг заплатить! У зелені свята або на Івана Купала ходи полем з процесією, співай молитви, читай євангеліє проти газдівських піль, лазь по горах і дебрах, мучся! А дома провадь канцелярію, як адвокат, пиши то до староства, то до виділу повітового, то до суду. Чи мало труду? [...] А там і супліку пиши або багательку у суд – і все піп й піп, бо у громаді більше письменних нема, – і все за біг заплатить, за ту мізерію-роботизну. Ех, добродію, гірке життя і тяжка праця! [3, с. 499]». Відтак, сатирична семантика зображуваного у творі формується через «невідповідність між змістом і формою [2, с. 368]» – з розповіді панотця очевидно, що його життя абсолютно не є «гірким». Непрямим спростуванням складнощів життя священика є зовнішні деталі. Так, про те, що панотець перебільшує, скаржачись на своє «гірке» життя й малі доходи, свідчить деталь його зовнішнього вигляду – «пухке і здорове лице [3, с. 497]». Контрастують із його оповіддю про «важке» життя в селі й скупість парафіян щедрі пригощання, багатство напоїв і наїдків, якими він частує героя-наратора – свого гостя. Водночас, ознакою «гіркого» життя для панотця є й те, що йому набридло їсти «все лиш кури та індики і качки [...]. Нині курка, завтра курка, позавтра курка... [3, с. 499]». Те, що скарги панотця на своє «гірке» життя не відповідають дійсності, увиразнюють й іронічні коментарі героя-наратора: «Дійсно, гадка добродушного і гостинного господаря була добра – от я й описав єго гірке життя... Ще краще зробив би я: я відступив би єму з дорогої душі свою посаду у Львові, та тілько – біда: я світський чоловік і парохії в П. ніколи не дістану. Шкода. Може би, чоловік хоч з рік пожив на волі та між добрими людьми! [3, с. 500]». 

Отже, у процесі моделювання образів західноукраїнського попівства О. Маковей залишався реалістом, який притримувався принципу об’єктивного відтворення дійсності. Відповідно, поза увагою письменника не залишилися негативні прояви у свідомості, житті й діяльності духовенства. Викриваючи негативні явища, О. Маковей вдавався до творення гумористичних («Обрядова справа», «Ксантипа», «Трудне ім’я», «Позичене лице») та сатиричних («З одного жерела», «Гірке життя») ситуацій, послуговуючись при цьому засобами комічного зображення: гумором, іронією, сатирою. 
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ГЕНЕЗА ТУРЕЦЬКОЇ ВІРШОВАНОЇ ДРАМИ

У статті досліджується процес зародження і розвитку турецької віршованої драми. Основну увагу приділено стилю й тематиці турецьких віршованих п’єс; наголошується на відмінностях між віршованою драмою і драматичною поемою, розглядаються етапи становлення віршованої драми, пошуки прийнятних віршованих форм.

Ключові слова: турецька література, віршована драма, естетичне сприйняття твору, аруз, розмір хедже.

В статье исследуется процесс зарождения и развития турецкой стихотворной драмы. Основное внимание уделяется стилю и тематике турецких стихотворных пьес; акцентируются отличия между стихотворной драмой и драматической поэмой, рассматриваются этапы становления стихотворной драмы, поиски приемлемых стихотворных форм. 

Ключевые слова: турецкая литература, стихотворная драма, эстетическое восприятие произведения, аруз, размер хедже.
The origin and development of Turkish verse drama is analyzed in the article. Basic attention is given to style and subject of Turkish verse plays. It emphasizes the differences between the verse drama and dramatic poem. Also, it examines the stages of verse drama development and accepted verse forms.
Key words: Turkish literature, verse drama, aesthetic perception of work, aruz, size hedge.
Процес реформування в Османській імперії за правління Абдули Меджіда (1839–1861) суттєво вплинув на розвиток турецької літератури. З погляду західних літературознавців зміни, що відбулися за досить короткий проміжок часу, були позитивним початком нової історії розвитку турецької літератури. Проте з турецьких джерел ми дізнаємося, наскільки важко, подекуди трагічно переживало турецьке письменство західне вторгнення у культуру. У палітрі турецької літератури почали з’являтися нові жанри, ідеї, стилі, які в більшості своїй були несумісні з літературною канвою Туреччини. Зародження роману та авторської драми протягом багатьох десятиліть супроводжувалось безжалісним нехтуванням класичних традицій, комічним наслідуванням, «клішуванням» західних канонів. На щастя, після адаптації до впливу Заходу з-під пера турецьких літераторів почали з’являтися твори західних жанрів, але східного наповнення.

Потреба науковця в осмисленні літературних творів зумовлена інтересом до особливостей, які характеризують літературний процес та пріоритети суспільства, а відтак є актуальними. В Україні ґенеза турецької віршованої драми розглядається вперше, у цьому полягає новизна дослідження. Об’єктом дослідження є турецька драматургія ХІХ–ХХ ст. Предмет дослідження – віршована драма. Метою дослідження є з’ясування специфіки зародження і розвитку турецької віршованої драми.
Дослідженням турецької віршованої драми займалися турецькі дослідники Айше Улусой Тунчель, Рефік Агмет Севенгіль, Севда Шенер, Нутку Оздемір, а також західні літературознавці Петра Бруїн і Бернард Беккерман. 
Турецькі автори перших віршованих драм компонували поетику своїх творів з ліро-епосу [7, c. 54]. Драматурги зверталися до вже відомих «Лейла і Меджнун», «Гюсрев та Шірін», «Арзу та Канбер», «Тахір та Зюхре», «Асли та Керем». Робота над драматизованим ліро-епосом стає для багатьох поетів тим порогом, через який вони приходять до віршованої драми [2, c. 19]. У сучасних турецьких драматичних творах відчувається сильний вплив народної драми. Віршовані форми й діалоги водночас найчастіше зустрічаються у «Карагьозі». Турецькі віршовані драми, мініатюри нерідко мають назви класичних месневі, епічних творів. 

Визначальна різниця між віршованою драмою і драматичною поемою полягає в тому, яку питому вагу складає у них ліричне й епічне начала. У драмі переважає перше, в поемі – друге. Віршована драма об’єктивніша, безпристрасніша, спокійніша [2, c. 47]. Турецькі письменники із зародженням віршованої драми намагалися знайти відповіді на питання про те, яку віршовану форму необхідно обрати для такого жанру, а також – як застосувати цю форму до сталих поетичних канонів турецької літератури. Вони розуміли, що поезія має бути виправдана з точки зору драматургічності, і не лише як гарна поезія у формі п’єси. Це означало, що немислимо писати п’єсу у віршах, якщо проза може бути адекватнішою. Американський драматург Томас Еліот говорить про те, що стиль і ритм драматичної мови краще за все впливає на глядача/читача тоді, коли він цього не помічає. На його думку, необхідна така форма вірша, яка здатна передати все доконечно необхідне, а якщо якась ситуація непідвладна поетичним прийомам, то це говорить про недостатню гнучкість віршованої форми. Глядач має настільки звикнути до віршованої мови героїв, щоб не помічати її. Поезія має бути лише у ситуації найвищої драматичної напруги, адже саме тоді вона є єдиним засобом висловлення емоцій [3].
Одними з перших віршованих драм (трагедій) можна назвати п’єси Алі Хайдара «Sergüzeşt-i Perviz» (1866), «İkinci Ersas» (1866), «Rüya Oyunu» (1876). Цей автор послуговувався арузом. Спочатку забив на сполох письменник Намик Кемаль (1840-1888). Він вирішив скористатися розміром хедже поряд із арузом. Але це не допомогло кращому сприйняттю віршованої драми, навіть навпаки, ще більше завадило. Тоді Намик Кемаль запропонував скористатися простою, зрозумілою, не забарвленою алегоріями і символами мовою, використовуючи риму у рядках. Але, враховуючи тогочасний стан турецької мови, безредифну риму знайти було неможливо. Тому Намик Кемаль дійшов думки про те, що немає потреби писати драми віршованими, якщо автор зважає на естетичне сприйняття його твору [7, с. 59]. Намик Кемаль також висловився щодо необхідності зосередження не на нових формах написання, а на новій тематиці, що було, на його думку, актуальнішим за створення неякісних, провальних віршованих драм [7, с. 60]. Сучасник Намика Кемаля, драматург і поет Абдульхак Хамід Тархан (1852-1937), навпаки, вбачав у розмірі хедже досить вдалу форму для написання віршованих драм. Він багато експериментував із складами, їх кількістю, наголосом, римою. Його перу належать такі віршовані драми, як «Eşber» (1880), «İlhan» (1913), «Liberte» (1913), «Sardanapal» (1917).
П’єса «Liberte» більше схожа на казку, ніж на драматичний твір. Події відбуваються у вигаданій країні з казковими героями. Та, незважаючи на всю міфічність та нереальність подій, драма «Liberte» має політизований характер, адже один з героїв – Ліберал втілює образ Мідхата Паші (1822-1884), державного діяча Османської імперії, активного прозахідного реформатора:

Bende mefharet-i sıdk u peyman var!..
Bende hazine değer bir unvan var!...
Bu divanda mahkûm oldum, ne ziyan?
Divan-ı Hak nâmında bir divan var
ki onda hâkim olacağım ıyân!..
Cemiyyet mağdur idi devlet gaddar,
ben o gadri ref’ ettiğim hüveydâ
değil fedâ-yı mesned-i iktidar,
vazifem yolunda ömrüm de feda!..
Ef’âlim inde’l-Hak şâyân-ı kabul;
kıral ister süre, ister geberte!..
Tarihte nâmım var, milletçe makbûl;
yaşasın Nasyon ile Liberte!... [6, с. 279].
У п’єсі «Liberte» Ліберал – національний герой, Ліберте, ім’ям якого й названа драма, є ідеалізованим персонажем, він розкриває простому люду всю правду про стан у країні: 

Onu kırmak müşkil, aldatmak âsân,
onlar aldatmış. Kıracak kim? Millet!
Pek çocuk kırılsa heder, günah;
fakat büyüyor kırılmasa gaflet.

kendi sadık, kullananlar hâin, âh!..

Arada kim batıyor? Millet! Devlet!
Çehresi yüz değil, adeta nikab
o nikabın içinde Entrik var!
Kendine mahsus olan ancak elkab;
fi’linde bin müşevvik, bin şerik var!
Eli Entere; gözüyle bakan Hen;
lakırdı da Trahizon’ dan mülhem.
Berk-ı mücazâta siper-i âhen!
Adeta âlet!..Bî-günah müttehem! [6, с. 280].

Турецькі поети Юсуф Зія (1895–1967) та Фарук Нафиз Чамлибель (1898–1973) говорять про тогочасну неготовність турецьких драматургів до створення справжньої віршованої драми. На прикладі двох п’єс «Байкуш» та «Бінназ» вони доводять, наскільки недосконалими є і аруз, і розмір хедже. Хоча вони говорять також і про те, що інсценування першої віршованої драми «Бінназ», написаної розміром хедже, було більш яскравим і сприймалося краще за «Байкуш», написану арузом [7, c. 62]. Віршована драма «Akın» Фарука Нафиза Чамлибеля, яка також написана арузом, сприймається більше як поема, месневі. Герої п’єси співають дифірамби, довгими, заплутаними фразами звертаються один до одного й до читача/глядача:

Yeryüzünde üç gök var, bunun ikisi bizde.

Biri güneşlerini yakarken devrimizde,

Biri karanlığını şimşekliyor mazinin:

Bu iki gök, ufuksuz gözleridir Gazi’nin!

Bu gözler bir ufukta dinlenmedi bir nöbet,

İlk ve son merhalesi onun ezelle ebet.

Açıldı bu gözlerin aydınlığında sırlar,

Önümüzde asırlar, arkanıızda asırlar... [5, c. 47].

...

Uymuyordu, ne kadar yakın olsalar yine.

Renkleri, iklimIeri, dilleri birbirine.

Biz gidince kararır belki dedik içleri,

Başlarında bıraktık nur gibi bilgiçleri ...

Biz, yanına serçeler ugratmayan kartaldık,

Onlar sanki bizlere ne verdi de biz aldık,

Onlar neyi almadı bizler bağışladık da?

Biz çakan bir şimşeğiz sonsuz bir karanlıkta;

Geçtiğimiz yollara diken biziz heykeli.

Bizden sonra titredi sazlarının üç teli,

Bizden yuva kurmayı, sevmeyi öğrendiler

Atlılar milyonları iki kere yendiler.

Biz saman yollarında parladık yıldız gibi,

Yabancı el değmemiş; benliğimiz kız gibi ...[5, c. 19-20]
Автор цієї віршованої драми продовжував дотримуватися класичних правил цілісності бейтів. Кожен рядок вміщував по одному-два речення. Згодом автори намагалися у кожен рядок вміщувати речення, що не завжди вдавалось. Отже, коли у Європі віршована драма вже перестала бути досить актуальною, турецькі драматурги ще гралися з рядками і формами, що вплинуло на рівень розвитку віршованої драми у тогочасній турецькій літературі [2, c. 65]. 

Драматурги першої половини ХХ ст. продовжували працювати над розробкою віршованих форм і стилю, який дозволив би використовувати вірш з метою висловлення емоцій, переживань так, як це неможливо зробити засобами прози. Адже прозова мова у певній мірі обмежує авторські можливості вести дію п’єси на високому регістрі [2, c. 12]. За справу бралися переважно поети. Але й вони стикалися з певними труднощами, про які говорив Томас Еліот: «Коли поет, який довгий час писав вірші, починає писати віршовану п’єсу, він має налаштуватися на зовсім інший лад. В інших поетичних жанрах автор послуговується своїм тембром і те, як він звучить, є для нього певним критерієм. Комунікація й сприйняття читачем важливі не такою мірою, адже читач має сам піти назустріч авторові. У театрі ж проблема комунікації встає гостро й одразу. Поет свідомо пише вірші для інших голосів і ніколи не знає точно, чиї будуть ці голоси. Він має написати такий текст, який справить враження на незнайому йому аудиторію під невідомою режисурою [3]». 

Турецька віршована драма мала тенденцію до міфологізації і театралізації як способу відсторонитися від повсякденності, створити «інший світ».  Турецький поет-суфій Абдюльбакі Деде (1883–1935) на початку ХХ ст. створив віршовану драму «Гюсн та Ашк», взявши за основу однойменне месневі останнього поета-суфія літератури дивана Шейха Ґаліба, одного з найяскравіших представників індійського стилю. Багато поетів, таких як Ваканювіс Пертев, Фаік Омер, Есрар Деде, Неййір Деде, Зівер Паша, Боснали Фехім, Шереф Ханим, Шейхюльіслам Аріф Хікмет, Кара Шемсі, Кахйазаде Аріф та інші писали коментарі до газелей Ґаліба, але віршовану драму з однойменною назвою було створено вперше. В основі месневі Шейха Ґаліба «Гюсн та Ашк» лежить тема божественної любові. Це складний алегоричний твір, месневі суфійського спрямування. Нарація твору сплетена з почуттів та поетичного вимислу, психологічно наснажена. Твір художньо тенденційний: автор зливається зі своїм героєм у прагненні єдиної мети. Суфійські авторські інтенції є характером пафосу всього твору; драматизм пафосу проймає своєю емоційною тональністю. В поемі поставлено художню проблему боротьби зі своїм Я, відтворені шляхи подолання проблеми на тлі художнього конфлікту, який полягає в завищеній оцінці героєм ролі свого впливу на істину. 
Нарація п’єси «Гюсн та Ашк» Абдюльбакі Деде також сплетена з почуттів та поетичного вимислу. П’єса на дві дії. Перша дія складається з 61 бейту. У ній Ґаліб веде бесіду суфійського спрямування з Есраром Деде. Друга дія складається з 36 бейтів. У ній Селім ІІІ говорить сам до себе та до Ґаліба. Герої торкаються різних тем, серед яких і тема впливу Заходу. 

Абдюльбакі Деде у п’єсі «Гюсн та Ашк» послуговується арузом не відходячи від класичних канонів:

Tarz-ı selefe tekaddüm ettim

Bir başka lügat tekellüm ettim
Namım bularak tamam-ı şöhret

Güftarıma alem etti rağbet [4, c. 250].
Автор також вдало поєднує просту, розмовну мову з арузом, надаючи віршованій драмі особливого забарвлення:

Gönlüm gibi sen de hake düştün

Ümid gibi helake düştün [4, c. 250].
Саме віршована мова з її метром, римою, інверсією надає цьому твору неповторного звучання, своєрідної інтонації, наснажує його високою емоційністю. На превеликий жаль, ця п’єса залишилася «п’єсою для читання», – жодного разу її не інсценовано у театрах Туреччини. Єдиний примірник рукопису цієї п’єси знаходиться в онука Абдюльбакі Деде Бакі Байкари.

Першою драмою Турана Офлазоглу (1932) стала віршована трагедія на одну дію «Кезібан» (1967), у якій, як і в більшості своїх драм, автор торкається історичної спадщини турків, його герої – люди з минулого. Окрасою п’єси є бездоганна культура мови автора, його уміння вдало використовувати народні поетичні джерела. 

У нинішній час віршована драма не є популярною серед турецьких драматургів. Можливо, вони ще у пошуках і просто досі не знайшли ключика до віршів, які можуть стати основою будь-якої п’єси. Ймовірно, що все ще попереду, адже, як зазначав І. Кочерга, драматург і поет – це синоніми, бо кожний справжній драматург є поетом [1].
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КОМПАРАТИВНИЙ АНАЛІЗ ТВОРЧОСТІ Б. ГРІНЧЕНКА КРІЗЬ ПРИЗМУ НАЦІЄТВОРЕННЯ 

У статті коротко характеризується період ХІХ століття, власне суспільно-політична атмосфера, коли на порядок денний виносилися питання відродження національної самосвідомості. Автор зосереджує увагу на націєвотворчій діяльності українського письменника Б. Грінченка. Аналіз здійснюється на основі мемуарної спадщини, використовуються архівні матеріали. 

Ключові слова: націєвотворчий дискурс, письменницький епістолярій, культурна атмосфера.

В статье коротко характеризуется период ХІХ века, именно общественно-политическая атмосфера, когда на порядке дня стояли вопросы возрождения национального самосознания. Автором сосредоточено внимание на нациообразующей деятельности украинского писателя Б. Гринченка. Анализ осуществляется на основе мемуарного наследия, используются архивные материалы. 

Ключевые слова: нациообразующий дискурс, писательский эпистолярий, культурная атмосфера.
The article analyzes briefly the period of the XIX century, in particular  the social and political atmosphere, when issues of reviving the national mentality were the order of the day.  The author focuses his attention on the nation-building activity of the writer B. Hrinchenko. The analysis is made based on the memoirs and archive materials.   

Key words: nation-building discourse, writer’s epistolary style, cultural atmosphere.
ХІХ століття характеризується широким розквітом нових ідей. У вирі національних подій інтелігенція не могла стояти осторонь, оскільки першою відчула на собі зміни в суспільному устрої. Вітчизняна інтелігенція доводила культурну самобутність українців шляхом національного самовиявлення в науковій і культурній сферах. Люди прогресивного напрямку, захоплені націєтворчою ідеєю, прагнули до громадської діяльності в різноманітних проявах. Представники науково-педагогічної інтелігенції, письменники, лікарі, що об’єдналися в громади, організовували недільні школи (у червні 1862 р. недільні школи було заборонено по всій Російській імперії. – прим. наша. – В.П.), видавали необхідну літературу. Для зміцнення національно-культурних підвалин духовного життя суспільства впроваджувалося викладання українською мовою в недільних школах. Значно зростав інтерес народу до історії та етнографії України, що було викликано великим розмаїттям літератури цієї тематики. 

Українське літературно-мистецьке життя, яке прогресувало на початку 60-х років, не змогло з повнотою розкритися в ідейних зрушеннях наступного покоління. Окремі тенденції українського руху живилися подвижницькою працею Г. Галагана, В. Тарновського, Т. Рильського, Є. Чикаленка та ін. Однак перша половина 1870-х рр. подавала деякі надії на національне відродження. Іван Франко влучно назвав 1870-ті роки «нещасним десятиліттям». У статті «З останніх десятиліть ХІХ віку» (1898) зазначено: «Може, найбільш хаотичне десятиліття в цілій історії нашого національного розвою. Може, ніколи не було так грізно поставлено питання: чи жити, чи згинути нашій нації? – як тепер [108, с. 475−476]». Українство 70-х років розв’язувало проблему долі народу і його зв’язків з інтелігенцією; 80-ті роки стали підґрунтям для молодого покоління майбутнього письменства: з’явилися твори Б. Грінченка, В. Самійленка, І. Карпенка-Карого, Лесі Українки та ін. У 90-ті роки увага самосвідомої (передової) творчої інтелігенції зосереджувалася на утвердженні національної гідності народу та на рівноправності. Це ж  десятиліття характеризується дискусією, що відбулася на сторінках газети «Буковина» та журналу «Народ» між М. Драгомановим і Б. Грінченком. Початок 80-х – 90-ті роки – це бурхливий і неоднорідний час, наскрізною рисою духовної атмосфери якого стало роздвоєння свідомості інтелігенції. Українська література цього часу була певною реакцією на політичні проблеми, тому що першими українськими політиками по праву можна вважати наше письменство (згадаймо самовіддану діяльність кирило-мефодіївців. – прим. наша. – В.П.). У цей же час література була покликана формувати національну свідомість українства, цілеспрямовано йти до пробудження національної ідеї. 

Саме цією метою перейняті художні твори й мемуарна спадщина Б. Грінченка. Не зважаючи на велику зацікавленість науковців постаттю письменника не лише в історії української літератури, а культури (маємо на увазі низку дисертацій, зокрема з педагогіки – О. Неживого, етнології – Н. Родіонової, історії – Н. Зубкової, літератури –  С. Євтушенко та ін.) на сьогодні не висвітлювався аспект впровадження національних ідей у творчості письменника. Попередні наші дослідження дозволяють визначити структуротворчі чинники націєтворчого дискурсу Б. Грінченка, тематичними домінантними яких виступають: освіта українською мовою, українська книжка для дітей, науковий розвиток української мови, пробудження національної свідомості в інтелігенції, об’єднання двох літератур і письменства. 

Отже, метою пропонованої розвідки є виокремлення націєтворчих ідей Б. Грінченка у дилогії «Сонячний промінь», «На розпутті» і співставлення їх з мемуаристикою автора.  Обидва  твори   написані протягом  1890−1891рр. під час учителювання Б. Грінченка в с. Олексіївка на Катеринославщині. 

Головний герой повісті «Сонячний промінь» Марко Кравченко, їде на село  до пана Городянського вчити його сина. Але з перших сторінок письменник наголошує, що перед молодим учителем стоїть велике завдання – просвіщати народ: «…в кожній думці, в кожному слові горіло бажання зворухнути темний народ, засвітити йому в душі світло розуміння, світло свідомості й любові до високих ідеалів [2, с. 364]». Тому в суперечках з господарями, односельцями він пропагує просвітницькі ідеї: «піднесіть угору культуру людяності! А се родиться широкою просвітою, самосвідомістю й самодіяльністю громадською, − себто цілком протилежним способом тому, якого вживають папіряні канцелярії [2, с. 330]». Обжившись, Марко з острахом написав листа другові Семену Лісовському (перебуваючи під сильним враженням від спілкування з простими робітниками, зосібна шахтарями. – прим. наша. –  В.П.), де висловив побоювання про втрату національної мови, звичаїв. З цього моменту молодий учитель остаточно вирішує для себе нести націєтворчі ідеї в селянські маси. Починає він з панської родини, де закохує до своєї праці дочку господаря – Катерину і разом з нею продовжує діяльність далі. Свою сподвижницьку працю вчитель убачав у таких аспектах: відродження українства як нації: «Ми справді домагаємось, щоб українському народові забезпечено його права як нації [2,  с. 341]»; ментальні характеристики  народу, який звик до пристосуванства, рабської покірності: «Годі вже нам ховатися. То страха ради іудейська, а то й просто соромлячись своєї національності, не насмілюємося ми часто казати, що ми таке є, –  все ховаємося і тим примушуємо думати, що нас зовсім нема [2, с. 389]». Невіддільно від цього стоїть інтелігенція, яка завжди має бути з народом і відстоювати його інтереси, ця ідея пронизує обидва твори Б. Грінченка: «тоді тільки, як інтелігенція знатиме народ, тоді тільки вона зможе говорити про єднання з ним, про народну просвіту, нормально поставлену [2, с. 346]». Але чим більше Марко спілкувався з народом, тим впевненіше він розумів: «Народ та інтелігенція – два ворожі табори в його ріднім краї [2, с. 378]». З огляду на це автор проводить ідею твору: «Боротися з темрявою, помагати цьому культурному процесові та направляти його на користь рідному краєві – ото була повинність інтелігенції [2, с. 380]».  Наступний аспект діяльності: роль просвіти, рідної мови й учителя у процесі відродження: «Багато щирих та дужих сил треба, щоб прокинути зо сну сей народ! І як його прокинеш? Освіта, тільки освіта могла б тут що зробити! [2, с. 378]».  Провідна роль у цьому процесі належить учителеві й Б. Грінченко це знав із власного досвіду, тому й свої розмірковування вкладає в уста героїв: учитель на селі «інтелігентна сила!»  [2, с. 344]; «коли учитель хоче освічувати народ, то він повинен його знати добре і не цуратися його. Тоді вчитель не буде сидіти одиноким на селі і не одуріє з нічого робити [2,  с. 348− 349]». Перешкодою на цьому шляху стоїть школа, далека від народу: «Марко доводив, що вона чужа народові вже самою своєю мовою [2, с. 349]», тим самим наголошуючи: «Школа вчить незрозумілою мовою і промовляє до дитини чужими образами. На Вкраїні школа повинна бути вкраїнською, мовою науки на Вкраїні повинна бути мова вкраїнська [2, с. 371]».

Усі ці аспекти наявні й у мемуаристиці Б. Грінченка. Так як і Марко Кравченко, письменник виняткового значення надавав творчості                          Т. Шевченка.  Про роль і значення поета в автобіографії для професора Львівського університету Омеляна Огоновського Б. Грінченко писав: «Я народився р. 1863 у Харківщині в панській сім’ї і змалечку завсіди балакав по-московському, бо інакше у нас, у сім’ї, не балакано і  навіть не дозволено балакать… Шевченко зробив з мене зараз же українського націонала, а його поезія була мені не жартом, а його «Кобзар» зробився моєю Євангелією. Я зустрічав і од старших, і од товаришів за того саме ворогування до мого «хохлачества» і тим мені довелося зазнати чимало гірких хвилин… [5]». 

У дискусії з М. Драгомановим автор наголошував на використанні європейського досвіду для нашої освіти. Ця ж думка звучить і з вуст Марка, коли він розповідає Катерині про народну освіту в Західній Європі й радить звернутися до класиків: «Найдужче їй сподобався Віктор Гюго. Вона прочитала далі дещо з трьох великих німецьких поетів, і їй страшенно сподобався Шіллер. До цього додалося ще кілька публіцистично-критичних розвідок. Її світогляд поширшав, а літературний розвиток ставав на певний шлях… [2, с. 360]». Саме через світову класику майбутній письменник прийшов до усвідомлення національної ідеї. У щоденнику Б. Грінченко писав: «Перша книга, котру я дав би своїй дитині у руки, якби вона могла її зрозуміти, були б Шіллерові твори. Яка велика шкода, що наша мова і література ще так мало вироблені і не дають, або трохи дають змоги перекласти Шіллера. Мені так хочеться його перекладати, але ж боюсь і приступитися до його [5, с. 14]». Згодом все ж таки Грінченко взявся до перекладу, повідомивши про це в листі до сестри: «Начал новую работу − поэму и перевод «Вильгельма Телля» Шиллера [4]». 

Не оминув Б. Грінченко і низки нагальних питань, що були актуальні для того часу, зокрема цензури, неначе сам собі наврочив (повість не була дозволена цензурою до друку, вийшла лише в 1906 р. – прим. наша. – В.П.), суперечок щодо унормування правопису (тут письменник провадив ідею, виголошувану І. Нечуєм-Левицьким про єдину мову. – прим. наша. – В.П.). У листі до Б. Грінченка Нечуй писав: «Ви в правопису пішли за старими письменниками. Я вкупі з Старицьким, Кропивницьким, Карпенком, Кримським, Милославським, Коцюбинським і т.д. пішов за народною мовою [8, с. 457]». Про те, що видавництва навмисно перекручують авторську мову творів, Нечуй скаржився і М. Коцюбинському, наголошуючи на шкоді, яку заподіяно українській літературі: «Звичай змінять мову в авторів – це звичай тільки український. Це наш страшний український    і н д и в і д у а л і з м, в котрому затаїлась велика доза деспотизму. Тепер наші газети пишуться не українс[ькою] мовою, а галицькою. Вийшло же, що ці газети пошкодили нашій літературі, одбили й одхилили од наших газет і книжок широку публіку й навіть ту, що читає й купує українські книжки [8, с. 464]». Тому, враховуючи вболівання І. Нечуя-Левицького письменник і говорить вустами героя: «Та нарешті треба ж дати й авторові волю – вживати ті слова, які йому здаються кращими. Се авторове право [2, с. 397]». І саме селянам Марко читав перший друкований твір Нечуя «Дві московки» і був здивований, «що слухачі назвали мову, якою писано книжку, п о л т а в с ь к о ю [2, с. 377]».

Протягом усього життя Борис Грінченко працював для народу України, захищаючи своєю подвижницькою діяльністю право української мови та літератури на вільний розвиток. У всіх своїх програмових виступах наголошував на відродженні національної самосвідомості в українського народу, наголошував, тільки за умови національної ідентичності може йтися про боротьбу за національний розвиток школи, мови й літератури. Ніде родина Грінченків не полишала просвітницької діяльності. Тому й ідею служіння народові письменник вкладає в думки головного героя: «Єсть у кожної людини святиня, вища від власних почуваннів, од власного щастя. Такою святинею стався мені мій рідний край, моя Україна. Я присягався присвятити їй своє життя [2, с. 386]».

Логічним продовженням націєтворчих інтенцій Б. Грінченка є друга повість «На розпутті».  Хоча проміжок між цими двома творами становив лише рік, позиція письменника стала ще ґрунтовнішою. Так, з перших сторінок ми потрапляємо на квасний патріотизм, хоч це поняття зафіксовано сучасним словником української мови (ірон. – схиляння перед відсталими формами життя й побуту своєї країни, вихваляння всього свого й відкидання чужого [1, с. 423].  – прим. наша. – В. П.), у творі воно набуває символічного звучання: «Квітковські були здавна городяни і мало бачили село. Але старий небіжчик Квітковський вважав себе за вкраїнського патріота, хоч не ворухнув і пальцем, щоб чимсь той патріотизм виявити [2, с. 459]».  

Простежується шана до Кобзаря і в цьому творі, зокрема святкування дня народження. Невимушено проходить ідея ознайомлення українців з широким світом, зокрема наголошується, що треба добре вивчити своє, рідне, а потім виходити на європейську арену (власне на цьому неодноразово наголошував і П. Грабовський: «Мусимо бути українцями на грунті європейському». – прим. наша. – В. П.): «Народ має свою культуру, і спершу треба знати її, дослідити, а тоді вже рішати, чий світ ясніший – наш чи народний [2, с. 461]».

У Східній Україні становище мови було гірше, ніж в інших регіонах країни. Б. Грінченко заснував українську бібліотеку, з огляду на відсутність книжок українською мовою, він складав збірники з творів українських авторів і особисто писав їх друкованими буквами. В автобіографії Б. Грінченко також робив акцент на великій ролі книжки не тільки для села, й для всього народу: «Хочу ще сказати про книжки народно-просвітні. Велику потребу в їх не тільки бачив, але почував щодня в своїй роботі на селі та й після села. Але цензура знищувала всі книжки, хоч вони були дуже невинні [6, с. 41]». І все ж таки це була бібліотека близько 50 видань, тиражем у 200 тис. примірників. Письменник-просвітник ніколи не полишав турботи про видання українських книжок. Так, у листі до невідомого письменник підтримував його ідею видати збірку дитячих пісень, наголошуючи: «Скрізь треба такої збірки і давно вже треба. Бо наші діти москалються, не маючи своїх книжок і своїх дитячих (слово підкреслено адресатом. − В. П.) пісень [3]». Тому цілком виправдано ці ідею знайшли своє продовження не тільки в ділі, а й на сторінках повісті: «О, праці так багато, що  не знаєш, за віщо братися. Сама просвіта народна – величезна праця. Звісно, нам доводиться в цьому напрямкові робити на самому літературному полі. А хіба це мало? Скласти народну літературу – це не іграшки [2, с. 466]». Діяльність               Б. Грінченка була різноманітна. Крім укладання словника української мови, він збирав і систематизував фольклорні першоджерела (чотиритомне видання «Этнографические материалы, собранные в Черниговской  и соседних с ней губерніях» (1895, 1896, 1899), «Из уст народа» (1900) на межі ХІХ−ХХ ст. посіло видне місце. Цей доробок високо оцінив І. Франко, з яким Б. Грінченко товаришував і не раз бував у нього в гостях у Львові. – прим. наша. – В. П.) – це також спостерігаємо і в діяльності Демида: «Він зібрав чимало етнографічного та лексичного матеріалу і тепер упорядковував його [2, с. 511]».

У мемуарній спадщині Б. Грінченко неодноразово порушував питання ментальності українського народу, наголошуючи на кволості, бездіяльності й лінощах: «Наше діло гнітять, але ж ми самі удесятеро побільшуємо цей гніт своєю недбалістю, продажністю, лінощами. Це правда, і я певний, що кожне щире українське серце промовить зо мною: «Еге, це правда!» [9, с. 36]». У повісті цьому приділена значна увага, зокрема на психологічних рисах: «Наш народ хитрий дипломат у відносинах до інтелігенції. Інший добродій знатиметься з тобою кільки років, розмовлятиме часто і, здається, віритиме всьому, що ти скажеш, а потім виявиться, що слухаючи тебе, він до кожного твого слова додав «брешеш»[2, с. 514]». Так, чи не вперше говориться про гендерні питання – рівноправні стосунки чоловіка й жінки в суспільстві. Письменник усвідомлював, що для вирішального поступу необхідна рушійна прогресивна сила зі свіжими, націєтворчими ідеями, на національному ґрунті, але такого  об’єднання не було, про що, власне, й писав Б. Грінченко: «Ми, ми самі (підкреслення автора. − В. П.) винні в тому, що у нас досі нічого нема! Бо «хто дбає, той і має», бо «толцыте и отверзется вам!» Лінь, недбалість і зрада – ось чим ми досі вславилися, ось наш історичний «формулярный список» [7, с. 110]». У повісті автор накреслює шляхи, якими слід долати національні лакуни: «Гурток, що збиравсь у Квітковського, був звичайним українським гуртком: було дуже багато ідейних балачок, ще більше розмов про старих «українофілів», що вони не так робили, як треба, або й зовсім нічого не робили, що треба робити інакше; але робити не починав ніхто, опріч одного-двох людей, що працювали самотужки [2, с. 485]».

Б. Грінченко писав про майбутній розвій національного життя, який він намагався започаткувати своєю діяльністю для «рідного краю»: «Я можу тільки пожаліти, що мені, чоловіку з невеликими силами, припадає братися до цього діла, котре тепер єсть для нас, українців, ділом немалої ваги. Але ж хай мій голос буде хоч лясканням батога, котре розбудить моїх земляків з сна власного самовосхвалення [9, с. 36]». Письменник не позбувся своїх мрій і думок щодо відродження національної мови, літератури, української державності тощо. Проведений аналіз довів, що діяльність митця була різноплановою й мала системний характер.
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ФУНКЦІЇ ХУДОЖНЬОЇ АНТРОПОНІМІКИ У ПРОЗІ Е.Т.А.ГОФМАНА Й О.СТОРОЖЕНКА: ПОРІВНЯЛЬНИЙ АСПЕКТ

У статті проаналізовано творчий доробок українського романтика О. Стороженка у діалозі з прозовою спадщиною німецького романтика Е.Т.А. Гофмана. Основна увага звертається на дослідження функцій художньої антропоніміки, представленої у прозовій спадщині цих романтиків. Досліджено місце міфологеми імені в структурі міфосвіту обох митців. Доведено, що антропонімічні одиниці у творах романтиків служать засобами розкриття  ідейного задуму й естетичних настанов авторів.

