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Г
Катерина ГОРОДЕНСЬКА
СОЦІОЛІНГВІСТИЧНІ АСПЕКТИ ГРАМАТИЧНОГО ОСВОЄННЯ НОВИХ ЗАПОЗИЧЕНЬ В УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРНІЙ МОВІ

Статтю присвячено складним проблемам граматичного освоєння нових запозичень в умовах світової глобалізації. Схарактеризовано чинники, передусім соціолінгвістичні, що призвели до вживання чужомовних одиниць, неадаптованих до словотвірної та морфологічної підсистем української літературної мови, визначено можливі способи передання таких одиниць, які відповідають традиціям і зразкам національного словотворення та сприяють утвердженню граматичних норм.

Ключові слова: нові запозичення, граматична система, неадаптовані одиниці, соціолінгвістичні чинники, соціальна свідомість, національно-мовні пріоритети, граматичні норми. 

Українська мова впродовж двох останніх десятиріч зазнає помітного глобалізаційного впливу, що виявляється в інтенсивному запозиченні іншомовних слів до тих терміносистем, які в умовах світової динаміки почали активно розвиватися, у невпинному зростанні кількості нових слів та основ, що проникають до українського загальномовного та професійного вжитку. Визначено цілу низку позамовних чинників, зокрема Інтернет, засоби масової інформації, рекламу, які сприяють пришвидшенню темпів входження нових запозичень до відповідних її функціональних сфер [4, 232], що не дає змоги на початкових етапах проконтролювати правильність їх освоєння українською мовою, адаптацію до всіх її підсистем, установити відповідність нормам української орфографії, особливостям звукового ладу української 
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літературної мови, традиціям національного словотворення тощо. Саме тому чимало нових лексичних запозичень вживається в неадаптованій формі, що деструктивно впливає на всі її підсистеми. Справді, названі позамовні чинники негативно вплинули на пристосування нових запозичень до різних підсистем української літературної мови. Відомі з теорії запозичень об’єктивні причини, які ускладнюють адаптацію запозичених одиниць до нової мовної системи, в українській ситуації виявилися менш істотними порівняно із суто національними причинами, серед яких чільне місце належить і соціолінгвістичним. Ці причини зумовили вибір теми пропонованого дослідження. Його мета – проаналізувати соціальні та інші чинники, які не сприяють правильному пристосуванню нових запозичень до граматичної системи української літературної мови, зокрема до її морфологічної та словотвірної підсистем, окреслити коло вже наявних порушень та визначити невідкладні завдання, які висуває мовна практика в освоєнні запозичень перед українським соціумом. 

На думку дослідників мовно-нормативних проблем, оптимальному розв’язанню завдань щодо усталення мовних норм, зокрема й граматичних, в українській літературній мові сприятиме ширше залучення таких категорій соціолінгвістики, як “мовна ситуація”, “мовна стійкість”, “мовна стабільність”, “мовна компетенція” та ін. [5, 317]. Цей категорійний інвентар актуальний і для аналізу граматичного освоєння нових запозичень. Нині мовна ситуація в Україні сприятливіша, порівняно з радянським періодом, для самобутнього розвитку української літературної мови в усіх її підсистемах, передусім тому, що офіційна влада не вживає до неї обмежувальних або й репресивних заходів. Проте поведінка тих, у чиї професійні обов’язки входить функція захисту національної мови, не адекватна цій ситуації. Замість того, щоб оперативно вивчати процеси лексико-словотвірних інновацій, давати їм правильну лінгвістичну кваліфікацію, активніше втручатися в процеси освоєння потрібних, соціально і науково перспективних нових номінативних одиниць, допомагати збагнути мовцям деструктивні впливи деяких запозичень і їхніх новотворів, формувати суспільну свідомість на збереження національно-мовних пріоритетів та зважання на пуристичний досвід тих європейських мов, які інакше моделюють протидію глобалізаційному тиску, вони спокійно споглядають за тим, що відбувається в лексиці, словотворенні, у живомовній стихії української мови під впливом чужомовних, передусім англомовних одиниць. Вибіркове опитування мовознавців, редакторів видань, журналістів, чи правильно освоєні нові запозичення в українській літературній мові, виявило, що багато з них, за їхніми зізнаннями, не задумується над цим питанням, сприймає беззастережно те оформлення запозичень, яке пропонують насамперед засоби масової інформації. Це означає, що мовна практика українських засобів масової інформації сьогодні повинна мати істотний вплив не тільки на виховання певних мовних смаків, моди на слововживання [2, 8], а й відповідально ставитися до внормування нових запозичень, адже ті стандарти їхнього вживання, які вони  пропонують, слугують взірцем для українського соціуму. На жаль, неадаптовані, оформлені всупереч нормам, особливостям і традиціям  української літературної мови нові одиниці з’являються тут першими, ніж адаптовані, що спричиняє або плутанину, або псевдоваріантність. Це зумовлено або незнанням чи недотриманням журналістами, редакторами правил передавання слів іншомовного походження в українській мові, або використанням чужомовних традицій вираження граматичних значень чи словотвірних зразків інших мов для утворення нових одиниць української мови. Уживання значної кількості слів, неадаптованих до її граматичних особливостей і традицій, дає підстави констатувати недостатній рівень мовної компетенції фахівців засобів масової комунікації. Зокрема, під впливом глобалізаційних тенденцій в українській мові з’явилися нові складні одиниці, утворені з двох іменників, перший із яких виражає атрибутивне значення, що є наслідком перенесення на її ґрунт словотвірного типу англійської мов, пор.: бізнес-новини, бізнес-справа, бізнес-захоплення, бізнес-ідея, бізнес-освіта, бізнес-школа, бізнес-кола, бізнес-контакти, бізнес-планування, бізнес-видання, бізнес-кореспонденція, бізнес-етикет, бізнес-кредити, бізнес-партнер; піар-дійство, піар-витвір, піар-прорив, піар-кампанія, піар-операція, піар-пропозиція, піар-публікація, піар-менеджер, піар-фахівці, піар-заходи, піар-хитрощі; інтернет-видання, інтернет-часопис, інтернет-послуга, інтернет-голосування, інтетернет-трансляція, інтернет-зв’язок, інтернет-адреса, інтернет-версія, інтернет-лекція, інтернет-переказ, інтернет-залежність, інтернет-спільнота, інтернет-розвідка; медіа-життя, медіа-підтримка, медіа-програма, медіа-аналітика, медіа-трибуна, медіа-стиль, медіа-школа, медіа-група, медіа-працівник, медіа-текст. Українські дериватологи кваліфікують такі складні одиниці переважно як юкстапозити, відзначають їхню високу продуктивність у потужних словотвірних гніздах [3, 185]. І лише деякі з них наполягають на вилученні їх з української мови, оскільки вони деформують її граматичну традицію виражати атрибутивність за допомогою прикметника – спеціалізованого засобу реалізації ознаковості та обмежують відіменникове творення прикметників, що дає підстави констатувати їхній деструктивний вплив на українське прикметникове словотворення [1, 7]. До найуживаніших “означальних” іменників, як бачимо, потрапили бізнес-, піар-, інтернет-, медіа- (мас-медіа-) та ін., напр.: …групу паліїв-професіоналів могли створити для відстоювання своїх інтересів регіональні бізнес-кола (Галицькі контракти. – 2002. – № 27); Телевізійний антикваріат українського медіа-простору (День, 15.09.2006); Потужна медіа-підтримка молодого політика коштує величезних грошей  (Рівне вечірнє. – 2009. – № 33);  Прем’єр-міністр має обмежити особисті піар-заходи за бюджетні кошти… (Українська правда, 12.01.2009); Інтернет-телебачення рано чи пізно прийде в Україну на зміну традиційному телебаченню (Україна молода, 18.09.2009). Для української мови природно вживати замість цих “означальних” іменників прикметники бізнесовий, медійний (мас-медійний), піарний, піарівський, інтернетний, інтернетійвський (пор.: бізнесова освіта, бізнесові контакти, бізнесові кола, медійний простір, медійна підтримка, медійне життя, медійна програма, медійний працівник, піарівська акція, піарівська пропозиція, піарівські заходи, інтернеті послуги, інтернетна сторінка, інтернетне телебачення та ін.), що відповідає її граматичній нормі і спеціалізованому прикметниковому вираженню атрибутивності. У періодичних виданнях трапляються  деякі із цих прикметників (напр.: У медійний простір виливалося багато суперечливої і не завжди достовірної інформації… (Україна молода, 24.07.2007); Правоохоронці … відреагували на пронизливий піарний вереск і провели розслідування за згаданим фактом (Україна молода,  18.03.2006);  Я гадаю, це великою мірою піарівський, пропагандистський візит…(Українська правда, 9.03.2007); Я не маю звички вдаватися до дешевих піарівських ходів (Поступ, 15.05.2003); Інформацію про наради Ради директорів СКУ можна прочитати на інтернетній сторінці СКУ (Обіжник світового конгресу українців. – 2008. – № 11(63), проте навіть у професійному середовищі досі не спостерігаємо соціальної волі, професійної наполегливості у вилученні з української мови англійської моделі передання атрибутивності.

Досі залишається неадаптованою цілком до морфологічної словозміни іменників власна назва Інтернет та загальна назва інтернет, оскільки їх як на початку входження до лексичної системи української літературної мови, так і тепер у друкованих та електронних періодичних виданнях, навіть у лінгвістичних студіях відмінюють непослідовно, дарма що вони мають зразок словозмінної парадигми іменників другої відміни чоловічого роду з основою на твердий приголосний, пор.: Суддя нашого суду… погодилася на те, аби засідання, які вона проводить, демонструвалися в інтернеті (Україна молода, 10.ХІ.2009); Наступною новацією стали пробні трансляції в мережі інтернет судових засідань в онлайн-режимі (Там само). Частіше не відмінюють власну назву Інтернет.

Не зазнало граматичного освоєння на ґрунті української мови  запозичення мас-медіа і похідне від нього медіа. Це виявляється в тому, що воно не узгоджене у формі числа з іменником засоби і не має форм словозміни., хоч виражає те саме значення, що й засоби масової інформації. У разі граматичної адаптації до свого українського аналога запозичення мас-медіа мало б форму мас-медії і відмінювалося б за відмінками, пор.: мас-медіїв, мас-медіям, мас-медіями і т.д., що відповідає флективному ладові української літературної мови. Деякі видавництва, зокрема “Критика”, уживають ці числово-відмінкові форми, проте їхні колеги з інших видавництв і далі користуються невідмінюваним словом, бо так його вживають у російській мові. Це дає підстави констатувати, що мовна свідомість фахівців (редакторів періодичних видань, журналістів) і далі зорієнтована на чужомовну граматичну традицію пристосування  нових запозичень, а не на збереження флективного ладу української літературної мови .   

Чимало проблем породило словотвірние освоєння нових слів, основ, абревіатур та афіксів. Вони, безперечно, слугують базою для утворення похідних одиниць уже на ґрунті української мови, причому переважно за її словотвірними типами та моделями. Одні з них поповнили склад коренів, інші – набір неоморфем і словотворчих неоформантів, треті – список скорочень. Окремої уваги заслуговують словотворчі неоформанти, що вказують на інтенсивний чи то й крайній вияв ознаки, високий рівень професійності, майстерності тощо. Вони є функціональними аналогами таких уже словотвірно освоєних іншомовних префіксів (у деяких авторів – префіксоїдів), як супер-, гіпер-, архі-, екстра, ультра-. До найуживаніших нових морфем та словотворчих формантів, що маркують інтенсивність, належать топ-, віп-, бліц-, біт- та ін. Усупереч сформованій в українському словотворі традиції писати префікси та префіксоїди інтенсивності разом їхні аналоги в нових запозиченнях та  новотворах пишуть і досі через дефіс (пор. топ-менеджер, топ-красуня; віп-зал, віп-ложа, віп-клієнт, віп-стоянка; бліц-вікторина, бліц-диктант, бліц-запитання, бліц-опитування, бліц-новини, бліц-інтерв’ю, бліц-зустріч, бліц-конкурс, бліц-огляд, бліц-передплата, бліц-пошта, бліц-ремонт, бліц-режим, бліц-коментар; біт-кафе), що спричиняє непослідовність у словотвірному освоєнні однотипних за словотвірним значенням похідних одиниць, пор. супермодель, але топ-модель, суперстиліст, але топ-стиліст, суперложа, але віп-ложа. Це означає, що згадані нові запозичення і похідні з ними утворення досі вживають у формі, непристосованій до традицій словотвірної системи української літературної мови, що суперечить також і правописній нормі писати їх разом з наступним словом. Отже, нові словотворчі форманти української мови зі значенням інтенсивності ознаки, високої професійності, статус яких сьогодні витлумачують ще неоднаково (префіксоїди, абропрефікси, аброморфеми препозитивного типу та ін.), повинні мати однакове оформлення та написання з уже наявними, відповідними їм за словотвірним значенням префіксами і префіксоїдами. 

Багато лексичних запозичень не адаптовано до словотвірних норм творення юкстапозитів: їх пишуть через дефіс, хоч вони не є в українській мові юкстапозитами, тобто складними іменниками, утвореними з двох самостійних іменників без сполучного голосного. Серед них такі, як біг-борд, біг-мак,  біч-волейбол, боди-білдинг, боди-білдер, боді-гард, боді-арт, веб-майстер, веб-портал, веб-сайт, веб-сервер, веб-сторінка, веб-форум, дайв-послуги, екзит-пол, кіндер-сюрприз, мас-медіа, мас-спектрометр, нон-стоп, нон-фініто, он-лайн, оф-шор, піт-лейн, плей-оф, плей-мейкер, прайс-тайм, прайс-лист, прес-реліз, прес-тайм, прес-центр, секонд-хенд, спа-центр, спа-лікування, спа-догляд, фітнес-клуб, фітнес-центр, фітнес-зал, фітнес-програма, фітнес-політика, фітнес-тренінг; хард-рок та ін. Вони порушують чинні правила про написання складних слів разом і через дефіс. Щоправда, деяким із них окремі друковані видання та автори намагаються надати правильного словотвірного оформлення, яке відповідає нормі української орфографії про написання їх разом, напр.: бігборд, бігмак, бодибілдинг, бодибілдер, бодигард, онлайн, офшор та ін. Проте в останніх виданнях орфографічного словника української мови переважає написання їх через дефіс. 

Порушують словотвірну традицію утворення та написання мішаних абревіатур (нині їх кваліфікують як напівабревіатури-напів’юкстапозити [4, 11]) нові іменники, перша частина яких є скороченою прикметниковою основою чи синонімічною певній прикметниковій основі, або аброосновою, а друга – цілим іменником. У позиції першої виступають такі аброоснови на приголосний, як поп-, арт-, еліт-, економ-, секс-, штрих- та ін., пор.: поп-гурт, поп-співак, поп-музика поп-культура (замість попгурт, попспівак, попмузика, попкультура),  арт-місія, арт-шоу, арт-критик (замість артмісія, артшоу, арткритик), еліт-клас, еліт-клуб, еліт-меню (замість елітклас елітклуб, елітменю), економ-клас, економ-пропозиція (замість економклас, економпропозиція), секс-послуги, секс-перевертень (замість секспослуги, сексперевертень), штрих-код (замість штрихкод). Деякі з цих аброоснов визначають як знаки певних понять, зокрема поп- відсилає носія мови до чогось масового, популярного, арт- – “до ідеї художньо-культурних цінностей (рідкісних книжок, ікон, картин, скульптур)” [3, 189]. В інших дослідженнях поп-, еліт-, економ-, секс- та ін. кваліфікують як атрибутивні аброморфеми препозитивного типу, що розгортаються в прикметники, відповідно – у популярний, елітний, економний, сексуальний; аброморфема арт- не розгортається, приєднується за готовим зразком-моделлю, може вживатися як атрибутивна препозитивна, за значенням синонімічна з “мистецький”[4, 40] (арт-бізнес, арт-ринок, арт-галерея, арт-майстерня, арт-студія, арт-центр, арт-конкурс, арт-симпозіум, арт-форум, арт-формат, арт-педагог, арт-дилер), та як субстантивна постпозитивна, за значенням синонімічна з “мистецтво” (поп-арт, соц-арт, аудіо-арт, відео-арт, фан-арт) [4, 41]. Слова із цими аброосновами в українській мові подають непослідовно, так, як зафіксували їх різні джерела. Дехто з дослідників висловлює міркування, що написання арт- через дефіс або разом  “свідчить про поступовий перехід від аброморфеми до аброкореня внаслідок лексикалізації” та констатує тенденцію до вживання цієї абромормеми як самостійного кореневого слова [4, 113]. Щоб усунути непослідовності в словотвірному освоєнні запозичень, розбіжності в написанні похідних від них одиниць, українські дериватологи повинні чітко, на єдиних засадах визначити коло запозичених основ на приголосний, які внаслідок лексикалізації вже перетворилися на кореневі слова, що дасть змогу розмежувати написання складних слів через дефіс і разом. 

Отже, у пристосуванні нових запозичень до морфологічної та словотвірної підсистем української літературної мови, а також у поповненні цих підсистем новотворами спостерігаємо намагання перенести до них готові, неадаптовані чужомовні одиниці, які нівелюють особливості її флективного ладу, не відповідають традиціям і зразкам національного словотворення та порушують граматичні норми. Ці явища послідовно виявляє мовна практика українських засобів масової інформації, що слугує підставою для висновку про незмінність мовної  свідомості журналістської спільноти в нових суспільно-політичних умовах, оскільки вона продовжує і далі радянську тенденцію до водноманітнення процесів освоєння та вживання нових слів; відмінним є лише те, що раніше використовували зразки російської мови, нині – переважно англійської мови. Ця тенденція спричиняє подальше деформування самої граматичної природи української літературної мови. Відзначені деструктивні явища в граматичному освоєнні нових запозичень уможливили два основні чинники: 1) відсутність соціальної свідомості в тих, хто працює з українським словом, на збереження національно-мовних пріоритетів, недостатній рівень мовної компетенції, що виявляється в незнанні граматичної специфіки української літературної мови; 2) дистанціювання фахівців академічної науки, викладачів закладів освіти від проблем мовної практики в сучасному українському суспільстві, що є спадком попередньої доби, обмеження їхніх функцій суто збиральницькими завданнями, потурання тим негативним змінам, що відбувалися в різних підсистемах української літературної мови під впливом процесів глобалізації, відсутність критичної  оцінки, об’єктивного, грамотного лінгвістичного витлумачення нових явищ та виважених фахових рекомендацій щодо правильності адаптації та  вживання запозичень.
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Городенская Екатерина. Социолингвистические аспекты грамматического освоения новых заимствований в украинском литературном языке. Статья посвящена сложным проблемам грамматического освоения новых заимствований в условиях мировой глобализации. Охарактеризованы факторы, в частности социолингвистические, приведшие к употреблению заимствованных единиц, неадаптированных к слово-образовательной и морфологической подсистемам украинского литературного языка, определены возможные способы передачи таких единиц, которые соответсвуют традициям и образцам национального словообразования и способствуют утверждению грамматических норм. 

Ключевые слова: новые заимствования, грамматическая система, неадаптированные единицы, социолингвистические факторы, социальное сознание, национально-языковые прио-ритеты, грамматические нормы. 

Horodenska Kateryna. Social and linguistic aspects of grammatical mastering of new borrowings in Ukrainian. The article focuses on the difficult problems of grammatical mastering of new borrowings in the conditions of the world globalization. The factors, especially social and linguistic ones, which resulted in the use of non-adapted to the Ukrainian word-formation and morphological subsystems foreign units have been described; the possible methods of transfer of such units, which correspond to traditions and standards of national word-formation and promote strengthening of grammatical norms, have been defined.

Key words: new borrowings, grammatical system, non-adapted units, social and linguistic factors, social consciousness, national linguistic priorities, grammatical norms.
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ДО ПИТАННЯ ПРО РОЗМЕЖУВАННЯ 

ТА ВЗАЄМОЗВ’ЯЗОК ПОНЯТЬ 

«МОВА», «МОВЛЕННЯ» І «МОВЛЕННЄВА ДІЯЛЬНІСТЬ»

У пропонованій статті окреслено основні розбіжності між поняттями «мова», «мовлення» і «мовленнєва діяльність»; з’ясовано, який зв’язок існує між ними, оскільки їхня природа взаємозалежна та взаємозумовлена; проаналізовано погляди В. фон Гумбольдта, Ф. де Соссюра, М. Бахтіна, Ф. Бацевича та інших учених щодо задекларованої теми; визначено закономірності розвитку цих понять, розглянуто тенденції їх функціонування.
Ключові слова: мова, мовлення, мовленнєва діяльність, висловлювання, мовленнєве спілкування.

“ ”
Проблема розмежування понять «мова», «мовлення» і «мовленнєва діяльність» сьогодні набуває особливої актуальності, адже лінгвісти, філософи, психологи та інші дослідники по-різному розуміють дихотомію «мова – мовлення» та її реалізацію у мовленнєвій практиці мовців. 

З сучасних праць із обраної сфери особливу увагу привертає перший в Україні підручник Ф. Бацевича «Основи комунікативної лінгвістики» [2], у якому системно розглянуто найактуальніші проблеми цієї мовознавчої галузі. Предметом особливої уваги автора стали мовні елементи комунікації (дискурс, мовленнєва діяльність, спілкування як діяльність. мовленнєвий жанр, мовленнєвий акт та інші). У ньому враховано найновіші гіпотези, що сформувалися у межах когнітивної лінгвістики, психолінгвістики, теорії мовленнєвої діяльності. 
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Ф. Бацевич зазначає, що «мова – 1. Один із модусів існування людської мови (поряд з мовленням і комунікацією). 2. Комунікативний код – мова або її різновиди (діалект, сленг, стиль тощо), а також немовні засоби (паралінгвальні, інтонаційні тощо), які використовують учасники комунікативного акту. Мовлення – 1. Один із модусів існування людської мови (поряд з мовою і комунікацією). 2. Індивідуальний акт говоріння або письма, який має усну, писемну або друковану форму вияву. 3. Постійно повторюваний процес спілкування однією мовою, тоді як мовленнєва діяльність – це спеціалізоване вживання мовлення в процесах взаємодії між людьми; частковий випадок діяльності спілкування із застосуванням мовного коду» [2, 331, 323].

Аналіз понять «мова», «мовлення» і «мовленнєва діяльність» знаходимо також у наукових розвідках Л. Виготського [4], [5], М. Жинкіна [9], О. Леонтьєва [13], [14], О. Лурії, Т. Рябової та інших учених, які стверджують, що комунікація – це різновид людської діяльності загалом. Так, зокрема, Л. Виготський зауважував, що «мовлення – це перш за все засіб соціального спілкування, засіб висловлювання і розуміння… Мовлення поєднує в собі і функції спілкування і функції мислення» [5, 50]. М. Жинкін стверджував (і на цей його тезис необхідно звернути особливу увагу) що мовлення не є простою маніфестацією мови, воно має свою структурну і функціональну специфіку [9]. Повністю погоджуючись з таким твердженням ученого, О. Леонтьєв наголошував на необхідності розмежування мовлення як об’єкта (мовленнєвої діяльності) і як зосередженої в цьому об’єкті на рівних правах з мовою категорії, що уособлює в собі «мовленнєву специфіку» [13, 21 – 22]. О. Леонтьєв зазначав, що «лінгвістика – це вчення про одну із сторін одного з видів або аспектів діяльності – а саме мовленнєвої діяльності» [13, 28]. За класифікацією учених, мовленнєва діяльність належить до внутрішньої, творчої, когнітивно-психологічної, а тому є істинною діяльністю, що зберігає загальну структуру людської діяльності, у якій би формі вона не здійснювалася. Теорію мовленнєвої діяльності обґрунтували у своїх працях І. Зимня, А. Маркова, зауважуючи, що види мовленнєвої діяльності (слухання-розуміння, говоріння, читання й письмо) взаємодіють між собою.

В. фон Гумбольдт уперше розглядав сутність мовленнєвої діяльності як взаємозумовленої кореляції двох процесів, що доповнюють один одного [7]. Однією з фундаментальних засад системи мислення О. Потебні є ідея мови як пізнавальної діяльності: «мова не є засобом вираження готової думки, а її створення; вона не відображає світоспоглядання, яке склалося, а діяльність, яка його складає» [17, 23]. У концепції О. Потебні, мова в її постійному змінюванні полісемантична і тому багатофункціональна [17, 24]. 

1916 року побачила світ праця Ф. де Соссюра «Курс загальної лінгвістики», що стала подією, яка розпочала герметичні мовознавчі окреслення словесного знака, а завершилася новою онтологією людини. Теорія Ф. де Соссюра визначила характер багатьох досліджень і дала поштовх до появи окремих літературно-теоретичних методів. Розрізнення Ф. де Соссюром понять «мови» і «мовлення» (langue і parole), його концепція знака, синхронності і діахронності лягли в основу структурної лінгвістики [19, 14]. Ідеї вченого переосмислювали й розвивали Л. Щерба, О. Смирницький, О. Реформатський та багато інших учених-мовознавців.

Як стверджує М. Кочерган, «усе глибше проникнення у вивчення феномена мови привело лінгвістів до необхідності розрізнення в ньому як мінімум двох об’єктів: власне мови і мовлення. Проблему мови і мовлення вважають нині однією з найважливіших і найскладніших у сучасному теоретичному мовознавстві. Дихотомія «мова – мовлення» напрямами сучасного мовознавства визначається чи не найбільшим досягненням лінгвістики ХХ століття» [12, 47].

Вважаємо доцільним розглянути та осмислити ці та інші твердження учених про мову, мовлення, мовленнєву діяльність й зробити їх предметом розгляду в нашій роботі.
Стаття безпосередньо пов’язана з темою дослідження кафедри філологічних дисциплін та методики їх викладання у початковій школі ДДПУ ім. І. Франка «Модель особистісно орієнтованого розвивального навчання мови і мовлення».

Мета статті – розкрити підходи до понять «мова – мовлення – мовленнєва діяльність» в історичному аспекті; розглянути закономірності розвитку та функціонування цих понять на сучасному етапі; з’ясувати, чим різняться та як взаємопов’язані між собою поняття «мова», «мовлення» і «мовленнєва діяльність».

Однією з найважливіших життєвих потреб людини є потреба в спілкуванні, тобто обміні думками з іншими людьми, що задовільняється людиною за допомогою мови. Володіючи мовою і здійснюючи мовленнєву діяльність, ми маємо можливість розуміти один одного, обмінюватися досвідом, знаннями, передавати їх нащадкам.

Загальновідомо, що мова – це засіб пізнання, спілкування та обміну знаннями про навколишній світ. Вона є однією з характерних ознак сучасної нації. Мову створили люди, вони її розвивають і удосконалюють. Основна функція мови – бути засобом спілкування, збереження і передачі знань, взаємного розуміння. Слово «мова» – багатозначне (див., напр., термінологічні словники). Сучасний тлумачний словник так пояснює основне значення слова «мова» – 1) здатність людини говорити, висловлювати свої думки; 2) сукупність довільно відтворюваних загальноприйнятих у межах цього суспільства звукових знаків для об'єктивно існуючих явищ і понять, а також загальноприйнятих правил їх комбінування у процесі вираження думок; 3) мовлення, властиве кому-небудь, манера говорити; 4) те, що говорять, чиї-небудь слова, вислови [18, 768].

За твердженням С. Дорошенка та П. Дудика, мова – це «...інвентар матеріальних лінгвістичних елементів – звуків, слів, граматичних моделей, використовуваних для спілкування між людьми» [8, 40].

Оскільки мова складається з сукупності різного роду одиниць, то її можна визначити як систему фонетичних, лексичних і граматичних засобів. Ознаками мови є її безперервний розвиток, нерозривний зв'язок з мисленням, здатність виразити будь-яку інформацію. Отже, зауважує Ю. Карпенко, людям потрібна мова для того, щоб обмінюватися інформацією, спілкуватись. Без задоволення цієї потреби, тобто без мови, суспільство не могло б існувати [11, 5].

Мова як специфічно людський засіб спілкування належить одно​часно суспільству й індивідуумові. В обох випадках вона є продуктом істо​ричного розвитку суспільства, яке користується надбаннями попередніх етапів життя мови. На думку Н. Бабич, мова це: 1) універсальний засіб навчання й виховання людини; 2) енциклопедія людського досвіду; 3) пер​шооснова нагромадження культурних цінностей, засіб вираження змісту культури, спосіб введення окремої людини в процес суспільного культур​ного розвитку; 4) один із компонентів духовної культури суспільства; 5) засіб координації усіх виробничих процесів; 6) функціонуюча система, нерозривно пов'язана з усіма галузями суспільного життя [1, 12].

Мовлення по відношенню до мови є частковим, окремим, індивідуальним. Воно виступає однією з багатьох форм загального, що виникає в устах окремих осіб у різних життєвих обставинах як результат застосування мови для передачі конкретних думок. У «Словнику української мови» читаємо: «мовлення – спілкування людей між собою за допомогою мови, мовна діяльність» [18, 770].

С. Дорошенко зазначає, що мовлення – це процес, дія, а мова – знаряддя спілкування. Тільки мовлення, а не мова, може бути голосним або тихим, тривалим або коротким, швидким або повільним. У мовленні живе мова, проте ним вона ніколи не вичерпується. Мова обіймає в собі десятки й сотні тисяч слів з сукупністю властивих їм значень, форм, витворених цією масою індивідуальних мовлень. Але в кожному з них мова виявляється тільки частково, бо окрема людина, наприклад, використовує в розмовно-побутовому вжитку від 4 до 6 тисяч слів, які в своїй більшості є найуживанішими, життєво необхідними, через що й їх достатньо для зносин [8, 40].

За твердженням Ю. Карпенка, мовлення – це конкретне говоріння, усне чи письмове, і так само – сприйняття (слухання або читання). При цьому терміном мовлення прийнято позначати як сам процес говоріння та сприйняття (акт мовлення) чи сукупність таких процесів (її називають мовленнєвою діяльністю), так і наслідок, результат процесу говоріння – усний чи письмовий текст [11, 24].

Отже, мовлення – це практичне користування мовою в конкретних ситуаціях і з наперед визначеною метою; це діяльність за допомогою мови, особлива психічна діяльність.

Мова й мовлення поліфункціональні, причому функціонально мова характеризується як засіб, а мовлення – як процес. Саме тому виникли спроби розмежувати предмет і об'єкт лінгвістики: предметом мовознавства визнавали мову, а його об'єктом – мовлення або мовленнєву діяльність. Однак у розрізненні мови й мовлення міститься чимало суперечливого, у різних дослідників відповідні терміни мають різні значення.

Проблеми розмежування понять «мова» і «мовлення» вперше торкнувся В. фон Гумбольдт, який уважав, що в «дійсності мова завжди розвивається тільки в суспільстві і людина розуміє себе настільки, наскільки досвідом установлено, що її слова зрозумілі іншим… Мова як маса всього витвореного мовленням не одне й те ж, що саме мовлення в устах народу» і, що «в неупорядкованому хаосі слів і правил, який ми звичайно називаємо мовою, наявні тільки окремі елементи, відтворювані – й притому неповно – мовленнєвою діяльністю, щоб можна було пізнати суть живого мовлення і створити адекватну картину живої мови» [7, 68 – 86].

Мова, як стверджує В. фон Гумбольдт, – це світ, що лежить між світом зовнішніх явищ і внутрішнім світом людини. Вчений розумів, що «мова відрізняється від окремих актів мовленнєвої діяльності», у її основі лежить «мовна здатність», особливо, коли це стосується опанування мови дитиною. Ідея розгортання мовленнєвої здатності пояснює і можливості двомовності, і можливості удосконалення мовної системи у свідомості її носія. Для В. фон Гумбольдта було дуже важливим вирішення питання про індивідуальне й соціальне в мовленнєвій діяльності, бо він уважав, що «мовленнєва діяльність навіть у найпростіших своїх виявах є поєднання індивідуального сприйняття із загальною природою людини». Для теорії мовленнєвої діяльності важливим є також розуміння В. фон Гумбольдтом знакової і відображувальної природи мови. 

В. фон Гумбольдт уперше розглядав сутність мовленнєвої діяльності як взаємозумовленої кореляції двох процесів, що доповнюють один одного, з яких один розпадається на фази формування мовлення – думки та його звукової зашифровки, а інший – протилежний за своїм напрямом процес – складається з дешифровки і наступного відтворення думки, спираючись на знання мови і свій особистий досвід. Вчений уважав, що вплив мови на людину настільки сильний, що мова визначає її мислення [20].

Г. Штейнталь (німецький вчений, основоположник психологізму) розрізняв здатність говорити, мовний матеріал і мовлення (тобто говоріння) як процес, певну діяльність щодо застосування мовного матеріалу, а тому мова для нього – це сукупність мовного матеріалу одного народу.
Видатні мовознавці XIX ст., зокрема П. Фортунатов, І. Бодуен де Куртене, Ф. де Фінка, Г. Пауль та інші, розрізняли в своїх дослідженнях мову і мовлення. Спеціально ж це розрізнення було сформульоване й теоретично обґрунтоване Ф. де Соссюром, який поклав дихотомію «мова – мовлення» в основу своєї загально лінгвістичної теорії.

Ф. де Соссюр, з одного боку, об'єднував мову і мовлення, а з іншого – протиставляв ці поняття за низкою ознак: мова уявлялася йому чимось загальним, а мовлення – окремим, у мові він бачив лише абстрактне, а в мовленні – тільки конкретне, мову вважав статичною, постійною, а мов​лення – динамічним, змінним, мова, на його думку, явище потенціальне, а мовлення – реалізоване, мова – явище суспільне, а мовлення – індивідуальне, мова – це система, а мовлення – це процес. Навіть одиниці мови й мовлення, на думку Соссюра, різні: у мові є фонеми, а в мовленні – звуки, для мови характерна модель речення, а для мовлення – конкретне висловлення [19, 12].

Ф. де Соссюр, розмежовуючи поняття «мова» і «мовлення», у «Курсі загальної лінгвістики» зауважує, що слід розрізняти три поняття: 

1. лінгвальну діяльність (language);

2. мову (langue);

3. мовлення (parole) [19, 48 – 58].
Причому лінгвальна, або мовленнєва, діяльність охоплює все, що пов’язане з спілкуванням людей, тобто це уся сукупність мисленнєвих і мовленнєвих дій, яка здійснюється за допомогою мови. Отже, за Ф. де Соссюром, мовлення – це процес, дія, діяльність; це явище психофізичне, індивідуальне, несистемне, активне, реальне, нестійке, однократне, діахронічне, побічне.

М. Кочерган, аналізуючи положення і зауваження про «мову» і «мовлення», викладені Ф. де Соссюром, узагальнює їх так: 
	Мова
	Мовлення

	Психічне явище, що міститься у мозку людини.
	Психофізичне явище, що знаходиться у фізичному середовищі.

	Соціальне 
	Індивідуальне 

	Системне 
	Несистемне 

	Пасивне 
	Активне 

	Потенційне 
	Реальне 

	Стійке 
	Нестійке 

	Довговічне 
	Однократне 

	Синхронічне 
	Діахронічне 

	Суттєве 
	Побічне 


[12, 49].

Подальша розробка й вивчення цього важливого питання, у тому числі проблемних питань теорії Ф. де Соссюра, належить мовознавцям Л. Щербі, О. Смирницькому, О. Реформатському та іншим.

Більш широко проблема співвідношення мови і мовлення була викладена Л. Щербою у його статті «О трояком аспекте языковых явлений и об эксперименте в языкознании». У загальній «сукупності мовних чи мовленнєвих явищ» тепер виділялися не два основних аспекти, як раніше, а три: поряд із системою мови, що визначається як словник і граматичний лад, і мовленням як результатом процесів «говоріння» тепер з'являється новий аспект – мовленнєва діяльність осіб, які спілкуються. Мовленнєва діяльність – це процеси «говоріння» і «слухання-розуміння», які є посередниками у переході від системи мови до мовленнєвих текстів. Отже, у розумінні Л. Щерби, мовлення – це мовна діяльність, яка об'єднує процеси говоріння й слухання, сприйняття й розуміння мовних повідомлень.

Лінгвіст досліджує результати мовлення, а в ньому відкриває мову як усталену систему різних явищ – знаків та правил їх вживання, що має суспільне значення засобу спілкування. Сама мова недоступна для безпосереднього спостереження, мова вивчається в мовленні шляхом виділення з нього. Мова живе в мовленні, живиться ним, розвивається на його основі [16, 14].

Реально мова існує виключно в актах мовлення. За влучним висловом О. Смирницького, мова видобувається з мовлення, як метал з руди. На його думку, мова є найважливішим складником мовлення, у мовленні майже все без винятку безпосередньо пов'язане з мовою [16, 13]. 

Тому сьогодні, оскільки маємо два об’єкти дослідження (мову і мовлення) їх повинні вивчати і вивчають дві різні науки: лінгвістика мови і лінгвістика мовлення, або, як називаємо її тепер з легкої руки Флорія Бацевича, – комунікативна лінгвістика.

Ф. де Соссюр довів, що поняття мови не збігається з поняттям мовленнєвої діяльності, однак уважав мову тільки певною складовою, хоча і найважливішою, мовленнєвої (лінгвальної) діяльності. Вчений характеризував мовлення як «комбінації, за допомогою яких суб'єкт, що говорить, користується мовним кодексом з метою вираження своєї особистої думки». Разом з тим, визначаючи відношення мовлення до мови, він бачив у ньому реалізацію мовної потенції, свого роду «виконання» мови [19].
Послідовники Ф. де Соссюра внесли зміни у теорію швейцарського лінгвіста, неоднаково трактуючи зміст і значення дихотомії «мова – мовлення». Так, Н. Хомський вживає термін «компетенція – виконання», Е. Бюйссанс замість двох понять вводить три: «мова – дискурс – мовлення». Л. Щерба також протиставляє три поняття: 

· мовна система (словники, граматики мов);

· мовний матеріал (сукупність усього сказаного і написаного);

· мовленнєва діяльність (охоплює процеси говоріння і розуміння).

Щодо загального статусу мови і мовлення, то А. Гардинер, Е. Бенвеніст, М. Трубецькой, Н. Хомський, як і Ф. де Соссюр, інтерпретують мову і мовлення як різні, несумісні явища, тоді як Л. Щерба, Е. Косеріу заперечують це твердження. Л. Єльмслев, В. Брьондаль, Н. Хомський переконані, як і Ф. де Соссюр, що мова є першорядним явищем. А. Гардинер, А. Сеше, Е. Косеріу, представники Празької школи, Л. Щерба та інші висувають на передній план мовлення або ж розглядають мову у взаємозв’язку з мовленням [12, 54].

Необхідність існування лінгвістики мови і лінгвістики мовлення обґрунтували у своїх працях А. Гардинер, А. Сеше, М. Трубецькой, Е. Бенвеніст, Л. Єльмслев, Н. Хомський, А. Мартіне, Е. Косеріус, Л. Щерба, О. Смирницький та інші.

Однак у сучасному мовознавстві «мова» і «мовлення» досі розглядаються як діалектична єдність, елементи якої протиставлені між собою і зумовлюють один одного. Як наголошує М. Кочерган, з метою правильного пояснення співвідношення мови і мовлення потрібно враховувати три можливих підходи до аналізу досліджуваного явища: гносеологічний (філософський), онтологічний (власне лінгвістичний) і прагматичний (цільовий). Спираючись на положення М. Кочергана, ми пропонуємо таку систему розрізнення понять «мова» і «мовлення»:

	Мова
	Мовлення

	Реальне явище
	Реальне явище

	Психічне явище
	Психофізичне, психофізіологічне явище

	Загальне 
	Окреме

	Абстрактне 
	Конкретне 

	Ідеальне 
	Матеріальне 

	Стабільне, загальноприйняте
	Оказіональне, випадкове, унікальне, рухливе

	Соціальне 
	Індивідуальне 

	-
	Розгортається в часі та реалізується в просторі

	Має межу, завершеність (система мови)
	Безкінечне 

	Парадигматична з різнорівневою організацією
	Лінійне, синтагматичне

	Має ієрархічну організацію елементів
	Це послідовність мовних елементів

	-
	Має дві форми: діалогічну й монологічну

	-
	Характеризується темпом, тембром, тривалістю, силою і т.д.

	Вторинна (з історичного погляду)
	Первинне (з історичного погляду)

	Первинна (з сучасної /синхронної/ точки зору)
	Вторинне (з сучасної /синхронної/ точки зору)

	Мовні одиниці: фонема, морфема, лексема, речення (структура), значення.
	Мовленнєві одиниці: звук, морф, слово, висловлювання (фраза), смисл.

	-
	Склади, такти, фонетичні синтагми, надфразні єдності – тільки мовленнєві одиниці.

	Мова не зберігається в мовленні, а реалізується, виявляється, об’єктивується в ньому. Реалізуючись у мовленні, мова виконує своє комунікативне призначення. Мовлення вводить мову в контекст уживання.
	Мовлення є індивідуальним за виконанням, воно завжди належить певній конкретній особі, тобто має автора.


Отже, мова реалізується в мовленні; мовлення формує і живить мову. Мова не існує без мовлення, і мовлення не існує без мови – одне без одного вони мертві. Мова (в широкому розумінні) існує тільки цілісно, і в ній переплітається суспільне й індивідуальне, загальне й конкретне, ідеальне й матеріальне. Розмежування мови і мовлення є корисним як у теоретичному, так і в практичному аспектах [12, 55 – 59].

М. Бахтін вважає, що «невизначене слово «мовлення» здатне позначати і мову, і процес мовлення, тобто говоріння, і окреме висловлювання, і низку таких висловлювань, і визначений мовленнєвий жанр, лінгвісти досі не перетворили у строго обмежений за значенням та визначенням термін» [3, 310]. Учений переконаний, що мовлення може існувати насправді тільки у висловлюванні й не може існувати поза цією формою. Висловлювання як одиниця мовленнєвого спілкування (процесу, діяльності) характеризується загальними структурними особливостями та цілком чіткими межами. Для того щоб чітко усвідомити різницю між мовою і мовленням, ми можемо скористатись ідеями, висловленими М. Бахтіним в одній з його останніх праць «Висловлювання як одиниця мовленнєвого спілкування». Як зазначає вчений, «висловлювання – це не умовна одиниця, а одиниця реальна, чітко відмежована зміною мовленнєвих суб’єктів, яка завершується передачею слова іншому» [3, 311]. І якщо мовлення – це завжди діалог або монолог, то «діалог – це класична форма мовленнєвого спілкування…, що має специфічну завершеність, виражає певну позицію мовця, на яку можна відповісти й зайняти відповідну позицію щодо неї. Такі зв'язки, які існують між репліками діалогу: пов'язаність питання – відповіді, стверджування – заперечування, ствердження – згоди, наказу – виконання, – неможливі між одиницями мови (словами та реченнями) ні в системі мови (у вертикальному розрізі), ні всередині висловлювання (у горизонтальному розрізі). Така взаємопов'язаність можлива тільки між висловлюваннями різних мовленнєвих суб'єктів і передбачає іншого (у стосунку до мовця) члена мовленнєвого спілкування. Цей зв'язок між цілими висловлюваннями не підлягає граматизації, оскільки він неможливий між одиницями мови, причому не тільки у системі мови, але й всередині висловлювання» [3, 311]. Отже, можна констатувати, що мовлення, яке реалізується у висловлюванні, має індивідуальний характер, воно, незважаючи на форму реалізації (через діалог чи монолог), спрямоване на відповідь іншого (інших). Процес мовлення, висловлювання як таке потребує зміни мовленнєвих суб’єктів, які, як стверджує М. Бахтін, «обрамлюють висловлювання і створюють його тверду, строго відмежовану від інших пов'язаних з ним висловлювань масу, яка є першою конститутивною особливістю висловлювання як одиниці мовленнєвого спілкування і яка відрізняє його від одиниць мови» [3, 311]. Друга особливість, що нерозривно пов'язана з першою – це специфічна завершеність висловлювання [3, 312]. Мовлення, що реалізується у висловлюванні, різниться від мови вже тим, що передбачає можливість зворотної реакції, відповіді на сказане. На мовлення (як процес) ми здатні відреагувати, тоді як на цілком зрозуміле і завершене речення як одиницю мови отримати відповідну реакцію неможливо.

М. Бахтін констатує, що «слова мови нічиї, але у той же час ми чуємо їх тільки у певних індивідуальних висловлюваннях, читаємо у певних індивідуальних творах, і тут слова мають уже не тільки типову, але й більш-менш яскраво виражену… індивідуальну експресію, яка визначається індивідуальним контекстом висловлювання. Нейтральні словникові значення слів мови забезпечують її спільність та взаєморозуміння всіх, хто говорить цією мовою, але використання слів у живому мовленнєвому спілкуванні індивідуально-контекстуальне. Тому можна сказати, що будь-яке слово існує для мовця у трьох аспектах: як нейтральне і нікому не належне слово мови, як чуже слово інших людей, повне відзвуків чужих висловлювань, і, нарешті, як моє слово, бо оскільки я маю з ним справу у певній ситуації і з певним мовленнєвим наміром, то воно проникається моєю експресією. В обох останніх аспектах слово є експресивним, але ця експресія належить не самому слову: вона народжується у точці того контакту слова з реальною дійсністю в умовах реальної ситуації, контакту, який здійснюється індивідуальним висловлю​ванням. Слово у цьому випадку виступає як вираження певної оцінної позиції індивідуальної постаті (авторитетного діяча, письменника, вченого, батька, матері, учителя тощо), як абревіатура висловлювання» [3, 314].

Отже, яким би діалогічним чи монологічним не було мовлення, воно здійснюється з урахуванням можливих реакцій-відповідей, заради яких воно, по суті, і створюється. Для мовця завжди особливо важливою є реакція (відповідь) на висловлене. «На відміну від одиниць мови, слів та речень, які є безособовими, нічиїми і нікому не адресованими, висловлювання має і автора (відповідно й експресію), і адресата» [3, 315].

Окреслюючи особливості висловлювання як одиниці мовленнєвого спілкування, мовленнєвої діяльності мовців, М. Бахтін допоміг мовознавцям точніше й глибше усвідомити і зрозуміти ті відмінності, що власне існують між мовою і мовленням як одиницями статичними і динамічними.

Мова – це своєрідна призма, крізь яку людина бачить дійсність, проектує на неї за допомогою мови суспільний досвід та реалізує його у своєму мовленні, через мовленнєву діяльність. Психологи і психолінгвісти розглядають мовлення як процес породження й сприйняття висловлювання (Л. Виготський, М. Жинкін), як вид специфічної діяльності людини (O. Леонтьєв, Г. Щукіна), як дію, яка супроводжується послідовним викладом думок, що забезпечує спілкування.

Процес вивчення мови ґрунтується на теорії мовленнєвої діяльності (О. Леонтьєв, І. Зимня, А. Маркова), її чотирьох видах, які виявляються в усному та писемному мовленні. Серед них можна виділити слухання-розуміння, говоріння, читання й письмо. Під час навчання ці чотири види мовленнєвої діяльності взаємодіють між собою [5, 55].

Мовець в усній або письмовій формі передає свої думки об'єкту мовлення (адресату). Під час говоріння думка реалізується через словесну форму, потім кодується за допомогою звуків. Письмо – це процес закодування думки за допомогою певних символів (букв), а читання – розкодування цієї думки через звуковий комплекс. Ці процеси об'єднуються спільністю способу формування й формулювання думки за допомогою мовних засобів і утримання їх в оперативній пам'яті [9, 49].

На основі вчення М. Жинкіна про механізми мовлення та теорії мовленнєвої діяльності О. Леонтьєвим розробляються різні групи комунікативних умінь, спрямованих на сприйняття породжень висловлювання. Розрізняючи мову й мовлення, психологи радять пам'ятати про їх єдність, нерозривний зв'язок, співвідношення між системою мови й мовленнєвою здатністю (Л. Виготський, М. Жинкін). Адже кожна людина говорить по-своєму, хоча і користується єдиною для суспільства мовою. Нетотожність мови й мовлення виявляється також і у випадках, коли деякі люди теоретично знають певну мову, але не володіють нею практично, не можуть вільно, точно й виразно говорити цією мовою.

М. Жинкін, Л. Виготський стверджують, що діалогічне мовлення, живе спілкування є реакцією, відгуком людини на те, що відбувається навколо неї і зачіпає, турбує чи хвилює її [6, 40]. Тому мовлення людей завжди є змістовим, воно – позачасове, вічне й миттєве, загальне й індивідуальне, абстрактне і конкретне, раціональне й емоційне, власне інформативне і спонукальне, адже усі можливі види змісту доступні мові. “Мова – це здатність сказати все,” – зазначав французький лінгвіст Андре Мартіне [2, 31].

Людина виокремилась зі світу, що її оточує, і піднялась над ним завдяки мисленнєвій і мовленнєвій діяльності, за допомогою особливого Божого дару – Мови, Слова, Логосу. Саме тому мовлення – особливий вид людської діяльності поряд з мисленнєвою, пізнавальною, трудовою, ігровою та іншими.

Життя і діяльність суспільства неможливі без спілкування людей, оскільки воно є необхідною умовою будь-якої діяльності. Тому в сучасній лінгвістиці комунікацію розглядають як спілкування, обмін думками, ідеями, тобто як специфічну форму взаємодії людей у процесі їхньої пізнавально-трудової діяльності. Сучасний німецький лінгвіст Е. Гроссе вважає, що комунікація є акцією спілкування за допомогою знаків (мовних і немовних). Охоплюючи перцептивну, інтерактивну і мовленнєву складові, комунікація постає найважливішим чинником соціальної організації суспільства, обов’язковою складовою щоденного життя кожної людини.

Однією з найістотніших відмінностей мовлення є діяльнісна, цілеспрямована природа людської комунікації, що дає змогу їй виконувати у суспільстві важливі соціальні функції, бути найважливішою складовою спілкування.

Мовлення як процес розгортається послідовно, має плин (іноді тривалий) у часі, здійснюється під контролем свідомості учасників, тобто має всі ознаки діяльності. Мовлення – це процес реалізації мовної діяльності, єдиний об’єктивний прояв мови, стверджує О. Мельничук [20]. 

Засновники теорії мовленнєвого спілкування Л. Виготський, О. Леонтьєв, О. Лурія, Т. Рябова та інші вважають комунікацію різновидом людської діяльності загалом, мовленнєвою діяльністю поряд із трудовою, ігровою, пізнавальною та ін. Саме в діяльності відбувається перехід об’єктивного відображуваного в суб’єктивний образ, в ідеальне [2, 31].

Отже, діяльність – це форма активної, цілеспрямованої взаємодії людини з навколишнім світом (що включає інших людей), що відповідає потребі, яка викликала цю взаємодію як «необхідність в чому-небудь» (за С. Рубінштейном). Але потреба не визначає діяльності, її визначає те, на що вона спрямована, тобто предмет діяльності. Потреба знаходить у предметі свою визначеність, опредмечується в ній, цей предмет стає мотивом діяльності, наприклад, діяльність художника спрямована на створення картини, діяльність педагога – на передачу соціокультурного досвіду, створення умов для розвитку особистості, діяльність студента – на засвоєння цього досвіду і т. ін.

Діяльність визначає те, на що спрямована її потреба, тобто на предмет. Тому одна з основних характеристик діяльності, за допомогою якої вона розрізняється, – предметність. Психологічний зміст діяльності складають предмет, засоби, способи, продукт, результат. За О. Леонтьєвим, діяльність – це процеси, які характеризуються тим, що те, на що вони спрямовані у цілому (предмет), завжди збігається з тим об’єктивним, що спонукає суб’єкта до певної діяльності, тобто є мотивом [14]. Таким чином, діяльність завжди предметна і мотивована, непредметної і немотивованої діяльності як активного цілеспрямованого процесу не існує. Отже те, на що спрямована діяльність, є її предметом, а те, заради чого вона здійснюється, – її мотивом. 

А. Загнітко наголошує, що «психолінгвісти розуміють мовленнєву діяльність як єдність спілкування й узагальнення, яку можна уявити як одночасне здійснення в мовленнєвій діяльності декількох функцій мови (О.О. Леонтьєв), як особливим чином організовану активну і цілеспрямовану діяльність людини, регульовану певною системою мотивів (В.Н. Гридин)» [10, 132].

Як засвідчує Ф. Бацевич, діяльність класифікують за різними ознаками:

· за якісною специфікою (трудову, ігрову, пізнавальну);

· за сферами вияву (зовнішню, або матеріальну, і внутрішню, або теоретичну);

· за результатами (конструктивну і деструктивну);

· за мірою участі творчого начала (творчу, авто-матизовану);
· за участю складових найважливіших сфер вияву людини (когнітивну, психічну, психологічну, духовну, фізичну, фізіологічну та ін.). 
За цією класифікацією мовленнєва діяльність належить до внутрішньої, творчої, когнітивно-психічної. Вона, як стверджує О. Леонтьєв, є істинною діяльністю, у якій би формі не здійснювалася. Ця діяльність не може бути виключеною із суспільного процесу [2, 32]. Отже, «усе те, що пов’язане з використанням мови людиною і суспільством, називається мовленнєвою діяльністю» [15, 17].

Мовленнєва діяльність, як і будь-який інший вид діяльності людини, має свій предмет, цілі, завдання, мотиви. Водночас, на думку Ф. Бацевича, мовленнєва діяльність здійснюється із застосуванням засобів мовного коду, а тому є одним із виявів знакової діяльності людей і її основним видом, який логічно і генетично передує решті її видів. Саме тому теорія мовленнєвої діяльності має дві складові: психолінгвістику і комунікативну лінгвістику (тобто теорію мовленнєвої комунікації). Психолінгвістика досліджує внутрішні психофізіологічні умови породження і сприйняття мовленнєвого висловлювання. Вона спирається на психологію особистості. Комунікативна лінгвістика досліджує психосоціальні умови породження і сприйняття мовлення (мовного висловлювання), мовленнєве спілкування особи, орієнтується не тільки на психологічні особливості людини, а також на її соціальну адаптацію (як особа спілкується з іншими, як взаємодіє з ними у процесі спілкування). Отже, комунікативну лінгвістику та предмет її дослідження – мовленнєву діяльність – можна вважати об’єктом дослідження соціопсихолінгвістики. І тут варто зауважити, що дихотомії «мова і мовлення» мало місця у лінгвістиці, психології, психолінгвістиці, соціолінгвістиці, комунікативній лінгвістиці, вона стає предметом дослідження нової науки, що виникла на межі трьох інших наук (психології, соціології та власне лінгвістики).

Внутрішня структура мови не дається у безпосередньому спостереженні, про неї можемо судити лише за її проявами і опосередкованими свідченнями, спостерігаючи за результатами мовної (або, по-іншому, мовленнєвої) діяльності – текстами, тобто досліджуючи використання мови у конкретних мовленнєвих ситуаціях. Шлях пізнання мови через мовлення часто призводив до невміння розрізняти мову і мовлення або до ігнорування мовленнєвої діяльності та її фундаментального впливу власне на мову.

Проведений аналіз дає змогу дійти таких висновків:
мова – це система систем (фонетичної, лексичної, граматичної та ін.); мовлення – це мова в дії, водночас знаряддя діяльності і діяльність; мовленнєва діяльність – це процеси говоріння і розуміння, що зумовлені мовленнєвою організацією людини та реалізовані шляхом індивідуального вияву мовної системи індивіда. Таким чином кожен мовець, прямо чи опосередковано, через свою мовленнєву діяльність впливає на формування мовних норм. 
Варто зазначити, що соссюрівська дихотомія «мови і мовлення» цінна сьогодні, особливо для нас, викладачів мови та методистів, адже залежно від того, чого збираємося навчити: мови чи мовлення, обираємо ту чи іншу методику, тобто можемо йти від мовних моделей до їх реалізації у мовленні чи навпаки. Мова як засіб самоідентифікації особи впливає на особистість, а особистість на розвиток мови народу, а відтак, на розвиток його (народу) соціокультурних рис. Останнім часом більшого поширення і популярності набуває навчання мови через мовлення (текст), і цей ще есперсенівський підхід реалізується сьогодні у Державних освітніх стандартах, адже провідною змістовою лінією цих нормативних документів була і залишається мовленнєва, поряд із мовною та соціокультурною. Через яку і реалізується діяльність (у тому числі і мовленнєва діяльність) педагога. 

Дослідження особливостей впливу мовленнєвої діяльності, мовлення на формування мовних норм і надалі залишається актуальною проблемою.
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Гирняк Светлана. К вопросу о размежевании и взаимосвязи понятий «язык», «речь» и «речевая деятельность». В предлагаемой статье изложены основные различия между понятиями «язык», «речь» и «речевая деятельность»; выяснена связь, существующая между ними, поскольку их природа взаимозависима и взаимообусловлена; проанализированы взгляды В. фон Гумбольдта, Ф. де Соссюра, М. Бахтина, Ф. Бацевича и других учених относительно задекларированной темы; определены закономерности развития этих понятий, рассмотрены тенденции их функционирования.

Ключевые слова: язык, речь, речевая деятельность, высказывание, речевое общение.

Hirnyak Svitlana. The issue of differentiation and interconnection of notions ‘language’, ‘speech’ and ‘language activity’. In the article the main differences between notions ‘language’, ‘speech’ and ‘language activity’ have been analyzed; the connection between them have been clarified as their nature is interdependent and mutually agreed; viewpoints of W. von Humboldt, F.de Saussure, M. Bakhtin, F. Batsevych and other scientists have been analyzed. Rules of development of these notions have been determined, tendencies of their functioning have been observed.
Key words: language, speech, language activity, expression, language communication.
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ХРИСТОЛОГІЯ І ПСЕВДОХРИСТОЛОГІЯ:
НАЦІОНАЛЬНО-ЕКЗИСТЕНЦІАЛЬНА ДИФЕРЕНЦІАЦІЯ
У студії дається національно-екзистенціальний методологічний аналіз двох типів християнського метадискурсу. Висновується, що інваріантним для христології, як теорії та практики християнської інтерпретації, є націологічна христологія, натомість космополітична христологія є різновидом хибного метадискурсу культурно-імеріалістичного зразка.
Ключові слова: христологія, псевдохристологія, національно-екзистенціальна методологія, християнство, імперіалізм, націоналізм.

Проблеми інтердисциплінарного типу, що поєднують у межах гуманітарного метадискурсу літературознавчі методології та богословські ідеї, надзвичайно важливі та актуальні на сучасному етапі розвитку українських постімперських наук про дух. Цьому свідченням, наприклад, літературознавчі студії Г.Токмань, Н.Колесніченко-Братунь, І.Набитовича, М.Комариці та ін. учених. Однак при цьому, на жаль, далеко не всі автори усвідомлюють (а якщо й усвідомлюють, то лише частково), що  основне евристичне навантаження падає передусім на теорію літератури, зокрема на методологію. Йдеться про те, щоб сформувати певний гносеологічний переддосвід, котрий допоміг би у правильних пропорціях і в сутнісних вимірах сприйняти та витлумачити широкозначний біном християнство/нація, що для нас володіє перспективою обґрунтування феномена національної Церкви. В основу сформування такого тезаурусу, на нашу думку, повинно лягти окреслення, розрізнення та 
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дефініціювання двох фундаментальних методологічних форм пізнання, що структурують будь-яке релігійне та навколо-релігійне мислення християнського типу. Розходиться про христологію та псевдохристологію, спираючись на інтер-претаційний потенціал християнства та національно-екзистенціальної методології [див.: 13]. Таке пропедевтичне розрізнення і становить основну мету нашої студії. Супутніми дослідницькими завданнями, натомість, доречно вважати націологічно-христологічне осмислення – на методологічному рівні гуманітарної свідомості – концептів, пов’язаних із феноменами культурного імперіалізму, космополітизму, етики, націоцентризму, інкультурації, культурного націоналізму тощо.

