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ЛІНГВОКУЛЬТУРОЛОГІЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ТЕКСТУ

УДК 81’373.2
Бартенева В. Г. Г.Г.

(Донецк, Украина)

ГЕРМЕНЕВТИКА КАК ВОЗМОЖНЫЙ ПОДХОД  
К ИНТЕРПРЕТАЦИИ ПОЭТОНИМОВ

Одним з можливих підходів до інтерпретації поетики власних назв представлено 
герменевтику. Проаналізовано історію розвитку герменевтики та походження її назви. 
Показано відмінності герменевтичного підходу до аналізу тексту від літературознав-
чого та мовознавчого.

Ключові слова: герменевтика, поетонім, герменевтичний аналіз тексту, розуміння.
Hermeneutics is presented as one of the possible approach to interpretation of proper 

names’ poetics. It is analysed the development of hermeneutics and origin of its name. Differ-
ences of hermeneutic literature and linguistic approaches to analysis of the text are shown

Key words: hermeneutics, poetonim, hermeneutic analysis of the text, understanding.

Герменевтический подход всё более явственно обретает черты эффективного средс-
тва исследования поэтики собственных имён. Герменевтика (греч. ερμηνευτικό – объяс-
нять, толковать) направление научной деятельности, связанное с исследованием, объ-
яснением филологических, а также философских, исторических и религиозных текстов 
[1: 154]. В процессе развития менялись предмет, сфера, цель герменевтики [2: 51-60]. 
Для Ф. Шлейермахера герменевтика – филологическая теория понимания текста, для Шлейермахера герменевтика – филологическая теория понимания текста, дляШлейермахера герменевтика – филологическая теория понимания текста, для 
В. Дильтея – об�ий метод гуманитарного исследования, для основателя онтологической Дильтея – об�ий метод гуманитарного исследования, для основателя онтологическойДильтея – об�ий метод гуманитарного исследования, для основателя онтологической 
школы герменевтики М. �айдеггера – феноменология человеческого бытия, а для его �айдеггера – феноменология человеческого бытия, а для его�айдеггера – феноменология человеческого бытия, а для его 
ученика Г. Гадамера это – учение о бытии, онтология. Гадамер считал, что герменевтика Гадамера это – учение о бытии, онтология. Гадамер считал, что герменевтикаГадамера это – учение о бытии, онтология. Гадамер считал, что герменевтика 
не может быть ни теорией понимания, ни методом гуманитарных наук. Сейчас герме-
невтика также является «явлением неоднородным, к ней принадлежат, её представляют 
мыслители, по-разному ориентированные и теоретически и социально-политически» [2: 
46].

Цель нашего исследования – представить герменевтику как один из возможных под-
ходов к интерпретации поэтики собственных имён.

В античной герменевтике, – искусстве толкования «тёмных мест» письменных па-
мятников предшествую�их эпох, – обнаруживаются истоки проблемы понимания как 
сформировавшейся об�енаучной концепции. Герменевтика возникла в областях погра-
ничных философии, психологии, риторики, лингвистики, находя�ихся в одном исто-
рико-культурном контексте, и длительное время была философским учением, объектом 
которого был текст, а предметом – его понимание. Как подчёркивает Е. А. Селиванова: А. Селиванова:А. Селиванова: 
«возникновение герменевтики имело глубокие психокогнитивные основания: интерпре-
таторы «вчувствывались» в текст, моделировали содержание текста на основе собствен-
ной когниции и психики» [3: 112].

© Бартенева В. �., �00� �., �00��., �00�
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У древних греков герменевтика, как известно, ставила перед собой чисто практи-
ческие цели комментирования гомеровских текстов, в которых ко времени появления 
герменевтического ремесла читатели стали обнаруживать много «тёмных мест», требу-
ю�их пояснения. Такая функция древней герменевтики отражена в трёх су�ествую�их 
гипотезах о происхождении её названия. Согласно одной из них, оно восходит к древне-
греческому глаголу «ερμηνεύω» (объяснять, истолковывать). Согласно другой в основе 
лежит имя Гермеса, одной из обязанностей которого было разъяснение простым людям 
смысла языка об�ения олимпийских богов, иными словами, Гермес наделялся функция-
ми переводчика, «толмача», интерпретатора. Согласно третьей гипотезе слово восходит 
к «έρμα», т. е. четырехгранным столбикам, иногда с бюстом Гермеса на верхушке, кото-
рые расставляли в виде украшений перед зданиями либо на дорогах, чтобы путник не 
заблудился. Герменевтические комментарии зачастую по объёму превосходили даже и 
само комментируемое произведение, что, впрочем, не исключение и сегодня (ср. знаме-
нитый комментарий Владимира Набокова к пушкинскому «Евгению Онегину»).

Одной из старейших проблем была проблема истинности (или правильности) имён. 
Для древних греков вопрос об имени как орудии познания был чрезвычайно актуален 
[4: 613-681]. Считалось, что пока имя выражает вложенный в него смысл, оно остаётся 
правильным для того, чтó оно выражает. Однако, многие первоначальные имена (архети-
пы имён, имена, данные Богом, полностью соответствую�ие тому, что они выражают), 
преображались поэтами, которые приставляли или отнимали буквы во имя благозвучия, 
а также были изменены течением времени. Таким образом, каждое имя, как и каждый 
текст, представляет в потенции читателю и критику определенную свободу интерпре-
тации.

Как теоретическая дисциплина (отрасль научного знания) герменевтика начиналась 
с библейской экзегетики и была тесно связана с филологией. Концепции понимания за-
рождаются именно в лоне филологии. М. Бахтин подчёркивал: «Где нет текста, там нет 
и объекта для исследования и мышления» [5: 297]. Понимание восполняет текст: оно 
активно и носит творческий характер [5: 366]. В процессе понимания появляется новое 
видение, отличное от авторского, делаю�ее произведение богаче.

В эпоху Средневековья и Возрождения в связи с распространением христианства и 
развитием экзегетики (толкования Библии) и гомилетики (толкование проповедей) гер-
меневтика выходит за рамки филологии и, не теряя с ней генетической связи, трансфор-
мируется в философию понимания, предметом которой становится проблема понимания 
в целом. Так формируется философская герменевтика, которая в теории понимания зани-
мает господствую�ее положение вплоть до X�X века, когда фокус интереса к проблемеX�X века, когда фокус интереса к проблеме века, когда фокус интереса к проблеме 
понимания сдвигается в сторону психологии. Подняли герменевтику до уровня об�ей 
философии человеческого понимания, с выходом в каждую дисциплину, которая связана 
с интерпретацией человеческого языка, действий или артефактов ранние работы Марти-
на �айдеггера [6: 148-154].

С середины �1� века проблема понимания обсуждается, прежде всего, как психоло-
гическая, чему способствовали идеи Ф. Шлейермахера, позже В. Дильтея. «Ф. Шлейер-
махер соединил языковое и психологическое «взаимобытие» понимания как объективное 
и субъективное на основе предметно-содержательного и индивидуально-личностного 
порождения текста» [3: 114].

В советский период развития лингвистики и филологии, хотя исследования в об-
ласти понимания текста и проводились весьма успешно, особенно – с конца 70-х годов, 
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герменевтика была не в почёте, видимо, потому, что была связана своими истоками с 
идеалистическими философскими системами. И только к концу 70-х – началу 80-х годов 
прошлого века интерес к ней заметно возрождается и не перестаёт нарастать.

Сегодня герменевтика стала комплексной научной дисциплиной и разветвляется на 
ряд направлений: помимо филологической су�ествуют герменевтики юридическая, те-
ологическая, социологическая, социально-экономическая, естественнонаучная и другие. 
Что же касается современной филологической герменевтики, то она сформировалась на 
базе теорий понимания и интерпретации текста, главным образом – художественного.

Кроме герменевтики – науки о понимании, появилась постгерменевтика – наука 
понимать. Она формируется под влиянием психологии и психолингвистики. «Постгер-
меневтика представляет собой проявление и следствие экспериментального подхода к 
анализу проблемы понимания, это попытка создать в сознании (и подсознании) читателя 
установки, ориентированные на понимание смысла текстов и реальности, стимулировать 
волю и понимание, развить способность понимать как одну из важнейших су�ностных 
сил человека» [7: 6].

На данный момент среди филологических дисциплин герменевтика занимает место, 
сопоставимое с местом литературоведения и лингвистики в том, по крайней мере, отно-
шении, что каждой из этих трех дисциплин в исследовательской работе можно занимать-
ся отдельно, но достичь успехов в теоретическом исследовании, в практическом пони-
мании и в педагогическом распространении этого понимания можно только при наличии 
кругозора во всех трех дисциплинах.

Все три названные филологические дисциплины трактуют информационные про-
цессы, передаю�ие субъективные реальности средствами текста, но они делают это под 
разными углами зрения. Литературоведение, а точнее теория литературы сосредоточе-
на, в первую очередь, на изучении су�ности, специфики художественной литературы 
как искусства слова, на способах и методах её изучения, на структуре художественного 
текста, факторах и составляю�их литературного процесса и творческого метода. Лите-
ратурная критика, как раздел литературоведения, выполняет преиму�ественно оценоч-
ную функцию, определяя место и роль того или иного художественного произведения 
в литературно-об�ественной жизни. Не герменевтика, а литературоведение и литера-
турная критика могут установить меру соотнесённости вымысла и документа в тексте, 
но они, как правило, не устанавливают, какие средства текста соотносятся с теми или 
иными смыслами, понимаемыми и переживаемыми современным человеком при чте-
нии текста. Лингвистика изучает эти средства, но скорее в виде инвентаря, чем в виде 
орудия понимания того или иного эпизода. В лингвистике, в частности в наиболее близ-
кой герменевтике лингвистике текста, объектом исследования являются правила пост-
роения связного текста и его смысловые категории. Стилистика изучает универсальные 
приёмы языкового построения художественного произведения, экспрессивно-эмоцио-
нально-оценочных свойств различных языковых средств. В отличии от перечисленного, 
филологическая герменевтика сосредоточена на процессе понимания текста. К её ме-
тодическим особенностям относится рассмотрение текста не как законченного произ-
ведения, а как произведения су�ествую�его в развивающемся процессе понимания. 
В литературоведение су�ествует целостный анализ художественного произведения, 
где «каждый выделяемый в процессе изучения значимый элемент произведения, дол-
жен рассматриваться как определённый момент становления и развёртывания худо-
жественного целого, как своеобразное выражение внутреннего единства, об�ей идеи 
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 и организую�их принципов произведения» [9: 26.]. Практически целостный анализ про-
изведения опирается на диалектику частей и целого. Он может быть направлен и на всё 
художественное произведение, и на любой эстетично значимый объект – от эпитета до 
системы характеров, и путей такого анализа бессчетное количество [9: 22], в то время 
как в филологической герменевтике целесообразно изучать некоторую часть текста, ко-
торая «характеризуется единством авторской установки и авторского намерения, но при 
этом превышает фрагмент, т. е. отрезок текста, обозначавший нечто, но лишенный при 
этом целостности идеального (идейного) содержания» [8: 22]. Следовательно, исследо-
вательская методика литературоведения направлена на рассмотрение произведения как 
целостного органического единства. Исследовательская методика лингвистики требует 
части текста, в котором есть хотя бы одно средство выражения. Например, лингвист мо-
жет рассмотреть употребление имени ���� �������� в предложении «���� ��������� ��������.���� �������� в предложении «���� ��������� ��������. �������� в предложении «���� ��������� ��������.�������� в предложении «���� ��������� ��������. в предложении «���� ��������� ��������.���� ��������� ��������. ��������� ��������.��������� ��������. ��������.��������.. 
���� ��������. ���� ��������» (Дж. Джойс «Улисс») [10: 430], поскольку здесь, при имита-» (Дж. Джойс «Улисс») [10: 430], поскольку здесь, при имита- [10: 430], поскольку здесь, при имита-10: 430], поскольку здесь, при имита-
ции героем при�ёлкиваю�ей в воздухе кастаньеты, Джойс использует ономатопею для 
выражения звучания окружаю�ей действительности фонетическими средствами языка. 
Герменевтический анализ строится на рассмотрении не целостного произведения, и не 
фрагмента текста, а определённой части текста, точнее, эпизода, объединенного идейно-
содержательной об�ностью и связанностью компонентов смысла. Но филолог-герме-
невт, конечно, должен учитывать литературоведческую и лингвистическую точки зрения, 
так как и литературоведение, и герменевтика, и лингвистика ориентируют на понимание 
текста, и без единства этих дисциплин понимание не будет полноценным. Приведём 
пример. Известно, что каждый эпизод «Улисса» Дж. Джойса является аллюзией на оп-
ределённый эпизод «Одиссеи» Гомера. Не случайно в своём имени, состоя�им из двух 
дактилей, Мэйлахи Маллиган находит что-то эллинское: «��� ����� ��� �������� ���:��� ����� ��� �������� ���: ����� ��� �������� ���:����� ��� �������� ���: ��� �������� ���:��� �������� ���: �������� ���:�������� ���: ���:���:: Malachi� 
Mulligan�� �wo da��yls�� �wo da��yls�wo da��yls da��ylsda��yls. ��� �� ���� � ���������� ������, ������’� ���� ���������� ����� ��������� ���� ��� �������� �� ���� � ���������� ������, ������’� ���� ���������� ����� ��������� ���� ��� ����� 
�������f»1 [10, р.6]. Дактиль – стихотворный метр, образуемый трёхсложными стопамир.6]. Дактиль – стихотворный метр, образуемый трёхсложными стопами.6]. Дактиль – стихотворный метр, образуемый трёхсложными стопамиДактиль – стихотворный метр, образуемый трёхсложными стопами 
с сильным местом на первом слоге стопы. Таким способом автор намекает на связь с 
эллинской «Одиссеей», написанной гекзаметром, который передаётся на русском языке 
шестистопным дактилем. Полное имя Маллигана – �������� �������� �� ����� ����������. ��-�������� �������� �� ����� ����������. ��- �������� �� ����� ����������. ��-�������� �� ����� ����������. ��- �� ����� ����������. ��-�� ����� ����������. ��- ����� ����������. ��-����� ����������. ��- ����������. ��-����������. ��-. ��-��-
������ имеет парное имя – ������, это имена неразлучных друзей в «Песне о Роланде». Ком- имеет парное имя – ������, это имена неразлучных друзей в «Песне о Роланде». Ком-������, это имена неразлучных друзей в «Песне о Роланде». Ком-, это имена неразлучных друзей в «Песне о Роланде». Ком-
ментаторы, излагая автобиографию Дж.Джойса, описывают прототипа �������� ���������������� �������� ���������������� 
�� ����� ���������� – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена ����� ���������� – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена����� ���������� – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена ���������� – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена���������� – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена – дублинца, бывшего друга Джойса ������ �� ����� ���������. Во времена������ �� ����� ���������. Во времена �� ����� ���������. Во времена�� ����� ���������. Во времена ����� ���������. Во времена����� ���������. Во времена ���������. Во времена���������. Во времена. Во времена 
дружбы Джойс называл Оливера именем ��������. Что касается прозви�а Маллигана, то��������. Что касается прозви�а Маллигана, то. Что касается прозви�а Маллигана, то 
в переводе с английского ����� значит 1) олень, 2) �ёголь. В тексте романа, кроме прямых����� значит 1) олень, 2) �ёголь. В тексте романа, кроме прямых значит 1) олень, 2) �ёголь. В тексте романа, кроме прямых 
ассоциаций, Бык Маллиган скрыто ассоциируется с геральдическим оленем и �ёголем, 
например, «��� � ������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������»��� � ������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������» � ������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������»� ������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������» ������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������»������ ��������� � �����, ���������, ������, �����������» ��������� � �����, ���������, ������, �����������»��������� � �����, ���������, ������, �����������» � �����, ���������, ������, �����������»� �����, ���������, ������, �����������» �����, ���������, ������, �����������»�����, ���������, ������, �����������», ���������, ������, �����������»���������, ������, �����������», ������, �����������»������, �����������», �����������»�����������»»� [10, р.70].

Итак, в современной системе филологических и нефилологических наук филологи-
ческая герменевтика занимает достаточно определенное место, имеет свой исследова-
тельский предмет и свои исследовательские методики. Нынешнее положение этой дис-
циплины сложилось не случайно, поскольку филологическая герменевтика су�ествует 
уже много веков. Представители разных направлений в равной мере опираются на исто-
рический опыт филологической герменевтики с той разницей, что для одних актуальны 

1  «У меня тоже нелепое (имя) – Мэйлахи Маллиган, два дактиля. Но тут звучит что-то эллинское, 
правда ведь�� Что-то солнечное и резвое, как сам бычок» (пер. с англ. В. �инкиса, С. �оружего).
2  «В червлёном поле олень бегу�ий, цвета природного, без рогов» (пер. с англ. В. �инкиса, С. �о-
ружего).
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исторические достижения герменевтики, а для других актуальны и по-своему ценны ее 
заблуждения.
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УДК 81’42
Сеничева О. А.

(Бердянск, Украина)

СРЕДСТВА ВЫРАЖЕНИЯ СВЕРХФРАЗОВОГО ЕДИНСТВА  
В РОМАНЕ В. НАБОКОВА «ЗАЩИТА ЛУЖИНА»

Стаття присвячена засобам вираження надфразних єдностей у російськомовному 
художньому тексті. Визначається типологія вживання цих лінгвістичних одиниць. Під-
креслено універсальність названих засобів введення в авторський контекст.

Ключові слова: текст, надфразна єдність, включні засоби. 
Статья посвящена средствам выражения сверхфразовых единств в русскоязычном 

художественном тексте. Определяется типология употребления этих лингвистичес-
ких единиц. Подчеркнуто универсальность названных средств введения в авторский 
контекст.

Ключевые слова: текст, сверхфразовое единство, включающие средства.
The article is devoted to the ways of expression of overphrase unites in Russian languages 

works of part. The philology of using these linguistic unites is determined. Universality of these 
means of introduction to the author’s contact is underlined.
© Сеничева О. А., �00�
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Key words: text, overphrase unit, ways of expression of including.

В науке обозначились в начале XX� века противоположные определения су�ности 
сверхфразового единства (далее СЕ), а также не уточнен его лингвистический статус. 
Впервые на СЕ обратил внимание И. Р. Гальперин, заметив, что художественный текст с 
точки зрения его восприятия читателем условно членится на некие микротемы, которые 
современные лингвисты, как правило, трактуют как СЕ. Сейчас СЕ иногда называют так-
же сложным синтаксическим целым, микротекстом, периодом. Сам термин «сверхфразо-
вое единство» принадлежит Л. А. Булаховскому. Его также изучали такие языковеды как 
О. �. Востоков, А. Н. Пешковский, И. И. Буслаев и др. 

В современном языкознании су�ествует несколько принципов анализа СЕ, что под-
тверждает актуальность изучения названных единиц: исследуются проблемы взаимо-
действия СЕ и изречения, СЕ и абзаца, семантические расхождения между сверхфразо-
выми единствами и сложными предложениями. 

Как и любое явление языка сверхфразовое членение текста связано не с одной от-
дельной областью грамматики, а практически со всеми уровнями языка. В частности, 
П. А. Лекант упоминает СЕ только в связи с графикой. Д. �. Розенталь называет СЕ се-
мантико-стилистической, композиционно-стилистической категорией, чем противопос-
тавляет его прозаической строфе – структурно-семантической единице. И. Мустейкене 
определяет СЕ как специфическую синтаксическую единицу в пределах текста.

На сегодняшний день су�ествует очень малое количество проанализированных ху-
дожественных текстов с точки зрения употребления в них СЕ и их роли в них. Но такие 
исследования содержат лишь анализ зарубежной литературы, переведенной на русский 
язык. Исследований по специфике употребления СЕ в русских текстах мы не нашли. 
�тим обусловлен наш выбор предмета исследования (сверхфразовые единства как ка-
тегории лингвистики текста) и поставленных целей (уточнить определение сверхфразо-
вого единства, а также определить средства выражения СЕ в русскоязычном художест-
венном тексте). 

Достижение цели реализуется путем научного решения следую�их задач: рассмот-
реть историю вопроса и теоретические основы о СЕ как явлении лингвистики текста; 
охарактеризовать специфику постмодерного стиля в романе В. Набокова «�а�ита Лужи-
на» и роль СЕ при создании данного стиля; проанализировать средства выражения СЕ в 
романе В. Набокова и определить их типологию употребления.

У В. Набокова категории сверхфразовых единств представлены более имплицитно, 
чем кажется. �то не декоративный набоковский прием, потому что в тексте нет ничего 
избыточного. Деление текста на СЕ отражает поэтапный ход мысли автора и его отобра-
жение в речи. Такое явление, на наш взгляд, является функциональным, следовательно, 
относя�имся непосредственно к грамматике, и происходит сообразно закономерностям 
мышления и языка. Однако даже в академических грамматиках русского языка (1970, 
1980) мы не найдем пунктов, раскрываю�их понятие СЕ или хотя бы само название это-
го явления. Отсюда возникает ряд противоречий: как определить СЕ, к какому разделу 
лингвистики оно относится.

В предисловии к русскому изданию 1963 года В. Набоков сооб�ает о том, что шах-
матные образы «различимы не только в отдельных сценах, связь их звеньев может быть 
усмотрена и в основной структуре этого симпатичного романа» [1: 68]. �аслуживают 
внимания и следую�ие моменты сюжета: спрятанная в романе, на него же, пародия – это 
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задуманная Лужиным-старшим повесть «Гамбит», о «мальчике-шахматисте, которого 
отец… возит из города в город» и который «умрет молодым, его смерть будет неизбежна 
и очень трогательна» [1: 143], – а также введенный в повествование сам Набоков, как 
начинаю�ий поет в бледных фланелевых штанах, с крупным подвижным кадыком, кото-
рый, «запальчиво картавя, крикнул, что автор дурак» [1: 187].

Признаками членения романа В. Набокова «�а�ита Лужина» на сверхфразовые 
единства являются как формальные (1 – особая структура первого предложения в СЕ, 
его грамматическое выражение; 2 – наличие слов в первом предложении, которые явля-
ются самостоятельными, не связанными по смыслу с предыду�им контекстом; 3 – конец 
СЕ оформляется как абзац), так и неформальные (логические: 1 – специфическая струк-
тура самого СЕ, которая определяется логически (зачин, основная фраза, комментируе-
мая часть); семантические: 1 – на границе СЕ связь между предложениями слабее, чем 
внутри; 2 – СЕ начинает новую микротему; 3 – от последнего предложения предыду�его 
СЕ нельзя поставить логический вопрос к первому предложению следую�его СЕ). Каж-
дое набоковское СЕ имеет свою собственную микротему (группу самостоятельно офор-
мленных лексически и грамматически слов), подчиненную основной теме романа.

Причины выделения СЕ в романе В. Набокова «�а�ита Лужина» соответствуют при-
чинам, которые мы выделили как адекватные правилам выделения СЕ (первым предло-
жением СЕ следует считать предложение, которое заключает в себе основную мысль 
текста (1), несет в себе новую информацию по сравнению с предыду�им предложением 
(2), содержит повторяю�уюся информацию об одном и том же лице (лицах) и связанно с 
другими предложениями дистантной связью (3), начинается местоимениями он, она, оно 
и т. д., не относя�иеся к последнему су�ествительному предыду�его предложения (4), 
а также следует после диалога и полилога (5).

В романе можно проследить определенную типологию средств выражения сверхфра-
зовых единств, которые у В. Набокова многообразны. Принципами их сегментирования 
послужили такие аспекты: 1) функциональный, 2) лингвистический, 3) графический. С 
точки зрения функционального аспекта мы предлагаем выделять следую�ие типы СЕ: 
сверхфразовые единства-описания, сверхфразовые единства-размышления, сверхфразо-
вые единства-рассказы. Все эти типы представлены в романе В. Набокова «�а�ита Лужи-
на», но, в разной мере. С лингвистической точки зрения выделили включаю�ие средства 
(средства, которые включают СЕ в основной текст романа, тем самым показывая границы 
сверхфразовых единств). Графическим средством выделения СЕ мы считаем употребле-
ние отступа СЕ как полиграфического знака, что характерно только для письменной речи.

К лингвистическим средствам выделения сверхфразовых единств отнесли включа-
ющие, т. е. средства, с помо�ью которых СЕ включаются автором в контекст. Средства 
выражения СЕ, которые включают его в контекст, делятся на две группы: 1) морфоло-
гическая группа представлена личными местоимениями, вводными словами, сцепляю-
�ими словами, степенями сравнения наречий; 2) синтаксическая группа – вводными 
конструкциями, неполными предложениями, причинно-следственными отношениями в 
структуре СЕ. 

Появление и группирование СЕ в контексте всегда логически обусловлены, но при-
емы их группирования и формальные признаки выявления различны и находятся в оп-
ределенной зависимости от типов данной единицы текста. На морфологическом уровне 
водные слова, личные местоимения, сцепляю�ие слова, степени сравнения наречий по-
могают включению СЕ в текст.



12

Сцепляющие слова как средство связи – это повторение одного и того же слова 
(или его синонима) и в СЕ, и в контексте, который его окружает. Данные слова широ-
ко используются в СЕ как самостоятельные включаю�ие средства: 1. В письменном 
отзыве о его успехах, присланном на Рождество, в отзыве, весьма обстоятельном, где 
под рубрикой «Об�ие замечания» пространно, с плеоназмами говорилось о его вялос-
ти, апатии, неповоротливости и где баллы были заменены наречиями, оказалось одно 
«неудовлетворительно» – по русскому языку – и несколько «едва удовлетворительно» 
– между прочим, по математике. Однако как раз в это время он необычайно увлек-
ся сборником задач, «веселой математикой», причудливым поведением чисел, игрой 
геометрических линий, – всем тем, чего не было в школьном задачнике [1: 117-118]. 
�десь сцепляю�ее слово отзыв уточняет свое значение и значимость, что подчеркивает 
функцию включения. Кроме того, в этом примере встречается е�е одно сцепляю�ее 
слово математика которое, служит средством связи двух предложений, а, следователь-
но, связывает СЕ с контекстом. 2. В годов�ину смерти тестя Лужин старший устроил у 
себя на квартире музыкальный вечер. Сам он в музыке разбирался мало, питал тайную, 
постыдную страсть к «Травиате», на концертах слушал рояль только в начале, а затем 
глядел, уже не слушая, на руки пианиста, отражавшиеся в черном лаке. Но музыкальный 
вечер с исполнением ве�ей уже покойного тестя пришлось устроить поневоле: уж слиш-
ком молчали газеты, – забвение было полное, тяжкое, безнадежное, – и жена с дрожа�ей 
улыбкой повторяла, что все это интриги, интриги, интриги, что и при жизни завидовали 
дару отца, что теперь хотят замолчать его славу. <…> она принимала гостей тихо, без 
восклицаний, нашептывая что-то быстрое, нежное по звуку и, в тайне шалея от застен-
чивости, все время искала глазами мужа… [1: 119-120]. Повторение слов музыкальный 
вечер и употребление синонимов музыкальный и музыка служат средством включения 
СЕ в авторское повествование. 

Таким образом, сцепляю�ие слова используются автором как средство включения 
СЕ в контекст.

Местоимения, как известно, употребляются вместо какой-либо части речи и вне 
контекста не понятны. Поэтому, включенные в состав СЕ, различные местоимения, когда 
слово, которое находится в авторской речи, могут выполнять функции соединительного 
средства. Использоваться могут местоимений различные по значению, но в основном 
личные и указательные.

Местоимения используются для связи с предыду�им авторским повествованием. 
Ча�е всего это личные местоимения, которые не являются, как правило, основным 
средством включения СЕ в текст: 1. Стилизованности воспоминания писатель Лужин 
сам не заметил. Не заметил он и того, что придал сыну черты скорее «музыкального», 
нежели шахматного вундеркиндта, – что-то болезненное, что-то ангельское, – и глаза, 
подернутые странной поволокой, и вью�иеся волосы, и прозрачную белизну лица. Но 
теперь было некоторое затруднение: этот очи�енный от всякой примеси образ его сына 
надобно окружить известным бытом. Однако он твердо решил – что не даст этому ре-
бенку вырасти, не сделает из него того угрюмого человека, который иногда наве�ал его 
в Берлине [1: 143]. 2. И это было важно для Валентинова. Лужиным он занимался толь-
ко поскольку, поскольку это был феномен, – явление странное, несколько уродливое, 
но обаятельное, как кривые ноги таксы. �а все время совместной жизни с Лужиным он 
безостановочно поо�рял, развивал его дар, ни минуты не заботясь о Лужине-человеке, 
которого, казалось, не только Валентинов, но и сама жизнь проглядела. Он показывал 
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его, как забавного монстра, богатым людям, приобретал через него выгодные знакомс-
тва. Через время, когда феномен Лужина отжил, он подарил Лужину денег, как дарят 
опостылевшей любовнице, и исчез, найдя новое развлечение в кинематографическом 
деле, в таком таинственном, как астрология, деле, где читают манускрипты и и�ут звезд 
[1: 153]. Таким образом, несмотря на грамматическую полноту предложений, которые 
включают местоимения, данные слова не понятны без предыду�его контекста. Имен-
но эта особенность позволяет личным (он, она, они) и указательным (эта, то) группам 
местоимений выступать средством, которое указывает на начало нового СЕ и служит 
средством включения в авторское повествование.

Вводные слова и словосочетания также могут выступать средством, которое вклю-
чает СЕ в контекст. �то возможно потому, что слова типа например, между тем, все же, 
значит, одним словом, возможно и др. используются для связи высказываемого с выска-
занным ранее, для подведения итогов: 1. Все же, несмотря на совместные прогулки, ее 
дочь и Лужин находили время уединиться, и после таких уединений она с некоторой 
злобой спрашивала дочь: «Что, целуешься с ним�� � уверена, что целуешься». Но та толь-
ко вздыхала и с притворной тоской отвечала: «Ах, мама, как ты можешь говорить такие 
ве�и…» – «Взасос», – решила она и мужу написала, что несчастна, беспокойна, что у до-
чери невозможный флирт, – опасный угрюмец. Муж посоветовал вернуться в Берлин или 
переехать на другой курорт [1: 166]. 2. Дом он, впрочем, узнал, – и опять были гости, – но 
вдруг Лужин понял, что он просто вернулся в недавний сон, ибо невеста шепотом спро-
сила его: «Ну что, не тошни больше��» – и как она могла об этом знать наяву�� «В хорошем 
сне мы живем, – сказал он ей тихо. – � ведь все понял» [1: 178]. 3. Все время, однако, 
то слабее, то резче проступали в этом сне тени его подлинной шахматной жизни, и она, 
наконец, прорвалась наружу, и уже была просто ночь в гостинице, шахматные мысли, 
шахматная бессонница, размышления над острой за�итой, придуманной им против Ту-
рати<…> [1: 179]. Как видим, вводные слова и словосочетания могут использоваться как 
включаю�ие средства, потому что они оформляют итоги либо в размышлениях героев, 
либо итоги в определенной ситуации или обстоятельствах.

На синтаксическом уровне выделяются как включаю�ие средства связи неполные 
предложения, вставные конструкции, причинно-следственные отношения в структуре СЕ.

Очень удачным приемом выделения нового СЕ является такое синтаксическое яв-
ление как неполное предложение. Как известно, содержание большей части неполных 
предложений не понятно вне контекста. Следовательно, неполнота предложений, кото-
рые используются для оформления СЕ, становится средством связи нового СЕ с контек-
стом: 1. И по огромному прекрасно пахну�ему санаторному саду Лужин прогуливался 
в новеньких ночных туфлях из мягкой кожи и одобрительно отзывался о георгинах, и 
рядом шла его невеста. «Не пахнет», – баском сказал Лужин. «И не должно пахнуть, 
– ответила она, взяв его под руку. – �то у георгина не принято. А вон тот белый госпо-
дин – табак. Он здорово пахнет ночью. Когда я была маленькая, я всегда высасывала 
сок из середины. Теперь уже не вкусно». – «У нас в саду… – начал Лужин и задумался, 
�урясь на клумбы. – Имелись вот эти цветочки, – сказал он. – Сад был вполне презен-
табельный». «Астры, – пояснила она. – � их до сих пор не люблю. Они жесткие» [1: 
197]. В выделенных нами предложениях Не пахнет и Не должно пахнуть пропу�ены 
подлежа�ие, смысл этих предложений понятен из предыду�его контекста, что свиде-
тельствует о границе СЕ. 2. «Радуешься�� – уныло спросила мать, глядя на ее оживленное 
лицо. – Скоро сыграем свадьбу��» – «Скоро, – ответила она и бросила свою серую шляпу 
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на диван. – Во всяком случае он на днях оставит санаторию». – «�дорово твоему отцу 
влетит, – марок тысяча». – «� сейчас по всем книжным магазинам рыскала, – вздохнула 
дочь. – Он непременно требовал Жюль Верна и Шерлока �олмса. И оказывается, что он 
никогда не читал Толстого». – «Конечно, он мужик, – пробормотала мать. � всегда это 
говорила» [1: 199]. Пропу�ены подлежа�ие в первом и втором предложениях. Отсюда 
следует, что неполнота первых предложений �� структуре СЕ позволяет нам данный тип 
предложений выделить как средство выделения СЕ в авторском контексте.

Вставные конструкции являются своеобразным, сравнительно редким и совершен-
но не отмеченным в научной литературе средством включения СЕ в контекст. Анализ 
текстов показывает, что СЕ может включаться в повествование автора и при помо�и 
вставных конструкций, которые дают дополнительные значения при характеристике 
того или иного персонажа, при описании внешности и т.п., уточняют то ли иное собы-
тие: 1. Прежние осенние возвра�ения в город показались счастьем. Ежегодная утренняя 
прогулка с француженкой, – всегда по одним и тем же улицам, по Невскому и кругом, 
через Набережную, домой, – никогда не повторится. Счастливая прогулка. Иногда ему 
предлагали начать с Набережной, но он всегда отказывался, – не только потому�� что с 
раннего детства любил привычку�� сколько потому�� что нестерпимо боялся Петро-
паловской пушки�� от которой дрожали стекла домов и могла лопнуть перепонка в 
ухе�� – и всегда устраивался так (путем незаметных маневров), чтобы в 12 часов быть 
на Невском, подальше от пушки. Конечно также приятное раздумье после завтрака, на 
диване, под тигровым одеялом, и ровно в два – молоко в серебряной чашке, придаю�ей 
молоку такой драгоценный вкус, и ровно в три – катание в открытом ландо [1: 109]. 
2. Осторожно открылась дверь. Вошел Лужин скрипач – на цыпочках. Он приготовил-
ся к тому, что скрипач е�е говорит по телефону, и думал очень деликатно прошептать: 
«Продолжайте, продолжайте, а когда кончите, публика очень просит е�е чего-нибудь» 
[1: 121]. 3. <…> Скоро, впрочем, его оставили в покое, только изредка вспыхивала глупая 
кличка, но так как он упорно на нее не отзывался, то и она, наконец, погасла. Лужина 
перестали замечать, с ним не говорили, и даже единственный тихоня в классе (какой 
бывает в каждом классе�� как бывает непременно толстик�� силач�� остряк) сторо-
нился его, боясь разделить его презренное положение. �тот же тихоня, получивший лет 
шесть спустя Георгиевский крест за опаснейшую разведку, а затем потерявший руку в 
пору гражданских войн, стараясь вспомнить (в двадцатых годах сего века), каким был 
в школе Лужин, не мог себе представить иначе, как со спины, то сидя�его перед ним 
в классе, с растопыренными ушами, то уходя�его в конец залы, подальше от шума, то 
уезжаю�его домой на извозчике, – руки в карманах, большой пегий ранец на спине, 
валит снег… Он старался забежать вперед, заглянуть ему в лицо, но тот особый снег 
забвения, снег безмолвный и обильный, сплошной белой мутью застилал эмигрант, го-
ворил, глядя на портрет в газете: «Представьте себе, – совершенно не помню его лица… 
Ну, совершенно не помню…» [1: 134]. Приведенные примеры показывают, что наличие 
вставных конструкций в рамках СЕ позволяют выделить их как средство выделения СЕ 
из контекста, взятого в целом. Они несут в себе дополнительные значения или уточне-
ния событий, явлений, о которых говорится в СЕ, или дают характеристику персонажу 
с точки зрения автора.

Следует также отметить, что в некоторых случаях между СЕ и основным контекстом 
романа тяжело установить средства связи, или их мало, или они слабые. Тогда связь 
осу�ествляется по смыслу, путем установления причинно-следственных отношений 
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в структуре СЕ. Анализ приведенных ниже примеров СЕ показывает, что подключение 
СЕ к об�ему контексту происходит путем установления причинно-следственных отно-
шений: 1. И в ноябрьский день, которому предшествовал страшный сон, Лужин женился. 
Олег Сергеевич Смирновский и некий балтийский барон были свидетелями того, как 
Лужина и его невесту провели в большую комнату и усадили за длинный стол, покрытый 
сукном. Чиновник переменил пиджак на поношенный сюртук и прочел брачный приго-
вор. При этом все встали. После чего, с профессиональной улыбкой, чиновник почтил 
новобрачных рукопожатием, и все было кончено. У входа толстый швейцар, мечтая о 
полтиннике, поклонился, поздравляя, и Лужин добродушно сунул ему в руку, которую 
тот принял на ладонь, не сразу сообразив, что это человеческая рука [1: 207]. В данном 
случае первое предложение в СЕ устанавливает причину, а именно: повод, по которо-
му собрались гости (Лужин женился), а последую�ие – формулируют следствие этих 
сборов: бракосочетание Лужина, поздравления гостей (Лужина и его невесту провели 
в большую комнату и усадили за длинный стол; чиновник прочел брачный договор; все 
встали и т. д.). 2. <…> Их встретила в прихожей новая прислуга – кругленькая девица, 
сразу протянувшая им красную, непропорциональную большую руку. «Ах, зачем вы нас 
ждали», – сказала жена. Горничная поздравляла, что-то быстро говорила и с благосло-
вением приняла лужинский шапокляк. Лужин с тонкой улыбкой показал, как он захло-
пывается. «Удивительно», – воскликнула горничная. «Идите, идите спать, – беспокойно 
повторяла жена. – Мы сами запрем» [1: 248]. Как видим, без первого предложения мы не 
можем понять, о ком идет речь (их встретила прислуга). Однако иду�ие далее предложе-
ния поясняют нам путем установления причинно-следственных отношений, что горнич-
ная встретила Лужина с женой, которые только что поженились. 

Причинно-следственные отношения в структуре СЕ как средство выделения СЕ мо-
гут употребляться в тексте, сочетаясь с другими средствами связи: 1. Девушка знала, 
что во многих городах, которые они могли бы посетить, Лужин, вероятно, не раз уже 
побывал, и потому, во избежание вредных реминисценций, больших городов не называ-
ла. Напрасная предосторожность. Тот мир, по которому Лужин в свое время разъезжал, 
не был изображен на карте, и если бы она ему назвала Рим или Лондон, то по звуку этих 
названий в ее устах и по полной ноте на карте, он представил себе что-то совсем новое, 
невиданное, а ни в коем случае не смутное шахматное кафе, которое всегда было одина-
ково, находись оно в Риме, Лондоне или в той же невинной Ницце, доверчиво названной 
ею. Когда же она принесла из железнодорожного бюро многочисленные проспекты, то 
е�е резче как будто отделился мир шахматных путешествий от этого нового мира, где 
прогуливается турист в новом белом костюме с биноклем на перевязи. Были черные си-
луэты этих же пальм в розовом, как закат, Ниле. Было до непристойности синее море, 
сахарно белая гостиница с пестрым флагом, вею�им в другую сторону, чем дымок па-
рохода на горизонте, были снеговые вершины и висячие мосты, и лагуны с гондолами, 
и в бесконечном количестве старинные церкви, и ослик с двумя тюками на боках… Все 
было красиво, все было забавно, перед всем неведомый автор проспектов приходил в 
восторг, захлебывался похвалами… �вонкие названия, миллион святых, воды, излечива-
ю�ие от всех болезней, возраст городского вала, гостиницы первого, второго, третьего 
разряда – от всего этого рябило в глазах, и все было хорошо, всюду ждали Лужина… [1: 
234]. Кроме наличия причинно-следственных отношений между первым предложением 
и последую�ими в данном СЕ автор употребил средства описания (в розовом Ниле, гос-
тиница с пестры флагом, снеговые вершины и висячие мосты, старинные церкви и ослик 
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с двумя тюками на боках и т. п.). В начале СЕ стоит неполное предложение (Напрасная 
предосторожность), которое служит основой для установления смысловых отношений 
в структуре СЕ, для межфразовой связи между предложениями. 2. Лужин вернулся в 
кабинет. «У меня значилась коробка с кнопками», – сказал он, глядя на письменный стол 
и хлопая по карманам (при этом опять, в третий или четвертый раз, почувствовал, что в 
левом кармане что-то есть – но не коробочка, – и некогда было расследовать). Кнопочки 
нашлись на столе. Лужин взял их и постепенно вышел [1: 226]. Структура СЕ имеет 
вставную конструкцию (при этом опять, в третий или четвертый раз, почувствовал, что 
в левом кармане что-то есть – но не коробочка, – и некогда было расследовать), которая 
помогает установить причинно-следственные отношения между первым предложением 
СЕ и последую�ими: зачем Лужин вернулся в кабинет. При этом вставная конструкция 
сохраняет интригу повествования, тем самым продвигая рассказ к развязке.

Считаем, что установление причинно-следственных отношений в структуре СЕ яв-
ляется важным и интересным фактором для понимания су�ности СЕ в целом. Сочета-
ние причинно-следственных отношений с другими средствами выделения СЕ (вводными 
словами, вставными конструкциями, употреблением неполных предложений) указывает 
на необходимость выделения данного явления лингвистики текста.

Отсюда следует, что в романе В. Набокова «�а�ита Лужина» средства выделения СЕ, 
которые способствуют их включению в авторский контекст (сцепляю�ие слова, личные 
местоимения, вводные слова, неполные предложения, вставные конструкции, а также 
причинно-следственные отношения в структуре СЕ), можно считать универсальными. 

Перспективами дальнейшего исследования может быть изучение культурологичес-
кого аспекта употребления категорий лингвистики текста, анализ их специфики и взаи-
модействия в контексте культуры.
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РОЛЬ КОНТЕКСТА ПРИ ИНТЕРПРЕТАЦИИ  
ПОВТОРНЫХ ОККАЗИОНАЛЬНО-СИНОНИМИЧЕСКИХ НОМИНАЦИЙ  

В РАМКАХ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТА

Семантические предпосылки появления у объекта вторичного имени в виде контекс-
туального синонима или контекстуальных синонимов создаются контекстом, который 
тем или иным образом детерминирует денотат, сообщая о нем необходимые для смыс-
лопостроения сведения через раскрытие его отношений с другими денотатами. Имен-
но контекстом задаются признаки денотата, которые эксплицитно или имплицитно 
ложатся в основу значений контекстуальных синонимов. В первом случае объект полу-
чает в тексте словесную характеристику, становящуюся впоследствии его повторным 
синонимическим обозначением. Во втором случае черты объекта как его признаки, по
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служившие отправной точкой для повторных наименований, эксплицитно в тексте не 
выражены и раскрываются лишь путем смыслового анализа контекста.

Ключевые слова: контекстуальный синоним, повторная номинация, контекст, ху-
дожественный текст.

Semantic preconditions of appearing of an object’s second name as a contextual synonym 
or contextual synonyms are made by the context, which in one way or another determines a 
denotate and conveys about it all the necessary information for meaningformation throughout 
revealing its relations with other denotates. It’s the context that defines the signs of a denotate, 
which underlie the meanings of contextual synonyms explicitly or implicitly. In the first case an 
object gets a verbal characteristic, which later becomes its second synonymic denotation. In the 
second case the features of an object as its signs, which served as a startingpoint for second 
nominations, are not shown explicitly and revealed only throughout the meaning analysis of 
the context.

Key words: contextual synonym, second nomination, context, belleslettres text. 

§ 1. Взаимодействие повторной номинации и контекста
Исходным условием для формирования окказиональных повторных наименований 

контекстуально-синонимическим способом является ситуативное переименование опре-
деленного, конкретного объекта действительности, его представление в смысловой кан-
ве текста по некоторому дополнительному или частному признаку ��признакам��. Естест-
венно, что появление такого вторичного наименования как бы «вырастает» из фоновой 
информации, в атмосфере которой происходят конкретизация и индивидуализация объ-
екта обозначения. Фоновую информацию обеспечивает контекст, а она уже мотивирует 
выдвижение какой-то грани объекта через ее обозначение той или иной языковой едини-
цей. Последняя выступает субститутом прямого имени объекта, и тем самым становится 
его контекстуальным синонимом. Но нацеленно и однозначно указывая на объект, кон-
текстуальный синоним призван реализовать прагматическую установку, которая прак-
тически и потребовала этой функциональной замены. Можно поэтому с полным правом 
утверждать, что, создавая семантические предпосылки появления вторичного имени 
объекта в определенном фрагменте содержания, контекст обеспечивает его органичное 
вхождение в смысловую ткань целого текста. 

В соответствии со сказанным базисное положение для анализа в данной статье мо-
жет быть сформулировано следую�им образом: контекст не просто заключает в себе, а 
тем или иным образом детерминирует денотат, сооб�ая о нем необходимые для смыс-
лопостроения сведения через раскрытие его отношений с другими денотатами, чем и 
закладываются предпосылки, делаю�ие возможным появление у прямого обозначения 
денотата повторного наименования или повторных наименований в виде контекстуаль-
ного синонима или контекстуальных синонимов. Именно контекстом задаются признаки 
денотата, которые эксплицитно или имплицитно ложатся в основу значений контексту-
альных синонимов, становя�ихся органичными элементами целостного комплекса ху-
дожественного текста.

Фактор контекста, обусловливаю�ий выбор признака для повторной окказиональ-
но-синонимической номинации, сам по себе не однороден. Представляется поэтому, что 
целесообразно различать в типизированном осмыслении два вида контекста: контекст, 
эксплицитно подводя�ий к употреблению повторного контекстуально-синонимичес-
кого наименования, и контекст, имплицитно мотивирую�ий повторное наименование. 
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В первом случае объект получает в тексте словесную характеристику, в широком плане 
включаю�ую и описание действий объекта, становя�ихся мотиваторами возникнове-
ния повторных синонимических обозначений. Во втором случае черты объекта как его 
признаки, послужившие отправной точкой для повторных наименований, эксплицитно 
в тексте не выражены и раскрываются лишь путем смыслового анализа. Для просле-
живания зависимости вторичных наименований от контекста избирается ряд текстовых 
фрагментов, рассмотрение которых и ведется далее с учетом этого различения.

§ 2. Эксплицитная мотивация контекстом  
окказионально-синонимических обозначений

Просмотр отобранного материала с чисто внешней стороны дает основание говорить 
о том, что повторная словесная репрезентация может получать в тексте самое разнооб-
разное лингвистическое выражение. Тем не менее в поле зрения прежде всего попадают 
случаи, когда такое обозначение объекта заключено в предикативном члене именного 
сказуемого. �то можно объяснить тем, что предикативный член призван служить функ-
ции реализации определенного признака объекта, который как бы естественно ложится 
в основу вторичного наименования. Например: 

Der lange abgeknickte Flur, in dessen Winkeln verkrochen ich sie eines Tages finden muss-
te, war die «Galerie» [1: 11�]. Sie hängte Mapplethorpes Vasenblumen in die Galerie, Toten-
blumen eigentlich, wie eingefroren in Farbe... [1: 119].

Появление в качестве окказионального синонима к су�ествительному F��� слова 
������� мотивировано фоновой информацией контекста. Речь идет о длинном изогнутом 
коридоре, который похож на галерею, и этот признак внешнего сходства, выражаемый в 
позиции предикатива, ложится в основу вторичного наименования.

Внешний просмотр позволяет заметить и такие случаи, когда денотат, обозначенный 
своим прямым именем, повторно обозначается предикативным членом, представленным 
не словом, а эллиптическим предложением, например: 

Es ist nicht mehr der Tod, hatte sie eines Tages zu mir gesagt, als ich sie ohnmächtig und 
verrenkt im Flur gefunden, aufgehoben, ins Bett getragen, wachgeklopft, wachgeküsst, wach-
geweint hatte – es ist nicht mehr der Tod, es ist der Schmerz. Das Vieh [1: 114]. Wir schlossen 
die Fenster, drehteh die heidnischen Gesänge auf, übten das Schreien, während das Vieh in 
Elviras Körper in seiner Höhle lag [1: 115].1: 115].

Контекстуальный синоним V��� – ‘животное’, введенный в речь персонажа через 
эллиптическое предложение в сильно акцентированной позиции, является характерис-
тикой денотата �������z – ‘боль’: через него в смысловую канву вводится образ хитрого 
и коварного животного, вселившегося в героиню, которая безуспешно пытается изгнать 
его.

Кроме выражения позицией предикативного члена, отмечаются и другие возможнос-
ти репрезентации вторичного обозначения денотата. Нередко используется конструкция 
с союзом w��, которая реализуется как стилистический прием сравнения. Сначала вы-
двигается сравнение, затем оно переходит по контексту во вторичное контекстуальное 
наименование денотата. Например: 

Und wann ist der Mann mit dem Fahrrad bei seiner Familie? Der Mann, der mit ausge-
breiteten Armen wie ein Kreuz am Straßenrand gelegen hat? [2: 54] Da war der Haufe von 
verbogenem Blech und Stahl. Und da lag das menschliche Kreuz [2: 56].

В вышеприведенном контексте главным денотатом, прямо обозначенным, причем 
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с повтором, т. е. акцентировано, является ���� ������, при котором определенный артикль 
указывает на какую-то предшествую�ую информацию о нем. Но первичная номинация 
представлена не этим одиночным словом, а словосочетанием ���� ������ ��� ���� F�������, 
содержа�им указание на важный признак – велосипед. А затем при изменении ситуации, 
когда человека с велосипедом постигает дорожная авария (очевидно автокатастрофа), 
изменяется и его конкретизация – состояние персонажа, ставшего жертвой, обозначает-
ся контекстуально-синонимическим словосочетанием ���� ������ ��� ����������������� A����� 
�� ����ß���������. Само положение жертвы – на обочине дороги с раскинутыми руками 
– вызывает сравнение с крестом – K���z, отсюда и появление соответствую�его образа в 
номинации ����� ��������������� K���z, становя�ейся максимально актуальной в смысловом 
плане, с чем связана ее позиция в конце фрагмента.

Не всегда, однако, в повествовательной канве текста контекстуальный синоним к 
прямому наименованию денотата является обозначением его собственного признака, он 
может переноситься на него с какого-то другого лица, не действую�его в контексте, и 
становиться определяю�ей чертой поведения, образа мысли. Например: 

Mit solchen Wünschen unterschied sich Andreas kaum von vielen anderen Siebzehnjähri-
gen. Er aber behauptete eines Tages mit großem Ernst, dem Philosophen Nietzsche entschei-
dende Erkenntnisse zu verdanken. In Wirklichkeit hatte er so gut wie nichts von ihm gelesen, 
kannte nur Schlagwörter wie «übermensch» oder «Wille zur Macht» [3: 120]. Er (Andreas) ge-
wöhnte sich an, starr und roboterhaft dreinzublicken, besonders wenn andere ihn kritisierten. 
Der übermensch war nicht zu beirren, der übermensch dachte, redete und handelte jederzeit 
übermenschlich [3: 122].

Главный персонаж обозначен в контексте именем собственным – A���������. Но далее 
появляется номинация ü������������ – ‘сверхчеловек’, вопло�аю�ая понятие из филосо-
фии Ницше. Непосредственной связи между главным персонажем и этим понятием нет, 
но по мере смыслового развертывания ü������������ уже выступает в качестве повторного 
обозначения героя. �аразившись упомянутой философией и выдвинутым ею понятием, 
персонаж начинает осознавать себя сверхчеловеком, как бы последователем философа, 
хотя подлинным знанием не обладает. И контекстуальный синоним реализует таким спо-
собом стилистический прием иронии как негативной оценки.

Среди наблюдаемых контекстуально-синонимических наименований, представляю-
�их собой те или иные модификации главной характеристики объекта-денотата, выде-
ляются такие, которые обязаны своим появлением в контексте действию, совершаемому 
объектом номинации в описываемый момент или выполненному им ранее. При таком 
ситуативном фоне нередки, например, случаи, когда действие выражено глаголом, а его 
основа становится производя�ей базой вторичного субстантивного наименования. На-
пример: 

Mit vierzehn habe ich in mein Tagebuch folgendes Gedicht eingetragen: ... Was mir aller-
dings in dieser alten Eintragung auffällt: Es ist eine Landschaft ohne Menschen [4: 24].4: 24].

В данном примере действие «���� ���������������» репрезентируется затем контексту-
альным синонимом «E�������������». 

Таким образом, проанализированный языковой материал позволяет сделать вывод о 
том, что в роли мотивирую�его источника номинации, эксплицированного в контексте, 
ча�е всего выступают су�ествительные в предикативной синтаксической позиции, в по-
зиции приложения, члены конструкции с союзом w��, словообразовательные субституты 
глаголов и прилагательных и др. Картина в целом выглядит так, что предметное слово 
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указывает на качество, признак некоторого объекта, ложа�егося в основу его повтор-
но-контекстуальной номинации. Последнее позволяет утверждать, что су�ествительные 
как вторичные наименования-синонимы характеризуются ослабленностью предметного 
значения в силу того, что на передний план у них выдвигается разного рода признаковое 
значение, как раз и делаю�ее их контекстуальными синонимами. Именно в этой связи 
следует трактовать и тот факт, что источником повторного контекстуально-синонимичес-
кого наименования часто служат атрибуты субстантивного обозначения денотата. При 
этом свою решаю�ую роль играют средства и приемы стилистики.

§ 3. Имплицитная мотивация  
контекстом окказионально-синонимических обозначений

Взаимоотношения вторичного наименования и контекста, который не содержит 
эксплицитно выраженной характеристики как источника вторичного наименования, 
предельно разнообразны. По справедливому замечанию Е. В. Падучевой, употребление 
имен нарицательных «для называния конкретных, фиксированных объектов связано со 
сложным комплексом семантических операций, которые в естественных языках, как пра-
вило, очень скупо выражаются в поверхностной структуре текста» [5: 150]. В связи с 
этим, при выявлении путей возникновения вторичных наименований, мотивированных 
контекстом имплицитно, возможно руководствоваться лишь внутренне реализируемым 
характером отношений между факторами контекста и самим контекстуальным синони-
мом.

Наиболее распространены, что вполне естественно, случаи, когда денотат характе-
ризуется в тексте таким образом, что появление у него синонимического наименования 
воспринимается как контекстуально подготовленное и семантически оправданное, хотя 
выявить это можно лишь через углубленный семантический анализ, причем точки зре-
ния расположения в тексте подготовительная информация об объекте может содержать-
ся как в непосредственной близости от вторично-синонимического наименования, так и 
быть разбросана по тексту. В первом случае вполне допустимо, что такая информация 
заключается в нескольких словах предшествую�ей части контекста, например: 

Das Sanatorium war wie eine Kaserne geführt, auf Disziplin und Anpassung wurde Wert 
gelegt; der Chefarzt war der Meinung, gäbe es nicht ein hartes Reglement, geriete, bei den 
unterdrückten Wünschen von dreihundert männlichen und weiblichen Todeskandidaten, alles 
aus den Fugen. Er mußte Hilde nicht überreden, gemeinsam auszubrechen, die Festung verord-
neter Genesung zu verlassen, ohne entlassen zu sein [6: 45].

Информацией, обосновываю�ей здесь возникновение в качестве контекстуального 
синонима к слову ����������� – ‘санаторий’ номинации F��������� – ‘крепость’, являются 
лексические единицы K��������, ����z������, ����������� по своему смыслу обозначаю�ие по-
давление всех естественных желаний пациентов санатория – ���������ü����� Wü��������. Весь 
этот набор характерных черт выступает как символ несвободы, почти заточения, чему и 
отвечает контекстуальный синоним F��������� – ‘крепость’, возникаю�ий на основе мета-
форы. Он однозначно ассоциируется с очерченным фоном и органично вписывается в 
смысловую канву.

Возникновение контекстуально-синонимического наименования бывает обусловле-
но и контекстом, который описывает какую-нибудь узкую предшествую�ую ситуацию, 
в том или ином плане касаю�уюся объекта или субъекта номинации. Например: 

Ihr (Alas) dünnes rotschwarzes Kleid bauschte sich im Wind, flatterte, Flocken schwirrten 
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um sie her wie weiße Bienen, die sich niederließen auf den roten Blumen ihres Kleides, tiefrote 
Blüten, sie öffneten und schlossen sich bei jeder Bewegung.... Und nun kam sie auf ihn zu, 
leicht ging sie und ohne zu rutschen, eine mit heißer Luft gefüllte exotische Mongolfiere, die 
auf ihn zutrieb [7: 137]. 

Алла – главный персонаж описания получает для своего повторного обозначения 
контекстуальный синоним ������������� – ‘монгольфьер’ (воздушный шар), и это подго-
товлено предыду�ей информацией о ее раздуваемом ветром платье. К тому же в непос-
редственной близости смысловой поддержкой служит причастный оборот ��� ���ß�� L�f� 
���fь��� – ‘наполненный горячим воздухом’, которым создается образ, подчеркиваю�ий 
сходство всего облика описываемого лица с воздушным шаром.

Более сложны для анализа случаи, когда информация об объекте содержится в раз-
ных отрезках повествования, т. е. когда по мере развития смысла объект обрастает все 
новыми деталями и подробностями, и для повторного имени может быть выбрана одна 
из них, раскрываю�ая какую-то характерную черту. Объект может получать в тексте 
столь разноплановую характеристику, что вторично-синонимическое наименование, 
выделяю�ее какую-то определенную его черту, обычно предваряется контекстуальным 
указанием, обосновываю�им подход к объекту именно в этом плане. Например: 

An meinem Tisch saß ein Beleuchtungstechniker des Stadttheaters, der Arien im Stil Helge 
Rosvaenges schmetterte [�: �1]. Der RosvaengeEpigone bat Anita von der Theke an unseren 
Tisch.... Hektisch drängte Anita zum Aufbruch, Helge Rosvaenge und ich sollten mitkommen 
[�: ��]. Sie lenkte ihr Auto auf einen bewaldeten Hügel nahe der Stadtmitte, um den Opern-
sänger, dessen Arien mittlerweile schon quälend, weil grölend anzuhören waren, zu Hause ab-
zuliefern. … Helge Rosvaenge torkelte aus dem Wagen, ..., dann gelang meiner, in ihrer Hektik 
sehr zielstrebig wirkenden Chauffeuse, den Tenor, ..., zu umschiffen und die schmale Straße auf 
der anderen Seite des Hügels hinabzufahren [8: 23].[8: 23]. 

Главным субъектом описания является светотехник городского театра – 
���������������������������, т. е. номинация осу�ествляется по признаку его профессии. 
Развернутое на нескольких страницах повествование содержит информацию о том, 
что это лицо имело обыкновение распевать оперные арии, подражая известному тено-
ру ������ ������������. В дальнейшем светотехник обозначается как эпигон этого тенора 
– ������������-E��������, т. е. низкого уровня последователь или подражатель, а в дальней-
шем имя тенора переносится уже на подражателя, образуя контекстуальный синоним к 
основному его обозначению. К тому же, данный контекстуально-синонимический ряд 
дополняется повторными номинациями ������ – ‘тенор’ и ��������ä������ – ‘оперный певец’. 
Тем самым рассмотренный текст предстает как повествование с разветвленной контек-
стуальной синонимией, в которую имплицированы оценочные нюансы иронического 
плана, а их правильному опознанию способствуют лексические элементы (schmettern, 
torkeln, quälen, grölen и др.)

Наряду со случаями возникновения вторичных контекстуально-синонимических на-
именований в результате характеристики, прямо или косвенно получаемой объектом в 
тексте, следует выделить и другой способ. В его основе лежит отношение оппозиции: 
признак, который кладется в основу вторичного наименования объекта, выделяется по 
его отношению к какому-либо другому объекту, например: 

Eine Frau fuhr in der Dämmerung über die Landstraße von Mödling nach Heiligenkreuz, 
um ihrer Schwägerin eine Medizin zu bringen, … . In Heiligenkreuz angekommen, wollte sie, 
immer noch aufgeregt, ihrer Schwägerin, die mit einer Blasenentzündung im Bett lag, erzählen, 



22

was geschehen war... [9: �51]. Die Kranke lag im Bett und beobachtete die Gesunde [9: 254].[9: 254]. 
В этом фрагменте в качестве повторного наименования персонажа появляется контек-

стуальный синоним Gesunde – здоровая. Установить связь между прямым наименованием 
денотата и синонимом помогает содержа�аяся в контексте информация о том, что героиня 
рассказа везла лекарство больной родственнице. В дальнейшем две жен�ины противопос-
тавляются именно по этому признаку: больная – здоровая, результатом этого и является 
возникновение вторичного контекстуально-синонимического наименования ����������.

В ходе анализа были также обнаружены случаи, когда повторные контекстуально-
синонимические обозначения формировались на базе слов, находя�ихся в синонимичес-
ких отношениях с вторичным именем. Например: 

So torkelte er, wie ein blindgeschlagener Boxer auf den Schatten seines Gegners, darauf zu, 
im vernebelten Blick tat sich schwarz, mit jedem seiner Schritte sich in die Tiefe verfinsternd, 
der überdeckte Gang zu den Kabinen auf: ein brüllendes Maul inmitten einer zuckenden Gri-
masse. Und dieser Rachen tat sich auf, ihn zu verschlingen auf Nimmerwiedersehen [10: 23].[10: 23]. 

В приведенном примере предпосылкой, создаю�ей ту лексико-семантическую ос-
нову, которая дает возможность в дальнейшем повествовании использовать вторичное 
контекстуальное имя, явились характеристики денотата. Признаки, заключенные в такой 
характеристике, переходят в контекстуальное имя, составляя его сигнификативное зна-
чение, при этом лексически они выражаются языковыми средствами, синонимичными 
тем, которые содержат эту характеристику. Источником контекстуальной синонимии в 
подобных случаях ча�е всего служат су�ествительные и субстантивные словосочета-
ния в позиции обособленного определения или же предикатива в составе именного ска-
зуемого. 

Кроме примеров, подобных проанализированным выше, где контекст более или ме-
нее однозначно обусловливает семантику повторного окказионально-синонимического 
наименования, зафиксированы случаи, где для установления семантической связи между 
прямым именем денотата и его контекстуальным синонимом анализа контекста не доста-
точно, читателю необходимы также соответствую�ие фоновые знания. Например: 

Jahrhundertelang war die Grausamkeit der Ashanti bei den Nachbarvölkern ebenso be-
rüchtigt wie bei den europaischen Kolonialherren. Noch 19�4, anläßlich der Beerdigung von 
Alphonses Großvater, wurden zwölf Tote ohne Kopf in den Straßen Kumasis gefunden. Die ört-
liche Polizei sah allerdings von Strafverfolgung ab, well ein König Anspruch auf Gefolgschaft 
hat [11: 271]. 

Соотнести zwölf Tote ohne Kopf – двенадцать обезглавленных трупов – и Gefolgschaft 
– свита, можно только зная, что в некоторых племенах су�ествовал и, возможно, е�е су-
�ествует обычай, согласно которому при смерти вождя принято убивать и всю его челядь, 
т. к. умершему могут понадобиться слуги. Без этой фоновой информации невозможно 
установить семантическую связь между двумя приведенными выше номинациями.

Таким образом, на основании проанализированного языкового материала можно ут-
верждать, что появление у денотата синонимических наименований подготавливается 
контекстом не только эксплицитно, но и имплицитно, будучи оправдано формирую�им-
ся смыслом. А само это формирование обязательно включает стилистическую состав-
ляю�ую, с которой связана многообразная оценочность и образность. И поэтому все 
вторично-синонимические наименования, независимо от условий их возникновения, 
функционально значимы и органично вплетаются в художественную ткань текста. Имен-
но благодаря их взаимодействию со стилистической составляю�ей стилистические воз-



23

можности контекстуальной синонимии вытекают из самой лингвистической природы 
этого явления: если прямое наименование вводит денотат, то контекстуальные синонимы 
несут дополнительную, по сравнению с прямым именем, информацию, концентрируясь 
каждый раз на каком-то особом признаке денотата и обеспечивая тем самым номинатив-
но-смысловую вариативность. 
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АМЕРИКАНСЬКИЙ СКЕТЧ ЯК ЖАНР ХУДОЖНЬОГО ДИСКУРСУ

В данной статье рассматривается использование и соотношение понятий «дис-
курс», «текст», «жанр» в современной лингвистике, а также анализируются основные 
жанровостилистические особенности американского скетча как жанра художествен-
ного дискурса. 

Ключевые слова: дискурс, текст, жанр, короткий расcказ, американский скетч. 
The article highlights usage and overlapping of terms discourse, text and genre in modern 

linguistics. Focus is on generic and stylistic peculiarities if American sketch as a subgenre of 
literary discourse. 
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�агальною тенденцією сучасного лінгвістичного пізнання залишається рух до лю-
дини, до її розумових процесів, до зв’язку з культурою та духовністю.Нова лінгвістична 
парадигма характеризується антропоцентризмом. Сьогодні функціонування мови роз-
глядається як різновид когнітивної діяльності, а когнітивні механізми та структура люд-
ської свідомості досліджуються через мовні яви�а. �міна наукової парадигми зробила 
необхідним аналіз мовних яви� не лише в комунікативному, а й у когнітивному аспекті. 
Тому головними завданнями лінгвістичного аналізу дискурсу стають: опис та пояснен-
ня внутрішньої когнітивної структури й динаміки того, хто говорить, і того, хто слухає, 
вивчення комунікативних і когнітивних універсалій, опис мови як процесу відтворення 
соціально, культурно і лінгвістично значу�их типових ментальних моделей, які відоб-
ражають універсальне і спеціальне. Розвиток когнітивного підходу до яви� мови сприяв 
дослідженню мовних форм як похідних концептуалізації світу людською свідомістю, а їх 
значень – як певних структур знання, концептів, �о закріплені мовними знаками. Саме 
тому дослідження дискурсу набуває нових ракурсів розгляду й неминуче опиняється в 
полі зору вчених, оскільки є цінним матеріалом для вивчення проблем концептуалізації, 
категоризації, розвитку і функціонування мовної свідомості. 

Мовленнєве спілкування розглядається сучасним мовознавством як найви�ий тип 
інтеракції, а відокремлення при цьому ключових понять «дискурс» і «текст» дає повштох 
до розвитку нової сфери – прагмалінгвістичного, соціокогнітивного, культурологічного 
та етнографічного аналізу дискурсу та його різновидів. Етнографічний, культурологічний 
підхід до аналізу дискурсу бере до уваги вербальні та невербальні елементи як складни-
ки культури. � антропологічної, етнологічної точки зору комунікація – це поведінка, яку 
спричиняють культурні фактори. А ключовим поняттям такого підходу є комунікативна 
компетенція у єдності мовної та культурної компетенції. Слід зазначити багатовимірний 
і різноаспектний розвиток комунікації, яка вивчається зараз теорією комунікації, прагма-
тикою, у межах аналізу дискурсу то�о.

Поняття дискурсу та його різновидів залишається предметом уважного дослідження 
в сучасній лінгвістиці. Незважаючи на численні публікації з проблем дискурсу, наявність 
класифікацій різновидів дискурсу (Бєлова А. Д. Бацевич Ф. С., Почепцов Г. Г. (молод.) 
та інші), дослідження триватимуть, оскільки, як зазначає професор Бєлова А. Д., деякі 
різновиди дискурсу залишаються невивченими і сама комунікація надає новий матеріал 
[Бєлова А. Д.: 2]. Розуміння мовних та мовленнєвих процесів є невідривним від розумін-
ня тих когнітивних процесів, які відображаються в свідомості мовця під час творення 
повідомлення та в свідомості адресата під час сприйняття повідомлення. �арактерними 
ознаками дискурсу як найви�ої семантичної одиниці є безпосередня пов’язаність з ког-
нітивними процесами, �о відбуваються в свідомості мовця та адресата, а також невід-
ривність від екстралінгвістичного контексту, в якому відбувається творення дискурсу.

Метою даної роботи є розглянути використання понять «дискурс», «текст», «жанр» 
у сучасній лінгвістиці, а також дослідити основні жанрово-стилістичні особливості аме-
риканського скетчу як жанру художнього дискурсу. 

На сучасному етапі розвитку лінгвістики між дослідниками немає загальної думки, 
�о повинно вважатися дискурсом. Так, Б. ІІалек відзначає, �о дискурс – це «одиниця 
більш високого рівня, ніж речення ... твір мовлення» [Палек, 1978: 244]. �к�о О. М. Мо-
роховський визначає дискурс як «послідовність взаємопов’язаних висловлювань» [Мо-
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роховський, 1989: 5], то В. О. �вєгінцев розуміє дискурс як «два або декілька речень, які 
знаходяться одне з одним у змістовному зв’язку» [�вєгінцев, 1976: 170]. �аслуговує на 
увагу також і визначення, яке дає В. Кох. На його думку, дискурс – це будь-який текст 
(або частина тексту), в якому є ознаки одного й того ж конкретного мотиву» [Кох, 1978: 
163]. Існують й інші визначення дискурсу. Г. Орлов розглядає дискурс як категорію (при-
родної) мови, �о матеріалізується у вигляді усного чи письмового мовленнєвого від-
творення, відносно завершеного у структурному та смисловому відношенні, довжина 
якого потенційно варіативна: від синтагматичного ланцюга ви�е окремого висловлю-
вання (речення) до змістовно-цільового відтворення (розповіді- бесіди, опису, інструкції, 
лекції то�о) [Орлов. 1991: 56]. Дискурс, за В. Г. Борботько, – це текст, але такий, який 
складається з комунікативних одиниць мови – речень та їх об’єднань у більші єдності, 
�о знаходяться у безперервному смисловому зв’язку, �о дозволяє сприймати його як 
єдине утворення. В. Г. Борботько підкреслює той факт, �о текст як мовний матеріал не 
завжди являє собою зв’язне мовлення, тобто дискурс. Текст – загальніше поняття, ніж 
дискурс. Дискурс завжди є текстом, але зворотнє твердження – невірне. Не будь-який 
текст є дискурсом [Борботько, 1989: 81].