Ключові слова: романтизм, художня антропоніміка, міфологема імені.

В статье проанализировано творческое наследие украинского романтика О. Стороженко в диалоге с творческим наследием немецкого романтика Э.Т.А. Гофмана. Основное внимание обращается на исследование функций художественной антропонимики в произведениях этих прозаиков. Исследовано мифологему имени в структуре мифологического мышления обеих писателей. Акцентируется на том, что антропонимические единицы в произведениях романтиков служат средством раскрытия идейного замысла и эстетических убеждений автора.

Ключевые слова: романтизм, художественная антропонимика, мифологема имени.

The article analyzes the creative achievement of the Ukrainian novelist O.Storozhenko by comparing and contrasting it with the prose heritage of  German novelist E.T.A.Hoffmann. Special attention is paid to the investigations of the functions of anthroponimics which are introduced in the prose legacy of these romantics. It explores the place of the mythologeme of name in the mythical world of both writers. It is proved that the anthroponimic units in the works of the romantics are the means of discovering the ideological and aesthetic guidelines of the authors.

Key words:  Romanticism, an art anthroponimics, the mythologeme of name.

У період прискореного розвитку вітчизняної компаративістики  актуальною залишається проблема вивчення українського романтизму, зокрема творчої спадщини Олекси Стороженка, у загальноєвропейському контексті. Доречним, на нашу думку, буде студіювання творчої спадщини митця у діалозі з художнім доробком німецького романтика Е.Т.А. Гофмана, який був для українського прозаїка непересічним літературним авторитетом. Мета пропонованого дослідження – дослідити функції міфологеми імені в структурі міфосвіту кожного з авторів. Об’єктом дослідження є прозова спадщина О. Стороженка (мала проза і повість «Марко Проклятий»), а також роман Е.Т.А. Гофмана «Життєва філософія кота Мура». Предметом дослідження виступає художня антропоніміка вказаних ворів. 

У добу романтизму, за спостереженнями О. Горенко, ім’я «перетворювалося на межову категорію, оскільки ставало точкою перетину зовнішнього і внутрішнього світів, специфічно відбивало сутність людської натури [4, с. 48]».

Оригінальною вважаємо функцію художньої антропоніміки в романі Е.Т.А. Гофмана «Життєва філософія кота Мура». Ім’я головного героя автор виводить із наступної події, а власне – від народної традиції: «На Іоанна Златоуста, тобто двадцять четвертого січня тисяча сімсот якогось там року, рівно опівдні народилась дитина з обличчям, руками й ногами. Батько саме їв горо​хову юшку і з радощів вилив повну ложку її собі на бороду, і це так насмішило породіллю, хоч вона й не бачила чоло​віка, що від її реготу полопали всі струни на лютні в музи​канта, який грав для немовляти свого найновішого муркі, отож музикант заприсягнувся атласним чепчиком своєї ба​бусі, що в музиці Ганс Страхопуд довіку буде тупак тупаком. Але батько витер бороду і врочисто проголосив: «Я його справді назву Йоганнесом, проте страхопудом він не буде [2, с. 372]». Гофман списує образ Крейслера з самого себе, тому невипадковим є те, що дата народження Крейслера відповідає даті народження Гофмана. При цьому він навмисне змінює справжню дату народження Іоанна Златоуста, яка припадає на 27 січня. Цікаво, що 27 січня народився Моцарт,  ім’я якого бере собі Гофман у зрілому віці.

Бенцон подобається милозвучність імені музиканта. Вона вважає, що ім’я «Йоганн», на відміну від прізвища «Крейслер», відповідає внутрішній сутності митця. «Я так і зватиму вас цим приємним ім’ям, принаймні матиму надію, що під машкарою сатира все-таки ховається лагідна, делікатна душа», − говорить Йоганну Крейслеру фаворитка Бенцон. При цьому її дивує прізвище Йоганна, яке нібито не відповідає його натурі: «Я нізащо не повірю, що дивне прізвище Крейслер не підкинуте Вам контрабандою, що ним не підмінене якесь зовсім інше родинне ім’я! [2, с. 355]».
Крейслер відповідає на її закид так: «Може, я колись звався інакше, але це було дуже давно, і зі мною сталося те саме, що з радником у Тіковій «Синій Бороді». Пам’ятаєте, він там каже: «Я колись мав чудове прізвище, але за багато років майже забув його і тепер тільки ледь пригадую». … Я маю підозру, що той невиразний спогад про зовнішню форму мого існування і про моє прізвище як своє​рідну посвідку на проживання походить із тих приємних часів, коли мене, власне, ще зовсім не було на світі. Зробіть же мені таку ласку, вельмишановна, погляньте на моє про​сте прізвище у властивому світлі, й ви переконаєтесь, що за своїм малюнком, колоритом і фізіономією воно надзвичай​но миле! Навіть більше! Виверніть його навиворіт, розітніть граматичним скальпелем, і його внутрішній зміст виявить​ся ще кращим. Не може бути, пречудова моя, щоб ви виво​дили його від слова «kraus», тобто «кучерявий», а мене, за аналогією зі словом «Haarkräusler», тобто «перукар», вважа​ли за такого собі аматора кучерявих звуків чи просто стри​жія, бо тоді б я писався не «Kreisler», а «Kräusler». Ви не зможете відійти від слова «Kreis», тобто «коло», і дай боже, щоб ви при цьому зразу ж подумали про ті чудесні кола, по яких рухається все наше буття і з яких ми не можемо вирва​тися, хоч би як силкувалися. Ось по цих колах і крутиться Крейслер, і, можливо, інколи, стомившись від танцю свя​того Вітта, до якого його силують, змагаючись із темною, незбагненною силою, що накреслила ті кола, беручи на себе більше, ніж здатен витримати його й так уже кволий організм, він прагне вирватись на волю [2, с. 355−356]». 

Крейслер виступає у творі носієм авторської свідомості. Гофман наділяє його своїм власним життєвим і психологічним досвідом, зокрема часів бамберзького періоду. Мовилося про його службу капельмейстером в Бамбергу, про пристрасне і нещасливе кохання до Юлії Марк. Невипадково ім’я коханої Крейслера – Юлія. У фаворитці Бенцон легко впізнати матір Юлії Марк, консульшу Франциску Марк, а в Ігнатію – чоловіка Юлії Марк, Грепеля. 

Привертає увагу й ім’я  нареченого князівни Гедвіги. Гофман називає його Гектором, «відсилаючи» вдумливого читача до текстів античних міфів та гомерівських поем. Проте романний Гектор не має нічого спільного з античним Гектором. Більше того, він є його антиподом, адже позбавлений і сміливості, і шанобливого ставлення до жінки. Гофманівський Гектор – ловелас, який демонструє свою відвагу в амурних пригодах. До того ж, маючи на меті побратися з Гедвігою, він спершу прагне звабити Юлію. 

Варто зазначити, що роман Гофмана «Життєва філософія кота Мура» багатий на антропоніміку міфологічного походження. Це згадки про Аталанту, Еола, Арієля, Кроноса, Ореста, Пілада, Аякса та ін. Утім, використовуючи уламки давніх міфів, автор, як і більшість романтиків, переосмислює їх і використовує для творення оригінального авторського міфу. 

Привертає увагу той факт, що Гофман, звертаючись до антропоніміки міфологічного походження, добирає імена для своїх персонажів за принципом парадоксу. «Лихий ворог, що звів нанівець наші котячі втіхи, з’явився нам у постаті величезного розлюченого філістера, на ім’я Ахілл», − пише кіт Мур. На відміну від гомерівського Ахілла, Ахілл у Гофмана не наділений ані сміливістю, ані відвагою, ані красою. Він не герой і не звитяжець. Гофманівський Ахілл обирає пустопорожнє існування. «Зі своїм гомерівським тезком, − зауважує вчений кіт, − він мав небагато спільного, бо геройство його переважно виявлялося в незграб​ному борсанні та в брутальному, пустопорожньому репе​туванні. Ахілл був, власне, звичайний пес меделянської по​роди, але перебував на посаді дворового пса, і господар, у якого він служив, щоб ще дужче зміцнити його зв’язок з до​мом, посадив його на ланцюг, тому він міг побігати по двору тільки вночі. Дехто з нас жалів його, хоч він і мав препогану вдачу, але сам Ахілл анітрохи не журився тим, що втратив волю, бо з дурного розуму вважав, нібито тяжкий ланцюг до​дає йому шани і прикрашає його [2, с. 534]». Гофманівському Ахіллу не притаманне почуття обов’язку: «Ахілла неабияк дратували наші нічні гулянки, бо вони перебивали його сон у той час, коли йому належало бігати подвір’ям і охороняти будинок від злодіїв, тому він погрожував, що пороздирає нас, як по​рушників його спокою. Та оскільки він був такий незграба, що не міг вилізти навіть на горище, не те що на дах, ми нітрохи не зважали на його погрози, а й далі робили своє. Ахілл ужив інших заходів: він почав наступ проти нас, як добрий генерал починає битву, − спершу потай перегрупу​вав сили, а тоді вже вчинив відвертий напад», − зауважує кіт [2, с. 534]. Ахілл не може стримати свій гнів, але й брати «Трою» (горище, обжите котами) власноруч він не збирається. Тому героями цієї «троянської» війни стають звичайні шпіци.  
Привертає увагу й ім’я Муцій, що ним Гофман, знову ж таки керуючись принципом повної невідповідності, нарікає одного з котів, який був найбільш духовно близьким котові Муру.  Історичний Муцій – це римський юнак, який, потрапивши у полон, спалив праву руку на жертовнику лише задля того, щоб довести ворогам свою зневагу до болю і смерті. Відтоді його називали Сцевола (тобто лівша). І це прізвисько стало прозивним – синонімом мужності й героїчної витримки. Йшлося про якості, які, на думку Гофмана, аж ніяк не притаманні сучасним німцям, зокрема тим, які представляють основи суспільності. Послуговуючись гіркою (типово романтичною) іронією Гофман  називає князя Іренея, княгиню та їхню свиту стоїчними Сцеволами [2, с. 318]. Проте причина їхніх страждань цілком безглузда. Це безумна, «поетична» ідея самого князя, який, прагнучи унікальних розваг під час свята, вирішує, що нічний парк має освітлюватися двома смолоскипами, які триматиме літаючий «геній». У результаті присутніх обливало згори гарячими восковими краплями. Та й самі ці страждання позбавлені високої мети. Більше того, створюючи образ князя Іренея, Гофман стає на шлях політичної сатири, стверджуючи, що політична верхівка тогочасної Німеччини, роздрібненої на великі та маленькі держави, не свідома свого істинного покликання. З іронією митець говорить про те, що одного разу Іреней під час прогулянки загубив своє князівство, бо не помітив, як воно випало з його кишені. Таким же аполітичним є і барон де Віпп, основне заняття якого – спостерегти з вікна свого будинку за випадковими перехожими.   Тож обидва вони, як і решта представників основ тогочасної німецької суспільності, далекі від стоїчних Сцевол.

З історичним Муцієм Сцеволом гофманівського кота Муція об’єднує хіба-що молодий вік. Прикметно, що найбільш уживаним означенням на позначення вдачі Муція виступає прикметник «відважний». Проте вся його мужність полягає в тому, що живе він, на відміну від кота Мура, на даху. Він гордий від цього, але водночас не гордує навідатися в помешкання Мура, щоб наїстися смаженої риби й напитися молока. Його «відвага» полягає в тому, що він застерігає кота Мура від філістерства та «проклятущого ситого життя» [2, с. 478]. Таке життя недоступне для самого Муція, і це провокує його заздрощі. Його «сміливість» у тому, що він «кошлатий» бурш, а не «прилизаний» філістер. Розчавивши задню лапу під час поєдинку зі шпіцами, Муцій відмовився від необхідних для нього перев’язок, не вживав ліків  і помер. «Кажуть, він хотів померти», − підсумовує автор, з іронією цитуючи рядки із «Смерті Валленштейна» Міллера, що, в свою чергу, викликає посмішку обізнаного читача [2, с. 563].  

Для українського романтика О.Стороженка міфологема імені також стає однією із провідних у процесі кодування національного історичного простору. У прозі О.Стороженка  антропоніми виступають насамперед засобом ідентифікації українства, що пов’язується із прагненням романтика художньо зафіксувати  образ своєї нації.

Демонструючи зацікавленість розмаїтими проявами національного «я», О.Стороженко звертав увагу на проблему надання українцями імен, прізвищ (прізвиськ). При цьому романтик розглядав антропоніми як матеріал для студіювання національної ментальності. Так, він вказує на релігійність українців  і дотримання ними календарних святців: «Дівчину охрестили Оленою, бо саме на Костянтина і Олени уродилась [3, с. 105]». Аналізуючи народний характер крізь призму антропоніміки, прозаїк вказував також на сміхову ментальність нації: «Наші запорожці були народ веселий, сказано – вольний: любили і жарти, і сміхи; ледве, було, підстережуть що-небудь особливого в чоловіку або що-небудь таке зробить не до шпети, то зараз йому і прізвище приложать. Спалить курінь, от він вже і Палій; не проворний – Черепаха; малого на сміх прозвуть махина, а здоровенного – Малюта». Іншого ж «Коржем прозвали за те, що, посковзнувшись на могилі Чортомлик, зверху аж до самого низу скотився боком, мов той корж [3, с. 190]». Українці, як зауважував О.Стороженко, давали прізвиська не лише з огляду на окремі вчинки людини, але й за принципом відповідності до характеру. Наприклад, Скупиндя – «бо з біса скупий був [3, с. 131]».

Ці ж таки принципи надання прізвищ використовує Стороженко–письменник. Відтак антропоніми, розростаючись до рівня міфологем, стають елементами авторського  міфу про Україну, основна властивість якого – історіософічність, тобто простеження національної духовності в ретроспективному аспекті, оскільки історія осмислюється романтиками як історія духу.

Із прізвищ персонажів прози О.Стороженка прочитується авторське бачення національного минулого, сучасного і майбутнього. Минуле – це воля і слава, це хоробрість і мужність характерів. Це доба таких, як Таран [3, с. 182] і Кіндрат Бубненко-Швидкий [3, с. 131]. На зміну їм прийшло покоління, представником якого є Павло Кобза, який іде з Січі, бо не свідомий національного обов’язку. Тож у даному випадку маємо парадоксально-промовисте прізвище персонажа. Про своє перебування на Січі Кобза розповідає так: «Були почали Підковою звать, бач, підкови розгинаю, а тут мені на лихо нечиста мати кобзаря принесла; співав, собачий син, співав, та й поклав кобзу, а я не доглядівся, де вона, сів на неї та й потрощив диявольську личину; от мене і прозвали Кобзою [3, с. 246]». Контраст між прізвиськом (міфологема кобзи в романтичній літературній традиції набула смислу збудника національної самосвідомості, а сам кобзар поставав велетом духу)  і справжніми якостями персонажа увиразнює авторський типово романтичний – іронічний – погляд на недосконалість української натури. Не менш цікавою є подальша метаморфоза, що трапляється з героєм. Зі зміною духовного абсолюту змінюється  і прізвисько Павла. Стаючи на шлях національно-визвольної боротьби, Павло Кобза перетворюється на Павлюгу. Утворений автором аугментатив фіксує при цьому духовну і фізичну міць героя.

Парадигма прізвиськ-міфологем одного з персонажів оповідання «Споминки про Микиту Леонтійовича Коржа» відбиває не тільки його власний життєвий досвід, але й рух усього українства в історичному просторі. Представник  козацької старшини Качалка («колись пом’ялися ... жупани, так він, щоб розгладжувать їх, і зробив качалку, а козаки вгледіли та й самого прозвали Качалкою») отримує патент на чин прем’єр-майора Качалова («так, бачиш, перехрестили його москалі»). Але це нове прізвище, що фіксує «чуже» світобачення, є психологічно неприйнятним для українця Качалки. Тому «старий, було, шуткуючи, звав себе: «Примір маляр Відієрв». «Українці, – писав О.Стороженко, – мають  звичай  москалів звати відієрв, од того що прізвища (фамілії) у них найбільш кінчаються на «в»  [3, с. 189]».

Як творець історико-фантастичної прози, О.Стороженко прагнув зберегти імена історичних постатей, зокрема отамана Щербиновського куреня Федора Товстонога, кошових отаманів Івана Сірка, Петра Калнишевського, Осипа Гладкого (маємо історію Січі в іменах), Максима Кривоноса, Барабаша, князів Корибутів-Вишневецьких. Пізній романтик, О.Стороженко неоднозначно ставиться до національної давнини. Скажімо, про І.Сірка, що був «страхом і трепетом турчина і татарви», він говорить із пієтетом. У той же час  діяння Кривоноса, який із лицаря перетворився на Вовгуря-катюгу [3, с. 308, с. 296], О.Стороженко розцінює критично, що, в свою чергу, характеризує письменника як представника прогресивно-еволюційного напрямку в художній історіософії українського романтизму. Образом Єремії Вишневецького, якого «православний люд за його лютість прозвав кровопивцею [3, с. 270]», романтик утверджує думку про те, що зрадити народ – то смертельний гріх. Митець картає провідну верству за брак національної свідомості. Тож і українець, що йде на прислужництво іноземним поневолювачам (польським магнатам), стає носієм знакового прізвища – Тридурський [3, с. 96], а водночас втіленням українського «безголов’я» [3, с. 116, с. 94], яке стало однією із причин національної недолі.

Духовна деградація новоявленої української еліти фіксується з допомогою прізвищ-присудів на зразок: Драбина, Книш, Дудка, Покришка, Капелька, Малинка, Бульбашка (димінутив від гоголівського «Бульба» має історіософське звучання і сигналізує про духовне здрібнення нащадків козацької старшини), Цибульський (той, що «цибулькою нагодує», тобто доведе до сліз). Усі вони прагнуть самореалізуватися в контексті панівного етносу, а вже з тим позбавлені почуття відповідальності за власний народ. Тож типовий українець першої половини ХІХ ст. – це типовий  «Пищи-Муха» [3, с. 95], що «крутиться, як муха в окропі [3, с. 150]», але не занепадає духом.

Отже, залучені Е.Т.А. Гофманом та О. Стороженком антропоніми не лише окреслюють духовну культуру німецького й українського народів, але й створюють додатковий історіософський фон та декодують авторські міфи Німеччини та України відповідно. У прозі обох романтиків антропонімічні одиниці ідентифікують національний історичний простір, фіксують авторські роздуми над долею нації і, таким чином, служать засобами розкриття  ідейного задуму й естетичних настанов митців.
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ПРОБЛЕМЫ ПОЭТИЧЕСКОГО БЫТИЯ В СОВРЕМЕННОМ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ

Стаття присвячена проблемам методології звернення до літературного слова. У ній указується на необхідність виявити і сформулювати закони взаємодії слова, Переказу и слова в художньому тексті з урахуванням і специфіки письменницького художнього методу, і сукупності його творів протягом усього твочого шляху. Автор виходить із того, що обсяг охоплення художньою мовою засобів мови богослужіння настільки великий, що це дозволяє говорити про актуальність поекту «Литургічне слово в російській літературі».

Ключові слова: літургічне слово, текст, літературний процес, архетип, мова, краса.

Статья посвящена проблемам методологии обращения к литургическому слову. В ней обозначается необходимость выявить и сформулировать законы взаимодействия слова, Предания и слова в художественном тексте с учетом и специфики писательского художественного метода, и совокупности его произведений на протяжении всего творческого пути. Автор исходит из того, что широта охвата художественной речью средств богослужебного языка настолько велика, что это позволяет говорить об огромной потенциальной возможности проекта «Литургическое слово в русской литературе».

Ключевые слова: литургическое слово, текст, литературный процесс, архетип, язык, красота

The article deals with the problems of methodology of the reference to a liturgical word. In it necessity It emphasizes the need to reveal and formulate the laws of correlation between a word of the legend and a word of fiction, taking into account a writer’s literary method, and a set of his works.  The author believes that the language of worship includes so many language devices that it allows to speak about huge potential of the project «A Liturgical Word in Russian Literature.»
Key words: a liturgical word, the text, literary process, an archetype, language, beauty.

Парадоксальность современной ситуации в литературоведении заключается в том, что, постоянно говоря о целостности художественного произведения, поэтическом мире, системе образов, архиектонике, соотносительности ритма и произведения, на самом деле мы изучаем не слово и не его проявления, а элементы, фрагменты, под различным углом зрения вычленяя их из целостности живого объекта. Представителем собственно литературоведения оказывается сегодня историк литературы.  Остальные преимущественно, исходя из техники исследования, делают заключения о теоретических основаниях новых областей филологического знания.

Донецкая филологическая школа отличается важнейшими характерными чертами научной школы:  сосредоточение на одной идее, непрестанное исследовательское погружение вглубь избранного предмета и неустанная теоретическая медитация, вызванная стремлением понять многое в одном конкретном явлении.

Несколько положений о природе целостности, многократно, во многих работах варьируемые, со временем стали как бы аксиомами, определяющими своеобразие теории целостности М.М. Гиршмана и его коллег. Первое: онтологичность; целостность – это «полнота бытия», которая представляет «первоначальное единство всех бытийных содержаний». Второе: динамичность; «полнота бытия» осуществляется как «саморазвивающееся обособление» бытийных содержаний и проявляется в каждой частице и в каждом моменте этого саморазвития. Третье: асистемность; принципиальное различие «целостности» и «целого». Четвертое: художественная целостность, воспроизводимая в литературном произведении, рассматривается как творческий аналог мировой целостности.

В логике теоретических интересов М.М. Гиршмана [3] системообразование проявилось, во-первых, в нахождении центрального теоретического объекта, адекватного представлениям о художественной «полноте бытия»: таким центром предстало литературное произведение, осмысленное как динамическая целостность. Во-вторых, динамическая целостность произведения рассматривалась в определенной и явно закономерной последовательности: вначале – проблемы ритма, затем – проблемы стиля, потом – проблемы диалога, то есть в аспектах теоретической, исторической и диалогической поэтик. Наконец, в-третьих, дальнейшая детализация и систематизация литературоведческих категорий и понятий, прояснение их соотносительности (например, жанра и стиля, мира, произведения и текста, ритма и композиции, автора и стиля и др.) основывалась, опять же, на принципах их целостного взаимосуществования.

Принцип целостности оказался объединяющим и по отношению к самим филологам-целостникам: ритм донецкой научной жизни оказался достаточно мощным, чтобы противостоять аритмии политических, бюрократических и прочих внешних воздействий; стиль донецкого научного мышления оказался вполне своеобразным, чтобы отличаться на полистилистическом фоне сопредельного литературоведения; наконец, диалог как принцип концептуально-бытийных взаимоотношений оказался как нельзя кстати, когда в среде донецких филологов стали выделяться самостоятельные позиции. Цельность (но не целостность) донецкой школы нарушил Владимир Викторович Федоров, который предложил свою формулу конкретизации онтологической проблематики [8]. Центральным понятием в его филологической системе является не «литературное произведение», как у М.М. Гиршмана, а «поэтический мир», поскольку, как утверждает В.В. Федоров, «жизненный» и «литературный» – «это два относительно самостоятельных плана художественного целого», которые «входят в состав чего-то иерархически высшего сравнительно с ними».

Несмотря на полемическую противопоставленность филологических представлений М.М. Гиршмана и В.В. Федорова, очевидна их соотносительность, что позволяет рассматривать эти ракурсы как единое онтологическое направление. Федоровский «поэтический мир» и гиршмановская «целостность» – явления по существу однопорядковые, но увиденные в разной перспективе, и в этом их существенные различия.

Как бы то ни было, влиятельность концепций М.М. Гиршмана и В.В. Федорова, по крайней мере для их учеников, обусловлена, по-видимому, не только их универсальностью и внутренней цельностью, но также и конкретными аналитическими подтверждениями, то есть характерным для обоих ученых единством теории и практики, или, конкретнее, единством онтологии и поэтики.

На этом единстве мы и стоим – коллектив лаборатории по изучению литургийности русской словесности.

«Несть бо на земле такого вида, ли красоты такая...мы убо не можем забыти красота тоя [6]».

Так мы видим, что именно к эстетическому аргументу прибегает летописец для оправдания того, что произошло – показывает, насколько важна была эта красота неизреченная для русских людей. В подготовительных материалах к роману «Бесы» читаем: «Мир станет красота Христова» (11, 188). Таким образом, Сын Божий отождествляется с красотой, подобно тому, как отождествляется со светом и истиной. В «Записной тетради 1876–1877 годов», Достоевский писал: «Христос – 1) красота, 2) нет лучше, 3) если так, то чудо, вот и вся вера…» (24, 202).

Истинная красота в понимании Достоевского тождественна Богу. Другими словами, сказать «мир спасет красота» – все равно что сказать: «Христос есть Спаситель мира». Очень часто приходится встречать в исследованиях указания на святых отцов, в трудах которого встречается эта мысль и затем искать, как эта мысль проявилась в творчестве писателя. Но ведь эта мысль звучит и в храме, звучит каждый день – в богослужебном слове. Вот стихи из 26 псалма: «Господь просвещение мое и Спаситель мой, кого убоюся? .. Едино просих от Господа, то взыщу: еже жити ми в дому Господни вся дни живота моего: зрети ми красоту Господню, и посещати храм святый его».

Результаты наших (научной лаборатории по изучению литургийности русской словесности при Шуйском педагогическом университете) опросов явно свидетельствуют о том, что современный человек весьма далёк от православия с его традициями, с его «кодами восприятия» произведений православного искусства. Современная школа не прививает знаний ни доминант, ни вообще концептов отечественной духовной культуры в произведениях русской литературы. И следствием этого, очевидно, может являться только непонимание исконной русской культуры и её утрата. И.Л. Волгин в книге «Колеблясь над бездной [2]» описывает случай, когда к победительнице очередного конкурса красоты обратились с вопросом – как она понимает «высказывание Достоевского». Красавица взглянула с высоты птичьего полета на свои ноги и промолвила, что ими и собирается спасать всех желающих.

Именно изучение произведений отечественной словесности формирует владение языком культуры. Очевидно, к сожалению, что это не происходит. Неосознанное бытование в сакральном пространстве, пользование единственно развлекательной функцией культуры, не включает человека в освященную Традицией культурную среду. Мы же на основании несомненных исторических данных должны установить положение: русский народ получал и получает свое христианское ведение и воспитание путем созерцания красоты церковной по преимуществу. Счастливая духовными дарованиями Греция, привыкшая еще со времен языческих разбираться в тонкостях философских построений, на вселенских соборах и в писаниях своих церковных учителей вполне уяснила христианское учение, которое и должна была передать своей молодой крестнице, России.  В самой Греции истины догматические вырабатывались на соборах путем рассуждений, споров, вообще путем логическим, путем сильной, критической и усвоительной способности мышления. Возможно ли было в России такое же наукообразное усвоение христианской догматики? Конечно, нет. Первыми проповедниками были греки, которые едва ли могли, при плохом знании  языка Руси, ввести еще не привыкшую к диалектическим тонкостям мысль народа, только что вступившего на путь исторической жизни, во все богатство отвлеченной области строго обработанной догматики. О самостоятельном книжном изучении нашими предками памятников христианской письменности не может быть и речи, особенно если мы примем во внимание, что даже и в настоящее время мы, русские, плохо освоились с ними. Но оставался еще путь усвоения христианских истин – это путь наглядный, посредством созерцания красоты христианского богослужения и обрядов его. Вот этим-то путем и воспользовался в свое время русский народ, чтобы войти в дух и понимание высокого христианского вероучения. Этот путь для нашего народа был именно тем молоком, которое, по Апостолу, и нужно давать всякому младенцу по духу, а не твердую пищу (5, с. 12–13). Не нуждается ли и теперь народ в этой наглядности?  «Я утверждаю, – писал в 1880 году в своем «Дневнике» Ф.М. Достоевский, – что наш народ просветился уже давно, приняв в свою суть Христа и учение Его. Мне скажут: «Он учения Христа не знает, и проповедей ему не говорят», – но это возражение пустое: все знает, все то, что именно нужно знать, хотя и не выдержит экзамена из катехизиса. Научился же в храмах, где веками слышал молитвы и гимны, которые лучше проповедей. Повторял и сам пел эти молитвы еще в лесах, спасаясь от врагов своих, в Батыево нашествие еще, может быть, пел: «Господи сил, с нами буди» (26, 168).

Действительно, мало приготовленные к восприятию догматов христианских в отвлеченной форме, наши предки очень легко усвоили и усваивали на протяжении веков истину в наглядном изображении, посредством богослужебных действий, церковных песнопений и других обрядов, действующих не столько на мышление, сколько на чувство. Надо сказать, что литургическое слово бытует на двух уровнях: во-первых, это библейское слово, во-вторых, это гимнография. Это требует масштабной работы, но как бы то ни было, именно Евангельское учение о Христе как Воплощенном Слове Бога определило ту исключительную роль, которую играло в русской культуре слово богослужебное: это и многочисленные цитаты, образы и сюжеты из текстов Библии в светской литературе, это и исключительная роль церковнославянского языка и церковнославянизмов, и т.п.; можно привести высказывание Ю.М. Лотмана об особом отношении к литературному слову, к писательскому труду в русской культуре, не только средневековой, но и в Новое Время (вспомним пушкинское стихотворение «Пророк», вспомним знаменитое высказывание «поэт в России больше чем поэт»); такое отношение, пишет исследователь, «естественно вытекало из средневеково-религиозного представления о природе Слова [4]» (т.е. божественной природе слова Евангельского, слова Христа). Как средневековая, так и классическая русская культура была культурой «Высокого слова», и определялось это постоянными обращениями русской литературы к своим высоким истокам.

Сегодня влияние Евангелия и богослужебного текста на отечественную культуру широкомасштабно исследуется учеными. В базе данных, которую в настоящее время готовит наша лаборатория, называется 27000 работ. При попытках опереться на имеющиеся разнообразные исследования и определить, по каким законам новозаветное слово входило и жило в художественном мире писателя, появляется множество противоречий. Сосредоточившись на прямых евангельских и литургических отсылках в произведениях русских писателей, мы придем к прямолинейной описательности, оставляющей за скобками явно присутствующие у художника слова глубинные подтексты. Если мы вознамеримся «расшифровать» теми или иными художественными способами «закодированные» библейские смыслы – придем к произвольным трактовкам, отрываясь от анализируемого материала. Совершенно ясно обозначается необходимость выявить и сформулировать законы взаимодействия слова Предания и слова в художественном тексте с учетом и специфики писательского художественного метода, и совокупности его произведений на протяжении всего творческого пути.

Большое подспорье здесь – во-первых, многолетний труд И.А. Есаулова, во-вторых – работы А.В. Моторина, в третьих, та работа с уникальным Евангелием Достоевского, которую провел возглавляемый В.Н. Захаровым коллектив кафедры русской литературы ПетрГУ и в-четвертых, гипотеза Е.А. Осокиной, основывающейся на том, что литературная форма наследует и развивает гимнографические принципы построения текста и тот лексический и синтаксический материал, из которого выстроены богослужебные тексты. Системный анализ указывает на объединяющий их цельный глубинный смысл, который выражает для русского писателя все существо христианства и вообще человеческого бытия. Этот смысл и закладывает точку отсчета в художественной системе координат автора, масштаб происходящих с  героями событий – это явление совсем другого порядка, чем литературная цитата или «моделирование» Евангелия литературными средствами. Но углубление в эту проблематику выводит  за рамки творчества одного писателя.

Авторы, стоявшие у истоков русской словесности, видели в слове сущность обозначаемого им явления, в имени божьем — самого Бога. Поэтому слово, обозначающее священное явление, с их точки зрения, так же священно, как и само явление. Слово было сущностью явлений. Назвать вещи – значило понять их. С этой точки зрения языку (языку церковных писаний) отводилась первенствующая роль в познании мира. Познать явление – значит выразить его словом, назвать. Об ином – немецком – подходе скажет в 18 веке Ломоносов: «литеры разбрасываются как зернь».

Ключом к пониманию литературных процессов очевидно является проблема взаимоотношений автора, его слова и социума.

Принято считать XIX век золотым веком русской литературы (хотя никто не может толком сказать, когда он кончился), именуя серебряным краткий период ХХ века до революции (или даже до начала Первой мировой войны).

Золотой век – это время, когда автор и социум существовали в некоей гармонии. В серебряном веке между ними возникает трещина: автор уже не стремится быть понятым социумом, а социум подозревает автора в создании нарочито непонятных текстов, особенно это заметно в парадигме авангарда, где фигура автора обретает некоторые авторитарные и даже тоталитарные черты и текст превращается в некое подобие репрессивного аппарата, чье действие направлено не только против современного социума, но и против современного мирового порядка.

Трансформация русской классики увенчалась романом Улицкой. Ей, по мнению современных критиков, удалось то, что не получилось у Достоевского: она создала образ «положительно прекрасного» человека по имени Даниель Штайн.

Обращение к литургическому слову, к его онтологии радикально меняет подходы к изучаемому автору, что мы и показываем.  В Евангелии есть сюжеты о жизни Христа и есть слово Христа, в котором он призывает вспомнить – пророческое слово, насыщенное архетипами. Характерно, что в богослужении чтение о жизни Христа начинается словами «во время оно», а его притчи начинаются со слов «Рече Господь». Один текст призывает припоминать, другой – понимать. Евангельское и богослужебное слово ждут рассмотрения норм, ценностей, мотивов (кстати сказать), обычаев с точки зрения Христа, но бытует и прочтение евангельского слова с позиции вне его системы. Так же – и в подходе к художественному слову.

И.А. Есаулов отмечает, как «понимание заложенного в национальном сознаниии следования заведенному и освященному христианской традицией порядку,  Закону,  и  обретение Благодати коренным образом изменяет представление об общем фоне действия в художественном произведении [3]». И дело не в одних только реминисцециях, дело и в организации фраз, актуализующих претекст. Е.А. Осокина указывает: «Внутри текста все фразы, в том числе, и продолжительные, организованы по принципу параллелизма, находясь в смысловом, синтаксическом и ритмическом соответствии: вопрос – ответ, теза – антитеза или развертывание ее. В общей структуре действует принцип тропирования, то есть актуализации канонического текста [5]». Не может быть ничего без общей презумпции. Осокина, как мне представляется, исходит из общей презумпции: язык предшествует тексту, текст порождается языком, поскольку же  «в само понятие текста включена осмысленность, текст по своей природе подразумевает определенную закодированность. Следовательно, наличие кода должно полагаться как нечто предшествующее [1]».

Распознавание этого кода в смене говорящих субъектов и позволяет вскрывать глубинный бесконечный смысл. В начале становления русского народа было Слово, и истина является там, где звучит Слово: «Правило веры и образ кротости, воздержания учителя яви тя стаду твоему я же вещей истина». В этом величании святителю Николаю Чудотворцу явлено, что есть назначение слова: славить, являться отличительным способом, каким истина становится существующей и тем самым сбывается в истории.  По Хайдеггеру «перед картиной Ван Гога остановится тот, для которого изображение двух истоптанных башмаков есть подлинный зов сущего», которое  «выступает в непотаенность своего бытия. В произведении искусства действенно произведена истина сущего [7]». На самом деле здесь речь идет о процессе  воображения, продуцировании образов, их трансформации в процессе творения – об имагинации, произведении из себя новой действительности взамен целостного словесно-письменного духовного явления, в которого зовом сущего являются посох Сергия Радонежского, сухарики Серафима Саровского. Поэтому имеющий уши слышать да слышит. Специфика русской словесности обусловлена её подчинением задачам духовного – литургического – освоения мира. Художественное слово в пушкинской традиции, А. Михайловым справедливо противопоставляемой реализму, включает в себя пласты, обращенные к внутреннему слуху читателя. Письменный же текст несет на себе след интонации, которая ощутима, прежде всего, в синтаксисе высказывания. Широта охвата художественной речью средств богослужебного языка настолько велика, что позволяет утверждать мысль об огромной потенциальной возможности нашего проекта, который не состоялся бы без труда обозначенных выше предшественников, ставшего нашим истоком. Мы видим свою задачу не только  в возвращении, но и воскрешении имен, а также нахождении новых на пути обретения русским реализмом Истины, которая явлена Христом и «бысть Словом».

