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ПЕРЕДМОВА

19-20 жовтня 2017 року в Інституті філології і журналістики Таврійського національ-
ного університету імені В.І. Вернадського в Києві відбулася конференція «Філологічні 
читання пам’яті М.М. Гіршмана». У роботі конференції в очній і заочній формі взяли 
участь літературознавці з різних теренів України – з Львова, Житомира, Харькова, Чер-
нівців, Бердянська, Вінниці та ін. Життєво обумовлена головна роль в цій конференції 
київських філологів – з Інституту філології Києвського національного університету ім. 
Тараса Шевченка, Інституту філології Київського університету імені Бориса Грінченка, 
Національного педагогічного університету ім. М.П. Драгоманова. 

 Організатори конференції користуються нагодою, аби виразити велику вдічність 
тим, хто, не зважаючи на зайнятість, відстань, власну копітку працю та інші перешкоди, 
зробив два дні конференції незабутніми, наповнивши їх напруженими науковими роз-
мислами, діалогами, в яких власна переконаність і оригінальність концепцій поєднува-
лися з філософською обгрунтованістю. Ми щиро вдячні за серьозні дискусії, до яких, до 
речі, прилучилися і присутні на конференції студенти, таким чином отримавши абсолют-
но безцінний досвід. Чудово, що всіх нас об’єднала пам’ять про Михайла Мойсейовича 
Гіршмана – визначного вченого, чиї ідеї складають цілу епоху в літературознавчій науці. 

20 жовтня 2017 року Михайлу Мойсейовичу Гіршману мало б виповнитися 80 років. 
На жаль, цього не сталося, а нам лишилася тільки гірке відчуття втрати і енергія пам’яті, 
що може втримати зв’язок між минулим і майбутнім. Ми пам’ятаємо, як в присутнос-
ті цієї людини відразу ставало зрозуміло, що літературознавство – це наука строга, не 
завжди однозначно точна, але глибока. Ми пам’ятаємо, що в своїх наукових розвідках 
М.М. Гіршман прагнув розкриття смислу, вираженого художнім словом, тобто – особли-
вого і динамічного. Ми пам’ятаємо, що «відповідальність спілкування» для нього ніколи 
не була науковою абстракцією, а була справжньою життєвою настановою.

Пам’ять про Михайла Мойсейовича Гіршмана – це пам’ять не тільки довга, алей 
плідна. Ми сподіваємося наступного року побачити всіх авторів цієї книги на наступній 
конференції «Філологічні читання. Пам’яті М.М. Гіршмана». Всіх авторів цієї книги – і 
багатьох інших філологів, хто відчуває культурну і буттєву значущість діалогу, хто знає, 
що «філологія – це служба розуміння» (С.С. Аверінцев) і прагне здолання бар’єрів «між 
людьми, народами і віками» (Д.С. Лихачов). 

 

Міністерство освіти і науки України
Таврійський національний університет

імені  В.І.Вернадського
Інститут філології і журналістики



6

©   Э.М. Свенцицкая, 2018
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Э.М. Свенцицкая 

ТЕОРИЯ ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ М.М. ГИРШМАНА: 
ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКИЕ И ФИЛОСОФСКИЕ КОНТЕКСТЫ

Стаття присвячена розгляду теорії літературного твору М.М. Гіршмана як своє-
рідної філософії літератури, як досвіду переплавки й взаємозвернення далеких один від 
одного наукових контекстів.

Ключові слова: цілісність, повнота буття, діалог, буття-спілкування.

Теория литературного произведения М.М. Гиршмана – явление многомерное и мно-
гослойное, имеющая множество последователей в разных местах нашего филологиче-
ского пространства. Если говорить о литературоведческих контекстах, то, безусловно, 
нельзя не назвать такие мощные и важные по последствиям для современной теории 
литературы явления, как формальная школа, с одной стороны, и М.М. Бахтин – с другой. 
Русский формализм, как известно, в своем формировании был связан с пафосом науч-
ности, тяготевшей к смежным дисциплинам – лингвистике и риторике, и за пределы 
гуманитарной сферы – к математике. В принципе, никто из формалистов, даже в самом 
начале, не думал, что подсчет ударений в стихе или перечисление метафор прямо харак-
теризуют своеобразие индивидуального творческого мира, просто речь шла о законах 
организации, имманентных данному искусству, необходимой для «ощутимости постро-
ения слов» (В. Шкловский), и о верификации восприятия исследователя. В этой логике 
отметим внимание М.М. Гиршмана к техническим моментам высказывания в работах, 
посвященных ритмико-интонационной организации стихотворных и прозаических про-
изведений. В скобках процитирую В. Руднева: «Первый расцвет теории стиха начался 
в 1910 – 1920-е гг. под влиянием формальной школы и поэтической практики русского 
символизма» [1: 339].

Еще один важный момент, связанный с контекстом формальной школы. Собственно, 
формалистическая категория приема – не просто прием оформления, пресловутое «сред-
ство выразительности», а способ деформации языкового слова. Следовательно, за ним 
стоит представление об определенном задании произведения, об единстве его смыслово-
го импульса, предполагающем системный характер.  Как писал В.М. Жирмунский, «при-
ем есть факт художественно-телеологический, определяемый своим заданием: в этом 
задании, т. е. в стилистическом единстве художественного произведения, он получает 
свое эстетическое оправдание…Я считал необходимым изучение приема в телеологиче-
ской связи с другими приемами, его особой функции в составе данной художественной 
системы» [2: 35]. 

 Именно этой системностью определяется свойственное формалистам представле-
ние о всеохватной динамике, определяющей художественность текста. Среди формали-
стов эта идея особенно четко проявляется у Ю.Н. Тынянова. Причиной появления свой-
ственной литературному произведению смысловой неоднозначности он видит именно 
в «динамизации слова»: «Литература есть динамическая речевая конструкция» [3: 271].
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В работах М.М. Гиршмана эти две основополагающие идеи формальной школы ра-
ботают в сцеплении. Связь всех моментов произведения и всеобщая динамика осмыс-
ляются в их взаимообусловленности, и так рождается основная фигура мышления уче-
ного: преображение и взаимопроникновение, чем, собственно, и отличается целостный 
подход от системного. Яркий пример реализации такого типа мышления – безусловно, 
учение о стиле, который предстает как проявитель «процесса преображения текста в 
мир» [4: 92], «процесс коренного преображения языкового материала в художественную 
форму» [4: 93] и т.д. 

Что касается идей М.М. Бахтина, то это, конечно, представление о литературном 
произведении как о «смыслообразующем бытии-общении» [4:488], «осуществляемом в 
художественном тексте, но к тексту несводимом…»[4: 513]. Данный термин, как нам 
кажется, возникает из уже приведенного бахтинского высказывания: «Само бытие чело-
века есть глубочайшее общение. Быть – значит общаться. Быть – значит быть для дру-
гого и через него – для себя…» [5 (1:344)]. Определение литературного произведения 
как бытия-общения, в сущности, означает, что именно через его художественный мир, 
через первичное звено общения в триаде «автор-герой-читатель» эта природа бытия, не-
раздельность и неслиянность всего в нем, оказывается данной непосредственному ощу-
щению. Это общетеоретическое представление, но в «практических» частях своих ра-
бот М.М. Гиршман стремится представить всех трех участников эстетического диалога 
как особые мирочувствования и найти в их динамичном взаимообращении воплощение 
«общения, которое адекватно единству множества единственных, ответственных и от-
вечающих личностей, «я» и «другого», и которое равно противостоит и нерасчлененной 
человеческой общности, и обособленному индивиду» [4: 454].

Основа же взаимодействия противоположных и действительно полемичных в реаль-
ной истории литературоведения научных ментальностей: онтологизация литературно-
го дискурса, то есть представление о том, что литература – это особого рода бытие, не 
сводимое ни на какое другое, сложно организованное, имеющее собственные законы. 
Опять-таки, противоположным было у формалистов и М.М. Бахтина видение того, от-
куда исходят эти особые законы: у формалистов – из «литературной эволюции», в преде-
ле – из культурного контекста, определяющего автоматизм восприятия и деавтоматиза-
цию. У М.М. Бахтина – из авторской индивидуальности: слово – это «высказывание, 
имеющее своего автора, которого мы слышим в самом высказывании» [5: 206].  

В работах М.М. Гиршмана мы видим плодотворное объединение этих двух тенден-
ций: «Художественное произведение, рассмотренное как динамическая целостность, не 
просто утверждает, но содержит в себе, реализует связи идей, культур, наций, истори-
ческих эпох друг с другом. В целостности произведения встречаются и переходят друг 
в друга объективное содержание мира и субъективное содержание личности, всеобщие 
закономерности развития искусства и индивидуальный творческий замысел» [4: 73]. 
Данное высказывание дает нам возможность, кроме всего прочего, подчеркнуть одну из 
важнейших особенностей научного мышления М.М. Гиршмана: не просто диалектика, а 
нахождение общей смысловой перспективы для сопрягаемых противоположностей.

Теперь – о тех философских идеях, которые стоят за целостностью. Общеизвест-
но, что целостность литературного произведения – воплощение полноты бытия, это то, 
чем художник отвечает в своем творческом универсуме на эту полноту. Естественно, 
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возникает вопрос, откуда появляется это представление. Одна из возможных версий – 
это поэма «О природе» Парменида. 

Обратим внимание, что у Парменида идея полноты бытия связана с представлени-
ем о нем как о целом, причем целое здесь, скорее всего, еще не слагается из частей, а 
оно – их источник, способ порождения и упорядочивания. В принципе, идея целого – 
одна из коренных идей античной философии. И универсальный прообраз идеи целост-
ности – постулат известной «теории подобочастных» («гомеомерий», по Аристотелю) 
греческого философа Анаксагора из Клазомен, жившего в V веке до н. э.: «Во всем за-
ключается часть всего» [Цит. по: 6: 83]). А в отношении литературного произведения 
идея целостности сформулирована в «Поэтике» Аристотеля: «И части событий должны 
быть так составлены, чтобы при перемене или отнятии какой-нибудь части изменялось 
и приходило в движение целое, ибо то, отсутствие или присутствие чего незаметно, не 
есть органичекая часть целого» [7: 66].

Сама по себе эта соединенность представлений о полноте бытия и целостности ли-
тературного произведения, проявившаяся в античной философии и удерживаемая в на-
учной концепции М.М. Гиршмана, коренится в свойственной ему философии слова как 
такового. В современной философии слова, с одной стороны, проявляется, опять-таки, 
античная парадигма: слово как знак присутствия, поэтому типи чное слово – собствен-
ное имя (Дион у стоиков). Одновременно тут актуальна и средневековая религиозная 
философия, в которой слово становится носителем высшего смысла («Слово было у Бога 
и слово было Бог»). Безусловно, для М.М. Гиршмана слово – не знак, и он мог бы, на-
верное, вслед за П.Флоренским сказать, что слово – «это бытие, которое больше самого 
себя», при условии, что это общее не носит отчетливо религиозного характера и вообще 
не апеллирует к какому-то готовому смыслу: «…семантическим центром слова как худо-
жественно значимого элемента является мир и смысл произведения, а произведение при 
этом оказывается новым, индивидуально сотворяемым словом, впервые называющим то, 
что до этого не имело имени» [4: 67].

Слово у М.М. Гиршмана, таким образом, – имя, образ, особый мир, в котором реа-
лизуется художественный замысел. Слово в литературном произведении по самой своей 
природе не предмет, а интенция. Оно не может быть равно ни лингвистическому слову, 
ни предложению, ни периоду. С другой стороны, оно может быть воплощено и в линг-
вистическом слове, и в фразе, и в периоде, если проявляет в себе энергию авторского 
присутствия и сущность творимого автором мира.

Эстетическая бытийность слова косвенно порождает еще одну философскую про-
блему, которую хотелось бы артикулировать. Это проблема Единого, имеющая приме-
нительно к современной ситуации ряд модификаций: проблема соотношения абсолюта 
и множественности конкретного бытия, проблема соотношения заданного смысла и его 
реализаций, применительно к литературоведению – единство авторской позиции и мно-
жественности ее пониманий, единство высшего смысла и множества смыслов индивиду-
альных. И тут перед нами две возможности, заложенные опять-таки, в античной филосо-
фии. С одной стороны, Единое отрывается от множественности мира и его становления, 
постулируется как начало, в принципе неподвижное, большее и высшее (милетская шко-
ла, Парменид). С другой стороны, Единое растворяется во множественности, иерархич-
ность снимается (атомизм Демокрита). И третья возможность – платоновское видение 
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онтологического абсолюта как единого во многом. Развивая эту мысль, можно сказать, 
что именно во всей множественности сиюминутного и только через нее существует абсо-
лютное и вечное, и каждый момент этой множественности для абсолютного необходим – и 
абсолютное именно связывает, обращает эти моменты друг к другу. Именно такое представ-
ление является типичным для научного мышления М.М. Гиршмана и, прежде всего, стоит 
у истоков его постулирования целостности, «ее конкретизации в первоначальном единстве, 
саморазвивающемся обособлении и глубинной неделимости эстетически значимых эле-
ментов и целого, их принципиально не иерархических отношений. Взаимодействие здесь 
оказывается изначальным, «отражая не первичность элемента, и не первичность целого, и 
не первичность какой бы то ни было общности, а первичность общения равнодостойных 
целых и возможность взаимопереходов в таком общении целого в элемент и элемента в 
целое» [4:69] . В связи в этим следует отметить, что целостность, в отличие от систем-
ности, предполагает готовность элементов к трансформации под влиянием друг друга.

И еще одна проблема, имеющая философские корни и далеко идущие литературоведче-
ские последствия, – проблема соотношения материального и идеального, субъективного и 
объективного. Тут, конечно, можно начать от Платона и идущей от него философской тради-
ции – подлинность мира идей, который лишь отражается в материальном мире. Собственно, 
далее эта ситуация, уточняясь и усложняясь, проявилась и в противопоставлении двух ми-
ров – и в знаменитой халкидонской формуле – «нераздельно и неслиянно». В свою очередь 
эта формула, через Гегеля и Канта (вспомним, что Гегель природу художественного образа 
объясняет, ссылаясь на Св. Троицу), переходит в русскую религиозную философию. 

Так, П. Флоренский, используя именно эту формулу, объясняет целостность худо-
жественного произведения в работе «Анализ пространственности и времени в художе-
ственных изобразительных произведениях» и говорит о несходстве и отдельности мате-
риальной изображаемой реальности и идеального ее изображения: «…между быком под 
деревом и холмом П. Поттера под названием «Молодой бык» – нет ничего общего, ни-
чуть не менее, нежели <между> Керн и листком бумаги с «Я помню чудное мгновенье». 
Однако и то и другое единство, относясь к существенно разным областям и приводя к 
цельности области вполне разнородные, тем не менее, все-таки связаны между собою в 
таинственный узел, называемый художественным произведением». И далее: «Формула 
Совершенного Символа – «неслиянно и нераздельно» – распространяется и на всякий 
относительный символ, – на всякое художественное произведение: вне этой формулы 
нет и художества» [8: 105]. 

Аналогию данному строю мыслей мы находим у М.М. Бахтина: когда он говорит 
о произведении как единстве «рассказываемого события» и «события рассказывания», 
он, по сути, соотносит два противоположных аспекта – реальность объективную, реаль-
ность свершившегося события и реальность субъективного видения его: «Перед нами 
два события: событие, о котором рассказано в произведении, и событие самого расска-
зывания (в этом последнем мы и сами участвуем как слушатели-читатели); события эти 
происходят в разные времена (различные и по длительности) и на разных местах, и в 
то же время они неразрывно объединены в едином, но сложном событии, которое мы 
можем обозначить как произведение в его событийной полноте ... Мы воспринимаем эту 
полноту в ее целостности и нераздельности, но одновременно понимаем и всю разность 
составляющих ее моментов» [9: 403-404]. 
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Обратим внимание: вначале М.М. Бахтин вычленяет события из общего потока бы-
тия, а затем объединяет в «событийной полноте произведения», то есть практически ре-
ализует это соотношение – «нераздельно и неслиянно». Таким образом возникает реаль-
ная субъектная многомерность произведения, которая еще и усиливается у М.М. Гирш-
мана нестрогим разграничением, а точнее, опять-таки, «нераздельностью и неслиянно-
стью» идеальной данности художественного мира и материальной данности текста [4: 
49]. В этих моментах теории целостности на практике демонстрируется данная модель 
отношений – «нераздельно и неслиянно». Она предполагает, что каждая из мыслимых 
категорий представляется как связанная с другой и, в конце концов, со всеми другими ка-
тегориями и одновременно сохраняет свою автономность, и в этой своей автономности, 
как и в связях, необходимая для целого. Литературное произведение же в этой логике 
является универсумом, каждая из составляющих которого мыслится только через связь 
с иными, внеположенными элементами и через эту связь и необходимость находит себе 
место в универсуме. 

И если мы подошли к модели мышления ученого, то нужно отметить, что 
М.М. Гиршман, как и многие серьезные ученые, сформировавшиеся в советский период, 
тяготеет к гегелевской логике: тезис, антитезис, синтез. Это можно увидеть в целом ряде 
постулатов теории целостности. По этой модели, например, описывается целостность 
произведения: «Оно (произведение. – Э.С.) творчески осуществляет и воссоздает эстети-
ческое явление полноты бытия, так что коренные свойства-отношения бытийной целост-
ности становятся непосредственно воспринимаемыми и предстают как первоначальное 
единство, саморазвивающееся обособление и глубинная неделимость автора-героя-чи-
тателя, художественного мира-произведения-художественного текста, значимого эле-
мента-структуры-целого произведения» [4: 48]. Аналогичным образом о стиле: «Стало 
быть, в процессе восприятия пересекаются два встречных движения: одно – внутреннее, 
воплощенное в художественном целом, а другое – внешнее, связанное с определенной 
исторически конкретной реализацией художественного произведения в акте реального 
восприятия. Стиль же в этом смысле может быть определен как пограничная согласо-
ванность и гармоничное разрешение этих двух встречно-противоположных движений» 
[4: 99-100].

Это, как известно, и называется диалектикой, и эвристический потенциал этой логи-
ки очевиден. Но вот проблема: диалектическая логика предполагает не только необходи-
мость развития из-за естественной неполноты любого представления («Тождественная 
себе идея содержит в себе отрицание самой себя, противоречие»). Она предполагает не-
кий предел, полноту знания, содержащееся в абсолютной идее, и синтез, собственно, 
исходит из представления о необходимости этого итога. По сути, в синтезе исключает-
ся дальнейшее существование противоположностей и, следовательно, оппонирующих 
друг другу субъектов, и в конце концов личность растворяется в сверхиндивидуальном 
абсолютном разуме. Возможно, именно об этом говорил В.С. Библер в «Диалектике и 
диалогике»: «… диалектика предполагает развитие одной, данной логики – самотожде-
ственной» [10].

Именно поэтому столь же актуальным для М.М. Гиршмана является диалогическое 
мышление. На одной из конференций (в прениях) он говорил следующее: «Диалоги-
ческое мышление (то, что я называю вслед за самими диалогическими мыслителями: 
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так говорил Розенцвейг, так говорил Розеншток, так говорил – о поступке мысли – Бах-
тин…) – для меня – это именно связь с состоянием мысли. С тем, что является реальным 
состоянием мысли» [11: 65].

Это состояние мысли связано, прежде всего, с тем взглядом на анализируемое про-
изведение, о котором писал М.М. Бахтин: «Любой объект знания (в том числе человек) 
может быть воспринят и познан как вещь. Но субъект как таковой не может восприни-
маться и изучаться как вещь, ибо как субъект он не может, оставаясь субъектом, стать 
безгласным, следовательно, познание может быть только диалогическим» [12: 383]. То 
есть речь идет о восприятии произведения как живого собеседника, обнаруживающего в 
общении новые, нереализованные смыслы. Интересно, что своеобразной диалогической 
средой здесь становятся, на первый взгляд, чисто «технические» моменты произведения: 
колоны, синтагмы, звуковые повторы. В принципе, всю «технику» здесь можно свести 
к трем составляющим – слово, синтаксис, ритм. А они, в свою очередь, содержат в себе 
и раскрывают внутри произведения, во-первых, индивидуальный смысл, а во-вторых, 
взаимопроникновение различных носителей смысла, на чем, как уже было сказано, 
основывается сама идея целостности. 

Смысл, понятый как энергия взаимопроникновения, раскрывается в организа-
ции словесного целого и потому содержит отсылки к внутреннему миру другого 
субъекта. Таким образом и рождается в данном случае научная идея – живое событие, 
разыгрывающееся в точке встречи двух или нескольких сознаний, как показал Бахтин в 
«Проблемах поэтики Достоевского» [13: 100]. 

С другой стороны, сам М.М. Бахтин говорит о «незавершимости диалога, дурной 
бесконечности его» [13: 45]. Они возникают тогда, когда диалог приобретает самодовле-
ющее значение. Конечно, бесконечность интерпретаций – бесконечность продуктивная, 
а не дурная, однако она сталкивается с необходимой конечностью статьи, книги, да и, в 
принципе, с итоговой определенностью мысли. Именно потому в научном мышлении 
М.М. Гиршмана две модели – гегелевская, синтезирующая и устремленная к нахожде-
нию истины, и бахтинская, диалогическая, устремленная к ощущению недостаточности 
любой конкретной истины, – работают во взаимной согласованности для достижения 
завершенности концепции при незавершимости развертывания мысли. 

В результате возникает самое главное, что необходимо для серьезного ученого, – 
М.М. Гиршман мыслит не готовыми мыслями, а смыслами, которые движутся и разви-
ваются в процессе письма. С этим, возможно, связаны присущие его стилю повторения 
и одновременно уточнения ударных формулировок, возвращение к отдельным любимым 
текстам. За этими развивающимися и растущими смыслами стоит чувство слова, его 
внутренней ритмики, ценностной напряженности, преобразующей энергии. Только че-
рез это чувство возникает причастности той особой реальности, которую М. Мамардаш-
вили назвал умным бытием.
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ТЕОРИЯ ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ М.М. ГИРШМАНА: 
ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКИЕ И ФИЛОСОФСКИЕ КОНТЕКСТЫ.

Статья посвящена рассмотрению теории литературного произведения М.М. Гирш-
мана как своеобразной философии литературы, опыт переплавки и взаимообращения 
далеко отстоящих друг от друга научных контекстов.

Ключевые слова: целостность, полнота бытия, диалог, бытие-общение. 

E.M. Sventsitsky

THEORY OF THE LITERARY WORK OF MM. HIRSCHMAN: LITERARY AND 
PHILOSOPHICAL CONTEXTS.

The article is devoted to the theory of the literary work of M.M. Hirschman as a peculiar 
philosophy of literature, the experience of remelting and interpenetrating widely separated 
scientifi c contexts.

Key words: integrity, completeness of being, dialogue, being-communication
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ЛИТЕРАТУРНОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ КАК ПРОСТРАНСТВО ДИАЛОГА

В статье литературное произведение рассматривается в контексте философии 
диалога, диалогического взаимодействия Я и Ты, осуществляющего полноту личностно-
го бытия и несущего в себе потенциал гармонизации человека и мира. Взгляд на диалог 
как онтологическую основу литературного произведения разворачивается с опорой на 
теоретические идеи М. Бубера, М. М. Бахтина, М. М. Гиршмана.

Ключевые слова: литературное произведение, философия диалога, художествен-
ная целостность, хронотоп. 

Говорить о пространстве применительно к литературному произведению, на первый 
взгляд, правомерно только метафорически. Как временной вид искусства, литература 
принципиально внепространственна, ориентирована на выход за границы реального 
пространства, его преодоление. Заложенная в произведение литературы возможность ре-
ализовать «позицию вненаходимости», выстроенную автором ценою формопорождаю-
щего творческого усилия, открывается и для реципиента / читателя, если он оказывается 
способен балансировать между авторской и читательской точкой зрения на рассказыва-
емое событие, подобно тому, как это делает автор. То есть вступить с автором в диалог, 
принимая на себя роль участника события рассказывания – адресата целостного худо-
жественного высказывания, со-творца художественной модели взаимодействия мира и 
человека. Если авторское высказывание (слово о мире), по мысли М. М. Бахтина, являет-
ся поступком – ответственным участием в действительном бытии, которое необратимо 
меняет учасников и саму ситуацию общения [2], то реципиенту / читателю надо дорасти 
до осознания значения этого поступка, смысла диалогического со-бытия. 

Со-бытие диалогического взаимодействия автора и читателя, таким образом, пред-
полагает смену установки «Я – Оно» на установку «Я – Ты» (понятия М. Бубера [4]), 
переход из пространства жизни / существования во время бытия / общения (понятие 
М. М. Гиршмана [7]), которое характеризуется принципиальной многомерностью, пред-
полагает онтологически значимую синхронизацию множества процессов, имеющих 
самые различные пространственно-временные координаты. Не случайно бахтинское по-
нятие «хронотоп» акцентирует доминирование художественного времени над простран-
ством, активность времени, его способность трансформировать пространство, подчинять 
его художественным сверхзадачам автора. В границах так называемой реальной действи-
тельности пространство «подчиняет» себе время: человек всегда оказывается узником 
места свого пребывания, заложником своей вольной или невольной пространственной 

ДІАЛОГ: ТЕОРІЯ І ПРАКТИКА, ТЕКСТ І КОНТЕКСТ
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локализации: рядом с любимым человеком время летит, а вдали от него тянется; расши-
рение пространства воспринимается как умножение возможностей, нарастание свободы, 
а сужение – наоборот и т.п. Даже жизнь и смерть концептуализируются в человеческом 
сознании с использованием ярко выраженных пространственных метафор, чему мож-
но привести много примеров. Словосочетание «пространство диалога» в этом контек-
сте означает, что ограниченное пространство жизни / существования стало временем 
диалога как бытия / общения, временем настоящего, не разомкнутого в бесконечность, 
но смежного с вечностью. То есть пространство приобрело свойство максимальной 
открытости, любая его точка стала доступной вследствие перехода в особый временной 
режим, в котором скорость протекаемых процессов нивелирует разницу между линей-
ной и циклической концепциями времени [13]. 

Современная физическая картина мира, основываясь на теории А. Эйнштейна, отво-
дит времени принципиально второстепенное место в пространственно-временном конти-
нууме Вселенной, ставит его в зависимость от гравитационных свойств макрообъектов, 
воспринимает как некую абстракцию, условную систему измерения, всегда обреченную 
на относительность [12]. Это мир «абсолютного пространства и абстрактного времени», 
как сказал бы М. Бубер [10: 33]. Присутствие человека здесь оказывается незначитель-
ным, факультативным, практически случайным. Человек вынужден приспосабливаться 
к объективным условиям своего существования на земле, его познавательная деятель-
ность, направленная на мир как объект, сводится к функции измерения. Прежде всего, 
измерения времени, поскольку сущность человека проявляется во временности, конеч-
ности существования, которые М. Хайдеггер и Г.-Г. Гадамер пытались осмыслить в по-
ложительном ключе, рассматривая как фактор вхождения в режим подлинного бытия, 
осуществляющегося как понимание. Каждый биологический организм – высокоточный 
хронометр, синхронизирующий процессы макро- и микромира в целостности функци-
онирования единой структуры, задающий уникальную систему отсчета времени, спо-
собную корректировать себя в процессе взаимодействия с другими аналогичными си-
стемами. Психика человека преобразует эти сложные корреляции и взаимодействия в 
образы – результат восприятия, работы воображения, памяти или фантазии. Поскольку 
образы имеют пространственную ориентацию, они возвращают к усредненной реально-
сти, примиряющей сверхбольшие и сверхмалые величины. Благодаря этому происходит 
привязка человека к материальному миру, данному в ощущениях, возникает предпосыл-
ка для эффективного взаимодействия с его объектами. 

Художественная целостность литературного произведения, взаимно отражая целост-
ность человека и мира [8], представляет время как доминанту человеческого бытия. На 
авансцену выдвинуты именно человек так точка зрения на мир и время как определяю-
щий человеческое существование фактор. Текст литературного произведения характери-
зуется дискретностью, а его поэтический мир – континуальностью, но и одно и другое 
предполагает доминирование времени над пространством. Цепочка слов, образующих 
текст, пространственно малозначима, является фиксацией некой временной последо-
вательности, воссоздающей ритм развертывания художественной речи, соотносимый 
с актуальными для человеческого существования длительностями. Поэтический мир 
предстает перед внутренним взором субъекта творчества и со-творчества, осуществляя 
перекодировку пространственных параметров во временные и наоборот. Это, вероятно, 
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имел в виду М. М. Бахтин, говоря об особой активности художественного времени, его 
превалировании над художественным пространством в границах хронотопа [3: 234]. 
Художественный хронотоп литературного произведения, таким образом, акцентирует 
специфику создаваемой в произведении модели мира. Эта модель воссоздает мир не как 
пространственно-временной, а как временно-пространственный континуум. При этом 
получение пространственного образа является, условно говоря, результатом преобразо-
вания скорости звука в скорость света, так как имеется в виду переход от звучащей речи, 
звуковой оболочки слова к некой картине, восприятие которой внутренним зрением че-
ловека связано со светом, его движением. Есть интересное размышление у И. Бродско-
го о том, что поэтическая речь позволяет перемещаться в пространстве человеческого 
опыта со скоростью звука, что открывает перед мышлением новые возможности. А сама 
мысль, средством развития которой, по А. А. Потебне, является сравнение, двигающее 
познание вперед, работает с какой скоростью? Насколько быстро формируется картина, 
связанная с прошлым опытом и предстающая перед внутренним взором параллельно с 
наблюдаемой в реальности картиной? М. Мамардашвили, определяя стремящийся быть 
бесконечным текст М. Пруста как способ осмысления жизненного опыта, использует 
образ сверкнувшей молнии-истины, оперирует, вслед за самим писателем, евангельским 
образом света [11]. Скорость света, ставшая своеобразным новым абсолютом в учении 
Эйнштейна [6], во внутреннем преломлении, возможно, не будет существенно меньше 
скорости распространения световых волн в физическом макромире. Следовательно, со-
ответствие этой абсолютной скорости вложено в принципы организации внутренней 
жизни человека, в законы внутреннего, субъективного бытия, обусловленного временем 
и направленного на его преодоление. 

Рассматривая литературное произведение как пространство диалога, следует об-
ратить внимание на процессуальный характер этого диалога, динамику, отражающую 
качественные изменения в состоянии сознания его участников и, возможно, в состоянии 
мира. И текст, и поэтический мир произведения призваны опредметить эту динамику, 
свойственную творчеству как диалогу, объективировать внутренне диалогичный творче-
ский процесс, субъектом которого является автор. С кем в диалоге находится автор? Как 
свидетельствует история художественного творчества, точнее, ее создатели, сотворение 
произведения предполагает особое состояние внутреннего мира творца, традиционно 
называемое вдохновением. Оно различно интерпретируется в разные культурные и ху-
дожественные эпохи, может приобретать разные краски, связываться с теми или иными 
мифологическими фигурами или научными концепциями (Аполлон и Дионис, музы, «ге-
ний чистой красоты», божество, «любовь пространства», эрос и танатос, подражание, 
отражение, пересоздание, моделирование, подсознание, коллективное бессознательное 
и т.п.). В любом случае речь идет об особой чуткости, изменении в работе органов вос-
приятия, настроенности на взаимодействие с целым миром, прислушивание к нему, его 
полифоническому звучанию, которое опосредуется в каждый конкретный момент диа-
логом с другим человеком – Ты, в котором нуждается Я, открывая себя через обретение 
другого. В этом отношении диалогизм М. М. Бахтина согласуется с взглядом М. Бубера 
на произведение как неотъемлемую составляющую подлинного бытия, реализующую 
диалог как отнологическую структуру [9]. Характерно, что оба мыслителя тяготели к 
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художественному типу мышления и свободному, часто метафорическому языку его осу-
ществления.

В литературоведении утвердилась мысль, что в художественной речи не может по-
явиться ничего такого, что не присутствовало бы в реальной речевой практике, в про-
цессе использования естественного языка. Вспомним, например, учение А. А. Потебни о 
первоначальной образности каждого слова, размышления формалистов о приемах сказа 
или примеры Б. А. Успенского, иллюстрирующие смену точки зрения в обыденной речи. 
Это касается и более общих законов литературно-художественного творчества, кото-
рые выходят за его пределы в пространство деятельности человека в целом. Начиная с 
Аристотеля, который применил к сфере искусства категорию «подражание», имеющую 
в контексте его умозаключений достаточно широкий смысл, создатели литературовед-
ческих теорий шли тем же путем. То есть оговаривали специфику проявления в сфере 
объектно-предметной заинтересованности литературоведения общих закономерностей 
исторического процесса, культурного развития, социальной жизни, работы психики, 
познавательной деятельности, осуществления коммуникации, развертывания дискурса, 
протекания энергетических процессов и т.д. Взгляд на литературоведческую пробле-
матику с позиций философии диалога, на первый взгляд, реализует ту же стратегию. 
Отличие заключается лишь в том, что уровень универсальности категории «диалог» 
соответствует «проблеме человека», человеческой личности в ее целостности, которая 
проявляется с максимальной полнотой в любви к другому. В центре, таким образом, 
оказывается личность человека и полнота личностного бытия, которое осуществляется 
как понимание. Теория неразрывно связывается с практикой (это, видимо, имел в виду 
М. М. Бахтин, когда соотносил высказывание, слово с поступком как ответственным уча-
стием в действительности) [2]. А истина, к которой она стремится, в границах науки о 
литературе легитимизируется добром (любовь как мера отношения к другому) и красо-
той (эстетически переживаемая художественная форма). 

 Предположим, что непрерывный диалог с любимым человеком, в который превра-
щается внутренняя жизнь субъекта чувства, действительно имеет частичное или полное 
соответствие во внутренней жизни адресата чувства-высказывания. Часто любящие друг 
друга люди думают в унисон, не сговариваясь, движутся друг другу навстречу, ретро-
спективно вспоминают примеры удивительных совпадений и чудесных случайностей на 
событийном, фабульном уровне жизни. Это значит, что чувство любви, возможно, созда-
ет внутренний канал связи между двумя участниками любовного диалога, подчиненный 
задаче последовательного сокращения дистанции между ними, их совпадения в одном 
пространстве-времени. Заметим, что любовь является одним из топосов мировой лите-
ратуры, которая постепенно вырастает из субъективной любовной песни и объективной 
песни разделенной со всеми любви к общезначимой гармонии мира, воспринимаемой в 
свете того или иного коллективного идеала. Любовь в сфере художественного творчества 
приобретает особый смысл, выходя за рамки частного чувства, подобно тому, как и в 
личностной истории любовь к одному человеку и ко всему существующему – к миру и 
людям – сменяют друга друга в разные периоды жизни, наделяя один и другой варианты 
чувства новыми оттенками, все большей широтой и глубиной.

Художественный текст и поэтический мир произведения позволяют придать про-
странственную стабильность текучему процессу любовного диалога автора с другим 
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человеком и миром, зафиксировать необходимый для любви духовный подъем и про-
текающую на его основе духовно-интеллектуальную деятельность с помощью эстети-
чески переживаемой художественной формы, воплотить результаты этой деятельности 
в художественной целостности литературного произведения. В тексте временная после-
довательность знаков получает пространственную конфигурацию, в силу чего возникает 
книга, материальный объект, имеющий свои пространственно-временные координаты. 
Поэтический мир, развернувшись перед внутренним взором реципиента-читателя на 
какое-то время, оставляет прочные следы в его сознании, становится частью духовного 
опыта, средством объективации внутренней жизни. Картины, составляющие поэтиче-
ский мир литературного произведения, как и отдельные фразы, слова из текста, впо-
следствии занимают в личностной памяти свое место в ряду картин реального прошлого, 
высказываний окружающих людей. 

Условность искусства, которую всегда имеют в виду автор и читатель, и актуализиру-
ется, и снимается, в процессе диалогического взаимодействия в пространстве литератур-
ного произведения. Рискнем высказать мысль, что это постранство выстроено буквально 
для осуществления дилога, реализации его возможности, заложенной в литературное 
произведение. Этот диалог осуществляется на глубинном духовном уровне, безразлич-
ном к пространству и времени, преодолевающем барьер между жизнью и смертью, он 
предполагает «метафизическое единение сознаний» [10: 3]. Благодаря художественно-
му тексту, голос обретает тот, кто его уже лишился. Но только при наличии слушате-
ля-читателя, настроенного на волну любви-понимания, готового откликнуться живыми 
слезами на воскресший в пространстве произведения голос бессмертной души автора. 
Мотив авторского бессмертия в пространстве созданных произведений также является 
одним из топосов мировой литературы. Интересные его вариации представлены в лири-
ке А. С. Пушкина, акцентировавшего признаки, условия и значение подобного глубин-
ного диалога. Имеется в виду и способность лирического героя обливаться слезами над 
вымыслом («Элегия»), и картина незримого присутствия умершего поэта среди любя-
щих друзей, читающих его стихи («Андре Шенье»), и выраженная в «Памятнике» вера в 
способность души поэта жить в «заветной лире», избегая тленья. В контексте подобных 
размышлений, утверждение М. М. Бахтина о том, что душе можно дать определение 
исключительно в эстетических категориях [1], приобретает особое значение. По точному 
замечанию М. М. Гиршмана, «эстетическая реальность художественного произведения 
восполняет жизненное существование человека, преодолевая разрыв между жизнью и 
смертью и осуществляя невозможную в действительности, но несомненную в поэзии их 
взаимообращенность друг к другу в единстве бытия» [7: 522]. 

Разделенные в пространстве и во времени автор и читатель литературного произ-
ведения образуют непрерывную линию любви-диалога, значимую не только для бытия 
литературного произведения как временно-пространственного континума, но и для 
бытия мира как континуума пространственно-временного. Подобные «светоносные» 
каналы, возможно, не только обеспечивают целостность «большого времени», 
связывая отдельных представителей человечества единством задач культурогенеза как 
непрерывного диалога с Богом – абсолютным собеседником, человеческим пределом и 
максимумом, достигаемым в любви. Но оказываются причастны к свету как скоростно-
му максимуму, очерчивающему пределы косности физического мира, указывающему на 
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порог чудесных метаморфоз и несущих гармонию изменений в существовании человека 
и мира. Метафора свет – любовь (истина), проходящая через всю человеческую культу-
ру и находящая свое преломление в сфере мифологии, религии, искусства, указывает 
на глубинное соответствие между законами внутреннего, субъективного и внешнего, 
объективного мира, микрокосма и макрокосма. В. И. Вернадский называл жизнь на зем-
ле произведением солнечного луча [5], наделяя античное представление о природе-ху-
дожнице новым звучанием и смыслом. Возможно, подобно тому, как в пределах земной 
атмосферы осуществляется круговорот воды, теснейшим образом связанный с природ-
ными циклами планетарного масштаба, на каком-то другом, более масштабном уровне 
работает круговорот света. И каждая человеческая мысль принимает в нем необходимое 
участие, возвращая солнцу его свет обогащенным информацией об уникальном опыте 
жизни и любви. Одно из известнейших стихотворений В. В. Маяковского заканчивается 
требованием появления новой звезды: видимо, диалогически направляя потоки внурен-
ней светоносной энергии разных субъектов по одному смысловому руслу, стихотворение 
действительно обладает способностью влиять на общее состояние мира. И литературное 
произведение в этом смысле, накапливая запасы света и понимания, прокладывая поверх 
пространственых и временных барьеров пути к озарению и просвещению, к единению 
в пространстве художественного осмысления человеческого бытия, функционирует как 
мощнейшее средство преображающего взаимодействия духовного и физического, веду-
щее к гармонизации мира. 
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Астрахан Н. І. 

ЛІТЕРАТУРНИЙ ТВІР ЯК ПРОСТІР ДІАЛОГУ.
У статті літературний твір розглядається в контексті філософії діалогу, діалогіч-

ної взаємодії Я і Ти, що здійснює повноту особистісного буття й несе в собі потенціал 
гармонізації людини і світу. Погляд на діалог як онтологічну основу літературного тво-
ру розгортається з опорою на теоретичні ідеї М. Бубера, М. М. Бахтіна, М. М. Гірш-
мана.

Ключові слова: літературний твір, філософія діалогу, художня цілісність, хроно-
топ.

Astrakhan N. I. 