Показово, що окреслені дві моделі, пов’язані із християнським способом розуміння явищ та закономірностей буття, а також усвідомлення потреби у їх негайному осмисленні детерміновані, крім усього іншого, уважним прочитанням сучасних праць, що виходять з-під пера християнських авторів. Загострюють зазначену епістемологічну потребу часті, зумов-лені світоглядними деформаціями контроверсійні судження, які раз-у-раз віднаходимо, для прикладу, хоча б у творах таких відомих християнських публіцистів, як Є.Сверстюк та М.Маринович [детальніше див.: 12].

Творчість зазначених авторів демонструє їх текстуальну роздвоєність саме на рівні християнського осмислення національних проблем чи явищ, коли виразно християнські судження сусідують із висловлюваннями секуляризованими чи й зовсім, на наш погляд, антихристиянськими і водночас виявляють свою приховану (космополітичну) чи явну антинаціональну (імперську) сутність. 

Христологія (чи христологічна інтерпретація) у широкому загальнометодологічному значенні цього слова означає, на нашу думку, стратегію витлумачення явищ та закономірностей буття крізь призму християнства. Виходячи із попередніх спостережень, можна ствердити, що в межах загальної теорії христології як доцільно розрізняти два інтенціонально-смислові типи: християнсько-універсалістський (чи космополітично-христологічний) та християнсько-національний. 

Апологети космополітичної христології виходять із доктрини позакультурності чи понадкультурності, а отже, позанаціональності християнства, і таким чином свідомо чи несвідомо християнська релігія перетворюється у заручницю тієї чи іншої імперіалістичної доктрини (як це спостерігаємо на прикладі новітнього ісламського, юдаїстського, індуїстського тощо фундаменталізму чи шовіністичної практики минулого і теперішнього московського православ’я. До чого це у підсумку призводить, добре показано в поемі Т.Шевченка “Кавказ” на прикладі дехристиянізації, через перетворення московської православної церкви в суто імперську структуру.

В історії Окциденту чимало прикладів згубного для народів і Церкви використання космополітичної стратегії, котра перетворювала апостольську столицю на заручницю імперських інтересів мирських володарів. Український націолог, один із провідників організованого націоналізму Лев Ребет пише про засудження собором єпископів “національних змагань” як “рештки поганства” [21, 132].

У ХХ столітті загрозливі тенденції до викривлення євангельського вчення не припиняються. Так, скажімо, у протестантській “діалектичній теології” Карла Барта проголошується “інакшість Одкровення будь-якій людській свідомості” [див.: 2, 307-308].

Ще шкідливішим видається утвердження такого типу думок у новітньому католицизмі, передусім у тій частині неотомізму, що спирається на вчення французького мислителя Жака Марітена. На початку 30-х років Ж.Марітен проголошує фактичну космополітичність християнства: “Ціль релігії – життя вічне для власного колективного тіла Церкви Христової, і оскільки її коріння занурені, таким чином, в порядок надприродній, вона повною мірою універсальна, надрасова, наднаціональна, надкультурна” [19, 85]. При цьому парадоксальним чином вважає проявом духовного імперіалізму якраз “змішання католицької релігії з культурою католицьких народів” [19, 85]. 

Однак у Ж.Марітена годі шукати в цьому питанні верифікованої позиції, наступна цитата свідчить про виразну контроверсійність його концепції. Християнство “означає певний суспільний уклад земного життя народів, вихованих Церквою, – пише французький мислитель. – Церква одна, але в ній можна знайти різні християнські цивілізації, різні “християнства” [19, 84-85]. Така думка набагато ближче стоїть до другого типу христологічної інтерпретації, який ми б окреслили як християнсько-національний.

Перш ніж перейти до характеристики націологічної христології, варто відзначити близькість христології космополітичного типу із культурним імперіалізмом (експлікований нами у “Вульгарному “неоміфологізмі” феномен культурного імперіалізму [детальніше див.: 11]). 

Націологічний тип христологічної герменевтики, котрий завжди так чи інакше враховує об’єктивний статус будь-якої людини у світі, актуалізований у ХХ ст. німецьким філософом Мартіном Гайдеггером на прикладі митця під час розмірковувань над творчістю Фрідріха Гельдерліна: “Сам поет стоїть посередині – між Богом і народом” [7, 206]. Це ж, очевидно, є онтологічно-еккзистенційним місцем кожної справжньої людини. Взагалі національно-екзистенціальний підхід дозволяє простежити зародження цього типу христології як від самого Євангелія (скажімо, маємо приклад зішестя Святого Духа на апостолів, щоб ті могли проповідувати Христове вчення різними національними мовами), так і від ранніх екзегетів. Про узгодження діяльності кожної людини із національними традиціями писав свого часу ще Святий Августин, застерігаючи проти “гидкого” порушення звичаїв “якоїсь держави чи якогось народу” [22, 41].

На зміну августинізму в західному християнстві прийшов томізм, але і він переважно враховував суспільство, націю у своїх розмірковуваннях. С.Чебаков вказує, що томізм називає людину соціальною істотою і проголошує її частиною суспільства, громади. Ієрархія громад для Томи Аквінського наступна: це сім’я – село – місто – держава. Громада, на думку християнського філософа, – це “об’єднання людей для спільної діяльності”, мета якої – “загальне благо”. При цьому слід враховувати, що кожна громада має свою внутрішню і зовнішню мету (псевдохристологи на цьому моменті часто спекулюють). Внутрішня мета – благо окремих членів громади, зовнішня – благо громади в цілому [23, 89]. 

На жаль, ті християнські автори, що, як М.Маринович, закликають “погубити свою державу” в ім’я Христа [17, 64], насправді не виражають не тільки першу, земну мету філософії Томи Аквінського (найвищим благом є благо громади), але й другу, надприродну мету (бо ж колектив – засіб для її досягнення). А отже, такого типу судження можна і треба, на нашу думку, вважати нехристиянськими, псевдо-христологічними.

Саме в християнсько-національному дусі розвивається інша частина католицького метадискурсу взагалі і неотомістської інтерпретації зокрема. Наступне твердження англійського філософа і письменника Гілберта Кійта Честертона може служити своєрідним національно-екзистенціальним маніфестом католика початку ХХ ст., якому його національна ідентичність не перешкоджає, а допомагає вірити: “Я... звичайний і добропорядний у найпрямішому сенсі слова… (…) поділяю… традиції і погляди моєї землі і моїх предків (виділення наше – П.І.)” [24, 214].

Культурологічна концепція іншого мислителя-католика, модерніста Томаса Стернза Еліота має виразний націологічний характер [8, 58]. При цьому англійський неотоміст вказує на дві серйозні помилки у рецепції та інтерпретації біному культура/релігія: 1) “що культура, на думку багатьох, може... начебто зберігатися, поширюватись і розвиватися навіть за відсутності релігії” і 2) що “релігія може зберігатися і плекатися без збереження і підтримки культури” [8, 64].

У французькій християнській філософії періоду другої світової війни націологічна христологія особливо яскраво представлена творами Сімони Вейль. Центральним концептом її філософії є духовна категорія “укорінення”: “Укорінення – це, мабуть, найважливіша і найменш визнана потреба людської душі, одна з тих, які найважче піддаються означенню. Людина має коріння через реальну, активну та природну участь в існування спільноти, яка зберігає живими деякі скарби минулого й деякі передчуття майбутнього” [5, 36].

З цих духовних позицій вона розглядає основну, на її думку, проблему сучасної Франції – проблему патріотизму. Стверджуючи наявність протиріччя патріотизму – 
“батьківщина – річ обмежена, а вимоги її безмежні”, – французький мислитель називає всі способи, щоб “вийти” з цього протиріччя, “різновидами брехні” [5, 124]. “Тільки через речі й земні істоти людська любов може проникнути до того, що перебуває за нею (виділення наше – П.І.)” [5, 125].

У метадискурсі Німеччини другої половини ХХ ст. особливу значимість отримали трагічні розмисли католицького письменника Генріха Белля, сконцентровані довкола якоїсь дивної національної індиферентності в суспільстві новобудованої ліберально-демократичної держави, потворної держави без культури, де німці втрачають людяність (“самовбивче відторгнення людяного й общинного”) передусім через втрату природного відчуття приналежності до рідного етнічного організму [3, 293-309]. 

Сучасний польський філософ, близький до християнства, Лєшек Колаковський рішуче заперечує проти “глобальної цивілізації”, бо це призведе до знищення національних культур. Водночас польський мислитель виявляє антихристиянську й антилюдяну суть новітнього ліберального гуманізму, що походить від Просвітництва: “...цей гуманізм – у вигляді тотального заперечення меж, що могли би завадити нашій свободі встановлювати власні критерії добра і зла (порівняйте із безнаціональними “критеріями”, що їх пропонує запровадити М.Маринович для вирішення проблеми цвинтаря “орлят”. 
[16] – П.І.), – полишив нас урешті в тій моральній порожнечі, яку ми тепер відчайдушно намагаємося заповнити; по суті, він обернувся проти свободи й дав підстави трактувати осіб як знаряддя (виділення наші – П.І.)” [15, 16].

У межах національно-християнської парадигми розмірковують і кращі представники російського православ’я, з величезними труднощами (і не завжди до кінця) позбуваючись стереотипів імперського шовіністичного мислення. На безумовне аксіологічне значення нації вказував відомий християнський філософ Микола Бердяєв [4, 154-155]. 

Схожу культурологічну позицію займає і сучасний російський мислитель Сергій Аверінцев, коли критикує новітні космополітично-фундаменталістські теорії: “...важливо зрозуміти, що фундаменталістська позиція в таких питаннях не просто вузька і фанатична, але передусім – нереалістична. Людині, котра скаже: “Я вибираю віру і в ім’я віри відкидаю культуру”, навряд чи вартує казати: “Ах, як шкода культури, налаштуйтесь, будь-ласка, більш позитивно по відношенню до культури”. По-моєму, слід сказати йому зовсім інше… (…) Людина в якості людини не може існувати без культури” [1,427].

Вагомість національного фактора під час поширення християнської релігії у різних національних культурах розуміє і враховує новітній католицизм, акцентуючи на інкультурації як програмі утвердження християнства. Папа Іван Павло ІІ в енцикліці “Redemptoris missio” вказує, що інкультурація – це “внутрішнє перетворення автентичних культурних цінностей через їх інтеграцію в християнство та вкорінення християнства в різні культури” [цит. за: 20, 141]. Схоже бачення має і сучасний український богослов Іван Гаваньо [6, 16].

Взагалі ж, христологічна інтерпретація в українській гносеологічній традиції має довгу і славну традицію. І це не дивно. Саме релігійність, причому християнського типу, ще з прадавніх арійських часів сформувала однин із найосновніших архетипів української психіки. Володимир Янів слушно цитує з цього приводу Миколу Костомарова: “Український народ – глибоко релігійний народ. ...він берегтиме в собі релігійні основи доти, доки існуватиме сума головних ознак, що становлять його народність” [28,174]. 

Звідси закономірним є домінування християнських первнів в українській культурологічній практиці: філософській, богословській, політологічній, зрештою, художньо-літературній [14, 33-45]. 

Квінтесенцією художньо вираженої національно-екзсистенціальної (націоналістичної) позиції в межах українського христологічного мислення можуть бути наступні рядки з поеми Т.Шевченка “Сон” (“Гори мої високії…”), коли трансцендентна любов до Бога перевіряється екзистенціальною жертовною любов’ю до нації, Батьківщини, упосліджених братів: “…Я Богу помолюсь…/ Я так її, я так люблю / Мою Україну убогу, / Що проклену святого Бога, / За неї душу погублю!” [25, 30]. 
Найбільш фундаментальні націологічні судження першої половини ХХ ст. віднаходимо у христологічних працях митрополита Андрея Шептицького. А.Шептицький, не перетворюючись у мирянина, не жертвуючи християнськими ідеями та своїм пастирським обов’язком на догоду політичній кон’юнктурі, водночас займає чітко виражену націоцентричну позицію. Навіть критикуючи, скажімо радикалізм націоналістичної молоді початку 30-х років (пасторський лист за 1932 р.), уміє, на відміну від деяких сучасних псевдохристологів, побачити сутнісне у національно-визвольній діяльності, щось, що не перекреслює християнську традицію, а випливає з неї: “…що Ваша любов до Батьківщини готова на всякі жертви, то це також прикмета глибока і дійсно християнська” [27, 104].

Чітко усвідомлюючи межі християнської толерантності, митрополит, на противагу закликам М.Мариновича, застерігає супроти еклектичної позиції у плані співпраці із явними ворогами релігії, Церкви та нації. Лист-пересторога перед комунізмом, звернений передусім до галичан, не втратив свого значення донині: “Ви, нераз, у добрій волі читаєте письма, видавані соціялістами й комуністами. Ті письма захвалюють вам… ідеї і… тактику, що веде в неволю комунізму. Будьте осторожними, а передусім будьте християнами” [26, 282]. А.Шептицький стверджує, що “хто помагає комуністам у їх роботі” “зраджує Церкву“, і водночас “зраджує свій нарід” 
[26, 275].

Виходячи із сказаного, псевдохристологію класифікуємо як різновид культурного імперіалізму і дефініцієюємо так: це методологічна настанова, котра спричинює фальшування дійсності в інтересах імперіалістичних ідеологій (передусім демолібералізму) і при цьому послуговується над-інтерпретацією христологічних та християнських понять для приховування своєї культурно-імперіалістичної суті. Тоді як націологічну христологію можемо вважати основним репрезентантом христологічної інтерпретації, її інваріантом і дефініціювати як методологічну настанову, котра допомагає тлумачити явища та закономірності буття крізь призму християнства із одночасним врахуванням пріоритетної онтологічно-екзистенціальної цінності національного.
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Иванышин Петр. Христология и псевдохристология: национально-экзистенциальная дифференциация. В статье помещен национально-экзистенциальный методологический анализ двух типов христианского метадискурса. Делается вывод, что инвариантной для христологии как теории и практики христианской интерпретации является нациологическая христология, тогда как космополитическая христология является разновидностью ложного метадискурса культурно-импералисти-ческого образца.
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Ivanyshyn Petro. Christology and Pseudochristology: national existential differentiation. In the article the national-existential methodological analysis of two types of Christian metadiscourse is given. The author has come to the conclusion that national Christology is the main type of theory and practice of Christian interpretation, but cosmopolitan Christology is the type of untruth metadiscourse of cultural imperialism.
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Петро МАЦЬКІВ
ФУНКЦІОНАЛЬНО-СЕМАНТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ ХРИСТИЯНСЬКИХ ТЕОНІМІВ У БІБЛІЙНОМУ

ТА ФОЛЬКЛОРНОМУ ТЕКСТАХ
Статтю присвячено дослідженню християнських теонімів із погляду їхньої стилістичної, аксіологічної, прагматичної, лінгвокультурологічної маркованості шляхом застосування техніки внутрішньомовного (міжстильового) компаративного аналізу. Це дало змогу виявити спільні та відмінні денотативні, референтні, конотативні значення зіставлюваних номінацій, а також з’ясувати їхнє місце в системі Божих імен загалом.

Ключові слова: сакральне, онім, теонім, біблійний дискурс, фольклорний дискурс, зіставний аналіз.

Сфера сакрального дедалі частіше привертає увагу дослідників. Для мовознавців, українських передусім, актуальними залишаються проблеми функціонування української мови серед інших сакральних мов, питання перекладу богослужбових книг, релігійної літератури, особливості функціонування сакрального у функціональних стилях української мови (співвідношення сакрального з профанним) тощо. Прикметною ознакою сучасної лінгвістики є дослідження сакрального в системі лінгвокогнітивної, лінгвокультурологічної, порівняльно-історичної парадигм. У цьому контексті сакральна онімна лексика не становить винятку: сьогодні їй присвячено низку праць, у тому числі й українських мовознавців. Вони аналізують її у функціонально-структурному (І. Бочарова [2], Ю.  Браїлко [3] , Н. Дзюбишина-Мельник [5], 
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Н. Сологуб [20] та ін.) і лінгвокогнітивному (лінгво-культурологічному) аспектах (Т. Вільчинська [4], Н. Мех [13], П. Мацьків [9], М. Скаб [18] та ін.), з погляду теорії семантичного поля (С. Бібла [1], Н. Піддубна [15], Н. Пуряєва [16], Ю. Осінчук [14] та ін.).

Огляд наукових праць з окресленої проблеми свідчить про їхнє виконання в основному на матеріалі художнього стилю й лексикографічних джерел. Натомість вивчення онімів у сакральному та фольклорному дискурсах не так широко запрезентовано в сучасному українському мовознавстві: маємо на сьогодні лише поокремі розвідки. 

С. Лісняк, зокрема, досліджувала назви Бога й небесних сил у структурному та функціонально-стилістичному аспектах на матеріалі “Літопису Підгорецького монастиря“ [8]. Г. Кузь, застосувавши прийоми семного аналізу, обстежує, хоч і фрагментарно, Божі імена у структурі вигукових фразем української мови [7]. У наших попередніх працях [10; 11] запропоновано зразки аналізу особливостей функціонування референтів й кореферентів Бога в біблійному тексті та в малих фольклорних жанрах крізь призму фреймових структур із виділенням предметноцентричного, акціонального, таксономічного, посесивного, компаративного фреймів. 
Однак у зіставному аспекті теоніми Біблії та фольклору досі не вивчалися, що й визначає актуальність пропонованої статті. У ній теоніми, наявні в біблійному і фольклорному дискурсах, буде розглянуто з застосуванням техніки компаративного аналізу, що дасть змогу глибше пізнати їхню природу, виявити спільні та відмінні денотативні, референтні, конотативні значення зіставлюваних номінацій, з’ясувати їхнє місце у системі Божих імен загалом.

Назва Агнець як одне з імен Бога уособлює передусім глибоке упокорення, незлобність, лагідність, але особливо використовується  на позначення Ісуса Христа як великої, уласкавленої (умилостивленої) жертви за гріхи всього людського роду (“І знайте, що не тлінним сріблом або золотом відкуплені ви були від марного вашого життя, що передане вам від батьків, але дорогоцінною кров'ю Христа, як непорочного й чистого Ягняти”* (1Петр 1: 18 – 19). В українській Біблії в перекладі Івана Огієнка натрапляємо на використання назви Ягня на позначення Ісуса Христа лише один раз. Звичним і узусним для Святого Письма в українських перекладах Івана Огієнка, Пантелеймона Куліша, Івана Хоменка є вживання імені Агнець: “Наступного дня Іван бачить Ісуса, що до нього йде, та й каже: Оце Агнець Божий, що на Себе гріх світу бере”! (Iв 1:29), “Назавтра бачить Йоан, що Ісус ійде до него, й рече: Ось Агнець Божий, що бере на себе гріх світа” (Iв 1:29), “Тож наступного дня бачить він Ісуса, що йде до нього, та й каже: «Ось Агнець Божий, який світу гріх забирає” (Iв 1:29). У перекладі Рафаїла Турконяка маємо: ”Наступного дня він бачить Ісуса, який іде до нього, і каже: Ось ягня (вид. авт.) Боже, що бере на себе гріх світу” (Iв 1:29), “І я глянув, – і ось ягня (вид. авт.) стояло на Сіонській горі, а з ним сто сорок чотири тисячі, що мають його ім'я та ім'я його Батька, написані на їхніх чолах” (Об 14:1). Як бачимо, цей переклад надмірно осучаснює біблійний текст, вилучає з нього  усталені сакралізовані поняття. Написання ж з малої літери одного з Божих імен робить цей переклад неадекватним й незрозумілим, світоглядно передусім. 

У фольклорі Божі імена Агнець (Божий), (Боже, Золоторунне) Ягнятко вербалізують, як і в Біблії, жертву Ісуса Христа за гріхи світу. При цьому спостерігається сакралізація цього імені в колядках, у яких незмінним кореферентом та атрибутом виступає лексема Божий: “О Агнче Божий, ми тя отоє десь просим: І наші серця Тобі на жертву Приносим” (VI**); “…Царя Спаса Всего світа, Божого Ягнятка” (XVIII). Позиція кореферента увиразнює категоризацію цього імені (пор.: “Торжествуймо і ликуймо: Бог Агнець і Юнець Всім пожаданий!” (III).
Номінація Спаситель (Спас, Ізбавитель) у фольклорному дискурсі пов’язується передусім із народженням Ісуса Христа (“О Дитятко, Спасе наш” (I), з творчою силою Бога: “В Нім Бога і Творця Спасителя видить” [IX], з життєдайною силою “Де спочив Спас наш, Давець життя “ (X). Він – спасіння для світу, у тому числі й від пекла, яке приготоване для людей грішних. Це ім’я експлікує визволення від темряви, неволі, тут спостерігаємо політичні мотиви (визволення від національного гноблення), які невіддільні від християнських духовних істин: “Здійми з нас грішних вражі окови, А серця жаром загрій любови” (IV). Прикметно, що аналізована назва є складовою частиною найменування Христос Спас поряд із Христос Бог, що є свідченням її домінантності серед Божих імен. Атрибут цього імені найвищий (“Пізнали Найвисшого Спаса” (XIX) підтверджує цей статус. Номінація Христос Спас також об’єктивує момент народження Ісуса Христа: “У стаєнці Христа Спаса Покірно витають” (V), хоча назагал превалюють інші Божі імена, які набувають сакрального значення (Дитя, Дитятко та ін.) лише в колядках і щедрівках, причому їхня сакральність досягається синонімічним рядом: “О Дитятко, Спасе Наш! Глянь ласкаво десь на нас” (I).

Назва Спаситель у біблійному тексті об’єктивує Бога, який рятує свій народ чи окрему людину, а також світ і тіло Христа (Його церкву). Цей номен стосується здебільшого Ісуса Христа, який своєю смертю, воскресінням, вознесінням на небо втілює ідею спасіння людства, яка реалізується під час другого пришестя: «…ви бережені силою Божою через віру наспасіння, яке готове з’явитися останнього часу» (1Петр 1:5). З назвою Спаситель корелює референт Викупитель, що номінує найвеличнішу сторінку земного життя Ісуса Христа, Його смерть в ім’я есхатологічної перспективи людства. Переклад Іваном Огієнком єврейського слова гоель “захисник”, “месник” [17, 421–422] українською старослов’янізмом (викупитель) свідчить про дотримання тенденції до архаїзації сакральної лексики української мови. З погляду сучасної української мови це поняття, на нашу думку, доцільно було б передати лексемами визволитель, спаситель чи навіть рятівник. Це ім’я Бога вказує на особливі взаємини Бога і вибраного народу. Бог приймає на себе роль найближчого родича, що передбачає обов’язок викупу його з неволі [17, 421–422]. Саме віра в рятівну силу Христа навертає людину на життя “по духу” як найвищій категоріальній субстанції теоцентризму.

У Біблії вживається розгорнута конструкція скеля спасіння, що символізує благодіяння Ісуса Христа, повноту Царства Божого на землі:” Він Мене буде звати: Отець Ти мій, Бог мій, і скеля спасіння мого! (Пс 88:27). У складеному номені Бог ріг спасіння певні труднощі викликає концептуальне значення лексеми ріг як партиципіанта компаративного фрейму. Як відомо, роги тварин символізують силу, могутність. Звідси й, очевидно, фразеологічна сполука української мови скрутити у ріг когось, яка означає “перемогти”. Стосовно Бога цей партиципіант на основі метафоричного перенесення за функцію міг би позначати теж силу і могутність, всепереможність Бога. Гадаємо, що семантика цієї назви криється у такому контексті: “Він ріг спасіння підніс нам у домі Давида, свого слуги, як був заповів від віку устами святих пророків своїх…” (Лк 1:69–70). Наведений уривок дозволяє припустити, що лексема ріг тут має значення “слово”, “обітниця” (Бога).
Назва Бог спасіння об’єктивує “заходи” Бога, спрямовані на ліквідацію гріха і смерті і повернення людини в первісний стан – лоно Боже, які категоризуються в Новому Заповіті через перемогу гріха смертю і воскресінням Ісуса Христа, які дають віруючій людині шанс на вічне спасіння і нове життя. Однак повноту спасіння християни пізнають у часи другого пришестя Ісуса Христа. Спасіння розглядається як дар Божий – дар любові (“А Бог доводить Свою любов до нас тим, що Христос умер за нас, коли ми були ще грішниками” (Рим 5:8–9); дар благодаті (“Бо з’явилася Божа благодать, що спасає всіх людей, і навчає нас, щоб ми, відцуравшись безбожности та світських пожадливостей, жили помірковано та праведно, і побожно в теперішнім віці, і чекали блаженної надії та з’явлення слави великого Бога й Спаса нашого Христа Ісуса, що Самого Себе дав за нас, щоб нас визволити від усякого беззаконства та очистити Собі людей вибраних, у добрих ділах запопадливих” (Тит 2:11–14); дар милосердя (“Благословенний Бог і Отець Господа нашого Ісуса Христа, що великою Своєю милістю відродив нас до живої надії через воскресення з мертвих Ісуса Христа, на спадщину нетлінну й непорочну та нев’янучу, заховану в небі для вас, що ви бережені силою Божою через віру на спасіння, яке готове з’явитися останнього часу ” (1 Петр 1:3–5).

У малих фольклорних жанрах теонім Творець експлікує Божий промисел щодо видимого і невидимого світу (світу земного і світу небесного), уособлюючи найвищу силу, втілену в розуміння Бога як ідеальної першооснови [6, 591]. Як своєму Творцеві, Йому поклоняються ангели, сонце, місяць, зорі, тварини, люди, що корелює із сакральним дискурсом. Зауважимо, що у фольклорному дискурсі рівень сакралізації ідеї створення вищий не так у поняттєвому плані, як у символічному. Символізація окремих тварин (вола, осла), поетизація образів сонця, місяця, зір та ін. певним чином об’єктивують біблійні та добіблійні погляди наших предків, витворюючи своєрідну фольклорну картину світу. Так, в одній із колядок репрезентантом Бога виступає лексема сонце: “Незаходиме Сонце мало нам засіяти Од Діви…“ (V); “Не сходить в славі із палат пишних, Але з вертепу Сонце любови” (XVI). У колядках та щедрівках спостерігається вплив біблійних текстів на експонентному рівні. Синонімічні кореляти лексеми творець (созідатель, сотворитель, ділатель, створитель) зберігають сліди впливу церковнослов’янської мови. В українських перекладах Біблії такий вплив мінімізований.

Номінація Творець (Створитель) (Бут 14:22) у Біблії вербалізує Боже творче начало: “Бо так промовляє Господь, Творець неба. Він той Бог, що землю вформував та її вчинив, і міцно поставив її; не як порожнечу її створив, на проживання на ній Він її вформував. Я Господь, і нема більше іншого Бога!” (Iс 45:18), створення всього з нічого: “з невидимого сталось видиме” (Євр 11:3). Тут спостерігається певна спадкоємність, яка корелює зі всіма творчими актами Бога в часи “першого” Адама та наступними “новостворіннями”, які пов’язані з Ісусом Христом (“Коли хто в Христі, той створіння нове, стародавнє минуло, ото сталось нове” (2 Кор 5:17). У Біблії єврейське слово бар (створив) [12 III, 349] вживається тільки для найважливіших моментів світобудови (створення “неба і землі”, тобто Всесвіту, життя і людини). У решти випадках використовується дієслово ас (зробив) [12 III, 349], при цьому акцентується на тому, що Бог дає творчу силу самим творінням – воді, землі. У біблійному дискурсі зазначена лексема позначає також богів-ідолів: ”Який дасть пожиток бовван, що його вирізьбив творець його, і відлив, і вчитель неправди, що творець його мав охоту чинити богів цих німих?” (Ав 2:18).

Назва Бог Предвічний (Повт 33:27) виражає безкінечність Божого життя і буття навіть тоді, коли небо і земля будуть знищені (“Небо й земля проминуться, але не минуться слова Мої!” (Лк 21:33). Повнота Бога категоризується через вічність Його імені, слави, правди, істини, заповіту, осягнення яких веде людину до вічного життя: “…Хто слухає слова Мого, і вірує в Того, Хто послав Мене, життя вічне той має, і на суд не приходить, але перейшов він від смерти в життя” (Ів 5:24). 

Наявність референта Предвічний (Вічний) у колядках – свідчення віри нашого народу у триєдиність іпостасі Бога. Предвічність (вічність) Бога – домінантна ознака колядок, що вказує на відсутність дуалістичного розуміння створення світу і пов’язується лише з Богом. Атрибут Предвічний виступає у складі найменувань – Предвічний (вічний) Бог, Предвічний Володар (Владика), Предвічний Син; функціонує у складі предметного фрейму: Бог Предвічний, Цар Предвічний, а також як референт (Предвічний, Вічний). Позиція референта, кореферента, атрибута визначає його центральність в інваріантній структурі концепту БОГ у фольклорному дискурсі (пор.: “На в’язанці сіна Вічного зложила” (XXI), “Предвічний родився пред літи” (XIV) “Бог Предвічний народився, Прийшов днесь із небес“ (II), “Ірод злостивий з того засмутився, Що Цар предвічний на світ народився“ (VIII).

Теонім Первородний у Святому Письмі окреслює вірність Божій священній самопожертві як носієві (володареві) всього сущого – земного і небесного (“І коли знов Він уводить на світ Перворідного, то говорить: І нехай Йому вклоняться всі Анголи Божі” (Євр1:6). Ім’я Первенець, що є синонімічним корелятом лексеми первородний, у колядках вказує на первинність існування Бога, задовго до того, коли ще нічого не було. У колядці “Христос родився” акцентується на дещо іншому аспекті первородства Бога: “Зродила всякої твари Первенца” або “Родився Творець всеї тварини нині…” (XX). Згадаймо цю подію у біблійній оповіді: “Він є образ невидимого Бога, роджений перш усякого творива” (Кол 1:15). Як бачимо, та сама подія в біблійному та фольклорному текстах передається, на перший погляд, різними найменуваннями – первенець твари, первенець творива (творіння). На рівні діахронії ці вислови є синонімічними. Cлово твар зі старослов’янської мови зі значенням “творіння” запозичено в українську мову. У сучасній українській мові це значення деактуалізувалося, оскільки асоціюється не з творінням, а з твариною чи обличчям. Тому функціонування в українських перекладах Біблії лексеми твориво замість твар закономірне. Вживання в колядці виразу Первенець твари, з одного боку, може вказувати на її давність, а з іншого, – на запозичення із церковних російських текстів, передусім Біблії (“Он есть образ Бога невидимого, Первородний усей твари” (Кол 1:15). Хоча в новіших російських перекладах Біблії вживають замість слова твар – творение: “Он – образ невидимого Бога, первенец из всего творения” (Кол 1:15). Отже, референт поняття “Бог” Первородний має значення передусім точки відліку, з якої почалося творіння земне і небесне.

Кореферент Істиний репрезентує Бога як абсолютну істину – ”Согласно співайте, Ісуса витайте, Се бо Бог істинний нас ради рожденний” (XXI). У колядках і щедрівках партиципіант істинний співвідноситься з Ісусом Христом, а не з Трійцею, що, можливо, пояснюється специфікою жанру – актуалізацією події народження Бога. Значна частина паремійних одиниць побудована на семантичній опозиції Бог/правда (тут лексема правда синонімічна з лексемою істина): правду мовивши, одного Бога бійся [21, 312], праведного чоловіка й Бог оправда (21, 310), справедливого чоловіка то й Бог любить [21, 310]. Як бачимо, конституенти правда, істина функціонують як взаємозамінні. 

Найменування Бог істинний (у перекладі І.Огієнка – Бог правдивий (Єр 10:10) потребує деяких зауваг. Лексеми істинний, правдивий є синонімами як носії загальномовних значень. У релігійному дискурсі їхня синонімічність співвідноситься з людиною, але не з Богом. У єврейській мові на позначення поняття істини функціонувало слово емет “реальність, яка вважається дійсною і обов’язковою”, останнє споріднене з емена, що позначало також віру і тісно пов’язане з іншими смислами, що виражаються знаковими утвореннями – милість, праведність [17, 426–427]. Усе це дає підставу маркувати істину як божественну реальність (праведну віру) і розглядати її в абсолютному вимірі, тоді як поняття правди корелюється з істиною лише на семному рівні, об’єктивуючи лише одну зі складників смислу, але не тотожне йому. Назва Бог істинний об’єктивує внутрішні принципи духовного життя християнина через прийняття істини Ісуса Христа як власної (стаючи її співпрацівником), як істини Божого одкровення (Святого Духа). Божою істиною є вірність, праведність (правда), яка споріднена з Божим милосердям: “…Господь Бог милосердний, і милостивий, довготерпеливий, і многомилостивий та правдивий” (Вих 34:6).
Назва Слово маніфестує таємницю Божого народження, змістове вираження якого знаходимо також у Біблії. Зупинимось на цьому докладніше. “І Слово сталося тілом, і перебувало між нами, повне благодаті та правди, і ми бачили славу Його, славу як Однорожденного від Отця” (Ів1:14). Ці одкровення євангеліста Івана вербалізують Боже втілення через Слово, слово як Бог, слово як тіло, репрезентуючи Божу сутність як ідеально-матеріальну субстанцію, а не тільки одну з ознак Бога. Цей образ Слова наявний і в колядках: “Породила Бога Слово З покоління Давидова” (XVII); “Слово Отчеє, Слово Отчеє взяло на ся тіло: В темностях земних, в темностях земних Сонце засвітило” (III); “Уже Слово плод єсть Месія від небес Викупити, вибавити Прийшов десь!” (XVIII), “Но уже ся обіцяне Слово те сповнило, Праотцем по гріху дане Уже ся воплотило” (XV). Метафоризація Бога – Слово пов’язана з ідеєю трансцендентності, початку світу (відділення темряви).

Боже ім’я Слово певним чином протиставляється пророкам Старого  Заповіту як носіям Божого слова людині, оскільки Він Сам є це Слово: “Споконвіку було Слово, а Слово те в Бога було і Бог було Слово” (Ів 1:1). Розглядувана назва категоризує не тільки одну з ознак Бога, а виступає Його сутністю (архетипом), першоджерелом всього сущого. 

Назва батько (“Він – батько” (XIII) об’єктивує, з одного боку, Бога в архетипному вияві щодо створення світу, з іншого – відображає матеріально-ідеальну субстанцію в антропологічному аспекті, поєднуючи божественне з іманентним. Якщо в біблійному дискурсі номінація батько позначає переважно людину, то у фольклорному спостерігається певна двозначність, оскільки вказана назва пов’язується ще й з Богом. Найменування Отець на позначення Бога превалює і у фольклорному дискурсі. На відміну від лексеми отець, яка має сакралізований зміст і в релігійному і у фольклорному дискурсах, найменування батько десакралізується в складі фразеологічних одиниць, вступаючи в синтагматичні відношення з аксіологічно негативною лексикою: чортів батько [19 І, 19], к чортовому батькові [19 І, 19], з бісового батька [19 І, 18] та ін.  У біблійному тексті номінація Отець є компонентом Святої Трійці – Бога Отця, Сина і Святого Духа. З огляду на це ця назва є канонічною, яка спирається на давню українську християнську традицію.  Українські переклади Біблії Івана Огієнка, Івана Хоменка, Пантелеймона Куліша послідовно вживають назву Отець як одне з імен Бога, натомість в українському перекладі Біблії Рафаїла Турконяка натрапляємо на номінацію Батько ( пор.: Бо Отець любить Сина, і показує все, що Сам робить, Йому. І покаже Йому діла більші від цих, щоб ви дивувались (Iв 5:20); Отець бо любить Сина й усе появляє йому, що сам чинить. І більші від цих діла появить йому, щоб ви дивувалися (Iв 5:20); Отець бо любить Сина, і все показує Йому, що сам робить; і більші сих покаже Йому діла, щоб ви дивувались (Iв 5:20); Бо Батько любить Сина і показує йому все, що сам робить; і покаже йому справи ще більші від цих, щоб ви дивувалися (Iв 5:20).

Партиципіант небесний уособлює Божу якість у системі ціннісних координат добро/зло, які корелюють із символами неба і землі, що особливо виразно підкреслено в Біблії: “Який земний, такі й земні, і Який небесний, такі й небесні (1Кор 15:48). В есхатологічному плані поняття земного і небесного становлять духовну єдність: “І як носили ми образ земного, так і образ небесного будемо носити” (1Кор15:49). У фольклорному дискурсі зазначена назва співвідноситься зі світлом на противагу темряві: “До Нього – світ весь вкривався тьмою Він світла радість приніс з собою” (VII). У контексті приходу Месії бінарні опозиції добра/зла, світла/темряви перестають бути дуалістичними і наповнюються лише ціннісно значущими характеристиками – “Небо і земля нині торжествують” (XII).

У біблійному дискурсі  Божі імена експлікують Його трансцендентні та іманентні якості на рівні символічних, реалемно-асоціативних, метафоричних та архетипних виявів. Фольклорний дискурс засвідчує високий ступінь ізоморфізму, кореляцію з Божими іменами в біблійному дискурсі, що пояснюється, вірогідно, християнським впливом чи навіть запозиченням, зокрема в жанрах колядок, щедрівок, паремій. Щоправда, їхнє семантичне наповнення, аксіологічні параметри, онтологічні виміри, прагматична, лінгвокультурологічна маркованість часто суттєво різняться. 

У подальших дослідженнях варто простежити особливості функціонування Божих імен в інших стильових різновидах української мови – художньому, публіцистичному.
Примітки

*Тут і далі покликання на українську Біблію в перекладі Івана Огієнка.

**Умовні скорочення колядок і щедрівок
(Колядки і щедрівки цитовано на основі таких видань: Колядки Закарпаття [упоряд., вст. слово, запис і підгот. текстів Ю.Д. Туряниці]. – Ужгород: Карпати, 1992. – 192 с.; Колядки і щедрівки [упоряд., вступна стаття, примітки М.С.Глушка]. – К.: Музична Україна, 1991. – 239 с.).

І. Ангел Божий із небес 

ІІ. Бог предвічний народився

ІІІ. Бог природу

ІV. Весела світу новина нині

V. Видів Бог

VI. Витай Ісусе

VII. В широкій долині

VIII. Господь Бог предвічний

IX. Дивная новина днесь ся являє

X. Зійшла вже зоря на небозводі

XI. Наш Спаситель

XII. Небо і земля нині торжествують

XIII. О спомагай нас, Діво Маріє

XIV. Предвічний родився пред літи

XV. Радуйтеся усі люди

XVI. Слава во вишних Богу
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Мацкив Петро. Функционально-семантические особенности христианских теонимов в библейском и фольклорном текстах. В статье христианские теонимы рассмотрены с точки зрения их стилистической, аксиологической, прагматической, лингвокультурологической маркированности путем применения техники внутриязыкового (междустилевого) компаративного анализа. Это позволило установить общие и специфические денотативные, референтные, коннотативные значения сопоставляемых номинаций, а также установить их место в системе Божьих имен в целом.
Ключевые слова: сакральное, оним, теоним, библейский дискурс, фольклорный дискурс, сопоставительный анализ.

Matskiv Petro. The functional-semantic peculiarities of the use of God’s names in the biblical and folkloric texts. The functional-semantic peculiarities of the use of God’s names in the biblical and folkloric texts are examined from the point of view of their stylistic, axiological, pragmatic, linguistic and cultural peculiarities. Only those theonyms which are simultaneously represented in both biblical and folkloric discourses are taken into consideration, and this gave an opportunity to reveal common and different denotative, reference, connotative meanings of the compared notions, as well as clarify their position in the structure of God’s names in general.

Key words: sacral, onym, Christian theonym, biblical discourse, folk-lore discourse, comparative analysis.
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НАРОДНІ Й АНТИЧНІ ДЖЕРЕЛА ФРАНКОВОЇ ЛІРИКИ

У статті вивчаються малодосліджені проблеми етноестетики, зокрема у теоретичній концепції І. Франка. Аналізуючи Франкову концепцію поетичної етноестетики, що своїми витоками сягає народних предковічних джерел, автор наголошує на її специфіці та тісному зв’язку з характером і світоглядом власного народу, з народною казкою і етнокультурою.
Ключові слова: етноестетика, етноестетичний сенс, етноестетичні критерії, Франкова концепція етноестетики, духовна культура, античні джерела.

У процесі осмислення надбань національної духовної культури періодично актуалізується онтологічне повернення до джерел. Особливу увагу гуманітаріїв привертають цікаві й недостатньо вивчені такі інтегральні явища, як національна ментальність, міфологічна семантика, архетипні універсуми, мовна картина світу, дослідження яких перетинає площину наукових інтересів філософії, етнопсихології, етнолінгвістики, етнології, мистецтвознавства, фольклористики й етноестетики. Дослідження етноестетики неросійських народів за царського чи радянського режимів не були бажаними й не могли розвиватись на повну потужність, бо вони ставали в опозицію до політики денаціоналізації й «обрусіння» цих народів, яку систематично проводили колоніальні режими. З приводу такої політики царизму Іван Франко писав, що «руйнування, визискування та оглуплювання окраїн для «добра центра» привчало суспільність ігнорувати все органічно виросле, своєрідне, партикулярне й індивідуальне, погорджувати ним як дрібним і ретроградним, або ломити його як незгідне з одноцілим характером Росії 
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(безцільне і безглузде топтання України, Польщі, Литви, Фінляндії і т.д.)» [7, т. 30, 13]. Досліджуючи співвідношення автохтонного елементу з «привозним» у художній творчості, він підкреслював превалювання першого над другим. У листі до С. Єфремова (19 лют. 1905 р.) Франко авторитетно наголошує, що «задача новочасної науки не в тiм лежить, щоб винаходити формули і схеми, а власне, щоб вникати в суть і в деталі всякого факту» [7, т. 50, 263.]. Ці методологічні засади, що й досі не втратили своєї актуальності, засвідчують, що вчений переростає популярний у той час компаративізм, чиї пошуки запозичень та шляхів міграції сюжетів згодом зредукувалися до встановлення тих же «формул і схем», і прагне інтегрувати надбання цього методу з науковими одкровеннями романтиків про «народний дух» та національну ментальність. Звідси й нагальна потреба глибокого наукового дослідження теоретичної концепції І. Франка, зокрема надзвичайно актуальних проблеми етноестетики.
Теоретичними засадами дослідження нам слугує праця мистецтвознавця Тетяни Орлової, зокрема її визначення суті категорії етноестетики як системи «естетичних уявлень і критеріїв, властивих тому чи іншому народові, котрі лежать в основі будь-яких проявів його життєдіяльності, матеріальної та духовної культури, в тому числі народного й професійного мистецтва, обумовлюють їх національну своєрідність та сприяють збереженню їхньої непересічності в контексті світової культури» [5, 18], а також стаття «До джерел» Ярослава Гарасима [2]. В коло наукових проблем і завдань етноестетики у дусі Франкової методики формулювання «гущавини питань», на його думку, повинно вписатися передусім студіювання національно-традиційного розуміння краси звука, барви, почуття, мрії, думки, вчинку тощо, що особливо рельєфно виявляється у фольклорі й простежується у творах найталановитіших «освічених національних рапсодів» [2, 162]. Надзвичайну красу української жінки в нашій поезії зауважив перший український етнопсихолог Микола Костомаров у статті «Дві руські народності» ще в 1982 р. [3]. І. Франко ж доповнив його етнопсихологічні спостереження, як і М. Максимовичеві й П. Кулішеві, етноестетичними у своїх Шевченкознавчих студіях. Яскравий калокагатичний (добропрекрасний) заряд української духовної культури відзначали і Євген Маланюк [4] та Василь Барка [1]. 

Скрупульозний зіставний аналіз А. Содомори образів Франкової перлини «Безмежнеє поле…» з Горацієвими в контексті античної літератури [6] слугує нам яскравим наочним фоном для глибшого висвітлення специфіки його поетичної етноестетики.

Аналіз та узагальнення сучасної наукової літератури засвідчує, що в ній обмаль літературознавчих і цілком відсутні перекладознавчі студії з проблем етноестетики, вкрай необхідні нашим студентам-філологам.
Дослідження виконано відповідно до тематичного плану наукових досліджень кафедри германських мов та перекладознавства Дрогобицького державного педагогічного університету імені Івана Франка «Переклад в контексті взаємодії національних культур (дискурс, складники, функції)». 
Мета статті – висвітлити в теоретичній концепції І. Франка малодосліджені проблеми етноестетики, які потребують глибшого наукового дослідження.
Дослідження Франкового епістолярію допомогло Я. Гарасимові виявити його поодинокі прагнення «достаточно замаркувати межинародність власне тих творів, у котрих у нас привикли бачити найточніше зеркало «народної душі», по котрим компонували народну філософію» [7, т. 49, 320]. Адже здійснюючи власні фольклористичні студії під впливом суворого позитивіста Михайла Драгоманова, І. Франко в епістолярному діалозі з ним іноді намагався уникати етнопсихологічної проблематики і час від часу декларував свій скептицизм до вчених націоналістичної школи, зокрема Олександра Кониського [2, 162]. Та українські фольклорні тексти, з якими доводилося працювати дослідникові, досить швидко повертали його з космополітичних мандрів до аналізу яскравих явищ національної реальності, бо навіть «межинародна маркованість» не може свідчити проти національної специфіки усної словесності, а отже, не може затьмарити її етноестетичних особливостей. Яскравим прикладом цього йому слугує Франкова розвідка «Старинна романо-германська новела в устах руського люду», в якій перед аналізом він відхрещується від вузьких догм ортодоксального компаративізму, зазначаючи, що «спосіб і міра перероблювання одного і того самого матеріалу різними народами дає дуже багато цінних етнологічних сказівок, дає важний матеріал до пізнання світогляду, характеру і психології народів» [7, т. 26, 271]. 
Утім, на більшу увагу, зокрема нашого студентства, заслуговує Франків докладний розбір цієї казки, власноруч записаної у Нагуєвичах з уст Марії Гаврилик і вперше опублікованої ним у «Зорі» 1883 р. Прискіпливого аналітика вразила надзвичайна подібність її мотивів до деяких романо-германських середньовічних новел, що й спонукало його простежити значно глибше «майже спільні всім арійським народам» головні новелістичні складники повісті про «усмирення непокірної» жінки. Хоча через недостачу відповідних джерел і збірників І. Франко не зміг докладно викласти хід і розвиток тих казок, усе ж, на його думку, «вони правдоподібно прийшли з Азії через арабів до полудневої, а відтак і до середньої Європи, змінюючись всюди і приноровлюючись до характеру і світогляду даного народу» [7, т. 26, 271]. 

Таким чином найпростіший і, безперечно, найдавніший мотив збірника перських казок “Kiseh-Khun” («Перський балагур») згодом знайшов геніальний вираз у звісній комедії В. Шекспіра “The Taming of the Shrew” («Усмирення непокірної») та першому томі Сімрокової збірки «Die Quelle des Shakespeare” всіх головних слідів «вандрівки тої новели зі східних країв на захід Європи», на матеріалі яких Франко й показав нам її розвиток і переміни в різних часах і в різних народів [7, т. 26, 271].

Порівнюючи перський, два іспанські, італійський, німецький та український фабульні варіанти випробування непокірної жінки, Франко влучно вловлює кардинальну відмінність нашого національного опрацювання цього мотиву від східного та всіх романо-германських. І ця відмінність, вочевидь, позначена високим етноестетичним зарядом, адже випробування української героїні «далеко менше ображує здоровий розум і далеко більше будить симпатії іменно для тої жінки» [7, т. 26, 273], бо «се не глупа безумна примха всевладного мужчини над безвладною женщиною, – се правдиво поетичне й етичне очищення й ублагороднення її характеру» 
[7, т. 26, 278]. Адже перший український етнопсихолог Микола Костомаров у програмній статті «Дві руські народності» 1861 року писав, що «українська жінка в поезії нашого народу духовно така красна, що і в самім упадку своїм виявляє поетично свою чисту натуру, стидається свого пониження» [3, 473], а історія, за відомим німецьким культурологом Освальдом Шпенґлером, – це «справжня вистава потужних культур, <…> які карбують кожна на своєму матеріалі власну форму і мають власну ідею, власні пристрасті, почування» [8, 151], тому цілком слушно Я. Гарасим погоджується з І. Франком, що з-поміж інших українське «карбування» мандрівного сюжету є найбільш досконалим і гуманним, бо воно не зупиняється на «якімсь безмиснім і брутальнім, чуття і розум женщини до крайності ображаючім поступку», а «з правдиво ніжним чувством обминає всяке подібне брутальство» [7, т. 26, 279].
Франкова дефініція найприкметнішої ідіоетнічної риси в українській обробці міграційного сюжету досліджуваної казки як «поетичне й етичне очищення й ублагородження характеру» героїні має свій глибокий етноестетичний сенс. Саме у цій лаконічній характеристиці учений вперше зумів показати, як на українському ґрунті спрощена розважально-моралізаторська фабула облагороджується високоетичним калокагатичним смислом. Згодом Євген Маланюк у розвідці «Нариси з історії нашої культури» досить вдало зауважив, що українська духовна культура позначена якраз відчутним калокагатичним зарядом, а відтак краса і добро у площині української етноестетики є невіддільними: «Бо коли вглибимося в область нашої морально-етичної свідомости, то побачимо, що наша етика таки зовсім по-старогрецькому є органічно злита з нашою естетикою. Вирази «негарний вчинок», або «негарне поступовання» свідчать, що естетика і тут є ніби критерієм етики» [4, 18]. Підтримуючи характеристичність «калокагатії» для національної світоглядної парадигми, Василь Барка замінює цей незвичний громіздкий грецький термін українським відповідником «добропрекрасне», чи «благопрекрасне» [1]. Отже, Франкові студії і в царині етноестетики певним чином випереджували свій час.

Як явища генетично фіксовані та історично детерміновані водночас етноестетичні критерії позбавлені статичної закам’янілості і відзначаються певним ступенем культурного динамізму, а за слушним зауваженням Тетяни Орлової, «трансформації етноестетичних уявлень не скасовують одне одного, накопичуючись, вони складають постійно діючий тезаурус етнокультур. Будь-який з їх історичних етапів може бути актуалізованим як база подальших мистецьких пошуків» [5, 17]. В українській етнокультурі найпотужнішою актуалізацією національного духовного тезаурусу стала творчість Тараса Шевченка. Тим-то Франкові шевченкознавчі розвідки є, по суті, і фольклористичними його студіями з доволі влучними етноестетичними спостереженнями: «Всі оті люди, що живуть у поемі Кобзаревої «Наймички», вони українці, думають і чують по-українськи» [7, т. 29, 467]. Новаторська інтуїція, по-справжньому досконало відточене фольклористичне чуття допомогло вченому яскраво доповнити етнопсихологічні спостереження своїх попередників – М. Максимовича, 
П. Куліша, М. Костомарова – етноестетичними: не тільки думають, а й відчувають по-українськи.

Чудовим втіленням Франкової концепції етноестетики є і його лірика, що своїми витоками сягає народних предковічних джерел. Для її увиразнення нам слугує витончена студія Андрія Содомори Франкової перлини «Безмежнеє поле...» [6], бо специфіка її поетичної етносемантики яскравіше постає у контексті європейської, зокрема, античної літератури. Діалог з античністю розкриває поета болю й спротиву в усій його величі й красі: 
Безмежнеє поле в сніжному завою, 

Ох, дай мені обширу й волі! 

Я сам серед тебе, лиш кінь підо мною 

І в серці нестерпнії болі.

Неси ж мене, коню, по чистому полю, 

Як вихор, що тутка гуляє, 

А чень. утечу я від лютого болю, 

Що серце мас розриває. [7, т. 2, 129] 
Пірнаючи аж до дна в античну та Франкову поезію, лауреат літературної премії Міжнародної фундації Антоновича, яку часто називають «Нобелівською премією для українців» і цьогорічної Кочурівської премії, у цій мініатюрі, «мов у краплі води», вишукує дивні Франкові перли. Наведемо деякі зразки його глибокого контрастивного аналізу, що, сподіваємося, знадобляться нашим студентам в аналізі й критиці художнього перекладу. Уже в першому штриху цієї ліричної мініатюри 
А. Содомора вбачає суперечність: безмежність виходить на широкі обрії, де неосяжність простору, макросвіту, переливається у незмірність душі – мікросвіту. Із цілісної картини, що розгортається перед нами – відкритий простір (у сніговій млі навіть обрію не видно) і розгонистий рух, – «мовби виламується» Франкова поезія і, як музика, реалізується у нас самих – у просторі, в русі й у часі. Такий же зоровий малюнок: кінь у шаленому розгоні, весь у далину націлений вершник і невідступна чорна Журба, або, як у Франка, «жура – марюка» 
[7, т. 1, 49], що за плечима того вершника, зринає і з Горацієвої лірики. Скрупульозний зіставний аналіз цього образу уможливлює дуже суттєве застереження А. Содомори: Горацій, зійшовши з коня, збоку дивиться на спробу втекти від самого себе, а Франко – сам у тій втечі жене коня в надії вихопитись із власного «я»; античний поет дораджує, роздумує (медитативна, розсудлива лірика), автор «Зів’ялого листя», піддавшись ірраціональному поривові, попустив віжки своїм почуттям (експресивна, емоційна лірика). Обом поетам притаманна різна міра ліризму, а об'єднує їх біль, хай глибоко прихований, як у Горація-епікурейця, а чи акцентований, як у Франка, надаючи їхній поезії неперехідної, загальнолюдської вартості, адже всі «смертні», за словами античних, однаково «нещасливі» (miseri mortales), усі однаково прагнуть щастя, лише розуміють його кожен по-своєму [6, 126].

Для Франка «много важить» не лише слово, а й літера: акцентуючи просторовий безкрай, повна прикметникова форма «безмежнеє» сигналізує водночас народнопісенну тональність твору: «вітхнення» етноестетики саме нашої пісні. Окрім атмосфери народної пісні, вловив А. Содомора й античний подих у віршовому розмірі, поєднання дактиля з хореєм 
(-uu – u), відомому під назвою адонієвого вірша, що вчувається і в інших виразно пісенних творах «Зів'ялого листя»: «Червона калино, чого в лузі гнешся?..», «Ой ти, дівчино, з горіха зерня...», «Ой жалю мій, жалю...» та ін., де цей зітхальний вірш (що первісно виступав в оплакуванні Адоніса) попереджений затактом – нашим знаменитим пісенним «Ой», що так звучало і в старогрецькій, і належить, на нашу думку, нашій предковічній народнопісенній стихії. 
Густій фольклорній барві Франкової лірики, як зауважує А. Содомора, відповідає тенденція автора всіляко акцентувати саме зорові образи, увиразнюючи їхню пластичність яскравим малюнком: «...мов дівчина у вінку», «Червона калино, чого в лузі гнешся?..», «Розвійтеся з вітром, листочки зів'ялі..»

«Безмежнеє поле...» промовляє у Франка не лише зоровими, а й звуковими образами. Це – зразок майстерно озвученої картини, де внутрішнє, душевні переживання ліричного героя, постає перед читачем у динамічній, сповненій експресії пластиці: голос завірюхи, вихору, що гуляє полем. Звукотворчим виступає тут – саме той штрих, який впроваджує поет для акцентування зорового образу – «завій»; на нього, «мов на камертон», настроєні й інші, такої ж тональності, слова: завою – волі – болі – полю. У такому контексті іменник «завій» перегукується з дієсловом «завивати», «тужливо вити» («Сердитий вітер завива...»).

Тему болю започатковує вигук «ох», що після епічного за своєю розлогістю й ліричного за пісенними асоціаціями зачину-звертання у першому рядку, у другому – сигналізує перехід до особистого, суб'єктивного в ліричному мовленні, тобто свободи дій, яких людині бракує в неволі: конче потрібних їй снаги матері-землі, обширу й волі. 
Таке обширне, справді «безмежнеє», як у цій Франковій мініатюрі, семантичне поле болю (саме слово біль у поетичних творах І. Франка трапляється 349 разів) дає А. Содоморі надто багато підстав, щоб назвати І. Франка поетом болю й спротиву, бо противагою до «больової» й «гнітючої» лексики зринає ключове у Франковій поезії слово – «порив» та похідні й близькі за значенням: «рвати», «пориватися», «перти», «пертися», «опиратися», «йти вгору», «проти хвиль плисти» тощо.

На особливу увагу заслуговує його зауваження, що у ліричній мініатюрі «Безмежнеє поле...» досконала гармонія поетичної форми і глибини зворушення дійсно йде з найпотаємніших глибин національної душі: «Поплив із народним до спілки / Мій спів»...

Подиву гідне те, що писані в напливі чуття Франкові ліричні твори щонайтісніше пов'язані з народною піснею; бо ж ці «мистецькі вершини» народилися для того, щоб у свій час поєднатись із найвідповіднішою для себе мелодією, і, на думку А. Содомори: «Ніщо тут не дисонує з високим камертоном народної пісні, навпаки, автор збагачує її новими тонами, відтінками, гранями думки й почуття. Та й праця над віршем не відчувається – спів дійсно «пливе до строю сопілки» [6, 127]. За метафорою «пливе» проглядається тяглість, неперервність народної пісенної традиції (як у Шевченка: «Свою нудьгу переливала / В свою дитину»), що є запорукою національної ідентичності народу. А звідси й специфіка Франкової етноестетики у зіставленні з Горацієвою, який до кожного слова приглядався, дослухався, важив його, пробував «на дотик» – пальцем (dactylos, віршова стопа, дослівно означає «палець»). Не ту скрупульозну працю поета, що її вимагає досконалий вірш, звеличує Франкове кредо: «Пісня і праця – великі дві сили», а важке гарування на неозорій, де «так багато кукілю» 
[7, т. 3, 268], просвітницькій ниві, труд, що його якраз символізує у нашій культурі великий Каменяр. Озираючи саме Франкову неозору спадщину, найкраще розуміємо наше предковічне походження слова «культура» – «обробіток землі», недарма ж так часто у Франковій поезії постає образ плугатаря: «В устах тужливий спів, в руках чепіги плуга...» [7, т. 1, 60]. Налягаючи на чепіги плуга, Франко працював наполегливо, вів ріллю, а не витончену мережку вірша: не стилос, за порадою Горація, повертав, виправляючи написане, а плуга перекидав на нову борозну. Це стосується не лише оригінальної, а й перекладацької творчості. А Содомора не може навіть уявити собі І. Франка, який, перекладаючи Горація, роки життя кладе на те, щоби вникнути у найтонші нюанси поетичної майстерності римського лірика, а згодом мізкувати над тим, як усі ті тонкощі передати засобами української мови.
І. Франко, за А. Содоморою, лише частково міг би погодитися з Горацієм. Віршам, акцентує він, потрібна передусім «страсть», «іскра Прометея» – «огонь в одежі слова»; «слова – полова» [7, т. 3, 109]. Що для Горація було найважливішим – сув'язь слів, їхній світлий порядок (iunctura, lucidus ordo – «Поетичне мистецтво»), з чого й викрешував іскру живого вогню, – того Франко й справді не встигав пильнувати: «Що слово до слова нескладно складаю – / Простіть мені!» 
[7, т. 1, 40]. Той вогонь для Каменяра – у «силі виразу і безпосередності чуття» [7, т. 2, 120], у вагомості «змісту»; його вага ж – від тепла й сердечності, що в слові [7, т. 3, 172]. В акцентуванні змісту вчувається заклик стоїків – прив'язувати вагу не до слів, а до діла, до зігрітої почуттям думки.