Все ясно сознанное человеком переходит в мысль, которая и выражается словом. Словесное развитие мысли и составляет сочинение. Еще в 19 веке литература разделялась на два больших отдела: сочинения поэтические, которые представляли  жизнь по отношению к идеальному миру человека, и прозаические – жизнь действительную. В первых деятельность принадлежала уму художественному или фантазии, мыслящей образами под влиянием известных впечатлений от действительности. Во вторых действовал ум теоретический, исследующий действительность, чтобы получить о ней истинные понятия. Мы надеемся, что наш прозаический труд поспособствует размышлению над образами того мира, который определил действительность и действенность вечно звучащего Слова.  В этом поэтическом мире очевидна система «Слово-человечество – язык-народ — автор (поэт) – персонаж» и т. д., при этом более высокий уровень иерархии является внутренней формой для более низкого.
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НАРАТИВНІ ФОРМИ НАУКОВОЇ ІНТЕПРЕТАЦІЇ ПОВІСТІ ДЛЯ ДІТЕЙ

У статті проаналізовано наративні форми наукової інтерпретації повісті для дітей в онтологічному та функціональному аспектах,  визначено специфіку наративів у працях різних функціональних типів. Автор не претендує на повноту висвітлення теми, лише визначає свої позиції щодо деяких дискусійних проблем, аналізує різні моделі здійснення комплексного підходу до вивчення повісті.

Ключові слова: дитяча література,  хронотоп, жанр,  жанровая модифікація, повість.

В статье анализируются наративние формы научной интерпретации повести для детей в онтологическом и функциональном аспектах. Определено специфику наративов в трудах разных функциональных типов. Автор не претендует на полноту освещения темы, лишь определяет свои позиции относительно некоторых дискуссионных проблем, анализирует различные модели осуществления комплексного подхода к изучению повести.
Ключевые слова: детская литература, хронотоп, жанровая модификация, повесть.

The article analyzes narrative forms of scientific interpretation of a novel for children, in its ontological and functional aspects. Specific features of the narrative in literary works of different functional types are defined. The author does not intend to provide a full analysis of the topic, but only defines his views as to some problems under discussion, analyzes various models of implementing the complex approach to studying the novel.
Key words: children literature, chronotope, genre modification, novel.

Представники різних наукових шкіл виробили власні методики дослідження повісті, а відтак і наративні форми інтерпретації її, які нещодавно ґрунтовно проаналізувала А. Гурбанська. Вона слушно наголосила на тому, що кожна з цих методик розкриває тільки окремі риси цього «неканонічного» жанру, а для повнішої його репрезентації необхідний комплексний підхід [3, с. 4]. Форми цього підходу в працях А. Гурбанської становлять значний науковий інтерес, але дослідниця не враховує специфіки повістей для дітей. 

У процесі аналізу повістей для дітей виникає багато труднощів, оскільки навіть щодо визначення самого поняття «дитяча література» досі висловлюються розбіжні думки, а її дослідники, за влучним висловом О. Папуші, послуговуються «фігурами і міфами» замість семіологічно коректних термінів [7, с. 15−16]. Отже, необхідними є певні теоретичні уточнення, а також розгляд різних дискурсів у цій сфері. Вищезазначене дає підстави вважати обрану нами тему актуальною.

Звісно, ми не можемо претендувати на повноту висвітлення цієї теми в межах невеликої статті, а ставимо досить скромну мету: з’ясувати свої позиції щодо деяких дискусійних проблем, визначити специфіку наративів у працях різних функціональних типів.

Повість належить до найнечіткіше дефінійованих і найбільш схильних до трансформацій жанрів. Дослідники дійшли єдиної думки тільки щодо того, що це епічний жанр, більший за обсягом від оповідання і менший від роману, хоча всі визнають відносність і недостатність такої суто «кількісної» характеристики. 

Для вироблення сучасних дискурсивних стратегій у жанрології і поетиці принципово важливими, на нашу думку, є положення про поліцентризм і поліморфність повісті, глибоко обґрунтовані А. Гурбанською [3, с. 4], а також думка А. Ткаченка, що роман і повість різняться насамперед масштабами твореного в них художнього світу – «глобальнішого, панорамнішого, не обмежуваного ні в часопросторових вимірах, ні в кількості персонажів та фабульних ліній, сюжетних переплетінь, перипетій (роман), і локальнішого, обмеженого в часі й просторі долею, історією душі, пригодами одного або кількох персонажів (повість). Звідси й суто зовнішній вимір – обсяг [9, с. 87]». 

Вищенаведене твердження ґрунтується на концепції хронотопу М. Бахтіна [1, с. 2]. Цю ж концепцію покладено в основу монографії Н. Копистянської «Жанр, жанрова система у просторі літературознавства», де вперше чітко сформульовано поняття «жанрова модифікація», а також запропоновано універсальну схему аналізу жанрів. Дослідниця дійшла висновку, що поняття жанру включає чотири взаємопов’язані, взаємозумовлені сфери. До першої (зовнішньої) сфери належить найбільш абстрактне, загальнотеоретичне уявлення про жанр, друга сфера окреслює жанр як історичне поняття, обмежене в часі й «літературному просторі», третя – жанр як «поняття, що враховує специфіку конкретної національної літератури», четверта містить «конкретизацію поняття щодо індивідуальної творчості [5, с. 32−33]». 

З огляду на те, що у ХХ-ХХІ століттях трансформація жанрів стала невід’ємною ознакою літературного процесу, Н. Копистянська радить звертати особливу увагу на жанрові модифікації. «Поняття «різновид» і «модифікація» близькі за значенням, але не синонімічні, – відзначає дослідниця. – Різновид – виділення нового утворення з рисами у чомусь відмінними від загального поняття жанру. Модифікація – наслідок того, що С. Скварчинська називає еластичністю жанру. Може бути і модифікація жанру, і жанрового різновиду. Модифікація може бути наступним рівнем поділу, а може бути лише додатковою характеристикою, яка вводиться і на рівні жанру, і на рівні жанрового різновиду [5, с. 118]».

Для класифікації результатів дослідження доцільно обрати трикомпонентну ієрархію: рід – жанр – жанровий різновид. Модифікації можуть утворюватися на будь-якому рівні цієї вертикалі. 

На нашу думку, методи формальної генології не завжди прийнятні для вивчення жанрових модифікацій, тому варто актуалізувати призабутий ідіографічний метод, який у комплексі з психосемантичними методиками дозволяє говорити про авторські ідіолекти в межах жанрової модифікації чи жанру в цілому. 

Звісно, можна звернутися й до інших моделей здійснення комплексного підходу до вивчення повісті. Зокрема, А. Гурбанська свою монографію «Жанровий дискурс української повісті 60 – 80-х років ХХ ст.» скомпонувала таким чином, щоб дослідити теоретичні проблеми жанру, його тематологічний вимір, сюжетно-композиційні параметри, структурно-смислову ієрархію персонажів як антропоцентричний вимір жанру. Дослідниця синтезувала аналітичні методики різних наукових шкіл, оригінально здійснивши комплексний підхід до теми. З певними уточненнями обрану нею наративну форму аналізу повістей можна застосувати і до творів цього жанру, адресованих дітям.

Оскільки типовою хибою праць про дитячу літературу є недостатня точність термінології, то на цій проблемі слід зупинитися докладніше. з точки зору формальної генології є «тим самим жанром», але має свої особливості, не всі з яких суто аксіологічні. Для означення місця цього типу творів у жанровій системі доцільно використовувати термін підвид повісті. Маркувати цей тип повістей як жанровий різновид чи тематичну групу вважаємо некоректним, оскільки серед них виділяються жанрові різновиди (які в основному збігаються з різновидами повісті для дорослих, хоча й не цілком) і тематичні групи (наприклад, повісті «шкільні» та «канікулярні»). Серед повістей найбільше творів, які є «спільним фондом» лектури дорослих і дітей (зокрема пригодницькі, фантастичні, детективні, історичні, міфологічні, анімалістичні, біографічні й автобіографічні тощо). Отже, межі зазначеного вище підвиду досить-таки умовні, як і межі «дитячої» літератури в цілому. Це визнають майже всі дослідники.

Наприклад, С. Іванюк на Міжнародному науковому симпозіумі «Візуалізація образу дитини в літературі» (Львів, 2007) свою доповідь розпочав із такої констатації: «Проблема визначення поняття «література для дітей» порушувалась безліч разів, та попри це ми не можемо стверджувати, що наблизилися до її розв’язання. Поняття надалі розмите, непевне, невловиме, кожен вкладає в нього власний зміст [3, с. 77]».

Ольга Папуша трьома роками раніше слушно акцентувала на «нетермінологічному статусі» поняття «дитяча література» та на вживанні науковцями, які працюють у цій галузі, «фігур і міфів» замість семіологічно коректних термінів [8, с. 15−16]. Дитячу літературу іноді називають навіть «жанром», а терміни «дитяча література» і «література для дітей» незрідка використовуються як синонімічні.

Ю. Ковалів у «Літературознавчому словнику-довіднику» [6] та «Літературознавчій енциклопедії» поняття «дитяча література» визначив як  «усну і писемну словесність, творену дітьми [6, с. 285]», а поняття «література для дітей» – як «художні, науково-популярні та публіцистичні твори, написані письменниками для дітей різного віку» й також зазначив: «Органічним її складником вважається фольклор [6, c. 565]». З одного боку, в такий спосіб нібито усувається двозначність терміна «дитяча література», а з іншого – виникає запитання: чи ж можна підносити до рангу «літератури» явище, яке суттєвої ролі в літературному процесі не відіграє? Не випадково ж більшість сучасних літературознавців уживає термін «дитяча література» в традиційно широкому значенні. 

О. Папуша так сформулювала своє уявлення про поняття «дитяча література»: «Цим поняттям традиційно охоплюються гетерогенні та поліморфні тексти: література, створена безпосередньо для дітей; література, яка перейшла в коло дитячого читання (текстові і паратекстові адаптації), дитяча літературна творчість [7, с. 1]». Відзначаючи чіткість і місткість цієї дефініції, мусимо зауважити, що в коло дитячого читання переходять із літератури для дорослих не тільки адаптовані тексти. Є чимало творів, доступних для дитячого сприйняття без будь-яких скорочень і паратекстових переробок. Напевне, саме це мав на увазі С.Іванюк, наголошуючи у своєму «робочому визначенні», що «для дітей» означає не редукцію, а розширення адресата. Іншими словами, йдеться про літературу «і для дітей», «зокрема й для дітей [9, с. 77]». Ми цілком поділяємо думку, що між літературою для дорослих і літературою для дітей немає неперехідної межі.

Отже, повість для дітей можна тільки умовно називати «жанровим підвидом», для якого характерні домінування певних жанрових різновидів, переважання творів із захопливою фабулою, динамічним сюжетом, різноманітними перипетіями, ефектною розв’язкою тощо.
Спираючись на концепцію хронотопу М. Бахтіна, Н. Копистянська стверджує, що важливим аспектом генологічної характеристики твору є особливості часопростору в його художньому світі. Власне, саме це насамперед дозволяє генології увійти у сферу поетики й не перетворитися на схоластичну науку, представники якої займались би тільки побудовою графічних схем.

Цікаві думки про специфіку хронотопу в художньому світі дитячої прози висловив В. Моренець: «У власне дитячій прозі художній світ принципово безмежний і в часі, і в просторі, повний невичерпних можливостей і незліченних шляхів. Дійсність замальовується перспективно, у розгортанні, в русі, і точкою, з якої вона оглядається, є психологічна орієнтація певного віку. Ця позірно проста (інформативно полегшена) проза найвищою мірою процесуальна. Коли в літературі для дорослих конфлікти, характери, позиції тощо можуть відтворюватися, подаватися в усталеному вигляді (такий от був, так думав і відчував), ставати предметом медитації, то в літературі для дітей все це твориться ось зараз, на очах, як ніби досі такого не було зовсім [5, с. 7]».

Отже, спеціально написані для юних читачів твори мають «безмежний» і специфічно структурований хронотоп, зорієнтований на світобачення дітей певного віку, тому він заслуговує особливої уваги дослідників.

Звернення до теми дитинства, особливо в українській літературі ХХ – ХХІ ст., зазвичай пов’язане з ностальгією за «собою справжнім», зі спробами актуалізувати народну педагогіку, ствердити віковічні духовні цінності рідного народу. Це той аксіологічний аспект дитячої літератури (у широкому розумінні цього поняття), який не можна оминати. Звісно, слід звернути увагу і на те, наскільки твір є гуманістичним і «дитиноохоронним» [8, с. 107], оцінити його виховне та пізнавальне значення, художній рівень, міру оригінальності.

Різні інтерпретаційні практики у межах суто наукового дискурсу підпорядковані усталеним вимогам до фахових досліджень, а в галузі літературної критики наративні форми більш вільні.

Літературно-критичні нариси та статті про дитячу літературу адресуються широкому колу читачів, до якого входять і діти. Адже саме такого типу праці використовуються при написанні шкільних творів та при виконанні різноманітних домашніх завдань. Відповідно у літературно-критичних наративах принцип науковості має поєднуватися з популярністю викладу. В таких текстах використовуються тільки загальновідомі терміни, допускаються деяка публіцистичність, емоційність, образна мова, а відтак і певна суб’єктивність. Мова праць есеїстичного типу може наближатися до художньої. Літературні критики зазвичай інтерпретують художній твір як «вікно у світ», співвідносячи його з актуальними суспільними проблемами.

Передмови та післямови у дитячих книгах, а також літературно-критичні статті в дитячій періодиці призначені насамперед малолітньому читачеві й мають зацікавити, заінтригувати його. Звідси – вільна композиція і використання доступного розумінню дитини наративу з елементами художності та публіцистичності. Доцільними у працях вищезазначеного типу є безпосередні звернення до юного читача, образна й емоційна мова, певний ліризм. У них можуть бути якісь ігрові моменти, спогади авторів про власне дитинство. У працях такого типу вживається тільки та термінологія, яка відома дітям зі шкільного курсу літератури. Якщо ж виникає необхідність використати якийсь новий для них термін, то слід обов’язково пояснити його зміст.

Між літературною критикою та «академічним» літературознавством не існує непроникної межі. «Рухома естетика» взаємодіє з наукою про літературу не тільки на інформативному рівні. Відбувається і взаємозбагачення інтерпретаційних методик та наративних форм, що особливо помітно у працях про дитячу літературу. Ці процеси у багатьох аспектах потребують подальшого дослідження.
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«ІВАСИК-ТЕЛЕСИК» П.ТИЧИНИ:  СИМБІОЗ ЛІТЕРАТУРНОГО ТА ФОЛЬКЛОРНОГО 

У статті аналізуються художні особливості казок П. Тичини. З’ясовується поетикальна специфіка двох редакцій казки «Івасик-Телесик». Доводиться, що у казці поєднуються традиційні для фольклору прийоми та засоби з новаторським авторським трактуванням уснопоетичних мотивів. Зазначається, що твір відображає морально-етичні пріоритети того часу, в який був написаний, домінантою художнього світу аналізованих казок є авторська позиція, яка зумовлена тогочасними політичними обставинами.

Ключові слова: казка,  фольклоризм, поетика, жанрова модифікація.

В статье анализируются художественные особенности сказок П.Тычины. Выясняются поэтикальная специфика двух редакций сказки «Ивасик-Телесик». Доказывается, что в сказке совмещаются традиционные для фольклора приемы и средства с новаторской авторской трактовкой устнопоэтических мотивов. Указывается, что произведение отображает морально-этические приоритеты того времени, в которое был написан, доминантой художественного мира анализируемых сказок является авторская позиция, которая предопределена  тогдашними политическими обстоятельствами.

Ключевые слова: сказка,  фольклоризм, поэтика, жанровая модификация.
This article analyzes artistic features of Pavlo Tychyna’s fairy tales. The poetical specific of two editions of «Ivasik-Telesyk» is invistigated. It is proved that fairy tale combines traditional folk techniques and methods with the author’s interpretation of oral poetic motives. It is noted that this fairy tale shows ethical and moral priorities of that time. The main feature of the art world in analyzed art work is the author’s position, which is caused by political circumstances of that time.

Key words: fairy tale, folklore, poetry, genre modigication.

У сучасному літературознавстві стають все популярнішими дослідження творчості письменників, чий доробок припав на роки ідеологічної заангажованості й потребує новітнього прочитання та потрактування. Тому аналіз поетичного доробку П.Тичини для дітей, зокрема казок, на сьогодні є актуальним. Найчастіше такі твори поета вивчалися в контексті загальної творчості. Метою написання статті є здійснення  порівняльного аналізу двох редакцій казки «Івасик-Телесик» з увагою до поетикальних особливостей творів. 

Художня творчість поета для дітей – це різноаспектний поетичний доробок митця, який має неоднозначне трактування в літературознавстві. До дитячого читання найчастіше потрапляли твори з «Сонячних кларнет», із пізніших збірок поета. За радянського часу одним із найважливіших критеріїв такого відбору ставала відповідність вибраного політичним вимогам  доби. Тому поетичну майстерність П. Тичини юні читачі повинні були осягати не лише вивчаючи твори поета, які за своїм емоційно-настроєвим діапазоном відповідали  дитячим запитам, а найчастіше крізь пильно процензуровані та відібрані тексти. З-під пера П. Тичини вийшло небагато казок. Найвідомішими є «Івасик-Телесик» (1924 – перша редакція;  1965 – друга редакція) та «Дударик» (1924). До казкових творів відносять «Думу про Трьох Вітрів» (1917), «Ми кажемо…» (1922), «Осінь» (1921), «Журавель» (1921), «Свиня та лисиця» (приблизно 1922-1923), «Кожум’яка» (1924). Як стверджує М.Павленко, «є всі підстави зарахувати до казок і «Курінь» (1926) з «Кримського циклу», про який сам Тичина пізніше згадає, що писав його зумисне для дітей і саме як казку…  Ще одну казку – «Як Дуб із Вітровієм бився» – Павло Тичина створив 1943 року, вочевидь, як своєрідне відлуння війни з німецько-фашистськими загарбниками [7, с. 38]»
 Тобто 20–30 роки ХХ ст. стають найпліднішими в казкотворчості поета, вони свідчать про спробу змалювання нових суспільних реалій, зберігаючи традиційну фольклорну основу. Такі твори поета з’явилися в скрутний для розвитку авторської казки час. Пошуки інших форм дитячої літератури, бажання надати  реаліям свого часу абсолютно нового, нічим не пов’язаного з минулим літературного супроводу призвели до порушення питання щодо потреби чи навіть можливості існування в  тогочасному літературному просторі казки. З’являється педагогічна концепція, відповідно до якої,  казка вилучалася як жанр дитячої літератури. «Антиказкову» позицію займає Н. Крупська, в Україні активізуються виступи Харківської школи педологів, які систематизувала в своїй книзі  «Чи потрібна казка пролетарській дитині?» (1925) Е.Яновська. У всіх критичних виступах окреслюються ті риси казки, які видавалися сумнівними тогочасним політичним цензорам: особливість часопросторової та образної системи (відірваність від суспільно-політичних реалій), наявність патріотичних мотивів у казкових фольклорних творах, невідповідність сформованої в 20-30-х роках дидактичної концепції традиційним морально-етичним принципам.  Поява казок у доробку П. Тичини, обережна позиція якого до політичних настроїв в Україні є загальновідомою, може розцінюватися як своєрідна реабілітація жанру, спроба його модифікації та надання сучасного гострополітичного звучання. Більшість казкових творів поета так і залишилися неопублікованими. 

Цікавою з погляду становлення української літературної казки ХХ ст. є  «Івасик-Телесик», яка вперше опублікована в  одинадцятомуномері журналу «Червоні квіти» (Харків, 1924). Одночасно вона вийшла друком в першому номері альманаху «Квартали». У 1927 році цей твір був опублікований окремим виданням під назвою «Івасик-Телесик. Казка. В переробці П.Тичини».  Альманах «Червоні квіти» був одним із найпопулярніших періодичних видань для дітей, який чітко дотримувався концепції створення нового читача – громадянина радянської держави. Тому така казка П. Тичини, хоча й не стала актуальною жанрово, мала звучання на вимогу часу.  Видання 1927 року із зазначенням «В переробці»  чітко наголошує на його народнопоетичне джерело. Дійсно, однойменний фольклорний твір був відомий у записах П. Куліша, І. Рудченка, Лесі Українки. У  першій половині ХІХ ст., у час становлення української фольклористики, коли досить часто практикувалися переказ, переспів, літературна обробка як один із засобів збереження фольклорного джерела, була опублікована віршована версія казки Осипа Бодянського. Характеризуючи цей період, А. Дереза зазначала: «Літературна казка найчастіше розумілась як запис чи літературна обробка тим чи іншим автором фольклорного твору, який, як вважали критики, спотворював народний зразок. Уявлення про літературну казку як самостійний жанр ще тільки формувалося. Та якщо в художній практиці народна і літературна казка легко диференціювались, то розрізнення понять було зафіксоване лише додаванням означення «літературна» [2, с. 5]». Тобто, П.Тичина вдався до опрацювання досить відомого фольклорного твору, який налічував не одну авторську переробку. 

Тичинівського «Івасика-Телесика» умовно можна поділити на дві частини. Перша – це і є авторський переспів фольклорного твору. Друга оригінальне авторське продовження, «осучаснення» казки. Структура авторського твору цілком відповідає традиційній казковій побудові. Її модернізація не мала на меті зміни жанру, тому П.Тичина удається до характерних стандартних прийомів та засобів  (зокрема, уживання стійких словесних формул, використання відомого казкового сюжету тощо), проте сюжетотворчість їх звужується до периферійних моментів.

Стилізований зачин ніби уводить читача до умовно-казкового часопростору. Він викладений у формі звертання до уявного слухача (читача): «Що ж коли просите, / просто й почну/ про Йвася-Телесика, / про люту Змію – / був собі, / був. [9, с. 369]». Тут автор зберігає традиційний для народної казки хронотоп, для якого характерна відсутність конкретної часопросторової визначеності – ні час, ні місце не має точного визначення: «За морем це діялось/ чи в нашім краю, / давно чи недавнечко – / того не скажу – / був собі, / був [9, с. 369]». Основними принципами роботи П. Тичини з фольклором, за спостереженнями Л. Новиченка, були:  відмова від зовнішньої стилізації, від примітивного переспівування фольклору, сміливе перетворення традиційних фольклорних елементів, поєднання формальних засобів і образів народнопісенної поезії з сучасними літературними формами й асоціаціями [6, с. 17].

Цей твір демонструє новаторство форми: П. Тичина вдався до чергування віршованих та прозових частин. Віршовані шестирядники чергуються із прозовим текстом, що створює ілюзію інсценізації оповіді, в якій віршований текст набуває емоційного забарвлення, а прозовий – виконує інформативно-зв’язуючу роль. У віршованих рядках автор яскраво демонструє свою неперевершену ритмомелодійність, стосовно якої  Ю. Лавріненко висловлював припущення, що унікальне відчуття розміреності, узгодженості структурних компонентів поетичної мови в П. Тичини – «від вродженого абсолютного слуху», «із його любовних спостережень-переживань знаменитої сонячної природи рідної Чернігівщини над берегами «зачарованої Десни», «із українських пісень», зрештою, із досконалого знання «клясичної европейської музики [5, с. 390]». Майстерно змодельовані автором синтаксичні структури формують найвиразнішу особливість поетичних рядків казки – її ритм. Конотативного значення набуває повтор кінцевих слів строфи: «був собі, був»; «хлюп собі, хлюп»; «іч яка, іч». Такий ритм поетичної мови є спеціальним стилізуючим засобом, утвореним шляхом нанизування сполучень, коли домінує не семантична доцільність, а звукова гармонія. Він є засобом експресивно-змістової акцентуації, створюючи характерне для фольклорної казки тло та одночасно надаючи оповіді новаторського музичного звучання. Ю. Лавріненко, виокремлюючи в творчості Свідзинського поєднання традиційного та новаторського «гармонії та «радости» із поетичною вимовою Заходу» підкреслював, що саме ці риси «нагадують «Сонячні кларнети» і казки Тичини [5, с. 378]». 

Елементи повтору зберігаються і в прозових частинах тексту, що надає казці стилістичної цілісності: «А кругом людей-людей! У барабани барабанять, у сурми сурмлять[9, с. 373]». Наведені приклади вказують на використання повтору як неозначено-кількісного вияву позначуваного, для підсилення інтенсивності ознаки, що наближає авторський твір до традиційного фольклорного звучання. 

Авторської трансформації зазнала і образна система казки. В образі орла  (у фольклорній казці гусеняти) П. Тичина вводить образ літака як символу нового часу, вказує на стрімкий науково-технічний розвиток як ознаку «нового життя», «нового світу». Традиційне казкове протиставлення «свого» і «чужого» світу набуває у поета політичного звучання. Свій для Телесика світ отримує авторські характеристики як архаїчної, відживаючої частини. Натомість світ новий («чужий» для героя) наповнений чудесними для казкового хлопчика складовими: літаком, телефоном, електричним освітленням. П. Тичина трансформує категорію чудесного. Якщо в першій частині казки – це традиційні елементи перетворення, казкова образність (Змія), то в другій частині – це елементи реалістичного зображення дійсності. Літературна казка, як і будь-який інший жанр літератури, безперечно, відображає морально-етичні пріоритети того часу, в який була написана. Домінантою художнього світу аналізованих казок є авторська позиція, яка зумовлена тогочасними політичними обставинами. У цей час дискусії щодо питання можливості включення казки в коло дитячого читання розгорталися досить активно, долучаючи думку відомих та «ідеологічно витриманих» літературних діячів. Так, виступаючи на захист казки, М. Горький наголошував на її спроможності відповідати на потреби формування нового громадянина: «Ні, я не проти героїчної фантастики старих казок, я – за створення нових, таких, які повинні перевиховати людину з підневільного чорнороба або байдужого майстрового у вільного і активного художника, який створює нову культуру [1, с. 88]».  Тобто П. Тичина чітко орієнтувався на потреби часу. Його казки – це реакція на вимогу формувати новий тип читача, радянської дитини, звідси і ефект так званого «жанрового очікування», відповідне ставлення до категорії чудесного та особливий її зміст. Автор змінює традиційний для народної казки сюжетний елемент, у якому герой, пройшовши ряд випробувань і здобувши перемогу, завжди повертається додому з винагородою. За авторським задумом, Івасик-Телесик залишається в новому світі, відбувається його перетворення на Читасика-Піднебесика. При цьому автор не вдається до використання елементів чародійства, перетворення відбувається на основі зміни якісних характеристик героя. 

У другій редакції твору П. Тичина посилює увагу на окремих моментах, які лише нарисово подавалися у варіанті 1924 року. Він вибудовує твір на основі протистояння «нового» і «старого» світів. Якщо в попередній редакції твору сюжетна канва першої частини витримана цілковито у фольклорному ключі, автор модифікує лише розв’язку, то в другій редакції – він змінює традиційну казкову структуру, акцентуючи з самого початку на конфлікті між прихильниками «старого» світу (дідом) та «нового» (бабою). Л. Дунаєвська наголошувала, що для казок «Важливе значення має початок дії. Він дає поштовх наступним подіям і є вихідним моментом, з якого починається основний конфлікт [3, с. 107]». Автор зберігає поетичний зачин і за допомогою діалогу вже з самого початку твору демонструє більшу, порівняно з народними зразками, драматичність і складність конфлікту. Незважаючи на тривалу перерву між першим та другим виданням, П. Тичина дотримується ідеї колективного виховання, яка була так популярною в 20-30-х роках ХХ ст.: «…Отам за річкою лісочок, а в лісочку дитячий будинок. От би туди якось пристроїти нашого Іасика-Телесика, –  я така б була цьому рада [9, с. 376]». Сюжетна канва твору – це втеча Івасика від Змії, його порятунок літаком та перебування в дитячому будинку. Після виходу першого варіанту твору в період гострої критики казок у статті О.Попіва йшлося про шкідливий контекст казки, бо, йдучи за фольклорною основою, поет формує в читача «ізольовано-родинні насторої», орієнтуючи Івасика на материн голос [8, с. 84].  Про необхідність трансформації фольклорного твору С.Іванюк висловлювався так: «Надруковано її ще 1923 року, але автор уже тоді відчував тиск пролеткультівського й педологічного ставлення до жанру [4, с. 96]». Отже, мотив осучаснення традиційних казкових сюжетів у 1923 році стає цілком зрозумілим. Залишається не з’ясованим питання щодо посилення в другій редакції твору тих соціально-політичних, кон’юнктурних моментів, які чітко проглядаються в початковому варіанті казки. 

Відбуваються трансформації не лише в сюжеті, а й у формі твору. Віршовані рядки  змінює прозовий текст, збільшується частка реалістичного компоненту. Якщо в першій редакції автор зберігає фольклорне звучання казки, у якій Івасик-Телесик зустрічається із Змією, то в другій редакції ці образи передані у контексті сну героя. Тобто власне казковий елемент твору подається  з установкою на недостовірність.  Експериментуючи з традиційно статичною казковою композицією, письменник уводить нові елементи, що достатньо ускладнюють фабулу твору. Сама вказівка на «нові» та «старі» часи, в яких легко вгадується радянський період, порушує традиційну часову невизначеність казки. Більше того, у другій редакції П.Тичина деталізує окремі моменти, бо в дитячому будинку вже не просто діти, а «трохи далі з червоними галстуками і хлопчики й дівчатка. Та такі веселі всі! [9, с. 380]». Внесення соціальної проблематики дозволяє поглибити казковий конфлікт, розширити хронотоп твору, ускладнити характеристику основних герої, які в традиційній казці здебільшого подаються схематично (казкові амплуа). 

Отже, обидві редакції казки П.Тичини «Івасик-Телесик» виявляють зв’язок з народною творчістю. Однак поет не обмежується переспівом фольклорного твору. На його казкотворчість мали вплив вимоги того часу, він здійснює відбір формальних засобів, які дозволяють поєднати традиційну манеру оповіді і здобутки сучасної авторові версифікації. 
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РЕЦЕПЦІЯ ФОЛЬКЛОРНО-МІФОЛОГІЧНИХ ДЖЕРЕЛ У 
ПОВІСТІ М. МАТІОС «МОСКАЛИЦЯ»
У статті розглядаються основні аспекти художнього функціонування народної міфології у повісті М.Матіос «Москалиця». Автором переосмислюється міфологічний матеріал письменниці, глибинні пласти українського фольклору та міфології з біблійною символікою. Основну увагу звернено на присутність у творі демонологічних образів-персонажів, ритуалізованих обрядодій, дуалізму язичництва та християнства.
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В статье рассматриваются основные аспекты художественного функционирования народной мифологии в повести М.Матиос «Москалька». Автором переосмысливается мифологический материал писательницы, глубинные пласты украинского фольклора и мифологии с библейской символикой. Основное внимание обращается на наличие в произведении демонологических образов-персонажей, ритуализованых обрядодействий, дуализма яычества и християнства.
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The article considers basic aspects of artistic functioning of the national mythology in the novel «Moskalka» by M. Matios. The author rethinks the mythologic material of the writer, and deep layers of Ukrainian folklore and mythology with Biblical symbolism. The main attention is focused on the presence of demoniacal images and characters, ritualized customary actions, and the dualism of paganism and christianity in this novel.
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Сучасний стан розвитку української літератури відзначається різноманітністю художніх тенденцій, пошуком нових напрямів, стилів, і, без сумніву, потребує об’єктивного наукового осмислення, позбавленого упереджених маркерів минулих десятиріч. Незважаючи на труднощі, які переживає нині наша література, саме зараз створюється надзвичайно сприятливий простір для художньої рецепції вітчизняних і культурних надбань, зокрема міфології.

Переосмислення міфологічного матеріалу, синтез глибинних пластів українського фольклору та міфології з біблійною символікою, проникливе освоєння традиційної культури репрезентує прозова творчість М.Матіос як самобутнє явище сучасного літературного процесу.

Повість М. Матіос «Москалиця» (2008 р.) відкриває великій Україні світ Карпат, світ Буковини, як свого часу це зробив М. Коцюбинський. У творі зображено Буковину з її культурно-етнічною своєрідністю та драматичною історією періоду Першої світової війни. Ці фрагменти минулого знаходять своє втілення в посиланнях авторки. Художній світ постійно прагне прив’язатися до реальної історії.

Ключем до розуміння духовного світу волелюбних буковинців слугує їх оригінальна глибокохристиянська міфологія. Це своєрідна данина рідному краєві, що зумів зберегти свою праісторію спервовіку.
У відгуку на вихід у світ двох нових повістей М. Матіос – «Москалиця» та «Мама Маріца – дружина Христофора Колумба» – молодий дослідник Д. Дроздовський зазначає, що важливою складовою високої художньої якості цих творів є «міфічний субстрат», присутній у них не у вигляді творення штучного міфу, а «в осмисленні буття на міфологічному рівні, в якому відбувається поєднання найважливіших опозицій буття [4, с. 61]». Таким поєднанням опозицій є метафоричні архетипи: життя – смерть, добро – зло, світло – тьма, характерні як до доби язичництва, так і до християнства. 

На думку А. Селецького, «християнство, що запроваджувалося в нас не мимохіть, а нахлинуло раптом, не проникнувши у свідомість народу, спричинило якийсь дивний розумово-релігійний характер, дику суміш вірувань і понять… Церква не знищила залишків язичницької обрядовості, не могла затьмарити в народній пам’яті всього, що стосувалося старої віри, вона надала їм лише особливого колориту, видозмінивши їх [13, с. 3]». Слушним є зауваження О.Знойко про те, що «…етногенетичні питання передісторичної доби часом яскраво висвітлюються фактами споконвічних народних традицій у господарській діяльності, побуті, мистецтві, способі життя й мислення, в невмирущих заповітніх уявленнях, ідеології, обрядах, космогонічній та міфологічній системі народу [6, с. 92]».

Отже, у художньому мисленні М. Матіос органічно поєдналися і поетичне язичництво, що має в основі міфологічну поетику фольклору, і рудименти віддалених історичних періодів, які дійшли до наших часів, і все те, про що письменниця «колись чула, читала, уявляла, сповідуючи при цьому лише одне – закон цілісності створюваного нею мікрокосму [3, с. 216]».
Мета пропонованої розвідки – простежити основні закономірності художнього трансформування народної міфології у повісті М. Матіос «Москалиця».

Увесь дивовижний твір М. Матіос пронизаний культом світових стихій – води, вогню, повітря, які існують у творі не безвідносно до людини, а як потужна впливова на неї сила. Так, з перших сторінок повісті довідуємося про лиху долю Катрінки, яку забрала вода під час повені: …теперішнє природне право було миттєве й жорстоке: 1927 року нагла нічна повінь у мент ока запечатала велику драму невинної Катрінчиної душі, понісши у світ за водою кілька маєтків із Панської долини, а разом із ними – й Катрінчине біле тіло з убогого хатою, з божими образами й нечинними тепер шістьма кронами поза образом Катерини-Великомучениці [8, с. 8]. У цьому контексті загибель героїні набуває невідворотного фатуму: біос посягає на жінку, підтверджуючи свої «права власності» на людину.
Нелегка доля випала й дочці Катрінки – Северині, яка не знала свого батька. Вона народилася від москаля, народилася не з любові, а з темної хіті. Таких нещасних дітей у селах Західної України, Буковини, називали «москалицями», байстрюками, народженими у часи Першої світової війни від російських солдатів-загарбників: ...безкості сільські язики таки задовго до церковної книги припечатали новонародженій дитині її довічне ім’я – москалиця [8, с. 6]. Северина прагне розплутати цей клубок, власне, саме життя веде її земним шляхом і навертає в чаклунство.