LITERARY WORK AS A DIALOGUE SPACE.
In the article the literary work is considered in the context of the philosophy of dialogue, 

the dialogical interaction of the I and You, carrying out the fullness of personal being and 
carrying the potential of harmonization of man and the world. A look at the dialogue as the 
ontological basis of the literary work unfolds with the support of the theoretical ideas of M. Bu-
ber, M. M. Bakhtin, M. M. Hirschman.

Key words: literary work, dialogue philosophy, artistic integrity, chronotope.
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УДК 821.161.2.091
Г. А. Александрова

ЛЕСЯ УКРАЇНКА ТА ІВАН СТЕШЕНКО: ТВОРЧІ ВЗАЄМОЗВ’ЯЗКИ

У статті здійснено огляд історії взаємин Лесі Українки та Івана Стешенка. 
Проаналізовано епістолярну та поетичну спадщину Лесі Українки, літературознавчі 
статті Івана Стешенка, спогади сучасників, які свідчать про стосунки цих постатей, 
постійну увагу до творчості один одного. З’ясовано вплив Лесі Українки на становлення 
І. Стешенка як письменника, проаналізовано їхню співпрацю на літературній ниві та у 
сфері громадсько-політичної діяльності. 

Ключові слова: література, діалог, епістолярій, поезія, творчість, переклад, «Пле-
яда».

Стешенко Іван Матвійович (літ. псевд. Іван Сердешний, Ів. Січовик, Світленко та ін.) 
(? 1874, Полтава – 30.7.1918 Полтава) за своє недовге життя встиг зробити неоціненно 
багато: письменник, літературознавець, критик, перекладач, педагог, громадський і полі-
тичний діяч, театрознавець, Генеральний секретар (т. міністр) освіти уряду УНР. Викла-
дав у Київській жіночій гімназії, у 1-ій комерційній школі, Фребелівському інституті, на 
Вищих жіночих курсах, у музично-драматичній школі Миколи Лисенка, був директором 
Тетянівській гімназії. Працював у редакціях літературного альманаху «Нова Рада», жур-
налів «Шершень», «Ґедзь», «Сяйво», газети «Киевские отклики». Був членом Товариства 
Нестора-літописця, секретарем Українського Наукового Товариства у Києві. Дійсний 
член НТШ (з 1917). Брав участь у роботі Революційної української партії (РУП), Укра-
їнської демократичної партії (УДП), Української соціал-демократичної робітничої партії 
(УСДРП). Після подій 1917 року стає організатором і головою Товариства Шкільної Осві-
ти, членом Центральної Ради. Убитий у Полтаві невідомими злочинцями-більшовиками. 
Похований на Байковому кладовищі у Києві. Його іменем було названо Павленківську 
гімназію м. Полтави, державну гімназію в Кам’янці-Подільському, Столипінську вули-
цю в Києві (сучасна Олеся Гончара). Однак із 1929 року про нього згадували лише як 
«буржуазного націоналіста». Повернулося ім’я діяча в Україну лише на початку 1990-х 
років. У вересні 2008 року на приміщенні школи у с. Великі Будища на Полтавщині, де 
І. Стешенко проводив курси українізації, за сприяння полтавського краєзнавця мецена-
та Григорія Титаренка встановлено меморіальну дошку з барельєфом Івана Стешенка, 
автором якої є полтавський скульптор, член Національної спілки художників України 
Микола Посполітак. 2013 року побачило світ найповніше видання його поезій, яке уклав 
Григорій Титаренко після кропіткої кількарічної роботи в архіві Івана Стешенка, після 
пошуків його публікацій у періодиці [19]. Якщо раніше І. Стешенко був більш відомий 
заслугами в царині державотворчій, громадсько-політичній, культурно-освітній, педаго-
гічній (праці В. Білоцерківського, С. Болтівця, В. Верстюка, В. Головченка, Л. Дрофань, 
Т. Ківшар, С. Майбороди, Н. Миронець, А. Пономаренко, С. Сірополка, І. Сойко, Г. Ти-
таренка, І. Тюрменко, О. Тулуба, Ю. Хорунжого), літературознавчій (І. Береза, Л. Білець-
кий, Н. Гаєвська, Н. Заверталюк, М. Кучинський, В. Мацько, Н. Сташенко), то тепер 
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почали звертати увагу і на його поетичний доробок (Г. Александрова, Ю. Ковалів, О. Ка-
мінчук) та ін. 

Нині творчість цього напівзабутого поета цікава насамперед тим, що в ній відбилися 
чи не всі стильові й естетичні суперечності, властиві перехідній добі межі ХІХ – ХХ 
століть. Художнє мислення, літературний стиль митця формувалися в атмосфері спілку-
вання та особистих взаємин із багатьма тогочасними письменниками; навчаючись в уні-
верситеті Святого Володимира (1894-1896), він перебував між двома «полюсами» укра-
їнської літератури: з одного боку, на нього відчутно впливало спілкування з О. Конись-
ким та іншими «громадівцями», з другого – з представниками гуртка «Плеяда», який 
об’єднував кращі молоді літературні таланти, що були зорієнтовані на високу культуру 
образу, довершеність поетичної форми. І. Стешенко, як і кожен молодий автор, шукав 
для наслідування поезію, близьку його духовним потребам. Такою для нього стала твор-
чість Лесі Українки, майже його ровесниці, поетеси, з якою І. Стешенко безпосередньо 
спілкувався, під впливом особистості якої він постійно перебував, а в царині творчості 
вона залишалась для нього неперевершеним авторитетом. Між ними ніколи не припи-
нявся творчий діалог. 

Мета нашої статті – простежити творчі стосунки цих особистостей, відтворити іс-
торію творчих контактів Лесі Українки та Івана Стешенка за епістолярною спадщиною 
Лесі Українки, М. Драгоманова, спогадами О. Стешенко та ін., літературно-критичними 
статтями І. Стешенка, – зв’язки, які досі майже не були об’єктом розгляду літературоз-
навців.

З Лесею Українкою Іван Стешенко познайомився, ймовірно, відразу ж після вступу 
до університету святого Володимира, коли з ініціативи О. Тулуба почав відвідувати гур-
ток «Плеяда» (пізніше його називали «Література»). Молоді літератори долучалися до 
європейського літературного процесу через переклади (В. Самійленко перекладав Данте, 
Мольєра, Беранже, Леся Українка – Гейне, М. Комарова та М. Биковська – В. Короленка, 
Михайло Обачний – Гоголя, В. Короленка, Г. Сенкевича, Ф.-Б. Гарта, О. Черняхівський – 
Шиллера, Є. Тимченко – «Калевалу» та ін.). Поряд із ними І. Стешенко долучився до 
перекладацтва, збагачуючи національну літературу здобутками світової (твори Овідія, 
Шиллера, Беранже, Коппе, Пушкіна, Надсона). За спостереженнями А. Диби, Іван Сте-
шенко був одним із найактивніших плеядівських перекладачів [4: 243]. Переклади спри-
яли шліфуванню техніки власного письма, збагачували й урізноманітнювали образну 
систему. Тут формувалися мистецькі і перекладацькі смаки, окрім того, створювалося 
коло друзів, однодумців. Леся з дитинства знала Оксану, доньку Михайла Старицько-
го, яка 1897 року стала дружиною Івана Стешенка, тому їх поріднили, окрім творчих, і 
родинні та громадські справи. Оксана згадувала: «Коли ми повернулися з заслання, то 
перші 4-5 років нового століття Леся жила на зимові місяці в Києві. Тоді ми (Стешенки) 
жили на М. Благовіщенській вулиці (тепер вул. ім. Саксаганського), а за кілька будинків 
від нас жили поруч Старицький, Лисенко та Косачі (№ 9, 5, 97 і 99). Не було майже дня, 
щоб ми не бачилися» [20: 105]. 

Як зазначав О. Тулуб, натхнення поета в І. Стешенка «не шкодило холодним ви-
кладанням вченого, громадського діяча й реального політика» [23: 92] – активна 
діяльність у всіх цих сферах потребувала володіння словом. Олена Пчілка згадувала, 
що у 1890-ті роки «визначилися наші літературні спадкоємці: у Києві створився цілий 
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гурт українських письменників; крім Людмили Старицької, у ньому були Михайло Обач-
ний, Самійленко, Славинський, Стешенко, Тимченко, Леся Українка та інші» [13: 74]. 
М. Зеров у передмові до збірника «Нова українська поезія» (1920) назвав І. Стешенка 
представником літературної молоді 1890-х та 1900-х років, поряд із Лесею Українкою, 
М. Славинським, Л. Старицькою-Черняхівською [7: VІІ]. 

Інтелектуально-творчий горизонт Лесі Українки формувався вже в дитинстві 
(О. Пчілка, М. Драгоманов, родина Старицьких, Лисенків) (сама вона писала про те, як 
їй «легко було вийти на літературний шлях» [34: 110], оскільки вона походила з літера-
турної родини. І. Стешенко, син швейцара, колишнього кріпака з Полтави, долучився 
до культурної атмосфери Києва вже пізніше. Обоє дуже рано зробили перші літературні 
кроки: Леся почала віршувати з дев’яти, Іван – із десяти років. У 1893 році в журналі 
«Правда» з’явилася перша публікація І. Стешенка – вірш «Цвітка на могилу Шевченка», 
цього року вийшла перша збірка Лесі Українки «На крилах пісень». Синхронно вийшли 
їхні збірки – друга Лесина «Думи і мрії» і перша Стешенкова «Хуторні сонети» – 1899, 
третя збірка Лесі Українки «Відгуки» (1902) і друга – «Степові мотиви» І. Стешенка 
(1901) теж із невеликою відстанню в часі. І вже 1902 р. Л. Старицька-Черняхівська в 
огляді нової української поезії поряд із Лесею Українкою і Агатагелом Кримським згада-
ла «молодого і талановитого… Ів. Стешенка» [14: 71]. Спільним для них є і те, що обоє 
після цього більше не видавали нових поетичних збірок: Леся лише перевидала збірку 
«На крилах пісень» (1904), кинулася, за її словами, «у дебрі світових тем», опрацьову-
вала традиційні образи та сюжети в драматичних поемах, І. Стешенко ж зосередився 
на викладацькій, літературознавчій та політичній діяльності, зрідка друкуючи вірші в 
періодиці. Творчі і особисті взаємовідносини двох письменників, деталі їхніх біографій 
збереглися в епістолярії Лесі Українки та її поезії, у листах та літературно-критичних 
статтях І. Стешенка. 

Леся Українка однією з перших помітила й визнала Стешенків поетичний талант, 
зокрема, 1893 року писала матері про те, що його вірші, присвячені Люді Старицькій, 
які на засіданні «Плеяди» читав М. Старицький, «…дуже ліричні, але… здаються надто 
риторичними, хоч і красивими, – деякі образи неясні і нелогічні, як то у нього часто» 
[30: 177], відгукувалась про його переклади з Беранже: «…гладко і гарненько написані» 
[30: 177], зазначала його прикрі помилки, зокрема, те, що І. Стешенко «нікого не хоче 
приймати до себе у спільники при перекладі», а «йому, більш ніж кому, потрібна щира 
і детальна критика і поміч» [30: 177]. Леся Українка, як і вся родина Косачів, недобро-
зичливо ставилася до О. Кониського, (називали його «циклопом»), оскільки той був на-
ціоналістом, ідейним опонентом М. Драгоманова-федераліста. Тому вона непокоїлась, 
що І. Стешенко потрапив під його вплив, і однодумці О. Кониського «їдять одного зовсім 
молоденького, і, певне… з’їдять» (І. Стешенка – Г. А.) [26: 218]. У 1893 році Леся зазна-
чає: «Дуже мені прикро, що дехто з наших позасилав свої переклади до «Правди», – не 
по правді се вчинено і не по-товариськи, та що ж, коли в них товариська етика не високо 
стоїть» [27: 150]. Мова йде про В. Самійленка та І. Стешенка. Поетеса була проти того, 
щоб члени «Плеяди» друкувалися в львівській «Правді», боялась, щоб вони не попали 
під вплив цього, за її словами, «подлого пройдисвітського, берхливого і донощицького 
журналу» [28: 88]. Згадує вона про І. Стешенка і в листі до М. Драгоманова, бо той теж 
зацікавився активним студентом. Він звернув увагу на публікації І. Стешенка в журналі 
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«Правда» під назвою «Думки» і в рецензії скептично зауважив: «В тій думці не тілько 
не видно, щоб авторові відомі були нові досліди учених про ті речі (римських імпера-
торів і християнство – Г. А.), а просто видно незнання найелементарніших речей, навіть 
таких, котрих учать в звичайних школах» [5: 403], наголошуючи, що найгіршим ворогом 
письменства, гіршим, ніж будь-яка цензура, є неосвіченість. М. Драгоманов досить не-
прихильно відгукнувся на перші публікації віршів І. Стешенка в листі до Лесі Українки: 
«Читаєш молодих літераторів наших і не можеш собі уявити, де вони учаться?…Се якесь 
добровільне самозадурювання, – і пора до нього приставити мікроскоп і вивести його 
на світло. Іншого ліку нема! A propos! Що то воно за Сердешний?» [6: 199]. У листі-від-
повіді Леся Українка заспокоює дядька, водночас критично ставлячись до деяких рис 
характеру молодшого товариша: «Се дуже молодий хлопець (20 л.), не конче освічений 
і дуже погано вихований, до того ж, під міцною правдянською ферулою – що з нього 
хотіти? Врешті, він, може, ще вилюдніє, як підросте» [25: 231]. З Лесиних листів поміт-
но, що вона ділилася з І. Стешенком творчими задумами: «Щодо моєї драми, то у мене 
просив її Стешенко для якогось полтавського видавництва (чи се збірка в пам’ять Котля-
ревського], чи що інше, не знаю), але я відповіла, що перше треба випробувать на сцені, 
а тоді вже друкувать» [32: 28]. Поетеса повідомляла матері: «Вчора я почала перекладать 
«Каїна» Байрона, дуже мені хочеться послати шматок його в Київ. Як перечитаєш його, 
то пошли Стешенкові, бо тож ми з ним наважилися в спілку вступити для перекладів з 
Байрона, нехайже він бачить, що мій замір серйозний» [33: 43]. Сестра Ольга повідомляє 
Лесі про те, що Сердешний (Стешенко) залишив сонети і теж узявся за переклади, і, на 
її думку, це якраз властива для нього праця. Він перекладає «Орлеанську діву» Ф. Шил-
лера, і Ольга навіть не сподівалася на таку якість роботи: «Прощання Іоанни чудово ви-
йшло, далеко краще, ніж у російському перекладі» [8: 288].

Про І. Стешенка Леся згадувала як про «толкового» опонента на обговоренні її рефе-
рату про новітню соціальну драму [34: 288], зазначала, що він «почасти нападав на мене, 
почасти боронив» [8: 568]. У квітні 1906 року в Києві з ініціативи Івана Стешенка було 
створене неперіодичне видання «Всесвітня бібліотека». Було оголошено, що в перших її 
випусках будуть надруковані твори Шиллера, Гайне, Байрона, Беранже, Бокаччо, Данте, 
Міцкевича, Словацького, Пушкіна та ін., і що в виданні з-поміж письменників (Х. Ал-
чевська, Н. Кибальчич, М. Коцюбинський, П. Кузьменко, Олена Пчілка, Одарка Романо-
ва, В. Самійленко та ін.). зголосилася взяти участь Леся Українка. З приводу цього вона 
зазначала, що «п. Стешенко сам видає від часу до часу книжки перекладів з класичних 
або знаменитих європейських авторів… і до того видавництва я маю дати свій переклад 
«Каїна» з Байрона» [29: 184]. У 1906 році Леся співробітничає в демократичному жур-
налі «Шершень» фактичним редактором якого був І. Стешенко, де вона публікує низку 
своїх сатиричних поезій («Пан-політик», «Пан-народовець», «Веселий пан», «Практич-
ний пан», «Легенда» та «Казочку про край царя Гороха» що об’єднані спільною темою – 
критикою лібералізму. «Мій чоловік (Іван Стешенко), – згадувала О. Стешенко, – брав 
найактивнішу участь у виданні ж. «Шершень» – він був його фактичним редактором… 
Леся часто бувала на цих редакційних нарадах; немало її дотепів і анекдотів надруковано 
в «Шершні», але тому що вони не всі підписані, на жаль, важко установити, які саме на-
лежать її перу» [20: 105]. 
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Леся знала і про подробиці інтимного життя Івана Стешенка. Про романтичні сто-
сунки між ним і Оксаною Старицькою Лесі повідомляють і сестра Ольга, і мати. Ольга, 
зокрема, пише: «Оксанина (Оксани Старицької) симпатія (Стешенко Іван Матвійович) 
зветься тепер „пері молодая», бо „татко» (М. Старицький – Г. А.) не позволили цього 
року взяти його на квартиру, і він тільки у гості приходить, як до „потерянного рая» [8: 
284]. Ольга помічає і те, що «Оксана Старицька страждає, щодня плаче і читає Бокля, що 
Стешенко дав» [8: 310]. Про те, що в Оксани зі Стешенком продовжуються „драматичні 
етюди», сповіщає Олена Пчілка [8: 284]. Після їхнього одруження Леся переживає, куди 
подівся І. Стешенко і «де його (чи краще їх) знайде моє повіншування» [8: 392]. 

Леся передає вітання І. Стешенкові в листах до М. Кривинюка (чоловіка сестри Оль-
ги), коли вони обидва перебувають у в’язниці: «Мій поклон І. М.» [8: 385], «Ів. М. моє 
вітання» [8: 388], цікавиться його справами: «З премією І. М. я щось нічого не розберу» 
[8: 385], просить передати йому статтю К. Арабажина про слов’янські літератури: «…
може, Ів[анові] М[атвійовичу цікаво]» [8: 388], називає його «посередником» між собою 
і М. Кривинюком [8: 392], передає останньому: «І[ван] М[атвійович Стешенко] скар-
житься, чому Ви йому не пишете, відколи виїхали» [8: 645], «І. М. я змогла бачити тільки 
перед відїздом… Не знаю, чи буде він Вам писати бо зайнятий» [8: 702]. Дізнавшись від 
М. Павлика про важкий матеріальний стан М. Кривинюка, вона радить: «…найкраще на-
пишіть про се Стешенкові» [8: 594], М. Кривинюк посилає Лесі словник і гроші і пише 
на купоні, що це «од Івана Матвійовича (Стешенка)» [8: 872]. 

Леся довіряла І. Стешенкові видавничі і творчі справи: «З рахунками вдавайтесь до 
І. М., я нічого не маю і в тій справі некомпетентна» [8: 665], «І. М. Стешенко казав, щоб 
«поему» придержати, може, згодом спровадить сюди (до Києва – Г. А.), щоб тут надруку-
вати» [8: 767]. Водночас вона дає поради йому, зокрема пише у листі до М. Кривинюка 
про можливість друкуватися в «Просвіті» і попереджає про недбалість редакції «…нехай 
лиш там не змішають псевдонімів і та не підпишуть і його Українцем; мені колись так 
трапилось, що мене Чайченком підписали» [8: 566]. 

У нечисленних листах І. Стешенка, які збереглися, теж є згадки про Лесю Українку: 
він запитує К. Білиловського, чи написав той до редакції журналу «Зоря» про непорозу-
міння з Лесею в альманасі «Складка» [19: 572-573], згадує, що просив передати її для 
друку М. Павликові його переклад [19: 582].

Можливо, І. Стешенко і Леся Українка листувалися й безпосередньо (зокрема, 
М. Кривинюк їй писав: «Іван Матвійович виїхав з родичами на Кавказ і обіцяв написати 
Лесі (виділення наше – Г. А.) з приводу слів, тобто з чого брати матеріал, бо етнографіч-
ний збірник нібито використаний» [8: 872], а І. Стешенко згадує в листах до невстанов-
леного адресата про передачу його рукопису перекладу драми Ф. Шиллера «Орлеанська 
діва»: «Я просив зробити се п. Лесю, але вона мені про те нічого не написала (виділення 
наше – Г. А.)» [19: 582], «П. Леся писала (виділення наше – Г. А.), що якісь акти є і Вас» 
[19: 584].

Окрема сторінка в стосунках Лесі Українки й Івана Стешенка – це їхня політична 
діяльність. У перших рядах української молоді, що захоплювалась драгоманівським ра-
дикалізмом, був студент Іван Стешенко. Згодом він еволюціонував від підтримки погля-
дів М. Драгоманова до вчення К. Маркса (1898 р. він був готовий надіслати до журналу 
«Літературно-науковий вісник» резюме 3-томного видання творів К. Маркса [19: 563]), 
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і його однодумцем була Леся Українка (про еволюцію поглядів І. Стешенка-політика до-
кладніше див. [21]). Як пише Ю. Лавріненко, у першій половині 1890-их років у Києві 
діяв наймолодший гурток політиків (1888–1896), лідерами якого були Галя Ковалевська 
і її батько М. В.Ковалевський, а членами – І. Стешенко і Леся Українка, які згодом стали 
лідерами групи українських соціал-демократів. Смерть лідерів гуртка політиків постави-
ла Лесю і Стешенка перед потребою вирішувати самостійно про дальші форми і шляхи 
політичної боротьби [9]. Діяльність групи викликала незгоду І. Франка, між ним і Лесею 
виникла дискусія, що вилилась у статтях – І. Франка «З кінцем року» та Лесі Українки 
«Не так тії вороги, як добрії люди» (докладно про цю полеміку див. у статті М. Горбатю-
ка [2]). Про це Леся інформує двох своїх колеґ по керівництву групи УСД – М. В. Криви-
нюка та І. М. Стешенка, що обидва тоді сиділи в Лук’янівській тюрмі. Зокрема 13 квітня 
1897 вона пише до М.Кривинюка: «Скажіть Іванові Матвійовичу Стешенкові, що звісна 
йому моя стаття і стаття мого товариша ще не надруковані, що редактор просить мене, 
щоб я взяла свої слова назад, але я не беру. Які з того будуть наслідки, покищо не знаю. 
Але наше писання викликало таку бурю, що хоч не показуйся редакторові на очі. Іван 
Матвійович Вам може се все роз’яснити» [8: 381-82]. Про погляди І. Стешенка йдеться у 
її листі до сестри Ольги і М. В. Кривинюка: «Спілка літераторів «не состоялась» головно 
через І[вана] М[атвійовича Стешенка], що схотів показати свою велику партійну (вио-
кремлення автора – Г. А.) (с-д.) сталість – він розуміє або спілку «літераторів-марсистів», 
або ніякої» [8: 765]. Докладніше участь Лесі Українки у соціал-демократичному русі з 
сучасного погляду розглянула А. Диба [3].

Не в усьому погоджуючись із соратником-однопартійцем, Леся Українка негативно 
оцінила відгук І. Стешенка на публікацію в газеті «Хлібороб» (1905) статті про мітинг 
українців у Петербурзі, де він критикував позицію цієї першої української газети на Над-
дніпрянщині з погляду інтернаціональної соціал-демократії і захищав російський народ 
і російську інтелігенцію як нібито непричетних до дискримінації українців, яку здій-
снював уряд Росії: «…ви читали його статтю в “Киевских откликах” “Первая ласточка 
українского шо винизма” і як вона вам подобається? Тут вона не подобається нікому, 
не виключаючи й найближчих приятелів автора…» [8: 765-766] (докладніше див. [21]).

Про те, що для Лесі були актуальними і літературна діяльність, і особистість Сте-
шенка-поета, свідчить її лист-вірш «Уривки з листа» (1897), який вважають початками 
новітнього етапу в розвитку українського верлібр [22: 38]. У ньому вона дякує адресатові 
(Іванові Стешенку) за його «дужий, неначе у крицю закований, Міцно збудований вірш» 
[36: 158]. Поезія має виразне екзотичне звучання. І хоча написана вона в Криму (цикл 
«Кримські спогади»), і перша частина її – мариністична, описи природних реалій у дру-
гій частині мають ознаки азійської пустелі:

Крейда, пісок, червонясте та сіре каміння
Скрізь понад шляхом нависло, неплідне та голе,
…Сухо, ніде ні билини, усе задавило каміння,
…Сонце палке сипле стріли на білую крейду,
Вітер здійма порохи,
Душно.. води ні краплини [36: 158].
Цей пейзаж, «дорогу в Нірвану» поетеса порівнює із «довічною тюрмою», вибра-

тися з якої нелегко. Підйом на гору, зображений у вірші, прочитується як «алегоричне 
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втілення духовного шляху» [10: 152]. У вірші йдеться про блукання мандрівників у пус-
телі і їхню несподівану знахідку – квітку, яка пробила камінь:

той камінь, що все переміг,
Що задавив і могутні дуби,
І терни непокірні.
Квітку ту вченії люди зовуть Saxifraqa,
Нам, поетам, годиться називати її – «ломикамінь»
І шанувать її більше від пишного лавру [36:158].
Останній рядок звучав так:
Чи не [росте] зросла, побратиме, та квітка
 У вас на стіні? [36: 408].
Літературне побратимство (побратимом Леся називає А. Кримського в присвяті по-

еми «В катакомбах», посестрою – О. Кобилянську) означало віднаходження подібних 
собі за духом, здатних на духовне сподвижництво. Але такий варіант закінчення зміню-
вав спрямування твору. Тому авторка повернулася до протиставлення лавр – ломикамінь. 
Це теж було визнання І. Стешенка справжнім поетом-побратимом, із яким вона стоїть 
поряд («товаришу мій», «нам, поетам»), і висока оцінка його творчості, адже цвіт заксіф-
раги є символом здобутого духовного скарбу. Квітка Ломикамінь виростає в поезії Лесі 
Українки від реальної витривалої рослини, стійкої до посухи, яка росте на скелястих 
уступах і ущелинах, на вапняних ділянках, отже, добре пристосована до екстремальних 
умов, до символу «перемоги огнистого життя над камінною смертю» [11: 123]. Узагалі, 
образ квітів у ліриці Лесі Українки, як зазначає Г. Левченко, це «багатозначний мис-
тецький концепт» [10: 185]. Saxifraqa, як і Wunderblüme, квітка папороті, з якою Леся 
Українка порівнювала свою літературну посестру О. Кобилянську, є символами вільного 
людського духу в безмежному бутті. Вірш «Уривки з листа» увійшов до збірки «Думи і 
мрії» (1899) та до другого видання збірки «На крилах пісень» (1904). У чорновому авто-
графі поезії було викреслено 27 рядків, які не зовсім гармонійно поєднувались з осно-
вним мотивом (лірична героїня, дивлячись на море, уявляє себе вільною, але насправді 
вона скута невидимими ланцюгами), після цього текст стає менш «розхристаним», по-
збувається автобіографічності, конденсується навколо образу квітки. Але важливим у 
чорновій редакції було зверненням до адресата, яке давало змогу увиразнити його риси 
характеру та свідчило про певну відстань між ним і ліричною героїнею:

Ось які тіні, товаришу, кидають гори на мене,
Дай вам боже ніколи не знати сих тінів
І не ходити у хмару повитим по світі веселім.
Ні, ви не з тих, що живуть у тумані [36: 409].
Поетеса писала, що, готуючи до перевидання збірку «На крилах пісень», вона з охо-

тою виставить ініціали тих, до кого були писані листи-вірші, але не знає, наскільки це 
буде приємно адресатам, тому звертається до матері : «…а як певна, що буде приємно 
(зрештою, т[овариша] Стешенка не довго і спитати), то простав ініціали» [31: 98]. У 
київському виданні збірки «На крилах пісень» ця посвята вже є: «До І. М. Ст-ка». Влас-
не, у цьому вірші Леся Українка витворила образне найменування для себе, яке стало 
перифразом поряд із ширше відомими «дочка Прометея, «співачка досвітніх вогнів» та 
ін. Особливого поширення він набув після з’яви вірша Андрія Малишка «Лесі Українці», 
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де є такі рядки: «Встала квіткою ломикаменем, Щоб імперію розвалити». Вірш «Урив-
ки з листа» є у 12-томному виданні творів поетеси, але без жодної згадки (навіть у 
примітках) про І. Стешенка, оскільки він у радянські часи вважався українським буржу-
азним націоналістом (зате в примітках до листів про це вказується в цьому виданні). Ця 
присвята має повернутися до нового академічного видання творів Лесі Українки. 

І. Стешенко теж уважно ставився до творчості Лесі Українки, здебільшого як кри-
тик. Він згадує її як талановитого поета вже 1898 року [16: 61]. У cтатті «Новейшая 
украинская поэзия» (1902) він називав Лесю Українку найпліднішою з оригінальних і 
самостійних талантів, які з’явилися в 1890-х роках. Критик вважав, що зміст її поезії – 
переважно аналіз особистої душі письменниці, яка жваво реагує на умови життя. У тво-
рах Лесі Українки він убачав інтеграційні процеси: з одного боку, перевагу сумної ноти, 
відсутність надії на життєве щастя через відомі причини та зречення від щастя в ім’я 
життя, сповненого боротьби і страждань. З другого боку, І. Стешенко наголошував на 
відображенні в її поезії суспільних настроїв. Загалом критик потрактовує її як позбав-
лену будь-якого розчарування, тверезу та сповнену віри в майбутнє, незважаючи на сум. 
Безсумнівним для І. Стешенка є талант авторки, краса її поетичних образів. Звідси й 
висновок: «…їй по праву належить помітне місце серед українських ліриків» [17: 51].

На смерть Лесі Українки І. Стешенко відгукнувся статтею, яка «акумулювала в собі 
ті ракурси прочитання творчого доробку митця, що їх вияскравила доба українського 
відродження» [15: 203], і акцентував на значенні поетеси не лише для української, а й для 
світової літератури. М. Глобенко назвав І. Стешенка серед авторів найкращих статей того 
часу про Лесю Українку поряд з іменами М. Грушевського, Л. Старицької-Черняхівської, 
М. Євшана і А. Ніковського [1: 175]. На переконання І. Стешенка, Леся Українка від часу 
появи першої поетичної збірки і до останніх днів життя була віддана ідеї відродження 
українського народу. Він окреслює мотиви та історико-літературне значення всіх її по-
етичних збірок та простежує еволюцію авторки до нової форми творчості – драми. Її 
перша книжка «На крилах пісень», як вважає дослідник, засвідчила початок нової доби 
в українському національному русі. Вона стала фактом не тільки літературного, а й гро-
мадського життя, оскільки засвідчила, що національну ідею від старшого покоління 
підхопила молодь, і серед перших піонерів того молодого руху була Леся Українка. «Її 
книжка 1892 року була символом того руху. Леся Українка була його поетом, нею твердо і 
виразно зазначалося, що національна і громадська свідомість на Вкраїні не вмерла, що ста-
ре покоління передало найкращий свій скарб молодому» [18:32]. Появи першої збірки Лесі 
Українки, наголошує І. Стешенко, подія надзвичайної ваги ще й тому, що її автором була 
жінка. Літературознавець стверджує, що цей факт – ознака відродження кожного народу, 
бо коли й жінка стає в лави громадської праці, тоді успіх її забезпечено. Тому поетичний 
виступ Лесі Українки був проявом «невмирущого на Вкраїні жіночого руху» [18:32].

Автор статті вказує, що твори Лесі Українки є не лише окрасою української 
літератури, а своєю довершеністю сягають вершин європейської літератури. «Голосною 
струною» творчості письменниці І. Стешенко називає громадсько-патріотичну тему – 
служіння рідному народові, змалювання його долі, поклик до праці як вияв активної 
любові і офіри. «Її поезія – то бадьора, то сумна, але завжди спрямована до щастя рідного 
краю. Інтереси його вона має на меті, не тільки прямо говорячи проти нього, але й розка-
зуючи і про інші краї для прикладу і наслідування» [18: 41]. Улюбленою темою творчості 
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поетеси він називає занепад переможеної нації. Найхарактернішою ознакою поетично-
го голосу Лесі Українки критик вважає те, що її пісня – хвала життю, хвала героїзму 
і сильним духом. Осмислюючи значення письменниці для розвитку рідного письмен-
ства, І. Стешенко стверджує, що слово Лесі Українки кличе українців до відродження, і 
переконаний: в історії літератури «вона мусить зайняти почесне місце, яко представниця 
високо-інтелігентної думки, яко співачка національного щастя, збудованого на матеріалах 
всесвітньої вдачі і вартості» [18: 48]. Певні фрагменти статті досить конспективні, праг-
нучи охопити всю творчість Лесі Українки, автор про деякі твори згадує лише одним 
реченням (наприклад: «Події природи присвячено «Лісову пісню» [18: 46]). Це можна 
пояснити насамперед поспіхом у написанні статті до числа ЛНВ, яке було присвячене 
Лесі Українці і вийшло одразу ж після її смерті. І. Стешенко переважно розглядає не 
так художні ознаки, як ідеї творів, вдаючись до соціологічної критики, основи якої він 
взяв ще від М. Драгоманова. Окрім статті, 3 травня (20 квітня за ст. ст.) 1914 в Києві 
І. Стешенко прочитав наукову доповідь, присвячену Лесі Українці [12: 286]. Саме серед 
паперів І. Стешенка було знайдено прозовий твір Лесі Українки – психологічний етюд 
«Пізно», написаний під час засідання гуртка «Літературна громада», де проводилися т. 
зв. «конкурси»: «для всіх присутніх замовлялася якась тем, на яку всі повинні були про-
тягом ½ години або й більше тут же зараз написати прозою або віршами свій твір, після 
чого твір читався і робився той або інший присуд [24: 187-188].

Отже, обоє сучасників – і Леся Українка, й Іван Стешенко – були яскравими по-
статями в літературному й громадсько-політичному житті України кінця ХІХ – почат-
ку ХХ століття, письменниками, перекладачами, політиками. Їхнє спілкування, творчі 
і побутові контакти, як показують листи, спогади, були досить тісними. Доля звела їх 
недаремно, і багато в чому – і в мистецьких поглядах, і в національно-політичних переко-
наннях – вони були однодумцями, інтелігентами-українцями, які творили духовне поле 
української культури. У перспективі варто розглянути провідні концепти їхньої творчос-
ті, які часто збігаються, їхні вірші розвивають схожі теми і використовують ті самі мо-
тиви. Частина таких збігів є даниною «духові часу», а деякі постали як наслідок впливу. 
Пошуки таких «слідів», простеження діалогу текстів поетів, які начебто неспівмірні за 
масштабами, але творчість яких має подібні ознаки, спонукає до ширших узагальнень: 
про риси національної літератури, про вплив доби на художнє мислення митця. 
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Г.А. Александрова

ЛЕСЯ УКРАИНКА И ИВАН СТЕШЕНКО: ТВОРЧЕСКИЕ ВЗАИМОСВЯЗИ 
В статье осуществлен обзор истории взаимоотношений Леси Українки и Івана 

Стешенко. Проанализировано эпистолярное и поэтическое наследие Леси Украинки, 
литературоведческие статьи Ивана Стешенко, воспоминания современников, которые 
свидетельствуют об отношениях этих личностей, постоянном внимании к творчеству 
друг друга. Выяснено влияние Леси Украинки на формирование І. Стешенко как писате-
ля, проаналировано их сотрудничество на литературном поле и в сфере общественно-
политической деятельности.

Ключевые слова: литература, диалог, эпистолярій, поэзия, творчество, перевод, 
«Плеяда».

G. A. Aleksandrova 

LESYA UKRAINKA AND IVAN STEZHENKO: CREATIVE INTERCONNECTIONS
The article reviews the history of relations between Ivan Steshenko and Lesia Ukrainka. 

The author analyzes the epistolary and poetic heritage of Lesya Ukrainka, literary articles by 
Ivan Steshenko, memoirs of contemporaries, which testify to the relations of these fi gures, con-
stant attention to each other’s creativity. The infl uence of Lesya Ukrainka on the formation of 
I. Steshenko as a writer and their cooperation in the fi eld of literature and in the fi eld of public 
and political activity is analyzed. 

Key words: literature, dialogue, epistolary, poetry, creativity, translation, “Pleiades”.
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СОЦИОКУЛЬТУРНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ПОНЯТИЯ АВТОРА-ТВОРЦА 
У М. М. БАХТИНА

В статье проанализированы три формы завершения героя автором – простран-
ственная, временная и смысловая, – как они в работе М. М. Бахтина «Автор и герой в 
эстетической деятельности». Показано, что эстетическое завершение основывается 
на социокультурных факторах, а понятие автора опирается на понятие авторитета.

Ключевые слова: автор-творец, эстетическое завершение, избыток видения, фор-
мы завершения, кризис авторства, авторитет.

Эстетика раннего М. М. Бахтина, как она представлена в тексте «Автор и герой в 
эстетической деятельности», методологически исходит из его первой философии, кото-
рую вполне можно назвать онтологией, так как она описывает первичную реальность 
в редукции культурного и социального мира. Эта первичная реальность представляет 
собой «драму», в которой имеются два участника: «я» и «другой» в открытом событии 
бытия. Проще говоря, это три предельных, т. е. наиболее общих, «трансцендентальных», 
категории в философии Бахтина, без которых невозможен никакой разговор о каком бы 
то ни было культурном и социальном явлении. 

Поэтому и эстетика Бахтина предстает как конкретизация отношения между «я» и 
«другим» в виде отношения между автором и героем, или, иными словами, эстетика раз-
вертывается в логике дедукции, поскольку второе отношение дедуцируется из первого. 
Эстетическое отношение, или эстетическая деятельность, характеризуется понятием за-
вершения, условием которого является завоевание позиции вненаходимости «я» по отно-
шению к «другому», что и превращает его автора-творца. В этом смысле «автор-творец» 
также предстает как предельное понятие эстетики, или в определенной мере как транс-
цендентальное понятие.

Эстетическая деятельность завершения героя автором выводится из привилегирован-
ной позиции «я» относительно «другого» в бытии, то есть из избытка видения: «…для нас 
важны лишь действия созерцания… не выходящие за пределы данности другого, лишь 
объединяющие и упорядочивающие эту данность; действия созерцания, вытекающие из 
избытка внешнего и внутреннего видения моего другого человека … чисто эстетические 
действия» [2: 105; курсив мой. – А.Ю.]1. Это сообщает эстетике Бахтина антропологиче-
скую укорененность (что неоднократно отмечалось исследователями [см.: 5; 6; 7; 8]). 

Однако при ближайшем рассмотрении – как будет показано в ходе последующего 
анализа – становится очевидно, что избыток видения не является достаточным условием 
завершения, и от него нет прямого перехода к позиции вненаходимости, а следовательно, 
он не является достаточным онтологическим фундаментом последней. Описание дея-
тельности завершения невозможно без привлечения культурных и социальных моментов, 
и, следовательно – в этом и заключается наш основной тезис, – понятие автора-творца 
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и другие понятия бахтинской эстетики пронизаны нередуцируемым внутренним социо-
культурным содержанием.

Бахтин различает три формы завершения и, соответственно, три формы героя – про-
странственную, временную и смысловую (или ценностно-смысловую). Если сущность 
эстетического завершения состоит в восполнении образа человека, его открытого мира, 
в котором он живет и достигает своих целей, трансгредиентными его кругозору момен-
тами, то лишь относительно пространственной формы избыток видения действительно 
может быть источником таких ресурсов: «Избыток моего видения по отношению к дру-
гому человеку обусловливает собой некоторую сферу исключительно моей активности: 
т. е. совокупности таких внутренних и внешних действий, которые только я могу со-
вершить по отношению к другому, ему же самому со своего места вне меня совершенно 
недоступных, действий, восполняющих другого именно в тех местах, где сам он себя 
восполнить не может» [2: 105]. В самом деле, это утверждение в феноменологическом 
смысле опирается на сугубо пространственное видение. Бахтин фиксирует абсолютную, 
можно сказать, антропологическую невозможность для человека полностью перенести 
себя в свое видение, т. е. увидеть себя в жизни, в движении, а не просто получить опре-
деленные ракурсы своего образа, например, с помощью зеркала: «моя наружность не 
входит в конкретный действительный кругозор моего видения»; «в мире мечтаний че-
ловека его законченный образ отсутствует и невозможен; путем самонаблюдения невоз-
можно построить внешний образ себя, который бы полностью от меня отделился; нужен 
возможный носитель ценностной реакции другого на меня, изнутри которого я мог бы 
видеть себя» [2: 108-111]. Все это феноменологические фиксации, которые исходят из 
непосредственного видения.