Проте, коли слово, за Сенекою, «більше дзвенить, аніж важить», Франко не захоплюється «формою блискучою, гладкою» [7, т. 1, 148], а подекуди свідомо залишає вірш неопрацьованим, протиставляючи себе тим, хто, не знаходячи «духу до стихів», надолужує «поезією слів і незайманих звуків». Справді геніальний у своїй простоті підсумок щодо цих міркувань випливає з поезії «Я не геній, синку милий...»: «Для голодних пік сквапливо / Разовий, не панський хліб...», «де кожна метафора, висновуючись із біблійної далини, щонайглибше проникає у сутність Франкової поезії» [6, 128]. Та й у «Каменярах» оспівано цю не вельми делікатну, як і саме життя, важку працю: поет лупає камінь, а не оздобно його відточує. 
Проливає світло на його власний стиль і Франкова рецензія на переклад «Сербських народних дум і пісень» 
М. Старицького: «Лицарям ту ніколи було убирати свої думки у гладку форму, ніколи було подумати о однолітом тоні» (Цит. за Содоморою). Очевидно, й етноестетика якоюсь мірою визначає характер поетики Франкових творів і самої мови: шануючи місцевий колорит, Франко не надто її «вичищує» і навіть про високе нерідко мовить «мужицькими» словами.

Як слушно відзначає А. Содомора, І. Франко не належав ні до тих, хто, «звиджував світ», ні до тих, хто звик озирати світ Божий крізь вікно, як Діоген у давнину – зі своєї «бочки». Не вибудовував, як Горацій, комфортного для душі малого простору (spatium breve), ані, як засланець Шевченко, не вимріював для себе тихого куточка в Україні, де б міг одпочити душею, – був задивлений у широкий простір. Пробивався до нього, до світла, лупаючи скалу. Часто використовуючи військову лексику, Франко підкреслює, що він не тільки ратай, а й ратник на просвітницькій ниві: «в праці сконать» (in actu mori – у Сенеки) – наче скласти голову на полі бою. Франко став «рабом волі» із синівського почуття обов'язку перед своїм народом: «Як син селянина-русина, вигодований чорним селянським хлібом, працею твердих селянських рук, почуваю обов'язок панщиною всього життя відробити ті шеляги, які видала селянська рука на те, щоб я міг видрапатись на висоту, де видно світло, пахне воля, де ясніють вселюдські ідеали»
[7, т. 31, 31]. Усіляко приземлюючи те почуття («собачий обов’язок»), І. Франко по-мужицькому, босоніж, стояв на землі, чув її живий дотик — «шкіру» землі [7, т. 3, 344], був у неї закорінений; бо лише так, за словами Горація, можна сягнути верхів'ям, тобто головою (vertex – це водночас верхів'я дерева і голова) небесних сфер. Для ілюстрації такої позиції стійкого воїна А. Содоморі слугують не тільки влучні зразки античної, а й нашої поезії, зокрема С. Руданського («Нехай гнеться лоза»): «Ти глибоко у глиб твердий корінь пусти, / Гілля вгору розкинь, та рости, та рости! / весь світ обдивись...», що викристалізовують Франкову поставу, поета-мислителя, якому близькі були стоїчні засади – прагнення простору й світла. З висоти свого творчого зросту він озирав хтозна чи кому іншому доступні своєю розлогістю обрії, але й по тих теренах ступає босоніж: «Блукаючи по різних стежках всесвітньої історії та літератури, я здавна збирав … поодинокі камінчики для моєї будови» [7, т. 2, 179]. 

На противагу давнім мислителям і поетам, які полюбляли дивитись на землю зверхньо, наче з висоти пташиного лету, 
І. Франко не випрошує крил для високого лету, тримається землі. Не захоплюється ширянням над землею, а в неприязні до орлів, беркутів («Я не люблю тебе, ненавиджу, беркуте...» [7, т. 1, 63] вчувається приязнь до прикованого (теж – «ланцем залізним») Прометея, якому орел клював печінку. Не протиставляє високого творчого злету своєму низькому, селянському, родові, як це робить син відпущеного на волю раба Горацій, що «над скромним гніздом простер широке своє крило». Франкові не був чужим той тремкий, часто уві сні звідуваний, стан дивної метаморфози, що на мить повертає людині насолоду чогось ще у міфічну давнину втраченого, чогось такого, що поєднує непоєднанне: легкість пір'їни з потугою велетня. Та щойно пізнавши відчуття лету, – поет одразу ж горнеться до землі, до людей, чи то пак горне їх до себе: і саме тому він весь у зростанні; така Франкова заземленість, на думку А. Содомори, передбачає глибоку шану й любов до Землі, до всього живого, передбачає – віру 
[6, 129-130].

«Безмежнеє поле...», побачене в його поривній динаміці, видається йому «протилежністю до «Каменярів», де всі емоції взято в кулак, усе підпорядковано єдиній, чітко окресленій меті; у «Безмежному полі» – хвилинне бажання вихопитися на волю, порив (лат. impetus), у «Каменярах» – стійкість, навіть статика: «прикований ланцем залізним стою...», рух ледь помітний, але неперервний (п'ядь за п'яддю) – поступ (progressus), тяглість, що римляни окреслюють словом tenor (від teneo – тримаю): тримати, не випускаючи з рук чи то чепіги плуга, чи кайло, чи весло – ось на чому наполягав автор «Каменярів», ось що робив засадою своєї боротьби» [6, 130-131].

Поезію, що у «Зів'ялому листі», хоч і народжену з болю, як слушно акцентує знаний перекладач і неперевершений аналітик поетичного слова, Франко писав таки з приємністю, солодко, бо дав серцю волю, попустив віжки своїм найінтимнішим, що не коряться розумові, почуттям. Метафора «віжки» веде дослідника до винятково важливого для Франка поняття «дух», що римляни здебільшого передають словом animus, греки – thymos. Саме та вогненна, поривна сила увінчує велетенську творчу споруду Франка, як етер (від гpeц. Aitho – горіти, палати) – усю світобудову в перших пасажах «Метаморфоз» Овідія. У тому окликові «Ох, дай мені обширу й волі!» – голос духа, що поривається, як і полум’я, на волю, живиться повітрям, існує у вільному просторі [6, 131]. А що дух (у нас часто «серце») не лише керує й повеліває, а й пориває, тобто діє імпульсивно, бере гору над думками й може штовхнути людину до непродуманого вчинку («Дай серцю волю, заведе в неволю»), то тут віжки до рук повинен брати розум (ratio). «Любовний шал в грудях» (як і «пекло в груди», «скажене божевілля в серці», «серця пожар», «любові жар», «лютий біль», від якого тікає вершник, та й сама «страсть») – це «темна» ірраціональна сила, якій годі протистояти «розсудкові» [7, т. 3, 343]. Потрапивши у її тенети, І. Франко й тут доклав титанічних зусиль і виявився справжнім героєм: бо «власну пристрасть поборов» [7, т. 2, 295]. 

Тим-то й часто апелює поет до духу, бо це та «струна» 
[7, т. 1, 75], яка споріднює людину з Божеством – з вічністю: «Ще той не вродився / Жар, щоб в нім згоріло / Вічне діло духа...». Бог створив цей світ для любові. А речника національної ідеї годі уявити без любові, бо велика християнська любов до свого роду й народу ніколи не полишала його. Наш Мойсей піднімав свій народ з темної неволі вгору, до світла, до джерел.

Варта уваги і вперше висловлена ним сентенція у розмові Бога з революціонером у поемі «Страшний суд» (1905 р.): «Я Бог, а ви всі мої діти, а значить теж Боги». Цю Франкову ідею людини-творця, деміурга, втілено з іронією і в однойменному фільмі, що нещодавно став лауреатом 9-го Європейського телемарафону. Отже, витоків Франкової етноестетики слід дошукуватися й у Вічному джерелі. 
Франкові студії в царині етноестетики певним чином випереджували свій час. Треба було мати по-справжньому досконало витончене фольклористичне чуття, щоб так влучно доповнити етнопсихологічні спостереження своїх 
попередників – М. Максимовича, П. Куліша, М. Костомарова – етноестетичними. Франків докладний розбір казки з центральним сюжетом – приборкання непокірної дружини, – майже спільним «всім арійським народам Європи», створює панорамне тло для увиразнення етноестетичного рельєфу української казки з найдосконалішим гуманним карбуванням мандрівного сюжету «з правдиво ніжним» жіночим почуттям, облагородженим високопоетичним благопрекрасним смислом. 
Ще яскравіше постає етноестетика Франкової лірики на тлі контрастивного зіставлення її з античними джерелами. Промовляючи зоровими й звуковими образами його лірична мініатюра «Безмежнеє поле…» – досконала гармонія поетичної форми і глибини зворушення, що йде з найпотаємніших глибин національної душі, з Вічного джерела любові до свого роду й народу.

Оскільки кожен з історичних етапів постійно чинного тезаурусу етнокультур може бути актуалізованим як підґрунтя подальших мистецьких пошуків, а в українській етнокультурі найпотужнішою актуалізацією національного духовного тезаурусу стала творчість Тараса Шевченка, її етносемантика закономірно потребує більшої уваги. Це стосується зокрема перекладознавчих студій, що вимагають адекватного відтворення чи адекватної заміни їхньої етноестетики в перекладах. 
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Кушина Надежда. Народные и античные истоки Франковой лирики. В статье изучаются малоисследованные проблемы этноэстетики, в частности в теоретической концепции И. Франко. Анализируя Франковую концепцию поэтической этноэстетики, что исходит от народных и предковечных истоков, автор подчеркивает ее специфику и тесную связь с народной сказкой и культурой. 
Ключевые слова: этноэстетика, этноэстетический смысл, этноэстетические критерии, концепция этноэстетики Франко, духовная культура, античные истоки.

Kushyna Nadiya. Folk and ancient sources of I. Franko’s lyrics. Some not enough researched problems of ethnoaesthetics, in particular, in I. Franko’s theoretical conception have been studied in the article. Analyzing I. Franko’s conception of poetic ethnoaesthetics that is directly rooted in folk and ancient sources, the author stresses its peculiarity and tight connection with folk tales and national culture. 

Keywords: ethnoaesthetics, ethnoaesthetic sense, ethnoaesthetic criteria, Franko’s ethnoaesthetic conception, spiritual culture, ancient sources.
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ПОЕЗІЇ ІВАНА ФРАНКА 
В НІМЕЦЬКОМОВНИХ ПЕРЕКЛАДАХ ОСТАПА ГРИЦАЯ
У статті досліджено німецькомовну ліричну франкіану Остапа Грицая у контексті перекладацької діяльності в Україні другої половини ХІХ – початку ХХ ст. Зазначено, що перекладацька діяльність О. Грицая досягла свого розквіту в 1914 – 1915 р., у так званий віденський період його творчості. У перекладацькому аспекті досліджено німецькомовні версії низки  Франкових поезій (“Каменярі”,  пролог до поеми “Мойсей”, “Гімн”, “Конкістадори” тощо). Акцентовано, що для перекладацької техніки О.Грицая  характерні такі риси: підбір точного еквівалента до тексту оригіналу, уважне відтворення ідейного змісту першотвору, адекватна передача його стилістичних засобів і ритмічного малюнка. 

Ключові слова: переклад,  лірика, перекладацька техніка, оригінал.

Переклад у всіх народів і в усі часи виконував важливу функцію: він сприяв взаємопроникненню культур. Кращі літературні твори переставали бути надбанням одного народу – вони легко долали державні кордони і ставали шедеврами світового мистецтва. Особливої ваги набували літературні переклади в долі країни, що боролася, здобувала, надіялася, але довгий час таки не мала своєї державності. Світ пізнавав Україну через її літературу.

Процес перекладу кращих досягнень національного письменства мовами європейських народів набув особливого розквіту наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. 

Історична ситуація, що склалася на українських теренах – посилення національно-визвольних рухів на території тодішньої 
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Австро-Угорської імперії – зумовила зацікавлення Україною в Європі, зокрема українськими письменниками, у творчості яких згадані проблеми поставали особливо гостро. Тарас Шевченко та Іван Франко стали одними з перших українських поетів, чиї імена здобули визнання далеко за межами батьківщини.

Помітною постаттю серед митців, які не лише усвідомлювали високі ідейні та естетичні якості власної літератури, а й популяризували спадщину видатних українських майстрів слова в іншомовному просторі, був Остап Грицай (1881–1954) – представник літератури „вигнання” (Іван Дзюба), відомий літературний критик, перекладач, поет та прозаїк, який більшу частину свого життя провів на еміграції (Австрія, Німеччина). Вельми  плідною перекладацькою працею О.Грицая позначені 10 – 20-ті рр. ХХ ст., тобто період його активної діяльності в Союзі визволення України, коли на сторінках часописів „Ukrainische Nachrichten“  та „Ukrainische Rundschau“ були опубліковані німецькою мовою численні переклади з української класики в інтерпретації митця. 

Спорадично ім’я Остапа Грицая та відомості про його переклади  з’являлися в науковій літературі за радянських часів. Першим назвав  О.Грицая серед відомих перекладачів творів Т.Шевченка німецькою мовою Б.Гавришків [1]. Учений перерахував також літературно-критичні статті О.Грицая про І.Франка, друковані в “Ukrainische Nachrichten” 1916 року, проте не зміг вказати імені їх автора, над яким тяжіло тавро політичного емігранта. Заслуги О.Грицая (поруч з А.-Ш.Вуцкі) у справі популяризації літературного доробку Лесі Українки в німецькомовному світі окреслив Ф.Погребенник [6]. Про роль О.Грицая як популяризатора творчості І.Франка серед німецьких читачів ішлося також у матеріалах міжнародного симпозіуму ЮНЕСКО „Іван Франко і світова культура” (1986) у статті австрійського літератора Ґ. Витженса [23].

Інтерес до перекладацького набутку письменника-емігранта помітно зріс в умовах незалежної України.  До талановитих перекладачів українського красного письменства Остапа Грицая зараховують Ярослава та Федір Погребенники, Ярослав Лопушанський, Микола Зимомря [4]. З’являються  перші студії над його перекладами. Я. Погребенник скрупульозно проаналізувала німецькомовну версію „Енеїди” І.Котляревського (перші 12 строф),  опубліковану О.Грицаєм 1915 року [8]. Окремі переклади нашого земляка досліджував Я.Лопушанський, який вказав на високий художній рівень інтерпретацій Франкових поезій, відзначивши зокрема вміле відтворення тлумачем революційного пафосу „Гімну”, вдалу риму та ритміку, адекватний вибір лексичних одиниць у цільовому тексті, що зберігає враження та „емоційну функцію оригіналу” [5, 212]. Тези доповіді на п’ятнадцятій франківській конференції (Львів, 2000 р.) про німецькомовні версії Франкових поезій, виконаних О.Грицаєм, опублікувала автор цієї статті [9]. Однак ще й сьогодні більша частина цих перекладів належно не досліджена й не оцінена. Настав час заповнити прогалину в історії української літератури – доповнити панораму розвитку українсько-німецьких літературних взаємин ще однією непересічною постаттю, що збагатила історію української літератури своїм помітним перекладацьким доробком.  

Мета цієї розвідки – дати синтетичний огляд німецькомовної франкіани, створеної О.Грицаєм, відзначити особливості творчої манери перекладача, а також вказати на вагомість його внеску в процес українсько-німецького діалогу культур, у справу популяризації Франкового слова в німецькомовному світі. Предметом нашого дослідження послужила Франкова лірика, подана в переломленні на німецьку мову О.Грицаєм на сторінках часопису “Ukrainische Nachrichten”.     

Ще за життя І. Франка, 1915 р., коли поет був важко хворий,  О.Грицай переклав та опублікував чимало його творів німецькою мовою. Це – “Каменярі”,  пролог до поеми “Мойсей”, “Гімн”, “Конкістадори”, “У долині село лежить…”, “Наймит”, “Беркут”, “Як почуєш вночі біля свого вікна…”, “Хоч ти не будеш цвіткою цвісти…” та інші поезії. Високий громадянський пафос політичної лірики І.Франка був суголосним з патріотичними настроями членів Союзу визволення України та читачів його друкованого органу “Ukrainische Nachrichten”, а тому не випадково “Каменярі” та пролог “Народе мій...” першими побачили світ.

Відомо, що інтерпретування поезії І.Франка німецькою мовою, зокрема й поезії “Каменярі”, започатковано набагато раніше, – ще 1880 р., коли Генріх Штробах подав у тижневику “Die Heimat” знаменитий твір українського поета “неримованим віршем”. Другим перекладачем “Каменярів” був австрієць Вільгельм Горошовський, який опублікував 1904 р. свою інтерпретацію Франкового шедевру в часописі “Ruthenische Revue” (№ 14, с. 477 – 478) з поміткою “вільний переклад”. “Зіставлення оригіналу й перекладу засвідчує досить вільне трактування В. Горошовським українського тексту при збереженні його основного ідейного звучання”, – слушно зазначає дослідник згаданих перекладів Я. Погребенник [7, № 9, 74].

Якісно новим етапом у відтворенні Франкової поезії німецькою мовою (у порівнянні з першими перекладами) є версія Остапа Грицая. Очевидно, він був обізнаний з перекладацькими спробами своїх попередників. Тлумач послуговується, зокрема, їхнім перекладом назви твору (“Die Steinbrecher”), вважаючи його таким, що найбільше відповідає духові Франкового вірша (існував ще й інший переклад назви –“Bahnbrecher”). Принагідно звернімося й до коментаря І.Франка: “Поемка “Каменярі” – се алегоричний образ громади працівників, що спільною важкою працею ламають скелю для промощення дороги. В основі сеї поеми лежали конкретні враження робітників, що товкли каміння по дорозі” []. Посилаючись на словники Б. Грінченка (каменяр – “каменелом”) [10, T.2, 212] і Дудена (der Steinbrecher – „auf das Brechen und Rohbearbeiten von Gestein spezialisierter Facharbeiter”) [13, 1252], вважаємо “Die Steinbrecher” вдалим перекладом заголовка поезії. Для І.Франка важливим був  образ не просто робітників, які мостили дорогу, а лицарів духу, що розбивали скелю неволі й тьми.

У статті “В поисках Святого Грааля” Л. Гінсбург [2, 14] наголошував на тому, що кожен переклад не обходиться без внутрішньої теми, яку вносить у свою працю перекладач („нет перевода без „сверхзадачи”). Підтвердження цієї думки знаходимо в німецькомовній версії „Каменярів” О.Грицая.  Каменярі для О.Грицая – це його сучасники, що виборювали волю і щастя для українського народу на фронтах Першої світової війни. На це вказує заключний акорд перекладу: ”Und erst nach uns erscheint das Glück dem ganzen Land“, – тобто каменярі виборюють свободу для всієї країни. Зрозуміло, що перекладач мав на увазі не якусь абстрактну державу, а свою Україну. У І.Франка ж йдеться про загальнолюдський поступ: “І щастя всіх прийде по наших аж кістках”.

Змістом, ритмікою, образністю, високою патетикою переклад стоїть близько до оригіналу. Опорні місця першотвору О.Грицай намагався відтворити якнайповніше, це видно на прикладі кожної строфи:


Я бачив дивний сон. Немов передо мною


Безмірна та пуста, і дика площина,


І я, прикований ланцом залізним, стою


Під височенною гранітною скалою,


А далі тисячі таких самих, як я [12, T.6, 66].

Ein Traumbild sah ich einst – gar sonderbar und wehe:



Mir war als ob ich fern in öder Wüstenei



An eine Felsenwand von schauerlicher Höhe



Mit Eisenketten fest mich angeschmiedet sehe



Und Tausende wie ich gekettet mit dabei [18, 1]. 


Щоб надати поезії урочистості, обидва митці застосували олександрійський вірш (шестистопний ямб), що походить із силабічного тринадцятискладового, причому віршовані рядки римуються за схемою абааб, де „а“ мають жіночі, а „б“ – чоловічі рими. 

Складний ритмічний малюнок вірша, за задумом І.Франка, мав спершу викликати „пригноблююче“, а згодом „освободжаюче“ враження [12, T.39, 12]. Згадаймо, що спочатку у Франка рядки ділилися навпіл і інтонація не мала тієї ваги. 

Проте інтонація як один із засобів передачі емоційно насиченої думки в звуковій формі забезпечується не лише метром, вона, як справедливо зазначає А.Федоров [11, 167], не є окремим „автономним“ елементом фрази чи тексту, а результатом взаємодії всіх смислових і синтаксичних чинників. Тому О.Грицай дуже вдумливо підходить до відтворення всіх складових художньої системи „Каменярів“.

Значну роль у першотворі відіграють повтори, з допомогою яких Франко підносив думку про згуртованість борців за нове життя, єдність їхньої волі і прагнень. З цією ж метою вжиті повтори в перекладі, зокрема „jeder“:

Gefurcht war jede Stirn von Schmerz und Lebenstücken

Und einen Blick umglomm der Liebe Flammenschein;

Die Ketten drückten hart – grass wie die Schlangen drückten,

Und sorgenschwer gebeugt war eines jeden Rücken. 

Високого ступеня експресії І.Франко досяг у своїй поезії завдяки колоритним елементам з просторіччя. Порівняння “мов гадь” (“І руки в кожного ланці, мов гадь, обвили”) звучить набагато експресивніше, ніж “ wie die Schlangen“, до того ж дієслово „drücken“ логічно не вписується в цей вислів.

Семантичну місткість дієслова „калічили“ перекладач не відтворив цілим виразом: „Und gab es Wunden auch im schaffendem Gedränge”. Адже “Wunden“ може означати легкі поранення, а Франкове „калічили“ („Хоч не одного там калічили ті скали“) говорить про значні тілесні ушкодження, підносячи прометеївський характер діяння каменярів. Утрачена і сила експресії рядка оригіналу „Як наші кості тут під нею зогниють
“–„Und bis wir alle tot in dieser Erde ruhn“. Німецький відповідник є більш нейтральним. Це ж можна сказати про метафоричні порівняння “мов водопаду рев”, “мов битви гук кривавий” та їхні аналоги „als wie ein Wasserfall“, „als wie ein Kampfgemenge“. Експресивністю вони поступаються оригіналові, передовсім через втрату тропів: метафори („водопаду рев“), метафори та епітета („битви гук кривавий“).

І все ж, попри згадані втрати, треба зазначити, що О.Грицай зумів відтворити німецькою мовою ідейно-художній задум І.Франка, показавши титанічну боротьбу каменярів в ім’я святої мети.

Інтерпретуючи твори поета, О.Грицай намагався з найбільшою точністю передати багатство їхньої ритміки і строфіки. Пролог до поеми „Мойсей”, як оригінал, так і переклад, написані терцинами з перехресним римуванням; чергування наголошених та ненаголошених складів в обох віршах збігається, тому ритмічний малюнок перекладу максимально наближений до оригіналу.

Відтворюючи образну систему Франкового прологу, О. Грицай опускав одні поетичні образи, а замість них уводив інші. Так, емоційне порівняння “людським презирством, ніби струпом, вкритий” передано не дослівно, але його відповідник “von schnöder Pest des Menschenargs zerschunden” є художньо виразним експресоїдом, що виражає ненависть поета до рабського становища свого народу. Яку б строфу перекладу ми не взяли, – скрізь спостерігається повна передача думки першотвору:

Задарма в пісні твоїй ллється     Umsonst auch deines Liedes wehes 

 туга,                                          Sehnen,

І сміх дзвінкий, і жалощі              Sein helles Lаchen, seine Liebes-

        кохання,                                                  klagen,

Надій і втіхи світляная смуга.     Der Hoffnung Schimmer und 

[12, T.5, 201] .                       der Freude Tränen [15, 2].

Як бачимо, тут перші два рядки передано майже дослівно, для третього ж, з епітетом-полонізмом “світляная”, знайдено простий і водночас поетичний еквівалент, що містить оксиморон “der Freude Tränen“, який не порушує стилю пролога.

Не копіює перекладач Франків образ „народ – хазяїн домовитий”, а знаходить свій, оригінальний, – „die Herrscherkrone” ( „Wird dir dein Kampf die Herrscherkrone bringen”), який викликає в нас асоціацію зі славними княжими часами, коли Київська Русь була відомою могутньою державою, а її народ – господарем своєї землі, а тому повнокровно відбиває авторський задум. Зрештою, у німецькій історії були короновані володарі, і цей образ  зрозумілий як українському емігрантові, так і німецькому читачеві.

Отже, завдяки філігранній перекладацькій техніці  О.Грицай  поповнив німецьку франкіану ще одним майстерним твором, у якому виразно звучать роздуми автора „Мойсея“ над історичною долею українського народу, гострий біль через підневільне становище української нації, віра в її творчі сили та надія на визволення. Останню строфу перекладач не вважав за доцільне публікувати, бо вона є, як відомо, своєрідним переходом до подальшого змісту поеми. 

Поруч з переважно рівноцінними замінниками віршованих рядків оригіналу є в перекладі й менш досконалі аналоги. Так, з великим гнівом  та обуренням говорив поет про рабську долю українців: “Невже тобі на таблицях залізних записано в сусідів бути гноєм…”. О.Грицай уник у перекладі такого “грубого” просторічного вислову – “бути гноєм”, замінивши його на „еin Knecht zu sein” („Ein Knecht zu sein den Nachbarn, – nie gebietend”). Через це строфа дещо втратила категоричний тон, притаманний оригіналові. Крім того, втрачено і сенс Франкового висловлювання. У І.Франка образ „гною” означав те, що український народ створював життєдайне історичне і духовне підґрунтя для розвитку інших народів, сусідів-завойовників. Проте стильові чи змістові неточності не мали істотного впливу на основну думку твору, а тому загалом не знизили ідейно-художньої вартості перекладу.

У творах І.Франка надзвичайно розлого представлено мотив героїчного. Вона знайшла належне відображення в німецьких інтерпретаціях О.Грицая. 1915р., коли Львів, у якому знаходився хворий поет, був звільнений від окупації російських військ, перекладач опублікував низку Франкових поезій німецькою мовою: „Гімн”, „Конкістадори”, „У долині село лежить …”, „Рефлексія”. У преамбулі до цих віршів він наголосив, що І.Франко – поет поневолених борців за волю, вічний революціонер, а краса його творчості полягає в правдивому змалюванні дійсності.

Остап Грицай зберіг бойовий, емоційно напружений характер вірша “Вічний революціонер”, його енергійну ритмомелодику, оптимістичну наснаженість. Як і в першотворі, овіяному романтикою революційного діяння, у перекладі звучить пристрасний заклик до боротьби “за поступ, щастя, волю”:



Ewiger Empörunsgeist,


Er, der um des Fortschritts willen,


Um das Freiheitsglück von vielen


Hin zum Kampf den Körper reißt,


Er lebt fort und schafft wie einst [19, 1].


Інтернаціоналізм „революціонер” О. Грицай замінив словом  “Empörungsgeist”, яке підходило йому не так з погляду рими (Empörungsgeist – reißt), як з намагання підкреслити Франків задум – опоетизувати образ духу нескореності народів, їхнє віковічне прагнення поступу, визволення, що кличуть до боротьби проти поневолення і гніту.
Образно-стильове полотнище „Гімну” І.Франка знайшло загалом адекватне відтворення у версії О.Грицая. Перекладач намагався не відходити від поетичної системи оригіналу, зберігаючи тропи та синтаксичні фігури, здійснюючи адекватні заміни, наприклад:

Хоч від тисяч літ родився,

Та аж вчора розповився [12, T.1, 22].

Vor Jahrtausenden erstanden,

Heut’ entstieg er seinen Banden.
У перекладі другий рядок замінено емоційним  „entstieg er seinen Banden“, що підносить визвольний характер духу поступу. Звісно, будь-які переклади не обходяться без прорахунків. Незначні втрати емоційної наповнюваності є і в О. Грицая. Так, у першотворі змальовано переможну, невпинну ходу „вічного революціонера” за допомогою п’ятикратного заперечення з анафорою „ні” („Ні попівськії тортури…” і т. д.). В інтерпретації  інтонація заперечення послаблена, оскільки анафора вжита лише двічі („Keiner Folter Höllenschauer, Keines Kerkers schwarze Mauer”).

Поетизуючи боротьбу народів за новий суспільний лад, І.Франко вказував на поширення революційних ідей, тому у творі наявний повтор „міліони зве з собою, – Міліони радо йдуть“, який обійшов тлумач, ввівши натомість образ “далечини”, яку творить дух („In die Ferne, die er schuf”). Це – художньо маловиразний малюнок омріяного майбутнього.

У глибокій пристрасності, що характеризує кінцівку оригіналу, неабияку роль відіграють антитези – „не ридать, а здобувати”, “хоч синам, як не собі”. У перекладі відтворено лише зміст першої, замість другої О. Грицай ввів образ перемоги, викликаний, очевидно, успішною ходою українських визвольних змагань:

Хоч синам, як не собі

Кращу долю в боротьбі   


Kommt auch noch so spät der Sieg – 


Eines lichten Daseins Glück.    

У поезії “Конкістадори” Франка (“Die Konquistadoren”) [17, 2] оспівані відвагу і героїзм борців за краще майбутнє. Як ритмічна, так і образна композиція перекладу відповідають оригіналові. Схвильовану, емоційну інтонацію вірша в основному забезпечує синтаксис: твір наповнений частими окликами, неповними реченнями, які є як в оригіналі, так і в перекладі.

Майстерно, з великим наближенням до першотвору, передав Грицай Франкові епітети: “по бурхливім океані” – „über sturmgepeitschte Meer”, ”серед пінявих валів” – “mitten durch den Wellenbraus”, “cонний город ще дрімає” – “sturmumfangen träumt die Stadt noch”; у реченні “Ось і пристань затишна” опущено епітет, зате введено емоційний імператив – “Doch schon winkt ein Hafen, – seht!”

Для відтворення численних команд та закликів, наявних у  поезії І.Франка, перекладач вільно користується різними розмовними фразеологічними висловами та наказовими формами німецької мови: “Ставай в ряди!” – „Vorwärts nun in Reih und Glied!”, “Кидай якорі! На берег По помостках 
виходи!” – “Werft die Anker, werft die Brücken”. Розмовне “Бухнув дим!” замінено менш експресивним  „Hei – sсhon raucht’s…”, але тут же застосовано фігуру замовчування, щоб компенсувати схвильований тон рядка. 

Особливо по-бойовому, як і у І.Франка, звучать останні рядки вірша-перекладу. Вони чіткі, прозорі і мають афористичне забарвлення, як і оригінал:

Або смерть, або побіда!–                     Sieger bleiben oder sterben –

Се наш оклик бойовий!                      Das muß unser Kampfruf sein.

До відважних світ належить,              Nur der Mutige erobert,

К чорту боязнь навісну!                     Sei verflucht des Feigen Hand!

Кров і труд ось тут здвигне нам       Unser Blut wird uns erschaffen

Нову, кращу вітчину!                         Hier ein neues Heimatland!
[12, T.3, 106]
Тут голоси поета і перекладача звучать в унісон. Німецькомовна версія свідчить про бездоганну перекладацьку техніку її автора.

Крім “Каменярів”, О.Грицай опублікував німецькою мовою ще дві поезії І.Франка з циклу „Excelsior” – „Наймит” („Der Knecht”) та „Беркут” („Der Adler”), отже, він обрав для друку твори, що вирізнялися своєю визвольною тематикою. Застосувавши поетичну форму алегорії у вірші “Наймит”, поет закликав до боротьби за повалення старого суспільного режиму, який прирікав український народ на безрадісне, повне злигоднів життя.

У першій частині поезії реалістично змальовано образ наймита, що в поті чола вирощує зерно, а плоди його праці привласнюють інші. Незважаючи на те, що твір має широкий політичний підтекст, він відзначається передовсім своїм ліричним характером, багатством художніх засобів – це різного виду тропи, експресивний синтаксис, різностильова лексика, для значної частини якої немає прямих відповідників у мові-рецепторі. Тому, відтворивши ритмічний лад першотвору, ідейний задум автора, О.Грицай не міг уникнути неминучих втрат, наприклад, він не знайшов аналога для демінутивів „земелька”,  „землиця” (у перекладі маємо „Acker”, „Erde”); замість народнопоетичного з інверсією „вік цілий”, тобто все життя, не цілком добре підібрано „des Daseins Glück”, де лексема „Dasein“ більше відповідає публіцистичному стилю,  ніж ліричному, схвильованому монологу. У свій твір І.Франко вкраплював побутові реалії та розмовну лексику, які надавали його поетичним рядкам своєрідного колориту. У перекладі номінації одягу „сіряк”, „чуга”,  „свита” замінені стилістично піднесеною „Gewand”; замість розмовних „зрібна”,  „пошарпана”, „кусник” у німецькій версії застосовано нейтральну лексику, але натомість в інших рядках твору введено елементи розмовної мови, щоб частково компенсувати втрату колориту. Це вигуки „Traun! ”,  „Wehe! ”,  іменник „Plackerei”.

У тексті перекладу втрачено деякі тропи, зокрема епітет „тужливий”,  образ „напівзів’ялий цвіт”, який, з одного боку, символізує передчасну старість, з іншого – виражає глибоку симпатію, співчуття автора поезії до селянина.  Красу, милозвучність цих тропів у німецькому вірші не відтворено, як і народнопісенну метафору – “Нестаток і тяжка робота, і натуга зорали зморшками чоло”. Та, попри ці незначні втрати, переклад стоїть дуже близько до оригіналу:

В устах тужливий спів, в руках      Die Hände auf dem Pflug – im Mund

                 чепіги плуга –                                    ein Sang voll Klage,  

Так бачу я його;                                        So seh’ ich immer ihn;

Нестаток і тяжка робота, і                       Vor bitterschwerer Not,  

                       натуга                                           vor lebenslanger Plage
Зорали зморшками чоло.                      Starrt voller Furchen seine Stirn;

Душею він дитя, хоч голову               Als wie ein schwacher Greis – ob

                 схилив,                                      kindlich auch sein Herz – 

Немов дідусь слабий,                               Senkt bange er sein Haupt,  

Бо від колиски він в недолі              Denn in der Wiege hat ihm sein Los 

             пережив                                                    voll Schmerz      

І в труді вік цілий                                          Des Daseins Glück geraubt
[12, T.1, 60].                                                                                       [16, 2].

У другій частині твору І.Франко розкриває алегорію образу наймита – це образ українського народу. Тон поезії стає більш піднесеним, адже автор говорить не лише про страждання, слабкість пригнобленого народу, а й про його нескореність та силу. Цю зміну тональності відчув і майстерно передав О.Грицай, посиливши експресію окремих образів. Тож замість „поту ллє потоки” в перекладі маємо „Er läßt für andre rinnen Sein Blut in schweren Noten”, – причому вказано, що свою кров український народ проливав заради інших. Стиль перекладу стає тут ще ближчим до стилю І.Франка, хоча в тексті є часті перестановки фраз, розширення образів, введення інших. Поет стверджує, що народ не втрачає надії на своє визволення, краще майбутнє, у ньому  „надія кращая живе”. О.Грицай як свідок безстрашності вкраїнських визволителів на полі бою пише: „Lebt immer noch sein Mut” („все-таки живе його сміливість”). Образ нескореності народу тлумач зумів увиразнити епітетом „kühn”: „Als springe unterm Fels hervor aus Gestein Kühn einer Quelle 
Flut” – „Так часто під скали тяженної гранітом Нора холодна б’є”, тобто в оригіналі розширено образ неволі (“скали”), а в О.Грицая – народної сили, нескореності, втіленої в образі джерела.

Однією з особливостей Франкового стилю є й те, що він широким закроєм уводив у поетичні тексти прості за будовою слова, зазвичай однокореневі: „народ”, „піт”, „нива”, „нора”, „надія”, „високий”, „молодий”, „тягнути”, „бити”. На всю другу частину припадає тільки два складні слова – „століття”, „лихоліття”. Тому його фрази звучать ясно, чітко, сильно. Грицаєві ж складні іменники та прикметники-неологізми („Knechtschaftspein”, „wundgetreten”, „Märchenwundermunde”) не такі поетичні і применшують прозорість висловлювання. Вони більше відповідають публіцистичному стилю, ніж ліричному. Але досить вдало перекладено останню частину твору, яка відзначається оптимістичною тональністю та соціальним змістом. Наприклад:

Ори, ори й співай, ти, велетню,             О pflüge singend fort, du Riese

                   закутий                                                      in den Banden,

    В недолі й тьми ярмо!                                In schnöder Sklaverei!

Пропаде пітьма й гніт, обпадуть         Bald graut der neue Tag, und wir,   

               з тебе пута,                                                wie auferstanden, 
І ярма всі ми порвемо!                          Wir brechen unser Joch entzwei!
[12, T.1, 62]                                                                                     [16, 2]
В останніх рядках оригіналу виразно чується алітерація „в“, „л“, „н“ та асонанси „а”, „о”, тобто складові епітетів („вольний власний лан”, „властивець свого труду, і в власнім краю”, „сам”, „пан”). Таким чином І.Франко підносив образ вільного, щасливого майбутнього українського народу. У О.Грицая трохи слабше, але все ж таки вловлюються аналогічні звукові перегуки слів  „frei”, „dein”, „eigen” („Und frei wirst pflügen du und wirst dein eigen heißen Als Herr des Bodens all dein Land”). Отже, перекладач прагнув відтворити цільовою мовою багатство поетики І.Франка, у тому числі й фоно-семантичне тло.

Ліричну збірку „Мій Ізмарагд” із доробку І.Франка О.Грицай представив віршем „Рефлексія“ („Voll Schwere ist dein Joch, so schwer ist es zu tragen...”), патріотичним лірико-філософським твором, у якому відбито переживання поета-громадянина, викликані важким, підневільним становищем українського народу, що терпів приниження, горе, голод, сини якого змушені були шукати щастя в чужих землях. Переклад  „Рефлексії” позначений вдумливою працею над відтворенням кожного образу, а відтак – настроїв, почуттів та думок її автора. Тут немає замін чи нових образів, перекладач лише доповнює їх чи робить необхідні перестановки фраз, зберігаючи стильову своєрідність першотвору:

Важке ярмо твоє, мій рідний       Voll Schwere ist dein Joch, so schwer

                                        краю,                                             ist es zu tragen,

Не легкий твій тягар!                           O du, mein Vaterland!

Мов під хрестом, оце під ним             Als wäre es ein Kreuz, muss ich 

                                    я упадаю,                                         darunter sinken

З батьківської руки твоєї                 Und einen Becher voll von Gift zu 

                             допиваю                                                      Neige triken
Затроєний пугар                                     Aus deiner Vaterland 
[12, T.2, 183].                                                                                  [22, 2].

Стильове полотно вірша не порушує перестановка вислову „мій рідний краю”  у другий рядок, а  „нелегкий твій тягар” – у перший.

Майстерно відтворено в перекладі ритмічний та строфічний лад оригіналу: збережена та ж кількість складів у віршованих рядках і наголосів (це – акцентні вірші).

Близькість до оригіналу спостерігається в усьому тексті перекладу, оскільки тут внесено лише певні відтінки в загальну тональність поезії. Рядок „Благословляю тебе” доповнено підсилюючою часткою „dennoch”. Таким чином підкреслюється патріотизм ліричного героя, який страждає разом з народом, проте не перестає любити свій край. У подальшій Франковій фразі  „Чи ждать тобі ще треба Поваги і блиску від будущини” вчувається сумнів, зневіра, нотки песимізму. В О.Грицая вони світліші – „Und mag die ferne Zukunft Mit Glanz und Ansehn krönen dich zuteil”.

Загалом переклад О.Грицая, в якому збережений потужний заряд поетики О.Франка, хвилює, як і оригінал.  

Іван Франко – поет не лише боротьби і громадянських мотивів, а й автор численних шедеврів інтимної лірики, яка вражає своєю глибиною і силою. Туга за коханням, що здатне облагороджувати людину, є лейтмотивом його збірки “Зів’яле листя”, яку О.Грицай представив німецькому читачеві поезіями “Як почуєш вночі край свойого вікна..” (“Hörst du einst in der Nacht dicht am Fenster bei dir…”) та “Хоч ти не будеш цвіткою цвісти…” (“Und wirst auch nie wie eine Blume blühn…”).

Для вірша “Як почуєш вночі край  свойого вікна…” характерна пісенно-типізована фольклорна палітра. Кохана дівчина оспівана в образах “пташки”, “зірки”, а нещасливий закоханий утілений в образах “сироти”, “жебрака”; дієслова-синоніми “плакати”/”хлипати” з епітетом “гірко”, іменники-синоніми “розпука”/”тоска”, анафори (“не”,”ні”, “се”) – постійні атрибути народної поетики. Плавності, ліризму надає віршеві анапест. Художню своєрідність Франкової поезії Грицай значною мірою переніс у переклад. Він повторив метричну систему першоджерела (чотиристопний та тристопний анапест), перехресне римування. Щоправда, у Франка є ще і внутрішня рима (друга строфа): “Се не та сирота, що без мами блука”, “Се розпука моя, невтишима тоска”, якої немає в німецькій версії Франкової поезії. Все ж образний лад та стилістика перекладу дуже близькі до оригіналу:

Як почуєш вночі край свойого вікна,

Що щось плаче і хлипає важко, 

Не тривожся зовсім, не збавляй собі сна,

Не дивися в той бік, моя пташко![12, T.2, 151]

Hörst du einst in der Nacht dicht am Fenster bei dir

Jemand weinen und  schluchzen voll Schwere,

Bleib dann ruhig,mein Kind, öffne niemand die Tür

Frage nicht, frage nicht, wer das wäre [20, 2]. 

Широковживаний в українському фольклорі образ “моя пташко” не характерний для поетики німецької мови. Його замінено на “mein Kind“, тобто  типовим звертанням до молодої дівчини в німецькомовних країнах. Замість анафори “не”, яка є потрійною в поезії Франка, маємо повтор “frage nicht, frage nicht”, що підносить емоційність строфи. Для традиційних народнопісенних експресоїдів „невтишима тоска”, „розпука моя” перекладач знайшов вишуканий відповідник „Nur die Qual meines blutenden Schmerzens”, що адекватно передає ступінь експресії оригіналу. Отже, поезія І.Франка перекладена з глибоким розумінням її художньої краси та своєрідності.

Не менш майстерно відтворив О.Грицай ідейно-художню вартість іншого зразка інтимної лірики І.Франка – проникливого вірша „Хоч ти не будеш цвіткою цвісти…”, у якому автор змалював широку гаму почуттів ліричного героя, передусім  тепло і ніжність до коханої людини, захоплення її вродою. Як і поезія І.Франка, переклад відзначається багатством тропів, милозвучністю, текстуально він близький до першотвору. Порівняймо:

Я понесу тебе в душі на дні           Ich werde tragen dich im Herzen lang

Облиту чаром свіжості й любові,   Voll Liebe, wie in einer Tempelhalle,

Твою красу я переллю в пісні,        Und deine Schönheit mach’ ich zum

                                                                                                              Gesang,

Огонь очей в дзвінкії хвилі       Den Augenglanz zum Wort von hellsten 

              мови,                                                                                         Schalle
Коралі уст у ритми голосні…            Und den Korallenmund zum   

                            [12, Т.2, 152]                 Rhythmenklang ...
                                                                                                              [21, 2]
Як бачимо, О.Грицай не пішов шляхом буквального перекладу кожного рядка; дослівне передавання свіжих, оригінальних Франкових метафор „я понесу тебе в душі на дні”,  „облиту чаром свіжості й любові” не принесло б очікуваного ефекту в мові-рецепторі. Варіанти ж О.Грицая, хоча й  відрізняються денотативно,  гармоніюють з образною системою іншої мови, вносячи лише відтінки в почуття, висловлені ліричним героєм (якщо в І.Франка вказується на неповторність та постійність почуття, то в О.Грицая – на його святість). 

Перекладені О. Грицаєм поезії І.Франка засвідчують глибоке розуміння ідейно-художнього світу великого українського поета, особливостей його творчої манери, світоглядної та громадянської позицій. Послуговуючись термінологією С. Гончаренка, тлумач зумів відтворити всі три специфічні складові структури вірша: метрико-ритмічну, фонічну (звуко-буквену), металогічну (словесно-образну) [3]. Його франкіана сприяла покращенню діалогу культур українського та німецького народів, а також сприяла визвольному рухові в Україні. Високий мистецький рівень перекладів творів І.Франка, зроблених О.Грицаєм, забезпечив їм гідне місце в літературній спадщині українського народу та сприяв їх популяризації. Не дивно, що переклад О.Грицая прологу до поеми Франка „Мойсей” включено (поряд з іншими) в сучасне видання „Іван Франко. Народе мій!: Пролог до поеми „Мойсей” мовами народів світу” (Львів, 1989 р.). 

Зрозуміло, що проведене нами дослідження перекладів О.Грицая лірики І.Франка не претендує на вичерпність чи остаточну оцінку. Свого часу О. Грицай підготував до видання „Антологію української лірики” німецькою мовою, до якої ввійшло понад 120 творів українських поетів. Вочевидь, були там й інші німецькомовні інтерпретації Франкових творів, які ще чекають на свого читача і дослідника. Науковці факультету романо-германської філології впродовж багатьох років ведуть інтенсивні пошуки архіву О.Грицая в бібліотеках Львова та Відня, але, на жаль, поки що безрезультатно. 

Щоб говорити про науково вивірену оцінку творчості перекладача, не можна обійтися однією-двома розвідками чи інтерпретаціями його творчості. Потрібен комплекс досліджень одного й того ж твору, плюралізм поглядів на справу іншомовної інтерпретації загалом. І лише тоді матимемо об’єктивну картину його перекладацької техніки – техніки, яка стала б у пригоді й сучасним перекладачам. 
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Прима Любовь. Лирика Ивана Франко в немецкоязычних переводах Остапа Грицая. В статье исследована немецкоязычная франкиана Остапа Грицая в контексте переводческой деятельности в Украине второй половины ХІХ – начала ХХ в. Отмечено, что переводческая деятельность О.Грицая достигла своего расцвета в 1914 – 1915 г., в так называемый венский период его творчества. В переводческом аспекте исследованы немецкоязычные версии ряда поэзий Франко («Каменяры», пролог к поэме «Мойсей», «Гимн», «Конкистадоры» и др.).

Акцентуется, что переводческой технике О.Грицая характерны такие черты: подбор точного эквивалента к тексту оригинала, внимательное воспроизведение идейного содержания исходного текста, адекватная передача его стилистических средств и ритмического рисунка. 

Ключевые слова: перевод, лирика, переводческая техника, оригинал.

Pryma Lyubov. Ivan Franko’s lyrics in Ostap Hrytsay’ German translations. The article deals with the German translations of I. Franko’s poetry done by Ostap Hrytsay in the context of translation activity in Ukraine at the end of 19th – the beginning of 20th century. The activity of Ostap Hrytsay as a translator reached its prime in 1914-1915 when he lived in Vienna. German versions of such I. Franko’s poems as The Pioneers, the prologue to the poem Moses, Spirit of Revolt, The Hireling etc were investigated in the translation aspect.

Such features as accurate rendering of the source text, its intention, author’s ideas and feeling are peculiar for O. Hrytsay's translation manner. He paid much attention to stylistic means and rhythmic patterns of the original poems.

Key words: translation, poetry, translation manner, source text.

УДК 821.161.2 – 343 „ХІХ”
С
Галина САБАТ 

ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНА КАЗКА ІВАНА ФРАНКА

«ЯК ЗВІРІ ПРАВУВАЛИСЯ З ЛЮДЬМИ»

Статтю присвячено дослідженню жанрових особливостей казки „Як звірі правувалися з людьми” І. Франка. Увагу зосереджено на часовому ритмі, комопозиції, сюжету. Мова йде про особливий різновид казкового повіствування: розширення сюжетних і структурних можливостей, збагачення поетики, контамінування жанрів. Твір І. Франка – яскравий приклад історично-хронікальної казки, де у формі фантастичних візій змальовано розвиток людства, перші набутки цивілізації, земний макро- і мікросвіти. Уплив фольклорної казки на формування естетичної свідомості І. Франка проаналізовано на структурному та семантичному рівнях.

Ключові слова: казка, фольклор, жанр, хронотоп, синтагма, композиція, сюжет.
Казка – унікальний за продуктивністю й популярністю жанр художньої словесності, у якій, кажучи словами Івана Франка, "дійсність перемішана з чудесним елементом". Як твір історичний, вона неодмінно відображає певний етап у житті народу, висвічуючи усі закутки його буття, викристалізовуючи його моральні цінності, утверджуючи в людині людське.

Попри те, що Іван Франко відіграв визначну роль у розвитку української літературної казки, насамперед завдяки суттєвому розширенню її жанрових можливостей, літературознавці не квапилися досліджувати казки письменника. В основному вони (Л. Маляренко, І. Шанюк, Є. Городецька, М. Скорський), розглядаючи твори для дітей, принагідно торкалися й казок Франка. Найхарактерніший досі.
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дослідницький вияв уваги – звертання до казок І.Франка в контексті монографій про творчість письменника чи в обсервації його загальнотворчих проблем (О. Дей, Л. Рудницький, О. Вертій, Р. Чопик, Я. Мельник). Це передусім системно-комплексний погляд на внесок І. Франка в літературно-культурний процес. Так, О. Вертій у книзі “Народні джерела творчості Івана Франка” звернув увагу на особливості народного світосприйняття і світорозуміння в художньому генезисі творчості письменника, вказав на основні принципи художньо-естетичної рецепції фольклору, на вираження народного світогляду – моралі, етики, естетики, психології, філософії – у Франкових творах.

Є цікаві спостереження й щодо окремих казкових сюжетів. Так, у статті “До питання сюжету, генези і ориґінальности Франкового твору «Фарбований Лис»” Володимир Шаян робить зіставний аналіз казки І. Франка із санскритським ориґіналом. Для нас ця літературознавча розвідка цінна й тим, що в ній дослідник ґрунтовно висвітлює історію виникнення й поширення байкових сюжетів світової літератури, розповідає історію джерел, які становлять основу деяких казок збірки І. Франка “Коли ще звірі говорили”.

Проте найбільшою популярністю в науковців користувалася Франкова казка-поема “Лис Микита”. Ще за життя письменника на цей твір звернули увагу М. Мочульський, В. Гнатюк, М. Грушевський, А. Кримський. Згодом казку досліджував син письменника Тарас, а в наш час – Д.-Г. Струк.

З окремих праць про переклади казок І. Франка особливе значення мають статті Р. Зорівчак “Український казковий епос англійською мовою”, “Твори Івана Франка на сторінках «The Ukrainian Canadian» (1947 – 1983)” та О. Сидора “Казковий цикл Ів. Франка «Коли ще звірі говорили» англійською мовою”. Проблемі російсько-українських традицій в казках І. Франка приділила увагу Л. Мостова.

Ґрунтовне осмислення казкової скарбниці І. Франка припадає на 60-і роках ХХ століття  – монографія лінґвіста Я. Закревської “Казки Івана Франка: Мовно-художній аналіз” (1966). Проте розглянула авторка цю скарбницю тільки в мовно-стилістичному плані, виділивши й обґрунтувавши мовно-художні прийоми та словесно-зображальні засоби творчої манери письменника, провівши мовні аналогії на основі зіставлення його казок із фольклорними джерелами. Обстежуючи збірку “Коли ще звірі говорили”, вона здійснила сумарний мовно-стилістичний аналіз “генотипів” української народної казки, російської фольклорної казки зі збірки Афанасьєва і Франкових ориґіналів. Дослідниця провела аналіз казок, вивчаючи їх тезаурус, на трьох рівнях. У розвідці Я. Закревської накреслений шлях мовно-стилістичного вивчення Франкових казок та казок інших слов’янських народів, що веде до розкриття широкої проблеми міжнаціональних культурних взаємин. Аналізуючи казки І. Франка, вчена використовувала лінґвістичні методи інтерпретації, зокрема лексико-семантичні.

В останні десятиліття у векторі франківського казкознавства залягла ціла прогалина. На сучасному етапі дослідження казок І. Франка дещо пожвавилося. Найновіші праці про казки І. Франка припадають на початок третього тисячоліття – це статті В. Гуменної, І. Гончар, Л. Водяної, В. Комарницької, Ю. Бондаренка, З. Гузара, П. Іванишина. 2002 року в Дрогобичі відбулася міжнародна конференція “Проблеми вивчення творів Івана Франка і його сучасників у початковій школі”, на якій обговорювалися також  питання дослідження Франкових казок для дітей.

Новий етап у вивченні казок І. Франка започаткувала Н. Тихолоз. Вона пише низку статей і захищає 2004 року кандидатську дисертацію “Жанрові модифікації казки у творчості Івана Франка”, якою заповнює вакуум пунктирної, фраґментарної інтерпретації казок І. Франка. Нещодавно вийшла книжка дослідниці “Казкотворчість Івана Франка (генологічні аспекти)” (2005), в якій авторка зробила спробу розібратися в жанрових модифікаціях казкових творів І. Франка, визначила їх жанровий синкретизм. Н. Тихолоз поставила перед собою конкретний інтерпретаційний аспект, який з успіхом реалізувала. Усе ж поза увагою залишилося ще багато нерозв’язаних проблем поетики, художнього новаторства, змісту, методу.

Отже, попри ґрунтовні наукові спроби розглянути казки І. Франка з мовно-стилістичного (Я. Закревська), генологічного й генетичного (Н. Тихолоз) поглядів, літературна казка І. Франка вивчена ще недостатньо. Не розглянуті, зокрема, у всій повноті такі інтерпретаційні зрізи, як зв’язок Франкової казки з казкою фольклорною, ідейна мотивація казок письменника, структурно-семантичний, хронотопний дискурс, не схарактеризовано до глибини новаторство І.Франка, не приділено належної уваги художній деталі на мікрорівні, живописній палітрі казок, тому говорити про вичерпаність проблеми ще зарано.

Мета цієї статті – системна, концептуальна інтерпретація казки І. Франка “Як звірі правувалися з людьми”, з’ясування специфіки жанрово-стильових особливостей поетики, проблематики. Простудіювавши структуру як цілісного організму, з’ясуємо кардинальні проблеми художньо-мистецької палітри письменника, виявимо різнорідні структурні сплави казкових систем.

Тваринний епос у циклі І.Франка “Коли ще звірі говорили” набув новації, що найповніше позначилося на казкових утвореннях об’ємного плану, які виникають завдяки жанровій контамінації з уведенням різних мотивів в один текстовий сюжет.

Фольклорна казка в літературі, звикле, змінює свою жанрову форму і трансформується в суто літературну; запозичивши досвід інших жанрів, вона стає то казкою-новелою, то казкою-памфлетом, то казкою-драмою чи навіть поемою та повістю.

Така різножанровість не характерна для народної казки. Коли ж проаналізуємо фольклорний тваринний епос в обробці І. Франка, зокрема збірку “Коли ще звірі говорили”, то зауважимо, що завдяки жанровій контамінації виникає своєрідний казковий епос досить значного обсягу.

Характерна для казки епічність подачі матеріалу гіпертрофується в розгорнуту оповідь за рахунок вставних казкових сюжетів, ланцюгового й циклічного нанизування сюжетних мініатюр. Вочевидь, можна вести мову про особливий різновид казкового повіствування, про “повнометражну” літературну казку – експансієтивну. 

Поєднання міні-казок, які сюжетно скеровують єдину об’ємну макроструктуру, створило нові можливості для розвитку жанрових видоформ. Завдяки розширенню структурних і сюжетних можливостей, збагаченню поетики, контамінуванню жанрів сформувався новий жанровий 
різновид – казкова повість, яка в казковій традиції зайняла самобутнє місце.

Такою казковою повістю з об’ємною формою є і казкова фантазія “Як звірі правувалися з людьми”. Цей твір І.Франка – яскравий приклад історично-хронікальної казки, в якій у формі фантастичних візій представляється розвиток людства, перших набутків цивілізації, існування земного макро- і мікросвіту.

У цій об’ємній системі важливим є пізнавальний фактор: вона способом розважальної казкової фантастики вчить судоводству, правознавству, мікробіології. Ю.Ярмиш називає казку І.Франка науково-пізнавальною, оскільки вона в доступній формі дає наукові знання дітям: “Фактично він (І.Франко. – Г.С.) і став першим українським автором науково-пізнавальної казки («Як звірі правувалися з людьми»)” [6, 17].

У цьому творі порушуються далеко не дитячі проблеми, але все-таки це казка, і її основний реципієнт, на сприйняття якого розраховує автор, – дитина. Крім того, тут відбувається переплетення жанроформи соціально-побутової казки з казкою про тварин. Змінюється і персонажний світ, що вказує на цю асиміляцію: вводяться як антагоністи тваринам – люди. І ці два світи набувають функціональної тотожності. Людина підпорядковується законам казкового тваринного світу, стає на шкалу рівнозначності і бере участь у дії, адекватно антропоморфним персонажам, а якщо вона виграє, то “перемога досягається за допомогою традиційної трикстерської зброї – хитрості” [1, 90] – звичного казкового прийому досягнення звитяги у тваринному антагоністичному двобої.

Цікава дана казка й композиційним оформленням. У ній є три змістові частини, які мають самостійний сюжетний стрижень і різні жанрово-структурні видоформи. Починається вона як історична хроніка: перша глава – екскурс у давнє життя людей і звірів – це експозиція казки і перша структурна цілісність. Ведення ж сюжету у формі хроніки надало йому об’ємної всеохопності.

Друга частина (середина казки) – це опис судового процесу із суддею, позивачами і відповідачами, свідками, трибуналом, із детальним, послідовним розвитком аеропагу. Казкова фантастика подається тут у ланцюговій діахронності опису епізодів, які поступово розвивають основну тему, розширюють діапазон життєвих процесів.

У казці “Як звірі правувалися з людьми” сюжетний хід розгортається в різній часовій ритміці. Так, початок казки фіксує давнину в часовій стислості, а потім у повільній хронологічній послідовності ведеться судовий процес. На відміну від коротких казок, де стислість викладу вимагає часового ущільнення, у зв’язку з чим ритм сюжетного розвитку прискорюється, в об’ємних казкових структурах проявляється порівняно неквапливе розгортання дії. Яскравою демонстрацією даної тези і є аналізована казка. Тут поступово, у млявій дійовій послідовності, розгортаються картини судового розгляду.

В останній главі (це третя сюжетно-самостійна частина оповіді) виділяється окремий мікросюжет про невидимий мікробний світ – це мініатюра новелістичного характеру з глибоким внутрішнім драматизмом. У творі “Як звірі правувалися з людьми” вже проявляються ознаки передчуття трагічного, що не характерне ні для однієї казки. У цьому фраґменті вказується на істинного, найстрашнішого ворога людей і звірів: перед читачем (слухачем) виникає невидимий світ земного життя –численні мікроскопічні живі істоти, що пожирають, точать, затруюють усе довкола.

Казка “Як звірі правувалися з людьми” має кільцеподібну композицію. Основну сюжетну дію – судовий процес – обрамляють історичний екскурс у первісне існування людського суспільства (початок) і констатація мікробного мікросвіту, як сигнал перестороги, попередження (кінець). У цій казковій повісті розгортаються події всесвітнього масштабу в ланцюговій композиційній послідовності і завдяки об’ємності й жанровій спроможності казки створюється можливість багатогранного освоєння світу. У формі казкової повісті відтворено фантастичний цілісний образ буття. Простежимо його втілення.

Починається казка як історична хроніка: “Старі перекази й книги оповідають нам...” [5, 151], і відразу ж, як прийнято в казках, подається казковий умовний хронотоп: “...в давню давнину люди були дикі, жили по лісах та вертепах, ховалися в печерах та яскинях” [5, 151]. Початок казки “Як звірі правувалися з людьми” – історичне минуле, але це умовна людська історія, зафіксована в безмежній віддаленості бувальщини, своєрідний міфологічний спосіб вираження часу. Про такий метод фіксації хронотопного плацдарму подій у фольклорі І.Крук пише: “Однак ще і в сучасній класичній казці про тварин інколи зустрічаються виразні релікти часів первісної міфології чи епохи народження християнського монотеїзму: «Давно-давно, коли нас ще й на світі не було...»” [2, 138].