Дискурс – це мова, �о використовується у конкретних різновидах мовлення [L�СЕ, 
1995: 384]. Із цим значенням термін зустрічається у таких контекстах: «політичний дис-
курс», «публіцистичний дискурс», «аргументативний дискурс», «спонукальний дис-
курс», «художній дискурс». 

Отже, найважливішими особливостями дискурсу слід вважати те, �о дискурс є 
поєднанням лінгвального і позалінгвального в комунікації з усним спілкуванням як 
обов’язковим компонентом. Дискурс – зв’язний текст у сукупності з екстралінгвістичними 
(прагматичними, соціокультурними, психологічними та іншими) факторами. Тому термін 
дискурс, на відміну від терміну «текст», не вживається для позначення старовинних та 
інших типів текстів, зв’язки яких з сучасним життям не можуть бути встановлені безпосе-
редньо. Під текстом розуміють, головним чином, формальну, абстрактну конструкцію: під 
дискурсом – різноманітні типи її актуалізації, які розглядаються з точки зору ментальних 
процесів і в зв’язку з екстралінгвістичними факторами. Відмінні риси кожного дискур-
су залежать від його соціального призначення і тієї комбінації мовленнєвих функцій, яка 
переважає в акті комунікації, а отже, від сфери спілкування, від того, чи має спілкування 
своєю метою, або, принаймні, своєю головною метою, повідомлення інформації, виражен-
ня емоцій, спонукання до будь-яких дій. Вивчення дискурсу як поєднання вербального 
і невербального у комунікації привело до більш тісної взаємодії лінгвістики з багатьма 
іншими антропоорієнтованими дисциплінами. Але, як зазначає професор Бєлова А. Д., ра-
зом із позитивними результатами були і негативні, а саме: концептуальне і термінологічне 
перетинання термінів «стиль», «жанр», «дискурс», «текст», а також понять, які входять до 
кожної з названих сфер. Отже, чітке визначення критеріїв виділення різновидів дискурсу, 
виокремлення жанрів у межах кожного з них та детальне їх вивчення зі створенням класи-
фікації жанрів у майбутньому має теоретичну і практичну значу�ість для лінгвістики.

Сучасний дискурсивний аналіз розвивається параллельно з теорією жанрів і стилів. 
Традиційно жанри розглядалися переважно в літературознавчому аспекті. Останнім ча-
сом дослідження жанрів перейшло у лінгвістичну пло�ину і розвивається по комуні-
кативно-функціональному та інтердисциплінарному напрямках, залучаючи дані лін-
гвістичної антропології, психології, фольклористики, літературознавства, соціології, 
риторики та інших наук. 
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Сучасні лінгвістичні дослідження жанрів теоретично спираються на роботи 
М. М. Бахтина. Мовленневими жанрами він назвав відносно стійкі. Усталені типии вис-
ловлювань, які з’являються з часом у відповідних сферах використання мови. Мовленнє-
вий жанр – це не форма мови, а типова форма висловлювання. На думку М. М. Бахтіна 
мовні чи функціональні стилі є жанрові стилі відповідних сфер людської діяльності й 
спілкування. Мовні стилі мають жанрову природу, і лише повне вивчення жанрів може 
створити умови для повної мовної класифікації. 

Між стилями і жанрами існують динамічні відношення, які призводять до руй-
нування старих і створення нових жанрів. �к видно, навіть у концептуальних положен-
нях М. М Бахтіна немає чіткого розмежування понять «стиль», «жанр», «мова», «мов-
лення» (порівняймо, наприклад, мовні жанри, мовленнєві жанри, жанрові стилі).

Наративні жанри, з яких починалося дослідження жанрів, нині цікавлять науковців 
значно менше. Жанри вивчаються з урахуванням даних аналізу дискурсу і фактично 
збігаються з підвидами дискурсу, хоча чіткого зіставлення не наводиться. Н. Д. Арутю-
нова, пояснюючи термін дискурс, наводить деякі його різновиди («дискурс вивчається 
з урахуванням відповідних «форм життя» (репортаж, інтерв’ю, екзаменаційний діалог, 
інструктаж, світська бесіда), які у сучасній теорії жанрів вивчаються як жанри. Актуаль-
ним залишається міркування М. М. Бахтіна про велику різноманітність і необмеженість 
мовленнєвих жанрів, про їх невпинне зростання, �о згодом ускладнюватиме їх класифі-
кацію. Останніми роками це підтвердив розвиток інформаційних технологій, які внесли 
свої корективи у перелік жанрів. У свій час М. М. Бахтін писав про первинні (�о ви-
никають в умовах безпосередньої комунікації) і вторинні (з’являються в умовах висо-
корозвиненого культурного спілкування – художні, політичні, літературні). У сучасній 
теорії жанри розглядаються як форми соціальної інтеракції в дискурсивному аспекті, як 
форми комунікативних процесів, тобто тимчасові структури, як мультімодальні, коло-
боративні соціальні семіотичні процеси. Жанри розглядаються у тріаді жанру, тексту і 
дискурсу, в аспекті мультімодальності, візуально-вербальних відносин, одночасності й 
послідовності. Виділяються макрожанри (напр., академічний, �о фактично відповідає 
виду дискурсу) і підджанри, �о є еквівалентом різновиду дискурсу. У жанрових дослід-
женнях активно використовують семіотику, розглядаючи жанри як суперструктури. Під-
креслюється, �о мова навіть не є домінуючим компонентом у сучасному жанрі. � іншого 
боку, висловлюються думки про локальну та історичну обмеженість жанрів, їх віднос-
ність і неможливість вважати їх універсальними утвореннями. Наприклад, наратив має 
культурно-специфічні та історично-релевантні особливості. Однак не можна не визнати 
той факт, �о параметри літературних жанрів унаслідок їх історичної еволюції набули 
універбального характеру.

Термін «художній дискурс» походить від латинського слова ���������, �о позначає 
прозову або віршовану оповідь, яка є частково або повністю продуктом нашої уяви. Роз-
повідання історій завжди було невід’ємною частиною людського життя, адже з первісних 
часів людина звикла ділитися своїми думками та досвідом з іншими. І тому не дивно, �о 
такий літературний жанр як коротке оповідання (������ �������) має довгу історію. Старо-
давніми пра�урами сучасних коротких оповідань були стародавні єгипетські казки, яким 
вже понад 6000 років. Іншою ранньою формою коротких оповідань були байки, першим 
автором яких був Езоп. Існували також популярні грецькі та азійські оповідання про ма-
гічні перетворення, які збирали та переповідали Овідій та Апулей на початку нашої ери. 
�намениті арабські казки «Тисячі і однієї ночі» є збіркою казок з Персії, Арабії, Індії та 



27

Єгипту, які складалися протягом декількох століть. Едгар Аллан По, якого по праву вва-
жають батьком жанру короткого оповідання визначав його як «прозову казку» (������ ����), 
яку можна прочитати менш ніж за дві години і яка спрямована на досягання єдиного ефек-
ту». Таке визначання підкреслює невеликий обсяг твору, �о змушує автора сфокусувати 
свою увагу та робити виважені кроки під час написання. Коротке оповідання має наступні 
фази у розвитку сюжету: Експозиція. Конфлікт. Кульмінація.. Розв’язка. Але дуже часто 
короткі оповідання починаються відразу з такої фази, як кульмінація, при цьому автор 
приділяє мало уваги поясненню подій, �о їй передували та облишає детальне тлумачення 
причин конфлікту. Порівнюючи жанри малої прози з великою прозою, бачимо, �о вони 
різняться не лише за обсягом, а й за змістом та розгортанням подій. Так, вважається, �о 
коротке оповідання набуло більшої популярності серед письменників завдяки тому, �о 
воно є більш гнучкою жанровою формою художньої літератури, ніж, наприклад, роман. 
�к вже було зазначено, коротке оповідання визначається єдиним ефектом, якому чітко під-
порядковується дія, символ, тема. �арактерними його рисами є сконцентрованість, ком-
пактність, і як наслідок цього – висока мобільність. Специфічність короткого оповідання, 
отже, не в кількості подій і персонажів, а в способі художнього відображення цих подій. 
Дослідники текстів коротких оповідань називають лапідарність домінуючою ознакою 
цього жанру. Цей термін характеризується такими параметрами: текст містить від одного 
до трьох невеликих епізодів, де діють кілька персонажів, характери яких подані схема-
тично, глибокі характеристики вчинків персонажів і мотивація їх відсутні. В семантич-
ному аспекті лапідарність відображається в способах і засобах передавання інформації. 
Оскільки інформація в тексті короткого оповідання стисла, чітка, згорнута, то всі мовні 
засоби відрізняються високим ступенем інформативності. Цим зумовлюється �ільність 
у тексті короткого оповідання різноманітних видів повтору, який несе значне інтегрую-
че навантаження. Так, коротке оповідання, зокрема його піджанр, американський скетч, 
характеризується типовістю, повторюваністю у використанні тих чи інших засобів образ-
ності в окремих частинах тексту чи у тексті всього твору. �а своєю структурою ці стиліс-
тичні прийоми та засоби компактні, і тому особливістю тексту американського скетчу 
є використання неускладнених засобів образності – нерозгорнутих епітетів, порівнянь, 
метафор. Основними характеристиками короткого оповідання з точки зору нарації є наяв-
ність всезнаючого оповідача, оповідь від 1-ї особи або центральне осмислення, коли автор 
пропускає всі події у творі крізь призму якогось персонажа. Слід зазначити, �о неодмін-
ними елементами жанру короткого оповідання часто є гумор і сатира. Деякі дослідники, 
зокрема А. Вуліс, розглядають гумор і сатиру як ціль і засоби реалізації комічного, інші 
літературознавці, серед яких А. Щербіна, схильні розмежовувати ці два поняття, вважа-
ючи їх протилежними ланками категорії комічного. Відмінність між сатирою і гумором, 
на думку �. Борєва, полягає в особливій емоційній критиці заперечення і критиці, �о 
стверджує об’єкт в його суті. Гумор визначається як особливий спосіб відображення 
яви� дійсності, які видаються комічними, за допомогою засобів художньої творчості. Це 
особливий вид комічного, ставлення свідомості до об’єкта, �о поєднує комічне тракту-
вання із внутрішньою серйозністю. Гумор суб’єктивно зумовлений. Його критерієм є не 
стільки об’єкт зображення, скільки ставлення автора до цього предмета. Гумористичний 
сміх виникає тоді, коли мова йде про соціальне близьких автору людей, до чиїх недоліків 
він ставиться поблажливо, і саме в цьому полягає своєрідність гумору. Тому він закликає 
не до зни�ення яви�а, а до його вдосконалення, до ліквідації недоліків, наявних в ньо-
му. Тобто він спрямовується проти об’єктів, які, заслуговуючи критики, все ж зберігають 
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свою привабливість. Іншими є зміст і цільова настанова поняття «сатира», її суть полягає 
у невідповідності між існуючою ситуацією і такою, якою вона повинна бути відповідно 
до почуття справедливості у читача. Це викриття того, �о не відповідає прогресивним 
політичним, естетичним і моральним ідеалам, гнівне осміяння всього, �о стоїть на шляху 
до їх здійснення. Сатира розвінчує об’єкт осміяння, заперечує його, оскільки виникає з 
почуття презирства, обурення, гніву.

�дійснюючи диференціацію понять гумор і сатира, важливо наголосити, �о вони 
не є ізольованими у способах відображення реальності. Сатира перестає бути сатирою, 
як�о в ній немає необхідного елемента насмішки. Гумор завжди має в собі елемент са-
тири – не заперечення, але критику того, над чим сміються. Для мовного оформлення 
сатири та гумору в англомовному художньому дискурсі широко використовуються такі 
стилістичні прийоми: метафори, порівняння, каламбури, антиклімакс, перебільшення, 
антитеза.

�скравим представником гумористичного напрямку є такий піджанр короткого 
оповідання як американський скетч. Специфіка американського скетчу полягає в тому, 
�о він в своїй основі має проблеми та ситуації, характерні для американських пересе-
ленців на новий континент. �арактерними рисами американського гумору, яким пройня-
тий даний вид коротких оповідань, – показна хоробрість, відкритий виклик небезпекам 
та нестаткам повсякденного життя, з якими �одня стикалися переселенці. І справді, ці 
перші зразки комічного короткого оповідання в деталях передавали звичаї, побут, ха-
рактери людей окремих регіонів Сполучених Штатів, влучно схоплювали суперечності 
національного характеру американців, в якому поєднались обмеженість практицизму з 
пуританським благочестям, демократичність і нетерпимість, культ успіху, досягнутого 
будь-якою ціною.

� категоріями гумору і сатири тісно пов’язана іронія, однак питання про іронію і ме-
ханізм її реалізації на різних рівнях художнього твору є досить спірним і невизначеним. 
Іронія, як вважають багато лінгвістів, є перехідною формою між гумором і сатирою, але 
вона є більш агресивною, ніж гумор, але менш активною та соціальне забарвленою, ніж 
сатира.

Іронія вважається повноправною формою комічного поряд із гумором і сатирою. 
Виділяють два основних типи іронії, �о розрізняються за способом та умовами реаліза-
ції – ситуативну і асоціативну. Ситуативна іронія – явний, емоційно забарвлений тип 
іронії, �о виникає внаслідок контрасту між ситуативним контекстом і прямим значенням 
слова, словосполучення, речення. Цей тип іронії залежить від лінійного контексту, �о 
не переви�ує рамок абзацу. Для реалізації асоціативної іронії використовуються різні 
види повтору, цитації, алюзії. Це прихований, тонкий тип іронії, де реалізація перенос-
них значень відбувається поступово.

Обране для лінгвістичного аналізу коротке оповідання О’Генрі «��� ��������� �f � 
������ ������» є яскравим прикладом американського скетчу. Будь-які попередні відомості 
чи натяки про те, пор �о йтиме мова у творі – відсутні. Автор відразу починає з конф-
лікту, на якому побудовано увесь твір. Для цього літературного під жанру характерним 
є широке використання простих речень, �о робить прочитання більш захопливим, адже 
саме прості речення створюють напругу, �о зростає впродовж всього твору і веде до 
розв’язки; а також використання минулого часу, �о пришвидшує розгортання сюжетної 
лінії. Використання інфінітивних, дієприкметникових конструкцій, забезпечує компакт-
ність і динамічність викладу. 
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�к вже було зазначено, жанрові короткого оповідання, зокрема американського скет-
чу, притаманна повторюваність у використанні засобів образності в окремих частинах 
тексту чи у тексті всього твору. Так, О’Генрі використовує метафоричне уподібнення 
зайнятого брокера до якогось механізму, апарату, який працює увесь час і забуває навіть 
про таку важливу подію в його житті, як одруження напередодні. Це виражено за допо-
могою порівняння: 

«���� �f ���� �w�� ������������ w��� ����������, ����� ��� ���� w��� w�������� like some high-
geared�� deli�a�e�� s�rong ma�hine – s�rung �o fell �ension�� going a� full speed�� a��ura�e�� never 
hesi�a�ing�� wi�h �he proper word and de�ision and ready and promp� as �lo�kwork». А також 
за допомогою метафори: «��� ma�hine ���������� �� ���� ������ w��� ��� �������� � ����». Вико-
ристання порівнянь, �о представляють швидкий рух, робить розвиток подій більш ди-
намічним: «��� ������� ��� ��� �f����� j������ ����� like sailors during a s�orm». «�������� �� ���� 
����� ����� w��� ��������� ����� �������� as swif� as �he fligh� of swallows».

Використання різноманітних стилістичних прийомів додає оповіданню неповторно-
го колориту, образної правдивості зображення персонажів та подій, �о є дуже важливим 
і тому типовим для такого піджанру короткого оповідання як скетч: P�������, ���������������� 
������ ��� ��� �f����� �f ������� Маxw���, ������, ����w��� a look of mild in�eres� and surprise 
�o visi� ���� ��������� �x����������������� ���������������� w���� ���� ��������� ��������� ��������� �� ���f-����� 
������ ��� ���������� w��� ���� �������� ������ ��������������� (метафора). ���� w������w w��� �����, f�� 
�he beloved jani�ress Spring ���� �������� ��� � ������ �������� ��� w������� ������������ �f ��� ����� 
(персоніфікація). Crowded ����, alluring ����������, impersonal and brusque ����, �hroni� 
�������, expressionless ���������������� (епітети). ��� ��� Ex��������� �here were hurri�anes and 
landslides and snows�orms and gla�iers and vol�anoes�� ����� ������ ���������� ����������������� 
w��� ������������� ��� ���������� ��� ��� ������’�� �f������� (клімакс).

��� ����� ����� ����� �f ������������ ����w f������� ����� f������ (Алітерація). S�o�ks and bonds�� 
loans and mor�gages�� margins and se�uri�ies – ���� w��� � -w����� �f ����������, ����� ����� w��� 
��� ���� ��� �� f�� ��� ������ w����� �f ��� w����� �f ������� (перелік). She w��� ������f�� ��� � 
w��� ���� w��� �������������� �������������������. She f��w���� ��� ���� �f ��� ���������� ����������. She 
w��� ��� ���������, ����������� �� ���������. ��� ���� ���� ��� ��� �f ������� ����� �� �������� ��� ������������ 
�� ����������� (анафора). Her eyes were dreamily brigh��� her �heeks genuine pea�hblow�� her 
expression a happy one�� ��������� w��� ����������������� (Синтаксичний паралелізм). A���� �������� 
��� w������w ����� � w������������ – perhaps a los� – odour – � ���������� ������ �f ������ ���� ��x��� ��� 
������ f�� � ������� ���������.

(розривання наративу).
Іронія, яка часто будується на контрастах, є також характерною рисою американсь-

кого скетчу. Одним із яскравих прикладів, який можна знайти у даному оповіданні, є 
іронія, �о базується на такому стилістичному прийомі, як антиклімакс: A���� ����� ����� w��� 
������� ��xw���’�� ������ �����. ��� ������� ������� �o reel ou� jerkily ���� ���f�� ������� �f ����, ��� ������ 
���������� had a �hroni� a��a�k of buzzing. ���� ������� �� �hrong ����� ��� �f����� ����� ����� �� ��� 
���� ��� ���������, j��������, ���������, ������������, �x����������. ������������� ������ ran in and ou� w��� 
������������ ����� �����������. ��� �������� ��� ��� �f����� jumped abou� like sailors during a s�orm. 
Even Pi��her’s fa�e relaxed in�o resembling anima�ion. 

Іронія даного уривку полягає в тому, �о автор спочатку описує метушню, якою 
пройняті всі в конторі. Для цього він використовує такі дієслова, �о позначають рух: �� 
����, �� ��������, �� ����, �� j���. О’Генрі порівнює день зі штормом, в якому постійно чути 
звук хронічної атаки телефонного дзенькання. Остання фраза в цьому уривку і є апогеєм 
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іронії. Адже вона починається лексемою �����, �о містить в собі натяк, �о ніхто не може 
лишитись осторонь цієї метушні. Але наразі бачимо, �о лексеми ����x��� і ����������� про-
тистоять одна одній за змістом, �о і створює ефект комічного. 
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ЛІНГВІСТИЧНІ ЗНАКИ-КВАЛІФІКАТИВИ  
У СКЛАДІ ГЛЮТОНІЧНОГО ДИСКУРСУ

В статье на основе методики семантического шкалирования Ч. Осгуда проводится 
рубрикация лингвистических знаковквалификативов глюттонического дискурса в оппо-
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зициях городская еда / сельская еда; полноценное питание/ быстрое питание; фастфуд 
/ сорная еда по семантическим доминантам уровень материальной обеспеченности и 
социальный статус потребителя.

Ключевые слова: семантическое шкалирование, глюттонический дискурс, глютто-
нимыквалификативы, глюттонимыинструментативы, глюттонимылокативы. 

The article suggests the rubrication of linguistic signsqualifiers of glutonic discourse in 
the oppositions of urban food / rural food; foolvalue food / fast food; fast food / waste food 
– according to semantic dominants of income level and social position of the customer. The 
given rubrication is based upon Ch. Osgood semantic scaling techniques. 

Key words: semantic scaling, glutonic discourse, glutonymsqualifiers, glutonymsinstru-
mental words, glutonymslocatives.

Одним із важливих сегментів концептуальної картини світу індивіда є глютонічна 
(харчова, гастрономічна, кулінарна) картина світу. Його формування відбувається під 
впливом задоволення повсякденної потреби людини й соціуму в їжі (інформаційного, 
виробничого, культурного, релігійного, матеріального, соціального, фізіологічного). 
Глютонічний дискурс як «зв’язний текст у контексті численних супровідних фонових 
чинників – онтологічних, соціокультурних, психологічних то�о; як текст, занурений у 
життя; як замкнена цілісна комунікативна ситуація, складниками якої є текст як знаковий 
посередник, зумовлена різними чинниками, �о опосередковують спілкування й розумін-
ня (соціальними, культурними, етнічними і т. ін.)» [1: 119] складається з багатьох кате-
горій, які об’єктивуються на мовному рівні за допомогою глютонімів. На жаль, розгляду 
цієї проблематики в українському мовознавстві практично не приділялося уваги, тоді як 
російські когнітивісти та соціолінгвісти торкались деяких аспектів цієї важливої теми 
[2; 3; 4]. 

Глютоніми (від лат. ������іо – ковтати, споживати) – лінгвістичні знаки з широким 
спектром плану вираження (від слова до тексту) та плану змісту (відображення харчової 
картини світу в складі гастрономічного, обрядового, медичного, соціального, демогра-
фічного, гендерного та ін. фреймів, �о є «структурами репрезентації знань, у яких від-
бито набуту досвідним шляхом інформацію про деякі стереотипні ситуації, про тексти, 
�о їх описують, та інструкції з їх використання» [1: 645]). 

�дро цього утворення складають власне глютоніми: назви сировини; напівфабри-
катів; страв, харчових продуктів та консервів; напоїв. На його периферії перебувають 
глютоніми-локативи та інструментативи, глютоніми-персоналії, кваліфікатори, глютоні-
ми-перцептиви, кваліфікативи та емотиви, глютоніми-ідеологеми та естетиви, знаки са-
моідентифікації, гендерні знаки, глютоніми – культурні домінанти, а також директивні 
знаки-процесиви: дескриптори, коментативи, регулятиви, пермісиви, лімітатори. Всі 
разом вони виконують 4 важливі комунікативні функції: 1) іконічну або денотативну; 
2) директивну або інструктивну; 3) кваліфікативно-оціночну; 4) презентаційну.

Кваліфікативно-оціночну функцію, яка характеризує соціальне ставлення до проце-
су приготування і споживання їжі, а також формує культурні пріоритети, виконує лінгво-
семіотична підсистема, яка складається зі знаків-кваліфікативів (соціальні пріоритети) 
та знаків-емотивів (оцінка). 

Мета нашої статті – розглянути знаки-кваліфікативи в опозиціях міська їжа �� сільсь-
ка їжа; повноцінне харчування �� швидке харчування, фаст-фуд �� смітна їжа за семантич-
ними домінантами рівень матеріальної забезпеченості та соціальний статус.
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Для досягнення поставленої мети вважаємо доцільним скористатися методикою се-
мантичного шкалування Ч. Осгуда, яка дає можливість простежити вияв тих чи інших 
ознак у складі глютонічного фрейму через аналіз семантичного диференціалу шляхом 
побудови одновекторних шкал параметричних опозицій і вимірювання конотативних 
значень слів та обробити результати експерименту шляхом факторного і кореляційного 
аналізів. Розподіл лінгвістичних знаків фрейму відбувається в системі координат за зада-
ними опозиціями параметрів відповідно до суб’єктивної оцінки слів. 

Досліджувані нами глютоніми-кваліфікативи є лінгвістичними знаками, які можна 
шкалувати з синхронічних позицій (табл. 1) за семантичними домінантами рівень ма-
теріальної забезпеченості та соціальний статус з оцінками + (плюс), �о означає високий 
рівень, 0 = середній або нейтральний рівні, – (мінус) = низький рівень.

Таблиця 1 
Шкали визначення семантичних домінант глютонімів-кваліфікативів 
зі значенням рівень матеріальної забезпеченості та соціальний статус

Оцінка +
(високий рівень)

Оцінка 0 (середній або 
нейтральний)

Оцінка –
(низький рівень)

чорна ікра, кав’яр, сьомга, 
осетрина, сирокопчені 
м’ясні нарізки, стейки, 
біфи, суші, барбекю, фондю, 
тирамісу, омари, креветки, 
краби, устриці, авокадо, 
лайм, карамболь, абсент, 
віскі, текіла, мартіні, 
елітні горілки типу 
«Абсолют», «Фінляндія», 
елітні коньяки типу 
«Наполеон», колекційні 
вина; коктейлі «�ерцогиня», 
«Космополітен», 
«Маргарита», «Б5�» то�о

бутерброд, снікерс, 
чизбургер, гамбургер, 
фішбургер, продукти мережі 
«Макдональдс», кетчуп, 
попкорн, майонез, морозиво 
в брикетах, чипси, кока
кола, пепсі, солоні горішки, 
пиво, крекери, чай і розчинна 
кава у пакетиках, крабові 
палички, салати вагові типу 
«Столичний», «Оселедець 
під шубою», заморожені 
напівфабрикати: пельмені, 
вареники; банани, лимони, 
апельсини, хотдог, піца то�о

кілька в томаті, кабач
кова ікра, білкова ікра, 
соєвий гуляш, ліверна 
ковбаса, варена ковбаса 
«Рослинна», рослинно
вершкове масло, картопля 
в мундирах, бутор, 
субпродукти, минтай, 
кістковий набір, суповий 
набір, яєчня, некруто 
зварені яйця, домашня 
консервація, харчові 
макаронні та супові кон
центрати типу «Мівіна», 
бульйонні кубики то�о

При цьому слід зауважити, �о глютоніми-кваліфікативи графи з оцінкою 0 викону-
ють знакову функцію соціального характеру, яка відбиває як кулінарні пріоритети спожи-
вачів середнього рівня забезпеченості, так і перетин семантичних домінант глютонімів, 
які характеризують кулінарні пріоритети споживачів високого і низького соціальних рів-
нів. Але глютоніми категорії + не можуть перетинатися з глютонімами категорії – (мінус) 
і навпаки. 

Крім того, глютоніми-кваліфікативи з оцінкою 0 можуть бути також лінгвістичними 
знаками наративних схем соціальних ситуацій, �о мають значення: 
•	 дефіцит часу у категорії людей з високим рівнем забезпеченості;
•	 наявність коштів у категорії людей з низьким соціальним статусом;
•	 бажання втамувати голод і спрагу за умови відсутності альтернативних можливостей 

харчування (для категорій + і –);
•	 байдужість до престижності продуктів харчування та процесу їх споживання;
•	 тимчасова, постійна або патологічна зао�адливість; 
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•	 безкоштовна презентація продукції певної фірми;
•	 приго�ання під час певних урочистостей (фуршет, банкет);
•	 подяка за послугу, задобрювання (презент) то�о. 

Далі в дослідженні за допомогою фреймів оповідей («наративних схем, �о пред-
ставляють загальні моделі сюжетів та фокус уваги оповідача» [1: 645]) ми спробуємо 
аргументувати визначення семантичних домінант деяких глютонімів-кваліфікативів зі 
значенням рівень матеріальної забезпеченості та соціальний статус, звертаючись до руб-
рикації, наведеної в табл. 1. 

�к було виявлено, динаміка соціальних пріоритетів глютонічного дискурсу безпо-
середньо пов’язана з культурно-історичним хронотопом, �о зумовлювало активізацію 
певного сегменту спектру її мовної об’єктивації у різні часи на різних територіях. Напри-
клад, за свідченнями дослідників кулінарних традицій світу, на столі грецької сім’ї епохи 
античності найчастіше були прісний хліб, овочі, сир, оливки, каші з бобових. М’ясо спо-
живалось лише в ритуальні дні після жертвоприношень. А от риба, з’явившись у раціоні 
греків де�о пізніше, була спочатку ознакою недозволеної розкоші. Новий продукт був 
смачнішим за м’ясо і не зовсім звичним, тому античний консерватизм не давав йому 
швидко розповсюджуватися, хоча, як відомо, Греція оточена морем. Однак із прийняттям 
християнства як офіційної релігії в ІV ст. риба набула особливого значення. Вона стала 
символом �риста (грецьке слово іхтіс – риба – співзвучне скороченню від імені Ісус 
�ристос). Її та інші морепродукти почали їсти під час посту, а м’яса стали споживати 
менше, вважаючи це ознакою поганства [5: 416]. Цей опис свідчить про те, �о за кілька 
століть на території Греції з категорії + глютонім-кваліфікатив риба перейшов до кате-
горій 0 і навіть – (мінус), переставши бути семіотичною ознакою високого соціального 
статусу споживача.

�агальновідомим сьогодні є глютонім чай. Його функціонування зумовлене екстра-
лінгвальними чинниками – сферою розповсюдження і популярністю культурної реалії. 
Семіотика його споживання, вербалізована у формі взаємопов’язаних глютонімів-інс-
трументативів, локативів, перцептивів то�о, яскраво маніфестує соціальні та культурні 
пріоритети: чай п’ють із вишуканих фарфорових та одноразових пластикових чашок, у 
ресторанах класу «люкс» та просто неба, він може бути заварений спеціальною чайною 
айсберговою водою та звичайною з міського водогону, його п’ють представники різних 
етносів і конфесій, люди з різним соціальним статусом, середнього, високого та низь-
кого рівнів матеріальної забезпеченості. Однак серед цих різновекторних параметрів 
можна визначити певну кваліфікативну зв’язаність семантичних домінант (наприклад, 
між рівнем матеріальної забезпеченості та процесом і умовами споживання продукту). 
Одним із таких кваліфікативів є чайна церемонія (яп. «тя-но-ю»). Цей глютонім остаточ-
но сформувався у другій половині �VІ ст. і практично в незмінному вигляді дійшов до 
сьогоднішнього дня, набувши в культурі Сходу статусу витвору мистецтва, тоді, як чай 
(його ядерний вербальний елемент) почав визначатися навіть як філософська категорія 
– взаємодія вогню, води, чайного листу, простору і стану душі. Опис чайної церемонії 
має канонізовану послідовність, завдяки якій з математичною точністю заповнюються 
семантичні ланки загальної картини: організація чайного дійства починається із запро-
шення гостей; головний гість має бути шанованою людиною, яка добре знає ритуал; 
учасники дійства, відповідно вдягнені, приносять із собою серветки, шовкові носович-
ки та палички для солодо�ів; місце проведення церемонії – чайна кімната, потрапити 
до якої можна лише нагнувшись перед надзвичайно низьким входом до спеціального 
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чайного будиночка, �о дає зрозуміти: перед чаєм усі рівні [6: 101]; кожен жест, рух дум-
ки, послідовність дій мають бути сповнені глибинного філософського смислу. �к можна 
зрозуміти, організація чайної церемонії – «розвага коштовна» і вимагає, окрім усього 
іншого, також знання традицій та наявність вільного часу, тобто чайна церемонія як глю-
тонім-кваліфікатив зумовлює зв’язаність зі шкалою семантичних домінант високий рі-
вень матеріальної забезпеченості. 

Про належність до шкал із семантичною домінантою соціальний статус споживача 
можуть яскраво промовляти також запозичені лінгвістичні знаки-локативи, експансія 
яких в українську та інші мови пояснюється процесами міжкультурної комунікації і сут-
тєво впливає на мовні картини світу різних етносів. Це – суші-бар (за нашою шкалою 
оцінка 0) і суші-ресторан (оцінка +). 

Насамперед слід зазначити, �о і перший, і другий локативи пронизані семантичними 
зв’язками з практично спільним семантичним фондом, репрезентованим власне глютоні-
мами. Саме цей спільний фонд складає ядро харчової картини закладу (меню, асорти-
мент), яке може бути представлене ширшим або вужчим (залежно від статусу закладу і 
конкретних умов функціонування), але, зрештою, кінцевим набором лінгвістичних зна-
ків: рис, сира риба, соєвий соус, вабасі (блідо-зелена паста з тертого кореня японського 
хрону), смажений вугор, варений пагін бамбуку, деревний гриб сиїтаке, норі («папір» 
із бурих водоростей), ікра кети, минтаю, морського їжака, гарі (маринованого імбиру) 
та багатьох інших. Інструментативами, пов’язаними з описом споживання суші, є назва 
дерев’яних паличок для їжі – хасі (отемоно) – або власний «універсальний набір» відві-
дувача – руки, – але не можуть бути виделка, ложка, ніж то�о. До дескриптивних знаків, 
з яких складається меню суші-бару або суші-ресторану, не можуть належати назви страв 
з яловичини, свинини, баранини, птиці. Тобто семантичний ряд є напівзакритим, пос-
тійно доповнюючись інноваціями з домінантою риба і не допускаючи будь-яких інших. 
Таке змішування або «доповнення» сприяло б самозни�енню лінгвістичного знака, ос-
кільки його зовнішня форма – суші – перестала б відповідати його внутрішній формі. 

Градація ж розподілу за ознакою соціального статусу (високий �� середній �� низький) 
вбирає в себе також семантичні опозиції престижність �� непрестижність, забезпеченість 
�� малозабезпеченість і пов’язана з глютонімами-локативами суші-бар та суші-ресторан, 
�о відрізняються набором лінгвістичних знаків-інстументативів на позначення сервісу, 
устаткування, декору. Суші-бар – здебільшого сучасно (нейтрально, без особливого на-
ціонального колориту) обставлений заклад швидкого харчування з розташованою по-
серед примі�ення кільцевою стойкою, по колу якої для зручності рухається конвеєр зі 
стандартними наборами страв на тарілочках, колір кожної з яких має семіотичне наван-
таження, пов’язане з ціноутворенням. Страви на конвеєр подають 2-3 офіціанти. Відві-
дувачі сидять біля стойки на круглих стільцях.

Семіотико-наративна структура знаку-кваліфікативу глютонічного фрейму опису 
суші-ресторан, складаючись з окремих клітинок, однак представляє собою цілісне ут-
ворення з семантичними домінантами престижність, забезпеченість. Конвеєр тут відсут-
ній: кухар готує суші за індивідуальними замовленнями на очах у споживачів. Вартість 
порції набагато дорожча, ніж у суші-барі, хоча сировина практично однакова. �к�о вхід 
до ресторану занавішений шторкою норен, прикрашеною емблемою роду власника або 
ієрогліфами, – ресторан чекає на відвідувачів, як�о шторки норен немає – ресторан не 
працює. Біля входу до такого ресторану можна помітити невеликі акуратні гірки солі, �о 
в синтоїстській традиції означає очи�ення. У вітальні можна побачити пишно прикра-
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шені бамбукові граблі, принесені з храму в день півня за місячним календарем, з коміч-
ною маскою Окаме (Отафуку) – символом процвітання і достатку. �низу – зображення 
морських окунів, муляж злитку золота й черепаха, які уособлюють одвічні поняття успі-
ху й багатства [5: 427]. У цьому випадку симбіоз етноконфесійної семіотики інструмен-
тативів одночасно маніфестує і культурні домінанти виробника, і високий соціальний 
статус споживача послуг. 

Ще один аспект, пов’язаний з семіотикою соціальних пріоритетів, – номінації проце-
су харчування в семантичній опозиції сільський �� міський. 

«Вічний конфлікт» між містом і селом сприяв виникненню лінгвокультурологічних 
штампів типу: сільське харчування – здорове, достатнє, якісне, свіже, екологічно чисте, 
розмірене, вчасне; міське, асоціативно пов’язане зі швидкісним ритмом життя, здебіль-
шого набуваючи негативних конотацій, вербалізувалось у низці предикатів схопити, пе-
рехопити, перекусити, запихнути, вкинути, ковтнути, влити, затовкати, напхати то�о. 

�упинимося на розгляді одного із сегментів глютонічного дискурсу, який номінуєть-
ся як фаст-фуд (швидке харчування) на противагу сегменту повноцінна трапеза, і сприяє 
декодуванню інформації, �о належить до другої частини семантичної опозиції сільська 
їжа �� міська їжа. �оча слід зауважити, �о чіткої межі між цими сегментами провести 
не можна, адже деякі міські, «типові» фаст-фудівські номінації сягають своїм корінням 
концептосфери повноцінної сільської їжі. 

Соціолінгвальний кваліфікатив міська їжа, своєю чергою, містить опозицію вулич-
ний �� ресторанний, завдяки якій фаст-фуд, зрештою, набуває більш чіткого окреслення і 
може бути визначений як міська вулична їжа, споживана як просто неба, так і в закладах 
швидкого харчування (на відміну від їжі домашньої або ресторанної). 

У такому разі семантична домінанта соціального хронотопу є основним смислоут-
ворювальним механізмом рубрикації лінгвістичних знаків. Відповідаючи на запитання 
де, коли і чим харчується людина, ми приблизно можемо ідентифікувати її соціальний 
статус. При цьому слід ураховувати й �е деякі нюанси: мовну компетентність суб’єкта, 
освіченість, гастрономічну поінформованість, належність до певної культури та конфесії 
то�о. Однак здебільшого фаст-фуд за шкалою визначення семантичних домінант глю-
тонімів-кваліфікативів у різних мовах, і в українській зокрема, більше тяжіє до категорії 
0, зі значенням середнього рівня матеріальної забезпеченості.

Наприклад, американському представнику середнього класу властиве прагматичне 
ставлення до їжі, �о лінгвістично виражається, окрім ви�езазначеного знаку «f���� f����» 
(дослівно «швидка їжа»), �е й «�����������» («швидке масове харчування»), «j���� f����» 
(«харчування нашвидкоруч, усухом’ятку»). Це не означає, �о в США немає моделі не-
квапливого споживання їжі: як і в будь-якій іншій культурі тут існують кафе й ресторани, 
де можна спокійно отримати задоволення від їжі, однак усі ці заклади мають характер 
культурних запозичень, і їх відвідування більше пов’язане з відпочинком, дозвіллям, ніж 
із повсякденним задоволенням фізіологічної потреби. Типове споживання їжі пов’язане 
з національним гаслом «час – гроші». Відповідно культурними вимірами американсько-
го харчування є швидкість приготування, мінімізація компонентного складу їжі, мобіль-
ність споживача: хот-дог, гамбургер, кока-колу можна придбати на кожному кроці і їсти 
ідучи. «Ранок середньостатистичного американця починається з кухля вчорашньої кави, 
залишеної на ніч і розігрітої в мікрохвильовій печі (до того ж її може бути випито вже в 
машині або по дорозі на роботу). Типові заклади харчування – мережа закусочних «������-
���», до яких можна під’їхати на машині і, не виходячи з неї, отримати їжу. Не випадково 
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американці називають стиль свого життя «��f� ��� ��� ���» («життя в русі»)» [2: 416-417].
Стереотип швидкого харчування останніх двох десятиліть у лінгвоментальній кар-

тині світу українців асоціюється переважно з американським способом життя, хоча на-
справді питомими глютонімами, пов’язаними з північноамериканським фаст-фудом, є 
лише кукурудза в початках, варена або смажена, з маслом і сіллю. 

�а радянських часів на вітчизняних теренах концептосфера фаст-фуду вербалізо-
вувалася в загальновідомих одиницях: смажені та печені пиріжки з капустою, м’ясом, 
повидлом, чебуреки, біляші, пончики з кремом та без начинки (у формі бублика), поси-
пані цукровою пудрою. Сьогодні фахівцям з харчування альтернативою американській 
мережі вбачається розвиток вітчизняних закладів з виробництва млинців, оладок, варе-
ників, галушок, узварів, збитнів, смаженої картоплі, однак ці заклади поки �о не є кон-
курентоздатними, а назви вітчизняних страв у фреймі фаст-фуду належать не до ядерної, 
а до периферійної зони, пасивного фонду, маючи статус ледь не екзотизмів.

Міжкультурна комунікація останніх десятиліть сприяла набуттю деякими глютоні-
мами, пов’язаними зі сферою швидкого харчування, статусу інтернаціоналізмів. �ароди-
лись же вони в різних етнічних міських культурах у досить віддалені часи. 

Сьогодні, напевне, важко класифікувати глютоніми, які належали до категорії фаст-
фуд у Шумері, Аркадії, Вавілоні, Єгипті, на Криті, навіть у Стародавній Греції. 

Однак один із них, безперечно, виник на Апеннінському півострові. Це піца – в 
давні часи корж з дріжджового тіста, зма�ений оливовою олією з зеленню й молодим 
сиром, запечений на вуглинах. Споживати його було зручно, оскільки корж одночасно 
виконував роль і страви, і тарілки. Сьогодні глютонім піца увійшов до активного складу 
багатьох мов. Він суттєво урізноманітнив свою дефінітивну компонентність, ставши ін-
тернаціоналізмом та з однаковою потужністю функціонуючи у складі опозицій фаст-фуд 
�� домашня кулінарія �� ресторан.

Індійський фаст-фуд – хрусткий корж чапаті, на якому подають карі – жовтий рис з 
різними наповнювачами: від курки та риби до броколі й ананасів.

Китайський фаст-фуд – вермішель, локшина, макарони, відварені в бульйоні, все те, 
�о італійці вважають власним національним продуктом і називають паста, здебільшого 
не підозрюючи, �о це далекосхідний кулінарний витвір; а також пельмені цзяоцзи, пи-
ріжки баоцзи, пампушки маньтоу, млинці з начинкою нем.

Мексиканський фаст-фуд – тортильяс (�ільні млинці з кукурудзяного борошна, на-
чинкою для яких може бути картопляне пюре, м’ясний фарш або різані овочі з соусом, 
сир). У всьому світі вони впізнавані за формою. Це буритос («віслючки» – назва, моти-
вована схожістю з в’юком на спині віслюка) у формі конвертика, і такос – обсмажені 
тортильяс, фігурно складені кульочком.

Етноконфесійну сировинну лімітацію спочатку мав східний (мусульманський) фаст-
фудівський глютонім шаурма (шаверма, дьонер-кебаб) – обсмажені на вертикальному 
рожні і тоненько нарізані шматочки яловичини або баранини, загорнуті в лаваш (�о вва-
жається давнім вірменським продуктом, а насправді походить з Ірану) або набиті в надрі-
заний корж – питу. Міжнародний варіант шаурми як реалії втратив конфесійну культурну 
конотацію, оскільки її основним компонентом може бути свинина, неприпустима для 
споживання мусульманами.

Англійська глютонімія дала світу фаст-фудівську страву під назвою фіш-енд-чипс 
– шматочки риби у клярі (як правило, тріски), з картоплею фрі, а французька – багети 
(розрізані вздовж невеликі батони з різноманітною начинкою) та круасани – рогалики з 
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ніжного листкового тіста з маслом, нежирною шинкою та листком салату, з іншою на-
чинкою та без неї (існує навіть назва порожній круасан, який споживають, умочаючи в 
каву). 

На особливу увагу заслуговує німецька за походженням номінація хот-дог. На батьків-
�ині цей продукт (гаряча сосиска в гарячій розрізаній булці) називається франкфуртер, 
на теренах германомовної частини Центральної та Східної Європи – братвуст (смажені 
сосиски) та боквуст (варені). Але найпопулярнішою, безумовно, стала його пейоративна 
номінація, �о має культурологічне підґрунтя. Коли німецькі іммігранти почали освою-
вати Новий Світ, вони привезли з собою до Америки не лише ці вироби швидкого харчу-
вання, а й нову породу собак – дахсхундів (такс), які нагадували товстенькі сардельки. Ці 
асоціації сприяли появі в мовленні американців нової назви сосисок в булках – �������������� 
������������ – таксові сосиски. В 90-х р.р. �І� ст. студенти Єльського університету називали 
лотки на колесах, з яких продавали сосиски, ����� w�������� – «собаковізки». А в 1906 р. 
художник Тед Дорган, працюючи в «Нью-Йорк Джорнел» намалював карикатуру: вулич-
ний торговець продає булку з таксою всередині. І підписом: «Купуйте гарячих собак!». 
Але глобальному розповсюдженню цієї назви сприяли не американці, а датчани (зокрема 
датський концерн з виробництва напівфабрикатів «Деніш Краун», заполонивши цивілі-
зований світ пересувними фургончиками з популярним продуктом) [5: 407]. 

Однак, те, �о зробила для розповсюдження номінації хот-дог компанія «Деніш Кра-
ун», для номінації гамбургер зробила всесвітня мережа «Макдональдс», перший заклад 
якої відкрився в 1948 р. Топонімічно мотивована (від нім. м. Гамбург) назва продукту, 
який складається з булки, смаженої котлети та соусу, говорить про запозичення амери-
канською культурою реалії разом з її назвою. �к свідчать факти, вона функціонувала в 
німецькому глютонічному дискурсі за століття, а то й два, до часу відкриття першого рес-
торану швидкого харчування в Америці [5: 408]. �годом у лінгвальній сфері, яка номінує 
швидке харчування, частина назви цієї реалії -бургер набула потужної продуктивності, 
приєднуючи до себе різні лінгвістичні знаки глютонії і усталено асоціюючись з міською 
їжею (нім. ������� – городянин): фішбургер – булка з рибою, чизбургер – булка з сиром, 
веджбургер – з овочами, краббургер – з крабами, кальмарбургер – з кальмарами то�о. 

Усі перераховані ви�е глютоніми належать до категорії фаст-фуд. Однак семантич-
ні домінанти лінгвосфери швидкого харчування – температура споживання продукту в 
опозиції гарячий �� холодний та час зберігання в опозиції тривалий �� нетривалий – суттє-
во вплинули на формування глютонімів в опозиції фаст-фуд �� «смітна» їжа. �к�о глю-
тонім фаст-фуд позначає гарячу їжу швидкого приготування, не призначену для трива-
лого зберігання, то глютонімом смітна їжа (англ. �������, �����-f����, �����-f����) у 70-ті роки 
�� ст. американська преса почала номінувати холодні, готові для споживання харчові 
напівфабрикати, упаковані в міцну герметичну тару з дрібною розфасовкою і розрахо-
вані на тривале зберігання на складах. Це, в основному, сандвічі; різноманітні нарізки 
ковбаси, сиру, шинки; гострі закуски та напої в бляшанках і закупореній пластиковій 
тарі, які можна їсти і пити просто неба, в дорозі, у транспорті, на стадіонах, як сніданок, 
обід, вечерю, не розігріваючи. Під час виникнення глютонім «смітна їжа» семантично 
був пов’язаний із поняттям «захара�еність території»: тара для такої їжі (пластмасові 
коробочки, картонні коробки, пластикові пакети, во�ений папір) у місцях продажу та 
споживання їжі швидко наповнювала контейнери для сміття, а решта розносилася віт-
ром вулицями. У 90-х роках відбулися переосмислення і метафоризація цієї назви, і се-
мантично вона стала пов’язуватися вже з поняттям «захара�еність організму», оскільки 
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було помічено, �о споживання холодних закусок і взагалі бутербродний стіл без гаря-
чого питва, чаїв, супів призводить до хронічних порушень травлення (колітів, гастритів 
то�о). Тобто за 20 років лінгвістичний знак смітна їжа став кваліфікативом з яскраво 
вираженою негативною семантикою, підкреслюючи не лише зовнішню вульгарність ву-
личного харчування, а й шкідливі наслідки для здоров’я при постійному споживанні їжі 
такого типу, а також належність споживача до прошарку людей із низьким (або середнім) 
рівнем матеріального забезпечення.

Отже, семантика знаків-кваліфікативів в опозиціях міська їжа �� сільська їжа; повно-
цінне харчування �� швидке харчування, фаст-фуд �� смітна їжа відіграла роль маркера, за-
вдяки якому було здійснено шкалування за семантичними домінантами рівень матеріаль-
ної забезпеченості та соціальний статус. 
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КІЛЬКІСТЬ У ФРАЗЕОЛОГІЧНІЙ ВЕРБАЛІЗАЦІЇ ГРАНИЧНОСТІ

У статті на фразеологічному матеріалі досліджується вербалізація поняття гра-
ничності з метою виявлення культурно значущої інформації. Розглядається філософсь-
ке осмислення категорії граничності та її зв’язок із фразеосемантичною групою «кіль-
кість», поняття синонімічних рядів.

Ключові слова: фразеологічна одиниця, фразеосемантичне група, семантичне поле, 
система, мовна картина світу.

In the article the verbalization of the notion of contiguousness is being studied on the 
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phraseological material in order to reveal a culture significant information. There is being 
analyzed the philosophical comprehension of the category of contiguousness and its connection 
to the phraseosemantic group amount, the notions of the synonym numbers of words.

Key words: the phraseological unit, the phraseosemantic group, the semantic field, the 
system, the linguistic picture of the world.

Упродовж останніх років спостерігається посилення інтересу до проблем, які вод-
ночас належать до кола філософських, культурологічних і лінгвістичних. �-поміж фі-
лософських категорій на особливу увагу заслуговує категорія граничності, яка є універ-
сальною. Граничність – складний об’єкт граничності пронизана вся історія філософії 
�е за часів античності, про �о свідчать дослідження Августина, Демокрита, Платона, 
Фалеса. Етапним філософським осмисленням граничності є праця Гегеля «Енциклопедія 
філософських наук» у якій філософ звертає увагу на системні відношення категорії гра-
ничності з такими філософськими категоріями, як кількість і якість, простір і час. 

Поняття граничності в українській мові пов’язане з філософською категорією міри, з 
поняттям вимірювання чогось, із її проявами в мовній картині світу, тобто «міра – філо-
софська категорія, яка є засобом вираження органічної єдності якісної і кількісної визна-
ченості предмета або яви�а» [1: 275]. Міра, яка є засобом вираження єдності кількості 
та якості, стосується як предметів, для яких характерне просте перетворення в межах 
даного рівня організації системи, так і межі переходу з одного рівня організації системи 
на інший. Водночас вона є граничним знаком процесу розвитку. 

Категорія міри є однією з найважливіших понятійних категорій, �о визначаються в 
лінгвістиці як «смислові компоненти загального характеру, характерні не окремим сло-
вам і системам їх форм, а численним класам слів, які виражені в мові різноманітними 
засобами…» [2: 378] і реалізуються у вигляді семантичних категорій, ключ до розуміння 
яких знаходиться в аналізі мовних засобів.

Перспективним вважається польовий підхід до вивчення мовних одиниць як засіб 
глибше дослідити змістовний бік мови. Визначальним у виборі критеріїв вичленування 
семантичного поля є розуміння мови як синхронної системи елементів, �о перетина-
ються й утворюють системні опозиції, які виявляють конституентний зв’язок на основі 
подібності і відмінностей. Системні відношення між окремими значеннями мовних оди-
ниць і визначають сутність семантичного поля. 

Фразеологічні одиниці є знаряддям мислення та пізнання світу. Вони відображають 
фундаментальні культурні цінності, оскільки засновані на культурно-національному сві-
тосприйнятті та світобаченні. 

Для вивчення мовних засобів вираження системних відношень таких філософських 
категорій, як міра, кількість та якість, простір і час, �о є одними з найважливіших філо-
софських понять, був вибраний метод компонентного аналізу та синтезу.

Дослідження методом компонентного аналізу спирається на вивчення складових 
компонентів значення фразеологічних одиниць, яке подається у вигляді наборів елемен-
тарних смислів або смислових ознак. Ці мінімальні смислові компоненти, тобто семи, 
при складанні значення слова виступають не як перелічувані в довільному порядку еле-
менти, а як ієрархічно впорядкована структура. Такий метод досліджує парадигматичні 
зв’язки в системі. Сутність парадигматичних відношень полягає в наявності спільного 
елемента між компонентами за одними семами і протиставленість за іншими. Формою 
відображення парадигматичних зв’язків є словесна опозиція, яка можлива тільки тоді, 



40

коли між її членами існують не тільки відмінності, а й спільні ознаки, які є основою для 
порівняння, тобто інтегральні й диференційні семантичні компоненти. Структура поля 
розглядається як парадигма, семантичним стрижнем якої слугує певний семантичний 
інваріант, �о міститься в значенні кожної фразеологічної одиниці як члена парадигми і 
забезпечує наявність зв’язків між усіма її елементами.

Такий підхід дозволяє представити поданий мовний матеріал у вигляді семантичного 
поля «граничність» з подальшою його диференціацією на різноманітні парадигматичні 
утворення та об’єднати конституенти поля в кілька груп. 

Семантичне поле «граничність» містить у своєму складі окремі парадигматичні 
 утворення, які, за наявності спільних ознак, мають унікальні семантичні особливості. 
Попередній аналіз дозволяє виділити одинадцять основних фразеосемантичних груп, які 
мають спільний елемент – сему «граничність» та різняться іншими елементами семан-
тичної структури, у якій об’єднуються суб’єктивні та об’єктивні елементи, �о постають 
на основі образного уявлення про дійсність, мовну картину світу. 

Метою цієї розвідки є виявлення основних закономірностей організації фразеосе-
мантичної групи «граничність власне кількості». Предметом нашого дослідження є ка-
тегорія кількості, яка тісно пов’язана з поняттям граничності, та її вираження в мові 
засобами фразеології. 

Фразеологічні одиниці з кількісною семантикою неодноразово залучалися до аналі-
зу, як у межах досліджень ФО з певним компонентним складом, зокрема Н. В. Піддуб-
ною, І. В. Тимченко, П. О. Федіним, Д. В. Ужченком, так і в роботах В. М. Білоноженко, 
М. Т. Демського, В. Д. Ужченка, присвячених загальній характеристиці фразеологічного 
фонду української мови. Проте фразеологічні одиниці зі значенням кількості у фразе-
ологічній вербалізації граничності не були представлені спеціальним дослідженням, у 
цьому і вбачаємо актуальність проблеми. 

Фразеологічні одиниці різноманітні за своєю формально-граматичною структурою, 
зіставляються у межах семантичної групи за наявністю у всіх одиниць єдиного кате-
горіального значення. Перехід від аналізу граматичного значення ФО до опису їх влас-
не семантичних ознак здійснюється через ідентифікацію та компонентний аналіз, у ре-
зультаті якого виділяються інтегральні й диференційні семантичні ознаки, �о у вигляді 
градуальних і диз’юнктивних опозицій складають ієрархічну систему, тобто структуру 
фразеосемантичної групи. 

Фразеосемантична група зі значенням кількості виступає як мікросистема віднос-
но фразеологічної системи мови в цілому. Щодо виділення та вивчення семантичних 
мікросистем відомі різні критерії. �гідно з одним із критеріїв фразеосемантична група 
– це група фразеологічних одиниць, об’єднаних спільною інтегральною семантичною 
ознакою і відмінних диференційними семантичними ознаками, які визначають внутріш-
ню ієрархічну структуру. Аналізуючи внутрішню структуру групи, виділяємо центр і 
периферію. Центр складається з ФО, у значенні яких наявні тільки інтегральні й ди-
ференційні ознаки. На периферії знаходяться ФО, у значенні яких, крім інтегральних і 
диференційних, є другорядні ознаки.

Оскільки кількісному вимірюванню можуть підлягати всі предмети і яви�а дійс-
ності, категорія кількості має нескінченне число дотиків з іншими категоріями в мові, 
зокрема з категорією граничності, під якою розуміємо властивість, �о означає найви�у 
міру наявності якої-небудь кількості. 

Таким чином, виділяємо фразеосемантичну групу «граничність власне кількості», 
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�о є складною структурою, яка будується на основі інтегральних і диференційних ознак 
ФО, семантичної спільності: наявності малої і великої кількості різноманітної градації. 
Поряд із власне кількісними ФО існують одиниці, у яких відсутня граничність, які поз-
начають нульову кількість: ні краплі, ні крихти, ні живої душі. Тому, увесь фактичний 
матеріал, ФО з кількісною семантикою, ураховуючи організацію фразеологізмів у фра-
зеосемантичні групи, яка передбачає парадигматичні відношення, виражені в семантич-
них опозиціях та синонімічних зв’язках, можна виразити за допомогою такої опозиції: 
«високий ступінь вияву кількості�� низький ступінь вияву кількості». Попередній аналіз 
фразеосемантичної групи «граничність власне кількості» дозволяє поділити ФО зі зна-
ченням кількості на блоки за семантичним критерієм, визначивши ієрархію інтегральних 
та диференційних сем у структурі ФО. Семантичні блоки об’єднують фразеосемантичні 
ряди зі спільною інтегральною семою і пов’язані між собою диференційними семами. 
При виділенні семантичних блоків ФО, �о входять до складу фразеосемантичної гру-
пи, ураховуємо дві семи «граничність» і «кількість». Підґрунтям для визначення одного 
із блоків стали семи «граничність» і «високий ступінь вияву кількості». Фразеологізми 
цього блоку характеризують дуже велику кількість кого-, чого-небудь: по вінця – «дуже 
багато» [3: 111], голці ніде впасти – «надзвичайно багато» [3: 126], аж кишить – «дуже 
багато» [3: 295].

Семантичні блоки включають фразеосинонімічні ряди (ФСР), об’єднані інтеграль-
ною семою. Домінанту ФО, �о входять до складу ФСР, практично неможливо визначи-
ти, пов’язано це з різною внутрішньою формою конституентів ФСР, тому «роль домінан-
ти в такому разі майже завжди виконує ідеограма, яка моделюється експериментальним 
шляхом при зіставленні структури значення конституентів ФСР» [4: 51]. У межах за-
значеного блоку виділяємо фразеосинонімічний ряд з ідеограмою «велика кількість», 
у якому об’єднані фразеологізми з семами «людина», «предмети або яви�а», «тварини, 
птахи, комахи»: 

1. �і значенням «дуже велика кількість людей»: валом валити – «іти чи їхати у вели-
кій кількості (про людей)» [3: 50], яблуку ніде впасти – «дуже багато людей, надзвичайно 
людно» [3: 126], голці ніде впасти – «дуже тісно, надзвичайно багато» [3: 126]. А там [на 
базарі] люду – яблукові ніде упасти! (А. Дімаров).

2. �і значенням «дуже велика кількість предметів або яви�»: як у бездонну бочку 
– «у великій кількості, марно» [3: 37], хоч греблю гати – «дуже багато, велика кількість» 
[3: 147], аж гілля гнеться – «дуже багато, рясно (про плоди на дереві)» [3: 150], видимо 
і невидимо – «дуже багато» [3: 69], непочатий край – «дуже багато» [3: 310], без міри – 
«дуже багато» [3: 392]. В одному Кам’яному Броді непочатий край роботи (В. �емляк).

4. �і значенням «дуже велика кількість тварин, птахів, комах (соматичні)»: як бджіл у 
вулику – «дуже багато, безліч» [3: 26], аж кишить – «дуже багато» [3: 295], як тієї сарани 
– «дуже багато, велика кількість» [3: 630]. Ось і табір. Глянув [хлопчик] – війська, �к тієї 
сарани! (Олександр Олесь). 

Підґрунтям для визначення �е одного із блоків стали семи «граничність» і «низький 
ступінь вияву кількості». Фразеологізми цього блоку характеризують дуже малу кіль-
кість кого-, чого-небудь: як за нігтями – «дуже мало, незначна кількість» [3: 435], на 
краплинку – «трохи, зовсім мало» [3: 310], на копійку – «зовсім мало, трохи» [3: 308]. У 
межах зазначеного блоку виділяємо фразеосинонімічний ряд з ідеограмою «мала кіль-
кість», у якому об’єднані фразеологізми з семами «людина», «предмети або яви�а», 
«тварини, птахи, комахи»: 
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1. �і значенням «дуже мала кількість чого-небудь»: хіба пальці оближе – «дуже мало 
дістанеться чого-небудь комусь» [3: 452], на пальцях можна перелічити – «кого-, чого-
небудь дуже мала кількість» [3: 495], як за нігтями – «дуже мало, незначна кількість» [3: 
435], на копійку – «зовсім мало, трохи» [3: 308], на краплинку – »трохи, зовсім мало» [3: 
310], на �ербатий гріш – «дуже мало» [3: 173]. На гріш вип’є, а на карбованець галасує 
(Укр. присл.).

2. �і значенням «дуже мала кількість тварин, птахів, комах (соматичні)»: і котові на 
сльози нема – «дуже мало» [3: 430], на комариний ніс – «дуже мало, незначною мірою» 
[3: 437], як кіт наплакав – «дуже мало» [3: 298]. Там і цукерок тих, як кіт наплакав (Є. Гу-
цало).

Формування фразеологізмів визначається їхньою внутрішньою формою, яка є еле-
ментом одиниць складного структурованого мовного рівня й відрізняється від внут-
рішньої форми слова характером фразеологічного значення. Слова-компоненти беруть 
безпосередню участь у творенні фразеологічного значення, тому внутрішня форма 
фразеологізму є переосмисленням синтезу внутрішніх форм слів-компонентів фразе-
ологічної одиниці. Кожна ФО має власну внутрішню форму імпліковану в зовнішню 
оболонку фразеологізму. Виділення в семантичній структурі ФО сем квантитативності 
відобразило найви�ий і найнижчий ступінь вияву кількості. � одного боку, граничність 
виступає маніфестом кількісної семи й становить стрижень внутрішньої форми ФО, а з 
іншого – актуалізація сем квантитативності мотивується дистрибутивним оточенням і 
потребує активізації багатьох асоціативних зв’язків. Співвідношення значення слів-ком-
понентів з цілісним фразеологічним значенням надає можливості швидше сприйняти 
та запам’ятати фразеологічні одиниці. Це пов’язано з мисленнєвими процесами аналі-
тизації та побудови асоціативних зв’язків. Образність як елемент внутрішньої форми 
значною мірою спричинює особливості функціонування фразеологічних одиниць, які 
прямо чи опосередковано пов’язані з семними елементами їх слів-компонентів, а відтак 
– і з культурно-національною семантикою. Культурно-національний компонент фразео-
логічних одиниць може виявлятися експліцитно й імпліцитно. І чим глибший його верти-
кальний культурно-національний контекст, фонове поле, тим виразніше утверджує себе 
культурно-національна специфіка фразеологічних реалізацій.

Таким чином, семантичні зв’язки у фразеології організовують певну систему, аналіз 
фрагменту якої свідчить, �о фразеологічним одиницям властива синонімія. Семантичний 
аналіз ФО зі спільним елементом – семою «граничність», здійснений шляхом ідентифі-
кації та диференціації, дозволив виділити фразеосемантичну групу «граничність власне 
кількості», а також блоки й синонімічні ряди даної групи, визначивши їх внутрішню 
форму. �ви�е градації в межах фразеосинонімічних рядів, структуроване входженням у 
семантику ФО смислового компонента граничності, враховується при дослідженні фра-
зеосемантичної групи, де простежується категорія кількості у фразеологічній вербаліза-
ції граничності. Отже, принципи, за якими відбувається вербалізація, та фразеологічні 
одиниці, �о взаємодіють у цьому процесі, визначають специфіку мовної картини світу. 
Подальший аналіз диференціації фразеосемантичних груп являє безперечний науковий 
інтерес і сприятиме глибшому розумінню фразеологічного корпусу української мови.
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ЦВЕТОНАИМЕНОВАНИЯ В СЕМАНТИКЕ ФРАЗЕОЛОГИЧЕСКИХ ЕДИНИЦ

В статье на материале фразеологических единиц с компонентом цвета английского 
языка рассматриваются особенности культурнонационального цветового представле-
ния, выраженного в форме символов путем интерпретации национальночувственного 
образа, лежащего в их основе. Символьное цветообозначение, как высокоинформатив-
ный культурный источник, этносоциокультурологически значимый элемент, играет ве-
дущую роль в формировании смысла устойчивой единицы.

Ключевые слова: фразеологические единицы с компонентом цвета, культурнонаци-
ональное цветовое представление, символьное цветообозначение.

The article deals with the English phraseological units with a colour component and the 
peculiarities of cultural colour representations, which are expressed in the form of symbols. 
Nationally feeled image is in its’ bases. Symbolic colour names play the main part in the sence 
forming. It gives the cultural information.

Key words: phraseological units with a colour component, cultural colour representations, 
symbolic colour names.

Любой национальный язык отражает когнитивные структуры и вербализует кон-
цепты, в свойственном только ему виде, специфически отражая объективную дейс-
твительность, на основе совокупности знаний определенного об�ества, этноса. �зык, 
представляя познавательную деятельность людей, отражает единую природу мира в кон-
цептуальном аппарате человека как универсальной понятийной системе, а своеобразие 
каждой языковой системы состоит именно в особенностях комбинации значений и язы-
ковых единиц, результируемых так или иначе в единую семантическую картину мира. 

Окружаю�ий человека мир цвета, имею�ий физическую природу, на уровне мыш-
ления опосредован языковыми трансформациями. Упорядоченное единство всех семан-
тических компонентов, которое актуализирует изолированно взятое слово в сознании 
носителей языка, в единстве всех образую�их его семантических признаков составляет 
значение этого слова. �начение – это только постоянные не меняю�иеся условия упо-
требления слов. 

Фразеологизмы выступают в роли носителей национально-культурной информации. 
Они являются средством проникновения в мыслительную деятельность человека путем 
глубокого раскрытия (мыслительной расшифровки) национально-чувственного образа, 
лежа�его в основе, как способа представления и объяснения действительности, харак-
тера народа, их ментальности.

© Качур М. С., �00�
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Метод изучения фразеологии, постоянных метафор позволяет определить об�ую 
характеристику цветонаименований, их номинативный потенциал, движение семантики 
физического признака в другие, нефизические области. 

В данной статье на материале фразеологических единиц с компонентом цвета «си-
ний��голубой» английского языка рассматриваются особенности культурно-националь-
ного цветового представления, выраженного в форме символов путем интерпретации 
национально-чувственного образа, лежа�его в их основе. 

Фразеологические единицы (ФЕ) с компонентом цвета «голубой��синий» получены в 
результате сплошной выборки из фразеологических словарей и насчитывают 70 единиц. 
В работе данные ФЕ анализируются в сопоставлении с таковыми немецкого языка для 
возможности более глубокой интерпретации символьного прочтения и выявления куль-
турно-национальных особенностей цветовой информации. 

В языке цвет может обозначаться су�ествительными (англ. «� w�����������, � �������, � 
����, � �������������…» ����. и нем. «���� W�������, ����� ��ü��, ����� �����, ���� ����w��z�…» и др.), 
глаголами (англ. «�� w������, �� ���������, �� ���������, �� ����…» и др. нем. «w���������, ���ü�����, 
�������…» и др.), но основной корпус лексем, служа�их для обозначения цветового вос-
приятия – прилагательные. Денотатом этих прилагательных являются качества, свойс-
тва, признаки и атрибуты предметов и явлений. Особенность признаковых денотатов 
заключается в их тесной связи с предметными. Перцептивный признак дан нам в о�у-
�ениях от восприятия его источника. В качестве основного номинативного значения 
прилагательных, обозначаю�их цветовые признаки, выступает представление о конк-
ретном цвете, возникшее на основе сравнения с предметом, имею�им данную окраску. 
В структуре их значения присутствует указание на прототипический носитель призна-
ка или на прототипическую норму признака. Называя тот или иной цветовой признак 
предмета, прилагательное выделяет его из ряда подобных посредством отсылки к образу 
соответствую�его эталона, к своему прототипу. Прототипная категория перцептивного 
признака – это предмет-носитель данного признака. А. Вежбицкая выдвигает гипотезу, 
что современный носитель языка на сознательном уровне иногда может и не о�у�ать 
наличие каких-либо связей между цветообозначением и его референтом (напр., желтый 
– солнце). Однако на бессознательном уровне он активизирует эти связи, что находит 
наглядное подтверждение в психолингвистических, этнолингвистических и просто лин-
гвистических свидетельствах (например, в метафорах, фразеологических единицах и 
др.) [1]. Например: the blue blanket – разг. ‘небо’; blue water – ‘открытое море’; a shot in 
the blue – ‘оплошность, промах (ср. попасть пальцем в небо)’; blue bore – ‘шотл. просвет 
в облаках, перен. луч надежды’, где «blue» ассоциируется с небом или морем. Сравни 
в немецком: die blaue Ferne – разг. ‘туманная даль, неопределенность, неизвестность’, 
букв. ‘голубая даль’. 

Под культурой мы вслед за А. Вежбицкой понимаем «исторически передаваемую мо-
дель значений, вопло�енных в символах, систему наследуемых представлений, выражен-
ных в форме символов, при помо�и которых люди об�аются между собой и на основе ко-
торых фиксируются и развиваются их знания о жизни и жизненные установки» [2: 289].

Культурный компонент семантики вме�ает в себя информацию, которая закрепля-
ется языковым знаком как элемент совокупного культурного знания об обозначаемой 
реалии и ее языковом корреляте. Информация культурного характера накапливается от-
дельной культурно-языковой об�ностью и отражает национально-специфичное понима-
ние или восприятие означенной реалии. 
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Цвет как культурологический концепт представляет собой совокупность осмыслен-
ных и прочувствованных человеком эмоционально-ценностных и культурно-окрашен-
ных смыслов цвета, нагруженных индивидуальными, социальными, этническими и мно-
гочисленными другими наслоениями образов, символов и ассоциаций. Цвет относится 
к символическому ядру культуры благодаря своему высокому семиотическому статусу, 
простоте и этнокультурной значимости, а цветообозначения выступают в роли квазисим-
волов, собственно символическое значение цвета заме�ается символическим значением 
слова-цветообозначения.