Это и означает невозможность завершения себя изнутри. Бахтин приводит несколько 
весьма проницательных аргументов, которые подчеркивают потребность в другом, без 
помощи которого нельзя охватить себя изнутри, получить изнутри свой пространствен-
ный образ. Для этого отсутствует чувственный материал, что убедительно доказывает 
отсутствие образа себя в мире своей мечты или сновидений. 

Однако, как видно из другого примера, наличие второго человека есть необходимым, 
но недостаточным условием создания образа. Речь здесь идет о невозможности объятий 
относительно себя: «Всего этого не дано мне пережить по отношению к себе самому, 
причем дело здесь не в одной только физической невозможности, а в эмоционально-во-
левой неправде обращения этих актов на себя самого. Как предмет объятия, целования, 
осенения внешнее, ограниченное бытие другого становится ценностно упругим и тяже-
лым, внутренне весомым, определившимся <?> в нужде материалом для пластического 
оформления и изваяния данного человека, не как физически законченного и ограничен-
ного физическим же пространством, а эстетически законченного и ограниченного эсте-
тически-событийным живым пространством». Но к этому Бахтин прибавляет важное за-
мечание: «Ясно, конечно, что мы отвлекаемся здесь от сексуальных моментов, замутня-
ющих эстетическую чистоту этих необратимых действий» [2: 120]. «Объятия» здесь (как 
нередко у Бахтина) выступают вместе с тем и в буквальном, и в переносном смысле – как 
телесные объятия и как постижения границ другого человека. Факт перерастает в тео-
ретическую метафору. Однако для этого перерастания нужно абстрагироваться от сексу-
альных чувств. Однако же именно сексуальные моменты, во-первых, создают объятия, 
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во-вторых, в объятиях отсутствуют «я» и «другой», причем не только в сексуальных объ-
ятиях, но и в сублимированных. Объятия – это, собственно, отрицание отличия между 
«я» и «другим», попытка слияния2. В объятиях как таковых нет формирования другого 
тела. Все формирующие чувства-теоретики обесточиваются. Для того, чтобы здесь по-
явились формотворческие эстетические моменты и вообще моменты сублимации, уже 
должна существовать дистанция. Итак, необходимо присутствие третьего. Без него эсте-
тическое событие не может начаться. Таким образом, избыток видения как таковой не 
является достаточным условием для его развертывания, структура эстетического взаи-
модействия сложнее отношения между двумя участниками события бытия.

Иной характер имеет аргумент с фотографией. С одной стороны, фото компенсирует 
физическую невозможность получить свой внешний образ, но, по Бахтину, «свое отра-
жение без автора» – это «сырой материал… совершенно не включимый в единство моего 
жизненного опыта, ибо нет принципов для его включения» [2: 114]. Но тем самым ут-
верждается также недостаточность избытка видения. Более того, оказывается, что чисто-
го эстетического завершения просто не существует. Пространственное завершение как 
таковое является абстракцией, поскольку оно уже включает в себя смысловое3: «Допу-
стим, что я мог бы стать физически вне себя – пусть я получу возможность, физическую 
возможность формировать себя извне, все равно у меня не окажется ни одного внутренне 
убедительного принципа для оформления себя извне, для изваяния своего внешнего об-
лика, для эстетического завершения себя, если я не сумею стать вне всей своей жизни в 
ее целом, воспринять ее – как жизнь другого человека; но для этого нужно, чтобы я сумел 
найти твердую позицию, не только внешне, но и внутренне убедительную, смысловую, 
вне всей своей жизни со всей ее смысловою и предметною направленностью, со всеми 
ее желаниями, стремлениями, достижениями, воспринять их все в иной категории» [2: 
158; курсив мой. – О. Ю.].

Другими словами, чисто физической вненаходимости, избытка видения недостаточ-
но. Вненаходимость должны быть смысловой. Бахтин не отвечает на вопрос (и не ста-
вит его) об источнике смысловой позиции вненаходимости. Понятие вненаходимости и, 
соответственно, способность к эстетическому завершению выводятся из единственного 
места в бытии. Это понятие «единственности места в бытии» далее не конкретизирует-
ся, то есть мыслится как интуитивно самоочевидное. Однако, если речь не идет о чисто 
физическом отличии, пространственном пребывании извне, то, стало быть, речь идет о 
социальном измерении бытия. Следовательно, единственность места в бытии скрывает 
за собой сложный феномен, корни которого уходят далеко за границы очевидного, на-
глядно явленного внутреннему взгляду, т. е. феноменологическому подходу.

Архитектоника отношения «я» и «другого» получена в феноменологический редук-
ции культурного и социального мира, но теперь, когда она используется как методологи-
ческий фундамент понимания эстетической деятельности, оказывается, что содержания 
этих категорий недостаточно. Приходится привлекать – однако без точной понятийной 
фиксации – другие факторы. Эстетическое событие возникает как изначально социальный 
акт, который разворачивается не между двумя сознаниями, но в культуре, а соответственно 
авторство есть не «онтологическое» деяние, а сложное социокультурное отношение.

Еще более очевидно первичность смыслового характера завершения обнаруживается 
в рассмотрении временного целого. Для того чтобы получить временной образ человека 



34

как целое, необходимо выйти за пределы его физического жизни. Впрочем, фактически 
принципиальное значение здесь имеет лишь одна граница – смерть:

«За погребением и памятником следует Память: я имею всю жизнь другого вне себя, 
и здесь начинается эстетизация его личности: закрепление и завершение ее в эстети-
чески значимом образе. Из эмоционально-волевой установки поминовения отошедшего 
существенно рождаются эстетические категории оформления внутреннего человека (да 
и внешнего), ибо только эта установка по отношению к другому владеет ценностным 
подходом к временному и уже законченному целому внешней и внутренней жизни чело-
века…Память о законченной жизни другого (но возможна и антиципация конца) владеет 
золотым ключом эстетического завершения личности. Эстетический подход к живому 
человеку как бы упреждает его смерть, предопределяет будущее и делает его как бы не-
нужным, всякой душевной определенности имманентен рок. Память есть подход с точки 
зрения ценностной завершенности» [2: 181].

Из этих слов Бахтина однозначно следует то, что генезис эстетической деятельно-
сти завершения, отношение к жизни конкретного другого как законченного целого, – в 
памяти об умерших, в поминании. Эстетизация первоначально возможна только относи-
тельно другого, который уже ушел из жизни. Таким образом, эстетизация, собственно, 
означает продолжение его жизни после его смерти. Антиципация смерти другого как 
условие его эстетизации – безусловно вторичный феномен. Это перенесение поминаль-
ного отношения на современника, предвосхищение его жизни после его смерти, сохра-
нение его для жизни после смерти: 

«Данность временных границ жизни другого, хотя бы в возможности, данность са-
мого ценностного подхода к законченной жизни другого, пусть фактически определен-
ный другой и переживет меня, восприятие его под знаком смерти, возможного отсут-
ствия – эта данность обусловливает уплотнение и формальное изменение жизни, всего 
ее течения временного внутри этих границ» [2: 182].

Но из этого же с необходимостью вытекает то, что эстетизация – действие обще-
ственное, социальное по своей сущности, поскольку поминание, культурная память 
является социальным институтом. Кроме того, я завершаю другого для него будущего 
жизни в возрастах не для себя, не для собственного любования. Стало быть, эстетиче-
ский акт изначально строится по нарративной модели, созданной в рамках социального 
института поминания или в связи с ним, и в нем изначально присутствует третье созна-
ние, то есть не только другой, но и третий (третьи). Очевидно, следовательно, что эсте-
тический акт по существу не является чисто эстетическим, так как память о чужой завер-
шенной жизни, завершенной жизни героя, – не является моей личной памятью, которая 
саккумулировала мой личный чувственный опыт. Такая память обязательно включает 
в себя нарративную составляющую, переданную традицией. Поэтому акт завершения 
имеет своей предпосылкой не только два неслиянных сознания «я» и «другого», но и со-
знания многочисленных третьих, что отложились в этом нарративе. Эстетический опыт 
не является чисто эстетическим. Таким образом, как следует из анализа самого Бахтина, 
избыток видения как ценностная структура возникает не как антропологическая (фено-
менологическая) данность, а как первично социокультурный институт, невозможный без 
участия традиции и многочисленных третьих.
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Это означает, что культура встроена в принцип феноменологического описания ар-
хитектоники бытия-события, а следовательно и архитектоники эстетической деятельно-
сти, хотя она была удалена оттуда, подвергнутая феноменологической редукции в самом 
начале.

Таким образом, эстетическая деятельность завершения невыводима из одного (вто-
рого) сознания. Для того чтобы начаться, она нуждается в традиции, социальном кон-
тексте, среде. Автор как сознание – посредник между традицией и реципиентом. Нет 
эстетики и нет автора вне линии социальной наследственности.

Априорный характер понятия автора-творца и его фактическое социокультурное со-
держание отчетливо обнаруживают себя в анализе Бахтиным форм смыслового целого. 
Предметом рассмотрения становятся следующие феномены: самоотчет-исповедь, авто-
биография, лирический герой, характер, тип, житие. 

Самоотчет-исповедь характеризуется совпадением автора и героя, а точнее, отсутстви-
ем автора-творца, а следовательно, и героя в смысле завершенного образа, ведь принци-
пиальной характеристикой исповеди является невозможность завершить себя изнутри. 
Более того, можно говорить о неприемлемости для исповеди завершения себя изнутри, 
поскольку такие попытки разрушают искренность исповеди, и в конце концов завершение 
здесь является прерогативой Бога или – в случае самоотчета, обращенного к потусторон-
нему миру – читателей. Собственно, последний случай и создает возможность эстетизации 
автора исповеди: «Можно, конечно, сделать любой “человеческий документ” объектом ху-
дожественного восприятия, а особенно легко документ, уже отошедший в прошлое жизни 
(здесь завершение в эстетической памяти часто является даже нашей обязанностью), но не 
всегда это восприятие является основным, определенным самим заданием документа…» 
[2: 214]. Иначе говоря, в жанре самоотчета-исповеди автор как автор-творец принципи-
ально выносится за границы произведения и становится, можно сказать, игрой случая, 
исторически определенных склонностей читательского восприятия.

Что касается биографической ценности, то она наименее «трансґредиентна» само-
сознанию [2: 216]. В автобиографии (биографии) автор и герой могут меняться местами 
и совпадать за пределами художественного целого: «Автор биографии – это тот возмож-
ный другой, которым мы легче всего бываем одержимы в жизни, который с нами, когда 
мы смотрим на себя в зеркало, когда мы мечтаем о славе, строим внешние планы жиз-
ни… Этот одержащий меня другой не вступает в конфликт с моим я-для-себя, поскольку 
я не отрываю себя ценностно от мира других, воспринимаю себя в коллективе: в семье, 
в нации, в культурном человечестве…» [2: 217]. Иначе говоря, автобиография является 
попыткой самоэстетизации. Легко видеть, что автобиография возникает как вариант ис-
поведи, в которой моральная точка зрения на себя выдерживается непоследовательно, и 
автор (автобиограф) постоянно старается завладеть прерогативой читателя, определить 
заведомо его оценку. Поэтому автобиография предстает как эклектичное смешение са-
моотчета и художественного произведения. 

Фактически с точки зрения эстетики Бахтина и самоотчет, и автобиография нахо-
дятся принципиально за пределами эстетической области, и их литературность (превра-
щение в эстетический феномен) более или менее случайна и определяется post factum. 

Если в биографии автору «нечего противопоставить своему сильному и авторитетно-
му герою» (т. е. он не обладает никаким избытком по отношению к герою), то в лирике, 
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напротив, «автор как бы проникает его всего его насквозь»: «Может показаться, что в 
лирике нет двух единств, а только одно единство, круги автора и героя слились, и центры 
их совпали» [2: 229, 230]. Это поэтому, что в лирике герой не выражен пространственно 
и не является фабулическим. Можно сказать, что в лирике герой практически раство-
ряется в авторе. 

Более всего отвечает идеалу авторского завершения героя, описанного бахтинской 
эстетикой, такая форма смыслового целого, как характер, а точнее, его классическая раз-
новидность, поскольку Бахтин выделяет классическую и романтическую построения 
характера: «Классический автор использует вечные моменты вненаходимости – отсюда 
прошлое классического героя – вечное прошлое человека. Позиция вненаходимости не 
должна быть исключительной позицией, самоуверенной и оригинальной… По отноше-
нию к мировоззрению классического героя автор догматичен. Его познавательно-эти-
ческая позиция должна быть бесспорной или, точнее: просто не привлекается к обсуж-
дению» [2: 237]. Легко видеть, что фактическим соответствием понятия классического 
характера является герой эпоса. Почти идеальная завершенность эпического героя обу-
словлена тем, что последний всегда принадлежит прошлому, или (как позднее определит 
Бахтин в своей работы «Роман как литературный жанр»4) абсолютному прошлому [3: 
617]. Он возникает как оформленный коллективной памятью рода. Однако даже здесь 
имеется определенное отклонение от идеальной модели отношений между автором и 
героем: «В этом моменте вненаходимость автора находит себе ограничение, она не про-
стирается до вненаходимости мировоззрению и мироощущению героя, герою и автору 
не о чем спорить, зато вненаходимость особенно устойчива и сильна» [2: 239]. 

Однако в случае с романтическим характером автор вообще теряет свою стойкую 
позицию извне. Герой тяготеет к тому, чтобы самому стать своим автором. Романтиче-
ский, сентиментальный и реалистический характеры Бахтин определяет как разложение 
классического [2: 239-240].

Тип как форма смыслового целого также отмечается авторитетностью и твердостью 
позиции вненаходимости: «Тип предполагает превосходство автора над героем и полную 
ценностную непричастность его миру героя, отсюда автор бывает совершенно критичен» 
[2: 243]. Завершение здесь осуществляется прежде всего не за счет эстетических факто-
ров, а за счет познавательного преимущества автор над героем: «Здесь познавательный 
момент вненаходимости может достичь большой силы, вплоть до обнаружения автором 
обусловливающих причинно поступки героя (его мысли, чувства и пр.) факторов: эконо-
мических, социальных, психологических и даже физиологических (художник – доктор, 
герой-человек – больное животное)» [Там же]. Типичность в этом смысле синонимична 
оскорбительности. А следовательно, тип как форма смыслового целого также довольно 
далек от идеала бахтинской эстетики как сотериологии.

Последняя форма смыслового целого, рассматриваемая Бахтиным, – житие. Для 
жития характерен «отказ от существенности своей позиции вненаходимости святому и 
смирение до чистой традиционности» [2: 244]. 

Как можно видеть, бахтинское рассмотрение форм смыслового целого подчинено 
логике движения от полнейшего отсутствия автора-творца в исповеди, которая создается 
исключительно в категории я-для-себя, к полнейшему различию между автором и геро-
ем. И отдельную позицию в этом перечне занимает житие. При этом здесь практически 
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не принимается во внимание историческая (она присутствует лишь в переходе от харак-
тера к типу) логика. Не видно также стремления соединить этот перечень с определен-
ной жанровой классификацией. Принципиально важно то, что ни один из выделенных 
видов смыслового целого не отвечает идеалу эстетического завершения, что указывает 
на его не просто идеальный [2: 245], но и в определенной мере метафизический харак-
тер. Относительно биографии и лирики Бахтин вообще делает замечание, что «в них 
отсутствует задание целого. Художественный интерес здесь направлен на жизнь или пе-
реживание, но не на внутреннюю и внешнюю определенность»5 [2: 234]. Не рассматри-
ваются также связи между разновидностями смыслового целого (за исключением опять 
же характера и типа). 

В логике этого анализа форм смыслового целого явно привилегированным истори-
ческим материалом служит эпос и несколько в меньшей мере роман. (Не случайно в 
дальнейшем именно роман стал основным объектом научного интереса Бахтина, а прин-
ципиальной теоретической категорией – понятие незавершенности.)

Наиболее важен здесь следующий момент. В первых четверых случаях (исповедь, ав-
тобиография, лирический герой, классический характер) эстетическое завершение (или 
эстетизация – относительно исповеди и автобиографии) явно пронизано социальным 
содержанием, обусловлено ситуацией социального и культурного взаимодействия. Так, 
в первых двух примерах эстетическое завершение вынесено за границы произведения. 
Автор текста не является автором-творцом. Носителем ценностей завершения выступает 
читатель. В эпосе автор произведения и автор-творец (завершающее начало) также не со-
впадают: герой, так сказать, приходит к автору уже завершенным из эпической традиции. 

В лирике отношение автора и героя также возникает как некое интериоризованное 
социальное и культурное расположение индивидов: «Авторитет автора есть авторитет 
хора. Лирическая одержимость в основе своей – хоровая одержимость… Я нахожу себя 
в эмоционально-взволнованном чужом голосе, воплощаю себя в чужой воспевающий 
голос» [2: 231]. Нет резкой грани между хоровой и индивидуальной лирикой, «в лирике 
я еще весь в хоре и говорю из хора… всякая лирика жива только доверием к возможной 
хоровой поддержке» [2: 232].

Лишь в случае романа (ведь романтический характер и тип есть разновидности 
смыслового целого присущего жанру нового европейского романа) в его основе не ус-
матривается определенная ситуация социального взаимодействия, и это вполне понятно, 
поскольку роман – жанр изначально письменный, даже литературный. То есть он возни-
кает как непосредственное закрепление социальной ситуации, а развивается из других 
литературных жанров6. 

Однако во всех шести рассмотренных Бахтиным формах смыслового целого эсте-
тическое завершение не вытекает из избытка видения, а обусловлено социальными и 
культурными факторами. Авторство и позиция вненаходимости предстают прежде всего 
как культурно обусловленный феномен.

Но наиболее очевидно эта культурная обусловленность того, что Бахтин называет 
автором-творцом – понятие, как уже было отмечено, представляющее собой разновид-
ность трансцендентального субъекта – предстает в заключительном разделе «Автора и 
героя», который имеет название «Проблема автора», в частности, в тезисе о кризисе ав-
тора. 
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Бахтин первым создал теорию автора именно как теорию и первым, почти за пол-
столетия к Фуко и Барта, проблематизировал понятие автора, выдвинув тезис о кризи-
се авторства7. К сожалению, тезис о кризисе авторства изложен очень сжато, а отчасти 
даже просто конспективно. Кризис автора представлен у Бахтина как современное ему 
явление, и мыслитель выделяет три направления, в которых, по его мнению, тот может 
пойти. Первое («просмотр самого места искусства в целом культуры, в событии бытия») 
и третье (позиция вненаходимости переходит в этическую позицию) направления опи-
саны весьма сжато и недостаточно для уверенной интерпретации в плане соотнесения с 
конкретными историческими фактами, и их экспликация может быть лишь гипотетиче-
ской. Второй направление состоит в следующем: «Расшатывается и представляет несу-
щественной самая позиция вненаходимости, отрицается право автора быть вне жизни и 
завершать ее. Начинается расписание всех стойких трансгредиентных форм (прежде все-
го в прозе от Достоевского до Белого…) жизнь становится в понятийном и событийном 
аспекте весомой лишь изнутри, только там, где я переживаю ее как я, в форме отношения 
к себе самому, в ценностных категориях моего я-для-себя… развивается глубокое недо-
верие к любой вненаходимости (связанная с этим в религии имманентизация Бога, пси-
хологизация и Бога и религии, непонимание Церкви, как учреждения внешнего, вообще 
переоценка всего изнутри-внутреннего)» [2: 258]. 

Таким образом, кризис авторства предстает как исторический феномен. В частности, 
об этом свидетельствуют указание на прозу Достоевского, которое позднее переросло в 
историческую в своей основе теорию полифонического романа, и процессы вокруг рели-
гии и церкви, безусловно исторические по своей природе. Историчность кризиса автор-
ства, а следовательно, ее обусловленность культурными процессами, находится в противо-
речии внеисторическим понятием автора-творца. Кризис автора – объективное явление, а 
не сугубо внутренне художественная инициатива самого автора. Не автор по своей воле 
отказывается от позиции вненаходимости, а он вынужден переходить в категорию я-для-
себя («Жизнь хочет забиться вглубь себя, пойти в свою внутреннюю бесконечность…»), 
реагируя на внешнюю культурную ситуацию: «отрицается право автора быть вне жизни 
и завершать ее (у автора оспаривается право быть вне жизни и завершать ее)». Итак, это 
кризис права, что означает кризис легитимности авторской позиции, кризис доверия к ав-
тору, и указывает на кризис источников завершения жизни, то есть кризис сверхиндивиду-
альных ценностей, которые обеспечивают авторитетность авторской позиции. Авторство 
как деятельность завершения, с одной стороны, является индивидуально ответственным 
действием, а из другого, связанная со сверхиндивидуальными источниками авторитетно-
сти. Авторство и авторитет, в конечном счете, выступают тесно связанными понятиями в 
бахтинской эстетике. Нет первого без второго. Таким образом, понятие автора-творца, а 
также понятие эстетического завершения (равно как и понятие незавершенности), имеют 
в своей основе социальный, точнее, социокультурный феномен. 
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ПРИМЕЧАНИЯ:
 1Это положение об избытке видения как достаточном условии завершения, кажется, не вызы-

вает вопросов у исследователей. Так, авторы глоссария бахтинский терминов на английском языке в 
статье о понятии завершения пишут: «Для акта завершения нужны по крайней мере два автономных 
сознания, ‘я’ и ‘другой’…» [9: 247]

2 Дальше Бахтин сам дает глубокое описание этого характера сексуальных отношений: «Совер-
шенно особым подходом к телу другого является сексуальный; он сам по себе не способен развить 
формирующих пластически-живописных энергий, т. е. не способен создать тело как внешнюю за-
конченную и самодовлеющую художественную определенность. Здесь внешнее тело другого разла-
гается, становясь лишь моментом моего внутреннего тела, становится ценным лишь в связи с теми 
внутренне-телесными возможностями – вожделения, наслаждения, удовлетворения, – которые оно 
сулит мне, и эти внутренние возможности потопляют его внешнюю упругую завершенность. При 
сексуальном подходе тело мое и другого сливаются в одну плоть, но эта единая плоть может быть 
только внутренней» [2: 129-130].

3 То же самое, но совсем по-иному выявляет кинообраз. Ведь последний создает возможность, 
так сказать, полной компенсации. Фото останавливает движение и затем останавливает воображе-
ние. Однако кинообраз отдает в полное распоряжение подвижный живой образ себя, с которым 
можно дальше работать. Ярчайший пример здесь – автобиографическое кино, где режиссер вместе 
с тем является главным героем. Одной из наиболее известных попыток такого кино является фильм 
Ф. Феллини «Интервью». Конечно, здесь имеет место работа оператора, которая опосредует виде-
ние режиссером (автором) самого себя. Но искусство вообще невозможно без опосредствования – 
как технического, так и общественного. Реакция художника на героя всегда опосредствована реак-
цией реципиента. Оператор в данном случае одновременно и автор, и реципиент. Опосредствование 
играет принципиальную роль в искусстве, не менее важную чем избыток видения.

4 В первой публикации «Эпос и роман» [1: 447-483].
5 «Биография – это не произведение, а эстетизованный, органический и наивный поступок в 

принципиально открытом, но органически себе довлеющем ближайшем ценностно авторитетном 
мире» [2: 227].
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6 В более поздней работе «Проблема речевых жанров» (1953-1954) [4: 159-206] именно этот мо-
мент будет отображен в известном различении между первичными и вторичными жанрами [4: 161], 
а сам жанр получит определение именно как социальное явление: «Использование языка осущест-
вляется в форме единичных конкретных высказываний (устных или письменных) участников той 
или иной области человеческой деятельности. Эти высказывания отражают специфические условия 
и цели каждой такой области не только своим содержанием (тематическим) и языковым стилем, то 
есть отбором словарных, фразеологических и грамматических средств языка, но прежде всего сво-
им композиционным построением. Все эти три момента – тематическое содержание, стиль и ком-
позиционное построение – неразрывно связаны в целом высказывания и одинаково определяются 
спецификой данной сферы общения» [4: 159].

7 Разумеется, эта параллель не означает отождествления бахтинского тезиса о кризисе автора и 
бартовской «смерти автора». Хотя определенная перекличка здесь есть, но в целом эти концепции 
имеют в виду разные предметы: бахтинская – исторические измерения в литературе (в творчестве 
и рецепции), бартовская – исторические изменения в литературоведении (его методологии). К тому 
же у Барта имеет место не только констатация, но и провокация таких изменений.

О. А. Юдін

СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ ЗМІСТ ПОНЯТТЯ АВТОРА-ТВОРЦЯ У М. М. БАХТІНА 
У статті проаналізовані три форми завершення героя автором – просторова, часо-

ва та смислова – як вони описані в роботі М. М. Бахтіна «Автор і герой в естетичній ді-
яльності». Показано, що естетичне завершення засноване на соціокультурних чинниках, 
а поняття автора спирається на поняття авторитету.

Ключові слова: автор-творець, естетичне завершення, надлишок бачення, форми 
завершення, криза авторства, авторитет.

A. A. Yudin

SOCIOCULTURAL CONTENTS OF M. M. BAKHTIN’S NOTION 
OF AUTHOR-CREATOR

The article provides the analysis of three forms of aesthetic consummation of hero by au-
thor – spacial, temporal and of meaning – as they are described in M. M. Bakhtin’s work “Au-
thor and Hero in Aesthetic Activity”. It is shown that the aesthetic consummation is based on 
sociocultural factors, and the notion of the author is based on the notion of authority.

Keywords: author-creator, aesthetic consummation, surplus of vision, forms of consumma-
tion, crisis of authorship, authority.
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„У КОЖНОМУ ДОСКОНАЛОМУ ВІРШІ ВСЕ МУСИТЬ БУТИ ІНТЕНЦІЄЮ, 
І ВСЕ – ІНСТИНКТОМ”1: ПРО ЛІТЕРАТУРНИЙ РОМАНТИЗМ ФРІДРІХА 

ШЛЕҐЕЛЯ ТА БРУНО ШУЛЬЦА

Авторка статті розважає про спорідненість літературного письма Бруно Шульца 
з німецькою ідеалістичною філософією та німецьким романтизмом загалом, витоком 
якого був ієнський романтизм як новий рух в історії мистецтва та історії ідеї. Про-
відні ідеї Фрідріха Шлеґеля інтерпретуються як вельми важливі для Шульца у його лі-
тературних та літературно-критичних текстах, зокрема, ідеї метафізики творчості, 
літературної інтерпретації та романтичної іронії.

Ключові слова: літературний романтизм, ідеалістична філософія, інтерпретація, 
метафізика, романтична іронія, мистецька екзистенція, поетична уява, інтенція, ін-
стинкт, мітологізація дійсності.

Ніхто мені не може наказати, як і що я 
маю читати…

Новаліс [3: 398]

Читанння – це мистецтво…
Фрідріх Шлеґель [4: XIV]

Бруно Шульц – один серед небагатьох творців польської та західноєвропейської лі-
тературної сецесії, який у джерелі своїх роздумів про поезію як універсальну літерату-
ру, про процес літературного писання як інтерпретацію виявився несподівано близьким 
до літературного романтизму, запропонованого німецькою ідеалістичною філософією 
та німецьким романтизмом загалом, витоком, фундаментом та суттю якого, як слушно 
підкреслює Міхал Павел Марковський, був ієнський романтизм – не тільки і не стільки 
літературний напрям, скільки потужний новий рух в історії мистецтва та історії ідеї, 
який здійснив справжню романтичну революцію у літературі: „Романтична революція 
полягала у тому, що мистецький досвід перестав належати виключно до сфери бажаного 
культурного капіталу […] і став істотним компонентом Bildung – не стільки розвитку, 
скільки формування суб’єкта. Мистецтво і філософія несподівано починають говорити 
подібними мовами, а жарт та іронія перестають бути компонентами салонної манери, 
звертаючись до неоднозначності існування людини у світі” [2: IX].

Міхал Павел Марковський пропонує установлення хронологічних рамок ієнського 
романтизму від моменту зустрічі двох його творців, тоді двадцятилітніх юнаків Нова-
ліса та Фрідріха Шлеґеля, до 1812 року, коли Фрідріх Шлеґель виголосить у Відні свій 

1 Schlegel Friedrich. Fragmenty / Przełożyła Carmen Bartl, opracował, wstępem i komentarzem opatrzył 
Michał Paweł Markowski. – Kraków: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, 2009. – S. 7. [Тут і 
далі – цитати за цим виданням, переклад українською мовою авторки статті – В. М.].
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знаменитий цикл лекцій про літературу „Geschichte der alten und neuen Literatur” („Історія 
старої і нової літератури”) [2: X]. Саме Фрідріх Шлеґель був тим іделістичним німець-
ким філософом, який максимально скоротив дистанцію між літературою та філософією, 
досліджував літературні терени, маючи на озброєнні потужну оптику філософа й метафі-
зика. Це передовсім завдяки його сміливим, а водночас іронічним ідеям (нічого дивного 
як на творця теорії романтичної іронії), Марковський характеризує ієнський романтизм 
як „поворотний пункт в історії західної культури” – поворот „сучасний”, бо саме тоді 
з’явилися відсутні перед тим у літературі напрями й мотиви поетичного мислення, а 
над усе – розміщення мистецтва у центрі екзистенційного досвіду людини [2: IX–X]. У 
царині філософії літератури (чи, радше, літературної філософії) ієнський романтизм був 
найпотужніше представлений Фрідріхом Шлеґелем, Авґустом Шлеґелем та Новалісом.

Для Фрідріха Шлеґеля стрижневим питанням, що знаходиться на межі філософії й лі-
тератури і здебільшого має метафізичний характер, є питання про те, якою мірою мистець-
кий досвід людини дозволяє їй зрозуміти саму себе? Це і є найістотніше питання літератур-
ного романтизму, і саме до цього питання звертається Бруно Шульц у його літературних, 
літературно-критичних та літературно-філософських текстах. Саме німецька романтична 
літературна метафізика вельми привертає його увагу, а навіть більше – стає первинним 
сенсом, заданим йому ще на самому початку його творчості, що відтак він його відкриває, 
невпинно й нескінченно інтерпретує, розпинаючи свій інтелект творця-інтерпретатора1 
настільки, наскільки його лишень стати. У відомому квазі-листі Шульца до Станіслава Іґ-
нація Віткевича, написаному як літературно-філософська дискусія і призначеному для від-
критої публікації, читаємо: „Такі образи становлять програму, визначають залізний капітал 
духу, даного нам дуже рано, у формі передчуттів і напівсвідомого досвіду. Гадаю, вся ре-
шта життя витрачається нами на те, щоби зінтерпретувати ці з’яви, переглянути їх у всьому 
змісті, який здобувємо, провести крізь усі розпинання нашого інтелекту, на які нас виста-
чає. Ці ранні образи визначають мистцям межі їх творчості. Їхня творчість є дедукцією 
готових передумов. Потім вони вже не відкривають нічого нового, а тільки вчаться щоразу 
краще розуміти ще на вступі довірений їм секрет; їхня творчість є постійною екзеґезою, 
коментарем до єдиного вірша, що їм був заданий. Зрештою, мистецтво не розв’язує цього 
секрету до кінця. Він залишається нерозв’язаним” [5: 29].

Яка очевидна і водночас тонка драматургія іронії наприкінці цього міркування Бру-
но Шульца! Іронія долі мистця, якому щасливо відкривається якийсь найважливіший 
первинний образ, що стає „залізним капіталом” його творчості і лише йому довіреним 
секретом, що його він усе своє життя інтерпретуватиме у своїй власній творчості, себ-
то намагатиметься його розв’язати, аж поки врешті не зрозуміє: на те він і секрет, що 
розв’язати його неможливо… У цьому (зокрема у цьому) полягає романтична іронія 

1 Про філософсько-літературну теорію творчості Бруно Шульца, яка в амбівалентній цілості 
об’єднує інтенції мистця-креатора та мистця-інтерпретатора (із суттєвою перевагою останнього), 
див. у попередніх публікаціях авторки статті, зокрема: Меньок Віра. Прецедент феноменологічної 
герменевтики Бруно Шульца // Бруно Шульц як філософ і теоретик літератури: Матеріали V 
Міжнародного Фестивалю Бруно Шульца в Дрогобичі / Ред. Віри Меньок, Полоністичний науково-
інформаційний центр ім. Ігоря Менька ДДПУ ім. Івана Франка. – Дрогобич: Коло, 2014. – С. 191–
214; Meniok Wiera. „Prowincja osobliwa”: Schulzowska kreacja i interpretacja Miasta. – „Akcent”. – 
Nr 1. – 2007. – S. 69–75.
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Фрідріха Шлеґеля, яка пориває із усвідомленням іронії як риторичної фігури, тематично 
й композиційно сконструйованої на засаді єдності протиставностей, сміливо пропону-
ючи естетику іронії, яку неможливо осягнути аналітичним шляхом і яка є самою суттю 
неоднозначності існування людини у мистецтві. За переконанням Шлеґеля, геніальність 
мистця полягає в його усвідомленні свого існування у мистецтві саме як іронії, яка є 
„безумовним супутнім духом” [4: 4] його творчої екзистенції. Адже творчість, як наголо-
шує німецький філософ, – це завжди іронічна, дотепна ідея, яку може знищити бодай 
одне аналітичне слово, навіть якщо воно схвальне. Ось таке вельми прозоре застережен-
ня усім історикам і теоретикам літератури різної масті, які зазвичай не обходяться у своїх 
нараціях без патетичних оцінювань літератури – незалежно від того, у позитивному чи 
негативному напрямі: „Одне аналітичне слівце, навіть схвальне, вмить може погасити 
найкращу дотепну ідею, і саме у той момент, коли її полум’я, що спалахнуло, саме тепер 
мало б розгорітися” [4: 7].

Тож суть мистецтва, суть літератури полягає в іронії – у втіленні мистця в іронії, як і 
в іронії його власного існування у мистецтві. Тому й можлива лише інтерпретація літера-
тури такого штибу, натомість оцінювальний аналіз руйнує її, стає перешкодою на шляху 
читання, яке є простором свободи, а не диктатури, як висловився на цю тему Новаліс 
(див. епіграф до цієї статті).

Саме романтична іронія Фрідріха Шлеґеля, гадаю, є витоковою і вирішальною пло-
щиною звернення Бруно Шульца до літературного романтизму. Аби уникнути спрощень 
чи двозначностей, наголошу, що не йдеться про ототожнення іронії Шульца з іронією 
Шлеґеля, – йдеться радше про спорідненість між цими історично віддаленими мист-
цями у трактуванні іронії як естетики і філософії мистецтва, або, – конкретизуючи цю 
тезу у лоні поетичної уяви, – як способу максимального наелектризування від тертя із 
реальним життям, що дозволяє вибухнути моментові творення/писання, дозволяє наро-
дитися творові – такому, який є необхідним і неминучим поєднанням інтенції та інстинк-
ту: „Уява мусить спочатку через край переповнитися усіма видами життя, поки настане 
пора, коли, завдяки тертю у вільному сусідстві, вона зможе так наелектризуватися, що 
найменший дотик, приязний чи ворожий, зуміє видобути із неї блискучі іскри, світлисті 
промені чи тріскучі громи” [4: 10].

У Бруно Шульца знайдемо чимало схожих висловлювань про творчість як вибух, 
експлозію, виплеск затамованої краси. Наведу два приклади: перший – з його літера-
турного тексту (оповідання „Геніальна епоха”), другий – з літературно-критичного есею 
автоінтерпретаційного характеру (до слова, автоінтерпретація – це ще одна царина, яка 
об’єднує Шульца з літературним романтизмом): „«Бачите, – кричав я до матері й брата, – 
я завжди казав, що все затамоване, ув’язнене нудьгою, не випущене на волю. А тепер 
лиш дивіться – який виплеск, який розквіт, яка блаженність!…»

Я плакав від щастя та безсилля.
«Прокиньтеся, – закликав я, – покваптесь мені на поміч! Я ж не можу сам-один по-

долати цей виплеск, не можу охопити цей потоп! Як мені самому відповісти на мільйон 
осяйних запитань, якими мене затоплює Бог?»” [6: 134–135].

І другий приклад: „В основі цієї нової збірки прози Шульца лежить мрія про онов-
лення світу через силу захоплення, через вихлюп натхнення, лежить прадавня людська 
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віра у те, що затамована і прихована, стримана краса речей тільки й чекає на натхненно-
го, щоби, визволеною, вилитися на весь світ блаженним уторгненням” [5: 16].

Складно собі уявити більш романтично-літературне визначення творчості як онов-
лення світу через силу захоплення і натхнення, а самого мистця як натхненного. Ці ви-
значення водночас належать до категорії романтичної іронії, підтвердженням чого стає 
плач героя-наратора „від щастя та безсилля”: Шульц незмінно переконаний у тому, що 
творче натхнення, прозріння, епіфанія – це невимовне щастя мистця, знак його обраності 
(романтична естетика генія), але водночас – це невимовна туга і смуток через усвідом-
лення безсилля розгадати таємницю, довірену мистцеві на самому початку його творчос-
ті. Пригадаймо вже цитований постулат: мистці „не відкривають нічого нового, а тільки 
вчаться щоразу краще розуміти ще на вступі довірений їм секрет”, але „мистецтво не 
розв’язує цього секрету до кінця”. У цьому й полягає іронія не як риторична фігура, а як 
філософсько-естетична онтологія мистетцтва і екзистенція мистця.

Ось як Шульц говорить про іронію у вище цитованому його листі до Віткевича: „Там 
постійно відчутна атмосфера лаштунків, зворотного боку сцени, де актори, скидаючи 
костюми, сміються з пафосу своїх ролей. У самому факті конкретного існування наявна 
іронія, насмішка, мова на зразок блюзнірства” [5: 30].

Посилаючись на цей фрагмент, Міхал Павел Марковський висловлює переконання, 
що жодна інтерпретація літературного тексту Шульца не може бути ані пафосною, ані 
односторонньою, бо ось про що йдеться у цьому пасажі: „Іронія – онтологічна, а не 
суб’єктивістська, і в цьому розумінні Шульц узагалі не вписується у парадигму роман-
тичної іронії, якщо розуміти під нею довільне формування світу уяви і рефлексії, хоча 
вписується в інше розуміння іронії, яке стосується способу існування дійсності” [1: 105].

Аби краще зрозуміти це твердження, Марковський пропонує звернутися до Фрідрі-
ха Шлеґеля – засновника сучасного іронічного дискурсу, який розуміє іронію як засіб 
несистемного мислення рефлектуючого суб’єкта, не підпорядкованого традиційній ри-
ториці неодмінної суперечності між тим, що сказане, і тим, що було у задумі. Ось Шле-
ґелівська дефініція іронії: „Філософія – це справжня батьківщина іронії, яку можна ви-
значити як логічну красу: бо всюди, де філософування відбувається не зовсім системно, 
у формі висловлюваних чи писаних розмов, треба практикувати іронію і вимагати її. […] 
Звісно, існує й риторична іронія, яка в малих порціях дає чудові результати, особливо в 
полеміці. […] Лише поезія може […] піднятися на вершини філософії, не обмежуватися 
іронічними пунктами, як риторика…” [4: 13–14].

Отже, за Шлеґелем, поезія – це та сама іронія, але іронія філософська, а не риторич-
на. Марковський підкреслює, що в ієнському романтизмі (завдяки Фрідріхові Шлеґелеві) 
іронія вперше була виведена за рамки риторики й поміщена у сфері філософії. Шульц 
натомість пішов ще дальше, поміщаючи іронію у сфері онтології, позаяк іронія в його 
розумінні – це неузгодженість форми і матерії, кшталту і життя: „Людина за своєю при-
родою є іронічна, що означає дві речі. По-перше, що різні форми, які вона набуває, аби 
бути собою, є неминуче тимчасовими, і життя полягає у їхній постійній зміні. По-друге, 
що у житті існують моменти – найбільш іронічні моменти, – коли людина скидає пате-
тичний костюм і сміється над самою собою, але робить це лише для того, щоби знову 
вдягнути інший костюм, відтак ще інший і так далі” [1: 106].
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Для Шульца, як і для Шлеґеля, важлива іронія самого мистецтва та іронія екзистеції 
мистця, яка полягає у розщепленні/поєднанні на автокреацію та автодеструкцію мистця: 
„Хист (до якогось мистецтва, науки, якоїсь людини і т.д.) – це розщеплений дух само-
обмеження, а отже – результат автокреації та автодеструкції” [4: 9].