Саме в казці “Як звірі правувалися з людьми” часовий зачин, який змістово збагатився й переріс в експозицію, проектується в руслі міфологічної реліктової традиції. Такий умовний час стає знаком усвідомлення не тільки давнини, але й суспільної історії, життєвих витоків. У даній казковій повісті неодноразово робляться спроби конкретизувати час, але це уточнення не виходить за рамки узагальненості, приблизності, умовності. Хоча в цій фантастичній відносності є постійне намагання створити відчуття історичного часу.

Експозиція казки “Як звірі правувалися з людьми” – це казкова історія, екскурс у вигадане з реальним підґрунтям, у далеке минуле, який подається, як прийнято в об’ємних структурах, поширено й докладно. Автор у поступовій діахронності описує життя первісних людей: “Їх (людей. – Г.С.) було мало, розум їх був нерозвинений, вони не знали ні вогню, ні заліза, ні жодного металу, жили плодами диких дерев, ягодами та корінцями ростин, одягалися в листя та кору дерев і мусили ховатися перед звірами, що були далеко сильніші, ліпше узброєні і численніші, ніж люди” [5, 151].

Зв’язок людей і тварин, зміни в їх стосунках, письменником генетично детермінуються. Розповідається, як люди “присвоїли деяких звірів і при їх помочі запанували над землею” [5, 151], – і так із нерозвинених істот перетворилися на володарів світу, бо “набралися більше розуму, опанували вогонь, навчилися з кременя робити оружжя, викрісувати стріли, сокири та списи, далі пізнали різні метали, бронзу, мідь, залізо...” [5, 151]. Освоївши природу, стали могутнім ворогом також звірів: “То був ворог, ніколи і нічим не насичений, хитрий та могучий, такий ворог, що досягав і рибу в воді, і птаха в повітрі, і оленя в лісі, і борсука в ямі” [5, 152]. Завдяки доместикації людина перетворювала у невільників диких звірів, а тих, що не служили їй, мордувала і нищила. Оповідач фіксує часовий відлік такого становища: “Довгі віки йшла війна між чоловіком і звірами” [5, 152]. Вихідна позиція – загальноприйнятий казковий прийом – фіксація сталості існування персонажів.

Переривання цього плину часу визначає зав’язку твору: “Та ось по многих тисячах літ настав на світі премудрий цар Соломон, розумний і справедливий, якого не було ніколи досі” [5, 152]. Звірі, “почувши про сього царя і про його премудрі закони” [5, 152], вирішили послати до нього посланців, щоб він справедливо розсудив їх і допоміг повернутися до первісної свободи й незалежності. Люди, довідавшись про похід звірів до Соломона, вибрали з-поміж своїх наймудріших і теж відправили до справедливого царя, щоб дати відсіч претензійним обвинувачам.

Розвиток судового процесу фіксується з часу прибуття послів: “Післанці звірячі і людські прибули майже рівночасно до царя Соломона і завідомили його, в якій справі їх прислано” [5, 153]. Щоби вчинити справедливий судовий процес, Соломон скликає до свого царського трибуналу наймудріших законодавців з усіх частин світу. Цей підготовчий акт тривав три дні (стале число казкової фантастики). Часовий показник – “Минули три дні, і всіх покликано перед царя” [5, 153] – розгортає дію й завершує  п е р ш у   г л а в у. Характерно, що кінець кожної глави є своєрідною зачіпкою для наступної.

Концепція: “суд іде” є не  тільки сюжетною домінантою, але й композиційним будівним фактором, адже кожна наступна глава – це новий етап суду. Черговий сюжетний “кадр” ланцюгової композиції, що діахронно продовжує фабулу, вплітаючись у ланцюг, ритмічно організовується, інтонаційно закріплюється.

Так, після констатації: “Минули три дні, і всіх покликано перед царя” [5, 153]  наступає ритмопауза, що дистрибує текст й помічає перехід до д р у г о ї   г л а в и, яка починається з просторового опису: “У величезній судовій палаті засів цар Соломон на своїм престолі. Праворуч і ліворуч нього позасідали вчені члени його трибуналу. Тоді впущено післанців і уставлено їх перед трибуналом – праворуч людей, а ліворуч звірів” [5, 153]. Так хронотоп (час у першій главі, простір – у другій) стає контактною ланкою між першою і другою главами й фіксатором першого дня правосуддя.

Судовий процес починається скаргою звірячих посланців: вони просять захистити їх від свавілля й злочинів людини, від якої терплять страшенну наругу. Друга глава повністю присвячена оприявненню позову обвинувачів-звірів, що подається досить розлого: “Ми мусимо ховатися по лісах і 
норах, … ми ніколи, ні вдень, ні вночі, не певні свойого життя і своєї свободи. Чоловік видумав лук і стріли, сіті і пастки, вбиває нас, де побачить, ловить у сильця, копле глибокі ями на стежках, куди ми ходимо, і прикриває хворостом, аби ми, йдучи ніччю, впадали в них і робилися його жертвою. Ні ліси, ні скали, ні вода, ні повітря, ні земне нутро – ніщо не хоронить нас перед його неситою злобою; всюди він уміє досягти нас, усюди нам грозить небезпека з його боку. А ті з нас, що піддались йому, знайшли ще гіршу долю! Він повернув нас у своїх невольників і збиткується над нами без милосердя. Одних він путає за ноги, іншим накладає ярма на шию, ще іншим нав’язує тяжкі тягарі на хребет, а сам бере в руку батіг або ломаку і б’є їх по боках та заставляє бігти та двигати понад силу. Дуже часто забирає матерям їх дітей, ріже їх перед їх очима або продає, щоб молоком тих матерей годувати себе й свої діти… Навіть по смерті він не дає нам супокою, четвертує і шматує наше тіло, здирає з нього шкіру, вириває роги, випорює нутро, відрубує м’ясо від кості, варить, пече і смажить його, навіть кості лупає або палить. І що більше! У всіх тих справах і нечуваних злочинах він не бачить нічого злого, не почуває за них ніяких докорів сумління…” [5, 154].

Як відповідач, один із людських відпоручників просить слова. Цар наказує: “Говори” [5, 155]. Ця остання фраза другої глави слугує підґрунтям для наступної. У казкових повістях часто з’єднувальним компонентом мікроструктур є спонукально-заохочувальні формули. 

Т р е т я   г л а в а  оповіді “Як звірі правувалися з людьми” – продовження першого дня засідання, ґрунтовний опис судового дійства, в якому людський речник дає відповідь на оскарження звірів, обґрунтовує, чому люди стали панувати на землі: розум і праця зробили їх володарями, але чоловік і звір – обопільні невільники, оскільки один одного обслуговують: “Жалуються звірі, що чоловік поробив їх невольниками і знущається над ними. Але забувають, що він ще й дбає про тих своїх невольників далеко ліпше, ніж вони могли би дбати самі за себе. Дикі вівці давно вигибли від пазурів та зубів вовків та інших хижаків, а освоєні чоловіком, укривають незліченними отарами широкі степи та високі полонини. Скілько лишилося диких коней, волів, кіз, а скілько їх живе в людських оселях? Жалуються звірі на тяжку працю в неволі в чоловіка. А хіба ж чоловік сам дармує? Чи не приймає й він сам багато тяжкої праці, і то навіть власне для них, для їх добра? Для них він косить траву і сушить сіно, для них будує хліви і стайні, тягає воду з криниць, приготовує солому їм на підстілку, викидає обірник. Хіба ж він не годує, не поїть, не чистить їх? І як котре занедужає, то чи чоловік не жалує його як члена своєї сім’ї, не шукає лікаря і не лічить його? Хіба ж при праці чоловік тілько навмисне збиткується над звіром? Навпаки, він придумав для Вола ярмо, щоб не зачіпляти посторонки йому за роги, і для Коня хомут, щоб шнури ані шлеї не душили його в груди. Він укриває його в мороз, підковує його для дороги, щоб не розбивав собі копит. Навіть дороги він робить для звірів, щоб могли ходити безпечно, розкопує провалля, будує мости через ріки, де сам міг би перейти кладкою. Ні, – закінчив речник людей, – коли звірі жалуються, що вони невольники у чоловіка, то й чоловік міг би жалуватися, що він у дуже значній мірі невольник звірів, невольник своїх невольників. Та чоловік не жалується. Він знає, що служба службу родить, що суспільний зв’язок власне полягає в тім, що зв’язані з собою – чи то звірі, чи люди – зрікаються одної часті своєї користі, своєї вигоди і своєї свободи для осягнення вищих цілей, більшого, обопільного добра” [5, 155 – 156].

Колізія ґрунтується на антагонізмі супротивних сторін (звичний казковий стереотип). Звірі у цій же главі оскаржують наведені свідчення, доводячи, що люди переступили божий закон, за яким повинні були годуватися польовим зіллям, хлібом, а не м’ясом звірів, працювати в поті чола свого, а не користуватися потом воловим, конячим, ослиним чи верблюжим. “Тягар праці, – доказують вони, – наложив бог на самого чоловіка і справедливо, бо він переступив божий заповіт, поповнив гріх, Звірі не згрішили, то й кари не повинні терпіти. З якої ж речі сміє чоловік накладати на нас ярма, шлеї, та хомути, та посторонки? Він тілько довершує свій первородний гріх, виручаючися нами від тої кари, яку бог наложив на нього і лиш на нього самого” [5, 157].

Промови позивачів і відповідачів надзвичайно ґрунтовні, що не характерно для казкової епіки, яка тяжіє до вербально-змістової лапідарності й оперує в основному стислою діалогічністю, маніфестованою короткими репліками героїв. Докладність, експансієтивна розлогість промов, детальність і дотримання всіх нюансів судового процесу розширили межі казкового сюжету. 

Людський відпоручник відповідає позивачу, що Творець-Бог прокляв у раю не тільки чоловіка, але перед ним – Гадюку, “а через неї й увесь звірячий рід” [5, 158], і що “повстаючи проти верховодства чоловіка, вони повстають против того порядку, який поклав сам бог на світ” [5, 158].

Закінчується глава тим, що цар Соломон продовжив засідання на наступний день. Ця зупинка в судовому процесі стала містком для побічної сюжетної фази – позасудової ради звірів, що стає сюжетним змістом ч е т в е р т о ї   г л а в и. “Опинившися самі між собою, звірячі посли почали міркувати, як стоїть їх справа і що їм робити далі” [5, 158], – у такий спосіб започатковується ця дистрибутивна частина (четверта глава). Позасудовий контекст оприявнює допоміжні нюанси: виступи звірів-відступників (Свині, Коня, Кота), які відмовляються йти проти чоловіка й обґрунтовують такий ретирувальний маневр своїм задовільним положенням під егідою людини. Виправдавши людей, вони пристають на їх бік. А ті звірі, що залишилися, обмірковують план дій, і врешті-решт вирішують запросити на суд, щоб підкріпити доказовість позовної справи, бджіл і мурашок, які досягли високої “цивілізації” завдяки своїй праці й організованості. Цим і завершується четверта глава.

Отже, якщо основна фабульна лінія – судовий процес, то його обдумування й підходи до нього – це допоміжні сюжетні ланки. Такі відступи, додаткові фабульні ходи розширюють казкову нарацію.

У всякому художньому творі дія розгортається як перехід від одних векторних пластів до інших. Їх сполучення організовується найрізноманітнішими художніми прийомами. У цій експансієтивній казці фабульний час розгортається через чергування подій, які ланцюгово прямують одна за одною. Кінець кожної глави і початок наступної витримані у сталому шаблоні трансмісії. Попередня глава обов’язково має останній вербальний штрих, що скріплює її з наступною. І в той же час між ними створюється своєрідна інтонаційно-смислова пауза, яка позначає структурно-сюжетний перехід від одної змістової цілісності до іншої. І цей проміжний маркер дистрибує текст й одночасно імпліцитно його зв’язує. Кожний епізод підготовлює інший. Логіка подій формує єдність дії.

Основна фабульна дія розгортається в умовному часовому плині, кожний акт якої має свою тривалість, яка переривається й зупиняється для розгортання нової казкової історії, що також має свою часову тривалість і самототожню сюжетно-композиційну систему, відкрита для входу в загальну сюжетну лінію і виходу з неї. Часові відтинки, що виливаються в реальних часових позначках (“минули три дні” [5, 153], “відложив його продовження на другий день” [5, 158])  репрезентують хід подій у їх консеквентному плині.

П’ я т а   г л а в а – це другий день засідання трибуналу Соломона. Характерно, що кожний день судового процесу фіксується в часовій послідовності: “Другого дня засів цар Соломон на троні…” [5, 162]. Як і в кожній судовій справі, відповідна роль відводиться свідкам. Ними у казці є бджоли і мурашки, які розповідають про свою майстерність і вміння будувати, провадити війни, засівати поля; у них досконалий розподіл праці, тому й живуть у добре впорядкованій “монархії”, а людина нівечить і нищить їх.

Показання свідків оскаржує людський представник, який критикує громадське життя бджіл і мурашок, доводячи, що прогресивного поступу в їх діяльності нема, і тому не тільки вищими за чоловіка, але навіть і рівними з ним вони не можуть бути.

За виступами протилежних сторін наступає період ради представників трибуналу, які мають винести вирок. На важкий процес прийняття рішення вказує не розгортання дійових суперечливих баталій, а умовний часовий показник: “Довго прийшлося всім чекати” [5, 165]. І, як зауважено, кожний етап оповіді фіксується казковою числовою позначкою – у цьому випадку часовий орієнтир такий: “Нарешті по трьох годинах покликано всіх назад до зали...” [5, 165]. Процес ведеться, як у справжній судовій палаті: “…возний крикнув голосно:

                   – Повставайте і слухайте вироку!” [5, 165].

Отже, І.Франко народну фантастику насичує реаліями буття, збагачує казково-повістевий конгломерат літературно-художнім змістом, що надало жанрової новації казці.

Кульмінаційний момент твору – винесення вироку трибуналом у справі правування між звірами і людьми, перша частина якого: “звірі мають підлягати чоловікові, а чоловік звірам” [5, 165], а друга – показ тих, хто має першість на землі, – це віруси, бактерії, бацили, мікроби, які з неймовірною швидкістю розмножуються й нищать усі живі створіння, природу. І.Франко подає мікросвіт, який панує над макросвітом людей і тварин. Переслідуючи науково-пізнавальну мету, автор уводить у текст ґрунтовне зображення мікробної сфери. Н.Тихолоз твердить, що “уведення в казку цих невидимих “персонажів” – вірусів (від лат. virus – отрута) – свідчить про неабияку ерудицію І.Франка, адже вірусологія як наука наприкінці ХІХ ст. тільки починала формуватися” [4, 120].    

Крім того, у цей конгломерат вклинюються елементи чарівної казки. Щоб побачити цей мікросвіт, необхідне чудо; ним стала чарівна чорна паличка “з великим блискучим діамантом на кінці” [5, 165], якою володіє премудрий цар Соломон. Вона діє, як і прийнято в чарівних казках, за принципом маґії (потрібно махнути широким півколом). Чудодійна річ стає тим фактором, який відкриває шлях для пізнання недоступного. Чарівна паличка, набуваючи якостей наукового приладу-мікроскопа, маніфестує невидимий за реальних умов мікросвіт. Наука стає генератором чудесного, несподіваного й парадоксального. Так казковість переходить у наукову фантастику, але подається вона в зрозумілих для дитячого сприйняття образах: “…всі побачили незліченні дрібні істоти – кульочки, палички, голки, хрестики та ниточки. Вони літали непроглядними хмарами скрізь у повітрі, плавали цілими  струями при кождім русі, при кождім подуві, чіплялися міліардами кождого тіла, і де тільки знаходили собі поживу, крихіточку слини, плину, клею, поту, там зараз прилипали, росли, насисалися, пучнявіли і розпадалися, лишаючи по собі маленьку крапелиночку отруйного плину” [5, 166]. 

У доступній формі автор дає зачатки наукового пізнання бактеріально-мікробного світу, біологічні знання: “…вони спостерігали, що ті дрібнесенькі істоти, хоч без очей, без ротів, без ніяких знарядів, хоч усі майже однакові між собою, все-таки виявляють деякі різниці і відповідну до них ворожнечу між собою. Кульочки кидалися на прутиків і пожирали їх; прутики своєю чергою давалися взнаки тарілочкам, бляшкам або іншим кульочкам. І в тім таємнім світі йшла ненастанна боротьба, далеко лютіша, ніж у світі, доступнім для людських і звірячих очей. Тут гибли щохвилі міліони, але рівночасно і народжувалися міліони; по правді, тут не було ні вродин, ні смерті, бо ж усе те хиталося між двома берегами: кульочка пучнявіла і розпадалася на дві – не мертві, але живі, менші кульочки” [5, 166 – 167]. З одного боку перед нами – повністю казковий епізод, з другого, – типова для наукової фантастики ситуація: розгляд невидимого світу через ірреальність. Але притаманна для наукової фантастики ілюзія достовірності виразно прочитується у цьому фраґменті. Науково-фантастичне й казкове зливаються в одне ціле, оскільки мають споріднені методи пізнання дійсності через видумку, фантазію. Ірраціональність превалює в цих ситемах, але вона має у візіях реципієнта свідоме емпіричне підґрунтя реальності. 

У зв’язку з цим, переконливим видається висновок Є.Нейолова: “…у літературній казці й науковій фантастиці зберігаються ті основні особливості зображення світу й людини, які визначають собою специфіку фольклорної, передусім чарівної, казки. Ці особливості фольклорного методу, на перший погляд, здаються наївними, застарілими, зріла література їх, як правило, не використовує. Але саме вони складають своєрідність народної казки й саме вони парадоксально виявляються життєздатними й естетично сучасними в літературній казці й науковій фантастиці” [3, 65].

Наукова фантастика, вклинюючись у сферу казки, розширює її сюжето-творчі можливості, модифікує зміст, трансформує естетичну структуру жанру. З’єднуючись, вони (казкове й науково-фантастичне) творять особливий романтизований світ. Отже, І.Франко своїми казками сповідував не лише естетичну мету, але й інформативну: це не тільки об’єктом розважання, але й пізнання. 

Зображення мікросвіту, цілісного виокремленого фраґмента казки, – допоміжна ланка сюжетного розвитку. І.Франко придумав її сам і вставив у фольклорну казкову історію. У цьому й специфіка літературної казки, що вона може відходити від стандартних схем фольклорної. На відміну від народної казки, літературна залежить від волі письменника. “Тому літературна казка, зберігаючи фольклорний принцип казкової реальності, разом з тим може (і часто це робить) сперечатися з фольклором, переосмислювати чарівно-казкові мотиви, створювати нові, яких нема в народній казці, ситуації та образи” [3, 21]. 

Якщо “фольклорна казка існує зазвичай у цілому ряді варіантів, але ніколи не знає продовження” [3, 48], то у цьому творі відбулося ендогенне зближення двох художніх стихій – фольклорної та літературної. Самобутнє трансформування фольклорного матеріалу ефективно сприяло його трансмісії в інший статус – літературний. Хоча аналізовану казку кваліфіковано як казку про тварин, необхідно зробити деякі уточнення.

У цьому творі автор повністю зберігає фольклорний стрижень, але науково-фантастичне завершення, експансієтивне розгортання сюжету надає казці ґрунтовної жанрової новації. Казка “Як звірі правувалися з людьми” за персонажним критерієм та об’єктом зображення вписується у коло класичних казок про тварин, проте вона й виходить далеко за його межі завдяки використанню функціональних чинників чарівної казки, соціально-побутової, а також специфічних ознак наукової фантастики. В означеній казці є навіть начерки антиутопії, адже твір має яскраво виражені нотки песимістичного світосприйняття майбутнього. Казка пройнята тривогою, передчуттям трагічного, дух вставного науково-фантастичного фраґменту неспокійний, тривожний, а це – явна ознака літературного твору.

Колоритно подана картина інвазії мікробів, бацил, у блискавичній функціональності яких вражаюче маніфестується танатологічне їх призначення: “Незримі і недосяжні для вас, вони дні й ночі, кождої хвилини облягають, точать, заповнюють вас. Ваше тіло опирається їх напорові, доки здорове, і здорове доти, доки знаходить у собі соки, що можуть пожирати, розтоплювати тих приблуд. Та нехай між ті їх міліарди заблукається одна бульбашечка іншого роду, против якої ваше тіло, ваша кров, ваша слина не має соків, і вона протягом короткого часу розмножиться в вашім тілі і довкола вас, затроїть вашу кров, затроїть повітря, яким ви дихаєте, і ви, велетні, падете жертвою тої незримої бульбашечки, яких міліони…” [5, 167].

Ця казка прогнозує, прорікає, застерігає. Такий мінорний песимізм народним казкам не притаманний. Опріч того, переможцем у судовому поєдинку зі звірами виходить не людина, як це властиво народним казкам, а таємний, непізнаний, незначний, але страшний за своєю руйнівною суттю мікробний світ. Отож вердикт Соломона, що розв’язує конфронтацію, не приносить перемоги жодній зі сторін: “Ось вам друга половина мойого присуду. Отсим дрібнесеньким звірам будете підвладні всі ви, люди й звірі. Коли на них зійде така порода, ви будете тисячами і міліонами гинути безпомічно” [5, 167].  

Конфлікт твору “Як звірі правувалися з людьми” будується на боротьбі за володіння світом. Виступають дві опозиційні 
сили – люди і звірі, які претендують на цю прерогативу. Є.Нейолов у книзі “Казка, фантастика, сучасність” пише: “У своєму типовому втіленні сюжет «володар світу» припускає низку таких моментів:

     а) розповідь про якесь унікальне відкриття, винахід або створення незвичайного приладу, апарату, машини тощо;

      б) розповідь про боротьбу за владу;

      в) розповідь про неминучий крах претензій на світове володіння” [3, 50].

Усі ці нюанси є і в казці Франка:

 – унікальність винаходу – це чарівна паличка (своєрідний мікроскоп), що допомагає збагнути реально недосяжне; 
 – боротьба за всесвітнє володіння ведеться між звірами і людьми;

 – надії обох опозиційних сил затьмарюються таємничим світом невидимих істот – так реалізується концепція краху претензій.

Отже, у цю казку введено елементи сюжету, притаманні літературному творові. Допоміжний фраґмент вливається в основну фабульну лінію: “Бачите тепер, хто властиво ваш пан і ваш ворог?” [5, 167]. Такий фінальний акорд вироку Соломона. І, як звично для кожної казки, сюжетний розвиток підсумовується настановчо-філософським висновком: “Аж як знайдете способи боротися з ними, тоді… ну, та тоді не треба вам буде ніякого суду” [5, 167]. Це і розв’язка твору. А завершується він фінальною формулою буття і пророкування майбуття: “Від того часу вже звірі не правувалися з чоловіком” [5, 167]. Звичний казковий епілог постфактумного буття героїв.

Отже, казку І.Франка “Як звірі правувалися з людьми” можна виділити зі збірки як експериментальну, – яка поєднала в собі елементи фольклорної та літературної казки, історичної хроніки, наукової фантастики, антиутопії. І хоча це різнорідні літературні явища, що диференціюються й за своїм генезисом (зокрема, остання, породжена ХХ століттям, – а казка виникла в глибоку давнину минулих епох), проте між ними, попри всі очевидні відмінності, наявна глибока внутрішня єдність.
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Сабат Галина. Экспериментальная сказка И. Франко «Как звери судились с людьми». Статья посвящена исследованию жанровых особенностей сказки «Как звери судились с людьми» И.Франко. Уделяется внимание временному ритму, композиции, сюжету. Речь идет об особенной разновидности сказочного повествования: расширении сюжетных и структурных возможностей, обогащении поэтики, контаминации жанров. Произведение И.Франко – яркий пример историко-хроникальной сказки, в которой в форме фантастических видений представляется развитие человечества, первых приобретений цивилизации, существования земного макро- и микромира. Влияние фольклорной сказки на формирование эстетического сознания И.Франко проанализировано на структурном и семантическом уровнях.

Ключевые слова: сказка, фольклор, жанр, хронотоп, синтагма, композиция, сюжет.

Sabat Halyna. I. Franko’s experimental tale How Animal Judged People. This article is devoted to the investigation of genre peculiarity of I. Franko’s tale How Animal Judged People. Much attention is paid to a temporal rhythm composition and plot. Here we have a special type of tale narrating when plot and structural possibilities are broaden, poetics is enriched, genres are contaminated. I. Franko’s work is a vivid sample of historical-chronical tale where in the forms of fantastic visions such as human development, first civilization achievements, earth marco- and micro-worlds were depicted. The influence of folktale on the formation of I. Franko’s aesthetic consciousness has been analyzed at the structural and semantic levels.

Key words: I. Franko, tale, folklore, genre, chronotype, composition, plot.
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Вікторія ДУРКАЛЕВИЧ
АНТРОПОЛОГІЧНИЙ ВИМІР 
ФУНКЦІОНУВАННЯ ПРОСТОРОВИХ МОДЕЛЕЙ 
У ПОВІСТЯХ ІВАНА ФРАНКА 

Авторка розглядає дві ключові просторові моделі – Дім і Дорогу. Дослідження базується на семіотичній та архетипній методології: простір розуміється як складний і поліфункціональний текст. Символічна й архетипна структура текстів Івана Франка представлена як специфічний дискурс із домінуючою моделлю самоідентифікації. 

Ключові слова: просторові моделі, текст, семіотичні опозиції, Дім, Дорога, архетип.
У запропонованій статті здійснюється спроба актуалізувати інтерпретаційний потенціал просторових моделей Франкових творів. Порушувана у ній проблематика носить інтердисциплінарний характер, отже, може привернути увагу не тільки літературознавців, але й філософів, культурологів, етнолінгвістів. 

Часопросторові виміри у художніх творах – сфера потужного новаторства Франка-прозаїка. Специфічна природа цього новаторства здобула вже свого дослідника. Чимало уваги топографічній проблематиці Франкових творів присвятив З. Гузар. У своїх дослідженнях – “Локальний колорит у романі Івана Франка “Перехресні стежки” [3], “До питання про локальний колорит у прозі Івана Франка (Борислав і Дрогобич у двох редакціях повісті “Boa constrіctor”) [2], “Деталь, подробиці, образ як засіб створення локального колориту у повісті “Борислав сміється” [1] – автор наголошує на автентиці дрогобицько-бориславського пласту образності великої прози 
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І. Франка. Сáме поняття автентичності відіграє для З. Гузара ключову роль у розумінні локального колориту Франкових творів. Крізь призму часопросторових характеристик розглядає Бориславський цикл М. Ткачук [6]. На його думку, поетичний простір у цьому циклі віддзеркалює емпіричний вимір, а також поліфонію мотивів і тем Борислава. Топос у монографії “Жанрова структура прози Івана Франка. Бориславський цикл та романи з життя інтелігенції” розуміється як підрозділ художнього простору і підлягає поділу на менші підрозділи – локуси. Простір аналізованих творів для М. Ткачука – це передусім багатошарове (природний, історико-географічний, побутовий простір) взаємодоповнювальне утворення. 

На функціонуванні часопросторового виміру одного тексту – “Роман Івана Франка “Для домашнього огнища”: простір і час” [7] – зосереджує свою увагу Н. Тодчук. Дослідниця проаналізувала кілька основних аспектів реалізації простору у творі, а саме: простір переживання, смисловий лейтмотив безодні, абсолютний (позачасовий, трансцендентний щодо героя та його побуту) простір, авторський простір, локальний простір (здебільшого простір міста). Як засіб характеристики персонажа розглядає художній простір А. Ковальчук (див. зокрема: “Художній простір як засіб психологізму: на матеріалі “кримінальної” прози Івана Франка” [5], “Поетика характеротворення жінки-злочинниці” [4]). Категорію хронотопу дослідниця аналізує як одну з форм психологічного зображення художнього характеру. Аналіз окресленої проблематики А. Ковальчук здійснює на прикладі “кримінальної” прози, зокрема на психологічному портреті жінок-злочинниць. Зміни психологічних станів та характерів корелюють, як видно з результатів проведеного нею аналізу, із відповідними змінами художнього простору.

До кола важливих питань, що їх, на нашу думку, належно не висвітлено у згаданих авторів, належать питання наскрізності (іманентності) репрезентації окремих просторових моделей та їхнього співвіднесення із антропологічним виміром текстів. Не менш важливим аспектом, який потребує глибшого дослідження, є також кореляція у Франкових текстах просторових моделей і національних картин світу, адже людина у творах І. Франка – це людина із конкретним національним обличчям, людина, яка за це обличчя бореться або яка цього обличчя зрікається. Ці колізії розгортаються у конкретних просторових координатах. Власне на ці аспекти спробуємо звернути увагу в своїй статті, де продовжимо розгортати лінію часопросторових досліджень над прозою І. Франка, однак спробуємо зробити це з застосуванням інтерпретаційного підходу, спрямованого передусім на системне й функціональне витлумачення мистецьких явищ. Розглянемо вимір закоріненості Франкових героїв у конкретному просторовому ландшафті, який функціонує одночасно і як потужний символічний та ідентифікаційний вимір людського “я”. Така позиція передбачає: 1) вихід за межі елементарного вказування локальних маркерів (топоніми, гідроніми тощо) й переорієнтування на аналіз особливостей їхнього функціонування у структурі художнього тексту; 2) розгляд просторових моделей не як “засобу” чогось (скажімо, психологізму, натуралізму тощо), а як реалізацію авторової візії буття-людини-у-світі; 3) вибір для інтерпретації двох ключових для Франкової прози топосів – Дороги й Дому. Основне завдання статті вбачаємо у реконструкції й інтерпретації особливостей антропологічного виміру просторового тексту, змодельованого І. Франком у повістях “Петрії і Довбущуки”, “Перехресні стежки” та “Boa constrіctor”. 

У повісті “Петрії і Довбущуки” (друга редакція) визначальними є хронотопи дороги, зустрічі-розлуки, впізнавання-невпізнавання; хронотоп замкнутого простору – монастиря, замку, корчми. Ісаак Бляйберг постійно мандрує. Мандрівки зумовлюють його зустрічі із Петріями, із “чесними й ученими жидами” у Відні й Жидачеві, із родиною Довбущуків і т.д. Дорога для Ісаака Бляйберга, окрім фізичного, конкретного просторового, має ще й метафізичне значення: Петрій рятує його для “нової дороги” і “нового життя”, тобто це той шлях, який реформатор готує для себе і для всієї нації.

Класичним хронотопним моментом із використанням прийому впізнавання-невпізнавання є зустріч старого Петрія та Ісаака Бляйберга: “Подорожній жид, котрого дігнав Петрій, мав у лиці своїм щось таке принадне, таке нежидівське, таке руське та людське, що Петрій зараз за першим поглядом зупинився і зачав пильно приглядатися йому. Свобода рухів, великі, розумні та ясні очі, простий ніс – знак енергії сили характеру, щирість і одвертість, – усі ті риси, такі незвичайні у більшості жидів, ударили Петрія” [10, 338]. Згодом інформативний та антиципаційний компоненти хронотопу посилюються і визначають подальшу динаміку стосунків Петрій – Бляйберг. Пізнання Бляйбергом єврейського життя в Галичині та “чужих краях” також пов’язані з подорожами, з доланням часопросторових дистанцій. Для Ісаака усе життя – це, по-суті, шлях до визначеної мети, шлях до вдосконалення себе і вдосконаленої, освіченої, повноцінної нації. Зрештою, і майбутнє його також пов’язане з мандрами: після зборів у Жидачеві “ходило головно о те, аби ввійти в порозуміння з віденськими та іншими вільнодумними жидами в Західній Європі, дізнатися про їх роботу та при їх помочі розпочати дещо й у себе” [10, 473], а “По досить довгій нараді, коли не знайшовся ніхто охочий до писемної кореспонденції з тими невідомими їм досі організаціями, ухвалено без формального голосування, але формальною згодою, зложити наразі по 10 ринських і за ті гроші вислати Бляйберга, що один між ними мав вільний час, а в разі потреби також до інших міст, аби там придивився наочно жидівським організаціям і познайомився з їх цілями та способом їх ведення” [10, 473]. Цей епізод сигналізує про такий важливий компонент Франкових творів як публічне життя героїв. Подорожування – це завжди зустрічі, це завжди діа- та полілоги, це виголошування реформаторських промов, посвячення у таємницю, сповідь. Франкових героїв часто бачимо у відкритому просторі (подорож, зустріч-розлука, впізнавання-знаходження / невпізнавання-втрата), коли ж це замкнений простір, тоді маємо справу з важливою нарадою, зібранням, вічем (Розділи “Прощання шкільних товаришів”, “Сповідь опівночі”, “Збори в Жидачеві”). Це такі хронотопні ситуації, у яких чітко превалює рецептивна образність, тоді можна говорити про те, що читач бачить-чує-відчуває героїв та їхнє оточення. Часом такі епізоди нагадують своєрідні драматизовані вкраплення у прозовій канві твору. 

Яскрава топографічна модель подана в розділі “Збори в Жидачеві”. Цей епізод повісті вирізняється поліфункціональ-ністю, бо є: 1) кульмінаційним сюжетно-композиційним вузлом; 2) логічним завершенням зустрічей-розлук і плинності “життєвого шляху”; 3) екзистенційною ситуацією-на-межі. “Гостиниця” Арона Вайнреба – сконденсований динамічний топос, емоційне напруження якого сягає виміру образної монументальності. Картина суду над Ісааком Бляйбергом надзвичайно зрима, відкрита, виразна, їй притаманна змінність, деформація, постійний рух. Для героя наступає переломний етап на “життєвому шляху”, перед героєм виникає складна проблема вибору, лише від самого героя залежить його подальша доля. Уся часопросторова модель подається автором як поступове, але динамічне звуження просторового виміру і, навпаки, широке розгортання виміру часового, що репрезентує драматизовану візію історії єврейського народу. Вектор просторового ущільнення спрямований ззовні до середини: спочатку це подвір’я Аронової “гостиниці” (“Виглянувши крізь вікно, до якого кілька разів заглядав нетерпеливо, Арон побачив, що подвір’я його гостиниці майже все зачорнілося від жидів, яких щоразу нові громадки входили крізь отворену браму” [10, 474]); згодом простір редукується й ніби замикається для зовнішнього світу (“Коли оця трійця (рабин і два молоді жиди – В.Д.) ввійшла на подвір’я, обведене від вулиці високим дерев’яним парканом, зібрана юрба жидів мовчки розступилася, лишаючи для них свобідний прохід до дверей гостиниці” [10, 414]); тепер рабин проникає до найменшого просторового об’єкта – кімнати, в якій зібралось товариство Бляйберга (“Потім рабин помалу наблизився до запертих дверей гостиниці, а один із тих, що вели його, тричі застукав до дверей. Їм отворено зсередини, вони увійшли всі три, а за ними помалу почали входити інші жиди. Рабин зі своїми провідниками пішов просто до тої кімнати, де було зібрання посторонніх жидів, між якими був також господар гостиниці” [10, 474]). Отже, простір замикається, атмосфера надзвичайно напружується, Бляйберг змушений до життєво важливого вибору, точиться запеклий діалог між ним та рабином, результат якого на користь або ж на страту Ісаакових життєвих шукань. І ось у цьому просторі маленької кімнати раптом вибухає часовий потік тяглістю у кілька тисячоліть і змушує пережити велетенську потужну візію часу традиції, гуртування й самозбереження єврейської спільноти. Це часове тло розгортається внаслідок суґестивного впливу промови старого рабина, який представляє Бляйбергові свою візію збереження єврейської спільноти. Виголошена ним промова є своєрідним ключем-ідентифікацією, формулою-збереженням цілого народу, але, на жаль, не всі компоненти такої ідентифікації виправдані й актуальні. Ісаак розуміє це, тому не приймає відкликання. У нього також є своя програма збереження національної ідентичності, однак вона не поділяє світу на обраних та гоїм.

Хронотоп у “Петріях і Довбущуках”, окрім уже зазначених функцій, виконує ще одну – дешифрувальну. Так часопросторовий компонент дороги може розкодовувати інший часопросторовий компонент, наприклад, місто, що криється під криптонімом Б.: “Прийшовши до Б., вони (Ісаак та Петрій – В.Д.) попрощались. Жид обіцяв якнайскоріше дати про себе чути і поспішив за своєю справою на Лан – часть міста, замешкану майже виключно жидами [10, 339]. А син Петрія Андрій мешкає у цьому ж місті Б. по вулиці Зеленій. Відомо, що Лан і вулиця Зелена – тодішні локальні об’єкти у місті Дрогобичі.

У “Перехресних стежках” часопросторова модель як експериментування з ущільненням-розгортанням, обмеженням-розширенням часопросторових компонентів яскраво змальована у сюжетно-композиційній мікроситуації – розмові хусита Вагмана з бурмістром Россельбергом. Вагман розгортає перед засимільованим одновірцем суґестивну візію розполовиненої єврейської душі і прагне активізувати процес національної ідентифікації в людини, в якої “під німецьким сурдутом не задушене ще дорешти жидівське серце, не зовсім ще розполовинена стара жидівська душа” [9, 393].

Герої “Перехресних стежок” також є героями руху, долання соціально-просторових дистанцій, різноманітних бар’єрів та суперечностей. Їхній шлях – це шлях пізнавання та впізнавання, шукання-знаходження-втрати, повернення до /втеча від себе/ іншого і т.д. Так Євгенієві Рафаловичу “відповідно до прийнятого звичаю, прийшлося зробити візити у всіх гонораціорів міста”, і це виглядало так: “Він був у президента суду, потім у старости, потім у бурмістра, далі прийшов до віце-президента суду, до податкового інспектора і до директора гімназії: потім прийшлось обідати у всіх судових совітників по старшині, бути у латинського і руського пароха, у комісара від староства, у декого з лікарів і декого з гімназіальних учителів, а вкінці у колегів-адвокатів, у нотаря і у видніших міських купців та багачів” [9, 187–188].

Щоб збагнути життя євреїв в інших країнах, Вагманові доводилося багато подорожувати. Він цей аспект з’ясовує у розмові з бурмістром, зокрема кажучи: “І я сам колись передумав се все, перейшов вашу школу – то значить, не гімназії, але мішався до політики, мало не пішов до повстання, потім жив у Відні, і носив німецьку одежу, і говорив з різними розумними людьми про розумні речі. Я пізнав добре не одного з тих ваших нових жидів, що ми їх називаємо асимільованими, і, признаюсь, розчарувався в них, і знов відстав від них” [9, 388].

Хронотоп дороги визначальний у повісті, зрештою, його присутність і багатовимірність закодовані й у самій назві. Життя героїв – суцільний рух, але цей рух конкретно локалізований, переважно обмежений простором “одного з більших провінціальних міст Галичини”. Звернемо увагу також на саме місто як на одного із активних промовців-до-читача. Одразу впадає у вічі те, що до нас промовляє місто-без-імені, місто-не-впорядковане і хаотичне, в якому “обійшовши всіх міських гонораціорів”, відчуваєш, немовби відбув мандрівку по якійсь cloaca maxima” [9, 190]. Більше того, це відчутно ворожий простір, долання якого – суцільний спротив чужому: “Рафалович закинув якось при нагоді, що всі вулиці в місті поназивані іменами польських королів, гетьманів та патріотів, котрі тут ніколи не бували і нічим із сею місцевістю не зв’язані, а ані однісінька назва, ані один напис не нагадує, що се місто лежить на Русі і має якусь руську минувшину” [9, 192]. Отже, усі події повісті розгортаються у певному антипросторі, просторі без ідентичності й смислової наповненості. Звичайно, Франко не вигадує це місто, навпаки, він бере конкретну локальну протооснову, дослідники навіть довели, яке конкретно місто функціонує у “Перехресних стежках”. Але митцеві йдеться зовсім не про це. У тканині твору функціонує багато хронотопних маркерів, але усе це – мертві, нежиттєві просторові об’єкти, вони такі ж відчужені й ворожі, як і все-/всі-у-місті, вони підкреслюють його мертвість, сприяють його безликості. Ці об’єкти не стверджують буття міста, не наповнюють його сенсом, символічною енергією активної діяльності. Отже, рух у цьому антипросторі є антирухом, ілюзією руху й пересування.

Вагман і Рафалович намагаються подолати машкару безликості міста, саме вони виступають джерелами активного впорядкування деструктивної хаотичності. Мета їхньої діяльності – перетворити простір-для-виживання/пристосування у простір-для-повноцінного-тут-буття. Так, Рафалович “мав намір розпочати просвітню роботу, а далі й політичну організацію в повіті, стягати сюди помалу добірні інтелігентні сили, витворити хоч невеличкий, та енергічний центр національного життя, – і се додавало йому духу серед того струпішілого та запліснілого товариства” [9, 191]. Вагман також пропонує модель-впорядкування, спрямовану на подолання ненормальності міжнаціональних відносин: “Живучи на руській землі, ми громадимо над своїми головами пожежу руської ненависті. Навіть пориваючись до асиміляції, ми асимілюємось тільки з тими, що душать і висисають отих русинів, і тим іще збільшуємо тягар, що пригнітає їх (...). І мені видалося конечним почати і до руського берега будувати міст, почати робити хоч дещо таке, аби ті русини могли не самим лихом споминати нас” [9, 393]. Таким чином, і Вагман, і Рафалович прагнуть трансформувати місто-без-обличчя, місто-антипростір у живий, наповнений сенсом і змістом національний топос (Axis Mundi). 

Своєрідне бачення взаємозв’язку людини і місця подає І. Франко й у повісті “Boa constrіctor”. Схарактеризуємо часопросторові моделі, запрезентовані у першій редакції цього твору. Повість “Boa constrіctor”– це кількагодинна імпресіоністична візія життєвого шляху Германа Гольдкремера, який (шлях) розгортається навколо Дому-на-Лані, Дому-в-Губичах, Дому-в-Дрогобичі, Дому-в-Бориславі. Розглянемо почергово згадані ключові топоси повісті. Дім-на-Лані є точкою відліку життєвого шляху малого Германа, це простір його дитячих літ. Тим більше вражає цей просторовий об’єкт, чим глибше усвідомлюємо, що Дім у житті дитини не відігравав жодної захисної, жодної охоронної й життєствердної функції. Для Германа це ворожий, безглуздий демонічний простір, який викликає лише відразу й страждання: “І досі він живо нагадує тоту напіврозвалену, підгнилу, вогку, нехарну і занедбану хатку на Лану в Дрогобичі, в котрій побачив світ. Стояла вона над самим потоком, напротив старої, ще відразливішої гарбарні, відки щотижня два трудоваті, каправоокі робітники виносили ношіями спотребований і переквашений луб, котрий на всю перію ширив кислий, удушливий, убиваючий сопух. Побіч хати його матері стояло багато подібних. Усі були скопичені так густо, дах у кождої був такий нерівний, перегнилий та пошарпаний, що ціла така перія подобала радше на одну нужденну руїну, на одну велику купу сміття, плюгавства, гнилого дилиння та шмаття, як на людське житло” [8, 373]. Цей простір є нестерпним інфернальним закамарком, який так і не вдасться згубити Германові у лабіринтах зраненої пам’яті. 

За якийсь час життя Германа концентруватиметься навколо Дому-в-Губичах, що розміщений “на половині дороги межи Бориславом і Дрогобичем”. І. Франко не випадково вибирає Губичі, адже в долі єврея воно відіграє роль фізичної (локальної) та метафізичної (простір безтурботного щасливого життя) межової ситуації “між Бориславом і Дрогобичем”. Спогади про Губичі є своєрідним сакральним поверненням до щасливого прачасу й прапростору, це актуалізація процесу впорядкування світу-навколо-себе і світу-в-собі, першодайної гармонії і чистоти. “Ех, кілько-то разів нагадує Герман Гольдкремер, мільйонер, ще й тепер тоті часи свого веселого, вільного, правдиво циганського життя! Він нагадує їх не то щоби з якоюсь особливою радістю, – він з погордою дивиться тепер на тодішню бідність, на забіги за тих пару крейцерів, на втіху, коли їм удалося виміняти багато онучок, – його навіть злить тота тиха радість, тото вдоволення, яке чув тоді; але все-таки якийсь тайний, незнаний голос шепче йому, що се була найщасливіша пора його життя, що тихе щастя, сумирні, погідні дні, коли прожив у бідності, на Іцковому візку, не вернуться для нього ніколи” [8, 382].

І дійсно, після смерті Іцика Шуберта для Германа руйнується й зникає ідилічне губицьке життя, зникає екзистенційний вимір Дому-в-Губичах, а натомість “почалося для нього нове життя, зовсім відмінне від губицького. Воно ділилося на два головні місця: Борислав і Дрогобич” [8, 392]. Відповідно навколо Дому-в-Бориславі і Дому-в-Дрогобичі функціонує сюжетна лінія Германа-мільйонера. Дім-у-
Дрогобичі – це, по-суті, не конкретний просторовий об’єкт, а, швидше, нестерпна асоціація з ідіотичним Готлібом та розледащілою, розбещеною Рифкою. Співіснування з такою сім’єю Герман окреслює словами: “Прокляття боже на таке життя!” Часто йому доводиться шукати притулку і спокою в Домі-у-Бориславі, який є своєрідним прихистком, охоронним простором для втомленого й вимученого Германа. Він, наче замкнутий вимір материнського лона, що чинить опір усім негараздам і перипетіям, чинить неможливим вороже проникнення ззовні і, навпаки, створює безперервну гармонію зсередини: “Його (Германа – В.Д.) очі живо оббігли кімнату – чистеньку, веселу світличку. Гладка, лакирована підлога, мальовані стіни, круглий столик з фігового дерева, комод і писемне бюрко, – ось що передусім насувалося оку. Все блищало ясніло до сходячого сонця, що саме кидало перше проміння крізь вікна до кімнати і золотисто-кривавими переливами грало на гладких, блискучих предметах” [8, 371]. Але у повісті є ще один Дім. Дім, який прагне збудувати перероджений Герман: “Коли старий будинок звалиться до ґрунту, до дрібки, коли руїни згорять і спопеліють, то й новий будинок поставити не тяжко. Який будинок? Пощо? З чого? – покаже час, покаже потреба, покаже совість!” [8, 439]. 

Із представленого матеріалу видно, що домінувальними у згаданих творах є: хронотоп дороги у різних модифікаціях, трансформаціях та метафоризаціях, а також пов’язані з ним ряди зустріч-розлука, втрата-віднайдення, смерть-відродження; топоси, що структурують простір творів на сакральне-профанне, апокаліптичне-демонічне, далеке-близьке, реальне-ірреальне-містичне і т.д.; специфічне експеримент-тування з ущільненням, напруженим обмеженням простору та розгортанням-розкриванням об’ємного часового тла; побудова актуалізованих різними картинами світу (жиди-нежиди) просторових та часових структур. Звичайно, запрезентована інтерпретація антропологічного виміру просторових моделей не вичерпує їхнього смислового багатства й глибини: сенсотвірний простір Франкових творів відкритий для нових перечитувань. Цікаво було б осмислити специфіку творення і розгортання топографічних структур великої і малої прози І. Франка, простежити їхню модифікацію з огляду на хронологічний аспект, наявність кількох редакцій твору чи автоперекладів. Варто було б також замислитися над аналізом ширшого контексту (попередня й актуальна для І. Франка літературна традиція) моделювання просторового виміру художніх творів.
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Дуркалевич Виктория. Антропологическое измерение функционирования пространственных моделей в повестях Ивана Франко. Автор рассматривает две ключевые пространственные модели – Дом и Путь. Исследование базируется на семиотической и архетипной методологии: пространство понимается как сложный и многофункциональный текст. Символическая и архетипная структура текстов Ивана Франко представлена как специфический дискурс с доминирующей моделью самоидентификации. 

Ключевые слова: пространственные модели, текст, семиотические оппозиции, Дом, Путь, архетип.

Durkalevych Viktoriya. Anthropological dimension of the space models functioning in Ivan Franko’s novels. The author examines two key space models – House and Way. This exploration is based on the semiotics and archetypical methodology: the space is viewed as a complex and multifunctional text. The symbolic and archetypical structure of Ivan Franko’s texts has been explained as a specific discourse with the model of self-identification as a dominant.
Key words: space models, text, semiotics oppositions, House, Way, archetype.
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ТВОРЧІСТЬ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА:

ПИТАННЯ НАДІНТЕРПРЕТАЦІЇ ОБРАЗНОЇ СТРУКТУРИ

У статті висвітлено питання надінтерпретації образних структур у творчості Тараса Шевченка. Автор доводить, що надінтерпретація слугує одним із засобів, що дає можливість адекватно розкрити глибинну специфіку організації поетичного тексту Тараса Шевченка. Йдеться про предметно-образний та ідейно-виражальний дискурс.

Ключові слова: творчість Тараса Шевченка, питання надінтерпретації, образна структура, художній текст, семантичний код.

Актуальність вивчення питання надінтерпретації образної структури у поетичних текстах неодноразово підкреслювалася у теоретичних працях дослідників, як О. Бондарева [2], Р. Гром’як [5], Т. Гундорова [6], І. Дзюба [7], М. Жулинський [8], С. Павличко [19], Я. Поліщук [20]. У публікаціях названих авторів містяться вагомі спостереження стосовно духовних змагань Тараса Шевченка на рівні поетового індивідуального досвіду пізнання художнього світу. Звідси – важливість даного дослідження надінтерпретації образної структури та текстової співвіднесеності з позатекстовими чинниками крізь призму творчості конкретного носія. У цьому зв’язку характерною є поетична спадщина Тараса Шевченка (1814–1861). Адже модельна потужність Шевченкової поезії заснована на стабільному підпорядкуванні ціннісних засад. Вони мають, як правило, винятково пізнавальну основу. Її національний ґрунт визначає первинну сутність текстових структур творця «Кобзаря». Внутрішньої чи зовнішньої суперечності тут немає, 
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бо Шевченко, як і багато інших світочів людської думки, володів непідробним даром закодовувати «текст у тексті». Як слушно відзначив у статті «Тарас Шевченко» Іван Франко, 1840-го 
року – зі з’явою «Кобзаря» – «в європейській літературі сталася подія важлива і характерна» [24, 248]. Адже зі сторінок названої збірки постав на повен зріст образ селянина. Цей образ уособлював потужний потенціал – ні, не челяді як загалу, а всього українського народу, власне, як етносу – суб’єкта. Отже, закономірно, що українська нація за наступних епох вбачала й добачає нині, а саме за умов державної незалежності, в Шевченкові свого духовного пророка, рельєфний символ національної свідомості. Адже той провідник виказує поколінням, сказати б словами Івана Франка, «нові, світлі та вільні шляхи»... Без перебільшення, цей вимір з прагматичною проекцією на структуру художнього тексту [26, 28] і механізм зростання предметно-образної та ідейно-виражальної інформації не був би таким самовладним, коли б Тарас Шевченко не звертався у своїх творчих устремліннях до вічних образів 
[1, 128-129]. До них, без сумніву, належить постать Ісуса Христа у двох іпостасях – божій і людській. Отже, Син Божий стався чоловіком, щоб умерти на хресті задля порятунку людства. Поза всяким сумнівом, Тараса Шевченка як поета хвилювали ці обидві природи. Вони єдналися в одну органічну сполуку парадигмою Віри в можливість праведного життя людини на землі. Звідси для Тараса Шевченка поставала доленосна рефлексія у пов’язі з українським народом, який упродовж століть входив у державні організми народів – сусідів. Але не втрачав при цьому свою головну ідентифікацію – мовну систему. Ця концептуальна ідея набула визначальної ваги у його багатьох поетичних структурах. У першу чергу тих, де безпосередньо або опосередковано носієм руху – по вертикалі й горизонталі – виокремлено образ Воскресіння. Звісно, його значущим речником виступає Ісус Христос («Марія», «Не гріє сонце на чужині», «Єретик», «Катерина», «Москалева криниця», «Неофіти» та ін.). Як відомо, жертву Понтія Пілата, римського прокуратора Юдеї, Шевченко називає 23 рази, святобливо іменуючи Сина Божого Христосом, один раз – Ісусом, а також відповідно один раз – по-церковнослов’янському – Ісусом 
[22, 304; 388 – 389]. Таким чином, двадцять п’ять разів Тарас Шевченко засвідчував судомний поштовх свого серця назустріч найдосконалішому єству, окресленого аурою Воскресіння. Адже відомо: той, хто воскрес для життя, більше не вмирає. Тут нуртує рефлексійний характер, наприклад, образу страстей, які в’яжуться з єдиноособовою адресою, з одного боку, і позаоцінковим мотивом, себто від Бога, – з іншого. Тому таким аргументованим видається під пером автора «Подражанія 11 псалму» зіставлення, сказати б, паралель між реальним Воскресінням Христа у недільний день загалом і вірою у завтрашнє (зважмо – з допомогою Слова) Воскресіння України – зокрема:

«Воскресну я ! – той пан вам скаже, – 

– Воскресну нині! Ради їх,

Людей закованих моїх,

Убогих, нищих…
Возвеличу 

Малих отих рабів німих!

Я на сторожі коло їх

Поставлю слово [27, 653].

Високі духовні начала передати мовою мети завжди нелегко. Ось яку німецькомовну інтерпретацію цитованих рядків подає Альфред Курелла як перекладач:

„Ich kehre wieder“, spricht der Herr,

„Ich komm’ noch heute, um zu retten

Die armen Leute, die in Ketten

Und elend sind! Ich richte auf

Die armen Sklaven aus dem Schmutze

Und stelle neben sie zum Schutze

Mein starkes Wort! [32, 325].
Аналіз цього перекладного відповідника свідчить про невиразність смислової структури тексту німецькою мовою. Щоправда, певна однозначність між семантичними рядами з проекцією на адекватне розуміння тексту, а також шкали Шевченкових оцінок має місце в процитованій інтерпретації Альфреда Курелли.

Збагнути істинність, означає порозуміти й сприйняти увесь індивідуальний біль Шевченка – поета в його проханні до Вседержителя, аби настав для України животворний сад. А ще – 

. . . Веселий рай

Пошли їй, Господи, подай!

Подай їй долю на сім світі

І більш нічого не давай ... [28, 442; 444] 

Поетова імперативність містить заклик, що слугує об’єктивізації пізнання Божої ласки – від її самооб’явлення до (позитивного чи від’ємного для України) богогласного призначення. Лавиноподібно розгортається драматична колізія, яка остаточно виразна на відстані активного сприйняття Христових страстей. Вона, завершуючись запитанням до Господа (до речі, Шевченко неодноразово використовує традиційне звертання: «Мій Боже милий» у творі «Подражаніє 11 псалму»; «О милий Боже України» у поемі «Гамалія»), спричиняє ефект не уявного, а реального Відкуплення:

Погибнеш, згинеш, Україно, 

не стане знаку на землі, 

А ти пишалася колись 

В добрі і розкоші ! Вкраїно!

Мій любий краю неповинний !

За що тебе Господь кара, 

Карає тяжко?

(«Осія. Глава ХІV») [28, 463]

Тарас Шевченко викристалізовує триєдиність природного циклу буття людини / з’ява, становлення, відхід у «кращі світи» / у широкому планетарному контексті ; в його основу покладене Христове Воскресіння, що воплотилося «згідно з Писанням». Чин В о с к р е с і н н я у поетичній світобудові (а, отже, і візії) Кобзаря, як правило, індивідуалізований, закодований на добрих намірах і зримих ділах Творця з проекцією на «Я – ОСОБУ». Від її імені висхідна Шевченкова мінімолитва, що зосереджує головну увагу на конкретику явлення, достовірний ч а с воскресіння «Я – ОСОБИ»:

 Я на сторожі коло їх

 Поставлю слово.
 / «Подражаніє 11 псалму» / [28, 442] 

Докладний аналіз поетичних творів Т.Шевченка, в яких містяться авторські звернення до образу Творця неба і землі, а також до єдинородного Сина Божого, призводить до однозначного висновку: слово – це визначальне надбання в устах Ісуса Христа, тобто це – норма божественної нагороди. І, до речі, те слово не несе розпуку, а радше є вісником сповіді про ж и в е, хоч і мовиться про Розп’ятого Сина Марії.

 І помолилась в перший раз

 За нас Розп’ятому. І спас

 Тебе розп’ятий син Марії.

 І ти слова його живії

 В живую душу прийняла.

 І на торжища, і в чертоги

 Живого істинного Бога

 Ти слово правди понесла. 

/ «Неофіти»/ [28, 436].
Примітний факт: Альфред Курелла відтворив цю картину таким словесним малюнком у німецькомовній інтерпретації:

Betetest du zum erstenmal

Zu dem, der uns zulieb die Qual

Des Kreuzes litt. Und neues Leben

Kam in dich durch Mariens Sohn.

Sein heil’ges Wort war in dir schon,

Du nahmst es auf in deine Seele,

Trugst in Palast und Hütte fort

Das wahre, das lebend’ge Wort

Gottes, dem wir uns anbefehlen [32, 313].

На жаль, доводиться констатувати: німецькому перекладачеві не вдалося адекватно декодувати авторську позицію Шевченка та відповідний рівень «сакрального вираження» ідеї [16, 140]. Чи варто підкреслювати, яким дужим згустком мислезмісту, мислеформи або антитези має бути архетип мови предків, голос яких почув і постійно чув Шевченко, а відтак конгеніально передав нащадкам, створивши часову й просторову єдність поколінь. У цьому також полягає сила художнього мислення Кобзаря, бо ж він зафіксував предметний для українського народу символ свободи, зокрема, у творах, що містять миролюбну причинність ідеалу, так характерного для хліборобського роду як носія усього духовного клімату, позначеного образом Воскресіння. Звідси – Шевченкове звернення до Всевишнього як надприродної домінанти, що покликана вирівняти кривди України зі знаком справедливості, власне, з огляду на сучасні акценти. Бо ж, приміром, актуально звучить нині клич не декларативного, а глибинно внутрішнього голосу: «Запали свічку!» Йдеться тут передусім про конкретику тієї функції, що під пером Тараса Шевченка має чітку спрямованість на комунікативну м е т у, а звідси – на комунікативний ефект, що виражений сполукою – благальним звертанням:

«О милий Боже України! 

Не дай пропасти на чужині, 

В неволі вольним козакам! 

І сором тут, і сором там – 

Вставать з чужої домовини, 

На суд твій праведний прийти, 

В залізах руки принести 

І перед всіми у кайданах 

Стать козакові…» [27, 209].

Шевченкове бачення факту несе пізнавально-оцінну та композиційно-змістову співвіднесеність. Наскільки виразно правдивою (або необ’єктивною, себто неправдивою) може бути інтерпретація авторської ідеї? У цьому сенсі цікавим видається її вимір р о з у м і н н я у російськомовному перекладі Миколи Асєєва (1889–1963). Ось, як ілюстративно звучить наведена строфа:

«О милый боже Украины!

Не дай погибнуть на чужбине

В неволе вольным казакам!

И тут позор, позор и там – 

Встать из чужих гробов с повинной,

На суд твой праведный прийти,

В железах руки принести,

В цепях-оковах перед всеми

Предстать казакам…» [29, 49]. 

Аналогічно некоректною постає внутрішнє уявлення художньої тканини на рівні Шевченкового образу і в німецькомовному перекладі Гедди Ціннер (1905 – 1994). Так, у цій концептуально важливій строфі взагалі відсутній образ борця за свободу рідного народу: 

„O Gott der Ukraine, höre!

Nimm du von uns die Schmach, die schwere,

Und lass zerschellen unsre Bande!

Oh, Schande hier – oh, droben Schande:

Aus fremdem Sarg und bar der Ehre

Zu treten vor dein Angesicht,

In Ketten schwer vor dein Gericht – 

In Ketten unter Brüdern sein!

Bewahr’ uns Gott…“ [31, 273].