А. Н. Василевич полагает, что связь цветообозначений с определенными закреплен-
ными в культуре ситуациями, эмоциональными переживаниями, позволяет рассматри-
вать цветообозначения в качестве концептов мировидения, которые вызывают у предста-
вителей соответствую�ей культуры достаточно определенные, стабильные ассоциации 
[3]. Представление о феномене «цвет», отражаю�ее обыденный уровень концептуализа-
ции культурной специфики, а также заданная этим представлением стереотипная ситуа-
ция в рамках определенной культуры на тот или иной цвет (цветообозначение) формиру-
ют устойчивую, целостную, единую систему национально-этнических взглядов, которая 
включается в языковую картину мира.

Символьное цветообозначение, как высокоинформативный культурный источник, 
этносоциокультурологически значимый элемент, играет веду�ую роль в формировании 
смысла устойчивой единицы, которая представляет собой результат освоения окружаю-
�его мира социумом, позволяет увидеть картину мира глазами того или иного народа, 
преломленную в его сознании и передаваемую яркими красками. 

Денотатные атрибуты цвета легко экстраполируются на всевозможные объекты. 
«�кспликация культурно-национальной значимости фразеологизма достигается на ос-
нове рефлексивного – бессознательного или осознанного – соотнесения этого живого 
значения с теми кодами культуры, которые известны говоря�ему» [4: 219]. Каждая опе-
рация приложения признака актуализирует его смысловое содержание. Изучение случа-
ев опредмечивания, сопряжения признака с объектом представляет реальную картину 
содержательной, структурной и ценностной сторон концепта «цвет», что и является за-
дачей данной работы. 

Как символ романтизма, олицетворяю�ий стремление к идеалу – су�ествуют ФЕ 
blue flower, blue rose – flower, blue rose –flower, blue rose –, blue rose –blue rose – rose –rose – – ‘горячее, заветное желание, часто невыполнимое; недостижимая, 
несбыточная мечта, неосу�ествимый идеал; голубая мечта’ и blue bird (of happiness) – bird (of happiness) –bird (of happiness) – (of happiness) –of happiness) – happiness) –happiness) –) –
экспрессив. ‘символ счастья, вопло�ение идеала счастья, прекрасная, но недостижимая 
мечта’. Символика голубого цвета в немецком языке: die blaue Blume – blaue Blume –blaue Blume – Blume –Blume – – ‘горячее, завет-
ное желание, часто невыполнимое; недостижимая, несбыточная мечта, неосу�ествимый 
идеал; голубая мечта’, восходит к роману немецкого писателя Новалиса «Генрих фон 
Офтердингер». Мотив голубого цветка заимствован из немецкого фольклора, повеству-
ю�его о чудесном цветке, который раскрыл глаза пастуху, случайно прикрепившего его 
к своей одежде, благодаря чему он получил возможность отыскать клад. Таким образом, 
«blue» эксплицирует символическое значение ‘созданный воображением, нереальный’. 

Для выражения плохого настроения, тоски, грусти, меланхолии «����» используется����» используется» используется 
в следую�их ФЕ: the blues bluesblues – ‘меланхолия, хандра’; dark/navy blue/navy bluenavy blue blueblue – ‘(темно-голубой), 
испуганный, унылый, подавленный’; to be in the blues be in the bluesbe in the blues in the bluesin the blues the bluesthe blues bluesblues �� to be in a blue mood be in a blue moodbe in a blue mood in a blue moodin a blue mood a blue mooda blue mood blue moodblue mood moodmood – ‘быть в 
меланхоличном, плохом, подавленном, угнетенном, депрессивном состоянии, хандрить, 
грустить, быть подавленным’; blue mood moodmood – ‘мрачное настроение’; blue life lifelife – ‘тоскливая 
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жизнь’; blue day dayday – ‘печальный день’; the blue devils – blue devils –blue devils – devils –devils – – ‘(голубые дьяволы), уныние, ме-
ланхолия, хандра, депрессивное состояние’; to sing the blues sing the bluessing the blues the bluesthe blues bluesblues – ‘заводить панихиду’; to 
cry the blues the bluesthe blues bluesblues – ‘прибедняться, делать вид, что сидишь без денег’; to look/feel blue look/feel bluelook/feel blue/feel bluefeel blue blueblue – ‘вы-
глядеть унылым, иметь унылый вид’; to look through blue glasses – look through blue glasses –look through blue glasses – through blue glasses –through blue glasses – blue glasses –blue glasses – glasses –glasses – – ‘мрачно, пессимисти-
чески смотреть на ве�и’; blue spell – spell –spell – – «сильная меланхолия; blue study studystudy –’мрачное разду-
мье, размышление’. При описании эмоционального состояния «����» выражает концепт����» выражает концепт» выражает концепт 
«уныния, тоски, грусти», что является результатом психофизиологического воздействия 
голубого��синего цвета на настроение человека. Представим концептуальную модель 
развития выше описанного значения «����»: «цвет неба, воды �� психофизиологическое����»: «цвет неба, воды �� психофизиологическое»: «цвет неба, воды �� психофизиологическое 
воздействие цвета на человека + отрицательная сема �� тоска, подавленное состояние».

Цветовые характеристики лица��тела являются социолингвистическими символами 
состояния человека. Названная эмоция в структуре ФЕ сама характеризует вызванное 
ею изменение цвета лица: black/blue in the face/blue in the faceblue in the face in the facein the face the facethe face faceface – ‘до посинения, до хрипоты, до потери 
сознания’; make/turn the air blue/turn the air blueturn the air blue the air bluethe air blue air blueair blue blueblue – ‘ругаться, сквернословить’. Сравни нем.: blau vor Wut vor Wutvor Wut WutWut 
(�orn,�orn,, ärger)) – ‘позеленеть от злости, сильно разозлиться’; jmdn. blau und grün ärgern. blau und grün ärgernblau und grün ärgern und grün ärgernund grün ärgern grün ärgerngrün ärgernün ärgernn ärgern ärgernrgern – 
‘бесить, распалять, доводить до белого коления кого-л.’. Синий цвет лица характеризует 
также результат опьянения, что представлено следую�ими ФЕ: to be blue be bluebe blue blueblue – ‘находиться 
под действием алкоголя или наркотиков’; to see blue devils / drink till all is blue see blue devils / drink till all is bluesee blue devils / drink till all is blue blue devils / drink till all is blueblue devils / drink till all is blue devils / drink till all is bluedevils / drink till all is blue / drink till all is bluedrink till all is blue till all is bluetill all is blue all is blueall is blue is blueis blue blueblue – ‘допиться 
до белой горячки, до зеленого змия’; нем. blau sein, veilchenblau seinblau sein, veilchenblau sein sein, veilchenblau seinsein, veilchenblau sein, veilchenblau seinveilchenblau sein seinsein – ‘быть пьяным’; 
sich braun und blau saufen, blau pfeifen braun und blau saufen, blau pfeifenbraun und blau saufen, blau pfeifen und blau saufen, blau pfeifenund blau saufen, blau pfeifen blau saufen, blau pfeifenblau saufen, blau pfeifen saufen, blau pfeifensaufen, blau pfeifen, blau pfeifenblau pfeifen pfeifenpfeifen – ‘напиться до пьяна’. Результат развития концеп-
туальной модели: «цвет неба, воды �� характеристика лица человека �� имею�ий такой 
цвет лица + отрицательная сема оценки �� пьянство �� похмелье �� прогул» очевиден 
из: Blue Monday / der blaue Montag Monday / der blaue MontagMonday / der blaue Montag / der blaue Montagder blaue Montag blaue Montagblaue Montag MontagMontag – ‘тяжелый понедельник после выходного дня, прогул 
после похмелья’; blue machen, den blauen Montag machen, am Montag blau machen machen, den blauen Montag machen, am Montag blau machenmachen, den blauen Montag machen, am Montag blau machen, den blauen Montag machen, am Montag blau machenden blauen Montag machen, am Montag blau machen blauen Montag machen, am Montag blau machenblauen Montag machen, am Montag blau machen Montag machen, am Montag blau machenMontag machen, am Montag blau machen machen, am Montag blau machenmachen, am Montag blau machen, am Montag blau machenam Montag blau machen Montag blau machenMontag blau machen blau machenblau machen machenmachen – ‘про-
гуливать, не выходить на работу’.

Синий цвет как символ сухости, излишнего педантизма, пуританства, а также му-
жеподобности присутствует в англ. blue stocking stockingstocking и нем. der Blaustrumpfer Blaustrumpf BlaustrumpfBlaustrumpf – пренебр. ‘су-
хая, черствая жен�ина-педантка, ученая жен�ина, всецело погло�енная книжными, 
учеными интересами, старая дева’. �то выражение служит символом погруженности в 
науку с добровольным отречением от личной жизни, символом безликости, отсутствия 
женственности, обаяния. Концептуальной моделью развития такого значения у «����»����»» 
служит экстралингвистическая реальная ситуация (литературный салон середины 18 
века в Лондоне) и образ человека в синих чулках (как представитель этого салона). Пе-
реосмысление цветокомпонента проходит по модели «внешние данные (цвет одежды) �� 
внутренняя характеристика человека (черты характера, деятельность).

Голубые глаза являются символом красоты: the blueeyed boy blueeyed boyblueeyed boyeyed boyeyed boy boyboy – ‘любимец, любимчик’.
Blue blood/Blaues Blutlue blood/Blaues Blut – ирон. ‘голубая кровь’ становится символом аристократи-ирон. ‘голубая кровь’ становится символом аристократи-. ‘голубая кровь’ становится символом аристократи-‘голубая кровь’ становится символом аристократи-

ческого происхождения, основываясь на том, что через светлую кожу аристократов про-
свечиваются кровеносные сосуды.

В немецких ФЕ jmdm. ein blaues Wunder vormachen. ein blaues Wunder vormachenein blaues Wunder vormachen blaues Wunder vormachenblaues Wunder vormachen Wunder vormachenWunder vormachen vormachenvormachen – ‘рассказывать небылицы кому-
л’; jmdm. Blauen Dunst vormachen. Blauen Dunst vormachenBlauen Dunst vormachen Dunst vormachenDunst vormachen vormachenvormachen – ‘морочить голову, втирать очки, пускать пыль в глаза 
кому-л’; jmdn. blau anlaufen lassen. blau anlaufen lassenblau anlaufen lassen anlaufen lassenanlaufen lassen lassenlassen – ‘самым бессовестным образом налгать кому-л’ фор-
мализуется символическое значение голубого��синего как цвета обмана, лжи, основанно-
го на том, что раньше фокусники при выполнении своих трюков пускали синеватый дым, 
который затруднял зрителям точно разглядеть их действия. Английскому «����» данное����» данное» данное 
значение неизвестно.
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В некоторых фразеологизмах цветокомпонент «����» выступает неделимой частью����» выступает неделимой частью» выступает неделимой частью 
обьектов, ставших знако-символическими образами, например: англ. the blue Peter, blue Peter,blue Peter, Peter,Peter,, нем. 
der blauer Peter blauer Peterblauer Peter PeterPeter – мор. разг.’сигнал к отплытию корабля, флаг отплытия’; a blue ribbon blue ribbonblue ribbon ribbonribbon 
– ‘лента «ордена Подвязки» (символ высшего рыцарского ордена Британской короны, 
учрежденный в 1348 году �дуардом ���)’ на основе этого выражение получает символи-���)’ на основе этого выражение получает символи-)’ на основе этого выражение получает символи-
ческое значение ‘первый приз, высшая награда’ а также ‘значок члена об�ества трез-
вости’. Отсюда blue ribbon army ribbon armyribbon army armyarmy – ‘об�ество трезвости’. В немецком языке: das blaue blaueblaue 
Band – ‘«голубая лента» знак отличия для самого скорого пассажирского судна на линии 
Гамбург – Америка’; das Blaue Kreuzdas Blaue Kreuz Blaue KreuzBlaue Kreuz KreuzKreuz – ‘«Голубой Крест» об�ество по лечению алкого-
ликов’.

Итак, фразеологические единицы с компонентом цвета, представляю�ие собой оп-
ределенный результат мыслительной деятельности человека, позволяют выделить как 
об�ие линии развития значений цветонаименований, так и культурно-национальные 
особенности, которые заключаются в особенности символьного обозначения явлений и 
предметов действительности. Фразеологические единицы с компонентом «голубой��си-
ний» представляют собой символьное прочтение цветокомпонента в следую�их направ-
лениях: «голубой��синий» как символ неизвестности, неопределенности; нереальности; 
уныния, тоски, грусти, обмана, лжи. Изменение цвета кожи��лица становится концеп-
туальной моделью номинации эмоций и алкогольного опьянения. Внешние данные, в 
частности цвет одежды, переносятся на описание внутренних характеристик человека. 
Цветокомпонент также выступает неделимой частью обьектов, ставших знако-символи-
ческими образами. 

Анализ свидетельствует об об�ности базовых моделей концептуализации предметов 
и явлений окружаю�ей действительности при помо�и цветонаименований. Культурно-
национальными особенностями цветовой информации английского языка являются от-
личные от немецких представления о счастье и красоте, выраженные образами голубой 
птицы и голубых глаз. Лакунарным немецкого «����» является концепт «уныния, тоски,����» является концепт «уныния, тоски,» является концепт «уныния, тоски, 
грусти», а английского «����» – «обмана, лжи».����» – «обмана, лжи».» – «обмана, лжи». 
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АНГЛОЯЗЫЧНЫЙ ЮРИДИЧЕСКИЙ ТЕКСТ:  
ОПЫТ ТЕКСТОЦЕНТРИЧЕСКОГО АНАЛИЗА

У статті досліджується англомовний юридичний текст як об’єкт текстоцент-
ричного аналізу. Йдеться про наявність певної системи з інваріантними формально
стилістичними ознаками, що належить до наукового стилю. Ознаками цієї системи є 
широкий спектр засобів когезії, а саме: різні види повторів, використання паралельних 
конструкцій тощо. 

Ключові слова: англомовний юридичний текст, текстоцентричний аналіз, лексич-
ний повтор, анафора, епіфора, паралелізм. 

В статье исследуется англоязычный текст как объект текстоцентрического ана-
лиза. Речь идет о наличии определенной системы с инвариантными формальносеман-
тическими признаками, которые принадлежат к научному стилю. Признаками этой 
системы является широкий спектр средств когезии, а именно: различные виды повто-
ров, использование параллельных конструкций и т. д.

The article deals with the English law texts viewed from text centric approach. The English 
law texts may be characterized as specific class of text unified by certain stylistic pattern. 
The following specific issues are discussed within the framework of communicatively oriented 
selection of language means and form (structure of a text), as a universal phenomenon of both 
rigid and flexible texts and fusion of the explicative and implicative. 

Key words: text centric approach, stylistic pattern, structure of a text, syntactic parallelism, 
rigid and flexible texts, text cohesion. 

Предметом рассмотрения данной статьи являются формально стилистические пара-
метры англоязычных юридических текстов с точки зрения текстоцентрического подхода. 
Анализируемая проблема была объектом лингвистического исследования таких извест-
ных авторов, как И. Р. Гальперин, Е. Косериу, �олидей и др.

В данной работе текст рассматривается как «произведение речетворческого процес-
са, обладаю�ее завершенностью, объективированное в виде письменного документа, 
литературно обработанное в соответствии с типом этого документа, произведение, со-
стоя�ее из названия (заголовка и ряда особых сверхфразовых единств), объединенных 
разными типами лексической, грамматической, логической, стилистической связи, име-
ю�их определенную целенаправленность и прагматическую установку» [1: 18].

�аконодательные памятники представлены законами (на древнеанглийском языке 
королей �тельберта, Уитреда, �лотаря и �дрика, Инэ, Альфреда (V�� – �X века). Допол-
нением к ним служат источники последую�его времени: законы �тельстана, �дгара, 
�тельреда (�-�� вв.), Кнута от 1020 и 1227 гг.

Последние, включая и законы Альфреда, сохранились в нескольких списках и снаб-
жены трактовкой их на латинском языке. Особняком стоят так называемые законы Виль-
гельма �авоевателя на латыни и среднеанглийском (англо-романском языке). Они инте-
ресны для сопоставления тех или иных юридических институтов на территории Англии 
и континенте.

© Конакова Е. И., �00�
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�аконы Генриха �, которые могут быть использованы исследователем англосаксонс-
кого об�ества в эпоху средневековья, завершают эту группу памятников. 

Отдельную группу среди юридических памятников образуют фрагменты �-го �ако-
на �тельстана, постановление Псевдо-Кнута � – начала �� века, договоры между отде-
льными королями и областями. Все они записаны на древнеанглийском языке и снабже-
ны трактовками их на латыни.

Основной задачей данной статьи является выделение и описание некоторых основ-
ных формально-стилистических приемов современных англоязычных юридических до-
кументов, позиционируемых в рамках научного и��или официально-делового стиля. Стиль 
научного изложения – категория строго историческая. В разных странах он создавался в 
разное время. Предпосылки для его оформления и дальнейшего развития определялись: 
1) об�им состоянием науки и научных знаний в данной стране; 2) степенью развития 
литературно обработанного языка; 3) большими мастерами – писателями и учеными, 
которые обра�ались к родному языку в своих научных, исторических и критических 
сочинениях [2: 226].

Официально деловой стиль (ОДС) представляет собой исторически сложившуюся 
разновидность литературного языка и, подобно другим стилям, характеризуется только 
ему свойственной совокупностью качественных признаков, придаю�их ему своеобра-
зие и определенность. 

Материалом исследования послужили юридические документы англоязычных стран, 
позволяю�их выявить об�ие закономерности и тенденции широкого англоязычного 
ареала. Среди наиболее частотных явлений анализируемых текстов следует выделить 

I. Лексико-синтаксические: 
•	 лексический повтор (т. е. появление в тексте одного и того же слова в контактной 

позиции, например: 
1) A �������� ������������� �f��� ��� ����������� �f ����� A��� ������� ����������� �f ��� �x��������� 

�������������� A����� ��� � �����z��� �f U������� K��������� ����� C��������� �� � �������� ����j���� ������ �� 
�����z��� ��� ��������������� (�������� N������������ A���, �.61); 

2) L����� ����������� A��� 1974 (���������� �f ������ ���������), ������� ����������� ����� ��� �� ��� 
�����f �f ���� �� ���� ����������� �� ���� �� ���� ������������������ �f ����������� (�����, �.123); 

•	 рекуpренцию (воспроизведение в тексте одного и того же слова не в смежном 
– контактном положении, а на некотором расстоянии, например: 

1) § 2. �f ����� P������ ���� (����� ����� � ������� ���� �� ���� ��������������� ����� ����������� �� 
�x������ ��� ��x���� ���������� �f P���������� ��������� ����

�������) ��� ��������� ��� ��� ������ �f C�������� ��� ����� ��������������� �������������… 
§ 4. … ����� �������������� w����� ��� ����������� ��� ��� ������� �� ���� 
����� ����� ��� ��� ������ �f L������ ��� ��� ������ ����������� ����� �������� �� ��� 
��� ������ �f C�������� …(P���������� A���, 1911, �. 108);
•	 полиптотон (повтор, при котором повторяю�иеся слова занимают разные син-

таксические позиции в предложении, например: 
1) ... ��� j�� ��� ������� �� �������� ��� ������� �f ��� j�� �������� ���� w���, ...
(��x ������������������ A���, 1975, �.119).
•	 анафору (повтор элемента��группы элементов в начале предложения, например: 
1) (�) ������ �f ��� �������� �f ��� �������� �� �� ������������������ ����������; 
(�) ������ �f ��� �������� �f ����� �������� w�� w��� �� �������� ���� f���������
��� �������� �� ����������� ��������q������� �f ��� �������������������, 
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(������ ����������� ����, 1974, 123)
2) (�) �� ��� ������������� �f ��� ��������’�� ������������ ��� ��� �x��������� �f 
����� ������� ... 
(�) �� ��� ������������� �f ��� ��������’�� ������������ �� �� ����� ���� �f ���� 
(�������������� ��� ��������� �f ��������); ...
(���x ������������������� ����, 1975, �. 120)
3) (�) ����� ��� ����������� ��� f����������� ��� ��q��������� ������������ ��� ���������� 5 
(�) ����� ��� ����������� ��� �������� ����� ��� ��� ��������� ���������� f�� ��� w���� 
�� ����� ������� …
(�������� �������������� ����, 1981, �.61); 
•	 эпифору (повтор элемента��группы элементов в конце предложения,
например: 
1) (�) ����� ���� ��� ������� �f ������� ��� w����� �� w��� �������� f��� ���� ���������� ��� ���� ������� 

������ ���� �x������ 270; ����� 
(�) ����� ���� ��� ������� �f ������� ��� w����� �� w��� �������� f��� ���� ���������� ��� 
��� ������� �f �w���� �������� ��� ���������� ������ ���� �x������ 90; …
(�����, �.61): 
2) (��) �f (����� f��� ��� �q������� ��������) �� ����� ���� ��� w�����’�� ����������� ������ ���� ���������� 

� ���� ������������������� �� � ���� �������������... ��� w�����’�� ����������� ������ �� �������� ��� �������������� 
������ � ����;

(��) �f (����� f��� ��� �q������� ��������) �� ����� ���� ��� w�����’�� ����������� 
������ ���� ���������� а ���� ������������������� �� � ���� ������������� ... ��� w�����’�� 
����������� ������ �� �������� ��� �������������� ������ � ����;
(��x ������������������ A���, 1975, �. 65);
3) (�) ��� ���������� 9 (�������������� ���� �������� ��� � ����j���� �f ��� ��j������)..., f�� «����j���� �f 

��� ��j������» ������������ «C������w����� �����z���»;
(�) ��� ���������� 3(5) (�ff������ f�� � ����j���� �f ��� ��j������) ...f�� «� ����j���� �f 
��� ��j������» ������������ «� C������w����� �����z���» 
(�������� N������������ A���, 1981, �.61).
•	 Cледует также выделить многочисленные случаи подхвата, например: 
1) (�)... ������ ������� �� ���� �ff���� ��� ����� ���������� ��� f��� ��� ���������������� �f ��� 

A���;
(�) N�������� ��� ����� A��� ������ �� �������� �� ������ �� ��� ������, ������������ �� ������������� 

�f ��� �������� N���� A������� A�����, 1867 �� 1930, �� ����� ������, ���� �� ������������ ����� 
������������;

 (P���������� A���, 1911, �. 112);
2) (�) N�������� ��� ����� A��� ������ �� �������� �� �����f�� ����� ��w�� �� ������ �� ����� ��� 

C�������������� A��� �f ��� C������w����� �f A��������� �� ��� 
C�������������� A��� �f ��� ���������� �f N�w Z�������� ������w���� ����� ��� 
A�������������� w��� ��� ��w �x��������� ��f��� ��� ���������������� �f ����� A���;
(�) N�������� ��� ����� A��� ������ �� �������� �� ���������� ��� P���������� �f ��� 
C������w����� �f A��������� �� ���� ��w�� ��� ����� ������ w������ ��� ����������
�f ��� ������� �f A�������, ���� ������� � ������ w������ ��� ���������� �f ��� 
P���������� �� ������������ �f ��� C������w����� �f A���������.
(P���������� A���, 1911, �. 113);
3) (�)... ��� ��f�������� �� �������������� ���������� �� �������� ��� ������������� f�� ��� ������������� �� 

��� ���������������� ��� � �����, ��
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(�) w���� ���� ��� � ����� �f ��� ���������������� –... 
(��x ������������������ A���, 1986, �. 55);
•	 рамочный повтор: 
����� ������ �� ������������ ��� ������ ������� ���� w���� �� ������ �� �� ��� ������ 
�f L������ ����� w���� �� ��� ������������ �� ��� ��j������ f�� ��������� ��� ������������� 
�f ��� ������� �f ��� ������ �f C�������� ���������� ��� ��� ���� �� ��� � �������
����
(P���������� A���, 1911, �. 107);
II. Синтаксические, к которым следует отнести 
•	 полисиндетон: 
1) (�) ���� ��� ������� �f ������� ��� w����� �� w��� �������� f��� ��� ���������� ��� ��� ������� �f 

�w���� �������� ��� ���������� ����� ���� �x������ 90; �����
 (��) ���� �� w��� ���� �� ����� ���� ��� ��� ������� �f �w���� �������� ��� ���������� 
����j���� ������� ��� ������������� ��w�� ��� ��� ������� f�� w����� �� ������ 
������� ��� ��� ����������; ����� 
(�������� N������������ A���, 1911, �. 131);
2) W������� �� ��� �x��������� ���� ����������� �������� �� ����� f�� ������������� ��� ����������� 

���w���� ��� �w� �������� �f P����������: 
����� w������� �� ��� ������������ �� ������������ f�� ��� �������� �f L������ ��� �� �� ��������� �x������ � 

��������� C������ ��������������� ��� ������� ���������� �f ������������ �������,...
(P���������� A���, 1911, �. 13);
•	 параллельные конструкции: 
1) (�) ��� �������������� �f ������ ����� ������� ������ �� ������ �� �x�� ���w���� � w����� ����� ����� 

������� (����������� �� �������������) ����� �� ���; ��� 
 (�) ����j���� �� ���������� 47, ��� �������������� �f f����� ����� ������� ������ �� ������ 
�� �x�� ������ ���w���� � ���� ����� ����� ����������� ������� ����� �� ���;
(�������� N������������ A���, 1981, �. 245); 
2) (�) f�� ��� w������ � ����������� ������ «����� ������ �� �������������� ��� w������ «����� ��������»; 

�����
 (�) f�� ��� w������ «�� �������� �� ��� ����������� ������» ����� ������ �� �������������� 
 ��� w������ «�� ������������� �������� �� ���� ��������»
(��x ������������������ A���, 1985, �. 121).
Материал анализа данной статьи намечает некоторые рабочие выводы о наиболее 

частотных, с нашей точки зрения, формально-стилистических параметрах англоязычно-
го юридического текста, которые носят унифицирую�ий стереотипный характер, что 
свидетельствует о определенном инвариантном прототипическом юридическом тексте. 
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ПАРАЎНАННІ Ў ПАЭЗІІ СЯРГЕЯ ГРАХОЎСКАГА

На произведениях белорусского поэта Сергея �раховского исследуются сранения, 
как изобразительноязыковое средство создания художественного образа. Сделан вы-
вод о том, что даже этот ограниченный материал показывает какими огромными язы-
ковыми ресурсами владеет белорусский художественный литературный язык.

Ключевыя слова: идиостиль, тропеизация, синтаксическая структура сравнения, 
простое сравнение, развёрнутое сравнение, отрицательное сравнение, субъект срав-
нения.

Taking as examples the works of the Belarusian poet Sergei Grakhovski the author studies 
similes as one of the representational linguistic devices which are used to create a character. 
The author comes to the conclusion that even such limited amount of literary material shows 
that Belarusian fine literary language possesses a great deal of language resources.

Key words: idiostyle, syntactic structure of the simile, simple comparison, developed 
comparison, negative comparison, the subject of comparison. 

Мова беларускай літаратуры пачала даследавацца толькі ў канцы дзевятнаццатага 
стагоддзя. Працэс стварэння моўна-выяўленчых сродкаў, а сярод іх вылучаюць простыя 
(эпітэт, параўнанне) і складаныя (метафара, метанімія, алегорыя, іронія і інш.), у твор-
часці кожнага паэта індывідуальны і непаўторны. 

�к адзначае В. П. Рагойша, «параўнанне – гэта такое супастаўленне двух прадме-
таў, з’яў або паняццяў, у выніку якога сутнасць аднаго з іх вытлумачваецца праз сут-
насць другога» [1: 102]. У лінгвістычных і літаратуразнаўчых даследаваннях з’яўляецца 
прызнаным, што параўнанне – гэта троп са сваім механізмам трапеізацыі: сумяшчэнне 
двух семантычных планаў – «літаральнага» і сітуацыйнага сэнсаў.

Паводле сцвярджэння �. Сепіра, параўнанне як псіхічны працэс папярэднічае вы-
мярэнню і падліку, гэта самы старажытны від псіхічнай дзейнасці людзей, таму ў якасці 
аб’ектаў параўнання ён (чалавек) знаходзіць найбольш падобныя адзін на аднаго прад-
меты або з’явы, рысы, успрыманні, адчуванні і г. д. [2]. Прафесар Г. М. Малажай дае 
наступнае вызначэнне «параўнальных канструкцый: «Гэта сінтаксічныя структуры (зва-
роты, сказы, прэдыкатывы) з абавязковым кампанентам, які змяшчае ў сабе параўнанне. 
Паказчыкам параўнальных адносін у такіх канструкцыях выступаюць злучнікі як, быц-
цам, нібы, усё роўна як і іншыя» [3].

Паводле структуры выдзяляюцца адмоўныя, простыя і разгорнутыя параўнанні. 
Адмоўнае параўнанне будуецца шляхам супрацьпастаўлення, а не супастаўлення 

дзвюх з’яў, прадметаў або дзеянняў. Сінтаксічным сродкам сувязі такіх параўнанняў 
з’яўляецца парны злучнік а – не; не – а; не, не – а; ні, ні – а: Мяне не было і не будзе, а 
зараз, пакуль яшчэ ёсць, жыву, як звычайныя людзі, сабе гаспадар�� а не госць [4: 62]. 

Простае параўнанне – гэта збліжэнне дзвюх з’яў або двух прадметаў паводле якой-
небудзь агульнай прыметы: Чарга за чаргой, як вужака віецца [6, с. 210]; Для нас – пагі-
бель, ім – жыццё, памножанае на мільёны, сумленных гора�� як асцё, даводзіць спакваля 
да скону [5: 242].

© Барысенка В. Я., �00�
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Разгорнутае параўнанне пабудавана на супастаўленні некалькіх падобных рыс: 
Жыў колісь вытанчаны лірык, яго шчымлівыя радкі гучалі�� як узнёслы вырак, як пульс 
заўсёды трапяткі [6: 105].

У параўнальных зваротах аснова параўнання (суб’ект) у літартурнай мове выражаец-
ца наступнымі самастойнымі часцінамі: дзеясловамі, назоўнікамі, прыметнікамі, прыс-
лоўямі.

Дзеясловы характарызуюць дзеянне, працэс, рух, перамяшчэнне, стан, зрокавыя і 
слыхавыя ўспрыняцці: То мароз, то адліга, ні хмурынкі няма, і як белую кнігу разгарнула 
зіма [4: 18]; Самалёцік паволі ледзь плыве�� як сляпы, і шматкроп’ем па полі разышліся 
слупы [4: 18]; �абілася сэрца: відаць, дарэмна ноч не спаў, – мой верш на тоненькай 
паперцы, нібы вясновы снег�� растаў [4: 44]; � ўпаду адразу, як ад кулі, на паўкроку 
абарвецца след, моцна сцісну вусны, каб не чулі, як шкада пакінуць гэты свет [4: 49]; � 
спадзяваўся некалі на ўдачы, наступнае свяціла, як маяк�� але жыццё паставіла задачы, 
што аднаму не вырашыць ніяк [4: 54]; Няўжо твае сляды туман укрые�� А я знайду пры-
мятую расу і па слядах, дзе ясені старыя, цябе, нібы пушынку�� данясу [6: 9]; Па водмелі 
і росным лугам я за табою�� як сляпы�� ішоў, адным з’яднаным кругам, да першай свежае 
капы [6: 14]; �е (нявесту), як ляльку, нёс у клуб і аж трымцеў увесь ты. Ты не ішоў, ляцеў 
пад шлюб ад дотыку нявесты [6: 25];

назоўнікі абазначаюць прадметы, расліны, прыродныя з’явы, аб’екты, чалавека, жы-
вых істот: Гараць у завею рабіны ў зарыве позняй зары, сняжынкі�� як пух галубіны, 
страсаюць на дол снегіры [4: 9]; У замеці коціцца звонкі дзявочы гарэзлівы смех, і пада-
юць стылыя гронкі, нібыта крывінкі, на снег [4: 9]; Па стракатых старонках прабягаюць 
радкі, быццам вершаў калонкі, – гарады�� гарадкі [4: 18]; Гукаюць расяныя травы і пасі-
велыя лугі, дзе, як шаломы вечнай славы, пасталі статныя стагі [4: 25]; Вось і сцежка 
праз поле бяжыць і бяжыць, пратаптаная, пэўна, дзядамі. Не ведаю, ці я каго суцешу, ці 
падтрымаю, ці дапамагу, але радок, як спешную дэпешу, я перадам другому на бягу [4: 
30];

прыметнікі абазначаюць колер, фізічныя, душэўныя, псіхічныя якасці чалавека, 
прыметы ландшафту: У светлы, як пароша�� чысты�� спакоўны і салодкі сон мне б да-
ляцець і ўпасці лістам, як у пару далёкіх дзён [6: 8]; Мы думалі, куды цяпер падацца, і 
раптам хмара, чорная�� як дым�� плыла і пачынала загарацца на страх або на радаць мала-
дым [6: 59]; Ведаю – не прыйдзеш, а чакаю, можа, лёгкім ценем прамільгнеш, светлая�� 
як ветразь�� трапяткая�� дзе ж ты так забавілася, дзе ж��[6: 82]; �ай сэрцы стукаюць 
суладна�� як адно, а ўсе трывогі згінуць, быццам здані, з табою зразумелі мы даўно, што 
свет ратуюць праўда і каханне [6: 88]. 

Найбольш часта ў паэтычным арсенале Сяргея Грахоўскага ўжываюцца параўналь-
ныя звароты з асновай, выражанай дзеясловам. Паводле спосабу ўвядзення ў сказ пе-
раважаюць злучнікавыя дзеяслоўныя параўнальныя звароты, бо іменна пры дапамозе 
злучнікаў працэсы, дзеянні, рухі, супастаўляюцца: Над славаю тых, што са злосцю, з 
усмешкай і словам крутым плацілі за ўсё маладосцю, а самі знікалі�� як дым [5: 5]; На 
палын, на халодны трыпутнік, на пасохлы чабор і званец павалюся цішком�� як пакутнік, 
і падумаю: «Вось і канец» [5: 5]; �к толькі твой замкнецца круг, і я растану назаўсёды, 
нібы сняжынка на вадзе�� як месячная кладка [5: 13]; Гарэлі�� быццам вугалёчкі, іскрын-
кі незабыўных воч, і карацей тваёй сарочкі здалася чэрвеньская ноч [6, с. 56]; Сваю душу 
вярэдзіць годзе, страсаць слязінкі, быццам ртуць, з тых дзён мінула паўстагоддзя, і 
вось каштаны адцвітуць [6: 58].
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Вельмі часта такія параўнальныя звароты паэт выкарыстоўвае ў прыродаапісальных 
вершах. Часцей паэт ўжывае дзеяслоўныя параўнальныя звароты са злучнікамі як, нібы, 
быццам. 

Параўнальныя звароты з асновай, выражанай назоўнікам, дапамагаюць паэту выявіць 
і дэталізаваць форму суб’ектаў, прыродных з’яў, раслін, набываючы ў яго радках метафа-
рычнасць. Напрыклад: Мінула шчасце так даўно, прайшлі дажджы і навальніцы, а мне, 
як хмельнае віно�� вясна чаромхавая сніцца [6: 16]; Дыміцца мох і курчыцца чарнічнік, 
мурашнік дагарае каля пня, бярэзінка, нібы трывожны клічнік, спрабуе і не вырвецца 
з агня [6: 196]; Магчыма, цябе і на свеце няма, а ў памяці быццам – Мадонна святая�� 
магчыма, сухімі снягамі зіма ці восень лістамі твой след замятае [6: 51]. Сродкам сувязі 
назоўнікавай асновы з аб’ектам параўнання з’яўляюцца злучнікі як, нібы, быццам. 

Прыметнікавыя параўнальныя звароты ў паэзіі Сяргея Грахоўскага выконваюць асаб-
лівую сэнсавую нагрузку: � ведаю, ніхто мне не адкажа, не дазванюся і не напішу. Глухая 
ноч, жалобная�� як сажа�� павольна завалаквае душу [6: 96]; Чаго ты стыдаешся�� Слова 
яе, празрыстага�� чыстага, быццам званочак�� �на ж не гаворыць, а ціха пяе: «Вярніся, 
дадому, сыночак» [4: 10]; Ад маці – першыя барозны на абагуленай зямлі, і вочы ясныя�� 
як вёсны, і на далонях мазалі [4: 34].

Параўнанне ў мове твораў Сяргея Грахоўскага выражаецца часцей за ўсё творным 
склонам назоўніка: Счарнелы снег, і талая вада, і сонцам набрынялыя льдзіны ўдалеч 
адплываюць, дзе бяда загаласіла крыкам лебядзіным [4: 15]; Самалёцік паволі ледзь 
плыве, як сляпы, і шматкроп’ем па полі разышліся слупы [4: 18]; У кляновую замець, у 
сіні прастор зноў паклікала восень на матчына поле, дзе палае ракіты празрысты касцёр 
і чужая бяда азываецца болем [4: 26]; Калоцяцца ад страху хутары, маёнткі і фальвар-
кі дробным лістам, – а заўтра паўцякаюць «спадары», аглушаныя Салаўёвым свістам 
[4: 31]; �на ў мае святыя сны глядзіць журботнымі вачыма, і напярэдадні вясны яе 
суцешыць немагчыма [5: 12]; Надзеяй, апорай зямлі з пялёнак яны вырасталі, ды чор-
най травой параслі, калючым шыпшыннікам сталі [5: 17]; Ды раптам сціхлі дождж і 
гром, нябёсы ў пырсках пазалоты, і піша вогненным пяром вясёлка песенныя ноты [5: 
43]; Глядзяць у неба і ратунку просяць�� крутой слязою застые смала, і толькі пошчак 
у глушы даносіць, як снег рыпіць і як звініць піла [6: 33]; Пра мары і святыя летуценні, 
якім на цёмных сцежках страціў лік. Пульсуе сэрца, і празрыстым ценем вяртаецца 
самотны мой двайнік [6: 68]; Шукаю, клічу, – усё дарэмна, – нідзе спакою не знайсці, і 
нарастае гул падземны жалобным маршам пры жыцці [6: 172] і інш.;

зваротамі з параўнальнымі злучнікамі (як, нібы, быццам): Грузінскія паэты аб-
дымалі Фазіля Іскандэра і Баграта і запрашалі да сябе, як брата [6, с. 199]; �а што ад 
змяркання да рання, на досвітку і ўначы прыходзяць адны пакаранні і каркаюць�� як крум-
качы�� [6: 207]; Няхай гады, як спуджаныя коні, знікаюць у барвовай вышыні, каб зоры 
давідна не дагарэлі, каб не апёк халодны бляск ляза, каб сэрцы назаўсёды падабрэлі, а 
шчасце павялічвала сляза» [4: 55]; На зоры і на Млечны Шлях, ён то гудзе�� нібы званіца, 
то часам апануе страх, я толькі ўдарыць навальніца [6: 113]; Касцюм, што выштукаў ён, 
вісіць�� нібы балахон [6: 253]; Даўнейшы боль сціхае�� нібы пошчак, бо ў кожным гуку 
– новы сэнс і змест, іграе маршы на ўрачыстай плошчы сярэбранымі трубамі аркестр [5: 
48]; �к толькі твой замкнецца круг, і я растану назаўсёды, нібы сняжынка на вадзе�� як 
месячная кладка [5: 13]; На дарозе клок саломы�� быццам злітак дарагі, і, як срэбныя 
шаломы, за аселіцай – стагі [5: 52]; �вычайна памаўзлівы муж выкручваецца�� быццам 
вуж [6: 252]; Гарэлі�� быццам вугалёчкі, іскрынкі незабыўных воч, і карацей тваёй са-
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рочкі здалася чэрвеньская ноч [6: 56]; Сваю душу вярэдзіць годзе, страсаць слязінкі, 
быццам ртуць, з тых дзён мінула паўстагоддзя, і вось каштаны адцвітуць [6: 58].

Аналіз параўнальных зваротаў паказаў, што для ідыястылю Сяргея Грахоўскага най-
больш характэрны такія параўнальныя канструкцыі, як дзеяслоўныя, назоўнікавыя, пры-
метнікавыя, творны параўнання, параўнальныя звароты са злучнікамі як�� нібы�� быццам. 
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МЕТАФОРИЧНІ ІННОВАЦІЇ В ЛЕКСИЧНОМУ СКЛАДІ УКРАЇНСЬКОЇ МОВИ
(на матеріалі тлумачного Словника української мови в 20 томах)

Статья посвящена изучению активных процессов развития лексического состава 
украинского языка с �0х годов ХХ ст. по сегодняшний день на материале нового тол-
кового Cловаря украинского языка в �0ти томах. На основе компонентного анализа 
изучены семантические неологизмы, охарактеризован один из основных семантических 
процессов – метафоризация, которая стала причиной возникновения новых значений. 
Установлены основные модели образования семантических инноваций.

Ключевые слова: Словарь украинского языка, лексика, семантический неологизм, 
метафоризация, модель образования.

The article focuses on the study of active processes in the development of Ukrainian vo-
cabulary from the �0s of ХХ century on the material of new Explanatory Dictionary of Ukrain-
ian in �0 volumes. Semantic neologisms are studied with component analysis. Basic semantic 
processes including metaphorization, that has caused appearance of new meanings, are char-
acterized. Basic models of semantic innovations creation are established.

Key words: dictionary of Ukrainian language, vocabulary, semantic neologism, meta-
phorization, wordformation models.

Питання мовної мінливості, пов’язані з її природною сутністю – динамічною влас-
тивістю, �о дає можливість мовній системі постійно рухатися та перебувати в стані 
перманентних змін, завжди привертали увагу дослідників. До аналізу мовних інновацій 
зверталися такі мовознавці, як О. С. Мельничук, В. М. Русанівський, М. А. Жовтобрюх, 
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П. П. Філін, Д. М. Шанський, О. О. Тараненко, Ж. П. Соколовська, Л. А. Лисиченко, 
В. В. Жайворонок, Л. О. Кудрявцева, О. Г. Муромцева, Л. М. Полюга та ін.

Активізація яви� мовного розвитку відбивається перш за все на сфері словника, 
оскільки лексичний склад відображає мовну «картину світу». Розвиток та перебудова 
лексико-семантичної системи обумовлені різними чинниками: «Темп мовних змін, їхнє 
спрямування, їхній конкретний вияв і загальна специфіка залежить ... від соціально іс-
торичних умов життя народу, якому належить мова; вони визначаються, врешті-решт, 
діапазоном виконуваних нею суспільних функцій» [1: 14]. Тому в досліджуваний період 
(з 80-х років �� ст. до сьогодні), для якого характерні значні зміни в суспільних відноси-
нах, стрімкий науково-технічний прогрес, лексико-семантична система зазнала значного 
припливу нових лексичних входжень. Не менш важливими зовнішніми факторами, �о 
впливають на мовну динаміку, є зміна соціального складу носія мови, поглядів, мовних 
смаків, звичок то�о.

Реакція лексико-семантичної системи на ці процеси �е раз підтверджує її основне 
призначення та функцію – комунікацію, а також свідчить про її суспільну мотивованість. 
«Усе, �о відбувається навколо нас і в нас, і потрапляє в сферу свідомості, знаходить своє 
відображення в мові ... Мова – це не тільки засіб вираження думки, але й відображен-
ня духовного життя нації, всієї її культури. В мові немає «соціального» та «асоціально-
го», оскільки її найважливішими функціями (всі інші функції, як визначають лінгвісти, 
– похідні) є комунікація (спілкування між людьми) і відображення навколишнього світу. 
В мові все значиме і все в широкому розумінні соціальне» [12: 293, 296].

Отже, зовнішні соціальні чинники є надзвичайно потужними. Від них залежать не 
тільки зміни в мові, а й саме її існування чи зникнення. Щоб забезпечити мовленнєву ко-
мунікацію носіїв мови, сама лексико-семантична система повинна відображати соціаль-
ні ситуації, налаштовуватися на ті умови, �о складаються в суспільстві.Поряд з дією 
суспільних факторів потенційна можливість мови змінюватися пов’язана також із внут-
рішнім механізмом мови – власне мовними чинниками, оскільки, як зазначають дослід-
ники, «...якими б численними не були приклади реакції лексико-семантичної системи 
української мови на «соціальне замовлення», ... визначальними факторами семантичного 
розвитку залишалися причини внутрішнього характеру, �о лежать в основі саморозвит-
ку мови» [7: 103]. У самій мовній системі закладені тенденції та процеси, які є чинника-
ми лінгвальної еволюції.

Із огляду на внутрішньолінгвістичні характеристики української мови важливим є 
факт існування притаманного мові системного характеру. Базуючись на системній ор-
ганізації мови, �о полягає в певній взаємозалежності та взаємодії елементів семантичної 
структури слова, лексико-семантичних та тематичних груп, терміносистем, стилістич-
них сфер лексики та ін., мова реалізує свою здатність бути динамічною системою – пос-
тійно змінюватися й розвиватися, зберігаючи при цьому свою стабільність та стійкість. 
Говорячи про системний характер лексичного рівня мови, можна вказати на такі його 
основні властивості: 1) взаємодія із зовнішнім середови�ем; 2) рухливість (не тільки по-
ява нових значень та зникнення з мовного обігу застарілих слів, а й глибинні семантичні 
зрушення, �о приводять до зміни лексичної та синтаксичної сполуваності слів).

Динамічна сутність мови також обумовлена наявними в мовній системі антиноміями 
– антиномія двох функцій мови: інформаційної та експресивної та антиномія, пов’язана 
з асиметричністю мовного знака.

Антиномію двох функцій мови можна характеризувати як протиріччя між прагнен-
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ням до регулярності одиниць, з одного боку, та протилежну їй – до їхньої експресивної 
виділеності – з іншого. Інформаційна функція мови сприяє регулярності, однотипності 
одиниць, експресивна, навпаки, підтримує нестандартність їхнього виділення серед ряду 
інших, а також ідіоматичність в широкому розумінні слова [5: 27]. Ці дві тенденції склад-
но взаємодіють на різних рівнях мовної системи, причому їхня дія стикається із якісно 
іншими рушійними силами, значення яких зростає разом із закріпленням в свідомості 
мовця уявлення про мовну норму, мовний стандарт.

Антиномія асиметрії мовного знака полягає в тому, �о у структурі мовного знака оз-
начувач і означуване знаходиться в стані перманентного конфлікту: «Кожне «виходить за 
межі», визначені для нього партнером: означувач прагне набути нових функцій, крім своєї 
власної, означуване прагне знайти інші способи вираження, крім свого знака» [3: 90].

�к бачимо, мова влаштована таким чином і в ній діють такі внутрішні закони, �о 
дозволяють їй бути динамічною системою, а також визначають її саморозвиток.

Найвиразніше зміни в мовній системі на сьогодні демонструє Словник української 
мови в 20-ти томах (надалі СУМ–20). Підкреслюючи роль тлумачних словників у відоб-
раженні лексики як постійно діючої рухливої системи мови, Ф. П. Сороколєтов зазначав: 
«...всі словники (особливо капітальні словники національної мови) покликані відобража-
ти успіхи розвитку нації в області матеріальної та духовної діяльності, рівень розвитку 
суспільного устрою, науки, культури та мистецтва. Час, відображений в словах, життя 
сучасного і попередніх поколінь – все це повинно знайти гідне і повне відображення в 
словнику» [8: 29].

СУМ–20 виконаний науковцями Національної академії наук України та викладачами 
ви�их навчальних закладів у межах програми «Словники України», в основу якого лягли 
матеріали тлумачного Словника української мови в 11-ти томах, матеріали лінгвістич-
ного корпусу Українського мовно-інформаційного фонду НАН України, �о нараховує 
понад 42 млн слововживань, та частково лексична картотека Інституту української мови 
НАН України, �о містить близько 6 млн карток. Він створений із використанням нової 
комп’ютерної технології лексикографування, розробленої в Українському мовно-інфор-
маційному фонді НАН України. СУМ–20 представляє лексичний склад найбільш повно, 
надаючи можливість зробити аналіз інноваційних процесів української мови, описати 
характер інноваційних змін та встановити причини їх появи.

�к показало проведене дослідження, одним із найактивніших процесів неологізації 
лексичного складу періоду кінця �� – початку ��І століть є семантичні входження, обу-
мовлені зміною семантичної структури слова: вони становлять важливу складову части-
ну реєстрових одиниць (більше 35 тис. інновацій) Словника української мови. Слід на-
звати дві умови появи семантичних інновацій: виникнення нових фактів, з одногу боку, 
та емоційне ставлення до них – з іншого. Реагуючи на такі вимоги суспільства, як акту-
альність та стійкість, різноманітність та уніфікованість, економність та багатство, мова 
постійно змінюється і вдосконалюється: «Свідомий тиск суспільства на розвиток мови 
проходить шляхом зміни соціальної функції лінгвеми і цілеспрямованого пристосування 
її до функціонального навантаження в цьому суспільстві» [2: 316].

Досліджуючи інноваційні семантичні входження, у своїй роботі спираємося на по-
няття семантичної структури слова. �азначимо, �о існують різні погляди лінгвістів на 
цю проблему. Найбільш прийнятною нам видається класифікація компонентів зовніш-
ньої та внутрішньої семантичної структури, представлена в роботах Д. Н. Шмельова, 
В. Г. Гака, Л. А. Лисиченко, Ж. П. Соколовської, Г. А. Уфімцевої та ін. Перша включає 
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в себе сукупність окремих значень (лексико-семантичних варіантів – сем), серед яких 
виділяються основне та похідні. Друга являє собою сукупність елементарних смислів 
(сем) – ієрархічно організовану структуру, в якій виділяється родовий смисл (архісема), 
видовий смисл (диференційна сема) та потенційні семи, �о відображають різні асоціа-
ції, побічні властивості об’єкта, які реально існують або приписуються йому колективом. 
�азначимо, �о структура багатозначного слова як семантична єдність «полягає не в наяв-
ній спільності значень, а в певному зв’язку цих окремих значень, закріплених за певним 
знаком» [14: 113].

Упродовж аналізованого періоду найбільш вагоме місце займають семантичні не-
ологізми, �о виникли в результаті метафоризації. �к відомо, «метафора – це не тільки 
прийом зображення, це спосіб ми��лення, сприймання світу. Метафори показують, як 
картина світу відображується в суспільній свідомості та яка вона, ця картина світу» [9: 
45]. Метафоричне застосування конкретної лексичної одиниці пов’язане також зі змі-
нами у складі носія літературної мови, із «лінгвістичними смаками», які відбиваються 
на конкретній реалізації способів номінації, завдяки чому «розвиток значення в слові 
отримує відому смислову перспективу і широкі можливості суб’єктивних застосувань на 
фоні різноманітного мовного варіювання» [6: 271]. Розглянемо яви�е метафоризації, �о 
супроводжується переоцінкою стилістичного статусу слова, де важливим фактором стає 
соціальна кваліфікація поняття.

�розуміло, �о семантичні неологізми з’являються спочатку в нових мовленнєвих си-
туаціях, в нестандартних сполученнях слів як оказіональні одиниці: «Коли якась лексема 
потрапляє в інший контекст, незвичне оточення, в її семантичній структурі поступово роз-
вивається певний вторинний додатковий (явний або прихований) відтінок, �о згодом може 
викристалізуватися у окреме значення. �к правило, спочатку це відбувається в мовленні, 
часом спорадично й невимушено як індивідуально-авторський пошук (вільний чи зумо-
влений певними прагматичними потребами)... на одиницю нижчого рівня (слово) тисне 
одиниця ви�ого порядку (текст). Переносне значення з’являться поступово на основі пов-
торюваних і підхоплюваних мовцями ряду переносних вживань, у яких міститься нетра-
диційне бачення реалій, подій, яви�, ситуацій. Тобто первинні індивідуально-авторські та 
оказіональні лексико-семантичні варіанти значення, які активізуються в узусі, поступово 
стають загальновідомими, і, відповідно, – нормативними і кодифікованими» [11: 212-213].

Серед інновацій, �о виникли в результаті процесу метафоризації, найпоширенішими 
є ті, в яких у функціонально-стилістичному плані простежується міграція у різних стиліс-
тичних пластах та сферах вживання. При цьому нові переносні значення слів, переважно 
з ремарками «жаргонне» «розмовне», рідше «зневажливе», «фамільярне» з’явилися в ре-
зультаті їх вживання з відповідною оцінною характеристикою. Активність метафоризації 
у цих сферах мовлення пояснюється тим, �о «експресивне забарвлення метафори (чим 
несподіваніша виявлена у деривата подібність, тим яскравіший створюваний образ) ро-
бить її незамінним засобом номінації у розмовному, просторічному мовленні і в сленгу, а 
також в термінологіях та професійному розмовному мовленні» [4: 79].

�азначимо, �о під час процесу метафоризації в семантичній переструктуралізації 
завжди відбувається зміна архісеми та обов’язково з’являється властивий метафорі ко-
нотативний елемент. Матеріали СУМ–20 продемонстрували, �о метафоричного пере-
осмислення зазнав великий масив лексики. Найпродуктивнішими моделями творення 
нових значень зафіксовано такі: «зміна архісеми та актуалізація асоціативної семи» і 
«зміна архісеми та актуалізація прихованої периферійної семи».
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Динамічна модель «зміна архісеми та актуалізація асоціативної семи» демонструє 
низку метафоричних перетворень у Словнику української мови. Так, наприклад, увійш-
ла в активне слововживання лексема засвічувати із новим значенням та конотативною 
оцінкою «жартівливе» – ‘робити помітним, відомим (кого, �о)’ (жарт.). Вона з’явилася 
в результаті переосмислення початкового значення слова ‘запалювати �о-небудь для 
освітлення, викликати свічення чогось’. Основою метафоричного переносу стала асо-
ціативна ознака, притаманна вихідному значенню слова. Таким асоціативним смисло-
вим компонентом є результат засвічування: навколишнє стає видимим. Тобто вихідна 
й похідна семеми пов’язані між собою процесуально-результативними зв’язками, �о 
апелюють до світоглядної компетенції мовця засвічувати – значить ‘робити помітним’, 
�о й обумовило виникнення нового значення. Нова незвична сполучуванність слів у пе-
реносному вживанні зустрічається в текстах різних жанрів. Демонструють інноваційне 
значення аналізованої лексеми такі приклади: Запрацював принцип «один у полі не воїн»: 
вже й у мажоритарних округах кандидати «засвічують» свою партійну належність (з 
публіц. літ.); Уже самим своїм підписом ти мовби декларував свою причетність до іна-
кодумців, брав на себе певну відповідальність, «засвічував себе» (із журн.); Що, втім, не 
означає, що всі подібні проблеми вичерпано. Просто, очевидно, обидві сторони вирішили 
поки що їх «не засвічувати». Мабуть, іще не час (з газ.). 

Стильове переосмислення вплинуло і на вживання слова крутий. У цьому випадку 
основою для процесу метафоризації стала властива більшості семем цього багатознач-
ного слова диференційна сема ‘дуже’, яка служить їх об’єднанню в одну лексико-се-
мантичну структуру: ‘дуже загнутий, вигнутий, сильно закручений’; ‘дуже вигнутий, 
не поступовий (про поворот шляху, річки то�о)’; ‘дуже складний для розуміння’; дуже 
густий внаслідок тривалого варіння (про їжу)’; ‘дуже насичений, міцний (про настій, 
навар, тютюн і т. ін.)’. Ця сема існує і в нових ЛСВ ‘який справляє сильне враження; не-
ординарний’ (жарг). та ‘який демонструє свою фізичну силу, вплив то�о’ (жарг). в якості 
прихованої асоціативної. Її актуалізація та заміна архісеми ‘об’єкт, яви�е, поняття та ін.’ 
�� ‘людина’ складає семантичний процес в слові крутий (�рупа рокмузикантів видала в 
зал крутий музичний вінегрет, приправлений емоційним музичним шоу (з газ.). Побачив-
ши хлопчину з баяном, кожен сподівається почути до болю знайоме. Дами – «гопака», а 
круті так жестикулюють пальцями, що дай їм у руки інструмент, – творили б чудеса 
– «Мурку» (з газ.). 

�ви�е метафоризації через стилістичні зсуви значно розширило можливості лек-
сичного сполучення й інших лексем, наприклад, первинні значення слова позавалювати 
– ‘звалити, заповнити чимось усе або багато чого-небудь, скрізь або в багатьох місцях’ 
та ‘обвалюючи або розламуючи, зруйнувати все або багато чого-небудь’ трансформува-
лися у вторинне – ‘провалити, не пройти успішно (перев. іспити) (про всіх або багатьох)’ 
(розм.). Наприклад: Торік позавалювали хлопці вступні іспити і пішли в армію (з газ.). 
�міна семантики відбулася на основі відповідних асоціативних ознак: руйнування, ла-
мання викликає негативну реакцію, сприймається несхвально, і метафоризація в цьому 
випадку розвивається саме на цій основі. Отже, виділяючи асоціації, які лягли тут в осно-
ву метафоризації, можна говорити про те, �о це «…не елементи власне значення слова, а 
стійкі асоціації, пов’язані з уявленням про яви�е, �о позначає слово» [13: 193].

Експресивно-стилістична трансформація, �о відбулася на основі асоціативного 
зв’язку, змінила також семантику багатьох інших слів, розширивши їх семантичну струк-
туру: бритоголовий ‘з бритою головою’ �� ‘член злочинного угруповання, характерною 
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ознакою зовнішності якого є стрижена голова, кремезна статура’ (жарг.); борзий ‘пруд-
кий, швидкий, моторний’ �� ‘про пихату, нахабну людину’ (зневажл.); тіньовий ‘стосов-
но до тіні, який є тінню (тінь – місце, закрите чим-небудь від променів сонця, сяйва 
місяця або іншого джерела світла, затінений простір)’; ‘від якого утворюється густа тінь’ 
�� ‘який існує, діє незаконно; який ухиляється від податків’ (розм.); уляпатися ‘забриз-
катися, обляпатися чим-небудь’ �� ‘потрапити у скрутне, неприємне станови�е’ (розм.); 
приповзати ‘повзучи, діставатися куди-небудь’ �� ‘прийти до когось з якимось прохан-
ням, принижуючись; принизливо просити пробачення’ (розм.).

Не менш продуктивною виявилась і модель «зміна архісеми та актуалізація прихо-
ваної периферійної семи». Це підтверджено цілою низкою прикладів, які зазнали семан-
тичних змін через процес метафоризації. Так, через семантичні модифікації слово розга-
ласуватися, �о в СУМі–11 мало значення ‘здійняти великий галас; сильно розкричатися, 
розшумітися, розлементуватися’, розширило межі своєї функціональної сполучуваності, 
і в новому Словнику фіксується інноваційне значення ‘виявити підви�ений інтерес до 
якогось питання, активно його обговорюючи і привертаючи до нього увагу широкої гро-
мадськості’ (зневажл.): Розгаласувалися з виборами. �к�о порівняти семантичні струк-
тури вихідного і похідного ЛСВ цього слова, побачимо, �о архісема первинного зна-
чення ‘кричати’ виступає в якості диференційної семи вторинного значення, створивши 
умови для переосмислення слова. Саме це, а також наявність експресії та конотативного 
елемента, і послужило розширенню семантичного цілого цієї лексеми.

Схожим чином розвинуло нове значення слово рулювати з вихідною семантикою 
‘правити рулем’ та ‘повертаючи руль або те, �о його замінює, вести, примушувати руха-
тися �о-небудь у певному напрямку’. У його з’явилися два семантичні неологізми ‘їха-
ти, йти, рухатися’ (розм.): Шефе! рулюй на Лісовий (А. Крижанівський) та ‘уживається 
при намаганні вигнати когось або змусити піти кудись’ (жарг.): Рулюй звідси! Це слово, 
вживаючись у нестандартній мовленнєвій ситуації, реалізує нову семантику, отримуючи 
функціонально-стилістичне навантаження «розмовне» та «жаргонне». �іставлення се-
мантичних структур вихідного і похідних значень лексеми показує, �о приховані семи 
‘їхати’, ‘рухатися’ актуалізувалися через переосмислення значення, перейшовши із пе-
риферійних імпліцитних у диференційні експліцитні. Наведені приклади демонструють, 
�о «У багатьох випадках семантичні переноси обумовлені не необхідністю назвати які-
небудь нові предмети та яви�а навколишнього життя, а намаганням дати нові експресив-
ні назви предметам і яви�ам, які вже існують» [5: 112].

Така модель переосмислення, яка характерна для процесу метафоризації, обумови-
ла також появу багатьох інших семем: вирубувати ‘рубаючи, звалювати з кореня все на 
якій-небудь ділянці (ку�і, дерева, ліс і т. ін.)’ �� ‘говорити з підкресленою старанністю’ 
(розм.); випиратися ‘з силою пробиваючись, виходити назовні’ �� ‘ставати попереду ін-
ших’ (фам.); позависати ‘зачепившись за �о-небудь, тримаючись на чомусь, повиснути 
(про всіх або багатьох, усе або багато чого-небудь)’ �� ‘надовго затриматися в якомусь 
місці (про всіх або багатьох, усе або багато чого-небудь)’ (розм.); злиняти ‘втративши 
попереднє забарвлення, набути невиразного, нерівного кольору; вицвісти’ �� ‘втекти, 
зникнути; ухилитися від роботи’ (розм.).

Слід підкреслити, �о метафоричні перетворення значень є таким процесом в загаль-
ному акті утворення нових одиниць, які завжди відзначалась активністю та функціональ-
ним навантаженням у мові: «�рушення в структурі виражальних засобів стилю стосов-
но загальномовної експресивної бази примушує створювати нові способи вираження 
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суб’єктивного ставлення до описуваного. Нейтралізація виражальних засобів всередині 
стилю неминуче викликає появу в ньому нових способів досягнення експресивності» 
[8: 139].

�к продемонстрував досліджуваний матеріал, саме внутрішня організація мовної 
системи диктує появу нових метафоричних утворень. Так, у семантичній структурі 
лексеми закладені такі потенційні можливості, які обумовлюють семантичні модифіка-
ційні властивості одиниць лексики та відображають мотивованість твірного і похідного 
значень. Семантичний процес метафоризації обумовлений лінгвістичними законами: 
прагнення до експресивної виділеності продукує появу образних, яскравих та містких 
мовних засобів, а дія закону асиметрії мовного знака виявляється у змі�енні плану зміс-
ту – означувач набуває нових функцій, крім своєї власної.

�азначені внутрішні фактори є тим механізмом, �о запускає в дію рух мови, який 
спрямований на те, �об дати реалії, яви�у чи поняттю зручне для сучасного стану мов-
ної системи позначення, відповідне тим чи іншим напрямкам її сучасному розвитку. Ви-
користана при дослідженні методика компонентного аналізу, застосована при описі се-
мантичних видозмін, дала можливість виявити основні моделі формування семантичних 
новацій, �о виникли внаслідок процесу метафоризації.
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УДК. 159.942 
Зоріна Ю. В.

(Вінниця Україна)

ТЕОРІЯ СЕГМЕНТАЦІЇ В ЛІНГВІСТИЦІ

Поняття сегментації слід визнати узагальненим проявом синтаксичної розчленова-
ності. Сутність сегментації полягає в тому, що інформацію можна подати порціями 
(сегментами), один із яких – тема (топік), другий – мотив (коментар). Найбільш поши-
рені в сучасних текстах сегментовані конструкції – називний уявлення і називний теми. 
Ці конструкції належать до явищ експресивного синтаксису, як напрям мовознавчих 
досліджень, який чітко окреслився на початку 60х років ХХ століття.

The concept of segmentation should be considered as the generalized display of syntactic 
partition. The essence of segmentation is information, which can be submitted in portions (seg-
ments), one of them is a theme (topic) and another one is a motive (comment).

The most widespreadsegmented constructions of uptodate texts are nominative imagina-
tion and nominative theme. These constructions belong to the phenomena of expressive syntax. 
The expressive syntax was defined in the beginning of 60s of the XX century as the direction 
of linguistic researches. 

У синтаксичній системі української літературної мови протягом її розвитку відбу-
ваються зміни, які призводять до структурного та стилістичного перерозподілу статусу 
синтаксичних конструкцій. Основною тенденцією при цьому є збільшення рис аналітиз-
му. Такий процес особливо активізувався у �� столітті. Тенденція до аналітизму в су-
часному українському синтаксисі виявляється як у стилістично нейтральних побудовах, 
так і в стилістично маркованих. В останньому випадку ми маємо справу з експресивним 
синтаксисом, який притаманний мові художньої прози та поезії, публіцистиці.

�оча проблемам експресивного синтаксису присвячено багато праць, однак не всі 
експресивні одиниці описані з достатньою повнотою. До них, зокрема, належать сегмен-
товані конструкції.

Теорія сегментації була розроблена відомим французьким лінгвістом Шарлем Баллі 
[2: 70]. Говорячи про різні форми вислову, Баллі визначає на матеріалі французької мови 
три характерні форми висловлювання: 1) твір: Там є птах і (цей птах) злітає; 2) сегмента-
цію: Це птах, він злітає; 3) зв’язне речення: Цей птах злітає. Ш. Баллі бачив різницю між 
сегментованими та зв’язними реченнями в засобах вираження актуального членування: 
«Сегментація дозволяє обертати будь-яку частину звичайного речення в тему, а іншу – у 
власне висловлювання» [2: 72]. отже, сегментованим ми називаємо одне речення, яке 
утворилося з двох сурядних речень, але з’єднання яких виявляється неповним і дозволяє 
розрізняти обидві частини: одну (А), �о виконує функцію теми вислову, іншу (Z), �о 
виконує функцію мотиву (причини) [2: 76]. Порівнюючи сурядну і сегментовану конс-
трукції, Ш. Баллі стверджує, �о у сегментованій конструкції є необхідним дві частини: 
перша («тема») переважно готує слухача до повідомлення, друга – мотив («причина») 

© Зоріна Ю. В., �00�



63

повідомляє �ось про «тему», хоча порядок розташування «теми» і «причини» не є су-
воро регламентованим. Наприклад: Цей лист, я його зовсім не одержував, де «цей лист» 
– тема вислову, «я його зовсім не одержував» – мотив (причина). У сегментованому ре-
ченні між темою і мотивом (причиною) завжди наявна пауза. Книга, джерело людських 
знань, вабила Василька з дитинства. Джерело людських знань – мотив (причина), а книга 
вабила Василька з дитинства – тема. Таким чином, сегментацію Ш. Баллі розуміє дуже 
широко, тому до кола аналізованих синтаксичних структур вводить речення з вставними 
словами, вставними реченнями і звертаннями.

Ш. Баллі називає сегментацію, надзвичайно експресивним прийомом. Тема, винесе-
на в препозицію до мотиву (причини) створює атмосферу напруженості, вона вимагає 
виразу мотиву (причини), який набуває свого значення завдяки такій підготовці» [2: 76].

Можна виділити два основних напрямки, за якими йшло надалі вивчення цих конс-
трукцій.

1. Низка робіт присвячених питанню виникнення сегментованих конструкцій як 
побудов експресивного синтаксису і шляхам їхнього входження в писемну літературну 
мову. У сучасному розумінні синтаксична експресія-це спеціальний прийом письмового 
художнього тексту, �о розрахований на особливу впливову силу. Автори дійшли виснов-
ку, �о конструкції експресивного синтаксису підносяться до розмовного субстрату, але 
одержали в писемному мовленні спеціальну здатність і структурне перевтілення. Най-
більш поширена в сучасних текстах конструкція – це називний уявлення. О. М. Пєш-
ковський описує називний уявлення як структури, які не утворюють ні речень, ні їх час-
тин, і пов’язані вони з розмовними побудовами. 

2. У роботах інших дослідників конструкція з називним уявлення розглядається як 
особливий стилістичний прийом, часто використовується одними авторами і не власти-
вий іншим. Так, Т. Р. Коновалова підкреслює своєрідне вживання сегментованих побудов 
різними авторами, відзначаючи прихильність письменників до визначених структурних 
типів сегментованих конструкцій. Автор звертає увагу на особливості функціонування 
цих структур у газетно-публіцистичному стилі [4: 5]. О.О. Іванчикова описує особли-
вості сегментованих побудов у синтаксисі художньої прози Достоєвського [3].

А. Б. Швець, замовляючи на широке поширення сегментованих побудов у мові газет, 
дійшов висновку, �о «захоплення подібними побудовами може перетворити їх зі свіжих 
і виразних у газетний штамп» [9: 87].

Про неоднозначності тлумачення сегментованих побудов говорить і відсутність уста-
леної термінології в застосуванні до окремих їх типів. У більшості робіт фігурують тер-
міни «називний уявлення», «інфінітив уявлення» ��О. М. Пєшковський, В. Б. Бабайцева, 
�. К. Тарланов, Н. С. Валгіна��. У низці робіт використовується термін, запропонований 
О. С. Поповим «називний теми» ��Л. Е. Майорова, Г. М. Акимова, І. П. Распопов��. Авто-
ри «Граматики російської літературної мови використовують термін «форми уявлення», 
«Російська граматика» уводить термін «форми називання».

На сучасному етапі вивченням конструкцій з називним уявлення особливо плідно 
займався О. С. Попов. Він зробив огляд синтаксичних побудов, �о на його думку, можуть 
бути об’єднані терміном «Сегментовані конструкції» і розглянуті як еквіваленти назив-
ного уявлення, показуючи структурне розмаїття сегментованих конструкцій, можливість 
варіювання як сегмента, так і способів його зв’язку з базовою частиною [7: 232].