Саме такою є романтична іронія – вона не виключає поєднання протиставностей, а 
переносить їх із площини риторики у площину естетики й філософії творчості.

Не менш цікавими й істотними видаються перегуки між Шлеґелем та Шульцом у 
розумінні творчості як особливого контакту мистця з реальним світом речей. Шлеґель 
переконаний: щоб вступити у контакт із речами, треба їх відповідно сформувати (пере-
творити, змінити), себто зінтерпретувати – речі перетворюються на форми (літературні 
образи) лише у процесі інтерпретації. Саме через інтерпретацію романтики перетворю-
вали рутинне безособове життя на творчу екзистецію – на їхню думку, екзистенція або є 
творчою, або вона взагалі не існує. Суть романтичного літературного проекту полягала в 
універсалізації індивідуальних досвідів, у наданні життю сенсу [2: XV]. У цьому також 
неодноразово переконує Бруно Шульц, зокрема, в його програмному теоретично-філо-
софському тексті „Мітологізація дійсності”: „Суттю дійсності є сенс. Що не має сенсу, 
не є для нас дійсним. Кожен фрагмент дійсності живе завдяки тому, що бере участь у 
певному універсальному сенсі. Старі космогонії виражали це сентенцією, що на початку 
було слово. Неназване не існує для нас. Назвати щось означає включити його в якийсь 
універсальний сенс” [5: 19].

Література (поезія) як мітологізація дійсності – вельми важливий постулат у літера-
турній філософії Бруно Шульца, яка є нічим іншим, як утіленням літературного роман-
тизму, адже саме романтизм здійснює інтенсивну мітологізацію світу, що не тотожна 
перетворенню світу на казку – вона означає відновлення, повернення суті всьому тому, 
що втратило її. Саме про це йдеться Шульцові: „Слово в нинішньому, поточному зна-
ченні – це вже тільки фрагмент, рудимент якоїсь давньої всеосяжної, цілісної мітології. 
Тому воно прагне до відрощування, відроджування, до відновлення повноти сенсу. […] 
Життя слова, його розвиток стали на новий шлях – на шлях житейської практики, під-
лягли новим правилам. Але коли накази практики послаблюють свої вимоги, коли слово 
визволяється з-під цього примусу, залишається наодиинці з собою і повертає собі власні 
права, тоді в ньому відбувається регресія, протилежний напрямок руху, тоді воно прямує 
до давніх зв’язків, до відновлення у сенс – і таке прямування слова до материзни, його 
тугу за поверненням, тугу за словесною правітцівщиною, називаємо поезією” [5: 19].

У літературному тексті Бруно Шульца знайдемо численні підтвердження цієї його 
теорії, сформульованої в дусі літературного романтизму. Скажімо, звичайна бруківка 
ринкової площі Дрогобича (прочитуваного, хоча й не названого по імені міста), затерта 
до невпізнання, утратила свої первинні кшталти й автентичну суть, і лише прозірливе 
око мистця здатне цю її суть побачити й відновити: „Так ми з матір’ю проходили двома 
сонячними сторонами Ринку, водячи по всіх будівлях, мов по клавішах, наші переламані 
тіні. Квадрати бруківки звільна минали під нашими обм’яклими пласкими кроками – 
деякі блідо-рожеві, кольору людської шкіри, інші золоті й сині, але всі до одного пласкі, 
теплі й від сонця оксамитові, ніби якісь сонячні фізії, затоптані й заходжені до нерозпіз-
нання, до блаженного ніщо” [6: 8–9].
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Ці кольорові квадрати бруківки, мов фрагменти якоїсь більшої цілості, відновлю-
ються у сенс, повертаються до цієї первинної цілості завдяки тому, що відновлено їхній 
власний утрачений сенс. Цілість, проявлена у фрагменті – це невід’ємна складова літера-
турного романтизму, відомі прикмети якого – фрагментарність як властивість творчості, 
фрагмент як самостійний літературний жанр, незавершеність й уривчастість літератур-
ного твору як його автентичні атрибути.

Фрідріх Шлеґель так висловлюється на цю тему: „Є стільки поезії, а однак немає 
нічого рідкіснішого за поему! Це результат безлічі поетичних нарисів, дослідів, фраг-
ментів, тенденцій, руїн і матеріалів” [4: 3].

Чимало руїн, шматків, уривків, фрагментів зустрінемо й на території Шульцового 
тексту. Ось таку фрагментарність метафізики ночі, що водночас є неподільною й неосяж-
ною вічністю, маємо в оповіданні „Липнева ніч”: „В цих ямах без дихання, в цих затоках 
темряви ще виснуть уривки розмов, залишених нічними подорожніми, фрагменти на-
писів на плакатах, загублені такти сміху, пасма шепотінь, не розпорошені повівом ночі. 
Часом ніч замикає мене, ніби в чорну кімнату без виходу. […] Урешті на краю міста ніч 
відмовляється від своїх забав, скидає заслону, відкриває своє поважне і вічне обличчя. 
Вона вже не забудовує нас ілюзійним лабіринтом галюцинацій та марень, відкриваючи 
перед нами зірчасту вічність” [6: 223–224].

Або дещо інші руїни, уламки і фрагменти у літературно-критичному тексті Шульца 
„Мандрівки скептика” – рецензії на повість Олдоса Гакслі „Музика в ночі”. Цього разу 
руїни постають як метафізична передумова відродження з них, повернення до втраченої 
універсальної цілості, засадничо важливої для автора „Мітологізації дійсності”: „Куди 
лишень око сягає – всюди руїни й відходи. Мандрівник застав уже все в руїнах, вздовж 
і впоперек переоране плугом невтомної людської думки. Мандрівник обережно ставить 
свій подорожній ціпок, зупиняється, спертий на нього, усміхається. Потім меланхолійно 
копирсається ціпком у смітті: проблеми й проблеми, залишки, уламки і фрагменти про-
блем. […] І, може, й добре склалося, що все полягло в руїнах, що немає вже нічого свя-
того, немає обов’язків, законів і догм, що все дозволено і будь-чого можна сподіватися, 
що на свою забаганку одного разу можна відродитися з руїни – за своєю примхою, наче 
примара, про яку ще не здогадуєшся” [5: 64, 66].

Мандрівник незворушно й меланхолійно споглядає руїни, бо він, як і герой-нара-
тор Шульцової літературної дилогії, добре розуміє: все, що видається фрагментарним, 
уривчастим, половинчатим – насправді стає неодмінно цілим, коли перетворюється на 
поезію, бо поезія є універсальною цілістю, тому й за примхою, про яку ще не здогаду-
єшся, можна відродитися з руїни. Що це за примха і чому про неї не здогадуєшся? При-
гадаймо: оновлення світу через силу захоплення й натхнення – на це здатна лише поезія, 
про яку не здогадуєшся наперед, бо натхнення, наче примха, приходить несподівано. 
Іншими словами, знову йдеться про поезію в дусі літературного романтизму. У Фрідріха 
Шлеґеля знаходимо лаконічне підтвердження цього: „У поезії будь-яка цілість може бути 
половинчатою, але будь-яка поливинчатість є однак цілістю” [4: 5].

На завершення повернімось до первинного сенсообразу, того єдиного вірша, який, – 
як переконаний Бруно Шульц, – відкривається мистцеві на зорі його творчості, відтак 
стаючи іронією усієї його мистецької екзистенції. Цим першим і єдиним віршем була 
для Шульца балада Ґьоте „Вільшаний король” – текст раннього німецького романтизму 
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з метафізикою ночі, темного лісу, зіткнення реального із трансцендентним, і врешті – 
метафізикою смерті: „До таких образів у мене […] належить образ дитини, яку батько 
несе крізь простори неосяжної ночі і яка розмовляє з темрявою. Батько притуляє її, ховає 
в обіймах, захищає від стихії, що постійно промовляє, але для дитини ці обійми прозорі, 
ніч настигає її в них, і, попри пестощі батька, дитина постійно чує страхітливі переко-
нання ночі. І, виснажена, повна фаталізму, вона відповідає на допити ночі з трагічною 
готовністю, цілковито віддана великій стихії, від якої не втекти.

Є змісти, ніби призначені нам, приготовані, що чекають нас на самому вступі у жит-
тя. Так я у віці восьми років сприймав баладу Ґьоте з усією її метафізикою. Попри напів-
зрозумілу німецьку, я вловив, відчув сенс і, зворушений до глибини, плакав, коли мені 
мама її читала” [5: 28–29].

Пригадаймо текст балади „Вільшаний король” у перекладі Максима Рильського:

Хто пізно так мчить у час нічний?
То їде батько, з ним син малий.
Чогось боїться і мерзне син –
Малого тулить і гріє він.

– Чому тремтиш ти, мій сину, щомить?
– Король вільшаний он там стоїть!
Він у короні, хвостатий пан!
– То, сину, вранішній туман!
[…]
Батькові страшно, батько спішить,
В руках його хлопчик бідний кричить;
Насилу додому доїхав він,
В руках уже мертвий лежав його син1.

Щодо поезії Ґьоте загалом Шлеґель ставить питання у такий спосіб, як його, поза 
сумнівом, міг би поставити й Шульц, – запитує про суть поезії такого штибу, а не про 
форму віршування: „Засуджується метрична безтурботність Ґьоте. Але чи правила ні-
мецького гекзаметру насправді такі послідовні і загально важливі, як характер поезії 
Ґьоте?” [4: 3].

У баладі Ґьоте „Вільшаний король” присутній той максимальний ступінь наелектри-
зування творчої інтенції від тертя із життям, про який говорить Фрідріх Шлеґель, що 
веде до пробудження у підсвідомості мистця найглибшого, темного інстинкту як рушія 
процесу його творчості.

Відгомони інстинкту й інтенції цього первинного образу присутні не лише у теоре-
тично-літературному квазі-листі Шульца до Віткевича, але, – що вкрай важливо, – в його 
власному літературному тексті (оповідання „Весна”): „Серед усіх історій, які юрмляться, 
ніяк не в змозі повиплутуватися, біля коренів весни, є одна, що вже давно перейшла у 
власність ночі й назавжди осіла на дні небосхилу, – вічний акомпанемент і тло зоряних 

1 Інтернет-ресурс: https://www.ukrlib.com.ua/books-zl/printout.php?id=147&bookid=3 [доступ: 
05.12.2017].
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теренів. Через кожну весняну ніч, хоч би що в ній діялося, ця історія проходить понад 
могутнім скрекотом жаб і безконечним обертанням млинів. Той муж іде під зоряним 
мливом, що сиплеться з жорен ночі, великими кроками йде по небу, притуляючи до скла-
док плаща дитинку, вічно в дорозі, в ненастанних мандрах крізь безмежні простори ночі. 
[…] У цій історії час уже нічого не змінює. […] Той муж іде й тулить дитя до рамен – ми 
свідомо повторюємо цей приспів, це печальне гасло ночі…” [6: 172].

Саме так поводить себе той єдиний вірш, заданий мистцеві на самому вступі у його 
життя-творчість, – він поза межами часу і він вже ніколи не відпускає зі свого полону. Це 
вірш досконалий – саме той, у якому все є інтенцією і все – інстинктом, як постулював 
Фрідріх Шлеґель: „У кожному досконалому вірші все мусить бути інтенцією, і все – ін-
стинктом. Завдяки цьому він стане ідеальним” [4: 7].
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„В КАЖДОМ СОВЕРШЕННОМ СТИХЕ ВСË ДОЛЖНО БЫТЬ ИНТЕНЦИЕЙ, 
И ВСË – ИНСТИНКТОМ”: О ЛИТЕРАТУРНОМ РОМАНТИЗМЕ ФРИДРИХА 

ШЛЕГЕЛЯ И БРУНО ШУЛЬЦА
Авторка статьи размышляет о родстве литературного письма Бруно Шульца с 

немецкой идеалистической философией и немецким романтизмом вообще, источником 
которого был иенский романтизм как новое направление в истории искусства и исто-
рии идеи. Ведущие идеи Фридриха Шлегеля интерпретируются как весьма важные для 
Шульца в его литературных и литературно-критических текстах, в частности, идеи 
метафизики творчества, литературной интерпретации и романтической иронии.

Ключевые слова: литературный романтизм, идеалистическая философия, ин-
терпретация, метафизика, романтическая ирония, художественная экзистенция, 
поэтическое воображение, интенция, инстинкт, мифологизация реальности.
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“IN EVERY PERFECT POEM EVERYTHING SHOULD BE AN INTENTION, AND 
EVERYTHING – AN INSTINCT”: ABOUT LITERARY ROMANTICISM OF BOTH 

FRIEDRICH SCHLEGEL AND BRUNO SCHULZ
The author of the given article refl ects on the affi nity of Bruno Schulz’s literary writings 

with German idealistic philosophy and German Romanticism in general, the origins of which 
was Jena Romanticism as a new movement in the history of art and the history of idea. The 
leading ideas of Friedrich Schlegel are interpreted as very important for Schulz in his literary 
and literary-theoretical texts, especially the ideas of metaphysics of the creative works, of 
literary interpretation and romantic irony. 

Key words: literary romanticism, idealistic philosophy, interpretation, metaphysics, 
romantic irony, artistic existential, poetic imagination, intension, instinct, mythologization of 
the reality.
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ЦІЛІСНІСТЬ ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ І ПРОБЛЕМИ ЙОГО АНАЛІЗУ

УДК 821.161.2 
В. А. ПРОСАЛОВА

КІНЕМАТОГРАФІЧНА ВЕРСІЯ РОМАНУ
М.ХВИЛЬОВОГО «ВАЛЬДШНЕПИ»: PRO ET CONTRA

Стрічка «Вальдшнепи», створена за мотивами роману М.Хвильового на кіносту-
дії імені О.Довженка, відбивала характерні тенденції українського кінематографу 90-х 
років. В екранізації роману виявилися кон’юнктурні моменти, зумовлені актуалізацією 
раніше заборонених тем, таких, як, наприклад, розкуркулення селян, репресії, які сам 
М.Хвильовий передчував і намагався своєю смертю випередити, залишивши за собою 
право вирішувати свою долю. Отож, у стрічці мала місце не лише спроба дописування, 
а й переписування роману М.Хвильового засобами кіно.

Ключові слова: роман, кіносценарій, інтерпретація, фанфік, сиквел.

Спроби інтерпретації роману М.Хвильового «Вальдшнепи», який автор почав пи-
сати ще в 1926 році, проте незабаром мусив знищити на вимогу партії, підтверджують 
функціонування цього твору (за висловом Михайла Бахтіна) у «великому часі», його 
значущість і привабливість для реципієнта, провокують до дискусій щодо спроб інтер-
претаторів [1] реалізувати свій задум, переписати чи дописати чужий твір на свій лад, 
відповідно до свого бачення тогочасних подій. Доля роману “Вальдшнепи” відбивала 
долю самого автора, який відразу після арешту свого друга Михайла Ялового відчув 
наближення масового полювання на “найщиріших комуністів” і спробував привернути 
увагу громадськості до подій в Україні. У передсмертному посланні письменник писав: 
«Арешт ЯЛОВОГО [виділення автора. – В.П.] – це розстріл цілої Генерації… За що? За 
те, що ми були найщирішими комуністами? Нічого не розумію. За Генерацію ЯЛОВОГО 
відповідаю перш за все я, Микола Хвильовий» [3: 889]. Почуття відповідальності змушу-
вало автора бути відвертим, щирим насамперед перед собою та своїми друзями.

Рецепція роману «Вальдшнепи», з одного боку, ускладнюється відсутністю його кін-
ця, з іншого – саме ця відсутність фіналу, який свого часу мали можливість прочитати 
Юрій Лавріненко та знайомий із Хвильовим Володимир Гжицький, відкриває простір 
для інтерпретатора, широке поле можливостей для створення нової версії продовжен-
ня твору. Наскільки ці версії відповідають оригіналу, визначити сьогодні доволі склад-
но – через недостатню верифікованість і неповноту спогадів, що збереглися до нашого 
часу. Важливими для обраного аспекту аналізу є міркування Юрія Шевельова, який по-
мітив, що персонажі роману «Вальдшнепи» заходять у своїх твердженнях значно далі, 
ніж їх творець, зокрема в засудженні здійснюваної українізації, утвердженні ненависті 
як (нібито?!) творчої сили. «Усі висловлювання в «Вальдшнепах» вкладені до вуст двох 
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персонажів – Дмитрія Карамазова і Аглаї. Звичайно, те, що вони кажуть, борознило мо-
зок автора, бож він їх створив, але не конче це висновки самого Хвильового» [4: 322]. 
Автор у романі «роздав» героям свої та чужі міркування, досягаючи багатоголосся, тому 
ототожнення автора з героєм аж ніяк не правомірне. 

У статті зіставимо із першоджерелом кінематографічну версію роману, реалізовану 
режисером і водночас постановником Олександром Муратовим разом із сценаристом – 
Вікторією Муратовою – в середині 90-х років минулого століття, тобто майже через сім 
десятиліть після трагічного знищення роману. Завдання цієї статті – виявити засоби пе-
рекодування літературного тексту кінематографічними засобами. 

Предметом дослідження стали твори різних видів мистецтва: літератури та кіно. При 
цьому враховуємо, що літературна версія тексту – це справа одного автора, а кіно – це 
колективний феномен, що передбачає співпрацю сценариста, режисера, постановника, 
акторів, декоратора, гримера і т.п. 

Засоби для втілення задуму в літературному творі та стрічці виявилися різними. 
У фільмі для реалізації задуму застосовано чимало кінематографічних можливостей, 
з-поміж них слід згадати монтаж кадрів, зміну ракурсів зображення, кінетичні засоби 
вираження емоцій, музичний супровід, для якого використано музику Йогана Себастья-
на Баха, Томазо Альбіоні, Людвіга ван Бетховена. Для зіставлення творів різних видів 
мистецтва – літератури і кіно – застосуємо інтерсеміотичний підхід, що дозволить про-
стежити шляхи перекодування роману «Вальдшнепи» М.Хвильового засобами кіно, ви-
явити, як художнє слово в фільмі озвучується, набуває видимих ознак завдяки акторам, 
які вдаються не лише до вербальних, а і кінетичних засобів вираження емоцій. При цьо-
му маємо на увазі, що літературний твір несе відбиток авторської індивідуальності, а 
фільм – це наслідок спільної праці сценариста, режисера, постановника, звукорежисера, 
гримера, костюмера, акторів і т.п. На якість стрічки, вибір акторів, звичайно, впливає і її 
бюджет. Як згадував О.Муратов, фільм «Вальдшнепи» доводилося знімати на мінімальні 
кошти, а озвучувати на кіностудії, що в той час не опалювалася. 

Однойменний фільм «Вальдшнепи» завершує кінотрилогію О.Муратова за творами 
М.Хвильового. Знятий у світло-коричневих тонах, цей фільм справляє враження пожов-
тілих від часу світлин. Постановник Олександр Муратов та оператор Володимир Басс 
свідомо обрали техніку сепії, щоб досягти враження давнини і водночас примарності зо-
браженого. Завдяки ефекту старої хроніки оператор акцентує достовірність відтворено-
го, передає тривожну атмосферу підготовки масштабного «полювання» на людей, коли 
навіть відпочинок на лоні природи не рятує від моторошних згадок і передчуттів. 

Відтворенню колориту епохи підпорядковані також деталі інтер’єру, зокрема пор-
трет Сталіна в кімнаті, пожовтілі світлини на стінах, лампа з абажуром у помешканні, 
яке знімають Карамазови під час відпочинку, цегляна піч, що служить улітку для приго-
тування їжі, характерний для стилю двадцятих років одяг героїв. У кадрах з’являються, 
крім того, сторінки щоденної харківської газети «Вісті», гасла «Знищимо опозицію!», що 
підтверджують напружену атмосферу доби. 

Головним героєм стрічки «Вальдшнепи» постає Дмитро, а не Дмитрій Карамазов, як 
у М.Хвильового. Збереження прізвища героя, що асоціюється з покаранням, важливе для 
розуміння концепції фільму – зберегти і продовжити версію М.Хвильового, однак пи-
тання про те, чи вдається творцям фільму передати всі нюанси першоджерела, потребує 
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пильнішої уваги. У романі «Вальдшнепи» Дмитрій зображується комуністом і опозиціо-
нером водночас: «Будучи, так би мовити, вічним опозиціонером, він [тобто Карамазов. – 
В.П.] у той же час був своєрідним фанатиком комунізму й, звичайно, не міг спокійно 
реагувати на це зовсім невиправдане нахабство» [2:166]. Нахабством він уважав репліку, 
кинуту Аґлаєю, про те, що комуністи «в більшості страшенно нудні» [2: 166]. Героїня 
цим, очевидно, прагнула вивести Карамазова з рівноваги, змусити його висловлюватися 
різко і прямолінійно, щоб мати докази, необхідні для його викриття. 

І в романі, і в стрічці передано, що роман із професійною спокусницею Аґлаєю заво-
дить Дмитра у глухий кут: «Цілу ніч Аґлая не давала йому [тобто Дмитрію. – В.П.] спокою, 
цілу ніч він мріяв про зустріч із нею (наче він не бачився з нею сто років), і от на ранок він 
раптом зустрічає її в купальному костюмі. В ньому в перший раз прокинувся до неї справ-
жній стривожений самець. Він безсоромно дивився на її таз, на її груди і ніяк не міг одірва-
тись» [2: 176-177]; «Цілий день, а потім цілу ніч Дмитрію не давав покою образ дівчини в 
рожевому платті з голубою парасолькою, дівчини, що так скоро назвала його «милим», що 
так цікаво говорила про старофранцузьке життя («ти знаєш поета Війона?»), що відчула в 
наших нічних базарних завулках безсмертного Флобера, що, нарешті, в час його душевної 
кризи явилась до нього такою цікавою співбесідницею» [2: 173].

Амбівалентність образу Аґлаї у М.Хвильового очевидна: з одного боку, це студентка 
консерваторії, московка, яка хизується своїм походженням, вишуканими манерами, з ін-
шого – розсудлива, впевнена в собі гетера, яка спокушає жертву всіма засобами – і тілом, 
і інтелектом, щоб лише увійти в довіру, а потім вивести на чисту воду. Невипадково тьотя 
Клава наспівує арію баядери з оперети угорського композитора Імре Кальмана «Баядера», 
таким чином викликаючи асоціації зі святою справою зваблення заради досягнення мети. 

У романі «Вальдшнепи» відтворено приїзд Вовчика до Дмитрія та Ганни Карамазо-
вих у містечко, що, як іронічно зауважує автор, знаходилося за шістсот кілометрів «від 
Не-Парижа» [2:129]. Опозиція столиця – провінція у творі виразна, акцентована самими 
московками, які не раз підкреслюють, що вони не з якогось там глухого закутка, а з самої 
Москви, тому всіх інших зверхньо вважають провінціалами. «Ти живеш у провінції і 
тому мислиш цілком провінціально», – заявляє Аґлая Карамазову.

У романі приїзд Вовчика зображується в той час, коли пройшли холодні дощі з 
грозою.У фільмі конкретизовано, що Вовчик прибув пароплавом і відразу зайшов до 
«буфету найкращих фіалок», який так детально описав йому в листі товариш. Сцена-
рист зберіг розмову Ганни і Дмитра, інспіровану Вовчиком, який жваво розповідає Ка-
рамазовим про своє знайомство з двома «досить-таки пікантними дамочками» [2: 130]. 
Сценарист також зберіг дуже важливу для розуміння суїцидального синдрому репліку 
Карамазова, адресовану Ганні: «Чи ти хочеш, щоб я собі кулю пустив у лоб?» [2: 132]. 
Відчутно, що Дмитрій роздратований надокучливими питаннями дружини, яка турбу-
ється психологічним станом свого чоловіка, бо бачить, що той надовго зникає з двома 
підозрілими дамочками, виявляє повну байдужість до неї як до жінки, відверто критикує 
політику партії, до якої сам і належить. Питання Вовчика про те, як Дмитрій ставиться 
до дружини, викликає в нього незадоволення, адже він, як сам зізнається, її просто нена-
видить за те, що вона покірна, тиха і лагідна, за те, що вона не здатна вбити людину, бо 
вбивство заради великої мети, на його думку, виправдовує злочин. 
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У фільмі Юлія Волчкова в ролі Аґлаї постає не такою яскравою, як захоплено харак-
теризував її Вовчик у романі, називаючи «не дівчиною, а прямо запашною клубничкою» 
[2:167]. Зовнішніми даними Юлія Волчкова значно поступається своїй «тітці», роль якої 
прекрасно виконує Ірина Дорошенко, яка поводиться так безцеремонно, наче це її справ-
жній стиль життя. Зображення Юлії Волчкової крупним планом дає можливість акцен-
тувати на таких деталях її поведінки, як свідоме зваблення Карамазова. З цією метою 
героїня оголює окремі частини тіла. Вона, як помітно зі стрічки, виявляється добре під-
готовленою до виконання завдання: цитує з пам’яті вірш Карамазова, знає психологію 
«мамулуватих» людей, передбачає реакцію героя на ті чи інші ситуації, свідомо розпа-
лює почуття, щоб змусити його страждати, зрештою, безцеремонно втручається в його 
родинне життя. 

Як професійна звабниця Аґлая спочатку демонструє своє тіло, а потім усіляко уникає 
зустрічі з Дмитром, щоб змусити його страждати. Вона добре вивчила свою жертву, праг-
не познайомитися з його дружиною, щоб надати ще більшої пікантності своїм стосункам 
із чужим чоловіком, тому у присутності Ганни поводиться безцеремонно, провокує її до 
скандалу, заявляючи, що таким, як Карамазов, потрібні саме такі дружини, як вона – Аґлая.

Зваблюючи тілом, Аґлая впевнена в досягненні поставленої мети, вважає Дмитра вже 
своїм. «Ти, тьотю Клаво, надзвичайно наївничаєш! У наш вік за два тижні не тільки схо-
дяться, але й розходяться...», – цинічно заявляє вона. Упевненість, очевидно, приходить із 
досвідом, тому, мабуть, це не перша жертва спокусниці, якщо вона так переконана в до-
сягненні мети. Водночас привертає увагу і така деталь у стрічці, як вагання, завдяки яким 
можна зрозуміти, що Аґлая-таки закохалася у Дмитра. Зміну її поведінки відчула Клавдія, 
поставивши точний діагноз, який незабаром підтверджується еротичною сценою.

Роль Дмитра Карамазова у стрічці грає Олександр Кузьменко, який зовні трохи схо-
жий на Хвильового і на час зйомки фільму мав уже значний досвід роботи в кіно, проте 
амбівалентність персонажа, який не вміє володіти собою, а тому відштовхує від себе 
друзів, знайомих, йому не вдалося переконливо відтворити: надто невідповідним його 
вдачі виявився цей герой, буквально зітканий із протиріч, знервований, доведений до 
тієї межі, за якою – лише суїцид. Карамазов піддається раптовим поривам настрою: то 
просить вибачення у дружини, яку ласкаво називає «Ганнусею», то жене її геть, як щось 
надокучливе і непотрібне. При цьому міміка, жести, інтонації голосу не відбивають тієї 
зливи емоцій, що просто розшматовують героя. 

Зображення Дмитра крупним планом у стрічці дозволяє глядачам відчути його роз-
двоєння, що виявляється, зокрема, в розповіді про те, як із чорного піаніно, що лишилося 
в Харкові, виповзає його совість і мучить, не дає йому спокою. Карамазов, звертаючись 
до дружини, пояснює свій неспокій: «Я говорю, Ганнусько, про наше чорне, піаніно… 
про те, що в Харкові. Це не піаніно, а якась жахлива примара. Заплющиш очі й лежиш. 
І от раптом щось штовхне тебе, і ти подивишся, і бачиш, як з піаніно лізе на тебе якась 
волохата істота. Підлізе – і сяде навпроти тебе. Я довго мовчу й довго запевняю себе, що 
нічого нема. Тоді волохата істота лізе до мене на кровать» [2: 172]. Його розповідь про 
власні фобії викликає подив у Вовчика і навіть дружини, підтверджує загальну атмос-
феру неспокою і нерозуміння між найближчими людьми. Важливо, до речі, що донька 
М.Хвильового – Іраїда – згадувала про те, як її мати навідріз відмовилася залишити в них 
піаніно, яке письменник хотів подарувати своїй доньці. 
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Карамазов у власних проблемах прагне насамперед звинуватити когось, а не себе, 
сприймає дружину як втілення провінційності і хуторянства. Ганна дратує його – своїм 
спокоєм, лагідністю, готовністю дати йому волю, якщо він тільки цього забажає. «Хіба 
Ганна здібна піднятись до тих питань, що так тривожать його [тобто Дмитрія Карамазо-
ва. – В.П.]? Хіба вона коли-небудь переможе свою обмеженість? Ганна все-таки типова 
миргородська міщаночка, і саме вона й не дає йому зробитись цільною й рішучою люди-
ною, саме вона й перешкоджає йому протиставити себе рабській психіці своїх дегенера-
тивних земляків» [2: 134]. 

У стрічці «Вальдшнепи» відтворена почута від батька – Ігоря Муратова – версія про 
те, що небезпечного для влади Карамазова має прибрати під час полювання його друг, 
щоб інші повірили в те, що смерть героя революції – це просто випадковий збіг об-
ставин. За кіноінтерпретацією, Євген Валентинович, нагадуючи Вовчику про помилки 
юності, вимагає від нього вбити свого друга саме під час полювання, ніби стався нещас-
ний випадок. Отож, назва фільму цілком обґрунтована, адже сам Карамазов, дізнавшись 
про справжню мету полювання, в фільмі називає себе «вальдшнепом» («А зараз ти маєш 
мене вбити, друже. Запам’ятай, я не людина, я вальдшнеп»). Боротьба нерішучого Вов-
чика і неврівноваженого, експресивного Дмитра під час полювання подається крупним 
планом, адже тільки таким чином глядач може зрозуміти, як друг, який здавався по-
дитячому наївним, безпосереднім, раптом стає виконавцем замовлення. Як зразок верти-
кального монтажу ця сцена постає багатозначною. Дмитро, усвідомивши всю складність 
ситуації, прагне врятувати свого друга. 

На кіноверсії «Вальдшнепів» позначилися і кон’юнктурні моменти, що призвели до 
введення в фільм таких додаткових деталей, яких не було в романі. Зображення малень-
кої доньки розкуркулених батьків Марійки необхідне у стрічці для того, щоб показати 
авторитет Карамазова, завдяки якому йому і вдалося врятувати цю маленьку дівчинку, 
яка переховувалася в очереті після розправи над її батьками і довго не могла прийти до 
тями після пережитої трагедії. 

Роль тьоті Клави в фільмі блискуче зіграла Ірина Дорошенко, мімікою, жестами, мо-
дуляціями голосу передаючи чуттєву натуру, яка прагне насамперед задоволення тілес-
них потреб. Удалими виявилися подані крупним планом кадри про те, як вона іронізує 
з приводу свого статусу тітки такої молодої племінниці, як Аґлая. Акцент на цій сцені 
дозволяє збагнути підтекст кіноверсії, за якою родинні зв’язки – звичайнісінька фікція, 
необхідна лише для більшої переконливості взаємин цих так званих родичів. Спокуслива 
тьотя Клава успішно зваблює Вовчика, задовольняє свої сексуальні потреби з ним у саду, 
не дуже-то переймаючись тим, що може бути викрита в будь-яку хвилину. Це змушує ви-
сувати гіпотезу про те, що родинні зв’язки служать лише ширмою, за якою приховуються 
виконавці дорученої справи. Коли доручення було виконано, тобто, коли опозиційно на-
строєна до влади людина була ліквідована, тоді виконавці справи спокійно відпливають 
пароплавом. Ця сцена необхідна для того, щоб увиразнити основну ідею стрічки, що 
полягала у відтворенні беззахисності кожної окремої особистості перед системою.

Екранізація роману «Вальдшнепи» підтвердила введення відсутніх у першоджерелі 
деталей, перестановку окремих сцен, дописування літературного твору. У стрічці уви-
разнюються завуальовані в першотворі моменти, однак привнесення невластивих авто-
ру висловлювань, як, наприклад, твердження Карамазова про те, що Україна вкриється 
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тюрмами і концтаборами, переконує в осучасненому прочитанні твору прозаїка. «Наша 
комуністична імперія приречена на неминучий крах, бо існує за рахунок рабської пра-
ці», – заявляє Дмитро Вовчику в фільмі. Помітні відхилення від роману змушують ро-
бити висновок про трансформацію першоджерела у стрічці, що створена за мотивами 
роману. Поліфонічний роман М.Хвильового справді дає підстави для поліваріантного 
прочитання. У стрічці зміни спостерігалися на рівні тлумачення образів, дописування 
відсутніх у першоджерелі сцен, продовження знищеної частини тексту. Вільне пово-
дження з першоджерелом дозволяє розглядати фільм «Вальдшнепи» як сиквел, створе-
ний засобами кіно за мотивами улюбленого твору.
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КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКАЯ ВЕРСИЯ РОМАНА М.ХВЫЛЕВОГО 
«ВАЛЬДШНЕПЫ»: PRO ET CONTRA

Кинофильм «Вальдшнепы», созданный по мотивам романа М.Хвылевого на киносту-
дии имени А.Довженко, отражал характерные тенденции кинематографа 90-х годов. В 
экранизации романа сказались коньюнктурные моменты, обусловленные актуализацией 
запрещённых тем, таких, как, например, раскулачивание крестьян, репрессии, которые 
сам автор предчувствовал и пытался предвосхитить своей смертью, оставляя за собой 
право самому решать свою судьбу. Итак, в фильме имела место попытка не только до-
писывания, но и переписывания романа М.Хвылевого средствами кино.

Ключевые слова: роман, киносценарий, интерпретация, фанфик, сыквел. 

Prosalova Vira

THE CINEMATOGRAPHIC VERSION OF THE NOVEL “WOODCOCKS” 
BY M. KHVYLYOVY: PRO ET CONTRA

The fi lm “Woodcocks”, based on M. Khvylyovy’s novel and created on the fi lm studio 
named after O. Dovzhenko, refl ected the characteristic tendencies of the Ukrainian cinema 
of the 90’s. There were conjunctural moments in the fi lm’s adaptation of the novel due to the 
actualization of earlier prohibited topics, such as, for example, the dispossession of peasants, 
repressions, which M. Khvylovy anticipated and outpaced with his death, leaving the right to 
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decide his destiny to himself. So, the fi lm presents not only the attempt to write, but also to 
rewrite M. Khvylovy’s novel by means of cinema.

Key words: novel, fi lm script, interpretation, fanfi ction, sequel.
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РОМАН У НОВЕЛАХ: ПРОБЛЕМИ ЦІЛІСНОСТІ І СТРУКТУРИ

У статті аналізуються структури романів у новелах задля виявлення прийомів, що 
забезпечують цілісність твору. Вказано, що цілісність може забезпечуватися рамкою, 
що об‘єднує всі новели. В іншому разі цілісність забезпечується сплутуванням мотивів. 
Спільними прийомами цілісності є хронотоп, спільний наратив і композиція, характер-
на для фабульних творів, а також мотивна структура.

Ключові слова: роман у новелах, структура роману, цілісність, хронотоп.

Проблеми морфології роману та жанрові класифікації його форм перебувають в цен-
трі уваги дослідників вже понад сто років. Основні здобутки в цій царині літературоз-
навства пов‘язують із формалізмом і структуралізмом, що зосереджувалися передусім на 
конструктивних прийомах, нехтуючи змістовими аспектами. Формалісти мислили роман 
як низку новел, цілісність яких зруйновано сплутуванням мотивів, відсіканням закінчень 
та експозиції та розміщенням їх за принципом градації (В. Шкловський «Як зроблений 
Дон Кіхот», «Будова оповідання і роману»; Б. Томашевський «Поетика»). Однак такий 
підхід був розкритикований М. Бахтіним за ігнорування «органічності романного жан-
ру» [6]. Ця дилема зберігається й у більшості сучасних праць з теорії роману. Справжнім 
викликом для літературознавців у цьому аспекті є роман в новелах, що беззаперечно є 
групою новел, які, втім, складають особливу цілісність.

Етапом вивчення цього питання є дисертація Х. Хамракулової «Сучасний роман у 
новелах (до проблеми жанрово-стильового розмаїття радянської літератури» 1980), де 
авторка аналізує сюжетні способи поєднання окремих новел в художню цілісність. На 
сучасному етапі роман у новелах досліджує О. Бровко [2;3], увага якої прикута до моди-
фікацій новели в романній структурі, тобто особливості перетворення жанру на прийом. 
Таким чином лишається невирішеним питання: що забезпечує одночасну інкорпорова-
ність та автономність окремих фрагментів у романі в новелах? Відповідь на це питання 
варто шукати одразу в двох аспектах: і структурному, і змістовому.

Матеріалом дослідження стануть українські романи в новелах «Вершники» Ю. Янов-
ського, «Шлях невідомого» і «Дім над кручею» І. Качуровського, «Тронка» О. Гончара, 
та повісті В. Нестайка «Одиниця з обманом» і «П‘ятірка з хвостиком». І хоч зазвичай 
твори для дітей розглядаються окремо, обраний аспект дозволяє залучити до аналізу й 
останні два твори, зважаючи на той інтерес, що викликає їхня структура.
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Оглянуті зразки романів у новелах дають змогу виділяти два типи структури: з рам-
ковою розповіддю «Одиниця з обманом» та «П‘ятірка з хвостиком» В. Нестайка) і без 
(«Вершники» Ю. Яновського, «Шлях невідомого» і «Дім над кручею» І. Качуровського, 
«Тронка» О. Гончара), що, закономірно, визначають конструктивні прийоми. 

Роман (повість) з рамковою розповіддю значною мірою нагадує цикл новел із інкор-
поруючою фабулою, на зразок циклу «Тисяча і одна ніч», «Декамерона» Бокаччо чи «Хар-
чевня в Шпессарті» В. Гауфа. Рамковий елемент може бути як фабульним (у «П‘ятірці з 
хвостиком» – історія розкриття двох таємниць 4-А), так і безфабульним, втілюючи лише 
мотив розказування (як в «Одиниці з обманом»). Функція новели у такому творі співвід-
носна із подією у структурі художнього твору, забезпечуючи рух оповіді. Новели у таких 
романах мають струнку фабулу, що часто відповідає «соколиній теорії» П. Гайзе. Ці новели 
можуть мати спільних героїв (хоч і не обов‘язково), але навіть тоді їхні мотиви не сплуту-
ються – розв‘язка завжди відбувається в межах новели. Саме це забезпечує цим новелам 
можливість повноцінно функціонувати поза романом (повістю), але у структурі його вони 
формують зміст за принципом: «Ціле – більше, ніж сума його частин». 

Подібний принцип рамкової історії та інкорпорованих має роман В. Даниленка «Ко-
хання в стилі бароко», який часом теж називають романом в новелах. У ньому є рамкова 
розповідь історії розгадування таємничого кросворду, яке виявляється грою зі смертю. 
Кожне завдання кросворду провокує вставну історію, таким чином вони теж відповіда-
ють події у структурі твору, розвиваючи чи затримуючи оповідь. Інкорпоровані історії 
надають тексту романного змісту, укрупнюючи хронотоп, що уможливлює таку дивну 
історію архітектора Колядевича поруч з багатьма подібними. Однак у цьому творі ін-
корпоровані історії акцентовано дієгетичні, не розгортаються в повноцінну новелу і не 
можуть існувати як повноцінний художній текст поза романом. Крім того, у структурі 
роману в новелах, кожен структурний елемент має власну назву, а у «Коханні в стилі 
бароко» ніяк не виокремлюються в тексті. Тому видається точнішим вважати цей твір 
романом-мозаїкою.

У романах в новелах без рамкового елементу існує потреба вдаватися до інших при-
йомів цілісності, зокрема – сплутування мотивів (напр., новел «Лукія, голова робітко-
му», «Передчуття океану», «Капітан Дорошенко» з «Тронки» О. Гончара), перенесення 
елементів фабули (новели) до інших новел (розв‘язка новели «Залізний острів» дається 
у новелі «Тронка»), введення затримуючих епізодів, у яких фігурують герої інших новел 
(вечірня прогулянка Сашка і Віталія у новелі «Мамайчуки» з цього ж роману). Руйнуван-
ня цілісності новел у структурі такого роману може мати різний ступінь: значне у «Трон-
ці» і слабше у «Вершниках» Ю. Яновського, новели якого «Подвійне коло» та «Шаланда 
в морі» вже тривалий час функціонують і як самостійні твори.