У цьому контексті заслуговує на увагу слушне твердження О.Потебні. Автор відомих лекцій з теорії словесності виокремив як особливо важливі три компоненти щодо характеристики структури художнього твору, а саме: а) зовнішня організація тексту (форма); б) внутрішня організація тексту (зміст); в) естетичне відображення образу [21, 43 – 45]. Особливості поетики структури «текст у тексті» крізь призму перекладної інтерпретації органічно пов’язані з названими компонентами. Тому процитовані тексти мовою мети – з погляду структурної та семантичної організації – цілісно не відображають те комунікативне завдання, яке необхідно відтворити у перекладному тексті. Таким чином, змальована ситуація не є адекватною Шевченковому оригіналу, для якого, як правило, примітною постає наявність сенсорики у пов’язі з національною парадигмою, з одного боку, та загальнолюдськими вартостями – з іншого. Йдеться також про окреслення «часової наступності» [30, 24]. У цьому аспекті цікавим є підступ поета до кількісного співвідношення компонентів. Ось, наприклад, частотність Шевченкового звертання до образу Матері Сина Божого складає 25, тобто стільки, як і до образу Христа [3]. За нашим переконанням, така кількісна рівновага під пером поета – змістовна деталь. Без сумніву, в основі оцінок, інспірованих джерелами Святого Письма [11, 18], лежить глибокий трагізм, осмислений Шевченком і відтворений у тканині високохудожніх поезій. Страждання Ісуса на чесному хресті викликають не тільки рефлексійний біль, але й відображають світло зворотньої іпостасі – благотворний вплив Святого Письма на художню палітру автора поеми «Марія». Цей вплив стає добре зрозумілим, якщо вести бесіду про історичні долі України в рецепції Шевченка (у жодному випадку, не в сенсі міфологеми) [4, 108; 9, 108].

Моральний імператив Шевченкового висновку, якого поет дійшов, наприклад, у (виїмково з огляду на художній ефект цікавому) вірші «Чи ми ще зійдемося знову?», сягає вершинного впливу й поширення на рівні чисто національної ідеї. Ось її домінантна суть, сформульована Кобзарем ще в 1847 році:
 Свою Україну любіть, 

 Любіть її . . . Во время люте, 

 В остатню тяжкую мінуту

 За неї Господа моліть. 

 («В казематі») [28, 284] 

У цьому контексті постає доречним зіставлення цього об’єднуючого промислу спасіння Шевченкової землі з умилостивленням, висловленим у «Посланні до євреїв» св. Павлом: «Люди клянуться більшим від себе, і всякі їхні суперечки кінчаються клятвою для ствердження» («Надія – якір душі». – До євреїв, 6, 16) [15]. 

Своєрідне Шевченкове «послання» розпікає почуття для очищення, а відтак – для самоутвердження на рівні утертої обітниці – «Свою Україну любіть, любіть її...». Іншими словами, заклик національного Пророка розкриває не улесливу любов – доконувати прагнення («любити с е б е в Україні, а навпаки: любити Україну в с о б і !). Бо ж сказано: «Наповняйте землю та підпорядковуйте її собі» [17, 55]. Тарас Шевченко вивищує ступінь функції м о л и т в и як засобу посередництва між Богом і людьми, коли пристрасно виписує діалог між батьком і сином : «М о л и с ь . Молися, сину : за Вкраїну. . .» Будьмо певні: цей тільки умовно реалізований діалог містить нечувано д і є в и й вольовий заряд, що оберігає духовну суверенність як одноплемінників поета, так і л ю д с ь к у природу Христа, тобто Людину – Ісуса Назарянина. У Шевченкових рядках «Мені однаково, чи буду Я жить в Україні, чи ні « оголений нерв, відкритий на круговерть відлуння з уст Апостола Павла: «Живу вже не я, а ж и в е Христос у м е н і » («До галатів», 2, 20). 

Шевченкове письмо – це жертовний уклін людям доброї волі, тим, які прагнуть знати: «Нема на світі України, немає другого Дніпра» («І мертвим, і живим, і ненародженим землякам моїм в Україні і не в Україні моє дружнє посланіє»). У цьому письмі нема агресивної статистики; тут нуртують студені джерельця палкої в і р и («В своїй хаті своя й правда, і сила, і воля»), яка підсилюється так званим зворотнім резонансом сприйняття факту, події, явища («Правдою торгують. І Господа зневажають, – Людей запрягають В тяжкі ярма...»). Примітно, що суцільний зворотній зв’язок – це характерна ознака, власне, для багатьох поезій Шевченка і, зокрема, тих, де стержневим є кодовий знак Вседержителя [10, 42], себто знакові слова: «Бог як творець» [14, 286], «Господь», а також «Христос». Ось, приміром, спалах мислі з твору «Минають дні, минають ночі», де знаходимо п е р в і с н у безпосередність молитовної щирості, яку поет виказує та сповідує болісним освідченням – зойком душі:

 Доле, де ти! Доле, де ти ?

 Нема ніякої !

 Коли д о б р о ї жаль, Боже, 

 То дай злої ! злої ! [28, 255] 

У переважній більшості Шевченкових поезій осібно вагому роль відіграють саме авторські монологи, звертання, а також прохання, близькі до утвердження божої й людської милості, висловленої у благальній молитві до Отця – Вседержителя (сюди відносимо й звороти «Господа благати», « Бога благати», «Богу молитися» тощо»), або ж у потвердженнях факту Воскресіння та у словесних засвідченнях смиренної покори, щирої любові до триєдиного Бога – Отця і Сина, і Святого Духа – до Пречистої Богородиці Марії [12, 156]. Це, власне, одна з важливих і багатовимірних іпостасей у творчості Т.Шевченка – насамперед як митця, а відтак – тонкого знавця й тлумача Старого Завіту й Нового Завіту Святого Письма. До того ж художньо довершеною поемою «Марія» Шевченко підносить Матір Ісуса Христа, за словами Івана Франка, «…таку нещасну жінку» «до апофеозу» [23, 388]. Ведемо мову про (по-шекспірівськи досконалу) захищеність моделі художнього мислення українського поета. Шевченко своєю енергією думки, ходами й підступами постає неперевершеним майстром візії минулого й майбутнього Вітчизни. Її образ спроможний викликати почуття співпереживання у кожного, кому дорогі трансцендентні вартості. За слушним твердженням професора Анатолія Нямцу, визначного дослідника образів Нового Завіту у світовому письменстві, «саме національна специфічність конкретної версії загальновідомого матеріалу глибоко виявляє його універсальний контекст, дозволяє побачити в конкретному загальне і навпаки» [18, 51]. 

Образ Христа в Шевченкових поезіях співвідноситься на пропорційній високості зі сутністю реалії Воскресіння Сина Божого, що послідовно прочитується в одновимірній іпостасі – оптимально зорієнтованій паралелі з вірою та констатуючою надією в означено близьке Воскресіння поетової Батьківщини. Звідси – своєрідна і воднораз цілеспрямовано драматична зображальна ситуація, коли здійсниться те, що повинно статися: 

 Не смійтеся, чужі люде!

 Церков – домовина

 Розвалиться . . . і з-під неї

 В с т а н е Україна.

 І розвіє тьму неволі, 

 Світ правди засвітить, 

 І помоляться на волі 

 Невольничі діти ! . .
 («Стоїть в селі Суботові») [28, 227] 

Збагнути й адекватно проінтерпретувати сутність цих пророчих слів, написаних Т.Шевченком 21 жовтня 1845 р., – нелегке завдання для чужомовного реципієнта. Ось, наприклад, ілюстративний приклад з творчого набутку німецького перекладача Еріха Вайнерта:

Magst du heut’ noch spotten, Fremdling!

Bald in sich zusammen

Stürzt das Mal… die Ukraine

Setzt ein Sturm in Flammen,

Sturm der Wahrheit, aus den Wolken

Bricht die Morgenröte,

Und die Sklavenkinder werden

In der Freiheit beten!.. [31, 383]
Зіставлення першотвору з перекладною версією зримо проливає світло передусім на творчу індивідуальність як носія художнього устремління з його мистецькими якостями, своєрідністю ідіостилю, манерою письма загалом. Звідси – злободенне звучання питання про особливості поетики структури «текст у тексті» з проекцією на мистецтво інтерпретації художньої світобудови Тараса Шевченка, який був і є, за влучною оцінкою Івана Франка, «немов великий факел з українського воску, що світиться найяснішим і найчистішим вогнем європейського поступу» [24, 388].

Природа структури художнього тесту є, без сумніву, складною та поліфункціональною. Цю сутність аргументовано виокремив Юрій Лотман [13], наголосивши, що вона поєднується зі стрижневим розумінням якісної та кількісної сукупності текстових субструктур. Однак суголосне трактування зазнає зримої трансформації під впливом різних чинників. Водночас її дієвість особливо помітна у процесі перекладної інтерпретації. Йдеться про адекватне збереження такого явища, як цілісність семантичного коду. Саме останній і спроможний розкрити мовою мети означувану лінію множинних зв’язків на рівні як образу, так і мотиву. У цьому сенсі характерною постає поетика Шевченкового слова.
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Зимомря Мыкола. Творчество Тараса Шевченко: вопрос надинтерпретации образной структуры. В статье освещен вопрос надинтерпретации на уровне образных структур в творчестве Тараса Шевченко. Автор доказывает, что надинтерпретация служит одним из средств, дающия дает возможность адекватно раскрыть глубинную специфику организации поэтического текста Тараса Шевченко. Речь идет о предметно-образном и идейно-выразительном дискурсе.

Ключевые слова: творчество Тараса Шевченко, вопрос надинтерпретации, образная структура, художественный текст, семантический код.

Zymomrya Mykola. The work of Taras Shevchenko: the question of over-interpretation of image structure. The article explores the question of over-interpretation of image structure in the work of Taras Shevchenko. The author proves that the over-interpretation serves as a means that enables to disclose adequately the specific character of the organization of poetic text by Taras Shevchenko. This question includes the image-bearing and ideological discourse.
Key words: work of Taras Shevchenko, the question of over-interpretation, image structure, text, semantic code.
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Роман МІДЖИН
АКЦЕНТУВАННЯ ІМЕННИКІВ  
PLURALIA TANTUM У ПОЕТИЧНОМУ МОВЛЕННІ КІНЦЯ ХІХ  ТА ХХ СТОЛІТТІ
У статті розглядаються особливості наголошування іменників PLURALIA TANTUM у поетичних творах Лесі Українки, Івана Франка, Миколи Вінграновського, Оксани Забужко, Дмитра Павличка, Василя Симоненка, Василя Стуса. Акцентуаційний аналіз проведено з використанням лексикографічних джерел кінця ХІХ, ХХ і початку ХХІ століття, що дозволило здійснити характеристику загальних тенденцій акцентуаційних процесів у мові, встановити закономірності тенденції акцентуаційного розвитку іменників.

Ключові слова: наголос, акцентуація, іменники PLURALIA TANTUM, акцентуаційний розвиток, варіантний наголос, акцентуаційні тенденції.

Питання акцентуації іменникових форм в українській мові були предметом дослідження багатьох науковців. Історичні аспекти становлення та розвитку системи наголошування іменників, спираючись на лексикографічні джерела й різноманітні за часовою приналежністю акцентовані пам’ятки,  вивчали В.Скляренко[12], [13], Л.Булаховський [1],  З.Веселовська [2], [3], В.Винницький [4], [5], О.Потебня [10] та ін.  Функціонування іменникового наголосу в поетичних текстах досліджував В.Винницький [4], [5]. Одним із важливих аспектів акцентології є вивчення і систематизація наголосу української мови шляхом аналізу закономірностей наголошування поетичного мовлення та вивчення лексикографічних джерел. Дослідженню акцентуаційних особливостей різних морфологічних класів на матеріалі поетичного мовлення 
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П.Грабовського, Т.Шевченка, І.Франка, Лесі Українки та інших присвятили свої праці В.Скляренко (''Слова з двома наголосами в поетичних творах Лесі Українки''), В.Винницький (''Акцентуація слів у поетичному мовленні П.Грабовського'', ''Наголошування прикметників у поезії Т.Шевченка'', ''Наголошування форм дієслова бýти в поезії І.Франка (бýду-будý, бýдеш-будéш)''), О.Рязанова ("Акцентуація дієслів у поетичному циклі Івана Франка ''Веснянки'').  

Необхідність такого типу студій у сучасній українській акцентології безперечна, оскільки наявність певної кількості аналітичних досліджень поетичного мовлення майстрів слова гарантує об’єктивність мовної картини, дає можливість зробити висновки щодо акцентуаційних процесів та традицій в українській мові. 

 Актуальним  залишається дослідження особливостей наголошування іменників PLURALIA TANTUM у поетичному мовленні різних періодів історичного розвитку мови, адже цьому типу приділено найменше уваги мовознавців. 

Отже, метою нашої статті є дослідження особливостей наголошування названих іменників у поезії Лесі Українки, Івана Франка, Миколи Вінграновського, Оксани Забужко, Дмитра Павличка, Василя Симоненка, Василя Стуса, з'ясування зв’язків між мовними явищами та тенденціями акцентуаційного розвитку шляхом зіставлення особливостей слововжитку поетів із мовною нормою її часу та сучасною літературною нормою.

Наголошування іменників різних у поетичному мовленні та лексикографічних джерелах відображає процес конкуренції кореневого та флексійного наголосу, що свідчить про його тривалість аж упродовж ХХ століття.  

Непохідні іменники PLURALIA TANTUM формують кілька акцентних типів. Серед них акцентуаційною стабільністю відзначається акцентний тип з нерухомим кореневим наголосом у всіх відмінкових формах (гýслі, грáти, чáти, на чáтах, шáти, у шатах, чáри, чáрами, чáрів, вíти, на вітах). Виключення становить іменник кайдани, який у поезії кінця ХІХ століття має наголошену флексію: кайданú. Поряд із реліктовим флексійним наголосом лексема функціонує з кореневим акцентуванням: кайдáни. Кореневу і флексійну акцентуацію іменника фіксують словники ХІХ – початку ХХ століття і деякі словники ХХ століття: кайдáнú (Грінч., ІІ, 208; Головащ., 117), тоді як у більшості лексикографічних джерел надається перевага кореневій акцентуації: кайдáни (Желех., І, 330; Ум., Сп., 340; Погр., 259; Орф., 286; ТС, 410; УОС, 331). Зараз нормативним слід вважати кореневий наголос іменника кайдáни XE "кайдани" \i , а флексійне наголошування стало реліктовим 
[5, 235]. Отже, стабілізація кореневого наголошування іменника затягнулася, і протягом ХІХ століття він уживався з подвійним наголосом [5, 234]. 

Розглянемо детальніше особливості акцентуації названого іменника у творах поетів кінця ХІХ та ХХ століття.

У літературному слововжитку Лесі Українки ця лексема функціонує як із кореневою так із флексійною акцентуацією: "Що в руці у мене зброя Не поламана зосталась, Та порушити рукою Не дають мені кайдáни" [15, І, 161]; "Мовчить Паріс на раді, і зброю надягає, мов кайдáни, боги з ним на розмові не бувають" [15, ІV, 13], "Ми паралітики з блискучими очима, Великі духом, силою малі, Орлині крила чуєм за плечима, Самі ж кайдáнами прикуті до землі" [15, І, 131]; "Гей, царю тьми! Наш лютий вороже! Недарма ти боїшся Кайдáнів тих залізної музики!" [15, І, 142]; "Мов бранку-невільницю в ході своїм тріумфальнім. Іду я окована міцно, і дзвонять кайдáни мої" 
[15, І, 147]; "Часи глухонімії не заглушать Дзвінких думок, вони бринять, бринять, – Отак невільними рухами ледве рушать, Як на руках кайдáни задзвенять" [15, І, 172], але: " "Той велет сильний був колись не тілом лиш, а й духом, всі людські пута й кайданú зривав єдиним рухом" [15, ІІ, 122]. У поетичних текстах І.Франка іменник уживається з виключно кореневою акцентуацією: ''Тричі в вулицю го гнали, А кайдáни з ніг і зо рук не зладили…'' [16, ХІ, с 254]; ''Я й сам не знав, де ті мої тирани? З дрібних огнів сплелись мої кайдáни!'' [16, ХІ, 57]. У вірші М.Вінграновського цікавою є гра слів, побудована на двоякому акцентування іменника: ''На старі на золоті кайдǎни молоденькі впали кайданǔ'' [6, 362].
До цього ж акцентного типу  належать іменники, які у відмінкових формах мають кореневу акцентуацію (грóші, грóшей, грíшми, в грóшах; дрóва; ворота), проте у сучасній українській мові лексикографічними джерелами засвідчено конкуренцію акцентних варіантів.

Іменник гроші XE "гроші" \i , за дослідженням В.Скляренка, у більшості українських говорів "зберігає первісну (перейняту з польської мови) кореневу акцентуацію форм множини; у цілому ряді говорів під впливом іменників ĭ-основ з рухомим наголосом (а також іменника кінь) він отримав флективну акцентуацію в родовому та орудному відмінках..." [13, 68]. У мовленнєвій практиці Лесі Українки цей іменник функціонує із кореневою акцентуацією: "За що тобі тії розкоші? Така хіба воля небесна була, Щоб кмет їв свій хліб тільки в поті чола, А ти їв і дарма й за грόші?" [15, І, 328]; "Ах, гостинця ти чекаєш! – Мовив лицар і лапнувся По кишенях, – ой, небоже, Вдома грóші я забувся!" [15, ІІ, 58]; "Про вірність, любов і про дружбу, Що все те зо світу зника, Що грóшей немає, а кава Тепер дорогая така!..." [15, ІІ, 156]; "Тепер я не подібна до багачки, та й якби мала що, дала б охоче усякому, хто б мав потребу в грóшах, – то що ж мені боятися розбою?" [15, IV, 109].

У поетичній практиці Івана Франка аналізований іменник уживається з кореневим акцентуванням: ''Чимало грóшей повернув Він на тих псів'' [16, Х, 343]; ''Ще якби хто дав нам грóшей, То були би ми в Едемі…'' [16, Х, 95]; ''Що мій тато? Що мій внук? Заробляють грóшей гук'' [16, Х, 124]; ''І так, і не так. Хлопець, правда, що є, А грóшей трьох сот я не маю…'' [16, Х, 231];  ''Полăкомився я на проценти, продав Корови, дав грóшей три сотки…'' [16, Х, 233];  ''Щоб мала кус грóшей, щоб проста була, Сільська, до роботи придатна'' [16, Х, 230]; ''… А по смерті думав бога Сими грíшми підкупить!'' [16, Х, 260];  ''Ні, – мовлю, – а чув він, що має вона Три сотки готовими грíшми…'' 
[16, Х, 231]; ''Не вільно в візитирку говорити, В вікно глядіти, грíшми що платити'' [16, Х, 231]. Поетичні тексти ХХ також демонструють перевагу кореневого акцентування у відмінкових формах аналізованого іменника: ''Мені не треба слави, ані грóшей, / ані щоб сильний світу похвалив,…'' [8, 100]. 

Лексикографічні джерела подають таке наголошування відмінкових форм іменника: грóші XE "гроші" \i , грóшей, грíшми, і грошúма, на грошáх (Грінч., І, 331; Погр., 150; УЛВН, 144; СУМ, ІІ, 177; Орф., 160; Головащ., 64; ТС, 199; УОС, 183). Наголошування аналізованого у поетичних творах свідчить про остаточне закріплення кореневої акцентуації.

Іменник дрова XE "дрова" \i  лексикографічні джерела подають із подвійною акцентуацією у називному дрóвá (Желех., І, 206) і давальному відмінках дрóвáм (Погр., 181; Орф., 195; Орфоеп., І, 423; УОС, 223) і дрóва (Ум., Сп., 218; Грінч., І, 446; Погр., 181; СУМ, ІІ, 420; Орф., 195; ТС, 249). У поезії Лесі Українки лексема функціонує з кореневим наголосом: "Дорогі тепера дрóва, Згас вогонь, душа здорова, Далебі! от се й гаразд!" [15, ІІ, 164]. У поезії І.Франка кореневе наголошування увиразнено авторським наголосом: 'Ну-ко, сину, піди по дрŏва Та й печі-но затопи'' [16, Х, 237]. У мовленні сучасних поетів перевага також надається кореневому наголошуванню: ''Мені, малому, палиця ліскова Служила за хорошого коня, Але одного зимового дня її мій батько порубав на дрóва'' [8, 55]. 

Наступний акцентний тип складають непохідні  іменники, які функціонують із рухомим наголосом у відмінкових формах: двéрі, дверéй; грýди, грудéй. Акцентний тип характеризується флексійним наголошуванням іменників у родовому і орудному відмінку і кореневим – в давальному і місцевому: л´юди, л´юдьми, на л´юди (Желех., І, 418-419); л´юде, л´юди, л´юди, л´юдей, (Грінч., ІІ, 388); л´юди, л´юдей, л´юдям, людьми, л´юдях (Погр., 316; СУМ, IV, 566; Орф., 406; Головащ., 145; ТС, 499; УОС, 404). У пам'ятках у називному відмінку іменник л´юди відзначено з накореневою акцентуацією [5, 236].

Кореневе наголошення властиве для цього іменника у мові Лесі Українки: "Перед вікном широка бита путь, По ній чужі байдужі л´юди йдуть" [15, І, 60]; "Се розповідали мені старії л´юди, Не за моєї пам'яті було те" [15, І, 58]; "Може, то закляті л´юди, Може їх лихії чари Обернули в сих набитих Нещасливих мертвих птахів" [15, ІІ, 224]. Для стилістики творів поетеса використовує лексему л´юде, що надає поезії відтінок розмовного характеру: "Наш край віддавна вільний був, Таким повік він буде; Ви бачили, як прав своїх Боронять наші л´юде…" [15, ІІ, 49]; "Дивувались на шотландську волю і стороннії чужії л´юде, Всі казали: "Поки світа сонця У ярмі шотландський люд не буде!" [15, ІІ, 53]. Певну особливість має наголошування множинного іменника люди XE "люди" \i  у відмінкових формах. У родовому відмінку іменник уживається з флексійною акцентуацією: "Ті легенди червоніють, наче пишна багряниця, наче пурпур благородний, від крові людéй невинних" [15, І, 211]; "Було їх тута три, чужих людéй; тепер нема. Один умер, як тільки що приїхав, був слабий,…" [15, ІІ, 78]; "Як там ще з моїм спасенням Діло буде, та чи й сам я До живих людéй належу, Я в тому зовсім не певний!" [15, ІІ, 235]. В.Скляренко відзначає, що "на ґрунті давньоруської мови наголос у формі родового відмінка множини досліджуваних іменників перемістився з кінцевого редукованого на попередній склад" [13, 154-155]. Науковець зауважує, що стару форму родового множини і флексійну акцентуацію цієї форми найкраще зберігають в українській мові pluralia tantum, зокрема іменник л´юди [13, 154-155]. 

Всі інші словоформи досліджуваного іменника у слововжитку поетеси виступають із рухомим наголосом: "… А струнами сі крила прив’язати, Щоб тінь не падала на вузьку борозну, Зайняти постать поряд з тими л´юдьми, Орати переліг і сіяти, а потім – А потім ждати жнив, та не для себе?" [15, І, 149]; "Невже тобі, суворій грізній личить Робити посміхи над бідними людьмú?!" [15, І, 169]; "Пісні вернулись плакать на могилі Палкого серця, що носило їх, Вони були між л´юдьми гості милі, Та не прийняв ніхто їх за своїх." [15, І, 151]; "Ти, як осінь, умреш, розіллєшся слізьми над квітками, багрянцем і злотом, передсмертний твій спів пролетить над л´юдьми – вітер лине отак над болотом,…" [15, І, 279]. 

Поетична практика І.Франка також ілюструє рухомість наголосу в орудному відмінку аналізованого іменника, хоча частотність уживання засвідчує перевагу флексійного акцентування: ''Що мені б ще в них вчитись, Як над л´юдьми глумитись…'' [16, Х, 128]; ''Все бажав по-людськи жити, Чоловіком з людьмú буть…'' [16, Х, 261];  ''О тому годиться тямить Про людéй, що з тої тьми, З тої вовкітні страшної вирватись, щоб буть людьмú'' [15, Х, 235];  ''І якого тільки дива Між людьмú я надивився'' [16, Х, 235]; ''Не в серці людськім зло, А зла основа – Се глупота й тота міцна будова, Що здвожена людьмú і їх же губить'' [16, Х, 160]. Закріплення флексійного наголосу у відмінкових формах ілюструє їх акцентування у творах сучасних поетів: ''…З якої твані і якої гнилі Видовбувались, і в яким горнилі З рабів ставали справжніми людьмú?'' [9, 62]; ''Не бійсь нічого, доки я з тобою. Іди і правду л´юдям говори» [9, 51]; ''Творити світ для згоди і любові, Що всі століття, пройдені людьмú Віддать я в змозі за єдину мить…'' [6,93]; ''На землі сміятись і страждати, Жити і любить поміж людьмú'' [11, 95].

Унормування рухомого наголосу пройшло в основному до кінця ХVIII століття, і в українській мові ХІХ століття словоформи іменника л´юди функціонували з таким самим наголошуванням, як і на сучасному етапі [5, 236]. Мова Лесі Українки та І.Франка відображає рухомість наголосу досліджуваних іменників, що спричинене тенденцією до акцентуаційного протиставлення форм однини і множини. 

Поетична практика Лесі Українки свідчить про те, що у більшості випадків наголошування іменника дíти та його словоформ відповідають акцентуаційній нормі сучасної української мови: "Було, як вулицею йдуть, за руки держаться, як дíти: "На нас хати ще упадуть…" [15, ІІ, 93]; "В нас жінок, дітéй хапають, В’яжуть, мучать нас, мордують, Ще й провадять торг поганий Шкурою і тілом нашим!" [15, ІІ, 198]. У формі орудного відмінка іменник діти у поетичній мові Лесі Українки виступає з кореневим і флексійним наголосом. "У печері, вкупі з дíтьми, Ліг старий, він спить глибоко, і, мов праведник, хропе." [15, ІІ, 249]; "Були ми маленькими дітьмú, …" [15, ІІ, 156].

У поетичних текстах І.Франка простежуємо послідовно флексійне наголошування орудного відмінка аналізованого іменника: ''Швидко нивку жид послідню За горілку взяв І з хати жінку бідну Геть з дітьмú нагнав'' [16, ХI, 174];  ''З дітьмú сільськими Я в іграх улŭчних Не бігав, вчасно я дізнався, що карб На них'' [16, ХI, 175]. Тексти сучасних поетів також демонструють флексійне акцентування форми орудного відмінка: ''Лягають спати горобці / Із горобчиками та дітьмú,…'' [6, 280].

В.Скляренко вказує на те, що іменники у формі орудного відмінка множини дуже часто зберігають первісний кінцевий наголос [13, 141]. Рухомий наголос словоформ іменника дíти подають лексикографічні джерела: дíтей, дíтям, дíтьми, на дíтях (Погр., 165; УЛВН, 163, Орф., 179, Головащ., 74; ТС, 228; УОС, 207).

Поети  часто уживають іменник грýди та його словоформи у своїй творчості. Так, у творах Лесі Українки побутують майже усі відмінкові форми лексеми: "І її стрункую постать Мої руки обіймають, Мені чутно, як зітхання Грýди горді їй здіймають" [15, ІІ, 165]; "А як було я голову схиляла До матері коханої на грýди і слухала, як рідне серце билось..." [15, І, 168]; "Співав соловейко, і липа цвіла, Всміхалося сонце, скрізь радість була; А ти цілувала мене, обіймала І так до тремтячих грудéй пригортала..." [15, ІІ, 138]; " "Чому ж я мушу слухати наказу? Чому втекти не смію з поля честі або на власний меч грудьмú упасти?" [15, І, 195]; "... В мене очі горіли, мов жар, І зайнявся у грýдях пожар" [15, І, 143];"За правду, браття, єднаймось щиро, Єдиний маєм правий шлях, Єдину, браття, всі маєм віру, єдине серце у груд´ях" [15, І, 225].  Поезія І.Франка  також ілюструє двояке наголошування форми місцевого відмінку: ''Ідуть вони, ховаючи у грýдях Дитячі сĕрця, Як найкращий скарб'' [16, Х, 52]. ''За що, красовице, я так тебе люблю, Що серце тріпаєсь в груд´ях  несамовито…'' [16, ХI, 9]; ''І в наших груд´ях  після тих Страшних подій так тихо стало,…'' [16, Х, 326]; ''Як я ненавиджу вас, ви машини, Що трете кості, рвете серце в грýдях'' [16, Х, 162]; ''Я найстарший був, мав три роки з весни, При груд´ях  дівчатка були'' [16, Х, 180]. Поет часто-густо уживає форму в (у) груді, де авторським наголосом увиразнено кореневу акцентуацію: ''Весно, що за чудо ти Твориш в моїй грўді!'' [16, Х, 19]; ''А як часом послабне сила, І серце в грўді біль стишить пекучий, І людська злість зморозить кров у жилах…'' [16, Х, 70]. 

Нормативним є кореневий наголос словоформи. Словники подають наголошування відмінкових форм іменника так: грýди – грудéй, грýдям, грудьмú, грýдях (Погр., 150; Орф., 160; Орф., 2003р., 181; ТС, 199; УОС, 184).  З двояким наголошуванням у формі орудного відмінка виступає іменник у словнику Головащука – грудьмú, грýдьми (Головащ., 64). У поетичному мовленні ХХ століття переважає флексійний наголос: '''Осіннє поле спочива, дозрівши Дівочими грудьмú, немов плодами'' [14, 209]; ''Йдем на посадку…Спраглими грудьмú розкрилений на землю падає'' [14, 212].

По-різному наголошуються в парадигмі й ще деякі непохідні іменники.

Іменник двері XE "двері" \i , за дослідженням В.Скляренка, зазнав значних змін у наголошуванні: у називному-знахідному та орудному відмінках однини, в орудному множини, а також у родовому-місцевому та давальному-орудному відмінках двоїни наголос перемістився на кореневий голосний, а в місцевому однини – на флексійний голосний. У протоукраїнських говорах при вирівнянні форм цього іменника за формами з редукованим кореневим голосним у сильній позиції (називного-знахідного відмінків однини, орудного однини і множини) відбулося вирівняння за згаданими формами і щодо наголосу (усі відмінкові форми узагальнили кореневу акцентуацію), у зв’язку з чим іменник двері злився з баритонованими іменниками ĭ-основ жіночого роду. Згодом на ґрунті української мови він зазнав у відмінкових формах множини акцентуаційного впливу основ на -ĭ жіночого роду з рухомим наголосом [13, 130]. У сучасній українській мові, як засвідчують словники, іменник двері XE "двері" \i  має таке наголошування: двéрі-дверéй, двéрям, двермú і дверúма, на двéрях (Погр., 155; Орфогр., 166; Головащ., 68; ТС, 208; УОС, 190). Слововжиток Лесі Українки  та І.Франка ілюструють, що наголошування іменника наприкінці ХІХ ст. відповідає сучасній акцентуаційній нормі: "А серце стиснув розпач, сум і жах... Аж ось на двéрі я натрапив сам. Туди! скоріше!... Боже! хто се там?" [15, I, 146]; "Ох, се ж кохана! двéрі заступає, Жаль на устах, від туги вид змарнів" [16, XI, 146]; " Замало землиці! В часах тих трудних Довги вже дверúма і вікнами пхались» [16, X, 178]. У текстах сучасних поетів іменник має таке акцентування: ''Ось зараз мачушин фланелевий халат / постане в скошенім двермú прозорі…'' [7, 176]; ''Де хата димом і добром зігріта, Ставав у двéрях, величав і сив, …'' [9, 69].

Слововжиток поетів відбиває рухомість наголосу досліджуваних іменників, що пояснюється дією тенденції до акцентуаційного протиставлення форм однини і множини: людьмú та л´юдьми; дітьмú та дíтьми.

Серед суфіксальних плюральних іменників  в українській мові досить поширеним є акцентний тип із  нерухомим кореневим наголосом у відмінкових формах. До цього акцентного типу належить ряд іменників, утворених за допомогою суфікса -ощ(і), які уживаються в поезіях Лесі Українки та Івана Франка. У слововжитку Лесі Українки ці лексеми функціонують із послідовно кореневим наголошуванням:  "Якщо прийде, журба, то не думай її Рознести у весéлощах бучних За столом, де веселії друзі твої П'ють-гуляють при покликах гучних" [15, І, 66]; "Спалахнув від гніву лицар, Був він гордий та завзятий, Але ж тільки на упертість Та на гóрдощі багатий" [15, ІІ, 58]; "З темного моря білявая хвилечка До побережного каменя горнеться Пестощі, л´юбощі, сяєво срібнеє Хвиля несе в подарунок йому" [15, І, 156]; "Рад філістимець. Гомін, гуки; Радіє люд. Божниці димні Від пáхощів; здійнявши руки, Святці співають вдячні гімни." [15, ІІ, 27]; "Так ти того прийшла оце до мене, щоб дорікати? Що ж, печи, картай, вам тільки й рáдощів, коли я плачу" [15, IV, 11]. Кореневе акцентування характерне для поетичного мовлення Івана Франка: ''То вбране в гордощів холодні шати, то в слів цукрових стрій конвенціональний …'' [16, X, 146]; ''Замість рáдощів, любови – Всіх до бою зовете ви…'' [16, X, 78]; ''Душа моя похоронила Всі рáдощі і всі страждання,…'' [15, XI,  38]; ''Я для рáдощів не маю сил, і з життям умову я роздер, – Я умер'' [16, XI, 38]; ''Кринице радощів, чуття, Ти чарочко хрустальна!'' [16, XI, 32]; ''Чи жаль тобі цвіту на рáдощі світу? На рáдощі світу?'' [16, XI, 25];  ''Ой ти, дівчино, ясная зоре! Ти мої рáдощі, ти моє горе!'' [16, XI,  24]; ''Як много спільного, і горя, й сліз, І рáдощів дрібних, і зла, і блудів…'' [16, X, 402]. Винятком є іменник пахощі, який у творах поета функціонує з двояким наголосом: ''Не надто гордувати смоляним, Поки не бачили тих пахóщів,…'' [16, XI, 89]; ''Мій зір Летить і в тиші потопає У  пáхощах дух спочиває, – У душу тепла долива Простір'' [16, XI, 23]. Коренева акцентуація  характерна для іменника у сучасній поезії: «У білій лодії тоді ми пливемо По водах л´юбощів між берегами ночі» [6, 194].

Кореневу акцентуацію лексеми подають і словники: весéлощі (Желех., І, 340; Погр., 78; СУМ, І, 340; Орф., 70; ТС, 84; УОС, 86); гóрдощі (Желех., І, 152; Грінч., І, 311; Погр., 144; СУМ, ІІ, 128, Орф., 154; Головащ., 61; ТС, 191; УОС, 177). 

Для більшості іменників зі значенням демінутивності, утворених за допомогою відповідних суфіксів, властиве кореневе наголошування, яке є давнішим. У поодиноких іменниках, за дослідженням В.Винницького, відбулося зрушення кореневого наголосу, і зараз вони вживаються з подвійним акцентуванням [5, 241]. Науковець відзначає своєрідність наголошування іменника дíтки, який у називному відмінку має кореневий наголос, у родовому – варіантний, а в інших відмінках – кореневий [5, 242].
У сучасних словниках простежується розбіжність при наданні наголосу відмінкових форм лексеми: дíтóк, дíткáм (Орф., 179; Орфоеп., І, 392; ТС, 228; УОС, 207); дíток, і дітóк, дíткам (Погр., 169); дíтóк (РУС, І, 288); дíток (СУМ, ІІ, 310); дíток і дітóк, дíткам, (Головащ., 49). У називному відмінку лексема дíтки XE "дітки"  в поезії Лесі Українки має кореневий наголос: "Близько ліжка своєї померлої неньки І дівчатко, й хлоп'яточко, дíтки XE "дітки"  маленькі, Усміхаючись, спали в колисці удвох" [15, ІІ, 272]. У формі родового відмінка лексема має варіантне наголошення: "Чи надвечір, як ви були в морі, – хто зна! І дíток малих двоє лишила вона:..." [15, ІІ, 274]; "... і я пішла б, якби хто був до пари, як не подано з флексійним наголосом "Заберімо у гурт, відчінімо діткáм! На коліна малеча злізатиме нам" [15, ІІ, 275]. І.Франко уживає форму родового відмінка з флексійним наголосом: ''Було троє в нас дітóк, Та на радощі родинні Моє серце бог замок'' [16, X,  240].  У творах поетів ХХ століття плюральний іменник має: ''Сумні без батька двоє дíток цих, На пагорбах, на вицвілім стернищі…'' [6, 294; ''Ластівко, літа кінець. Дíток твоїх би до хати, Я научу їх писати'' [8, 211].

Таким чином, поетичне мовлення відображає низку важливих акцентуаційних реалій та процесів, які відбувались в українській мові наприкінці ХІХ та упродовж ХХ століття. Це, зокрема конкуренція кореневого та флексійного наголошування та закріплення кореневого акцентування низки непохідних іменників pluralia tantum (кайдáни і кайданú; дрόва і дровá); закріплення кореневого акцентування суфіксальних іменників (весéлощі – весéлощах; гóрдощі, лíнощі – лінощів); зрушення кореневого і, як наслідок, – подвійне наголошування наголосу суфіксальних іменників із значенням демінутивності (дíтки – дíток); наявність акцентних варіантів та поступове закріплення флексійного наголошування  непохідних іменників (л´юдьми і людьмú; дíтьми і дітьми; грýдьми -грудьмú). Так, рухомість наголосу в орудному відмінку іменника людьми ілюструє поетична практика Лесі Українки та Івана Франка, а поетичні тексти ХХ століття засвідчують перевагу флексійного акцентування. 

Подальші дослідження особливостей акцентування слів різних морфологічних класів на матеріалі поетичного мовлення є перспективним напрямком акцентологічної науки, оскільки дають конкретні відомості про стан наголосόвої системи української мови різних періодів її розвитку, своєрідність функціонування наголосу у поетичному мовленні та вплив поетичної практики на формування акцентуаційної норми, конкурування акцентних варіантів. Матеріали таких аналітичних розвідок можуть бути використані при написанні узагальнюючих праць з історичної акцентології. 
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Миджин Роман. Ударение множественного числа имен существительных PLURALIA TANTUM в поэтических текстах конца ХІХ и ХХ века. В статье рассматриваются особенности ударения имен существительных PLURALIA TANTUM в поэтической речи Леси Украинки, Ивана Франко, Николая Винграновского, Оксаны Забужко, Дмитрия Павлычко, Василия Симоненко, Василия Стуса. Акцентуационный анализ проведен с помощью лексикографических источников конца ХІХ века, а также словарей  ХХ и начала ХХІ века, что способствовало рассмотрению  тенденции  и законометностей развития ударения.  

Ключевые слова: ударение, акцентуация, вариантное ударение, имена существительные PLURALIA TANTUM,  акцентуационные тенденции, акцентуационное развитие.                                                                       
Midzhyn Roman. The accentuation of the PLURALIA TANTUM nouns in poetic speech of the end of the XIXth and the XXth century. The accentuation of the PLURALIA TANTUM nouns is investigated in the article. The accentual system of the Ukrainian language at the end of the XIXth – the beginning of the ХХth century is analyzed on the basis of the material poetic texts of Lesya Ukrainka, Ivan Franko, Mykola Vinhranovsky, Oksana Zabuzhko, Dmytro Pavlychko, Vasyl Symonenko, Vasyl Stus. Comparative analysis of the lexicographic sources of the end of the XIXth century, and also the dictionaries of the ХХth and the beginning of the XXІst century and the texts of the XXth century poets gave the possibility to investigate the trends of the accent progress.  
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НОВЕЛІСТИКА АДАЛЬБЕРТА ШТІФТЕРА:

МАРКЕРИ ТЕКСТУАЛЬНОГО ПРОСТОРУ

У статті зроблено спробу проаналізувати поетику австрійської новели на матеріалі творів Адальберта Штіфтера. В українському літературознавстві творчість австрійського письменника досі залишається мало-дослідженою. Автор доводить, що у контексті німецькомовної літератури ХІХ століття збірка новел «Кольорові каміння» відзначається новизною тематично-проблемного пласту, сюжетно-композиційними знахідками, експериментуванням зі стильовою манерою письма.

Ключові слова: австрійська мала проза, новелістика А. Штіфтера, жанр, інтерпретація, парадигма рецепції, парадигма генології. 
На зламі ХХ–ХХІ ст. зримо пожвавилися зацікавлення з боку українських учених німецькомовним культурним простором загалом та австрійською літературою – зокрема. Цей факт засвідчує актуальність вивчення названої проблематики. Особливо предметні праці належать таким дослідникам, як Т. Гаврилів [1], П. Рихло [2], Л. Цибенко [3], Б. Шалагінов [4]. Вони присвячені висвітленню вершинних досягнень австрійської літератури на рівні літературознавчої інтерпретації крізь призму теоретичних ідей, суголосних стрижневим течіям сучасної доби. У цьому зв’язку слід наголосити: творчість Адальберта Штіфтера досі залишається недостатньо дослідженою в українському літературознавстві.
© Зимомря Іван, 2011
Для австрійської прози двадцятого століття визначальною постає тенденція, в основі якої лежить наступність стрижневих особливостей внутрішньої організації тексту навколо первинної ідеї – сполуки морального й природного. Це стосується передусім творів малої епічної форми Адальберта Штіфтера (1805–1868), що гідні зіставлення з кращими моделями художньої думки. Майже хрестоматійними стали рядки з автобіографічного есею «Історія «Доктора Фаустуса». Роман одного роману» («Die Entstehung des Doktor Faustus», 1949) Томаса Манна (1875–1955), в яких визначний німецький письменник констатував: «Штіфтер – один із найбільш дивовижних, глибоких, таємничо відважних і напрочуд захоплюючих новелістів світової літератури» [11, 124]. Непослабний успіх спадщини австрійського автора як сталої величини рецептивної традиції в контексті переємності художнього досвіду пояснюється його майстерним хистом поєднати у текстовій площині полярні грані дійсності. Його мистецький світ викликає у читача реалістичне враження контакту з життєвими ситуаціями, що сплетені з облудної ідилії та тотальної руйнації.

Енергія внутрішніх неконтрольованих начал і зовнішніх стихійних сил пронизує події, конфлікти, характери усіх його новел та оповідань. При цьому дивакуваті, примхливо-примітивні, а все ж приземлено щирі, простосердні дії героїв зумовлюють почуття прихильності з боку реципієнта. Митець досягав цього ефекту в обставинах соціальної кризи, яка сковувала творчі пошуки багатьох тогочасних майстрів слова. Адже, як з гіркотою занотував Ф. Ґрільпарцер (1791–1872), «в Австрії несумісно бути і патріотом, і революціонером» [7, 14]. А. Штіфтер, будучи, зокрема, упродовж 1843–1846 рр. учителем сина державного канцлера Австрії К. В. ф. Меттерніха 
(1773 – 1859), залишався осторонь активної громадської діяльності. Він не належить до поетів-бунтарів. Його життєвий та творчий шлях – це «історія самотньої, меланхолійної, замкнутої і зраненої безрозсудністю людей особистості» [10, 169]. Проте, як і автор новели «Бідний музикант», А. Штіфтер розв’язував соціально-політичні протиріччя втечею в утопічні моделі відтворення буття. Звідси – компонент сентиментальної ідеалізації, притаманної естетичній парадигмі доби бідермаєру та Реставрації, що охоплювала період після Березневої революції 1848–1849 рр.

А. Штіфтер винятково тонко й гранично стримано відтворив у малій прозі душевну напругу внутрішнього стану своїх героїв на межі зі смертоносною обавою. Особливо це властиве його раннім творам, які зберігають актуальне звучання й понині. Так, наприклад, німецький дослідник Крістіан Беґеманн, автор дисертаційної праці, присвяченої літературній спадщині творця новели «Записник мого прадіда» («Die Mappe meines Urgrossvaters», 1941), дійшов висновку: семіотична структура не є нововведенням модерного чи постмодерного письменства, адже вже у трактуванні А. Штіфтера дійсність постає нагромадженням знаків, які піддаються дешифруванню [6, 4]. Зрозуміло, між його художніми образами, з одного боку, та мистецькими уявленнями представників наступних 
генерацій – з іншого, пролягає кардинальна різниця. Однак, поза сумнівом, перекодифікація в нову суспільну практику традиційних культурних профілів становить стрижень ідентифікаційної вісі австрійської літератури.

Художній доробок А. Штіфтера – це синкретизм високого й мізерного, малюнку людини та образу її душі. Він створює паралельне уявлення про домислення власних версій розуміння природи світу [19, 92]. Цьому сприяло й те, що в його особі поєднувалися іпостасі майстерного письменника та живописця. Його малярський досвід, без сумніву, позначився і на літературній діяльності. Найбільш знакові зразки його малої прози – це новели «Село над луговиною» («Das Haidedorf», 1840), «Польові квіти» («Feldblumen», 1841), «Стрункий ліс» («Der Hochwald», 1842), «Абдіас» («Abdias», 1843), «Бріґітта» («Brigitta», 1844), «Стара печать» («Das alte Siegel», 1844), «Старий холостяк» («Der Hagestolz», 1845), «Дві сестри» («Zwei Schwestern», 1846), «Лісовий мандрівник» («Der Waldgänger», 1847), «Вапняк» («Kalkstein», 1852), «Граніт» («Granit», 1852), «Гірський кришталь» («Bergkrystall», 1852), «Місячне молоко» («Bergmilch», 1852), «Турмалін» («Turmalin», 1852), «Мусковіт» («Katzensilber», 1852). Вони заґрунтовані, як правило, на австрійських реаліях, смислових контроверзах, колористичних поєднаннях світла й темряви. Звідси – меланхолійний настрій, що пронизує названі твори і досягає мистецької напруги; вона проявляється в міжлюдських взаєминах на рівні заплутаного плетива альтруїзму й егоцентризму, впевненості й страху та виражається в згустках довір’я й недовіри, прихильності й ненависті.

Від середини 40-х рр. у творчих пошуках А. Штіфтера стає дедалі помітним розрив із романтичною традицією. Він фактично відмовляється від суб’єктивних чи емоційних оцінок, максимально обмежує окіл індивідуальної психології для змалювання дійових осіб. Віддаючи перевагу об’єктивно-реалістичній нарації, він відчутно вирізняється своїм авторським «я» поміж представників психологічного реалізму у німецькомовному письменстві, що набрав розгону у другій половині ХІХ століття. Сутність феномену художнього світу доказово увиразнив Й. Клайн: «У творчості Штіфтера в окремішню неподільність поєднуються реалізм затишшя, класицизм і романтизм. Його зображення ландшафтів в епоху класицизму було б немислимим, а в добу романтизму – неможливим. Проте невгасимий романтизм з його устремлінням до недосяжного знов і знов пронизував його реалізм, що після років успіху перетворило його пошуки реалістичного часу у чужорідне явище. Те, що він як класик виказував у своєму реалізмі відданість прекрасному і у світлі очищених рис дійсності творив власний світ, наприкінці його життя стало нестерпним для його сучасників. Він увійшов, як ніхто інший з реалістів, у тісний контакт з колом ідей класичного гуманізму. Це вписувалося в духовні змагання Австрії, бо ж у певних віденських колах ідея гуманізму була незламною» [9, 228]. До слова, низка науковців небезпідставно проводить паралелі між його недоціненими за життя пізніми творами малої епічної форми («Нащадки» («Nachkommenschaften», 1865), «Благочестивий вислів» («Der fromme Spruch», 1866), «Поцілунок Сентце» («Der Kuß von Sentze», 1866), «Переконання» («Zuversicht», 1866) та панорамними прозовими полотнами («Бабине літо» («Der Nachsommer», 1857); «Вітіко» («Witiko», 1865–1867) з естетичними концепціями «нового роману» («le nouveau roman»). А. Штіфтера називають навіть попередником запровадження техніки експериментального роману 50-х – 60-х рр. ХХ століття [14, 41 – 42].

Мислительна потуга А. Штіфтера зосереджена на введенні у світ німецькомовного читача образів з життя ріднокраю. За визначенням Карла Маннгайма (1893 – 1947), одного з провідних ідеологів соціології знання, ця потуга суголосна вимірам староєвропейського консервативного мислення [12, 199]. Для нього характерне плекання традицій, шанобливе ставлення до релігії та релігійних народних звичаїв як інституту виховання, а також безсумнівна віра в природний органічний розвиток людства. Під пером А. Штіфтера все це пов’язувалося з квінтесенцією: природа – дзеркало душі народу. «Те, що є у зовнішній природі, – написав письменник восени 1852 року у вступному слові до першого тому збірки малої прози «Кольорові каміння» («Bunte Steine», 1853), – те є і у внутрішній, у тій, що людського роду» [16, 5]. Загалом у двох книжках під наведеною спільною назвою опубліковано шість новел: «Граніт», «Вапняк», «Турмалін», а також «Гірський кришталь», «Мусковіт», «Місячне молоко». Згідно із задумом автора заголовкова конструкція має засвідчувати: вони творять оригінальний сплав концентрації ідейної образності навколо різновидів гірських порід як конкретизованих деталей метафоричної універсальності. Водночас жанрова й тематична націленість не є однорідною. Поетика новел певною мірою відслонює трансформацію художніх принципів упродовж 1840 – 1850 рр. як виїмково плідного періоду духовних змагань А. Штіфтера. Вона зрима при зіставленні, приміром, текстів «Місячне молоко» та «Турмалін». Це – логічно завершені оповіді. Вони різняться між собою і тематично-проблемним пластом, і характером нарації, і специфікою еволюції героїв.

У первинній редакції від 1843 року історична новела «Місячне молоко» мала назву «Вплив білого плаща». Сюжетно-композиційними чинниками вона близька до творів «Абдіас» і «Бріґітта», в яких виокремлено роль Провидіння у складній взаємодії внутрішньої сутності людини з перипетіями її долі. До речі, початкова версія тексту, як і ціла низка інших зразків новелістичного письма А. Штіфтера, містила розлогу теоретичну преамбулу. Вона була покликана роз’яснити світоглядні позиції й попередньо розставити рецептивні акценти. Щоправда, передня увага має відносну відповідність текстовій структурі. Це відзначив, зокрема, французький германіст Жан-Луї Банде: «Хоч і впадає в око стрижнева тема становлення дівчини (від захоплення героїчним учинком воїна до шлюбу з «ясним благовірним») та загальна атмосфера війни, яка несе з собою насилля й яку слід визнати невідлучним елементом цього становлення, однак головні мотиви все ж розподілені інакше, що зумовлює з’яву цілком іншої картини» [5, 233 – 234].

У новелі, дія якої відбувається під час Наполеонівських воєн 1803 – 1815 рр., творець розкрив по-філософськи закроєні питання морально-психологічного розвитку особистості в умовах боязні та постійної загрози. «Йдеться про єдиний текст Штіфтера, – слушно підмітив Лютц Голцінґер, автор ґрунтовного літературного портрета «Адальберт Штіфтер: його світ» («Adalbert Stifter: seine Welt», 2004), – в якому він оприявнює свого роду патріотичну місію у пов’язі з визвольними війнами проти Наполеона» [8, 103]. Конфігурацією боротьби добра й зла письменник послуговується не механічно. Він закріплює її типовим профілем через відображення соціальної природи деформації традиційних цінностей унаслідок боротьби темних і світлих начал людини та її устремління до свободи. Однак питання виховання набуває нових обрисів для австрійської літератури: визнання батьком чужородця як життєвого партнера доньки екстраполюється на проблему формування толерантного суспільства в поліетнічній Австрії.

Суперечливість і загадковість людських помислів становить стрижень і новели «Турмалін», яка 1852 року під назвою «Вартовий у садибі» побачила світ у Празі. Однак життєві явища постають тут у згущеній, загостреній формі. Автор відразу попереджає про це читача, включаючись в оповідь з перших рядків твору. При цьому він уводить у контекст згадки про інші новели – «Граніт» і «Вапняк» – зі збірки «Кольорові каміння», підкреслюючи її цілісне значення як самобутньої змістової єдності.
Текст мовою оригіналу:

«Der Turmalin ist dunkel, und was da erzählt wird, ist sehr dunkel. Es hat sich in vergangenen Zeiten zugetragen, wie sich das, was in den ersten zwei Stücken erzählt worden ist, in vergangenen Zeiten zugetragen hat. Es ist darin wie in einem traurigen Briefe zu entnehmen, wie weit der Mensch kömmt, wenn er das Licht seiner Vernunft trübt, die Dinge nicht mehr versteht, von dem innern Gesetze, das ihn unabwendbar zu dem Rechten führt, läßt, sich unbedingt der Innigkeit seiner Freuden und Schmerzen hingibt, den Halt verliert, und in Zustände gerät, die wir uns kaum zu enträtseln wissen» [17, 119].

Текст мовою мети:

«Темним є турмалін, а те, про що тут оповідатиметься, – вкрай темне. Трапилося це за минулих часів, як також і те було давно, що переказано у перших двох частинах. Подібно до враження від журливого листа з оповідки висновується, як далеко заходить людина, коли вона затьмарює світло свого розуму, не тямить себе, відступає від внутрішніх законів, що неминуче призводять її до пуття, беззастережно віддається глибині своїх радостей і страждань, занепадає духом і опиняється в обставинах, розплутати які ми заледве у змозі».

Яку мету переслідував А. Штіфтер, коли додатково тлумачить рух свої думки у такий спосіб? Тут дається взнаки той факт, що усі твори, за винятком новели «Мусковіт», вторинні за походженням. Тобто йдеться про перероблені тексти: «Вплив білого плаща» («Die Wirkungen eines weißen Mantels», 1843) – «Місячне молоко», «Святий вечір» («Der heilige Abend», 1845) – «Гірський кришталь», «Бідний добродій» («Der arme Wohltäter», 1848) – «Вапняк», «Смолевари» («Die Pechbrenner», 1849) – «Граніт», «Вартовий у садибі» («Der Pförtner im Herrenhaus», 1852) – «Турмалін». Звівши в одне ціле досі розрізнені, хоч і співзвучні за жанровими ознаками текстові структури, автор фіксує увагу реципієнта на інтегральній якості окремих компонентів збірки. З іншого боку, кожна з них зберігає чин автономності. Це стосується й новели «Турмалін» як «однієї з найбільш подразливих оповідок» [18, 157] А. Штіфтера. Він, як неординарний майстер слова, відкривав нові шляхи в осмисленні історичного матеріалу, розширяючи водночас можливості новелістичного жанру. Розкриттю складних суспільних проблем на високому художньому рівні сприяла стилістична та наративна багатоплановість. Міняючи тональність оповіді, письменник досягає бажаного ефекту рельєфності образів, множинності їхніх характерів. Від самого початку новели А. Штіфтер чітко дає до зрозуміння, що події мають реальне підґрунтя, а він сам – її творець.

Текст мовою оригіналу:

«In der Stadt Wien wohnte vor manchen Jahren ein wunderlicher Mensch, wie in solchen großen Städten verschiedene Arten von Menschen wohnen und sich mit den verschiedensten Dingen beschäftigen. Der Mensch, von dem wir hier reden, war ein Mann von ungefähr vierzig Jahren, und wohnte auf dem Sanct Petersplatze in dem vierten Geschosse eines Hauses. Zu seiner Wohnung führte ein Gang, der mit einem eisernen Gitter verschlossen war, an welchem ein Glockenzug hernieder hing, an dem man läuten konnte, worauf eine ältliche Magd erschien, welche öffnete und den Weg zu ihrem Herrn hinein zeigte» [17, 119].

Текст мовою мети:

«У місті Відні багато років тому жив дивний чолов’яга, власне, у таких великих містах живуть різні типи людей, які займаються розмаїтими справами. Чоловік, про якого ведемо тут мову, був мужчиною близько сорока літ і мешкав на площі Святого Петра на четвертому поверсі одного будинку. До його помешкання вів прохід, що був замкнений залізними ґратами, на яких звисала мотузка дзвона; можна було покалатати, на що з’являлася літня служниця, яка відчиняла й показувала шлях до свого пана».

Після короткого впровадження перспектива викладу змінюється. Ініціативу перехоплює оповідачка, яка є учасницею історії. Її голос від першої особи вносить уявний елемент автобіографічності. При цьому він підпорядкований волі автора-наратора. Він обрамлює її оповідь заувагами, що підкреслюють безпосередність умонтування наративних компонентів.

Текст мовою оригіналу:

«Es war seit der Zeit, in welcher sich das zugetragen hatte, was oben erzählt worden ist, eine Reihe von Jahren vergangen. Die Erzählung rührt von einer Freundin her, welche den Künstler recht gut gekannt hat, und welche das genauere Verhältnis desselben zur Familie des Rentherrn von seinen Freunden erfahren hatte. Denn sie selber war zur Zeit, da die Begebenheit sich zugetragen hatte, noch zu jung gewesen, um viel von ihr berührt zu werden. Wir lassen nun aus ihrem Munde das Weitere folgen» [17, 131].

Текст мовою мети:

«Від того часу, коли трапилося те, про що оповідалося вище, минуло кілька років. Історія бере свій початок від однієї подруги, яка добре знала митця і довідалася від його приятелів про докладне ставлення до родини Рентгерів. Бо ж вона сама на той час, коли сталася подія, була надто юна, щоб вона сильно на неї вплинула. Давайте вислухаємо цю оповідь з її вуст».

Об’єктивність викладу дійової особи письменник підважує прикінцевим аукторіальним коментарем – своєрідним підсумуванням низки подій. Попри те, що коментар не містить у собі оцінних суджень, він дає змогу припустити суб’єктивне структурування матеріалу автором-наратором. Активна позиція у розвитку різнопланових ліній філософського осмислення образів людини як міри часу – загалом характерна риса малої прози А. Штіфтера.

Текст мовою оригіналу:

«So erzählte die Frau, und das Mädchen lebte so in den folgenden Jahren fort. Der große Künstler ist längst tot, der Professor Andorf ist tot, die Frau wohnt schon lange nicht mehr in der Vorstadt, das Perronsche Haus besteht nicht mehr, eine glänzende Häuserreihe steht jetzt an dessen und der nachbarlichen Häuser Stelle, und das junge Geschlecht weiß nicht, was dort gestanden war, und was sich dort zugetragen hatte» [17, 158].

Текст мовою мети:

«Так розповідала жінка, дівчинка ж продовжувала жити далі так само. Визначного митця, як і професора Андорфа, віддавна нема серед живих, жінка вже тривалий час не мешкає в передмісті, дому Перрона більш нема, замість нього та сусідніх будівель стоїть блискучий ряд будинків, а молоде покоління й не відає, що було на тому місці і що там трапилося».