Северина – відлюдкувата, її бояться чоловіки, а жінки обходять стороною, через те, що вона «у гріху зачата, у гріху народжена» та ще й до всього знається із щезником: А в якімсь часі Панською долиною пішов поголос, що на хуторі Трав’яному Онуфрійчукова москалиця (щоб ви собі думали?) не менше не більше – лише висиділа Того… Ну, Того самого – щезника. Бо що вечорами робити дівці, як не Його під пахвою сорок діб вигрівати?! Не вірите? А чого б то, відколи в них годованка, Онуфрійчукам усе добро само йде пішки до хати?...Не інакше, як щезник помагає… [8, с. 10].

У народній демонології щезник (чорт, нечистий, дідько, біс, бицівник, клятий, лукавий, рогатий, хвостатий, халабудник, явида, куцак та ін.) – злий дух. Думки дослідників щодо генези образу чорта різні: одні стверджують, що він має давню дохристиянську основу, інші схиляються до висновків про його конфесійне походження. Так, М. Костомаров зауважував, що в українському фольклорі збережені такі образи чортів, які є «не духом злоби, а фантастичними тваринами, чудернацькими та жахливими, схожими певними рисами на людину [7, с. 119]». В. Гнатюк вважав образ чорта фольклорним за походженням, але дуже потерпілим під впливом християнства, через що він утратив свої первинні ознаки [1, с. 385]. На думку І. Нечуя-Левицького, цей образ є «чимось посереднім між русалками, полісунами і домовиками [10, с. 55]».

Сучасні дослідники-фольклористи вказують на зв’язок образу чорта із біблійними мотивами. Так, В. Давидюк стверджує, що існує «два ідейно-тематичні різновиди цього цього образу. У першому варіанті – це образ чорта, трансформований з язичеських духів, а в другому варіанті – образ біблійного походження [2, с. 47]».

Народні демонологічні оповідання про потойбічну природу нечистого (його зовнішність, перетворення як у зооморфних, так і в антропоморфних істот, час та місце появи, «спосіб життя») дали можливість М. Матіос відтворити фольклорні мотиви про щезника у своєму творі. Але разом з тим, письменниця підкреслює через невласне-пряму мову героїні, що її релігійний світогляд заперечує будь-який зв’язок із лукавим: Шкода лише, що …вона так ніколи і не спробувала висидіти щезника, як побріхують дотепер про неї в селі пожадливі до брехонь молодиці. Навіть не пробувала! А могла би – мала час! Кров її ні до кого не гнала. Язик за зубами тримати вміла. Терпіння мала. А щезника не висиджувала. Не хотіла мати його силу, а йому – віддавати свою. Бо вже замолоду думала про смерть. Знала: хто в житті із рогатим парується – вмиратиме тяжче, ніж від задухи [8, с. 20].

Не дивно, що своє нове житло – стайню, Северина вирішує спершу перевірити на присутність щезника. І тут дівчина знову засвідчує народні знання, мудрі вчення вуйни Марії, і зрештою – власну інтуїцію: … Ото як не жаліла, а таки відібрала з глиняного глечика жменьку пшениці, взятої у вуйни Онуфрійчучки для Свят-вечора, та й насипала купками на всіх чотирьох кутах стаєнки … А вдосвіта, леда зазоріло, обійшла чотири стіни своєї хати – й не на жарт засмутилася, ба, навіть, сполошилася: дві купки пшениці на двох кутах стайні залишились незаймані, а в двох хтось таки погосподарював…тепер Северина знала точно: це місце для життя не є щасливе. Тут нечистий дух аж на двох кутах товктися може [8, с. 22].
За народними уявленнями, кут – частина хати, або іншої господарської будівлі, що відокремлює «свій» (замкнутий) простір від «чужого» (відкритого, не засвоєного людиною). З історичних джерел відомо, що давні українці будували житла на півнячій голові, яку разом із хлібом сіллю і медом покладали у передній кут. На ніч господар у чотири кути клав по шматку хліба; якщо вранці пропадав хоч один – місце вважалося нещасливим і його потрібно залишити [11, с. 499]».
Героїня твору М. Матіос не полишає свого нового житла, бо навчена навіть як боротися із цим демонологічним персонажем: знає, як зробити вороняче опудало для відлякування щезника, вішає над скрипучими дверима стайні поіржавілу кінську підкову, знайдену на горищі стайні [8, с. 19], лагодить хату до життя – викладає піч із лежанкою якусь нетутешню: на цілих три чверті стайні-хати [8, с. 23]. Саме піч з давніх-давен була оберегом від усякої нечисті, символом материнського начала, непорушності сім’ї, неперервності життя, рідної хати. А враховуючи те, що Северина стала обраною Богом до знахарства, піч стала головним місцем у її хаті, бо саме біля печі у баб’ячому кутку знахарки проводили лікування.
Северина – типовий образ мудрої народної знахарки, яка кожну травку знає. І силу її знає... збирає трави – людям у хворобі помагає. А найліпше яка трава людині стає на поміч? Та, що зібрана там, де людині пуп різали: у своєму краю. Ондечки скільки хоровитих жінок у селі... То вона їм квіти арніки сушить. Та деревій із хвощем варить. Додасть трохи материнки, чебрецю розтолочить, соннику капне – маєш лік… [8, с. 25–26].

Справедливою є думка В. Шевчука про те, що подібні до Северини особи «… вловили біологічну залежність людського організму від законів природи і заклали основи первісної медицини… [15, с. 103]».

За народними переказами знахар на відміну від чарівника є носієм добрих сил. Знахарі часто живуть у лісі, а між людей мають авторитет і пошану. Ніяких зв’язків з нечистою силою у них нема. Знахарем або знахаркою стають лише ті, хто народиться і буде відлучений від грудей у понеділок, через що знахарі і знахарки «понеділкують», тобто постяться у понеділок [15, с. 104].

Як добрий знавець народної демонології, М. Матіос малює образ «архаїчної володарки природи» та Божої посланиці, яка … Молилася перед образом Божим. Ворожила на квасолі. Постилася в понеділок і суворо дотримувалася п’ятниці. У п’ятницю Северина ніколи не прала, не золила, не причиняла тісто й не пекла хліб, не чесалася, не мила голову, не мастила припічок і не співала [8, с. 48-49]. Письменниця робить спробу змалювати образ замкнутої, майже аутичної жінки, закритої для світу людей, проте відкритої для світу природи.

Северина не має жіночих бажань, не має почуттів, їй все «давно переболіло». Доля, відібравши у неї все, дала їй якраз те, що найбільше потрібне було для порятунку: «доля послала їй розум». Ясний, винахідливий і холодний, як у змії. У неї й погляд незмигний, такий самий, як у гадюки [8, с. 42]. Та й ім’я, дане їй односельцями від народження – слизьке й холодне, ніби гадюча шкіра [8, с. 24].

Внутрішнє злиття Северини із істотою «нижчої міфології» – гадюкою відбувається вербальним шляхом, адже лише одна згадка героїнею змії спричинила її появу: Чим намастила? – по всьому запитав Северину війт… І, не мигнувши оком, вона відповіла: – Зміїною слиною… А на завтра кошик із сушеним зіллям, підвішений до сволока мало не над самими дверима Севериної хати, глухо зашипів на господиню їз самого ранку…З того ранку тонка чорна гадюка з лискучою шкірою прилаштувалася жити в кошику [8, с. 33–34].
Ніби наслідуючи прадавні уявлення про єдність природи й людини та міфи про перевтілення, письменниця настійно підкреслює, що її героїня з часом усе більше набуває рис схожості з гадюкою: Але часами лежить Северина в своїй хаті, дивиться в стелю, дихає..., а серця свого не чує. Мацає руку... – та кров у ній не пульсує: тече собі, холодна холодними жилами... Колись Северина сама собі кров пускала... Тоді навмисно... спробувала власну кров на гарячість – а кров була холодна.,. Так, ніби Северина й не мала в собі крові, а лише її червону холодну подобу. Як не мали крові й гадюки [8, с. 59]. В іншому місці читаємо: Та покірно чекати, поки їй скрутять в’язи, Северина не буде. Не тої вона крові. Кров у ній, як у гадині, або нема, або вона застигла навіки [8, с. 54].
В повісті «Москалиця» змія постає казковим помічником, який рятує жінку в неказковому світі. Северина проходить ініціацію і перетворюється на чаклунку, мольфарку, яка має врятувати інших, адже таким є її тавро, накладене вищими силами. У міфологізованому портреті буковинської ворожки поєднані риси мольфарки (у кращому розумінні) і християнської пророчиці – Божої посланиці, яка набуває рис культурного героя – рятівника людства від «злого ока», «від злого перестріту». 

Вбивши гадюку та вмонтувавши в її чучело пружини від годинникового механізму, Северина вміло використовує містичний страх людей перед цією міфічною істотою, а відтак і перед своїми надприродними якостями. Вбивство гадюки (власне, не своїми руками, бо чаклунка не може вбити змію) дозволяє Северині здобути мертве тіло диявола (змія має й таке потрактування в християнській міфології), але саме воно і має порятувати її від смерті. Лише так Северина має змогу врятуватися і убезпечити інших під час війни.
Згадувані у творі язичницькі обряди набувають чинності лише після дотримання низки християнських ритуальних звичаїв: читання молитви, накладання хреста. Зміст повісті художньо підтверджує слушне зауваження дослідника язичництва Б.Рибакова, який наголошував, що «ніякої непрохідної прірви між давнім слов’янським язичництвом як релігійною системою та християнством не існує. Їх об’єднує дуже багато як у системі вірування, так і у формах ритуалу [12, с. 12−13]».
Одним із найважливіших засобів відтворення магічних дій Северини є ритуал. Архаїчні ритуали виконувалися без присутності глядачів, вимагали цієї відсутності всіх сторонніх, у силу свого магічного наповнення. Глядачем і адресатом у цьому випадку виступав міфологізований космос, а метою ритуалу було підтримування космічного ладу, світопорядку. М.Євзлін наголошував, що «головним завданням ритуалу стає не зняття опозицій, а їх закріплення, фіксація, поширення по всіх рівнях буття, що саме через це стає справді космізованим, організованим... [5, с. 135]». За В. Тернером, «ритуал – це стереотипна послідовність дій, котрі включають жести, слова й об’єкти, виконуються тільки на спеціально підготовленому місці й призначаються для впливу на надприродні сили або на істот в інтересах і цілях виконавців [14, с. 32]».

Дослідник міфів Є. Мелетинський відзначив «циклічну ритуально-міфологічну повторюваність як основну рису поетики міфологізування для вираження універсальних архетипів і для конструювання самого оповідання [9, с. 339]».

Таким чином, ритуалізовані обрядодії москалиці у творі М. Матіос набувають циклічного характеру. Ритуальністю позначені предметні реалії поетичного світу – полонини, гори, ліси, річка, неповторні звичаї та вірування.
Людська гріховність висуває потребу постійної присутності чарівника у людському соціумі. Тобто, як мольфарка, Северина виконує функцію посередника між дійсним, видимим світом і уявним світом таємниць, між звичайними людьми і духами. Говорячи про «поганські чари», «підшіптування», якими володіє Северина, М.Матіос акцентує й на таких християнських поняттях як судний день, спасіння людської «болящої душі».

З міфічним уявленням про те, що гадюку, яка й разу не вкусила ні людину, ні тварину, одразу впускають у гадючий вирій – царство всесильності й невразливості [8, с. 34], перегукується й опис останніх хвилин Северининого життя: Звільни, Брамнику,... від чужих і своїх. І дай мені нарешті зітхнути без жодної думки. Щоб стало порожньо-порожньо», – благає її зболена душа під Райською брамою, і Брамник одразу одчиняє їй ворота, бо ми чуємо полегшене зітхання її вже заспокоєної душі: «Отак. Без нікого» [8, с. 53].

Дуалістичні вірування буковинців часто вкраплені авторкою як деталі у структуру тексту повісті. Так, хрести для верховинців є оберегами від усілякої «нечистої сили», що є відголоском ідолопоклонництва, бо біля кожного хреста завжди є квіти, вишитий рушник – свого роду жертвоприношення; жінки носять в пазусі обереги з трав. Не випадково і Северина дає кмітливій Іванці Борсуковій оберіг на кращу долю: …як тобі хочеться, щоб було гарно, – на тобі цей вузличок до хрестика на шиї. То твій оберіг буде. Я зробила його з купальських трав. Він тобі поможе долю зустріти [8, с. 29].

Отже, використання народної міфології в повісті сприяє поглибленню й розширенню змісту образу головної героїні, як і надає філософічності змісту повісті в цілому.

Уведенням у художню структуру твору міфопоетичних символів цвинтарної брами як межі між світом мертвих і світом живих, самого цвинтаря – як царства мудрості й пізнання істини, поєднання опозиційних архетипів смерть – життя, письменниця примушує читача замислитись над філософськими проблемами сенсу людського існування й істинних цінностей людського життя.
Невід’ємною складовою у структурі повісті є демонологія та фольклор, в яких міститься найбільше міфологічного матеріалу. У творі простежується шанобливо-обережне ставлення до світу «нижчої міфології» Буковини, який постає теологічно зумовленим явищем діяння «нечистих сил» у тих сферах життя, де нібито слабкий вплив Бога.

Неповторного колориту надають твору М. Матіос постаті міфологічних істот – уособлень надприродної сили, які посилюють містичне звучання твору. Своїм зверненням до міфології авторка ревно боронить від зникнення той первісно-буттєвий світ карпатського краю, виплеканий нею з дитячих літ. 

Таким чином, світоглядна естетика М. Матіос тісно пов’язана з поганським cвітовідчуттям, синтезованим із глибокою християнською вірою. Для М. Матіос простір Буковини міфологізований, де кожна рослина, дерево, камінь, тварина оповиті загадковістю і легендою. Художня свідомість авторки активно трансформує у структуру тексту вірування, ворожіння, обряди, у яких простежується своєрідність дуалістичного світосприйняття буковинців-горян. Письменниця тонко відтворює природу релігійних переживань головної героїні, емоції якої набувають надприродного сенсу, усвідомлення причетності до свого етносу, надають смислу існування, дають змогу віднайти шлях виходу з хаосу через зцілення власної душі.
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ТРАГІЧНИЙ ТА ІРОНІЧНИЙ МОДУСИ ХУДОЖНОСТІ 

В ЛІТЕРАТУРІ NON-FICTION М. ДРАЙ-ХМАРИ

У статті здійснено спробу аналізу типів художнього мислення українського поета-літературознавця М. Драй-Хмари в літературі non-fiction. Звернена увага на специфіку літератури non-fiction, а також на вияв авторської свідомості у листах і щоденниках, визначено їх місце у творчості письменника. Визначено, що трагічне світовідчуття  було наслідком культурного та морального занепаду в країні, а іронічний дискурс виявив себе як протистояння цим суспільним процесам.

Ключові слова: література non-fiction, світовідчуття, художнє мислення, трагізм, іронія. 

В статье предпринята попытка анализа типов художественного мышления украинского поэта-литературоведа М. Драй-Хмары в литературе non-fiction. Обращено внимание на специфику литературы non-fiction, а также на проявление авторского сознания в письмах и дневниках, обусловлено их место в творчестве писателя. Определено, что трагическое мироощущение было следствием культурного и нравственного упадка в стране, а иронический дискурс проявил себя как противостояние этим общественным процессам. 
Ключевые слова: литература non-fiction, мировосприятие, художественное мышления, трагизм, ирония. 

This article analyzes the types of creative thinking in the non-fictional literature of Ukrainian poet and literary critic M. Dray-Khmara. The attention is paid  to the peculiarities of non-fictional literature and the expression of the author’s consciousness in letters and diaries. It defines their place in the writer’s works. It suggests that the tragic attitude was the result of cultural and moral decline in the country, and ironic discourse revealed itself as addressing these social processes.

Key words: literature non-fiction, attitude, artistic thinking, tragedy, irony. 

Осягнення сторичного значення творчості письменника неможливе без дослідження культурного тла епохи та мистецької оцінки його художньої творчості. Ключем до розуміння названих парадигм є література non-fiction. У документах особового походження найвідвертіше розкриваються типологічні модифікації естетичної свідомості. Вони «мають виразний відбиток індивідуальності автора, його особистісного розуміння і бачення світу, його ставлення до описуваних подій [7, с. 145]». Дослідження таких письмових свідчень приватного характеру дають можливість усвідомити концепцію художнього мислення непересічної в українській літературі особистості Михайла Драй-Хмари. 

Література non-fiction займає все більше місця в українському літературному просторі, про що свідчить велика кількість опублікованих за останні десятиліття текстів документів приватного походження та праць, які досліджують сутність такої літератури. Зокрема, вчені намагаються з’ясувати теоретичний дискурс літератури non-fiction (М. Варикаша [3], Н. Колошрук [6]), специфіку функціонування її окремих жанрів (О. Галич [4], І. Савенко [13], І. Акіншина [1], М. Коцюбинська [9]) та презентацію авторської свідомості в художньо-документальних творах (А. Харченко [16]). 

Метою нашої розвідки є простежити типи художнього мислення автора в літературі non-fiction на матеріалі щоденників та листування М. Драй-Хмари.

Незважаючи на значну кількість досліджень зазначеної проблеми, нині не існує єдності в думках вітчизняних науковців щодо теоретичного визначення поняття. Так, «спостерігається одночасне вживання термінів «документалістика», «література факту», «фактографія», «література non-fiction», хоча кожне з них має своє смислове навантаження [3, с. 7]». Говорячи про документалістику, фактографію, вчені не аргументують можливість літературного домислу в таких творах, а в «літературі факту» присутності публіцистики. Non-fiction (в перекладі з англ. – non+fiction – не+белетристика; фікція; вигадка) – це розповідь, що сприймається на віру, і ... залишає за автором право вільної інтерпретації фактичного матеріалу [3, с. 7]». Таким чином, завдяки співвідношенню правдивості і вигадки, яке встановлює сам автор, така література лежить на межі художньої і документальної [3]. 

Не слід недооцінювати роль суб’єктивності документів особового походження. Автор на власний розсуд обирає події і явища для зображення й висловлює своє ставлення до них, яке часто є протилежним до суспільної думки, що є дуже важливо для виявлення його особистісних характеристик. 

Популярність літератури non-fiction зростає в кризові періоди розвитку суспільства, коли найгостріше відчувається крах ідеалів, розчарування і невпевненість, страх перед майбутнім, тоталітарний тиск. «Історико-культурне та суспільно-політичне життя 20-х років ХХ століття для української нації можна схарактеризувати саме такими емоціоналізмами як «страх» і «пригнічення» [16, с. 84]», що супроводжуються душевним розщепленням митців «під страхом смерті поставлених перед вибором між українською національною ідеєю та більшовицькою ідеологією [12, с. 156]». У такі періоди зростає увага до окремих жанрів документів приватного походження, таких, як щоденники і листи. Зокрема, щоденникам О. Коляструк надає особливого значення, називаючи їх «документами епохи [7, с. 146]», оскільки це було єдине місце релаксації і самоідентифікації особи, усвідомлення себе відносно реальності, вираження ідей, протестів. Окрім фіксуючої, вони набували сповідальної функції. На думку В. Турбіна, щоденники радянських людей часто ставали «вербальною самореалізацією переслідуваної, гнаної почасти навіть приреченої особи [15, с. 365]». Отже, щоденники слід трактувати як суб’єктивний, але найближчий до правдивого, відбиток навколишньої дійсності і душевного стану автора. 

Листи, які О. Кониський слушно назвав «автобіографією душі» [8] – інший вияв документальної творчості митця, що, на відміну від щоденників, характеризується діалогічністю і передбачає реального співрозмовника. Епістоли в першу чергу претендують на імітацію безпосередньої розмови, реакцію читача на інформацію, яку вони несуть. Однак, крім комунікативної (функція спілкування), інформативної (функція повідомлення), листи виконують не менш важливу і для самого автора і для адресата експресивну функцію самовираження. Особливості листа «обумовлені у багатьох випадках особистістю автора, який не може відмежуватися від інформації, що викладається ним, реалізуючи своє «Я» у кожному рядку, у кожному слові [10, с. 174]». Таким чином, цей різновид літератури non-fiction є ще однією складовою для створення цілісної картини художнього світу письменника. 

М. Драй-Хмара став одним з тих митців, чиї письмові свідчення приватного характеру були і залишаються дуже цінним матеріалом дослідження фону епохи. У часи створення вони були небезпечними політичними документами, в наш час – це не тільки важливий літопис подій свого періоду, але й дзеркало душевного світу автора. На жаль, у силу своєї важливості й небезпечності листи й щоденники письменника були частково знищені, проте навіть ті фрагменти, які до нас дійшли створюють досить цілісну картину світогляду автора. Література non-fiction М. Драй-Хмари – це документальне бачення реального світу крізь призму світосприйняття письменника. Лірична душевна організація, життєлюбство, оптимізм, вимогливість і загострене почуття справедливості в поєднанні з трагізмом навколишнього світу – ось головні характеристики стилю життя автора, які й знаходять своє відображення в приватних документах. Детальний аналіз щоденникових записів і листів М. Драй-Хмари дає нам змогу констатувати перевагу трагічної естетики, яка часто переростає в іронію. «Трагічний колорит М. Драй-Хмари визначається не так домінуванням у його художній свідомості естетичної категорії трагічного, як причинами суспільного порядку [14, с. 8]». Ідея національного відродження в умовах суспільного і морального занепаду країни викликає гіркі роздуми, нерідко досить різкі висновки автора: «Учора поховали Демуцького, а сьогодні звістка про трагічну смерть Щербаківського. Як шкода кожної людини, що працювала на українській ниві! Демуцький хоч у похилих літах помер і своєю смертю, а Щербаківський утопився! Не міг винести бруду нашого жорстокого життя і стратився! [5, с. 387]». М. Драй-Хмара цінував кожного, хто брав участь у розвитку української культури, сам був відданий ідеї піднесення національної свідомості народу. В одному з листів до І. Дніпровського письменник відкрито заявляє: «Мій «грустный» (як Ви пишете) світогляд не сходиться з офіційним оптимістичним... Мабуть, є якісь об’єктивні причини, що викликають у всіх сум. В одному з останніх віршів, який не скоро побачить світ, я просто й одверто говорю про ці причини: 

 ... а ти обідрана лежиш, 

 як квач од самогону, п’яна. 

Це про Україну [5, с. 409]». 

 Михайло Драй-Хмара відчував, що найбільший трагізм України полягає не в тиску російського імперіалізму, а в пасивності української інтелігенції, оскільки саме вона мала взяти на себе ініціативу національного відродження. Незважаючи на місцями гострі авторські оцінки, у більшості описаних у щоденнику подій Драй-Хмара ніби навмисно ухиляється від коментарів, при цьому надаючи оповіді трагічної тональності: «Слухав розмову в трамваї поміж кондуктором та одним робітником з трачки. Обидва скаржаться на життя: важка робота, мала платня... Кондуктор каже, що раніш за 8 годин щоденної праці одержував 60 карбованців на місяць, а кожна година поверх восьми оплачувалась подвійно... Тепер йому платять за 8 годин 50 карбованців, а якщо він запрацює більше, то зайві години оплачуються так само, як основні... Робітник з трачки каже, що в них молодняк працює по 10 годин, і от уже з них 50 душ захворіли на ґилу [5, с. 350]». Така тенденція проявляє себе і в листах, зрештою, його позиція зрозуміла вже із самого моделювання ситуації. 

Досить трагічно звучить інша проблема – смерть дитини друга, якій відводиться багато місця в щоденнику. М. Драй-Хмара детально зображує весь процес від початку до кінця: емоційний стан батьків від звістки про неминучу смерть сина, очікування її, факт самої смерті, детальний опис похорону. Все це потрібно митцеві для того, щоб глибше відчути самому весь трагізм ситуації, здійснити очищення через страждання. Посилюючи моральний зміст та психологічну основу розповіді, автор намагається зрозуміти, як би він пережив ці страшні події. Висновок приходить дуже швидко: «І справді, як можна бути спокійним, коли вмирає дитина? Мені здається, що я особисто не переніс би такого горя, якби зі мною трапилося [5, с. 383]». Смерть дитини мислиться письменникові рівноцінною власній смерті. Як видно з листів і щоденника, автор сам переживає дуже сильні батьківські почуття, кожна згадка в них про доньку Оксану оповита ніжністю. Всі найсвітліші емоції, найважливіші моменти пов’язані з дитиною. 

Проте найгостріше трагізм жорстокої дійсності М. Драй-Хмара відчув після засудження і відбуття на заслання. В листах митець детально описує недуги, які переслідували його в тяжких умовах життя і виснажливої роботи, позбавляли сил та бажання жити. Та найбільшого болю завдавали не жахливі умови існування, праця, та хвороби, а розлука з рідними. Особливим ліризмом і трагізмом пройняті рядки. звернені до Оксани: «Мила доцінька, будь хорошою, бережи своє здоров’я, люби мамусю... Цілую тебе, моя любима, моя єдина, і шлю тобі ... своє вітання і свою гарячу батьківську любов [5, с. 383]». Автор, не маючи змоги безпосередньо бачитися з дочкою, просив розповідати в листах про всі деталі її життя. Тільки ця любов тримала в душі Михайла Панасовича надію на зустріч із сім’єю, а від того бажання жити. Кульмінаційною нотою трагічного світовідчуття став лист до Оксани від 9 листопада 1938 року, який за своїм змістом дуже близький до заповіту. М. Драй-Хмара в цьому посланні називав вже доньку сиротою, наказував їй працювати й берегти все, що було написано його рукою «як зіницю ока [5, с. 465]». Отже, він передчував, що зустрічі може не дочекатися, чітко уявляв долю його єдиної дитини та дружини, зважаючи на його соціальний статус. 

Іншим модусом художнього мислення у дискурсі літератури non-fiction М. Драй-Хмари виявляє себе іронія. Загалом, вона не є запереченням трагічної драйхмарівської рецепції, а скоріше – реакція на неї, один зі способів вираження протесту дійсності, несприйняття тих суперечливих подій, що відбувалися в Україні 20-х років. Іронія, за словами Р. Мовчан, «є складовою частиною модерністського світовідчуття, в основі якого недовіра, підозра, сумнів, підозра, ностальгія. Будучи водночас і риторичним прийомом, стилістичним засобом, іронія допомагає переглянути традицію, ієрархію наявних онтологічних і моральних цінностей [11, с. 205]».

У щоденниках і листах М. Драй-Хмари співіснує декілька тематичних різновидів іронії, однак домінативною можна назвати іронію над інтелігентом, яка часто переростає у загальнішу – суспільно-політичну. Іронія над інтелігентом простежується майже у всіх розповідях про життя тогочасних літераторів. Будучи від природи людиною досить активною, письменник докоряв колегам із приводу будь-якої їх бездіяльності. В одному з листів він писав: «О, хахляцька, ледача, воляча вдаче! Хто тебе викохав на погибіль мені й моїй анаціональній нації?! [5, с. 412]». Покладаючи на інтелігенцію надію як на опорну силу відродження національної свідомості, М. Драй-Хмара не міг їй пробачити власної невизначеності. Тим паче, що історична ситуація 20-х років «була для кожного митця насамперед ситуацією вибору – і не лише естетичного, психологічного, світоглядного, громадянського чи політичного, а й екзестенціального. Адже перед кожним із них постало найважливіше питання всього подальшого життя: бути чи не бути? Воно безпосередньо стосувалося не лише й не стільки фізичного існування, як духовного [11, с. 19]». Уже в щоденниковому записі від 13 серпня 1924 року автор зробив висновок, що інтелігенція у революції «не пережила в повній мірі національного моменту», а тому не може визначитися зі своєю позицією щодо соціальної дійсності. Іронія М. Драй-Хмари – це специфічний сміх над страхом, невпевненістю, дріб’язковістю слабкодухої інтелігенції. В період важливих суспільно-політичних зрушень у країні проблема значної частини старшої когорти літераторів полягає в страхові перед можливою розправою влади, який веде їх у слід за політичними віяннями. Автор дивується незрозумілій, смішній для нього поведінці корифеїв української літератури й відверто глузує: «Лакиза й Щупак нападали на «Сонячну машину» і, як водиться, лаялися. Та це й не дивно. Але дивно, що разом з ними виступав старий Могилянський. Огидний виступ. Не личить старому чоловікові. Не подобається тобі «Сонячна машина», – ну й добре, а чого ж тобі лізти на естраду й поруч з тими, хто тебе недавно так ганьбив, співати в унісон? Ні, це, справді, було якесь дивовижне тріо: Щупак, Лакиза... і Могилянський [5, с. 394]». Молода генерація також має досить хистке уявлення про власні переконання і постійно змінює свою думку, залежно від впливу досвідчених наукових авторитетів: «Це робиться так: спочатку посваряться Пилипенко й Еллан. Потім з боку цих генералів іде підбурювання чи піддурювання молодняка. І врешті виходить: молодняк, мов ті метелики, перелітає то з «Плугу» в «Гарт», то з «Гарту» в «Плуг». А зветься це шуканням платформи [5, с. 344]». Найяскравішим прикладом вираження авторського ставлення є щоденникові записи про В. Сосюру. Літературознавець піддає нищівній критиці біографію і творчість молодого поета, звинувачує його в громадській невитриманості, «дегенеративній наївності», відсутності світогляду. Для М. Драй-Хмари В. Сосюра «застиг на дешевих лаврах і далі не розвивається», переспівуючи самого себе [5, с. 378]. 

 Проекція авторського протесту боягузтву і пристосуванству здійснюється й в багатьох інших випадках, описаних у щоденнику . Зокрема, з уїдливим тоном згадується ситуація, яка склалася в Академії на початку 1928 року: «Дорошкевич... злякався, й хоче в Інституті шевченкознавства завести комуніста. Як же пак! У Харкові – і Коряк, і Річицький, а в Києві – нікогісінько з партійних. Треба хоч поганенького посадити, щоб не чіплялися, ну, напр., Заклинського. У нього й статеєчка про Франка є! Чим не підходящий співробітник Інституту? [5, с. 390]». Як бачимо, така акцентовано іронічна форма свідчить не про протистояння літературознавця конкретним науковцям, а є запереченням абсурдності атмосфери епохи в цілому і спрямована проти брехні, фальші суспільного устрою. Знаковим у цьому сенсі є досить емоційний запис у щоденнику про «повчальний для українців документ [5, с. 380]» – лист-реакцію М. Горького на питання скорочення й перекладу українською мовою його повісті «Мати». М. Драй-Хмара обурений тим, що Горький вважає «мову і культуру, що їх створив 40-мільйонний народ протягом тисячоліть» «наречием», і цим «угнетают великоросов». «Стара, як світ... історія, а проте з історією цією ми ніяк не можемо розпрощатись [5, с. 380]». 

Проаналізувавши особливості художнього мислення М. Драй-Хмари у літературі non-fiction, можна зробити висновок, що трагічне світовідчуття автора було наслідком культурного та морального занепаду в країні, протистояння якому виражалося в іронічному дискурсі. 
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МОТИВ СМЕРТІ У ЗБІРЦІ ВОЛОДИМИРА СВІДЗІНСЬКОГО «ЛІРИЧНІ ПОЕЗІЇ»

Стаття присвячена поезії Володимира Свідзінського. Предметом дослідження є мотив смерті у книзі «Ліричні поезії». Дослідник зосередив увагу на філософських смислах художніх текстів, психологічних нюансах переживань суб’єкта лірики. Cтаття містить розгляд образів та індивідуального стилю.Аналіз віршів проведено текстуальним методом. Художні роздуми поета зіставлено з філософськими положеннями екзистенціального мислителя Габріеля Марселя.
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Статья посвящена поэзии Владимира Свидзинского. Предметом исследования является мотив смерти в книге «Лирические поэзии». Исследователь сосредоточил внимание на философских смыслах художественных текстов, психологических нюансах переживаний субъекта лирики. Статья содержит рассмотрение образов и индивидуального стиля. Анализ стихотворений проведен текстуальным методом. Художественные размышления поэта сопоставлены с философскими положениями экзистенциального мыслителя Габриэля Марселя.

Ключевые слова: поэзия Владимира Свидзинського, мотив смерти, философский смысл, экзистенциализм, образ, стиль.

This article is devoted to the poetry of Vladimir Svidzinskii. The object of study is the motif of death in the book «Lyrical Poetry». The researcher focused on the philosophical sense of the texts and the psychological nuances which the subject of the lyrics experiences. The paper includes a review of images and Svidzinskii’s personal style. The textual method was used in the analysis of the poems. Artistic reflections of the poet is compared with the philosophical thoughts of existential philosopher Gabriel Marcel.
Key words: poetry Vladimir Svidzinskii, the motif of death, philosophical sense, existentialism, image, style.

Лірика Володимира Свідзінського (1885–1941) – видатне явище української літератури. Її феноменальність пояснюється, поряд з іншим, оригінальним у софійному і художньому планах мотивом смерті. Життя поета, що тривало в епоху революцій, війн, тоталітаризму, було загроженим; він не раз переживав смерть близьких людей; передчував свою загибель, яка була страшною: його разом з іншими бранцями спалили під час відступу Червоної армії з Харкова. Мотив смерті з’являється вже у першій збірці автора «Ліричні поезії» (1922). Цей мотив є філософічним, поетові думки-переживання часто співзвучні екзистенціальним положенням мислителів, зокрема французького філософа й драматурга Габріеля Марселя (1889–1973). Лірику В. Свідзінського вивчали такі науковці, як І. Дзюба, Г. Кернер, М. Моклиця, К. Москалець, В. Неборак, Е. Райс, А. Свідзинський, Е. Соловей, В. Стус, В. Шевчук, В. Яременко та інші, проте особливості мотиву смерті у збірці «Ліричні поезії» ще не розглядалися. Метою студії є визначення філософських та художніх особливостей цього мотиву в «Ліричних поезіях». Використаємо метод текстуального аналізу: розглянемо твори у їх послідовному розташуванні в збірці, простежимо за розгортанням почуттів, думок, образів у кожному конкретному тексті, витлумачимо приховані смисли.

Коли йдеться про екзистенціальність поезії В. Свідзінського, застосовуємо це поняття у сенсі, визначеному К. Райдою, який пише: «…екзистенціальне – як певний комплекс самовідчуття й переживання індивідом світу, як відповідне й необхідне підґрунтя у будь-якому русі духовності, проблеми існування й розвитку цього екзистенціального становлять найголовніший й найсуттєвіший вимір екзистенційності [4, с. 64]».

Мотив смерті – один з провідних у поезії В. Свідзінського, філософізація і естетизація цього мотиву оприявнюють особливості як поетового світорозуміння, так і стилю. Поет і критик В. Неборак висловився образно: «Крізь поезію Свідзінського протікає ріка смерті [3, с. 104]». Він вважає, що мотив смерті є провідним у поезії автора, позаяк «головне знання ліричного суб’єкта поезії Свідзінського – знання смертности людини [3, с. 104]». У збірці «Ліричні поезії» цей мотив розпочинається художньою рецепцією фольклорних джерел. 

Вірш «Не вій, вітре буйнесенький [7, с. 15]» – стилізація у жанрі козацької траурної пісні. Смерть молодого козака табуюється всіма персонажами художнього простору. Суб’єкт лірики просить вітер не шуміти в садочку, бо під ясеном «чи спить, чи дрімає» козак молоденький. Лише часова обставина «По кривавім бойовищу // Спочин собі має» натякає на підтекстову присутність смерті.

Зозуленька, туркавка, червона калина не віддають хлопця небуттю. Вони звертаються до нього лагідно, їхні питання про рідний край, рід, кохану дружиноньку – це питання до живого, вони потребують відповіді. Водночас це питання, які ставлять, щоб знати, куди й кому нести сумну звістку.

Кінець пісні традиційний: ідеться про журливу матір і її невісточку – квітчасту калину. Сумна іронія, притаманна поховальним козацьким пісням, збережена повністю: зміст, який ховається в підтексті, цілком протилежний радісно-весільному текстові.

Коли б знала, то б раділа

Матінка журлива,

Що такая придалася

Невістка вродлива,

Вродливая невісточка, 

Ще й красно убрана,

Серед саду шумливого

квітчаста поляна [7, с. 16].