 І все ж цілісність обох типів структур не є наслідком механічного зчеплення фраг-
ментів, а визначається задумом автора. Як писав М. Гіршман: 

«…єдність художнього твору є настільки ж наслідок, скільки й вихідна точка його 
формування, що передує усім без винятку деталям. Інакше кажучи, цілісність виступає 
як щось безумовно первинне і стосовно усіх компонентів, і стосовно до здійсненому 
художньому підсумку – завершеному літературному твору». [4: 44]. Ця початкова ціліс-
ність визначає спільні принципи формування єдиного художнього світу, що відрізняє 
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роман у новелах від збірки новел, які можуть бути пов‘язані єдиним героєм, спільним 
місцем і часом дії, але формувати власні художні світи.

Основою для формування художнього світу услід за М. Бахтіним вважатимемо хро-
нотоп – «суттєвий взаємозв’язок часових та просторових відношень, художньо освоєних 
у літературі» [1]. Показовим значення хронотопу для формування цілісності роману в 
новелах є часопростір дилогії «Шлях невідомого» й «Дім над кручею» І. Качуровського. 
В основі першого з аналізованих творів – мотив дороги, який винесено в назву. Хронотоп 
дороги має значний обсяг: він дозволяє показати значний відтинок простору упродовж 
тривалого часу. «На дорозі… перетинаються в одній часовій та просторовій точці про-
сторові і часові шляхи багато різних людей – представників усіх суспільних прошарків, 
станів, віросповідань, національностей, різного віку. Тут можуть випадково… зіткнутися 
і переплестися різноманітні долі» [1]. 

Головний герой «Шляху невідомого», що вважає для себе аморальним захищати у ІІ 
Світовій війні лад, який розкуркулив і знищив його родину, замість йти на війну, виру-
шає через розірваний фронт у рідне село, де не був понад 10 років. На цьому шляху його 
чекають різні зустрічі: радянські комісари і партизани, німці, полонені, випадкові подо-
рожні. Ця випадковість зустрічей, жодним чином не зумовлена причинно-наслідковими 
зв’язками, пов’язує хронотоп дороги передусім з авантюрним часом і однойменним жан-
ром. Останній живиться невідомістю, яка теж знаходить своє відображення у назві твору 
та стає його осердям: до останньої сторінки «Шляху невідомого» читач не дізнається, ані 
назви міста, з якого виїхав герой, ані того, з якого він вийшов до рідного села, ані назви 
цього пункту призначення.

Попри описану невизначеність простору (єдиний орієнтир – це шлях зі сходу на за-
хід), час у тексті досить конкретний: на початку твору описується осінь 1941, а фінал 
твору припадає на зиму 1942, події ж між цими датами виписані надзвичайно детально: 3 
дні герой був у ополченні, 4 дні провів у в’язниці, 8 днів провів у загоні Федорова, часто 
події описуються навіть із зазначенням дат.

Однак попри цю часову конкретику, хронологічність викладу порушена кількома ча-
совими стрибками. Новела «Сохачовка» має роз’яснювальний епізод, дія якого відбува-
ється навесні 1936 року. А новела «Золотий льох» пов’язана з основною лінією подій не 
хронологічно, адже описана у ній зустріч із Ніною відбулася одразу після виходу з Н., і 
мала б бути розміщеною на чотири новели раніше, а асоціативно, як контраст до новели 
«Ніч з голою дівчиною». Однак попри ці хронологічні стрибки, час роману є в цілому 
лінійним і суголосним з мотивом дороги як відтинку від однієї точки до іншої.

Натомість «Дім над кручею» демонструє іншу організацію хронотопу в структурі 
тексту. Дія твору зосереджена у рідному для героя селі, в яке він приходить наприкінці 
«Шляху невідомого», і з якого лише подекуди виїздить до міста чи деінде. І відповідно 
до того, як мандрівний спосіб життя замінюється осілим, лінійний час заступає циклізо-
ваний. Дія першої новели «Моє ім’я» починається приблизно у травні 1942, а завершу-
ється через рік (стиснувши чи оминувши усе, що не стосувалося теми розповіді), а дія 
наступної новели починається знову у 1942. При цьому стиснуті події першої новели 
згодом отримують розгортання у інших новелах, дія новели «Хрест на розпутті», восьмої 
у структурі твору, починається в той час, коли завершується дія першої, а остання новела 
містить епізоди, що стосуються першої. 
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М. Бахтін пов’язує циклічність із побутовим часом, у якому з року в рік повторю-
ються одні й ті самі дії. Однак циклічність часу у «Домі над кручею» формується не як 
повторюваність побутових дій (загалом побутові дії у творі не описуються, а лише зга-
дуються), а як метафоричне осмислення осілого життя, притаманного традиційній сіль-
ській землеробській культурі України. І поєднуючись із «Шляхом невідомого» у дилогію 
твір демонструє дві архетипові моделі часу: динамічну, пов’язану з рухом через простір, 
та статичну, прив’язану до концентричного кола. 

Крім того дилогія конденсує в собі і два протиставні види міфологеми дороги, які 
описав В. Топоров: «1) Шлях до сакрального центру …, що доходить до поєдання себе 
з цим сакральним центром, який означає повноту благодаті, причетності, освяченості і 
2) шлях до чужої і страшної периферії, яка заважає поєданню з сакральним центром або 
ж зменшує сакральність цього центру; цей шлях веде від затишного, захищеного, надій-
ного «малого» центру – своєї домівки… до царства невизначеності, негарантованості, 
небезпеки, яка дедалі зростає» [7: 262]. 

Дорогу до сакрального центру втілено у «Шляху невідомого», остання новела якого 
«Вдома» стає кульмінацією подорожі. Життя у рідному селі втілюється в ідилічний хро-
нотоп: герой особливим чином сприймає свою закоріненість у рідному середовищі: тут 
пройшло його дитинство, тут жили його батько і дід. Цей маленький світ – неназване 
село і кілька навколишніх разом з містом, – живе осібним життям і майже не пов’язаний 
з іншим світом. Саме тут герой прагне осісти – одружитись і вести нормальний спосіб 
життя (лінія пошуку нареченої має особливу вагу у структурі твору). Однак з часом в цей 
ідилічний куточок вторгається війна і, зрештою, виштовхує героя з хоч і хисткого, але 
рідного й дорогого світу родинних цінностей у широкий світ.

Таким чином єдність хронотопу унеможливлює відрубну окремішність частин твору 
і заперечує думку про те, що ці твори є збірками оповідань, об’єднаних спільним героєм. 

Іншим важливим конструктивним прийомом, окрім хронотопу, є мотивна структура, 
що пронизує твір, забезпечуючи цілісність. Термін мотив у цьому разі тлумачиться не 
як найпростіша неподільна одиниця сюжету (схематична формула), як тлумачив його 
О. Веселовський, а як «стійкі семантичні одиниці», що характеризуються «підвищеною, 
винятковою семіотичністю» (Б. Путілов). Прикладом такої організації роману в новелах 
є «Тронка» О. Гончара. Роман формують кілька сюжетних ліній, розвиток і взаємодія 
яких відбуваються, на перший погляд, незалежно від будь-якого абстрактного правила. 
Йдеться про те, що паралельні сюжетні лінії, зазвичай, демонструють нам контрастні 
вибори героїв (напр., у романі І. Нечуя-Левицького «Хмари») або ж варіації ситуації (як 
у «Анні Кареніній» Л. Толстого). Однак життєві ситуації і вибір героїв: родини Горпи-
щенків, Рясних, Яцуб, Мамайчуків та Дорошенка цілком різні. Можна пригадати роман 
Ю. Яновського «Вершники», де маємо подібну ситуацію з тією відмінністю, що в су-
купності його сюжетні лінії формують наратив громадянської війни на півдні України. 
Однак у романі О. Гончара такого історичного наративу немає. 

Центральною подією, у якій перетинаються більшість (але не всі) сюжетних ліній, є 
завершення школи та подальший вибір учорашніх учнів. Але цілісність шкільної теми 
оманлива: адже якщо появу у романі новели «Капітан Дорошенко» можна мотивувати 
його впливом на Віталика Рясного, то новели «Ти – літай», «Червона торпеда», «Мамай-
чуки», «Полігон (Історія однієї любові)» не мотивуються потребою розгортання сюжету. 
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Не об‘єднує новели у романну цілісність і хронотоп, якщо розглядати його в конкрет-
но-історичному аспекті: український степ біля моря на початку 60-х років. Головним 
конструктивним прийомом стає мотивна структура, ядром якої є передчуття небезпеки 
техногенної катастрофи, яку письменник вбачав у гонці озброєння. 

Цей мотив організовує час роману, що має потрійну структуру. Минуле представ-
лено контрастною парою: чумацькими часами та ІІ Світовою війною, але якщо чумаки 
лишили по собі криниці в степу, то війна – каліцтва й снаряди, що й досі чаять небезпеку 
(«Азбука Морзе», «Червона торпеда», «Тут багато неба»). Теперішність втілено у побу-
тову форму художнього часу, але елементами змальованого побуту стають полігон, ви-
бухи, реактивні літаки, випробування в океані, наслідками яких стають також каліцтва, 
хвороби і смерті. Тому майбутнє у тексті постає загроженим. Для усіх героїв без винятку. 

Розгортання мотивної структури можна співвіднести із розгортанням сюжету, де 
експозицію буде містити новела «Ти – літай», зав‘язку «Червона торпеда» (де крини-
ця із відром-торпедою стає символом змальованого життя), подальші новели – розви-
ток мотивів, новела «Залізний острів» – їх кульмінацію, а наступні пов‘язуватимуться 
з розв‘язкою. Особливого значення новела «Залізний острів», в основі якої «діточа при-
года», набуває у контексті дальшого порівняння планети із кораблем: «Стоїмо на тому 
рубежі, коли планета, цей чудовий корабель людства, потребує захисту» [5: 291], тож Ві-
талик і Тоня на розшарпаному металевому остові перетворюються на символ можливого 
завершення гонки озброєння. Це символічне попередження посилене новелою «Полігон 
(Історія однієї любові)», у якій дитина, народжена у родині начальника полігона, поми-
рає немовлям, і неприродність цієї смерті тлумачиться як наслідок перетворення степу 
на полігон. Втім, автор завершує свій роман новелою «Тронка», образ якої дав назву 
усьому твору і є символічним: гільза снаряда перетворюється на дзвіночок. Тому в кон-
тексті роздумів капітана Дорошенка про спроможність людини зруйнувати планету, але 
неспроможність її відновити, остання фраза роману звучить не лише як патріотичний 
мотив, але і як утвердження життя.

Таким чином, підбиваючи підсумки, можемо говорити про такі конструктивні осо-
бливості роману в новелах: попри смислову завершеність окремих його частин, вони 
поєднуються у більшу цілісність за допомогою композиційних прийомів на зразок рам-
ки або ж співвіднесенням новел із подіями, що формує єдиний наратив. У романах без 
рамкового тексту значної ваги набувають семантично наповнений хронотоп та мотивна 
структура тексту, які забезпечують формування спільного смислу.
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РОМАН В НОВЕЛЛАХ: ПРОБЛЕМА ЦЕЛОСТНОСТИ И СТРУКТУРЫ
В статье анализируются структуры романов в новеллах с целью обнаружения 

приёмов, обеспечивающих целостность произведения. Указано, что целостность мо-
жет быть обеспечена рамкой, объединяющей все новеллы. В ином случае целостность 
обеспечивается спутыванием мотивов. Но общими приёмами целостности являются 
хронотоп, общий нарратив и композиция, характерная для фабульных произведений, а 
также мотивная структура.

Ключевые слова: роман в новелах, структура романа, целостность, хронотоп.

S.V. Zhygun

NOVEL IN NOVELLAS: THE PROBLEM OF INTEGRITY AND STRUCTURE
 The article deals with the analysis of the structure of novels in novellas in order to reveal 

techniques ensuring the integrity of the work. It is indicated that integrity can be provided by a 
framework that unites all the novellas. Otherwise, the integrity is ensured by entanglement of 
motives. But the common integrity devices are a chronotope, a general narrative and a compo-
sition typical of the plot works, as well as a motivational structure.

Key words: novel in novellas, structure of novel, integrity, chronotope.

УДК 821.161.21:398.21(=161.2)
В.М. Школа

ДРАМАТИЗАЦІЯ НАРОДНОЕПІЧНОГО НАРАТИВУ МИХАЙЛЕМ СЕМЕНКОМ 
(НА МАТЕРІАЛІ ДРАМИ «МАРУСЯ БОГУСЛАВКА»)

У статті розглядається фольклоризм твору Михайля Семенка «Маруся Богуславка». 
Аналізується рецепція драматургом традиційного твору. З’ясовуються новації пись-
менника в розгортанні сюжету (застосування прийому ампліфікації). Досліджується 
авторська версія, яка в сюжетному плані дещо відрізняється від нородноепічного пер-
шоджерела.

Ключові слова: народний епос, авторська версія, традиція, новаторство, фолькло-
ризм, героїня, варіант, народно епічний образ.
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Драматурги 20–30-х років ХХ ст. використовували структурні елементи фольклор-
них творів, активно опрацьовували вони й народнопоетичні сюжети, образи. Як слушно 
відзначив М. Дашкевич, у художніх творах важлива не так оригінальність фабул, скільки 
її опрацювання, той духовний зміст, який вкладається в запозичений сюжет [4: 86].

До традиційних образів українського письменства належить образ Марусі Богуслав-
ки [4: 265] – мужньої патріотки, що й у чужому оточенні знаходить можливість допо-
могти землякам. «Дума про Марусю Богуславку» – один із найвідоміших творів ХVІ–
ХVІІ ст. – не будучи найпопулярнішою в народній традиції, «завдяки своєму драматизму 
й гострому психологізму ставала особливо часто об’єктом розробки в різних видах ми-
стецтва ХІХ ст., чим і зажила великої слави» [13: 129]. Такого багатогранного зображен-
ня в професійному мистецтві, за спостереженнями Б. Кирдана, не отримав жоден образ 
українського народного епосу [8: 104].

На початку ХХ ст. нове втілення теми жінки-полонянки подав Михайль Семен-
ко (1892–1937) у драмі «Маруся Богуславка» (1921), створеній як лібрето до опери 
М. Вериківського. «У цьому творі, – як зауважив Ю. Салдовський, – не простежують-
ся жодні деструктивні елементи, які саме властиві творчості Михайля Семенка» [14: 
32]. Проаналізувавши різні літературні обробки народнопоетичного твору, Р. Тхорук 
стверджує, що драматург «найближче стає до наснаженого суперечностями тексту 
думи» [16: 433].

М. Семенко розробляє тему думи: визволення невільників дівкою-бранкою, яка на 
чужій землі відчуває свою причетність до рідного краю. У переддень Великодня Маруся, 
скориставшись своїм високим суспільним становищем, із власної ініціативи визволяє 
ув’язнених земляків. Акцентуючи на узагальненому образі епічної героїні, Б. Кир-
дан зауважує: «Знаючи, що турки і татари одружувалися з українками, кобзарі могли 
створити в своїй уяві образ жінки, яка, використовуючи своє становище, допомагає 
невільникам – своїм співвітчизникам» [8: 97].

Твір М. Семенка (латентно й дума) містить елементи іншого народнопоетичного 
жанру – балади. Зображення жінки в неволі, за спостереженням Н. Милошевич-Джор-
джевич, – характерна тема балади [10: 85]. Подібно до балади, що «показує сцену, ча-
сто незвичайну й трагічну, в якій на перший план виходить головна постать у повній 
усамітненості та ізольованості своїх почуттів» [10: 85], драматург малює свою героїню 
самотньою серед багатолюддя. Звернення Марусі до моря, хвилі, вітру – елементи 
народнопоетичної стилістики, маркери фольклоризму творчої манери автора.

Героїня п’єси, як і думи, хоч і не порвала духовного зв’язку з Батьківщиною, не може 
повернутися в Україну, бо вже «потурчилась-побусурманилась» [15: 259]. Така само-
характеристика епічної героїні, за спостереженнями М. Плісецького, «відбиває складні 
психологічні процеси в душі жінки: вона осуджує себе як патріотка України, але шукає 
виправдання в родинних обставинах, які до того ж склалися так не з її волі й вибору, адже 
вона була «дівка-бранка» [13: 131]. Перевертнів-потурнаків С. Андрусів слушно називає 
розірваними між двома світами людьми на межі «уже не «наші», але ще й не «їхні» [1: 148].

Епічна героїня змирилася зі своєю долею [2: 449; 6: 139]. Деякі вчорашні полонянки, 
завоювавши своєю вродою серця викрадачів, посіли в новому середовищі високий ста-
тус [6: 139]. М. Возняк наводить оповідь про українку – дружину кримського хана Іслама 
Гірея, спочатку спільника, а пізніше ворога Богдана Хмельницького, яка отруїла свого 
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чоловіка з помсти за те, що хан зрадив Хмельницького під Жванцем і забрав багато ясиру 
з України [2: 449]. Посилаючись на розвідку М. Костомарова, Б. Кирдан зазначив, що 
вона була улюбленою дружиною хана [8: 96]. Українками були й дружина Сулеймана І 
(1494–1566) Роксолана з Рогатина, із якою султан побрався в 1550 році, дружина султана 
Османа ІІ (1604–1622), мати Османа ІІІ (1760) [7: 96]. Говорячи про дружину Османа ІІ, 
М. Драгоманов зауважує, що її султан кохав «більше, ніж усіх своїх жінок» [5: 185]. До 
образу Роксолани звернувся П. Куліш в історичному нарисі «Турецька неволя», про цю 
історичну особу він згадує в поемі «Маруся Богуславка».

Осмислюючи тему одруження турків та татар з українськими полонянками, М. Се-
менко дотримується заданої фольклорним текстом дихотомії (кохання до чоловіка-
іновірця – обов’язок перед Батьківщиною) Рефреном у творі проходять слова: «Серце 
моє розколено – / туга й кохання одчай» [15: 258].

Акцентуючи на особистих колізіях, письменник не дотримується однієї з основних 
ознак творів цього епічного жанру: «Нехтуючи особистими й любовними мотивами, 
думи видвигають на перше місце боротьбу з татарськими й турецькими наїзниками та 
проти польсько-шляхетського ладу на Україні» [9: 87]. Та й сама «Дума про Марусю Бо-
гуславку», «оперуючи багатьма мотивами, не вкладається в традиційний думний жанр» 
[12: 57].

Письменник додає до народного тексту нові деталі, домислює нові ситуації з новими 
персонажами. Поділяємо думку Р. Тхорук, що «поет підсилив саме любовно-еротичну 
лінію» [16: 433]. Крім канонічних образів думи (Маруся і козаки), у твір уведено об-
раз Султана, Візира й Туркені. М. Семенко моделює любовну історію: кохання Султа-
на й Марусі (Сторож називає її Султаншею, Візир і Туркеня – його коханкою) взаємне. 
Чоловік перестав бути для неї небезпечним чужинцем. Саме неможливість «з’єднать в 
одно» [15: 233] дві протилежні пристрасті – кохання до чоловіка й ностальгію за рідним 
краєм – зумовила стан героїні: «Серце моє розтяте – / дві рани ятряться в нім» [15: 233].

Розробляючи відомий фольклорний сюжет, письменник у дусі традицій етнографічно-
побутової драми ускладнює його баладним мотивом суперництва в коханні, подаючи ме-
лодраматичний «трикутник», який пунктирно розростається в «чотирикутник». Завдяки 
новим дійовим особам (Візир і Туркеня) драматург моделює інші ситуації: до Марусі 
палає пристрастю Візир, а Султана продовжує кохати залишена ним задля Марусі Тур-
кеня. Подібно до Б. Грінченка (історична п’єса «Ясні зорі»), М. Семенко розширює 
первісний сюжет контамінацією трьох «любовних трикутників»: Маруся – Султан – 
Візир; Маруся – Султан – Туркеня; Маруся – Козак (Сторож) – Султан («любовний три-
кутник» створюють взаємини Марусі з пашею Гіреєм та її колишнім нареченим Софро-
ном у творі М. Старицького).

Серед персонажів М. Семенка активністю дій вирізняється Візир, який, подібно до 
казкового героя, заявляє: «Здобуть її моє завдання, / мета єдина відтепер» [15: 252] (із цим 
образом пов’язана як казкова, так і мелодраматична – виборювання кохання – складова 
сюжету твору). Для реалізації намічених цілей він заручається допомогою помічника – 
Туркені. Так драматург розробляє, видозмінюючи, казковий мотив складного завдання, 
яке стоїть перед юнаком, і допомоги йому дівчиною: Туркеня – не обраниця Візира. У 
структурі твору М. Семенка її функція полягає саме в наданні допомоги Візиру, сюжет-
на лінія якого сповнена перипетій. Внутрішній стан персонажа передано за допомогою 
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контрасту: від передчасної радості, зумовленої успішною реалізацією задуму (Мару-
ся – його полонянка), до трагедії (кохана ув’язнена Султаном), знову радості (звільнення 
Марусі) і горя (загибель коханої). Стосунки між Марусею, Султаном і Візиром можна 
розглядати в руслі баладного мотиву «вивірення вірності в коханні».

Автором пунктирно окреслено, але не розроблено ще одну ситуацію: зв’язок Марусі 
з іншим українським бранцем, який чотири роки тому безуспішно прагнув порятува-
ти її від турків (П. Куліш у своїй поемі зображує його Марусиним коханим, втечу яко-
го, як і інших бранців, підготував сам Султан). Трактуючи свою поразку, у результаті 
якої полонили Марусю, як тяжкий гріх, персонаж М. Семенка при зустрічі з султаншею 
прагне його спокутувати, закликаючи її до втечі на Батьківщину. Але, як і чотири роки 
тому, він не в силі допомогти Марусі, місію визволителя ні раніше, ні пізніше Козак 
не реалізує, хоча на початку твору акцентовано на потребі самотньої Марусі в другові. 
Певної означеної ролі в розвитку сюжету цей персонаж не відіграє. Поданий спочатку 
як Сторож (отримавши новий статус – наглядача за ув’язненими земляками, не полишає 
мрії про втечу на Батьківщину), а потім як Козак, він не наділений героїчним характером, 
який притаманний епічним персонажам.

Отже, не розробленим залишається баладний мотив, окреслений Ф. Колессою: «ми-
лий викупляє милу (або мила милого) з турецької неволі» [9: 88]. Тому можна погодитися 
з думкою Р. Тхорук про те, що «Маруся опиняється в ситуації заложної жертви, яка все-
таки, не дочекавшись визволу, по-своєму укладає свою долю. Героїня всупереч архаїкою 
закладеним законам емансипується, не чекає справедливості й визволителя» [16: 432]. 
Образ цього персонажа можна трактувати і як двійника Марусі: посівши певне станови-
ще в чужому світі, він не став вірним слугою турків. У звільненні бранців юнак теж бере 
активну участь.

Не індивідуалізуючи дійових осіб, не наділяючи їх власними іменами, портретними 
характеристиками, М. Семенко підкреслює їхню додаткову роль у творі й увиразнює об-
раз Марусі Богуславки. Цим драма близька до народнопоетичного твору, герой якого, за 
слушним зауваженням С. Мишанича, «формує сюжет, рухає його, визначає пафос думи» 
[11: 57].

Авторський текст має своєрідне обрамлення: на початку твору дізнаємося про те, що 
через неспроможність погодити дві свої пристрасті – любов до Батьківщини й кохання 
до чоловіка-іновірця – Маруся Богуславка вирішує заподіяти собі смерть (добровільно 
йде з життя й роздвоєна героїня М. Старицького, перед якою теж постала дилема між 
особистим і національним). Задана в експозиції спрямованість на трагічну розв’язку 
реалізується у фіналі п’єси. М. Семенко, відступивши від першотвору, завершує драму 
сценою вбивства Марусі Султаном: «Бо зрадила подвійно – / землі моїй і серцю мойому» 
[15: 262].

Підсумовуючи, наголошуємо, що М. Семенко, відтворивши тему визволення козаків 
із турецького полону, ішов за фольклорним джерелом. Епічна «Дума про Марусю Богус-
лавку» лягла в основу лише деяких епізодів авторського тексту, ампліфікація відбулася 
завдяки введенню нових, переважно мелодраматичних мотивів. Акцентуацією на 
мелодраматичній складовій автор уносив у першотвір суттєві зміни, збагативши своєю 
драмою репертуар українського театру.
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«ДРАМАТИЗАЦИЯ НАРОДНО-ЭПИЧЕСКОГО НАРРАТИВА МИХАЙЛЕМ 
СЕМЕНКО (НА МАТЕРИАЛЕ ДРАМЫ «МАРУСЯ БОГУСЛАВКА»)

В статье рассматривается фольклоризм произведения Михайля Семенко «Маруся 
Богуславка». Анализируется рецепция драматургом традиционного произведения. Вы-
ясняются новации писателя в развитии сюжета (применение приема амплификации). 
Исследуется авторская версия, которая в сюжетном плане несколько отличается от 
нородно-эпического первоисточника.

Ключевые слова: народный эпос, авторская версия, традиция, новаторство, фоль-
клористика, героиня, вариант, народно-эпический образ.

V.N. Shkola 

DRAMATIZATION OF THE FOLK EPIC NARRATIVE BY MIKHAIL SEMENKO 
(BASED ON THE DRAMA «MARUSYA BOGUSLAVKA»)

The article deals with folklorism of the work of Mikhail Semenko «Marusya Boguslavka». 
Playwright is analysing the play in traditional way. Covered by the author’s version of the 
national poetic work. The writer innovates in the development of the plot (application of the 
amplifi cation application). Explores the author’s version, which in the plot is somewhat differ-
ent from the popular fi rst source.

Key words: folk epic, author’s version, tradition, innovation, folklorism, heroine, variant, 
plot, non-poetic poetic image.

УДК: 372.882:82
Н. М. Урсані 

ХУДОЖНЯ СВОЄРІДНІСТЬ ЗОБРАЖЕННЯ КНЯЖИХ РОДІВ У ЕПІГРАМАХ 
МЕЛЕТІЯ СМОТРИЦЬКОГО

У статті проаналізовано художню своєрідність зображення княжих родів у епі-
грамах видатного українського письменника-полеміста Мелетія Смотрицького, подано 
аналіз ключових наукових розвідок, присвячених його творчості. У роботі розглянуто 
продовження середньовічної літературної традиції щодо осмислення ключових істо-
ричних постатей у художній літературі.

Ключові слова: епіграма, образ,Середньовіччя, Бароко, традиція.

Тематика творів українського літературного бароко тісно пов’язана з історіє наро-
ду. У ХVII ст. з’явилися твори з яскраво вираженим суб’єктивно-авторським началом. 
В. Крекотень відзначає, що «це свідчить про загострення інтересу в письменницькому і 
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читацькому середовищі до історії взагалі і до історії вітчизняної зокрема, а з другого – 
про активність процесу поетизації історичних сюжетів, образів, мотивів» [9: 13]. 

У царині віршованої поезії на той час активно розвивалися патріотичні мотиви, зо-
крема, у панегіричній та епіграматичній творчості, в якій автори зверталися до образів 
княжих родів та осмислення їх значення та ролі в нашій історії. У зв’язку із цим Вікторія 
Назарук відзначає: «Існує теза про спорідненість ранньобарокового стилю із давньорусь-
кою риторичною манерою. У свою чергу риторичний стиль бере витоки від візантійської 
літератури, яка мала зв’язок із античністю» [8: 183].

 Українське літературне бароко наповнене невеликими епіграматичними віршами до 
малюнків, гербів, емблем. Речі, відображені на них, мали символічне значення. У цьому 
контексті для нас представляють інтерес епіграми ХVII ст. До цього жанру зверталися 
у своїй творчості Даміан Наливайко, Памбо Беринда, Лаврентій Зизаній, Мелетій Смо-
трицький. Творчість останнього вписується в літературну традицію, що бере свій по-
чаток із доби Середньовіччя, і тісно пов’язана із зверненням до суспільної княжої еліти. 
Поетичний доробок Мелетія Смотрицького репрезентує важливу сторінку в історії укра-
їнського письменства. А тому об’єктом нашого дослідження є епіграми Мелетія Смо-
трицького, а предметом дослідження виступають символічні образи на гербах видатних 
княжих родів, які поет осмислював в контексті української історії у своїх епіграмах. 

Тут спостерігається тяглість української художньої традиції від Середньовіччя до 
Бароко, коли представники княжих родів осмислюються як національна еліта, покликана 
плекати національні традиції та інтереси в контексті релігії, культури, політики тощо. У 
зв’язку із цим аспект щодо художньої своєрідності зображення княжих родів у епіграмах 
Мелетія Смотрицького має право на актуальність.

Недарма творчій спадщині цього видатного церковно-релігійного діяча присвячена 
поважна наукова література. Участь Мелетія Смотрицького в релігійній полеміці право-
славних та уніатів висвітлена у роботах М. Кояловича та К. Еленовського. У 70-ті роки 
ХІХ ст. з’являються праці А. Дем’яновича, С. Барановського, П. Куліша, С. Голубєва, 
присвячені життєвому та творчому шляху митця.

Із 80-х рр. ХІХ ст. І. Чистович, В. Завитневич та Н. Засадкевич акцентують увага у 
своїх дослідженнях на культурно-релігійні та соціально-політичні чинники, що вплину-
ли на характер творчості М. Смотрицького. А на початку ХХ ст. активно розробляються 
полемічні аспекти барокової літератури та значення діяльності М. Смотрицького у пра-
цях А. Брюкнера та А. Студинського. 

Нова хвиля досліджень щодо творчості митця виринає після Другої світової війни, 
представлена у працях Б. Куриласа, А. Жуковського, П. Загайка, Е. Прокошина. Серед 
них слід відзначити дисертаційне дослідження Б. Куриласа «З’єднання архієпископа 
Мелетія Смотрицького в історичному і психологічному насвітленні”» [7], адже у ньому 
дослідник зосереджує увагу на історичних та психологічних аспектах щодо вивчення 
творчості Мелетія Смотрицького. Тетяна Возна з-поміж ряду аспектів праці Б. Куриласа 
виокремлює його висновки щодо того, як М. Смотрицький «високо підносився понад 
своє окруження, переростав його своїми ідеями, задумами і починами, і може тому був 
немов «поза своєю добою» [1 : 59].

Всеобічний огляд творчості письменника репрезентовано у працях П. Яременка, 
В. Короткого, Д. Фріка, П. Кралюк і С. Бабича. Зокрема, П. Кралюк пов’язує діяльність 
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М. Смотрицького із розвитком українського духовно-культурного відродження кінця 
ХVI – початку ХVII ст.

Для епіграм М.Смотрицького “Епіграма на герб [дому князів Острозьких]”, “На ста-
рожитнії клейноди їх милостей княжат Огинських і їх милостей панів Воловичов”, “На 
старожитній клейнод їх милостей княжат Соломирицьких”, “На старожитній клейнод їх 
милості панов Ходкевичов”, “Лямент…на…жалосноє представленіє… Леонтія Карпови-
ча” характерний певний аристократизм, орієнтація на шляхетські кола. Така манера по-
етичного письма балансує між ренесансними та бароковими віяннями. У зв’язку із цим 
В. Назарук відзначає, що поетичний доробок Мелетія Смотрицького не можна назвати 
значним, проте він заслуговує на увагу в аспекті відстеження специфіки модифікування 
ренесансних ідей та поступову проекцію на барокову естетику [8:184]. 

Знаково, що епіграми М. Смотрицького вперше побачили світ на сторінках визна-
чних тодішніх видань у якості посвяти видатним діячам. Наприклад, у Новому Завѣті, 
друкарні Віленського братства у 1611 році була надрукована епіграмі «На герб [ дому 
князів Огинських]». Це – найраніше видання, випущене в Єв’ї, маєтку Огинських під 
Вільно, де знайшла притулок друкарня віленського православного братства під час пере-
слідувань, які загострилися, зокрема, внаслідок видання нею «Треноса» Мелетія Смо-
трицького (1610). Князь Богдан Огинський, член і потентат віленського братства св. 
Духа, надав їй притулок і матеріальну допомогу. У епіграмі «На герб [ дому князів Огин-
ських] відзначається важливість приналежності до християнської церкви, збереження 
вірності національним традиціям. Важливою є паралель: «Тим ся знаком Божія церков 
украшаєт / І старожитніх домов зацность вивишаєт [9: 202].

«Фундаментом цноти» називається: «Щасливий дом Огинських. котрий тот маєт / 
Клейнот, з продков поданий, і в нім ся кохаєт» [9: 202]. 

Таким чином, «фундаментом» цноти та вірності вітчизні, на думку автора, постаює 
дім (родина – Н. Урсані) Огинських, у традиціях якої закладено:

А на том фундаменте всі цноти будують,
Отчизнє милой дульним мужеством услугують,
Що звикло безсмертную славу із̓єднати [9: 202]. 
Родини, вірні своїм сімейним традиціям, мають стати основою для подальшого роз-

витку держави. У тексті проводиться паралелі з законами природи. Така родина має 
сприяти доброму духовному спрямуванню подібно до небесних світил: « Як місяць і 
звізди свій біг справувати / І ночнії темності будуть просвіщати» [9: 202]. У творі є мо-
тиви подібні до княжих колядок, де господар і господиня подаються як сонце і місяць, а 
зірочки, то їхні діти. 

«Євангеліє учителноє» було підготоване до видання Мелетієм Смотрицьким. Мож-
ливо, він був і автором віршів, присвячених князеві Богдану Огинському та його дружині 
Раїні Волович, на кошти яких здійснювалось це видання, – висловлюють гіпотезу автори 
видання «Українська поезія 16-18 століття». В епіграмі оспівується cпадкоємність кра-
щих традицій роду князів Огинських, їх збереження та продовження у роду Воловичів. 
У творі подається тлумачення спільної геральдики на гербах родин, які символізують 
вираження цноти. Особлива увага приділяється образу хреста: «Тут крест старожитнього 
набожества знаком / І статечної віри в трапунку вшеляком» [9: 202]. Такий символ роди 
«вивишаєт», засвідчує про гідний спосіб життя. Справи достойні віруючого християнина 
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виділяють ці родини в оточенні. Автор це підкреслює через доречне порівняння: «І, як на 
небі місяць і звізди сіяєт, Так ся тих домов преславнії блищать справи» [9: 202]. 

Частиною геральдики на гербах родів є стріли, які постають символом активної ді-
яльності. Є перегуки і з біблійною символікою: образи повноводих рік, що поливають 
«сличний цнот огород» [9: 203].

 Праведна діяльність представників родів Огинських та Воловичів постає яскравим 
прикладом залучення до християнських цінностей та підготовки до життя вічного. Ці-
кавим постає образ вічного саду – «цнот огород», який поливають «ріки добрих справ» 
представників цих двох родів. 

Іноді у епіграмах Мелетія Смотрицького звучить лише похвала представникам зна-
тних родів, як у епіграмі «На старожитній клейнот їх милостей княжат Соломирицьких». 
П. Кралюк відзначає: Ймовірно, після навчання в єзуїтській академії М. Смотрицький 
іде на службу до великих панів, князів Соломирецьких. Така практика, коли молодий 
чоловік йшов служити до якогось магната, була поширеною в той час і розглядалася як 
ще один, останній освітній щабель» [5: 38].

Вперше про епіграму Соломерицьким дослідники згадують у зв’язку із його появою 
«Євангеліє учителного...» в Єв’є у 1616 році. Різні примірники цієї книжки мали різні 
присвяти. Можливо, Мелетій Смотрицький був автором і цього вірша: відомо, що він 
деякий час, до постриження в ченці, жив при дворі князя Соломирицького. Не сумні-
вається у авторстві В. Крекотень, який у статті «До питання про поетичну спадщину 
Мелетія Смотрицького» згадує шість епіграм автора, з яких п’ять були опубліковані. На 
користь авторства М. Смотрицького В. Крекотень відзначає ряд споріднених ознак: «Усі 
ці епіграми явно писала одна і та ж людина. Спорідненість ідейно-тематичних мотивів, 
образів і виразів у цих віршах зумовлена не тільки спорідненістю об’єктів зображен-
ня геральдичних емблем, але. і поетичною індивідуальністю, про що виразно свідчить 
зіставлення характерних образів» В. І. Крекотень До питання про поетичну спадщину 
М.Смотрицького [6: 170].

Порівняння сяйва зірок і місяця із ділами князів Коріботових засвідчує про високу 
оцінку діяльності представників цього роду та про її важливе значення для суспільства:

Świeci miesiąc na niebie wespoły z gwiazdami,
Tak cni Korybutowie dzielnymi sprawami
Słyną na wszystek okrąg szerokiego świata,
Ich sławy nie zagładzą y naydłuższe lata [6: 170].
Історія цього роду пов’язана із спадкоємністю слави хоробрих нащадків від своїх 

предків:
Sławy, ktorey nabyli zacni ich przodkowie,
A w niey teraz dziedziczę mężni potomkowie,
Ich wzorem służąc miley oyczyznie statecznie,
Dla niey ważąc maietność y zdrowie biespiecznie [6: 170].
Збереження християнських засад у вірі, усіх справах, віра в Христа стали основою 

спадкоємності через покоління та віки для цього роду:
Za drogi kleynot wiarę, oyczystą chowaią
A na znak pewny tego Krzyże w herbie maią [6: 170].



70

Фундаментом християнської цноти, джерелом для наслідування патріотизму в епі-
грамах Мелетія Смотрицького постають княжі роди Острозьких, Огинських, Волкови-
чів, Соломирицьких, Коріботових. Характерно, що акцент на земні богоугодні справи 
князів об’єднує усі твори у руслі барокової естетики. Лише плідна праця, благі христи-
янські справи можуть свідчити про вірність і правдивість віри та стати рушієм розвитку 
славетної історії народу.

Високо оцінюється просвітницька діяльність князів, автор обігрує символічне зна-
чення знаків місяця та зірок на гербах княжих родів. Вони символізують просвітництво, 
чистоту віри, світлий шлях тощо. Стрімка та цілеспрямована діяльність представників 
славних родів зумовлює їхню славу через віки. 

В епіграмах Мелетія Смотрицького відомі діячі осмислюються в контексті праведної 
християнської діяльності, яка сприяла розвиткові держави. Таким чином, спостерігає-
мо новий підхід в автора до осмислення значення видатних державних діячів, коли їх 
справи оцінюються в контексті християнськох доцільності та стають прикладом для на-
слідування. 
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ХУДОЖЕСТВЕННОЕ СВОЕОБРАЗИЕ ИЗОБРАЖЕНИЯ КНЯЖЕСКИХ РОДОВ 
У ЕПИГРАММАХ МЕЛЕТИЯ СМОТРИЦКОГО

 В статье проанализированы художественное своеобразие изображения княжеских 
родов в эпиграммах выдающегося украинского писателя-полемиста Мелетия Смотриц-
кого, представлен анализ ключевых научных исследований, посвященных его творче-
ству. В работе рассмотрено продолжение средневековой литературной традиции по 
осмыслению ключевых исторических фигур в художественной литературе.

Ключевые слова: эпиграмма, образ, Средневековея, Барокко, традиция.

N.M. Ursani

ARTISTIC ORIGINALITY OF THE IMAGE OF PRINCELY FAMILIES IN THE 
EPIGRAMS MELETI SMOTRYTSKY

The article analyzes the artistic peculiarity of the image of princely families in the epi-
grams of the prominent Ukrainian writer-polemicist Meletiy Smotrytsky, and provides an anal-
ysis of key scientifi c discoveries devoted to his work. The paper considers the continuation of 
the medieval literary tradition in understanding the key historical fi gures in fi ction.