Спосіб подачі інформації визначає структуру новели, в якій наявні первинний і вторинний сюжети. Її поділ на дві частини зі зміною перспективи оприявнює різнопланову дистанцію до переказуваного з боку автора, автора-наратора та героїні-нараторки. В основу оповіді лягла справдешня життєва ситуація. Вона стала відома А. Штіфтеру завдяки успішній австрійській акторці першої половини ХІХ століття, улюблениці віденcької публіки Антонії Адамберґер (1790 – 1867) [15, 109]. Саме їй у тексті відведена роль «однієї подруги» як оповідачки. Лінія першого плану, що пов’язана з головною сюжетною дією, презентує читачеві дивакуватий спосіб життя заможного пана Рентгерра, який по-дилетантськи випробовує свої сили в багатьох видах мистецтва. Свій час він проводить з актором Далі, для якого органічний донжуанський стиль поведінки. Гармонійне існування порушується зрадою дружини пана Рентгерра з Далі. Родина Рентгеррів – чоловік, дружина та їхня донька – зникають на десять років з поля зору читача. Лінія другого плану підхоплюється оповідачкою, яка волею випадку взяла участь у трагічній долі пана Рентгерра та його дитини. Від першої особи вона повідомляє про те, що душевна травма головного персонажа не минула безслідно. Він старцює, що й дає йому мізерні можливості утримувати доньку з ознаками затриманого психічного розвитку. Після його смерті нараторка адоптувала дитину й засобами виховання та лікування домоглася відносного відновлення в неї здатності до мовленнєвої та соціальної комунікації. Жанрові параметри новели дали змогу А. Штіфтеру щільно сконцентрувати злободенні проблеми, а разом з тим підкреслити істотне в діях персонажів. Утім, сюжет новели, крім безпосереднього значення, містить ще й завуальований зміст. Він доповнений власним життєвим і літературним досвідом письменника, його уявою та чуттям, підказуваним австрійською культурно-історичною традицією. Підтекст у творі закладений вже у назві, яка проектує на сприйняття авторської риторики в іншому вимірі. Це спонукає до пошуку необхідних додаткових критеріїв для його трактування. У цьому сенсі у пригоді можуть стати наукові дослідження в галузі геології. Варто звернутися, приміром, до тверджень відомого німецького вченого Гаррі Розенбуша (1836 – 1914). У праці «Мікроскопічна фізіографія мінералів і гірських порід» («Mikroskopische Phisiographie der Mineralien und Gesteine», 1877) він написав: «Гранично характерними є явища, які спостерігаються за допомогою мінералів різних систем щодо оптичних властивостей у поляризованому світлі» [13, 67].

У ХІХ столітті одним із найчастіше використовуваних поляризаторів, за допомогою якого у природному світлі ставали видимими приховані явища, був турмалін. Уникнувши вказівок-конкретизаторів, А. Штіфтер змоделював образну картину, що потребує уважного прочитання з огляду на соціально-історичний контекст тогочасної Австрії. Ідеться про оригінальну реакцію митця на революційні події від 1848 року крізь призму етико-естетичного підходу до споглядання трансформацій у навколишньому середовищі. Авторська позиція, що вимальо-вується в зображенні образу героя як митця-дилетанта з проекцією на його життєву поразку, засвідчує усвідомлення високої відповідальності творця як носія іскри божої перед сучасниками та наступними поколіннями.

Збірка малої прози «Кольорові каміння» А. Штіфтера у цілому відзначається новизною тематично-проблемного пласту, сюжетно-композиційними знахідками, експериментуванням зі стильовою манерою письма. Австрійський автор акцентує увагу на питаннях духовного та естетичного зростання дітей («Граніт», «Гірський кришталь», «Мусковіт»), відчуженості людини-дивака у суспільстві («Вапняк», «Турмалін»), морально-психологічного випробування в межовій ситуації («Місячне молоко»). Водночас прагнення осмислити органічний взаємо-зв’язок внутрішнього світу особистості з енергією природи вказує на вплив художніх досягнень епохи романтизму на творчість А. Штіфтера.
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Иван Зимомря. Новеллистика Адальберта Штифтера: маркеры текстуального пространства. В статье сделана попытка проанализировать поэтику австрийской новеллы на материале произведений Адальберта Штифтера. В украинском литературоведении творчество австрийского писателя малоисследованно. Автор доказывает, что в контексте немецкоязычной литературы XIX века сборник новелл «Цветные камни» отличается новизной тематически-проблемного подхода, сюжетно-композиционными находками, экспериментированием со стилевой манерой письма.

Ключевые слова: австрийская малая проза, новеллистики А. Штифтера, жанр, интерпретация, парадигма рецепции, парадигма генологии.

Zymomrya Ivan. Adalbert Stifter's Short Stories: markers of textual space. The article deals with the analysis of poetics of the Austrian short story in the focus of genre peculiarities of the Stifter's work. In Ukrainian literary criticism the work of the Austrian writer is weak point. The author proves that in the context of German-speaking literature of the XIX century his book “Colorful Stones” was notable for the novelty of the thematic and problematic approach, treatment of the plots and the compositional solution, experiment with the stylistic aspects of writing.

Key words: Austrian small prose, Stifter's short stories, genre, interpretation, paradigm of reception, paradigm of genology.
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СИНТЕТИЧНИЙ ЖАНР 
У КОНТЕКСТІ ВИВЧЕННЯ ОРГАНІЧНОЇ ЦІЛІСНОСТІ
У статті окреслено зміст поняття «синтетичний жанр»; з’ясовано механізми його постання у контексті потрактування їх авторами сучасних літературознавчих розвідок. У ній актуалізовано також категорію «органічна цілісність»; окреслено її визначальні ознаки у стосунку до проблеми жанрової конвергенції.

Ключові слова: синтез, органічна цілісність, жанр, еволюція, художнє ціле.
Поняття «синтетичний жанр» у сучасному вітчизняному й закордонному літературознавстві викликає чималий інтерес, оскількивідображає напрямки розвитку літератури, пов’язані з процесами внутрішньолітературного синтезу. Протягом ХХ століття це поняття неодноразово було об’єктом різнопланового вивчення. Тенденція до осягнення художнього твору й літератури як цілісності, утворюваної дією складних неодновимірних механізмів, слугує вагомим стимулом до вироблення нових методологічних засад дослідження літературних синтетичних зсувів. Розмірковуючи про ланки взаємодії у системі культури, І.М. Дзюба вказує на відкритість літератури, пронизану історично витвореними гібридними жанрами, її розвинуту «здатність озиватися глибинами на глибини, сягати однією мистецькою мовою другої» [3, 580]. Попри традиційність такого питання, зазначає філолог, взаємне проникнення принципів мислення різних видів мистецтва ще потребує спеціальних досліджень. У коло цієї широкої проблеми входять і питання набуття літературою такої відкритості, 
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формування внутрішньої необхідності до засвоєння інших сфер і відповідних формально-змістових можливостей, відображених, зокрема, у процесах внутрішножанрових перетворень.

Зосередження на теоретичних питаннях розгортання жанрово-родового синтезу невід’ємно пов’язане з усвідомленням характеру співвідношення жанрових трансформацій, спонукуваних змінами принципів світобачення, з еволюційними тенденціями культурно-історичної епохи. Розробка цих великих проблем тримається на концепціях найавторитетніших філологів ХХ століття, які виявили й обґрунтували безперервність видозмін жанру, що дає підстави судити про нього як про «тривалу сталість» (Р.Т. Гром’як [2]). Дослідницькі зусилля спрямовано на наукове моделювання процесів розвитку складних жанрових утворень, заснованих на взаємопогодженні диференціації та злиття форм (М. Епштейн [4], М. О.В Зирянов [6], О.Ф. Ладохіна [7]), на пізнання принципів жанрово-родового синтезу, пов’язаних з виявом «органічної» структури (Ю.В. Шатін [18], Ж.-М. Шеффер [19]). Слово «органічний» у цьому контексті виникає невипадково. У ньому закладене розуміння складності, унікальності, особливої співвіднесеності протилежностей у художньому цілому, воно увиразнює необхідність з’ясування характеру наступності, установлення взаємозв'язку між попереднім художнім досвідом та індивідуальним, авторським. Відповідно органічна цілісність мислиться як урівноважувальне і поєднувальне начало між сталістю й мінливістю у природі жанру нового часу.

Однак широке семантичне поле поняття «органічний» досі не набуло упорядкованого і систематизованого висвітлення. Окрім того, дефініція жанру як органічної цілісності в багатьох працях з літературознавства має, на наш погляд, дещо декларативний характер і потребує ґрунтовного дослідження. У пропонованій статті ставимо за мету, по-перше, окреслити найважливіші напрями сучасного розвитку поняття «органічний», по-друге, розглянути явище синтетичного жанру крізь призму органічної цілісності як особливої системної організації художнього твору. 

У літературознавстві поняття «органічний» конкретизується у кількох значеннях. По-перше, цю лексему можна долучити до своєрідних наукових метафор, що мають на меті увиразнити особливу цілісність складних жанрових утворень, а також естетичну значущість аналізованого тексту або групи текстів. Стосовно окресленого значення лексеми, 
Р. Інгарденне без скептицизму зауважував: «Твір у цьому випадку набуває єдиного характеру, єдиного якісного колориту, в основі якого – гама тісно пов’язаних між собою якісних моментів. Дехто з дослідників наголошує на «органічній» будові твору (важко сказати, наскільки це правильно)» [5, 104]. Невпевненість дослідника спричинена поєднанням в одному терміні різних, навіть полярних, підходів до об’єкту дослідження, але така суперечливість, як виявляється, відображає принципові проблеми вивчення літературного твору, наприклад, у жанровому аспекті. 

По-друге, утілення в лексемі «органічний» «орієнтації на біологічну органіку еволюції» [9, 54] означає наголос на природному, гармонійному розвиткові художньої організації. Такий підхід дослідники фіксують уже в наукових працях 
О.М. Веселовського. Побіжно проведемо паралель із західноєвропейським літературознавством, а саме з пошуками у сфері жанрології, здійснюваними в «біологічному» напрямі. Витоки «органіцизму» в жанрології, на думку французького дослідника Ж.-М. Шеффера, сягають теорії Аристотеля, який біологічну парадигму поєднав з есенціоналістською настановою, що врешті-решт призвело до внутрішньої суперечливості тверджень, нерозрізнення важливих теоретичних аспектів, і стосовно жанрової еволюції також [19, 22 – 23].

По-третє, лексема «органічний» характеризує методологічний напрям у літературознавстві, зокрема російському, сформовану під упливом «органічної» критики Ап. Григор’єва, якого вважають російським предтечею філософії А. Берґсона. «Організм» у цій теорії збігається з особливими формами організації, шлях до пізнання яких було прокладено у шеллінгіанстві. До «органічного» літературознавства долучаються розробки філологів початку ХХ ст., що згодом зазнають ідеологічних утисків, – П.М. Сакуліна, 
В.Ф. Переверзєва, Г.М. Поспєлова. Сьогодні їхні ідеї переросли у так звану «органічну» поетику [13].

Науковий інтерес до «органічних» єдностей не згасає і сьогодні. Він актуалізується у дослідженнях інтермедіальних зв’язків, жанрово-родових взаємодій. Із застосуванням нових методологічних підходів проблема «органічної» єдності набуває ширшої, міждисциплінарної, інтерпретації. Показовою у цьому сенсі є докторська дисертація С.М. Луцак, де цей аспект осмислено в контексті рецептивного процесу. У підрозділі «Органічна єдність – домінантна «логіка» синергетичного моделювання естетичного сприйняття» українська дослідниця виходить із визначення Г. Ріда, котрий уважав, що «органічна єдність твору є, з одного боку, результатом його походження (як і всіх явищ світу), а з другого, – «функцією сприймання» [8, 23]. С.М. Луцак ув’язує поняття «органічна» єдність з механізмами «динамічної рівноваги», які уможливлюють естетичну комунікацію.

Отже, поняття «органічний» немає сталого визначення. Воно перебуває на стадії активної дослідницької рефлексії, на перехресті різних методологічних підходів до аналізу системи художнього висловлення, але, як закорінене в глибинну філософсько-культурну традицію, має величезний евристичний потенціал для вирішення нагальних проблем літературознавства, зокрема проблеми жанру як динамічної єдності. 

Термін «синтетичний» жанр, попри широке використання і визнання сучасними літературознавцями його методологічної плідності, досі відзначається нечіткою і мінливою дефініцією. Серед основних причин обережного ставлення вчених до поняття синтетичного жанру треба назвати не досить чітке розмежування так званих ідіожанрів і синтетичних утворень, що має наслідком тотальне стирання жанрових меж, нівеляцію жанру як такого. Саме тому авторитетні дослідники у сфері жанрології, зокрема Л.В. Чернець, І.К. Кузьмичов, 
Н.Д. Тамарченко, застерігають від апологетичного використання поняття «синтетичний», що спричиняє, з одного боку, втрату диференційних ознак самого явища, а з другого, – змішування істотних жанрологічних категорій. 

Спостереження в певному жанрі ознак розвитку, відображення у творі самобутності індивідуального світовідчуття отримує характеристику унікальної художньої єдності, але найчастіше позбавляє глибинні жанрові зрушення впливовості. Водночас зуніфіковане визначення, скажімо, позажанрового ліричного утворення, зумовлене інтенсивністю взаємопроникнення форм на різних рівнях, теж акцентує на змінному, віддаляючись від сталості змістової основи. Синтетичний жанр, на відміну від сумативних явищ, а також синтезу форм, в якому кожна з частин певною мірою зберігає свою самостійність, постає як формально-змістова єдність, що вирізняється специфічними рисами, своєрідною організацією частин – жанрових елементів – у художньому цілому.

Термін «синтетичний» жанр у розумінні родового й жанрового поєднання конкурує з суміжними поняттями – «синкретичний», «змішаний» та «перехідний», але має перевагу у використанні, на чому наголошують сучасні автори 
(О.В. Зирянов [6], О.Ф. Ладохіна [7], М.І. Нікола [11], О. Тищенко [16]). Він видається більш вдалим на тлі протиставлення синкретичних і синтетичних явищ у культурних процесах, які відображають системні опозиції статики й динаміки, регульованості й хаотичності. Отже, для осмислення жанрових явищ суттєвий не тільки очевидний фактор «стику» елементів, але й внутрішні особливості перетворення художньої цілісності, що потребує актуалізацію складніших механізмів жанрової взаємодії.
Тісно пов’язане з вивченням еволюційних процесів жанру поняття «органічна» цілісність знаменує вершинні досягнення його розвитку. Жанровий синтез, з’ява синтетичних жанрових організацій, термінологічно ще не окреслених, засвідчують посилення розбіжностей і з’яву досі невідомих властивостей. Нові принципи художньої діяльності, пише В.І. Тюпа, зумовлені якісним стрибком творчої рефлексії. Однак чергова парадигма не в змозі скасувати попередньо освоєного: «гіпертрофуючи знову відкрите, вона лише відсуває на задній план (дезактуалізує) те, що домінувало на попередній стадії й буде акумульовано наступними» [17, 68]. Отож важливо, як співіснує нове і «колишнє» (різні жанрові компоненти), як організує себе нова цілісність, як вона співвідноситься з традиційними рисами жанру, з його стабільністю, повторюваністю. 

Міркуючи про художню цілісність, М.М. Гіршман пише про «кульмінації стильового вираження цілісності», у яких інтенсивність кореляцій цілого й частин виявлена найбільш гостро. Нам видається плідною ідея філолога про «визначальну точку» як про «внутрішнє джерело саморозвитку художнього цілого» [2, 74]. У концепції О.В. Зирянова позначення векторів жанроутворювальних процесів призводить до виокремлення шляхів трансформації традиційних жанрів «за рахунок актуалізації в жанровій структурі одного твору «пам'яті» (архаїчних ознак) різних жанрів» [6, 82]. Ю.В. Шатін обстоює подібні до наведених думки: первнем жанрового розвитку, «клітинкою» нового типу цілісності, що містить у собі певну програму розгортання, наприклад, у віршованих текстах, є змістова структура. Концепція «визначальної точки», вихідної єдності – найбільш стійкого аспекту, що регулює художню структуру, – сягає ідей філософії І. Канта, філософських уявлень про цілісність не як взаємодію частин, а як первісну єдність, здатну до породження частини з цілого.

Багатоликість синтезу, на відміну від складності інших інтеграційних процесів, виявляє себе у певній непрозорості, однорідності нової художньої цілісності, у різних гранях якої віднаходимо непередбачену побудову внутрішніх відношень. Органічність синтезу – визначення, на якому припиняється подальша пошукова робота багатьох дослідників, – виникає як результат усвідомлення своєрідної ненавмисності його здійснення. Пояснення художніх синтетичних структур у контексті холістських концепцій, що встановлюють паралель між ними й організмом, а не механізмом у деяких своїх положеннях, як видається, не втрачає пояснювальної сили. Не випадково усі міркування про синтетичні тенденції зводяться до посилань на вихідний предмет, що відновлюють значущість «єдиного» в русі до відновлення. Цей аспект синтезу виникає не тільки в літературознавчих працях, але також діагностується в дослідженнях мистецтвознавчої та культурологічної проблематики. В одній із праць, пов'язаних із синергетичною методологією, запропоновано статистичний, рівневий і динамічний методи освоєння складних систем. У межах останнього з вищезгаданих методів описано складну динаміку, окреслювану полісемантичним теоретичним оксюмороном «складність простоти» [14, 48]. Її суть полягає в з'ясуванні поведінки простих об'єктів [14, 48], їхнього розвитку й ускладнення, що виходить із цілого, заданого єдиного. Таким чином трохи приглушується антитетичність понять «складність» і «гармонія», у яких актуалізовано різну будову і спосіб утворення художнього твору, які, однак, рівною мірою належать до процесу синтезу. Ілюстрацією цієї тези на матеріалі літератури може стати «Пиковая дама» О.С. Пушкіна – твір, що становить собою найскладнішу композицію стилів, організовану неповторно-індивідуальним шляхом [10, 332]. Автор цієї точної оцінки, О.В. Михайлов, відзначає: О.С. Пушкіну вдалося зробити так, щоб складність поєднання анекдотичного й трагічного стала простотою, яка провіщає зростання стилю. Отже, простота – «підсумок довгого шляху письменницького слова через життя в його складності» [10, 326]. 

Ідея простоти складності формує своєрідну «оптику», через яку погляд на розвиток і подолання суперечностей формує новий рівень у вирішенні проблеми синтетичної єдності, що спирається на концепцію цілісності. О.І. Пігалєв у монографії «Культура как целостность (методологические аспекты)», аналізуючи співвідношення діалектичних суперечностей у розвитку культури, резюмує: «Принциповою особливістю органічних цілісностей є наявність різноякісних зв'язків між елементами... Органічна цілісність, на відміну від механічної цілісності, характеризується тим, що не її частини визначають ціле, а саме ціле, будучи динамічним процесом, породжує й відтворює частини, необхідні для його існування» [12, 43]. Ці висновки увиразнюють значення динамічного процесу у ствердженні й розвитку цілісності, заперечують схематизацію синтетичної структури. 

Методологія вивчення цілісності тісно пов’язана з аналізом діалектично протилежних структур, що мають універсальний характер. Уявлення про їхню організацію, які вплинули на велику кількість сучасних досліджень щодо інтеграції й цілісності, переконують, що не завжди коректно виводити складні системи з елементів, поєднаних у цілому. Вихідні методологічні уявлення цілісності спираються на положення про взаємну погодженість множинності та єдності, у якому жодне із цих понять не може бути абсолютним.

Слід, однак, відзначити, що внутрішній розвиток, діалог форм у жанровій системі реалізується через суперечності, заперечення, і це добре відомо. Але у цьому аспекті останнім часом все активніше розгортається концепція «самозаперечення» як найсильнішого імпульсу до розвитку. Так, аналізуючи характер зіткнення нового й архаїчного в межах жанроутворювальних процесів, Ю.В. Шатін доходить висновку про те, що проникнення в текст ознак колишніх жанрів і їхнє подолання є чинником з’яви унікальної цілісності [18, 9]. Складність органічної цілісності, каже вчений, полягає в реалізації й одночасному запереченні жанрових законів. 

Органічна цілісність як етап у розвитку жанру формує засоби, за допомогою яких жанр сам себе заперечує, виштовхуючи до нових рівнів і можливостей. Саме ця ідея найплідніша в дослідженні різних жанрів. Наприкінці 80-х рр. вийшла друком стаття М. Епштейна, у якій есе досліджувано як «вільний» жанр і названо ознаки, переконливі своєю «плинністю», невизначеністю, що адекватно предмету вивчення. Нагадаємо, що принципи саморозвитку жанру літературознавець убачав у непереривному процесі жанротворення: «…у есеїста з кожним пасажем наново утворюються самі критерії, кожна система, ледве з’явившись, має сама себе зруйнувати – інакше зруйнується власне есе» [4, 15]. Есе постійно переступає межі різних способів пізнання світу, утворюючи динамічну основу. Теза про постійність пошуку жанрової сутності як жанротворчий принцип перегукується з «самокритичністю» роману у витлумаченні М. Бахтіна, з «себе-достатнім універсумом» 
Ю.М. Лотмана, з жанровою нестабільністю європейських постструктуралістьких досліджень.

Заперечувальний механізм жанру, вироблення власного «іншого» і його зняття розкривається у праці І.П. Смирнова «Олітературений час. (Гіпо)теорія літературних жанрів». Розмірковуючи про жанр роману, дослідник стверджує: «Роман як інолітературний мінімум не тільки критикує і висміює канонічні жанри, але й доволі з позитивним пафосом інтегрує їх у своєму корпусі…» [15, 180]. Акцентуація думки, що дистанційність і співучасть «іншого» з жанровою матрицею здійснюється без насилля, без радикального зламу, суголосна з висновками вчених, які досліджували специфіку органічної цілісності. 

Теза про створення цілісності на основі протиріччя жанрового й індивідуально-родового принципів організації художнього цілого послідовно розгортається у працях 
М.М. Гіршмана. Виділення й виокремлення наявних художніх єдностей і перетворення їх у нове ціле – синтетичний процес виникнення нової цілісності, у результаті якого «особистісний світ і виділяється як елемент із жанрового цілого, і водночас містить у собі досі самостійні жанри, трансформовані відповідно до нового системоутворювального принципу» [2, 177]. У роботах ученого підкреслено важливий аспект: виникнення цілісності – це «обов'язковий розвиток, не просто від частини до цілого, а вільне становлення» [2, 76]. 

Отже, органічна цілісність – це особлива організація художнього цілого, що вирізняється динамічністю, відкритістю, рухливою внутрішньою системою, здатною до саморозвитку. Синтетичний жанр – це утворення, що часто розвивається без підтримки традиційного жанрового канону. У дослідженнях художньої цілісності, її значення для розвитку літератури нового часу переконливо показано взаємозв'язок між становленням органічної цілісності та закономірностями трансформації жанрової системи. Спрямованість на жанрові інновації, тобто художні форми, у яких реалізовується новий стан, – найважливіша передумова постання синтетичних жанрів. З погляду літературної еволюції вони керовані цим напрямом. Засновані на синтетичних процесах, вони забезпечують з'єднання наявних жанрових форм у контексті їх переосмислення індивідуальною творчою свідомістю. Синтетичний тип творів стає провідною ланкою на шляху формування нових жанрів та видозміни жанрової системи. Виразно перехідний характер цих жанрів визначає специфіку їх внутрішньої організації: це динамічна структура, сконцентрована навколо єдиного змістового центру. 

Синтетичний жанр відзначається високим ступенем внутрішньої єдності. Як складна структура, він характеризується не співіснуванням поєднуваних елементів, а «органічною» цілісністю – особливою організацією, що генерує джерело саморозвитку разом із принципами відтворення світобудови, способами й механізмами синтетичного утворення і переспрямовує вектори жанрового перетворення. Осмислення синтетичного жанру в межах формування нового типу художньої цілісності дає змогу окреслити напрямки подальших досліджень: визначення характеру динамічної основи; установлення диференційних критеріїв контамінаційного утворення й синтетичного жанру як типів структур, що ґрунтуються на різних принципах взаємодії форм; опис характеру співвіднесеності синтетичного жанру й метажанру як одного з етапів розвитку жанрової системи. 
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Юферева Елена. Синтетический жанр в контексте изучения органической целостности. В статье раскрыто понятие «синтетический жанр»; изучены механизмы его возникновения в том разрезе, как они трактуются авторами современных литературоведческих студий; подтверждена актуальность категории «органическая целостность»; исследованы ее основные признаки в связи с проблемой жанровой конвергенции. 

Ключевые слова: синтез, органическая целостность, жанр, эволюция, художественное целое.      
Yufereva Olena. Synthetic genre in the context of the integral whole. The notion “synthetic genre” becomes topical in modern national and international literary criticism. It reflects the trends in the development of literature, which deals with the processes in the synthesis within literature. Comprehending its mechanisms is predetermined by using the category of “the integral whole” that represents the complex nature of the genre creation of present times. Special attention is paid to the determination of its peculiarities in the correlation with the problem of genre convergence studied in many literary works.  

Key words: synthesis, integral whole, genre, evolution, artistic integrity.
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Віра МЕНЬОК
ПРО ВЗАЄМИНИ ІНТЕНЦІОНАЛЬНОСТІ ЛІТЕРАТУРНОГО ТЕКСТУ ТА ІНТЕНЦІЙ АВТОРА: 
В РІЧИЩІ ТЕОРІЇ РОМАНА ІНҐАРДЕНА
Теоретико-літературні розважання у пропонованій статті зосереджено на ще не усвідомленій в українському літературознавчому дискурсі інґарденівській теорії інтенціональності літературного тексту як інтенційного предмета та інтенцій автора, який перебуває в автентичних і неминучих взаєминах з цим предметом. Інтенції автора та інтенціональність тексту здійснюються у взаєминах живої діалогічної триєдності, зароджуючись в онтологічній першоєдності спілкування; розгортаючись у процесі артистичного втілення як зверненості один до одного та збереження своєї різності; завершуючись у творчому акті в їхній єдності-неповторності.

Ключові слова: Роман Інґарден, літературний текст, інтеціональність, авторська інтенція, інтенційний предмет, інтенційний момент, діалогічна взаємодія.

У сучасному українському літературознавчому дискурсі герменевтична феноменологія посідає одне з чільних місць посеред різних методологій прочитання, тлумачення, інтерпретації та рецептивного освоєння літературної творчості загалом і літературного тексту/твору зокрема. В контексті цієї методології особливу вагу має філософська теорія літературної творчості видатного європейського філософа й літературознавця ХХ століття Романа Інґардена, котрий, услід за своїм учителем Едмундом Гуссерлем, говорить про літературну творчість не стільки з позицій естетики й поетики, скільки з позицій її розуміння як філософського феномену. Самé його розуміння феномену, відмінне від ідеалістичної концепції Гуссерля, є 
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засадничим методологічним підходом до інтерпретації літературних текстів, позаяк Інґарден надає метафізиці статусу науки, розважаючи феномен творчості як дійсно існуючий інтенційний предмет, а не як ідеальну перспективу реалізації.  

Усвідомлення й вивчення філософії літератури Романа Інґардена перебуває в Україні на початковій стадії, що пояснюється насамперед відсутністю перекладів українською мовою філософської та літературознавчої спадщини цього теоретика. В українському теоретико-літературному дискурсі фактично не існують (бо не усвідомлені й контекстуально не освоєні)  ключові поняття теорії Інґардена, позаяк невідомі його дві основні праці, дотичні до літературознавства: „Про літературний твір” та розділ „З теорії літературного твору” фундаментального дослідження „Нариси з філософії літератури”. Завдяки відомому львівському теоретикові літератури Марії Зубрицькій, маємо на сьогодні український переклад фрагменту праці Романа Інґардена „Про пізнавання літературного твору” [3], що, однак, є лише мінімальним кроком на шляху необхідного подолання суттєвої прогалини в теоретичному усвідомленні європейського літературознавчого досвіду минулого сторіччя в Україні. Бо ж актуально маємо стійкий стереотип послідовності знакових імен у дискурсі феноменологічної й герменевтичної методологій дослідження культури й літератури: Едмунд Гуссерль, Ганс Ґеорґ Ґадамер, Мартін Гайдеґґер та Поль Рікер. Такий стереотип, однак, вимагає свого неминучого доповнення: після імені Гуссерля неодмінно мусить знаходитися ім’я Романа Інґардена, що стане можливим після системно-контекстуального вивчення в Україні багатогранної філософсько-літературознавчої спадщини цього теоретика. Пропонована розвідка накреслює один із принципових аспектів у теорії Інґардена, що його необхідно брати до уваги сучасному теоретикові літератури, котрий досліджує літературний текст у річищі взаємин інтенцій автора та інтенціональності тексту як самоідентичного феномену, як „особливого випадку інтенційного предмета, здатного існувати поза конкретною людською свідомістю – чи то свідомістю автора, чи то читача” [4, 147].
Зацікавленість творчістю Романа Інґардена останнім часом фіксована в теоретико-літературному середовищі Люблінського університету Марії Кюрі-Склодовської та Львівського національного університету ім. Івана Франка. Як результат цих зацікавлень, нещодавно з’явився перший том „Studia Ingardeniana” [13], окремі розвідки якого акцентують фундаментальні поняття і проблеми інґарденівської феноменології, але загалом цей збірник не ліквідує білих плям ані в польському, ані в українському інґарденознавстві. Натомість останнім часом в українському методологічно-літературознавчому контексті маємо декілька перекладних позицій з польського літературознавства, які дають системне уявлення про феноменологію літератури Романа Інґардена, хоча не виокремлюють його теорії інтенціональності та авторської інтенції як органічно артикульованої й різносторонньо аргументованої методології літературних досліджень. Найбільш вагомими видаються розважання Данути Уліцької [9], котра пропонує системний погляд на філософію літератури Романа Інґардена. Зоф’я Мітосек [5] також конструює компетентний коментар щодо феноменології літератури загалом, акцентуючи домінуюче у ній місце теорії Інґардена. Ці дві теоретико-літературні рефлексії слугують змістотворчими чинниками пропонованої статті, хоча не вибудовують її концептуального стрижня, позаяк не торкаються засадничих проблем інтерпретації взаємин тексту і автора, що на них зосереджуємо нашу увагу. Необхідно також зазначити, що феноменологія Романа Інґардена в дискурсі сучасної теоретико-літературної думки зафіксована в аналітичній парадигмі одного з найвидатніших польських літературознавців сьогодення Ришарда Нича [6]; про інтерпретацію й особливості оцінювання літературного твору в річищі естетики й аксіології Інґардена цікаво говорить культовий польський теоретик літератури Януш Славінський [8]. Найближче до інґарденівської теорії інтенціональності літературного тексту  як інтенційного предмету, котрий є філософським феноменом з перспективою свого онтологічного й естетичного втілення підійшов Войцех Каляґа [4]; Едвард Бальцежан натомість розважає здебільшого про естетичну частину наукової спадщини Інґардена,  поминаючи засаду онтологізації естетичного в його теорії культури й літератури [1].

Опираючись на існуючий потенціал літературознавчої рецепції теорії Інґардена (здебільшого в польському літературознавстві) та на основі творчості теоретика (беруться до уваги твори Інґардена польською мовою та фундаментальний „Словник філософських понять Романа Інґардена” [12]), пропонована розвідка зосереджується на інспірованих його теорією діалогічних взаєминах інтенціональності літературного тексту та інтенцій автора, необхідність розуміння яких є насущною й актуальною для кожного сучасного літературознавця.

Філософські засади процесу літературної творчості, згідно з концепцією Романа Інґардена, можна сконденсовано сформулювати так: інтенціональність тексту у взаємодії з авторськими інтенціями прямують назустріч одне одному і досягають злиття на вершині-результаті творчості – в „інтенційному моменті”. Подібна „формульність” властива науковому стилеві Інґардена, однак за нею приховуються глибокі герменевтичні смисли творчого процесу, мистця та його творіння. Сáме цим герменевтичним смислам, утіленим в концепції теоретика, присвячується ця стаття.

Інтенції автора та інтенціональність тексту перебувають у спільному інтерпретаційному просторі, будівничими якого виступають і текст, і автор, і інтерпретатор. Повноцінним і цілісним інтерпретаційний простір постає лише за умови, що інтерпретаційна діяльність визнається за кожним трьох з названих будівничих.

У сучасному літературознавчому обігу поняття „авторська інтенція” досить широко вживане, проте існує суттєва необхідність його уточнення, вироблення його „прозорого” змістового обсягу. Згідно з ученням Романа Інґардена, авторська інтенція – це „[…] первинний момент, який не можна розкласти на більш прості моменти. Релятивно найбільш вдало можна усвідомити, чим він є, якщо визначити його як «звернення до чогось» або «ставлення до чогось». Завдяки йому (або в ньому самому), акт звертається до чогось, висловлює ставлення до чогось” [12, 102].
 Отож, авторська інтенція – це первинна, цілісна єдність скерованості автора (його думок, почуттів, замірів, очікувань, задумів тощо – будь-яке виокремлене з цього ряду визначення не буде повним, а тому не відповідатиме поняттю „інтенція”) на той об’єкт, який є своєрідним „полем тяжіння” для становлення, розгортання і завершення творчого акту автора.

Найскладнішим для теоретичного пояснення і прояснення є питання об’єкта авторських інтенцій. На кого і на що скерований, націлений автор у своїй інтенції: на себе самого, на власну мету, на можливі й передбачувані рецепції його твору, а чи, 
передовсім, – на об’єктивні смисли буття, з яких, усередині яких зароджується його творча потенційність і активність? Це питання не риторичне і не однозначне, тому не передбачає однозначної відповіді. Тут ідеться про різнорідність, часто протиставність, часто взаємовиключеність авторських інтенцій. Адже автор у своїх інтенціях може прагнути утвердження власного „я”; може створювати рефлексивний простір для продуктивного співіснування свого „я” та „я” інших; може перебувати у „полі” контемпляційного намагання здійснити прорив до трансцендентного; може „вслухатися” в голос тих первинних смислів буття, що втрачені чи забуті людьми, але йому – єдиному й обраному – призначені. Кожна з можливих моделей авторських інтенцій має право на існування і містить у собі перспективу діалогічних взаємин з інтенціональністю тексту.

Як слід розуміти інтенціональність тексту і як з нею пов’язаний інтенціональний акт, учасниками якого виступають і текст, і автор одночасно? Роман Інґарден стверджує, що саме поняття „інтенціональний” має ширший смисловий обсяг, ніж поняття „інтенція”. Окреслення „інтенціональний”, за Романом Інґарденом, „застосовується, з одного боку, для визначення акту свідомості, що містить у собі інтенційний момент, а з іншого, – для визначення предмета, що відповідає цьому актові і ним створеного” [12, 102]. Так само й інтенціональність тексту – це нерозривна єдність свідомості, що творить, і тих первнів, які „будують” її як таку, що творить. Іншими словами, інтенціональність тексту – це злиття пізнавальних і відкривчих інтенцій автора з тим предметом буття, котрий відповідає авторському актові відкриття-пізнання, стаючи необхідним енергетичним джерелом цього акту. У лоні акту мистецької креації неодмінно знаходять свою реалізацію авторські інтенції, що проявляються в ньому з різним ступенем активності. Найбільш „виявленими” вони є в „інтенційному моменті”, котрий утілює в собі зустріч інтенціональності тексту та інтенцій автора. Інтенційний момент рівноналежить і авторові (його інтенціям), і текстові (його інтенціональності): інтенціональність тексту передбачає утілення в собі інтенцій автора, позаяк лише завдяки йому (тексту) – живому й дійсно чинному (згідно з інґарденівським розумінням категорії „феномен”) – авторська інтенція може бути відкрита і явлена в слові; інтенції автора, своєю чергою, скеровані до інтенціональності тексту, позаяк автор творить шляхом освоєння не тільки реально існуючого простору, але й простору, суттєво-чáсове наповнення якого він відчуває інтуїтивно, за посередництвом передбачення, натхнення, прозріння, уяви, фантазіювання тощо. Кожна творча рефлексія автора, котра народжується і живе поза вимірами реальної дійсності та її подієвої логіки, своєю внутрішньою сутністю і своїм активним творчим первнем потужно скерована до інтенціональності тексту.            

У нескінченних обріях взаємодії авторських інтенцій та інтенціональності тексту немає місця спробі визначити, довести, хто є первинним, вихідним фактором творчого процесу: інтенціональність тексту, чи інтенції автора. Визначення подібної „першості” було б некоректним як стосовно тексту, так і стосовно автора. Адже, як переконливо констатує Володимир Топоров, зрозуміти мистецьку діяльність можна лише за умови визнання глибинної і неподільної єдності творця і його творіння: „Проблема єдності поета і створюваного ним тексту може виникнути лише у тому духовному контексті, де визнається внутрішній глибинний зв’язок Творця і творіння, суб’єкта творчості та його об’єкта. Без визнання такого зв’язку не може існувати й самої проблеми єдності” [7, 26]. Не випадково у Топорова йдеться про „духовний контекст” єдності творця і творіння: лише в духовних вимірах творчості можливе визнання первинних, глибинних зв’язків тексту й автора. Таке визнання неминуче веде до відкриття цих зв’язків-єдності та їх утілення-виявлення в інтенційному моменті мистецького акту. Творчий процес загалом необхідно усвідомлювати як неперервну взаємодію інтенціональності тексту та інтенцій автора. Суть такої взаємодії – в їхній зустрічі. Іншими словами, така взаємодія – це процес розуміння, що прагне досягнення своєї ідеальної мети, себто свого взаємного завершення-порозуміння.

Про розуміння, яке веде до порозуміння, говорить Михайло Гіршман, окреслюючи творчість як діалог живої триєдності: „Первинна всеєдність може проявити себе лише як спілкування багатьох, і в такому сенсі спілкування первинне, а виокремлені в цьому спілкуванні індивідуальності вторинні. З іншого боку, лише у спілкуванні може проявитися і здійснитися людина в єдності своєї універсальності й унікальності як єдина [одинична – В.М.] особистість. Діалог є людським буттям – спілкуванням, що поєднує в собі три змістові компоненти: 1) першоєдність всього і всіх; 2) спілкування багатьох; 3) одиничність кожного. Діалог здійснює єдність, множинність і одиничність людського буття в їх первинному взаємозв’язку, розвитку та – в ідеальній перспективі – злагодженій взаємодії між собою. Тому діалог – це не подвійний зв’язок, а «жива триєдність», і його кінцева мета й регулятивна ідея – порозуміння” [2, 5]. Приймаючи за основу таку триєдину сутність діалогу-творчості, доходимо вияснення проблеми діалогічної взаємодії інтенціональності тексту та інтенцій автора, „знімаючи” саму можливість виникнення питання, хто первинний: текст чи автор? У такій взаємодії первинне самé спілкування як смисл існування в його категоріальному розумінні, як смисл будь-яких, у тому числі творчих, взаємин. 

Спілкування як виявлення глибинно-первневої суті буття – розуміння – змістово наповнює інтенціональність тексту та інтенції автора, об’єднуючи-розділяючи їх в неподільне категоріальне ціле розуміння, котре в ідеалі передбачає порозуміння. Взаємодія інтенціональності тексту та інтенцій автора вибудовує динаміку діалогічної триєдності: першоєдність тексту і автора, закладена в імманентній ідеї первинного спілкування – розгортання першоєдності в мистецькому акті як спілкування різних і рівних учасників, котрі зберігають й утілюють власні смисли-вартості, але обернені своїм обличчям до інших смислів-вартостей (текст і автор взаємообернені один до одного) – завершення першоєдності як осягнення вартісно-смислової єдиності (одиничності) і тексту, і автора, котра (одиничність, неповторність, унікальність) знову набуває внутрішньої націленості на первинну першоєдність, прямуючи до універсальної ідеї творчості, тобто до спілкування.     

У концепції взаємодії інтенціональності тексту та інтенцій автора вельми важливо не порушити їх органічної, живої єдності; уникнути абсолютизації одного з учасників діалогу. Застерігаючи від таких абсолютизацій, Володимир Топоров зауважує: „Окрему увагу звертають або на поета, або на текст. У першому випадку виходять з того, що в поетові є уже все, що визначає його текст; головне – ті «душевні сили й духовні ідеї», які зумовлюють виникнення текстів художньої літератури; самі ж тексти ніби позбуваються своєї суверенності і в кожному разі відходять на другий план: вони лишень кінцевий і оречевлений вихід названої духовної домінанти. У другому випадку спираються на те, що текст є імманентним і самим у собі, що він у певному розумінні надособистісний і позабіографічний і що для свого повного й адекватного розуміння текст не потребує звернень до чогось «зовнішнього» стосовно нього, зокрема, до автора тексту” [7, 26]. Обидва випадки абсолютизацій, названі Топоровим, одинаково „небезпечні” і для автора, і для тексту, позаяк ведуть до їх односторонньої інтерпретації, до абстрактного дуалізму-протиставлення. Необхідний шлях подолання такого – вельми сумнівного в теоретичному плані – протиставлення-абсолютизації накреслено у викладеній вище концепції діалогічно триєдиної взаємодії інтенціональності тексту та інтенцій автора.

Зовнішній, поверхневий ряд репрезентує двох учасників такої взаємодії – текст і автора. Йдеться однак про інтенції автора та про інтенціональність тексту, тому виникає певний третій – первинний і основний – учасник цих діалогічних взаємин. Виявити його на предметно-художньому рівні (в царині поетики), знайти для нього точну дефініцію, включити його як конкретну персоналію у процес мистецького акту неможливо. Це внутрішній, глибинний смисл, що на засаді ідеї спілкування-розуміння організує, вибудовує і екзистенційний, і творчий простір. Це інтенціональний смисл, котрий не передбачає і не шукає свого „оречевлення” у написаному автором творі, але зумовлює, уможливлює цей твір з усіма його репрезентативними структурами, образами, сюжетами тощо. Роман Інґарден не випадково називає цей смисл „порожнім”, але це та особлива – смислотворча – порожнеча, котра містить у собі саму ідею змісту, втіленого у всій множинності літературно-творчого потенціалу. 

Смисл інтенціонального акту суттєво відрізняється від акту пізнання дійсно існуючої реальності, хоча обидва ці акти перебувають у продуктивних і нерозривних реляціях як складові чинники мистецької діяльності автора. У „Словнику філософських понять Романа Інґардена” читаємо: „[…] зміст акту [інтенціонального – В.М.] слід відрізняти від пізнаваного наочного змісту. Цей перший є ненаочним, якби порожнім. Суб’єкт не пізнає його, але завдяки йому щось уявляє, прямуючи до певного предмета, сутність якого саме цим порожнім змістом визначається. За посередництвом одночасного пізнання й утілення того чи іншого наочного змісту, – ненаочний набуває наповненості” [12, 103].

Істотна змістовність, духовно-естетичний смисл літературного твору народжуються завдяки одночасному пізнанню й утіленню автором реальності, котра існує і в дійсних, і в інтуїтивно передбачуваних ним вимірах. Те, що існує в емпіричній дійсності, творчо пізнається автором; те, що існує у позаемпіричних глибинах смисловартостей, відкривається і творчо регенерується  автором. Тому глибинні – в емпіричному розумінні „порожні” – смисли, закладені в інтенціональності тексту, активізують інтенції автора, уможливлюють його артистичну діяльність. З іншого боку, пізнавально-творча діяльність автора, звернена до репрезентативно існуючого світу, стає тим чинником, який  перетворює інтенціонально нерепрезентативний смисл-ідею на здійснений, утілений у творі мистецтва. Реальним „здійснювачем” інтенціонального смислу тексту завжди буде жива особистість – виконавець естетичного чину, а не будь-який абстрактний суб’єкт. На цю тему Михайло Гіршман зауважує, що „не абстрактно теоретичний, естетичний чи будь-який інший суб’єкт взагалі, а тільки реально жива, мовляча і діюча людина може конкретно мислити й чинно здійснювати” [2, 7] першоєдність спілкування. Інтенції автора – це реальні (зауважмо: не ідеальні, як мало б випливати з логіки гуссерлівської феноменології) „здійснювачі” інтенціональних смислів тексту, але, з іншого боку, і знову повертаючись до вихідних моментів наших розважань: інтенціональні смисли тексту передбачають, „провокують” інтенції автора й існують як енергетичні зумовленості утілення останніх.

Діалогічна природа взаємодії інтенцій автора та інтенціональності тексту зумовлює дистанцію між ними, котра, як сутнісна характеристика єдності-єдиності (одиничності) такої взаємодії, за жодних умов не передбачає свого „зняття”, зникнення. Зустріч авторських інтенцій та інтенціональності тексту в інтенційному моменті закріплює, підтверджує цю дистанцію, але ніколи не „знімає” її. Тому інтенційний момент у самому творі неможливо „побачити” на словесно-мовному рівні, неможливо його пояснити, але його можна розуміти (але не зрозуміти остаточно) у вимірах автентичної здатності інтерпретатора відкривати приховані смисли й істинні вартості мистецтва – здатності бачити невидиме і чути нечутне. В цьому й полягає утвердження дистанції між власне авторськими смислами та першосмислами тексту в момент їхньої зустрічі. Подібне дистанціювання знайшло своє теоретичне обґрунтування у Романа Інґардена: „… всюди предмет даного акту [інтенціонального – В.М.] завдяки інтенційному моментові виявляється … «відокремленим» («відторгнутим»…) від самого акту, а тим самим і від суб’єкта, котрий цей акт здійснює” [12, 103]. Проясняється головне: інтенціональні смисли тексту, що вибудовують інтенційний предмет мистецького акту, завжди відокремлені від власне авторської діяльності в цьому акті, а отже – і від самого автора та його інтенцій. Інтенціональність тексту зберігає свій імманентний смисл – і до виникнення авторських інтенцій, і в процесі їх реалізації, і поза їх утіленнями у творі.

Мовні тексти-структури і тексти-творіння художньої літератури засадничо різняться між собою, позаяк містять у собі відмінні інтенційні предмети – відмінні за їх внутрішньою сутністю. Роман Інґарден виокремлює декілька груп інтенційних предметів, серед яких найважливішими вважає твори мистецтва. У своїй теорії мови Інґарден подолав психологізм і, окрім цього, не погодився з трактуванням мовних текстів як ідеальних предметів (всупереч Мартінові Гайдеґґеру), позаяк значення таких текстів можуть змінюватися у різних контекстах. Мовні тексти (слова, речення, комплекси речень, синтаксичні цілі тощо) теоретик уважає результатом свідомих інтенціональних операцій. Значення слів та змісти речень він визначає, як „похідні інтенціональні реконструкції … конкретних інтенцій, що містяться в актах свідомості” [12, 104]. Використовуючи слова загальнозрозумілої мови, ми щоразу відроджуємо, реконструюємо первинні інтенції того чи іншого вживаного нами слова. Народження нових значень слів, а звідси – і змістів речень – у мовному тексті відбувається за допомогою так званих „похідних інтенцій”, які поєднують у собі первинні, імманентні інтенції певного слова і нові, заново виниклі, власне авторські. Первинні й похідні інтенції мовних текстів, згідно з теорією Романа Інґардена, вступають у взаємодію (доповнення, розширення, подолання значень слова) в актах свідомості, тому й не посідають ідеальних характеристик, які б виводилися з онтології буття. Властивий інтенційний предмет, не пов’язаний зі свідомо похідною інтенцією, яка створює нове значення слова, залишається відокремленим від цього нового значення і продовжує існувати імманентно.

Інтенціональність тексту та інтенції автора в мовних текстах не передбачають такої безумовної взаємодії, як у художніх творах мистецтва. Інтенційний предмет, утілений в мовному тексті, здебільшого втрачає свій первинний зв’язок з інтенціональністю тексту. Це пояснюється тим, що інтенційний предмет мовного тексту створюється, властиво, свідомими чинниками людської діяльності, які не завжди посідають діалогічну природу онтологічної першоєдності спілкування і не завжди відчувають необхідність її присутності в собі як регулятивної ідеї. Звідси випливає, що зустріч авторських інтенцій та інтенціональності тексту можлива не завжди і не за будь-яких обставин. Така зустріч може відбутися лише у тексті-творінні, у творі мистецтва, в якому і через який автор відкриває собі й іншим глибинні, первинні смисли буття, відкриває ті вартості, що ними „володіє” інтенціональність тексту.

Теорія інтенціональності Романа Інґардена безумовно актуальна для теорії художньої творчості, для теорії літературної інтерпретації, позаяк, зароджуючись у філософській феноменології Едмунда Гуссерля, одночасно виходить поза її межі, долаючи її. Зупинимося хоча б на тому, що Роман Інґарден не поділяє ідеалістичних схильностей до абсолютизації інтенціональності, не обмежує своїх зацікавлень, як це робив його попередник, уважаючи, що „феноменологія виводиться з інтенціональних підвалин; але одразу …, не включаючи в коло своїх роздумів проблеми дійсного (теперішнього) існування того, що усвідомлюється свідомістю” [10, 303]. Інґарден же, навпаки, у трактуванні мистецької діяльності робить продуктивну спробу поєднання імманентної інтенціональності та автентичних авторських інтенцій. Або, скажімо, для Гуссерля достатньо націленості інтенції на предмет, щоби цей предмет назвати інтенційним – Інґарден натомість переконаний, що за створеним інтенційним предметом може виникати новий предмет, який уже не буде інтенційним (це очевидно на підставі його теорії мовних текстів).

В ученні Романа Інґардена подолана „чиста” феноменологія, що відкриває потужну перспективу для подальших теоретичних розважань і вирішень актуальної у всі часи проблеми взаємодії тексту і автора у творчому процесі та поза його межами. 

Для повнішого розкриття поставленої проблеми необхідно звернутися до різноможливих моделей „присутності”, втілення інтенціональності тексту в мистецькій діяльності, яка, безсумнівно, окрім тексту і автора, має третього й необхідного персоніфікованого учасника – інтерпретатора. Підсумовуючи розважання про взаємини інтенціональності літературного тексту та інтенцій автора, окреслимо інтенціональність тексту з огляду на його чинну присутність в засадничих площинах становлення, розгортання і завершення мистецької діяльності:

1) до виникнення авторських інтенцій;

2) всередині творчого акту (в процесі здійснення, звершення, реалізаціїї мистецького акту);

3) у художньому просторі завершеного авторського тексту;

4) у процесі виникнення й утілення інтерпретаційних інтенцій;

5) поза межами суб’єктно-предметних, індивідуально-особистісних впливів на завершений авторський текст.

Це, властиво, парадигматика інтенціональності літературного тексту в його часопросторовій локалізації та творчо-діяльнісній персоніфікації, а водночас – визначення перспективи і логічного продовження досліджуваної проблеми.  

На завершення ще один аспект теорії Романа Інґардена – цього разу як вектор від онтології взаємин інтенціональності тексту та інтенцій автора до аксіології цієї проблеми. Вектор цей, зрозуміло, буде тут лишень засигналізовано, з перспективою його детального пояснення в подальших дослідженнях. Отож, теоретик, апелюючи до онтологічної компетенції реципієнта, говорить про літературний текст як особливий інтенційний предмет, який може існувати поза будь-якою свідомістю: як поза свідомістю автора, так і читача. Але, з іншого боку, ніби заспокоюючи аксіологічну тугу цього ж реципієнта, Інґарден говорить про те, що будь-який інтенційний предмет існує в колі його оцінювань і пошуку його вартості. Видатний польський теоретик літератури Януш Славінський говорить на цю тему: „Відповідно до чудової формули Інґардена, оцінювання – це «відповідь на цінність» – відповідь, у якій «даному цінному предмету засвідчують визнання і подив». Проте, щоб могти відповісти на цінність (зрештою, не тільки визнанням і подивом, а й неприйняттям і критикою) – треба її спочатку у предметі розпізнати, тобто видобути зі стану потенційності. Зазвичай говорять, що цінності об’єкта неначе накидаються нам, коли ми з ним спілкуємось. Це правда, але так діється лише тому, що ми заздалегідь володіємо якоюсь більш-менш розвиненою категоризацією цінностей, важливих у даних обставинах. Без цього їхнє «мовлення» було б для нас невідчутним” [8, 106].

Отож, «мовлення» вартостей інтенціональності тексту, як і «мовлення» авторських інтенцій одночасно скеровані до реципієнта, котрий ці вартості здатен розпізнати, якщо володіє необхідною у тому чи іншому контексті категоризацією цих вартостей. Так чи інакше, віднайде інтенційний предмет того реципієнта-інтерпретатора, котрий такою аксіологічною категоризацією володіє чи ні, – первинною й універсальною залишається сама вартість, яка має імманентний, понадчасовий і самоідентичний характер і яку творить той поет/мистець, котрий здійснення своїх авторських інтенцій бачить у діалогічно триєдиному поєднанні з інтенціональністю тексту, всеціло прагнучи до зустрічі, злиття з цією інтенціональністю в інтенційному моменті. Це складний шлях до онтологічного порозуміння, а не лише до аксіологічного оцінювання, але такий шлях єдино можливий для поета, як це випливає з концепції Романа Інґардена.   

Поет покликаний творити особливу вартість, яка долає межі емпіричної реальності – вартість, яка живе у глибинній першоєдності творця і творіння, у самій онтології буття. Відкриваючи й утілюючи її, поет водночас радіє і страждає, позаяк завжди залишається на грані між світом творчих глибин-висот та світом реального екзистенціювання людей. Подолати цю грань, переступити через неї неможливо. Про трагічну долю творчої особистості Роман Інґарден писав: „На краю двох світів: одного, з якого виростає і який переростає зусиллям свого духа, і другого, з яким зближується у найцінніших своїх творіннях, стоїть людина, в кожному з них не знаходячись «удома». Прагнучи втриматися на цьому краю, щоразу знову скута безсиллям фізико-біологічного світу й обмежена його природою у своїх можливостях, але разом з тим, відчуваючи його недостатність і невідповідність щодо своєї людської сутності, людина добуває з себе силу творчого життя і оточує себе новою дійсністю. Тільки ця дійсність відкриває їй перспективи цілком нових вимірів буття, але в цьому новому, передчутому світі вона знову знаходить чужі їй, як і світ, з якого вона походить, сили, які значно сильніше переростають її, ніж усе те, до чого вона зуміла дорости. В цьому полягає її особлива роль у світі й одночасно необхідне джерело її трагічної, самотньої боротьби, багатьох її поразок і небагатьох, або ж ніколи не досягнутих перемог” [11, 19].

Література
1. Бальцежан Е. Естетика: четверта частина семіології // Теорія літератури в Польщі. Антологія текстів. Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – К.: Видавничий дім “Києво-Могилянська академія”, 2009. – С. 322 – 332.

2. Гиршман М. Диалог и проблема рубежа веков // 
Античність – сучасність (питання філології). – Збірник наукових 
праць. – Вип. 1. – Донецьк: ДонНУ, 2001. – С. 4 – 9.
3. Інґарден Р. Про пізнавання літературного твору // Слово. Знак. Дискурс. Антологія світової літературно-критичної думки 
ХХ ст. / За ред. Марії Зубрицької. – Львів: “Літопис”, 1996. – С. 136 – 163.
4. Каляґа В. Туманності тексту // Теорія літератури в Польщі. Антологія текстів. Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – К.: Видавничий дім “Києво-Могилянська академія”, 2009. – С. 141 – 172.
5. Мітосек З. Феноменологія літератури // Мітосек З. Теорія літературних досліджень. – Сімферополь: “Таврія”, 2005. – С. 132 – 162.
6. Нич Р. Літературологія. Погляд на історію сучасної теоретико-літературної думки у Польщі // Теорія літератури в Польщі. Антологія текстів. Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – К.: Видавничий дім “Києво-Могилянська академія”, 2009. – С. 12 – 38. 
7. Топоров В.Н. Об “эктропическом” пространстве поэзии (поэт и текст в их единстве) // От мифа к литературе. – М.: Книга, 
1993. – С. 26 – 42.

8. Славінський Я. Аналіз, інтерпретація та оцінювання літературного твору // Теорія літератури в Польщі. Антологія текстів. Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – К.: Видавничий дім “Києво-Могилянська академія”, 2009. – С. 87 – 110.

9. Уліцька Д. Феноменологічна філософія літератури // Література. Теорія. Методологія / Упорядкування і наукова редакція Данути Уліцької. – Переклад з польської Сергія Яковенка. – К.: Видавничий дім “Києво-Могилянська академія”, 2006. – С. 114 – 136.  

10. Husserl E. Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. – Warszawa: PWN, 1967. – 580 s.

11. Ingarden R. Szkice z filozofii literatury. – Kraków: “Znak”, 2000. – 204 s.
12. Słownik pojęć filozoficznych Romana Ingardena / Red. naukowa A.J. Nowak, L. Sosnowski. – Kraków: “Universitas”, 2000. – 376 s. 

13. Teka Komisji polsko-ukraińskich związków kulturowych. – Tom IV. – Studia Ingardeniana. Interpretacja tekstu literackiego. – Tom I. – Lublin: Polska Akademia Nauk Oddział w Lublinie, 2009. – 214 s.  

Меньок Вера. О взаимодействии интенциональности литературного текста и интенций автора: в русле теории Романа Ингардена. Теоретико-литературные размышления в данной статье сосредоточены на ещё не осознанной в украинском литературоведческом дискурсе ингарденовской теории интенциональности литературного текста как интенционного предмета и интенций автора, пребывающего в аутентичных и неминуемых связях с этим предметом. Интенции автора и интенциональность текста пребывают в отношениях живого диалогического триединства, зарождаясь в онтологическом первоединстве общения; развёртываясь в процессе артистического воплощения как обращённости друг к другу и сохранения своей разности; завершаясь в творческом акте в единственности-неповторимости каждого. 

Ключевые слова: Роман Ингарден, литературный текст, интенциональность, авторская интенция, интенционный предмет, интенционный момент, диалогическое взаимодействие. 

Menyok Vira. Interrelations between intentionality of literary text and author’s intentions: as viewed in Roman Ingarden’s theory. The article deals with theoretical and literary reflections focused on Ingarden’s theory, not studied yet in the Ukrainian literary discourse, about the intentionality of literary text as an intentional object and author’s intentions who is in authentic and inevitable interrelations with this object. Author’s intentions and intentionality of text exist in the interrelations of living dialogical triple unity: first originate in ontological primary unity of communication; subsequently unwrap in the process of artistic embodiment constructed of applying to each other and maintaining of the difference between them; and, finally, complete, remaining original and unique, in the creative act. 
Key words: Roman Ingarden, literary text, intentionality, author’s intention, intentional object, intentional moment, dialogical interaction.
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К
Ірина КОМІНЯРСЬКА
ГОЛОВНИЙ ГЕРОЙ ХУДОЖНЬОГО ТВОРУ 
ЯК ALTER EGO АВТОРА 
(НА ОСНОВІ РОМАНУ УЛАСА САМЧУКА «ВОЛИНЬ»
У статті обґрунтовано думку про актуальність вивчення художнього твору в контексті зв’язку між його автором та героєм. Роман Уласа Самчука «Волинь» концентрує комплекс естетичних та світоглядних настанов письменника, а його головний герой Володько Довбенко – це виразник світоглядних шукань самого митця, його alter ego.
Ключові слова: художньо-філософський зв’язок між автором та героєм, проблема землі, світоглядні пошуки письменника, alter ego.
Література не лише вагомий складник національної культури, це ще й важливе джерело пізнання особливостей буття й духу етносу. В умовах кількасотрічної бездержавності наше красне письменство було провідним засобом презентації України й українства світові. У цьому сенсі творчість наших письменників-емігрантів становить особливий інтерес. Улас Самчук серед них – постать не ординарна: обдарований прозаїк-традиціоналіст, талановитий публіцист та літературний критик, чиї твори назавжди увійшли в скарбницю української та світової літератур. У контексті обстежуваної проблеми важливо, що тематика творів Уласа Самчука тісно переплітається з його біографією, яку сам письменник ідентифікує з власним родом і народом: „Ми були свідками подій виняткових... Не зашкодить також бути свідомим, що в сумі причин, що зумовили повстання цих великанських подій, велике місце займає наявність такого 
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простого факту, як поява на кону історичної сцени нас, українців. Нас, як окремої історично діючої духовности, та всього, що з цим поняттям пов’язується” [12, 15]. 

Улас Самчук належить до тієї групи митців, які тривалий час вважали своїм культурно-організаційним центром Прагу: „… тут я визрів як письменник, тут появилися основні мої писання, тут формувалися мої ілюзії, мої фата-моргани, мої суперечності. Тут пізнав я певне число людей моєї мови, з якими судилося ділити долю і недолю мого життя” [13, 203]. Прозу письменників «празької школи» В. Державін називав вагомою за змістом та цікавою за формою, якій притаманне глибоке осмислення та багатогранне відтворення життя. «Пражани» витворили довкола себе потужні силові поля українського духу, стали осередком формування нового типу українця, спроможного дисциплінувати чуттєву стихію української ментальності, інтелектуалізувати її, спрямувати історіософське осмислення українству.