Він визначає основні загальні ознаки сегментованих конструкцій, вказує на відмін-
ності даних конструкцій від зовні схожих на них структур, описує еквіваленти називного 
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теми, показує структурне розмаїття сегментованих структур. Автор виділяє три основні 
структурні різновиди називного теми з одного боку: одиничні іменники в називному від-
мінку, непредикативні словосполучення на чолі з іменником у називному відмінку (іноді 
на чолі з кількісним числівником), синтаксичні ряди, організовані на основі сурядного 
зв’язку. Наприклад: Місяць… Я знаю�� Земля не заспокоїться�� поки не оповить її тра-
сами і не відкриє її великі і малі таємниці ��� газет��; Партизанський край… Таку назву 
не зустрінеш на географічній карті ��� газет��; Літературна напівкультура�� стильове 
міщанство�� мовний натуралізм.

Таким чином, можна визначити можна визначити такі ознаки сегментованих конс-
трукцій.
1. Сегментована конструкція складається з двох частин: сегмент і основна базова час-

тина;
2. Сегмент і базова частина відокремлені один від одного специфічною паузою;
3. Між частинами конструкції постійно спостерігається відношення теми і мотиву;
4. Частина, �о позначає тему, має свого «представника» в частині, �о позначає мотив 

– у вигляді корелята;
5. Частина, �о позначає тему, займає синтаксично незалежну позицію і не є ні членом 

речення, ні реченням.
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ВЫРАЖЕНИЕ ЭМОТИВНОЙ МОДАЛЬНОСТИ  
В СИНТАКСИЧЕСКИХ КОНСТРУКЦИЯХ С ОТРИЦАНИЕМ

(на материале писем А. Ахматовой�� М. Цветаевой�� Б. Пастернака и А. Блока).

У статті йдеться про використання А. Ахматовою, М. Цвітаєвою, Б. Пастерна-
ком та А. Блоком заперечних конструкцій, які виражають деякі значення емотивної 
модальності. 

Ключові слова: модальність, суб’єктивна модальність, емотивність, заперечення.
В статье речь идет об использовании А. Ахматовой, М. Цветаевой, Б. Пастерна-

ком и А. Блоком конструкций с отрицанием, которые выражают некоторые значения 
эмотивной модальности.

Ключевые слова: модальность, субъективная модальность, эмотивность, отрица-
ние. 

The article contains the information about using by A. Ahmatova, M. �vetajeva, B. Pasternak 
and A. Blok negative constructions, which express some meaning of emotive modality.

Key words: modality, subjective modality, emotivity, negation.
 
Предложение как конструктивная единица построено по определенной схеме, обла-

даю�ей комплексом грамматических значений модальности и времени �� т. е. предика-
тивностью ��, которые выражают отношение сооб�аемого к действительности с точки 
зрения говоря�его. В широком понимании в пространстве предикативности рассматри-
вают также соотносительность модальности и отрицания. Понятие модальности явля-
ется разноаспектным и широкообъемным, поэтому лингвисты не пришли к его единому 
пониманию. Так, Ш. Балли рассматривает модальность как любое отношение говоря�е-
го к сооб�аемому и выделяет три вида таких отношений: суждение о факте, суждение 
о ценности факта и проявлении воли. Исследователь считает, что каждое высказывание 
состоит из модуса, который является душой предложения и передает модальное значе-
ние, и диктума, несу�его информацию [1: 43]. Дифференцируя традиционно данную 
категорию на объективную и субъективную модальность, Грамматика-70 относит к ши-
рокому кругу субъективно-модальных значений акцентирование, экспрессивную оценку, 
интенсивность и длительность действия и т. д. [2: 611]. В. В. Виноградов считает, что 
«любое целостное выражение мысли, чувства, побуждения, отражая действительность 
в той или иной форме высказывания, облекается в одну из су�ествую�их в данной сис-
теме языка интонационных схем предложения и выражает одно их тех синтаксических 
значений, которые в своей совокупности образуют категорию модальности» [3: 55]. К 
этому источнику восходит мнение И. А. Филипповской, определяю�ей данную катего-
рию как «грамматически выражаемое отношение сооб�аемого к действительности» [4: 
8]. А. В. Бондарко определяет модальность как «комплекс актуализационных категорий, 
характеризую�их с точки зрения говоря�его отношение пропозитивной основы содер-
жания высказывания к действительности по доминирую�им признакам реальности �� 
ирреальности» [5: 59]. Модальность – категория языка и речи, которая выражает отно-
шение высказывания к действительности в плане реальности �� ирреальности, а также 
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субъективную квалификацию сооб�ения говоря�им. В об�ем семантико-граммати-
ческом пространстве категории модальности выявляются объективная субъективная 
модальность. �мотивная модальность – один из секторов субъективной модальности. 
Т. В. Романова придерживается мнения о том, что в сфере анализируемой семантико-
грамматической категории среди широкого спектра ее субкатегорий можно выделить 
авторскую моадльность, которая принадлежит к типу моноцентрических полей с четко 
выраженной доминантой (авторское я)», что «дает основание для выявления различных 
типов взаимодействия данного поля с полями дейксиса, экспрессивности, оценки, субъ-
ективности, культуры, составляю�ими окружение поля АМ» [6: 16]. Исследовательница 
отмечает также, что текстовая модальность является одним из средств выявления ин-
дивидуально-авторского стиля и находит отражение в речевой оборонительной страте-
гии отрицания, связанной, по ее мнению, с субъективной оценкой говоря�им действи-
тельности [6: 16 – 26]. В авторской речи подобные конструкции могут иметь различные 
эмотивные значения. С категорией эмотивности непосредственно связан термин «эмо-
циональность», который «может пониматься в двух смыслах: во-первых, как свойство 
субъекта, его способность переживать эмоции, окрашивать свои действия и поступки 
чувствами и выражать их; во-вторых, как свойство языкового знака – его потенциаль-
ную возможность выражать факт эмоционального переживания субъектом некоторого 
явления действительности, – именно того явления, которое составляет предметное (де-
нотативное) содержание данного языкового знака» [7: 12]. На синтаксическом уровне 
эмотивность выступает и как «дополнительное коннотативное значение высказывания, 
наслаиваю�ееся на его семную структуру» [7: 12], и как «содержательная сторона текста 
(текст о любви, страхе, ненависти и т. д.)» [6: 39]. Об�епризнанным является тот факт, 
что «эмотивное значение принадлежит модусу высказывания, т. е. включается в катего-
рию модальности» [7: 12]. 

А. М. Пешковский разграничивает объективные синтаксические категории, кото-
рые выражают отношения между словами, и субъективно-объективные, выражаю�ие 
отношение говоря�его к своей речи и к отношениям между ее частями, устанавливае-
мые самим говоря�им [8: 89]. К субъективно-объективным синтаксическим категориям 
он относит категорию утверждения и отрицания. Категория отрицания – это языковая 
универсалия, «функционально-семантическая категория языка, которая интегрирует 
разноуровневые языковые и речевые способы по об�ему смыслу отрицания» [9: 387]. 
Способами выражения данной категории являются «префиксы отрицания, частицы, 
предикативы, глаголы, отрицательные аффиксы глаголов в агглютинативных языках, 
аналитические формы и синтаксические конструкции, интонация и порядок слов, отри-
цательные предложения» [9: 158]. «Такие конструкции сопровождаются субъективно-
модальными значениями. Они всегда экспрессивны» [10: 73].

Предложение как синтаксическая единица является грамматически отрицательным, 
если в нем есть отрицательный формант, независимо от того, какой член предложения 
отрицается. Су�ествует мнение о том, что «отрицание можно рассматривать как один 
из способов возражения, запре�ения, нежелания, т. е. категорию, связанную с модаль-
ностью» [6: 29]. Именно этой позицией обусловлено наше обра�ение к отрицательным 
конструкциям в личных письмах писателей. 

Особым жанром эпистолярного стиля является личное письмо, которое представля-
ет собой исповедальный «текст-отношение» с концептуальным содержанием категории 
модальности. Содержание подобного текста неисчерпаемо богато эмотивными и оце-
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ночными стратегиями адресанта. Каждое письмо несет в себе яркую печать авторского 
стиля, индивидуальной творческой манеры, прису�их только данному автору словес-
но-образного выражения. Письма таких выдаю�ихся писателей серебряного века, как 
А. Ахматова, М. Цветаева, Б. Пастернак и А. Блок, являются произведениями взыска-
тельных художников слова и проникнуты высокой степенью эмоциональности, что поз-
воляет рассматривать их как удачный источник для выявления черт языковой личности 
автора. Предметом данного исследования являются конструкции с отрицанием, которые 
выражают некоторые значения эмотивной модальности. В данном аспекте мы проанали-
зировали письма А. Ахматовой 1907 – 1963 гг., М. Цветаевой 1905 – 1941 гг., Б. Пастер-
нака 1910 – 1960 гг. и А. Блока 1898 – 1921 гг.. 

В исследуемых письмах мы обнаружили несколько разновидностей отрицательных 
конструкций, служа�их для выражения эмотивных значений. 

1) Наиболее распространенными являются побудительные отрицательные выска-
зывания, имею�ие значение собственно императива и дезидератива. Они маркированы 
частицей не и выражают различные эмотивные значения. Императивные по форме и вы-
ражаю�ие просьбу, побуждение к совместному действию, мольбу, пожелание, намерение 
и другие виды волеизъявления, они сопряжены с предикатами, сооб�аю�ими о психо-
логическом, интеллектуальном и эмоциональном состоянии адресанта. Так, например, в 
письмах А. Ахматовой к С. В. фон Штейну (1907 г.) поэтесса высказывает свою просьбу 
о помо�и в трудную минуту и желание поддержки, свое душевное смятение, внутреннее 
беспокойство и самокритику эмотивно-оценочными лексемами: Не оставляйте меня 
теперь, когда мне особенно тяжело, хотя я знаю, что мой поступок не может поразить 
Вас [11: 343]; Не оставляйте меня, я себя ненавижу, презираю, я не могу выносить 
этой лжи, опутавшей меня…[11: 322]; Не судите меня как художественный критик, а то 
мне заранее страшно [11: 323]. В следую�ем примере выражается мольба адресанта о 
сохранении дружеских отношений с Г. И. Чулковым, что усиливается обра�ением, кото-
рое сооб�ает о добром расположении чувств автора: оно построено по модели «милый + 
имя собственное…» : Милый Георгий Иванович, не ссорьтесь со мной из-за моего мол-
чания [12: 346]. В письме к О. �. Мандельштаму используется отрицательная конструк-
ция императивной формы, выражаю�ая значение дезидератива – пожелания здоровья и 
хорошего самочувствия: Уж Вы не болейте, дорогой Осип �мильевич, и не теряйте 
бодрости [12: 347]. 

В письмах М. Цветаевой наблюдаются конструкции данного типа с эмотивным на-
полнением «отрицательных эмоциональных состояний, появляю�ихся при получении 
субъектом информации о реальной или воображаемой опасности» [13: 396], таких, как 
страх и страдание. Выражая мольбу о помо�и и обеспокоенность, поэтесса обра�алась 
к людям с просьбой оказать помо�ь ее сыну. В этих высказываниях о�у�ается трагизм 
и безысходность: Не оставьте Мура. Умоляю того из вас, кто может отвезти его в Чис-
тополь к Н. Н. Асееву. Пароходы – страшные, умоляю не отправлять его одного [14: 759]; 
Не оставьте его никогда [14: 759]; Уедете – увезите с собою. Не бросайте [14: 759]. 
Интенсивной эмоциональной насы�енностью наполнены письма Цветаевой 1926 года к 
Б. О. Пастернаку и Р. М. Рильке. Так, эмотивное побуждение и сопереживание близкому 
человеку в период жизненного кризиса выражается автором с помо�ью отрицательной 
конструкции в совокупности с прогнозирую�им обра�ением родной: Родной, срывай 
сердце, наполненное мною. Не мучься. Живи. Не смущайся женой и сыном [15: 171]. 
С особым чувством любви М. Цветаева обра�ается к Р. М. Рильке. В этом письме автор 
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подчеркивает свою дружескую преданность писателю с помо�ью своеобразных синтак-
сических фразеовысказываний, выражаю�их уверенность в момент неопределенности 
мысли: «пиши или не пиши», «кроме всего – раньше и позже всего»: Пиши или не пиши 
мне обо всем, как хочешь. �, кроме всего, – нет, раньше и п о з ж е всего (до первого 
рассвета!) – твой друг [15: 172]. 

Побудительные отрицательные конструкции в личных письмах Б. Пастернака к жене 
проникнуты нежностью, любовью и чувством потребности в близком человеке, что вы-
ражается в эмотивном значении просьбы ‘быть рядом’ и ‘проявлять заботу и любовь’: 
Ангел мой�� ангел мой, люби меня крепче, пиши мне, не оставляй меня, – чем я буду 
без тебя! [16: 63]. Для Пастернака характерно в отрицательных побудительных высказы-
ваниях использование повторов, вокативов с оценочными приложениями и суффиксами 
субъективной оценки, что отражает оттенки чувств автора к адресату: Так вот не делай 
этого, Ляля�� Лялюся моя�� друг мой�� дыханье мое�� благодатная чудная моя опора [16: 
67]; Нежно-нежно целую тебя, Киса, и не смотри на эту записку как на письмо [16: 
84]; Главное, не пугайся и не бойся ничего, из каких только бед и испытаний мы не 
выходили! [16: 103]. 

Чувства любви и нежности, беспокойства и понимания доминируют в письмах А. 
Блока к Л. Д. Менделеевой. В императивных предложениях с отрицательной частицей не 
автор именует любимую жен�ину именем нарицательным, облекая его в имя собствен-
ное, что является его типичным стилистическим приемом, а также использует формы 
сравнительной степени отрицательного предикатива: Ты не пугайся, что я пишу Тебе. Все 
неизменнее, чем когда-нибудь [17: 40]. Не думай, что я один называю именно это «мисти-
цизмом». �то – об�ее понимание (конечно, не специально ученых философов и пр.) [17: 
42]. И Ты думаешь е�е, что я «жалею» чего-то. Ты не жалей, а я уж никогда не буду [17: 
45]. В данном предложении адресант использует отрицательное местоименное наречие 
никогда, отрицательные частицы не и усилительную модальную частицу уж, что прида-
ет высказыванию эмотивное значение пожелания с компонентом интенсивности чувства. 
Родственный вечер произвел хорошее впечатление, Ты не беспокойся. Твой папа вот какой: 
он давно ВСЕ знает, что бывает на свете [17: 46]. Императив не беспокойся с значением 
дезидератива вносит в предложение эмотивное значение поддержки и успокоения, а даль-
нейший контекст утверждает чувство уважения и любви к семье любимого человека. 

2) Вторая разновидность отрицательных конструкций в письмах характеризуется 
тем, что содержит множественное (кумулятивное) отрицание и служит средством выра-
жения эмотивной модальности. Кумулятивным отрицаниями называются такие постро-
ения, в которых отрицание в одном и том же высказывании выражено «множественно», 
т. е. несколько раз. А именно наличием в одном предложении одновременно нескольких 
форм отрицания, таких как отрицательные безлично-предикативные слова нет, нельзя; 
отрицательные частицы не и ни, отрицательные местоименные наречия никуда, нигде, 
ниоткуда; отрицательные местоимения: никто, ничто, никакой и т. д. Так, для А. Ахма-
товой, наряду с об�им отрицанием, характерно использование отрицательного мес-
тоименного наречия никогда, местоимения ничего и отрицательных частиц не и ни в 
отрицательных конструкциях, что сооб�ает высказыванию семантику эмоциональной 
насы�енности. � не пишу ничего и никогда писать не буду [12: 343] – в данном примере 
мы наблюдаем чувства уверенности и твердости, вызванные гневом – «эмоциональным 
состоянием, отрицательным по знаку, протекаю�им в форме аффекта и вызываемым 
внезапным возникновением серьезного препятствия на пути удовлетворения исключи-
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тельно важной для субъекта потребности» [13: 396]. Пришлите мне, несмотря ни на что, 
карточку Владимира Викторовича. Ради Бога, я ничего на свете так сильно не желаю 
[12: 344]. �мотивное значение просьбы интенсифицируется усилительными словофор-
мами несмотря ни на что, Ради Бога и так сильно. Мой милый Штейн, если бы Вы 
знали, как я глупа и наивна! Даже стыдно перед Вами; я до сих пор люблю В. Г.-К. И в 
жизни нет ничего�� ничего кроме этого чувства [11: 317]. В данном отрывке из письма 
присутствуют: вокатив с прогнозирую�ими определениями мой милый, усилительная 
частица как и модальная частица даже, что вместе с контекстом передает чувство дове-
рия, уважения и откровенности перед адресатом. Данный факт подтверждается часто-
тной формулой в письмах поэтессы к данному адресату «если бы Вы знали, как + …!» 
и «если бы Вы видели, какая��ой��ие +…!», что передает искреннее дружеское отношение 
А. Ахматовой к С. В. Штейну: Сергей Владимирович, если бы Вы видели, какая я жал-
кая и ненужная! Главное не нужная, никому, никогда [11: 319]; Пусть Бог пошлет Вам 
исполнения Вашего самого горячего желания, а я никогда�� никогда не забуду того, что 
Вы делали для меня [11: 323].

Наиболее часто кумулятивное отрицание с положительной эмотивностью отме-
чается в письмах мужчин-поэтов – А. Блока и Б. Пастернака. Так, А. Блок в письме к 
Л. Д. Менделеевой объясняется в любви, используя отрицательные местоименные наре-
чия, отрицательные местоимения, отрицательные частицы не и усилительную частицу 
так, осложняя высказывание тремя временными формами глагола: формой настоя�его 
времени несовершенного вида люблю, формой прошедшего времени несовершенного 
вида любил и формой буду�его времени глагола совершенного вида полюблю, а также 
вводным модальным словом наверно, «выражаю�им оценку говоря�им степени досто-
верности высказывания, а именно неуверенность и сомнение» [10: 263]. �аметим, что 
для Блока является частотным приемом использование глаголов несовершенного вида 
при описании эмотивно-оценочных характеристик. � люблю Тебя так, как, наверно, 
никогда и никого не любил и не полюблю [17: 35]. Ты – мое Солнце, мое Небо, мое 
Блаженство. � не могу без Тебя жить ни здесь, ни там [17: 29]. Автор именует любимую 
жен�ину именем нарицательным, презентуя его как имя собственное, многократно ис-
пользуя отрицание, однородные члены предложения и притяжательное местоимение мое 
для выражения чувства радости, любви и потребности в адресате.

В письме к К. М. Садовской Блок также использует многократное отрицание, повто-
ры, вводное словосочетание одним словом, «характеризую�ее отношение к способу вы-
ражения мысли» [10: 248-249] и высказывает свою точку зрения с чувством уверенности 
и отсутствием сомнения: Одним словом, все это глупо, и молодо, и нужно бросить в печ-
ку, но ничего другого я писать не хочу и нисколько от всего, что написано, не отрекаюсь 
[17: 9]. �ти письма не только проясняют ту сгу�енную мистическую атмосферу, которой 
овеяны «Стихи о прекрасной Даме», но и служат как бы дополнением к ним. И стихи 
и письма написаны на одном языке. Сам Блок отчетливо видел органическое единство 
своих ранних стихов с этими письмами. 

Б. Пастернак в письмах к жене �. Н. Нейгауз-Пастернак выражает не только воз-
вышенную любовь и восхи�ение, чувства радости и гармонии, но и некий упрек и 
недовольство, используя при этом отрицательные частицы не, безлично-предикатив-
ное отрицательное слово нет, отрицательное местоименное наречие ниоткуда, отрица-
тельные местоимения никаких, ничего, выделительно-ограничительную частицу хоть 
 и отрицательно окрашенную лексему свинство и другие ее производные, повторы, 
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 вокативы с оценочными приложениями, представляю�ими собой контрастные, проти-
воречивые понятия «золотая моя, горячая моя» – «свинья, нелюбя�ая сволочь», что в со-
вокупности придает предложению об�ую специфическую отрицательную тональность 
и передает интенсивность чувств автора: Если нет никаких писем, напиши хоть ты 
мне пару слов. Такое свинство – не получать ничего ниоткуда! [16: 170]. Ты свинья 
и ничего этого, наверное, не чувствуешь, и тебе все равно, но я так долго откладывал 
свиданье с вами, что для меня уже это невыносимо [16: 156]; Ты страшная свинья, и я, 
наверное, ни разу тебе не вспомнился, а я ужасно соскучился не только по тебе и Ленеч-
ке и по Стасику, а даже по Чистополю и чистопольскому краю [16: 145]; Ничего так не 
жажду, ни о чем так не мечтаю, как обнять глупого, угрюмого мизантропа моего Ленчи-
ка, увидеть Стасика и расплакаться перед тобою, золотая моя дуся и работница, горячая 
моя дуся, хотя ты не заслуживаешь моей нежности, нелюбящая ты сволочь [16: 122]. 
Однако отметим и предложение, в котором Пастернак выражает чувство всеобъемлю�ей 
любви отрицательными компонентами и лексемами, наполненными положительной кон-
нотацией: Горячо целую ноги твои и глаза, и всю твою жизнь, и всю тебя, – твоим, как 
никто никогда ничьим не был [16: 54].

3) В особый малочисленный тип выражения эмотивной модальности мы выделили 
вопросительно- и восклицательно-отрицательные конструкции с различными смысло-
выми модальными частицами, выражаю�ие интенсивное проявление эмоций и чувств 
автора. Так, в письме А. Ахматовой к Штейну данная конструкция маркирована воскли-
цательной интонацией и частицей о; а семантический центр ее выражен отрицательной 
лексемой нет и наречием степени слишком, которые в совокупности обозначают интен-
сивность признака, выражают чувство радости и счастья после получения долгождан-
ной фотографии любимого человека: Отчего Вы думали, что я замолчу после получения 
карточки�� О нет! � слишком счастлива, чтобы молчать [11: 323]. 

М. Цветаева в письме к Р. М. Рильке использует градационный ряд с отрицанием, 
при выражении которого логическая сторона отступает на второй план, а доминирует 
эмоциональная, что является выражением одновременно трех контрастных чувств: сом-
нения, восхи�ения и удивления автора. Дистрибуция повтора способствует конкрети-
зации, большей экспессивизации отрицательного значения, уточнению эмоциональных 
оттенков чувств автора: Кто ж ты все-таки, Райнер�� Не немец, хотя – целая Германия! 
Не чех, хотя родился в Чехии (N�! В стране, которой е�е не было, – это подходит!), не 
австриец, потому что Австрия была, а ты – будешь! Ну не чудесно ли�� У тебя нет роди-
ны! [15: 193]. Использование модальных вопросительных и усилительных частиц ли и 
же, выделительно-ограничительной частицы хотя, отрицательных частиц не и безлично-
предикативного слова нет в сочетании с вопросительным или восклицательным знаком 
являются характерной особенностью предложений данного типа: Не в Россию же мне 
ехать��! где меня (на радостях!) упекут [14: 546]. 

Письма Б. Пастернака к жене и А. Л. Штиху наполнены риторическими вопросами и 
восклицаниями, предикаты которых являются эмотивами: страх, душа, вера, усилитель-
ными модальными частицами все и разве, отрицательным безлично-предикативным сло-
вом нет и отрицательными частицами не, частицей о и лексическим повтором: Но отчего 
нет страха в моей душе�� Отчего все увлеченнее, все с большею верой смотрю я вперед�� 
[18: 140]; О чушь�� чушь! Но это не шуточки!! Разве я не насильно сошел с пути!! [18: 
59]; Разве я не оторвал весь этот мир чувств и их препаратов н а с и л ь н о! [18: 59]. 
Данные предложения выражают эмотивное значение удивления, которое «не имеет чет-
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ко выраженного положительного или отрицательного знака эмоциональной реакции на 
внезапно возникшие обстоятельства» [13: 395].

Для А. Блока также является характерным использование в риторических конструк-
циях с отрицанием модально-вопросительных частиц неужели, ли, же и многоточия с 
подобным эмотивным наполнением: Неужели же я не знаю, что я действительно эгоист, 
и сознание этого часто мучает меня…[17: 7]; Не правда ли, что это любовь�� Будешь ли 
ты е�е сомневаться�� [17: 8]. 

Анализ конструкций с отрицанием на материале личных писем А. Ахматовой, 
М. Цветаевой, Б. Пастернака и А. Блока позволяет нам сделать вывод о том, что эмо-
тивно-оценочные характеристики отрицательных конструкций поэтов служат средством 
анализа языковой личности автора и его положительного эмоционального состояния, что 
находит отражение в описании адресату чувств радости, удовольствия, страха, любви 
и дружбы. В проведенном анализе не было установлено ни одной конструкции с отри-
цанием, выражаю�ей значение решительного несогласия, возражения, опровержения, 
отказа, протеста и т. д. Таким образом, отрицательные компоненты не вносят в личное 
письмо значения неодобрения, недовольства и негатива. В авторской речи конструкции 
с отрицанием выявляют авторскую позицию, оценку и отношение к действительности 
с различными положительными эмотивными значениями: просьбы, пожелания, моль-
бы, удивления, сомнения, радости, предостережения, заботы, беспокойства и др. �аме-
тим, что особенно большое количество конструкций, выражаю�их эмотивное значение 
просьбы и мольбы отмечается у А. Ахматовой и М. Цветаевой. Их реплики изобилуют 
императивами с отрицательной частицей не: не оставляйте, не покидайте, не ссорьтесь 
со мной, что, вероятно, свидетельствует о чувствах растерянности, неуверенности и сом-
нения в окружаю�ем мире и людях. Для Б. Пастернака, А. Блока характерно использова-
ние множественного (кумулятивного) отрицания с вокативами и позитивно оценочными 
приложениями, выражаю�ими положительное отношение к адресату. 
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УДК 821. 112. 2 – 343. 09
Фоміна Г. В.

(Кам’янецьПодільський, Україна)

БІБЛІЙНІ ОБРАЗИ В ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ПЕТЕРА ХАКСА

У статті розглядаються особливості інтерпретації традиційного матеріалу у 
комедії П. Хакса «Адам і Єва». Зосереджено увагу на окремих темах та мотивах, які 
трактує сюжет. З’ясовано моральнопсихологічні характеристики образів Адама та 
Єви. Аналізуються основні тенденції переосмислення традиційних образів у літературі 
ХХ ст.

Ключові слова: міф, легенда, традиційний образ. 
В статье рассматриваются особенности интерпретации традиционного матери-

ала в комедии П. Хакса «Адам и Ева». Внимание сконцентрировано на отдельных темах 
и мотивах, которые трактуются сюжетом. Определены моральнопсихологические 
характеристики образов Адама и Евы. Анализируются основные тенденции переосмыс-
ления традиционных образов в литературе ХХ ст.

Ключевые слова: миф, легенда, традиционный образ.
The article is devoted to the special integration of the traditional material in the comedy 

by P. Haks «Adam and Eva». The main attention is paid to the separate themes and motives 
which are introduced by the author’s style, to the investigation of moral and psychological 
descriptions of the figures of Adam and Eva. The main tendentious of overestimation of the 
traditional figures in the literature of the XX century have been analysed. 

Key words: myth, legend, traditional figure. 

Моральна криза, �о характеризує розвиток людства у другій половині �� ст., зму-
шує письменників звернутись до споконвічних духовних цінностей. Неабияке значен-
ня у літературних інтерпретаціях цього періоду відіграє Біблія, оскільки, як зауважує 
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А. Є. Нямцу, «для багатьох поколінь діячів світової культури християнство служило 
культурно-історичною основою та життєво-практичним критерієм буття» [1: 198]. Пе-
реживши численні катаклізми, людство намагається знайти нові шляхи розв’язання сві-
тових проблем, відмовляючись від авторитарного сприйняття канонізованого минулого. 
Література цього періоду характеризується підкресленою відмовою від нормативності, 
пошуком парадоксальних сюжетних ходів і мотивувань, акцентуванням звичайності, 
«серединності» персонажів, яких багатовікова літературна традиція ідеалізувала… [2: 
19]. Циклічність історії, проекція картин сучасності крізь призму минулого, звернення 
до першоджерел світового закону знайшли своє відображення у творчості сучасного ні-
мецького письменника П. �акса. 

У п’єсах П. �акса оживають, набувають цілком реалістичних рис старозавітні об-
рази, а власне ситуація гріхопадіння є темою його комедії «Адам і Єва». �арактерною 
ознакою його творів, як і названої комедії, є пошуку �астя на цьому світі. Драматург 
«очи�ає» п’єсу «Адам і Єва» від релігійної догматики, виносить основний конфлікт із 
сфери релігійної у пло�ину психологічну і філософську, гуманізуючи біблійні персона-
жі, осучаснюючи і «опредмечуючи» їх глобально позачасові онтології [3: 151]. Сучасний 
письменник переосмислює мотив вигнання з раю із погляду XX ��т., �о відповідає новіт-
нім тенденціям, за якими загальновідомі персонажі є «носіями» складних онтологічних 
і світоглядних комплексів, які характеризуються орієнтацією на сучасні уявлення про 
природу людини і оточуючого світу [3: 152].

Своєю п’єсою П. �акс вшановує пам’ять іншого інтерпретатора мотиву гріхопадіння 
людства – Джона Мільтона, – зауважуючи в післямові до «Адама і Єви», �о найвидат-
ніший поет завжди залишається боржником перед наймізернішим матеріалом, але �одо 
обходженням з матеріалом – у нього, у будь-якому випадку, совість перед його кредито-
ром чиста: він не уникав його, не запобігав перед ним; зі всією можливою ввічливістю 
подав йому пла� [4: 470]. Проте П. �акс відмовляється від пафосності епічної поеми 
Дж. Мільтона, обираючи для свого твору форму класицистичної комедії у трьох актах. 
Він скорочує кількість дійових осіб англійської поеми до класичного варіанту Старого 
�аповіту – до п’яти; уникає грандіозних описів, екскурсів у біблійний матеріал. Сюжетна 
лінія комедії відповідає дев’ятій книзі поеми Дж. Мільтона «Втрачений рай». �арактер-
ною ознакою фабули є вертикальна та горизонтальна чіткість у ієрархії персонажів, а 
«поетична ідея, �о міститься у цьому творі, співзвучна філософській» [5: 368]. Найви-
�ою точкою даної ієрархії є Бог, нижчий �абель, справа та зліва, займають ангели добра 
і зла (Гавриїл та Сатанаїл), нижче, але навпроти Бога, знаходяться Адам і Єва. Уособ-
ленням подій є кохання Адама і Єви, в якому переплітаються ненависть та захоплення, 
потворне та прекрасне.

Німецький драматург по-новому осмислює загальновідомі колізії. Мотив гріхопадін-
ня трансформується в експеримент, поставлений Богом. � позиції Адама і Єви цей мотив 
набуває значення нового поступу в процесі людської еволюції. Однією із ключових тем 
є роль та функція хаосу. Твір починається з прологу, де одразу ж ставиться під сумнів 
досконалість створеного Богом світу. «Вивертання» біблійного сюжету простежується у 
порівнянні Гавриїлом світу з яйцем, тобто підкресленні недосконалості його форми. Од-
ночасно яйце вказує на символічність образу, оскільки ця форма уособлює те, �о ство-
рений Богом світ знаходиться в стадії свого зародження, є колискою для людства (адже 
яйце завжди символізувало життя). І в акті самого гріхопадіння Бог порівнює Адама та 
Єву з дітьми: 
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«Бог
Перевернулась колыбель начала.
Лежат и плачут дети. Первый шаг
Всегда неловок. Неужели должен
Я ног лишать их по причине этой?»
[4: 397]

Відходом від загальновідомого матеріалу є акцентування використання Творцем 
«темного хаоса» [4: 315] як першооснови людського світу. Бог відмовляється у своєму 
творінні від одновимірної («хлипкой») досконалості нірвани [4: 315]. П. �акс, здаєть-
ся, у пролозі демонструє нам божественну лабораторію, де творяться зразкові, ефемерні 
світи, проте провідне місце в душі Творця займає це недосконале творіння, яке у своє-
му зародку несе руйнівне зерно. Тобто сучасний німецький письменник робить спро-
бу пояснити недоречності нашого світу з позиції традиційного матеріалу. І саме слово 
«ошибка» [4: 313], точніше право на помилку, визначає самобутність створеної Богом 
землі. Устами Творця у комедії визначаються ролі інших персонажів: ангели Гавриїл та 
Сатанаїл є уособленням «персоніфікованих» принципів [4: 472], а Адам та Єва втілюють 
особистості, які можуть виражати своє ставлення до цих принципів. Бог у своїй основі 
є відображенням єдності між позитивом і негативом, тобто Гавриїлом та Сатанаїлом, а 
також втіленням творчих начал, поєднанням чоловічої і жіночої іпостасей, Адама та Єви. 
Отже, постать Бога є тою призмою, яка об’єднує світ ідей та людей, ефір та матерію, 
статичність і рух. Він створює ці світи, але одночасно і пов’язує їх. Вустами Бога визна-
чається тема та проблема твору: 

«И в этом мире два моих подобья – 
Мужчину с женщиною – поселил,
Материю с божественным началом
В пропорции такой в них сочетав,
Чтоб «нет» они могли сказать свободно,
И потому свободное их «да» 
Особо ценно было мне …»
[4: 31�] 

Бог із батьківською турботою спостерігає за своїми творіннями, опозиціонуючи їх 
навіть ангелам («Ведь там со мной живые люди будут – Не ангелы» [4: 319], згадуючи 
їх у тексті як своїх друзів. П. �акс створює в пролозі містифікований простір, він під-
креслює умовність дії зверненнями Бога до залу, тобто глядачів також умовно можна 
назвати учасниками театральної дії. Водночас Бог є дослідником, який прагне провести 
експеримент над своїми творіннями: «Чтоб точно знать, достойны ль эти двое Раскован-
ности внутренней и права На собственное мнение …» [4: 319]. Отже, ця постать набуває 
звучання не лише безпосереднього учасника дії, але й її режисера, а частково і батька 
(батьківське начало у творці пов’язується з його ставленням до Адама та Єви, яких він 
прагне випробувати, �об довести їх свободу; логічність та вмотивованість цього випро-
бування нагадує пролог до поеми Гете «Фауст»).

Гавриїл та Сатанаїл уособлюють у комедії антагоністів. Гавриїл – це втілення добро-
чесності, вірності, божественне «так». Одночасно він є і відданим чиновником, який у 
своїй запобігливості надокучає навіть Творцеві («Но на меня лишь скуку навевают Кры-
латые аплодисменты эти, От вечных аллилуй меня тошнит» [4: 317]). Він є намісником 
божественної системи, непорушність якої йому належить охороняти. Проте своєю над-
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мірною запобігливістю він певною мірою пришвидшує неминучі події. П. �акс глузує 
з його заповзятості у преклонінні перед Творцем. Особливо яскраво простежується це 
в епізоді, коли Адам жбурляє у нього лайном. У комедії перефразовується і епізод зваб-
лення Адама, першість у якому віддається саме доброчинному ангелу. «Апокрифізація» 
простежується в тлумаченні іншими персонажами його вчинків: для Бога він – надоїдли-
вий ангел, для Адама – спокусник, злий демон, для Єви – суворий ангел, для Сатанаїла 
– об’єкт для глузувань. Показове те, �о його дії набувають у творі негативного відтінку. 
Його функція зводиться до слів Господа: «Ты вол мой верный» [4: 333].

Неоднозначність у відносини «Сатанаїл – Гавриїл» вносить їх перша зустріч у п’єсі, 
коли вони досить дружньо вітають один одного: 

«�авриїл
Ах, времени начало, дни, когда
Над ангельским, слепящим взором сонмом,
Любимцы Бога, рядом мы парили,
Я, �авриил, и ты, Сатанаил,
Похожие, как пара близнецов,
Иль солнц двойных или очей господних!»
[4: 344]

Демагог Сатанаїл уособлює у творі споконвічне «ні». Він вбачає сенс свого існуван-
ня у запереченні божественних дій. Його вчинки вправніші та успішніші ніж у Гавриїла. 
План Сатанаїла у спокусі людей досягає успіху попри всі старання антагоніста. Сатанаїл 
втілює у комедії анархію та хаос, він не в змозі нічого протиставити Господу. У своїй 
непокорі Сатанаїл прагне лише одного – про�ення Бога («…пока Меня не сломит он 
иль, вероятней, Не пригласит к его двору вернуться…» [4: 344]). �оча цей ангел надзви-
чайно вигадливий у стратегії: «Чтоб верили тебе, заставь не думать» [4: 340]. �ваблю-
ючи Єву, він діє не лише як злий дух, але і як чоловік, він зваблює її, в першу чергу, як 
жінку, співаючи дифірамби її жіночій принадливості. І все ж таки Сатанаїл не є цілісною 
особистістю, �о простежується в божій характеристиці: «…Сатанаил… С его извечным 
«нет», хотя, по сути, Оно – мое же «да», лишь наизнанку…» [4: 318].

Гавриїл та Сатанаїл уособлюють у комедії світ принципів, світове добро і зло. Проте 
вони знецінюються при відсутності свого антагоніста, як зауважується ними самими: 
«Соль очень к мясу сладкому нужна» [4: 349], «…зло извечно, как добро» [4: 378]. І в 
цьому полягає їхня недосконалість у порівнянні з людьми, які «сами создают себя» [4: 
396], оскільки принципи не можуть змінюватись, удосконалюватись, виражати ставлен-
ня до себе. І навіть перемога Сатанаїла над Гавриїлом є неповноцінною, оскільки вчинки 
людей (а також і гріхопадіння) по суті є задумом Божим. Тому і ближчими Богу є люди, з 
їх неоднозначною позицією, ніж ангели-антагоністи із їх прагненням до абсолюту.

Адам і Єва символізують у творі особистості та їхнє ставлення до споконвічних 
принципів. Образ Адама зображено на початку комедії досить схематично. Це віддане 
творіння Бога, �о вбачає сенс свого життя в поклонінні та возвеличуванні Творця. Будь-
яка справа може зачекати, як�о цього вимагає Бог. Він наївний у своїй первісній вірі 
(«Владыка, Мы здесь и слышать счастливы тебя» [4: 323]). Його похвали Творцю є більш 
сповненими віри (у порівнянні з Євою) і він не допускає ніякого сумніву у своїй відда-
ності Богу. Його дитяча наївність простежується у розмовах із Сатанаїлом та Гавриїлом. 
Чоловік не прагне до пізнання, новизни, навіть яблуко не є для нього об’єктом інтере-
су (оскільки їсти його заборонив Бог, то, однозначно, для Адама «… довольно мнения 
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 господня» [4: 341]). Але саме Адам усвідомлює істину: «…что имеет Начало, то имеет и 
конец. Кто жизнь вот так познал, тот смерть познает» [4: 365]. Він, діючи всупереч наказу 
Бога, чинить свідомо, як справжній чоловік, поєднуючи у своїй душі любов та ненависть 
по відношенню до Єви, готовність розділити з нею відповідальність за гріх. Із яблуком 
пізнання Адам отримує почуття власної гідності. 

Адам у ІІІ-й дії – це уже зовсім інша особистість, жорстокіша, брехлива, сповнена 
самоповаги. Саме він усвідомлює божий план: 

«Я, чьи глаза, как выяснилось нынче,
Раскрылись; я, кто стал теперь, как ты, – 
Тебя я понял полностью и сразу.
Эдемский сад для нас был предназначен 
Затем, чтоб из него пошли мы дальше
И в это место, дорогое нам,
Всегда и тщетно жаждали вернуться…»
[4: 397]

Образу Єви драматург відводить роль дієвого, більш рішучого (порівняно з чолові-
ком) персонажу. Уже в І-й дії вона у своїх репліках згадує яблуко пізнання та змію. У 
своєму ставленні до творця вона провідною визначає любов (варто було б згадати, �о 
в перекладі з давньоєврейської мови Єва означає «життя»). Тобто у першій дії Єва сим-
волізує любов до Бога, а Адам – шану. Саме Єву обирає Сатанаїл об’єктом домагань. У 
своєму звабленні він звертається до Єви насамперед як до привабливої жінки. Єва зача-
ровується виглядом змії, яка уміє говорити, вона підкоряється поклику плоті та інтелекту. 
Її більше цікавлять компліменти змії, саме ж яблуко не несе у собі для Єви ніякого інте-
ресу, тому вона кусає його лише один раз. Ця жінка прагне нових вражень, переживань і 
яблуко лише одне з хвилюючих моментів: 

«Какое ощущенье! И оно
Еще не пережито мной. Какое
Открытье! И оно не до конца 
Осознано. Вся плоть моя – желанье,
А яблоко – его осуществленье…»
[4: 36�]

�блуко змінює Єву не тільки внутрішньо, але й зовнішньо («…не такая, как всегда: 
прекрасней, �отя и не красивей» [4: 363]). Вона дає можливість Адаму уникнути гріха, 
надає вибір між нею та Богом. Показово, �о у ІІІ-й дії вона повністю скоряється своєму 
чоловікові: жінка виконала свою функцію – спонукала людство до нового кроку. В образі 
Єви П. �акс піднімає питання про роль жінки у сучасному суспільстві, �о відповідає 
новітнім тенденціям у літературі, оскільки саме з жінкою, матір’ю пов’язуються основні 
ідеї порятунку людства у періоди найтрагічніших моментів історії.

Три дії комедії символізують три етапи гріхопадіння: перший етап – це спроба зва-
бити Адама; другий – зваблення Єви, а через неї і Адама; третій етап – реакція Бога, 
самоусвідомлення людей. Число «три» у цій п’єсі має християнський відтінок. Умовно 
можна утворити дві трійці на чолі з Богом: Гавриїл – Бог – Сатанаїл, Адам – Бог – Єва. 
Тут можна вгледіти догму Святої Трійці.

У цій комедії містичним чином поєднуються минуле, теперішнє та майбутнє, �о 
суперечить лінійності емпіричного часу. Бог, ангели, частково навіть люди впевнені у 
визначеності розгортання подій. Так, Бог з самого початку знає, �о станеться («Мне 
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кажется, а стало быть, я знаю: Удастся опыт» [4: 319]). Сатанаїл радить Гавриїлу зверну-
тись до майбутнього («Ужель пример невежда �оть в буду�ем не может почерпнуть��» 
[4: 342]). І Творець з першого моменту переконаний в успішності свого експерименту 
над людьми, тому �о люди, втративши рай, знайшли де�о більше – свободу і повагу. Це 
усвідомлюють і Адам з Євою: 

«Адам
Мне весело. Ты, боже, научил
Нас различать, что горько и что сладко.
В чем сладость – понял я и вижу ясно,
Что воля исполняется твоя, 
Поскольку нарушается, что будет
Все хорошо, поскольку будет вечно
Все плохо и что рай мы обрели
В тот день, когда он был для нас потерян»
[4: 39�].

І тому закономірною є репліка Бога: «Вы правы. Следуйте своим путем» [4: 398]. 
Люди у цій комедії не відчувають сорому за свій вчинок; вони, як і Бог, усвідомлюють, 
�о він лише є першим кроком на шляху людства, �о розвивається. І як�о Фауста у 
Гете Бог �е змушений рятувати, то люди у П. �акса звільняють себе самостійно своїм 
світоглядним вибором. Персонажі п’єси створюють химерну рівновагу порядку та хаосу, 
поклоніння та бунту, доброчесності та розпусти.

У своїй комедії «Адам і Єва» П. �акс трансформує загальновідомий біблійний сю-
жет, виносячи його з пло�ини «Що відбулося��» у пло�ину «Чому�� � яких причин це 
відбулося��». Цей сюжет набуває прозаїчних деталей, руйнується ідеалізоване уявлення 
про перших людей. В образах ангелів втілюються світові категорії: «добро» і «зло», «по-
рядок» і «хаос». Бог уособлює собою вічну гармонію, зв’язок між категоріями і людьми. 
Людей зображено як особистості, �о своїм гріхопадінням зробили крок до розвитку, до-
сконалості. Автор переосмислює біблійні колізії, драматизує протосюжет, психологізує 
образи Адама і Єви, дає нове тлумачення акту гріхопадіння, орієнтується у своєму творі 
на сучасника, з яким веде діалог за допомогою численних звернень до залу.

�а П. �аксом довершеним є той світ, який можливо удосконалити, а прогрес реаль-
ний лише при наявності суперечностей. Сучасний німецький драматург у своїй п’єсі 
не дає вичерпної формули для розв’язання світових проблем, він знаходиться у процесі 
пошуку, його героїв не можна характеризувати як виключно позитивних або негативних. 
Богоподібність людини визначається незалежністю волевиявлення. Досконалість розгля-
дається як недосяжна категорія, але як бажана мета. П. �акс створює «п’єсу-метафору, 
надзвичайно витончену, в якій дивним чином переплітаються логіка і фантазія, філо-
софська думка і еротика, строга композиція та досконала поетика і бурхлива динаміка 
фабули» [6: 21]. �вернення до біблійної теми наприкінці �� ст. дає змогу письменнику 
зруйнувати типовий хронологічний порядок, об’єднати в конкретному міфологічному 
просторі минуле та сучасне, тобто категорія часу в п’єсі набуває циклічного характеру. 
А власне винятковість комедії П. �акса зумовлена поєднанням піднесеного і комічного 
підходів до традиційного матеріалу та його проекцією на сучасність. 
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НАЦІОНАЛЬНІ МОВИ І КУЛЬТУРИ В ЇХ СПЕЦИФІЦІ ТА ВЗАЄМОДІЇ

УДК 81’367.5=111’01
Воскрес А. А.

(Київ, Україна)

ПОРІВНЯННЯ В СИСТЕМІ МОВИ

У статті висвітлюється питання про категорію порівняння в системі мови. По-
дано класифікацію порівняння. Розглядаються лексикограматичні, семантичні, грама-
тичні та морфологічні значення порівнянь.

Ключові слова: порiвняння, просте речення, категорія порівняння, порівняльна конс-
трукція, компоненти порівняльної конструкції: предмет, образ, основа порівняльної 
конструкції.

В статье освещается вопрос о категории сравнения в системе языка. Рассматри-
вается классификация сравнения. Анализируются лексико – грамматические, семанти-
ческие, грамматические и морфологические значения сравнений.

Ключевые слова: сравнение, категория сравнения, сравнительная конструкция, 
компоненты сравнительной конструкции: предмет, образ, основа компонентов сравни-
тельной конструкции.

The subject of this article is the question concerning the the Category of Comparison in 
the system of the language. The classification of the comparison is investigated. The system of 
expression’s means of the Category of Comparison has been analyzed (lexicalgrammatical, 
semantic, grammatical and morphologhical).

Key words: comparison, the Category of Comparison, comparative structure, the compo-
nents of comparative structure: object, type, basis of the comparative structure’s components.

Мова є формою існування знань, �о накопичуються в людській пам’яті у вигляді від-
повідних структур. �нання, які акумулюються мовною системою, відображають ставлен-
ня людини до об’єктивного світу, опосередковуючись за допомогою психічних чуттів. Це 
є підґрунтям для формування в мові системних відношень зі своєрідною архітектонікою 
та складною ієрархією семантичних рівнів, тобто створення «систем у системі».

До однієї з таких систем належать порівняння, які функціонально спрямовані на 
пізнання людиною предметів��яви� об’єктивного світу завдяки одиниць утворює складну 
продуктивну мікросистему мови, якій властива особлива структура та функції. 

Відповідно актуальним є висвітлення категорії порівняння, природи творення ком-
паративних одиниць, особливостей функціонування цих одиниць у мові. Вирішення цих 
проблем зумовлюється також підви�еним інтересом лінгвістів до аналізу глибинних 
зв’язків між мовою та національним менталітетом.

Метою даного дослідження є аналіз структури порівняння; виявити особливості 
формально-синтаксичної, семантико-синтаксичної та власне-семантичної організації 
порівнянь.

© Воскрес А. А., �00�
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Порівняння вивчають у декількох напрямах: 1) граматичному, коли аналізують мовні 
(морфологічні, синтаксичні) властивості порівнянь [6; 9]; 2) фразеологічному, коли опи-
сують стійкі порівняння [8]; 3) ономасіологічному, коли порівняння аналізують з огля-
ду на зв’язки його компонентів з позамовною дійсністю (В. І. Дьяконов, �. Д. Леєметс, 
В. В. Образцова); 4) семасіологічному, �о вивчає семну структуру компонентів порів-
няння, їх взаємодію[1; 3; 10]; 5) функціонально-стилістичному, коли описують функції 
порівнянь у різних стилях мовлення [4]. Та деякі аспекти цього стилістичного прийому 
вивчені недостатньо, зокрема зв’язок порівнянь з індивідуальною моделлю світу пись-
менника, їхня роль в інтеграції тексту як цілого, зв’язок категорії порівняння з філосо-
фією та логікою то�о.

Аналізуючи граматичні, семантичні та стилістичні властивості компаративних конс-
трукцій, можна охарактеризувати існуючі класифікації порівнянь, вказати на переваги 
деяких з них. При вузькому підході із системи порівнянь вилучають конструкції, �о міс-
тять орудний відмінок іменника та ступені порівняння прикметника [9]. Широкий під-
хід зумовлює виділення великої кількості порівнянь на рівні словотвору [8]. Більшість 
дослідників виділяє такі граматичні варіанти компаративних конструкцій: порівняльні 
підрядні речення; порівняльні звороти; порівняння, виражені родовим відмінком разом 
із ви�им ступенем прикметника.

Із з’ясуванням сутності взаємодії порівняння й метафори можна сказати, �о порів-
няння й метафори є потенційно співвідносними в плані мисленнєвого процесу: порів-
няння базується на метафорі, а метафора входить до складу порівняльної конструкції, 
певним чином впливаючи на її семантику. 

Основними критеріями їх розмежування є: порівняння має чітко окреслену струк-
туру (основа порівняння, показник порівняльних відношень, образна основа порівнян-
ня)�� метафора не підлягає точному компонентному аналізу (загальне значення метафори 
ґрунтується на асоціаціях); результатом порівняння не є єдиний семантичний комплекс�� 
процес метафоризації передбачає виникнення нового семантичного значення. 

Традиційно вважають, �о порівняння – первинне яви�е, метафора –вторинне. 
О. М. Веселовський, І. П. Лисков, Ш. Баллі припускають, �о метафора виникла в період 
повної залежності людини від природи, коли первісна людина уподібнювала навколишнє 
середови�е собі та своїм вчинкам.

Ця теорія не набула поширення, оскільки метафора складніша для сприйняття, ніж 
порівняння. �’ясування суті порівняння пов’язане з проблемою його взаємодії з мета-
форою. Метафору беззастережно відносять до системи тропів, компоненти порівнян-
ня найчастіше сприймають у прямому значенні (О. Т. Черкасова, В. В. Образцова). 
І. В. Шенько, Д. У. А�урова наголошують на спільності семантичної природи метафори 
та порівняння: семантика порівняння не дорівнює сумі значень його компонентів, а є 
самостійною мовною одиницею. Сучасні дослідники розрізняють метафору і порівняння 
за особливостями їхньої глибинної структури: порівняння відповідає схемі «можна ска-
зати, �о це може бути», а метафора – «можна сказати, �о це не..., а...» (А. Вежбицька); 
порівняння ілюзорне, а метафора реальна; порівняння поширює мовлення, а метафора 
скорочує [2]; порівняння – істинні, метафори – брехливі (Д. Девідсон). На взаємозв’язок 
метафори й порівняння вказує такий стилістичний прийом, як метафора-порівняння [5]; 

Із з’ясуванням сутності порівняння пов’язане питання про його призначення. Мета 
зіставлення – лаконічно пояснити суть одного предмета шляхом його порівняння з іншим 
предметом або показати, наскільки добрим �� поганим є предмет, �о порівнюється, сто-
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совно об’єкта, який більшість мовців оцінює як позитивний чи негативний. Незалежно 
від того, чи сприяє порівняння створенню яскравішого образу персонажа, чи оживляє 
внутрішню форму метафоричного слова і т. п., воно передусім – не тільки основний засіб 
розкриття сутності яви�а, а й засіб репрезентації ставлення до нього автора тексту. Виб-
ір порівняння завжди пов’язаний з характером авторської оцінки того, �о зображається.

Порівняння розглядаємо як первинне яви�е, �о перебуває на межі між тропеїчни-
ми та нетропеїчними стилістичними прийомами (�. І. �ованська) й виконує дві найваж-
ливіші функції: пізнання (когнітивну) та впливу (прагматичну).

Існує декілька класифікацій порівнянь. В основу більшості з них покладено грама-
тичні ознаки: спосіб морфологічного вираження, синтаксична функція. Увагу зосередже-
но на класифікації, �о побудована на характері семантичних відношень між предметом і 
образом порівняння (логічні та образні). У зарубіжному мовознавстві �одо цих типів по-
рівнянь уживають іншу термінологію: істинні, риторичні (Ж. Дюбуа), буквальні, порів-
няння-уподібнення, порівняння-аналогії (А. Міллер).Традиційним є поділ порівнянь на 
загальномовні та індивідуально-авторські. Логічні, загальномовні порівняння не визна-
чають своєрідності ідіостилю письменника. Різні погляди на походження, граматичну, 
семантичну структуру компаративних конструкцій свідчать про те, �о дослідники не 
завжди враховують складність цієї лінгвістичної категорії, якій, як і метафорі, прита-
манні антропоцентричність, зумовленість суб’єктивним досвідом автора. У художньому 
тексті всі порівняння образні, та в центрі – художні, індивідуально-авторські порівняння, 
а логічні, загальномовні – на периферії. 

Відповідно потрібно зазначити, �о емоційне враження на читача справляють не 
стільки відокремлені значення предмета й образу порівняння, скільки їх взаємодія, ре-
зультатом якої є новий семантичний комплекс, �о не має власного словесного вираження. 
У художньому мовленні слова є формами того самого значення, і порівняння – найхарак-
терніший вияв цього процесу. Синонімічні відношення між компонентами порівняння 
не основні, а допоміжні, вони лише нашаровуються на компаративні. �. М. Лотман, 
О. М. Рудяков уважають виникнення оказіональних синонімів результатом поетичної 
організованості тексту. Причиною встановлення синонімічних зв’язків між предметом 
і образом порівнянь є наявність у їхніх значеннях спільних сем, кількість яких залежить 
від типу порівняння. Предмет логічних порівнянь поповнюється здебільшого денотатив-
ними семами, предмет образних порівнянь – і денотативними, і конотативними семами. 
Від характеру та кількості сем, �о збагачують предмет порівняння, залежить прагматич-
на значу�ість компаративних конструкцій.

Під терміном порівняння розуміється універсальний семантичний мовний феномен, 
�о базується на змістовому відношенні подібності��неподібності між денотатами певних 
мовних одиниць. Специфіка порівняння полягає в його семантиці й образно-відображу-
вальній функції.

У мові порівняння знайшли відображення в компаративних фразеологічних одини-
цях, прислів’ях, приказках то�о. 

Компаративні ФО – це структурно-семантичні утворення, яким притаманні влас-
тивості вільноорганізованих словосполучень і речень, але водночас також стабільність 
синтаксичної структури та лексичного наповнення. Порівняльні фразеологізми функ-
ціонально спрямовані на пізнання об’єктивного світу за допомогою зіставлення пред-
метів��яви���процесів та являють собою внутрішньо-організовану систему поняттєвих, 
емоційних, фоносемантичних структур, взаємодія яких сприяє творенню фразеологічної 
картини світу.
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Фразеологічні порівняння мають яскраво виражені категоріальні ознаки. Центрами 
пізнання в них виступають образи-еталони, суттєву роль при визначенні поняття яких 
відіграє прагматичний чинник, оскільки призначення цих одиниць полягає не лише в 
передачі інформації, яка акумулюється в процесі пізнання, а й у вираженні ставлення 
суб’єкта до неї.

Коли мова іде про стійкого народного порівняння, потрібно зауважити, �о з’ясування 
механізму реалізації порівняльної семантики можливе з обов’язковим урахуванням 
ролі показників порівняльних відношень у структурі стійкого народного порівняння 
як об’єкта фразеології. Специфікою таких структур є семантичне зближення показника 
порівняння з основою порівняння, унаслідок чого вона втрачає значення предметності 
й позначає разом з порівняльним сполучником тільки ознаку. Показник порівняння як 
такий функціонує виключно в поєднанні з іншими компонентами стійкого народного 
порівняння й залишається в конструкції традиційно. 

�а характером семантичних зв’язків доцільно вважати стійкі народні порівняння 
фразеологічними одиницями.

Стійкі народні порівняння завжди є засобом образного відображення індивідуальної 
ознаки й вираження емоційно-оцінного ставлення людини до дійсності. Стійке народне 
порівняння не може бути нейтральним за семантикою, бо це суперечить його природі. 
Експресивність, здатність оцінювати для стійких народних порівнянь є самодостатньою 
семантичною властивістю, без якої вони не можуть існувати. 

Особливістю стійких народних порівнянь є властива їм образність. �азначається, �о 
образні стійкі народні порівняння та близькі до них за семантикою прислів’я та приказ-
ки створюють образно-стереотипні уявлення про особистість. Головну роль у створенні 
стереотипів відіграє частота вживання лексем на позначення рис характеру чи зовніш-
ності людини. Особливістю стійких народних порівнянь є образність, яку пов’язуємо: 

•	 із специфічною віднесеністю й зумовленою цим позитивною спрямованістю;
•	 трансформацією вихідних базових структурно-семантичних моделей стійких на-

родних порівнянь, �о приводить до виникнення їх структурно-семантичних різновидів; 
•	 частістю вживання;
•	 контекстом, �о актуалізує фразеологічну семантику.
Саме переносно-образне значення і є суттю стійкого народного порівняння як фра-

зеологічної одиниці. 
Переважна більшість стійких народних порівнянь, виявляючи поняттєву реалізацію, 

служить для позначення одного денотата, виконує оцінно-характеристичну, експресив-
но-образну, узагальнюючу функції, тому значення їх є єдиним і цілісним, а отже, – фра-
зеологічним.

�ведення стійких народних порівнянь у ідеографічні групи, ідеографічні ряди, си-
нонімічні ряди свідчить про їх нерівномірність: одні складаються з великої кількості 
стійких порівнянь і мають високий рівень модельованості, інші значно менші в кіль-
кісному відношенні, треті представлені поодинокими прикладами. Об’єктивний аналіз 
вимагає від дослідника фіксації кожного стійкого народного порівняння, �о має певні 
семантичні ознаки та ідентичну граматичну характеристику [7].

Порівняння – один з основних прийомів пізнання світу, його традиційно вважають 
найпростішим мовним засобом образності. Однак дослідники не завжди враховують 
складність цієї лінгвістичної категорії, якій притаманні антропоцентричність, прагнен-
ня до зіставлення через оцінювання віддалених одне від одного яви� дійсності, зумов-
леність суб’єктивним досвідом автора.
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Порівняння не ставить предмети, �о порівнюються, поряд, затуляючи один предмет 
іншим, – прийом порівняння примушує одне яви�е відображатися в іншому з метою 
отримання нової інформації.

Порівняння належать до домінуючих лексичних засобів, які виражають важливі для 
розуміння образу значення і повторюються в мовленнєвій репрезентації образу декілька 
разів.
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The article deals with the role of nonverbal comunication in the realization of causation 
and causational relations and argumental discourse, analyzed on the base of modern English 
discourse.

Key words: nonverbal causation, kinetics, prosody, extralinguistic system, nonverbal 
communication.

Невербальна поведінка людини нерозривно пов’язана з її психічними станами і слу-
жить засобом їх вираження. В процесі спілкування вона виступає об’єктом тлумачення 
не сама по собі, а як показник прихованих для безпосереднього спостереження індиві-
дуально- та соціально-психологічних характеристик людини. На основі невербальної 
поведінки розкривається внутрішній світ особи, здійснюється формування психічного 
змісту спілкування і спільної діяльності. Люди досить швидко навчаються пристосовува-
ти свою вербальну поведінку до обставин, які змінюються, проте мова тіла виявляється 
менш пластичною. Наукові дослідження в області лінгвістики показали, �о існує пряма 
залежність між соціальним статусом, владою, престижем людини і його словниковим 
запасом. Іншими словами, чим ви�е соціальне або професійне положення людини, тим 
кра�е її здатність спілкуватися на рівні слів і фраз. Дослідження в області невербаліки 
виявили залежність між красномовством людини і ступенем жестикуляції, яку викорис-
товує людина для передачі сенсу своїх повідомлень. Це означає, �о існує пряма залеж-
ність між соціальним положенням людини, його престижем і кількістю жестів і рухів 
тіла, якими вона користується [1: 81-89; 2; 3: 2]. Людина, яка знаходиться на верхівці 
соціальних сходів або професійної кар’єри, може використовувати багатство свого слов-
никового запасу в процесі комунікації, тоді як менш освічена людина в процесі спілку-
вання буде частіше покладатися на жести, а не на слова.

У соціально-психологічних дослідженнях розроблені різні класифікації невербаль-
них засобів спілкування, до яких відносять всі рухи тіла, інтонаційні характеристики 
голосу, тактильна дія, просторова організація спілкування.

Серед механізмів спілкування важливо виділити такі [4]: 
•	 ідентифікація – ототожнення себе з іншими і визначення своїх соціальних ролей, 

поглядів, норм, цінностей; 
•	 рефлексія – це усвідомлення того, яким сприймають мене інші люди; 
•	 стереотипізація – сприймання і оцінка людей (і себе) на базі певних сталих уяв-

лень, норм, установок; 
•	 каузальна атрибуція – інтерпретація суб’єктом причин і мотивів поведінки як влас-

ної, так й інших людей; 
•	 атракція (тяжіння) – виникнення привабливості, симпатії, любові, дружби між 

людьми; 
•	 емпатія – це співпереживання, проникнення в почуття іншої людини.
Розглянемо стисло основні невербальні засоби спілкування. Найбільш значу�і не-

вербальні засоби – кінетичні – це рухи іншої людини, які сприймаютья візуально і ви-
конують виразно-регулятивну функцію в спілкуванні. Сюди відносяться виразні рухи, 
які проявляються в позі, місці, погляді, ході [5: 1; 6]. Особлива роль в передачі інформа-
ції відводиться міміці (рухам м’язів особи), яку недаремно називають дзеркалом душі. 
Аналізуючи реалізацію невербальних комунікацій, необхідно звернути увагу на фор-
мальні (розмова між начальниками та підлеглими, між юристами та клієнтами, лікарями 
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та пацієнтами, слідчими та свідками або підозрюваними та ін.) та неформальні (розмова 
між родичами в родині, між друзями та знайомими та ін.) комунікативні ситуації в су-
часному англомовному дискурсі (на основі сучасних англомовних фільмів) [7: 6-7; 8: 1]. 
Вивчення дискурсу та його різновидів, жанрів пов’язане також з виокремленням та опи-
сом комунікативних ситуацій, які не можуть претендувати на статус різновиду дискурсу 
або жанру. Слід зазначити, �о спонтанна комунікація (на відміну від писемних текстів) 
залишається найменш вивченою в лінгвістиці, оскільки аналізувалася вона в абсолютній 
більшості випадків як імітація реальної комунікації в художній літературі. До вивчен-
ня комунікативних ситуацій лінгвісти наближалися поступово через аналіз діалогічного 
мовлення, пізніше через дослідження різновидів дискурсу та комунікативних стратегій 
і тактик. Саме в останній період став очевидним факт існування типових комунікатив-
них ситуацій, �о дозволяє представити різновиди дискурсу та набори комунікативних 
ситуацій, які з ними співвідносяться, як комунікативний континуум [9: 27]

KORFIN: You see Eddie’s face when I gave him the timer? Wish I had a picture of it.
JORDY: He knew all along.
KORFIN: What??
JORDY: That’s why he was so quiet. He was testing us.
Eddie and Leon exit – Eddie carrying a baggie with a timer inside (фільм «15 ���������» 

[10]). 
У цьому прикладі неформальної комунікативної ситуації наводиться каузативний 

зв’язок який встановлюється та реалізується у каузативний ланцюг завдяки невербаль-
ній мові: міміці обличчя.

Наступні види невербальних засобів реалізації каузативних відносин пов’язані з го-
лосом, характеристики якого створюють образ людини, сприяють розпізнаванню його 
станів, виявленню психічної індивідуальності. �арактеристики голосу відносять до 
просодичних та екстралінгвістичних факторів, які впливають на реалізацію каузативних 
тактів і стратегій.

Просодика – це загальна назва таких ритміко-інтонаційних сторін мови, як висота, 
гучність голосового тону, тембр голосу, сила наголосу.

Екстралінгвістична система – це включення до мови пауз, а також різного роду пси-
хофізіологічних проявів людини: плачу, кашлю, сміху, зітхання і т. п. Просодичними та 
екстралінгвістичними засобами регулюється потік мови, економляться мовні засоби 
спілкування, вони доповнюють, замі�ають і підказують мовні вислови, виражають різ-
номанітні емоційні стани людини. Ентузіазм, радість і недовір’я зазвичай передаються 
високим голосом; гнів і страх – теж досить високим голосом, але в ширшому діапазоні 
тональності, сили і висоти звуків; горе, смуток, втома – м’яким і приглушеним голо-
сом з пониженням інтонації до кінця фрази. Швидкість мови також відображає відчуття: 
швидка мова – схвильованість або стурбованість; повільна мова свідчить про пригноб-
люваний стан, горе, зарозумілість або втому: 

SMYSLOV: Dr. Floyd, at the risk of pressing you on a point you seem reticent to discuss, 
may I ask you a straightforward question?

FLOYD: Certainly.
SMYSLOV: Quite frankly, we have had some very reliable intelligence reports that a quite 

serious epidemic has broken out at Clavius. Something, apperently, of an unknown origin. Is 
this, in fact, what has happened?



86

A LONG�� AWKWARD PAUSE
FLOYD: I’m sorry, Dr. Smyslov, but I’m really not at liberty to discuss this.
SMYSLOV: This epidemic could easily spread to our base, Dr. Floyd. We should be given 

all the facts.
LONG PAUSE
FLOYD: Dr. Smyslov... I’m not permitted to discuss this.
ELENA: Are you sure you won’t change your mind about a drink?
FLOYD: No, thank you... and I’m afraid now I really must be going.
ELENA: Well, I hope that you and your wife can come to the I.A.C. conference in June 

(фільм «A SPACE ODYSSEY» [10]).
У цьому прикладі паузи каузують відповідь розмовника, який обдумує як побудувати 

відповідь на запитання так, �об зберегти певну інформацію в секреті.
Отже, потрібно вміти не тільки слухати, але і чути інтонаційний лад мови, аналізува-

ти силу і тон голосу, швидкість мови, які практично дозволяють виражати наші відчуття, 
думки, вольові прагнення не тільки разом зі словом, але й поза нього, а іноді і всупереч 
йому.

Більш того, добре підготовлена людина може за голосом визначити, який рух здійс-
нюється у момент промовляння тієї або іншої фрази, і, навпаки, спостерігаючи за жес-
тами в ході мови, можна визначити, яким голосом говорить людина. Тому не потрібно 
забувати, �о іноді жести і рухи можуть суперечити тому, �о повідомляє голос. Отже, 
необхідно контролювати даний процес і синхронізувати його.

Невербальна каузація широко застосовується в аргументативному дискурсі, тому �о 
для нього характерні ствердження, підстави [11: 53], логічність суджень, наявність ар-
гументації та ін. Так, певні дії призводять до наслідків, які з’ясовуються за допомогою 
невербаліки та логічних умовиведень, наприклад: 

Will, Hap, and the COUNTY CORONER standing by a stainless steel table. The naked 
body of KAY CONNELL is laid out before them. Fred hangs back. The coroner tugs at her 
surgical gloves. She’s in her late seventies.

CORONER (cont’d): Clear cause of death was herniation of the brain stem due to 
intracerebral hemorrhage.

HAP: Beaten to death.
CORONER: Beaten to death.
Will points to the bruises on the body’s shoulders and breasts.
WILL: What about these contusions?
CORONER: Superficial.
WILL: Any signs of rape?
CORONER: None.
The coroner starts to cover the body with a sheet.
CORONER (cont’d): She was a nice girl. Played flute with my granddaughter.
Will stays her hand.
WILL: Wait.
He pulls the sheet back down. Studying the body of Kay Connell. Starts walking slowly 

around the table. In his element. The faucet drips. Drips. Drips. He bends down to smell her 
hair.

WILL (cont’d): He washed her hair.
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Takes a handful and lets it fall from his fingers (фільм «Insomnia» [10]).
Ще одним невербальним елементом є хода, завдяки якій можна з’ясувати певні ха-

рактеристики про людину, де можна прослідкувати каузальну атрибуцію: 
Will and Hap enter the lobby of the Pioneer Lodge. Big stone fireplace and heavy ceiling 

beams. MOOSE ANTLERS mounted above reception. They put their bags down by the desk. 
Look around.

RACHEL (O.S.): Lower fortyeight.
They turn. RACHEL CLEMENT stands in a doorway behind the desk. Dunking a teabag 

into a mug. Long dark hair and intelligent eyes.
HAP: Lower fortyeight?
RACHEL: You’re not from here. I can tell by your walk.
HAP: Oh? And how’s that?
RACHEL: Unsure (фільм «Insomnia» [10]).
Одним з елементів невербальної мови є одяг. Він передає оточуючим велику кіль-

кість інформації про його власника: 
Will pulls a dress out of the closet. Small, black, elegant. The tag’s been cut out. He pulls 

out another, then another. Feels the fabric.
WILL: These are designer. Expensive. (looks up) Could Randy Stetz afford these?
Fred and Ellie exchange a look.
ELLIE: He fixes boat engines.
Will looks around. Cheap wallpaper, torn window screens.
WILL: Well her mother didn’t buy them for her.
HAP: What are we thinking?
Will reaches over to a heartshaped box on the bedside table. Pulls out a pretty gold 

necklace. Holds it up.
WILL: Kay Connell had an admirer (фільм «Insomnia» [10]).
Так, у цьому прикладі інформація відіграє важливу роль при встановленні певних 

фактів у ході розслідування. Каузаційний ланцюг призводить до встановлення нових 
фактів у ході розслідування: знаходження певного одягу характеризує жертву з певного 
боку та допомагає знайти нові факти, які допоможуть слідству.