 Key words: epigram, image, medieval, baroque, tradition.
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А. Р. Тичініна

ТРАНСГРЕСІЯ ЕПІГРАФУ В СТРУКТУРУ ХУДОЖНЬОЇ ЦІЛІСНОСТІ 
(СРДЖАН СРДИЧ «САТОРІ»)

У контексті теорії художньої цілісності окреслюється методологічний ресурс па-
ратекстуальності, простежується участь паратекстуальних маркерів у трансгресії 
тексту в книгу. На прикладі сучасної балканської літератури акцентується функціо-
нальність епіграфа в архітектоніці літературного тексту як «проксемічного центру» 
та генератора рецептивної дії. Шляхом рецептивного експерименту з’ясовано теле-
ологічну сутність епіграфу у колі проблем інтерпретації свого і чужого слова у романі 
С. Срдича «Саторі». Виявлено, що три епіграфи до твору, виконуючи функцію інтер-
претаційної рами, зумовили ідейний (бартівський), методологічний (ліотарівський) та 
інтермедіальний (пост/артрок) напрями декодування змісту. 

Ключові слова: епіграф, паратекстуальність, рецепція, трансгресія.

Сучасна літературознавча методологія продуктивно доповнюється поетикою пара-
текстуальних зв’язків, ґрунтовно представлених Ж. Женеттом (1987). Те, що сьогодні 
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вважається паратекстом (анотації, афіші, каталоги, трейлери, флаєри, епіграфи, підписи) 
французький учений ототожнює із «порогом», який неодмінно перетинає реципієнт у 
процесі сприймання. 

Відповідно до методологічного підходу паратекстуальності, будь-який архітекто-
нічний контекст може вважатися паратекстом, а його телеологічна сутність визна-
чається насамперед функціональністю [4: 187], адже умотивовує таку інтерпретацію 
тексту, що найбільш відповідає герменевтиці задуму. Тим більше, периферійні, на пер-
ший погляд, компоненти здатні не лише виразно його обрамити текст, а й зумовити 
його трансгресію у книгу. Приміром, дата написання тексту, вік і стать автора, його 
діяльність у певних сферах налаштовують рецептивне тло й продукують ряд додатко-
вих асоціацій, задіяних передусім на рубежах фактографічного паратексту. Отож ці-
лісність окремого літературного твору, що виникає «на межі особистості автора і поза 
оточуючою його дійсністю» [3: 73] таким чином здатна, за термінологією Ж. Батая та 
М. Фуко, до рецептивної трансгресії. 

Художня цілісність тексту, яку забезпечує у тому числі й паратекст, постає, за 
М. Гіршманом, «органом осягнення творчої природи буття, органом формування люд-
ського споглядання і розуміння, людської думки і почуття в первісній єдності» [3: 55]. 
Позаяк будь-яка трансгресія передбачає динаміку у певному рецептивному просторі, до-
цільно відзначити, що паратекстуальні маркери певним чином генерують механізм ре-
цептивної дії, звужують чи/та розширюють горизонт очікування читача. Її увиразнює 
так звана інтерпретаційна рама, що спроможна надати об’єкту семіотичної оптики. Сумі-
щаючись в епіграфах, ремарках, коментарях, примітках, паратекст постає рецептивним 
«фоном, на тлі якого сприймається подальший виклад» [9: 92], утворюючи особливу ко-
мунікативну єдність. 

Важливим проксемічним центром (за Р. Бартом) у архітектоніці літературного тексту 
постає епіграф. Звісно, горизонти епіграфології (термін С. Кржижановского) сьогодні 
сягають і рецептивних практик. Основна функція даного текстового порогу полягає як у 
«посередництві між книгою і читачем» [10: 18], так і орієнтуванні читачів у додаткових 
інтертекстуальних впливах, специфіці створення тексту, або ж акцентуванні значущих з 
точки зору автора моментів тексту, артикуляції його жанру чи навіть провідної ідейної 
концепції. Подібним чином насамперед скеровується рецептивна увага читача. 

Питання функціонування епіграфу безперечно постає у колі проблем інтерпретації. 
Як і в літературі першої пол. ХІХ ст., сьогодні епіграф є доволі розповсюдженим тексту-
альним маркером, засвідчуючи, насамперед, ерудованість автора та намагання залучити 
інтелектуального читача. Більше того, постмодернізм з іманентною цитатністю, інтер-
тестуальністю й автоінтертекстуальністю охоче приймає чуже слово у свій текст. 

Ми провели експеримент, метою якого було виявлення рецептивної ваги епіграфа і 
його функціональності у структурі художньої цілісності. Лише практичне дослідження 
(за М. Гіршманом – діалог теорії літератури, філології і філософії [3: 544]) спроможне 
зафіксувати трансгресію, якісне перетворення художнього слова в художньому творі, 
що постає передусім «переходом в нову сферу буття, у нову якість» [3: 63]. Учасниками 
такого досліду студенти, слухачі курсу «Балканський літературний регіон» (36 осіб). По-
при це, як показало наше опитування, 65% респондентів взагалі ігнорують цю специфіч-
ну форму ведення діалогу з читачем, або опрацьовують її після прочитання тексту (10%). 
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На думку Ж. Женетта, головною причиною цієї ситуації є незбалансована ситуація спіл-
кування, позаяк автор пропонує читачеві попередній коментар до не знайомого ще тексту 
[10: 237–239], тобто фактично маніпулює свідомістю читача і нав’язує спосіб прочи-
тання книги, створюючи таким чином ситуацію читацької квазісвободи. Проте, згодом, 
учасники яким було акцентовано на врахуванні епіграфних вкраплень, охоче знаходили 
конотації «свого» і «чужого» слова. 

Більше того, сила епіграфа полягає й у специфічному коментуванні тексту у форматі 
гри із свідомістю читача, «чиї герменевтичні здібності часто випробовуються» [10: 158], 
іноді мотивуючи навіть, як показало опитування, дочитати книгу. Зрештою, цей елемент 
заголовково-фінального комплексу здатен підсилити не лише емоційне, а й інтелекту-
альне тло. 

Особливо вагомими паратекстуальні познаки виявляються у романі сербського літе-
ратора Срджана Срдича (1977) «Саторі» (2013). Як відомо, С. Срдич – докторант філо-
логічного факультету Белградського університету (спец. «світова література і теорія лі-
тератури»), що, безумовно, позначилося на міжтекстових рівнях художності його творів 
«Мертве поле» (2010), «Espirando» (2011), «Згоряння» (2014), «Записи з читання» (2014). 
Рецепція нового роману і, по-суті нового автора, українським читачем зумовлена переду-
сім паратекстуальними маркерами, які спроможні встановити тривкий комунікативний 
міст між автором і читачем. Приміром, обкладинка «Саторі» ґрунтується на об’ємній 
чорно-білій світлині (обрамлена жовтим сигнальним! фоном) письменника. Графічним 
орієнтиром постає стрілка спрямована до прізвища Срджан Срдич. Значно більшими 
прописними літерами по центру зафіксовано назву роману, що, безперечно, посилює 
візуальний контраст. Згодом читач має змогу ознайомитися із лаконічною авторською 
передмовою до українського видання, де не лише прокоментована поетика роману, але 
апелюється увага й до філософських джерел, що вплинули на написання тексту «про те, 
чого немає» [7: 3]. Цей паратекстуальний компонент за даними рецептивного анкетуван-
ня звужує рецептивну увагу адресата, який прочитує текст максимально наближено до 
його герменевтичної програми. Після «основного» тексту розміщується післяслово пере-
кладача, у якому зауважуються попередні літературні здобутки автора, варіанти декодуван-
ня метафор, а головний герой «Саторі» іменується «людиною без (особливих) властивос-
тей» [7: 140], що повертає увагу читача до культового роману Р. Музіля. Однак рецептивна 
функціональність, як передмови, так і післямови, претендують на окремі розвідки. 

Наша дослідницька оптика фокусується на епіграфах до роману «Саторі», які по-
стають насамперед специфічним продовженням промовистого і багатозначного заголо-
вка. Кожен із трьох епіграфів пропонують окремий вектор прочитання тексту: ідейний, 
методологічний, інтермедіальний. 

С. Срдич, літературознавець за освітою, реалізує центральну ідею тексту, не авто-
логічно, а посередництвом епіграфа („Коан: історія з життя старих вчителів, / яка стає 
основою вивчення дзену. / Коан викликає зачудування, / а коментар до коана допоможе 
там, / де будь-яка логіка безсила. / Це все для того, щоб розум / у безперервному ваганні 
і русі / дійшов до своїх крайніх меж, / до глухого кута: потім стається / вибух, саторі, 
просвітленняˮ) підштовхує читацьке сприйняття, заторкнуте креативною назвою. При 
цьому він цитує французького теоретика-інтелектуала Р. Барта, відсилаючи пильного чи-
тача до ілюстрованої праці „Імперія знаківˮ (1980), написаної постструктуралістом під 
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враженням мандрівки Японією [1]. Не випадково і у романі сербського автора з’являється 
топос Токіо, мешканці якого «народжуються під неоновим небом», а його вірші – «кро-
вотеча неонових рим» [7: 21], що пов’язується насамперед взаємовідносинами імперія/
столиця. За Р. Бартом, текст «Імперії знаків» не «коментує картинки, а картинки не ілю-
струють текст», а постають чимось на кшталт «візуального спалаху або осяяння, поді-
бного до того, яке Дзен називає саторі» [1: 13]. Завдяки цій парадигмі відбувається тран-
сгресивне перетікання і, відповідно, шлях розуміння. Генеологія написання С. Срдичем 
роману також перегукується із бартівською тезою: 

«Я писав книжку і цілими днями не виходив з будинку. Дехто думав, що я мертвий 
˂…˃ Писав, і книжка набирала тональності звуку із дна ями. Я розмовляв лише з кіль-
кома людьми. Деякі з них більше не хочуть розмовляти зі мною ˂…˃ Після того, як 
книжка була надрукована, я почав жити книжку» [7: 4]. 

При цьому саме письмо, слідуючи за Р. Бартом, можна розглядати як свого роду са-
торі, яку породжує пустка мови, спричинена поштовхами свідомості суб’єкта. У свою 
чергу ця мовна порожнеча породжує письмо, за допомогою яких Дзен, позбавляючись 
будь-якого сенсу, описує сади, жести, будинки, букети, особи, жорстокість [1: 13]. Не 
випадково головний герой тексту, Водій (у якого ніколи не було водійських прав!), зде-
більшого мовчить, однак слухає, мислить, пригадує. Зокрема, цікавим постає епізод із 
звичною для цього роману подальшою часовою нарацією, у якому герой читає про життя 
фундатора німецької класичної філософії. Згодом повернення до кантівського імперати-
ву знаходить відголоси і в інших фрагментах роману: 

«У спальні Канта було одне вікно, весь час зачинене, щоб перешкодити проникненню 
комах. А вікна його кабінету дивилися на сад. У мене ніколи не було вікна у спальні, самі 
лише стіни, мені не було чому перешкоджати» [7: 10]. 

Таким чином основний замисел шукання одкровення у романі сербського літератора 
знову-таки перегукується із бартівським розумінням саторі в Дзен, зміст якого «на Заході 
можуть передати лише приблизними християнськими відповідниками (просвітлення, од-
кровення, прозріння)» [1: 95]. 

Методологічний шлях декодування змісту книги реалізується у другому епіграфі, 
коли С. Срдич фіксує увагу читача на відомій цитаті французького теоретика Ж. Ф. Лі-
отара („Мовчання – це реченняˮ). С. Срдич виступає постмодерністом у ключі власне 
ліотарівської інтерпретації напряму, де позначається «стан культури після трансформа-
цій, яких зазнали правила гри в науці, літературі й мистецтві в к. XIX ст.» [5: 10]. Немає 
сумнів у тому, що методологія прочитання тексту про Ніщо («ми – ніщо, ми нещасні, 
ми – посміховисько») [7: 22] і мовчання як артикульоване мовлення навіяна ідеями куль-
тового теоретика постмодернізму. У діалозі між Ж. Ф. Ліотаром і проф. Р. Керні читаємо: 
«західна воля відкриває для себе «ніщо» (neant) своїх цілей й задумів і у зв’язку з цим 
виявляє себе населеною чимось, чого вона не розуміє і чим не керує» [6]. Стирання ко-
дів, трощення внутрішнього мовлення, супроводжується у тексті мовчанням: «Потім він 
мовчав. Ми всі мовчали. Мовчали. Ми довго мовчали. Він зняв окуляри і поклав їх у футляр. 
Ще помовчав. Уклонився, вдячний публіці» [7: 106]. Більше того, як показує анкетування, у 
романі реалізовано ліотарівську концепцію Differend, здатну породити «жахливу мелан-
холію, практику споглядання, поетику» [6].
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Хронотоп роману, спровокований кризою метанаративів, ліотарівський – іммемо-
ріальний, суголосний із анамнесисом, пригадуванням: «час, у якому те, що пройшло, 
підтримує присутність минулого, і забуте залишається незабутнім саме тому, що є за-
бутим» [6]. У зв’язку із цим цікавою постає наративна специфіка роману. Оповідний 
дейксис твору функціонує передусім за рахунок вказівок на учасників комунікації, по-
єднанням простих односкладних, часто називних чи інверсованих речень, із складними 
підрядними. Так завдається відповідний наративний темп твору, здійснений через нульо-
ву фокалізацію, де, за Ж. Женеттом, оповідь ведеться з позиції всезнаючого наратора. 
Гомодієгетична нарація постає доступною для розуміння читача, котрий вливається у 
«правдиву», «об’єктивну» модель наративу, бо вона видається не фіктивною, а відносно 
персональною, навіть якщо персонаж мовчить. 

Музика, як відомо, справляє особливий вплив не лише на свідомість слухачів, а й 
послугується ресурсом уяви читачів книг з інтермедіальними вкрапленнями. Наголо-
шуючи на важливому значенні симетрії між музикою та поезією, Ф. Гегель підкреслю-
вав, що «в музичному такті криється певна магічна сила, влади якої ми так не можемо 
уникнути, що при слуханні музики часто, не усвідомлюючи, відбиваємо відповідний 
такт» [2: 258]. Це зауваження філософа акцентує закономірність того, на що часто на-
штовхується рецепція ритмізованого тексту епіграфу. Більше того, за А. Татаренко, для 
С. Срдича «тексти його улюблених рок-пісень є поезією» [8: 250]. Разом із тим у романі 
«Саторі», читачеві рекомендується «увімкнути» динамічну композицію шотландського 
пост-артрокгурту Mogwai «We’re no here» (2006), у якій респонденти підкреслили різно-
манітні ритмічні експерименти, присутню чітку музичну художню образність та вираз-
ну композицію, безумовно співзвучну із романом «Саторі». Музичний текст тут слугує 
посередником між текстом і свідомістю реципієнта, а водночас особливим тропом, який 
недосвідчений читач навряд чи зможе декодувати.

Ще у передмові С. Срдич відзначає вплив музики на написання роману [7: 4-5], що, 
відповідно, «вимагає читання-слухання» [8: 250], особливо інструментальної композиції 
«Shelter» у виконанні американського пост-метал-гурту Neurosis. У тексті читаємо: 

«Спочатку з’являється звук, як туман, зібраний з озера на світанку. Звук тягнеться. 
Туууууууууууууууууу… Нерозв’язаний акорд, багаторазовий повтор. Щось, схоже на ві-
тер» [7: 92-93]. 

Названі музичні вкраплення демонструють й пошук головним героєм себе і шляху 
просвітлення. Окрім того, у тексті можна «почути» відомі треки цієї групи «Descent», 
«The Road to Sovereignty», які не лише моделюють рецептивне тло для сприйняття, а 
й посилюють динаміку тексту, аудіозують композиційні акценти тексту «про мовчання, 
яке стало реченням» [7: 5]. Окремої уваги заслуговує відсилка до італійського мульти-
плікаційного фільму «Stripy» (1990), позаяк його «персонажі нічого не говорять, а дія 
майже однакова в кожній серії» [7: 12], а їх історія у тексті то подається паралельно із 
фрагментами танців мант рей, то знаходяться в епіцентрі оповіді: 

«…Stripy. Сидить на землі і дмухає в сопілку: такі використовують в Індії, коли прикли-
кають змій. Сопілка фіолетова, а Stripy грає із заплющеними очима. Каже «хі-хі-хі, хі-хі-хі» 
і махає мені рукою ˂…˃ Знову лунає музика, озираюся, Stripy у тому ж трансі, його хвіст 
відділився від нього і танцює, як змія» [7: 96-97].
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Це породжує зовсім нові формально-змістові характеристики жанру, які сприймач 
може рецептувати відповідно до власних часових, вікових та інтелектуальних вимірів. Ви-
являється, саме музика у даному творі постає кодом інтимних речей, «які поза музикою 
нічого не означають» [7: 43]. Власне кожна людина в оптиці героя оперує власною музи-
кою, пробуджуючи звукову уяву сприймачів. У процесі читання книга набуває формату 
постпостмодерного оркестру, у якому звучить і музика, і какофонія: банальне звуконас-
лідування, мелодія гітари, ударники, барабани, волинки, саксофон, бродвейське бугі-вугі, 
Е. Карузо, Е. Менюка, К. Сантани та авангардних Kayo Dot. У даному разі основною ме-
тою музичного інтермедіального чинника постає трансгресивна активізація уваги читача. 

Таким чином, трансгресія епіграфу в структуру художньої цілісності тексту вказує на 
те, що цей паратекстуальний компонент розкриває виняткову рецептивну вагу, функціо-
нально спрямовуючи читацьку рецепцію у заданому напрямку зі встановленням стійкого 
контакту, прямого діалогу із читачем роману. Абсолютно непростий постпостмодерніст-
ський текст С. Срдича без подібних методичних манівців прочитується у відмінному від 
авторського задуму ключі. Виконуючи функцію інтерпретаційної рами, яка окреслює ав-
торський контур рецепції тексту в ідейному, інтермедіальному й методологічному ключі, 
у цілому епіграф спроможний формувати, деформувати і трансформувати горизонт очі-
кування читача. З цієї причини реципієнт опиняється у ситуації специфічного, основні 
ланки якого трансгресують на межі свого і чужого слова. Якщо, звісно, це слово не стає 
для читача комунікативним бар’єром. 
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А. Р. Тычинина

ТРАНСГРЕССИЯ ЭПИГРАФА В СТРУКТУРУ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ 
ЦЕЛОСТНОСТИ (СРДЖАН СРДИЧ «САТОРИ»)

 В контексте теории художественной целостности актуализируется методологиче-
ский ресурс паратекстуальности, прослеживается участие паратекстуальних маркеров 
в трансгрессии текста. На примере современной балканской литературы акцентируется 
функциональность эпиграфа в архитектонике литературного текста как «проксемиче-
ского центра» и генератора рецептивного действия. Путём рецептивного эксперимента 
выяснено телеологическую сущность эпиграфа в кругу проблем интерпретации своего и 
чужого слова в романе С. Срдича «Сатори». Показано, что три эпиграфа к произведению, 
выполняя функцию интерпретационной рамы, определили идейный (бартовский), методо-
логический (лиотаровский) и интермедиальный (пост-артрок) направления декодирования 
содержания.

Ключевые слова: эпиграф, паратекстуальность, рецепция, трансгрессия.

Alyona Tychinina

TRANSGRESSION OF PREFACE INTO THE STRUCTURE OF ARTISTIC 
INTEGRITY (SRĐAN SRDIĆ «SATORI»)

 The methodology resource of paratext in the context of receptive practices has been outlined 
and the participation of paratextual markers in the transgression of text into a book has been 
traced. The functional role of preface in the architectonics of literary text as «a proxemic center» 
and a generator of receptive action mechanism has been emphasized using an example of texts 
of the modern Balkan literature. The teleological essence of preface in the circle of interpretation 
issues of own word as well as other authors’ word in the novel of Srđan Srdić «Satori» has been re-
vealed through a receptive experiment. It has been found that three epigraphs to the work, serving 
as an interpretation frame, led to ideological (Barthes), methodological (Lyotard) and intermedial 
(post/art rock) directions of decoding the content. 

Key words: epigraph, рaratext, reception, transgression.
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ПРОБЛЕМА СЕМІОСФЕРИ В СУЧАСНІЙ ГУМАНІТАРИСТИЦІ

Стаття окреслює парадоксальну долю поняття «семіосфера» Юрія Лотмана, ви-
знаного за гомогенне в постсучасних теоріях, переконливу підставу для чого вбачають в 
ідеї «відкритої структури». Вона містить також аналіз альтернативної позиції, сфор-
мованої прихильниками «цілісної структури», з-поміж яких О.Лосєв та М. Гіршман.
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Ключові слова: семіосфера, Юрій Лотман, московсько-тартуська школа, знак, 
структура, методологія.

Запропоноване Юрієм Лотманом поняття «семіосфера» є чи не найбільш досліджу-
ваним у гуманітаристиці останніх десятиліть. Інтерес до досвіду семіотичних шукань 
диктується практичною потребою ґрунтовно осмислити надбання школи семіотиків, 
зважити всі її переваги й можливі неточності, узагальнити концепцію текстового аналізу 
й упорядкувати її як єдину систему. Теорія семіосфери, яка об’єднала представників різ-
них гуманітарних студій, сьогодні настільки є унікальною, що закликає і прихильників, і 
опонентів ставитися до себе як до об’єкта інтерпретації. Тому метою статті є осмислення 
різних поглядів щодо впливу творчості Юрія Лотмана на розвиток семіотики. 

Представник московсько-тартуської школи Ю. Лотман, чия активна семіотична 
практика припадає на 1960–1980-ті роки, що само по собі обумовлювало специфіку його 
праць і їх видань, вибір матеріалу для дослідження і вмотивоване відхилення від філо-
софського обґрунтування, що ставало постійним об’єктом для нарікань, став централь-
ною фігурою в семіотичному процесі: західні науковці, активно рефлексуючи нові ідеї 
мислителя, які так важко проникали через кордон, перетворювали їх на власні концепції 
і крок за кроком рухали науку вперед, а вітчизняні, об’єднуючись у кола однодумців, по-
збавлені «вікна до Європи», але сповнені бажання переступити через межу тоталітарної 
дозволеності, мужньо розвивали новий підхід до тексту.

Посилаючись на Декартову схему відокремлення й пізнання найпростішого зі склад-
ної системи й поступове сходження до пізнання найскладнішого, Юрій Лотман доводив, 
що такого роду дослідження матиме похибки, оскільки «робінзонада»… ізольованого 
об’єкта надає йому в подальшому значення загальної моделі» [7: 163]. Як людина не 
може існувати ізольовано від інших людей, так і кожна одиниця будь-якої системи не 
існує окремо поза своєю системою: вона зазнає впливу від семіотичного простору, який 
учений, за аналогією з ноосферою Володимира Вернадського, назвав семіосферою. Лот-
ман окреслює її не як нагромадження окремих мов, а як «умову їх існування і роботи» 
[7: 163], головною умовою комунікації, а саму мову як «функцію, згусток семіотичного 
простору» [7: 164]. Такі ознаки семіосфери, як бінарність, асиметрія, неоднорідність, 
гетерогенність, увиразнюють образ лотманівської семіосфери й робить її об’єктом до-
слідження різних студій, а значить, і виокремлення кожною з них своєї суті.

Так сталося з теорією семіосфери вже в 1960-х, коли поняття («чуже слово», «діа-
логізм», «карнавалізація», «гетероглосія»), що продукувалися московсько-тартуською 
школою у якості структурного підходу, західні науковці парадоксально сприйняли «у 
контексті «деконструкції» художніх і культурних текстів» [4: 94]. Структуралізм породив 
явище постструктуралізму. Це закономірно, на думку Регіни Зайнетдінової, оскільки всі 
ці автори «протистояли… традиційній ідеології, згідно з якою мова й культура… мали 
стати предметом «наукового» вивчення» [4: 94]. 

Наталія Автономова з іншого боку розкриває творчість Юрія Лотмана в монографії 
«Відкрита структура: Якобсон – Бахтін – Лотман – Гаспаров» (2009). Аналізуючи творчість 
учених, дослідниця зауважує, що в сьогоднішній час сутінків постмодернізму, постструк-
туралізму та «загравання чи експериментування з хаосом, афектами, емоціями та енергія-
ми» [1: 6] дедалі більше потребує «реактуалізації структура з усіма її трансформаціями, на 
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які вона наражається в сучасну епоху» [1: 5], глибинного аналізу той період структуралізму, 
який став за багатьох умов швидкоплинним, а відтак недослідженим, по суті, не заслужено 
кинутим напризволяще. Автономова зазначає, що думки про структуру останнім часом 
стають популярними в гуманітарних науках, незважаючи на загальний фон уподобання 
всього найменш наукового й структурованого. Цей феномен пояснює тим, що «відкритий 
твір можливий лише тому, що в нього є породжувана структура, яка не цурається неструк-
турного, хаотичного, ірраціонального; при тому виявляється, що неструктурне не тільки 
не скасовує структури, а, навпаки, підкреслює і стверджує її. Пошук структур виступає 
як характерна ознака знання про людину, яка прагне бути науковою. Структура виступає 
тут як загальний предмет і як організуючий принцип, що пов’язує різні підходи» [1: 14]. У 
своїй монографії Автономова акумулює важливість ідей Лотмана, його вигідну позицію в 
науковому сенсі на противагу від постструктуралістських ідей («у своїх роботах Лотман 
зберігає пізнавально впорядковуючу…, а не перцептивно-гедоністичну… домінанту» [1: 
23]), динаміку від історії до структури, а від структури до відкритої структури, дослідниця 
підкреслює: «Він зумів помислити не тільки культуру й вибух, а й структуру як вибух (так 
він вважав саму появу в радянській культурі 1960–1970 порослі структуралістів-семіоти-
ків)» [1: 15]. З цього приводу Леонід Столович, сучасник Юрія Ломана, відзначає інтуї-
тивну силу науковця під тоталітарним тиском зібрати навколо себе однодумців і створити 
Тартурсько-московську школу семіотики [10]. 

Незважаючи на «невиїзний» радянський період, часом не маючи достовірної свіжої 
інформації у своїй галузі, Лотман залишався вірним своїй справі. Хоч праці його важко 
проникали за кордон, часто з великим запізненням, оскільки інтерес до структуралізму 
минав, світ захоплювався новими тенденціями, та все ж роботи вченого потрапляли туди 
й «перекладалися достатньо (правда, в Америці його читали в основному славісти, так 
що нові семіотичні ідеї, які стосувалися семіосфери взагалі й кіно зокрема, проникали 
туди… нешироким потоком)» [1: 19]. 

Крім того, Автономова презентує Лотмана-історика, який, реконструюючи тексти 
певної епохи, насамперед використовував у якості інструмента систему кодів тієї ж епо-
хи, а не сучасної досліднику: «відречення від власного законного права на творчість (під 
час дотику чужої та своєї культури) заради інтересу пізнання істини, яка відійшла в ми-
нуле. Ось цієї позиції й немає в егоцентричному світі постструктуралістів і Бахтіна» [1: 
228]. Пафос дотримання суворої гуманітарної науковості вже в 1990-х, на думку Авто-
номової, представлявся актуальним багатьма інтелектуалами, а у ХХ ст. Лотманові праці 
набувають ще більшої популярності [1: 242].

Відкритість простору мови, за трактуванням Лотмана, як живого й динамічного 
осмислення будь-якої структури Автономова логічно переносить і на його концепцію 
перекладу, де, на її думку, «те, що перекладається, і те, що не перекладається, співісну-
ють… Лотманова концепція перекладу у світлі ідеї продуктивного неперекладання за-
лишається на сьогодні найбільш міцним і гнучким понятійним каркасом для подальших 
роздумів про переклад» [1: 268].

Неможливим є факт, що за такої якості переваг семіотичної структури Лотмана буде 
прийнятною одностайна думка гуманітаристів. Багато складових його системи викли-
кають і до сьогодні суперечки, сумніви в її доречності, гостру критику. Так, Л. Столо-
вич наводить фрагмент листа, адресованого йому авторитетним філологом і філософом 



80

Олексієм Лосєвим: «…мене дивує, що Ваші тартуські товариші, яким цікава історія семі-
отики, не вважають за потрібне хоча б нагадати про мої тодішні численні праці, не кажу-
чи вже про їх виклад чи використання… Усякий, хто прочитає, наприклад, мою роботу 
про естетичну термінологію в ранній грецькій літературі (1954) або про історію античної 
естетики (1963)…, мав з’ясувати мою незмінну увагу до структур, символів і знаків… Я 
вважаю абсолютно зайвим нагромадження різного роду псевдоматематичних формул у 
тих випадках, де вони говорять не прямо про математичний бік предмета, а є тільки зо-
внішньою стенографією. Наскільки я уявляю, наші структуралісти й не приймають мене 
через цю обставину, тоді як…я є палким прихильником структурних методик» [10]. У 
своїй праці «Знак. Символ. Міф…» (1982) О. Лосєв піддає критиці деякі поняття в пра-
цях Лотмана, такі як «метамова», називаючи термін малозрозумілим, що в такий спосіб 
«означає…простий опис цього предмета в більш загальній формі. Чи варто в цьому разі 
вживати термін «метамова простору», якщо вже заздалегідь усякому відомо, що конста-
тувати різні типи простору можна тільки в тому випадку, якщо ми знаємо, що таке про-
стір?» І тут же філософ зауважує, що «кожен тип культури справді має власну уяву про-
стору, різнотипність, різнорідність, гетерогенність простору (і часу) – це найважливіше, і 
для сучасної науки чергова проблема більшістю істориків культури ще не порушувалася, 
хоча й продиктована на сьогодні всім розвитком науки й філософії» [6: 231]. 

Лосєв акцентує увагу на потребі в суворо логічному й детальному дослідженні та-
ких понять, як «код», «структура», «модель»: «Точний і критичний аналіз цих термінів 
чи навіть хоча б тільки одноманітний характер їх розуміння вже позбавив би тартуські 
дослідження методологічної строкатості й термінологічного різнобою» [6: 233]. Крім 
того, дослідник наполягає позбавитися в тартуських працях умисного уникнення філо-
софського аналізу й надмірності терміна «знак», оскільки це, на його думку, «надає цим 
часто цінним і глибоким дослідженням однобокості, унаслідок чого багато літературо-
знавців надто поспішно зменшують значимість тартуських досліджень» [6: 242] і через 
полісемію самого слова «знак» «його зручніше буде називати “символом”» [6: 244]. 

Михайло Гіршман, голова Донецької літературознавчої школи, утворював свою 
концепцію цілісного літературного аналізу, полемізуючи з Лотманом. Учений виступав 
проти неідентичності методологічних позицій семіотиків, «образних моделей», які, за 
його словами, «зводяться до того, що впровадження моделювання в літературознавчий 
і термінологічний апарат підлягає накладанню на художню структуру сторонніх їй, не-
специфічних для неї характеристик» [3: 41]. Водночас Дмитро Бак вважає близькими 
лотманівську й гіршманівську системи в теоретичності методології [2]. 

Такі межові точки різних теорій дають підстави стверджувати про напружений ритм 
сучасного літературознавчого дискурсу, а разом з тим і перспективність досліджень цих 
теорій, які своїм протиріччям доповнюють і увиразнюють одна одну. Думки сучасників 
лотманівського руху і сьогоднішніх його дослідників набувають нових акцентів за нових 
умов. Говорячи словами Лотмана, «тексти, що… потрапляють у контекст «сучасності», 
…оживають, розкриваючи колись приховані смислові потенції. Таким чином, перед нами 
жива картина органічної взаємодії, діалогу, під час якого кожен з учасників трансформує 
іншого і сам трансформується під його дією; не пасивна передача, а живий генератор 
нових повідомлень» [7: 99]. 

Так, журнал «Новое литературное обозрение» розміщує цілу серію виступів при-
хильників семіосфери Юрія Лотмана. Микола Поселягін як редактор рубрики «Из 
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филологического наследия» намагається продемонструвати одну з нагальних, як на нього, 
потреб вивести спадщину Юрія Лотмана зі статусу хрестоматійних і спонукати вчених до 
активного її дослідження. Ще 2009 року, як рецензент книги «Юрій Михайлович Лотман» 
за редакцією В. К. Кантора (2009), він робить висновок про неабияке осмислення семіос-
фери Лотмана низкою дослідників як актуальної та необхідної, але при тому зауважує, що 
серед них, крім учасників тартусько-московської семіотичної школи та іноземних фахів-
ців, за винятком незначної кількості, не заявлено інших учених [8]. На такі ж застереження 
Поселягін наштовхується і в 1990-х: «У наші дні всі з пошаною ставляться до Лотмана, але 
ніхто зі «спадкоємців» не тільки не працює за його парадигмою, але й навіть не хоче об-
говорювати її. Я не наполягаю на тому, щоб сучасні літературознавці наслідували Лотмана, 
але немає й полеміки. Лотманівські концепції просто виявляються неактуальними, з ними 
не сперечаються, їх просто не помічають» (А. Рейтблат) [8]. Такий процес, хоч і повільно, 
але відзначається пошуками предтеч Лотмана і його різноманітної опосередкованості до 
тих чи інших філософських уподобань. Тому Леонід Столович пропонує компроміс, який 
має звестися до того, щоб розглядати теорію Лотмана як «системний плюралізм», що про-
понує сполучувати в певній системі різнорідні ідейні компоненти» [10]. 

Поселягін з-поміж інших, розміщених у книзі, виділяє судження Автономової 
(«Пам’ять про Лотмана і школу конфліктна й фрагментарна – можливо, тому, що критики 
мало цікавилися важливою проблемою історичної пам’яті – розривом між дійсним спо-
гадом про минуле й нинішнім переживанням колишніх подій і не вивіряли щодо цього 
власні свідоцтва» [8].) і припускає, що саме цей факт має стати «символічною віхою за-
вершення першого, попереднього етапу… лотманознавства. Тепер час наступної, якісно 
нової стадії осмислення проблеми» [8]. 

Уже 2016 року Поселягін, продовжуючи розмову про рецепцію гуманітарної нау-
ки, зазначає, що пізні роботи Лотмана (насамперед монографічна трилогія «Внутри 
мыслящих миров» – «Непредсказуемые механизмы культуры » – «Культура и взрыв») 
представили собою «новий рівень широких філософських узагальнень» [9: 61], які на 
момент їх написання могли виявитися тільки що «спекулятивними», часто такими, 
що відходили від структуралістських моделей Тартусько-московської школи тощо. 
Науковець, оцінюючи цю ситуацію, говорить, що Лотман по суті залишається лише 
істориком російської літератури, тоді як запропоновані ним у 1980-90 рр. моделі ста-
ють «неочікувано актуальними для останніх 20–30 років у соціальних науках. Ідеї 
динамічних систем з мембраноподібною межею, центру й переферії, які міняються 
місцями, навіть таких що взаємно перетікають одне в одне, вибухоподібної еволюції 
з моментами, коли різко підвищується градус прогностичної непередбачуваності 
(контингентності), рівноправного співіснування й діалогу принципово різних культур-
них систем, відмови домінування одних систем над іншими» [9: 62] – усі ці уявлення, на 
переконання Поселягіна, знаходять паралелі в сучасному соціальному й гуманітарному 
знанні (дослідження імперій, емоцій, практик пам’яті, теорії співсуспільств тощо), які й 
мають концептуально збагатити теорію семіосфери. 

Нову рефлексію семіотичного простору Лотмана подає Сурен Золян. Він стверджує, 
що «досі немає ні в семіотиці, ні в лінгвістиці, ні в теорії літератури узагальненого опису 
теорії тексту, але саме ці ідеї мають стати ґрунтом для створення нового текстового аналі-
зу» [5: 65]. Дослідник, виокремивши ключові концепції лотманівської теорії («прагматичні 
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та соціокультурні критерії розмежування тексту і «не-тексту»; текст як гетерогенний, ба-
гатомовний і полісемантичний об’єкт; текст і адреса, активна роль читача у розкритті по-
тенціалу тексту; текст як динамічний об’єкт (логос, який сам розвивається), тріада “текст – 
інтелект – культура (семіосфера)”» [5: 63]), які вже сьогодні відповідно до семіотичної 
світової практики мають здатність об’єднатися в «неосеміотику», висловлює думку про те, 
що нова теорія про текст має носити іншу концепцію – «“текст про текст”, якій буде при-
таманна пам’ять про контексти свого творення», завдяки якій читач має «знайти в тексті те, 
про що не знав сам автор» [5: 92]. Крім того, аналізуючи семіосферу як динамічну систему, 
С. Золян зазначає, що вже в 1990-ті інтереси семіотики спрощуються до опису мовленнє-
вої діяльності, а відтак спрощуються й самі дослідження певних об’єктів. Таким чином, 
«постструктуралізм, … позбавлений академічного обґрунтування, переростає в антиструк-
туралізм, а недостатньо засвоєні процедури реконструкції чи дискурс-аналізу підмінили 
фантазуванням на теми тексту. Помітно й те, що сучасники, які сприймали роботи Лотмана 
як приклад академічної свободи, сьогодні можуть трактувати їх як приклад суворого акаде-
мізму» [5: 93]. Спостереження дослідника доходять логіки повернення метології структу-
ралізму в новому прочитанні з «концепцією мовленнєвих ігор і значення як використання 
в дусі пізнього Вітгенштейна» і в такий спосіб «формування неоструктуралізму, основним 
об’єктом якого стане структура в процесі комунікації як комплекс нелінійних функцій, що 
досить природно прочитується з робіт Лотмана» [5: 93].

Саме проблема семіосфери завдяки інваріантності, відкритій структурі, множиннос-
ті значень стає в центрі уваги досліджень різних механізмів культури. Одна з організа-
торів міжнародної конференції в Сорбоні «Семіотика страху» (2005) Нора Букс, моти-
вуючи вибір її теми, зазначає, що до сьогодні такі проблеми порушували в основному 
психологи, але на часі застосувати міждисциплінарний підхід, який дозволить об’єднати 
й «скоординувати зусилля істориків літератури, лінгвістів, фольклористів, етнографів, 
психологів» [11: 9]. Одним з перших творів, який розкривав ключовий підхід до цієї про-
блеми, стала замітка Ю. Лотмана «Про семіотику понять «сором» і страх» у механізмі 
культури» (1970). 

Таким чином, після осмислення інтерпретації прихильників та опонентів теорії се-
міосфери Юрія Лотмана, висвітлення проблемних питань, які порушує сучасна гумані-
таристика щодо утворення єдиної теорії семіосфери, стає очевидним той факт, що се-
міотичні шукання Юрія Лотмана перебувають у центрі уваги сучасної науки і на фоні 
постструктуралістських ідей претендують на нову концепцію.
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ПРОБЛЕМА СЕМИОСФЕРЫ В СОВРЕМЕННОЙ ГУМАНИТАРИСТИКЕ
Статья обрисовывает парадоксальную судьбу понятия «семиосфера» Юрия Лот-

мана, признанного как гомогенное в постсовременных теориях, убедительное основание 
для чего видят в идее «открытой структуры». Она имеет также анализ альтернатив-
ной позиции, сформированной сторонниками «целостной структуры», среди которых 
А. Лосев и М. Гиршман.

Ключевые слова: семиосфера, Юрий Лотман, московско-тартуская школа, знак, 
структура, методология.

A.J.Pryjomko 

THE PROBLEM OF THE SEMIOSPHERE IN MODERN HUMANISTARISTICS
The article outlines the paradoxical fate of the «semiosphere» concept by Yuri Lotman, 

who is recognized as homogeneous in postmodern theories, and convincing grounds for what 
may be seen in the idea of an «open structure». It also contains an analysis of the alternative 
position formed by the supporters of a «holistic structure», among which are O. Losev and M. 
Girshman

Key words: semiosphere, Yuri Lotman, Moscow-Tartus school, sign, structure, methodology.
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ПРОБЛЕМИ РИТМУ І СТИЛЮ В ВІРШАХ І ПРОЗІ

УДК 821.161.1 
И. Д. Гажева

ПОЭТИКА РАЗЛУКИ У ТЮТЧЕВА И ФЕТА 

Статья посвящена сопоставительному анализу стихотворений А. Фета «Alter 
ego» и Ф.Тютчева «Опять стою я над Невой», которые соотнесены с внешне сходными 
референтными ситуациями. Произведения проанализированы на трех уровнях: идейно-
образном; стилистическом, фоническом. 

Ключевые слова: мотив, адресованная речь, инструментовка.