Козацький погляд на смерть, успадкований поетом, – погляд відчайдушно-іронічний, естетизований і навіть еротизований. На іронії як вияву української ментальності наголошував сам В. Свідзінський у своїй статті «Народні українські пісні про останню світову війну». Аналізуючи пісню, складену напівукраїнською-напівросійською мовою, автор стверджує її переважно український характер, аргументуючи: «Попсована щодо мови, ця пісня цілком українська по духу і кінчиться жорстокою іронією, яка так часто подибується в українських піснях [6, с. 403]». Автор продовжив фольклорну традицію, яку науково дослідив.

У віршах-настроях збірки відбувається зіткнення протилежностей, які контрастують у реальності, проте можуть поєднуватися в душі. В. Стус був вражений купністю художнього світу В. Свідзінського; зачарований високохудожніми текстами, поет-літературознавець писав про цей цілісний світ: «Він такий же прекрасний у житті, як і в смерті, дуже живий при сконанні і конаючий у розповні молодого цвітіння («зникоме розцвітання», як геніально каже поет) [9, с. 10]». Цвітіння і тлін, розквіт і смерть сусідять у ліриці Свідзінського, являючи химерну гру в зміщення просторів і часів.

У вірші «Так сумно тут здавалось самотою… [7, с. 21]» простір цвинтаря зіткнувся з простором юнацького серця, захопленого красою дівчини, яка прийшла провідати могилу когось з рідних. Вірш виражає зміну настроїв: змінюється вектор свідомості суб’єкта лірики як інтенціональної за сутністю: спочатку вона була спрямована на площину мертвих мешканців цвинтарного простору, з появою ж вродливої дівчини вектор змінився – свідомість радісно відкрилась до живого, земного, квітучого на могилах і над хрестами: до густої трави, золотої кульбаби, пахучо-теплого цвіту вишень.

Прекрасна метафора «В траві розбризкалась кульбаба золота», інструментована повтором приголосних [т], [б], [з], [л], засвідчує майстерність В. Свідзінського-художника, його вміння сприймати світ у образах.

Протилежність двох площин зберігається протягом усього тексту, адже роз’єднати смерть і життя у просторі кладовища неможливо. Несподіваної, парадоксальної контрастності ця антитетичність набуває в останній строфі: «І скрізь життя, і все радіє, живши, // І все жадне буяти і цвісти…» – площина життя запанувала в юнацькому серці, але дівчина, яка спричинила це злиття парубоцької душі з весняним квітуванням, залишилася внутрішньо відданою іншій, смертній площині: «А ти стоїш, головку похиливши, // Як анголь смутку й красоти».

Вірші-настрої В. Свідзінського містять перебіг настроїв і їх зіткнення. Плин емоцій і станів має витоком серце, проте завжди захоплює й інші простори – довкілля, потойбіччя, серця іншої людини. Діалог між різними просторами «озвучується» в настроях, які переживають герої віршів.

В. Свідзінський виразив передчування, передвідчуття смертних миттєвостей, часу, коли людина переходить за грань простору життя у простір мертвих.

Вірш «Вже з дерева життя мойого» [7, с. 27] починається переживанням і осмисленням екзистенційного часу. Переживається мить гострого відчуття схилу років, наближення до кінця: «Вже з дерева життя мойого // Пожовклий лист паде». Осмислюється весь час людини як «буття-до-смерті»: «А черга днів безперестанно // До тайних меж веде».

Після переживання сучасної миті і осмислення індивідуального часу як такого поет заглядає в майбутнє, саме заглядає, бо малює простір, у якому він опиниться по смерті.

Прийду, прийду в країну мертву,

До мертвих берегів,

І обведу глибоким зором

Пустелю без країв [7, с. 27].

Повторюється дієслово прийду і прикметник мертвий, чим підкреслюється неминучість приходу людини-мандрівника у потойбічний простір і абсолютна відмінність цього простору від прижиттєвого довкілля. Уявлення про душу як мандрівницю притаманне філософії Г. Марселя, який писав: «Але саме душа, саме вона – одвічна мандрівниця, саме про душу і тільки про неї буде найвищою правдою сказати, що бути – це бути в дорозі [1, с. 14]». Філософ розумів смерть як початок нової подорожі, до якої треба бути готовим і яку слід сприймати з веселим гумором подорожнього. Звертаючись до духу перетворення, він передбачав смертну годину: «А коли видзвонить призначену годину, пробуди в нас веселий гумор подорожнього, який застібає свій рюкзак, тоді як за зволоженими росою шибками все яскравіше розгорається туманно-рожевий пломінь світанку [1, с. 286]». На нашу думку, поезія В. Свідзінського духовно близька до думки французького мислителя, зокрема це доводить аналіз мотиву смерті в «Ліричних поезіях». 

Українського поета цікавить «Я» людини, яка прийде до мертвих берегів. Внутрішньо вона не зміниться, адже бачитиме, чутиме, відчуватиме. Її мандрівка часом завершиться, і вона потрапить у безчасся: «Не буде день, і ніч не буде, // А присмерки і сум [7, с. 27]».

Названо простір, який єднає довкілля живого і мертвого – це море. Вічний шум моря чути в обох світах. Мариністика пера В. Свідзінського має містичну рису: саме в морі життя «заступає» в смерть, і смерть заступає в життя.

Перехід у посмертний простір малюється як плавба, простір життя стає далеким, а те, що в ньому, об’єктивується, вже не маючи стосунку до людини, яка перепливла грань. І це закон, змінити який ми безсилі.

Десь упадуть безсилі сльози,

Як роси на траву,

А я в той час в далекім морі

У безвість попливу [7, с. 27]. 

Отже, за художнім світоглядом поета, людина збереже своє «Я» по смерті, вона перебуватиме в іншому просторі, проте вже не знатиме часу.

У віршах з передчуттям смерті виразно звучить мотив невикористаних життєвих можливостей, відчуття, що ти не набувся на цьому світі, щось гарне пройшло повз, минулося не зреалізованим.

Суб’єктне «Я» у творі «Висхли, висхли ранні роси» [7, с. 28] – це неназваний образ, який предметно асоціюється з вітром, а духовно – з людиною, яка не зазнала юного щастя.

Мініатюра з двох строф виражає розвиток образів, які й складають її художній світ: роси, степи, «Я».

Простір той самий в обох частинах вірша, а от час різний: у першій строфі хронотоп виражає внутрішній стан пустоти, неможливості прожити нереалізовану юність удруге. Гостре відчуття незворотності часу як втрачених назавжди можливостей передано не малюнками чогось, що є в природі, а підкресленням відсутності.

Висхли, висхли ранні роси,

і не пив я їх.

А тепер. .. Лежать покоси

на полях пустих [7, с. 28].

Сердечну турботу оприявнює саме те, чого немає: немає рос, немає колосу. Повтор дієслова висхли увиразнює невблаганний плин часу, який щось стирає з нашого життя назавжди.

Друга строфа відроджує надію: час не тільки забирає можливості, а й пропонує нові, даруючи нам майбутнє, хоча ніяка можливість не повторюється, не є тотожною колишній, невикористаній – може тому, що ми в іншому часі вже інакші: «Будуть роси ще вечірні…// смутно я уп’юсь».

Мініатюра завершується повтором образу степу, який символізує вже чи то вечір життя, чи то смерть: «І в степи, степи незмірні // тихо віддалюсь». Тихий вітерець нагадує людське життя. Краса мелодики вірша досягнута різностопним хореїчним рядком, паузами, які надають читачеві час для інтуїтивних осягнень, повторами – синтаксичними, образними, лексичними.

У збірці «Ліричні поезії» автор розташував твори за принципом збірка-метатекст. Зв’язок між сусідніми віршами не традиційний (громадянська, пейзажна, інтимна лірика), а складніший – за психологічними та філософськими концептами.  Вірш «Темна»містить печальну оповідь про самотню бабусю з босими, потрісканими ногами, наступнийтвір  – «Весна. Розкрились небеса… [7, с. 30]», на перший погляд, контрастує щодо нього, насправді ж утривалюються поетові біль, жаль, співчуття, розуміння власної відокремленості від соціуму.

Весняний пейзаж намальовано лише в двох початкових рядках, він не містить предметної конкретики, передано дух весни – оновлення: «Весна. Розкрились небеса.// Збудилось все, що жити здібне». Прекрасна філософічна метафора розкрились небеса не тільки передає прозорість ясного неба, а й містить натяк на відкритість до трансценденції, знаменує Боже благословення на нове життя.

Після короткого пейзажу подано звичну побутову картину: діти з гомоном і сміхом згортають торішнє листя. Поет розуміє дитячу радість, адже вони служать весні, розуміє практичну користь від їхньої праці: легше ростиме трава.

Проте основний сенс вірша в іншому, твір завершується несподіваною епіфемою. Смутний висновок ніяк не очікувався, не готувався життєрадісним текстом, рівно як простота буденної події ніяк не готувала до складних емоцій і зашифрованих роздумів.

Та смутен я дивлюсь на те.

Не знаю сам я із-за чого,

А так мені, мов ті граблі

Черкаються до серця мого [7, с. 30].

«Незнання» суб’єкта лірики провокативне – читач замислюється над екзистенційними витоками його смутку. Граблі скородили старе листя і водночас черкались до серця героя.  Маргінальний у просторі попередніх строф образ торішнього листя набуває нового значення – саме до нього уподібнюється образ серця, що став центральним. Чим же схоже на упалий і вже не потрібний весні лист поетове серце? Неспроможністю зажити новим життям під весняними розкритими небесами?

А може, серце просто співчуває листу – своєму братові по часопростору, який пішов з життя раніше за людину і нагадав їй про неминучість смерті та подальше забуття живими. К. Москалець підкреслив у майстерності В. Свідзінського«уміння бачити й показувати печальний чар речей, пам’ятаючи про зниклих і про загальну рокованість тих, що лишилися… [2, с. 28]». Критик називає цю думку-переживання поета «тема одноразовости людського життя». 

Автор «Ліричних поезій» міркує про спрямованість життєвої мандрівки людини, його цікавлять фізичні і духовні параметри цього спрямування: що диктує природа та доля? чого прагне серце? «Моя дорога в край незнаний [7, с. 35]», – розпочинає він вірш, у якому зустрічаються два розуміння простору: простір як напрямок і простір як локус. Перший (простір як напрямок) дається філософськи, окреслено спрямування життя людини, напрямок її шляху. Другий (простір як локус) представлено картиною реального довкілля суб’єкта лірики.

Вірш розпочинається розповіддю про мандрівника і його дорогу, в якій немає жодної конкретики будь-якого реального довкілля. Рядки сприймаються як художньо-філософське осмислення спрямованості людського життя не в просторі, а в часі.

Моя дорога в край незнаний,

Моя дорога в далечінь.

Іду один. Немає сонця;

Навколо мене тиша й тінь [7, с. 35].
Якщо прочитувати ці рядки як філософське тлумачення напрямку людського існування, то бачимо, що це не життя-до-смерті, а життя-до-засмертного простору, ідеться-бо не про грань, яка означає кінець, а про мандрівку в інший, пожиттєвий край.

В. Свідзінський – співець «краси вмирання, зов’явання», – саме так він визначає в аналізованому вірші предмет естетичних переживань суб’єкта лірики. Сумні чари спустошення роблять прекрасним процес зникнення краси: «Навколо мене все погасло: // Всі барви, звуки, всі пісні». Певно, саме в сприйманні зникнення життя як своєрідної краси і є мудрість філософського ставлення до свого неминучого відходу з нашого світу.

Людина приймає життя, знаючи про його кінечність, її серце опирається цьому віданню. У внутрішньому просторігероя вірша відбувається протилежне: «А серце квітне дивним щастям. // Все жду чогось, когось люблю». Людська душа має природну внутрішню дихотомію – сподівання на квітування щастя і прийняття смерті, тому за рядками надії слідують рядки естетичного сприйняття фундаментальної безнадії: «І листя шелест передсмертний, // Як світлу музику ловлю».
Суб’єктові лірики В. Свідзінського вдалося гармонізувати два протилежні почуття людини – прагнення до розквіту, щастя і усвідомлення постійного наближення до смерті; поет естетично виразив обидва вектори людського існування: об’єктивну спрямованість до смерті і суб’єктивну направленість свідомості до любові й щастя на землі. «Моя дорога в далеч темну, // Моя душа в солодких снах» – це поетична формула життя людини як такої. Філософський закон єдності протилежностей зовнішнього і внутрішнього існування людини виражений В. Свідзінським художньо-просторово у формі апофегми, поетикальними особливостями якої є анафора, синтаксичний паралелізм, антитетичність, алітерація [д].

І тільки останній рядок твору розкриває читачеві загадку реального довкілля і напрямку руху суб’єкта лірики. Виявляється, напрямку немає, а простір – ліс: «Як дика сарна, я блукаю // Один в покинутих лісах». Те, що герой блукає в реальному просторі, потверджує філософічність змісту попереднього тексту, адже там ішлося про цілеспрямований рух – «в край незнаний», «в далеч темну».

Як правило, останні рядки художньо-філософських поезій параболізують реальний часопростір попереднього тексту, переводять його в площину філософських узагальнень. У цьому ж вірші В. Свідзінського все навпаки: останній рядок надає реального освітлення часопростору, який прочитувався як філософськи узагальнений, абстрактний. Ліси характеризуються як покинуті. Ким? Чому? Слів «осінь», «осінній» у вірші немає, проте покинутість лісового простору його мешканцями викликана саме часом: немає сонця, умерло листя. Реальний простір покинутих лісів нагадав про те, що будь-який простір стане покинутим і будь-який мешканець колись покине свій простір.

Вірші В. Свідзінського нерідко містять загадку: загадковими є суб’єктне «Я», неназвана Вона, таємнича Ти, які розкривають лише часточку своєї душі і долі, автор цим засвідчує свою переконаність у неможливості повної розкритості людини та розуміння її іншою. 

 «Вона прийшла. Іде лісами [7, с. 36]» – розпочинає автор вірш і жодного разу не називає ту, що йде. Хто це? Осінь? Але «вже давно зів’яло все». Описано довкілля, а також внутрішній простір не названої Її, стан лісових мешканців – природи. Твір нагадує драму – ситуаціями, репліками, гострим психологічним конфліктом, але передовсім тим, що відбувається дія. Загадкова Вона іде лісами, несучи в душі лагідні почуття, переживання такі сильні, що автор оформлює фразу як вигук захоплення: «О скільки ніжності і жалю // Вона в душі своїй несе». До кого звернено ніжність, кого так щиро жаль?

Оповідається про Її зустріч з клен-деревом, калиною, згадано сіре небо, млу, синиць, берізку. Таємнича Вона знає про смерть і хоче допомогти лісовим мешканцям умерти легко і красиво. До журного клен-дерева Вона доторкнулась рукою і зачарувала: «Будь на вмиранню золотим». Драматизовано й опис зустрічі з калиною, два перші рядки строфи звучать як ремарки, два наступних – репліка чарівниці.

Угледіла калину в гаї…

Додолу тихо капле кров.

«Засни, забудь… Най квітне щастям

У білих снах твоя любов» [7, с. 36].
Можливо, вона – це зима, на це алюзійно вказують білі сни. У кожному разі Вона – це та, що несе смерть, але робить це з любов’ю і ніжністю до тих,  хто має піти за вищим, не нею даним законом.

Змінюється кольорова гама простору. Якщо досі виблискували золотий, червоний, білий, то далі текст опановує колір зникання – сірість, мла, тінь. Зникають і звуки, поет підкреслює: «І тихо, тихо», використовує звуконаслідування, передаючи сріблясте кування синиць – «пінь-пінь-пінь». Голоси синиць не розбивають тишу, а лише увиразнюють її. Крики синиць – це єдині звуки природи, всі інші мовчки готуються до сну-вмирання. Мовчить берізка, до якої прихилилася Вона, і поля, в які скорбно дивиться. Текст завершується реплікою героїні, у якій злилися два простори – її внутрішній і довкілля: «Люблю, люблю. О Боже милий, // Яка сумна твоя земля!» Звернення до Бога не містить дорікання Богові за закон умирання, даний природі, а лише підкреслює богоданість того смутку, що розлитий навколо.

Вірші В. Свідзінського про природу часто містять у тексті або в підтексті закон про невблаганність смерті, а також вчать людину стоїчно і навіть естетично його сприймати, зустрічати кінець так, як зустрічає природа, тихо співчуваючи тим, хто іде раніше.

Поета тривожить як проблема кінця земного існування всього живого, так і питання смерті близької істоти у житті людини. Е.Райс помітив, що «Свідзінський посідає на рідкість глибокий досвід смерти – вона його манить і вабить, і він гірко пізнав її за життя [5, с. 85]». Що забирає смерть у просторі іншого? Що втрачає суб’єкт лірики В. Свідзінського з відходом близької, рідної їй людини? Що залишає?

Жалобний вірш «… Прощай, мій хлопчику!.. [7, с. 47]» написано на смерть меншого брата автора. Твір за законами жанру залюблено характеризує померлого, його портрет передає жвавість, допитливість, щирість, лагідність підлітка. Текст перейнято гострим відчуттям утрати, тому повторюються заперечні конструкції: «Не буду більше я […]», «Не стану я казок тобі казати […]», «Не станеш слухати моєї мови […]», «Не підем ми удвох з тобою […]». З поетового життя пішла близька, яскрава, спрямована в майбутнє особистість – з неповторним «блискучим зором непорушно-темних // Увагою поширених очей», зі світлим, динамічним внутрішнім світом. Ліричний герой втратив рідну людину, її любов, радість живого спілкування, можливість допомагати у розвитку душі. 

Г. Марсель звернув увагу на розрив у родині як психологічну травму для індивіда, він пише: «І безперечно немає нічого болючішого в долі індивіда, як розрив, чи то раптовий і несподіваний, чи, навпаки, прихований і повільний, цієї матерії невблаганними руками життя або смерті… [1, с. .90]». Філософ порівнює існування родини з існуванням «міцної ширми, натягнутої між ним і чужим світом, світом погрозливим і ворожим» [1, с. 90]. Водночас, читаючи вірш В.Свідзінського, ми спостерігаємо, як померлий переходить у поцейбіччя (Г. Марсель) – особливу сферу внутрішнього простору людини, яка втратила близьку істоту в зовнішньому просторі, проте «переселила» її у закритий, інтимний світ свого внутрішнього «Я». Цей парадоксальний висновок з вірша, який акцентує увагу на втраті, викликано яскравістю й детальністю спогадів, з яких складається текст. У пам’яті суб’єктного «Я» закарбовано так багато і так зримо-просторово, одухотворено, що стає зрозумілим: усе це не може зникнути зовсім, втрачене у зовнішньому просторі перейде (неповністю, не компенсуючи зниклого!) у іншу площину, утворивши закритий внутрішній світик, який болітиме й зігріватиме водночас.

Переживання власної смерті можливе лише як гіпотеза, передчуття. Переживання смерті іншого, того, кого любиш, відбувається як трагедія непоправної втрати та співчуття тому, хто пішов, утративши можливості радіти життю, проте це ще й переселення померлого у своє поцейбіччя, що є утриваленням його присутності на цьому світі, своєрідним протестом проти непоправності смерті.

Вірш «… Прощай, мій хлопчику!..» не містить жодного прямого філософування, до якого був схильний поет, і все ж твір викликає глибокі роздуми, завдяки талановитій образній системі. У образах-спогадах, якими насичено текст, так багато життя, руху, духу, унікальності прожитих спільно миттєвостей, що по прочитанню твору природно з’являється заперечення висловленого у тексті: ні, прощання з милим хлопчиком не буде таким остаточним, як сказано, воно неможливе, якщо любиш.

За поетом, людина – тільки мандрівник у просторі часу, проте часовий простір – безмежний, отже, його неможливо залишити, з нього неможливо вийти. «В безмежності часу ми прийдемо знов», – стверджує В. Свідзінський у вірші «Воріття» [7, с. 48]. У. Уїтмен також бачив своє воріття, готувався до нього ще в цьому житті.

Нумо, душа моя сказала,

Такі напишемо для тіла мого вірші (бо ми – одне),

Щоб я незримо після смерті повернувся,

Чи через довгий, довгий час, та в інших уже сферах,

Для друзів міг продовжити свій спів

(Усе згадавши в ньому: персть земну, дерева, вітер, бурхливі хвилі),–

Коли б то не було – приємно це: я усміхаюсь, можу вести далі.

Коли б то не було, мої зі мною вірші…[10, с. 15]
В. Свідзінський має такий само світлий погляд на своє воріття, він по-своєму бачить простір повернення і себе в ньому. 

Куди прийде людина з мандрів після своєї смерті? Певно, у той самий фізичний простір, який лишила у смертну хвилину, – на землю. Цей упевнений безстрашний погляд у посмертне майбутнє виражений як відання. Перший рядок філософської мініатюри становить сентенцію, надалі ж линуть не філософські, а емоційні передбачення, поет увідчувається в себе після реінкарнації, вслухається у своє майбутнє «Я».

Як один зі спадкоємців художньої лінії філософії серця, В. Свідзінський шукає сутність «Я» людини в її серці, бачить його прекрасним у наступному пришесті. Сердечна краса – в любові і радості. Сьогоднішній стан серця – інакший, повтор заперечення дає це зрозуміти: «Не потьмариться наша любов, // І наша радість не згасне». Натяк на сердечні муки за цього життя потверджує наступне передчуття: сьогоднішнє, що стане тоді минулим, утілиться в скорбний спомин, на який людина мало зважатиме, він уже не терзатиме її душу. Смерть не вбиває «Я», лише покриває вічною тьмою часовий проміжок, котрий минув на землі: «Минуле покриється вічною тьмою; // Та що нам по скорбному спомині?»

Чи зміниться людина сутнісно після воріття? Ні, вона, нарешті, зможе виявити свою самість, зовнішній світ не примусить її зрадити себе, відступитися від себе справжнього.

Ми вперше станемо собою,

Засяєм, як зоряні промені…[7, с. 48]
«Я» не зміниться, воно очиститься від нашарувань, неправильних екзистенційних виборів, компромісів, самовідступництва. Сутністю ж людини є любов, завдяки їй людина стане такою ж світлою, як зоряні промені.

У підтексті емоційних передчуттів прочитуються філософські думки, які розвивають початкову сентенцію, а саме: сучасне довкілля (люди, ситуації) нищать справжнє «Я», не дають йому вільно існувати, колись, по воріттю, ми станемо справжніми, адже людина має «хто» – самототожність, сутність.

У реальному ж існуванні на людину Свідзінського чигають небезпеки, раптовості, страждання й жахи.«Дубовий ліс в сумній покорі… [7, с. 54]» – балада про загадкову героїню, яку налякав постріл у дубовому лісі. «Вона» – автор називає її лише так – радіє життю, «безжурна, як дитя».

І раптом постріл десь…І знову…

І посвист… Як ранений звір,

Вона метнулась; жах раптовий

В бездонну ніч поширив зір [7, с. 54].

Хто вона – образ осені? жінки? символічне уособлення людини, в красу існування якої вривається жорстокість життя? Текст містить загадку, яку кожний читач розгадуватиме по-своєму. Вплив народної загадки на творчість поета відзначила Е. Соловей, помітивши, що в поезіях структурно подібних до загадки, «кардинальні буттєві опозиції, як «життя – смерть», набувають мітопоетичного втілення у наскрізній метафорі [8, с. 490]».

Зацікавлюють також зміщення, порушення реальності, які автор уплітає в осінній пейзаж: «Дрімливі древа ледве встигли // Розбігтися з її путі… [7, с. 54]». Сама жінка зображена тепло, реально, з легким еротизмом, деякої казковості образу надають порівняння: «сніг чола», «маленька ручка – сон лелій». Обрамленням є опис падолисту, початкові два рядки і два останні змальовують його по-різному: «Дубовий ліс в сумній покорі // Ронив зів’яле покриття», «А лист пожовклий // На неї сиплеться дощем». Тривога осені, яка викликана наближенням смерті, нагадуванням про її загрозу – емоційна домінанта вірша.

Емоція, настрій, переживання як головний зміст вірша потребують образного втілення. У поезії В. Свідзінського настрій оприявнюється в художньому просторі певним напівреальним-напівхимерним образом, вміщеним у реальне довкілля. 

Отже, мотив смерті у першій поетичній збірці В. Свідзінського є філософічним і мистецьки оригінальним. Автор тлумачить життя людини як дорогу в далеч темну, виражає передчуття, малює простір за смертною межею, увідчуваєпосмертний стан людського «Я». Художня поетова думка кореспондує з положеннями філософів-екзистенціалістів, зокрема міркуваннями Г.Марселя про людину як Homoviator, про розрив родини, «поцейбіччя» для рідних померлих. Мудрість ліричного суб’єкта текстів полягає в гармонізуванні прагнення до розквіту, щастя і усвідомлення постійного наближення до смерті. Він учиться цієї мудрості у природи, не виокремлюючи себе у спільномукінечномуіснуванні всіх, закинутих у цей часопростір. Автор зумів створити естетику вмирання, яке присутнє навіть у розквіті. Образність його віршів позначена фольклорними та міфологічними впливами; мова творів самобутня, мальовнича і мелодійна; за філософічними та ейдетичними параметрами вірші мають типологічні сходження із західноєвропейською поезією.
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ВЛИЯНИЕ ИНТЕНЦИИ И РЕФЕРЕНЦИИ НА ПОНИМАНИЕ РЕЧЕВОГО СООБЩЕНИЯ 

У сучасній лінгвістиці спостерігається зацікавленість до проблеми розуміння. Головна мета комунікантів – обмін інформацією, її сприйняття й адекватне розуміння. У статті розглядається проблема дослідження інтенції й референції комунікативних невдач в діалогічному мовленні на матеріалі англійської мови, аналізуються основні чинники, які впливають на появу й функціонування цього феномена.

Ключові слова: інтенція, референція, діалогічне мовлення.

В современной лингвистике наблюдается огромный интерес к проблеме понимания. Главная цель коммуникантов – обмен информацией, ее восприятие и адекватное понимание. Cтатья рассматривает проблему исследования интенции и референции коммуникативных неудач в диалогической речи на материале английского языка. В статье анализируются основные факторы, которые влияют на появление и функционирование этого феномена. 

Ключевые слова: интенция, референция, диалогическая речь.

In modern linguistics the general interest to problems of understanding is observed. The basic purpose of the communicants is the information exchange, its perception and adequate understanding. This article deals with the problems of investigating the intention and referring to communicative failures in English dialogue. The main factors, which cause the appearance, functioning of this phenomenon and the peculiarities of its realization are analyzed.

Key words: intention, reference, dialogue.
Целью нашей статьи является выявление влияния интенции и референции на успешность коммуникативного акта. Объектом работы выступают ситуации непонимания  в англоязычном художественном диалоге. Предметом данного исследования являются  определение интенциональных и референциальных границ высказывания в диалогической речи. Материалом послужили  диалогические фрагменты, которые были отобраны из англоязычных художественных произведений. Актуальность исследования состоит в определении воздействия интенции и референции на процесс понимания.
Референциальное соотнесение языковых выражений осуществляется конкретными людьми и поэтому необходимо учитывать их чувства, желания, намерения. Зарубежные лингвисты отмечают, что «поскольку понимание всегда прагматично, нужно не только понимать слова в их специфической референции к контексту высказывания, но и всегда учитывать интенции говорящего [1, c. 140]».
Без знания того, как проявляется действие когнитивных, интенциональных, ментальных процессов в понимании языковых выражений невозможно осуществить адекватное речевое взаимодействие. Дж. Серль ввел понятие интенционального состояния, выражающего «определенную ментальную направленность субъекта к действительности» [11, c. 96]. К интенциональным состояниям лингвист относит восторг, уныние, тревогу [11, c. 97].
В речевом акте говорящий использует предложение для выражения своей коммуникативной интенции, которую рассматривают как «присущую предложению направленность на разрешение определенной языковой задачи общения [4, c. 269]» и как «мотив, ведущий к языковой коммуникации [10, c. 115]». Коммуникативно-интенциональное содержание предложения характеризуется тем, что, во-первых, актуализируется лишь в условиях речевого общения, во-вторых, оно неизменно соотносится с речевой или иной реакцией адресата, лежащей вне границ данного предложения [4, c. 269−270].
Как известно, высказывание содержит прагматический компонент, т.е. является действием и имеет свою коммуникативную цель, связанную с намерением говорящего достичь определенного результата коммуникативной деятельности [13, c. 9]. Выражая свою коммуникативную интенцию, адресант употребляет высказывание с той или иной иллокутивной функцией, придавая речевому акту иллокутивную силу.
Различают такие основные прагматические типы предложений с различной иллокутивной силой, как констатив (утверждение), промисив (обещание), менасив (угроза), перформатив (служит для совершения действия), директив (подразделяется на инъюнктив (приказ) и реквестив (просьба)) и квеситив (вопрос) и некоторые другие.

Между тем, форма высказывания не всегда прямо соотносится с коммуникативной интенцией. Предложение, содержащее показатели иллокутивной силы для одного типа иллокутивного акта, может произноситься для осуществления, кроме того, иллокутивного акта другого типа. Это явление связано с существованием непрямых, или косвенных, речевых актов. Под непрямыми речевыми актами понимают употребление определенных типов высказываний в нехарактерных для них прагматических функциях: «высказывания по своим формальным признакам могут принадлежать к одному прагматическому тип, а в речевой реализации могут приобретать признаки другого прагматического типа [13, c. 12]». Вот почему «не всегда легко разграничить переносное употребление предложения, т. е. транспонирование его в категориально несвойственную ему область употребления, и возможную множественность предложенческих форм некоторой прагматической разновидности предложения  [4, c. 278]».
Рассматривая вопрос о роли косвенных высказываний в речи, филологи отмечают распространенность косвенных высказываний, что объясняется их экономностью, которая «проявляется в том, что, совмещая иллокутивную силу двух прагматических типов высказываний, косвенные речевые акты иногда позволяют говорящему одновременно выполнить два речевых действия. Косвенные высказывания можно рассматривать как одно из средств смягчения или усиления коммуникативного намерения говорящего, связанного, в конечном счете, со стремлением говорящего усилить воздействие на адресата, сделать речевой акт как можно более эффективным [9, c. 151]». Произнося высказывание, говорящий вкладывает в него свое намерение, стараясь сделать его явным, для того чтобы слушающий мог понять иллокутивную силу его высказывания. Однако, следствием непонимания интенционального состояния собеседника может стать коммуникативный сбой. Обратимся к примерам: 

«I don’t want to be unreasonable. Heaven knows, I don’t want to be unkind. Guy, will you give me time?» 

« I  don’t know quite what you mean». 

«I just want you to leave me alone» (MC, c. 32).
В этом микродиалоге мы сталкиваемся с трудностью идентификации намерения говорящего и его коммуникативной цели. Вопросительное предложение отправителя Guy, will you give me time? обладает иллокутивной силой двух прагматических типов: вопроса и реквестива (просьбы). Адресант обращается к слушающему с вежливой просьбой, выражаясь не прямо, а пытаясь сдерживать эмоции и раздражение. Адресат не может восстановить компоненты смысла, входящие в намерение говорящего. Проясняя характер предыдущего высказывания, адресант эксплицирует его при помощи последующей реплики.
«I’m awfully sorry about that lion business. It doesn’t have to go any further, does it? I mean no one will hear about it, will they?»
 «You mean will I tell it at the Mathaiga Club?» Willson looked at him... «No, I’m a professional hunter. We never talk about our clients [AS, c. 131]». 

В данном высказывании реквестив направлен на побуждение адресата не сообщать никому о провале охоты. Для более полной ясности говорящий использует уточняющую реплику, введенную пропозицией I mean, с целью усиления коммуникативного намерения. Успех высказывания определяется ответной репликой адресанта, указывающей на то, что намерение, с которым произнесено высказывание, распознано.
«When are you going to sell me that car?» 

«Next week, I ‘ve got my man working on it now» 

«Work pretty slow, don’t he?» 

«No, he doesn’t», said Tom coldly. 

«And if you feel that way about it, maybe I ‘d better sell it somewhere else»
«I don’t mean that», explained Willson quickly [FG, c. 29].
Приведенный случай иллокутивного акта представлен вопросительным предложением, которое выделяется благодаря намерению коммуниканта выразить упрек из-за низких темпов продвижения работы. Это высказывание, неожиданно для говорящего, приводит к ненамеренному перлокутивному эффекту. В этом примере наблюдается различие в ролевой позиции участников языковой коммуникации. Говорящий, желая приобрести машину у слушающего, находится в зависимом положении от адресата, который ее продает.
 «What do you want with my son?» 

«What do you mean?» replied Rosalia, assuming an expression of surprise. La Cachira quivered with passion and she bit her hand to keep herself quiet.
«Oh, you know what I mean. You’re stealing him from me».
«Do you think I want your son? Keep him away from me. I can’t help it if he runs after me wherever I so [MC, c. 390]».
А в этом отрывке вопросительное предложение выражает иллокутивную силу угрозы. Менасив связан с тем, что, по мнению героини, реципиент уводит ее сына. Между тем адресант имеет мало влияния на собеседницу и поэтому не способен вызвать у последней соответствующее эмоциональное состояние и оказать какое-либо воздействие.
В процессе коммуникации говорящий осуществляет акт референции. Референция определяется как «соотнесение и соотнесенность языковых выражений с внеязыковыми объектами и ситуациями. Референция как действие (соотнесение) осуществляется говорящим: это отдельная составляющая речевого акта. Референция как результат (соотнесенность) – это отношение, в которое вступают языковые выражения в контексте речевого акта [7, c. 244]». Вместе с тем,  референцией называют «мыслительную операцию соотнесения обозначающего слова с тем, что им обозначается, т.е. с его денотатом, или референтом [6, c. 71]».

Теория референции начала складываться в языкознании под влиянием идей английского философа Б. Рассела. В настоящее время выделяют следующие теории референции:

1. Тезис – классическая теория (Фреге, Черч,  К.Льюис, Карнап, Серль, Доннеллан), в которой значение считают основой референции; 

2. Антитезис – критика «классической» теории (Крипке, Патнэм), отрицание того, что значение включает критерии уместного употребления.

3. Синтез – «неоклассическая теория» (Кац), в центре внимания которой – объяснение референции на основе «семантической компетенции» говорящего, включающей разнородные факторы [5, c. 161].

Референцию считают свойством: а) целого предложения (употребленного в составе высказывания); б) пропозициональных компонентов, входящих в состав такого предложения;  в) именных групп предложения [7, c. 8]. Референцию рассматривают как абстрактное семантическое отношение;  конкретный прагматический акт; кооперативный процесс в вербальной интеракции коммуникантов [2, c. 86] и как когнитивную операцию [12, c. 283].

Выделяют внеязыковые сущности, к которым может производиться референция: 1) абстрактные классы (открытые множества) объектов; 2) индивидные объекты, взятые в отвлечении от конкретных пространственно-временных манифестаций; 3) конкретные пространственно-временные «срезы» объектов [3, c. 51]. 

Неудачное продуцирование или неадекватное восприятие передаваемого сообщения приводят к проблемам, связанным с невозможностью правильного понимания высказываний. Наличие или отсутствие информации о событиях, ситуации или контексте влияют на референцию высказываний и на успешность коммуникативного акта. 

Siegfried came away from the telephone; his face was expressionless. «That was Mrs. Pumphrey. She wants you to see her pig»

«Peke, you mean?» I said.

«No, pig. She has a six-week-old pig. She wants you to examine for soundness [HC, c. 226]».
В этом отрывке, отклонение в коммуникации произошло по вине адресата, который не верно соотнес дескрипцию her pig с ее референтом.

Референция зависит от конкретного употребления предложения в речи и коммуникативных намерений говорящего. Осуществляя референцию, говорящий должен быть уверен, что адресат будет в состоянии определить упоминаемые референты. «Успех общения зависит от того, обладают ли люди общими референтами: даже если смысл высказывания понятен, а референт неизвестен, коммуникация не имеет места [5, c. 160]». Например:

«By the way,» he asked, as they went along», can you tell me where I shall find Mr. Edward Barnard».