Однією з особливостей мови рухів тіла є те, �о їх прояв обумовлений імпульсами 
нашої підсвідомості, і відсутність можливості підроблювати ці імпульси дозволяє нам 
довіряти цій мові більше, ніж звичайному мовному каналу спілкування. Психологами 
встановлено, �о в процесі взаємодії людей від 60 до 80% комунікації здійснюється за 
рахунок невербальних засобів вираження, і лише 20-40% інформації передається за до-
помогою вербальних. 

Отже, невербальні засоби комунікації не менш важливі в процесі спілкування, ніж 
вербальні. Вони несуть величезний об’єм інформації, який сприяє реалізації каузативних 
відносин та зв’язків у формальних і неформальних комунікативних ситуаціях у сучасно-
му англомовному дискурсі. 
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ЖИВОМОВНІ ДЖЕРЕЛА СТИЛІСТИЧНИХ ЗАСОБІВ  
ЛІТЕРАТУРНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ МОВИ В ДОСЛІДЖЕННЯХ С. П. САМІЙЛЕНКА

Статья посвящена детальному анализу работы С. П. Самийленка «Живые языко-
вые источники стилистических средств литературного украинского языка», в которой 
ученый выносит на обсуждение вопрос о причинах, источниках, условиях возникновения 
таких средств. 

Ключевые слова: С. П. Самийленко, стилистические средства, основы языковой 
экспрессии, говоры Нижнего Поднепровья.

The article is devoted to the analysis of the work by S. P. Samijlenko «Live linguistic sourc-
es of stylistic means of the literary Ukrainian language» in which the author suggests the dis-
cussion of the point about reasons, sources and conditions of appearing of such means.

Key words: S. P. Samijlenko, stylistic means, bases of linguistic expression, dialects of the 
Low Dnieper.

У зв’язку зі святкуванням 75-річчя �апорізького національного університету та 
100-річчя від дня народження С. П. Самійленка, �о широко відзначалося в наукових 
колах у 2006 році, помітно зросла увага до мовознавчої спад�ини видатного вчено-
го. Вагомий теоретичний і практичний внесок в цій царині зробили В. А. Чабаненко, 
Л. П. Денисенко, Н. М. Журавльова, Н. П. Москальова, Н. В. Євтухова,  І. Г. Галенко, 
Є. Г. Кравченко, �. �. Саплін.

Важливе місце у діалектологічній спад�ині професора посідає дослідження «Жи-
вомовні джерела стилістичних засобів літературної української мови», в якій вчений ви-
носить на обговорення наукової громадськості «питання про причини, джерела, процес 
витворення стилістичних засобів літературної української мови» [2: 108]. 

Мовознавець назвав умови, за яких особливо інтенсивно створювалися такі стиліс-
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тичні засоби: «коли наявні мовні ресурси вже не відповідали потребам вираження ново-
го світосприймання, світорозуміння, коли розширювалися суспільні функції української 
літературної мови, урізноманітнювалися її стилі, жанри, коли порушувалися співвідно-
шення між свіжими народними і книжно-традиційними елементами, коли узвичаєні по-
етичні канони усвідомлювалися вже як застарілі, а нове життя прагнуло нового слова, 
коли загальне піднесення мовної культури і мовної майстерності ставало практичною 
суспільною вимогою» [2: 108]. 

С. П. Самійленко наголошує, �о жива мова є одночасно і динамічною системою, 
тобто такою, �о постійно змінюється, витворюючи різні стилістичні ресурси, і статис-
тичною системою, завдяки якій завершується формування стилістичних засобів, забез-
печується їх «тривалість функціонування, використання» та прокладається «шлях до 
дальшого їх збагачення, удосконалювання». 

На думку вченого, у процесі витворення стилістичних засобів літературної україн-
ської мови можна виокремити такі основні фази: «а) у будові мови окремі її структурні 
компоненти – носії відповідних реальних і категоріальних значень починають зневираз-
нюватися, відмирати, зникати; б) у межах окремих підсистем мови на деякий час виникає 
стан індиферентності у використанні реальних та категоріальних значень і матеріальних 
засобів їх вираження; в) частина старовинних структурних елементів перетворюється на 
змертвілі мовні елементи або ж починає використовуватися в нових для них функціях; 
виникають паралельні утворення, форми, конструкції; г) відбувається складний тривалий 
процес виформування й усталення нових відтінків, нових значень, перебудови наявних 
мовних ресурсів для вираження нових функцій; д) поступово виникають, розвиваються 
нові концептуальні протиставлення, їх взаємозв’язки і засоби, способи вираження їх у 
будові мови» [2: 108-109]. 

�к підкреслює С. П. Самійленко, живе говіркове мовлення, інтердіалектні, зокрема і 
особливо фольклорні структурні елементи, у поєднанні з книжно-традиційними елемен-
тами і є тією основою, на якій витворювалися, розвивалися стилістичні засоби літера-
турної української мови. 

Діалектологічна спад�ина вченого має велике значення для розуміння процесів істо-
ричного розвитку української мови, фонетичних та граматичних особливостей українсь-
ких говорів, їх впливу на формування та розвиток стилістичних засобів літературної 
мови. Його завдання �одо вивчення живих говірок �апорізької області, сформовані на 
початку 60-тих рр. �� ст., стали основою наукових досліджень багатьох вчених. 

Один із учнів С. П. Самійленка – В. А. Чабаненко – здійснив величезний внесок в до-
слідження говірок Нижньої Наддніпрян�ини, а також стилістичних можливостей говір-
кового мовлення, уклавши ряд словників та монографій у цій царині. У 1984 році вчений 
успішно захистив докторську дисертацію «Основи мовної експресії», в якій торкався 
питання про говіркове мовлення як джерело експресивних засобів літературної мови. 

Взаємодія літературної мови з територіальними діалектами, на думку В. А. Чабанен-
ка, є однією з важливих соціолінгвістичних основ мовленнєвої експресії. При всій своїй 
строгій нормативності сучасна українська літературна мова не є закритою по відношен-
ню до говіркового мовлення, але і тепер засвоює живомовні народні елементи (говір-
кові слова, фразеологізми), �о розширює її стилістичні можливості. Роль експресивних 
засобів літературної мови можуть виконувати, як вважав В. А. Чабаненко, як ті говір-
кові одиниці, �о в діалекті є стилістично нейтральними, так і ті, �о в самій діалектній 
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 системі є інтенсивно виразними. Отже, перші, потрапляючи в літературний текст експре-
сивізуються помірно, другі ж експресивізуються подвійно – на їхню, власне діалектну, 
інтенсифіковану виразність накладається �е одна, нової якості, інтенсифікована вираз-
ність. В. А. Чабаненко в цьому вбачав одну з особливостей контактування літературної 
мови з територіальними діалектами на стилістичному рівні. В свою чергу, літературна 
мова є одним із джерел експресивних засобів діалектів. Ці взаємини існують не лише 
на фонетичному, граматичному, словотворчому та лексико-фразеологічному рівнях, а й 
на стилістичному рівні. В зв’язку з цим В. А. Чабаненко розглядав проблему стильової 
диференціації говіркового мовлення і його стилістичних, зокрема виражально-зобра-
жальних, ресурсів [3: 86-90]. 

При �апорізькому національному університеті була створена та діє наукова школа 
«Соціолінгвістична ситуація Нижньої Наддніпрян�ини», присвячена проблемам ре-
гіональної мовної ситуації, яка спирається на основні завдання, накреслені С. П. Са-
мійленком. До школи належать такі вчені-мовознавці, як Л. П. Денисенко, І. І. Ільчен-
ко, І. Г. Ліпкевич, Н. А. Грозовська, �. В. Кравченко, І. В. Магрицька, Н. В. Романюк, 
В. М. Пачева, С. В.Сірик, та інші.

Отже, висловлені С. П. Самійленком теоретичні узагальнення, глибокі, логічні та 
науково-обґрунтовані висновки стали прикладом для вивчення еволюції говорів україн-
ського діалектного континууму.
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ПРИЙМЕННИКОВІ ДОДАТКИ ПРИ ДІЄСЛІВНИХ КОМПОЗИТАХ  
У ПІЗНІЙ ЛАТИНІ

У пізній латині дієслівні префікси вже слабше позначали тривалість дії і відбува-
лось відволікання, абстрагування спільної для всіх префіксів функції – функції обмеження 
дії, постановки певної межі дії, вираженої дієсловом. З розвитком обмеження у дієслів-
них префіксів зростала роль прийменників, оскільки саме вони починали нести значення 
просторового уточнення дії. 

Ключові слова: пізня латина, префіксальні композити, прийменникові додатки. 
The meaning of a prefix in the verbal composits of the Late Latin partly or completely dis-

appeared and it is noticeable the confirmation of the prefix with a preposition. The correlation 
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between the ruling verb prefix and the preposition, which is used according to the case form, 
is noticeable in the preposition ruling of the prefix verb system. The repetition of the element, 
in which is represented by the preposition, proves that the prefix is not strong enough to denote 
the direction.

In the Late Latin verbal prefixes denoted the duration of the action infirmly and abstracting 
of the function, which is common for all prefixes, took place. It was the function of the action 
restriction, allocation of the exact action limit, which was represented by the verb. With the 
development of the verbal prefixes restriction the role of the prepositions increased, as they 
started to represent the meaning of the space definition of the action.  

Key words: the Late Latin, prefix composits, prepositional objects.

Латинські дієслівні префікси є складними, багатозначними одиницями дериваційної 
системи. Вони суттєво відрізняються структурою значень, які утворюють їх семантичну 
парадигму, здатністю до смислового варіювання. Різноманітні вторинні значення префік-
сів є результатом їх взаємодії з вихідними основами, які належать до різних семантичних 
класів, розрядів та груп. 

У дієслівних композитах пізньої латини значення префікса частково або повністю 
втрачається і ми спостерігаємо підкріплення префікса прийменником. У системі при-
йменникового керування префіксованих дієслів спостерігається певне співвідношення 
(кореляція) між префіксом керуючого дієслова і прийменником, вжитим при відмінковій 
формі. Префіксально – прийменникова кореляція найповніше виявляється у конструк-
ціях, в яких префікс дієслова та прийменник зберігають реальне просторове значення [1: 
194]. Ц. Реха [2: 74] вважає, �о повторення елемента у вигляді прийменника показує, �о 
префікс недостатньо сильний, �об позначити напрям. �агальний хід процесу Є. А. Ре-
феровська розглядає так: префіксальні дієслова віддалення поєднуються з відмінковою 
формою, яка залежить від префікса. А багатозначність відмінків викликає прагнення до 
повторення префікса прийменником [3: 31]. Помітно, �о пізні письменники надають пе-
ревагу прийменниковим структурам. Це свідчить про послаблення ролі префіксів.

Так, префікс ��- у пізній латині виявляє тенденцію до втрати чи затемнення конкрет-
них значень, дієслова-композити підкріплюються при додатках прийменником ��: Ne, 
quaeso, Domine, auferas misericordiam tuam a me [4: V��, 1]. Прошу, �осподи, не забирай 
милості своєї від мене. Проте при додатках дієслів віддалення часто виступає приймен-
ник ���. Так, наприклад, при додатку дієслова ��f��� у книзі «Історія франків» 5 разів 
вживається прийменник �� і 7 разів – ���. �ауважимо, �о при додатках композитів з ��, 
вжитих у переносному значенні, найчастіше зустрічається прийменник ���, який витісняє 
�x, а також ��: … et sic de potestate nostra fuisset ablata haec anima [4: V�, 29], ... так що 
ця душа вийшла б з нашої влади..

Іноді при дієсловах- композитах з префіксом ��- вживаються й інші прийменники: … 
qui eos … in Babiloniam abduxit [4: �, 15], який привів їх у Вавилонію. Прийменник in надає 
цьому сполученню значення спрямованості, вихідна семантика префікса ��- «віддалення 
від чогось» частково втрачена.

Ми зауважили, �о у пізній латині при дієсловах з префіксом ���- вживаються всі 
три прийменники віддалення: ���, ��, �x. При цьому додаток з прийменником ���, який 
стоїть при композиті з префіксом ���-, надає дієслову конкретного значення: Statim ergo 
… descendimus de animalibus …... [5: 14, 45]. Зразу ж ... ми злізли з тварин ..., або ж 



92

 просторового: … non eos descendere de locis suis [5: 20, 51], ... вони не виходили зі свого 
житла. Це може свідчити про послаблення значення префікса, або �о прийменник ��� 
стає більш вживаним у мові пізнього періоду. Проте для дієслів з префіксом ���- найха-
рактернішими у пізній латині є додатки з прийменниками �� і �x. Останні часто вносять 
те уточнююче значення, яке, очевидно, не може дати ���: … descendentes a monte Dei ... [5: 
2, 31], ...зійшовши з Божественної гори ...

При дієсловах з префіксом ���-, вжитих у переносному значенні, найчастіше зустрі-
чається додаток з прийменником ���: … de … ducatu fuisse depulsum [4: �X, 14], ... він був ... 
вигнаний з правління. Проте навіть переносне значення не завжди притягує прийменник 
���. У певних випадках, очевидно, перемагає прагнення до дисиміляції прийменника і 
префікса і при цьому прийменник втрачає властиві йому смислові відтінки: ... ex alveo 
detrahentes … [4: �V, 48], ... витягнувши з річки .... 

У текстах пізньої латини дієслова з префіксом �x- найчастіше супроводжуються до-
датками з прийменниками. Прийменник �x при композитах з �x- зустрічається дуже рід-
ко і лише дублює значення префікса: ... ex quo parvus … fluvius, sed profundus, egreditur [4: 
X, 3], ... з якого витікає річка мала, але глибока. 

�начно частіше дієслова з префіксом �x- супроводжуються прийменником ��. При 
цьому значення префікса �x- «віддалення зсередини, з меж» домінує над ��, �о має ши-
роке, більш загальне значення віддалення: egressus …ab ea ... [4: V���, 29], вийшовши від 
неї; ... eiectique ab angelica sede ... [4: �, 2], ... і вигнані з ангельського місця ... . 

Та найбільш вживаним при композитах з �x- є прийменник ���: ... exeuntes de valle ... 
[5: 5, 36], ...вийшовши з долини ...; ... exeuntes de Ramesse... [5: 7, 37], ...вийшовши з Рамес-
си ...; Exi de terra tua …[5: 20, 51], Вийди із землі своєї... При дієсловах, вжитих у перенос-
ному значенні, також домінує прийменник ���: De Iafeth egressae sunt gentes, similiter et de 
Cham sive de Sem [4: �, 5]; Від Яфета пішли народи, а також від Хама і Сема. 

Проте у пізніх авторів композити з префіксом �x- найчастіше поєднуються з прий-
менником ��� і значно рідше з �� чи �x. Так, у «Подорожі до святих місць» при компо-
зитах з �x- 9 разів зустрічається прийменник ���, 1 раз – �� та жодного разу – �x. Отже, 
прийменник ��� розширив сферу свого вживання у пізній латині. Граматики [6: 607; 7: 
16] називають його улюбленим прийменником цього періоду, та стверджують, �о у �V 
столітті ��� отримав остаточну перевагу над �� і �x [6: 607; 8: 17; 9: 527]. 

При композитах з префіксом ���- часто зустрічаємо конструкцію з прийменником ���: 
accessi … ad sanctos monachos [5: 21, 53] я підійшла до святих монахів; advenit autem ad 
Chlotharium regem [4: �V, 12] прибув до царя Хлотарія. �к�о погодитись з думкою Н. П. 
Корихалової [10: 16] про те, �о вживання ітеративного прийменника при об’єкті �е не є 
свідченням послаблення значення префіксів, то можна припустити, �о прийменник при 
дієсловах вживається для для уточнення, підсилення дієслівної семантики. Адже аналі-
зовані композити вжиті у прямому значенні і при цьому префікс зберігає обставинну 
семантику кра�е, ніж у дієсловах, �о мають переносне значення. 

Доволі часто при дієслівних композитах з префіксом ���- вживається прийменниковий 
додаток в акузативі: ��� ������, ������ ������������, ������ �������������, ��� ������������: inruerunt in 
domum illam [5: �V, 16] ввірвались у цей дім, in amore Aregundis incedit [4: �V, 3] Арегунд 
запалав коханням. Іноді вживаються паралельно прийменникова та безприйменникова 
конструкції �о, очевидно, свідчить про співвідношення префікса та корелятивного йому 
прийменника: in ��������� in�������������� [5: 19, 49] ввійшли у місто, in������������ ���������� 
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������ [5: 19, 49], ввійде у це місто. При рівноправності обидвох конструкцій раніші пись-
менники надають перевагу структурі з ітеративним прийменником, а пізніші – з керо-
ваним словом у певному відмінку, без прийменника [11; 12]. �устрічаємо заміну конс-
трукції з прийменником ��� давальним відмінком, �о властиве народній мові [13: 259]: 
Ingressus est discipulis [5: 39, 5] Прийшов до учнів. Форма �������������� вживається замість 
класичного ��� ��������������.

У текстах пізньої латини при дієсловах- композитах з префіксом ��- іноді зустрічає-
мо додатки з прийменниками ��, ���, �x: ... requisivi de eo, quam longe esset ipse locus [5: 
15, 45], я запитала його, чи далеко це місце. Такі утворення за аналогією, коли додаток 
для позначення особи вживається з прийменниками, властиві лише народно забарвленій 
мові, наприклад, архаїчній чи пізній латині [14 (1: 236)]. Про послаблення значення пре-
фікса свідчать також додатки з прийменниками ���, ���, ������, ���, які найчастіше зустріча-
ються при композиті ����������. 

Тенденцію до втрати конкретного характеру виявляє у пізній латині й префікс ����-. 
Цим, очевидно, пояснюється підкріплення дієслова прийменником ����: …collecta erat 
multitudo cum apostolis… [5: 43, 70] – …зібралась велика кількість з апостолами… � прий-
менниками ���, ��� композити мають значення збірності: …omnes in ecclesia … conveniamus 
… [5: 35, 65] – …всі зберемось у церкві … При цьому первісна семантика префіксів втра-
чається і доволі часто безприйменникові форми витісняються прийменниковими. 

Отже, широта семантичного змісту прийменників не могла не відобразитись на 
характері латинських префіксів та дієслів, утворених за їх допомогою. Семантика ком-
позита, �о має відповідний з прийменником префікс, повністю виводиться із сукуп-
ності значень вихідного дієслова та префікса. Проте у творах пізньої латини значення, 
які надавали префікси, не були основними, найпоширенішими, чи єдиними. Префікси 
усували уяву про тривалість дії і відбувалось відволікання, абстрагування спільної для 
всіх префіксів функції – функції обмеження дії, постановки певної межі дії, вираженої 
дієсловом. � розвитком обмеження у дієслівних префіксів зростала роль прийменників, 
оскільки саме вони починали нести значення просторового уточнення дії. 

У багатьох дієсловівних композитах пізньої латини переважала переносна семанти-
ка. �начення префікса вже не підкріплювалось ні зв’язком з відповідним прийменником, 
ані конкретністю його локального характеру, воно затемнювалось і для зазначення вихід-
ної точки віддалення прийменник був необхідним.
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СХІДНОСЛОБОЖАНСЬКІ ЕТНОФРАЗЕМИ  
З ЛЕКСЕМАМИ-КОМПОНЕНТАМИ НА ПОЗНАЧЕННЯ ЇЖІ

У статті розглядаються етнофраземи східнослобожанських говірок, джерелом 
культурної інтерпретації яких виступають лексемикомпоненти на позначення їжі. Ха-
рактеризується семантика фразеологічних одиниць й способи експлікації ними фонової 
інформації.

Ключові слова: етнофразема, фразеологізм, фразеологічна одиниця, фонова інфор-
мація, етнокультура, концепт, діалектна фразеологія.

Ethnophrasems of the easternslobojanski dialects as the basis of the cultural interpreta-
tion are shown in the article. The author carries out the investigation into the sphere of lexemes 
with the Food components. The investigator takes under analysis the semantic of phraseologi-
cal units and means of their background informative explication.

Key words: ethnophrasem, phraseological unit, background information, ethnoculture, 
concept, phraseology of dialects.

Сучасний стан нашого суспільства характеризується зростанням етнічної свідомості 
народу, посиленням його інтересу до усвідомлення необхідності збереження генофонду 
духовності, втрата якого загрожує існуванню самого народу. У вітчизняному й зарубіж-
ному мовознавстві спостерігається посилена увага вчених (В. Мокієнко, В. Телія, А. Ів-
ченко, Г. Доброльожа, В. Чабаненко, В. Ужченко, О. �рченко та ін.) до фразеологічного 
фонду мови (особливо діалектної фразеології), одиниці якого акумулюють культурні 
потенції народу та відбивають неповторність ментальності нації. Мета розвідки – опи-
сати фразеотворчу активність лексем на позначення їжі у складі східнослобожанських 
етнофразем. 
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Українській системі харчування притаманні своєрідні звичаї, пов’язані з приготуван-
ням повсякденних і ритуальних страв, харчові заборони, обмеження та переваги, певні 
смакові стереотипи в меню повсякденних та обрядових трапез. Бор� – одна з найпопу-
лярніших традиційних страв, якої на Україні існує три різновиди. Перший – червоний 
бор� (готували з капустою, буряком, морквою, петрушкою (пастернаком), пізніше – з 
картоплею). На Півдні додавали злегка підсмажене борошно, пшоняну або гречану кашу 
(затирали бор�), а на Полтав�ині – галушки. Його широко вживали не лише як повся-
кденну обідню страву, але й на Різдво, весілля, хрестини, поминки (на поминальному 
столі його називали гарячим обідом або гарячими поминками – «�об дідам пара пішла, 
�об з парою душа відлетіла» [1: 41]). Другий різновид – �авлевий, зелений, весняний 
бор� (варили з молодим �авлем, кропивою, лободою, листям городнього буряка, засма-
чуючи юшку круто звареним яйцем і сметаною). Третій різновид – так званий холодний 
бор� (холодник), сирий бор� – готували виключно влітку (нарізані молоді варені овочі 
та зелень заправляли квасом, сироваткою, маслянкою то�о). Бор� – символ достатку, �о 
пов’язаний з родючістю, головна страва (часто кажуть: бор�-хазяїн, бор� – найстарша 
страва, бор� та каша – їжа наша; добрий бор�ик, та малий гор�ик), символ родини 
(пор.: хотіти до бор�у «про бажання йти додому» [2: 44]). Поряд з виразом «варити 
бор�» у прямому значенні на Луган�ині зустрічаємо й етнофразему бор� варити з се-
мантикою «гнати самогон» («Що батьки роблять�� – Бор� варять: одно пробують – го-
рить чи не горить»). Пейоративного забарвлення набувають метафорично переосмислені 
вислови «в бор� наплювати» – посваритися з ким-небудь, «гадити в бор�» - бути не-
вдячним, «бор� (бор�і) помішати» – виявити пропажу курки, качки і т. ін.» (в основі ви-
разу – побутовий факт перевірки бор�ів у сусідів, яких підозрюють у крадіжці), «бор� 
сімнадцятого году» (ірон.) – несвіжа страва, і «бор� жиром запливе» – дуже довго �ось 
робити» (� лучче сама збігаю, а ти як підеш, так і бор� жиром запливе), «у бор�і вуха 
мочити» - не хотіти їсти [2: 44]. Бор� використовувався й в обрядах викликання до�у та 
дитячих закличках: пор. «Іди, іди, до�ику, зваримо тобі бор�ику...»

Вареники – одна з найпоширеніших страв з вареного тіста з начинкою. Остання 
могла бути пісною чи скоромною – залежно від християнського календаря. �к начинку 
використовували сир, смажену капусту, варену товчену картоплю, мак, калину, вишні 
та інші ягоди, яблука, варені й товчені сухофрукти (сушину), варену квасолю, горохове 
пюре, пшоняну чи гречану кашу й навіть борошно (такі вироби називалися вареники з 
піском). Вони й нині є однією з найулюбленіших і найпоширеніших страв. У повсякден-
ному меню українського селянина вареники зустрічалися нечасто, вони були окрасою 
недільного й святкового столу, входили також до складу урочистих трапез: весілля (пос-
тупово на Луган�ині вербалізується звичай гуляти вареники (етн.) «весільний обряд: 
святкувати сватання неодруженими учасниками весілля», побутує й етнофразема наїсти-
ся вареників (евф.) «одержати відмову при сватанні»), хрестини, поминки, гостини, хра-
мові свята), їх варили на толоку й обжинки. Вареники були обов’язковою стравою, котру 
несли молодій дівчата-дружки на другий день весілля (їсти вареники «святкувати другий 
день весілля»), а жінки – породіллі. При цьому примовляли: Щоб повна була завжди, як 
вареник. У цих випадках вони символізували продовження роду: тут первісно вареники з 
начинкою, вторинно – вагітна жінка (фіксуємо етнофразему як вареник «1. дуже товстий, 
2. про вагітну жінку»). Вареники з сиром, ма�ені сметаною, були неодмінною стравою 
на Масляну (Сиропуст) поряд із млинцями, оладками, налисниками (звідси вираз жити 
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(почуватися) як вареник у сметані «затишно, заможно»). �а браком часу готували ліниві 
вареники або швидкі вареники (тісто поєднували з сиром й розрізали на маленькі шмат-
ки) (Кримське, Малоіванівка). Коли залишалося тісто, робили вареники з нєтом «без на-
чинки». Негативної конотації набувають фразеологізми з компонентом вареники: надути 
(одтопирити, одкопилити) вареники «розсердитися, розгніватися; образитися» (варени-
ки – великі губи), намазати вареника дьогтем (дьогтьом) «зіпсувати стосунки» – �отів 
Дмитро мене взяти в компанію, але я намазав йому вареника дьогтем; приго�ати варе-
никами з дьогтем (з дьогтьом) кого «приймати негостинно» – Нас у Дмитра приго�али 
варениками з дьогтем [2: 54].

Каша – одна з найдавніших і найпоширеніших слов’янських страв, яку готували з 
пшона, гречки (пор.: гречана каша – то матір наша, вівсяна каша сама себе хвалить, а гре-
чану люди хвалять), ячменю, вівса, житнього або пшеничного зерна, кукурудзяної муки, 
рису. Споживання каші під час висаджування розсади, частування нею молодят на весіл-
лі символізували плодючість (пор.: іти на кашу, іти кашу їсти (етн.) «обряд пародійного 
весілля, святкувати другий день весілля»). Гор�ик каші присутній у багатьох обрядах: на 
родинах її варили з пшона в глиняному гор�ику, який потім розбивали хре�ені батьки; 
увечері напередодні, коли дитина вперше йшла до школи, нею частували названих бать-
ків, а вранці несли до школи – «�об наука пішла на ум» [3: 348]. Аби закликати до�, жін-
ки готували обрядову кашу, виносили за село й просили Бога зволожити землю, а після 
зими так прикликали весну-красну. Дівчата за допомогою каші ворожили, примовляючи: 
«Суджений, нерозлучений, іди до мене кашу їсти!» Цю страву ставили і для домовиків 
– охоронців оселі. У тих місцях, де мала збиралася молодь, дівчата ввечері, �об ніхто не 
бачив, закопували в землю гор�ик з кашею, приспівуючи: «�акопали гор�ик каші Ще 
й кілком прибили, Щоб на нашу вулицю Парубки ходили». Поступово цей обряд став 
підосновою етнофразеологізму каша зарита «про �ось привабливе» (Що ви зібралися 
коло двору, чи каша тут зарита��), в основі якого давній обряд зустрічі весни, розквіту 
природи, молодих надій. На Слобожан�ині побутують й інші ФО, складотворчим ком-
понентом яких виступає концепт каша: каша скисла «�о-небудь не вдалося (Тепер твоїй 
справі каша скисла), каші в рот набрати «швидко й невиразно говорити», наїстися сосно-
вої каші «1. померти, 2. залишитися ні з чим», 

недотепна й каші зварити «нічого не вміє зробити» (А Катерина недотепна й каші 
зварити), однією кашою (кашею) мазані «однакові», у кашу гвіздки забивати «обманю-
вати», хоч каші кинь «дуже чисто, охайно (у хаті, на подвір’ї)», [і] кашка варена кому 
«кінець» (Ото йому й кашка варена!) [2: 149 – 150], давати (всипати) �� скуштувати бере-
зової каші «бити �� бути битим березовою гілкою», каша в голові «бути незібраним», каші 
не звариш з ким «ненадійна людина», заварилася каша «почалась клопітна й неприємна 
справа».

Отже, репрезентовані концепти бор�, вареники, каша водночас мають позитивне 
символьне прочитання і вживаються з негативними конотаціями.
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ВАЛОРИЗАЦІЯ УКРАЇНСЬКОГО РЕЛІГІЙНОГО ДИСКУРСУ  

НА МЕЖІ ХVІ – ХVІІ ст.

В статье анализируется религиозный дискурс с точки зрения реформационного вли-
яния на развитие староукраинского литературного языка второй половины ХVІ – пер-
вой половины ХVІІ в. 

In the article religious discourse is analyzed from point of view of the Reformation influence 
on the development of Old Literary Ukrainian language of the second half of the ХVІ and the 
first half of the ХVІІ century. 

Попри відповідність канонам і стереотипам, зумовленим ритуальною функцією, 
у межах релігійного дискурсу «зріють» актуалізовані виміри для виявлення не тільки 
локальних новацій, а й значно масштабніших, �о є своєрідною «точкою відліку» для 
переосмислення усталених уявлень �одо різних сфер суспільного життя у певні істори-
ко-культурні періоди. 

Прикметно, �о передусім саме конфесійне самоусвідомлення, акцентована власна 
релігійна ідентичність визначили основу творення «національних» культур європей-
ських народів ранньомодерної доби. Так, Реформація, �о охопила ряд країн Європи з 
початку �VІ ст., стосувалася як перегляду підвалин суто релігійного життя, так і шир-
ше – позначилася змінами в соціально-політичному, культурному житті, у тому числі й 
спричинилася до становлення нових літературних мов. Із ревізії традиційних культів і 
релігійних практик цей рух певним чином перетворився на своєрідну культурну револю-
цію, яка номінувала сакральні тексти у вигляді «наукового» студіювання, рідномовних 
перекладів, масових друкованих видань. 

В Україні період другої половини �VІ – першої половини �VІІ ст. позначений 
релігійно-національним і культурним відродженням, �о виявилося як синтезування 
внутрішніх і зовнішніх культурних впливів. Аксіологічний перегляд традиційних пог-
лядів на мову церкви пов’язаний із поширенням реформаційних ідей у другій половині 
– а особливо в останні десятиліття – �VІ ст., ґрунт для яких значною мірою був підго-
товлений �е раціоналістичними єресями, відомими в Україні наприкінці �V і у першій 
половині �VІ ст.

�окрема в зазначений період протестантизм у різних його виявах, наприклад, каль-
вінізм, социніанство, антитринітаризм й ін., поширювався на українських землях у шко-
лах, друкарнях, культурно-освітніх центрах, у вигляді перекладів релігійних і світських 
джерел [1; 2]. 

Окремі з привнесених реформаторами положень, особливо рідномовна версія пе-
рекладу релігійних текстів, участь мирян у церковному житті, відповідали викликам 
того часу, коли православна церква втратила офіційну підтримку з боку держави і мала 
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 зберегти в умовах релігійної помережаності коло своїх прихожан, підтримати і перекона-
ти їх зрозумілою мовою, витлумачити складні релігійні поняття у доступній формі. 

�окрема практика участі мирян у справах церкви усталилася в самій моделі нових 
організацій – церковних братств, проте, як зазначав історик церкви С. Т. Голубєв, в Ук-
раїні інколи йшлося навіть про «підпорядкування духовних осіб владі осіб світських» 
[3: 468]. 

Переосмислення функції церкви і церковної ієрархії постулювалося реформа-
торським уявленням про роль свя�енства, яке в цьому разі вже не розглядалося з погляду 
проміжної та опосередкованої ланки між віруючою людиною і Богом. Такою ж мірою це 
поширювалося й на церковнослов’янську мову, яка традиційно виконувала ритуальну 
функцію: «реформатори йшли до самої маси, до простого люду; очевидно органом своєї 
пропаганди вони мусіли вибрати тільки живу мову» [4: 31]. 

Для українського релігійного дискурсу цього часу властива потенційна валори-
зація, �о пов’язано з визначенням низки питань, відповіді на які зосереджувались 
 на визначальному статусі віри, духовної самототожності. �агострення суперечок про 
особливості віри визначило світоглядно-мовні орієнтири православного українця, дало 
пошук до усвідомленого вибудовування і переосмислення посутнісних ознак «свого». У 
цьому розумінні релігійний дискурс розглядається не лише як один із різновидів інститу-
ційного дискурсу, а як динамічний процес творення текстів, своєрідний промотор цілого 
ряду змін, які істотно вплинули на розвиток староукраїнської літературної мови. 

У порівнянні з попередніми історико-культурними періодами світоглядно новими у 
релігійному дискурсі виступають зокрема україномовні тексти канонічного типу, бого-
словсько-тлумачні і релігійно-полемічні праці.

Староукраїнська мова перекладу окремих конфесійних джерел, у першу чергу Біб-
лії, була виразним і прямим свідченням їх адресації православному українському чита-
чеві: «Крехівський Апостол» 60-х років �VІ ст. (ім’я перекладача невідоме) (ґрунтовне 
лінгвістичне дослідження пам’ятки проведене І. Огієнком), «Новий �авіт» у перекладі 
волинського шляхтича, социніанина Валентина Негалевського 1581 року [5] (Текст: ру-
копис ЦНБ НАН України, Ш. 421П��1636). 

Історична мотивація появи українського варіанта перекладу канонічних текстів є 
логічним продовженням тривалої інтерференції церковнослов’янської і староукраїнсь-
кої мов, �о за актуалізованих чинників переросло в «культурний вибух» (семіотичний 
термін �. Лотмана). Сутність цих змін – в якості нового: «процес проникнення тих або 
тих народних українських елементів у свя�енні книги відбувався з давніх-давен, але 
свідомого характеру тенденція до зближення мови свя�енних книг з говірною, живою 
набула справді тільки за історично цілком натуральних реформаційних впливів. Саме 
на межі �VІІ ст. гостро виникло питання про розуміння конфесійних книг і «простака-
ми»… Приклад діячів реформації, територіально близьких народів був перед очима, і 
навряд чи можна припустити, �об при своїх шуканнях освічені українці могли з цього 
не скористатися і не зробити певних висновків для дії» [6: 11]. 

На думку І. Огієнка, цікавими для зіставлення є окремі паралелі: Євангеліє В. Тя-
пинського, датоване після 1570 р., – переклад социніанського Нового �авіту С. Будного 
1570 р., Новий �авіт Негалевського 1581 р. – переклад із соцініанського Нового �авіту 
Чеховича 1577 р., Крехівський Апостол 1560-х років – переклад із кальвіністської Біблії 
1563 р. Перекладач Пересопницького Євангелія також звертався (але не дослівно) до лю-
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теранського Нового �авіту Секлюціана 1553 р. [7: 56], �о, проте, не дає підстави вважати 
його протестантським перекладом. 

Поза тим, так чи інакше пов’язані з кальвіністським чи социніанським нововірчими 
впливами, ці тексти альтернували духовну працю для православної церкви. Перекла-
ди Пересопницького Євангелія (1556-1561 рр.), Псалмів Давидових (1582 р.), Літківсь-
кого Євангелія (кінця �VІ ст.) не пов’язані з протестантським середови�ем, хоча від-
дзеркалюють ті ж напрями розвитку, зокрема в мовному питанні. Фактом залишається, 
�о всі названі переклади збереглися в рукописах, на відміну від стародруку Острозь-
кої Біблії, �о на тлі новочасних перекладів продовжувала ілюструвати життєву силу 
церковнослов’янської мови як старожитньої духовної основи віри.

Очевидно, кальвіністське нововірство більшою мірою проглядало в тлумаченні біб-
лійних текстів, напр., у «Нягівських повчаннях на Євангеліє» другої половини �VІ ст. 
(мовний аспект цього тексту досліджений Л. Деже [8]. 

�окрема за коментарем прот. Г. Флоровського, «певний наліт «протестантизму» на-
завжди залишився на українському народному складі, не дивлячись на сильніший вияв 
латинізму опісля. Важливіше і небезпечніше було те, �о руські письменники звикли 
обговорювати богословські і релігійні питання в їх західній постановці... Між тим до 
полемічного використання в цей час вливаються докази реформаторів, далеко не завжди 
сумісні з православними передумовами» [9: 277]. Відчуття межі між ними зберігається, 
хоча вони і вписуються в загальну характеристику українського релігійного дискурсу, 
проте, залишаються іншорідними.

Прецедентними для традиційного релігійного дискурсу, але у відповідності з ново-
часним нововірством в Україні виявляються богословсько-тлумачні тексти, переклади 
яких з’явилися за польським посередництвом. Так, «Образ вічності альбо уважаня о віч-
ності» – рукописний переклад українською мовою середини �VІІ ст. ченця Варсонофія 
Лецевича. Це україномовна паралель до друкованого польськомовного (краківського) 
видання, �о постав із латинської мови від єзуїта Дрекселіуша. 

Україномовне оформлення також знайшов латинсько-польський «Виклад місць труд-
нійших» зі Старозаповітних книг першої половини �VІ ст. Побудований у формі запи-
тань і відповідей, зі зверненням до значення і написання слів у різних мовах, він давав 
відповіді для зміцнення власної віри читача, а також ставав принагідним матеріалом для 
релігійних диспутів. 

Саме перекладні тексти такого характеру доповнювали картину українського релігій-
ного дискурсу, ілюструючи інфільтрацію релігійних текстів, об’єднаних навколо загаль-
ника обстоювання власної віри.

Особливо активно віддзеркалення православної старовини і греко-візантійської цер-
кви виявилося в ході унійного протистояння православних із католиками та уніатами, пік 
якого припадає на межу �VІ – �VІІ ст. 

У цьому випадку більш важливим є відкриття нового простору для обґрунтування 
своїх думок, їх перегляду й уточнення, дискусійного самоутвердження, коли в процесі 
обговорення ідей викристалізовується усвідомлення переконливого знання в пошуках 
істинності. 

Із погляду інтелектуальних інтенцій староукраїнська релігійна полеміка, особли-
во кінця �VІ – початку �VІІ ст., може бути атрибутована з оцінкою, яку С. Аверинцев 
дав грецькій класичній філософії: «навіть блискуча творчість грецьких умів на арені 



100

 філософії – висування дискутуючих між собою систем, концепцій і доктрин, здійснення 
важливих окремих відкриттів – блідне поруч із більш унікальною їхньою справою – зі 
створенням самої «арени», яка надала простір для сперечання і для відкриттів» [10: 46]. 

Релігійна полеміка, ні відміну від канонічної літератури, не тільки стає україномов-
ною, але й набуває ряду інших, нових і сучасних, ознак, �о особливо відрізняє тексти 
кінця �VІ – початку �VІІ ст., коли антикатолицька протиставленість доповнюється ан-
тиуніатською, звідси – й розширюється коло адресатів. 

�’являється момент вибору, усвідомленого прийняття, сприйняття і доведення пра-
вомірності цього вибору, добір мотиваційних стимулів, інтелектуальних та емоційних 
підтверджень, �о насамперед містяться в множинності прочитань писемного тексту і 
дедуктивно виводяться як результат епістемологічної діяльності людини. 

У справах обстоювання православної віри не виключається роль іновірців, зокрема 
протестантів, які прямо (як Мартин Броневський (�ристофор Філалет), автор «Апок-
рисису») чи непрямо (через перекладацьку діяльність) виявляються втягнутими в поле 
православно-унійного протистояння. 

У цьому разі цікаве використання тексту «Послання до єпископів Спалатенського 
єпископа з планом унії церков» (початок �VІІ ст.) єретика Марка Антонія де Домініса в 
перебігу української релігійної полеміки. 

Переконання у вірі викристалізовується в теологічному трактаті, новому для україн-
ців жанрі, широко практикованому протестантами. 

Для переконливого доведення правильного вибору віри, протиставлення православ-
ної віри католицькій полемічна література оновлюється, і хоч символом православ’я 
традиційно вважалася церковнослов’янська мова, проте ж староукраїнська літературна 
мова проілюструвала переосмислення співвідношень «мова – віра», відкрила: практику 
творення текстів, а не відтворення їх за вже заданими зразками, розкриття особистості 
автора, дифузію жанрів, публіцистичність та ін.

Із кінця �VІ – початку �VІІ ст. релігійна полеміка свідомо виви�ується і відіграє 
провідну роль у системі ціннісних орієнтирів ранньомодерного українського суспільс-
тва. �а цих умов полемічна література виявляється каталізатором інтересів православно-
го духовенства і українського соціуму в цілому, визначником ряду політичних, соціаль-
них, культурних питань, які переосмислюються у процесі релігійних контраверсій.
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ПРОБЛЕМА НЕВИЗНАЧЕНОСТІ ЛІНГВІСТИЧНОГО СТАТУСУ ВИГУКІВ  
У МОВНІЙ СИСТЕМІ СУЧАСНОЇ ФРАНЦУЗЬКОЇ МОВИ

В данной статье рассматривается проблема междометий во французском языке, 
которая всегда была связана с неопределенностью их статуса в языковой системе. На-
учные споры относительно междометий в основном велись вокруг следующих вопросов: 
являются ли они словами в языке, или же это просто рефлекторные звуки; если это 
слова, то к какой части речи их отнести; в каком разделе языкознания их изучать – лек-
сикология, фонетика или синтаксис.

Таким образом, существуют различные трактовки лингвистического статуса и 
категориальной характеристики междометий французского языка отечественными и 
французскими лингвистами. Но анализ лингвистического материала указывает на то, 
что независимо от различий в подходе к определению категориальной сути междоме-
тий, большинство лингвистов рассматривают междометия как особенные служебные 
слова, которые занимают «пограничную зону» в системе частей речи.

В нашей статье мы придерживаемся важных положений В. �. �ака, Е. А. Реферов-
ской, А. К. Васильевой, Л. Теньера и А. М. Рака, и опираясь на эти основные положення, 
мы предлагаем следующее определение междометия как части речи: 

Междометие – часть речи; состоит из слов неизменных по форме; лишена номина-
тивной функции, а в некоторых случаях и понятийного смысла, но наделена общепонят-
ным значеним, которое раскрывается с помощью интонации или контекста; служит 
для выражения волеизъявлений и живой эмоциональной реакции на поведение собеседни-
ка или явления окружающей действительности.

Большинство междометий характеризуются коммуникативной направленностью, 
могут образовывать отдельную фразу, но чаще всего входят в состав других предло-
жений, и отделяются знаками препинаний; как особенный разряд слов, междометие – в 
отличие от других частей речи – характеризуется отсутствием специальных грамма-
тических показателей.

This article is devoted to the problem of interjections in the French language. It has always 
been connected with their status’ uncertainty in the linguistic system. 

The scientific debates about interjections have mainly concerned the following issues: are 
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they words in the language or not more than simple reflex sounds; if these are words then which 
part of speech are they relevant; which section of the science of language has to examine the 
interjections – lexicology, phonetics or syntax.

Thus there are different interpretations of the linguistic status and class characteristics 
of French interjections by French and our country linguists. But in spite of their approaches’ 
difference the most of them consider interjections as special syntactic words which take place 
of «boundary zone» in the parts of speech system.

In our article we hold the important opinions of V. G. Gak, E. A. Referovskaya, 
A. K. Vassilieva, L. Teniera, A. M. Rak and basing upon their main statements we propose next 
definition of interjection as the part of speech.

Interjection – the part of speech; composed from words invariable in their form; is devoid 
of nominative function and conceptual sense but is given the sense comprehensible to all which 
is revealed by means of intonation or context; serves to express wills and living emotional 
reaction to the interlocutor’s behaviour or surrounding reality.

Вчення про частини мови було остаточно сформоване в олександрійський період (ІІІ 
– І сторіччя до н. е.) коли була створена система, відома із граматики Діонісія Фракійця, 
який вже відрізняв вісім частин мови. Серед його частин мови �е не існував «вигук», він 
був введений у граматику латинської мови у першому столітті до н. е.

Термін «вигук» (������j��������) запозичений із класичного латинського ������j������ 
– нормативна форма латинського дієслова ������j������� (< ������ – «меж, серед», та < j������ 
«кидати») [1: 4].

У французькій мові вигуки є одним із найцікавіших яви�, хоча за кількістю їх порів-
няно небагато. Так за підрахунками Рака О. М. проведеними на базі найбільших слов-
ників французької мови, укладений словник вигуків, який фіксує близько 180 вигуків 
французької мови. Серед усіх цих вигуків є основні, та найбільш використовувані. Але 
ми вважаємо, не можливо відобразити усі ці вигуки, та вислови з вигуками дуже чітко, бо 
частота вживання тих чи інших вигуків змінюється у різних авторів і залежить від середо-
ви�а, виховання, бажання мовців виразити �о-небудь – тобто від умов ситуації бесіди.

Щоб кра�е простежити етимологію вигуків французької мови, Рак О. М. бере за 
основу класифікацію вигуків за їх походженням з різних мов, та ділить їх на дві групи: 

1) власно мовні – вигуки, �о утворились на базі французької мови;
2) іншомовні – це вигуки «запозичені» із різних мов.
Деякі з них перейшли у французьку мову з мов германських племен, які завоювали 

Галію, а інші були засвоєні з італійської мови.
29,5 відсотків вигуків утворились �е в старофранцузький період (І� – �ІІІ сторіччя), 

17,5 – в середньофранцузький (�ІV – �VІ сторіччя), і відповідно 53 відсотка вигуків 
– вже у новофранцузький період (починаючи з �VІІ сторіччя).

Отже, ми бачимо, �о кількість вигуків зростала з кожним періодом [1: 8].
Проблема вигуків у сучасній французькій мові завжди була пов’язана з невизначеніс-

тю їх статусу в мовній системі. Наукові суперечки �одо вигуків в основному велися коло 
таких питань: є вони словами у мові, чи це просто рефлекторні звуки; як�о це слова, то 
до якої частини мови їх відносити, які одиниці та з якими ознаками відносити до вигуків; 
в якому розділі мовознавства їх вивчати – лексикологія, фонетика чи синтаксис.

Судження відносно статусу вигуків дуже суперечливі і важко винайти переконливі 
аргументи, �об визнати вірним хоча б одне з них.
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Нерідко відзначається, �о вигуки не мають номінативної функції та лексичного 
значення і не виконують ніяких синтаксичних функцій. Деякі лінгвісти вбачають в них 
елементи, притаманні первісно-суспільному стану мови [2: 424]. Але вигуки є мовною 
універсалією, вони присутні в усіх мовах і з розвитком мови вони не лише зникають, але 
й слова других частин мови постійно переходять до класу вигуків.

В даній статті ми спробуємо розглянути різні визначення і характеристики вигуків, 
�об розкрити суть цієї мовної універсалії. Вигуки в різних мовах характеризуються при-
близно однаковими рисами, тому нижче ми приведемо деякі їх загальні характеристики.

Але починаючи вивчати вигуки, необхідно визначити які слова входять до цієї части-
ни мови і як їх відділити від тих слів, які без достатньої кількості підстав іноді відносять 
до них. Перед усім постає питання: чи є вигуком усякий викрик, який людина видає за 
яких-небудь підстав (радість, біль та ін.). Більш обґрунтованою нам здається та точка 
зору, за якою вигуки не є аби якими викриками, �о видає людина. Ці оклики входять до 
мови і стають вигуками лише тоді, коли вони усвідомлені колективом мовців і вживають-
ся ними як відроблений та закріплений у мові засіб передачі тих чи інших емоцій та во-
левиявлень. Викрик, «отримавши загальне визнання перетворюється в слово і перестає 
бути викриком» [3: 56].

Між вигуком та викриком є генетичний зв’язок. Так Корді Є. Є. поділяє вигуки на 
первинні та другорядні. Більшість вигуків (типу ��! ��! ��!) походять від викриків – це 
так звані первинні вигуки.

Окрім первинних вигуків до складу цієї частини мови входять другорядні, �о утво-
рилися із слів або словосполучень, які перейшли до цієї категорії з інших частин мови 
(наприклад: ���� ����! ������!) [4: 73-77].

Більш складним є питання про те, які категорії слів за значенням входять до цієї 
частини мови. Необхідно винайти одну, або кілька узагальнених семантичних ознак, �о 
допоможуть нам об’єднати у складі вигуків більш-менш однорідні слова.

Одна з таких ознак – вигук не має номінативної функції. «Передаючи емоції, настрої, 
вольові спонукання, вигуки не позначають і не називають їх» [5: 118]. Друга особливість 
вигуків полягає в тому, �о вони не мають в собі поняття [6: 50].

Але це положення є в деяких випадках суперечним. Наприклад деякі вигуки, �о 
мають вузьке значення та завжди виражають ті самі почуття або волевиявлення, можуть 
мати асоціації з відповідними поняттями. Наприклад вигук «��!» пов’язаний з поняттям 
огиди, вигук «�����!» – з поняттям тиші. Інші вигуки, �о мають більш загальне, широ-
ке значення не визивають асоціації з поняттям. Було б важко сказати, з яким поняттям 
пов’язані вигуки ��! ��! ��! поза контекстом мовленнєвої ситуації.

Тобто ми бачимо, �о більшість вигуків не мають в собі поняття. Але завдяки ін-
тонації мовця при вживанні вигуку, його міміки та контексту, в якому вживається цей 
вигук, він набуває значення і стає загальнодоступним та загальнозрозумілим, тобто від-
творюється тим самим в процесі комунікації. Отже, є усі підстави вважати, �о вигук є 
частиною мови.

Вивчаючи різні визначення і характеристики вигуків у французьких та вітчизняних 
граматиках, ми виділили наступні основні концепції: 

1) вигуки – слова або лексикалізовані звороти, які мають статус окремої частини 
мови;

2) вигуки – сконденсовані або ембріональні речення, які приймають участь у процесі 
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комунікації, але не мають статусу слів із-за відсутності денотативної основи та номіна-
тивної функції, і тому не входять до системи частин мови;

3) вигуки – суто мовна категорія, яка включає в себе слово, лексикалізовані фонеми 
та речення, стійкі граматичні форми та інші структури різної не денотативної вмотивова-
ності. Не складають слів одного класу і знаходяться поза системою частин мови.

Найпоширенішою точкою зору є перша версія. Вона переважає у традиційній гра-
матиці. �вісно, �о різні автори фіксують її на свій лад. Так, з вітчизняних романістів 
цю концепцію приймає Гак [7: 45]. Він називає вигуки частиною мови, яка об’єднує 
лексичні одиниці, �о виражають реакцію мовця, його волевиявлення та відображують 
яви�а зовнішнього миру (звуконаслідування), ті, �о ближчі до «природи», а не до мови. 
В. Г. Гак звертає увагу на те, �о розряд вигуків обновлюється іншими частинами мови і 
навпаки, вигуки переходять до інших частин мови.

Французький лінгвіст Л. Теньер дотримується цієї ж концепції. Він вважає, �о ви-
гук займає окреме місце серед частин мови. Автор визначає вигук як слово-речення, �о 
вживається у формі речення для виразу настрою мовця, його волевиявлення або пові-
домлення. Це означає, �о будучи словом за своєю формою, вигук виступає в мовленні 
як еквівалент речення [8: 19].

Але було б невірно вважати, �о вигук є завжди еквівалентом речення. Вигуки та 
висловлювання з ними частіш за все входять до складу речення, складаючи з ним єдиний 
змістовий компонент. В більшості випадків вигук не має достатньої змістової та струк-
турної самостійності, �об вважати його еквівалентом речення.

Другої концепції дотримуються такі лінгвісти як Є. А. Реферовська та А. К. Васильє-
ва. Вони не вважають вигук частиною мови [9, 42-61]. Це просто незмінні слова, �о 
передають емоції, почуття, волевиявлення, а також деякі дії, які хочеться передати дуже 
експресивно та безпосередньо за допомогою ономатопеї – P��! P���! C����! ����! «Усі ці 
слова не мають лексичного значення та номінативної функції, – речення – сигнали, �о 
передають певні почуття та думки» [9: 47].

Третьої концепції дотримується Л. Брен-Лалуар [10: 40-51]. Він розрізняє вигуки: 
1) суб’єктивні – Z��! �� ������ ��� �������, �� f��� q�� j� ��������!; 2) проективні – A�, z��! E���-��� 
q�� ����� ��� �����z ���� q�� j� ������ �с����é��!; 3) об’єктивні – ��f! ��f! ����! ��f! та інші оно-
матопеї. 

Автор вказує, і ми підтримуємо цю думку, �о об’єктивні вигуки займають окреме 
місце. Вони не передають ніякого концептуального змісту, це лише звук, який видає 
предмет, людина або тварина, це лише шум.

Вигуками можуть бути звуки, склади, ��! ��! ���!, усі види слів, за виключенням при-
йменників та сполучників: ����! �����������! ����!, а також мовленнєві звороти: ��� ���! ��� 
�x�����! �а ������!

Брен-Лалуар не зачисляє вигук до системи частин мови, тому �о вбачає в ньому 
нелогічне та ірраціональне яви�е.

Таким чином, існують різні трактовки лінгвістичного статусу і категоріальної харак-
теристики вигуків французької мови вітчизняними та французькими лінгвістами. Але 
аналіз лінгвістичного матеріалу вказує, �о незалежно від відмін у підході до визначення 
категоріальної суті вигуків, усі лінгвісти визнають вигуки як особливі службові слова, 
�о займають прикордонну зону в системі частин мови і які відзначені комунікативною 
спрямованістю (окрім суто суб’єктивних та звуконаслідувальних).
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В нашій статті ми дотримуємось важливих положень В. Г. Гака, Є. А. Реферовської, 
А. К. Васильєвої, Л. Теньера та Рака О. М., і спираючись на ці основні положення, ми 
пропонуємо наступне визначення вигуку як частини мови: 

Вигук – частина мови; складається з слів незмінних за формою; позбавлена номіна-
тивної функції, а в деяких випадках і понятійного змісту, але наділена загальнозрозумілим 
значенням, �о розкривається за допомогою інтонації або контексту; служить для виражен-
ня волевиявлень та живої емоційної реакції на поведінку співрозмовника або навколишню 
дійсність. Більшість з вигуків характеризуються комунікативною спрямованістю, можуть 
утворювати окрему фразу, але частіш за все поєднуються з іншими реченням, та відокрем-
люються знаками пунктуації; як особливий розряд слів, вигук – на відміну від інших час-
тин мови – характеризується відсутністю спеціальних граматичних показників.
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ОПИС ПРИКМЕТНИКІВ НА ПОЗНАЧЕННЯ ПОЗИТИВНИХ ХАРАКТЕРИСТИК 
ЕТИКЕТУ В НІМЕЦЬКІЙ МОВІ

Стаття присвячена розгляду прикметників німецької мови на позначення позитив-
них характеристик етикету, в складі яких виділяються дві лексикосемантичні групи 
зі значенням «пристойний» та «ввічливий». У статті розкривається моральноетична 
категорія «етикет», описується формалізована процедура виділення складу лексикосе-
мантичних груп, аналізуються парадигматичні відношення всередині груп. Дослідження 
проводиться на основі лексикографічних джерел за допомогою кількісних методів.

Ключові слова: лексикосемантична група, моральноетична категорія «етикет», 
інвентаризація, парадигматичні відношення. 
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В статье рассматриваются прилагательные немецкого языка, обозначающие по-
ложительные характеристики этикета, в составе которых выделяются две лекси-
косемантические группы со значением «пристойный» и «вежливый». Раскрывается 
моральноэтическая категория «этикет», описывается процедура выделения состава 
лексикосемантических групп, анализируются парадигматические отношения внутри 
групп. Исследование проводится на основе лексикографических источников с помощью 
количественных методов. 

Ключевые слова: лексикосемантическая группа, моральноэтическая категория 
«этикет», инвентаризация, парадигматические отношения.

The article deals with the study of the German adjectives denoting positive characteristics 
of etiquette, which include two lexicalsemantic groups with the meanings «decent» and 
«polite». The category of «etiquette» is revealed, the composition of the groups is established, 
the paradigmatic relations within the groups are determined in the article. The research implies 
the analysis of the lexicographical sources by means of using some quantitative methods.

Key words: lexicalsemantic group, category of «etiquette», inventorization, paradigmatic 
relations.

Актуальність системного вивчення лексики зумовлена найістотнішою характеристи-
кою мови – її системністю. Мова як система складається з лексичних одиниць, між якими 
існують певні зв’язки. Саме на основі цих зв’язків слова об’єднуються в лексико-семан-
тичні групи, детальний аналіз яких дозволяє реалізувати системний підхід до вивчення 
лексики. Лексико-семантична група розглядається як структурована сукупність лексич-
них одиниць однієї частини мови, для яких характерна наявність спільних семантичних 
компонентів у складі їх значень і які підпорядковуються одному поняттю, «імені» групи 
[1: 6]. Елементи лексико-семантичної групи функціонують на трьох рівнях: синтагма-
тичному (актуальні лінійні зв’язки знаків у мовленнєвому ланцюжку), парадигматично-
му (віртуальні відношення чергування мовних елементів при замі�енні вільної позиції) 
та малодослідженому епідигматичному (внутрішньо-структурні інтегральні відношення 
в знаковій структурі між значеннями того ж самого полісемічного слова чи між елемен-
тами одного значення, які, будучи пов’язані дериваційно, відображають різні референти 
чи денотати дійсності) [2: 24]. Тому поєднане дослідження синтагматичних зв’язків, па-
радигматичних відношень та епідигматичних характеристик на матеріалі �е не вивчених 
ЛСГ видається надзвичайно важливим завданням, оскільки саме наявність відношень 
між елементами групи є тим, �о робить цю групу системою.

Обрана тема дослідження спирається на праці Чернівецької школи (А. П. Агапій, 
В. В. Архелюк, Н. В. Вишивана, М. Д. Капатрук, С. В. Кійко, �. Є. Кійко), яка започат-
кувала і продовжує роботу в даній галузі. Посилаючись на об’єднану індуктивно-дедук-
тивну мовно-психологічну класифікацію прикметників, розроблену дослідниками [3: 
43–44], було вибрано домінанти двох лексико-семантичних груп, об’єднаних спільним 
поняттям етикету, – прикметники anständig (пристойний) та höflich (ввічливий). 

Дослідження прикметників німецької мови на позначення позитивних характеристик 
етикету зі значенням «пристойний» та «ввічливий» викликає значний інтерес, оскільки 
торкається морально-етичної категорії, яка складає певні схеми поведінки, �о керують 
нашим ставленням до інших людей.

Тому перед описом прикметників слід зупинитись на категорії етикету. �а даними 



107

тлумачних та енциклопедичних словників слово «етикет» походить із французької мови, 
де воно початково позначало ярлик, етикетку або список, в якому вказувалося на ієрар-
хію або порядок людей, допу�ених до королівського двору [4: 498; 5: 448; 6]. У наш 
час «етикет» як морально-етична категорія означає манеру поводження, загальні правила 
чемності й ввічливості, правила поведінки, прийняті в суспільстві. Етикет є специфічним 
регулятором суспільних відносин, поведінки в стандартних ситуаціях, а також важливим 
чинником міжкультурної комунікації. Саме через культурну специфічність етикету до-
слідження реалізації різноманітних етикетних ситуацій на матеріалі різних мов набуває 
нині все більшої актуальності [7: 8]. 

Отже, повертаючись до лінгвістичної сторони проблеми, констатуємо, �о словники 
тлумачать «етикет» як «установлені норми або установлений порядок поведінки в якому-
небудь товаристві» [8: 1415; 9: 357; 10; 11]. Німецькомовні тлумачні словники описують 
«етикет» як «суспільні манери поводження» («��������������f������� U����������f������») [4: 498; 
5: 448; 6]. Але особливу увагу слід звернути на те, �о в більшості джерел у дефініціях до 
слова «етикет» зустрічаються іменники «пристойність» та «ввічливість» [9: 357; 12: 665; 
13: 428; 10] («A����������» та «�öfl��������» [6]). Іншими словами, це підтверджує, �о ети-
кет об’єднує в собі поняття пристойності та ввічливості, і доводить правильність вибору 
домінант досліджуваних лексико-семантичних парадигм: «пристойний» та «ввічливий». 
Наступним кроком проводимо формалізовану процедуру інвентаризації лексико-семан-
тичних груп, тобто виділення їх складу. Інвентаризацію здійснюємо на основі компонен-
тного аналізу дефініцій тлумачних та синонімічних словників німецької мови (A���������, 
�������, �ö����� �� K�������, W������ та ін.) з використанням деяких кількісних методів. 
Склад семантичних компонентів, встановлений за словниковим тлумаченням, дозволяє 
відібрати ряд слів, �о мають семантичну спільність, яка визначається наявністю у всіх 
слів якогось одного інваріантного компонента значення. Алгоритм процедури інвентари-
зації передбачає такі етапи: 1) визначення домінанти (імені) групи; 2) формування попе-
реднього списку на основі одномовних словників; 3) визначення ваги домінанти (тест на 
ім’я); 4) визначення ядерного (тест на ядро) та центрального складу ЛСГ; 5) формування 
периферійного складу групи [14: 102]. Ця процедура ґрунтується на припу�енні, згідно 
якого чим ближче до пояснюваного слова знаходиться інше слово в словниковій дефініції, 
тим тіснішим зв’язком характеризується семантика обох слів [15: 130]. Тому необхідно 
вирахувати вагу компонента в тлумаченні слів вихідного списку. Для цього застосовуємо 
формулу, запропоновану Л. В. Бистровою, В. В. Левицьким та М. Д. Капатруком: 

         (�� + 1) – � 
W = ,             (1) 
             ��

де W – вага досліджуваного компонента тлумачення, �� – кількість компонентів (або 
рубрик) у тлумаченні, � – порядковий номер (ранг) компонента (або рубрики) в словни-
ковій статті.

Оскільки в дослідженні для більшої об’єктивності даних використовуються десять 
словників сучасної німецької мови, то середню вагу компонентів обчислюємо за форму-
лою: 

             W1 + W2 + …W��Wсер. =  ,   (2)
                          ��
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де Wсер. – середня вага компонента, W1, W2 – вага компонента в окремо взятому слов-
нику, �� – кількість словників.

�а результатами підрахунків були сформовані дві лексико-семантичні групи. 
Лексико-семантична група зі значенням «пристойний» містить в собі прикметники 
anständig, ordentlich, rechtschaffen, bieder, ehrlich, fair, honett, reell, sauber, solid, wacker, 
fein, grundanständig, gut, hochanständig, lauter, manierlich, schicklich, sittenstreng, sittlich, 
sittsam, wohlanständig, wohlerzogen, züchtig. Лексико-семантична група зі значенням 
«ввічливий» включає прикметники höflich, galant, artig, verbindlich, zuvorkommend, 
ritterlich, kavaliersmäßig, freundlich, aufmerksam, rücksichtsvoll, umgänglich. Отже, метод 
інвентаризації дозволяє відносно об’єктивно визначити та упорядкувати склад ЛСГ. 

Подальше дослідження прикметників на позначення позитивних характеристик 
етикету передбачає аналіз парадигматичних відношень між компонентами груп. Дослід-
ження парадигматичних відношень проводимо на основі компонентного аналізу словни-
кових дефініцій. Для цього, користуючись формулами (1) і (2), встановлюємо середню 
вагу одного слова у тлумаченні іншого за даними десяти тлумачних та синонімічних 
 словників, які слугують матеріалом нашого дослідження. Наприклад, визначивши сере-
дню вагу прикметника а у тлумаченні прикметника b, і навпаки, додаємо отримані ре-
зультати і одержуємо шуканий кількісний показник сили парадигматичного зв’язку між 
двома компонентами групи. Найви�ий кількісний показник відображає найтісніший 
парадигматичний зв’язок. Таким чином встановлюємо компоненти з тісним, середнім та 
слабким парадигматичним зв’язком. Отож, завдяки парадигматичному аналізу вдається 
уточнити склад лексико-семантичних груп та виділити в їх межах окремі парадигми.

Проведений компонентний аналіз прикметників на позначення позитивних характе-
ристик етикету дозволяє встановити наявність семантичної суміжності значення слів, а 
також виявити лексико-семантичні зв’язки між елементами досліджуваних груп.

Інший метод дослідження парадигматичних відношень – кореляційний аналіз – про-
водиться шляхом безпосереднього звернення до синтагматичних властивостей слова, 
його сполучних потенцій. Він базується на вивченні сполучуваності прикметників з 
підкласами іменників [16: 236]. Аналіз контексту, в якому зустрічаються досліджувані 
прикметники, дасть точніші та об’єктивніші дані для подальшого вивчення відношень 
між елементами ЛСГ.

Отже, в найближчому майбутньому планується продовжити аналіз парадигматичних 
відношень прикметників на основі їх синтагматичних зв’язків, а також дослідити їх епі-
дигматичні характеристики (на основі комплексів сем).
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УДК 811.111’367.622
Чорна О. С.

(Львів, Україна)

СЕМАНТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ  
СКЛАДНИХ ІМЕННИКІВ АНГЛІЙСЬКОЇ МОВИ

Статья посвящена проблемам семантики сложных имен существительных. Более 
6 500 единиц были разделены согласно семантическим особенностям на семантически
мотивированные (предмет, время, место, материал, агент) и семантическинемоти-
вированные. 

Ключевые слова: сложное слово, типы связей между компонентами сложных слов, 
минимальное неизменное семантическое содержание, семантический характерный при-
знак.

The article is devoted to the problems of semantics of compound nouns. Over 6,500 units 
were divided according to semantic peculiarities into semanticallymotivated (object, time, 
place, material, agent) and semanticallyunmotivated. 

Key words: a compound noun, connection types between the components of a compound 
word, a minimum invariant semantic content, semantic distinctive feature.

Особливості семантики складних слів, узгодження законів взаємозв’язку значень 
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компонентів складного слова при утворенні загального значення – ці проблеми пере-
бувають постійно серед лінгвістичних проблем, які приваблюють увагу вітчизняних і 
зарубіжних вчених. Проблема взаємовідносин між компонентами складного слова за-
вжди була в центрі уваги спеціалістів. Різноманітність типів зв’язків між компонентами 
складного слова говорить про складність даної проблеми: семантичні, логічні, структур-
но-семантичні, синтаксичні та інші. 

Деякі дослідники звертають увагу на смислові зв’язки між компонентами. Напри-
клад, К. Бруман, аналізуючи комбінації складних іменників зауважує, �о зв’язки між 
компонентами є виключно смислові. Інші дослідники вбачають в складному слові логіч-
ні зв’язки між їх складовими �. ��. ���-���� – ������� �����������; � ���� w����� ��� ��� ���. Аналі-
зуючи складні слова типу N+N, О. Єсперсен зазначає, �о можливі логічні зв’язки між 
складовими складного слова є багатогранними. Інші лінгвісти досліджують семантичні 
зв’язки між компонентами складного слова. Проф. І. В. Арнольд стверджує, �о семан-
тичні зв’язки елементів в середині складного слова можуть бути різноманітні, один еле-
мент може уточнювати значення іншого �одо матеріалу, кольору, походження, заняття, 
якості, місця, часу, і т. д. [1: 155]. Інша група вчених дотримуються думки про існування 
синтаксичних зв’язків між компонентами складного слова.

Незважаючи на різноманітні інтерпретації зв’язків між компонентами складного 
слова, їх можна об’єднати загальним підходом, �о полягає в аналізі зв’язків компонен-
тів, не беручи до уваги лексичні зміни, �о відбуваються в самих основах, �о складають 
складне слово та формують його семантичну структуру, відмежовуючи складне слово від 
словосполучення зокрема у лексичному плані. �гідно цього підходу зовсім інший зміст 
вкладається в поняття «зв’язків між компонентами»: а саме, лексико-семантична взає-
модія елементів у складному слові, завдяки якій його лексичне значення відрізняється від 
паралельного словосполучення, �о складається з аналогічних складових. О. Д. Мєшков 
простежує наступні типи зв’язків між компонентами складного слова: структурно-се-
мантичні, асоціативні, структурно-немотивовані: [2: 103]: 1) ���������� – в даному випадку 
появляються логічно-об’єктивні асоціації між об’єктами «����» та «������»; 2) ������-��w�� 
– в даному випадку ні один із компонентів не виявляє свого категоріального значення; 
3) ������-������� – Не існує прямої асоціації між предметами «������» та «�������».

Важливим фактором утворення зв’язків між компонентами складного слова, за 
О. Д. Мєшковим, полягає у тому, котрий із аспектів свого значення іменник віддає ком-
поненту складного слова. Під аспектом розуміють не різні значення слова: пряме, фігу-
ративне, загальне, конкретне, але тільки аспект значення, який співвідноситься із імен-
ником однієї із категорій, а саме: агенту, місця, часу, матеріалу [2: 117]. Але необхідно 
визнати, �о найважливішою проблемою аналізу складних слів є проблема додаткового 
значення. Традиційно, ця ознака використовувалася як семантичний критерій слово-
складання. 