Существует традиция определять лирику Нового времени как лирику «отсутствия и 
платонического влечения к отсутствующему» [8:106]. В русской литературе классиче-
ского периода поэтические обращения к утраченной возлюбленной представлены у мно-
гих крупнейших поэтов (В. Жуковского, К. Батюшкова, А. Пушкина, М. Лермонтова). 
Однако только у двух – Тютчева и Фета – диалог с утраченной возлюбленной становится 
своего рода поэтическим мифом. Эксплицировать своеобразие реализации это поэтиче-
ского мифа возможно путем сопоставления двух знаковых для творчества каждого из по-
этов стихотворений, ведь общеизвестно, что «любое значительное произведение может 
служить полномочным представителем всего авторского творчества» [3:42]. В частно-
сти, для анализа в рамках настоящей статьи избраны «Alter ego» А.Фета и «Опять стою 
я над Невой» Ф.Тютчева.

В этих стихотворениях всё сходно, на первый взгляд, и всё разно при ближайшем 
рассмотрении. Так, «Опять стою я над Невой» написано через 4 года после потери Тют-
чевым Денисьевой, первое – почти через тридцать лет после трагической гибели Марии 
Лазич. Вспоминая свою возлюбленную, Фет обращается ко времени их общей юности, 
которое за давностию лет видится прекрасным, вопреки пережитой автором утрате. Тют-
чев же, как известно, познакомился с 24-летней Денисьевой в возрасте 47 лет, будучи 
мужем другой женщины и отцом взрослых детей, и оттого его счастье никогда не было 
ни легким, ни безмятежным, но изначально и неизменно имело острый привкус горечи и 
вины. Этим определяется разность тональности и интонации указанных стихотворений, 
сходных и по ситуации, и по мотивной структуре, и по композиции.

В первом четверостишии обоих стихотворений реализован мотив «стояния над во-
дой». У Фета он носит аллегорически-символический характер, ср. Как лилея глядится 
в нагорный ручей, // Ты стояла над первою песней моей… и выражает мысль о том, что 
пробуждение поэтического вдохновения инспирировано у него чувством к Лазич. Мотив 
«стояния над водой» подан здесь как преломление более общего мотива отражения, клю-
чевого у Фета при раскрытии вопроса о природе поэтического, о способности поэзии 
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отражать и выражать Красоту в природе. Отражение в воде как явление физическое воз-
можно только при свете (освещении) и потому весь образ проецируется на день или утро 
как время суток и как на пору юности в человеческой жизни, что соответствует биогра-
фическому контексту стихотворения.

Светлая тональность стихотворения проявляет себя на уровне его ритмики и фони-
ки. Что касается размера, то стихотворение написано анапестом, у которого, согласно 
наблюдениям Л. Лосева, есть «определенный сентиментальный семантический ореол, 
видимо, связанный с его вальсовым, «на три счета», ритмом» [6:191]. Анапест характе-
ризуют как размер «восходящий», «повышающийся», противопоставляя его, в частнос-
ти, понижающемуся дактилю: «Самый характер ударения часто влияет на тон всего сти-
хотворения, – и понятно: усталость, упадок духа, презрение вызываю понижение голоса 
в конце фразы, вследствие изнеможения или пренебрежения; наоборот, светлая вера, 
надежда кончают сильною, высокою нотою, как бы трубным звуком» [2:17]. «Светлая 
надежда, вера» собственно и составляют основное настроение фетовского «Alter ego». 
Это настроение поддерживается также инструментовкой стиха. Очевидна, прежде всего, 
пресловутая фетовская музыкальность, напевность, которая создается благодаря коли-
чественному преобладанию так называемых вокальных звуков, то есть создаваемых при 
участии голоса гласных и сонорых. В первом четверостишии из 112 звуков 80 являются 
вокальными – показатель весьма красноречивый.

Как известно, «музыкальность возрастает, когда тональный элемент в нем усилен» 
[7:348]. При этом, если «низкая тональность как в музыке, так и в языке ассоциируется 
с отрешенностью и грустью» [7:356], то высокая, напротив, – с радостью и светом. К 
высоким звукам относятся гласные переднего ряда [и], [э], зубные и мягкие согласные. 
Таких из 112 звуков в первой строфе стихотворения Фета – 59.

Особую роль в стихотворной речи играют акустические признаки ударных звуков, в 
частности их диффузность или компактность. К диффузным относятся гласные верхнего 
подъема (и, ы, у). Все остальные гласные (э, ъ, о, а) являются компактными. Согласно 
наблюдениям К. Тарановского, «диффузность часто ассоциируется с идеей неустойчиво-
сти, небезопасности, неравновесия, страдания, даже отчаяния..» [7:217], компактность 
же – «с чувствами простора, полноты, величия, уравновешенности и мощи» [7:349]. Ха-
рактерно в этой связи, что из 16 ударных звуков в первой строфе анализируемого стихот-
ворения, только один является диффузным, ср:

е–и–о–е
а–е–е–е
а–е–е–а
а–а–а–а

Из компактных в стихотворении Фета предпочтение отдано гласным [а] и [е] – их 
по 7, компактный же [о] встречается только один раз, поскольку является бемольным, 
то есть понижающим тональность, и «темным» – наряду с [у] и в отличие от «светлых» 
[е] и [и]. Полное отсутствие [у] в сильных позициях и единичность [о] находится в пол-
ном соответствии с запечатленным отражением солнечного света в воде. Это визуальное 
впечатление играющего на воде солнечного света, его переливчатого блеска вместе со 
слуховым впечатлением струйного лепета поддерживается также аллитерированными 
палатализованными [л’] в первой строфе и веляризованными [л] (во второй), ср.: ЛиЛея 
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гЛядится.. быЛа Ли..; …мЛаденческой…. поняЛа, …сиЛа даЛа, … вЛачить, ….разЛу-
чить. Ученые характеризуют палатализованный л’ как «влажный и сладкий» [7:344], что 
соответствует, например, интуициями К. Бальмонта, поэта, наиболее чуткого к звуковой 
стороне стиха. Так, в статье «Поэзия как волшебство» К.Бальмонт писал: «Лепет волны 
слышен в Л, что-то влажное, влюбленное, – Л_ю_т_и_к, Л_и_а_н_а, Л_и_л_е_я. Пере-
ливное слово Л_ю_б_л_ю. … Послушайте внимательно, как говорит с нами Влага…» 
[1]. «Сладким и влажным» принято считать и согласный [й], который также является 
выделенным в первой строфе, ибо характеризуется повышенной частотностью: 11 из 64 
согласных звуков. Таким образом, казалось бы, вне зависимости от словесных образов, 
но в прямом соответствии с ними инструментовка стиха дает нам впечатление чего-то 
светлого, легкого, радостного, негромкого, но благозвучного; «влажного» и сладкого, 
точнее – сладостного. 

Иное настроение выражено в стихотворении Тютчева. Здесь мотив «стояния над во-
дой» прямо соотносится с референтной ситуацией и слова употреблены в соответствии 
с их словарным значением. Обращает на себя внимание повседневность поэтического 
словаря, в котором преобладают общеупотребительные слова, отсутствие пафоса, вся-
кого рода позы. Только одно прилагательное употреблено в метафорическом значении»: 
дремлющие применительно к существительному воды. Лирический герой стоит над не-
вскими водами, но далек от того, чтоб искать в них своего или чьего-либо отражения, да 
и мир для него будто утратил способность что-либо отражать, выражать и значить, кроме 
себя самого, как отчаялась человеческая душа изойти и излить свое горе в поэтических 
строках, отразиться в них…

Обратим внимание, что мотив «стояния над водой» у Фета и Тютчева наполняется во 
многом противоположными смыслами. У Фета мотив стояния спроецирован в прошлое 
(ты стояла…), у Тютчева – в настоящее (стою... смотрю…), так сказать, в остановив-
шееся, застывшее, «абсолютное» настоящее, из которого никуда не уйти – ни в прошлое, 
ни в будущее. У Фета она стояла – в прошлом, а ручей бежит, переливаясь и весело жур-
ча, – из прошлого в настоящее и будущее, оживляя их счастливыми воспоминаниями.

Важно, что оба стихотворения построены как адресованная речь, то есть как диалог 
с утраченной возлюбленной. Однако для стихотворения Фета это очевидно сразу: место-
имение «ты» встречается уже во втором стихе первой строфы, и затем в каждой строфе в 
формах именительного и/или творительного падежей (ты, с тобою) – в целом 7 раз, так 
же как и местоимение (мы, нас) встречается равномерно в каждой строфе – всего 7 раз. 
Тютчев же употребляет с тобой, мы только в последней строке своего стихотворения, 
отсылающей к прошлому, ибо первые два четверостишия представляют собой описа-
ние ситуации, данной в непосредственном чувственном восприятии, и только в свете 
последней строки могут восприниматься как входящие в адресованную речь. Тютчев 
конструирует образ мира, в центре которого находится он сам в данный момент речи. На 
это указывают личные формы глагола (стою, смотрю). Одновременно текст соотносит-
ся также и с миром прошлого, маркерами чего выступают слова опять (первое в первом 
стихе), снова, в былые годы. Однако эта соотнесенность с прошлым – не более чем упо-
минание о нем, ибо прошлое практически не актуализируется в тексте. Выражение как 
бы живой в третьем стихе первой строфы, о которое недоуменно «спотыкается» чита-
тельское внимание, указывает на то, что в настоящем лирический герой присутствует 
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только частью своей души. Причина же такого состояния лирического героя остается 
скрытой от читателя, и последний настораживается в тревожном ожидании разрешения 
своего недоумения, которое несколько проясняется в третьей строфе.

Во втором четверостишии тютчевского стихотворения нет маркеров включенности 
прошлого, перед читателем почти идиллическая картина умиротворенной лунной ночи: 
небесная синева, тишина, бледное обаянье, задумчивая Нева, струящееся по ней лунное 
сияние, – если бы не какая-то отстраненность, потусторонность воспринимающего эту 
картину взгляда, засвидетельствовавшая себя в первой строфе. Примечательно при этом, 
что здесь вообще нет элементов дейксиса: ни персонального, ни пространственного, ни 
временного. Что касается персонального, то в первой строфе дважды представлено ме-
стоимение 1-го лица «я»; в третьей – трижды 1-го лица («я», «мне», «мы») и один раз 2-го 
(«с тобой); в качестве элементов персонального дейксиса здесь выступают также личные 
окончания сочетающихся с данными местоимениями глаголов. Показателями простран-
ственного и временного дейксиса в первой и третьей строфах являются лексемы опять, 
былые, эти (первая строфа), этой же (третья строфа), а также личные окончания глаголов 
настоящего времени. Таким образом, во второй строфе имеет место некое движение лири-
ческого героя вовне от себя, от своего горестного сердца, слабая и безуспешная попытка 
отвлечься на любование лунной ночью, которая завершается возвращением к себе же. 

Фетовское стихотворение вообще не направлено на моделирование внешней ситуа-
ции в момент речи (ситуации «я-здесь-сейчас»), хотя, на первый взгляд, оно соотнесено 
со всеми тремя временными пластами: прошлым (первые два четверостишия), настоя-
щим (3), будущим (4). Однако на самом деле здесь нет настоящего – непосредственно 
наблюдаемой картины, конкретного описания каких-то реалий, милых сердцу подроб-
ностей и примет бытия, вызывающих в памяти воспоминания. Упоминаемая в первом 
стихе третьей строфы трава, что вдали на могиле твоей – не более чем символ (не 
случайно она именно вдали), и эта ее ненастоящесть, символичность, ненаблюдаемость 
дает ей возможность символически же «прорастать» на сердце поэта. О настоящем здесь 
нет ничего, кроме констатации: И хоть жизнь без тебя суждено мне влачить, // Но мы 
вместе с тобой, нас нельзя разлучить… Но «вместе» – в мире мечты, оторванном от ре-
альности, в мире прошлого и будущего, но только не здесь и не сейчас. Воспоминаемый 
мир Фета, так же как мир мечты и мир будущего, абсолютно оторваны от настоящего. И 
это, по большому счету, глубоко трагично, как трагичен любой романтизм, направлен-
ный на игнорирование реальности и настоящего. Лирический герой Фета живет попере-
менно в двух мирах: в мире грезы, оторванной от реальности, (не удостоенной быть про-
светленной мечтой и верой), и в мире воспоминаний и грез, той хрустальной тюрьме, в 
которой оказалась навсегда закрытой Мария Лазич. Между этими мирами: реальностью, 
которой сказано «пусть», «пусть реальность такова, есть мир лучший», и этим «лучшим» 
миром, – нет никакого сообщения, за исключением кратких мгновений поэтического 
вдохновения, когда границы между ними разрушаются и кажется, что все возможно, ср.:

Пускай клянут, волнуяся и споря,   Я пронесу твой свет чрез жизнь земную,
Пусть говорят: то бред души больной,  Он мой – и с ним двойное бытие
Но я иду по шаткой пене моря   Вручила ты, и я – я торжествую
Отважною, нетонущей ногой.   Хотя на миг бессмертие твое.
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Подобная кажимость преодоления разрыва между прошлым и настоящим, подобная 
иллюзия преодоления разлуки и избавления от страданий, подобное «торжество бес-
смертия на миг» не может удовлетворить Тютчева, далекого от самообмана и отдающего 
себе отчет в том, что творчество не спасает, не избавляет от страданий, как не избавляет 
ничто в этом мире. Ср. в этой связи строки из письма Тютчева А. И. Георгиевскому, мужу 
сестры Е.Денисьевой: «…как я всегда гнушался этими мнимопоэтическими профанаци-
ями внутреннего чувства, этою постыдною выставкою напоказ своих язв сердечных… 
Боже мой, Боже мой, да что общего между стихами, прозой, литературой, целым внеш-
ним миром и тем… страшным, невыразимо невыносимым, что у меня в эту самую мину-
ту в душе происходит…» [9:200]. Оттого его стихи – это не попытка уйти из реальности, 
наполненной страданиями, и не попытка преодоления страданий, избавления от них, но 
констатация их несоотносимости ни с чем в этом мире и выражение суеверного страха 
потерять их как последнюю ниточку, связывающую героя с любимой. Через несколько 
дней после ухода Денисьевой Тютчев писал А. И. Георгиевскому: «Самое невыносимое в 
моем теперешнем положении есть то, что я с всевозможным напряжением мысли, неот-
ступно, неослабно, все думаю и думаю о ней, и все не могу уловить ее…» [9:196-197]. И 
из этого почти безнадежного желания «уловить» рождается мольба отчаявшегося сердца 
«о столь малом» – не о будущей встрече, не об утешении, не об избавлении, но о муке 
страдания, ср.: О Господи, дай жгучего страданья // И мертвенность души моей рас-
сей://Ты взял ее, но муку вспоминанья, \\ Живую муку мне оставь по ней…Поэт не может 
уловить ее ни в прошлом, ибо тускнеют воспоминания, ни в настоящем, в котором при-
сутствует только частью свое души (ср.«не живется – ни – не живется – не живется…» 
[9:199]), ни в будущем, о котором ничего не дерзает знать, в отличие от Фета. Если Фет 
в своих стихах воскрешает любимую уже в земной жизни, в которой она незримо и по-
стоянно присутствует, становясь его вторым «Я», в надежде на неразлучность с нею и в 
жизни вечной, то Тютчев умирает вместе Денисьевой, покидает земной мир и не знает, 
удостоится ли встречи с нею в вечности. В художественном мире Фета, как он пред-
ставлен в рамках данного стихотворения, лирическим героем уже всё и за всех решено 
и торжественно провозглашено. Стоит присмотреться внимательней, чтобы убедиться – 
это мнимая «адресованная речь», это только иллюзия диалога: хотя местоимение «ты» 
заявлено уже во втором стихе и затем, как сказано, употребляется еще не единожды, в 
«Alter ego» нет ни вопросов, ни призывов, ни побуждений. Это скорее адресованный 
рассказ, для которого не важна ответная реплика.

Лирический же герой Тютчева, застывший в страдании, «стоящий в нем», как «сто-
ят в молитве», ни в чем не уверен,.. но «всего надеется» и потому дерзает вопрошать: 
«ангел мой, ты видишь ли меня?». Присутствие надежды у Тютчева не всегда не всегда 
различимо. Так М. М. Гиршман и В. Н. Кормачев, характеризуя позицию лирическо-
го героя Тютчева как «созерцательную», отмечают, что она «всегда чревата внутренней 
неустойчивостью, диссонансом, катастрофичностью» [4]. Мы продолжили бы этот ряд: 
в той же мере, в какой она открыта надежде. Эта открытость проявляет себя, в част-
ности, в переходе от монологической речи к диалогу, от позиции созерцания к позиции 
причастности («с тобой живые мы»). П. Н. Толстогузов в этой связи говорит о логике 
сочувствия и соучастия (которая выражается, в частности, «в преобладании в это вре-
мя у Тютчева местоимения «мы» [8:562]) и отмечает парадоксальность доминирующей 
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позиции лирического героя: перед нами зритель, не желающий отказываться от соучас-
тия и душевных резонансов (вплоть до слияния и «уничтожения»)» [8:562]. Констатируя 
очевидную логическую невозможность такой позиции, исследователь заключает, что 
именно в ней источник уникального тютчевского лиризма [Там же].

Надежда, «высказанная» у Тютчева вопреки вине, сомнению и отчаянию, утеши-
тельней, чем торжествуемая встреча с возлюбленной в стихотворении Фета, ибо для 
первого поэзия была продолжением жизни (немощным, «слишком человеческим», но 
продолжением всё того же Творения), а для последнего – ее противоположностью, под-
меной и, следовательно, отрицанием1. Надежда, которая незримо присутствует у Тют-
чева, – это не надежда на что-то, соотнесенное с земной жизнью, с земным счастьем, 
она есть только некая «открытость», «устремленность», вопрос, заданный в осознании 
невозможности получить ответ, но заданный… Что же рождает эту надежду вопреки?.. 
В одном из следующих стихотворений Тютчев отвечает: глубина страданий, имеющих 
силу искупить грех и «выстрадать» душу (ср.: Когда на то нет божьего согласья, // Как 
ни страдай она, любя, // – Душа, увы, не выстрадает счастья,// Но может выстрадать 
себя...) перед лицом милосердного Бога (Он милосерный, всемогущий, // Он греющий 
своим лучом // И пышный цвет, на воздухе цветущий, // И чистый перл на дне морском).

Тютчевское «стояние в страдании», лишенное всякой позы и всякой мечтательно-
сти, обличено в соответствующую ему, весьма непритязательную форму. Стихотворение 
написано четырехстопным ямбом – размером, наиболее распространенным в русской 
поэзии и наиболее приближенным к разговорной речи. Что касается инструментовки, то 
она также весьма показательна, в сравнении со стихотворением Фета: в частности, ниже 
процент вокальных звуков (43 из 78 в первой строфе, в то время как у Фета 80 /112), а 
также звуков высокой тональности (31 из 78, у Фета – 59/112). Из 16 ударных гласных 
звуков первой строфы диффузными являются 5 (у Фета – 1), ср.: 

Опять стою я над Невой, я  (а)-ю (у)-а-О
И снова, как в былые годы,  о-----а------ы-О
Смотрю и я, как бы живой,  ю (у)-я-----ы-О
На эти дремлющие воды.  э------е----(и)-О

Как упоминалось, «…диффузность синеэстетически ассоциируется с неполнотой, 
внутренней неуравновешенностью, слабостью и даже страданием…» [7:325]. Диффуз-
ный [у], который считают наиболее темным и хмурым, встречается дважды, равно как 
и звук [ы], традиционно вызывающий ассоциации со стоном-немотой, до-речью, бес-
форменностью. Характерно, что компактный [о], минорный и темный, представленный 
в первой строфе фетовского стихотворения только единожды, занимает в тютчевском 
первостишии выделенную позицию, входя в клаузулу. Такое акцентирование [о] создает 
соответствующее впечатление темноты и пустоты – внешней (стою один – пустота окру-
жающего пространства) и внутренней, то есть пустоты-опустошенности. Кроме того, 
звукосочетание, в которое входит [о] в составе клаузулы: вой, во, – ассоциируется с «не-
мым воем»: Не-вой – не-мой.

1 Ср. : «Скорбь никак не могла вдохновить нас… Напротив... жизненные тяготы и заставляли нас в 
течение пятидесяти лет по временам отворачиваться от них и пробивать будничный лед, чтобы хотя 
на мгновение вздохнуть чистым и свободным воздухом поэзии» [10:238].
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Что касается других компактных, то в первой строфе предпочтение отдано [а], звук 
[е] употребляется дважды. Это связано с тем, что [е] характеризуют как светлый звук, а 
в первой строфе выражена установка на передачу одиночества во тьме. Относительная 
частотность (25 % по отношению к другим ударным) в первой и второй строфах звука 
[а] обусловлена его устойчивыми ассоциациями с речным простором и величием ноч-
ного неба над ним. Поэтому, несмотря на его нейтральность относительно оппозиции 
тьма\свет, звук [а] весьма активно используется при описании картины лунной ночи над 
Невой. В третьей же строфе, в рамках которой взор лирического героя переключается 
с созерцания картины лунной ночи на свой внутренний мир, звук [а] употребляется в 
ударной позиции лишь единожды.

Во второй строфе обращает на себя внимание настойчивый повтор букво(звуко)со-
четаний -не, -нье (Нет искр в небесной синеве // Все стихло в бледном обаянье, // Лишь 
по задумчивой Неве // Струится лунное сиянье), соответствующий апофатическому опи-
санию ночи, в которой нет ни искр, ни собственно луны, (а лишь лунное сиянье на по-
верхности вод), ни звуков (все стихло), ни других признаков жизни, поданной в фазе 
своего отрицания – во сне ль все это снится мне. Этому состоянию соответствует малый 
процент резких звуков, и в частности звука [р], наиболее энергичного и динамичного. 
Значимо при этом снижение его частотности от первой строфы к последней : 1-я стро-
фа – 2 звука р, 2-я строфа – 1, 3-я строфа – 0. 

Мысль о том, что описанное состояние (само)-уничтожения (ср. дай вкусить унич-
тоженья, с миром дремлющим смешай), пассивности, нисхождения является той по-
следней точкой отчаяния, в которой дерзновенно рождается надежда, (высказанная уже 
за пределами данного стихотворения, ср.: ангел мой, ты видишь ли меня? или но может 
выстрадать себя…) находит подтверждение при рассмотрении особенностей рифмов-
ки. По наблюдению В. М. Жирмунского [5:262], наиболее привычно для русской поэзии 
чередование мужской и женской рифмы. При этом обычно мужская рифма следует за 
женской, давая впечатление завершения. При обшей тенденции к такого рода чередо-
ванию имеют некоторое распространение и сплошные рифмы мужские или женские. 
Представители напевного, музыкального стиля в лирике, согласно Жирмунскому, охотно 
пользуются сплошными окончаниями. Так, сплошные мужские окончания представлены 
и в анализируемом стихотворении А.Фета и способствуют созданию эффекта закончен-
ности и оформленности мысли, ее констатации, провозглашения. В стихотворении же 
Тютчева наблюдается чередование рифм. Однако, если «обычно мужская рифма следу-
ет за женской, давая впечатление завершения, более отчетливого окончания» [5:262], то 
здесь, напротив, женская рифма следует за мужской, создавая обратный эффект – некой 
открытости периода.

Итак, можно заключить, что такие элементы стихотворной формы, как размер, риф-
ма, звучность, безусловно, иконичны для стихотворения А.Фета. Однако в еще большей 
степени они иконичны для стихотворения Ф. Тютчева, поскольку выражают здесь то, не 
контролируется сознанием, не связано со словесным рядом и не является логическим 
следствием сказанного, а рождается вопреки ему, в соответствии не с эксплицирован-
ными, а «выводимыми» смыслами. Таким образом, осуществленный сопоставительный 
анализ двух стихотворений еще раз подтверждает мысль, что «поэтический смысл (что 
говорят нам стихи) формируется в непрерывном взаимодействии того, о чем говорится 
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в поэтическом высказывании, и того, как оно построено, как оно развертывается перед 
читателем и слушателем» [3:42].
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ПОЕТИКА РОЗЛУКИ У ТЮТЧЕВА ТА ФЕТА 
Статтю присвячено зіставному аналізу віршів А. Фета «Alter ego» та Ф. Тютчева 

«Опять стою я над Невою», за якими стоять зовні подібні референтні ситуації. Твори 
проаналізовано на трьох рівнях: ідейно-образному; стилістичному, фонічному.

Ключові слова: мотив, адресована мова, інструментування.

I.D. Gazheva 

THE POETICS OF SEPARATION BY TYUTCHEV AND FET 
The article is devoted to comparative analysis of poems by A. Fet «Alter ego» and Tyutchev 

“Again I stand on the Neva”, which are connected with the appearance of similar referential 
situations. The texts are analyzed at three levels: imaginative and fi gurative; stylistic; phonic.

Key words: motive, addressed speech, instrumentations.
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УДК 821.161.3+821.161.2 Богданович, Вовк
О. О. Смольницька

СИМВОЛ ЛІЛЕЇ У ПОЕЗІЇ БІЛОРУСЬКИХ НЕОКЛАСИКІВ НА ПРИКЛАДІ 
МАКСИМА БОГДАНОВИЧА: РЕЛІГІЙНИЙ ПІДТЕКСТ У ПОРІВНЯННІ З 
ЛАТИНОАМЕРИКАНСЬКИМ ДИСКУРСОМ І ТВОРЧІСТЮ ВІРИ ВОВК

У статті докладно аналізується символ лілеї. Для прикладу взято «Сонет» Макси-
ма Богдановича в оригіналі та у перекладі Ігоря Качуровського. Для порівняння задіяно 
аналогічний релігійний символ у творчості української письменниці в Бразилії Віри Вовк. 
Здійснено компаративний, перекладознавчий, юнґіанський аналіз.

Ключові слова: поезія, переклад, неокласицизм, релігія, символ, архетип.

Перекладацький дискурс українських неокласиків у річищі білорусистики вже по-
ставав предметом досліджень (Л. Сірик [11: 303–308]), але компаративний аналіз цього 
аспекту ще не був здійснений. Відповідно, перспективно задіяти тексти письменників, 
об’єднані спільною тематикою та спільною освітньою базою, а також позначені націєт-
ворчою проблематикою. До уваги у пропонованому дослідженні береться поезія біло-
руського неокласика Максима Богдановича (Максіма Багдановіча, 1891 – 1917) і україн-
ської письменниці у Ріо-де-Жанейро Віри Вовк (автонім Віра-Лідія-Катерина Селянська, 
нім. і португ. Wira Selanski, 1926 р. н., м. Борислав). У річищі неокласицизму це цікаво й 
тому, що одна з поетичних збірок В. Вовк, «Чорні акації», була схвалена М. Рильським, 
який отримав її виданий примірник, а у 60-х рр. письменниця спілкувалася з інтелігенці-
єю, причетною до неокласиків.

Для аналізу в статті залучаються символи, архетипи і мотиви різних культур, оскіль-
ки у творчості обох поетів широко задіяний світовий контекст. Компаративне досліджен-
ня вибраних творів обох письменників цікаве й тому, що як поет М. Богданович сформу-
вався за межами Білорусі, проте свідомо позиціонував себе як білоруського і білорусь-
комовного автора, навіть скептично ставлячись до перекладу власних віршів; В. Вовк 
юність зустріла за межами України, в еміграції (Чехія, Німеччина, Бразилія), де й видала 
свої книги, але також принципово ідентифікувала та ідентифікує себе як українську ав-
торку – і завдяки мові, і завдяки позиції. Отже, в обох випадках – зміцнення власної 
національної ідентичності на іншому ґрунті, поети не стали в іншому оточенні «людьми 
Всесвіту», а європейська освіченість допомогла у пізнанні власного «я». (Схожий про-
цес відбувався у вихованні Лариси Косач – майбутньої Лесі Українки). Плекання іден-
тичності у поетів відбувалося завдяки спиранню на архетипи рідної культури та синтез 
із архетипами класичної, світової культури, де базовими для обох письменників стали 
біблійна, антична, єгипетська тощо. Натомість рідні архетипи – білоруської міфології 
(у М. Богдановича) і української (особливо гуцульської та бойківської – у В. Вовк). В 
обох авторів спостерігається увага до народної демонології. Формування оригінальної 
творчості і в білоруського, і в української письменників збіглося з розквітом модернізму 
та інших течій: у М. Богдановича це парнасизм, у В. Вовк – еклектика (але з класичним 
підґрунтям і глибоким знанням різних стилів і течій), авангардизм. Проте обидва автори, 
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попри експерименти у творчості, орієнтовані на класику, що спостерігається не лише 
у канонічних формах (незважаючи на верлібри у В. Вовк, їх можна назвати верлібра-
ми умовно, бо ці тексти позначені особливим ритмом). У білоруського поета – потужні 
слов’янський, біблійний, вавилонський, єгипетський, античний, французький контек-
сти. У В. Вовк усі вони наявні, але варто також виокремити романський і германський, 
причому перший в її трактуванні явно зазнав впливу латиноамериканського (тобто він 
ширший, аніж європейський); германський – під впливом її освіти у Німеччині, а також 
наукових студій і викладання у цій країні та у Ріо-де-Жанейро. Тобто В. Вовк – «вчений 
поет», poeta docti, як називали неокласиків. (Так само – М. Богданович). Ця риса, як і 
спільна база з неокласиками, попри різницю у лексичних засобах і увазі до інших ка-
нонічних форм, споріднює письменницю у Бразилії з «п’ятірним» (або «шестірним» чи 
«семирним») гроном. 

Творчість М. Богдановича являє собою плідний матеріал для білорусистики, у тому 
числі сучасної, і сьогодні розробляється у компаративному аспекті (інтерпретація, інтер-
текстуальність, оброблення сюжетів європейської культури, тощо: Г. Адамовіч, А. Бру-
севіч, А. Васілеўская, С. Воцінава, І. Саверчанка та ін.); ця лірика аналізується навіть в 
Японії (Сібата Кен). Натомість в українських студіях поезія згаданого неокласика відома 
більше практично (завдяки перекладам М. Драй-Хмари [11], І. Качуровського [8], Олени 
О’Лір, О. Смольницької – різних поколінь вітчизняних неокласиків), тоді як її цікаво 
зіставити з творами інших письменників. Натомість творчість В. Вовк та її оригіналь-
на біографія вже були предметом українських, польських, північноамериканських до-
сліджень і публіцистичних відгуків (О. Астаф’єв, О. Бекішева, Б. Бойчук, Н. Гаврилюк, 
Ю. Григорчук, Н. Грицик, І. Жодані, Л. Залеська Онишкевич, І. Калинець, Т. Карабо-
вич, Н. Козіна, М. Коцюбинська, С. Майданська, В. Мацько, С. Ожарівська, Т. Остапчук, 
Б. Рубчак, О. Смольницька, Л. Тарнашинська, І. Фізер, З. Чирук, В. Шевчук та ін.). Проте 
ще зарано стверджувати про комплексне дослідження елітарних і складних текстів цієї 
письменниці. Спостерігається увага до окремих сакральних символів в її творчості – зо-
крема, це аналіз християнського значення символу лілеї в новітній поезії авторки (до-
кладніше: [14 – 15]). 

Мета статті – дослідити інтерпретацію обома письменниками символу лілеї. Матері-
ал аналізу – «Соннэт» М. Богдановича і вибрані твори В. Вовк (також – її новітня лірика). 
Завдання: 1) дослідити особливості змалювання лілей у сонеті білоруського неокласи-
ка, порівнявши оригінал з перекладом І. Качуровського; 2) здійснити дискурс міфології 
різних народів у розумінні символу лілеї; 3) порівняти лілею у М. Богдановича з лотосом 
в міфах Стародавнього Сходу, здійснити інтермедіальний аналіз; 4) навести єгипетський, 
романський, германський, індіанобразильський, слов’янський контексти уявлень про цю 
квітку, у тому числі в творах В. Вовк. Для глибшого аналізу задіюються приклади з ро-
манських мов (назва лілеї), знаних авторці. 

Лілея – надзвичайно поширений символ і емблема від язичницької до християн-
ської традицій (у тому числі геральдики). З цією квіткою пов’язані численні міфи та 
легенди різних народів, від Стародавньої Греції до Кавказу. В Єгипті це була одна з улю-
блених квіток (декоративні сюжети) – так само на Криті періоду мінойської культури 
та у Мікенах; «лілейним» в Елладі називали голос цикади і співи муз; Венера ненави-
діла цю квітку як утілення цноти [1: 149]. Отже, лілея – це краса, поезія, невинність, 
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сакральне. У пропонованому дослідженні цікавить лілея (лілія) біла, лат. lilium candidum 
(іспан. azucena або lirio blanco), але розглядається й її антитеза, «чорна лелія» у В. Вовк. 
Візуально лілея асоціюється з верхом (божественними висями) і низом (підземним сві-
том), з якого квітка постає чистою. Також у християнстві це «аспект милосердя Боже-
ственної енергії… Христос – суддя світу – змальовується з лілеєю, що виходить з Його 
вуст, як знак милосердя» [17: 285]; у католицькій іконографії Ісус подає лілею святим; 
потрійна лілея – Трійця; у формі цієї квітки прочитується монограма Христа; ще це «три-
єдність розуму, душі й тіла, які маніфестують себе у людині» [17: 285]. У католицизмі 
це атрибут Богоматері, святих Домініка, Франциска, Антонія Падуанського, Йосифа [17: 
289]. Отже, лілея – квітка духовна, але й антропоморфна.

Остання тенденція помітна у «Сонеті» («Соннэт» 1912 р., за сучасними нормами 
білоруської мови «Санет») М. Богдановича. Для кращого висвітлення варто зіставити 
оригінал і поетичний переклад вірша. В оригіналі: «На цёмнай гладзі сонных луж бало-
та, / За сьнег нябёснай вышыні бялей, / Закрасавалі чашачкі лілей / Між пачарнеўшых 
каранёў чарота. // Ўкруг плесьня, бруд, – разводзіць гніль сьпякота, / А краскі ўсё ж ня 
робяцца гразьней, / Хоць там плыве парою сьлізкі зьмей / І ржаўчына ляжыць, як пазало-
та. // Цяпер давольна топкае багно: / Гніль сотні год зьбіраючы, яно / Смуроднай жыжкаю 
узгадавала // Цьвятоў расістых чыстую красу. / Маліся ж, каб з літоўнасьці стрымала / 
Тут сьмерць сваю нязвонкую касу» [2: 93].

Римування у цьому сонеті: abba–abba–ccd–ede. У перекладі І. Качуровського воно 
відтворено, і українською текст звучить так: «На темній твані мочарів зогнилих, / Біліш 
гірського снігу з-понад хмар, / Розкрились чисті квіти ненюфар / Між очерету стебел по-
чорнілих. // Цвілу гнилизну плодить літній вар, / Та їй не забруднити квітів білих; / Не 
знищить дотик гадів слизькотілих, / Де позолоть іржі, цей білий чар. // Тепер, мабуть, 
вдоволене багно: / Сторіччями збирало гниль воно, / Щоб годувати соками гидкими // 
Пречистий цвіт у крапельках роси. / Молися ж бо, щоб смерть, йдучи над ними, / Їх не 
зітнула помахом коси» [8: 52]. 

На нашу думку, тут вдало знайдено риму (строгу, обов’язкову для сонета як тра-
диційної форми): пожертвувавши загальним визначенням «лілеї», перекладач знайшов 
новолатинський відповідник «ненюфар» (узявши фемінітив – «ненюфара», за аналогом 
до «асфоделя», «левкоя» та ін., за Академічним правописом 1928 р.) – водяне латаття. 
(В іспанській мові водяна лілея, nenúfar, – чоловічого роду). Це символ вічного життя. 
Також ненюфар асоціюється з духами – русалками, вампірами та ін. (яким не суджено 
смерті), але у даному разі демонологічне трактування явно недоречне, хоча латаття у мі-
фології ототожнюється з німфою або є атрибутом русалки як романтичний образ. Лілея – 
символ чистоти (у тому числі християнської; у католицизмі це атрибут Мадонни), вічної 
молодості та краси. Асоціація з кольором цієї квітки – білий (хоча ненюфар буває і жов-
тим). Сам мотив проростання лілей (християнський символ, у католицизмі атрибут Діви 
Марії та святих, з лілеєю явився Марії на Благовіщення архангел Гавриїл) або лотосів з 
болота, бруду (імпліцитне протиставлення білого і чорного) не новий, але символ болота 
у М. Богдановича і в інтерпретації неокласика та боротьба квіток як символу поета об-
роблені оригінально. Болото, мочар можуть означати і рутину, і хворобу (туберкульоз у 
білоруського автора), гнилизну, міазми (від спеки), і відчуття поетом ранньої смерті, але 
водночас названі символи, якщо скористатися методом К. Ґ. Юнґа, означають несвідо-
ме. З несвідомого виринають архетипи, які стимулюють творче натхнення, складаючись 
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після сублімації у твір – текст. Таким чином, болото і поглинає, і (за правильного пово-
дження митця з власною психікою) штовхає деміурга вперед. І у першотворі, і у перекла-
ді це відчутно. Лілеї – вразлива чистота, але й принциповість: квітки долають чорноту. 
Людський вік ще з давнини порівнювався в поезії з лілеєю, яка швидко відцвітає; це й 
народна символіка смерті [1: 149].

Німецький поет-романтик В. А. Шрайбер у баладі «Die Mummelsee» («Русалчине 
озеро») переказав повір’я: якщо зірвати лілею в озері, русалки (нікси) схоплять людину 
та потягнуть у своє підводне царство; якщо ж людина врятується, то нудьга вб’є її [6: 
150]. У цьому німецькі вірування збігаються з українськими: мавки (демонологічні іс-
тоти, «нехрещені діти», які можуть бути навіть упирицями) та літавиці (перелесниці) 
викликають у тих, хто їх побачив, спочатку захоплення, а потім нудьгу від розбіжності 
високих почуттів і бажань краси з повсякденним життям. В українській літературі лі-
лея асоціюється з піснями, але більше – з поезією Т. Шевченка (балада «Лілея»), Лесі 
Українки, а також юґендштилем (німецький вплив – у творчості О. Кобилянської). У 
слов’янській міфології, за народними віруваннями, біле латаття (одолян-трава, «одолень-
трава») допомагає проти водяниць [16: 177] (тобто водяних духів) та від інших бід. Якщо 
розглядати водяниць, русалок та іншу болотну нечисту силу як уособлення міазмів і 
хвороб, то символ білого латаття і лілеї виступає як захист проти них, тобто ніжність 
квітки – удавана, а насправді лілея стійка (можливо, тут і християнська конотація). Та-
ким чином, у вітчизняному дискурсі лілея уособлює чистоту, жіночність, але водночас і 
хтонічний світ. Це «баладна» квітка, яка потім стала «героїнею» сонета. 

У В. Вовк часто згадуються лілеї та споріднені з ними зовні квіти – так, це збірка 
«Напис на скарабею» (2007), де в оповідання включаються ліричні монологи. Цікаве для 
зіставного аналізу оповідання «Метаморфоза» йде від особи жінки на ймення Ненуфар 
(вище наведено етимологію цього слова), отже, прозоро натякається на квіткове значення 
героїні. (Докладніше аналіз цього твору: [5; 12]). В європейському розумінні Ненуфар-не-
нюфар стала б німфою. За сюжетом, Ненуфар спускається у підземне царство (частий сю-
жетний хід міфів про ініціацію). Ненуфар за повелінням бога перетворюється на папірус 
(тобто рослину, «билину, на якій майбутні покоління покладуть свої твори» [4: 115]). Папі-
русна квітка викликає асоціації з іншим єгипетським символом – лотосом. Лотос – східний 
відповідник «західної» лілеї та троянди, тобто сакральних квітів; це солярне і лунарне, 
смерть і життя [9: 183], атрибут Великої Матері; проростання з вод [9: 184] – часто міфо-
логічного символу – означає народження, у тому числі творчість, подолання травми, сублі-
мацію. Це дуже багатогранний і глибокий символ, тому не всі його інтерпретації придатні 
для конкретного дослідження. Лотос – космос, який перемагає хаос, а також це жіноче, 
материнське, начало [9: 184], і у такому розумінні його можна ідентифікувати з Ненуфар, 
яка зазнала метаморфози. (У даній статті не береться до уваги індійський аспект, оскільки 
він не пов’язаний з досліджуваними творами). Лотос – минуле, теперішнє і майбутнє; в 
єгипетській міфології він посвячений Гору та згаданий у «Книзі мертвих»; чотири Горові 
сини стояли перед Озірісом на лотосовій квітці [9: 186]. Останні факти (у тому числі посвя-
чення героїні згаданим божествам) інтерпретовані у тексті В. Вовк, і можна стверджувати 
про глибоку обізнаність авторки з єгипетською культурою.