«Barnard?» said the youth. «I seem to know the name».

«He’s an American. A tall fellow with light brown hair and blue eyes. He’s been here over two years».

«Of course. Now I know who you mean. You mean Mr. Jackson’s nephew [MC, c. 60]».

В данном эпизоде причиной непонимания в процессе диалогической речи является невозможность соотнести имя собственное Barnard с каким-либо референтом. Понимание достигается после уточняющего высказывания собеседника, содержащего описание молодого человека. Как видно, до тех пор, пока адресант не перечислил признаки объекта, адресат не смог идентифицировать имя собственное Mr. Edward Barnard.

Сказанное дает возможность сделать вывод, что адекватность установления реферециальных границ высказывания существенно влияет на успешность коммуникативного акта. А для достижения наиболее полного и точного понимания коммуниканты всегда должны учитывать интенциональные состояния друг друга.
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РОЛЬ ТОЛКІЄНІЗМІВ У РЕАЛІЗАЦІЇ МОВНИХ ФУНКЦІЙ: ПЕРЕКЛАДОЗНАВЧИЙ АСПЕКТ

У статті розглядається проблема реалізації інформативної, семантичної, стилістичної і прагматичної функцій за допомогою толкієнізмів. Аналіз власних імен Толкієна в оригіналі й перекладі українською мовою показує розбіжність у їх семантиці. У роботі також розглядається прагматичний потенціал толкієнізмів і шляхи прагматичної адаптації тексту, який перекладається, до культурної компетенції українського читача, що в основному досягається збереженням значення імені. Проте існують випадки, коли доводиться удаватися до змін з метою досягнення бажаного комунікативного ефекту. 

Ключові слова: толкієнізм, значиме ім’я, топонім, антропонім, мовна функція, прагматична адаптація, переклад.

В статье рассматривается проблема реализации информативной, семантической, стилистической и прагматической функций посредством толкиенизмов. Анализ собственных имен Толкиена в оригинале и переводе на украинский язык показывает на частое расхождение в их семантике. В работе также рассматривается прагматический потенциал толкиенизмов и пути прагматической адаптации переводимого текста к культурной компетенции украинского читателя, что главным образом достигается сохранением значения имени. Существуют, однако случаи, когда приходится прибегать к существенным изменениям с целью достижения желаемого коммуникативного эффекта.

Ключевые слова: толкиенизм, значимое имя, топоним, антропоним, языковая функция, прагматическая адаптация, перевод.

The article deals with the problem of conveying informative, semantic, stylistic and pragmatic functions in so called Tolkienisms. The analysis of Tolkien’s proper names indicates, in some cases, the discrepancy of the names’ semantics in the original texts with their translation into Ukrainian. Also, the pragmatic potential of Tolkienisms is studied. The pragmatic adaptation as a system of actions by the translator using methods directed at the adjustment of the text for acceptance by the reader, who is a member of another culture, was analyzed. In general, pragmatic adaptation is performed without damage to the semantic content of proper names, but there are situations when a translator has to use logical subject contents in order to achieve the desired communicative effect.

Key words: tolkienism, speaking name, toponym, antroponym, speech function, pragmatic adaptation, translation.

Одним з найефективніших засобів створення образу в художній прозі є власне ім’я, оскільки, як зазначає В.А. Кухаренко, так звані промовисті імена створюють властиву художньому персонажеві характеристику, несуть притаманні йому емоційно-оцінні значення і виконують прогнозуючу функцію. Саме тому так часто автори звертаються до антономазії як інструмента розкриття образу, ставлячи, таким чином, у фокус уваги дослідників стилістичної семасіології власну назву. Відтворення власних назв у процесі перекладацької діяльності, в свою чергу, викликає чимало творчих зусиль з боку перекладачів художнього твору. Серед найяскравіших представників художнього слова, які блискуче використовують цей прийом, є і англійський автор Дж. Р.Р. Толкієн, чий твір «Володар перснів» привернув увагу читачів усього світу.
У сучасному перекладознавстві ще не сформовано єдиного підходу до перекладу власних назв художнього твору, хоча проблемою відтворення значущих імен цікавилися багато провідних науковців у галузі лінгвістики. Сам Толкієн також має власну думку щодо передачі вжитих у «Володарі перснів» власних назв, більшість з яких кваліфікується як значущі. Отже, залежно від якості обраного варіанту перекладу вплив на уяву читача має відповідати наміру автора оригіналу. Таким чином, проблема відтворення імені в художньому творі і на сьогодні залишається відкритою.

Мовна картина світу формується на основі уявлень мовців про реальну дійсність. При цьому індивідуальна мовна картина включає в себе не лише загальні уявлення про оточуючий світ, але й власні концепти, які людина створює за допомогою вже існуючих категорій. Оскільки інколи номінації деяких понять відсутні у мовній картині певної нації, то мовець сам виконує номінативну функцію [2, с. 4]. Це явище є особливо характерним для літературної діяльності представників жанру фентезі. В них представлена міфологічна концептуальна картина світу, категоризація у контексті якої значною мірою детермінована сукупністю предметів, що оточують мовну особистість. Тобто створений уявний світ має речовий характер та не існує поза речами, хоча й має багато фантастичних елементів.

Отже, перед фахівцями перекладу постає задача адекватного перекладу літератури цього жанру, що означає творчі пошуки шляхів передання змісту й форми вихідного тексту такими засобами, щоб перекладений текст справляв ідентичне оригіналу враження на реципієнта.
Художній текст реалізує декілька функцій – естетичну, прагматичну, номінативну, інформативну тощо. Саме через це він поєднує в собі елементи практично всіх функціональних стилів, тобто є переважно гібридним. Автор тут виступає як суб’єкт певної дії, як такий, що переслідує певну мету, є носієм певної картини світу, особистісних якостей і виступає як суб’єкт певного психічного стану. Таким чином, художній твір передає світосприйняття та індивідуальність його автора.
Найефективнішим чинником збереження індивідуальної своєрідності «Володаря перснів» є так звані толкієнізми – власні назви, які є невідривною складовою існування вигаданого ним світу і які передають не тільки авторську приналежність, а й притаманний автору особливий колорит. Левова частка толкієнізмів представлена антропонімами й топонімами. Вони є своєрідною опорою автора при створенні віртуального простору твору і виконують роль ономастичних реалій. Віртуальний простір «Володаря перснів» є надзвичайно складним і багатошаровим. З одного боку, не будучи конкретно національним за змістом, він має гібридні риси, оскільки населений міфологічними персонажами зі скандинавського і романо-германського. Гібридність у формі проявляється у поєднанні двох милозвучних мов – валійської та фінської. Ономастикон Дж. Р.Р. Толкієна побудований на цілком конкретних англійських та староанглійських кореневих морфемах. Саме на базі цих мов Толкін створив мови народів «Володаря ПЕРСНІВ» (вестрон – загальновживану мову персонажів, квенья, сіндарин. Під впливом цих мов автор сконструював власні назви для цих народів: Imladris, Undomiel, Kibel-nala. Поліфонія культур актуалізується, насамперед, за допомогою поліфонії мов, що огортають Середзем’я щільним мереживом топонімів та власних назв: «Finrod held the Pass of Sirion, and upon the isle of Tol Sirion in the midst of the river he built a mighty watch-tower, Minas Tirith but after Nargothrond was made he committed that fortress mostly to the keeping of Orodreth his brother».
Характерним для авторського стилю Толкіна є використання мови як системно-структурного явища. Він активно залучає фонологічний рівень, розробляючи зв’язки між фонологічними системами мов вестрону, мови гномів і сіндарину; морфологічний, створюючи правила творення однини й множини в мові ельфів (Noldo – Noldor); лексичний (відповідники між словами в своїх словниках та етимологія слів). При створенні номінацій Толкін алітерацію й асонанс (Mordor, Beren, Fladrif, Gorbag), риму (The Old World), ономатопею (Grip, Gollum). Промовисті імена персонажів створюють або евфонічний (Mithrandir, Luthien Tinuviel, Elessar, Gil-Galad, Galadriel; Moria, Glorfindale, Lake Evendim, Fangorn), або какофонічний (Balrog, Ugluk, Shelob, Gorbag, Shagrat, Sharkey) ефект [6, с. 160−161].

Сучасна ономастика визнає існування двох самостійних, однак достатньо пов’язаних одна з одною груп власних імен: таких, що склалися природнім шляхом і таких, що були створені штучно [7, с. 24−28]. Останні у свою чергу розділяються на такі, що вживаються у реальній дійсності, поряд з природними іменами (вигадані нові власні імена, штучні прізвища, перейменування географічних об’єктів), і на імена книжні (імена й прізвища героїв літературних творів, назви місць дії). У художній літературі використовуються всі види власних імен, але книжні викликають першочерговий інтерес. Їх можна умовно підрозділити на дві нерівноцінні групи залежно від їх функціональних особливостей, які відображаються на їх зовнішній і внутрішній формах. До першої групи належать власні імена, створені авторами за існуючими моделями. Їх важко відрізнити від справжніх прізвищ і назв (Harry Potter, McGonagall, Dursley, Tom Cotton, Mablung). У цій групі власні імена зберігають свою основну функцію, що визначає їх мовну сутність і своєрідність: вони називають предмет думки, співвідносяться з конкретним персонажем чи об’єктом, локалізуючи його в часі й просторі. Другу групу складають ті книжні імена, котрі суміщають у собі характеристики власного і загального імен. Вони виконують у мовленні функцію як знаку, що називає, так і означувального, оскільки вони не тільки вказують на об’єкт думки, а й характеризують його з іронічної чи сатиричної точки зору. Ядром цієї групи виступають прізвиська і значущі власні імена – мовленнєві (оказіональні) антропоніми й топоніми (енти: Treebeard – Древлен, Appledore – Яблуняк, чаклуни: Goldberry – Золотничка,  Sharkey – Шурина, гобіти: Baggins – Злоткінс, Daddy Twofoot – Дядечко Дволап, The Goodbodies – Дебели, The Proudfoots – Гордоступи, люди: Wormtongue – Змієслів, Greyflood – Сіра річка, The Loudwater – Річка Гомінка, The Mirrormere – Дзеркальне озеро, The Black Land – Чорний Край, The Dead City – Мертве Місто, Watchwood – Сторожовий Ліс, The Misty Mountains – Імлісті Гори).

Смислове ім’я – це своєрідний троп, певною мірою рівнозначний метафорі й порівнянню, який використовується в стилістичний цілях для характеристики персонажу чи соціального середовища. Смислові імена вигадуються автором, який прагне певної мети і спирається в своїй «словотворчості» на існуючі в ономастиці традиції й моделі. Ця теза так само стосується й смислових топонімів.

Детальний аналіз змісту «Володаря ПЕРСНІВ» показав, що до складу корпуса «толкієнізмів», тобто авторських номінацій, можна віднести не тільки основні групи: антропоніми – імена, прізвища та прізвиська людей і людиноподібних істот і топоніми – назви географічних об’єктів (приклади див. вище), а також і зооніми – клички тварин, птахів тощо (Gwaihir (орел), Bill, Stybba (поні), Shadowfax, Hasufel, Snowmane (коні)), фітоніми – власні назви рослин (The Old Man Willow − Старий В’яз, Old Toby − Тютюн (трава), Dreamflower − Сон-квітка ), хрематоніми – власні назви предметів матеріальної культури (Narsil (меч Еленділа), Aiglos (спис Гіл-Гелада), Grоnd (таран), White Horse (знамя), Nenya (кільце Галадриелі), Elendil’s Stone ), астроніми – назви окремих небесних тіл та сузір’їв (Elbereth, Gilthoniel, Remmirath – the Netted Stars), а також ідеоніми – назви явищ духовної культури (у «Володарі ПЕРСНІВ» вони представлені назвами різних мов Середзем’я).

Кожна власна назва походить від загальних назв (апелятивів) і має внутрішню форму. Крім того, вони в художньому тексті часто виступають як засіб емоційно-експресивної образності.

Як вже зазначалося, передання авторського стилю є невід’ємною частиною адекватного перекладу. Але відтворення його під час перекладу зазнає суттєвих змін навіть при використанні декількох підходів до перекладу, наприклад, трансформаційного, денотативного та комунікативного [8, c. 40−45]. Відповідно до трансформаційного підходу переклад розглядається як трансформація об’єктів та структур мови-джерела у відповідні об’єкти й структури мови перекладу. За денотативним принципом процес перекладу не є лише простою заміною мовних одиниць, а складається з таких розумових операцій, як прочитання перекладачем повідомлення мови-джерела; знаходження денотату й концепту, що відповідає повідомленню; формулювання повідомлення мовою перекладу відповідно до цього денотату й концепту. Г.О. Мірам зазначає, що комунікативний підхід дозволяє розуміти переклад як процес, що базується на адекватності, яка залежить не стільки від лінгвістичної форми, скільки від ідентичності фонової інформації [ibid]. Т.А. Казакова також пише про існування комунікативного та семантичного підходів у перекладі [4, c. 14−15]. Перший часто застосовується при перекладі художніх творів, оскільки він враховує прагматику отримувача. Другий базується на поєднанні двох стратегій: стратегії орієнтування на способи вираження в мові перекладу та стратегії орієнтування на збереження особливостей вихідного тексту. Реалізація саме другої стратегії у перекладацькому процесі при переданні нестандартних, авторських прийомів і найголовніше – специфічної лексики особливо добре дає зрозуміти мету перекладу даного твору.
Вже давно існує проблема досягнення так званої «золотої середини» між стилем автора та стилем перекладача. Однак, визначити, де саме вона полягає, становить для перекладача неабияку проблему. Тут слід враховувати етимологічний аспект онімів-толкієнізмів. За походженням їх можна поділити на «запозичені» та «власні». Серед перших найпоширенішими є антропоніми (Legolas, Eowyn), топоніми (Nimrodel, Esgalduin, the Great River Anduin), назви народів та істот (Huorns, the Uruk-Hai). Власні (вестронські) також складаються з антропонімів (Durin, Frodo, Bilbo, the Goodbodies, Fatty Lumpkin) та топонімів (Middle-earth, Loudwater), а також назв титулів (Warden of the Keys, the Lord of Lossarnach), народів та істот (Harfoots, the Fair Folks). Порівняно з кількістю "власних" назв, кількість "запозичених" назв складає близько 40%. Ці назви були запозичені з таких давніх мов як: Quenia, Sindarin – мови ельфів, а також з мов гномів, орків, ентів.

У процесі перекладу виникає необхідність вирішення двох принципових проблем: 1) встановлення реального (для кожної мови) звучання назв; 2) визначення якнайближчого варіанту транскрипції в мові перекладу. Для їх вирішення перекладачеві треба звернутися до коментарів Толкієна, де наведені відповідники між фонологічними системами давніх мов та загальної мови. Найбільшу складність становлять назви, які є власними, тому що завдяки стилю Толкієна перекладачі мають справу із власними-значущими назвами. Найголовнішою проблемою для перекладача є вирішення питання де саме має переважити доля змісту, а де форми. І як саме вирішувати проблему щодо перекладу значущих власних назв, аби не втратити своєрідності першотвору. Аналіз «Володаря перснів»показав, що до власних назв, за якими можна закріпити статус значущих, відносяться: складені географічні назви, прізвища, прізвиська (окрім Ріріn), деякі назви народів. До групи географічних назв відносяться назви водойм (The Loudwater), країв та земель (Middle-earth, Shire), лісів (The Chetwood), міст та селищ (Archet), гір та вершин (Weathertop).

Група прізвиськ може розділятися на так звані антропонімічні прізвиська, бо вони та подібні до них формуються через переробку імені (їх кількість менша за всі) – Sam (Samwise), Merry (Meriadoc), Pipin (Peregrin); неособисті прізвиська (The Old Man Willow, Nine Workers); прізвиська змішаного типу (власний та загальний елементи) – ті що вказують на деталь зовнішнього вигляду та особливості окремих частин тіла (Gandalf the Grey, Radagast the Brown, Fatty Lumpkin, Hirluin the Fair), ті, що вказують на деталь зовнішнього вигляду та особливості окремих частин тіла (Strawheads, Whiteskins, Lidless Eye), зріст, особливості будови тіла (Fatty Lumpkin) і ті, що мають суб’єктивну оцінку загального характеру (Yellow Face, Slinker, Stinker, Sneak, Bullroarer, Wormtongue).

При формуванні значущих прізвищ Толкієн використовував поєднання коренів англійських та староанглійських слів. У сюжеті «Володаря перснів» вони відбиваються, за задумом автора у вестроні. Тут мають місце метафора та метонімія: the Brockhouses – Борсуки (Барсукси); Sandyman – Піщаник (Пескунс); The Goodbodies – Дебели (Дороднинги); The Bracegirdles – Підперези (Толстобрюхлы).
При перекладі значущих назв постають наступні проблеми: встановлення значення складових коренів; вибір: передання змісту (збереження стилістичних прийомів) чи збереження форми; можливість їх передання за допомогою змішаного варіанту (змісту та форми).
Український читач знайомий з творчістю Толкiєна насамперед завдяки російським перекладам, тому що якісних українських перекладів існує на сьогоднішній день невелика кількість. Але, можливо, позитивним аспектом запізнення україномовного дискурсу Середзем’я стане те, що майбутні перекладачі засвоять попередній досвід своїх сусідів i уникнуть тих численних недоліків та серйозних концептуальних помилок, що їх містять російські переклади [5, с. 52].

Сучасна лінгвістична теорія перекладу розглядає переклад як особливу форму міжмовної комунікації у всій сукупності власне мовних та екстралінгвістичних факторів. При цьому у перекладознавстві обґрунтовано, що переклад як особливий тип комунікації не може не відчувати впливу прагматичних категорій мови. Охоплюючи весь процес та результат міжмовної комунікації, прагматичні аспекти мають велике значення поряд з різноманітними іншими аспектами власне лінгвістичного фактора. Врахування прагматичного аспекту є необхідною умовою досягнення повної перекладацької адекватності [4, с. 134−135].

Що стосується перекладу, то важливість врахування прагматичних аспектів зумовлена значною мірою відмінністю у сприйнятті мовних одиниць та творів носіями різних мов та культур, асиметрією їх фонових знань. Основу фонових знань складають значною мірою топоніми. Саме вони як національно-специфічні  елементи національно-культурного аспекту тексту викликають найбільші труднощі при перекладі, особливо коли це стосується художніх текстів [3, с. 206]. Питання про топоніми, які виступають складовою частиною тексту художнього твору представляє особливий інтерес.

Мовний знак володіє не лише семантикою та синтактикою, а і прагматикою. Відповідно до цього перекладач повинен піклуватися про досягнення бажаного впливу на рецептора у залежності від мети перекладу або відтворюючи прагматичний потенціал оригіналу, або видозмінюючи його. Вивчення прагматичних аспектів становить тому одне з центральних завдань теорії перекладу. Слід підкреслити, що співвідношення між прагматикою оригіналу та перекладу може бути різним, і прагматична адекватність перекладу необов’язково полягає у збереженні прагматики вихідного тексту [9, с. 104].

У перекладацькій практиці найчастіше використовуються чотири види прагматичної адаптації. Перший має на меті забезпечити адекватне розуміння топонімів рецепторами перекладу. Орієнтуючись на «середнього» рецептора перекладач враховує, що топонім, який цілком зрозумілий читачам оригіналу, може бути незрозумілим читачам перекладу через відсутність в останніх необхідних фонових знань: The Land Beyond – Край загірних земель. У деяких випадках адекватне розуміння топоніму рецептором перекладу може бути досягнуте шляхом вилучення деяких невідомих йому деталей. Метою другого виду прагматичної адаптації є досягнення правильного сприйняття семантики оригіналу, донесення до рецептора перекладу емоційний вплив вихідної географічної назви. Необхідність такої адаптації виникає тому, що у кожній мові існують назви об’єктів, з якими у представників даного мовного колективу пов’язані особливі асоціації. Наприклад, топонім The Gladden Fields відрізняється за перекладами навіть в українській та російській мовах. Як зазначає письменник, gladden – це застаріла форма від gladdon, що позначає назву рослини ірис. Російський перекладач скористався порадою Толкієна щодо перекладу цього топоніма і у російському варіанті зустрічається топонім Ирисная Низина. На відміну від російської, в українській мові ірис вважається кущем, тому його неможливо перекладати зі вказівкою на назву квітки. Перекладач підібрав назву, яка була б схожа за описом на квітку, яка зустрічається в оригіналі – Півникова Низовина [1, с. 28]. Прагнення досягти бажаного прагматичного ставлення до тексту перекладу у його рецепторів і робить необхідною відповідну адаптацію. 

Третій вид адаптації неможливо використовувати при перекладі топонімів, оскільки він спрямований на конкретну ситуацію спілкування, а не весь текст або його окремі елементи [10, с. 82]. Перекладач не може повністю відхилятися від вихідного повідомлення, оскільки це порушить структуру твору і призведе до помилкового прагматичного впливу.
Четвертий тип прагматичної адаптації можна охарактеризувати як вирішення «екстраперекладацького надзавдання». У більшості випадків його ціль полягає у забезпеченні адекватності перекладу. Для вирішення цього завдання перекладач може змінювати оригінал. У трилогії «Володар перснів» зустрічається топонім The Hoarwell. У керівництві до перекладу власних імен зазначається, що це переклад топоніму Mitheithel, який має значення «блідо-сірий», «джерело». Такий топонім неможливо перекласти, зберігаючи при цьому початкову форму та семантику. Перекладач вдається до прагматичної адаптації і українською мовою він звучить як Біснувата [1, с. 44]. Враховуючи закінчення, можна зробити висновок, що це назва річки, тому не потребує додаткового пояснення.

Отже, прагматичні аспекти перекладу представляють надзвичайний практичний та теоретичний інтерес: будь-яке власне ім’я або контекст, який його оточує, створюється з метою отримати певний комунікативний ефект, тому прагматичний потенціал утворює найважливішу частину змісту висловлювання. Дослідження корпусу онімів-толкієнізмів показало, що їх передача залежить від правильного вибору способу перекладу, коректного застосування перекладацьких стратегій та видів прагматичної адаптації. Вивчення прагматичних аспектів перекладу толкієнізмів  на сьогодні не можна вважати повністю завершеним і тому потребує ще чималих зусиль з боку фахівців перекладознавства.
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ЖАНРОВАЯ СПЕЦИФИКА ДРАМАТУРГИИ А.Н. ОСТРОВСКОГО

Особливості жанру своїх п’єс О.М. Островський позначав, добираючи до них чіткі жанрові підзаголовки. Володіючи тонким жанровим відчуттям, Островський суттєво збагатив жанрову драматичну систему, у якій особливе місце посідають картини і сцени як самостійні жанри, що мають власну естетику, власну пластику, своє внутрішнє наповнення. Збагачуючи жанрову драматичну систему, Островський сприяв розвитку нової театральної естетики.

Ключові слова: жанр, жанровий підзаголовок, картини, сцени, епізод, сюжет, діалоги, монологи, побут.

Особенности жанра своих пьес А.Н. Островский обозначал, подбирая к ним чёткие жанровые подзаголовки. Обладая тонким жанровым чутьём, Островский существенно обогатил жанровую драматургическую систему, в которой особое место заняли картины и сцены как самостоятельные жанры, обладающие своей эстетикой, своей пластикой, своим внутренним наполнением. Обогащая жанровую драматургическую систему, Островский способствовал оформлению новой театральной эстетики.

Ключевые слова: жанр, жанровый подзаголовок, картины, сцены, эпизод, сюжет, диалоги, монологи, быт.

A.N. Ostrovsky marked the genre peculiarities of his plays by choosing specific headings for them. Having a keen sense of genre, A.N. Ostrovsky greatly enriched the dramatic genre system, in which pictures and scenes take special place as separate genres. They are characterized by their own aesthetics, plasticity, and inner content. Enriching the dramatic genre system, A.N. Ostrovsky contributed to the development of the new theatrical aesthetics.

Key words: genre, genre heading, pictures, scenes, episode, plot, dialogues, monologues, everyday life.
В науке об Островском не раз отмечалось об особом жанровом мышлении автора, драматург по праву признавался «великим мастером русского жанра [6, с. 21]». Жанровый аспект драматургии Островского стал одним из ключевых в исследованиях, проводимых в рамках реализации ФЦП «Научные и научно-педагогические кадры инновационной России» на 2009 – 2013 годы. Важнейшим результатом научных исследований по этому проекту стала разработка теории и типологии таких драматургических жанров, как картины и сцены.

Ко второй половине XIX века довольно заметным явлением становятся пьесы-картины и пьесы-сцены. Уже в 20-е годы XIX века появляются «летняя сцена из русского быта» («Ночное») и «зимняя сцена из русского быта» («Святки») в произведениях М.А. Стаховича. В 40-е годы драматические отрывки и отдельные сцены создаёт Н.В. Гоголь («Утро делового человека», «Лакейская» и др.), И.С. Тургенев пишет «сцены из петербургской жизни молодого дворянина» («Безденежье»), Н.А. Некрасов – «деревенскую сцену» («Осенняя скука»), «водевильные сцены из журнальной жизни» («Утро в редакции»). В 1854 году выходит комедия в трёх действиях А.В. Сухово-Кобылина «Свадьба Кречинского», затем драма в пяти действиях «Дело» (1861) и комедия-сатира в трёх действиях «Смерть Тарелкина» (1868), которые драматург объединил общим заголовком «Картины прошедшего». И.Ф. Горбунов в 1867 году выпускает «Сцены из народного быта». Создаёт произведения в жанре сцен и М.Е. Салтыков-Щедрин («провинциальные сцены» –  «Просители»), и Ю. Ладыженский («сцены из простонародного быта» – «Сельский трактир») и др.

Примечательно, что картины и сцены не были одинаковы по своему содержанию и драматическим особенностям. Одну группу составляли пьесы, тяготеющие к анекдоту, в основе которых лежал забавный случай, происшествие, недоразумение, что было сродни поэтике водевиля. Другие картины и сцены приближались к бытовой зарисовке, к этнографическому этюду, к тому, что ещё в 40-е годы получило название «физиологического очерка». 

По сей день, поскольку для картин и сцен не существует чётких жанровых критериев, они нередко отождествляются. По характеру развязки пьесы-картины и пьесы-сцены относят к традиционным драматургическим видам. И до настоящего времени типологические признаки этих жанров оказались не выявлены. 

Краткая информация о том, что такое картины в драматургии, содержится в «Словаре театра» П. Пави, переведённом с французского языка, где отмечено, что всякий автор пьес-картин «разлагает длительность, предлагает фрагменты одного прерывающегося времени», «ему интересны разрывы действия», «вместо драматического движения он избирает фотографическое фиксирование сцен». Картина драматургу даёт «необходимые рамки для социологического исследования или жанровой живописи [4, с. 138]». В работах русских учёных по теории драмы картины и сцены не рассматриваются в качестве самостоятельных, полноценных драматургических жанров, исследователи не ставят их в один ряд с классическими жанровыми видами. 

Свою драматургическую деятельность Островский начал именно с жанра картины, написав одноактную пьесу «Семейная картина». Вслед за ней он создаёт «картины московской жизни»: «Не сошлись характерами!», «Праздничный сон – до обеда», «Свои собаки грызутся, чужая не приставай!», «За чем пойдёшь, то и найдёшь (Женитьба Бальзаминова)», «Старый друг лучше новых двух», «Шутники», а также перерабатывает текст комедии «Воевода» в «картины из народной жизни XVII века». В течение всей своей творческой деятельности Островский пишет и пьесы-сцены: «Утро молодого человека», «сцены из деревенской жизни» «Воспитанница», «сцены из московской жизни» «Тяжёлые дни», «Пучина», «Не всё коту масленица», «сцены из жизни захолустья» «Поздняя любовь» и «Трудовой хлеб», «семейные сцены» «Не от мира сего».

У Островского картины и сцены не были единичным явлением. В этих жанрах он работал очень плодотворно, создавая произведения, дающие безграничные возможности для театра, способствующие развитию актёрского искусства, обогащению выразительных сценических средств, а также созданию национального репертуара и внесословного театра. Как отмечает Н.Г. Михновец, бытовая драма Островского, столь органично представленная в картинах и сценах, внесла в театральное искусство «новые представления о связи сцены и жизни, героя и обстановки, героя и его костюма [3, с. 209]».

Впервые различие между картинами и сценами увидит А.И. Журавлёва, которая назовёт сценами «ряд эпизодов, выхваченных из общего потока жизни и представляющих крутые, поворотные моменты в судьбах персонажей». К картинам Журавлёва относит пьесы с завершённой фабулой, дающие зрителю возможность «словно под лупой рассмотреть детали московской жизни, частности, ускользающие от более общего, укрупняющего масштаб взгляда комедии, которая в частных происшествиях обнаруживает общероссийское [2, с. 29]». 

Картина как специфический драматургический жанр позволяет зафиксировать в драматическом произведении неизменное, устойчивое, «вечное». В «Семейной картине» Островский показывает взаимоотношения в купеческой семье, с её своеобразной психологией, взглядами на жизнь, его привлекают в большей мере обыденные бытовые сцены, изо дня в день повторяющиеся разговоры. Всё действие складывается из нескольких микросюжетов-зарисовок, последовательно развивающихся во времени и постепенно открывающих особенности семейного уклада в доме Антипа Антипыча Пузатова. 

Каждый герой наделён своими индивидуальными особенностями. Второстепенные персонажи не служат лишь фоном для изображаемых событий, они являются значимыми действующими лицами. В пьесе важна каждая деталь, каждая бытовая подробность, имеющая отношение к изображаемому фрагменту из жизни персонажей. А.Н. Островский, подобно маститому художнику, создающему сюжетную картину, наделён даром цельного зрительного восприятия: он видит персонажей и обстановку одновременно. Колоритные сцены купеческого быта близки к сюжетам, воссозданным на полотнах русских живописцев ХІХ века: Федотова, Перова, Маковского, Кустодиева, Кучикова и др. С почти очерковой достоверностью Островский передаёт атмосферу домашней жизни, взаимоотношения персонажей. Не случайно А.В. Дружинин называл пьесы драматурга «драматическими очерками», а «очерковая драматургия предполагает художественную и достоверную картину мира [5, с. 163]».

«Картины московской жизни» «Не сошлись характерами!» – первая многоактная пьеса-картина А.Н. Островского, каждая часть которой представляет собой гармоничную, логически завершённую ситуацию из жизни той или иной семьи. В центре внимания драматурга находятся три семейных союза, чем и вызвано выделение здесь трёх картин, и в связи с этим необходимость смены декораций для каждой части.

Пьеса «Приданое», задуманная Островским как «семейные сцены», вскоре была переделана в рассказ, повесть, а впоследствии в очерк. В окончательной редакции автор возвращается к драматургической форме, к жанру картин, где повествовательное и драматическое начала оказываются в сложном соотношении. Характерно, что и в большинстве критических откликов на пьесу, в целом доброжелательных, подмечались явно усиленное в ней эпическое начало, ощутимые перерывы в развитии действия, что воспринималось критиками как отсутствие сценичности. 

Создание каждого фрагмента драматург начинает с общего плана: он, прежде всего, детально воссоздаёт пространство изображения, включая объёмные ремарки к каждой части, даёт подробные сведения о внешнем облике персонажей, костюме, позах, особенностях поведения, мимике. Важным средством драматургического письма Островского в жанре картин становится вступительный монолог героя, в котором обозначается основная проблема изображаемой ситуации, содержатся предыстория событий. Усилению эпического начала в пьесе-картине «Не сошлись характерами!» способствует явно замедленная экспозиция, насыщенность действия объёмными рассуждениями персонажей на самые разные темы, зачастую не связанными с основной проблемой пьесы. 

«Утро молодого человека» – первый опыт Островского в создании пьесы-сцены, во многом ещё близкой к традициям Гоголя («Утро делового человека»), Тургенева («Безденежье»). Название пьесы, свидетельствующее об определённой локализации, концентрации времени и места действия, чётко указывает на предмет изображения. Показывая типичные события утра молодого человека Семёна Парамоныча Недопекина, за которыми стоит целая жизнь героя, с её бытовыми подробностями, идеалами, ценностными установками, Островский изображает социально-психологический тип небогатого купчика, мечтающего непременно стать аристократом. 

Для этой пьесы характерна ослабленная роль интриги, некоторая доля предварительности, неоконченности, отсутствие тонкой разработки характеров, а также внимание автора лишь к некоторым деталям, показательным и ярким, поскольку главного героя привлекает лишь внешняя сторона роскошной жизни (дорогая мебель, изысканные предметы быта). 

«Сцены из деревенской жизни» «Воспитанница» – единственная из пьес-сцен Островского, события которой происходят не в Москве, а в провинции, в дворянской усадьбе. Драматург подробно воспроизводит место действия, изображая колоритную картину загородной жизни дворян. Автор включает в пьесу типичные для дворянской усадебной жизни сцены, красноречиво свидетельствующие об особенностях быта персонажей, вводящие в повседневный круг их занятий, забот. Пейзаж, интерьер, монологи, диалоги, воспоминания, мечтания имеют здесь художественно ценностный характер, наделены зрительно-слуховыми и пластическими формами внешнего выражения. 

В 1867 году художник Н.В. Неврев пишет картину «Воспитанница», тема которой, как полагает ряд искусствоведов, была подсказана одноимённой пьесой Островского. Однако художнику пришлось нарушить не только сюжетную основу пьесы, но и по-своему спланировать расстановку действующих лиц. На полотне Неврева вокруг стола располагаются молодой офицер Леонид, изображенный щёголем-себялюбцем, воспитанница Надя, которая уже не может скрыть своей беременности, пьяница Неглигентов, хозяйка дома Уланбекова и священник, присутствие которого помогает установить то, что на картине изображён обряд обручения. И если в пьесах-картинах Островского сцены с участием всех основных героев, зрелищные, выразительные, особо важны, поскольку они определяют развитие конфликта, становятся зачастую кульминационными эпизодами, то в пьесах-сценах они не являются обязательными компонентами действия.

В «Воспитаннице» Островского нет такой сцены, в которой бы участвовали сразу все основные фигуры. Действие организовано исключительно вокруг главной героини. Внимание Островского сосредоточено на драматичном моменте в жизни воспитанницы помещицы Уланбековой Нади, когда барыня принимает решение выдать её замуж за пьяницу Неглигентова. События, происходящие с главной героиней, являются композиционными центрами в каждой из частей пьесы.

«Сцены из московской жизни» «Пучина» – своего рода драма-повесть, где впервые в пьесах-сценах Островского изображена вся жизнь главного героя, а не какой-то один наиболее яркий драматический сюжет. Островский даёт в драматургической форме такую же полноту обрисовки характера, такую же естественную, последовательную, художественно законченную историю жизни героя, которая характерна для эпических произведений.

Творческая свобода Островского, проявившаяся в большей степени в его картинах и сценах, позволила автору отступить от традиционных драматургических установок и создать полноценные жанровые системы, каждой из которых присущ свой комплекс жанровых примет. Действие в пьесах-картинах строится не столько на событиях и драматургически разработанном конфликте, сколько на живом диалоге, где доминирует меткое выразительное слово, являющееся главным средством характеристики и самохарактеристики, несёт богатую информацию о быте, нравах, о человеческих взаимоотношениях. Островский во всём многообразии представляет перед зрителем колоритный мир, яркие и выразительные социально-психологические типы, воссоздавая на сцене обыденные бытовые ситуации, цельные, гармоничные, логически завершённые. 

В пьесах-сценах Островский изображает важнейшие эпизоды из жизни конкретного героя, окружённого реалиями национального быта. От пьес-картин автора их отличает, главным образом, наличие основной и довольно чёткой сюжетной линии и в связи с этим достаточная строгость композиции. Отдельные сцены переплетаются, цепляются друг за друга, создавая ощущение непрерывного потока жизненных событий и открывая комические, драматические, а порой трагические стороны человеческого бытия.