Лексичне значення складного слова формується по-різному. В деяких випадках зна-
чення складного слова можна вивести з окремих значень компонентів, в інших випадках 
окремі значення компонентів не відіграють важливої ролі або просто відсутні у фор-
муванні значення складного слова, хоча формально вони включені в нього. �вичайно, 
і перший, і другий компонент беруть участь у формуванні значення складного слова, 
але значення складних слів із тим самим першим компонентом може сприйматися по-
різному. Можливо, між складними словами, чиї лексичні значення формуються на базі 



111

категоріально-узагальнуючого значення, та між складними словами, чиї значення фор-
муються на базі окремих лексичних значень компонентів, існує така ж різниця, як між 
атрибутивними словосполученнями та складними словами. Семантика окремих склад-
них слів є неясною, тому не можна аналізувати відразу, і на перший погляд, семантика не 
виходить із окремих лексичних значень певних компонентів, хоча вони доступні. Справа 
полягає в тому, як лексичні одиниці поєднані між собою та котре саме семантичне зна-
чення вони втрачають при утворенні значення складного слова у кожному конкретному 
випадку. 

На нашу думку, значення слова є ключовим моментом до вирішення даної проблеми, 
тому �о саме значення слова лежить в основі всіх його вживань та його комбінацій з ін-
шими словами. Ми погоджуємося з точкою зору С. О. Гурського, який стверджував, �о 
значення слова полягає в «мінімальному незмінному семантичному змісті» («� �������� 
����������� ����������� ����������») [3: 36]. Концепція походження поступово узагальнюється 
тільки деякими характерними ознаками, рисами «��������������� f��������» певного слова, які 
виділяються з нього як найбільш характерні риси, котрі використовуються для спілку-
вання. Цей новий семантичний зміст, узагальнений та абстрагований із даної концепції 
вже не може більше ідентифікуватися як первинна концепція, тому �о його вже можна 
віднести до концепцій змісту семантичного ряду. �а своєю дефініцією, семантична ха-
рактерна ознака припускає протиставлення двох ідентичних концепцій. Тому вона по-
винна мати свою опозиційну основу, тобто дві ідентичні концепції протиставляються для 
виявлення точного семантичного змісту. І в такому випадку екстраполюється їх різниця 
– характерна ознака. Наступні семантичні характерні ознаки можна виявити в межах 
значення слова ����, наприклад. � двох видів живих істот, один вид протиставляється 
іншому – людина проти тварини. Люди поділяються і протиставляються за семантичною 
характерною ознакою статі на жінок та чоловіків. �рештою семантична характерна озна-
ка віку протиставляє дорослих дітям, чоловіків хлопчикам, жінок дівчаткам.

Щодо складних іменників, то слід розглядати семантичні зв’язки між компонентами. 
Особливістю таких зв’язків є те, �о вони позначають певні взаємовідносини між пред-
метами в просторі. Взаємозв’язки можна визначити тільки завдяки опозиції до інших 
взаємозв’язків, але не до дій, які можна розглядати як типові та абстраговані від базових 
предметів, їх характерні ознаки стають постійними семантичними характерними озна-
ками, пов’язаними із звуковим оформленням слова. �в’язки не змінюються з кожною 
наступною парою інших предметів, �о відносяться до даних зв’язків. Оскільки вони 
насправді є незалежними від предмету, �о позначають, значення слів, �о позначають ці 
зв’язки не змінюється також, вони залишаються практично незмінними та незалежними, 
незважаючи на: 1) чи ці зв’язки є фактичними чи результативними; 2) чи ці зв’язки є 
дійсними чи уявними, умовними чи такими, �о розглядаються як важливіші в опозиції 
до подібних предметів, �о є менш важливими (як основа опозиції); 3) чи цілий предмет 
є ви�им (чи нижчим) по відношенню до іншого предмету, або частини предмету по від-
ношенню до іншої частини. Іншою особливістю зв’язків між компонентами складних 
іменників є те, �о вони можуть позначати специфічні зв’язки не тільки між двома різ-
ними предметами в просторі, але також такі ж зв’язки між будь-якими предметами та їх 
попереднім (рідко наступним) станом в часі. Всі предмети реальності, а також їх зміни 
та зв’язки між ними існують і в просторі, і в часі. 

Підсумовуючи ви�е простежені семантичні особливості складних слів, ми зробили 
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спробу здійснити класифікацію складних іменників за структурою семантичних зв’язків, 
�о існують між компонентами складного слова. На базі таких критеріїв, як цілісна офор-
мленість складного слова, фонетичний, морфологічний, орфографічний критерії та кри-
терій поєднання складного слова, методом суцільної вибірки ми простежили і зафіксу-
вали близько 6,5 тисяч складних іменників із різних лексикографічних джерел, зокрема: 
Англо-український словник, Большой англо-русский словарь, ��� A����������� L�������’�� 
������������� �f C������� E���������, N�w W�������’�� ������������� �f ��� C������� L����������, L��������� 
������������� �f C������������� E���������, �xf���� A����������� L�������’�� ������������� [4; 5; 6; 7; 8; 9]. 
На базі аналізу ми поділили корпус зібраних складних іменників на: 

– семантично-мотивовані (тобто такі складні іменники, значення яких можна вивес-
ти чи зрозуміти із значень їх компонентів), які, в свою чергу, можна розділити на: 
	складні іменники, в яких 1-й компонент – предмет. Дана група налічує найбільшу 

кількість складних іменників – 90%. 1 компонент вибраних складних іменників позна-
чає предмет, на який спрямована дія. Наприклад: �������������� – палітурна майстерня; 
����w��� – 1. книжковий черв’як 2. буквоїд.
	складні іменники, в яких 1-й компонент – час – близько 1%. �к бачимо, дана гру-

па є малочисельна, але її перший компонент вказує на час, коли відбувалася дія, або коли 
використовувався предмет. Наприклад: �����-���w�� – світанок; �������-����� – 1. нічний птах 
2. нічний гульвіса; �������-w����� – нічний дозір, нічна вахта.
	складні іменники, в яких 1-й компонент – місце – близько 0,5%. Також дана група 

налічує невелику кількість складних іменників, перший компонент яких вказує на місце, 
де відбувається подія. Напр.: ������������� – 1) прикордонна область, прикордонна смуга 
2) проміжна галузь; ��������� – мешканець чагарників.
	складні іменники, в яких 1-й компонент – матеріал – близько 1%. Перший компо-

нент даних складних іменників вказує та те, з чого експлікується другий компонент. На-
приклад: ������-������ – хліб у вигляді цеглини, хлібина; �����-������ – кам’яновугільний пил.
	складні іменники, в яких 1-й компонент – агент, діяч – близько1%. Наприклад, 

���������-������ – касир квиткової, багажної або театральної каси; ��w-������ – нижчий 
службовець лісового відомства, об’їждчик. 

– семантично-немотивовані, значення яких важко вивести зі значень компонентів 
складного іменника. Наприклад: ������-�����-��q���� – 1) жарке з холодного вареного м’яса 
з овочами 2) пустота, пихатість; ���������� – будинок для божевільних; �������w���� – 1. сло-
во, �о привертає увагу; модне слівце; слово або фраза, �о використовується як гасло 
або девіз 2. заголовне (реєстрове) слово (у словниках) 3. друк.колонтитул у словниках 
та енциклопедіях 4. театр.репліка 5. римоване слово 6.пароль; ����-�’-������-������ – кішка-
дев’ятихвостка (канчук з 9 ременів); ����w-����w – кит. 1) суміш 2) маринад 3) китайське 
варення з апельсинової шкірки з імбиром; ��������-f������� – 1. дрібниці; нісенітниця, базі-
кання 2. нероба, балакун, базіка.

Отже, проаналізувавши корпус, �о містить близько 6,5 тисяч складних іменників 
�одо семантичних особливостей, можна стверджувати, �о більшість виділених компо-
зитів є семантично-мотивованими та їх значення легко вивести зі значень компонентів. 
Це можна пояснити тим, �о �е не повністю втрачені зв’язки між даними складними 
словами та їх відповідниками у словосполученнях, від яких вони утворилися і в свій 
час пояснювали дане яви�е чи предмет. � часом від посиленого вживання даних слів у 
словосполученні вони перейшли до категорії складних слів. 
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В англійській мові є продуктивним яви�е спро�ення мовлення та його лаконічності, 
тому словоскладання є її актуальним словотвірним процесом, а значення складних слів 
легко можна виявити за допомогою словосполучень чи речень. Немотивовані складні 
іменники складають відносно невелику групу; в основному в неї увійшли слова, в яких 
асоціативні зв’язки компонентів втрачено чи стерлися з роками. Серед семантично-моти-
вованих складних іменників найбільшу групу складають ті, в яких 1 компонент – пред-
мет, на який спрямована дія чи який уточнює значення другого компоненту – близько 
90%. Це пояснюється тією особливістю, �о в більшості випадків складні слова утво-
рюються від іменникових словосполучень, де один елемент словосполучення уточнює 
чи конкретизує значення другого. Тому при переході таких словосполучень до категорії 
складних слів, їх перший компонент зберігає своє значення.
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ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МИР: 
СЮЖЕТ И ЦЕННОСТНАЯ ОРИЕНТАЦИЯ ПЕРСОНАЖА

Художній текст володіє своєю фоновою парадигматикою, що будується з мовних 
складових тексту. Універсальні сенси тексту– час, простір, людину, подію – утворюють 
в сукупності з мовними засобами їх втілення відповідні текстові категорії – категорії 
часу, простору, героя, події. Семантизація кожної текстової категорії в конкретному 
тексті трансформує універсальні сенси в індивідуальні. Модальне багатство характе-
ризує ті вислови, які набувають ключового характеру в сюжеті.

An artistic text possesses it background paradigmatikoy, built in the linguistic constituents 
of text. Universal senses of text are time, space, man, an event is formed in an aggregate with 
vocal facilities of their embodiment the proper text categories are categories of time, space, 
hero, event. Semantizatsiya of every text category in a concrete text transforms universal senses 
in individual one. Modal riches characterize those utterances which acquire key character in 
a subject.

Каждый художественный текст обладает своей фоновой парадигматикой, строя�ей-
ся из языковых составляю�их текста. Идейные су�ности (смыслы) текста соотносимы 
с содержанием всех конкретных художественных текстов, поскольку являются опреде-
ленной ступенью абстрагирования содержания текста. Универсальные смыслы время, 
пространство, человек, событие образуют в совокупности с речевыми средствами их 
вопло�ения соответствую�ие текстовые категории – категории времени, пространства, 
героя, события. Семантизация каждой текстовой категории в конкретном тексте транс-
формирует универсальные смыслы в индивидуальные.

Пространство, как и другая составляю�ая хронотопа – время, составляет основу 
сюжетов художественных произведений. С другой стороны, «хронотоп как формально-
содержательная категория определяет (в значительной мере) и образ человека в литера-
туре; этот образ всегда су�ественно хронотопичен» [1: 122]. Действительно, пространст-
венный образ мира создается личностью, но он же и формирует «погруженного» в него 
человека. Именно различные особенности хронотопа обусловливает су�ествование ли-
тературных жанров и жанровых разновидностей. В художественном произведении смена 
одного пространства на другое является этически окрашенной. Логический смысл такой 
смены состоит в следую�ем: то, что является истинным в одном пространстве, может 
являться ложным в другом. Таким образом, пространственный язык может быть исполь-
зован для непространственных понятий, имею�их концептуальное значение. В связи с 
этим могут быть выделены несколько видов модальных рамок �� категорий нарративной 
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модальности, имею�их определяю�ее значение для осмысления художественного про-
странства: 

1. Алетическая: информация о том, является ли содержание высказывания необходи-
мым, возможным или невозможным.

2. Аксиологическая: информация о том, содержит ли высказывание аксиологически 
позитивно или негативно окрашенные сведения.

3. Деонтическая: информация о том, содержат ли высказывания некую норму или ее 
нарушение, то есть нечто разрешенное, запре�енное или должное.

4. �пистемическая: информация о том, является ли содержание высказывания извес-
тным, неизвестным или полагаемым.

5. Темпоральная: информация о том, содержит ли высказывание сведения, касаю�и-
еся того, что описываемое в нем событие происходило в прошлом, происходит в настоя-
�ем или будет происходить в буду�ем.

6. Пространственная: информация о том, содержит ли высказывание сведения о 
принадлежности его субъекта к одному актуальному пространству с говоря�им (здесь), 
к разным пространствам (там) или нахождении его за пределами пространства (нигде) 
[См. 5: 92].

Модальное богатство характеризует те высказывания, которые приобретают ключе-
вой характер в сюжете. Что касается самих сюжетов, то они возникают и пребывают в 
динамике только тогда, когда внутри модальности «нарушается равновесие», происходит 
«превра�ение» одного основания логического высказывания в другое: невозможное ста-
новится возможным (алетический сюжет); дурное оборачивается благом (аксиологичес-
кий сюжет); запрет нарушается (деонтический сюжет); тайное становится явным (эпис-
темический сюжет); прошлое становится настоя�им (темпоральный сюжет); «здесь» 
превра�ается в «нигде» и обратно (пространственный сюжет).

Все отмеченные выше особенности организации художественного пространства и 
логику его су�ествования нетрудно подтвердить при проведении детального анализа 
текста с точки зрения выявления в нем образа автора (повествователя), модальности 
�� модальностей и связанного с ней �� ними сюжета. Так, рассказ А. И. Куприна «Синяя 
звезда» (1927) создан по всем законам стилизации под старинную легенду, пересказы-
ваемую повествователем. На су�ествование повествователя указывают некоторые за-
мечания, например: «В те далекие наивные времена это е�е было возможно» [3: 702]; 
«Да и как ей было ослушаться��» [3: 710]; «А ее бурные чувства, ее тоскливые мысли 
на этом одиноком пути�� Кто их смог бы понять и рассказать о них достоверно�� Разве 
только другая принцесса, другая дочь могучего монарха, которую слепой рок постиг бы 
столь же внезапно, жестоко и незаслуженно» [3: 719 – 711] и пр. Именно этот образ 
повествователя поддерживает «репутацию» жанра легенды и создает дополнительные 
возможности осмысления текста в процессе его прочтения, а также «эффект обманутого 
ожидания» в финале. 

Повествователь, подтверждая жанр, прямо отсылает читателя к эпосу разных наро-
дов об идеальном правителе: «Память об �рне Первом, �рне Великом, �рне Святом, 
осталась навеки бессмертной в виде прекрасной, неувядаю�ей легенды, сотворенной 
целым народом, подобной тем удивительным сказаниям, которые создали индейцы о 
Гайавате, финны о Вейнемейнене, русские о Владимире Красном солнышке, евреи о 
Моисее, французы о Шарлемане» [3: 703]. Образ �рна Великого обладает также чер-
тами, указываю�ими на мифы о первых героях: «�то он, мудрый �рн, научил жителей 
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�рнотерры хлебопашеству, огородничеству и обработке железной руды. Он открыл им 
письменность и искусства. Он же дал им начатки религии и закона» [Там же]. 

Сюжет «Синей звезды» обусловлен переходом героев из одного пространства в дру-
гое, с соположением, сравнением и противопоставлением, в конечном счете, разных эс-
тетических систем (прежде всего в понимании красоты и прекрасного). �рнотерранам 
известны лишь следы изначального исхода: «В старом тысячелетнем королевском замке 
е�е сохранились, как память, некоторые предметы, принадлежавшие при жизни �рну 
Первому: его латы, его шлем, его меч, его копье и несколько непонятных слов, которые 
он вырезал острием кинжала на стене своей охотничьей комнаты» [3: 703 – 704]. И боль-
ше ничего не напоминало бы жителям �рнотерры о су�ествовании другого мира, если 
бы не сохранившиеся изображения их первого короля и время от времени случаю�иеся 
в королевской династии отступления от принятого канона красоты – рождаю�иеся урод-
ливыми наследники престола. Постепенно повествователь окончательно убеждает в том, 
что только эстетическая система �рнотерры – единственно правильная. Читатель начи-
нает верить в то, что красота жителей этого государства – такая же, какой мы вооб�е её 
представляем. Таким образом, мнение о красоте эрнотерранов становится нашей точкой 
зрения; пространство повествователя «определяется как «наше», «свое», «культурное», 
«безопасное», «гармонически организованное» и т. д. Ему противостоит «их» пространс-
тво, «чужое», «враждебное», «опасное», «хаотическое» [4: 175]. 

Читатель готов простить принцессе �рне, которая очень похожа на своего далекого 
предка �рна Великого, отсутствие красоты. Ведь её образ в полной мере соответствует 
описанию героинь сказок, мифов и эпоса: «Она была крепкой, сильной девушкой и та-
кой высокой, что превышала на целую голову самого рослого мужчину. Была одинаково 
искусна как в вышивании легких тканей, так и в игре на арфе … В бросании мяча не 
имела соперников и ходила по горным обрывам, как дикая коза. Доброта, участие, спра-
ведливость, сострадание изливались из нее, подобно лучам, даю�им вокруг свет, тепло 
и радость» и пр. [3: 707]. Но в самом художественном пространстве героиня чувствует 
себя всё же некомфортно: «Очень часто ловила на себе чуткая и нежная �рна бегучие 
взгляды, в которых ей чувствовалась молчаливая жалость, тайное соболезнование…» 
[Там же]. �пичность повествования подтверждается и использованием весьма плодо-
творного мотива запрета и его нарушения (уничтоженные по всему королевству зеркала 
и случайно найденное �рной зеркало у своей кормилицы).

На периферии читательского восприятия оказываются вскользь брошенное: «превы-
шала на целую голову самого рослого мужчину» или «теперь уже никто из эрнотерранов 
не смог бы поднять этой брони хотя бы на дюйм от земли или взмахнуть этим мечом, 
хотя бы даже взяв его обеими руками…» [3: 704]. Постоянное акцентирование внима-
ния читателя на канонах красоты сограждан �рны в е�е большей степени обостряет её 
непохожесть на них: «эрнотерраны всегда гордились своей национальной красотою и 
безобразную наружность первого короля про�али только за легендарную красоту его 
души» [Там же]. Постепенный возврат в реальную систему эстетических канонов совер-
шается тогда, когда в тексте появляется наименование действительно су�ествую�его 
государства – Франции: «Спасенный �рною путник оказался единственным сыном мо-
гу�ественного короля, правившего богатым и прекрасным государством – Францией» 
[3: 714]. И именно с этого момента начинает происходить постепенное развенчание тех 
постулатов, в незыблемости которых нас столь долго убеждали. Так, «Шарль оглядел 
их <королевские доспехи �рна Первого> с подобаю�им почтением, легко проделал не-
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сколько фехтовальных приемов тяжелым королевским мечом и нашел, что портреты пра-
�ура �рны изображаюе человека, которому одинаково свойственны были красота, муд-
рость и величие» [3: 714] (курсив мой – А. К.). Пройдет е�е немало времени, прежде чем 
сама �рна будет поме�ена в реальную систему эстетических канонов читателя и займет 
в ней соответствую�ее место. Даже уже находясь во Франции, она, например, думает: 
«�то очень хорошо, что судьба привела меня в царство уродов: по крайней мере никогда 
мне не представится предлог для ревности» [3: 716], хотя немного ранее читатель уже 
получает представление о «красоте» её сограждан: «� знаю все свои недостатки. У меня 
слишком длинные ноги, слишком маленькие ступни и руки, слишком высокая талия, 
чересчур большие глаза противного синего, а не чудесного желтого цвета, а губы, вместо 
того, чтобы быть плоскими или узкими, изогнуты наподобие лука» [3: 715]. Приведение 
же в норму, соответствие действительности наступает в самом финале: надпись была 
сделана �рном Первым «на старом латинском языке и вот что гласила: «Мужчины моей 
страны умны, верны и трудолюбивы; жен�ины – честны, добры и понятливы. Но – про-
сти им бог – и те и другие безобразны» [3: 716].

Герои литературы разных стран и эпох бесконечно многообразны, но при всём 
многообразии в персонажной сфере явственна повторяемость, связанная с жанровой 
принадлежностью произведения и ценностными ориентациями действую�их лиц. 
�та повторяемость находит отражение в су�ествовании литературных «сверхтипов». 
Представляется, что в «Синей звезде» мы сталкиваемся с двумя такими «сверхтипами»: 
авантюрно-героическим и житийно-идиллическим. Несомненно, первый сверхтип пред-
ставлен образом �рна Великого. Персонажи такого рода стремятся к славе, жаждут быть 
любимыми, обладают волей «изживать фабулизм жизни» [2: 138], т. е. склонны активно 
участвовать в смене жизненных положений, бороться, достигать, побеждать. Авантюр-
но-героический персонаж – избранник, энергия которого реализуется в стремлении до-
стичь каких-то внешних целей. Сфера этих целей для �рна Великого – служение народу, 
при этом иногда героические деяния совме�аются в его жизни со своеволием и аван-
тюризмом. Вопло�ения авантюрно-героического сверхтипа устанавливаются доволь-
но легко: это боги ранних мифов и наследую�ие их черты народно-эпические герои, 
неизменно возвышаемые и поэтизируемые; это центральные герои средневековых ры-
царских романов и их подобия в литературе последних столетий. В некоторой степени 
к этому сверхтипу близок также принц Шарль, спасенный принцессой �рной. Второй 
«сверхтип», житийно-идиллический, – это сама �рна. Персонажи подобного рода не 
причастны какой-либо борьбе за успех. Они свободны от противопоставления в своей 
жизни удач и неудач, побед и поражений, способны проявлять чудеса стойкости в пору 
испытаний и, главное, всегда избегают искусов и отчаяния. Их мир – это мир истин, а не 
глубинных сомнений и проблем, в нем всегда присутствуют твердые установки сознания 
и поведения. Такие персонажи почти всегда чувствуют себя счастливыми, т. к. верны 
реальности с ее радостями и бедами, открыты, способны любить и быть доброжелатель-
ными к каждому другому. У истоков этого «сверхтипа» – древнегреческий миф о Филе-
моне и Бавкиде, награжденных богами за верность в любви друг к другу, за доброту и 
гостеприимство. В становлении житийно-идиллического сверхтипа сыграла свою роль 
сказка с её интересом к ценному в неявном (падчерица �олушка, Иванушка-дурачок и 
др.). Именно это «ценное в неявном» – главное в понимании структуры образа �рны; 
Куприн маскирует это неявное «несоответствием» принцессы эстетическим канонам �р-
нотерры. Таким образом, в «Синей звезде» намечены (как и во многих эпических текстах 
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разных эпох и народов) пути развития персонажей в сфере их ценностной ориентации, 
т. е. аксиологическая составляю�ая художественных образов. 

Несомненно, рассмотренный сюжет можно квалифицировать как эпистемический. 
�то наиболее фундаментальный из всех выделенных типов сюжета, поскольку он уни-
версален по сравнению с другими, соответствую�ими определенным модальностям. 
Основой эпистемического сюжета является пространство. При этом чем выше художес-
твенный жанр, тем большую роль в нем начинают играть деонтика и аксиология, пона-
чалу на правах второстепенных мотивов. Фундаментальная противоположность между 
нарративно-художественным и ритуально-мифологическим мышлением состоит в том, 
что в последнем модальный оператор не только не изменяется на противоположный, а 
наоборот, утверждается до последней степени: делается только то, что должно; гово-
рится только то, что известно; отдается предпочтение только тому, что является благом. 
Архаическое мышление ориентировано на норму и на позитивность, аномальное и не-
гативное не входит в коллективную память. В нарративном мышлении, напротив, имеет 
место направленность на аномалию, на эксцесс. То, что нормально и позитивно, и так 
все знают, поэтому об этом нечего и рассказывать. Сюжет «Синей звезды» показывает, 
с одной стороны, зарождение в русле эпистемической модальности деонтической и ак-
сиологической, с другой – кардинальное отличие легенды (в данном случае стилизации) 
и эпоса от мифа, свидетельствую�ее о глубинных процессах эволюции человеческого 
су�ествования в мире и представлений о нем.
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ТЕМА ОБЕЗДОЛЕННОГО ДЕТСТВА В РОМАНЕ В. ГЮГО «ОТВЕРЖЕННЫЕ» 
И В ПОВЕСТИ В. КОРОЛЕНКО «В ДУРНОМ ОБЩЕСТВЕ»

В данной статье исследуется своеобразие воплощения Виктором �юго темы де-
тства, ребёнка в романеэпопее «Отверженные» и В. Короленко в повести «В дурном 
обществе». В статье рассматриваются черты общего и отличного в способах интер-
претации данной темы.

Orginality of the realization of the theme «childhood», «child» in the epic novel by V. Hugo 
«The Miserable» and in the story by V. G. Korolenko «In bad society» is being researched in 
the given article. Common and different features in the ways of this theme interpretation is 
being observed.
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Великих писателей-гуманистов �І� в. таких как Ч. Диккенса, А. Н. Толстого, 
Ф. М. Достоевского, В. Г. Короленко, А. Доде, Жюля Ренара, Виктора Гюго глубоко 
волновала тема детства. Вопрос о совершенствовании об�ества для Гюго был нераз-
рывно связан с вопросом о воспитании отдельного человека. Писатель считал, что все 
преступления взрослого человека начинаются с бродяжничества ребенка и в романе «от-
верженные» он показал как с самого детства в об�естве идет процесс «одичания среди 
цивилизации».

Многие исследователи творчества Гюго (Филипп Ван Тейжен, Р. Рикат, Ф. �жеа, Жан 
Баркер и др.) отмечают, что роман «Отверженные» знаменует вхождение темы «детства» 
во французский роман �І� в. В качестве полноценного, многогранного, глубоко про-
рисованного образа до «Отверженных» ребенок не появлялся во французском романе. 
Создавалось впечатление, что его душа не представляла для рассказчика ничего такого, 
чем бы он мог заинтересовать читателя. Писатели и не подозревали об интенсивности 
эмоций маленького человечка, о богатстве его впечатлений, о драмах, развертываю�их-
ся в его душе, о многообразных фактах, на которые не обра�ает внимания взрослый.

Будучи сам отцом четверых детей, Гюго являлся первым из французских писателей, 
кто заинтересовался детством не в качестве воспитателя, а в качестве исследователя, пы-
тавшегося установить истину, базируясь на детской психологии. Уже во многих поэмах, 
в стихотворениях, сборниках, предшествую�их роману, писатель отводил много места 
теме семейной жизни, и через нее, описанию детской души, это станет одной из лю-
бимых тем и в последовавших за «Отверженными» произведениях («L’��� ��’���� ��������-
����», «Q������������-����z�», «L’����� q�� ���»).

Но этот интерес к детству гораздо глубже, чем отцовское умиление: у Гюго мы видим 
настоя�ее признание личности ребенка, сопряженное с истинным стремлением за�иты 
его прав. В самом деле, эксплуатация детского труда, весьма болезненное явление во 
Франции �І� века, как и во многих странах в наши дни, будет одним из тех, которым 
Гюго в качестве депутата посвятит так много пламенных сражений: придется ждать 
1849 г. до того момента, когда будет запре�ено использовать труд детей младше 8 лет и 
будет зафиксирован максимальный рабочий день – 8 часов для детей от 8 до 12 лет и 12 
часов для детей от 12 до 16 лет. Гюго посвятит этой «ночной атрофии ребенка» (предис-
ловие к «Отверженным») множество стихотворений, например «������������» в сборнике 
«L��� C�����������»: «Куда идут все эти дети, ни один из которых не смеется…»

Первый пример социальной обездоленности ребёнка представлен в рассказе о де-
тстве Фантины, матери Козетты. Гюго пишет, что выйдя из глубин социального мрака, 
она носила на своём челе печать безвестности и безродности… Кто же были её родители, 
спрашивает писатель и сам отвечает, что никто не смог бы ответить на этот вопрос. Тот 
же мотив повторяется в связи с другим героем романа – с Жаверем. Жавер родился в 
тюрьме от гадалки, муж которой был сослан на каторгу. Когда он вырос, он понял, что 
находится вне об�ества, а проникнуть в него невозможно – ты никто и ниоткуда. Нако-
нец, Козетта и Гаврош показывают трагедию детской беспризорности и эксплуатации 
детского труда [1: 69].

В. Гюго возвра�ается к вопросу о судьбе покинутого ребёнка. Жан Вальжан раз-
мышляет о своих братьях и сёстрах, о сиротской судьбе семерых детей своей сестры. 
Кто о них позаботиться�� Что станет с горстью листьев молодого дерева спиленного 
под корень�� – спрашивает сам у себя Вальжан. Выброшены на произвол судьбы и бра-
тья Гавроша: «листья, опавшие с этих ветвей без корней и гонимые по земле ветром» 
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[2: V, 1, 16]. По поводу Козетты Гюго пишет е�ё более проникновенно: «Когда они вот 
такие маленькие, совершенно голые среди людей, что происходит в их душах, которые 
только что покинули бога��» [2: V, 1 16]. �то стремление исследовать с возможно боль-
шей точностью тайну детской души, приводит Виктора Гюго к отказу от всякой идеали-
зации: он пытается сделать Козетту уродливой: Козетта была уродливой – пишет автор, 
– будь она счастливой, она бы, может быть, была красивой. Гюго не боится наделить её 
и недостатками («�то была неправда, Козетта лгала). Однако эти замечания в действи-
тельности лишь усиливают эмоциональный накал образа и всей описываемой ситуации. 
Гюго активно аккумулирует детали, конкретные мелочи, описываемые со скрупулёзным 
вниманием, для того, чтобы акцентировать правдоподобность сцены: так выход Козетты 
за водой предваряется множеством дополнительных сведений. Целая глава посвя�ена 
вопросу о воде в Монфермейле. К этим внешним деталям добавляются психологические 
детали, потрясаю�е правдивые, например, проявление характера Козетты во время игры 
с куклой. Кукла является одной из властных потребностей и в то же время одним из силь-
ных прелестных инстинктов женского детства – справедливо замечает писатель.

Немного найдётся в мировой литературе страниц, которые выдержали бы сравнение 
с описанием жизни маленькой Козетты в доме Тенардье. С её пронзительно тяжёлой 
сиротской судьбой ассоциируются судьбы других детей: Оливера Твиста, Неточки Не-
звановой, чеховского Ваньки. Гюго подчёркивает, что только-только достигнув пятилет-
него возраста, Козетта стала служанкой в доме, в пять лет! Оборванную, вечно голодную 
крошку Козетту знают читатели всего мира. Она спит как собачонка под лестницей, сама 
бегает босой, но вяжет тёплые чулки для «барышень» и вместо куклы оловянную саблю. 
Картина «злове�его домашнего рабства» Козетты дышит злове�ей правдой. Гюго рас-
сказывает, как угнетение калечит неокрепшую человеческую душу. Живя в постоянном 
страхе, Козетта лжёт, заискивает, раболепствует. Она становится угрюмой и некрасивой 
– такой делает ребёнка ни�ета. По обличительной силе, по выразительности и страстно-
му гуманизму, главы о маленькой девочке принадлежат к лучшим во всей книге.

Однако главы о Козетте имеют е�ё и некий иной смысл. В. Гюго обра�ается к фоль-
клорным образам и в них и�ет опору своей мечте, о вознаграждении всех невинных 
страданий. «История куклы» вносит в атмосферу социального романа сказочную струю. 
В романе «Отверженные» повторяется, в определённой мере, сюжет сказки о Сандри-
льоне – �олушке. Есть здесь и злая мачеха, и сёстры (Тенардье и её дочери), наряды и 
развлечения для любимец, непосильный труд и колотушки для �олушки – Козетты. Жан 
Вальжан заменяет добрую фею и �едро одаривает �олушку, превра�ая её в богатую кра-
савицу. И наконец появляется возлюбленный принц – Мариус, а наказание злой мачехи 
и сестёр мы видим в последних частях романа. «Сказочный мотив звучит в ночной сцене 
у источников, когда тяжёлое ведро Козетты вдруг становится лёгким». Рождественской 
сказкой выглядит и вся история с покупкой куклы и золотой монеткой, которую Жан 
Вальжан кладёт в деревянный башмак Козетты. Если бы не эта сказка, то совершенно 
понятно, что за детством Козетты последовали бы такая же юность как у Фантины – как 
тысячи других девушек из народа, она была бы затоптана об�еством в грязь. Но Козетта 
спасена. Мы видим здесь Гюго-оптимиста. Он хочет верить в добро и показывает, пусть 
иногда даже через сказку, что добро может и должно побеждать.

В 1885 г., в России (журнал «Русская мысль», кн., стр. 159-216.) была опубликована 
повесть В. Г. Короленко «В дурном об�естве» (в адаптированном варианте известен как 
«Дети подземелья»). В основу рассказа, начатого писателем е�ё в сибирской ссылке, 
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были положены воспоминания о его жизни в г. Ровно. Сопоставляя повесть В. Г. Коро-
ленко «В дурном об�естве» и историю маленькой Козетты из романа «Отверженные», 
можно заметить, как легко сравнимы картины ни�еты и страдания бедных людей. Не-
льзя не заметить, что «любовь и уважение к человеку, сочувствие к обездоленным роднят 
обоих писателей» [3: 121]. История с куклой, описанной и В. Гюго и В. Г. Короленко, по-
казывает трагические стороны обездоленных одиноких детей в разных странах. �аметна 
смысловая, интонационная, близость произведений, духовное родство их маленьких ге-
роев. Однако мы замечаем и разницу в судьбах героинь. У В. Короленко маленькая Мару-
ся умирает, а Козетта – спасена, в этом спасении чувствуется сказочность и призрачность 
– Гюго-романтик может себе позволить то, что невозможно для реализма В. Г. Королен-
ко. Там, где царят несправедливость и жестокость, беззаконие – подлинного счастья быть 
не может. Поэтому глубокое сочувствие вызывают герои обоих произведений. Жизнь 
Козетты – это тяжёлая работа, ругань, побои, а Маруся умирает, потому что жизнь её 
«съел серый камень»: «Каждый раз, придя к своим друзьям, я замечал, что Маруся всё 
больше хиреет. Теперь она совсем уже не выходила на воздух, и серый камень – тёмное, 
молчаливое чудови�е подземелья – продолжало без перерыва свою ужасную работу, вы-
сасывая жизнь из маленького тельца» [4: 59]. А вот как Гюго описывает встречу Вальжа-
на с маленькой пятилетней Козеттой в тёмном лесу: «Пробираясь сквозь лесную поросль 
по направлению к Монфермейлю, он заметил маленькую движу�уюся тень, которая то 
ставила свою ношу на землю, то с жалобным стоном поднимала её вновь и брела даль-
ше. Он подошёл ближе и увидел, что это была совсем маленькая девочка, еле та�ившая 
огромное ведро с водой!» [2: 451].

При сопоставлении данных произведений совершенно очевидным представляется 
тематическое сходство произведений и социальная позиция их авторов. Обнаруживает-
ся подлинная близость данных шедевров мировой литературы, основанная на мо�ном 
нравственном заряде, гуманистическом пафосе, на высокой искренности служения вы-
сочайшим человеческим идеалам.

«Не являясь ни в коей мере доказательством некоего тезиса или же иллюстрацией не-
кой доктрины» [5: 132]. роман «Отверженные», благодаря великому таланту и гуманизму 
В. Гюго, оправдал свой авторский эпиграф: «Современное Евангелие». 
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КОНФЛІКТ ЦИВІЛІЗАЦІЙ НА МЕЖІ ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ
У РОМАНІ АМЕЛІ НОТОМБ «СТРАХ І ТРЕПЕТ»

…д7хто стверджує, що постмодернізм вже
скінчився і ми живемо у новій культурній добі, 
але в чому полягає її суть, ми поки що 
сформулювати не можемо. Що ж, будемо
чекати цього формулювання з нетерпінням.
В. Руднєв [1: 33�].

В статье исследуется проблема современных тенденций искусства, которые выра-
жаются в литературе рубежа ХХ–ХХІ веков и формируют, вероятно, становление но-
вого направления, условно называющегося «художественной критикой». Анализ романа 
А. Нотомб «Страх и трепет» строится на выявлении конфликта цивилизаций, кото-
рый представлен столкновением бельгийской и японской культур. Непонимание проис-
ходит через осознание национального исторического бессознательного, как «дискурсе 
другого», в совокупности ипостасей: история, язык (мышление), культура, традиции. В 
своём романе А. Нотомб, критически изображая японскую цивилизацию, никоим обра-
зом не пытается обличать недостатки этой системи, а наоборот демонстрирует, как 
героинябельгийка стремится познать утончённые ньюансы «инакости».

Ключевые слова: «художественная критика», самореализация героини, конфликт 
цивилизаций.

The article studies the problem of modern trends in art which are showed in the literature 
of the end of the XXth century and the beginning of the XXIst century and which probably form 
a new trend conditionally referred to as «literary criticism». The analysis of the novel by A. 
Nothomb «Fear and Trepidation» is based on revealing the conflict of civilizations which is 
shown in the clash of the Belgian and Japanese cultures. A misunderstanding occurs through 
the realization of the national historical unconscious as a «discourse of another» in a number 
of domains: history, language (thinking), culture, traditions. In her novel, A. Nothomb describes 
critically the Japanese civilization but doesn’t try in any way to condemn the disadvantages of 
this system. She demonstrates, on the contrary, how the Belgian heroine seeks to apprehend 
sophisticated features of «anotherness».

Key words: «literary criticism», selfrealization of the heroine, conflict of civilizations. 

Вважаючи постмодернізм повноцінним концептом, французький дослідник Д. Віар 
звертає увагу на його, мінімум, два недоліки׃ по-перше, смутність (формулювання пос-
тмодернізму не узгоджуються одне з іншим), по-друге, відсутність упорядкування (пос-
тмодернізм вказує на депресію і хаос, однак не виділяє принципів їх організації) [2: 23]. 
Аналізуючи тенденції критики, Д. Віар констатує відсутність концептуальності, де немає 
нових понятть, категорій і термінів. Літературу 1980-х років, на думку дослідника, на-
зивають просто сучасною, або постсучасною чи екстрасучасною, іноді використовуючи 
префікс «нео». Цей стан речей свідчить, �о теперішнє характеризують термінами ми-
нулого.
© Криворучко С. К., �00�



123

Таким чином, критика й досі знаходиться у межах модерністської аксиології, де най-
ціннішим виявляється нове – «нео»׃ «неоліризм», «новий автобіографізм», «Нова �у-
дожність». Префікс тягне вперед, а корінь – назад, в минуле. Дискурс модерна живить 
цей феномен, підносячи цінність естетики «новизни». В літературі середини 1990 років 
простежуються інші категорії׃ «автофікціональність», «нерішуча нарація», «оповіді-
філіації», «біографічний вимисел». �к�о мистецтво модерна рухалося від «естетики 
розриву» до «ери підозри», а від неї до «трансгресивної інвенції», спираючись на усві-
домлення розриву з академізмом, то сьогодня, навпаки, як вважає К. Сімон, період «не-
знання» [2: 59].

Отже, успадкувавши тенденції «ери підозри», в наш час письменники проходять 
випробовування через абсолютний сумнів і намагаються створити критичну літературу, 
�о ґрунтується на пошуку, розслідуванні, гадальних конструкціях. Д. Віан вважає, �о 
критичний складник породжує у сучасній літературі тип творів, які слід називати ����������� 
������q���� («художньою критикою»). До цієї когорти належать письменники Ф. Бон, 
Е. Каррер, П. Бергунью, П. Кін’яр, П. Мішон, М. Уелльбек. Спільною рисою «художньої 
критики» Д. Віан виявляє зни�ення романного коду із введенням у нього складного і 
постійного діалогу з гуманітарними науками.

«Романічне» тепер виявляється не через історію, яку розповідають читачу, а через 
історію, яку автор розповідає сам собі. Таким чином колишня антитеза автор�� читич пе-
ревтілюється в концепт, або єдність, автор��автор. 

До головних рис сучасної літератури належить позбавлена соліпсизму критична твор-
чість, �о аналізує об’єкти і яви�а; транзитивна творчість, де аналіз яви� проводиться 
не за допомогою уяви, не абстрактно, а з застосуванням документів; матеріальна твор-
чість, яка зображує об’єкти і матеріальні елементи мови; діалогічна творчість, �о веде 
діалог із науковою та літературною спад�иною минулого. Таким чином, у «художній 
критиці» втілюється не лише уява, а поєднуються уява і рефлексія, де художній вимисел 
синтезується з есеїчністю та біографізмом. Мета сучасного письменника не викривати 
дійсність, а прагнути до більш глибинного розуміння ситуації.

Отже, як�о виокремити аспекти, які притаманні «художній критиці», слід зазначити 
такі: 

– синтез уяви і рефлексії;
– аналіз об’єктів і яви�;
– аналіз не абстрактний, а документальний;
– діалог із наукою і літературою минулого;
– автор орієнтований не на читача, а на себе;
– зміна концепту автор�� читач на автор�� автор;
– мета автора не критика, а пізнання, розуміння;
– розмитість жанру (роман – оповідання);
– естетика мінімалізму;
– поетика – не утворення образу реальності, а винахідництво образу реальності;
– подолання синдрому «кінця» (2000 рік);
– «примарність». 
Для підтвердження виокремленних сентенцій доречно проаналізувати твір бельгій-

ської письменниці Амелі Нотомб «Страх і трепет» 1999 року. Головною проблемою зоб-
раження, або об’єктом «художньої критики» постає конфлікт цивілізацій межі �� – ��І 
століть [3]. Сутність конфлікту полягає у протиставленні східного і західного мислення 
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на ґрунті японської і бельгійської культур. �іштовхнення відбуваються через виявлення 
національного історичного неусвідомленого, як «дискурсі іншого», у сукупності іпоста-
сей: історія, мова (мислення), культура, традиції. У свою чергу, в цих іпостасях просте-
жується відмінність у ставленні особистості до різного роду парадигм стосунків, а саме: 
Бог�� людина, індивід�� група, громадянин�� держава, батьки�� діти, чоловік�� дружина, права�� 
обов’язки, свобода�� примушення, рівність�� ієрархія.

У своєму романі А. Нотомб, критично зображуючи японську цивілізацію, жодною 
мірою не намагається викривати недоліки цієї системи, а навпаки демонструє, як ге-
роїня-бельгійка прагне пізнати витонченні нюанси «інакшесті», хоче розчинитися (або 
стати своєю), вивчає чужі правила гри, дотримується цих правил, та перемагає на чужій 
території.

Естетика мінімалізму пронизує поетику роману, у якій винаходиться реальність, �о 
представлена виявленням однієї сфери реалізації особистості – роботі. Саме у виборі ав-
торкою цієї сфери підкреслюється суть японської ідеології, у якій робота осмислюється 
як сенс людського буття. Говорячи про розмитість жанру в «художній критиці», фран-
цузький дослідник Д. Рабате вказує на роман та оповідання[2: 72]. Але у романі «Страх і 
трепет» здається доречніше простежувати розмитість між жанрами роману та повісті.

Жанру оповідання притаманно зображення епізоду з життя персонажа, який розгор-
тається у чіткому за побудовою сюжеті, де характери сформовано стисло та лаконічно, а 
важливу роль відіграє якась художня побутова або психологічна деталь, до того ж конф-
лікт не є гострим. А у романі «Страх і трепет» простежуються риси, які характерні жанру 
повісті. Так у цьому творі є однолінійний статичний сюжет, який у часовому просторі 
охоплює календарний рік або термін контракту Амелі, велика кількість другорядних 
персонажів з глибокими психологічними характеристиками, маленьке коло проблем, де 
робиться акцент на аналізі конфлікту Фубукі й Амелі. 

До аспектів жанру роману, які виявляються у творі А. Нотомб, належать тип оповіді 
(виклад від першої особи), де нарратор, як авторитарний творець уявного світу, вступає у 
діалогічні стосунки з чужими свідомостями, рівноправними до нього. Документальність 
авторського аналізу полягає в тому, �о А. Нотомб використовує для винахідності твор-
чої дійсності власні біографічні події. Щоб кра�е підкреслити цей факт, письменниця 
називає героїню роману «Страх і трепет» власним ім’ям – Амелі, та зазначає в творі 
історичний час – з 8 січня 1990 року до 8 січня 1991 року.

Пізнання героїнею японської цивілізації відбувається у «кар’єрі» Амелі, яку вона 
зробила під час праці у великій (грандіозній) японській компанії. Так, бельгійка з ви-
�ою освітою, влаштовується для саморозвитку своєї особистості, працювати у японську 
фірму. Першою важливою роботою, яку їй доручили, оскільки вона бездоганно знала 
японську мову, було розносити каву та чай своїм начальникам. Вона не справилася з цією 
роботою, тому �о під час чайної церемонії у потенційних компаньйонів фірми – японців 
– питала японською мовою: скільки шматочків цукру треба додавати до чаю або кави. 
Виявилося, �о цей акт дискредитує фірму, оскільки дуже підозрілим є те, �о біла жінка 
вміє розмовляти по-японськи.

Другою важливою роботою, яку Амелі самовільно взялася виконувати (вона дуже 
нудьгувала весь час просиджуючи за письмовим столом та нічого не роблячи, тому �о 
до чаю її вже не допускали), було розношення пошти. Під час цієї діяльності героїня вив-
чила дати народження співробітників та їх родичів і вітала їх зі святами, демонструючи 
цим своє прагнення до контакту і комунікабельність. Але, штатний поштар подумав, �о 
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Амелі намагається зайняти його місце, і �о його хочуть звільнити. Довелося відмовити-
ся від поштарства.

Третьою важливою справою у «самореалізації» Амелі стало спостерігання за пере-
кидними календарями співробітників: «...я обходила всі кабінети і пересувала червоний 
квадратик на потрібну дату. У мене з’явився офіційний пост: я стала доглядальницею 
календарів» [4: 32]. Четвертим завданням, у якому простежується покарання, зну�ан-
ня, приниження японця над європейкою, стало звичайне ксерокопіювання. Начальник 
Сайто доручив Амелі відксерокопіювати устав гольф-клубу, який вона мала переробляти 
велику кількість разів: «–Ви користуєтесь приладом автоматичної подачі паперу�� – Так, 
звичайно. – Тоді все зрозуміло. Їм не можна користуватися, оскільки він не відрізняється 
точністю. – Але як�о я буду закладати кожний аркуш вручну, це займе багацько часів. 
– Ну то й �о ж�� – посміхнувся він. Ви все рівно не знаєте, чим зайнятися» [4: 35] «...я 
майже не заплакала від жалю при одній лише думці про бідні та ні в чому не винні дере-
ва, які готовий загубити пан Сайто, �об наказати мене за мою поведінку» [4: 36].

П’ятим завданням, �о доручив пан Тенсі, у процесі якого дійсно знадобився інтелек-
туальний потенціал Амелі, став звіт про ринок бельгійського знежиреного вершкового 
масла. У творі герой пана Тенсі вибивається з ряду представників японської культури, 
оскільки він здатен оцінити належний інтелектуальний рівень європейця та прагне до 
діалогу з ним на рівних позиціях: «...він дав мені �асливий шанс проявити себе, він 
представив мені повну свободу дій – в �понії таке трапляється вкрай рідко» [4: 40]. 
Амелі блискуче за короткий термін виконала звіт, за �о впала у немилість до своєї на-
чальниці Фубукі, оскільки якісна праця за японськими правилами інтерпретується як 
нескромність, неслухняність, самовисунення. «Фубукі Морі багато років промучилася, 
перед тим ніж отримала свою теперішню посаду. Вона не могла змиритися з тим, �о ви, 
пропрацювавши усього два з половиною місяці у компанії «�мімото», вже заслужили б 
просунення по службі» [4: 53].

Шостим завданням, до якого Амелі не мала ніякого хисту, стала бухгалтерська праця: 
«Подумати тільки, якою я була дурепою, �о скінчила університет. Ну �о в мені інтелек-
туального, як�о мій мозок насолоджується такою тупою та одноманітною працею�� Від-
тепер я знала: споглядальність – ось моє покликання. Щастя для мене – це переписувати 
цифри, милуючись при цьому красою моєї візаві» [4: 60-61]. �арактерною рисою пись-
менницького стилю А. Нотомб, �о виявляє концептуальність «художньої критики», є 
поетика іронії у поєднанні з гумором, �о пронизує весь роман: «...я помилилась шляхом. 
�к це я умудрилася написати цілий трактат про вершкове масло�� � зовсім не з розряду 
переможців, а з породи корів... До чого ж прекрасно жити, позабувши про гордість і 
розумові здібності» [4: 61].

Амелі не виконала доручену їй працю, �о призвело до робочого конфлікту, у яко-
му простежується конфлікт цивілізацій. Фубукі дозволяє собі кричати на Амелі: «Ви не 
здатні правильно переписати суму, як�о в ній більше чотирьох нулів. Кожну суму ви 
повільно звеличуєте або зменшуєте крайньою мірою на один нуль!» [4: 66-67]. «� знаю, 
�о тяму�істю ви не відрізняєтеся, але навіть остання дурепа не зробить таких помилок» 
[4: 68] «Ви поводите себе так підло, як всі західні люди: ваші особисті амбіції вам до-
рожче інтересів компанії. Щоб помститися мені, ви пішли на саботаж і вирішили зірвати 
роботу бухгалтерії, коли знали, �о відповідальність за це ляже на мене» [4: 68] «Що ви 
знаєте про честь��» [4: 68] На �о Амелі іронічно відповідає «Уявіть собі, �о поняття про 
честь існує і на заході» [4: 69].
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Сьома, і остання сходинка кар’єри у японській компанії, на яку потрапила Амелі, 
було прибирання туалетів. Цей пост був помстою Фубукі. �а те �о Амелі, намагаючись 
висловити своє співчуття після приниження Фубукі її начальником Омоті, стала свідком 
її слабкості, її сліз: «Ви отримуєте нову посаду. Йдіть за мною... Фубукі попрямувала до 
туалету» [4: 131] «...красуня вишуканим жестом взяла �ітку для миття унітазів, �об – на 
повному серйозі – пояснити мені її призначення» [4: 132]. У тексті роману зазначаєть-
ся мета героїні, яку вона ставила перед собою наймаючись працювати у японську ком-
панію. Ця мета – самореалізація особистості, пізнання оточуючого світу через розумін-
ня японської культури. Під час цієї праці амбіції Амелі зазнали значних випробувань:  
«...коли я була зовсім маленька, мені хотілось стати Богом... ось я отримала саму підхо-
дя�у для себе посаду: прибиральниці сортирів» [4: 134-135]. �важаючи на важливість 
біографічного аспекту в «художній критиці», для кра�ого розуміння подій роману не-
обхідно вказати, �о А. Нотомб дочка видатного бельгійського дипломата. Таким чином, 
стає наглядним емоційний підтекст, коли авторка зображує почуття героїні Амелі під час 
прибирання туалетів у японській компанії. 

�к�о спиратися на історичне культурне неусвідомлене європейської особистості, то 
поведінка героїні Амелі викликає меншою мірою почуття нерозуміння і протесту. Дійс-
но, згідно європейським традиціям, персонаж �е на початку роману мав наговорити 
купу звинувачень, гіркнути дверима та піти, зберігаючи при цьому свою гідність. Але 
суть роману полягає в тому, �о героїня поводить себе ідеально згідно японським прави-
лам і традиціям. �понський кодекс честі ґрунтується на терпимості та беззаперечному 
підкоренні. �к�о ці елементарні правила не виконуються, то індивід «втрачає обличчя». 
Так само за японськими догмами варто співчувати людині, але ніякою мірою не можна 
прагнути до покарання та виправлення несправедливості. Серед японських національ-
них рис слід зазначити �е донос, як виконання обов’язку; заздрість, як норму; саботаж, 
як злочин; насильство, жорстокість, приниження особистості; неприйняття індивідуаліз-
му, відсутність прагматизму; вміння тримати удар, здатність переносити всі випробуван-
ня, «не втрачати обличчя», брати вину на себе; сприймати суїцид, як оздоровлення, як 
своєрідний вихід.

Отже, героїня Амелі поводить себе як справжня японка: вона тримає удар, перено-
сить із гідністю всі випробування, в результаті чого їй вдалося, згідно японському етике-
ту, «не втратити обличчя». Таким чином, у фіналі роману демонструється духовна пере-
мога Амелі, яку вона отримала через вивчення і виконання японських догм. 

Критичним складником роману А. Нотомб «Стах і трепет» є японська культура, 
японські традиції, які полягають в основу конфлікту цивілізацій, �о виникає на ґрунті 
нерозуміння. Так доречно навести приклад зображення і характеристики авторкою місця 
жінки в японській культурі: «Тільки не думайте, �о японка – жертва... вона навіть має 
чималу владу... Але як�о ми захоплюємося японкою, то в першу чергу... тим, �о вона �е 
не кінчила з собою. Із самого раннього дитинства в японці вбивають все..., вдавлюють... 
життєві інстинкти: «�к�о ти до двадцяти п’яти років на вийдеш заміж, ти вкриєш себе 
соромом», «як�о ти смієшся, тобі не стати вишуканою жінкою», «як�о твоє обличчя 
виражає будь-які почуття, ти вульгарна», «як�о зізнаєшся, �о у тебе росте хоч один во-
лосок на тілі, ти непристойна», «як�о хлопець поцілує тебе у �оку на людях, ти шльон-
дра», «як�о їси з задоволенням, ти свиня», «як�о спиш із задоволенням, ти корова»... 
кожна хвилина твого життя підкорена... обов’язку... ти зобов’язана бути стрункою, як 
тростинка... товстіти – соромно. Бути красивою – твій святий обов’язок... Ані хвилини не 
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сумнівайся, як�о тобі треба зробити вибір: кінчити собою, або спітніти�� Пролити свою 
кров – так само прекрасно, як пітніти – огидно» [4: 94-105]. Слід зауважити, �о, іроніч-
но з гумором зображуючи стан речей у японській культурі, А. Нотомб ніякою мірою не 
намагається критикувати або викривати східні норми, навпаки, авторка ставить за мету 
кра�е зрозуміти, пізнати та замислитись над «іншим» світом.

Для пізнання японської ментальності Амелі прагне осмислити японську культуру 
та традиції. Серед японських традицій авторка виокремлює сувору соціальну ієрархію, 
яка ґрунтується на чіткому дотриманні правил керівник�� підлеглий. При будь-яких не-
справедливих випробовуваннях і покараннях з боку керівника, підлеглий має покірно 
витримувати всі претензії, «тримати удар». Цей варіант поведінки в японській культурі 
називається «не втратити обличчя». Щоб «не втратити обличчя», підлеглий повинен за-
вжди брати вину на себе, бути працелюбним, жодним кроком не прагнути до індивіду-
алізму та самореалізації, а навпаки, завжди думати про фірму і свого начальника. Не 
дивлячись на освіту, якою б гарною вона не була, кар’єра японця завжди починається з 
найнижчої сходинки.

Кодекс японської чести утворюється на беззаперечному підкоренні, а як�о хтось не 
хоче підкоритися, він може «втратити обличчя». Донос є національною японською ри-
сою. �понський націоналізм ґрунтується на непрагматичному підході до справи: замість 
того, �об користуватися якісною та швидкою роботою бельгійки, кра�е довго чекати, 
поки цю саму справу абияк зробить японець. Таким чином, за японською ментальніс-
тю, якісна праця тлумачиться як нескромна поведінка особистості, оскільки вона прагне 
висунутися з ряду, підкреслити унікальність свого ����, а це може призвести до неслух-
няності.

Нормативною для японської ментальності виявляється заздрість, оскільки вона є еле-
ментом конкуренції. Ні в якому разі не можна проявляти ініціативу, тому �о це, так само 
як і якісна праця, не скромно. Саботаж у японських традиціях урівнюється зі злочином. 

Дослідження аспектів «художньої критики» може відбуватися на матеріалі інших 
творів західно-європейської та американської літератури, які було написано у період 
межі ��–��І століть. До того ж, аналіз роману А. Нотомб варто продовжувати у на-
прямках вивчення проблем образних характеристик персонажів, інтертекстуальності, 
структури, традицій і культури �понії. 
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СЕМАНТИКА СВІТЛОВОГО ОБРАЗУ  
В АМЕРИКАНСЬКІЙ ПОЕЗІЇ ХХ СТОЛІТТЯ

Статтю присвячено розширенню класичної семантики світлового образу в амери-
канській поезії ХХ століття. В ній розглядаються незвичні для традиційної інтерпрета-
ції світла мотиви, котрі є свідченням появи нових акцентів в американській поетичній 
картині світу. Деякі з цих мотивів є цілком відмінними від семантики світлового образу 
в поезії попередніх епох, інші виникають внаслідок подальшого розвитку усталених ме-
тафоричних значень світла.

Ключові слова: світловий образ, семантичний мотив.
The article describes the new unusual meanings which were taken on by a classical image 

of light in American poetry of the XX century. These semantic modifications testify to the 
emergence of certain essential shifts of accent in the poetic mapping. Some of them take root 
in traditional metaphoric motives whereas others represent a modern semantic development 
of the image.

Key words: the image of light, semantic motive.

Світло є універсальним образом світлової культури, який майже незмінно виступає в 
християнській культурі втіленням позитивного у всіх його численних проявах. Проте ця 
філософсько-художня настанова зазнає певних змін під впливом світоглядних пошуків 
XX століття, внаслідок чого образ світла або набуває в поетичних текстах абсолютно 
нових, непритаманних йому значень, або постає у де�о зміненому вигляді завдяки по-
новленню традиційних метафоричних мотивів.

Новим мотивом у семантиці світлового образу є його пов’язаність з категорією від-
сутності, причому цей мотив постає в американській поетичній мові у двох іпостасях.

Перша з них розкривається у констатуванні відсутності самого світла, виступаючої 
в якості образного знака, �о імплікує драматичність подій або інтенсивність болісних 
переживань ліричного героя. 

Це наголошування відсутності світла, а по суті Бога (універсальним символом якого 
і є світло) узгоджується із загальною тенденцією англо-американської поезії �� століт-
тя до перекреслювання ключових для духовного життя людини понять певним негатив-
ним контекстом або негативною морфологічною часткою слова на кшталт ������, ������������, 
���������, ���������� (більш детально про ці морфологічні особливості домінантних слів у 
сучасній американській поезії див. 3).

Друга іпостась семантики відсутності виявляється не у відсутності самого світла, а 
у пов’язаності світлового образу із загальною категорією відсутності, яка набуває різних 
конкретних втілень: втрати, душевної порожнечі, марних зусиль або сподівань. При цьо-
му світло може бути ключовим образом, який створює відчуття марності або болісної 
відсутності. Наприклад, вірш Джеймса Лонгліна «��� ���������� Af�������w» побудовано 
на уподібненні червоного світла сонця струменям крові – асоціація, яка переходить у 
думки про безглуздість війни, відсутність жодного сенсу у кровопролитті, �о відбувало-
ся за часів написання цього віршу: 
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Afterglow goldens the
peak its rock beak glows
like raw blood and red
red is the snowfield
beneath it inevitably my
thoughts go to Christ’s
blood which our weakness
drinks and to the blood
of another useless hope – 
less war… [4: 409]

�ауважимо, �о мотив відсутності набуває у цій поезії додаткового наголосу завдяки 
розірваності слова ���������� віршовим переносом. Світловий образ також виступає однією 
з важливих деталей, �о загострюють загальний тужливий настрій поезії. Так «безплідне 
світло» (��� f���������� ������), �о заливає осиротілий після від’їзду дорогих людей дім, є 
складовою відчуття спустошеності у вірші Дж. Ашбері «L���� ������» [5: 12]. Аналогіч-
ним чином «поблискуючі золотими камінчиками у сонячному світлі кінські екскремен-
ти» – лише один з плетениці образів, �о проходять перед очима ліричного героя у вірші 
Дж. Райта «L������� ��� � �������� �� W������ ��ff��’�� F��� ��� P���� ���������, ������������», пере-
дуючи кінцевому безрадісному висновку: «� змарнував життя» (� ���� w������� ��� ��f�) [1: 
210]. У цей ряд можна поставити і нетрадиційне наділення світла властивістю виявляти 
у темряві не предмети, а «відсутності», �о знаходимо у вірші В. С. Мервіна «V��w�� f��� 
��� ����� C���»: «������������ �f ������������, �������� ����, Y�� ���� w���» [1: 203].

Щем втрати у вірші Джеймса Дікі набуває особливої гостроти саме завдяки контрас-
тності відчуттів «остання зустріч – яскраве сонячне світло»: 

The last time I saw Donald Armstrong
He was staggering oddly off into the sun, 
Going down, of the Philippine Islands.
I let my shovel fall, and put that hand
Above my eyes, and moved some way to one side
That his body might pass through the sun… [5: 63]

До нових семантично значимих поєднань належить також мотив «світло – нагота». 
Прикладом може слугувати початок вірша Томаса �орнсбі Феррила «W���z A��������� ��� 
������������» [4: 197], де взаємодіють кілька ключових образів: місячного сяйва, далеких 
вогнів, гір, міста, танцювальної музики. �авдяки ним рух танцюючої людини вписаний в 
текст не лише вербально, але й ритмічно; місячне ж сяйво над оголеним плечем коханої 
дівчини виступає художньою деталлю, яка синтезує дві семантичні домінанти: світло 
місяця і танцююче тіло: 

We are waltzing now into the moonlit morning
Of a city swung against the inland darkness
Of the prairie and the mountains and those lights
That stab from green to red and red to green.
The music ends. We lean against the sill
Feeling the mountains blowing over us.
What keeps on moving if your body stops?
I ask you this as if we were not new,
As if our city were an ancient city.
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I ask you this in Denver, Colorado, 
With a moon for the year’s end over your naked shoulder.

Обігравання мотиву «нагота – світло» розгортає низку метафоричних зв’язків у вірші 
Джона Беррімана C����� A���. Створена музикою реальність залишає людей оголеними, 
тотожними руху занепокоєння та світла: 

And then the other music, in whose sake
all men perceive a gladness but we are drawn
less for that joy than utterly to take 
our trial, naked in the music vision, 
the flowing ceremony of trouble and light, 
all Loves becoming, none to flag upon [4: 3��].

Оскільки представлене автором дійство відбувається не у фізичній, а в ментальній 
пло�ині, мова йде не про фізичну наготу людини, а про її відкритість, незахи�еність та 
вразливість перед почуттям.

�агалом мотив «нагота» є семантично пов’язаним з мотивом «відсутність», адже 
нагота означає відсутність покровів. Власне його можна розглядати як одну з варіацій 
теми відсутності. Тому не дивно, �о у деяких випадках розширення семантики світла в 
поетичному тексті відбувається за рахунок синтезу цих двох понять. У якості приклада 
наведемо вірш Роберта Блая «��������� L��� �� N����� ��� ��� W������», �о поєднує місячне 
світло з обома із зазначених мотивів: 

The body is like a November birch facing the full moon
And reaching into the cold heavens.
In these trees there is no ambition, no sodden body, no leaves,
Nothing but bare trunks climbing like cold fire!
... 
It is a joy to walk in the bare woods
The moonlight is not broken by the heavy leaves… [4: 55�].

Мотив «перше світло – останнє світло» є по суті модифікацією тематики «світанок 
– захід» з усіма можливими символічними та метафоричними варіаціями: «початок – кі-
нець», «народження – смерть» і т. д. Проте використання саме цього варіанту первісних 
архаїчних протиставлень створює нові акценти у поетичному контексті. Напевне, най-
важливішими з них є: 1) зосередженість на образі світла; 2) акцентування різної якості 
першого та останнього світла; затвердження за кожним з цих образів комплексу певних 
переживань або асоціацій. Крім того, слова «перше» та «останнє» відіграють роль епі-
тетів при слові, �о означає світло, надаючи особливої гостроти переживанню світло-
вого образу. �к правило, вони мають більше, ніж одне значення, �о сприяє створенню 
стереоскопічного образу, який може залишатися багатозначно-недосказаним. Прикладом 
є вірш Деніз Левертов «A ��� �f ��� W�������� P��� �f ��� C�������� �f E�����x ��� E����������», 
де перелік перших вражень десятирічної дитини від навколишнього світу завершується 
словами ��� ������ ������,які можна сприймати одночасно як у буквальному смислі (перші 
спогади про залитий сонцем сад), так і у метафоричному (перше прозріння, розуміння, 
радість від першого спілкування зі світом у безтурботному дитинстві): 

… where I walked when I was ten burning with desire
for the world’s great splendors, a child who traced voyages
indelibly all over the atlas, who now in a far country
remembers the first river, the first
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field, bricks and lumber dumped in it ready for building,
that new smell, and remembers 
the walls of the garden, the first light [5: 1�0].

Контексти, в яких трапляється згадування «останнього світла», пов’язані з семанти-
кою втрати, закінчення певного етапу життя, або ж самого життя. Це, наприклад, елегія 
Теодора Рьотке з таким звертанням до своєї загиблої студентки: 

My sparrow, you are not here,
Waiting like a fern, making a spiny shadow.
The sides of wet stones cannot console me,
Nor the moss, wound with the last light [5: �63].

Отже, особливості інтерпретації світлового образу в американській поезії �� століт-
тя полягають у тому, �о він, з одного боку, виступає своєрідним контрастним елементом, 
функцією якого є загострення відчуття втрати, марності зусиль, душевної порожнечі і 
т. і. Це акцентування різноманітних проявів категорії відсутності певною мірою спосте-
рігається і в тих випадках, коли поетичний контекст зводить світловий образ з поняттям 
фізичної або душевної наготи.

�арактерна антитеза «перше світло – останнє світло» являє собою поновлення тра-
диційного символічного мотиву «світанок �� схід сонця – захід сонця». Їй, зазвичай, при-
таманна розмитість границь референції та метафорична багатозначність.
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ПАРИЖ І РИМ ЯК МІФОЛОГІЗОВАНІ МОДЕЛІ  
СОЦІОКУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ В РОМАНІ М. БЮТОРА «ПЕРЕМІНА»

Статья посвящена анализу неомифологических особенностей пространствен-
новременного континуума романа французского писателя М. Бютора «Изменение» 
(1957). Основные мифосимволы романного хронотопа – мифологическое время, мифо-
логемы Рима и Парижа – рассмотрены в контексте преодоления культурным героем 
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 жизненного пути как необходимого условия метаморфозы, изменения в соответствии 
с этикофилософской парадигмой, отражающей духовное состояние представителя 
западноевропейского общества ХХ века.

Ключевые слова: неомифологическое сознание, «новый роман», хронотоп, мифопо-
этика, мифосимвол. 

The article is devoted to analysis in Neomythological particularities of spacetime con-
tinuum of the French writer M. Butor’s novel «La Modification» (1957). The main textual 
mythological symbols of the chronotope (mythological time, mythologemes of Rome and Paris) 
are considered in such a context as the cultural hero’s overcoming the life way as necessary 
metamorphosis condition, modificates to correspondence to ethicphilosophical paradigm re-
flecting the spirit of the representative of the West European society of the XXth century.

Key words: Neomythological consciousness, «new novel», chronotope, mythopoetics, 
mythological symbol.

�арактерною особливістю культурно-філософської парадигми �� століття є наяв-
ність неоміфологічної свідомості, �о полягає в актуалізації міфу в усіх сферах діяль-
ності людини, зокрема, в художніх текстах. Для французького неороманіста М. Бютора 
одним із основних засобів міфологізування є інтерпретація історико-культурної реаль-
ності в міфосимволічних формах, які в сукупності утворюють особливий вимір пізнання 
оточуючої дійсності: «Фундаментальна культура в �� ст. стає тотально міфологічною» 
[1: 243].

Роман М. Бютора «Переміна» («L� ���������������», 1957) було нагороджено однією з 
найпрестижніших французьких літературних нагород, Ренодо, і віднесено до класики 
модерністської експериментальної прози, проте поетологічні особливості цього роману 
так і не стали об’єктом детального вивчення ні в зарубіжному, ні вітчизняному літерату-
рознавстві. Дослідження «Переміни» обмежено згадками в монографіях та довідковими 
статтями з французької літератури �� століття, в яких роман розглянуто переважно в 
контексті приналежності до неороманізму.

Так для Л. А. Єрємєєва тексти М. Бютора цікаві перш за все тим, �о в рамках шко-
ли «нового письма» вони підтверджують або спростовують концептуальні положення, 
висунуті іншими провідними неороманістами: «Можна сказати, �о він [Бютор] займає 
помітне положення в сучасній французькій літературі, і положення це тим вагоміше, чим 
значніше його теоретичні і творчі розбіжності з Робб-Грійє та Саррот» [2: 64].

Л. О. �оніна розглядає жанрові особливості творчого доробку М. Бютора, відзна-
чаючи спільність витоків його художніх пошуків із Н. Саррот. Проте Бютора цікавлять 
не «тропізми» підсвідомості, а своєрідний «генетичний код культури»: «Констатуючи 
«порожнечу» й неблагополучність суспільства, яке ним описується, Бютор переводить 
проблеми з соціально-психологічного плану, притаманного традиційному реалістичному 
роману, в план культурологічний» [3: 86].

Французькі літературознавці [4; 5] визнають існування жанру «нового роману» як 
факту, �о стався, однак уже протягом кількох останніх десятиліть не відновлюють спро-
би його дослідити, �о й зумовлює актуальність нашої розвідки.

�авданням нашої статті є проаналізувати неоміфологічні особливості часово-просто-
рового континууму роману «Переміна» М. Бютора з огляду на загальнокультурний зміст 
основних текстуальних міфосимволів.

У «Переміні» М. Бютора виняткового значення для міфопоетики тексту набувають 
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методи застосування форм часу і простору, концептуально виражених через систему хро-
нологічних зрізів романної структури та ключові романні топоси, Рим і Париж.