Теоретичним підґрунтям нашого дослідження послугували літературознавчі праці Ю. Коваліва, М.П. Абашевої та 
В.В. Гнатко. Ю. Ковалів, зокрема, визначав суть зв'язку між автором і героєм як «…осмислення автором власних переживань та роздумів у художньому творі, прагнення знайти сенс життя» [7, 317]. Ця рефлексія, стверджує Ю. Ковалів, властива різним літературним течіям – сентименталізму, ранньому модернізму, авангардизму. Її досліджував К.-Г. Юнг, вивчали представники постмодернізму. Рефлексія у формах психоаналізу властива й добі реалізму, її відображають персонажі, пройняті пошуками правди та сенсу життя («Микола Джеря» І.Нечуй-Левицький). Вона завжди активізується в кризові періоди історії, коли автор переживає дисонанси між внутрішнім та зовнішнім світами. Кризові ситуації описують, до прикладу, Г. Квітка-Основ’яненко (повість «Маруся»), В. Винниченко («Чорна Пантера і Білий Медвідь») та ін. 

М.П. Абашева пов’язує поняття рефлексії з самосвідомістю письменника. У монографії «Література в пошуках обличчя» дослідниця констатує: в останні десятиріччя різко зросла кількість праць, які спираються на пряме авторське слово. Це так зване автописьмо – письменницькі мемуари, романи про письменника і письменницьку творчість [1, 8]. За розгляду й аналізу такого виду літератури дуже важливо, на думку М.П. Абашевої, брати до уваги категорію персональної ідентичності автора, «індивідуальні текстуальні стратегії авторства, історично й соціально стимульовані» [1, 10].

У стосунках автора й героя провідна роль, безперечно, належить авторові: життя героя розгортається відповідно до задуму автора-творця. «Людське життя героя, – стверджує 
В.В. Гнатко, – розгортається за внутрішньою логікою естетичної діяльності автора-творця, припускаючи стан «вживання» і «завершення», а крім того, споконвічну установку на бачення цілого світу і цілої людини» [2, 67]. Отож проблема художньо-філософського зв’язку між автором та героєм цілком логічно вписується у коло наукових проблем і завдань сучасного літературознавчого процесу, який пропонуємо розглядати із застосуванням методу художньої рефлексії. 

Реферування та аналіз сучасної наукової літератури засвідчує, що в ній бракує студій, присвячених проблемам осмислення художньо-філософського зв’язку між автором та героєм, тоді як вони украй необхідні нашим студентам-філологам для всебічного пізнання кожного твору зокрема та літературного процесу в цілому. Зауважимо, що ознаки художньої рефлексії головного героя доволі чітко простежуються у творчості Уласа Самчука. Її вектори спрямовані на заглиблення у внутрішній світ героя, на його самоусвідомлення, самоідентифікацію, ствердження. Однак предметом спеціального розгляду ця проблема досі не була.

Мета нашої статті – висвітлити малодосліджену в науковій літературі проблему художньо-філософського зв’язку між автором та героєм, текстуально акцентовану Уласом Самчуком на аспекті землі та утвердженні національної повноцінності. Вона виконана відповідно до тематичного плану наукових досліджень кафедри українського літературознавства та компаративістики Житомирського державного університету імені Івана Франка «Історична поетика української літератури».

Як відомо, герой літературного твору – це та особа, довкола якої розбудовуються усі сюжетні лінії. У романі 
У. Самчука „Волинь” це Володько Довбенко, допитливий селянський син Волині. Його прототипом послугував сам письменник, тому є всі підстави стверджувати, що твір концентрує комплекс етичних й естетичних настанов автора, а Володько виражає світоглядні шукання митця, є його alter ego. На літературну творчість письменника вплинули такі чинники: селянське походження; інтенсивне формування української самосвідомості в юнацький період (1917 – 1920 рр.); умови становлення як письменника і митця (Німеччина, Прага); праця в „Літературно-науковому віснику”, яким керував Д. Донцов і кредом якого було художнє втілення ідеї волюнтаристської людини, людини гордої та сильної, людини дії, що прагне утвердити у світі себе і свій рід. Цей тип людини – міцного господаря – суттєво відрізняє головного героя Уласа Самчука від традиційних образів селян-бідняків М. Коцюбинського, 
А. Головка, М. Стельмаха. Він любить землю, дорожить нею, і не тільки тому, що з нею пов’язані його матеріальні статки. Це і той стержень, що в’яже людину з її родом-племенем, живить життєдайною снагою.

Проблема землі провідна не тільки у творах У. Самчука. І для кріпаків Марка Вовчка, І. Нечуя-Левицького, П. Мирного вона теж актуальна; з особливою гостротою звучить у творах 
О. Кобилянської, В. Стефаника, М. Коцюбинського – письменників, чия творчість припадає на кінець ХІХ – початок ХХ ст. Для героя О. Кобилянської Сави (повість „Земля”) 
земля – це привід до страшного гріха – братовбивства; для Івана Дідука (новела В. Стефаника „Камінний хрест”) – вимушена еміграція; для Маланки (повість М. Коцюбинського „Fata morgana”) – міраж усього життя.

Дотримуючись ідеї органічного взаємозв’язку мистецтва й дійсності, У. Самчук особливу увагу звертає на особливості національної ментальності свого героя, на його західноукраїнське коріння. Письменник поселив сім’ю Довбенків на хуторі, розповідає про їхнє родинне життя, в якому панує мир, спокій, злагода. У кожного з членів родини свої обов’язки: батько корчує пні за лісом, „щоб просо вродило, а після пшениця”; мати пішла до млина; старший син Василь пасе корів; менший, шестилітній Володько, доглядає найменшого брата Хведота. Змістовий мотив пізнання світу в руслі національних устремлінь персонажа спостерігаємо уже з перших рядків роману. Дитяча цікавість Володька дізнатися „куди тече та річка” завершується на „найнедоступнішій фортеці, захисниці всіх покривджених дітей – печі”. Відповідь на це питання герой отримує, лиш пройшовши „кусень життєвого шляху”: „Це царство, в якому колись царював Володько, той що ходив шукати місця, куди тече річка. Це ж Лебедщина. Це місце, де родились перші думи, де пережив перші пригоди життя, де знайомий кожний горбик, кожна долина, кожна верба. ...Він знає, куди тече річка. Але його мучать ще інші сумніви. І хто підкаже, де істина?...” [11, 374].

У роки лихоліття (Перша світова війна та революція) Володько в роздумах шукає правду та „справжню віру свою, тверду, мов камінь, і непохитну, мов гори. Він мусить чути, бачити і пізнати істину”, осмислити місце і роль українця у Всесвіті. Він не має сумніву, що його народ – „чесні, здорові, повні соків життя люди, ті борці за поступ і володіння, ті вузли, що в’яжуть народ і землю воєдино” [11, 144] – буде жити у своїй державі. Його батько, Матвій Довбенко – господар своєї землі, сильна вольова людина, переконаний, що війна не страшна; лякає лиш те, що з приходом фронту односельчани покинуть обжиті місця і ті перетворяться в руїну. „Це ваша земля, – каже він, – яка ссала впродовж віків вашу і ваших дідів-прадідів кров. Діти ваші ростуть, і вони мають замінити вас на цих місцях…Все зникне! Нас випхнуть на шлях, мов ту черву, затопчуть у багно… Верніться!” [11, 238]. Сам герой дивувався, де взялися такі слова – слова правди й мудрості. Володькові радісно чути „розумування” батька, він доходить висновку про непереможну волю українців до життя, про їх уміння не просто жити, а й „рости, ширитись”. 

Хлопець, як і його батько, переконаний, що необхідно вчитися, „брати знання з-під ніг оберемками” та пізнавати життя. Володько читає „життя святих” про дивних, божих людей: великомученицю Катерину, Варвару, Надію, Любов і матір їх Софію, Радонежського Сергія, Серафима, Володимира Великого, що похрестив усіх водою Дніпровою, та ін. Семирічний Володько мріє про далекий світ – світ просторого і великого життя, його бажання „тонуть у мороці думки”, рід його походить від тих, що „з самого дна, з найглибшого мороку здіймаються наверх, бадьоро підносять голову” [11, 178] та йдуть завжди уперед. Їх манять величні простори рідного краю, які „несуть із собою, ніби птахи, завжди стеблинку нового, будують гніздо життя, щоб у ньому родилось і виросло почуття вічного” [11, 179]. Усвідомлення себе частинкою Всесвіту, частинкою роду людського, частинкою українського народу та продовжувачем роду Довбенків спонукає Володька до думки-відчуття, думки-усвідомлення своєї національної окремішності.

Менера оповіді письменника спрямована на оцінку хронотопу героя твору. Для Володьки взірцем твердості духу та могутності волі є батько, який сидів „мов камінь” і ніяка війна не могла зрушити цього господаря з місця, не могла вирвати його коріння. Роздуми головного героя охоплені сумнівами про правду, про Бога, про віру, про революцію тощо. Володько переконливо просить не руйнувати святості Бога, віри в нього; він щиро вірить у майбутнє свого народу. У хвилини сумніву письменник переносить свого героя в храм, де залишилися „сліди та запах війни”. Саме в стінах монастиря письменник підводить героя до висновку, що ще „не час спотикася і падати ”, що Україна є „державою духа і віри. Іди вперед і будь…Зазначи своє буття вогнем нової віри, розложеним на попелищі старого вогнища. Іди і будь!” [11, 319]. Як бачимо, автор акцентує на духовності героя, передавану через інтелектуальну наповненість думок, почувань, через прагнення до ідеалу, віру в краще майбутнє.

Володько првильно підмічає, що „батько його мусів тяжкою працею здобути собі шматок землі, щоб могти свобідно, безмежно лити на ній власний піт” [11, 280]. Сім’я зросла, і Матвій Довбенко змушений переїхати з Дерманя до Тилявки, на більший шмат землі. Проте проблему землі У. Самчук розглядає не просто як придбання власного поля; це утвердження національної окремішності, а затим – власної держави. Письменник поетизує рідну землю: „Чорна, вироблена, пшенична земля”. Вона одна-єдина: „вірте мені чи не вірте, а такої землі, як у нас, ви на цілій Волині не знайдете” [11, 139]. 

Як і кожен селянин, у роки революції батько і син Довбенки повірили у краще життя, у „большевістську” правду: тепер він буде жити „свідомо”, він, син мужика, викормлений „твердим запрацьованим хлібом», у якого міцне, невибагливе, нерозніжене тіло і суцільна проста душа”, думає так, як треба думати кожному, хто чесно хоче жити на землі; він не бажає чужого, але і свого не віддасть. Світоглядна модель образу героя визначена автором не тільки свідомістю, а й думками про майбутнє громадянство. Про це Володько робить висновок тільки тоді, коли пройшла війна та почалася революція. Зміна влади наводить героя на думку про самостійність держави: „Він уже це розуміє і йому навіть приємно це розуміти. У нього вливається якась частинка гордості від того розуміння. Цей млин, ці люди, цей став – все, все навкруги – це Україна, навіть отой рачок у ставу, це вже багатство України. І дарма, що он ті селяни так мало почувають себе господарями своєї держави.” [11, 313].

Земля у романі „Волинь” – це невід’ємний елемент української етномоделі світу та духовності героїв. Українська земля – охоронний модус самчукових героїв, зокрема Володьки, його народу та нації: „Земля наша понад усі землі!...Край наш над усі краї край…І попрацювати для нього щось варто!”, його кличуть інші світи, інша робота: „Світ, слава, широта мене манять, але поки тут, поки бачу оці поля, оце небо – не можу сидіти й дивитись” [10, 459]. Світобачення письменника спрямоване на світобачення головного персонажа твору – Володька Довбенка, який переконливо ідентифікує свої філософські роздуми. Свідомість героя пронизана відчуттям та усвідомленням національної окремішності.

Матвій Довбенко – один із центральних персонажів „Волині”. У. Самчук наділяє його рисами волинського працьовитого, чесного та мудрого господаря. Землю-годувальницю він уважав своїм учителем, свято беріг її закони і до цього закликав своїх нащадків: „Силу великої душі і сильних м’язів впоїв у землю, напоєну дивним чадом, що давав життя, муки, радість і смерть. І післав у життя синів, дочок з твердою наукою: закон ваш – закон землі. Будьте сильні, як вона, – і вічність вам забезпечена” [11, 235]. Селянин тяжко трудився задля своєї сім’ї, бо був переконаний, що тільки щоденна праця на землі принесе людині щастя. Його слова-звернення до молодшого покоління звучать як гімн: „Перед вами новий світ розгортається. Але де б ви не були, що б не робили, повинні тямити, що тільки власною працею власних рук, голови, здобудете щастя своє. Чи це на війні, чи в школі, чи на ріллі…Україна наша, діти мої, потребує чесних людей, розумних людей і працьовитих людей” [11, 357].

Володько, як і батько, тонко відчуває струни смачної, розкішної, п’янючої землі, вона „сон міліонів поколінь, казкове привабливе єство, містична сила космосу, наснага слабих і дужих. Золото, краса, любов, молодість і вічний учитель мудрості!” [11, 181]. Земля попереджає героїв, щоб вони не впустили до своєї душі „бацилу розладу”. Головний персонаж – Володько вірить в кращу „майбутність”, і це дає йому силу тверезо мислити і бути оптимістом. Ці філософські ідеї пропагував справжній син свого батька, син Матвія, „син землі дідів і прадідів” – головний герой роману. Володько вступає у боротьбу, бореться по-своєму, по-довбенківськи, як істинний продовжувач батькової справи, носій сутності українства в нових історичних умовах. 

Самчуків герой не може змиритися з байдужим ставленням народу до власної долі, з відсутністю у нього почуття самоповаги та національної повноцінності. Як і сам У. Самчук, Володько вважає помилковою думку про те, що українці – це тільки селянська нація! Історіософські погляди героя спрямовані в майбутнє (його життя – це „життя комашки, що будує собі щось, не знаючи для чого і для кого. Але в усьому тому чути вічний святий закон, залізну логіку та пристрасну величну красу” [11, 41]) та позначені почуттями сильної віри та великої надії: „Все піддається, бо йде Україна, так, як повінь, як буревій. Нема перепон на її шаленному маршеві”[11, 323].

Герої тетралогії „Волинь” Матвій та Володько Довбенки наділені вищими, елітарними якостями людини, людини з бездоганними чеснотами, рисами артистизму та естетичним чуттям [12, 90]. Вони, каже письменник, уособлюють владу найкращих. Прототипом образу Володька був сам автор, а сімейний уклад батьківської родини був тим первісним колом, з якого герой починав дивитися на навколишній світ. 

Якості людини з бездоганними чеснотами чітко простежуємо у вихованні героя-дитини, підлітка і юнака, а також у щоденній праці Матвія Довбенка. Володькові плани „родяться” за плугом, звідси він бачить свою життєву дорогу, яка простягається до Дніпра й Києва, звідси, від батькової ріллі, він піде у широкий світ, щоб пізнати „безліч нового, небаченого, незнаного. Піти, пізнати, вирвати звідти все, що доброго, й вернутись, хоча б сюди на це поле та вже не зрушитись. Навчити або змусити ці поля й ці стріхи чогось такого, що обновило б їх, спружило б, привернуло б їм розумний, Божий образ, так давно десь ними страчений і затоптаний…” [10, 442]. 

Риси артистизму письменника майстерно реалізуються у художній текстуальній канві свідомості Володька, що свято береже закони українського роду, та в свідомості його батька: „Україна в його уяві вже не те щось видумане, химерне. Ні. Україна це він сам – Матвій Довбенко. Цей велетень праці, цей величний господар з твердим чавунним кулаком і метким розумним зором. А Василь, Володько, Хведот – сини його. Катерина й Василина – дочки. Сухенька Настя – мати, що родила, доглядала, піклувалась… Кров, сила її пішла на їх – батька і дітей. А всі разом вони – ядро, підстава, початок всього… Від них поженуть здорові паростки на всі боки. Ось їх три сини. Ти, сказав голос Матвія, – вояк. Ти вчений. Ти мій спадкоємець – плугатар. Тримайтесь усі цупко чорної скиби землі, на котрій вперше вздріли сонця промінь. Борітесь за неї мечем, пером, плугом, гризіться за неї зубами… дайте працю їй велику. Змочіть її потом і кров’ю і не забудьте заповітів Бога вашої душі” [10, 349]. Майстерність та віртуозність У. Самчука як прозаїка засвідчують високий рівень його художньої свідомості, реалізованої через образи героїв в онтологічній площині національної ідентичності української людини.

Онтологічна сутність творів письменника позначена прагненням героїв до досконалості, вона демонструє вроджену людську здатність цінувати гармонію, віднаходити і створювати красу в довкіллі – вищій формі духовного світу персонажів. Наприклад, у романі „Волинь” думки Володька є прямим виявом тонкого естетичного чуття: „Володько чує цю землю, бачить її красу, її радість і горе. Він наближається до того місця на землі, де вперше побачив світло сонця та відчув першу радість життя. Зате ціле його єство повне вдячності до цього клаптя великої своєї батьківщини” [10, 292].

Матвій і Володько („Волинь”) – герої активної вдачі, які в житті керуються більше розумом, ніж почуттями. Їм притаманна здатність до самопожертви, до відмови від особистого зради вищих духовних ідеалів та цінностей, вони живуть не тільки особистими, а й громадськими проблемами. У. Самчук змальовує своїх героїв як людей з активною життєвою й громадянською позицією, створюючи тим самим новий громадсько-патріотичний тип характеру. Його носії – люди, що користуються великою повагою в суспільстві, у свідомості яких нерозривно поєднується поняття свободи і громадянського обов’язку, а пам’ять роду належить до системи найбільших цінностей. Духовне самовдосконалення таких особистостей спрямоване на духовне піднесення народу.

Отже, художньо-філософський зв’язок між автором та героєм ґрунтується на світоглядних пошуках письменника, заснованих на безмежній любові до землі та народу. Порушивши у трилогії «Волинь» проблеми збереження національного обличчя народу, наступності поколінь, відповідальності батьків за майбутнє своїх дітей, рідного краю, Батьківщини в цілому, У. Самчук стверджує: розв’язати їх під силу лише сильним особистостям. Про них ідеться і в інших творах письменника, що стануть об’єктом подальшого нашого опрацювання, у тому числі і в контексті обстежуваної теми.
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Коминярская Ирина. Художественно-философская связь между автором и героем в романе Уласа Самчука «Волынь». В статье обоснована мысль об актуальности изучения художественного произведения в контексте связи между его автором и героем. Роман Уласа Самчука «Волынь» концентрирует комплекс этических, эстетических и мировоззренческих исканий писателя, а его главный герой Владимир Довбенко воспринимается как носитель идей писателя, его alter ego.

Ключевые слова: художественно-философская связь между автором и героем, проблема земли, мировоззренческие искания писателя, alter ego.

Kominyarska Iryna. Aesthetic and philosophical connection between the author and the character in Ulas Samchuk’s novel Volyn. The article traces aesthetic and philosophical connection between the author and the main character. Ulas Samchuk’s novel Volyn reveals the complexity of the aesthetic and general outlook backgrounds of the author, whereas Volod’ko Dovbenko is the exponent of the author’s philosophical and ideological outlook search, being his alter ego.
Key words: aesthetic and philosophical connection between the author and the character, problem of earth, author’s philosophical and ideological outlook, alter ego.
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ЖУРНАЛІСТСЬКА ЛАБОРАТОРІЯ 
РОМАНА КУПЧИНСЬКОГО
У статті розглянуто внесок Р. Купчинського у становлення стрілецької преси. Енергійність, відданість справі спричинилася до становлення його не лише як незалежного дописувача, але також мислителя-критика, який аналізував різні аспекти суспільного життя свого часу. Автор демонструє важливість взаємодії між українськими авторами того часу, що свідчить про загострення потреби вироблення українського національного дискурсу.

Ключові слова: стрілецька преса, журналістика, інформаційна аналітика.
Історія Українських Січових Стрільців тісно пов'язана із долею українського народу XX століття та національно-визвольним рухом. Січові Стрільці були для сучасників ядром відродження України, а для нащадків стали символом боротьби за незалежність, демократизацію та власну державу. Невипадковим тому є звернення творців літературного середовища першої половини XX століття, зокрема Романа Купчинського, до патріотичних, незалежницьких мотивів. Попри те, у дослідженнях січового руху, особливостей його відображення в літературі, публіцистиці, поезії та науковій думці ще чимало «білих плям».

Отож для цілісного відтворення літературного процесу XX століття актуально повернути творчість Р. Купчинського з периферії дослідницької уваги до її центру, тим паче, що на сьогодні в українському літературознавстві немає жодної монографічної праці, де предметом дослідження була б творча спадщина та журналістська діяльність письменника.
© Мельник Марта, 2010
Стрілецька преса налічує чимало видавничих одиниць: «Вісник Пресової Кватири УСС», «Самохотник», «Бомба», «Усусус», «Тифуена одноднівка», «Самопал», однак в її початках стоїть «Новініяда» Р. Купчинського – саме так схарактеризувати цей твір військові побратими Р. Купчинського, які на власні очі бачили народження твору «із документальних нотаток письменника, які він вів упродовж усієї війни» 
[4, с. 342]. «Новініяду» Р.Купчинського в першій її редакції можна сміло назвати початком стрілецької преси», – пише Козак Нитка (О. Назарук). Таку ж хронологію стрілецької преси підтримують сучасні дослідники, наприклад, Н. Кулеша. 

Р. Купчинського називають речником українського січового стрілецтва, і невипадково, адже як журналіст, публіцист він «загартовувався» саме там. Він – учасник Пресової Кватири УСС (1914 – 1918 рр.), Артистичної Горстки УСС– творчих об’єднань в надрах стрілецької військової формації, що творили її літературний літопис, провадили державницьку опіку над пам’яттю. Н. Кулеша зазначає, що колективи «співпрацювали у випуску періодичних видань, компонуванні фототеки та архівів УСС», «збирали матеріали до історії Стрілецтва»[4, 341], що друкувалися на сторінках насамперед стрілецької преси. Разом із Л. Лепким, М. Угрином-Безгрішним, І. Іванцем, О. Назаруком, О. Сорохтеєм, А. Лотоцьким Р. Купчинський співпрацює зі стрілецьким журналом «Шляхи», який з початком «українсько-польської війни» став мистецько-публіцистичною трибуною українського стрілецтва»[4, 341]. З 1915 року друкує на його шпальтах свою стрілецьку лірику, солідаризується із політичними гаслами часопису, які проголошувалися відверто: «… журнал заступає ідею державності українського народу, яка може бути здійснена головно шляхом сепарації від Росії»… та «…в напрямі творення суті і змісту новітньої нації» [9, 416]. Саме у стрілецькій періодиці, зазначає Л. Сніцарчук, «набиралися досвіду, шліфували сатиричні пера майбутні автори українських сатирично-гумористичних видань Галичини» [7, 45], серед яких називає і Р. Купчинського.

Друкувався у різноманітних стрілецьких тематичних літературних збірниках: «Стрілецька антологія» - входив до авторського колективу разом із Д.вітовським, Л.Лепким, О.Куриласом, О.Назаруком, І.Іванцем, І.Коссаком, «Стрілецький календар-Альманах Артистичної Горстки і Пресової Кватири УСВ в полі на звичайний рік 1917», віденських, впорядкування О.Назарука «Співаниках УСС». 

Період 20-30-х років відзначається активністю Р. Купчинського на журналістській ниві – він активно віддається улюбленому фахові: «редагує ілюстрований суспільно-господарський і літературний тижневик «Новий час», господарський місячник «Кооперативна родина», веде постійну рубрику «Відгуки дня» у редакції «Діла», в ілюстрованому тижневику «Неділя» веде рубрику «Малий фейлетон» та в багатьох інших»[4, c. 344], співпрацює у «Заграві», органі незалежної політичної думки. Що вже казати про літературно-мистецький часопис «Митуса», до створення якого спричинився і Р. Купчинкий (входив до редколегії).

У 1925-1929 роках входить до редакції «ілюстрованого загальнопросвітнього» журналу «Світ». «Активну участь у ньому брали М. Рудницький, М. Возняк, М. Галущинський. Незважаючи на декларацію «загальонопросвітнього», журнал тримав високу ідейно-естетичну планку. Співпрацю Р.Купчинського у «Світі» та «Митусі» розцінюють як свідчення висоти його художньо-естетичних смаків, прагнення наближати національне за змістом і формою українське мистецтво до мистецтва європейського» [4].

З 1921 року Купчинський – один із засновників видавництва «Червона калина», постійний член редколегії. Видавництво, сформоване руками колишніх усусусів, упродовж дев’ятнадцяти років уповні виконало поставлене перед собою завдання – збереження і розвиток визвольної традиції Січового Стрілецтва, збереження історичної правди.

Купчинський бере участь у виданні часопису «Будяк» (1921-1923), зініційованого колишніми стрільцями за редакцією Дмитра Кренжаловського. Як і інші співавтори «Будяка», реагував на суспільні проблеми українсько-польських відносин, несучи «колючий і сухий будяк» своєї сатири у відповідь на «смутку злу годину», що охопила Галичину через невиконання постанови ради Союзу Народів (Ліги Націй) щодо статусу галицьких українців» [7, 49]. У часописі працював, як зауважила Л.Сніцарчук, і під криптонімом «Г», підписуючи публікації, присвячені антигероям, «псевдомученикам» (Р. Купчинський) визвольних змагань. У статті «З діссонансів минулих днів» (1921. – Ч.17), присвяченій «деяким тихим діячам і деяким б. інтендантам У.Г.А», розкритиковано «байдужість до національних справ антигероїв визвольних змагань» [7, 112], чий рішаючий бій – за посади добрі в держсекретаріаті і О.В.К. цілої области. Стиль художньої «аргументації», психологізування персонажа через «їстивні» атрибути (Україна «маячіє незабутнім героям» «потоками шляхетного спірту і австрійсько-мадярського шампана») нагадує манеру образописання Р.Купчинського у поемі «Скоропад», включає її літературний енеїдівський контекст. Так у сатиричному уривку за допомогою технологічних алюзій письменник розширює сенси сатиричного слова. 

Розділ часопису «Поштова скринька Будяка», що був поміщений у кожному номері, – виявляє, які саме публікації сприяли популярності видання. Л. Сніцарчук виокремлює в цьому напрямку і «сатиричне перо» Р. Купчинського. Пізніше, 1923 року, у зв’язку з неможливістю вести часопис через матеріальну скруту та політичний тиск – конфіскати та численні судові процеси, «кращі сили «Будяка», зазначає Л.Сніцарчук, сатиричне січове товариство – Р.Купчинський, Л.Лепкий, П.Ковжун, маючи своє бачення змісту сатирично-гумористичного часопису, перейшли у новостворене видання, яке назвали «Маски». Л.Сніцарчук мотивує їхній відхід зміною ідейно-естетичних настанов у сатиричній галузі (більш розважливішою позицією та меланхолійністю а не комічністю сатири) та участю у «Богемі», яку наприкінці 1922 року зініціювали, а 1923 року повним «богемним» складом і покинули «Будяк». 

В гумористично-сатиричному часописі «Маски» Р.Купчинський впродовж 1923 року проявив себе у розділі «Епітафії», зафіксувавши у оригінальних літературних шаржах портрети значущих українців Галичини того часу, що були і його друзями, і опонентами. Відхилені маски з облич і ворогів, і друзів запропонував читачам Купчинський з першого числа журналу [7, 53]. 

У гумористично-сатиричному часописі «Зиз» (виходив з 1 листопада 1924 по липень 1933 року, редактори О.Боднарович, Л.Лепкий, Едвард Козак) Р.Купчинський був багатолітнім співробітником, що підписувався, окрім справжнього, прибраними іменами, – Зиз, Галактіон Чіпка, Ка-ка, Доля, Мирон. Л.Сніцарчук вказує на іще один псевдонім Купчинського у «Зизі» – «Намор». Треба розуміти, що це ім’я «Роман» навпаки. «В абсолютно несприятливих для розбудови і ширення ідей національного спрямування умовах» «зизівці» намагалися активізувати українське суспільно-політичне життя українців після анексії Галичини Польщею. Традиційним було відкриття другої сторінки журналу «вступними віршами» або Р. Купчинського (Галактіона Чіпки), або Л.Лепкого, Е.Козака, М. Рудницького та інших. На третій сторінці журналу Р.Купчинський був у числі авторів дошкульних сатир, які «виходили часто з епіграфами – словами відомих літературних діячів, які лише підсилювали громадянську позицію авторів» – зазначає Л.Сніцарчук. За мотто для своєї «Галицької колисанки» , «частину якої було сконфісковано» Р. Купчинський («Р.К.») узяв із вірша Б. Лепкого «Спіть, хлопці, спіть, про волю-долю тихо сніть».

Часопис реагував на утиски польської цензури щодо українських часописів національно-визвольного спрямування, що посилювалися у «листопадові» виходи української преси. Бо у цей час «публікувалися матеріали, присвячені національно-визвольним змаганням 1918-1919 рр., спогади про 1 листопада 1918 р.». Листопадові числа польська цензура читала надто ретельно: «білі плями цих чисел … яскраво свідчать про «добросовісність» «панів з червоним олівцем» [7, 111]. У фейлетоні «Похвала слухняності» (назва за аналогією славнозвісного ренесансного полемічного сатиричного трактату – «Похвала глупоті» – М.М.) Галактіон Чіпка висловився, що хоч листопадових «має тем досить і підбадьорюючих і смішкуватих», «кожна з них буде мати тільки чотирьох читачів: автора, редактора, друкаря і прокуратора. Звичайні смеретельники побачать хіба підпис, в щасливім випадку ще й заголовок» [11, 15]. 

Купчинський бере участь в обговоренні часописом гострих політичних проблем його сучасності – зовнішньо- і внутрішньополітичних. Наприклад, у зв’язку із військовим переворотом Ю. Пілсудського «Зиз» опублікував низку сатиричних заміток, фейлетонів, карикатур. У фейлетоні «Бідне «Слово польське», Купчинський-Чіпка, «відштовхнувся» від публікацій у польському часописі «Слово Польське». Він «висміяв позицію польського часопису …щодо «авантури у Варшаві», бо той неодноразово подавав «неправдиву» інформацію про «бунтаря Пілсудського, Галактіон Чіпка (Р. Купчинський) трактує заяви президента Войцехівського, що тільки «по його трупі прийде Пілсудські до влади», тим, коментує Л.Сніцарчук, що, очевидно, вислів «труп» треба сприймати у «дипломатично-політичнім значінні», бо, як відомо, Войцехівський «зрікся уряду». Він  іронічно і з гіркотою окреслює проблеми української мови в українському шкільництві: «Я певний, що за кілька років українська мова, яку видумали німці, щезне з лиця землі і тоді запанує лад, спокій, і братерство» [6, 15]. Таке «несподівано дошкульне «пророкування» звучало радше пересторогою, закликом до згуртування зусиль галицьких українців у вирішенні проблем освітян Галичини» [7, c. 149]. Вступає у франкознавчу полеміку, яку підняли у «Зизі» 1926 року, а згодом у «Комарі» 1935 року з приводу профанування франкових ювілеїв і значення постаті І.Франка для української галицької спільноти. Фейлетон Галактіона Чіпки «Що я кому завдячую» (Зиз. – 1927. – Ч. 4) став реакцією «на спроби навкололітературної публіки» (Л.Сніцарчук) ревелювати про те, що хто завдячує Франкові. Водночас журналіст Купчинський не схвалює затяжних суперечок поміж українськими часописами, як це прозвучало у його фейлетоні «Вплив весни» у «Зизі» 1930 року «з приводу полеміки «Діла» і «нової Зорі», Галактіон Чіпка їх кваліфікує як «розпалену весною» «жажду погерцювати на турнірі» [10, 8], не більше. Не оминає увагою і співвідношення форми, радше об’єму, і змісту часописів, навіть найгрубіші з яких даються ласкаво прочитати за півгодини.

Окрім того, Р. Купчинский став редактором «Великого калєндара «Зиза» – проекту, що був задуманий з метою приваблення читачів та покращення матеріального стану часопису. Редакція «Зиза» з того приводу повідомила про зміст видання: «окрім свят: українських, уніатських, автокефальних, методистичних і т.д., ще частина літературна, пера найвизначніших гумористів та гумористок. Безліч шаржів, малюнків та всякої графіки, куплєти з нотками, гуморески, легкі сценки, циганські та галицькі романси» [2].

У листопаді 1933 року працівники «Зиза» створили «Жорна», нове видання «серйозно-смішного напряму» (Л. Сніцарчук), що «мололи два рази на місяць», продовжуючи традицію часописів-попередників. Пресознавці характеризують часопис як «доволі гострий», «проблематичний для влади», «критичного напрямку». «Один журнал, чотири назви» – так озвучив сатиричну традицію «Будяк» - «Маски» - «Зиз» - Жорна» у Львові Галактіон Чіпка у вступному слові першого числа «Жорен», «сподіваючись, відзначає Л. Сніцарчук, на позитивну пам'ять читачів, які підтримають …нове видання … морально і фінансово». Згодом цей твір опиниться на шпальтах «діла» у фейлетонній рубриці Р. Купчинського – Галактіона Чіпки:

«Будяк», «Маски» і «Зиз» і «Жорна»…

Один журнал – чотири назви

А в нім охота непоборна – 

Поборювати всякі язви.

Тих язв у нас як зір на небі,

А кожна більше заразлива:

Незгода, злість, сварня в потребі…

Нещирі сльози, штучні зойки

Нечисті руки, совість чорна,

Патріотичні всі махльорки – 

Усе те піде в нас на «Жорна».

Однак у цій прив’язці до читачів не лише підтримка читацька має значення для львівських сатириків, але й традиція ідейної лінії часопису, яка ще від етапу «будяка» мала своїх опонентів – «Розраду», «Комара» тощо, на чому зупинялась Л.Сніцарчук в огляді попередників «Жорен». Програма дій журналу була подана, як зазначено у Л.Сніцарчук, «тут же»: «поборювати всякі язви»: «незгоду, злість, сварню в потребі», «забитий ум, душу плаксиву», «безпринципову принциповість, короткозорість, обмову, заздрість, дрібничковість». Ритмічно ж уривок вступного слова Р. Купчинського нав’язує до ритміки поеми «Скоропад» і української літературної традиції сміхової культури, що її уособлює «Енеїда» І. Котляревського. Купчинський дотепний у формулюваннях проблем української преси, які за сюжетним розгортанням тяжіють до анекдота: «Слово «українська» – ні сліду смутку, слово «преса» теж має радість в собі, а злучіть їх разом – плакати хочеться» – пише автор у фейлетоні «Хиблена пропаганда» [12].

З січня 1935 року – Р. Купчинський у складі редакції «Комара», з яким «Жорна» об’єдналися «в час газетної гризні», зрозумівши вагу єдності. У полі зору сатиричних видань було українське партійне життя, що його «галицькою калабанею, повною партійних жаб», називав «Зиз».
Окремою і великою сторінкою життєпису Р. Купчинського була його співпраця у 1924-1939 роках у щоденній львівської газеті «Діло». Як фейлетоніст викликав захоплення сучасників, а у дослідників української преси – об’єктивні позитивні оцінки. Наприклад, Євген Юлій Пеленський в антології українського гумору, в панорамі галицьких його представників, першим називає імення Галактіона Чіпки, а за ним ідуть «Тиберій Горобець (Степан Чарнецький – М.М.), Едвард Козак, Іван Сорокатий, о. Осип Застирець, Федь Триндик, Гзимс, Володимир Бирчак…» [8, 5-6]. Н. Кулеша наводить «вражіння» колег Р.Купчинського по цеху: «Актуальщина фейлетонів Чіпки, їх характер прозової лірики, їх оповідацький тон, погідний гумор і легка сатира, брак їді і злоби, брак пози ментора, обережність з моральними повчаннями та нехіттю до будь-якої пропаганди, як теж повний брак в них комерційної реклами для будь-кого і будь-чого – ці риси зробили рубрику «Відгуки дня» у «ділі» найперше читаною рубрикою, вони з’єднали тим фейлетонам і їх авторові популярність і грали ту здорову конструктивну ролю, що її завжди грає здорова, оперта на правдивих фактах, літературна сатира. Не раз бувало, що ми казали в редакції: «Ромко, нам трудно писати статтю на таку то тему, на таку суспільну подію чи явище, – напиши ти фейлетон». Очевидно, що він, як професійний журналіст, підлягав законові, що стосувався усіх його колег: заслуги його імени і пера не мали ніякого впливу на підвишку платні!» [4, 346]. 

Відгомін Франкової біографії звучить і в життєписі Р.Купчинського, адже як і Франко, на хліб щоденний заробляє переважно яко журналіст, а літературна творчість не служить засобом для існування. Л. Бондарук зазначає, що з поезії Р.Купчинський «не жив ніколи, а як дістав було інколи від якоїсь газети чи календаря 5 злотих за свій вірш, то показував той гонорар усім, як дивогляд»[1, 66].

Дослідники у фейлетонах Р.Купчинського помічають «ідеальне поєднання» «громадсько-політичного змісту з мистецькою літературною формою». «Ці малі гумористично-сатиричні твори Галактіона Чіпки змістовні й актуальні, чіткі, прості й доступні. Тонка іронія, делікатний гумор, елегантний сарказм, дібрана мова – усе це характеризує його як незрівнянного фейлетоніста» [4, 345]. А Л. Сніцарчук доводить на прикладі системного осмислення явиш української галицької сатири, що «серед новаторів змісту, форм і засобів сатири, оригінальних у власній концепції відтворення інформаційно-подієвого матеріалу», виокремлються, окрім постатей Порфира Буняка, Романа Голіяна, Івана Керницького, Едварда Козака, Анатоля і Ярослава Курдидиків, Теодора Курпіти, Левка Лепкого, Клима Поліщука, Михайла Рудницького, Степана Чернецького, Юри Шкрумеляка, і постать Р. Купчинського.

Конкурентність Р. Купчинського-Галактіона Чіпки не давала спокою багатьом виданням, наприклад, часопис «Розрада» (виходив з 1 листопада 1924 року) не міг пережити його успіху, тому наділив образливим прізвиськом, заримованим від славного у Галичині псевдоніма – «славний фейлетоніст «діла» Галактіон Чіпка» – «причіпка», зачіпка». Окрім того, у рукописному часописі «Шершень» (виходив впродовж 1931-1932) можна побачити уривки «історично-наукового» опусу «Шляхом моєї мандрівки: Спомини і вражіння» «д-ра Чалактіона Гіпки». Видозмінений псевдонім популярного фейлетоніста «Діла» і «Зизу», доводить Л.Сніцарчук, «мав би зацікавити читацтво, і стати добрим пришпином над відомим сатириком, тим більше, що текст дуже нагадує творчу стилістику Р.Купчинського» [7, 84].

З 1933 року до 1939-го Р. Купчинський. очолює ТОПІЖ, Товариство письменників і Журналістів імені Івана Франка. В інтерв’ю часопису «Назустріч» (жовтень 1934) з приводу свого обрання головою ТОПІЖУ Р.Купчинський відкрив читачам, що тісні матеріальні умови українських письменників і журналістів змушували їх вести «тихе життя» у «Товаристві»: це «змушує їх шукати заробітку у сфері фізичної праці, а не мистецької, звідси і всі біди «товариства». Н. Кулеша на основі мемуарів зазначає, що «Наші письменники й журналісти обрали були його собі на голову тому, що він єднає своєю особою літературу і журналістику. Як тільки ТОПІЖ заснувався, то мав за свого голову по черзі найвидатніших наших письменників: Богдана Лепкого, Стефаника, Щурата, Чайковського. Але кожний з них мешкав поза Львовом, і наше товариство мало й не мало голови. Тому ми й обрали Купчинського, щоб була на місці жива людина, яка знає письменницьку й журналістичну братію, має в усіх авторитет, вміє з людьми ладнати і має цікаві ідеї та здоровий глузд. І це був дійсний голова журналістичної організації на рідних землях, яка здобула собі повагу у громадянстві» [4, 347-348]. Видається, що Р. Купчинського обрали головою Товариства не лише тому, що молодий і місцевий, а з огляду на його таланти господарські – адже, скажімо, ще 1926 року, Галактіон Чіпка разом з Левком Лепким влаштовували для українців Львова сатиричні вечори «Вертеп наших днів», «чистий дохід» яких перераховувався, зазначає Л.Сніцарчук, на «Театральну кооперативу» і ТОПІЖ.

ТОПІЖ, продуктивна і життєдіяльна організація, стояла поза напрямками і групами, проте, як зазначає М. Ільницький, «об’єднувала літераторів різних орієнтацій і щороку присуджувала літературні премії»[3, 134]. Цим «сприяла значному пожвавленню творчості літераторів у Західній Україні – літературні премії 1933р., 1934 р., 1935 р. справедливо відзначили високий літературний статус творчості Є. Маланюка, Ю. Липи, У. Самчука, С. Гординського, Б. Кравціва, Б.-І. Антонича, К. Гриневичевої, О. Ольжича, Л. Дригинича, І. Вільде. Створений з ініціативи Р. Купчинського «Допомоговий фонд» ТОПІЖУ давав змогу членам Товариства у випадку потреби отримати «десять злотих» для купівлі «куска хліба», пожвавлюється видавнича справа. Саме ж Товариство займало виразну проукраїнську позицію. Коли в Радянській Україні 1934 року було розстріляно двадцять вісім українських культурних діячів, то рада ТОПІЖ у Львові «видала з цього приводу гострий протест і його підписав Купчинський як голова»[1, 63]. За ініціативи Р. Купчинського у лютому 1935 року було влаштовано «перший на наших землях» Баль Української Преси, який згодом щороку був найбільшою і репрезентаційною імпрезою. Л.Бондарук зазначає, що члени Спілки українських Журналістів Америки «з гордістю і жалем згадують ТОПІЖ з часів, коли його головою був Р. Купчинський»[1, 65]. 1937 року, повідомляє Н. Мориквас на основі споминів М. Рудницького, ТОПІЖ під орудою Р. Купчинського організував ювілейний вечір молодомузівців, а гонорар за виданий з цього приводу збірник Рудницького про молодомузівців було вирішено призначити Степанові Чарнецькому, «для якого доля була винятково жорстокою»[5, 266].

Окрім того, Н. Мориквас на основі віднайдених автографів листів до С. Часнецького Б. Лепкого 1935 року висновує про «давні приятельські стосунки молодомузівців Богдана Лепкого і Степана Чернецького», в «коло» яких був «втягнутий і Р. Купчинський» [5, 364].

У час німецької окупації працює у Кракові в Українському видавництві 1940-1944, входить до редакції журналу «Ілюстровані вісті», де веде рубрику оглядів і рецензій – саме на шпальтах «Ілюстрованих вістей» уперше побачить читач його «вражіння» від обсервування київських письменників у Львові. Саме ж видання було скероване на всебічне осмислення українського культурного життя в Генерал-губернії.

Маємо досить скромні відомості про журналістську діяльність Р. Купчинського на еміграції. У США, з 1952 по 1954 рр., працював у газеті «Свобода», де вів власну рубрику «Відгуки дня», яку переніс з колишнього «Діла». Був в ініціативній групі, що організувала Спілку українських журналістів Америки (СУЖА), яку очолював упродовж 1958-1960 рр. Згодом працював у дирекції та редакційній колегії журналу «Вісті комбатанта» (Нью-Йорк»), що відомий дотепер національною позицією і симпатією до українського резистансу. В Америці «був головою, а далі почесним головою Спілки Українських Журналістів Америки» [1, 65]. Брав участь (організаційну чи як співавтор) в українських виданнях США і Канади.

Отже, можемо спостерегти величезну енергійність Р. Купчинського-журналіста, що був присутній не формально, а фізично у найпередовіших періодичних виданнях свого часу, приклався до їхнього виникнення. Як діяч української преси «народився» у стрілецьких виданнях. Журналіст виразної національної позиції. Фанатична продуктивність, синхронна, проте сумлінна, співпраця у різних виданнях свідчить про миттєву літературну реакцію Р. Купчинського на суспільні подразники, втілену у різних жанрах – віршових, прозових – літературних шаржах, фейлетонах, сатиричних віршах, віршованих програмах. Незмінність упродовж журналістського «життєпису» товариського кола Р. Купчинського – постійні творчі контакти із М. Рудницьким, Е. Козаком, Л. Лепким, М. Голубцем – від стрілецтва і до зрілості свідчить про велике уміння берегти дружбу, незважаючи на конкуренцію видань, внутрішню конкуренцію в тому чи тому колективі, «гостріння списів» на шпальтах часописів.
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Мельник Марта. Статья посвящена изучению вклада Р. Купчинского в развитие публицистики Сечевого стрелецтва. Енергичность, преданость делу обусловила формирование его не только как независимого автора, но также мыслителя, который критически оценивал различные аспекты общественной жизни своего времени. Автор подчеркивает актуальность взаимодействия между украинскими авторами того времени, направленную на становление украинского национального дискурса.

Ключові слова: стрілецька преса, журналістика, інформаційна аналітика.

Melnyk Marta. Cultural value of R.Kupchynskyi’s journalistic work in Galicia and emigration. The author of the article tries to describe a difficult period of Roman Kupchynskyi’s work and his role in the Ukrainian press. Kupchynskyi’s energy and intention caused his formation as an independent author and analytic who did not only write but also analyzed social situation of his time. The author of the article demonstrates a significant role of communication between Ukrainian journalists in forming national discourse. 
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Віра РОМАНИШИН

ДЕБОРА ФОҐЕЛЬ 
У ЛЬВІВСЬКОМУ ЛІТЕРАТУРНОМУ КОНТЕКСТІ

ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ ХХ СТОЛІТТЯ

У статті проаналізовано роль і значення творчості Дебори Фоґель, єврейської письменниці, теоретика літератури і літературного критика, у львівському літературному контексті першої третини ХХ століття. Розкрито головні аспекти внеску невідомої для сучасного українського літературознавства письменниці у переосмислення єврейської літератури у її взаєминах з іншими національно-літературними чинниками багатокультурної традиції Галичини. 

Ключові слова: Дебора Фоґель, літературний Львів, літературна група, теорія монтажу, єврейська література, літературна форма, естетичний предмет.

Запропонована тема дослідження – це один з численних „незвіданих теренів” літературної скарбниці, який належить до сучасної української культурної спадщини, що її відкриття та вивчення стає сьогодні вагомим елементом літературознавчого дискурсу. Постать Дебори Фоґель є незаперечною актуальністю пропонованої розвідки, позаяк ця єврейська письменниця, літературний критик і теоретик літератури невідома для українського літературознавчого контексту. Окрім того, необхідність включення творчості цього митця у багатокультурний львівський контекст першої третини ХХ століття є також нагальною потребою гуманітарної сучасності, яка змагає до відродження й фактографічного реконструювання різних національних чинників міжвоєнної культури Галичини. 
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Сама проблема розуміння багатокультурності літературної спадщини цієї частини України повинна лежати в основі сучасного багатостороннього осмислення цієї спадщини – такого, яке б не обмежувалося вивченням окремих чинників багатонаціонального літературного діалогу, а формувало б цілісний погляд на особливості кожного з них та на характер їх взаємодії. 

Специфіка культурного розвитку будь-якого регіону завжди тісно пов’язана із його географічним розташуванням та особливостями історичної долі. В Галичині, яка майже шість століть своєї історії була пов’язана з Польщею та півтора століття з Австрійською імперією, сформувалися тісні взаємини з традиціями цих держав. В австрійський період історії Галичини на її території проживали два чисельні народи, які, на той час, ще не пройшли у своєму історичному розвиткові процесу секуляризації культури. Це були українці та євреї. Спільним для обох народів було те, що вони жили й розвивалися в інонаціональному оточенні. У цих умовах розвиток мистецтва відбувався в напрямку самозбереження традиції. У багатонаціональній Галичині міська та сільська культури несли у собі засади принципово різних шляхів розвитку. Село, як правило, було мононаціональним, натомість міста формувалися як носії мультикультури. 

Літературне життя Львова першої третини ХХ століття не є новою темою в українському літературознавстві, зокрема літературно-ідеологічний аналіз цього періоду намагався здійснити Роман Олійник-Рахманний [5]. Він представив не лише програми кожної української літературної групи, що формувалися у міжвоєнний період у Львові, але й визначив вплив кожної з них на тогочасну читацьку аудиторію. Детальний опис-аналіз літературного життя Львова належить дослідникові Миколі Ільницькому [2], який намагається подати повну картину літературного життя того часу. 

Важливими є спогади тодішнього українського літератора Остапа Тарнавського, в яких він говорить про те, що попри ідеологічні й національні розбіжності, у Львові вдалося об’єднати різні культурні пласти під час святкування 70-річчя від дня народження Лесі Українки. На цій урочистості твори поетки у польських перекладах читала Зузанна Ґінчанка, а також менш відомі перекладачі Імбер і Паєнцький, а Яків Щудріх прочитав свої переклади мовою ідиш. Іншим позитивним прикладом, за Остапом Тарнавським, стали урочистості, присвячені 50-річчю від дня народження Павла Тичини, що відбувалися на Наддніпрянщині – Львів представила вельми поважна багатокультурна делегація: зокрема, Петро Карманський, Ірина Вільде, Микола Мельник, Юліан Пшибось, Адам Важик, Єжи Путрамент. Автор наводить багато інших цікавих фактів, що підкреслюють значення тогочасного літературного Львова як утілення діалогу культур [6, 35 – 44].  

Слід, однак, зауважити, що присутність і значення єврейського чинника у культурному розвої Львова часто замовчується або нехтується, чим головно зумовлене наше звернення до цієї теми. Вагомим вкладом у висвітлення цієї важливої проблеми стало 51 число Незалежного культурологічного часопису „Ї” за 2008 рік, присвячене „Гебрейському Львову”, зокрема статті Володимира Меламеда [4], Максима Гона, Барбари Лентох [3], які опубліковано в українських перекладах. Особливості розвитку мистецтва Галичини, його жанрову й стильову різноманітність вичерпно запрезентовано у працях Петра Говдя, Анатолія Жаборюка, Олесі Семчишин-Гузнер, Романа Яціва, Соломії Павличко. 

Щодо проблеми польського чинника в розвитку загальної львівської літературної картини важливим є 52 число Незалежного культурологічного часопису „Ї” за 2008 рік, яке вийшло під назвою „Польський усе-світ Галичини”, де опубліковано український переклад статті Артура Гутнікевича [1], присвяченої не лише літератуному, а й загалом мистецькому образові Львова. Ці видання стали першими, доступними в Україні, матеріалами, присвяченими невідомим до цього часу постатям. Згадується у них і Дебора Фоґель, однак не зосереджується увага ані на її біографії, ані на її творчості. Наше дослідження – це перша пропозиція заповнити цю прогалину в історико-літературному дискурсі, присвяченому міжвоєнному періодові в українській літературі.
Принагідно підкреслимо, що у польському літературознавстві ще 1995 року з’явилося ґрунтовне дослідження Мечислава Інглота „Польська літературна культура Львова 1939 – 1941 років”, в якому запропоновано інтерпретацію львівського літературного контексту не з так званого ідеологічного погляду, а з усебічним урахуванням усіх обставин того часу. 

Метою пропонованого дослідження є спроба реконструювати творчу біографію єврейської письменниці Дебори Феґель, а також з’ясувати її роль у культурно-мистецткому житті Львова першої третини ХХ століття. 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що по-перше, в українському літературознавстві вперше йдеться про розкриття постаті Дебори Фоґель як письменниці, літературного критика і теоретика літератури, по-друге, запропоновано комплексне дослідження ідейно-естетичних засад львівського літературного контексту першої третини ХХ століття, і, по-третє, проаналізовано значення єврейського фактора у львівському культурному просторі цього періоду.

Тогочасний львівський осередок культури був одним з лідерів у розвитку галицького мистецтва. Створювався так званий поліетнічний трикутник, до якого входили поляки, українці та євреї. У геополітичному плані такий розподіл викликав вельми складні міжетнічні взаємини. Якщо польсько-українські були принаймні визначеними, то єврейсько-польські чи єврейсько-українські ускладнювалися взаємними впливами. 

Літературний, або загалом – культурний – пейзаж Львова першої третини ХХ століття був настільки потужним, що Львів, після Кракова, вважався культурною столицею усієї Галичини. Саме тут знаходилися найбагатші бібліотеки – Осолінеум, університетська, Баворовських, Дзєдушицьких і Павліковських; наукові товариства – філософське, історичне, літературне ім. А. Міцкевича і природниче ім. М. Коперніка; великі книгарні і видавництва Альтенберґів, Ґубриновича і Полонецького. Власне тут Ян Каспрович і Леопольд Стафф, брати Станіслав і Вінцент Кораб-Бжозовський, Мариля Вольська і Броніслава Островська стали першими поетами свого часу. Тут мешкали і творили у різні періоди Ґабріеля Запольська, Єжи Жулавський, Здіслав Дембіцький і Корнель Макушинський. Тут друкував свої твори Станіслав Бжозовський і працювали визнані критики своєї епохи – Остап Ортвін і Кароль Іжиковський. 

Перша третина ХХ століття надзвичайно насичена і бурхлива як з історичного, так і з літературного погляду. Початок нового століття стає вельми плідним у розвитку української літератури. У 1906 – 1909 роках діяло славне літературне об’єднання „Молода муза” (Василь Пачовський, Богдан Лепкий, Михайло Яцків, Петро Карманський, Володимир Бірчак, Степан Чарнецький), творча спадщина яких репрезентувала українську національну константу. Їх мислення формувалося під впливом модерністських художніх пошуків, оригінального погляду на історію та на універсальні вартості людського буття. Згодом, 1934 року, у першому числі часопису „Назустріч” молодомузівці писали, що „наше гарне письменство покінчилося з вибухом світової війни, а правдива поезія в 1914 р. – вмерла” [7, 5]. А цією „правдивою поезією” стала власне „молодомузівська” творчість. Петро Карманський так пояснював її ідейне та літературне скерування: „І ми шукали нової форми, нового вислову, намагалися витончити наші творчі засоби у формі і змісті. Одні з нас задивлялися на ближчий захід, на Молоду Польщу, інші сягали поглядом куди далі” [5, 21].

Перша світова війна дещо загальмувала розвиток літератури не лише у Львові, але й по всій Галичині. Польсько-українська війна призвела до ще більших втрат української інтеліґенції. 

Однак у січні 1921 р. львівські поети намагаються відродити модерністські традиції в мистецтві й літературі, створюючи літературну групу „Митуса”, до якої увійшли Василь Бобинський, Роман Купчинський, Олесь Бабій і Юрій Шкрумеляк. Уже через рік група почала видавати журнал з однойменною назвою „Митуса” (вийшло лише п’ять номерів). Новостворена група літераторів гуртувала довкола себе місцеву та еміграційну інтелігенцію. Її представники підтримували творчі починання і тих поетів, які були прихильниками інших естетичних орієнтацій. Наприклад, на вечорах „Митуси” часто виступав футурист Левко Лепкий. Із групою також активно співпрацювали графік Павло Ковжун, актори театру „Українська Бесіда”, тогочасна творчість яких увиразнила трансформацію художніх традицій у модерне мистецтво.
Як засвідчують відгуки преси та архівні матеріали початку 
20-х рр. XX ст., група вела активну популяризаторську та видав​ничу діяльність. Поява літературно-мистецького журналу „Митуса” стала свідченням того, що молоді поети поставили собі за мету озна​йо​мити читачів з новими європейськими течіями в літературі. Крім публікацій художніх творів, часопис висвітлював головні напрямки у розвитку тогочасної музики, скульптури, графіки, утвер​джуючи усвідом​лення національної культури як цілісності. Цей журнал формував духовне життя краю у напрямі утвердження ідей націоналізму, що імпонувало широкій громадськості, особливо молодому поколін​ню галичан. Важливим у концепції розвитку національної літератури, яку обґрунтовували митусівці, став заклик до синтезу національних дже​рел з досягненнями європейського літературного поступу. Українське письменст​во, на їх думку, має пройти ті ж етапи, що й світове, і тим самим утвердити свою приналежність до нього, не втративши при цьому своєї самобутності. 

Цього ж року у Львові відновив свою діяльність часопис „Літературно-Науковий Вісник”, який виходив до 1933 року. Вісниківська група (Дмитро Донцов, Володимир Гнатюк, Михайло Галущинський, Євген Коновалець, Ігор Раковський, Володимир Дорошенко) була життєвою енергією на зламі 20-х – 30-х років, але, замкнувшись у власній фортеці, вона розпадається.

У 1934 році група львівських літераторів заснувала двотижневик „Назустріч” (Осип Боднарович, Василь Сімович, Михайло Рудницький, Святослав Гординський) ліберально-демократичного спрямування. Важливим було те, що ця група не дискримінувала жодної літератури через її національну приналежність. Редакція позитивно ставилася до спроб євреїв у Польщі перекладати й адаптувати українські твори мовою ідиш. У журналі часто з’являлися статті, присвячені німецькій, французькій, чеській та польській літературам. Редакція також відгукнулася на ініціативу незалежного польського часопису „Сигнали” (головним редактором був Кароль Курилюк, на сторінках цього часопису свою письменницьку кар’єру розпочинала Дебора Фоґель, друкувався також Бруно Шульц) щодо підготовки українського числа „Сигналів”, присвяченого тогочасній українській літературі. Подібні спроби були скеровані на те, щоб встановити реальні, дійсні зв’язки з неукраїнськими літературами й літературними групами. Літературна група „Назустріч” спонукала інтеліґенцію до дискусії з літературних питань, сприяла виведенню літературної еліти з ізоляції. Зразком їхньої діяльності у цьому напрямі стало заснування літературної премії НТШ у Львові.
У 1929 році було створено багатонаціональне за складом мистецьке об’єднання „Артес”. Серед його членів євреями були Отто Ган, Людвік Ліооє, Александер Рімер та Генрик Штренґ (Марек Володарський). Ця мистецька група не була однорідною ані за національністю, ані за творчими уподобаннями й переконаннями її представників, що позитивно свідчило про її літературну самостійність і самодостатність. 

Характерною рисою поетичного процесу на зламі 20 – 30 років стало багатство течій та угрупувань, ідейно-естетичні програми яких відображали настрої і політичні орієнтації різних прошарків інтеліґенції. Вже усередині 30-х років питання впливу ідеології на літературу та впливу літератури на формування суспільних тенденцій набуло першочергової ваги в літературно-мистецькому середовищі Львова.

Розглядаючи літературне життя Львова, не можна не брати до уваги єврейського населення, яке активно впливало не лише на економічний, політичний і науковий, але й на літературний розвиток міста. Єврейське населення з кінця 60-х років ХІХ ст. стабільно становило третину загалу міста і було другою за кількістю віросповідною громадою після римо-католиків. Відомо, що єврейська інтеліґенція була вихована на польській культурі, бо після того, як Галичина 1867 року отримала автономію, розпочався швидкий процес полонізації. З’являються численні видання львівських євреїв польською мовою „Zgoda”, „Jedność” (1907 – 1912), „Zjednoczenie” (1912 – 1918). У 1904 році починає виходити щоденна львівська газета мовою ідиш „Tagblat”, яка пропагувала ідеї сіонізму, її наступницею стала щоденна газета „Morgen” (1926 – 1939).

У 1919 році виходить перше число тижневика „Chwila”, який став важливим супутником культурного і наукового життя не лише євреїв, але й поляків, упродовж існування ІІ Речі Посполитої. Тут містилися публікації на політичні, економічні теми, чимало місця присвячувалося культурі, зокрема польській. Цікавою формою викладення матеріалу у газеті були спеціальні рубрики: літературна, дитяча, жіноча, студентська. У рубриці „Література – Наука – Мистецтво” з’являлися публіцистичні і критичні матеріали, оповідання, фейлетони, театральні рецензії, ювілейні нариси про письменників та поетів разом з характеристикою їхньої творчості. Рубрику формували літературні критики, до яких у тридцяті роки долучилася й Дебора Фоґель – письменниця, літературний критик і теоретик літератури.