Всячески способствуя улучшению качества театрального репертуара, прилагая для этого все свои усилия, богатейший опыт и знания в области сценического искусства, Островский создавал пьесы в жанрах картин и сцен, привлекающие ярко выраженным в них национальным колоритом, разнообразием типов, нравственной проблематикой и глубоким психологизмом. Обогащая жанровую драматургическую систему, Островский способствовал оформлению новой театральной эстетики.
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 РОЗХОДЖЕННЯ В СЛОВНИКОВОМУ СКЛАДІ БРИТАНСЬКОГО Й   АМЕРИКАНСЬКОГО ВАРІАНТІВ АНГЛІЙСЬКОЇ МОВИ

 В статті розглянуто нові підходи та методи аналізу американського варіанта англійської мови на сучасному етапі розвитку його лексики, що досягається шляхом типологічного зіставлення лексичної наповненості американської й британського варіантів англійської мови.

Ключові слова: лексична одиниця, національні реалії, невербальна мова, лексико-семантичні розходження.

В статье рассматриваются новые подходы и методы анализа американского варианта английского языка на современном этапе развития его лексики, что осуществляется путем типологического сопоставления лексической наполненности американського и британського вариантов английского язика.

Ключевые слова: лексическая единица, национальные реалии, невербальный язык, лексико-семантические отличия.

The article deals with the new approaches to and methods for the analysis of American English. It concentrates on the contemporary development of its vocabulary system by typological comparison of lexical units of American and British variants of the English language. 

Key words: lexical unit, national realities, non-verbal language, lexico-semantic divergence.
Лінгвокраїнознавчий компонент займає особливе місце під час добору мовного матеріалу, який відображає культуру країни, мова якої вивчається, без еквівалентні, фонові, конотативні лексичні одиниці, узуальні форми мови, а також невербальні мови жестів, міміки і повсякденної поведінки. Особливої уваги заслуговують «національні реалії», тобто засоби, що несуть відмінний національний колорит і фонова лексика, тобто додаткова національно забарвлена інформація.

Саме ці мовні елементи з країнознавчою спрямованістю відрізняються, на думку більшості дослідників, істотними особливостями, незнання яких ускладнює спілкування іноземною мовою. Ці одиниці виділяються головним чином за обумовленістю внутрішньо мовленнєвими фактами контрастивності  плану змісту іншомовних одиниць в порівнянні з одиницями рідної мови.

До одиниць, що володіють таким національно − спеціфічним змістом, відносяться не тільки лексеми, стійкі словесні комплекси,але і мовні елементи, зокрема змінні словосполучення і пропозиції, мікро − і макротексти. 

Необхідність спеціального відбору і вивчення мовних одиниць, у яких найяскравіше передається і виявляється своєрідність національної культури і які неможливо зрозуміти так, як їх розуміє носій мови, відчувається у всіх випадках спілкування з іноземцями, у процесі читання художньої літератури, преси, під час перегляду кіно- і відеофільмів, прослухування пісень.

Якщо виходити з лінгвокраїнознавчої теорії, що ґрунтується на розмежуванні власне лексичного значення і лексичного фону, то реаліями слід вважати слова, що не мають понятійних відповідностей в мовах.

Аналіз теоретичної літератури з досліджуваної проблеми дозволяє зробити висновок про те, що комунікативна компетенція як кінцевий результат навчання припускає не тільки мовну компетенцію студентів, але і засвоєння інформації, необхідної для адекватного спілкування і взаєморозуміння. Метою введення лінгвокраїнознавчого компонента є вивчення культури, побуту народу в аспекті його мовної фіксації задля підвищення його виховного та освітнього потенціалу.

Актуальність статті визначається тим, що проблема диференціації англійської мови  була  предметом  численних  робіт. Найбільш цікавим є питання американського варіанта англійської мови. Розходження   між англійською мовою в Америці (АЕ) та англійською у  Великобританії (ВЕ) протягом тривалого  часу обговорювалися як у спеціальній, так і в популярній літературі. Суперечки з приводу того, який  з варіантів англійської мови варто вважати  «зразковим», і чи варто вважати  АЕ самостійною мовою, що остаточно відокремилася від BE, продовжуються і досі.

Найбільш гіпертрофоване зображення специфічних рис АЕ  висвітлив Г.Л. Менкен, автор книги «Американська мова». Добір матеріалу підлягає заздалегідь поставленій меті − довести існування особливої американської мови. Усі докази Г.Л. Менкена на користь визнання АЕ самостійною мовою зводяться до того, що між АЕ і BE відсутня повна тотожність. Однак відсутність повної тотожності характеризує не тільки різні мови, але і різні діалекти тієї самої   мови [3, с. 86].
Об’єктом нашого дослідження є американський варіант англійської   мови, а саме сучасні лексичні норми. Одиницею дослідження є слово. Нами використовувався метод типологічного зіставлення лексичного аспекту мови у двох варіантах англійської мови − британському й американському.

Метою статті є типологічне зіставлення лексичної наповненості американської і британської англійської мови.

Співвідношення британського й американського варіантів англійської мови викликає багато суперечок і дискусій у сучасній лінгвістиці. Критичних зауважень на адресу американського варіанта англійської мови було безліч, однак багато американців ігнорували їх. Питання про наявність одного або двох варіантів англійської мови були дискусійними  в XVIII та XIX століттях, майже в кожного спостерігача були свої рекомендації або застереження з цього приводу.

Н. Вебстер, провідний лінгвіст і укладач словників, вважає, що однаковість мови необхідна, але вона недостатня. Це повинна бути американська однаковість, тому Н. Вебстер відхиляє британський вплив.

Н. Вебстер нагадує, що американці запозичили свою мову  від метрополії: «Ця мова не повинна губити своїх джерел [4, с. 28]».

У 1768 році Бенджамін Франклін запропонував схему нового алфавіту і змінив модель правопису. Його новий алфавіт складався з 26 літер, включаючи 6 нових. У ньому не існувало невимовних звуків, що служили б лише для заповнення простору між буквами: кожній букві відповідав єдиний звук. Однією буквою Б.Франклін назвав закінчення -ing, сполучення -edth-, 

-eth-. Але алфавіт Б.Франкліна виявився неефективним у використанні і не знайшов свого подальшого поширення [1, c. 248].

Лексичний рівень мови (його словниковий склад) найбільш змінюваний у порівнянні з іншими рівнями. Що стосується американського варіанта англійської мови, то розбіжності в цій галузі найбільш значні. Якщо протягом раннього періоду характерною рисою американського варіанта було його відокремлення від британського літературного зразка, то з часомположення помітно  змінилося. Сучасний період характеризується значним зближенням АЕ і BE в області лексики. Цьому сприяли поширення культурних і економічних зв’язків Великобританії і США, тісне співробітництво між двома країнами в період першої і, особливо, другої світових війн, а також розвиток сучасних засобів масової комунікації. Лексикографічні посібники не встигають реєструвати цей процес проникнення американізмів у британський варіант. На сторінках американських газет ми зафіксували приклади використання наступних лексичних одиниць, що супроводжуються в словниках позначками «американізм»: То root − уболівати за командою; То mushroom − швидко рости; Poker-faced − з незворушним виразом обличчя; Gimmick − виверт; Stopover − зупинка на шляху; То baby-sit − доглядати за дитиною; Know-how − виробничий досвід та інші.

Студенти-англійці значно краще знають американізми, ніж американські студенти − британські норми. Це пояснюється значним впливом США на Великобританію в галузі економіки, політики і культури. Проте, британські стандарти впливають на американську лексику. Так, з BE було запозичено досить поширене в США слово smog, утворене шляхом стягнення smoke і fog. Зі сленгу британських BE в АЕ проникли дієслово to brief і іменник briefing (початкове значення «інструктаж перед бойовим польотом» згодом «будь-який інструктаж»). Нерідко британська норма, одержавши поширення в Америці, починає конкурувати зі своїм американським аналогом. Наприклад такі пари, як: shop /store; luggage/baggage; chest of drawers/bureau; dinner jacket/tuxedo; dressing-doer/bathrobe.

На рівні лексико-семантичної системи, системи АЕ і BE перебувають у найбільш тісному зв’язку і взаємодії. Аналіз цілком асимільованих запозичень з АЕ й одиниць, що перебувають у процесі асиміляції, дозволяє виділити наступні основні групи одиниць з найбільш яскраво вираженою тенденцією до взаємопроникнення. Це, по-перше, лексичні одиниці, що заповнюють пробіл у системі номінації. Мова йде про американізми, що позначають предмети і явища, які не мають стійких назв у BE. До їхнього числа відносяться commuter (приміський житель, що працює в місті), blurb (видавнича реклама на суперобкладинці), trailer (причіп), caucus (попередні збори комітету якої-небудь партії), graft (прибуток  поза законом) та інші [2, c 58; 4, c. 87].
З іншого   боку      такі   одиниці,   як      jukebox   (автомат   для програвання   пластинок),   milk-shake (молочний   коктейль),   sundae (морозиво з   фруктовим сиропом) і широковідомі chewing-gum, Western,   bikini   й   інші,   характерні   тим,   що   вони   є  назвами, імпортованими разом з позначуваними ними предметами. Деякі з запозичень являють собою назви широко відомих в Англії американських реалій (ranch, congressman, secretary of States, rodeo і інші). Досить численну групу  становлять  слова і стійкі словосполучення, які носять яскравий експресивно-стилістичний відтінок, що поповнюють лексику BE експресивно пофарбованими стилістично нейтральними одиницями: graft (АЕ) – cоrruption (ВЕ); Up-and-coming (АЕ) – promising (ВЕ); bunk (АЕ) – nonsense, gimmick (АЕ) – trick (ВЕ);     

З іншого боку, внутрішня форма значною мірою сприяла асиміляції у BE таких американізмів, як to strike oil (розбагатіти), lunatic fringe (екстремістська меншість), to hit the headlines (стати знаменитим). Ті ж умови зберігають свою силу і відносно британських норм, що проникають в американський варіант. Так, наприклад, незрозуміла внутрішня форма образного британського фразеологізму sticky wicket «складна задача», заснованого на переосмисленні терміна з маловідомої в США гри в крикет.

Огляд лексико-семантичних розходжень між АЕ і BE засвідчує, що розпізнавальні елементи значно частіше зустрічаються в усно-розмовній     мові, ніж книжково-письмовому    мовленні, що, очевидно, значною мірою   пояснюється тим фактом, що в минулому книжково-письмовий різновид зазнав більшого впливу британської норми, ніж усне мовлення.  Що стосується книжково-письмової  лексики, то  її функціонально-стилістичні різновиди виявляють різний ступінь насиченості різними елементами. Найбільше зосередження різних елементів виявляється в тих жанрах письмової мови, що у більшій мірі тяжіють до розмовного стилю. Наприклад, у рекламі, спортивних оглядах, драматургії та інших.

Виділяються також деякі тематичні групи, де виявляються найбільші розходження, обумовлені визначеними факторами. Так, наприклад, відсутність єдності у процесі вироблення термінології в деяких галузях техніки в XIX і на початку XX століття привело до значних розбіжностей в автомобільній і залізничній термінології. Наведемо деякі приклади: lorry (AE) – truck; Circus (AE) − traffic circle; petrol (BE) – gas (AE).

Процес взаємопроникнення лексичних одиниць американського і британського варіантів носить досить інтенсивний характер. На лексико-семантичному рівні обидва варіанти значно наблизилися один до одного в порівнянні з XIX століттям   і навіть з початком XX століття.  У деяких випадках в Америці збереглися  слова,  витиснуті в Англії синонімами. Наприклад:  sick у розумінні  «хворий» (в Великобританії витиснуто   в предикативній функції словом ill); guess − «думати» (в Англії уживається тільки в значенні «угадувати»); fall – «осінь» (в Англії − autumn).

Ще один ряд розходжень спостерігається там, де англійська мова в Америці запозичила слова з інших мов, з якими вона виявилася в географічному сусідстві, головним чином з іспанської, у меншій мірі з індійських і негритянських діалектів. Наприклад, іспанські слова:  ranch −  ферма з  рогатою худобою, abode − жовта цегла; cinch − сідло і (в переносному значенні) вірна справа. Серед індійських слів в АЕ увійшли наступні: squaw − індіанка, succotash − блюдо з бобів, mug wump − людина, що вважає себе вище партійної політики, chataugua (спочатку географічна назва). До негритянських слів відносяться:  banjo − банджо, pickaninny − негритянська дитина (з іспанського  pequeno − маленький). У групу слів,  що     не відносяться до якої-небудь визначеної тематичної групи, входять такі , як:      closet, cookie, elevator, janitor, phonograph , undershirt, vest та інші 

Таким чином, у лексиці англійської мови найчастіше фіксуються розбіжності  у двох варіантах − АЕ і BE. Ці розходження можна розділити на такі типи: 1) ті слова, що збереглися в АЕ і замінені синонімами в Англії (sick-ill, fall-autumn); 2) слова, що з’являються або в АЕ, або в BE, і не мають значення в іншому варіанті (to root − уболівати за команду, to much room − швидко рости); 3) слова, запозичені американцями з інших мов, що межують із США.
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УДК 821.161.2 – «652»Сковорода
Тетяна Шевчук

(Ізмаїл, Україна)

АНТИЧНА МІФОПОЕТИКА У ТВОРЧОСТІ Г. СКОВОРОДИ

У статті досліджується аспекти художньої рецепції Г. Сковородою образів античної міфології. Вивчення особливостей художнього сприйняття Г. Сковородою  образів і мотивів класичної спадщини пов’язано зі встановленням типології їх використання, з’ясуванням характеру творчої рецепції, специфіки розуміння «вічних образів» античного походження, виявленням спільних з першоджерелом мотивів та своєрідності їх інтерпретацій українським письменником. Дослідження естетичної оцінки і шляхів художньої рецепції Г. Сковородою загальнокультурної цінності духовного здобутку античності допомогло глибше зрозуміти його культурософські погляди, що орієнтовані на розуміння єдності язичницької і християнської духовної культури. 

Ключові слова: античний дискурс, рецепція, барокова естетика, міфологема, інтерпретація.

В статье исследуются аспекты художественной рецепции Г. Сковородою образов античной мифологии. Изучение особенностей художественного восприятия Г. Сковородой образов и мотивов античности направлено на установление типологии их использования, выяснение специфики творческой рецепции и понимания «вечных образов» греко-римского происхождения, выявление общих с первоисточником сюжетов и своеобразия их интерпретаций в трактовках и переработках украинского автора. Изучение эстетической оценки и путей художественной рецепции Г. Сковородою общекультурной ценности духовного наследия античности помогло глубже понять его культурософские взгляды, ориентированные на понимание единства языческой и христианской духовной культуры.
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The article investigates the aspects of the creative reception of the mythological antiquity patterns in Hryhoriy Skovoroda’s works. Studying H. Skovoroda’s reception peculiarities of the classical literature images and motives is connected with the detection of the typology of their use, finding out the character of his creative reception, the specificity of his understanding of the antique origin “eternal images”, as well as the revealing of the motives, which are natural for the primary source and original features of their interpretations by the Ukrainian writer. H. Skovoroda’s aesthetic estimation of the common intellectual values of the antiquity spiritual tradition is examined to appreciate his civilizing views, which were directed to join the pagan and Christian sacred culture.
Key words: ancient discourse, reception, baroque aesthetics, mythologies, interpretation.  
Творчість Г. Сковороди рясніє найрізноманітнішими образами античної міфології. Деякі з них є головними персонажами сковородинівських «фабул» (Тантал, Зевс – Юпітер – Дій – Іовіш) або метафоричним означенням позиції дійової особи твору (Улікс), вони фігурують у поезії (Аполло, Меркурій, Ганімед, музи), часто з авторським коментарем відносно їх провідних характеристик (Геракл (Ираклий), Іолай (Іолей – Іона), Ахіллес, гідра, сирени), стають предметом бесід героїв діалогів 1770-х років, які із задоволенням обирають темами своїх розмов дещо «из языческих закромов», вишукуючи «золото» у поганському «навозі». Константними міфологічними персонажами поезії та діалогів Г. Сковороди стали Нарцис, Мінерва, Едип, Астрая, сфінкс, сирени, музи тощо. 

З одного боку, активне оперування образами греко-римської міфології як системою дискретних, логічно розташованих образів-алегорій було специфічною ознакою барокової доби. З іншого, суттєвою відмінністю інтерпретації Г. Сковородою античної міфопоетики став відхід від традиційного символіко-алегоричного розуміння того чи іншого міфу, створення «міфу в міфі» з виразним індивідуальним тлумаченням сюжету в контексті розуміння його основ із засад християнської культури й основоположної для його вчення теорії себепізнання. Питання інтерпретації Г. Сковородою образів античної міфології не могло не привернути уваги науковців (Ю. Барабаш, І. Іваньо, Ю. Лощиць, Т. Рязанцева, О. Сирцова, Л. Ушкалов, Д. Чижевський та ін.). Як справедливо зазначив Л. Ушкалов, «численних мітологічних персонажів <…> Сковорода тлумачить здебільшого в алегоричній стратегії, а також у рамцях Евгемерової парадигми, згідно з якою, поганські боги – то не що інше, як обожені люди. Часто Сковорода бере персонажів поганської мітології не безпосередньо з античних джерел, а з репертуару сталих виражальних засобів ренесансно-барокової емблематики [15, с. 443]». Звісно, до образів античної міфології Г. Сковорода ставився як до алегорій, почасти розвиваючи й розвиваючи на свій лад добре відомі йому сюжети. І якщо увагу дослідників було сконцентровано переважно на аналізі інтерпретації того чи іншого міфу в естетичних поглядах Г. Сковороди (образах Нарциса, Едипа й Тантала), то наукову новизну цієї розвідки становить системне студіювання образів античної міфології в художньому доробку митця згідно з парадигмою їх функціонування в уявленнях антиків та з урахуванням специфіки художнього мислення барокової доби. 

Методологічну основу дослідження становлять теоретичні праці вітчизняних, російських та зарубіжних вчених, присвячених теоретичним питанням продуктивності традиційних сюжетів ( [3], [6], [7], [8], [9], [10], [18]), парадигмі їх функціонування в літературах Європи та України  ([1], [4], [5], [16]), а також проблемам герменевтики, рецептивної естетики та культурної антропології [2], [11].

В художньому доробку Г. Сковороди представлено вичерпну парадигму міфологічних істот з архаїчного, олімпійського та героїчного циклів. З першого, теогонічного циклу легенд поглибленої авторської оцінки зазнали образи гігантів, оскільки вони  в цілому мають відношення до такого небезпечного культурного явища як «брань противу бога» або богоборство. Вустами героя своїх діалогів Якова він засуджує «смYлчаков, кои дерзновеннYе и упрямYе духу божественному сопротивляются, устремляясь с отчаянным упорством к великому, но совсYм природе их не благоприличному званію [12, с. 424]». За думкою автора, огидний вигляд тих перших істот символізує «богомерзість» і «нечестіе» їх справи, оскільки «благословенное господем дYло, будьто полная роза и благовонный ландыш, сокровенною дышет красотою [12, с. 424]». Звідти, вважає він, народився й чудовий стародавній догмат «доброта живет в одной красоте», покладений в основу античної калокагатії(, що означало гармонійне поєднання зовнішніх фізичних і внутрішніх моральних якостей, закладене в основу античного взірця виховання людини, плекання в ній стремління до бездоганного ідеалу людської особистості.

У пантеоні богів античної міфологічної архаїки з’являється і численна сила чудовиськ, серед яких панівна роль відводилася страховиськам жіночого роду (Медуза-Горгона, Ерінії, Сфінкс-душителька, Єхидна, Лернейська гідра, Сцилла та Харибда, Химера, мойри (парки), сирени, гарпії, німфи, океаніди, нереїди тощо) з вершинним для релігійної ідеології матріархату культом Великої Матері, або Матері Богів Реї-Кибели. Серед представників цієї верстви міфологічних істот у діалогах українського філософа зустрічаємо згадки про таких виразників стихійно-потворної демонології, як Фурія, Ата, Фенікс, Єхидна, Сфінкс, сирени, гідра, духи-демони (генії), котрих він класифікує як «вымышленные образа [12, с. 378]».

Богині помсти й каяття Фурії, або Ерінії, дочки богині землі Геї, що народилися  після пролиття на неї крові оскопленого Урана (у найдавнішій версії – породження дітей Хаоса, богів темряви Нікти та Ереба), втілювали в собі сили рівноваги й відносної справедливості, слідкуючи за розподілом горя й щастя на землі. В символіко-метафоричному значенні Г. Сковорода згадує богиню хибності й затьмарення розуму Ату як «бYсноватую и буйную деву», що уособлює труднощі, пагубність та пастки на життєвому шляху. Разом із Фурією Ата протиставляється ним смиренній і невимогливій красі християнської богородиці, щедрої на покровительство, допомогу й чудеса. В такому ж антиномічному ракурсі представлено опозицію тихе життя/ пристрасті світу в латиномовній поезії Г. Сковороди «Похвала бідності» через введення античної символіко-міфологічної образності (в пер. П. Пелеха) [13, с. 236]:

         В твій куток не зорить острах і хитрощі

         І пекельних богинь погляди заздрісні

         Не спроможні пойнять дім твій – і Тартаром

                        В тиху пристань повіяти.

Образ казкового безсмертного птаха-перевертня Фенікса з’являється в контексті принципового для естетико-філософських поглядів Г. Сковороди питання «чи легко бути благим». У розмові героїв діалогу «БесYда, нареченная двое…» виникає уподібнення доброї слави і Фенікса з проекцією на безсмертний характер добродійності, що відгукуватиметься людині вічно подякою оточення або нащадків. Слава ж «студна», тобто суєтне, модне, мирське визнання на рівні з марним прибутком і похітливістю визнаються  героями діалогу «єхідніними дщерями». Міфологічна хтонічна істота Єхидна – чарівна діва з тілом змії, онука самої Геї, була однією з найдавніших тератоморфічних істот, від якої народилися головні подальші потвори – Сфінкс, Химера, лернейська гідра, немейський лев, Цербер. Так, порівнюючи огидні людські пристрасті з породженням Єхидни, Г. Сковорода опосередковано відносить їх виникнення у доісторичні часи, а сам факт їх існування пояснюється ним дією зловредних сил: «Скука у древних христіанских писателей названа бYсом унынія. Чего сія ожившая іскра не дYлает? Все в треск и мятеж обращает, вводит в душу всё нечистых духов ехиднино порожденіе. Гризущая мысль не червь ли неусыпающій и не ехидна ли есть? [12, с. 431]».

Фігура Сфінкса, загадкової «льво-дYвы» з єгипетськими коренями, найчастіше постає в архаїчному спектрі міфологічних істот. У доробку Г. Сковороди «Фивейская уродливая Сфинга» протиставляється красі християнської богородиці, представленої вустами героя Афанасія як ієрусалимська красуня Маріам. Мислитель часто вдається до порівняння Біблії зі Сфінксом, яку принципово закликає розуміти в символіко-алегоричному сенсі, уподібнюючи мудрість «книги книг» головоломкам стародавнього чудовиська. Підставою для зіставлення став вихідний принцип стосунків Сфінкса з людьми, котрих вона примушувала урозуміти людину те чи інше «полезнYйшее гаданіе» для її саморозвитку і самопізнання: «Бібліа есть то же, что сфинкс. Она портит и мучит не познавшаго самаго себе и слYпца в собственном домY своем [12, с. 454]». Міфологема Сфінкса стала  ключовою метафорою в осмисленні митцем історії царя Едипа. Найдокладніший аналіз особливостей потрактування Г. Сковородою Едипової легенди був зроблений Л. Ушкаловим у ряді його досліджень і виокремлений у розвідці «Едіпова історія в опрацюванні Г. С. Сковороди» (1992). Вчений вказав, що міф про Едипа був здавна відомий на Русі з хроніки Йоана Малали, став популярним через акцентуалізацію ідеї протекторування міста за античних часів (В. Пропп), у християнській середньовічній літературі – завдяки реалізації можливості спокути гріха (М. Драгоманов). Сковородинівський міф про Едипа та Сфінкса, вважає Л. Ушкалов, є своєрідною інтерпретацією догмату про божественну Трійцю і корелятом власної теорії «трьох світів» мислителя. Тріада Едип – син Едипа – «Сфінкс» як батькова книга-заповіт відповідають ідеї співіснування макрокосму (невидимій натурі всесвіту) – мікрокосму (боговтіленню в людині) – символічного світу ідей та образів (Біблії) [14, с. 132]

Образи міксантропічних істот сирен – напівптахів-напівжінок, що успадкували дику стихійність від батька (ріка Ахелой) та божественний голос від матері (муза Мельпомена) поряд із образом сфінкса відіграють ключову роль у художній рефлексії Г. Сковороди. За уявленнями античних митців, сферою перебування солодкоголосих хтонічних потвор були не тільки планетарні води, але й небесні сфери світового веретена богині вселенської зумовленості Ананке, матері вершительок людських доль мойр. У творах Г. Сковороди зустрічаються посилання і на сирен, і на богиню Ананке, але не прив’язуються разом. Образ Ананке сприймається ним як метафорична дефініція гармонії світоустрою в значенні «жизни», «вYчно текущего источника», тотожного римському образу Флори, і вживається в аспекті невід’ємного співзвуччя красивого й корисного у всесвіті [13, с. 98]. Сирени ж, навпаки, виступають уособленням руйнівної сили, що підкорює волю людини, збиваючи з праведного життєвого шляху. В уявленні героїв діалогу «БесYда, нареченная двое, о том, что блаженным быть легко» образи сирен набувають виразних бестіарних ознак. В алегоричній площині розмови ці створіння наповнюють їх слух жалісним і ніяковим, утішливим і паморочним співом; навіюють чудеса, що збентежують і полонять їх серця. В ході обговорення учасниками розмови сутності міфологеми «спів сирен», у них виникають асоціації з підступним гласом людських пристрастей, з речами нерозумних любомудрців, які «соблазняют в жизни сей пловущих стариков и молодцов [12, с. 265]».

У поетичній формі Г. Сковорода присвятив цим образам такі рядки [12, с. 72−73]:

            Сирен лестный окіана

            Сладким гласом обаянна

            БYдная душа на пути

            Хощет навсегда уснути,

                       Не доплывши брега.

 «Сирен, − пише Г. Сковорода у приписці до 14-ї пісні «Саду…», – <…> сирYчь путо, оковы. Сей урод прекрасным лицем и сладчайшим гласом привлекает к себY и сон наводит мореплавателям. ЗдYсь они, забыв путь свой и презрYв гавань и отечество, разбивают на подпотопныя камни корабли [12, с. 72]». Філософ-поет проектує античну міфологему на дійсність, ототожнюючи спів сирен з «лестными гласами» світу, від яких його ліричний герой прагне сховатися в пустелі, затворитися «во яскинY», перебувати в «безвYстных мYстах». Герої ж діалогів мислителя обговорюють причини й наслідки слідування пагубному впливові мирських пристрастей (до яких алегорично закликають сирени) і приходять до констатації своєї рішучості подолати вольовий потяг до задоволень, що розтлівають душу: «Прощайте навYки, дурномудрыя дYвы, сладкогласные сирены с вашими тлYнными очима, с вашею старYющеюся младостью, с младенческим вашим долголYтіем и с вашею, рыданія исполненною гаванью [12, с. 280]».    

В 14-й пісні «Саду…» виникає й образ лернейської гідри, давнього хтонічного страховиська, подолання якого становило один із дванадцяти подвигів героя античних міфів пізнього періоду Геракла. Г. Сковорода наступним чином передає зміст цього подвигу: «Проглашает придревнею басню о седмиглавной змеY, именуемей гидра, сирYчь змій водный. Со зміем сим боролся древній герой Ираклій. ОтсYчена одна глава. Вдруг на то мYсто произрастало двY или три. Что дYлать? Ираклій с помощію друга своего Іолея разженным желYзом прижег каждую голову. И так почил от брани [12, с. 73]». В поетичному творі образ гідри стає яскравим уособленням «буйного» характеру світових пристрастей, що представлені ним в образах сирен, ненаситного кита, всеїдної «пучини», «челюсті». Митець закликає замислитися над тим, якою метою керується водна тварина гідра як метафора світової агресії, де закінчується її «міра», як зупинити підкорення сп’янілої від нестримних прагнень людської волі. 

Образи давніх античних богів-покровителів людей, домівок і міст геніїв (демонів) набувають самостійного осмислення у творчості Г. Сковороди. «Я также разсуждал об ангелах природи, – пише він, – называемых у древних геніос, коим они приносили приношенія, дабы сіи ангелы были вождами в делах житія их [12, с. 459]». Сутність ангелів-демонів, яких, як вважалося, могло бути два у людини (добрий і злий) суттєво християнізуються в уявленні мислителя, слугуючи яскравим матеріалом для ілюстрації власної естетико-філософської теорії «двох натур». Він наголошує на етимології поняття демона як «духа вYдYния», а оскільки кожна людина складається з двох начал, які протистоять собі й борються між собою, – духа й плоті, вічності й тління, то й в кожній з них живуть два демони (або ангели) як провісники й посланці вищих сил. Звідси, переконаний він, існують уявлення про благих і злих ангелів, охоронців і губителів, мирних і бунтівних, світлих і темних. Водночас Г. Сковорода застерігає від язичницького сповідування віри в ангелів-демонів, бо поклоніння їх стихійній сутності відволікає від осягнення бога справжнього. 

Спектр олімпійських богів класичного періоду розвитку давньогрецької міфології та їх давньоримських аналогів також широко репрезентований в творчості Г. Сковороди. Серед шести богів так званого «третього покоління» (Гестія, Деметра, Гера, Аїд, Посейдон і Зевс), дітей бога часу Кроноса й Реї, що звергли богів другого покоління (титанів та їх страхітливих породжень) і після перемоги розподілили між собою, за жеребкуванням, основні сфери впливу (вогонь, плодючість, покровительство шлюбу, підземне царство, море, небо), в доробку Г. Сковороди яскраво представлений травестійований образ Зевса у вільній авторській інтерпретації відомого міфу про Тантала. За давньогрецьким міфом, Тантал розголошував таємниці олімпійців, украв у них нектар і амброзію (Піндар, Еврипід), а щоб випробувати богів на всезнання, годував їх на своєму бенкеті м’ясом власного сина та клятвопорушно відпирався у скоєному злочині (Піндар), за що був приречений у підземному царстві на вічні, «танталові» муки: спрагу, голод і загрозу падіння скали (Гомер, Аполлодор, Софокл). 

Написана Г. Сковородою у віршованій формі «Fabula de Tantalo» (з лат. fаbula – байка, розповідь, переказ) у бурлескно-травестійованій манері відтворює основну сюжетну лінію міфу, подаючи звеличене як звичайне, максимально знижує значущість Зевса як верховного божества, наділяє образ Тантала рисами шахрая-авантюриста [12, с. 91]:

     Цар Тантал когдась Іовиша до дому

     Цехмістра з богов звал к пиру царскому.

     Іовиш, вYдая політичны нравы,

     Взаим Тантала на небесны стравы

     Просил. Но куди, небесное зало

     СовсYм Тантала перещеголяло.
 Автор вводить велику кількість сучасних його добі понять (цехмистр, шляхетське слово, панський, хороми), українізмів і вульгаризмів (цар, до дому, політичны, стравы, куди, зало, солодкій, глоткы, сладосты, трясевица, сидYти). Акцент на побутових деталях та християнському мотиві спокути гріха, з одного боку, внесла твір Г. Сковороди до контексту української бурлескної поезії, а з іншого, – травестація не біблійної, а античної тематики підготувала появу «Енеїди» І. Котляревського. В інтерпретації Г. Сковороди Зевсу-Іовішу притаманні риси звичайнісінької людини: бажання вразити, образливість, уявлення про важливість його «шляхетського слова» і, кінець-кінцем, – грізна розправа із застосуванням надлюдських мір: розміщення над «саменкою головою» бенкетуючого негідника підвішеного на волоску величезного каменя, що псує йому настрій (Все лице морщит, страх трет его члены, / Трясевицею будто пораженній), адже в будь-який момент може зірватися. 

В інших творах Г. Сковороди образ Зевса також згадується у нівельованому ключі. Він виникає в контексті метафоричного означення як «великого Дія», збірного образу сучасного його добі скептика, орієнтованого на підкорення земних вершин і зневагу до мудрості давнини, що насправді робить його смішним і нерозумним («Кольцо»). Учасники іншого діалогу («Разговор, называемый алфавит, или букварь мира») пригадують зміст доволі рідкісної античної легенди про домагання фессалійського царя Іксіона дружини Зевса Гери: «Древній дурак Іксіон ухватился за пустой облак, осYняющій сестру ДіYву, вместо ея [12, с. 454]». Міф про покарання Іксіона Зевсом, який створив на бенкеті образ дружини із хмари, щоб убезпечити її від домагань лиходія, як вказує російський антикознавець В. Ярхо, не отримав трагедійної обробки у відомих нам творах античних драматургів, залишаючись у вазописі та фресках, але набув значного поширення в операх XVII – XVIII ст.ст.: Дж. Б. Альвері, Н. А. Штрунгка, І. А. Хассе за однойменною назвою «Іксіон» [19, с. 504]. Цікаво, що Г. Сковорода називає Геру не дружиною, а сестрою, маючи на увазі поширений у давньогрецькій міфології рудимент кровно-родинних стосунків, а сам міф набув сатиричного звучання, важливого для автора в контексті смислової опозиції удаване/справжнє. 

Зовсім інше навантаження несуть у його творах численні згадки про богиню мудрості, яку він зазвичай називає на римський манер – Мінервою, або прив’язує її образ до абстрактного поняття давньогрецької філософії – Софії. Так, серед богів олімпійського ареалу «молодшого покоління», тобто чималої кількості дітей шістьох перших олімпійців від подружжя, давніх хтонічних істот або земних жінок, від яких народжувалися герої (напівбоги), виразну перевагу Г. Сковорода віддає Мінерві через алегоричне уособлення нею головної людської чесноти – розуму. Головним висновком міркувань Г. Сковороди щодо сутності цього образу стало переконання у справжньому християнському наповненні ідеї мудрості слідування своїй природі, яку сповідували й язичники («будьто всYми ими образ владYющій Христов»), через що вона «перестает быть идолослужительною [13, с. 426]». Цей висновок надав підстави мислителю подекуди уподібнювати образ античної богині мудрості до одного з основоположних християнських понять, яке органічного увійшло у православ’я з давньогрецької філософії – із Софією (з гр. – майстерність, знання, мудрість), абстрактним утіленням ідеї Премудрості Божої. 

Близьким до розуміння Г. Сковородою алегорези Мінерви став образ Астраї, давньогрецької богині справедливості, що, за античним міфом, панувала за часів Кроноса серед щасливих людей «золотої доби». «Астраіа, – пише він, – слово еллинское, значит звYздная, сіе есть горняя, лучезарная [13, с. 129]». За сюжетом казки-притчі «Убогій жайворонок», «божія дYва» Астрая у давні часи завітала в Україну, бо дізналася, що на цій землі царює благочестя й дружба. Першими її зустріли старик Маной та його дружина Каска. Оскільки на Астраї було небагате мандрівне вбрання («во убогом одYяніи, препоясанна, волосы в пучкY, а в руках жезл»), то старий намагався прогнати чужачку. Йому не дала це зробити Каска, яка відразу впізнала в ній божого посланця. Під час наставляння Маноя про те, що не за обличчям судять людину, з вуст Астраї злітав дивний дух, сповнений фіміаму й пахощів. Бажаючи достойно прийняти «божію дYву» з «лучезарним вYнцом» на голові та сяйвом божого світу в очах, старі заметушилися в городі, штовхаючись і падаючи через безуспішну ловлю гуски. Цією художньою деталлю Г. Сковорода майстерно передав смислову опозицію матеріального й духовного розуміння смислу «странноприимства» як благої справи. Після прохання Астраї припинити погоню за птахом старі почастували її яєчнею та ячмінною кутею з маслом, що стала з тієї пори традиційним вітальним блюдом. За притчею, на деякий час Астрая залишилася жити в Україні серед простих і невибагливих людей, які шанували божий закон і співали псалми, а їх «селянський рай», мабуть, нагадував їй «золоту добу» людства.