У своїх романах М. Бютор досліджує людину як представника соціуму, до якого він 
належить, використовуючи прийом своєрідного «археологічного розкопування» гли-
бинних нашарувань культури, прихованих від побутової свідомості. �відси і пріоритет 
у його художніх текстах хронотопу як «часово-просторової структури, �о відображає 
парадигму, яка сформувала свідомість» [6: 11].

Роман М. Бютора «Переміна» побудовано за принципом «мобіля», художній ефект 
якого полягає в русі частин цілого відносно одне одного. �а сюжетом, головний герой 
Леон Дельмон, успішний буржуа, директор фірми друкарських машинок, їде поїздом з 
Парижа до Риму, �об повідомити коханку Сесіль, �о він залишає дружину Анрієтту і 
починає «нове життя». Однак протягом подорожі Дельмон доходить висновку, �о ситу-
ацію буде залишено без змін.

Просторову модель сюжету «Переміни» можна представити у вигляді карти, на якій 
позначені два міста – Рим і Париж, – �о являють собою просторові рамки сюжету. �аліз-
ниця, проведена між ними, демонструє, �о просторовий відрізок, який розділяє ці два 
пункти і є неподоланним для всіх людей і речей, які їх заповнюють, можна перетнути 
за допомогою поїзда. Поїзд стає рухомим елементом тексту, який має дозвіл на пере-
мі�ення у заборонені для інших області і може поєднувати сфери простору, які спочатку 
були розділені. Сюжетний рух персонажа полягає у подоланні ним кордонів простору 
наведеної моделі.

�а �. М. Лотманом, герої оповіді поділяються на рухомих і нерухомих: «У якому 
б континуумі (чарівному, епіко-героїчному, соціальному) не діяли персонажі, їх можна 
розділити на нерухомих, закріплених за якоюсь коміркою, і рухомих. Перші не можуть 
змінювати своє оточення, функції других саме в русі – з одного оточення в інше» [7: 
390-391].

Нерухомі герої є персоніфікованими обставинами, являють собою оточення, вкла-
даючись у класифікаційні принципи репрезентованої картини світу; рухомі герої при-
ховують у собі можливість руйнування цієї класифікації і встановлення нової. �к�о у 
межах кожного синхронного зрізу простір персонажа незмінний, то й персонаж один і 
той самий: отже, віднесеність до певного простору є важливою умовою поєднання пер-
сонажа та інших елементів оповіді в єдину парадигму. Саме тому випадки внутрішнього 
розшарування, розпаду особистості героя, його відчуження, як правило, пов’язані з тим, 
�о в різних місцях тексту він отримує несумісні просторові характеристики.

Так драма Дельмона виявляється в постійному русі між двома вихідними пунктами 
– Римом і Парижем – і неможливістю зробити один із них кінцевою точкою. Про це го-
ворить Леонові Сесіль, дорікаючи йому за нерішучість та рідкість їх побачень: «Авжеж, 
усе – лише під час відпустки; у цій кімнаті ти буваєш лише у відпустку, а до Риму приїж-
джаєш лише заради «Скабеллі», і зараз ти підеш до свого готелю…» [8: 149-150].

Міфопоетичний простір роману нерозривно пов’язаний із часом, при цьому час 
у�ільнюється, концентрується, стає формою простору, його екстенсивним новим 
виміром; простір темпоралізується, набуває внутрішньо-інтенсивних властивостей часу, 
вписується в його рух, стає невід’ємною часткою динаміки сюжету, тобто тексту. Відтак 
«все, �о відбувається або може відбутися у світі міфопоетичної свідомості, не тільки 
визначається хронотопом, а й є хронотопічним за своєю сутністю, за своїми витоками» 
[9: 262]. 
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�ронологічна організація тексту являє собою багатошарову структуру і складається 
з теперішнього, минулого і майбутнього вимірів часу. Теперішній – це реальний час поїз-
дки Дельмона. Він доповнюється минулим, �о розгалужений на три рівні: давномину-
лий, прачас («золотий вік» життя Дельмона, його молодість, його весна, медовий місяць 
із тоді �е коханою дружиною Анрієттою); минулий, в якому �е був шанс на поряту-
нок від остогидлої буденності, і «тільки-но минулий», який, матеріалізуючись у вигляді 
сірої рутини, родинних обов’язків, спонукає головного героя до втечі. Майбутній час, у 
свою чергу, є дворівневим: у ньому потенційне ірреальне пов’язано із Сесіль (�о можна 
співвіднести з міфічним часом повернення «золотого віку»), а потенційне вірогідне – з 
Анрієттою. Таким чином, на цьому прикладі ми можемо спостерігати одну з найхарак-
терніших ознак міфологічності часу – його циклічність, пов’язаність із актуалізацією 
міфу вічного повернення.

Плани часу і простору, опосередковані міфопоетичною свідомістю, за допомогою 
змі�ення та внутрішнього руху в просторі (самопізнання) розширюються до крайніх 
кордонів простору тексту – Риму й Парижа – і навіть сягають за його межі: Дельмон 
подумки розмі�ує своїх випадкових супутників у новоутворених системах координат, 
наділяючи кожного з них ім’ям, соціальними та особистісними характеристиками та іс-
торією. Уявні координатні системи накладаються на дійсність, у якій живе Дельмон, і у 
просторі тексту з’являються двійники представників його власного світу. Герой ототож-
нює їх або зі своїм минулим, або теперішнім, або майбутнім і, врешті-решт, навіть хоче 
втрутитися в події і �ось у них змінити. Так, спостерігаючи за �асливими закоханими 
молодятами, яких він охрестив П’єр і Аньєс, Дельмон роздумує: «Чи не слід було б вам 
порушити їхній душевний спокій, сказати їм, �об не уявляли собі, �о схопили �астя, 
�о ви теж колись вірили в це з усією �ирістю, на яку були здатні, �о їм треба вже те-
пер готуватись до розлучення, позбавлятись усіх упереджень, породжених середови�ем, 
– вони з того ж кола, �о й ви, – бо в таку важку хвилину, яку оце переживаєте ви, вони 
лише на певний час відтягнуть їхнє рішення, їхнє звільнення, коли з Аньєс станеться те, 
�о сталося з вашою Анрієттою, коли невимовна зневага проглядатиме в усіх її порухах, і 
вона помре для нього, і йому теж доведеться шукати іншу жінку, �об спробувати почати 
все знову, жінку, яка здаватиметься йому зовсім іншою, – втіленням знову віднайденої 
молодості» [8: 119-120].

Уявлення Дельмоном образів жінок, із якими пов’язане його життя, є топографіч-
но визначеним, і зумовлене символіко-міфологічним наповненням кожного з міст, між 
якими він постійно змушений робити вибір. Перемі�ення Дельмона з Парижа до Риму 
можна описати як шлях до сакрального центру, �о репрезентується як заволодіння все 
більш і більш сакральними концентричними зонами разом із об’єктами, які в них знахо-
дяться, – до буквального зумі�ення себе з цим сакральним центром, �о означає повноту 
благодаті, своєрідне причастя. �воротний напрям руху постає шляхом до чужої, ворожої 
периферійної території, яка заважає приєднанню до сакрального центру, зменшує його 
сакральність. Цей шлях є уособленням зростаючої невизначеності, небезпеки.

Образ Парижа будується в тексті як міфологізована антимодель Риму. Йдеться про 
важливу просторову характеристику, яка поєднує в собі риси синхронії і діахронії та має 
вихід у різні сфери: культурну, міфологічну, етичну. Простір одного міста протистав-
ляється простору другого як осередків двох світів, двох цивілізацій із їх субкультурою, 
роллю і призначенням.

Опозиція топосів породжена суб’єктивно-оціночним сприйняттям Дельмоном свого 
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внутрішнього стану під час перебування в кожному з міст, �о посилюється асоціаціями 
Парижа й Риму з жінкою та коханкою: «До знайомства з Сесіль ви, хоч і оглядали най-
головніші пам’ятники Риму й поцінували його атмосферу, однак не відчували до нього 
такої любові; і тільки з нею стали по-справжньому відкривати для себе місто, і всі його 
вулиці, забарвлені вашою пристрастю до неї; відтак, мріючи про Сесіль біля Анрієтти, 
ви мрієте про Рим у Парижі» [8: 52]. 

Образ Риму Дельмон ототожнює з образом Сесіль і зі своїм римським двійником, 
не скутим лицемірним середови�ем, яке поступово висотує з нього всі духовні сили. 
Навпаки, образ Парижа – це перш за все образ Анрієтти, яка для чоловіка є постійним 
нагадуванням його нереалізованих мрій і сподівань, витраченого марно життя.

Усі події, всі переживання, властивості й ознаки шляху концентруються співвідносно 
з цими центрами. Фактичний напрям Париж – Рим у свідомості Дельмона обертаєть-
ся зворотним рухом Рим – Париж і характеризується зростанням ентропії та жахливого 
відчуття руйнації макрокосму, викликаного децентрацією, втратою синтагматичної осі 
внутрішньої, мікрокосмічної моделі всесвіту. Кульмінаційний момент шляху збігається 
з максимумом ентропії, коли перед Дельмоном постає необхідність остаточного вибору, 
коли, наближаючись до межі уявного дерева руху від сакрального до профанного, герой 
сягає меж свого власного «я»: «Напруження накопичувалось у вас давно, тепер воно 
спричинило вибух, і ви зважилися на цю поїздку, та наслідки вибуху виявилися сильніші, 
й на шляху до здійснення виплеканої мрії ви зрозуміли, �о ваше кохання до Сесіль існує 
під знаком велетенської зірки – Риму, і ви хочете переселити її до Парижа саме для того, 
аби через її посередництво відчувати Рим �одня; та виявилося, �о, перебравшись туди, 
де протікають ваші будні, Сесіль втрачає свою владу посередниці й стає такою ж, як усі 
жінки, �е однією Анрієттою, й у вашому сурогатному житті, �о розпочнеться, виник-
нуть ті самі трудно�і, але �е нестерпніші, бо ви весь час пам’ятатимете, �о місто, яке 
вона мала б наблизити до вас, десь далеко» [8: 239].

Динамічний образ руху в текстовому часопросторі є актуалізованою метафорою 
життєвого шляху Леона Дельмона, �о зрештою наповнюється телеологічним змістом: 
досвід, набутий під час подорожі, має бути викладено в книзі, яку Дельмон напише разом 
із імпліцитним читачем роману «Переміна», використавши особливу метамову, �о міс-
тить у собі генетичний код двох цивілізацій – античної і сучасної західноєвропейської, 
які кінець кінцем віднайшли в культурному полі точки дотику і певним чином примири-
ли опозиції чуттєвості й байдужості, волі й неволі, космосу та хаосу.

Таким чином, ми бачимо, як індивід, розмі�ений у культурному просторі, створює 
навколо себе організовану просторову мультиструктурну сферу, яка, з одного боку, є 
вмістом міфологічного універсуму, а з іншого, – наукового моделювання і побутового 
здорового глузду. 

У результаті постійної кореляції співвідношення «людина – просторовий образ 
світу» й перекодування світопростору мовою інших культурних моделей у суспільстві 
формується феномен нової міфологічної свідомості, �о стає важливим показником куль-
турної ментальності �� століття і знаходить відображення в жанрі «нового роману» як 
такого, �о майстерно поєднує формалізм і символізм і являє собою складний наратив із 
ознаками міфоструктури.
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РАЗРУШЕНИЕ СТЕРЕОТИПА «ТРАДИЦИОННОЙ ЖЕНСТВЕННОСТИ»
В ТВОРЧЕСТВЕ О. ШАПИР

В статье рассматривается специфика разрушения стереотипа «традиционной 
женственности» в творчестве О. Шапир. Высказывается мысль о том, что с помо-
щью иронии писательница дистанцируется от носителей и «охранителей» стереотипа 
«традиционной женственности», что свидетельствует о ее негативном отношении к 
нормам и правилам, ограничивающим развитие женщины. 

Ключевые слова: женская литература, стереотипы женственности, тип идеаль-
ной женщины, ирония.

У статті розглядається специфіка руйнування стереотипу «традиційної жіно-
чості» в творчості О. Шапір. Висловлюється думка про те, що за допомогою іронії 
письменниця дистанціюється від носіїв і «охоронців» стереотипу «традиційної жіно-
чості», що свідчить про її негативне ставлення до норм і правил, які обмежують роз-
виток жінки.

Ключові слова: жіноча література, стереотипи жіночості, тип ідеальної жінки, 
іронія.

The given article dwells upon the specificity of «traditional feminity» stereotype destruction 
in the creative activity of O. Shapir. The opinion about the writer’s opposition to the bearers 
and the «guards» of «traditional feminity» stereotype is formulated. In this way the negative 
affitude of O. Shapir to the norms and rules which limit female development is proved.

Key words: female writing, feminity stereotypes,’ideal female’ type, irony.
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До того как стать создательницей собственных творений, жен�ина-писательница 
предстает в роли читательницы текстов, уже су�ествую�их в культуре, по преиму�ес-
тву – мужских. Она знакомится с присутствую�ими в них авторитетными установками, 
определяемыми в гендерном литературоведении как «результат производства мужской 
субъективности» [1: 101]. Они не могут не касаться «традиционной женственности», 
представляю�ей собой комплекс культурных и об�ественных норм, предписываю�их 
жен�ине формы социального и морального поведения. Е�е в средние века сложился 
тип идеальной жен�ины, основополагаю�ими чертами которого считались покорность 
и добродетельность. Жен�ина должна была отличаться умением вести хозяйство, вос-
питывать детей и быть достойной женой своего мужа. Жен�ине приписывалось быть 
послушной и постоянной, от нее ожидали самоотверженности и любви, милосердия и 
верности, в отличие от мужчины, с которым ассоциировался индивидуализм и непосто-
янство, активность и власть.

Принципы, нормы поведения, которым подобало следовать истинной жен�ине, из-
лагались не только в Свя�енном Писании, «Домострое», специальных книгах по этике-
ту, но и были закреплены во всех видах искусства, и, прежде всего – в художественной 
литературе, созданной авторами-мужчинами. Верная долгу супруги Татьяна А. С. Пуш-
кина, «жертвы долга» декабристки Н. А. Некрасова, жен�ина-«самка» Л. Н. Толстого, 
«кроткие», всепро�аю�ие героини Ф. М. Достоевского, забываю�ая себя, отрекшаяся 
от своего «я» «душечка» А. П. Чехова и т. д., – все они представляют традиционный тип 
идеальной жен�ины, воспеваемой, вдохновляю�ей на любовь, подвиги, действия. 

Однако за голосами великих мужчин, «мифологизировавших мир в соответствии со 
своими глубинными потребностями» [2: 173], оказалась не услышанной сама жен�ина, 
оказалось не учтенным ее отношение к тому идеалу женской личности, который был 
широко представлен в мужских текстах. В связи с этим, мы считаем актуальным обра-
�ение к творчеству Ольги Андреевны Шапир – забытой русской писательницы второй 
половины �І� – начала �� века, в произведениях которой поднимается широкий круг 
вопросов, свидетельствую�их о ее интересе к проблеме женского идеала, к проблемам 
воспитания и образования жен�ины. Целью нашей статьи является анализ специфики 
разрушения стереотипа «традиционной женственности» в прозе писательницы.

Сюжетообразую�ей основой уже первого опубликованного произведения О. Шапир 
«На пороге жизни» (1879) является отношение главного героя к нормам и стереотипам, 
касаю�имся «традиционной женственности», и последствия, которые из этого могут 
вытекать. Герой, служа�ий Боев, уставший от длительной и бесперспективной связи с 
вдовой, отказавшейся от традиционного оформления их совместных отношений, при-
ходит к выводу, что его серая и однообразная жизнь объясняется отсутствием семьи, 
милой и доброй жены: «Он стремился всей душой, он просто бредил мирной, семейной 
жизнью, открытым всеми признанным счастьем с милой, кроткой женой» [3: 54], – заме-
чает повествователь. В поисках таковой он обра�ает внимание на Милочку, недавнюю 
гимназистку, единственную дочь любя�ей его вдовы. С согласия ничего не подозреваю-
�ей матери герой принимается развивать девушку. Уже один из первых его уроков пос-
вя�ен изложению взглядов на идеальную жен�ину: «Истинные жен�ины всегда робки 
и беспомо�ны – поверьте. �то особенно привлекательно…» [3: 50], «…кроткая, тихая, 
спокойная… Всего больше мне нравится, что вы не слишком умны…» [3: 50]. Последняя 
реплика Боева может быть воспринята как аллюзия на высказывание Пьера Безухова о 
Наташе Ростовой, впоследствии ставшей его женой: «она не удостоивает быть умной» 
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[4 (5: 322)] (заметим, что О. Шапир была хорошо знакома с творчеством Л. Н. Толстого 
и называла его в числе своих любимых авторов [5: 51]). �вное сходство позиций героев 
и говоря�ий сам за себя выбор в пользу жен�ины традиционного типа свидетельствует 
о наличии гендерных стереотипов, касаю�ихся «традиционной женственности». Одна-
ко, если в эпилоге романа Л. Н. Толстого, согласно авторскому замыслу, мы наблюдаем 
счастливую семейную жизнь Пьера и Наташи, построенную на любви и взаимопони-
мании, то в рассказе писательницы выбор героя оборачивается трагедией: не пережив 
отказа своей избранницы, наивной и неопытной девушки, он сходит с ума и заканчивает 
жизнь самоубийством. Избирая поэтику «плохого конца» и прибегая к мелодраматичес-
кому эффекту, О. Шапир тем самым дистанцируется от позиции мужского персонажа и 
обнаруживает негативное авторское отношение к подобному воспитанию жен�ины, в 
результате которого в ней «намеренно культивируются пороки и привлекательные сла-
бости», но требуются от нее одни «добродетели» [6: 897].

В психологическом этюде «На разных языках» (1879) писательница демонстриру-
ет отношение современника, на этот раз художника, к традиционному типу жен�ины. 
О. Шапир ставит своего героя, «человека спокойного ума и реальных желаний» [7: 54], в 
ситуацию выбора между умной, интеллигентной «новой жен�иной», требую�ей от него 
любви-долга, ответственности и наивной девушкой-ребенком, любя�ей просто и непри-
тязательно. Стремясь подчеркнуть силу влияния гендерных стереотипов, писательни-
ца завершает повествованием тем, что герой, несмотря на длительную и не лишенную 
чувства связь с «новой жен�иной», делает выбор в пользу юной институтки Ленички. 
Такое решение он мотивирует покладистым характером девушки, ее бесхитростностью 
и безропотностью, подчеркивает, что она именно такая, какой и должна быть спутни-
ца жизни: «простая.., незлобливая.., красивая» [7: 32]. Однако, если в мужских текстах 
подобная пара изображается идиллически (И. А. Гончаров, например, в «Обрыве», уми-
ляясь, любуется Марфенькой и Викентьевым), то в финале повести О. Шапир повество-
ватель с иронией заявляет о том, что «Леничка была миллионным изданием влюбленной 
невесты» [7: 55], таким образом обнаруживается негативное отношение писательницы 
к жен�инам подобного типа, которые, как правило, идеализировались в мужском лите-
ратурном дискурсе.

Не только мужчины-друзья, мужчины-наставники и возлюбленные в произведениях 
О. Шапир следят за тем, чтобы жен�ина «не смела меняться», но и мамы, няни, тетушки, 
а также – безликая толпа и могу�ественная молва – все стоит на страже стереотипов 
«традиционной женственности», закрепленных традиционной патриархальной моралью, 
согласно которой главное предназначение жен�ины – быть только женой и матерью. 

В упоминавшемся ранее произведении «На пороге жизни» (1879) писательница с 
горькой иронией обыгрывает тот факт, согласно которому матери прилагают все усилия, 
чтобы удержать сознание дочерей в спасительном, по их мнению, неведении. Они не 
только не спешат сознательно и целеустремленно развивать девушек, но даже избегают 
знакомить дочерей с элементарными знаниями, необходимыми им для выполнения свое-
го женского предназначения. Так, несмотря на то что «сентиментальная неподготовлен-
ность к жизни» считалась «принадлежностью об�его дамского поведения» �V��� века 
[8: 85] и в 70-е годы �І� века (примерно к этому времени относятся события, о которых 
идет речь в произведении) уже не могла считаться нормой, мать главной героини рассказа 
все усилия прилагает к тому, чтобы ее дочь как можно дольше оставалась несмышленым 
ребенком, каким и вышла из гимназии. Такая позиция объясняется тем, что мужчины все 
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е�е совершают выбор в пользу традиционного типа жен�ины, и по замечанию героини 
романа С. И. Смирновой-Сазоновой «Огонек», тоже матери незамужней девицы, «и�ут 
в девушке как можно больше простоты … даже детского» [9: 302].

Героиня повести О. Шапир «На разных языках» (1879), Раиса Викторовна, кроме 
удачного замужества, не представляет другой судьбы для дочери. Писательница с иро-
нией рисует ситуации, в которых мать не скупится на наставления и советы, прибегает к 
всевозможным хитростям и уловкам, чтобы заставить свою дочь «охотиться на женихов». 
Девушка пытается возражать, на что мать отвечает ей следую�ее: «…ты должна пони-
мать, что ты бедная девушка, тебе о судьбе своей думать нужно. �десь только чудом каким 
и проявится человек… Фырканьем то немного возьмешь» [7: 46]. Одержимая мыслью 
подыскать для дочери хорошую партию, Раиса Викторовна с удовольствием разрешает 
Леничке позировать для богатого художника: «Раисе Викторовне хотелось показать ему 
Леничку в возможно более привлекательном виде. Ей очень нравился известный живопи-
сец, получаю�ий по нескольку тысяч за свои картины, такой приличный, важный и само-
уверенный. В Красивом нелегко найти жениха даже и такой красавице; Леничка второй 
год как вышла из института, а до сих пор некому было и любоваться ею…» [7: 33]. Следуя 
патриархальным обычаям, согласно которым девушка обязательно должна выйти замуж 
(стародевичества боялись все, оно считалось грехом, наказанием), героиня не видит ниче-
го предосудительного в том, что, по сути дела, она выставляет дочь на показ как «товар» 
(вспомним «ярмарку невест», на которую вывозила Татьяну Ларину старушка-мать). Ра-
иса Викторовна также считает нужным оградить Леничку от влияния подруги Валерии, 
самостоятельность суждений и поступков которой, по мнению матери, не вписывается в 
традиционное представление о поведении порядочной дамы провинциального об�ества 
и может отрицательным образом сказаться на наивной и простоватой Леничке.

«Женское царство» семьи Баскиных, представленное О. Шапир образами бабушки 
и матери (роман «В бурные годы» (1906)), пытается подчинить старой системе воспи-
тания главную героиню, молоденькую Верочку, придерживаю�уюся новых взглядов. 
Писательница в несколько ироническом ключе изображает бабушку, которая, не взирая 
на преклонный возраст и болезни, больше всего проявляет энергии и рвения, пытаясь 
ограничить свободу и самостоятельность внучки. С этой целью она следит за девушкой, 
запре�ает ей дружить и принимать у себя «стриженых», не отпускает одну на прогулки 
и, в конце концов, предлагает ее запирать, как бывало в старину: «– И на замок – велика 
беда, подумаешь!.. Не таких девчонок запирали, мать моя! Жен�ин замужних знали как 
в покорность приводить. Ничего, живы оставались! Все цело было!» [10: 16]. 

Бабушки в произведениях О. Шапир также являются носительницами и «охрани-
тельницами» сформировавшихся в об�естве представлений о том, как действительно 
должна вести себя жен�ина. �ти же функции выполняют и многочисленные нянюшки. 
Одна из них в рассказе «На пороге жизни» (1879) вместе с матерью и «наставником» 
занимается воспитанием Милочки-Людмилы. Нянюшка считает своим долгом оберегать 
честь девушки, так как полагали в старину, и продолжали считать после, «нет ничего 
нежнее и хрупче, как честь жен�ины… она походит на зеркало, которое тускнеет от 
одного дыхания» [11: 33]. Именно нянюшка рассказывает своей юной воспитаннице, 
получившей от «наставника»-искусителя письмо с признанием и предложением руки и 
сердца, историю его взаимоотношений с матерью, и при этом не забывает прибавить: 
«– Он, старый греховодник, совести не помнит – так уж с му�ины ни-что возьмешь, все 
таковские – а девушка на всякую минуту должна с опаской» [3: 81].
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В рассказе О. Шапир «Из семейной прозы» (1881) няня главной героини Веры Сави-
ловой предстает в роли строго судьи и блюстителя домашних обычаев, хранительницы 
традиционного патриархального уклада семейной жизни. Никто иной, как она напоми-
нает молодой жен�ине, попавшей под влияние героя-»развивателя», о ее обязанностях 
жены и матери и призывает восстановить в доме порядок: «– А то гостя-б сослали – чего 
лучше! Все равно не при деле, тут только зря баломутят…а вы тем временем платьице 
Лелюшке дошили бы… Уж и барин сердится, чтой-то беспорядки одни пошли��.. И мы 
промеж себя дивуемся: то жили мирно, благородно, а то и дом, и детей забросили не знай 
за кого» [12: 575]. 

Свою «страдалицу», уже взрослую жен�ину, Лизу Кубанскую, (роман «Без любви» 
(1886)), тяжело переживаю�ую смерть любимого человека и задыхаю�уюся в атмосфе-
ре собственного дома, пропитанного фальшью и ложью натянутых отношений с мужем, 
призывает к покорности и смирению няня Палагеюшка. Как замечает О. Шапир, «Пала-
геюшка не могла видеть равнодушно своей «страдалицы», как она звала Лизу, но самыя 
эти страдания она считала в порядке ве�ей, тем крестом, который каждый обязан нести, 
коли такая уж вышла ему доля» [13: 480]. Однако советы «философа в ситцевом платоч-
ке» [13: 481] приводят и без того слабовольную и нерешительную героиню к трагичес-
кому жизненному финалу, что свидетельствует о неприятии писательницей стереотипов 
«традиционной женственности», связанных с женской покорностью и терпением.

Бабушки, нянюшки, тетушки выступают в произведениях О. Шапир е�е более ак-
тивными за�итницами старых норм и традиций, чем матери, возлюбленные, мужья. Они 
же берут на себя роль и строгих «судей».

Не только воспитывать свою дочь, но и судить свою давно уже выросшую племян-
ницу берется и тетушка Валерии, Раиса Викторовна. Она обвиняет девушку в неумении 
ужиться с мужем, в излишней свободе суждений, ставит ей в упрек независимый образ 
жизни и делает вывод, что «настоя�ее поведение Валерии Сергеевны не доказывает в 
ней жен�ины строгих нравов» [7: 38]. По замечанию И. Савкиной, «именно тетушки 
составляют пресловутый «суд света» [14: 43], который становится предметом изображе-
ния, перерастая в своеобразный мифический образ, е�е в произведениях писательниц 
первой половины �І� века (вспомним повести Е. Ган «Суд света», М. Жуковой «Ошиб-
ка», Н. Дуровой «Игра судьбы, или Противозаконная любовь» и т. д.). В произведениях 
писательниц второй половины �І� века мотив суда, молвы, «об�ественного мнения» 
ча�е всего связан с традиционными представлениями о воспитании, поведении жен�и-
ны. Не только О. Шапир, но и А. �. Панаева («Степная барышня» (1855)), Н. Д. �во�ин-
ская («Пансионерка» (1861), («Недавнее» (1865)), Марко Вовчок («Живая душа» (1868)), 
С. И. Смирнова-Сазонова («Огонек» (1871)), О. Кобылянская («Царевна» (1896)) и др., 
изображая главных героинь подчеркивают, что, лишенная возможности принадлежать 
себе самой, жен�ина всегда является объектом постоянного публичного контроля. Жен-
�ины-авторы акцентируют внимание на том, что об�ество заинтересовано в сохранении 
стереотипов, касаю�ихся поведения незамужней девушки и женских ролей замужней 
жен�ины, вследствие чего, как замечает И. Савкина, оно «особому суду, бойкоту» под-
вергает «любую… «необычную» жен�ину, любую, которая по своей воле или по воле 
обстоятельств оказалась нарушительницей норм…» [14: 40].

Не минует такого суда и уже упоминавшаяся героиня романа О. Шапир «Без любви» 
(1886) Лизавета Кубанская. Будучи замужней жен�иной и матерью, она осмелилась по-
любить впервые в жизни. Однако, следуя традиционной морали, героиня отказывается от 
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личного счастья и решает остаться верной долгу – сохранить брак ради дочери. Ее отказ 
становится причиной смерти возлюбленного. В указанном романе О. Шапир предлагает 
свою версию сюжета «Анны Карениной» Л. Н. Толстого, начав его с того момента, «как 
если бы все осталось так, как есть» и Анна не решилась на открытую связь с Вронским. По 
мнению жен�ины-писательницы, которая в данном случае вступает в открытую и явную 
полемику с автором-мужчиной, героиня и здесь не застрахована от всемогу�его «об�е-
ственного мнения», и молва вновь на стороне мужчины, который, согласно патриархаль-
ной иерархии, имеет более высокий гендерный статус: «Молодые мужчины говорили, что 
вся эта пресловутая любовь – не более как головное увлечение, что несносное резонерство 
не позволяет ей любить кого бы то ни было всем сердцем и что умереть за подобную жен-
�ину в двадцать семь лет – по меньшей мере нелепо! Молодые жен�ины обвиняли Лизу в 
трусости и бессердечии; барышни не про�али ей отсутствия чувства собственного досто-
инства. Старички и пожилые дамы считали, что она тем не менее зашла чересчур далеко: 
замужняя жен�ина, доигравшаяся в опасную игру до того, что посторонний мужчина из-
за нее пустил себе пулю в лоб – эта жен�ина может забыть раз навсегда свои притязания 
на безупречную добродетель» [13: 505]. Связывая в романе «Без любви» мотивы суда и 
молвы с традиционным типом жен�ины, с образом героини, принесшей в жертву семье 
свои личные чувства, сохранившей верность долгу, писательница, таким образом, ставит 
вопрос о двойственности патриархальной морали по отношению к жен�ине.

Помимо «мирских» за�итников и «охранителей» традиционных норм и стереоти-
пов, касаю�ихся поведения и предназначения жен�ины, в произведениях О. Шапир эту 
функцию выполняют также представители церкви, вернее, их жены и дочери – попадьи и 
поповны. Они одними из первых участвуют в формировании «об�ественного мнения» и 
знают, что «пристойно», а что «не пристало» порядочной жен�ине. Так, например, Пела-
гея Митрофановна, жена свя�енника Василия (роман «Одна из многих») категорически 
осуждает медицинскую деятельность «новой жен�ины» Натальи Павленко: «– Жен�и-
на! – девица! – за доктора��!.. почему начальство дозволяет такое бесстыдство�� Неужто 
святейший Синод не вступится от такого соблазна�� Есть же мать несчастная!..» [15 (1: 
318-319]. Сама она, будучи замужем, проводя дни в сборе слухов о своей богатой соседке 
поме�ице Еве Симборской, а также в склоках и пересудах с прислугой, идентифицирует 
себя с «нормальной» жен�иной, статус и поведение которой вполне узаконены. Двой-
ная мораль попадьи не запре�ает ей держать «под каблуком» мужа, читать его письма 
и следить за ним, ибо: «– Жене не грех знать, что такое мужу чужая жен�ина пишет 
– кого хочешь, спроси, в нашем быту не стать таким замашкам! �очу знать, вот и весь 
сказ!» [15 (1: 344]. В иронии, которая используется писательницей при обрисовке дан-
ного женского персонажа, проявляется негативная оценка поведения и так называемой 
«деятельности» героини.

Таким образом, в произведениях О. Шапир носителями стереотипного мышления, 
традиционного представления о предназначении жен�ины являются как мужские, так 
и второстепенные женские персонажи. Ироническая обрисовка так называемых «разви-
вателей», ирония, с помо�ью которой О. Шапир дистанцируется от «судей» женского 
пола, от носителей и «охранителей» стереотипов «традиционной женственности» (мам, 
бабушек, нянюшек, тетушек и т. д.) свидетельствует о негативном отношении писатель-
ницы к подобному проявлению власти патриархатной культуры, сковываю�ей развитие 
женской личности, переводя�ей ее в статус заложницы и жертвы су�ествую�ей патри-
архальной морали. 
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Такой взгляд О. Шапир на «традиционную женственность» объяснялся ее феминис-
тическими взглядами, а также тем, что для творчества большинства писательниц второй 
половины �І� в. (Н. Д. �во�инской, А. �. Панаевой, С. В. Ковалевской и О. А. Шапир, 
в частности) характерным было создание иного по сравнению с ранее су�ествую�им 
идеального женского типа – «новой жен�ины», что было обусловлено не только влия-
нием мужской демократической литературы второй половины �І� века (Н. А. Некрасов, 
Н. Г. Чернышевский, В. А. Слепцов, И. В. Омулевский и т. д.), но и являлось отличитель-
ной чертой женской литературы данного периода.

Сделанный вывод позволяет говорить о том, что нужно учитывать и «женский» 
взгляд на те категории и проблемы, которые рассматривала мужская литература, а для 
этого нужно возвратить из небытия творчество жен�ин-писательниц, вывести женскую 
духовность из «сферы молчания», что и является ближайшей задачей исследователей 
женской литературы.
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ЖАНРОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ ПРИТЧИ  
«НЕТ ТАКОГО МЕСТА ДАЛЕКО» Р. БАХА

У статтi розглядаються жанрові особливості жанру притчі, якими є присутність 
другого плану, філософський підтекст, наявність притчевого хронотопу, лаконічність 
деталей та інші. 

Ключевые слова: параболічність, притча, притчевість, хронотоп, підтекст, жан-
ровий засіб. 

The paper is concerned with the studying of parable genre peculiarities, i.e. the presence 
of double writing, philosophical implication, as well as parable chronotope, laconicism of 
details etc.

В настоя�ее время перед теоретической поэтикой стоит ряд проблем. Одна из них 
– проблема причины и следствия смены канонических жанров неканоническими на ру-
беже XV���-X�X веков. �та проблема является предметом данного исследования в той 
части, которая касается жанровых особенностей притчи. 

Вследствие архаичности её черт, притча долгое время стояла как бы особняком в 
ряду литературных жанров. Притча возникла как устный жанр в те времена, когда инос-
казание было наиболее эффективным методом для передачи знаний, отсюда возникла 
краткая, лаконичная форма. Жанроопределяю�ими признаками притчи является ди-
дактико-аллегорическая направленность и тяготение к глубинной премудрости рели-
гиозного или моралистического порядка [1]. Кроме дидактизма и аллегоричности как 
основных свойств поэтики классической притчи устойчивым стилеобразую�им призна-
ком произведений этого жанра является абстрагирование. Притча повествует о действи-
тельности в обоб�ённо-трансформированной форме[2]. В ней события не определены 
ни хронологически, ни территориально, герои, как правило, деиндивидуализированы[3]. 
Они предстают не как объекты художнического наблюдения, но как субъекты выбора и 
действия [1].

Первоначально притча была канонизирована в Коране, Ведах, Библии. В течение 
длительного времени жанровые рамки были достаточно жёсткими: она носила аллего-
рический характер; ее композиция имела трехчастную структуру, обладала набором сти-
листических черт, обязательных для канона [4].

Однако, начиная со второй половины XV��� века, в её структуре и семантике стали 
происходить изменения, приведшие к появлению новых жанровых форм и модифика-
ций. М. Ильина связывает, их появление с преодолением притчей «инерции жанровой 
формы». Она указывает, на тот факт, что с развитием авторских неканонических притч 
изменились жанровые характеристики, которые ранее считались основными и возникли 
новые, расширившие возможности этого жанра, например, реализация дескриптивных 
возможностей, вследствие чего притча «утратила прису�ие канону сухость и предель-
ный лаконизм, оставаясь вместе с тем лапидарной, двуплановой, аллегоричной» [4]. 

На основе проведенного исследования канонических и неканонических притч в 
американской литературе (В. Франклина, �. По, Р. Баха) М. Ильина пришла к выводу 
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об увеличении описательности притчи, а также усложнении типов контекстов. В притчах 
�V��� века доля смешанных контекстов составила 8% об�его количества, в ��� – 36% и 
�� века – 32%. Например, в канонических притчах, принадлежавших перу Р. Баха, ис-
следовательница выявила 16% контекстов описания и 25% смешанных (повествователь-
но-описательных) контекстов; в неканонических притчах число первых увеличилось до 
25%, а вторых возросло до 30% [4: 49].

По мнению М. Ильиной, развитие описательных возможностей привело к появле-
нию у притчи «самоценного событийного аспекта», что сблизило ее с такими жанрами, 
как рассказ, новелла и способствовало увеличению беллетрестичности художественного 
текста. Кроме этих изменений произошли и другие. В притчах �V��� века композицион-
ные схемы канонических и неканонических притч совпадали и имели следую�ий вид: 
экспозиция – диалог и�� или поступки персонажей – мораль. В ходе эволюции мораль 
была заменена кодой, а экспозиция становится описательной (включает в себя портреты 
персонажей, авторские ремарки)[4: 50].

Кроме того, в �� веке произошло кардинальное переосмысление традиционных 
представлений о жанре притчи, об его роли в искусстве и духовной жизни людей в ху-
дожественно-эстетическом сознании новейшего времени. Так в 70-гг. �� века фило-
софичность, сменившая дидактизм, привела к появлению особого способа выражения 
авторских идей в процессе художественного обоб�ения действительности, что способс-
твовало «притчевого буму» в литературе, театре, кино и возникновению таких жанровый 
модификаций как роман-притча, повесть-притча, пьеса-притча, а также развитию жанра 
авторских притч. В этот период появились основные произведения Р. Баха. Однако этот 
факт не является свидетельством неактуальности изучаемой проблемы. �а последние 
годы, напротив, возрос интерес к исследованию жанровых особенностей притчи и ее 
модификаций. Об актуальности изучения этого вопроса убедительно свидетельствует 
появление научных работ в данной области [5-8 и др.]. С. А. Демченко и О. И. Коло-
дий проследили эволюцию жанра украинской притчи. Исследование А. А. Поляковой 
подтверждает наличие традиций притчево-аллегорического направления в украинской 
литературе.

Целью данной статьи является выявление жанровых особенностей притчи «����� ��� 
��� P����� ����� ��� F�� Aw���»�� «Нет такого места далеко» [9] Р. Баха.

В своем исследовании мы опираемся на теорию жанров М. М. Бахтина, тру-
ды Д. С. Лихачева, Л. В. Чернец, Г. Маркевича, А. Ф. Лосева., В. М. Жирмунского, 
Н. Ф. Копыстянской, а также на работы К. Султанова, А. Г. Бочарова, Н. П. Утехина, 
С. С. Аверинцева, М. Е. Ильиной, Н. И. Ильницкого, С. Д. Щербины, С. Б. Цыбаковой, 
С. А. Демченко, А. И. Колодий и др. в области изучения жанровых особенностей притчи 
и ее модификаций. В отношении исследования художественного времени и пространства 
автор обра�ается к идеям М. М. Бахтина и �. В. Лотмана.

Авторское повествование построено в форме диалога с птицами-персонажами на 
протяжении сказочного полета.

Птиц, обладаю�их загадочным даром полета, в древности было принято считать 
божественными су�ествами. Они являлись символом души и духа. Во многих религиоз-
ных и мифопоэтических традициях птицы осу�ествляют связь между небом и землей (в 
Упанишадах, греческой, римской и египетской мифологии) [10: 389]. 

Персонажами притчи анализируемой притчи являются Орел, Колибри, Сова ��Фи-
лин, Сокол ��Коршун, Чайка. В мифопоэтической традиции орел традиционно считал-
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ся царственной птицей. На мировом древе или его инварианте древе жизни эту птицу 
изображали на вершине. В ведической традиции эта птица исполняла роль посланника. 
Орел относился к стихиям воздуха и огня и потому ассоциировался с молнией и громом. 
Шаманы звали его гром-птица. Как шаманские птицы известны также гагара чайка, гусь, 
ворон, филин, сова. Сокол, считавшийся символом неба и олицетворением фараона, по-
читался как свя�енная птица в Древнем Египте. Согласно верованиям древних ацтеков, 
бог Уицилопоцтли произошел от Колибри [11: 347]. Таким образом, вышеуказанные пер-
сонажи имеют давние мифопоэтические корни, их принято считать либо шаманскими 
птицами, либо птицами богов; они часто играют роль помо�ников героя и являются 
мифологическими персонажами. В притче отсутствуют их портреты внешнего либо 
внутреннего свойства, что делает образы обоб�енными. Они символизируют мудрость 
и служат герою проводниками в мир духа. Их ответы глубоко символичны, они содержат 
философский подтекст, способствуя развитию авторской мысли и образуя второй план 
притчи.

Путешествие начинается в «сердце Коллибри» (��� ��� ����� �f ��������������), затем в 
полном молчании герой Ричарда Баха достигает дома Совы �� Филина (�w�’�� ����), Орла 
(������’�� ����), Сокола �� Коршуна (��w�’�� ����), и, наконец, цели путешествии – дома 
Рэй (���’�� ����). В предисловии к притче автор поясняет возникновение этого персона-
жа – девочки, написавшей письмо Р. Баху. Таким образом, произведение является отве-
том на ее письмо к нему, изложенное в притчевой форме.

�удожественный мир притчи характеризуется высокой степенью условности изоб-
ражения действительности, основными категориями которого являются время и про-
странство, обладаю�ими абстрактным характером. 

�удожественное время в притче «Нет такого места далеко» лишено хронологичес-
кой, а пространство географической определенности. Детали пейзажа отсутствуют. Ге-
рои приземляются сначала в пустыне (��� ��� �������� �������), затем посе�ают пустынный 
берег (� �������� ������). �атем Чайка перелетает над морем (���� ��� ����), над холмами, 
(���� ��� ������), над улицами (���� ��� ���������) и мягко приземляется на крыше Рэй. Про-
странство притчи охватывает тысячи миль, которые герои преодолевают со сказочной 
быстротой. Фокусом изображения является высота птичьего полета. Однако, изображае-
мое приподнято не только над пространством, но и над временем, т. к. сосредоточено на 
вневременных, вечных аспектах бытия, связанных с содержательным аспектом притчи, 
которая всегда носила аксиологический характер благодаря своей морально-этической 
направленности. Говоря о художественном времени как об особом аспекте самого содер-
жания произведения, Д. Лихачев отмечал, что абстрагирование «вызывалось попытками 
увидеть во всем временном, «тленном»…символы и знаки вечного, вневременного… 
божественного» [2: 102].

Благодаря своему абстрактному характеру, художественное пространство в притче 
имеет сходные черты с пространством волшебной сказки, главным признаком которо-
го �. Лотман считал его незаполненность и про��торность в отличие от бытового про-
странства, заполненного ве�ами «с резко выделенными «не-предметами»: природными 
и астральными явлениями, воздухом, очертаниями рельефа и местности, горами, реками, 
растительностью» [12: 263]. Абстрактно-сказочный характер изображаемого пространс-
тва придает притче свойство сверхпроводимости в виду малого сопротивления среды. 
Изменяясь, пространство создает среду для своего движения, в которой, соединяясь со 
временем, образует притчевый хронотоп.
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По мере развития действия, осу�ествляю�егося на протяжении полета героя, раз-
ворачивается и авторская мысль, которая, как заметил А. Бочаров, в притчевом произ-
ведении «вызревает во внутреннем монологе и окончательно выкристаллизовывается в 
финале повествования...именно мысль, а не характер и не настроение… В любом случае, 
она не иллюстрируется, а постигается» [13: 207]. Авторский тезис, которому подчинен 
сюжет притчи, сформулирован в начале произведения: «Маленькая Рэй выросла, и я на-
правляюсь к ней на день ее рождения».

«Li��le ��� is growing up ����� I’m going �� ��� bir�hday». 
�то авторский тезис стилистически реализуется в форме четырехкратного повтора 

в диалоге главного героя с Колибри, Совой, Орлом и Соколом��Коршуном. М. Е. Ильина 
относит «четырехразовый анафоричный повтор предложения с вариативной концовкой» 
[14], имею�ий место в тексте притчи к функциональному виду «повтор-фон», т. к. этот 
прием выделяет на фоне повторяю�ихся частей, «слова-смысловые центры»: 

�� �������� (направляюсь), ������ (маленькая), ����������(день рождения), ��� ����w����� �� 
(растет) 

По мнению исследовательницы, почти все виды повтора «являются полифункцио-
нальными в связи с проблемой дифференциации видов» [14: 42]. �то совершенно спра-
ведливо в отношении анализируемой притчи. Таким образом, четырехразовый анафо-
ричный повтор мы предлагаем рассматривать как лейтмотив повести-притчи. 

Однако, по мере «вызревания» авторской мысли тезис меняется коренным образом, 
перерастая в антитезис. Семантика «слов-смысловых центров» трансформируется по 
мере развития действия. Ответы персонажей способствуют развитию авторской мысли, 
достигаю�ей своей кульминации в финальных строках притчи: 

«I �anno� go �o be w��� ���� ��������� � am already �here... Y�� ��� no� li��le ��������� ���� 
are already grown...Y��� have no bir�hday ��������� ���� have always lived; ���� were never 
born, ����� never die».

«� не могу направляться к тебе, потому что я уже здесь... Ты не маленькая, потому 
что уже выросла. У тебя нет дня рождения, потому что ты жила всегда; ты никогда не 
рождалась и никогда не умирала».

Авторская мысль, описав дугу, возвра�ается к первоначальному тезису, полностью 
изменив его. О. В. Гладкова верно заметила, что мысль в притче движется «как бы по 
кривой, начинаясь и заканчиваясь одним предметом, а в середине удаляясь совсем, 
казалось бы к другому объекту» [15: 808]. �тот литературный прием известен как па-
раболичность и свойственен притчевым произведениям. Нельзя не согласится также с 
К. Султановым, утверждавшим, что «параболичность предполагает удаление от данного 
с тем, чтобы вернуться к нему на уровне философского постижения, выявляя вечное во 
временном» [16: 50]. С какой целью Р. Бах применяет этот художественный прием�� В 
первую очередь, с целью создания особой формы композиции, которая используется и в 
других его произведениях. �то так называемая кольцевая композиция. Ее наличие ука-
зывает на притчевый характер произведений писателя с точки зрения их архитектоники. 
Анализируемая притча имеет трехчленную структуру: завязка – действии – кода. Соглас-
но работам М. Ильиной, мораль в авторской притче заменена кодой. Авторская притча 
может иметь некоторые отклонения от канона в виде отсутствия одной из частей [4: 13], 
однако в данном произведении этого не происходит. В роли завязки выступает идея-те-
зис, которая развертывается по мере развития действия (полета, сопровождаю�егося бе-
седой с мифологическими персонажами, которыми являются птицы). В анализируемом 
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произведении кода формируется в финале притчи, вновь возвра�ая читателя к перво-
начальному тезису и выводя тем самым произведение на новый уровень философского 
обоб�ения содержания, обеспечивая «выход к главным закономерностям бытия» [16], 
чему способствует лаконичность в изображении персонажей, а также высокая степень 
условности времени и пространства. Таким образом, применение приема параболичнос-
ти способствует созданию кольцевой композиции, прису�ей притчевым произведениям 
в целом.

М. �. Лотман подчеркивая двойную природу художественного произведения, отме-
чал, что каждый элемент художественной модели и вся она целиком оказываются вклю-
ченными одновременно более чем в одну систему, получая в каждой из них свое особое 
значение. «�начения А и А’ (каждого из элементов, уровней и всей структуры в целом) 
не отменяют друг друга, а взаимосоотносятся» [17: 87].

По мнению ученого, в основе семантической организации художественного текста 
лежит игровой принцип. Для иллюстрации своей идеи ученый прибег к анализу семан-
тики научного текста, канонической притчи и художественного произведения. Научный 
текст является для �. Лотмана в силу его однозначности моделью абстрактной идеи, 
в то время как семантика притчи многозначна, поскольку «церковно-культовый текст 
очень часто строится по принципу многоярусной семантики». В этом случае «одни и 
те же знаки служат на разных структурно-смысловых уровнях выражению различного 
содержания. Причем значения, которые доступны данному читателю в соответствии с 
его уровнем святости, посвя�енности, «книжности» и т. д., не доступны другому, е�е 
не достигшему этой степени». Игровой эффект заключается в том, что разные значе-
ния одного элемента не сосу�ествуют независимо друг от друга, а «мерцают» причем 
«каждое осмысление образует отдельный синхронный срез, но хранит при этом память о 
предшествую�их значениях и сознание возможности буду�их» [17: 87].

Если рассматривать семантической организацию данной притчи с точки зрения 
структурализма, ее можно представить в виде ряда оппозиций. Для наглядности вернем-
ся к исходному авторскому тезису: 

«Li��le ��� is growing up ����� I’m going �� ��� bir�hday». 
      1                        2                      3                        4
В первом и втором случае происходит противопоставление по возрасту: 

L����� (маленькая)  ����������� (гл.герой) ____________________________________________________________________
���w�� �� (взрослая)  �������������� (Колибри), �w� (Сова)

Третье противопоставление реализует через оппозицию близости-дальности идею 
отсутствия расстояния между по-настоя�ему близкими людьми. �та мысль имплицит-
но заложена в заглавие притчи «����� ��� ��� ������ ������ ��� f�� �w���» – «Нет такого места 
далеко».

F��  ����������� (гл.герой) _______________________________________________________________ 
N���  E����� (Орел) 

Четвертое противопоставление являет собой бинарную оппозицию – «жизнь-
смерть», содержа�уюся в семантике су�ествительного ���������� (день рождения). 

�����  ����������� (гл.герой) _______________________________________________________________
L�f�  �������� (Чайка)
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Первая, вторая и четвертая оппозиция связана с этапами человеческой жизни (рож-
дением, взрослением и смертью). Проблематика притчи заставляет задуматься над «веч-
ными» вопросами, вполне укладываясь в антитезу «жизнь-смерть». Однако количество 
семантических уровней зависит от степени посвя�енности читателя. Нельзя не отметить 
влияние восточной философии на мировоззрение автора, поскольку вывод содержит ос-
новные постулаты буддизма о бессмертии души (1, 2, 4 оппозиция) и о единстве су�е-
го (3). На этом уровне прочтения все противопоставления укладываются в основную 
антитезу восточной философии: видимость – истинное знание. �та антитеза содержит 
основной конфликт произведений писателя, ведь видимость (майя) переводится с санс-
крита как «иллюзия». Таким образом, с учетом семантики сакрального уровня, притча 
содержит буддийский философский подтекст, образую�ий второй план произведения.

На основе анализа автор приходит к выводу о том, что притча обладает такими жан-
ровыми признаками как абстрактность времени и пространства, способствую�ие фо-
кусировке читательского внимания на философском аспекте произведения и веду�ие 
к созданию притчевого хронотопа; лаконизм деталей; обоб�енный характер образов 
персонажей, как носителей определенных черт. Она характеризуется также трехчастной 
структурой, в виде стилистического приема широко используется повтор. 

Что касается индивидуальных особенностей притчи «Нет такого места далеко», ее 
характеризует двуплановость на уровне авторской концепции, связанная с философским 
мировоззрением писателя. Кроме того, согласно типологии �. Лотмана, герой относит-
ся к героям «пути», который осу�ествляется в форме полета, что придает художествен-
ному миру писателя подвижность, проявляю�аяся в скорости движения (и изменению 
внутреннего мира), а также в трехмерности художественного пространства. Пространс-
твенные позиции автора и персонажа совпадают, поскольку автор ведет повествование 
от первого лица и вопло�ается в главного героя, следуя за ним. При этом автор дейс-
твует как обычный персонаж, попадая в условную ситуацию, птицы выступают в роли 
его помо�ников, перенося его в иное место, образуя тем самым систему персонажей. 
Философский (буддийский) подтекст наряду с системой мифологических персонажей 
образуют второй план. Применение автором приема параболичности способствует со-
зданию кольцевой композиции, возвра�аю�ей читателя к первоначальному тезису и 
способствую�ей выведению его сознания на более высокий уровень постижения дейс-
твительности.

Результаты исследования жанровых особенностей притчи, изложенные в данной ста-
тье наряду с художественным анализом других притчевых произведений данного автора 
будут включены в диссертационную работу «Время и пространство художественного 
мира притчи».
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УДК 821. 111 (73) 
Джолос Ю. В.

(Черкаси, Україна)

АРХЕТИП МАТЕРІ У ТВОРЧОСТІ ЛУЇЗИ ЕРДРІХ
(на прикладі романів «Палац Бінго» та «Казки про бурхливе кохання»)

Стаття присвячена одному з провідних архетипів, первинному образу матері. Ма-
теріалом дослідження є романи «Палац Бінго» та «Казки про бурхливе кохання» з циклу 
творів, про індіанців Північної Дакоти. Аналізуються прояви цього архетипу в поведінці 
героїв. Робиться спроба «розкодувати» семантично забарвлені елементи романів. Ме-
тодологічною базою дослідження виступають психоаналітичні та міфологічні концеп-
ції таких науковців, як К. �. Юнга, О. М. Фрейденберг, Дж. Кемпбелла та З. Фройда.

Ключові слова: архетип матері, амбівалентність, семантика, комплекс матері у 
дочки, материнський комплекс у сина.

The article is devoted to one of the most prominent archetypes, Mother’s image. Novels 
«The Bingo Palace» and «Tales of Burning Love» are the material of the research. These 
novels belong to North Dakota Indians cycle. An attempt to «decipher» semantically colored 
elements of the works is made. Psychoanalytical and mythological conceptions by C. G. Jung, 
O. M. Freudenberg, J. Campbell and �. Freud form the methodological basis of the research.

Поняття «архетип» запозичене з психології. Провідний психоаналітик К. Г. �нг 
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пропонує низку робіт, присвячених дослідженню цього феномену: «Душа та міф. Шість 
архетипів», «Алхімія снів. Чотири архетипи», «Людина та її символи» то�о. К. Г. �нг 
трактує архетип в «якості синоніма до класичного поняття «ідеї» [1: 209].

Вивченням функціонування первинних образів у творах художньої літератури зай-
малися М. Еліаде, Дж. Кемпбелл, В. Топоров, Дж. Мітчел, О. Гуро, В. Агєєва та багато 
інших науковців.

Оскільки кожний письменник має бути «психологом», «експертом людської душі», 
�о уможливлює реалістичне зображення ним художньої дійсності, спирання на психо-
аналітичні концепції �нга та Фройда видається нам цілком доцільним. Синкретизм у 
культурі, взаємозв’язок гуманітарних наук дозволяють проектувати здобутки однієї га-
лузі на іншу. Саме тому теорії багатьох психоаналітиків значним чином пов’язані з літе-
ратурознавством та можуть утворювати «хребет» певних художніх творів.

Швейцарський психолог К. Г. �нг наголошував, �о «су�ествует прототип, или из-
начальный образ матери, сверхпорядковый и предсу�ествую�ий по отношению ко всем 
явлениям, в которых проявляется нечто «материнское» в самом широком смысле этого 
слова» [1: 210]. 

Метою цього дослідження є виявлення та аналіз архетипу матері у романах «Палац 
Бінго» (��� ������� P������) 1994 року та «Казки про бурхливе кохання» (������ �f ���������� 
L���) 1996 року з циклу творів, присвячених індіанцям Північної Дакоти1. Образи де-
яких протагоністів є наскрізними, з’явившись в одному творі, вони набувають розвитку 
у наступному. Саме це й обумовлює вибір матеріалу дослідження.

Актуальність роботи зумовлена недослідженістю архетипу матері у творчості пись-
менниці. Спроба проаналізувати цей первинний образ на прикладі зазначених романів 
робиться вперше.

Архетип матері надзвичайно складне, багатогранне у своїх проявах, яви�е. У нашо-
му дослідженні ми розглянемо найтиповіші з його різновидів.

На думку К. Г. �нга, «у всій людській діяльності існує апріорний фактор, тобто так 
звана вроджена, перед свідома та без свідома індивідуальна структура душі» [1: 212], яка 
реалізується за допомогою архетипів. Ці первинні образи притаманні усьому людському 
роду. Філософ вважає, �о сам архетип пустий та суто формальний, він ні �о інше, як 
«f��������� ����f��������» (визначена здатність), можливість уявлення, дана «� ������». Кож-
на душа містить неусвідомлені розумом форми, які є активними установками, ідеями, … 
які визначають наші думки, почуття та дії, постійно на них впливають [1: 214]. Відтак, 
можна констатувати, �о архетипи нагадують пусті папки на жорсткому диску, які у про-
цесі життя заповнюються різноманітними файлами.

Першими з проявів архетипу матері є образи матері, бабусі, свекрухи, те�і. Іншу 
категорію складають жінки взагалі, з яким герой має будь-які стосунки. Це може бути 
нянька, гувернантка, далека родичка то�о. �авершують цю ієрархію жінки, яких назива-
ють матерями у переносному значенні. Деякі дослідники (зокрема �нг) до символу ма-
тері у фігуральному сенсі відносять �е об’єкти, які прагнуть духовного порятунку: рай, 
Божественне царство. Материнськими символами можуть також бути об’єкти, пов’язані 
з особистою релігійністю, психологічним комфортом. Вони викликають обожнення, 
або ідеалізуються героями. Це такі об’єкти, як церква, університет, місто, країна, небо, 

1  Окрім згаданих романів до цього циклу �е належать «Жінка-антилопа», «Ліки кохання», «Ко-
ролева буряків», «Сліди» (три останні твори разом з «Палацом Бінго» складають тетралогію «Ліки 
кохання»)
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земля, ліс, водойми, місяць… [1: 215]. Ми розглянемо лише деякі прояви цього архети-
пу з наведеної класифікації, (образ матері, коханої, дочки, жінки, деякі «материнські» 
об’єкти-символи)

Усі ви�еназвані символи матері амбівалентні. Образ �ельди (Z�����) з роману «Палац 
Бінго» чи не найповнішим чином розкриває суперечливість цього архетипу. � одного 
боку жінка уособлює тепло родинного вогни�а, єдність великої родини, захист та під-
тримку на�адків, з іншого – саме вона є «каменем спотикання», який гальмує налагод-
ження особистого життя молодої матері Шоні (���w����), однієї з її чисельних родичок, 
уповільнює самовизначення героїні. Оскільки Шоні страждає від негативного прояву 
комплексу «матері» (�ельда виховала молоду жінку як власну дочку), вона підсвідомо 
ототожнює себе із �ельдою, особисте життя якої, незважаючи на похилий вік, також не 
налагоджене.

Мати завжди «присутня» як центральна фігура там, де відбуваються магічні перев-
тілення, «воскресіння». Вона також «супроводжує» героїв у підземному світі, або його 
семантичних аналогах. Дійсно, Джун (�����), мати Ліпші (L�����а), з’являється саме тоді, 
коли герой грає в казино (своєрідний символ пекла), і допомагає синові виграти (дає 
додаткові гроші на ставки). Джун також є втіленням негативного материнського архе-
типа. Вона, немов парадоксальна Калі, символізує «люблячу та страшну матір» [1: 216]. 
Жінка відмовилася від свого сина, якого виховали Марі (�����) та �ельда2. Потреба в 
материнській любові була у хлопчика настільки сильною, �о «�� ��������� ��� ��� ������������ 
���� �� ��f� ������ ������ ��� ��� ������. A���� ����� ������, �� ��������� ���, �����������, w���� ��� ������� 
w�����’� ���������. ���������� ���� �������� ��� ���������� �� ���� f���� � ������ �f ���f� ������� ���� ���� 
���� ������� ��� ��� � �����. ��� ���� �������� ��� w�������� f�� ��� ��������»3 [4: 28].

Відсутність батьків понівечила дитині душу, спричинила розвиток Едипового ком-
плексу та викликала комплекс «матері у сина». Саме тому його кохана Шоні, яка ви-
ховує свого маленького Редфорда (����f����), асоціюється у героя передусім з матір’ю. 
Типовими наслідками цього комплексу може бути гомо сексуальність, консерватизм, 
захоплення історією та надзвичайно шанобливим ставленням до предметів старовини 
[1: 221]. Ліпша шанобливо зберігає трубку миру, яка дісталася йому від батька у спадок. 
Цей ритуальний предмет є уособленням приналежності до культури ожибве, племені до 
якого належить герой. На нашу думку, випадок на контрольно-пропускному пункті, коли 
білий поліцейський звинувачує Ліпшу та Шоні у контрабанді наркотиків, вводиться ав-
торкою невипадково. Саме той факт, �о поліцейський належить до європеоїдної раси 
та прийняв культову річ за наркоманську атрибутику, свідчить про непорозуміння між 
індіанською та західною спільнотою. Варварське ставлення до культурної реліквії може 
означати нехтування «білими» духовно-матеріальних цінностей корінних американців, 
презирливе ставлення до них. ��� ��w�����, �� w����� ������ ����� �� ���� ��������, w����� �������� 
�� ������� ����w��� ����� �� ����� f�� ���������� ���������. �� �������� ��� ����������� �����, ���� �����, ��� 

2  В індіанській спільноті вихованням дитини через відсутність батьків могли займатися будь-які 
члени племені, найчастіше бабусі та тітки [2: 68-74; 3: 69-70].
3  «Він хапав її (Марі) за руку так сильно, �о залишав на шкірі маленькі подряпини. І навіть коли 
він став дорослішим, він намагався обіймати її, коли ніхто не дивився, �об вгамувати свій відчай. 
Інколи вона [Марі] бачила як він пригортав до личка шматочок м’якої шкіри, який вона йому дала як 
іграшку. �кось вона бачила, �о він плакав, здавалося б, без жодної причини для цього». (тут і надалі 
переклад наш, – �. Д.)
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��� ������ ������ ���������, ��� ��� �������� �f ��� ������ �����-��������� w�� ���� ���������� ���� ���� ���������, 
����� w����� ������� ��� �����4 [4’: 34-35]. 

Трубка – універсальний індіанський символ порозуміння та підтримки [3: 134-141]. 
Вона уособлює зв’язок між поколіннями. Недбайливе ставлення до цієї родової святині 
принижує не тільки особисту гідність героя, але й ображає індіанську культуру в ці-
лому. Окрім дитячої травми герой відчуває �е й культурний утиск. На прикладі цього 
одиничного випадку письменниця демонструє масовість культурних притисків корінних 
американців, своєрідного індіанського «голокосту».

Ердріх змальовує у романі цілу низку героїв, душі яких понівечені безглуздою по-
ведінкою їхніх батьків. Мати Ліпші, Джун, також страждає від комплексу матері. Надмір-
ний розвиток її Еросу зумовлений переважно поведінкою її матері, Люсіль Лазар (L������� 
L�z���). Через брак материнської уваги, виховання та підтримки Джун стала жертвою так 
званого інцесту: коханець матері Гіжіг (���z����) зґвалтував дівчину. �к жертва насиль-
ства молода жінка підсвідомо ототожнює себе з матір’ю та страждає від цього. Цим по-
яснюється її фобія подружнього життя. �а класифікацією К. Г. �нга, комплекс «матері» 
у Джун гібридний, він складається з другого та третього різновиду материнського комп-
лексу [1: 224-225]. Саме тому героїня діє, немов «запрограмована»: звабивши чоловіка, 
жінка не�адно поводиться з коханцем, після того назавжди зникає з його життя. Образ 
Джун наскрізний у цьому циклі творів, роман «Казки про бурхливе кохання», як і «Ліки 
кохання» розпочинається розповіддю про загибель молодої жінки, але лише у «Казках 
про бурхливе кохання» письменниця пропонує передісторію цієї трагедії, знайомство 
та поспішне одруження Джун та Джека Мозера (����� �������). Сп’яніння протагоністів 
семантично забарвлене: стан алкогольної ейфорії свідчить про перехід ментальності й 
духовності персонажів в інший вимір [5: 117]. Для героїв це фатальна помилка, яка до-
корінно змінить їх життя: для Джека – це постійні пошуки «ідеальної» жінки, для Джун 
– «переродження», перехід в інший світ (героїня замерзла у завірюху).

Надзвичайно складним та сповненим протиріч є образ Елеанор (E�������), другої дру-
жини Джека. Детальне опис дитинства героїні, її стосунків з батьками та батька й матері 
між собою вводиться письменницею з метою окреслення духовно-психологічної атмос-
фери, у якій зростала дівчинка. Акцентуація дитинства та підліткового віку героїні зумо-
влює доцільність звернення до юнгіанських та фройдистських ідей при аналізі її образу. 

Вона є немов хрестоматійним «втіленням» «негативного комплексу матері» [1: 234]. 
Жінка з таким різновидом комплексу «матері» стає жертвою свого гіпертрофованого Еро-
су. Елеанор «робить з романтичних та сенсаційних любовних пригод самоціль…. Коли 
мету досягнуто, її цікавість до цього чоловіка вичерпано через відсутність материнського 
інстинкту, і тоді приходить черга наступного [1: 223]. Під час «вимушеної» сповіді в ма-
шині героїня сама аналізує свої вчинки: «� �������� �f ���x w��� ��� ������ ���� w��� ����� ������, ����� 
���� w����� �� ����� ������. W��� �������! � �������’� w���� �� ������� ��f��� �’�� ������ ���� ���, ��������� 
����������!»5 [6: 237]. Таким чином, вона спричинює власну морально-сексуальну невдово-

4  «Кожного разу, коли він [Ліпша] подумки повертався до цього випадку, час тягнувся неприродно 
довго, здавалося б, без кінця та краю. Пригадуючи цей епізод, здавалося, �о там, у тій незначній 
прикордонній станції через того не індіанця, який вперше в історії торкнувся трубки, земля зіткнула-
ся з небом». (переклад наш, – �. Д.)
5  «� вважала, �о як�о мій перший сексуальний довід був таким вдалим, з іншими партнерами має 
бути �е кра�е. �ка ненаситність! � не хотіла зупинятися, допоки не спробую з усіма, з кожним!» 
(переклад наш, – �. Д.)
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леність [7: 135]. Цією духовно-психологічною проблемою, трікстерівською вдачею можна 
частково пояснити хтивість та нестримність сексуальних потягів героїні.

Несподівано для себе жінка відкриває свою сексуальність. Намагаючись примирити 
батьків та об’єднати родину, вона зважується на кардинальний вчинок. �f � ��������� �����, �� 
w����� ����� �� ��� f����� ���� ����� w��� ���������� ���w���� ����� ����� ��� ������6 [6: 234]. Мати 
для Елеанор була втіленням найви�их чеснот, «� ������ �������� ��� ������7» [6: 230], – зга-
дує молода жінка. Анна Шлік (A����� ��������) (так звати матір Елеанор) рятує свою доч-
ку під час пожежі. Семантика полум’я очевидна, індіанці вірили в «очи�ення» вогнем. 
Вважалося, �о в такий спосіб людина «звільняється» від негативних емоцій, думок та 
переживань, вона немов «перероджується» та готова для майбутніх випробувань долі [8: 
77-83]. Отже, пожежа у будинку Шліків «розпочинає» новий період існування родини, 
свідчить про докорінні зміни у внутрішньому світі героїв. 

Анна була для Елеанор зразком жіночої мудрості, інтелекту, жіночості та краси. Ціл-
ком можливо, �о завдяки своїй всеохоплюючій «ви�ості», материнські цінності домі-
нували у свідомості Елеанор; «ідеальна» мати частково обмежувала індивідуальність 
дочки. Тож, зваблення дочкою материного «коханця» може бути підсвідомою спробою 
заперечити «материнську першість». Подібний позасвідомий «опір» з боку дочки свід-
чить про негативний, за �нгом, комплекс матері [1: 225]. 

� іншого боку, такий вчинок героїні можна �е трактувати як здатність Елеанор до са-
мопожертви, �о свідчить про духовний зв’язок матері з дочкою, жіночу взаємодопомогу, 
розуміння, заступництво. 

Випадок у крамниці є символічним: Елеанор боляче притискає руку Джека до підло-
ги, �об змусити чоловіка розповісти правду Лоуренсу (L�w�������) Шліку, її батьку. Рука 
– символ влади, сили, панування [8: 333-335]. Наступання на руку може означати опір 
Джекові. Таким чином, жінка виражає своє обурення, частково, помсту Мозеру за зруй-
новане родинне �астя. 

Семантика ненависті внутрішньо тотожна семантиці кохання [5: 117-119]. Елеанор з 
часом закохується у Джека. … �������� �’�� ������������� ������ ��� w��� ����� �� ���� ��� ��������� ����� 
���������, � w��� ���������� ��� ��� ����x�������� ���� � f��� f�� ���8 [6: 237]. Героїня була неготова 
до серйозних стосунків, її лякала власна безпорадність під час спілкування з Джеком. 
�к наслідок комплексу «матері» Елеанор не хоче мати дітей, материнські та подружні 
обов’язки для неї нестерпні, �о є типовою поведінкою для жінки з негативним проявом 
«комплексу матері, шляхом опору» [1: 225-226]. Дівчині �емить серце, коли вона при-
гадує, �о вона «������ ��� �w��� ������, ������� ����� �������. �� w���� ��� w����, ��������� � �����»9 [6: 
237]. Фразеологізм «піти �� поїхати на захід» окрім прямого значення має �е й переносне. 
Це евфемізм до дієслова «померти». Отже, Елеанор намагається подумки похоронити 
Джека, а разом з ним і власну сексуальність. Ескайпізм героїні зумовлений фобією не-
відомого, «ототожнення з матір’ю» як прояв материнського комплексу – спосіб, який 
обирала Елеанор для адаптації до нового способу життя. 