Дебора Фоґель народилася 4 січня 1900 року в галицькому містечку Бурштин
, виховувалася у сім’ї з традиційними сіоністськими переконаннями. Анзельм Фоґель, батько Дебори, працював директором школи ім. барона Гірша. Мама Дебори також була педагогом, працювала у Бурштині у школі для дівчат.

Сама ж Дебора пішла слідами своїх батьків: працювала разом з ними у львівському сиротинці, а згодом – учителем психології і літератури. У сім’ї розмовляли польською і німецькою, батько навчав доньку також гебрайської мови. Натомість не розмовляли мовою ідиш, вважаючи її жаргонною мовою простолюдинів.

По материній лінії Фоґель походила з відомої й шанованої львівської родини Еренпрайсів. Якуб Еренпрайс, дідусь Дебори, був відомим видавцем політичних прокламацій і релігійних трактатів. Брат матері, Марк Еренпрайс (з 1914 року головний рабин Швеції) та Давід Мальц (чоловік тітки Дебори) належали до найактивніших сіоністських діячів Галичини. Обоє брали участь у І Сіоністському Конгресі.

В юності Дебора пройшла досить ґрунтовну сіоністську школу. Коли сім’я проживала у Відні, Дебора ходила спочатку до польської, а згодом до німецької гімназії, яку закінчила 1918 року. Цього ж року сім’я Фоґелів переїхала до Львова. У 1919 – 1921 роках Дебора брала активну участь у молодіжній сіоністській організації „Haszomer-Haciar”. Її першими творами стали оповідання, які були своєрідною сіоністською реінтерпретацією важливих моментів єврейської історії. 1919 року Дебора вступає до Львівського університету ім. Яна Казимира, де вивчає філософію та польську історію й літературу. На другому семестрі п’ятого курсу (1924 р.) вона переводиться до Яґеллонського університету, де 1926 року захищає докторську дисертацію у професора Рубчинського. Тема дисертації „Пізнавальне значення мистецтва у Геґеля та його модифікації у Ю. Кремера”. 

Після захисту дисертації Фоґель подорожувала європейськими столицями: побувала у Берліні, Парижі, Стокгольмі. Повернувшись, відвідує семінари професора Твардовського, але їй не вдається скласти іспиту з філософії. Згодом вона отримує посаду вчителя психології і польської літератури у школі – гебрайській семінарії Якова Ротмана у Львові. Під час радянської окупації Львова, її було переформовано у семінарію для вчителів мови ідиш, де Дебора Фоґель почала викладати також і єврейську літературу. Один з її учнів Шон Шмурек у своїх спогадах згадує уроки, які вона вела: „Я був на її лекціях до кінця 1939 року, лише декілька місяців, але все одно залишилися величезні враження, яких не було від уроків літератури ідиш, коли я перебував у Варшаві. Були це уроки надзвичайно інтеліґентної особи, обізнаної у польській літературі і не тільки у польській, яка вміла розглядати єврейську літературу (мовою ідиш) в ширшому літературному контексті Європи цього періоду. Я не пам’ятаю деталей, але пам’ятаю, що це було велике пережиття – тоді я був після першого курсу Варшавського університету. Зізнаюся навіть, що коли з другом ми вирішили втікати від совітів до Відня, то трішки жалкував, а найбільше однієї речі – тих уроків Дебори Фоґель” [11,196]
.

Фоґель дуже часто анґажувалася у різні академічні й популяризаторські заходи, зокрема була членом товариства Гебрайського народного університету ім. Альберта Ейнштейна, своїми доповідями і рефератами підтримувала діяльність різних студентських організацій. А наприкінці 20-х років, коли розпочинала кар’єру публіциста, писала на тему пограниччя психології, педагогіки і теорії виховання. Не знала своєї рідної мови, але під впливом близьких друзів, єврейських письменників, почала писати мовою ідиш. Була прихильницею кубізму у живописі й літературі, а також була патроном художників „лежистів” (послідовники Фернана Леже
) єврейського походження, зокрема Е. Кунке, А. Гана, М. Фраєрінґа та інших.

Упродовж усього періоду творчої активності письменниця намагалася віднайти себе в різних середовищах: в юнацькі роки приєдналася до сіоністського руху (перші літературні спроби), згодом влилася у польсько-єврейське середовище; пробувала також реалізувати себе як письменниця, літературний критик і теоретик літератури. 

Найскладнішим творчо-ідеологічним вибором Дебори було рішення писати мовою ідиш, що дивувало навіть її найближчих друзів. Її близька подруга Рахеля Ауербах згадувала: „Я часто помічала, наскільки важко давалося Деборі писати мовою ідиш. З якою складністю формулювала вона думки цією мовою. Я розуміла, що її поетичний шлях є ще надто новим, надто чужим для читача літератури ідиш. Часто приходилося мені не те, щоб редагувати, а просто перекладати мовою ідиш її тексти, присвячені проблемам мистецтва. … Я думала, що надаю їй в медвежу послугу [намовляючи писати мовою ідиш]: бо ж усамітнила її, відділила від культурного і суспільного кола, яке було їй ближчим і більше їй підходило, ніж наше „ідишське” середовище. … При цьому необхідно наголосити, що, окрім поодиноких випадків, її творчість не була об’єктом зацікавлення широкого кола реципієнтів літератури ідиш” [10, 150].

Дебора Фоґель залишалася у своєму рідному галицькому середовищі відстороненою. У рецензії на її першу збірку поезій „Tog-figurn”, що вийшла 1930 року, йшлося про те, що поява цієї відважної і некон’юнктурної книжки практично не набула розголосу, хоча в кулуарах про неї багато говорилося: прихильників було декілька, а противників – більшість. Така реакція на появу чогось нового є доказом остраху перед новим підходом до творчості, доказом страху перед самим життям. Письменниця повністю усвідомлювала свою ситуацію, тому в листі до Бруно Шульца від 7 ХІІ 1938 року писала: „… для кого пишуть єврейською мовою? … Я вже призвичаєна до того, що мене легковажать іґноранти поезії, однак досить неприємно відчуваю узагальнення і перспективи цього явища” [9, 247].

Її творчість сприймалася як щось чуже для літератури ідиш: як штучна, дивна, незрозуміла, претензійна і абсурдна спроба письменства. Поблажливіші до її творчості критики писали про те, що така реакція викликана несвоєчасністю творів Дебори, до яких література ідиш ще не готова. 

Знаки запитання, абсурд, ієрогліфи – так переважно сприймалася творчість Дебори Фоґель тогочасними літературними критиками. Сьогодні ця творчість викликає щоразу більше зацікавлення, передовсім у Польщі. Сама її авторська постать починає з’являтися самостійно, а не лише у контексті досліджень творчості Бруно Шульца як його близької подруги і літературної партнерки. 

Літературна спадщина Дебори складається з двох поетичних збірок „Tog-figurn” (1930) і „Manekinen” (1934), прозової збірки монтажів „Akacjes blien” (1935),  а також з публікованих у польських, польсько-єврейських, єврейських, гебрайських часописах теоретичних статей, численних рецензій, віршів та фрагментів прози.

Окрім того, Дебора Фоґель творить досить цікаву теорію мистецтва, що ґрунтується на кількох тезах: 

· мистецтво як спосіб пізнання світу, що піддається невпинним, необхідним і об’єктивним змінам; 

· форми мистецтва, характерні для даного діалектичного етапу в літературному розвої, повинні вичерпатися, а, отже, – як наслідок, – перестати збуджувати естетичні почуття, себто припинити своє існування як об’єкт естетичного переживання реципієнта;

· вичерпані форми мистецтва не слугують пізнанню, а призводять до шаблонності в мисленні про світ і в його спогляданні; як наслідок – світ перестає викликати наше здивування, а використання щоразу нових форм, які породжують „трепет новизни”, стають необхідністю;

· кожна форма мистецтва має бути формою індивідуальною, неповторною, повинна бути результатом найбільшої внутрішньої потреби митця. 

Окрему увагу Дебора Фоґель присвячує проблемі митця. Згідно з її переконанням, митець, повинен бути передовсім людиною – з усіма людськими жалями й усім різноманітним і суперечливим досвідом, а кожна його творча спроба повинна стати для нього новим життєвим випробуванням. Праця митця лише тоді є об’єктивною цінністю, коли вона водночас історично зумовлена, одинична (тобто актуальна „тут і тепер”, як сказав би Хайдеґґер) і індивідуальна. Кожне наслідування, плагіат форм, який виводиться з плагіату переживань, – безплідне і позбавлене будь-якої вартості, у тому числі й естетичної. Такий плагіат повторює те, що вже раз виникло, натомість дійсність підлягає невпинним змінам. Невблаганна діалектика форм домагається щоразу нових форм життя і мистецтва, нових світоглядів, тому справжній митець – це той, хто прагне надати нового значення речам, той, хто бачить філософську недостатність та естетичну недосконалість відомих, вичерпаних  конструкцій: „Для митця немає більшої необхідності і більшої пристрасті, аніж необхідність формувати. Він так довго не відчуватиме ритму форм, як довго повторюватиме чужі форми. Необхідність формувати, загалом, є рівнозначною пошукові нового виразу, необхідності визначеного часу”. [10, с. 160]

Дебора Фоґель була „агентом долі”, „агентом вічної ідеї”, і це був її свідомий вибір у тодішньому літературному просторі, вибір на користь свідомого творення нових форм мистецтва, які необхідно приходять на зміну колишнім, вичерпаним. Такий її свідомий вибір стосувався не тільки „території мистецтва”, але й „території її власного життя”. Так, у серпні 1942 року вона здійснила свій фатумний вибір, залишившись у львівському ґетто, не скориставшись можливістю втечі чи укриття. У період гітлерівської окупації письменниця увійшла у стан цілковитої резиґнації й апатії. І саме такі відчуття реальності стали однією з найважливіших тем її творчості, яка сьогодні очікує свого повернення і вивчення. 

Дебора Фоґель стала однією з кількатисячних жертв акції ліквідації львівських євреїв у серпні 1942 року.

Пам’ятаючи про те, що на сьогоднішній момент літературна творчість та естетично-мистецькі погляди Дебори Фоґель дуже мало вивчені, скажімо, у польському літературознавстві, а в українському – взагалі невідомі, на підставі відомих нам фактів з її творчої біографії варто запропонувати узагальнену структуру її літературно-теоретичних ідей з урахуванням їх естетично-філософських мотивацій. Передовсім мусимо акцентувати на тому, що ранні літературно-поетичні пошуки Дебори Фоґель були своєрідною реінтерпретацією єврейської історії, а, отже, індивідуальною спробою заново прочитати свою власну історичну й національну долю за посередництвом нової літературної образності. Початок її творчості був знаменований схильністю до втілення майже абсолютного новаторства в ранніх поезіях та свідомим прийняттям власної мистецької позиції у тодішньому літературному середовищі як позиції, що негативно сприймалася більшістю літераторів та літературних критиків. Таке самоусвідомлення власної „іншості”, зафіксоване у тогочасному літературному контексті Львова, було пов’язане, передовсім, зі збіркою „Tog-figurn” (1930).

Необхідно також підкреслити, що генеральним підґрунтям літературної творчості Дебори Фоґель стала незаперечна єдність філологічного, філософського, естетичного і психологічного знання, про що свідчить її творча біографія та шлях становлення в літературі. У філософсько-естетичному плані незаперечний вплив на творчість письменниці мав кубізм, що став для неї чи не найважливішим напрямом у творенні нових форм мистецтва, які необхідно приходять на зміну тим, що безповоротно себе вичерпали. Вплив кубізму найвиразніше помітний у її прозовій збірці „Цвітуть акації. Монтажі”. Тут „монтажі” – це не підзаголовок твору, а спосіб презентації абсолютно нового літературного жанру, який став її концептуальним вибором у літературі, подібно як і фрагмент – також самостійний літературний жанр у Дебори Фоґель. Письменниця і поетка творить незаперечно новий тип літератури – літератури невідомих величин, знаків, шифрів, кодів, ієрогліфів. Зрозуміло, що це тип своєрідної „живописної”, „образотворчої” літератури – у даному випадку мотивованої кубістичною домінантою.

Кульмінаційним елементом у згадуваній структурі літературно-естетичних ідей Дебори Фоґель стала її індивідуальна теорія мистецтва, яка базується на трьох головних чинниках:

· розуміння мистецтва як постійно змінного, дифузійного і трансформативного процесу пізнання;

· чітке усвідомлення процесу вмирання тих форм мистецтва, які перестають бути об’єктом естетичного переживання, – з одного боку, а з іншого, – народження нових форм мистецтва, здатних реалізувати свій потенціал об’єкта естетичного переживання і, в результаті, – здійснитися як естетичний предмет;

· аргументація кожної новонародженої форми мистецтва як художнього утілення внутрішньої потреби митця, тобто його сокровенної індивідуально-авторської інтенції.

Дебора Фоґель, як стає зрозумілим, була лише на початку шляху реалізації власної теорії мистецтва у своїй творчості, адже складно говорити про творчу генезу, мистецьку еволюцію, концептуальне розгортання чи щось у цьому роді у випадку ще не до кінця реконструйованої біографії митця. Як літератор Дебора Фоґель працювала на повну силу заледве якихось десять років. Тому її естетично-філософський вибір на користь творення нових форм мистецтва у їх так званому чистому вигляді був лише літературним початком – дуже яскравим, неоднозначним і сміливим, але тільки початком, про можливі продовження і розгортання якого можемо лише здогадуватися. У цьому, мабуть, полягає найбільша трагедія Дебори Фоґель як людини і як поета й мислителя. 

Щодо винятковості літературної постаті Дебори Фоґель у львівському літературному контексті першої третини ХХ століття варто наголосити на її концептуальному усвідомленні індивідуально-авторської творчості як історичної, автентичної і феноменальної (якщо йдеться про творчість як чин понад- та позаісторичний). У такій триєдності факторів творчості кожного окремого автора письменниця чітко відмежовується від головних для неї двох типів плагіату: плагіату літературно-естетичної форми та плагіату естетичного переживання. Її творчість у тогочасному львіському літературному середовищі була позбавлена обох цих плагіатів і стала справжнім естетичним предметом, хоча й незавершеним у своєму розвиткові і не одразу визнаним ще за її життя. 

Пропонована розвідка відкриває літературну постать Дебори Фоґель у львівському літературному контексті першої третини ХХ століття, накреслюючи головні аспекти її творчого пошуку та літературно-теоретичних концепцій. Наступні етапи дослідження цієї теми необхідно передбачають цілісний аналіз літературного доробку письменниці, включаючи його літературно-критичну та літературно-теоретичну частини, з метою з’ясування особливостей її поетичного мислення та філософсько-естетичних домінант творчості. Генеральна перспектива такого аналізу проектується на аргументоване визначення літературознавчих критеріїв, що дозволять вписати творчість Дебори Фоґель у багатокультурний дискурс міжвоєнної літератури Галичини.    

Література

1. Гутнікєвіч Артур, Мистецьке життя Львова у міжвоєнний період. – Часопис „Ї”. – 2008. – число 52: http://www.ji.lviv.ua/n52texts/hutnikiewicz1.htm (доступ: 8 жовтня 2009)

2. Ільницький М. «На більшовицький стрій…». Літературне життя Львова 1939 – 1941 рр. – Дзвін. – 1998. – № 1. – С. 118 – 129.

3. Лентоха Барбара, „Chwila” – газета львівських євреїв. – Часопис „Ї”. – 2008. – число 51: http://www.ji.lviv.ua/n51texts/letocha.htm (доступ: 8 жовтня 2009)

4. Меламед Володимир, Між двома Світовими війнами (1919 – 1939). Переклала Ірина Магдиш. – Часопис „Ї”. – 2008. – число 51: http://www.ji.lviv.ua/n51texts/melamed6.htm (доступ: 8 жовтня 2009)

5. Олійник-Рахманний Р. Літературно-ідеологічні напрямки в Західній Україні (1919 – 1939 роки). – К.: Четверта хвиля, 1999. – 240 с.

6. Тарнавський О. Львів під час другої світової війни. – Сучасність: Література, мистецтво, суспільне життя. – вересень 1987. – ч. 9. – Мюнхен. – с. 35 – 44.

7. Трофимук С. М. Революційна поезія Західної України 1917 – 1939. – Львів: Видавництво Львівського університету, 1970. – 246 с.

8. Фіцовський Єжи, Регіони великої єресі та околиці. Бруно Шульц і його міфологія. – К.: Дух і літера, 2010. – 544 с.

9. Schulz Bruno, Księga listów / Zebrał i przygotował do druku Jerzy Ficowski. – Gdańsk: Słowo/obraz terytoria, 2002. – 376 c. 

10. Vogel Debora, Akacje kwitną. Montaże / Posłowie Karolina Szymaniak. – Kraków: Wydawnictwo Austeria, 2006. – 198 c.

11. Zapomniana, nieznana... // O Deborze Vogel i literaturze jidysz z profesorem Chone Shmerukiem, wykładowcą na Uniwersytecie Hebrajskim w Jerozolimie rozmawia Agnieszka Grzybek. – „Ogród”. – nr 1 – 4. – 1993. – s. 196.

Вера Романишин. Дебора Фогель во львовским литературном контексте первой трети ХХ века. В статье проанализирована роль и значение творчества Деборы Фогель, еврейской писательницы, теоретика литературы и литературного критика, во львовском литературном контексте первой трети ХХ века. Раскрыты главные аспекты вклада неизвестной современному украинскому литературоведению писательницы в переосмысление еврейской литературы в её взаимоотношениях с другими национально-литературными факторами многона-циональной традиции Галичины.
Ключевые слова: Дебора Фогель, литературный Львов, литературная группа, теория монтажа, еврейская литература, литературная форма, эстетический предмет.

Romanyshyn Vira. Deborah Vogel in Lviv literary context at the beginning of the 20th century. The article attempts to analyse the role and significance of the creative activity pursued by Deborah Vogel, a Jewish writer, a literary theoretician and critic, in the context of Lviv literary activity in the first third of the 20th century. The main aspects of the contribution of this writer, unknown to the contemporary Ukrainian literary critics, are revealed. It leads to re-comprehension of the Jewish literature in interaction of other national-literary factors of Galician multicultural tradition. 
Key words: Deborah Vogel, literary Lviv, literary group, arrangement theory, Jewish literature, literary form, aesthetic object.
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ЛІТЕРАТУРНО-ТЕОРЕТИЧНІ КОНЦЕПЦІЇ ТОМАСА СТЕРНЗА ЕЛІОТА

У статті представлено інформативний дискурс теоретико-літературних концепцій Томаса Стернза Еліота, систематизовано й узагальнено домінуючі у ньому позиції, що стосуються головно ідеї об’єктивної поезії, нового розуміння поняття „традиція”, канону „нової критики”, проблеми відчуження митця ХХ століття, усвідомлення поезії як мистецтва пророчого і месіанського. Теоретико-літературні погляди Т. С. Еліота розглянуто у єдності з його філософськими й поетичними пошуками у їх багатогранній і мінливій парадигмі.

Ключові слова: модернізм, традиція, спадкоємність, об’єктивна поезія, нова критика, музичні аналогії.

Пропонована розвідка вперше у дослідженні еліотівської художньої системи робить акцент на розумінні цим поетом і теоретиком літератури нової якості та суттєво перспективних характеристик трьох головних чинників літературного процесу: митця, літературного твору / поетичного тексту та реципієнта, якого насамперед слід сприймати як літературного інтерпретатора. В сучасному українському літературознавчому контексті постать Томаса Стернза Еліота сприймається головно з позицій усвідомлення його як культового поета ХХ століття, як одного з найбільш впливових творців визначальних і знакових концепцій поезії Модернізму. Актуальність пропонованої розвідки для сучасного українського літературознавства полягає у формуванні аналітичного погляду на малодосліджену теоретико-літературну систему Т. С. Еліота, акцент зроблено на відсутньому в Україні теоретико-літературному доробку цього поета й мислителя. Концепції Еліота як теоретика літератури 
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фундаментальні й багатовимірні; пропонована розвідка оглядово виокремлює й аналізує головні серед них, з перспективою їх подальшого детального дослідження.    

Переклади Еліота українською мовою почали з’являтися у 70-их роках минулого сторіччя і були здійснені здебільшого завдяки зусиллям шестидесятників (зокрема Віталія Коротича [4]). Серед українських дослідників творчості Еліота слід передовсім назвати таких науковців, як Соломія Павличко [6], Тамара Денисова [2], Олена Галета [1], Олександр Чертенко [7], Ольга Орлова [5]. Його сприйняття лише як поета, вочевидь, не повинно мати жодних заперечень, однак, поза сумнівами, – воно має стереотипний відтінок, що веде до обмеженої рецепції його естетичних, філософських, поетософських та літературознавчих ідей і концепцій. Беручи до уваги те, що українська літературознавча рецепція автора „Чотирьох квартетів” сьогодні лишень формується, необхідно пам’ятати про складний і багатогранний процес його кшталтування як поета – це перше. І наступне, рівноважливе: немає будь-якого шансу зрозуміти і пояснити Еліота-поета без розуміння Еліота-філософа і Еліота-теоретика літератури – дуже глибокого і системного теоретика. Перша і єдина на сьогоднішній момент монографія в українському літературознавстві, де поєднується розуміння Еліота як поета та Еліота як літературного критика, належить Галині Чумак [8]. 

Пропонована стаття має на меті здійснити цілісний аналіз доробку одного з найвизначніших англо-американських поетів минулого століття у контексті його філософсько-літературних пошуків та у парадигмі його літературно-теоретичних пропозицій і концепцій.

Літературно-теоретичні концепції Томаса Стернза Еліота дещо умовно, але з усією відповідальністю (як аналітичною, так і інтерпретаційною), можна окреслити, як інформативні, позаяк цей мислитель і поет насправді передав і зафіксував у своїх літературно-критичних розвідках та есеях мега-важливу інформацію, що стосується якісно нових та суттєво перспективних характеристик трьох головних чинників літературного процесу: митця, художнього твору та читача. 

Новизна пропонованої розвідки полягає у тому, щоб дослідити постать Т. С. Еліота не стільки як поета, скільки як літературного критика та теоретика літератури, а також детальніше вивчити його естетичні, філософські та літературознавчі концепції, представленні у його численних есеях. 

Акцентуючи головні філософські та естетичні аспекти становлення Т. С. Еліота як поета і літературознавця, у тому числі й аспекти „персоніфіковані”, пов’язані з конкретними впливами на його творчість, ми пропонуємо стислий інформативний дискурс його теоретико-літературних концепцій, систематизуючи й узагальнюючи домінуючі позиції у цьому дискурсі. Серед таких домінуючих позицій виокремлюємо і мотивуємо наступні – часто внутрішньо суперечні, але об’єднані спільним прагненням їхнього творця до справді інтелектуальної й універсальної поезії:

· ідея об’єктивної поезії, позбавленої ознак авторського ego – поезії як втілення світу, неподільного на окремі інтелектуальні категорії;

· нове якісне розуміння категорії і поняття „традиція” як невпинного рухомого й асимілятивного процесу, що регулює й об’єднує сталі зміни пропорцій і цінностей в літературі;

· концептуальне узасаднення поезії ХХ ст. як елітарної, інтелектуальної, складної для розуміння, а з іншого боку, – пропозиція ідеї фрагментарної і хаотичної поезії;

· розуміння поезії як найбільш універсальної і, водночас, максимально локальної мови;

· формування канону „нової критики” в літературі як шляху до кшталтування нових станів свідомості літературного реципієнта;

· трактування поета як виразника духу нації (наближення до романтичних ідей Гердера) і як найбільш активного фактора, що об’єднує поезію власної мови з поезіями інших мов;

· розважання проблеми відчуження, відсторонення, ізоляції митця ХХ ст. від теперішніх і минулих надбань культури;

· окреслення музичних аналогій у поезії та одночасне усвідомлення винятковості поезії (ширше – літератури) як виду мистецтва – мистецтва пророчого й месіанського.

Літературно-критична теорія Томаса Стернза Еліота
, що естетично реалізувалася у його поетичних творах, формувалася поступово і була викладена не у формі цілісного трактату, а фрагментарно висвітлювалася у численних літературознавчих працях автора „Спустошеної землі”. Таке фрагментарне викладення його теоретико-літературних ідей маємо на меті систематизувати, проаналізувати і класифікувати у загальну систему.

Томас Стернз Еліот, лауреат Нобелівської премії з літератури 1948 року, – один з найвідоміших митців літератури Модернізму, поет, літературний критик, драматург, видавець. 

У своєму офіційному виступі під час вручення йому Нобелівської премії Еліот чітко ідентифікував себе передовсім як теоретика літератури. І це надзвичайно важливий факт самоусвідомлення митця, який необхідно брати до уваги у процесі дослідження його доробку.
Звернімось до контексту філософських, літературних та літературно-теоретичних пошуків Т. С. Еліота. 1910 – 1911 рр., будучи ще студентом, він написав „Пісню кохання Дж. Альфреда Пруфрока” (1915) та інші поезії, що стали вагомим явищем в історії світової літератури. У цих творах поет чітко окреслює теми Модернізму у формах, які були не лише художньою перспективою для поезії ХІХ ст., але й помітною новизною. Через декілька років він написав ще одну визначну поему „Геронтіон” (1920), а згодом – один з найвідоміших і впливових творів минулого століття – „Спустошена земля” (1922). Хоча й особисті фактори слугували мотивацією для написання цих шедеврів, проте вираження думок у них мало передовсім характер універсальний. Згодом Еліот заперечував, що він мав на увазі певні культурні проблеми, але, незважаючи на це, у „Спустошеній землі” (інший варіант перекладу назви твору українською мовою – „Безплідна земля”, однак ближчим до ориґіналу – „The Waste Land” – є перша версія, якої дотримуємося) діагностував нездужання своєї генерації, а насправді й кризу західної цивілізації ХХ ст. Цей твір так і не набув цілісності, і перший читач поеми Езра Паунд сприйняв її як „низку віршів”. Паунд не заглиблювався в інтелектуальний задум „Спустошеної землі” – він захопився музикою вірша й відкидав усе, що, на його думку, цю музику порушувало. Тому логічні зв’язки у тексті й підтексті поеми ще більш змістилися, ускладнилися, а подекуди й зникли [6]. Після публікації поеми частина читачів назвала Еліота „пророком”, не підозрюючи, як безжально Езра Паунд шматував довірене йому „пророцтво”.

У 1930 році Еліот видав свою наступну важливу поему „Попеляста середа”, яку написав після свого повного й переконаного переходу до католицької віри. Помітно інша за стилем і тоном, ніж його ранні твори, її сповідальна послідовність складає своєрідну карту його подальших пошуків в особистому житті та в філософії історії. Кульмінацією цих пошуків, а також пошуків Еліота як поета, є його роздуми про час та історію, описані у „Чотирьох квартетах” (1943): „Бернт Нортон” (1941), „Іст Коукер” (1940), „Драй Селведжіс”(1941), і „Літтл Ґіддінґ” (1942). Сам Еліот уважав „Чотири квартети” своїм найбільшим досягненням, а „Літтл Ґіддінґ” – найкращим поетичним твором. 

Упродовж 1922 – 1939 рр. Еліот був редактором впливового інтелектуального журналу „Criterion”, а з 1925 по 1965 рр. – головним редактором видавничого дому „Faber and Faber”. Він був культовою собою, що працювала за кулісами інтелектуального й духовного виховання свого покоління.
Навчаючись у Гарварді, Еліот надавав особливого значення вивченню мови й літератури – латинської, грецької, німецької та французької. Великий вплив на Еліота-студента мала книга Артура Саймонса „Символістський рух в літературі” (1899), на яку він випадково натрапив у грудні 1908 року і яка змінила його життя. Книга, присвячена французькій поезії, переконала поета в тому, що сучасний митець здатен іронічно відсторонитися від романтичного сприйняття світу і втілити у своїх віршах індивідуальні емоції й почуття. Саймонс познайомив Еліота з поезією Жюля Лафорґа та Шарля Бодлера. У Лафорґа Еліот навчився за допомогою іронії та відокремлення (дистанціювання) керувати емоціями в поезії – так, щоб бачити себе і свої емоції як об’єкти зовнішнього аналізу. У Бодлера він навчився використовувати убогі образи тогочасного міста, від нього ж дізнався про природу добра і зла в сучасному світі. Саме Саймонс заохотив Еліота відвідувати курси з французької літературної критики Ірвінґа Беббіта (1910). Беббіт виховав франкофілію Еліота, його нелюбов до Романтизму та поціновування традиції в її класичному розумінні. Усе це стає очевидним вже у ранній літературній критиці Еліота. Він намагався подолати акцент романтиків на „оригінальності” й „особистості” поета як найбільш важливих характеристиках літератури. Для нього поезія – це передовсім філософська літературна форма, суть якої полягає у вираженні емоцій. Однак емоції, виражені в ліриці, – на його думку, – повинні бути деперсоніфікованими і трансформованими в естетичні об’єктивні емоції, відокремлені від емоцій самого поета, котрий володіє мистецтвом „уникати власної особистості”. Еліот переконаний, що поет повинен мати зрілу свідомість для того, щоб виразити свої особисті почуття через традиційну форму. Зріла свідомість ​– це той нейтральний медіум, що здатен поєднати і синтезувати діаметрально протилежні приклади людського досвіду.

Упродовж року навчання у паризькій Сорбоні, Еліот ознайомився з працею католицького філософа Шарля Мораса „Nouvelle Revue Française”, відвідував лекції Анрі Берґсона, заглиблюючись у роздуми про час і свідомість, що знайшло своє відображення у його ранній поезії і найглибшого розкриття набуло у „Чотирьох квартетах”. Париж мав неабиякий вплив на розвиток урбаністичної уяви Еліота. Він надавав перевагу популярному мистецтву, опері та балету, музеям, але найчастіше занурювався в образи урбаністичного життя, побачені на віддалених вуличках уздовж Сени. Наприкінці року, проведеного в Парижі, Еліот вперше відвідав Лондон, а перед поверненням додому побував на півночі Італії та в Мюнхені. 

У Гарварді він навчався разом з такими визначними філософами ХХ століття, як Джордж Сантаяна, Джозай Ройс і Бертран Рассел. Еліот зосередив свою увагу на давньоіндійській культурі, філософії Сходу та ідеалістичній філософії (особливо Іммануїла Канта), а згодом – на етиці й психології. Вивчення санскриту та індійської філософії сприяло розвиткові його аскетизму й надало глибшого контексту його розумінню культури. Було неминучим, що ці східні ідеї увійшли до його поезії. Індійський міф про бога грому, наприклад, став сюжетом п’ятої частини „Спустошеної землі” („Що сказав грім”), а вогненна проповідь Будди – сюжетом третьої частини цього твору („Вогненна проповідь”). Еліот також прослухав курс логіки гарвардського професора Джозайя Ройса, що допомогло поетові-критикові виробити строгість наукового мислення, проаналізувати методологічні основи сучасних йому історичних, філософських та антропологічних досліджень. Найбільш плодотворною діяльністю Еліота у Гарварді була співпраця з літературним журналом „Harvard Advocate”, в якому було опубліковано декілька його ранніх поем.

Приїхавши до Оксфорда у жовтні 1914 року, Еліот дізнався, що більшість британських студентів відправилися на західний фронт. Він сподівався зустрітися з Бредлі – членом вченої ради Мертона
, але до того часу той став відлюдником, і вони так і не зустрілися. Наприкінці навчального року, він переїхав до Лондона, де продовжив роботу над дисертацією, яку закінчив через рік. 

Захоплення Еліота сучасною філософією, особливо ідеалізмом Бредлі, мало бажані результати, принаймні два дуже важливих. Позитивне те, що цей матеріал навів його на структурні методи, які він одразу ж використав у своїй післявоєнній поезії. Для Бредлі реальність неподільна на окремі інтелектуальні категорії, відповідно й свідомість (суб’єкт) і дійсність (об’єкт) єдині в момент переживання й досвіду. Особистості практично немає, існує лише індивідуальний досвід і світ як сума таких досвідів. Такі філософські ідеї збігалися з прагненням Еліота творити об’єктивну поезію, позбавлену ознак авторського „я”. Складність натомість полягала, мабуть, у тому, що його праця з філософії переконала його у наступному: найскладніші відповіді на культурну та духовну кризу його часу тривають у нескінченність і не отримують свого остаточного вираження чи, тим більше, – вирішення. Цей висновок вплинув на його рішення відмовитися від професорської кар’єри, якій, поза сумнівами, сприяла б його відмінна освіта, задля продовження літературних занять.

За порадою приятеля зі студентських років, поета Конрада Айкена, Еліот приходить до Езри Паунда, котрий був у захваті від „Пісні кохання Дж. Альфреда Пруфрока”. Твір було надіслано до Гаррієт Монро, редактора чиказького журналу „Poetry”, навколо якого гуртувалися молоді авангардисти й новатори. 1915 року відбувається поетичний дебют Еліота. Паунд знайомить його з американцями Хільдою Дулітл та Джоном Флетчером, учасниками експериментальної поетичної школи „імажизму”. Еліот потрапляє до елітарних літературних кіл, зустрічається з Девідом Лоуренсом, Річардрм Олдінґтоном, Бертраном Расселом, придивляється до блумсберійців, котрі об’єднуються навколо родини Вулфів. Останні приваблюють молодого поета своєю відстороненістю від едвардіанського суспільства й водночас міцною закоріненістю в англійській традиції, про що мріє тоді й сам Еліот.

У кар’єрі Еліота як поета можна виокремити три періоди: перший співпадає з його навчанням у Бостоні й Парижі і досягає апогею у „Пісні кохання Дж. Альфреда Пруфрока” 1911 року; другий пов’язаний з Першою світовою війною і з фінансовим та подружнім стресом у його ранні роки в Лондоні, досягаючи апогею у „Спустошеній землі” 1922 року; а третій накладається на економічну депресію та становлення нацизму й досягає апогею у „Чотирьох квартетах” 1943 року.

Еліот здобув славу літературного критика, літературознавця і поета. Напружено працюючи з 1916 по 1920 рр. (по 15 годин на день), він написав есеї, опубліковані у „Священному лісі” 1920 року, які змінили тодішню літературну історію, стали незаперечним фактором літературного процесу. У цей період вийшло близько сотні його рецензій та статей. Вже у першій збірці „Священного лісу” Еліот окреслює критерії функціонування літературного твору в контексті загальноєвропейської традиції, визначає суть самого поняття „традиція”, говорить про функції поета й поезії, окреслює функції літературного критика, вказуючи при цьому на помилкові підходи до трактування окремого мистецького твору, згодом здійснює переоцінку канону англійської літератури, заново відкриває поетів-метафізиків та привертає увагу до драматургів єлизаветинської доби. Плодами його теоретико-літературної думки та глибокого вивчення філософії й літератури стають його есеї: хоча й написані нашвидкоруч, вони мали величезний і блискавичний вплив на тодішнє літературне середовище.

Ідеї Еліота швидко закріпилися у доктринах і стали, поруч з ранніми есеями А. Річардса, основою „нової критики” – однієї з найвпливовіших шкіл у літературно-теоретичній думці ХХ століття. У своєму програмному есеї „Традиція та індивідуальний талант” (1919) Еліот зазначає, що „критика така ж природна справа, як і дихання, і що ми ніяк не станемо гіршими від того, що зможемо сформулювати наш стан свідомості та наші почуття під час прочитання книги” [Цитата за: 10, 3].

Упродовж півстоліття зацікавлення Еліота залишалися більш-менш сталими, проте його позиція як літературознавця часто вдосконалювалася, коректувалася, або, зрідка, змінювалася. Починаючи з кінця 1920-их років, літературну критику Еліота доповнили релігійна і соціальна критики. У своїй праці „Ідея християнського суспільства” (1939) він виступає глибоко віруючим християнським поетом, який шукає сенсу світу між двома Світовими війнами. Ця праця пропонує дилему вдумливого спостерігача західної культури 1930-их років, правильне розуміння якої доповнює його поезію, п’єси та літературний журналізм.

Ранні есеї Еліота – це дискурсивні варіації на основні теми його ранньої поезії; це, зокрема, його усвідомлення проблеми самотності, її причин та наслідків. У поемах авторський акцент ставиться на ізоляції індивідів та класів одне від одного, а також на ізоляції людини від Бога. У його літературній критиці в ізоляції знаходиться митець, відірваний від аудиторії, великих митців і мислителів як теперішнього, так і минулого часу. В есеї „Традиція та індивідуальний талант” Еліот намагається впоратися з ізоляцією митця, спричиненою масовим відреченням від минулого на початку ХХ століття – відреченням, яке нехтує інтелектуальними та духовними коренями, первістками людини. 

З назви поеми „Чотири квартети” та назви критичної статті „Музика поезії” (1942), яка вийшла з друку через рік після закінчення „Літтл Ґіддінґ”, стає зрозумілим, що Еліот працював над музичною аналогією у „Чотирьох квартетах”, яка особливо стосувалася архітектоніки твору. Найпомітніші музичні аналогії відображені у твердженнях та протиріччях, темі та варіаціях, темпі варіацій та настрої. Еліот у цей період його творчої еволюції переконаний: „Поет має бути, як скульптор, вірний своєму матеріалові, витворюючи з навколишніх звуків власну мелодію і гармонію” [3, 77]. Використовуючи музичну аналогію, Еліот намагався уникнути монотонності, притаманної довгим та складним філософським віршам. Римована організація тексту, на його переконання, – не є визначальною характеристикою поезії. Бо ж „… вершин поезії … досягають не версифікатори, а пророки, або ті поети, які передають у слові видіння … у той момент, коли поезія від елементарних і зовнішніх своїх виявів – ритми, тропи, характеристика, композиція – підноситься до усвідомлення свого вищого призначення, що полягає у фіксації ідеалу, досвіду і долі, поет усвідомлює себе пророком …” [9, 127 – 128]. Т. С. Еліот у статті „Музика поезії” зазначав, що „… знання поетичних розмірів і законів версифікації може бути корисним на початку – наче спрощена схема топографічно складеної ділянки. Але загартувати наше чуття може лише студіювання самих віршів, а не техніки віршування” [3, 74]. Він також наголошував на необхідності максимальної наближеності поетичної мови до розмовної. Сліпе наслідування кращих зразків класичної поезії і нехтування живою мовою призводить до непорозумінь та втрати змісту поетичного образу: „Тип поезії, що випадає на нашу долю, визначається впливом тієї чи іншої іноземної літератури, іноді – внутрішніми обставинами, які роблять певний період нашої історії ближчим до інших, а іноді й просто панівними тенденціями у світі. Існує закон, сильніший за будь-які тенденції і впливи, – як чужоземні, так й історичні, – закон цей стверджує, що поезія не має права надто далеко відступати від повсякденної мови …, вона ніяк не повинна втрачати зв’язків із мовою щоденного спілкування, з постійними і неперервними змінами, яких вона зазнає” [3, 75].

Кар’єра Еліота як поета закінчується поемою „Чотири квартети”. Його тривале розчарування у західній цивілізації, відображене у „Геронтіоні” та „Спустошеній землі” і все ще помітне у його прощальній редакційній статті 1939 року для журналу „Criterion”, проявилося на початку Другої світової війни. Він  заново усвідомив, що традиції та принципи варті того, щоб заради них померти, і він повинен робити все можливе, щоб зберегти їх: скажімо, свій досвід учасника протипожежної охорони на даху видавничого дому „Faber and Faber” під час бомбардування Лондона 1940 року він репрезентував у „compound ghost” („Літтл Ґіддінґ”). Цей період позначився втратою друзів. У січні 1947 року наймальовничіший розділ в його особистій історії добігає кінця після смерті Вів’єн Еліот. Незважаючи на ці тривалі примари смерті, Еліот міг отримувати задоволення від зростання його репутації як культового поета й визначного літератора. 

Усе, що залишилося від творчого натхнення Еліота, втілилося у його, мало відомих для українського читача, комедіях „Коктейль”, „Особистий секретар” (постановка 1953 р., опубліковані 1954 р.) та „Літній державний діяч” (постановка 1958 р., опублікована 1959 р.). Його перша комедія мала неймовірний успіх, отримала міжнародні нагороди, а під час її прем’єри на Бродвеї полонила публіку, серед якої були присутні герцог та герцогиня Віндзорські. Наприкінці 1940-их – на початку  1950-их років Еліот повернувся до Америки, з’явившись декілька разів у Прінстоні, Чиказькому та Вашингтонському університетах. Коли закінчив роботу у видавничому домі „Faber and Faber”, його запросили викладати у Північній Африці, Еденбурзі та в інших місцях. 

В есеї „Соціальна функція поезії” (1945 р.) Еліот пише: „Поет повинен брати за основу свою рідну мову” [Цитата за: 8, 240]. Він переконаний, що митець у першу чергу має обов’язок перед народом і рідною мовою, тому повинен зберігати і вдосконалювати мову, щоб творити справжню „музику поезії”. Поет – це не просто людина, а виразник духу нації, тому справді національних поетів так важко перекладати. Еліот переконаний, що „… мова і культура нації починають занепадати, коли національні поети перестають творити” [Цитата за: 8, 243]. Наголосимо, що ця ідея ніколи не втратить своєї актуальності, позаяк ніколи не перестане бути актуальною проблема ідентичності кожної національної літератури. 

Наступта теоретико-літературна концепція Т. С. Еліота має дещо інше філософсько-естетичне спрямування. У статті „Метафізичні поети” (1921) він стверджує, що в умовах сучасної цивілізації поет повинен бути непростим для розуміння. Наша цивілізація несе велику складність і багатогранність, які породжують такі ж складні й різноманітні наслідки у культурі. Поет повинен ставати все безладнішим, алегоричним, непрямим і, коли потрібно, – зміщувати значення слів. Це вносить ясність у розуміння техніки Еліота, його вірша з цілою низкою ускладнених і зашифрованих образів. Він висунув тезу про те, що поезія повинна відобра​жати хаос сучасного світу. Еліот уважає, що розум поета зав​жди у стані поєднати абсолютно протилежні досвіди. Досвід звичайного поета хаотичний, нерегулярний, фрагментарний. Звідси Еліот доходить висновку, що поезія повинна бути фрагментарною і хаотичною.
Філософсько-літературна позиція Еліота базується на традиції. Саме слово „традиція” він розуміє як рух, щось змінне, те, що постійно передається, трансформується та асимілюється. У поетичній традиції також домінує цей життєвий принцип. Пам’ятки літератури формують певну ідеальну послідовність, яка щоразу дещо модифікується, і тоді з’являється новий твір. Пропорції та цінності невпинно змінюються. Щойно старе породжує нове, нове у свою чергу породжує старе, і поет, розуміючи це, повинен також усвідомлювати і враховувати свої труднощі та свою відповідальність у цій площині. Еліот вперше сформулював свою концепцію літературної традиції в есеї „Традиція та індивідуальний талант”. Для оцінки сучасних авторів він використовує критерії минулого, але, на відміну від неокласиків, не обмежується простою імітацією класичних зразків. Критик інтегрує окремого автора у контекст усієї західноєвропейської літературної традиції від Гомера до сучасності і вимагає формування у кожного справжнього митця „відчуття минулого”. Отже, „традиція” в його розумінні – це не просте дублювання минулого, а одночасна єдність і протиставлення минулого і теперішнього. Кожний літературний твір одночасно належить і минулому, і теперішньому.

На думку Еліота, письменник повинен володіти особливим чуттям, яке „… примушує його писати не лише з усвідомленням сучасної йому традиції, але й з відчуттям, що вся література його країни існує одночасно і складає впорядковану послідовність” [Цитата за: 10, 14]. Поет-критик пропонує відтворювати контекст минулого трьома способами: за допомогою звертання до відомих історичних чи культурних постатей та персонажів (Гамлет, Мікеланджело, Тіресій); за допомогою прямих чи непрямих алюзій до певних літературних джерел та відкритих ремінісценцій з відомих літературних текстів; за допомогою цитування з відомих джерел, або прецедентних текстів як похідних від цих джерел [Цитата за: 8, 170].
Кожен новий літературний твір є наступним елементом літературної традиції; він зазнає впливу традиції і одночасно сам впливає на неї, змінюючи та диференціюючи її. В есеї „Традиція та індивідуальний талант” Еліот зазначає: „… той зв’язок, якому підпорядковується і який продовжує поет, не є одностороннім; коли створено новий художній твір, то ця подія одночасно стосується усіх творів, які йому передували” [Цитата за: 10, 13]. Неможливо оцінювати певного автора лише за індивідуальними критеріями, позаяк це означатиме відокремлення його від дискурсу „літературної традиції”, позбавлення його участі у цьому дискурсі: „… ви не можете оцінити його [автора – Ю.С.] окремо; ви повинні розглянути його у контрасті і порівнянні з давно померлими авторами” [Цитата за: 10, 14].  Митець повинен усвідомлювати свої потенційні можливості змінювати традицію і, водночас, він повинен добровільно прийняти цю можливість як велику відповідальність. Підтримання літературної традиції виражається у відповідальності перед собою як необхідності усіма можливими способами набувати знання про минуле, відповідальності перед літературними попередниками та відповідальності перед читачами.

Функція поета полягає у перенесенні, перевтіленні суб’єктивної природи почуттів на об’єктивну поетичну мову за допомогою образів та символів. Таке безособове ставлення до поезії не повинно перериватися, і його можна застосовувати до того літературного матеріалу, що його поет використовує в межах традиції та оперує ним задля реалізації поетичної мети. Тому поет повинен пройти  процес „деперсоналізації” задля „постійної самопожертви і втечі від особистості”. Поет не обмежується ані теперішнім рівнем дискурсу, ані рамками власної особистості – він повинен переступити через власне ego. Егоцентризм, що притаманний кожному митцеві, Еліот вважає слабкістю, ознакою пересічної людини, а не справжнього поета.

В есеї „Що таке класик” Еліот характеризує Вергілія як універсального поета, творчість котрого відповідає усім критеріям класичності: зрілість інтелекту, історичність свідомості, високий рівень мови і довершеність стилю у поєднанні з високоморальним змістом поезії. Прикладом універсального європейського класика, на думку Еліота, є Данте і його поема „Божественна комедія”, написана зрілою сучасною мовою, основою якої була середньовічна латинь. Данте був улюбленим поетом Еліота, разом із Шекспіром і Донном. У своєму критичному есеї „Данте” Еліот дав всебічну характеристику його творчості, назвавши великого італійця справжнім класиком загальноєвропейського масштабу. За часів життя Данте Європа була ще єдина, тому його поетична мова й образи були зрозумілі кожному сучасному європейцеві, адже автор „Божественної комедії” інтегрував спільні для всіх європейських культур античні й християнські мотиви та поетичну символіку.
Еліот уважав поезію найбільш організованою формою інтелектуальної діяльності. Серед інших видів мистецтва поезія – найбільш локальний вид. Живопис, скульптуру, архітектуру, музику розуміють всі ті, хто бачить чи чує. Але мова, а саме мова поезії – це зовсім інша річ. Може видатися, що поезія роз’єднує людей замість того, щоб об’єднувати їх. Але з іншого боку, ми повинні пам’ятати про наступне: якщо мови як такі дійсно утворюють певні межі для порозуміння між людьми, то поезія якраз дає нам можливість подолати ці межі. Захоплення поезією іншої мови означає розуміння тих людей, котрим ця мова належить, розуміння, яке виражається по-іншому, іншим способом. Еліот наполегливо нагадує, що поети однієї мови мають великий вплив на іншомовних поетів, що кожен великий поет має більше зобов’язань перед поетами інших мов, аніж перед своїми власними. Поезія кожної країни та кожної мови занепадає і помирає, якщо вона не живиться іншомовною поезією. Коли поет звертається до свого народу, то одночасно лунають і голоси тих іншомовних поетів, які впливають на нього. У той же час, він звертається до молодших іншомовних поетів, котрі, у свою чергу, переносять його бачення світу та дух його народу у свою поезію, передають це своєму народові. Частково через вплив на інших поетів, частково через переклад, який є певним перетворенням індивідуальної поезії, поет може і повинен сприяти порозумінню між людьми. Звичайно, поет у своєму творі більшою мірою звертається до тих, хто живе у його регіоні чи говорить тією ж мовою, що і він, проте вислови „європейська поезія”, чи просто слово „поезія” мають світове, універсальне значення. Еліот був переконаний, що у поезії і через поезію люди різних країн і різних мов, – хоча йдеться, очевидно, лише про певну меншість серед людей, – досягають порозуміння одне з одним: можливо, часткового, але ж незаперечно суттєвого.
Підсумовуючи, варто підкреслити, що кожна з літературно-теоретичних ідей та концепцій Т. С. Еліота має глибоко продуманий, системний і аргументований характер і що всі вони тісно пов’язані між собою, творячи своєрідну теоретичну поетософію літератури. Стрижнем цієї поетософської теоретико-літературної думки автора „Спустошеної землі” стає об’єктивна поезія, себто поезія, що її поет і теоретик розуміє як філософську літературну форму, в якій емоції мусять бути деперсоніфікованими, трансформованими в естетичні об’єктивні емоції. Така теорія посилюється тим, що її автор (не без потужного впливу філософії Бредлі) твердо переконаний, що особистості практично немає – існує лише її досвід та увесь світ як сума безлічі інших досвідів. У цьому й полягає узасаднення еліотівського розуміння об’єктивної поезії як поезії, цілковито позбавленої індивідуальних ознак поетичного „я”. Тому й Еліот уважає егоцентризм поета його найслабшою стороною, тією характеристикою, яка говорить про нього як про пересічну людину, а не як про справжнього поета. У такій теоретичній системі літератури і поезії як її головної частини чи не найпочесніше місце Еліот надає літературній традиції, вимагаючи від кожного митця „відчуття минулого”, уміння усвідомити себе у контексті загальноєвропейської поетичної традиції – такої, що не є звиклим дублюванням минулого, але філософською єдністю прийняття і заперечення літературного минулого й теперішнього. Спираючись на таке розуміння літературної спадкоємності, він не випадково наголошує на тому, що оцінювання автора лише за індивідуальними критеріями помилкове, позаяк його справжнє обличчя можна побачити тільки у дискурсі літературної традиції. З цієї теорії випливає також теоретико-літературна концепція поезії як локальної та універсальної мови одночасно: поезія „локальна” з огляду на особливості її мови порівняно з мовою інших видів мистецтва, але вона завжди залишається універсальною, адже вона чи не єдина долає кордони і перешкоди, створювані між людьми та мовами.

Інформативні літературно-теоретичні концепції Т.С. Еліота мають, як це стає зрозумілим з викладеного вище, одночасно універсальний і індивідуальний характер. Його літературно-теоретичний універсалізм проявився передовсім у розробленні теорій об’єктивної поезії, літературної традиції, універсальної і локальної поетичної мови, митця як необхідного учасника єдиного літературного дискурсу. Індивідуальні, більшою мірою новаторські, теоретико-літературні концепти Еліота вбачаємо у таких його пропозиціях: 

· „нової критики” як шляху до формування і виховання нових станів свідомості літературного реципієнта – однієї з найвпливовіших шкіл у літературно-теоретичній думці ХХ століття; 
· інтелектуальної поезії як хаотичної і фрагментарної, тобто такої, що досконало втілює хаос і фрагментарність сучасного світу, але й такої, що мусить бути ускладненою, зміщеною у змістах, безладною – частиною тієї культури, що породжена ускладненнями цивілізації (звідси поетичні коди, шифри, змістові зсуви, нетипові алегоризації та складні символи в поезії самого Еліота);
· „музичних аналогій” у поезії, які, однак, не є лише справою віртуозності поета, скажімо, у галузі версифікації, ритмотворення чи будь-яких інших аналогій архітектонічного плану, але є шляхом до справжньої поезії пророцтв і провидінь; 
· відчуження митця як даності і творчої необхідності і, водночас, як явища, з яким слід спробувати упоратися – негативного наслідку масового відречення від минулого на початку ХХ століття, бо, за Еліотом, суть зовсім не у тотальному відреченні від минулого, а в тому, чи розуміємо ми і як розуміємо істотність літературної традиції;          

· національного поета, покликанням якого є зберігати і вдосконалювати „музику поезії” свого народу (Еліот, котрий протиставлявся романтичним ідеалам поета і поезії, таки наближається у цій своїй пропозиції до романтиків, що ще раз підтверджує його теорію літературної традиції).
Складно заперечити, що як літературознавчий універсалізм, так і індивідуально-новаторські літературно-теоретичні концепції Т. С. Еліота у літературному розвої минулого сторіччя сприймаються сьогодні з не меншою актуальністю й необхідністю, ніж за життя цього видатного поета, філософа й теоретика літератури. Це ще раз підкреслює необхідність всебічного вивчення його літературознавчої спадщини, кроком до якого є дана розвідка. Перспективою пропонованого дослідження стане ґрунтовне, докладне розкриття та аналітично-інтерпретаційне усвідомлення й обґрунтування кожної окремої літературно-теоретичної концепції Т. С. Еліота, а також коментоване вивчення у феноменологічно-герменевтичному напрямку літературно-критичних та теоретико-літературних творів цього митця – передовсім тих, що мало відомі сучасному українському літературознавцеві, а також тих, що ще не були перекладені українською мовою.  
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Стефанив Юлия. Литературно-теоретические концепции Томаса Стернза Элиота. В статье представлен информативный дискурс теоретико-литературных концепций Томаса Стернза Элиота, систематизированы и обобщены доминирующие в нём позиции, касающиеся прежде всего идеи объективной поэзии, нового понимания понятия „традиция”, канона „новой критики”, проблемы отчуждения творца ХХ столетия, восприятия поэзии как искусства пророческого и мессианского. Теоретико-литературные взгляды Т. С. Элиота рассмотрены в единстве с его философскими и поэтическими исканиями в их многогранной и изменчивой парадигме.
Ключевые слова: модернизм, традиция, преемственность, объективная поэзия, новая критика, музыкальные аналогии.

Stefaniw Yulia. Literary and Theoretic Conceptions of Thomas Stearns Eliot. The article deals with the theoretical and literary conceptions of T. S. Eliot. The author of the article systematizes and generalizes his dominating positions mainly connected with the idea of objective poetry, new comprehension of the notion “tradition”, canon of “new criticism”, problem of artist’s isolation in XX century, and comprehension of poetry as a prophetic and messianic art. T. S. Eliot’s philosophic and literary conceptions are examined in the unity with his philosophic and poetical searches in their multiform and changeable paradigm.
Key words: modernism, tradition, inheritance, objective poetry, new criticism, musical analogies.
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до матеріалів фахового наукового видання ДДПУ
“ПРОБЛЕМИ ГУМАНІТАРНИХ НАУК: 

НАУКОВІ ЗАПИСКИ ДДПУ”
(філософія, психологія, філологія, історія)

Президія Вищої Атестаційної Комісії НАН України Постановою від 15.01.2003 року ухвалила (серед іншого): “3. Редакційним колегіям організувати належне рецензування та ретельний відбір статей до друку. Зобов'язати їх приймати до друку у виданнях, що виходитимуть у 2003 році та у подальші роки, лише наукові статті, які мають такі необхідні елементи: постановка проблеми у загальному вигляді та її зв'язок із важливими науковими чи практичними завданнями; аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв'язання даної проблеми і на які спирається автор, виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячується означена стаття; формулювання цілей статті (постановка завдання); виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових результатів; висновки з даного дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку”.

Статті збірника повинні відповідати цій ухвалі.

1. Приймаються одноосібні статті (без співавторів). Текст обсягом від 0,5 авторського аркуша (20000 символів з пробілами) до повного авторського аркуша (40000 символів з пробілами) подавати в ком’ютерному наборі (дискета і 
роздрук – два примірники): редактор Mikrosoft Word 95 і наступні версії, шрифт Times New Roman 14, інтервал 1,5. У разі надсилання статті електронною поштою (zbirnyky@drohobych.net) паперовий роздрук (усі береги по 2,5 см) треба долучити до інших документів. У тексті заборонити переноси. Ретельно вивірені цитати треба засвідчити підписом на берегах біля кожного посилання. Подати УДК та ключові слова.

2. Статті друкуються українською мовою, резюме до кожної – трьома мовами: українською, російською, англійською (кожне – на 500 символів з пробілами; два останні обов’язково повинні мати переклад імені, прізвища автора і назви статті).
3. Список літератури – за абеткою (спочатку кирилиця, потім – латинка); у тексті в квадратних дужках позначається позиція та сторінка – [5, 100].

4. Бібліографія оформляється відповідно до вимог ВАК України (Бюлетень ВАК України, № 3, 2008). 
Архівні джерела подаються окремим блоком з римською нумерацією (за абеткою назв архівів) перед списком літератури.

5. До статей додається рекомендація кафедри (відділу) установи, де автор працює, і рецензія доктора чи кандидата наук; для статей докторів та кандидатів наук рецензії не потрібні.

6. Авторська картка: прізвище, ім’я, по батькові, посада, місце праці, вчений ступінь, звання, адреса (службова, домашня, поштова, електронна), телефони.

Редколегія відхиляє статті з порушенням цих вимог.

Збірник виходить за серійним принципом: у червні – філософія і психологія (статті приймаються до 1 квітня), у грудні – історія та філологія (статті приймаються до 1 жовтня). 

7. Видання здійснюється із залученням коштів авторів (10 гривень за 1000 символів з пробілами). Гроші за статті з філософії надсилати поштовим переказом Янко Жанні Василівні, з психології – Базілевській Людмилі Семенівні, з історії – Медвідь Оксані Василівні, з філології – Котович Вірі Василівні на адресу: вул. Івана Франка, 24; ДДПУ імені Івана Франка, Дрогобич, 82100.
Адреса редколегії збірника наукових праць 
“Проблеми гуманітарних наук”:

каб. 18, вул. Івана Франка, 24
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� Тут та в усіх наступних випадках переклади польських цитат українською мовою автора статті – В.М.


� Біографічні дані подано згідно з післясловом Кароліни Шиманяк „Atom nieodłączalny smutku. Na marginesie montaży Debory Vogel” до збірки Дебори Фоґель „Цвітуть акації. Монтажі”. У більшості біографічних джерел, зокрема, у Єжи Фіцовського, подається 1902 рік народження – невідомо, яка з них правильна, але ми солідарні з думкою Кароліни Шиманяк, авторкою першої і на сьогодні єдиної реконструйованої біографії Д. Фоґель.


� Тут і далі переклади цитат, раніше не перекладених українською мовою, автора статті – Віри Романишин.


� Фернан Леже (1881 – 1955) – французький живописець і скульптор, майстер декоративного мистецтва. Близько 1910 року створив характерний стиль, поєднуючи абстрактні й напівабстрактні роботи з циліндричними формами. Постать людини зводив до чистої форми. Механічні форми є постійними елементами його робіт.


� Коли йдеться про літературно-критичну теорію чи літературно-критичні погляди й переконання Томаса Стернза Еліота, маємо на увазі передовсім його доробок як теоретика літератури. Важливим тут є понятійно-термінологічне узгодження з англомовною традицією теоретико-літературного словництва: в англійській мові немає окремого терміну «теорія літератури» – це поняття змістово і за суттю передається терміном «критика літератури», який не повинен сприйматися як пряма відповідність терміну «літературна критика», що у нашій понятійно-термінологічній традиції означає одну з трьох складових літературознавства, поруч з історією та теорією літератури.  


� Мертон коледж – один із 39 коледжів Оксфордського університету. 


� Тут і далі переклад з англійської – авторки статті, Ю.С.