Таким чином, найважливішими чеснотами, які уособлювали для Г. Сковороди образи античних богів, виступають мудрість і справедливість. Третьою ланкою цього ланцюжка стали музи – богині-покровительки різних видів мистецтв. Як зазначалося, сакралізація образу муз в українській літературі XVI – XVIII ст.ст. має давню традицію. Серед представників українського бароко вони користувалися найбільшою популярністю серед класичної міфологічної образності через їх функціональний зв’язок з мистецтвом та навчанням. Г. Сковорода розумів під образами муз насамперед творче натхнення. Образи муз представлені у латиномовній епіграмі Г. Сковороди, написаній ним за давньогрецьким взірцем (в пер. М. Зерова) [13, с. 269]: 

        Музам колись дев’ятьом на шляху з’явилась Венера;

             З нею – її Купідон; слово зухвале – в устах:

       «Музи, шануйте мене, я найперша з усіх олімпійців, 

              Всі перед берлом моїм хиляться люди й боги».

       Мовила. Музи на те: «А над нами, богине, не владна.

              Наша святиня не ти, наша любов – Гелікон».

У наведеній епіграмі Г. Сковорода відображає класичні античні уявлення про владу муз, їх первинний статус і певну незалежність від примх чи зазіхань на сферу їх впливу інших богів. У цьому ж листі він пише про те, що взятий ним за основу античний зразок є вдалою спробою передати величність образу «святилища муз», алегоричного «покровительства» яких майбутній філософ як викладач Харківського колегіуму намагався домогтися для своїх учнів. 

У творчості Г. Сковороди зустрічається й низка образів так званих героїв античної міфології, напівбогів-напівлюдей, носіїв певних якостей і чеснот, головним здобутком котрих була перемога над давніми хтонічними істотами в контексті ствердження ідеології патріархату або низка воєнних подвигів. Згадка мислителя про Геракла (Ираклия), сина Зевса й смертної жінки Алкмени, вже аналізувалася в контексті сюжету його перемоги над давнім чудовиськом гідрою. Вживання епітета «тщивый» стосовно цього персонажа античної міфології свідчить про в цілому негативну оцінку мислителем популярного за давніх часів прагнення до самоствердження через застосування фізичної сили, а невмирущі голови підкореного ним чудовиська гідри митець ототожнює з «похотьми мірскими», які разом із «китовою блювотиною» становлять різноманітний спектр людських пороків: «Блевотина, пише він у примітках до 14-ї пісні «Саду…», – есть то нечистое сердце, пYнящееся и клокочущее, аки морскими волнами, похотьми мірскими. Они суть честолюбіе, сребролюбіе, сластолюбне. В то время сердце есть ад и змій, изблевающій горькія и скверныя оныя воды <…> [12, с. 74]». В цьому контексті образи-символи з останніх рядків 14-ї пісні Г. Сковороди («Будь ты мнY Іраклій тщивый, / Будь Іона прозорливый, / Главы попали зміины, / Китовой из блевотины/ Выскочь мнY на кифу») треба сприймати як алегорези: море/людські пристрасті; голови гідри/людські пороки; блювотина/нечестиве серце, а справжнім завданням Геракла і кожної людини у світі є пошук «своєї кіфи», тобто надійної життєвої гавані, позбавленої честолюбних поривань.

Ключовий героїчний образ античної міфології – правнук Гермеса та німфи Хіони Одисей з’являється у «Фабулі» Г. Сковороди про мудрого відлюдника Філарета як алегореза вічного мандрівника. Митець також застосовує його в негативному сенсі, порівнюючи з Одисеєм молодика Філідона після його багаторічних безплідних блукань світом («А как дюжина годов миновала,/ Домой Улікса судбина припхала»). Згадується також у латиномовній поезії мислителя «Похвала бідності» жебрак Одисея Арней за прізвиськом Ір, який у літературі зазвичай постає уособленням бідняка, в такому ж сенсі він фігурує й у в вищеназваному творі («Jam licet Irus es/ Як злиденний той Ір»). В цілому Г. Сковорода дає високу оцінку Гомеру як творцеві легендарного античного епосу: «Гомер был первый пророк древних греков, - пише він у коментарях до перекладеної ним книги Плутарха «Про спокій душевний», – сей есть главный творец исторіи троянскія [13, с. 204]». 

У цьому ж зв’язку Г. Сковорода таким чином коментує згадку Плутарха про найхоробрішого з героїв Троянської війни Ахілла: «Ахиллес был первый храбростію из всех греческих воинов, разоривших древній град Трою. Он убил Ектора, храбрYйшаго всYх троян. От сего народа произошел род римскій и отсюду имя кесарю Траяну-Предтечи [12, с. 204]». Образ головного героя давньоримського епосу про Трою, міфологічного прародителя римських імператорів Енея, Г. Сковорода літературно обробляє за мотивами епопеї Вергілія «Енеїда», що знаходимо у збережених фрагментах шкільних вправ з віршування. В них зустрічаємо образи й інших персонажів давньоримського епосу: троянського царя Пріама, обвитого зміями жерця Лаокоона, воїнів Пірра, Андрогея та винуватиці троянської війни красуні Єлени. 

Серед героїчних персонажів інших античних міфів, у художньому доробку Г. Сковороди фігурують згадки про юнака Ганімеда, сина троянського царя Троса й німфи Каллірої, що вражав своєю красою (Гомер). Цей образ виникає у «Fabula de Tantalo», де сам Ганімед підносить Танталові блюда на олімпійському бенкеті, усолоджуючи йому зір. Героїня міфу про перемогу Тезея над міксантропічним чудовиськом мінотавром Аріадна, навпаки, постає у творчості Г. Сковороди в серйозному контексті. В книзі «… Жена Лотова» алегореза дороговказної нитки Аріадни перетворюється на віднаходження істинного шляху в історії біблійного «исхода», опору на вічні цінності в сучасних духовних пошуках. Останні в усій повноті уособлюються в образі одного з найбільш улюблених Г. Сковородою героїв античної міфології – закоханого у своє відображення в струмку прекрасного юнака Нарциса, який був покладений в основу естетико-філософської теорії себепізнання мислителя.

Як автор високоморальних філософсько-естетичних ідей, Г. Сковорода запропонував революційну для епохи бароко концепцію любові людини до самої себе як синтез біблійної тези «полюби бога як себе самого» й античної теорії «прекрасно-доброї» людини. Виходячи з переконання про божественну природу людини як мікрокосму, в якому є все, що з чого складається всесвіт, мислитель вважав, що для розуміння природи універсуму треба найперше зрозуміти природу людини. Таким чином, у міфологемі «сльози Нарциса» він углядів не егоїстичну любов юнака до самого себе, а виразні прояви «блаженной» рефлексії та себепізнання, які, з його точки зору, ведуть до осягнення своєї божої суті. Сковородинівська концепція не тільки продемонструвала гуманістичне підґрунтя естетичної думки українського бароко і традиційний для загальноєвропейського бароко синтез античності та християнства, але й вмістила передчуття романтичної концепції людини як особистості творчої, шукаючої, страждаючої, духовний світ якої виходить за межі вузько релігійних, природних і соціальних прагнень. [Див. детальніше: 17].

В ході проведеного дослідження ми дійшли висновку, що образи античної міфології в творчості Г. Сковороди переважно розкриваються в контексті зміни автентичного образно-сюжетного ладу традиційної структури міфу, слугуючи ілюстративним матеріалом для доведення генеральної етико-філософської теорії мислителя – необхідності й важливості ідеї самопізнання, яка генетично сягає корінням античного гасла «Nosce te ipsum» (Фалес). Християнське осмислення античної міфології дозволило митцеві угледіти в її провідних образах (Сфінкс, Дій-Зевс, Мінерва, Астрая, музи) та драмі окремих персонажів (Нарцис, Фаетон, Актеон) «вічні» сюжети з історії культури людства, пізнавальний і творчий стрижень якої скерований на досягнення цілісності особистості й усесвіту. 

Змістова наповненість образів античної міфології в інтерпретації Г. Сковороди щонайперше зумовлена  специфікою його барокового світобачення, що виявилося у підсиленій драматизації, символізмові та емблематичному способі потрактування античних міфологем. Так, образи істот архаїчної демонології (Фурія, Ата, Фенікс, Єхидна, Сфінкс, сирени, гідра, духи-демони (генії)) виступає уособленням огидних людських пристрастей. Інтегральними рисами характеру інтерпретації Г. Сковородою образів античної міфології є закоріненість в орієнтовану на синтез античного і християнського дискурсу барокову епістему. Диференційні ознаки зумовлені культурософським універсалізмом світобачення українського філософа, скерованим на параболічний спосіб пояснення «вічних» сюжетів і образів. Глибоке переконання Г. Сковороди в наявності спільного коріння  язичницьких і християнських релігійних уявлень сприяло формуванню нового розуміння стародавніх сюжетів та осмисленню природи окремих міфопоетичних понять. Проведене дослідження може бути використано в інших наукових проектах з вивчення аспектів функціонування античної міфопоетики в українській літературі.  
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The manuscript is focused on a comparative and typological examination of the theoretical discourse of M. M. Bakhtin. It characterizes the formation of the concept of the «other’s word»  in a historical and literary context. The philological concept of the researcher is compared with a theory of intertextuality of the post-structuralistically oriented western literary criticism. A detailed theoretical analysis of the problems of intertextuality in the current scientific literature is considered.
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Современный культуролог М.Б. Ямпольский в монографии, посвящён​ной проблеме соотношения интертекстуальности и киноязыка [9], отмечает, что теория интертекста вышла из трёх источников: бахтинской концепции полифонизма, работ Ю.Н. Тынянова о пародии и «теории анаграмм» Ф. де Соссюра.
Тыняновская концепция пародии общеизвестна. Пародия понималась им в значении реминисцирующих образов, ситуаций, сцен. И действи​тельно, в конкретных анализах учёного она обнаруживает семантику ин​тертекстуальности. М.Б. Ямпольский справедливо считает, что принцип анаграммы, о котором идёт речь в позднем труде Ф. де Соссюра («Анаграммы» [8]), сопричастен принципу интертекста – древнейшие сакральные индийские гимны «Ригведы» зашифровывали в своих словосочетаниях зву​ки и слоги, составлявшие имена богов. Однако решающее значение в формировании современной теории интертекста имела бахтинская концепция «чужого слова». 

Считается, что сам термин «интертекст» одной из первых ввела в научный оборот Ю. Кристева (в 1967 г.), начинавшая свою постструктуралистскую деятельность как исследователь истории и теории русского формализ​ма и работ М.М. Бахтина. Первоначально Ю. Кристева под влиянием идеи М.М. Бахтина о литератур​ном тексте как множестве неслиянных голосов, формирующих поли​фоническую структуру, трактовала интертексту​альность в качестве процесса перехода субъекта от одной знако​вой системы к другой.  В дальнейшем произошло изменение данной трактовки и самой концепции интертекстуальности. Ю. Кристева определяет текст как пересечение и взаи​модействие различных текстов и кодов, поглощающих и трансформирующих друг друга до неузнаваемости. Интертекстуальность, таким образом, уже не может сводиться к вопросу о литера​турных влияниях и заимствованиях. В это понятие включена категория текста как всеобщей тотальности. Идея интертекстуальности разрабаты​валась Р. Бартом и другими авторами постструктуралистской ориентации. 
Отечественный филолог Н.В. Брагинская предельно критично отнеслась к постструктуралистской рецепции идей М.М. Бахтина в работах Ю. Кристевой: «Для Юлии Кристевой мениппея – это никак не реконструкция, которая должна после того, как её сконструируют, послужить объяснительной инстанцией, а непосредственная литературная реальность, вещь, а не идея. Но ничего, кроме того, что сказано о мениппее у Бахтина, она не знает. Глава «Мениппея» в её работе – это перевод на французский без кавычек куска из четвёртой главы «Проблем поэтики Достоевского». Кажется, будто Кристева тоже что-то пишет о мениппее, а между тем она не прибавила от себя ни слова! Потом Кристеву переводят на русский. Теперь можно сравнить просто Бахтина с Бахтиным в обратном переводе… [3, с. 79]».  

Цитатные заимствования вполне вписываются в «канон» постмодернистской эпохи. Поэтому, оставив в стороне проблематику плагиата как метода (плагиат был объявлен русскими футуристами группы «41°» правомочной текстовой практикой ещё в начале ХХ века), обратимся к некоторым другим аспектам постструктуралистской концепции Ю. Кристевой, восходящим к теоретическому дискурсу М.М. Бахтина.   

Мы поддерживаем точку зрения Ю. Кристевой, которая считает, что «...бахтинский «диалогизм» выявляет в письме не только субъек​тивное, но и коммуникативное, а лучше сказать, интертекстовое начало; в свете этого диалогизма такое понятие, как «личность – субъект письма», начинает тускнеть, чтобы уступить место другому явлению – амбивалентности  письма [6, с. 8]». 

Под выражением «амбивалентность письма» Ю. Кристева понимает отстаи​ваемый М.М. Бахтиным тезис о включённости истории и культуры в текст и текста – в культурную историю. Любой художественный текст, по М.М. Бах​тину, вбирает в себя другой текст и является «репликой» в его сто​рону. На изучении принципа амбивалентности в истории культуры основана поздняя бахтинская книга «Творчество Франсуа Раб​ле и народная культура средневековья и Ренессанса» (1965). 

В этом научном труде М.М. Бахтин развивает концепцию народной смеховой культуры, противостоящей культуре официаль​ной, а также идею карнавала. Именно эта книга, характеризующая принцип амбивалентности – в культурологическом аспекте, получила наибольшую из​вестность на Западе. Хотя идея «мениппейных» и «карнавальных» истоков некоторых литературных форм была изложена ещё в его ранней книге «Проблемы творчества Достоевского» [2]. «По самой своей су​ти карнавал диалогичен, – отмечает Ю. Кристева, – (он весь состоит из разрывов, соотношений, аналогий, неисключающих оппозиций). Это зрелище, не знающее рампы; это празднество, выступающее в форме ак​тивного действа; это означающее, являющееся означаемым [6, с. 15]». И далее: «...мениппейный (и карнавальный) диалогизм, воплощающий не столько субстанциональную и выводную, сколько реляционную и ана​логическую логику, непосредственно противостоит аристотелевской ло​гике и, как бы изнутри логики формальной, тесно с ней соприкасаясь, вступает с ней в противоречие, подталкивая в сторону иных способов мышления [6, с. 20]».  

Речь идёт об особом типе постмодернистского мышления, названном Ю. Кристевой, с учётом теории М.М. Бахтина, «карнавальным» или «мениппейным». Представляется, что философская основа этого типа мышления при очевидном сходстве с концепцией диалога у М.М. Бахтина является самостоятельным конструктом, обусловленным постструктуралистской парадигмой научной мысли.

Общеизвестно, что название «мениппея» получила от имени фило​софа III века до н.э. Мениппа из Гадары. Сам термин как обозначе​ние литературного жанра был введён римским учёным Варроном в I ве​ке до н.э.: Saturae menippeae. В орбите мениппеи развивались и некоторые аретологические жанры, а также жанры диатрибы и солилоквиума, к числу кото​рых относят «Жизнь Аполлония Тианского» Флавия Филострата и «Уте​шение философией» Боэция. (Оба произведения упоминаются в романе близкого М.М. Бахтину в 1920-е годы писателя и поэта К.К. Вагинова «Козлиная песнь» (1928).) «В мениппее, – отмечает Ю. Кристева, – равно присутствуют как комическое, так и трагическое начала; она, скорее, серьёзна в том смысле, в каком серьёзен карнавал... [6, с. 18]». 

М.М. Бахтин под​чёркивал, что в мениппее фантасмагория и мистическая символика со​четаются с «трущобным натурализмом». События происходят в лупанариях, в воровских притонах, на базарных площадях, в тюрь​мах, на сексуально-эротических мистериях и оргиях тайных культов. 

Основными предметами мениппейного изображения становятся ненормаль​ные психические состояния – сумасшествие, раздвоение личности, сны, самоубийство. Согласно М.М. Бахтину, все эти моменты имеют не тематическое, но – что принципиально важно для нас – структурное значение, так как знаменуют общекультурную ситуацию распада «эпического и трагического человека [6, с. 18]», утраты веры в принцип тождества и целостной завершённости. Герой одновременно совпадает и не совпадает с самим собой. Таким образом, художествен​ный язык мениппеи строится на идее «двойничества». «Будучи всеох​ватным жанром, – продолжает Ю. Кристева, – мениппея строится как мозаика из цитаций. Она способна включать в себя любые жанры – но​веллы, письма, ораторские речи, она смешивает стих и прозу, и струк​турный смысл подобного цитирования заключается в том, чтобы дистан​цировать автора как от его собственного, так и от всех чужих текстов [6, с. 19]». 

Среди «мениппейных» произведений лите​ратуры ХХ века Ю. Кристева называет романы Дж. Джойса, Ф. Кафки, Ж. Батая. Организация художественного текста в этой традиции происходит в соответствии с принципами центонности и цитатности, т.е. культурной опосредованности большинства художественных артефактов. Однако отличием полифонического романа ХХ века от его предшественника – полифонического романа Ф. Рабле, Дж. Свифта, Ф.М. Достоевского – является качество телеологической нерепрезентативности текста: «Роман, который включает карнавальную структуру, называется ПОЛИФОНИЧЕСКИМ романом. Среди примеров, приведённых М.М. Бахтиным, можно назвать Ф. Рабле, Дж. Свифта, Ф. Достоевского. Мы можем сюда добавить весь «современный» роман ХХ столетия (Дж. Джойс, М. Пруст, Ф. Кафка), уточнив, что современный полифонический роман, имеющий по отношению к монологизму статус, аналогичный статусу диалогического романа предшествующих эпох, чётко отличается от этого последнего. Разрыв произошёл в конце XIX века таким образом, что диалог у Ф. Рабле, Дж. Свифта или Ф. Достоевского остаётся на репрезентативном, фиктивном уровне, тогда как полифонический роман нашего века делается «неудобочитаемым» (Джойс) и реализуется внутри языка (Пруст, Кафка). Именно начиная с этого момента (с этого разрыва, который носит не только литературный характер, но и социальный, политический и философский) встаёт как таковая проблема интертекстуальности. Сама теория М.М. Бахтина (так же, как и теория соссюровских «анаграмм») возникла исторически из этого разрыва [11, p. 92–93]». 

В  концепции М.М. Бахтина можно выделить две основные разновидно​сти диалогизма. В рамках художественного произведения – это отно​шения  1) автора и читателя и 2) автора и героя. Проблематика диа​логических отношений поднимается участниками «бахтинского семинара» уже в начале 1920-х годов. Так, в ранней работе В.Н. Волошинова «Слово в жизни и слово в поэзии» (1926) на основе лингвистического разграни​чения двух направлений авторского высказывания строилась квалифици​рованная критика формализма. «Итак, всякая интонация ориентируется в двух направлениях: по отношению к слушателю как союзнику или свидетелю и по отношению к предмету высказывания, – писал Волошинов в указанной статье, – как к третьему живому участнику; ин​тонация бранит его, ласкает, принижает или возвеличивает. Эта двойная социальная ориентировка определяет и осмысливает все стороны интонации. Но это же справедливо и для других моментов словесного высказывания: все они организуются и всесторонне оформляются в том же процессе двойной ориентации говорящего… Таким образом… всякое действительно произнесённое (или осмысленно написанное), а не дремлющее в лексиконе слово есть выражение и продукт социального взаимодействия трёх: говорящего (автора), слушателя (читателя) и того, о ком (или о чём) говорят (героя) [5, с. 72]».

Исходя из бахтинских разновидностей диалогизма, Ю. Кристева устанавливает две модели, упорядочивающие нарративный смысл: 

1. Субъект (С) – Получатель (П). 

2. Субъект высказывания-процесса – субъект высказывания-результата.

1. Первая модель описывает диалогические отношения как таковые.

В зависимости от внутриструктурных комбинаций элементов этой модели определяется тот или иной литературный жанр; например, эпос характеризуется как преимущественно объективное повествование, не замутнённое субъективными оценками гипотетического читателя-зрителя-слушателя; роман – противостоит эпосу как диалогическая организация повествования, специфически ориентированного на читателя. Логика этих размышлений точно отражает суть бахтинских представлений о жанре. В эпических жанрах, согласимся мы с М.М. Бахтиным, повествование интенционально зависит от получателя (П) как некой абсолютной вненаходимой сущности (Бог, социальный коллектив). В результате диалогические отношения редуцируются и возникает так называемый монологическии дискурс, характерный для прозы с ауктериальным повествованием – классический реалистический роман XIX века, а также любые тенденциозные идеологические произведения. «В полифонической структуре романа, – пишет Ю. Кристева, – первая модель (С – П) полностью разыгрывается внутри дискурса, пребывающего в процессе письма, и становится беспрерывным опровержением этого дискурса. Тем самым собеседником писателя оказывается сам писатель постольку, поскольку он выступает в роли читателя некоего другого текста. Пишущий и читающий – это одно и то же лицо. Поскольку же его собеседником является некий текст, то он сам есть не что иное, как текст, который, сам себя переписывая, себя же и перечитывает. Это значит, что диалогическая структура возникает лишь в свете такого текста, который, вступая во взаимодействие с другим текстом, конституируется как амбивалентность [6, с. 21]».

2. Вторая модель характеризует модальные отношения, возникающие в процессе реализации диалога и, таким образом, фиксирует те или иные вариативные трансформации жанров. В рамках этой модели Ю. Кристева отмечает следующие возможности – в виду специфики терминологического языка исследования позволим себе процитировать эту класси​фикацию полностью:
«1. Совпадение субъекта высказывания-результата («означаемое») с нулевой степенью «означающего», что может быть выражено с помощью либо местоимения «он» (имя не-лица), либо имени собственного. 

2. Совпадение субъекта высказывания-результата («означаемое») с субъектом высказывания-процесса («означающее»). Это –  повествование от 1-го лица: “Я”. 

3. Совпадение высказызания-результата («означаемое») с получателем (П). Повествование ведется от 2-го лица: «ТЫ». Таково, например, объектное слово Раскольникова в «Преступлении и наказании». <...>

4. Совпадение субъекта высказывания-результата («означаемое») не только с субъектом высказывания-процесса («означающее»), но и с получателем (П). В этом случае роман превращается в вопрошание о том, кто пишет, свидетельствуя об осознании писателем диалогической структуры собственной книги. Вместе с тем текст превращается и в процесс чтения (цитирования и комментирования) внеположной ему совокупности литературных текстов… [6, с. 21–22]».  

Использованная Ю. Кристевой современная лингвистическая терминология (Э. Бенвенист) нисколько не затемняет «бахтинский» контекст  самой концепции.   

Классификация, аналогичная изложенной выше, приводится в указанной статье В.Н. Волошинова, опубликованной в на​чале 1920-х гг. Однако в качестве критериологического аспекта в ней выступает бахтинское понятие «степени близости» автора и героя по отношению друг к другу.

И, действительно, В.Н. Волошинов пишет о том, что эта сторона диалогических отношений имеет непосредственное грамматическое  выражение во всех языках – это первое, второе и третье лицо и изменяющаяся структура фразы, словесного высказывания, речевого произведения в зависимости от того, кто является её субъектом: «я», «ты»  или «он»: «Форма суждения о третьем лице, форма обращения ко второму лицу, форма высказывания о себе самом (и разновидность этих форм) – уже грамматически различны. Здесь, таким образом, самая структура языка отражает событие взаимоотношения говорящих [5, с. 80]». 

В литературном произведении указанные грамматические отношения между субъектами речи обусловлены обрамляющим их авторским контекстом. Авторский дискурс значим и значителен для М.М. Бахтина и В.Н. Волошинова [4], и даже тогда, когда в произведении формально не выражен авторский голос, он, тем не менее, присутствует – как голос вненаходимого автора. 

Феномен цитирования – основополагающий в пост​модернистской концепции интертекстуальности. Однако постмодернистская «цитатная литература» не есть механическое соединение в едином контексте фрагментов предшествующих текстов. Как было отмечено выше, такое явление известно нам по античной культуре «лоскутной поэзии» позднего Рима (центоны Авсония; поэма Геты «Медея», составленная из отрывков Верги​лия, и т.п.). Принцип центонности предполагает построе​ние текста как мозаики из рядоположенных цитат с до​стигаемым системно-стилистическим  эффектом. 


Ключевым понятием постмодернист​ской концепции интертекстуальности становится категория «палимпсеста», пе​реосмысленная Ж. Женеттом [10]. Палимпсест понят учёным в расширительном плане: как текст, создающийся поверх иных текстов, которые неизбежно проступа​ют сквозь его семантику. Таким образом, любой текст принципиально невозможен вне наслаивающихся интертекстуальных семантик. (Авангардистское понятие «чистого листа» теряет свой смысл в рамках концепции интертекстуальности, так как его «операционная белизна» (Ж. Бодрийяр) есть только симуляция потенциальности.)
Ж. Женетт предлагает классифицировать типы интертекстуального взаимодействия текстов следующим образом: 1) собственно интертекстуальность как категория соприсут​ствия в одном тексте двух и более различных текстов (цитата, плагиат, аллюзия и др.); 2) паратекстуальность как категория отношения целого текста к своей части (эпиграфу, загла​вию, вставной новелле); 3) метатекстуальность как категория со​отношения текста со своими предтекстами (прецедентными текстами); 4) гипер​текстуальность как категория пародийного соотношения текста с профанируемыми им иными текстами; 5) архитексту​альность как категория структурно-жанрового соотношения между текстами.
Что же касается семиотической и семантической функции цитаты в организованных по интертекстуальному принципу произведениях современной постмодернистской литературы, то, надо сказать, что она, во-первых, утрачивает  функцию инфор​мативности (отсылки к другому тексту), становясь «залогом самово​зрастания смысла текста [7, с. 113]» и, во-вторых, лишается какого-либо источника, своего Автора, бесконечно повторяясь в зер​кальных отражениях собственных копий и симулякров: «Всякий текст есть между-текст по отношению к какому-то другому тексту, – писал Р. Барт в  эссе «От  произведения к тексту», – но эту интертекстуальность не следует понимать так, что у текста есть какое-то происхождение; вся​кие поиски «источников» и «влияний» соответствуют мифу о филиации произведений, текст же  образуется  из анонимных, неуловимых и вместе с тем уже читаных цитат – из цитат без кавычек [1, с. 418]». 

Постмодернистские литературные произведения структурированы по цитатному принципу; более того, часто сами композиционные структуры являются в них «заимствованными». 

Таким образом, «чужое слово» в худо​жественном произведении становится непрозрачным намёком на прежде бывшее, когда-то ставшее, становящееся  –  на будущее повторение «своего» как «чужого» и «чужого» как «своего».  

Итак, под цитатой в постмодернизме понимается главным образом заимствование функционально-стили​стического кода, репрезентирующего стоящий за ним образ мышления или культурную традицию. Интертекстуальный принцип – это не только центонное вкрапление текстов друг в друга, но и актуализация культурных кодов, жанровых связей, заимствованных структур, тон​ких парафраз, ассоциативных отсылок, едва улови​мых аллюзий. 

Поле приме​нения концепции интертекстуальности было расширено в постструктурализме до объёма сферы культуры в це​лом (понятие текстового универсума), что опять же стало созвучно идеям М.М. Бахтина, но теперь уже идеям, высказанным им в поздний период научной деятельности. 

Разрабатывая философские основы гуманитарных наук, М.М. Бахтин в 1960-е годы вновь, как и в 1920-е, обратился к проблеме текста. И, конечно, свой анализ учёный основывал на идее диалогичности человеческого бы​тия. Поскольку гуманитарные науки имеют де​ло с личностью, они предполагают диалогическую актив​ность познающего субъекта. Диалогическое движение понима​ния, в свою очередь, основывается на диало​гическом контакте между текстами, на сложных взаимоотношениях текста и контекста. В новых контекстах всегда происходит несконча​емое обновление смыслов – признание этого факта привело М.М. Бахтина к различению малого времени и большого вре​мени культуры. 

Последнее трактовалось им как бесконечный и незавершимый диалог. Такой подход близок постструктуралистской концепции «мир как текст» (Ж. Деррида). Однако главным отличием теоретического дискурса М.М. Бахтина является внимание к личностному началу в диалогических отношениях, присущих человеческому бытию. Ситуация потери человеческой субъективности категорически не приемлема в бахтинской системе координат. Возможно, что наметившаяся в позднем постструктурализме, в частности в работах Ю. Кристевой 1990-х годов, тенденция к «возвращению» субъективности объясняется стремлением скорректировать ставшую уже классической теорию интертекстуальности с принципиально иных методологических позиций, которые были открыты теорией Бахтина.
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Ісаєнко Аліна 

Лінгвометодична інтерпретація принципів відбору рекламних текстів для методики викладання української мови студентам-іноземцям………….

Лілік Ольга 

«Золото в нас самих…»: вивчення роману Володимира Винниченка «Поклади золота» у ВНЗ……………………………………………………………..

Марченко Наталія 

Особливості навчання граматичного матеріалу німецької мови на базі англійської………………………………………………………………………………….

Паламар Світлана 
Формування теоретико-літературної компетенції в учнів основної школи у процесі вивчення літератури………………………………………………………

Тименко Валентина 

Шкільна літературна критика як засіб розвитку літературно-творчих здібностей учнів основної школи……………………………………………………

Фонарь Виктория 
«Сатирикон» Петрония и дидактические методы в преподавании зарубежной литературы……………………………………………………………

Швець Тетяна, Швець Наталія

Формування франкомовної комунікативної комптенції студентів мовних факультетів…………
Шевченко Зоя 

До проблеми діалогу культур у викладанні української літератури в основній школі…………………………………………………………………………

Шеремет Ольга
Лингводидактическое обеспечение  уроков английского языка в условиях модернизации школьного языкового образования в билингвальной среде………………………………………………………………………….

Яценко Таміла 

Компетентнісно орієнтована шкільна літературна освіта: до проблеми впровадження……………………………………………………………………………..

Яяева Алиме
Активные формы преподавания крымскотатарского языка в общеобразовательных учебных заведениях………………………………………

Яяева Назле

Принципы обучения крымскотатарской диалогической речи – важное условие успеваемости учащихся пятых классов…………………………………..

РЕЦЕНЗІЇ

Теркулов В.В.

О монографии Р.Р. Девлетова «Трилингвальное обучение в педагогических учебных заведениях Украины» и учебном пособии  «Практический курс трилингвального обучения дисциплинам лингводидактического цикла»………

ФІЛОЛОГІЯ

Авксентьєва Галина, Котляренко Людмила 

Жанрові параметри «Голої душі» Павла Загребельного

Башманівський Олексій 

Фразеологічні одиниці вживані підлітками у контексті соціальної диференціації мовних одиниць американського варіанту англійської мови……

Бродюк Юлія 

Творчість Михайла Томчанія в літературно-критичній рецепції 50-80-их років ХХ століття

Блинова Ірина 

Потік свідомості як форма передачі внутрішнього мовлення персонажа в художньому дискурсі

Буркова Евгения 

Русская литература в критической системе Л. Шестова
Вдовенко Татьяна 
Лексическое наполнение речи различных персонажей в англоязычной прозе………………………………………………………………………………….

Віват Ганна 
Рослинна символіка в художній системі Ігоря Калинця

Вірич Наталя 

Образ духовного світу дитини в аксіологічному вимірі

Вірич Олена 

Екзистенціал самотності у художньому світі Марії Матіос

Галайда Юлия 
Жанровые особенности «Монастырки» Ант. Погорельского…………….

Горбач Наталія, Ніколаєнко Валентина 

Контекстуальна полісемантичність червоного кольору в ліро-епічних творах І. Франка……………………………………………….

Дроботун Вікторія 

Культурно маркована лексика в творах англо-індійських письменників………

Жигалова Мария 
Отражение этновитальности и мультикультурности в творчестве русскоязычных поэтов белорусско-польско-украинского пограничья…

Жила Світлана
«Час, що для людей є долею»: роман Марії Матіос  «Солодка Даруся»…….

Кавун Лідія 
Модуси художності поезії Михайла Драй-Хмари…..

Капленко Оксана 
Наративна структура авангардного тексту……………………………………..

Каплюк Катерина

Синтез національного хронотопу і  хронотопу неволі у  політичному романі Р. Іваничука «Країна Ірредента»………… 

Кіраль Сидір 

«Хочу моря, як в’язень волі»: до джерел мариністики Миколи Чернявського  (на матеріалі неопублікованого листування з Михайлом Комаровим)…

Козубенко Леонід 
Архетипи землі та виру як літературознавча проблема у романі Григорія Тютюнника «Вир»……………………………………………………………………….

Колкутіна Вікторія 

Особливості естетично-ідеологічної дискурсивності Дмитра Донцова…..

Корецька Марина 

Модель війни у повісті Анатолія Дімарова «Син капітана»……
Костенко Олена 
Між дійсністю та ілюзією: герой у пошуках істинного буття (модус суб’єктивного в малій прозі Володимира Винниченка)……

Крикун Людмила

Неоміфологічні інтенції в емігрантській романістиці Володимира Винниченка……………………

Ліпінська Олена 
Автоінтертекстуальність драматургії Валерія Шевчука………

Мазоха Галина 

Відкрите листування українських письменників 60-80-х рр. ХХ ст. у літературному контексті доби…………

Малинка Микола 
Літописні традиції та особливості жанру українського хронографа XVI ст.

Мусий Валентина 

Изучение диалога жанров как одно из направлений современной науки о литературе……………………………

Оренчак Ольга,  Матвєєва Дарія

Психологічний дискурс романів «Основи суспільності» І. Франка та «Злочин і кара» Ф. Достоєвського: компаративний аспект……

Павлюк Надія 

Екзистенційні мотиви роману Юрія Мушкетика «Погоня»… …

Пікун Леся 

Особливості трансформації жіночих персонажів у романі М. Шеллі «Франкенштейн» і його постмодерністських версіях Б. Олдіса та Д. Кунца…

Почепинская Светлана

Роль и место дейктических единиц в художественном тексте…

Приліпко Ірина 

Засоби комічного зображення духовенства у малій прозі Осипа Маковея……..

Прушковська Ірина 
Генеза турецької віршованої драми……

Пустовіт Валерія 

Компаративний аналіз творчості Б. Грінченка крізь призму націєтворення…

Свириденко Оксана 

Функції художньої антропоніміки у прозі Е.Т.А.Гофмана й О.Стороженка: порівняльний аспект……………………………………………………………………….

Серопян Аветис 

Проблемы поэтического бытия в современном литературоведении…

Сидоренко Наталія

Наративні форми наукової інтепретації повісті для дітей…

Смірнова Наталія 

«Івасик-Телесик» П.Тичини:  симбіоз літературного та фольклорного..

Соколова Алла 

Рецепція фольклорно-міфологічних джерел у повісті М. Матіос «Москалиця»……………………………………………………………………………….

Ткалич Інна 

Трагічний та іронічний модуси художності в літературі non-fiction М. Драй-Хмари……………………………..

Токмань Ганна 

Мотив смерті у збірці Володимира Свідзінського «Ліричні поезії»…

Топчий Олеся 
Влияние интенции и референции на понимание речевого сообщения….

Фадєєва Олена, Адаменко Маргарита 

Роль толкієнізмів у реалізації мовних функцій: перекладознавчий аспект……

Чайкина Татьяна 

Жанровая специфика драматургии А.Н. Островского…

Швець Євгенія 

Розходження в словниковому складі британського й  американського варіантів англійської мови…

Шевчук Тетяна 

Антична міфопоетика у творчості Г. Сковороди….

Шукуров Дмитрий 
Концепция «чужого слова» М.М. Бахтина и теория интертекстуальности....
ВІДОМОСТІ ПРО АВТОРІВ
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( А певніше – завалений роботою та клопотом затурбований [приміт. М.Чернявського – С.К.].


( А певніше – завалений роботою та клопотом затурбований [приміт. М.Чернявського – С.К.].


( КАЛОКАГАТІЯ (грец. kalokagathia, від kalos – прекрасний та agathos – добрий) – у давньогрецькій філософії: гармонійне поєднання зовнішніх (фізичних) та внутрішніх (духовних) позитивних характеристик людини.
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