І лілея, і лотос незаплямованими проростають з бруду й тому означають чистоту – 
фізичну і духовну (останню – більше). Обидва символи у динаміці популярні та інтер-
претуються у фемінінному аспекті: наприклад, у довільній екранізації 1941 р. «Химерної 
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пригоди з доктором Джекілом і містером Гайдом» Р. Л. Стівенсона (українською новелу 
переклав М. Стріха) головний герой (у ролі – Спенсер Трейсі) уявляє вперше зустрінуту 
ним дівчину легкої поведінки Айві (Інґрід Берґман) як лотос, що виростає з болота. На-
тяк тонкий, бо саме ця жінка тягне у бруд (тобто у гріховні стосунки) чистого Джекіла, 
і тоді виявляється тіньова сутність персонажа, він вступає у садичний зв’язок з Айві та 
забуває свою цнотливу наречену Беатрікс. 

Дж. Купер: окрім того, що лілея була атрибутом служіння Богоматері, Цнотливій Бо-
гині, Єдиній, була емблемою різних католицьких святих, вона ще й означає «родючість 
Богині Землі, а в подальшому Богині Неба» [9: 181]. Останній факт наближає її до лото-
са – недарма у шумерсько-семітській традиції лілея означає родючість [9: 181]. У В. Вовк 
Ненуфар не стала фізично матір’ю, але її творче начало – метафоричне материнство, па-
пірус примножує здобутки поколінь. Отже, Ненуфар стала божественною матір’ю Єгип-
ту і єгиптян. Цікаво, що у романській культурі теж фігурує лотос як символ творчості: в 
іспанському пісенному фольклорі ця квітка (loto) означає досконалість, красномовство 
[7: 642]. Сама лілея – lirio – у піснях означає й ірис (у католицизмі це квітка Богоматері) – 
чистота, соромливість, надія на втіху (тобто це християнське тлумачення), але й душевні 
муки [7: 642]. Якщо продовжити єгипетський дискурс у В. Вовк, то білою лілеєю прикра-
шали тіла вмерлих молодих дівчат, про що свідчать знахідки [6: 79]. Оскільки Ненуфар 
умирає фізично та відходить у потойбіччя, щоб відродитися з-під землі у подобі квітки, 
близької до лілеї, то таке застосування факту теж доречне. 

У бразильському контексті символ лілеї також цікавий для компаративного аналізу. 
Лілея як метаморфоза дівчини чи богині – мотив, відомий різним індіанським племенам 
обох Америк. Зокрема, саме у Бразилії квітку вікторія регія описують таким чином, що 
вона – реінкарнація дівчини, закоханої у божество Місяця (андрогіна; ці іпостасі на при-
кладі наведеної легенди досліджені: [13: 79]): «світлошкіра, золотокоса красуня Найа» 
[10: 142] прагнула сексуального контакту (божественного шлюбу) з Місяцем, смертельно 
захворіла від безнадійного почуття та, побачивши віддзеркалення коханого в озері, кину-
лась у воду; але з тіла втопленої виросла водяна лілея – вікторія регія, яка квітне саме у 
місячні ночі [10: 144–145]. (Є схожа мексиканська легенда про дівчину, закохану у Сонце 
та перетворену на соняшник). Тобто героїня міфу мріяла стати посвяченою своєму бо-
жеству (у маскулінній подобі: Аніма шукала Анімус), і її мрія здійснилася. Прикметно, 
що зовнішність індіанки нетипова для її племені (якщо не врахувати подібного типу в 
деяких південноамериканських племенах: є версія, що це нащадки кельтів, які плавали 
в Америку ще до вікінгів): світлі шкіра і волосся нагадують барви латаття. Тобто таким 
чином на міфологічний лад невідомий творець легенди і пізніші оповідачі пояснювали 
мотивацію перетворення Найї саме на згадану квітку. 

Як антитеза Ненуфар В. Вовк в іншому творі («Вселенна містерія», 2017) постає зма-
льована у ІІ дії («Тиха музика серед гамору») «чорна лелія». Цей символ увінчує собою 
цикл ліричних монологів, де ключовий – настрій зневіри. Сама ІІ дія містерії озвучується 
голосами таких архетипових персонажів-масок: Чоловік, Жінка, Старий чоловік, Стара 
жінка, Юнак, Дівчина, Грішниця, Хлопчик, Дівчинка, Ангел, Чорт. Ця традиція об’єднує 
твір з українським вертепом і традиціями бароко у різних країнах (передовсім України і 
Латинської Америки як найбільше знаних авторці), вуличного театру. Зневіра, безнадія – 
смертний гріх розпачу. Бурлескно-бароковий і саме своїм начебто легковажним сміхом 
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небезпечний Чорт користується цим настроєм персонажів (які шукають Бога) і ствер-
джує у монолозі «Чорна лелія»: «Надія, надія – / Миляна булька, / Дірява мрія. // Наді-
єшся волі? / Ворог похрупає / Без перцю й солі. // Всяка надія – / Самообмана, / Чорна 
лелія» [3: 63]. Як відомо, диявол – батько сумніву. Лелія тут недарма чорна, бо виникають 
асоціації з «чорною Біблією» (кабалою), чорною месою тощо; традиційно у даному кон-
тексті чорний колір – сатанинський. Пародія «чорна лелія» – блюзнірство, яке полягає у 
начебто невинному викривленні істини, профанації сакрального. Тобто чорт плямує чи-
стоту. Отже, постає конфлікт у діалозі текстів: чорна лелія vs ненюфар (Ненуфар). Чорна 
лелія не родить і не надихає, а тягне у пітьму. Якщо лотос і водяне латаття проростають 
з болота, зберігаючи чистоту, то у чорної лелії – деструктивна сутність. В. Вовк завдяки 
оригінальному куту зору пропонує відійти од стереотипу і поглянути у зміст символу 
(білої лілеї): святість треба обороняти завдяки стійкості, бо насправді чеснота тендітна 
і передбачає душевну зрілість. Християнин зміцнює віру в собі. Натомість у М. Богда-
новича лілеї не заплямовані, їхня чистота не лише позірна, проте кода сонета недарма 
тривожно наголошує на тлінності буття цієї краси, бо смерть владна над нею. Водночас – 
імпліцитний сумнів: якщо читати між рядками, то ліричний герой не до кінця певний у 
кінці квітів, сподіваючись, що фатальна смерть омине цю чеснотну красу (тобто поезію) 
саме завдяки її самоцінності. З іншого боку, нетривка лілея швидко зів’яне, але водночас 
подарує красу іншим, спостерігачам (як і сам автор сонета). 

Таким чином, здійснений компаративний, перекладознавчий, інтермедіальний, мі-
фологічний аналіз продемонстрував різноаспектність символу лілеї, популярного у по-
етів різних епох, течій, стилів, шкіл, напрямів. Порівняння інтерпретації цього символу 
в поезії білоруського неокласика М. Богдановича і української письменниці в Бразилії 
В. Вовк, попри неминучу розбіжність у деяких аспектах змалювання, усе ж таки ви-
явило певні паралелі: класична база, потужна увага до несвідомого, елітарна культура, 
велика ерудиція, імпліцитне застосування мотивів різних культур, а також спільні риси: 
лілея постає як уособлення мистецтва, матеріально нетривкого, але безсмертного духо-
вно. Це чистота, краса, святість, несхитна боротьба з деструктивним (смерть, бруд). Лі-
лея – універсальний символ, відомий в Єгипті, Стародавній Греції, Римі, германському, 
слов’янському та ін. світах. Дослідження продемонструвало ймовірні хтонічні мотиви у 
зображенні лілей М. Богдановичем (слов’янська міфологія), античний і християнський, а 
також можливий германський впливи у білоруського автора та у В. Вовк. Також цікавим 
як контраст виявився змальований символ «чорної лелії» в української письменниці, що 
містить християнський зміст: це сумнів, гріховний розпач, пародіювання чистоти. Робо-
та має перспективу продовження з огляду на багатоплановість творів обох письменників 
і потребу розширення вітчизняної білорусистики.
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О. А. Смольницкая

СИМВОЛ ЛИЛИИ В ПОЭЗИИ БЕЛОРУССКИХ НЕОКЛАССИКОВ НА 
ПРИМЕРЕ МАКСИМА БОГДАНОВИЧА: РЕЛИГИОЗНЫЙ ПОДТЕКСТ В 

СРАВНЕНИИ С ЛАТИНОАМЕРИКАНСКИМ ДИСКУРСОМ И ТВОРЧЕСТВОМ 
ВЕРЫ ВОВК

В статье подробно анализируется символ лилии. Для примера взят «Сонет» Макси-
ма Богдановича в оригинале и в переводе Игоря Качуровского. Для сравнения задейство-
ван аналогичный религиозный символ в творчестве украинской писательницы в Бразилии 
Веры Вовк. Осуществляется компаративный, переводоведческий, юнгианский анализ. 

Ключевые слова: поэзия, перевод, неоклассицизм, религия, символ, архетип.

O. O. Smolnytska

THE SYMBOL OF THE LILY IN THE POETRY OF THE BELARUSIAN 
NEOCLASSICISTS ON THE EXAMPLE OF MAXIM BAGDANOVICH: 

RELIGIOUS IMPLICATION IN COMPARISON WITH THE LATIN AMERICAN 
DISCOURSE AND THE WORKS BY VIRA VOVK

The article analyzes in detail the symbol of the lily. For example, “Sonnet” by Maxim 
Bagdanovich is taken in the original and in the translation made by Ihor Kachurovsky. For 
comparison, a similar religious symbol is involved in the works by the Ukrainian writer in 
Brazil, Vira Vovk. The comparative, translational, Jungian methods of analysis are carried out.

Key words: poetry, translation, neoclassicism, religion, symbol, archetype.
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ІНТОНАЦІЙНА СКЛАДОВА ЦІЛІСНОСТІ ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ

УДК 82.0
В.Э. Просцевичус

О ВООБРАЖЕНИИ

В статье изложены соображения в пользу безусловного приоритета события вооб-
ражения по отношению к событию научного сомнения и этической императивности. В 
центре внимания при этом находится интонация как ближайший и единственный ком-
понент высказывания, актуализирующий конфликт соответствующих модальностей. 
Рассмотрено событие деинтонирования как события воображения по преимуществу. 

Ключевые слова: воображение, интонация, этический императив, достоверность, 
деинтонирование.

Две вещи наполняют душу постоянно новым и возрастающим удив-
лением и благоговением и тем больше,чем чаще и внимательнее занима-
ется ими размышление: звездное небо надо мной и нравственный закон 
во мне. То и другое, как бы покрытые мраком или бездною, находящиеся 
вне моего горизонта, я не должен исследовать, а только предполагать; я 
вижу их перед собой и непосредственно связываю их с сознанием своего 
существования

Кант

Выдающиеся достижения научной мысли и поэтического воображения, как правило, 
принимают форму материально закрепленных – публичных – высказываний. Претензия 
автора такого высказывания на общезначимость сообщаемой им информации, что бы 
мы не понимали под этим словом, принимается как нечто само собой разумеющееся. 
Безусловной характеристикой публичного высказывания следует считать отсроченность 
во времени и отнесенность в пространстве события его восприятия и оценки. Вполне 
естественно, что бытование высказывания, изначально рассчитанного на тиражирование 
в целях достижения “целевой аудитории”, осуществляется в форме письменного / печат-
ного слова. И, соответственно, более чем обоснованным выглядит убеждение в том, что 
само письмо / печать были вызваны к жизни потребностью в распространении обще-
значимой информации.

Записывание результатов научного и поэтического творчества сопровождается (со-
впадает с) формированием специфических языковых стилей, при первом же прибли-
жении обнаруживающих радикальное различие в их отношении к тривиальному факту 
многозначности слова = полисемии. 

В случае становления научного текста очевидна тенденция к учреждению термина – 
тяготеющего к однозначности слова. Параллельно протекает “воспитание” лексически 
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разборчивого субъекта высказывания, безразличного к индивидуально-эмоциональной 
окраске своего высказывания, как бы вытесняющего из высказывания модус оценки его 
содержания с точки зрения его желательности / нежелательности. 

В случае поэтического текста, взятого в той же исторической перспективе, мы обна-
руживаем тенденцию к неограниченному расширению значения слова, и, соответствен-
но, воспитание субъекта, безразличного к однозначности высказывания, как бы вытес-
няющего из высказывания модус оценки его содержания с точки зрения достоверности 
/ недостоверности.

Естественно предположить, что “муки слова” равно знакомы и ученому, и поэту, по-
скольку преднаходимое ими в языке “средство общения” не предопределено изначально 
ни к суровой службе термина, ни к карнавальной жизни эпитета. Парадокс, задающий 
выгодный для нас аспект дальнейшего движения, состоит в том, что ограниченность ма-
териальной фиксации высказывания оказывается обязательным условием ее уникальных 
достоинств, притом, как кажется, друг друга взаимоисключающих: 1) возможность и же-
лательность интерпретации = инопонимания – в случае художественного произведения, 
и 2) невозможность и категорическая нежелательность интерпретации – в случае науч-
ной формулировки. 

Вопрос – что и, главное, когда происходит с “невинным” словом: в процессе ли науч-
ного поиска и поэтической игры до того, как в сознании ученого или поэта “оформляет-
ся” счастливый итог, или – при закреплении их результатов на бумаге? Упомянутые уже 
“муки слова” непосредственно свидетельствуют о том, что, по крайней мере, в акте по-
этического высказывания автор преодолевает род сопротивления, возможно, знакомый и 
ученому. Начнем с первого, как более доступного рассуждению. В самом деле, пробле-
мы, встающие перед поэтом, в большей или меньшей степени знакомы каждому из нас 
за редчайшими исключениями. Перед всяким стихотворцем стоит задача выразить свои 
чувства, что само по себе, быть может, и не Бог весть, какая задача, но с прибавлением 
к ней “требования” подчинить изложение совершенно внешнему и, в сущности, совер-
шенно произвольному порядку – размеру и рифме, дело и приобретает тот самый отсвет 
блаженного, но – мученичества. Таким образом, поэт сам налагает на себя эти вериги. 
Терзания ученого не столь прозрачны в своем происхождении, однако биографические 
свидетельства говорят о не менее – внешне – озадачивающем непосвященных ученом 
недоверии очевидности, родственном, быть может, неудовлетворенности собственным 
чувством, искушающей поэта. Поэт и ученый движимы дефицитом – знания и эмоций. 

Вопрос о судьбах слова предстает теперь как вопрос о формах, в которых этот дефи-
цит дается человеку в его опыте.

 ***
Замечательный пример, с равной внятностью иллюстрирующий воплощение в сло-

ве как “вековой мечты человека о полете” (дефицита желанного знания), так и вечного 
беспокойства души (дефицита эмоциональной гармонии), находим в романе Ф. М. До-
стоевского “Бедные люди”: 

”А вот теперь весна, так и мысли всё такие приятные, острые, затейливые, и мечта-
ния приходят нежные; всё в розовом цвете. Я к тому и написал это всё; а впрочем, я это 
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всё взял из книжки. Там сочинитель обнаруживает такое же желание в стишках и пишет 
– Зачем я не птица, не хищная птица!

Ну и т. д. Там и еще есть разные мысли, да бог с ними!”
Желание автора высказывания, с симпатией цитируемого Макаром Девушкиным, 

стать птицей, притом – хищной, явственно не имеет ничего общего с желанием пре-
одолеть гравитацию. Возможно – с желанием отомстить врагу, возможно – с желанием 
чудесным образом переменить свой нрав. И, во всех случаях – с желанием, возникающем 
в пределах общения с себе подобными, но не в конфликте с природными ограничениями. 

Важно заметить, что подобные мечтания органически востребуют письменной фор-
мы – серьезные и даже несерьезные рассуждения о намерении стать хищной птицей 
вряд ли найдут место в общении даже самых близких друзей. В полном соответствии 
со взглядами А. Н. Веселовского, мы полагаем. что это – поэтический, прежде всего, 
топос. Более того – чтобы не застрять в наметившемся противоречии, мы должны до-
полнить постановку вопроса еще одним, уже более экзотическим предположением, а 
именно тем, что воображаемое превращение в хищную птицу, или, что то же, сожаление 
по поводу невозможности такого превращения невозможно вне письменной фиксации 
высказывания. Что письмо – не пассивная среда материального закрепления вне до него 
“выработанной” эмоции или мысли, но – среда возникновения и эмоции, и мысли. В та-
ком случае, надо полагать, сам процесс письменной фиксации высказывания, возможно, 
не просто участвует в дооформлении мысли / образа, но способствует их становлению 
решающим образом. 

Сравнение двух форм бытования человеческого высказывания: “устной” и “письмен-
ной” обнаруживает между ними явственное различие, заключающееся в том, что письмен-
ное высказывание, по крайней мере, в момент письма, не обладает интонацией – непре-
менно сопутствующей высказыванию до записывания и после. В данном случае мы име-
ем в виду ту экспрессивную интонацию, накладывающую на конкретное высказывание 
отпечаток личностной конфликтности в момент произнесения. Личностный конфликт в 
данном контексте обусловливается конкретным же отношением говорящего как к адресату 
сообщения, так и к предмету. Интонация как бы заполняет тот неизбежный прорыв между 
имеемым сказать – и неизбежной же ограниченностью во времени, языковых средствах, 
возможно, желании собеседника слушать и тд и тп. Иными словами, подключающими по-
нятие интонации к дальнейшему рассуждению – интонационная инициатива говорящего 
(и слушающего) определена во всех своих характеристиках неудовлетворенностью налич-
ным знанием и наличным этическим опытом. Человеческое высказывание всегда интони-
ровано, и характер непосредственного интонирования воплощает характер здесь и сейчас 
взаимодействующих векторов высказывания: 1 ) достоверности содержания высказывания 
и 2) его желательности. Различение в высказывании познавательно-удостоверяющего и 
эмоционально-волевого уровней затруднено проблематичностью формализации этого об-
стоятельства. Практически любой компонент материального состава высказывания может 
оказаться средством реализации любого из двух уровней. 

За исключением интонации, которая упраздняет дистанцию, необходимую для такой 
формализации. 

Интонация непосредственно воплощает собой о-пределенность познавательно-
этического горизонта языкового существа. И именно элиминирование интонации из 
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высказывания – событие письма – переводит языковое существо в режим сопротивле-
ния этой о-пределенности как таковой, а не какой-то конкретной составляющей, будь то 
познавательного, будь то этического свойства. Обсуждаемое различение осуществляет-
ся именно и только в акте интонирования: этот акт и не имеет другой “цели” и других 
средств. Именно под его влиянием значение любого иного компонента высказывания 
может быть переосмыслено на прямо противоположное: высказывание как таковое не 
имеет ресурса семантического сопротивления интонации. Под противоположностью в 
данном случае имеем в виду не иное значение, метафорическое, омонимное и пр., – а 
причастность к иному модусу. 

Для прояснения нашей позиции по этому принципиальному вопросу мы обратимся к 
знаменитой статье Бахтина “Слово в жизни и слово в поэзии”. В этой работе мы находим 
наиболее точную постановку проблемы интонации. Можно утверждать, что бахтинское 
настояние на колоссальном значении интонации не нашло не то, что поддержки, но и 
просто заинтересованного внимания в науке о слове. 

Итак, Бахтин анализирует элементарный эпизод речевого общения: “Двое сидят в 
комнате. Молчат. Один говорит: «так!». Другой ничего не отвечает. Для нас, не находив-
шихся в комнате в момент беседы, весь этот «разговор» совершенно непонятен. Изо-
лированно взятое высказывание «так» пусто и совершенно бессмысленно. Но тем не 
менее эта своеобразная беседа двоих, состоящая из одного только, правда, выразительно 
проинтонированного слова, полна смысла, значения и вполне закончена….”

Исследователь конструирует воображаемую коммуникативную ситуацию, имея в 
виду не только настоять на значимости интонации для коммуникации, но и, главным 
образом, обосновать значимость контекста для понимания высказывания. Исходный те-
зис Бахтина предполагает недостаточность интонации – предположительно, мы ее «слы-
шим» – для полного понимания содержания короткого высказывания «Так!»: по Бахтину, 
необходимо знать контекст. В качестве такового он предлагает вид за окном, свидетель-
ствующий о запоздалых попытках зимы наверстать упущенное и т. п. Основательность 
такой реконструкции не вызывает сомнений, тем более, что речь не идет о некой реаль-
ной ситуации, но лишь о вымышленной с целью конкретизации теоретического положе-
ния. Однако, очевидно, с тем же правом, мы можем продолжить «консекcтизацию» вы-
сказывания. Положим, предполагаемый автор высказывания «так!» появляется в комна-
те, где обнаруживает своего партнера, увидеть которого он не ожидал. Либо – наоборот, 
встреча ожидаема и радостна. Добавим к этому, что произнося свое «Так!» высказываю-
щийся смотрит в окно, как и в примере Бахтина, и видит там то же самое. Как представ-
ляется, бахтинская интерпретация происходящего не обладает никаким приоритетом в 
сравнении с нашими дополнениями. Наиболее продуктивным – именно продуктивным, 
но не единственно верным и пр. – воображаемым сценарием нам представляется такой: 
«Так!», произнесенное с определенной интонацией, относится самим говорящим имен-
но к проделкам уходящей зимы, но сидящим в комнате человеком воспринимается на 
свой счет – как выражение удивления, недоумения и пр.

Наш вопрос: если согласиться, что для полного понимания нам необходимо знать 
контекст, поскольку интонация, по Бахтину, порождена именно контекстом, то какой из 
двух предложенных контекстов определяет интонацию в нашем примере? Тот факт, что 
контекст в примере Бахтина – вымышлен, так сказать, присовокуплен к вымышленной 
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же ситуации высказывания, сути дела не меняет: любая жизненная ситуация допуска-
ет пучок альтернативных толкований / интерпретаций. Однако в данном случае для нас 
принципиально важно, что одна та же интонация способна «вместить» это пучок.

Осмысление этого рассуждения Бахтина в полной мере требует учета еще одного, 
едва ли не решающего момента. Наши упражнения в сочинении контекстов предпола-
гаются ограниченными одним реальным, действительным, приоритетным контекстом, в 
пределах которого осуществляется высказывание. Не важно, скажет наш оппонент, что 
мы не знаем его – он полагается известным самому говорящему. И именно он задает ту 
интонацию высказывания, к которой затем прилагаются рассуждения Бахтина. Однако 
стоит сделать лишь один, следующий шаг на пути прояснения «реального» контекста, 
чтобы убедиться, что и «сам высказывающийся» не обладает в этом случае решающим 
авторитетом. Любое высказывание представляет собой индивидуальную, субъективную 
реакцию на объективный опыт едва ли не биологического свойства: чувство, эмоцию и 
т. п. Возникновение этого чувства – столь же спонтанно-природный процесс, изнутри ли 
чувствующего мы его оцениваем = описываем, извне ли (см. знаменитое место о зеркале 
в трактате об авторе и герое). Интонация, собственно говоря, достигает высот вырази-
тельности именно тогда, когда спонтанность внутренней жизни особенно убедительно 
демонстрирует свою неуправляемость. Личное переживание – личный опыт – выска-
зывающегося с этой точки зрения притязаний на объективность не обладает никаким 
преимуществом по сравнению с опытом любого из слушателей / интерпретаторов его 
высказывания. Иными словами, самоинтерпретация высказывания совершенно равно-
ценна в сравнении с неограниченным количеством внешних интерпретаций. Нет и не 
может быть приоритетного «контекста», обусловливающего ту или иную экспрессив-
ную интонацию. Интонация – этот тезис представляется нам бесспорным на этом этапе 
рассуждения – определяет «контекст» высказывания, точнее говоря, – неограниченное 
множество контекстов, конкурирующих в акте коммуникации.

В этой неопределенности, которую сразу же вносит в научный «дискурс» понятие 
интонации, и лежит, по всей видимости, причина смертельной неохоты лингвистов тол-
ковать об интонации как научной категории. Лингвистика и, вслед за ней, литературо-
ведение всеобъемлюще скриптоценотричны. Неизбывная множественность интерпрета-
ций представляется либо материалом, подлежащим научно ориентированному преодо-
лению в поисках «идеального читателя» или «идеальной реакции» (Эко, Фелски), либо, 
напротив, осмысленно и целенаправленно деиерархизируется (децентрируется) в поис-
ках продуктивной ацентричной исследовательской установки (Барт, Деррида).

Не соглашаться с тем фактом, что интонация представляет собой реальный и очень плот-
ный барьер сопротивления “точному” знанию – значит, обрекать себя на тотальную оппо-
зицию, что малопродуктивно. Наше предложение состоит в том, чтобы попытаться обна-
ружить и осмыслить сопротивление интонации как компонент становления высказывания. 

Из маленького бахтинского трактата и наших замечаний на его полях следует тезис о 
равнодостоверности неполноты понимания и неполноты самопонимания. Это – ключе-
вое соображение, дающее нам право искать путь к развитию гипотезы в предположении 
о том, что инициирующим литературное письмо актом является акт сопротивления ин-
тонации как искажающему – с точки зрения будущего автора – фактору коммуникации 
(и автокоммуникации).
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Сопротивление интонации как событие преодоления личностной конфликтности, 
как акт автокоммуникации предшествует письму как событию коммуникации. 

Для этого события мы вводим термин деинтонирование. Мы намерены настаивать 
на том, что деинтонирование является не вспомогательным приемом, способствующим 
комфортному для восприятия изложению научного аргумента либо поэтического обра-
за, а необходимым условием для формирования самого аргумента или образа, то есть – 
предшествует открытию в науке и вымыслу в поэзии. 

Основания для придания деинтонированию столь ощутимой весомости мы усматри-
ваем в том обстоятельстве, что неотменимым следствием этого события выступает взаи-
моизоляция векторов (модусов) высказывания. Исходя из того, что в процессе рутинной 
коммуникации конфликтность модусов поглощена интонированием, можно утверждать, 
что упразднение интонирования одновременно дезавуирует конфликт и предоставляет 
его “участникам” возможность выяснить отношения безотносительно к предмету вы-
сказывания.

 Именно это событие мы намерены описать со всей возможной полнотой.

***
Деинтонирование подразумевает усилие говорящего, в момент такой инициативы 

еще охваченного пафосом речи, еще увлеченного своим предметом. Почти так же мы по-
дыскиваем нужные слова, призываем подходящие к делу аллюзии, цитаты из великих и 
т. п. На первый взгляд, точно так же дело обстоит и с интонацией: ничто не препятствует 
нам варьировать интонационный рисунок нашей речи в зависимости от нужд и настрое-
ния. Однако, это тот случай, когда “первый взгляд” искажает суть. 

Интонацию высказывания сознательным усилием – как, например, то или иное 
слово – выбрать нельзя. Осознавая риски такого заявления, сразу оговорим важнейшее 
уточнение: именно прекрасно известный каждому опыт произвольного интонирования – 
например, при рассказывании анекдота – подтверждает этот тезис. В полном виде его 
следует формулировать так: произвольное интонирование высказывания совпадает с его, 
высказывания, изображением. Или, иными словами, произвольный выбор интонации не-
возможен в том смысле, что произвольная смена интонации одновременно означает – не-
избежно – смену субъектной идентичности высказывающегося. Еще иначе: сознатель-
ный выбор интонации совпадает с учреждением персонажа как субъекта изображаемого 
высказывания. (Самоотрешение от речевой инициативы как следствие выбора интона-
ции отменяет само событие выбора, поскольку выбор предполагает коммуницирование 
субъекта выбора с его объектом = результатом.).

Событие выбора интонации, с нашей точки зрения, единственный релевантный 
эмпирический коррелят событию воображения как мирoчреждающему акту. Событие 
выбора интонации – по-видимому, единственная ситуация в границах человеческого 
существования, в которой человек прямо сталкивается с невозможностью выбора. Фор-
мируясь в рамках словесности, эта ситуация и преодолению подлежит только в этих же 
рамках. Изоляция высказывания из диалогической среды совпадает с изоляцией модусов 
высказывания друг от друга, поскольку интонация совпадает с событием их взаимодей-
ствия и, собственно говоря, исчерпывает его содержание. Эта-то изоляция и предопреде-
ляет последующее становление высказывания. 
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Модусом высказывания мы называем его ориентацию в пределах дихотомии досто-
верное / должное (познавательное и этическое в бахтинской, например, терминологии), 
определяющей в каждом конкретном случае отношение говорящего к предмету выска-
зывания. Соответственно, с учетом негативных версий, мы имеем четыре модуса выска-
зывания: достоверное, недостоверное, должное, недолжное. 

Следует настоятельно подчеркнуть важную характеристику динамики модусов вы-
сказывания: отсутствие собственного самоограничения. Так, достоверное, тяготея к рас-
ширению своего присутствия, никогда не столкнется с недостоверным на своем поле: 
интенсивность удостоверения, иными словами, остается постоянной величиной, ни-
какое внешней “вторжение” не располагает ресурсом выхода за пределы подлежащего 
объяснению уже наличным интеллектуальным инструментарием. То же относится и к 
соотношению должное / недолжное, с тем уточнением, что точку отсчета находим в этом 
случае в негативном компоненте: недолжное нигде и никогда не “упрется” во внешне 
обязывающее должное. Единственная возможность помыслить для каждого из них сти-
мул-препятствие – это представление об их взаимном ограничении в пределах события 
высказывания своим антиподом: достоверное, как мы убедимся чуть позже, “наталкива-
ется” на недолжное и наоборот. 

В рутинной речи взаимоограничение модусов поглощено, ближайшим образом, ре-
акцией высказывания на высказывание – прением о предмете высказывания, отклады-
вающемся в интонационном рисунке речи. В режиме деинтонирования модусы события 
высказывания уравниваются с точки зрения имманентной интенсивности каждого из 
них в собственной перспективе. В ситуации спонтанно интонируемого высказывания со-
держание каждого модуса опосредовано его соотношением с другим модусом. Это озна-
чает, что, например, модус удостоверения участвует в формировании высказывания по-
стольку, поскольку конкурирует с модусом воления – желательности / нежелательности 
для высказывающегося удостоверяемого положения вещей. Конкретная конфигурация 
межмодусного конфликта опосредуется интонацией: ни один компонент высказывания 
не может быть выделен как компонент удостоверения либо как компонент воления / не-
воления сам по себе, как таковой. В ситуации деинтонирования содержание модусов 
приобретает характер непосредственности, поскольку, в ситуации “выбора” интонации 
субъектная определенность высказывания, иначе говоря, наличие дистанции для реф-
лексии по поводу как достоверности, так и желательности предмета высказывания, по-
глощается учреждением границы между повествователем и персонажем. 

Абстракция взаимоизоляции модусов деинтонируемого высказывания позволит нам 
проанализировать процесс его становления с тем важнейшим преимуществом, что ис-
ходная непосредственность модусов задает продуктивный схематизм сопротивления ин-
тонированию, в основании которого заложен принцип корреляции модусов.

 Непосредственность как параметр актуальности модуса расширяет это измерение 
высказывания до особого качества, которое мы именуем модальностью, что более или 
менее соответствует общепринятому содержанию этого термина. 

Так, модус удостоверения сменяется модальностью непосредственной достовер-
ности. Модальность непосредственной достоверности в событии деинтонирования 
соотносится с модальностью непосредственной недолжности, представляющей собой 
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соответствующую ориентацию модуса воления. (Сочетание модальности непосред-
ственной должности и модальностью непосредственной достоверности, упразднило бы 
корень высказывания = потребность в интонировании). 

В сочетании с параметрами непосредственности / опосредованности четыре модуса 
высказывания дают пятнадцать возможных комбинаций – модальностей. После исклю-
чения, по понятным причинам, вариантов типа достоверное недостоверное, опосредо-
ванное неопосредованное и т. д. получаем восемь модальностей: 1. Непосредственно 
достоверное. 2. Непосредственно недостоверное. 3. Непосредственно должное. 4. Не-
посредственно недолжное. 5. Опосредованно достоверное. 6. Опосредованно должное. 
7. Опосредованно недолжное. 8. Опосредованно недостоверное. 

Ясно, что модальность, равно как и модус, не обладает ресурсом, достаточным для 
учреждения целого высказывания. Событие высказывания учреждается их соотнесением 
в пределах интенциональностей, определяют модальности, вступающие в коррелятив-
ные отношения. В отношения интенциональной корреляции модальности входят также 
только при соблюдении некоторых условий. Во-первых, если в каждой части обязатель-
но присутствует один из компонентов оппозиции непосредственное – опосредованное: 
это объясняется тем, что результативное со-общение между этическим и когнитивным 
невозможно и постольку мыслимо только при условии рефлективной гомогенности обе-
их модальностей. Второе условие продуктивного сопротивления интонированию – раз-
нозначность содержательных компонентов. Продуктивное в этом случае означает отве-
чающее требованию сопротивления интонированию. Реинтонирование высказывания 
оказывается нерелевантным в тех случаях, когда соответствующая активность субъек-
та высказывания уже исчерпана событием соотнесения асимметричных модальностей. 
Иными словами, когда активность соотнесения модальностей – то есть, интонирование – 
реализуется в иной форме, по отношению к которой “традиционное” интонирование не 
просто избыточно, но и беспочвенно. 

Например, недостоверное не даст продуктивной пары в сочетании с недолжным: ин-
тенциональность непосредственно недостоверное – непосредственно недолжное лише-
на имманентной перспективы завершения, поскольку лишена собственной асимметрии 
и постольку востребует интонирование как фактор индивидуализации соответствующе-
го высказывания: завершения на стороне формирования субъекта высказывания. (см. 
также, например, опосредованно должное – опосредованно достоверное). Иными сло-
вами, такого свойства интенциональности порождают высказывания, нуждающиеся в 
определенной субъектности для своего завершения – в интонации. Интенциональности 
же, представляющие для нас особый интерес в рамках этой статьи – не нуждаются в 
определенной субъектности для своего завершения, если не сказать – сопротивляются 
какой бы то ни было авторизации. (Известная провокативность этой ненуждаемости воз-
буждает в ученом сознании потребность в самодеятельном гипостазировании авторской 
субъектности – именно здесь корень как теорий имплицитного автора, актантных схем, 
психоаналитических вариаций, так и полной аннигиляции авторского начала – “смерти 
автора”, деконструкция)

Последовательное исчисление такого рода интенциональностей, в ходе которо-
го мы выносим за скобки обсуждения интенциональности, не отвечающие условиям 
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сопротивления интонированию, дает нам следующую таблицу, имеющую основание в 
исходной корреляции 1) непосредственно недолжное – непосредственно достоверное : 
2) Непосредственно должное – непосредственно недостоверное 3) Опосредованно не-
должное – опосредованно достоверное 4) Опосредованно должное – опосредованно не-
достоверное. 

Вектор сопротивления интонированию формируется как направление восполнения 
/ заполнения дефицита одной из модальностей, обнаруживаемого в результате деинто-
нирования. 

Рассмотрим интенциональность непосредственно достоверное – непосредственно 
недолжное. В ее пределах возможна актуализация двух векторов завершения. Если век-
тор восполнения устремлен от модальности непосредственной недолжности к модально-
сти непосредственной достоверности, то формируется перспектива непосредственной 
недолжности непосредственной достоверности, то есть – перспектива потребности 
в “открытии”. Мы оказываемся в пределах научной (когнитивной) интенциональности. 

В прямом соответствии с выводом о неограниченности познания имманентным фак-
тором, но только внешним, именно и только дефицит модальности непосредственной 
недолжности инспирирует в субъекте удивление – потребность в иноинтерпретации 
“очевидности”. 

В то же время, вектор завершения может устремиться и в обратную сторону, в на-
правлении заполнения дефицита долженствования, и тогда мы оказываемся перед лицом 
непосредственной достоверности непосредственно недолжного: сфере действенно-
сти категорического императива. 

Таким образом, не привлекая никаких внешних по отношению к событию высказы-
вания допущений, мы описываем события потребности в открытии и в моральном импе-
ративе как производные по отношению к событию воображения = деинтонирования вы-
сказывания. Однако аналитический ресурс этим описанием не исчерпывается. Динамика 
в пределах сферы интенциональностей обеспечивается как сменой вектора корреляции, 
так и рефлексией высказывающегося, оказавшегося (поместившего себя) в ситуацию де-
интонирования, поскольку эта рефлексия оказывается возможной. Пределы рефлексии 
высказывающегося ограничены возможностью отрицания (негации) одного из модусов, 
входящих в состав модальности, что приводит к переформатированию коррелятивной 
пары и, следственно, учреждению новой интенциональности. 

Так, если считать исходной интенциональность непосредственно достоверное – не-
посредственно недолжное, то направленная на одну из модальностей отрицание дает 
такую корреляцию: непосредственно недостоверное – непосредственно должное. 

Этот тип интенциональности представляет для нас особый интерес – это поэтиче-
ская интенциональность. 

Непосредственность недостоверного (отсутствие рефлексивного ресурса для оценки 
содержания высказывания как недостоверного) означает то качество восприятия, кото-
рое проявляется во всем известной толерантности к любого свойства невероятиям худо-
жественного текста. В практике нашего чтения эта несколько туманная формулировка 
облекается в очевидную неуместность оценки поэтической фабулы с точки зрения ее 
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достоверности / недостоверности. (Ср. знаменитый тезис Аристотеля о коне, одновре-
менно вскидывающем обе правые ноги). 

 Непосредственность же должного (отсутствие рефлексивного ресурса для обосно-
вания внешней определенности высказывания) выражается в безусловном подчинении 
внешнему регламенту высказывания (“закону, который сам поэт признает над собой”), 
иными словами – форме. Обратим внимание на строго коррелятивную взаимообуслов-
ленность образующих интенциональность модальностей: толерантность к “вымыслу” 
обеспечена только в пределах поэтического высказывания безусловным подчинением 
форме – но и наоборот. 

 ***
Все три основных пафоса человеческой активности 1) наука 2) мораль и 3) искусство 

производны по отношению к событию воображения. Мы настаиваем, что ни один из этих 
пафосов не обладает онтологической состоятельностью, позволившей бы ему претендо-
вать на онтологический же приоритет по отношению к событию воображения. “Позна-
вательно-этическая” действительность производна по отношению к этому событию в 
прямом, не условном отношении. Вменяемость человека к природным ограничениям, а, 
следовательно, и “страсть к познанию” = подчиненность природным “законам” целиком 
обусловлена моральной вменяемостью человека к немотивированной недолжности.

Акт воображения – деинтонирования в нашей “экономии” – требует сохранения уси-
лия, потраченного на него = собственно творения, если угодно. Инерция интонирования 
подталкивает высказывающегося к разрешению разверзающейся конфликтности. Одна-
ко конфликтность познавательного и этического не различима изнутри мира с какой бы 
то ни было позиции: конфликт предстает наблюдателю в превращенной форме – как, 
например, конфликт в «сфере познания» – в форме опыта недостаточности знания на 
фоне «абсолютной истины», либо, как этический конфликт в форме опыта несоответ-
ствия тому или иному морально-этическому канону. Такое преобразование уловленного 
в акте воображения = деинтонирования различения этического и познавательного проис-
ходит “за плечами” высказывающегося. Онтологически безупречная интуиция самопо-
жертвования – воображения – деинтонирования как единственного «способа» снять это 
различие подменяется иллюзорными иерархиями.

В.Е. Просцевічус

ПРО УЯВУ
У статті викладено міркування на користь безумовного пріорітета події уяви по 

відношенню до події наукового сумніву і етичної імперативності. У центрі уваги при 
цьому знаходиться інтонація як найближчий і єдиний компонент висловлювання, що ак-
туалізує конфлікт відповідних модальностей. Розглянуто подію деінтонування як події 
уяви par excellence. 

Ключові слова: уява, інтонація, єтичний імператив, достовірність, деінтонірованіе. 
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V.E. Prostsevichus

АBOUT THE IMAGINATION
The article outlines considerations in favour of the unconditional priority of the imagina-

tion’s event in relation to the event of scientifi c doubt and ethical imperativeness. The intona-
tion occurs in the centre of attention as the closest and only component of the utterance, which 
actualizes the confl ict of the corresponding modalities. The deintonation’s event is considered 
as an event of the imagination par exellence.

Keywords: imagination, intonation, ethical imperative, reliability, deintonation 
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