6  «�к�о я спокушу Джека, це доведе моєму батькові, �о між ним [Джеком] та матір’ю нічого не 
було». (переклад наш, – �. Д.)
7  «…я ставала на коліна перед своєю матір’ю…». (переклад наш, – �. Д.)
8  «�к�о я спочатку закрутила з Джеком роман, �об об’єднати моїх батьків, то потім я була шоко-
вана несподіваним почуттям кохання, яке я відчула до нього». (переклад наш, – �. Д.)
9  «…я відштовхнула його одного разу, потім �е раз та �е багато разів. Він поїхав на захід та зали-
шився там на рік». (переклад наш, – �. Д.)
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Притиск жіночності, асоціювання своїх інтелектуальних цілей з чоловічими, відмова 
від (або відкладання) материнства – результат домінування маскулінного світосприйнят-
тя у суспільстві. Тож, зрозуміло, чому Елеанор не бажає підкорюватися архетипу шлюбу. 
� w������� �� ���� ����� �� ��� ������ ��������, ��� ���f���� �f ��� ��������� ����� ������ �f ������ ����� ����, ��� 
��������� ������ �����-w�����, ��� �������� j���������…. ��� C������ �f ���������10 [6: 241]. �а К. Г. �н-
гом усі ці звичні, психологічно комфортні для героїні речі, можуть сприйматися як «ма-
теринські символи» [1: 215]. Робочий кабінет та інші синонімічні поняття за Фройдом 
асоціюються з жіночою сексуальністю [9: 178-189]. Подібне розуміння цієї проблеми дає 
відомий міфокритик Дж. Кемпбелл, називаючи цей феномен «знаходженням в утробі 
кита» [10: 72-75] Бажання замкнутися у кімнаті свідчить про намір героїні придушити 
у собі пробудження жінки. Письменниця �е й графічно виділяє останню фразу («��� 
C������ �f ���������»), �о підкріплює таке припу�ення. Образи башти, замку, фортеці се-
мантично подібні, вони виступають символами могутності, потужності, пихи, гордості, 
пильності, духовного підйому, недоступності та навіть цнотливості [8: 353-354]. 

Поява Джека, де�о грубуватого, відчайдушного, але надзвичайно мужнього та ніж-
ного урвиголови збентежила дівчину, вибила з її звичного ритму життя, змусила «по-
дорослішати». Це та подальші випробування, які випадають на долю Елеанор, можна 
прийняти за ініціацію героїні, «перетинання першого та наступних порогів» [10: 64-72; 
77-144]. Витончену та ерудовану Елеанор обурюють амбівалентні почуття до Джека. В 
неї виникає протест проти де�о примітивної натури свого обранця. �к та вежа, тверда 
та неприступна, вона не хоче змиритися з недоліками Джека. У своїй «казці про бурх-
ливе кохання» вона так його характеризує: ����� w������� ���� ����������������. �� ���� � ����� �Q, 
� ������ �������, ��� w�������’� ��� ��� ���x� ������ �� ������ w��� �� w��� ��������� �����. �� ����w 
� �������� f������ ��� ���� ���� �����. A���� �����, ���, ����� � ��������� ������ ����� f��z�…. �� w������ 
�������w w���� ���������� ��� ������������� ������� ������� �� ��� ���…. W� ������ ���� �������� w��� ��� 
������������� ��� ��w����������� �� w��� ������� ��� �x������������ �����11 [6: 250]. Це �е раз підтверджує 
сестринську семантику кохання та ненависті. 

У той же час образ Анні є уособленням жертовності та шляхетності, тобто «Великої 
Матері». Вона символізує «����� �������» (Матінку-Природу) та «����� �������������» (Ду-
ховну Матір). Активація та домінування материнських інстинктів Анни призводять до 
необережності та необачливості, жінка не вагаючись приходить на допомогу Джеку. На-
магаючись врятувати його від обмороження, вона зігріває юнака тепло свого тіла, �о 
спричинило родинну трагедію Шлік. «Велика Мати» виступає «дарувальницею» життя 
як у прямому, так і фігуральному значенні. Її підтримка безкорисна. Невдячність «дітей» 
вражає, але те, на жаль, часто стає закономірністю. 

Жертовність Анні Шлік авторки співвідноситься з самозреченням лоуренсівсь-
кої місіс Морел з роману «Сини та коханці» (������ ����� L������), 1913 року. Але як�о у 
Д. Г. Лоуренса індивідуальність матері майже стерта, жінка живе лише заради свого сина 

10  «� хотіла повернутися до мого маленького робочого кабінету, затишку безлічі книжок та листів, 
до моєї друкарської машинки, до моїх печальних журналів…. До моєї внутрішньої фортеці». (пере-
клад наш, – �. Д.)
11  «Джек розтратив свій розум. В нього був високий �Q, гарна пам’ять, але він і пальцем не поворух-
не для того, �об таки вивчити те, про �о він базікає. Він знає безліч фактів, але він такий далекий 
від істини. А потім, �е, досягнувши певного рівня, Джек зупинився, ніби застиг….Він низько літав, 
де нічого небезпечного не могло трапитися у нього на шляху….ми ненавиділи один одного так само 
несамовито, як і кохалися». (переклад наш, – �. Д.)
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Поля, то в Ердріх, навпаки, героїня самобутня, душевно багата й інтелектуально розви-
нена особистість. Щоб підкреслити «розчинення» жінки у турботах про Поля, письмен-
ник називає героїню її іменем, Гертрудою Копер, лише в короткій передмові до роману. 
В усіх інших епізодах твору вона так і залишається асимільованою місіс Морел. В Ердріх 
«м’якша» манера письма. Авторка в основному делікатно натякає на суспільно-сімей-
ні негаразди, в той час, як Лоуренс демонструє більший категоризм: урешті-решт Поль 
«убиває» свою матір, яка вже йому непотрібна. Він, як морально-енергетичний вампір, 
який, висмоктавши усі життєві соки своєї жертви, безжально розправляється з нею. Еди-
пів комплекс приводить Поля не до кохання сина до матері, а штовхає його на досягнення 
того рівня влади, який йому нібито забезпечує статус дорослого самостійного чоловіка 
[11: 398-399]. У Джека цей комплекс проявляється в абсолютній невдячності, життєвій 
інфантильності, нездатності признавати та виправляти свої помилки.

Поведінку обох героїв можна пояснити десакралізацією образу матері, «руйнуванням 
надмірного материнського комплексу, запереченням сакрального синівського служіння, 
переосмисленням патріархальної ієрархії вартостей [12: 48]». 

�а принципом «історії всередині історії» (��������� w������ ���������) будуються романи 
письменниці. Індіанці вірили у магічну силу усного слова, як і переважна більшість ін-
ших первісних народів [5: 125-126]. Семантика лайки пояснює вживання героями ненор-
мативної лексики під час найемоційніших епізодів з їх життя [5: 95-99].

Підсумовуючи зазначимо, архетип матері непросте амбівалентне та багатогранне ут-
ворення. Різні його прояви та аспекти потребують ретельного вивчення та аналізу для 
вірної інтерпретації символів творів Ердріх та інших письменників. Подальше дослід-
ження особливостей материнського архетипу в інших романах циклу, присвяченого ін-
діанцям Північної Дакоти, в силу багатошаровості цього первинного образу здається нам 
перспективним.
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ОНТОЛОГІЯ СМЕРТІ В ГОТИЧНІЙ КАРТИНІ СВІТУ  
НІМЕЦЬКИХ ПИСЬМЕННИКІВ

�лавный объект анализа статьи составляют особенности модификации одной из 
ключевых философских категорий романтической онтологии – смерти – в рамках поэ-
тики литературной готики.

Ключевые слова: миф, смерть, утопия, выход в трансцендентное, эротизация бы-
тия.

The peculiarities of modification of the philosophical category of the romantic ontology 
– the death – in the poetics of the literary Gothic are the main points of this article.

Key words: myth, death, Utopia, outlet to the transcendence, sensual entity.

Спрямування духовних пошуків в соціокультурному просторі Німеччини наприкінці 
XV��� – на початку X�X ст. сприяло відродженню «містичної свідомості» [1: 239], котра 
стала підґрунтям для створення нового міфологічного всесвіту, де художник міг, за виз-
наченням Ф. Шлегеля, «вільно перемі�увати себе то в ті, то в інші сфери, і не лише 
розумом або фантазією, але й усією душею шукати й знаходити одиничне та загальне» 
[2: 57].

Слід відмітити, �о аналізу німецької романтичної міфології й певних ментальних 
архетипів в рамках її утопічної системи присвячено чимало доробок як у вітчизняно-
му, так і в зарубіжному літературознавстві. До останніх актуальних робіт, пов’язаних з 
цією тематикою, можна віднести монографію російської дослідниці Є. Н. Корнілової [3], 
дисертацію німецького вченого А. Барта [4], ґрунтовну працю А. Вінклер [5], статті ук-
раїнських літературознавців І. В. Лімборського [6] та Т. В. Бовсунівської [7] і цілу низку 
інших. Однак невичерпність інтерпретацій багатозначних містичних лабіринтів міфо-
поетичної свідомості романтиків, з одного боку, як і недостатня вивченість вітчизняним 
літературознавством різноманітних ракурсів німецької готичної літератури кінця XV��� 
– початку X�X ст., з іншого, обумовлюють безперечну плідність та своєчасність науко-
вих пошуків в даній пло�ині. Наше дослідження присвячено виявленню особливостей 
міфологізації однієї з ключових філософських категорій романтичної онтології – смерті, 
зокрема ми розглянемо такі виміри, котрі виявляються співзвучними і підлягатимуть ху-
дожнім трансформаціям в річи�і літературної готики.

Відомо, �о в основі міфотворчості німецьких романтиків лежить ствердження іс-
нування трансцендентного світу і прозорості меж, �о відокремлюють його від реально-
го. Така теза базується на відсторонено-абстрактних філософських теоріях кінця XV��� 
– початку X�X ст., в лоні яких зростала естетична романтична утопія необхідності й 
можливості конечного абсолютного синтезу обох вимірів для повернення «втрачено-
го раю» – всесвітньої універсальної єдності матеріального і духовного начал. В цьому 
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контексті акт смерті виступає не деструктивним зни�енням природних форм, а лише 
трансформацією тілесних образів, котрі зі смертю не зникають, а тільки преображають 
свої сталі структури й об’єднуються в трансцендентальних пло�инах на більш високому 
рівні в нові як�о не життєздатні, то двозначно життєподібні утворення. Ієнський фі-
зик Й. В. Ріттер так охарактеризував подібні перетворення в одному з своїх фрагментів: 
«Коли неорганічна природа перетворюється на гнилля, виникає життя. День її смерті 
завжди є днем народження органічної природи, переходом до іншого світу. Дух же наш 
ширяє над обома світами» [8: 386]. �удожня думка, спираючись на умоглядні побудуван-
ня й теургічно преображаючи світ згідно з програмним наповненням романтизму, опано-
вує смерть як «початок завершення відновлення» (Новаліс), перехід до нового ступеня 
вічної метаморфози су�ого, звільнення від індивідуалізації, «кра�у Батьків�ину, де 
чути шелестіння крил нового буття» (Г. Г. Шуберт, цит. за [9: 103]). Таким чином, заново 
(порівняно з середньовічною й бароковою містикою) започатковується філософія смерті, 
відроджується давній містичний культ її поклонінню, на жертовний олтар якого прино-
ситься обмежене в часі поцейбічне життя, котре розглядається лише як перша сходинка 
на шляху до вічного злиття з безконечністю універсуму. Можливість подібних спекуляцій 
і переконання в їх вірогідності ґрунтувалися на романтичному припу�енні �одо здат-
ності взаємопроникнення й взаємоперетворення матеріального (тілесного) та духовного 
світів, базувалися на абсолютній вірі в присутність трансцендентного в реальному житті. 
Так, елемент міфологізації смерті як тіні, �о «серйозно й примарно» [10: 409] вривається 
в сьогодення, опановується в художніх творах А. фон Арніма, Л. Тіка, Е. Т. А. Гофмана. 
В розширеній та доповненій конфігурації він є невід’ємною складовою готичних творів. 
�гадаймо в цьому контексті образ померлого майстра Віллібальда з новели Й. А. Апеля 
«Танець мертвих», дух котрого в звичайній тілесній оболонці з’являється серед мешкан-
ців поцейбічного світу [11: 19].

Слід відмітити, �о подібна міфологізація смерті не була плодом суто фантазійних 
уявлень або умоглядних побудувань. Існування можливості граничних трансформацій 
нібито підтверджувалося реальними даними надсміливих наукових медичних експери-
ментів кінця XV��� – початку X�X ст. з обезголовленими тілами, під час яких людське 
обличчя розглядалося як «дзеркало часу» [12: 66], �о начебто з’єднувало поцей- та по-
тойбічні виміри. Подібний елемент міфологізації смерті переосмислюється в «Нічних 
роздумах Бонавентури», де слух художньо інтерпретується як механічний магічний ка-
нал зв’язку між цим та іншим світами.

Вибудовуючи містично-релігійну космогонію, німецькі романтики створюють важ-
ливий вимір міфологізації смерті, розглядаючи її як об’єднання з божественним пранача-
лом, котре є «абсолютним тезисом, антитезисом й синтезом» (Новаліс), згідно з кабаліс-
тично-герметичними уявленнями «всеохоплюючим магнітом», �о «полонить набожних 
в блаженному екстазі після смерті» [9: 133]. Релігійна любов трансформується митцями 
художнього слова в любов до останнього рубежу життя, вінцем якої виступає «смерть 
в любові» («L����������») як шлях до вічного й абсолютного – загальної єдності всіх еле-
ментів всесвіту. Г. Г. Шуберт визначає її як «най�иріший поцілунок через який вічне 
життя доторкається до нас» [10: 384]. Новаліс в річи�і ранньоромантичної еротизації 
картини світу порівнює смерть зі шлюбною ніччю, з одруженням, �о поєднують зако-
ханих. Тобто, міфологізація смерті відбувається в річи�і чуттєвої метафізики, релігійне 
наповнення поняття переходить до еротичних вимірів, на рівні яких можна спостері-
гати взаємоперетікання духовного й чуттєвого начал. Готично забарвлений прошарок 
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 літератури підхоплює цей елемент й розширює його до ірреальних планів гротескної 
взаємодії еротики й смерті. Так, Натанаель з оповідання Е. Т. А. Гофмана «Пісочна лю-
дина» згадує, цілуючи Олімпію, легенду про мертву наречену. Один з героїв оповідання 
«Мадемуазель де Скюдері» зустрічає смерть саме в момент пристрасних обіймів з жін-
кою. Отже, еротичне в творах готичної літератури одночасно постає виміром, котрий 
відкриває шлях до смерті не як до ви�ого синтезу, а як до межі, за якою починається 
страшне демонічне Ні�о.

Таким чином, наші стислі спостереження дозволяють дійти висновків, �о міфологі-
зація однієї з ключових категорій онтології романтизму в творах німецьких письменників 
відбувається згідно з їх програмною утопічною ідеєю. Смерть є вимріяним переходом, 
овіяним магією кохання, �о веде з тимчасовості до вічності, з пло�ини штучного «ліній-
ного часу» [1: 240] до природної міфічної циклічності буття. Елементи утопічного підне-
сення смерті, трансформуючись в рамках «чорної» метафізики, активно підхоплюються 
й перевтілюються у власному ключі – співприсутності трансцендентного – німецькою 
готичною літературою рубежу віків, в осмисленні якої смерть постає як інобуття, символ 
двозначності існування, знамення двоїстості начебто сталих та непохитних онтологічних 
рубежів.
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КУЛЬТУРА НОВЕЛЛИСТИЧЕСКОГО ЦИКЛА
КАК ЭПИЧЕСКОЙ ФОРМЫ В МИРОВОЙ ЛИТЕРАТУРЕ

У статті мова йде про розвиток новелістичного циклу як перспективної епічної 
форми відображення складності життя людини. Традиція утворення циклу у його ро-
дових модифікаціях знаходить свою реалізацію в творчості багатьох авторів, яки пред-
ставляють різни істориколітературні епохи та різний національний досвіт. Культура 
новелістичного циклу формувалася у процесі руху від механістичної кількісної практики 
об’єднання новел до досягнення нового якісного потенціалу, який свідчить про появу но-
вих жанроформуючих характеристик. 

Ключові слова: новелістичний цикл, циклізація, естетична цілісність, жанрофор-
муюча ознака.

The article deals with the development the short story cycle as the perspective epic form for 
expressing complexity of human life. The tradition of forming a cycle in its gender’s variations 
is realized in the creative work of many authors who have presented various historical and 
literature epochs and different national experience. The culture of the short story cycle has 
been being formed in the process of moving from the mechanic quantitive practice of uniting 
short stories in the book to achieving new qualitative potential that shows innovative genre 
forming characteristics. 

Key words: short story cycle, cycling, aesthetic integrity, genre forming feature. 

Интеграционные процессы, характеризую�ие активное бытие жанров в мировой 
литературе, определяют формирование качественно новых содержательных и структур-
ных явлений на основе утвердившейся традиции и апробированного жанрового опыта. 
Рассмотрение соотношения устойчивого и изменчивого в жанре позволяет обнаружить 
диалектику поступательного движения жанроформирую�их начал, определяю�их ин-
новационную практику современной литературы, которая «...богата и разнообразна в 
жанровом отношении, в ней происходит столь бурный процесс… взаимовлияния, сопря-
жения жанров...» [1: 178].

Интересной и перспективной в этом отношении представляется опыт создания ли-
тературного цикла (поэтического или прозаического), выступаю�его и хранителем жан-
рового содержания его составляю�их, и в то же время потенциалом качественно новой 
жанровой традиции. Тенденция циклизации, по А. Н. Веселовскому, восходит к древ-
нейшим временам, когда лиро-эпические песни, выделившись из обряда, соединялись 
в самостоятельные литературно-художественные образования на основе исторического 
события, об�его места действия, образа единого героя и т. д. Практика формирования 
цикла в условиях литературы нового времени отмечена поиском и апробацией иных 
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возможностей для создания «эпической картины явлений и событий, их отображения и 
осмысления в той мере, в какой они не могли быть представлены в отдельном из произ-
ведений, составляю�их цикл» [2: 3].

Исследовательский интерес к традиции и развитию цикловых форм объективен и 
объясним природой создания художественной целостности из нескольких жанрово од-
нородных самостоятельных частей и оформлением новой жанровой тенденции в дина-
мике её актуализации. В исследованиях Л. Е. Ляпиной, Н. Л. �кименко, �. В. Лебедева, 
А. С. �нушкевича, И. А. Денисюка, И. М. Тростюка, М. Н. Ландора и других отражены 
различные аспекты становления и развития цикла в его родовых модификациях. Мно-
гоплановость исследований упомянутых авторов позволила рассматривать данный про-
цесс как «всякое объединение нескольких текстов по какому-либо признаку, иногда даже 
– объединение не осу�ествленное, но потенциально возможное» [3: 122], как попытку 
«решить проблему, выходя�ую за пределы каждого отдельно взятого произведения и 
находя�ую своё исчерпываю�ее развитие лишь в цикле» [4: 68].

�удожественная история новеллистического цикла отмечена этапными моментами 
в процессе формирования эстетической целостности, что позволяет предположить воз-
можность его жанрового статуса, так как целостность характеризуется «новыми качес-
твами и свойствами не прису�ими отдельным частям, но возникаю�ими в результате 
их взаимодействия в определенной системе связей» [5: 475]. Начиная с 1920-х годов, 
критика настойчиво обра�ала внимание на необходимость определить жанровый ста-
тус новеллистического цикла (Б. М. �йхенбаум, Б. В. Томашевский, В. В. Виноградов, 
С. Е. Шаталов, В. Г. Одиноков, �. В. Лебедев, В. В. Кожинов). Сложившиеся две точки 
зрения рассматривать новеллистический цикл как переходную к роману жанровую фор-
му (Б. М. �йхенбаум, Б. В. Томашевский) и как самостоятельное жанровое образование 
(С. Е. Шаталов, �. В. Лебедев) свидетельствуют об активной позиции данного литера-
турно-художественного явления. 

Авторский интерес к созданию нового художественного образования из жанрово са-
мостоятельных фрагментов привел к появлению разных по принципам и приемам фор-
мирования художественной целостности произведений, среди которых и механическое 
объединение на фабульной основе, и объединение на основе истории «сквозного» героя, 
и объединение на основе развития внутреннего сюжета, и т. д. 

В объемном исследовании новеллистического цикла Ф. Ингрема [6:]. предлагается 
принцип авторской инициативы как наиболее перспективный при рассмотрении новел-
листического цикла с точки зрения его художественной целостности. Анализируя ряд 
наиболее значимых для новейшей литературы произведений, среди которых «Дублин-
цы» Джойса, «Конармия» Бабеля, «Уайнсбург. Огайо» Андерсена, «Мальчик из Джор-
джии» Колдуэлла, «Непобедимый» Фолкнера, «Голодари» Кафки, критик классифи-
цирует новеллистические циклы как композиционные, то есть написанные по заранее 
составленному плану (Стейнбек «Небеса обетованные»), упорядоченные, в основе кото-
рых ассоциативность и контрастность сопряженности составляю�их новелл (Колдуэлл 
«Мальчик из Джорджии»), и завершенные, получившиеся из уже готовых рассказов (Ан-
дерсен «Уайнсбург. Огайо», Фолкнер «Непобежденный, Кафка «Голодари»). 

Авторская инициатива как творческий импульс является, безусловно, принципиаль-
но значимой, однако не раскрывает всей полноты содержательно-формальных связей, 
влияния законов жанра в судьбе нового формирования, делаю�его заявку на положение 
самостоятельного.
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�начительную роль сыграл художественный опыт литературы X�X столетия, отме-
ченный активным поиском новых форм нарративной эпики для художественного анали-
за исторического времени. Так, аналитическое начало французского физиологического 
очерка инициировало появление и очерковых циклов (Мерсье «Картины Парижа»), вос-
принимаемых как «своеобразный мозаичный эпос, многоголосый, но слаженный хор» [7: 
301]. �удожественный опыт очерковых циклов во французской литературе предопреде-
лил романную эпику Бальзака. Влияние «Повестей Белкина» А. С. Пушкина, по справед-
ливому замечанию К. И. Несторовой, проявилось в формировании романного мышления 
как результата интерактивной сопричастности каждого из составляю�их цикл произве-
дений в создании панорамного изображения человека и его бытия – социального и ду-
ховного. На значение «�аписок охотника» И. С. Тургенева для развития цикловых форм 
в литературе нового времени ссылаются многие исследователи его творчества [8: 43 -
117; 9: 109 – 118]. Тургенев, сохранив жанровую основу очерка в произведениях цикла, 
обратился к содержанию высокого гуманистического пафоса – бытие человека и бытие 
природы: из восемнадцати произведений цикла десять посвя�ены описанию природы. 
Вослед предшествую�ему литературному опыту автор обра�ается и к эстетическому 
потенциалу образа рассказчика, единого места действия, очерковой стилистике произве-
дений, что не только придает объективность описываемому, но и формирует целостность 
цикла. �аслуживает внимание и ритмическая организация художественного материала: 
чередование глав-пейзажей и глав-человеческих характеров. Традиционный прием об-
рамляю�ей рамки в «�аписках охотника» из чисто композиционного трансформируется 
в идейно-содержательное, философское начало, утверждаю�ее многообразие и красоту 
природного («Лес и степь») и человеческого («�орь и Калиныч») миров и сводя�ее их 
в единый космос. 

Понимание культуры новеллистического цикла невозможно без анализа данного 
опыта в американской литературе, изначально ориентированной на малую жанровую 
форму – газетный очерк, записки поселенца, устный рассказ. �волюция новеллистичес-
кого цикла определяется усложнением содержательно-структурных элементов его ху-
дожественной целостности: если в арсенале художественных приемов создания единой 
книги периода «Часовых дел мастера» �альбертона и «Приключений Симона Сагса» 
�оппера достаточными оказались единая фабульная канва и «сквозной» герой, то но-
веллистические циклы Андерсона, Фицджеральда, �емингуэя, Фолкнера обнаруживают 
сопряжение пространственно-временых характеристик, сложный ритмический рисунок 
композиционного и стилистического уровней, актуализацию философской символики. 

Новеллистический цикл, обладаю�ий жанровой оперативностью и динамичностью 
новеллы, оказывается потенциально способным к панорамности содержания и много-
плановости художественных ровней, что становится знаком включения новых принци-
пов художественной целостности и жанроформирую�их начал. 
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УДК 398.82: 398.831
Головченко Т. А.

(Київ, Україна)

ПОЕТИКА КОСМОГОНІЧНОГО СВІТОБАЧЕННЯ 
У РЕЛІКТОВІЙ КАЛЕНДАРНІЙ ПОЕЗІЇ ВЕСНИ І ЗИМИ

Розвідка про зразки завбачень погоди, про визначання термінів сіяння зернових 
і пасічникування, висаджування в ґрунт розсади за святами відзначається ідеєю по-
шанівку Сонцю, шукання зілля юрочка напередодні свята Юрія, що поглиблює смислове 
розуміння цього пісенного водоноса, який кличе купатись у дощах травневих і навколо 
якого скупчена увага старообрядців. 

Ключові слова: шанування злаків, щедрота зичення.
The study of the specimen of previsions weather’s, of the determination of terms sowing 

graincrops and a beekeeping, about the beding seedlings out in soil for a festivities is 
characterized by the concept of the respect for a Sun, of the looking for a poison jurochek the 
day before festival Jurij’s, that deepen the semantic understanding of it song’s watervehicle, 
who asks to bathe in the rains May and around whom is concentrated attention of the old rite
lover. 

Key words: respect to cereals, generosity of wish.

Скристалізовані у «Велесовій книзі» казання волхвів про землетрудичів як любителів 
і цінителів весни з її святом Василя-плаксивця, яке припадає на тринадцяте березня, коли 
«Василь зі стріхи капає – землю поквапує» розм’якнути, зволожитися, розмерзнутися, 
розпушитися; зі святом �вдохи-плю�ихи, яке припадає на чотирнадцяте березня, коли 
«має прокинутися байбак – вилізти з нірки, тричі просвистіти й знову лягти на другий 
бік, а ховрашок лишень перевернеться в кубельці», коли жбурляють у ластівку-первістку 
грудочку землі із приказкою: «На тобі, ластівко, на гніздо!», коли пильнують хлібода-
ри пісню вівсянчину: «Діду, діду, сій ячмінь!», коли Євдокія виходить із плугом, справ-
джуються мудрі, як таїнства природи, як тайнописи соняшного простір’я, селянинові 
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прогнози погоди на весну й літо: «�к вода капає зі стріх, то �е довго буде холодно. 
�к�о сонячно, то буде врожай на огірки, а коли з до�ем, то літо буде мокре й тепле. �кі 
�вдохи, таке й літо: теплий вітер – на мокре, вітер з півночі – на холодне; як�о повіє зі 
сходу – плодитимуться бджоли, коли з півдня – рік буде врожайний на хліб. Гарний день 
удасться – на врожай огірків. Новий місяць появиться з до�ем – бути мокрому літу. На 
Євдохи гарний день, треба сіяти льон. �к�о ранок ясний – сій ранню пшеницю, в обід 
ясно – середній посів за�едрить, а коли під вечір випогодиться – розраховуй на пізній 
засів. �к�о день сонячний – вродить пшениця, а похмурий – просо і гречка. �к�о біля 
порога калюжі води, то пасічники купатимуться в меду» [1: 24], як виполювачів ячменю 
і збирачів пшона-проса до закутів Сварожих, є прелюдією до великоднього весняного 
циклу, який охоплює сонцепошановувальні пам’ятки пісенної календарної творчості, з-
поміж яких вирізняється юріївська пісня з мотивом умовляння закликальниками святого 
�рія відімкнути ключами землю й випустити тепло. Поорювальні, посіювальні, заво-
лочувальні обряди �рієвого дня (двадцять третього квітня) доповнюються весінніми 
обрядами вигону худоби під наглядом її покровителя, святого Єгора. Скупчивши стадо, 
чередник обходив його із ключем і замком у руках. Відтак чередарь заклацував замок 
і кидав ключа від нього у річкову воду. Магічне коло убезпечувало маржину від дикої 
звірки і хвороби. �азвичай тварин вигонять на світанні, коли вони мають змогу напитися 
зцілю�ої єгориївської (юриївської) роси [2: 107]. 

Ідея святого �ра, патрона весняних блискавиць і грому як символу астральної сили, 
у староукрів утілена у персоніфіковані у маївці атмосферні до�ові опади, оживлення 
яких промовляє за багатю�і відання й спостереження старенних сіячів зернових: «�к я 
(до�) перейду три рази на ярь, возрадуються жита, пшениці, жита, пшениці і всі ярниці» 
[3 (4: 543)]. Три неперевершені стихії (сонячна, місячна і до�ова) у колядці господареві і 
родині «Стоїт же, стоїт нова світлонька» наділені благочинними рисами доокружземних 
світил і яви� божественного походження, з чиєю поміччю справджується хлібодарний 
заплід осонценої, орошеної польовини: 

«Стоїт же, стоїт нова світлонька,
А в тій світлоньці тисовий столик.
При тім столику три гості сидят, // Три гості сидят, три товариші: 
Єден товариш – ясне сонечко, // Другий товариш – та місяченько,
Третій товариш – та дробен дощик. 
Сонце же мовит: «Нема над мене,
Як же я зійду в неділю рано, // Зогрію ж бо я гори й долини,
�ори й долини, поля й дуброви, // Морози спадут, а роси станут».
Місяць же мовит: «Нема над мене. // Як же я зійду разом з зорями,
Урадуют сє гості в дорозі (...)». // Дробен дощ мовит: «Нема над мене.
Як же я піду три рази мая, // А зрадує сє жито, пшениця,
Жито, пшениця, всяка пашниця» [4: 43�–433].

Поклоніння господариків образові золотострілого світила, обожнення господарками 
його вогнетривкої природи накладають чарівноказковий відбиток на українську веснян-
ку з одсвіченим у ній сонцешанобливим уявленням господарного укра про заплідню-
вальну міць срібнострілого �рила: 

«Куда Джурило (Чурило, Журило, Ярило) ішов, // Туда ячменик зішов,
А куда Ксеня ішла, // Туда пшеничка зійшла»

і на білоруську �едрівку з оддзеркаленим у ній ходом світового царя (сонця) доокола 
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планети, з виспіваною в ній вірою аграрія в родю�у потугу, плодю�у снагу срібряної 
зірки, незгашуваного вогни�а: 

«Валачився Ярило // Па ўсему свету, // Полю жито радзив,
Людзям дзеци пладзив. // А гдзе ж он нагою, // Там жито капою,
А гдзе же йон ни зирне, // Там колас зацьвице...» [5: ��].

В єгипетському культі сонця зіллялися астрально-міфологічні мотиви новонарод-
ження соняшного Бога Горуса від злучення міжзоряного космічного світла, розсіяного 
у великих світових періодах, Озіріса, й місячного срібла Ізіс (Селєне). Весняне відрод-
ження сонця Горуса є аналогом до давньоукраїнського міфу про Богиню неба Коляду, яка 
у сутужних родивах являє світові сліпучо-білого Божича – молодого Бога Сонця. Ідея 
пробудження сонцевого єства збігається з містикою прояснення всесвіту в день двадцять 
четвертого марця, «коли сонце стає в констеляції барана і є у зеніту свого станови�а над 
рівником. В цей час мав бути, за думкою астрологів, сотворений всесвіт; того самого дня 
настане колись вік �асливости. Мабуть, отся єгипетська скомбінована ідея – золотого 
Горуса і весняної доби всесвіту – пішла своїм далеким відгомоном в основу українського 
свята Гаїлки» [6: 35–36].

Сплилі із правікової далини космогонічні загадки відлунюють вогнезвеличальними 
й водошанобливими відгадками з відбитками у них пра�урівської віри в божественне 
походження недоторканних стихійних потоків соняшного стріляного палу, місяшного 
світляного випромінювання, хаотично рухливих, ніби молекули, у сивих хмарах безлічі 
до�инок. Взірцевими з цього кута зору є білоруські загадування: 

«Ой што гариць без полим’я, // Ой што расте без кореня,
Ой што бяжиць без повада?.. // – Сонца гариць без полимйя,
Камень расте без кореня, // Вада бяжиць без повада...»,
«Ой што светиць ў круту гору? // Месяц светиць ў круту гору» [5: 39]. 

Уявлення старообрядців про доокілземний космос як про усевишній терем (храм) 
одсвічуються у білоруській і українській обрядових піснях: 

«Стаіць цяром вишей харом, // Ди ў тим цяраме три вакошачкі...
У першим вакне – ясни месяц, // У другім вакне – ясна сонца,
У трецім вакне – дробни звезди», «Церков складают із трома дверми,
Із трома дверми, з чотирма вікни... // В одно віконце вой місіць світи,
В друге віконце зірничка сяє, // В третє віконце зоря зоряє,
Йа в то четверте сонце сіяє» [5: 39–40].

Світ величальної поезії усотав у себе �едру гру зелені, зоряного вогню. Першоеле-
менти, первні Всесвіту: голуби, �о радяться, «як світ основати», чудесний кінь, олені, 
тури, ві�і соколи, «сади-виногради» і поля, всіяні «дрібним жемчугом», – озиваються до 
селянина, хто усіває нив’я жовтим зерном, по тому, як переорють толоку плугатарі, �оби 
рілля була пухка, розсипчаста, сипка і �оби зерно мало привілля у м’якій ложі.

На Великий день уранці сонце «грає». Тішиться й радіє Великому дню найменший 
жучок – «Грай, жучку, грай, чорний, грай, бо в нас такий край...». Тішаться й земля, й 
вода: «Гей, мати, весна красна, зілля зелененьке...», «Розлилися води на чотири броди!..». 
Староіранський ������ – животворчий струмінь у землі, який, вибиваючися на її зверх, 
символізує воду. �а висловом Сергія Плачинди, Живою є Богиня зеленого жита, перше 
зерно якого було принесене нею протоукраїнцям [7: 27]. Тішиться й ліс зеленокронними 
дубами, березами, липами, вербами: «А в нашого Шума зеленая шуба...» І риба «хвостом 
лід розбиває...» [8 (3: 5–6)].
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Від до�ових хмар і зоряниць народжуються роси. Мотив відмикання пташиними 
ключами неба, землі, вирію висотується з веснянок. �орянициними ключами визволя-
ються роси, хмаровими – затяжні, обложні до�і, проливні, плови з небесної брами; ними 
розпушується, розрихлюється рілля, розморожуються з крижаних оков перелоги, відчи-
няється із замкнутої сфери зарожевіле омолоджене сонейко з калиновими відблисками. 
Поєднання синього до�ичка, його прохолодної рідини, з жовтогарячим соніньком, його 
спекотливим паром, пришвидшує рух молекул у розрихленій, розбухлій ниві, поораній 
золотим плугом, до якого впряжені золоторогі воли зі срібними ярмами, срібною сохою 
з підвоями, за поміччю яких провадиться ритуальна оранка прогрітого сонячною теп-
лотою лану; злиття крапелин до�истої живильної вологи зі струменями сонцевої цілю-
�ої енергії о�асливлює ратаїв плодорідною потужністю запліднити рівнину, пустити 
корінь із сімені, а з кореня виростити стебла-житини. Українські дитячі заклички виразно 
промовляють за споконвічну надію пра�урів на неподільне лучення вогню й води, яке 
відлунює у поетичних виспівах ранньоісторичними уявленнями. Відгомін світовидчої 
системи, �о вбирає цілокупність неба й землі, їхню злитність посередництвом до�евих 
потоків, сонячних завихрень, сповняє українські дитячі закликальні пісеньки «До�ику, 
до�ику, полини, полини», «Іди, іди, до�ику»: 

«Дощику, дощику, полини, полини (...).
Дощику, дощику, я наварю борщику // У синьому горщику,
Та поставимо на дубочку, // Будемо стріляти, дощик спиняти.
Сонце блисне, яйце трісне, // Дубочок хитнувся, дощик минувся.
Дощику, дощику, перестань, перестань, // Куплю горщика,
Зварю борщику, // Яйце вкину. // Яйце трісне, // Сонце блисне» [9: 134].

�гідно з оріянськими космологічними взоруваннями, сонце народилося з велетенсь-
кого яйця, як і всенький світ. Концентрування водяної пари в атмосфері укри переносили 
на скупчення її у синьому гор�ику, який став метафорою небесного простор’я, звідки 
крапле, іллє як із відра, як із коновки до� на опечені кулястою жариною гектари: 

«Іди, іди, дощику, // Зварю тобі борщику // В зеленому горщику,
Поставлю на дубочку: // Дубочок схитнувся, // А дощик линувся –
Цебром, відром, дійничкою // Над нашою пашничкою!
Ой дощикунакрапайчику, накрапай!
Дощик іде, // Рутка цвіте.
Дуб ізворухнеться, // �орщечок розіб’ється, // Дощичок поллється (...).
�орщик повернеться, // Дощик полинеться.
Дуб повалився, // �орщик розбився, // Дощик полився» 
[9: 136–137; 10 (1: 43�)].

Викликання краплистого до�ика, грандіозної повені, значнокількісних нагонів води, 
оповзнів, обвалів з округиземного простір’я, притягування їх до зеленкуватого жита на-
було відгомону в українських закличках і примовках: 

«Дощику, дощику, // Наваримо борщику // У зеленому горщику,
Поставлю на вербі, // Щоб випили горобці. // Я яєчком забілю,
А яєчко трісне, // А сонечко блисне. // Ключик, замочок,
Шовковий платочок» [9: 134–135]. 

У зеленому гор�ику відбулося конденсування зеленців (незрілих плодів рослинно-
го походження), зеленок (сортів дині), зеленочків (вербових бруньок, бростин), зелену-
шечок (огірків) і решти зелені, в повну силу процвітаної на вгороді лише за наявності 
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крапчастого до�у, породженого купчастими хмарами, за відсутності якого огородина не 
розів’ється, ізов’яне у зеленочку: «Да пішов до�ик крапчистий, да уродив черчик чер-
чистий» [11 (2: 300)]. Давньоруською березень іменується «сухий», оскільки під цю пору 
року надто мало випадає опадів. Ось чому в колі праоріян вибруньковувалися привітан-
ня, поклоніння до�истій живильній рідині, замовляння на �ільні купчасті хмари: 

«Ой дощику, накрапайчику, накрапай,
Чорну хмару на село Загальці наганяй!
Сікни, рубни, дійницею, // Холодною водицею» [1� (1: 139)],
«Цебром, відром, дійницею // Над нашою пашницею» [9: 136–137].
«Дощику, дощику, // Припусти, припусти, // На бабині капусти,
На �алине зіллячко, // На наше подвір’ячко, // На весняні квіти,
На маленькі діти, // На дідові жита, // Щоб нас звеселити»,
«Відром, цебром, // Відерцем, цеберцем! // Іди, іди, дощику,
Зварю тобі борщику, // Винесу на дуба, // Прикличу голуба.
�олуб буде пити, // Дощик буде лити. // А голуб загуде,
Дрібен дощик піде! // Поки голуб прилетить,
То голубка відлетить. // Тобі каша, а нам борщ,
Щоб ішов густенький дощ!» [9: 13�–139]. 

�амовляння на до�ичок, до�и�е, до�еву годину завбачає танення снігів, оживлення 
води, жебоніння струмків, розливання річок, вбивання в головки і в листки капусти, зе-
леніння зіллячка, ячменя. Про теплісінький до�истий момент співається у тисячолітній 
гаївці: «�к зійду я три рази в маю, то зрадується мені жито-пшениця – всіляке зело...». 
Весняні побажання, приказування, на взірець, «Будь весела, як весна, багата, як земля, 
здорова, як вода!» [8 (3: 6–7)] або «Тобі, місяцю, з повні – мені на здоров’ї. Тобі, місяцю, 
посвітитися – мені по світу надивитися, добре находитися» та «Молодик-гвоздик, тобі 
роги красні, мені очі ясні!» (новому місяцеві) [12 (1: 139)], заклички до�у крупнистого, 
�об як відром ілляв на сухі борони, примовки до світистого місяця, поміченого на повні, 
є пам’ятками сонцеоспіваної культури.

Сонцезлагіднювальні гри�а-веснянки, за спостереженням дослідника української 
етнографії та етнології Степана Килимника, паростилися в молодіжному гурті молитов-
ними актами прихилення до ралячів добрих світлових енергій і відхилення лихих радіа-
ційно-атомних: 

«Ой ти, Сонечко, засвіти, засвіти,
Землюматінку пригорни, пригорни...» [� (3: 9)].

Довірлива хвала усюдипроникному сонейкові в період ралянки, чемне благання його 
зробити тверду ралицю пухнатою, затверділі виоранки пропареними лунають в українсь-
ких привітаннях жаркому �ровитові укупі зі �ирим ральцем, принесеним засушливому 
�рові в обмін на його теплиню: 

«Вийди, Сонечко, загрій мене, // Я несу тобі пиріжки,
З медом і молочком, // І залізним черпачком» [1� (1: 139)].

Веснянкою «Подоляночка» у календарній творчості започатковане кристалізування 
в уяві образу землі, пробуджуваної у відому в селянському лексиконі під найменням ка-
пельника, протальника (березіля) пору року: 

«Ой устань, ой устань, Подоляночко!
Ой устань, ой устань, красна дівочко!» [� (3: 10)] –

не навмання закликають виконавці співанок подолянку, долинянку (землю, �о про-



167

лягає долі, стелиться в долині) розкуватися по тривалому зледенінню; не аби-коли проха-
ють ралянку-подолячку побороти стужі у зимоборі (березолі), а лишень тоді, коли зацві-
те вільха, свіжий подув вітру розсипле довкруж пилок з її бурувато-червоних сережок, 
– отоді рільник сміливо висіває в дозрілий ґрунт гречку; зацвіте лі�ина – бджолярі без 
сумніву та вагань виставляють вулики. «Ранні овочеві культури садять чи висівають без 
найменшого ризику, як зацвіте осика: вона не помилиться. А висаджувати томати, сіяти 
кукурудзу годиться, коли черемха одцвіте й передасть естафету пробудження вишням і 
терену» [13: 119]. У благання устати в годину, коли провесінь устилає ріллю-подолянку 
роззеленням і зеленуванням рослинного ошаття, виконавиці веснівки вкладають надію 
уздріти на долині і на узбережжях озер запалі сніги, з’явлені під спекотним, енергоєм-
ким �риловим промінням. Молоді ралії сподіваються, �о зіллються з гір прозірчастою 
хвилею бурхливі потоки-водогони на пухнату ралянку, напоять її водяними потічками, 
заграють яри, ярки і ярочки таловою ярковою вологою, яркувате поле зазеленіє молоди-
ми хлібами. Не жити рослинним організмам без води, як і без повітря та освітлення, адже 
відомо, �о, наприклад, «за період весняно-літньої вегетації білокора споживає близько 
семи тисяч літрових баночок води; столітньому буку на рік мало й дев’яти тонн рідини, 
а стеблина кукурудзи за період росту і розвитку пропускає через себе �онайменше два 
центнери води. �а одну лише добу тонюсінька стеблина пшениці витрачає її п’ятдесят 
грамів, а качан капусти – кілограм!» [13: 120] Центнер урожаю жита вимагає сто цент-
нерів води. Але не тільки. Невипадковими є докладні описи сохи орача-богатиря в обря-
дових піснях: 

«В чистім полі ратаї твоє, // Ратаї твоє всьо молодиє,
Волики твоє всьо половиє, // Яремця твоє всьо буковиє,
Ой сохи твоє да й золотиє, // Сошнички твоє всьо мідзяниє,
Подвої твоє всьо дротяниє, // Полиці твоє всьо срібряніє,
Поводки твоє всьо шовковиє!» [5: 41].

Прихилення до оранки, шанування теплих земляних скиб, борозен виспівані племе-
нами плугатарів в образах допоміжного знаряддя праці, тяглової худоби то�о. Лишень 
завесніє, з почином відтавання, у веснянках бринить мотив ключів, якими Весна від-
микає землю, тобто викликає з її надр благодатний пар, парить її (рілля париться, вкри-
вається паром); виро�ує траву, виштовхує з цілини, �о лежить під паром, гріється, пріє, 
парує, рослинність, як, приміром, у російській березневій поезії, приуроченій до свята 
першого призвідця відлиги, розтоплювача заморозків: 

«Весна Дуньку кличет: // Дай, Дунька, ключи, // Отомкнуть землицу, 
Выпустить травицу // На раннее лето, // На буйное жито» [14: 7�–79].

�а повір’ям, опові�ує «Народний місяцеслів», «Єгорій (�рій) Вєшній володіє чак-
лунними ключами, ними відмикає вкриту памороззю землю і випускає росу, від чого по-
чинається бурний ріст трав і огірків (двадцять третього квітня)», адже, згідно прикмети, 
сильні роси – до врожаю огірків. На цей випадок прикмітливими сіячами складені при-
казки, приказування: «Егорий весну из-под спуда выпускает, зелёную траву выгоняет», 
«Егорий с водой (с росой), а Никола с травой» (дев’ятого травня) [15: 38]. Періодично 
повторювані з року в рік ритми природи вказують на природжену здатність жайворонка 
гніздитись у підкорінні озимих по завершенні раювання на півдні земної кулі або на 
солов’їне посланництво з Дажбожих чертогів у якості ключара для розтоплювання снігів 
у горах, для прогрівання криг у низинах: 

«– Ой ти, соловейку, ти ранній пташку,
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Ой чого так рано із вир’їчка вийшов?
– Не сам же я вийшов, // Дажбог мене вислав // З правої ручейки, 
І ключики видав, // З правої ручейки літо відмикати,
З лівої ручейки – зиму замикати. // А ще по горах сніги лежали.
А по дорогах криги стояли. // А тії сніги ніжками потопчу,
А тії криги крильцями поб’ю. // І кубелечко я собі зів’ю,
І в кубелечці діток наведу» [16: 11�, �].

Святочно-пієтична пошана до ростинно-культурних здобутків селян убачається у 
травневих замовляннях на цвіт гарбуза (огірка), у березневих прядіннях «с а м о с і в н и х » 
конопель і льону. Гарбузовий (огірковий) цвіт перев’язували червоною ниткою, висмик-
нутою із пояса: «�к густо цей пояс зав’язався, так �об мої гарбузи (огірочки) густо 
зав’язалися на огудинні». Урочистою веснянкою, шанувальною �едрівкою скрашувало-
ся висівання гороху, сходженого зеленцем: 

«Ой гороше, гороше, // Сієм тебе хороше.
Сієм тебе на тички, на тички,
Вроди, Боже, три стрючки, три стрючки. 
Вроди, либонь, чотири, чотири (...)»,
«...Ори, браччику, мівко, дрібонько, // Будем сіяти ярий горошок» [17: 36].

Святкування передріздвяного листопадового Уведення в українські свято�і засвої-
ло заснований на містеріях із рослинним насінням обрядний вигляд. По опівночі жінки 
сідають голі на порозі хати та прядуть первісні «с а м о с і в н і» коноплі (двадцять пер-
шого листопада). Це є алюзія до і�е не добутих людьми конопель. Витокова культура 
українського етносу передбачає обсипування корів сім’ям конопель або льону і мастіння 
вимен маслом, �оби добре доїлися. «Се пієтизм для конопель і льону, найконечніших в 
життю ростин: наколи б їх не сотворив Господь враз з іншим насінням в часі творення 
землі, мусіли б люди сидіти голі, як ті жінки на порозі, жили б у соромі. Насіння льону і 
конопель сівке й р о д ю ч е» [6: 66–67], чим виправдовується обсипування цим насінням 
корів для плідності, літрових надоїв і родіння телят.

Поступальний перебіг назнаменованих березневою годиною сезонних обрядів не 
сподіювався плугарями без верховного освітлювача безкінечно відновлюваної рослинної 
сили – Лада, чиє свято прихильники старообрядства відзначають напровесні, плуговими 
волами нив’я плужачи, борозенними борознуючи, просяне зерня присіваючи, а присівок 
волочачи. Коноплі, льон, повісма і пряжу цінує нарід стільки ж, як і «овес самосій» та 
«ячмінь колосій» чи будь-яке інше збіжжя. «�олоту пшеничку вважає такою дорогою, як 
прядиво: найкра�ий добуток з пшениці – ц е  п л е т е н и й  к о л а ч, виплетений, наче 
з пряжі, з пшеничного тіста: 

«Ци є ту вдома, господинечко? // Служеньки кажуть (...), гей у кімнаті.
Що ж вона діє? З о л о т о  п р я д е.
Ци є ти дома, пан господарю? // Служеньки кажуть (...), на загуменю.
Ой, що ж він діє? Золото віє, // Золото віє, срібло леліє...» [6: 67].

На вартість золота зерно, кра�а золота пряжа. Із повісма напрядеться на шеріночку, 
варту золотої парчі; вивіється на загуменю зерно золотистої пшениці, з якої спечеться 
«плетений колач», а з сріблистого жита хлібець на прожиток. Прядення конопель, сипан-
ня сімени, мотиження ниви й засіювання її житяним сім’ям, подібним до барвінкової тра-
ви-зеленки, густота зросту якого схожа на густоту зарослів барвіну: «Роди, Боже, синам 
жито, густе, як барвінок» або «Роди, Боже, синам житце, густе, як барвінець» [17: 36], 
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ведуться вкупі із суканням волокенців повісма льону, сім’я якого посівають господині на 
Різдво в чотири кути святочного стола. Ужиткового значення надано у колядках райсько-
му дереву пшениці, у �едрівках символові до�ика – зорі. Скріплює цю думку «сербське 
повір’я, �о коли на Різдво паде до� або хоч би небо хмарами вкрите, то буде багатий рік; 
сербсько-хорватське прислів’я «Най Бог стереже від погідливого, ясного Різдва» [6: 80] 
усотує в себе закодовані наміри здобути наглядні докази сподвижницького зро�ування 
найкра�их родів збіжжя. Ужитковості як першочергового елемента святоріздвяної пісні 
не позбавлена �едрівка: 

«Ой там в полі пшениченька росте,
Зайшов до неї гречний господар
Та й зібрав з неї райськії цвіти...» [6: �1].

Накликання сильних навальних до�ів як найви�ого �астя у сіячевім злакоплеканні 
унагляднюється старинними піснеспівами з їхніми ворожбами на весняну, літню й осін-
ню жовтоколосицю, �о зерніє в розплуженій ріллі, перезернюється упродовж зими на 
полбу-двозернянку чи озиму м’яку пшеницю із характерною для неї здоровозерністю. 
Приказування у весняній грі «ізбий, Боже, качана», коли мова йде про вбивання в голо-
вки капусти [18: 32], розхвалювання у �едрівці «Пане господарю, ми твого двора не ми-
наємо!» червонозернистої пшениці, пророслої з білого сім’я, складають подяку гостеві 
сіменних полів – до�еві, який розпанахує згу�ене водянистою поволокою хмарови� 
небо і покра�ує всхожість, енергію проростання, вологість сімені зернівкового злаку: 

«Чим ся похвалиш, дрібен дощику? // Чим ся похвалив, тим ся й учинив: 
Ой як я впаду тричі у маю, // Возвеселиться жито й пшениця,
Жито й пшениця, й всяка пашниця» [19: 36–37], 
«Чим ся похвалиш, дробний дощеньку?
– Ой як я впаду три рази в маю, // Ой зрадується жито, пшениця,
Жито, пшениця, всяка ярениця!» [�0 (4: 43)].

До� у святочній гостині пильнує господарство, як «третій братцейко» поряд із «со-
нейком» і «місячиком». В одній із колядницьких величанок «дробен дожджейко», «До-
�ичок ся бере зазеленити ���� Гори, долини і верховини», «До�ик хвалиться зазеленити 
���� Гори, долини, поля-ярини» [20 (4: 44)]. Обрядові ягівки возвеличують незжаті, неско-
шені поля, де ячмінь клонить долу вусате колосся, жовті хвилі ходять вівсом, кузька 
обсідає житні колоски, де посвистують ховрашки у хлібах, явлених із розбухлих зерен, 
які зрушилися в ріст на пройденій мотигою ріллі: 

«Виорем нивочку // Довгеньку, // Посієм гречечку // Чорненьку.
�речечка вродиться, // Женчики найдуться, // �речечку чикчик!
А з тії гречки // Чорні вершечки, // А з того проса // Русая коса,
А з тії пшениці // Русії косиці. // Ходім гречки в’язати (...)!» [�1: 36–37]

Білим крупким сіменястим вівсом засіяно смугу, розорювану сохою і бороною: 
«Он вот орет оратай оратаюшко,
Его липовая сошенька поскрипывает,
Она пеньякоренья выворачивает,
Она лемехом о камушки почиркивает…» [��: 76],
«Заскрипели гужи, сошники запохрустывали мелкими камушками» [��: 71],

риючи землю і розпушуючи її задля взеренення огородньої ділянки: 
«Як посіємо овес // Та до зерна увесь.
Як уродить овес (...). // Як покосимо овес (...).
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Як пов’яжемо овес (...). // Помолотимо овес
Та до зерна увесь. // Як повіємо овес (...).
Повбираємо овес (...)» [�1: 36].

Староукраїнське гаїлкове великодне свято, прибране в ідею місяця, сонця і благостин-
ного проливня, завважену у космологічній многоті засівальних пісень гречних прадідів, 
оповите настроєм плекання зеленистого жита, сівкої пшениці, які усоталися у міфопое-
тику жанру веснянок як невід’ємні часточки �одобового колообігу у природі. Віншуючи 
польовиків, чий вік розстеляється на ниві пшеничними пахо�ами, видовжується госпо-
дарюванням на гектарній ділянці при помочі домашнього знадіб’я (чепіги, лемеша від 
плуга, сівні, сівалки), дарувальники доброзичливого співання спові�ають про посіяний 
горошок і молитовно просять його рости в три й чотири листи. У пошані перед калачами 
з яриці, повісмом льону хороводять челядники у грі, послані господарем у поле сіяти 
«золоте зерно». Поетичний образ веселиці осонцює величальну пісню виміряним �ас-
тям у наряді з найкоштовніших дарів (у гумні стіжно, на току мірно, багато мір зерна, в 
городі зільно, в пасіці рійно).
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УДК 929 + 82-94 
Бусел А. П.

(Харьков, Украина)

ВАРИАТИВНОСТЬ ТИПОЛОГИЙ БИОГРАФИЧЕСКОГО ЖАНРА

У статті окреслюється корпус методологічної дискусії довкола жанрового виз-
начення біографії з акцентом на її нерозробленості та відсутності єдиної парадигми 
біографії як літературного жанру. Й до сьогоднішнього дня дискусійними залишаються 
питання типології біографічного жанру, співвідношенні наукового та художнього ас-
пектів. У статті запропонований альтернативний підхід до класифікації життєписів 
та наведений власний доробок відносно стратифікації біографічного жанру.

Ключові слова: жанр, біографія, класифікація життєписів, дихотомія «науковість
художність».

The article deals with the polemic scope about the state of biography as a literary genre, 
underlines its inelaborateness and absence of the common genre paradigm. The questions of 
biographical classifications, correlation of science and fiction aspects are still being discussed. 
The author of the article suggests an alternative way for systematization of biography and 
offers her own genre classification. 

Key words: genre, biography, classification of biography, opposition «sciencefiction».

Биографика является на сегодня популярным и стремительно развиваю�имся жан-
ром с недостаточно оформившейся методологией, онтологией, категориальным аппа-
ратом. При всем многообразии тем исследований, заявленных проблем, предложенных 
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решений, остаются открытыми вопросы генезиса, типологии и собственно жанрологии 
биографии. 

Целью нашей статьи является выстраивание альтернативного подхода к жанровой 
иерархии биографического нарратива, обоснование преиму�еств многоуровневого 
подхода к типологизации биографического жанра. Согласно с обозначенной целью мы 
ставим перед собой такие задачи: анализ диапазона методологической полемики вокруг 
стратификаций биографического жанра, выявление лакун в теоретическом осмыслении 
предложенных исследователями классификаций, анализ преиму�еств полифундамен-
тального подхода к типологизации биографики. 

И. �нская и В. Кардин следую�им образом объясняют основу контроверзы: «Споры 
о биографии – непременный спутник жанра, они – в зерне, из которого прорастает жиз-
неописание. Полемичность эта провоцируется самим объектом, его субъективностью, 
субъективно раскрываемой художником на глазах у далеко не беспристрастных зрите-
лей» [1: 240]. 

Трудность задачи классификации жанра биографии заключается в самой сути типо-
логий, поскольку всякая система стремится к обоб�ению, к подведению индивидуаль-
ности под некую абстрактную об�ность. Биографическое же письмо, что и является его 
имманентным качеством, фокализирует индивидуальное. Обратимся к А. Л. Валевско-
му: «Биография, выйдя за границы сферы вторичного исторического жанра, приобрела 
эвристическую ценность именно в том, что было традиционным упреком в ее адрес – в 
познании индивидуального» [2: 46 – 47].

Полифония мнений вокруг жанровой специфики жизнеописаний, их разновектор-
ность, приводят к сложности исследований жизнеописаний, поскольку «при видном 
тождестве предмета спора о�у�ается его аморфность, а отсюда – субъективность его 
образа в сознании исследователей» [3: 4].

Не способствуют созданию об�его алгоритма жанра и тот факт, что биографика яв-
ляется объектом изучения рада научных дисциплин: истории, философии, литературове-
дения, психологии, искусствоведения, культурологии и др. Причину такого положения 
ве�ей А. Л. Валевский усматривает в особом свойстве жизнеописаний: «Биография 
способна аккумулировать в себе различные типы исследовательских практик и способов 
повествования, соизмерять различные теории наук о человеке. �вристические возмож-
ности биографического письма оказались удивительно созвучными интеллектуальной 
атмосфере, в контексте которой развивается современная гуманитаристика, а точнее, 
вопросу о су�ности индивидуального» [4: 5].

Представляется резонным четко обозначить, что объектом нашей работы является 
биография как явление художественной литературы.

«Фоновое, периферийное положение, – отмечает Т. Н. Потницева, – которое био-
графия традиционно занимала в литературоведческих исследованиях других жанров, 
привело к тому, что сегодня ее изучение начинается с «нулевого цикла», с определения 
самих жанровых признаков, «законов жанра», его места в системе прозаических жан-
ров. И это – область бесконечных споров, дискуссий, разногласий. Диапазон понимания 
жанра, его критериев необычайно широк и, по всей видимости, будет расширяться в 
дальнейшем…» [3: 3].

В теоретико-методологических работах, посвя�енных вопросу аутентичности био-
графической реконструкции, дискуссия зачастую ведется вокруг дихотомии «факт-вымы-
сел». Нередко ценностные качества биографического письма рассматриваются в прямой 
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зависимости от наличия��отсутствия документального обоснования и фактографически 
убедительной реконструкции жизни и развития личности (В. Жданов [5], �. Гордин [6], 
С. Семанов [7] и др.); другие ученые отстаивают аксиологические достоинства именно 
художественной стороны биографического искусства (�. Лотман [8], �. Андреев [9] и 
др.); представлены сторонники также и диалектического понимания оппозиции «факт-
вымысел», представитель последнего И. Шайтанов пишет, что: «На границе обширной 
документальной и художественной области взаимодействие идёт настолько сильное, что 
и о границе сейчас говорить не приходится, скорее о зоне взаимного влияния» [10: 50].

На основании указанной выше дихотомии зачастую строятся и биографические ти-
пологии. Например, классификация И. Л. Андроникова предполагает среди жанрового 
разнообразия биографики следую�ие опусы: 

1. «строго научная» биография, автор которой «не только не ставит перед собою цели 
создать художественного образа, а, наоборот, старательно избегает этого» [7: 57];

2. научно обоснованное повествование, «когда автор стремится к созданию художес-
твенного образа» [7: 57]; 

3. «полунаучный вид» с последовательным изложением реальных фактов и беллет-
ризованный по манере [7: 57]. 

Среди недочётов данной конструкции, на наш взгляд, можно отметить неглижиро-
вание художественного аспекта биографического текста. Систематика биографического 
жанра конструируется на базисе абсолютизации фактуальных ценностей, автор не при-
знает значимости художественной биографий и отказывает им в праве называться под-
видами биографического письма. 

Мы полностью солидарны с Л. Гинзбург в утверждении, что «Некий фермент «не-
достоверности» заложен в самом су�естве жанра. Совпасть полностью у разных мему-
аристов может только чистая информация (имена, даты и т.п.), за этим пределом начина-
ется уже выбор, оценка, точка зрения. Никакое событие внешнего мира не может быть 
известно мемуаристу во всей полноте мыслей, переживаний, побуждений его участни-
ков. <...>. Так угол зрения перестраивает материал, а воображение неудержимо стремит-
ся восполнить его пробелы – подправить, динамизировать, договорить» [11: 9 – 10].

Принципиально иначе рассматривает вопрос �. Андреев: «само наличие всех этих 
возможных переходов и градаций является, – по мнению автора, – свидетельством от-
сутствия гносеологических различий между художественными образами, материализо-
ванными силою одного лишь воображения, и образами документальными» [8: 41].

А. Л. Валевский резюмирует конфронтацию научности и художественности следую-
�им образом: «Існуюче нині протиставлення «наукової» і «художньої» біографії є удава-
ним, будучи наслідком того, �о в гуманітарному знанні відсутня єдина теорія і методо-
логія біографічного дослідження – біографіка» [2: 53]. 

А. Л. Валевский выдвигает свою классификацию жанровых дефиниций биографи-
ческого письма: 

1. «энциклопедическая биография, т. е. различного рода биографические справочни-
ки, словари, персональные энциклопедии, хроники. Для этого жанра характерно скру-
пулёзное изложение фактов и максимально объективное описание событий»;

2. «историческая биография (или научно-историческая), для которого характерна 
ориентация на научность изложения и объяснения. <...> Исторический жанр имеет мно-
жество дифференциаций: если на одном полюсе находится фундаментализм историко-
биографического письма, например А. Ф. Лосева (биография В. Соловьева), то на дру-
гом – беллетризованное повествование Ст. Цвейга»; 
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3. портретная биография – «распространенный тип повествования об отдельных со-
бытиях и этапах жизни персонажа, но в то же время не ставя�его перед собой цели пред-
ставить об�ую панораму жизни. Таковы, например, различного рода биографического 
эссе, очерки, статьи, зарисовки и т. д. <…>. Примеры портретного жанра в биографии: 
«�вездные миги человечества» Ст. Цвейга, очерки Горького (о Чехове и Толстом), био-
графии Р. Медведева»; 

4. литературная (или художественная) биография – «жанр, пограничный с художес-
твенной литературой. Биограф этого жанра в полной мере считает себя свободным от 
норм научной обязательности, он позволяет себе широко использовать домысел… Клас-
сический пример художественной биографии – творчество Тынянова» [4: 29 – 30].

Как видим, А. Л. Валевский разделяет беллетризованную и литературную биогра-
фии, не давая чёткого определения, на каком основании проводится данная дефиниция. 
Также не совсем обоснованным, на наш взгляд, является выделение особой историчес-
кой биографии, поскольку всякое жизнеописание непосредственно обусловлено опреде-
ленным историческим контекстом. 

Проблемы конгруэнции художественной и беллетризованной биографий, а также 
уничижительного положения указанных жизнеописаний по отношению к научной (до-
кументальной) биографии являются открытыми. 

В отношении самого термина «беллетризованная биография» су�ествует некоторая 
ангажированность. Приведем цитату из статьи �. Манна: «Беллетризованная биогра-
фия» – само это жанровое определение как бы взывает к снисходительности.<…> Она 
свободна от требований и науки и литературы» [12: 59]. Как видно из процитированного 
отрывка, беллетризованная биография, по �. Манну, не тождественна художественной 
и предстает в виде эрзаца художественного произведения.

Вторит приведённому выше суждению мнение И. �нской и В. Кардина: «Беллетри-
зация выступает средством упро�ения писательской задачи, освобождения от этичес-
ких нагрузок. В таких обстоятельствах легко придумать, но трудно додумать до конца, 
уловить ту связь времен и событий, которая пусть и не служит абсолютной гарантией от 
ошибки, однако создаёт атмосферу ответственной достоверности, предохраняю�ую от 
многих оплошностей и срывов» [1: 289 – 290]. 

Приведенные выше пассажи можно было бы объяснить особенно внимательным от-
ношением в СССР к интерпретациям, как это и делает Д. Стус, утверждая, что «будь-яка 
інтерпретація передбачала посилений контроль у плані своєї «правильності», и далее 
– «важкий тягар ідеологічного та соціального тиску змушував науковців-гуманітаріїв 
чіплятися за де�о старомодні наукові схеми, аби зберегти бодай ілюзію вільного нау-
кового дослідження», «Такий стан справ «навічно» узаконив домінанту, в якій фак-
таж та об’єктивізм тісно прив’язувався до сфери науки, а коментар та інтерпретація 
сором’язливо ховалися за художністю» [13: 38], однако су�ествуют и современные фи-
лиации данной идеи.

Например, И. �. Лосиевский утверждает, что сам термин «художественная биогра-
фия» является научно (литературоведчески) не обоснованным, согласно с убеждениями 
исследователя, эта литературная форма не может быть отнесена к типам и видам собс-
твенно биографического письма [14: 16 – 17].

И. �. Лосиевский предлагает следую�ий типологический подход, «позволяю�ий 
классифицировать формы современного биографического письма в двух измерениях (на-
учная и научно-художественная биография, научная и научно-популярная биография)», а 
также аргументирует, что «разграничения биографического письма и романизированной 
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«биографии» (художественно-документального романа, повести, новеллы) содействуют 
формированию более точных научных представлений о биографии как явлении письмен-
ной культуры» [14: 129].

Оппонирует И. �. Лосиевскому Г. В. Казанцева, которая считает термины «беллетри-
зованная биография», «художественная биография», «литературная биография», «рома-
низированная биография», «фактографическая художественная биография» синонимич-
ными, т. к. основополагаю�им жанрообразую�им признаком в каждом случае является 
соотношение «факт-вымысел» [15: 10].

В нашем типологическом обзоре остановимся е�ё на одной модели классификации 
А. Л. Валевского. «�алежно від історико-культурної ситуації біографія сприймається або 
як канон, безумовне слідування якому забезпечує умови особистісної ідентифікації в 
культурному контексті (класичний приклад – біографія �риста), або як органон, тобто 
засіб переосмислення ціннісних орієнтацій, революційного ставлення до умов, �о фор-
мують смислову спрямованість життєвого шляху (скажімо, тлумачення тієї ж біографії 
�риста лідером Реформації Лютером)» [2: 53].

Данное наблюдение А. Л. Валевского классифицирует биографическое текстовое 
поле в диахроническом плане и отнюдь не противоречит предыду�им систематикам.

Подводя итоги уже сказанному и учитывая отмеченные ранее недоработки преды-
ду�их классификаций мы, развивая идеи Т. Е. Комаровской [15: 11], можем предложить 
следую�ую типологию биографического жанра: 

1. документальная;
2. документально-художественная;
3. беллетризованная;
4. псевдобиография.
Предложенная систематика не претендует на всесторонний охват всей палитры био-

графического жанра, а характеризует биографический нарратив именно с позиции оппо-
зиции факт-вымысел.

Очевидным является стремление организовывать классификацию биографического 
жанра благодаря дуальным категориям факт-вымысел или научность-художественность. 
Предложенные двухмерные позиции претендуют в то же время на универсальное отоб-
ражение всей полноты типологий биографики. Наше предложение заключается в том, 
чтобы суметь перевести эти взгляды из плоскости одно-двухмерного видения в плос-
кость многомерного, где каждая сторона со своими интересами и принципами сможет 
найти свою нишу, где предложенные позиции смогут дополнять, а не исключать друг 
друга. Следует строить систематику не только на основе указанных оппозиций, но и на 
основе других признаков, например, формы авторского присутствия в тексте, объекта 
жизнеописания, цели биографики и т. д. И, быть может, благодаря многоуровневости 
биографических классификаций возможна новая форма единства, целостности для столь 
многомерного жанра.

Насколько нам известно, подобный многоуровневый подход к построению класси-
фикаций биографического жанра применялся С. В. Паниным при исследовании жанра 
биографии в русской литературе XV��� – первой трети X�X века. Работа С. В. Панина, 
на наш взгляд, содержит ряд несомненных достоинств: представлена типология жизне-
описаний XV��� – первой трети X�X века в соответствии с их поэтикой и стилистикой, 
проанализирована история русской биографики в контексте исторической ситуации 
[16]. 
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Проделанная С. В. Паниным работа и ее результаты проиллюстрировали перспек-
тивность и плодотворность разнопланового подхода к типологизации биографического 
жанра с учетом конкретной эпохи и материала. 

Рассматривая различные классификации биографического жанра в нашей статье, мы 
уже отмечали важное значение оппозиции «факт-вымысел» для организации предложен-
ных исследователями стратификаций. Развивая наш тезис о преиму�ествах полифунда-
ментального характера биографической типологии, мы дифференцируем данную дихо-
томию и предложим свои наработки по данному вопросу. На основании поливалентной 
роли документа в произведении, можно выделить следую�ие пункты: 

1. эксплицитная роль документа, когда он непосредственно вводится в ткань текста;
2. имплицитная роль, где документальной является основа произведения;
3. индифферентная роль документа, то есть в построении такого рода биографичес-

кого произведения документы не играют видной роли.
�арактеризуя формы вымысла, можем выделить следую�ие модусы: 
1. вымысел задействован преиму�ественно в создании исторического контекста, 

пейзажа, для описания места действия и т. д., то есть играет второстепенную роль в про-
изведении;

2. вымысел непосредственно присутствует в сюжетной линии в качестве фиктивных 
действую�их лиц, документов, жизненных коллизий главного героя и т. д.;

3. вымыслом отмечена идейная основа произведения, в котором автор занимается не 
просто реконструкцией биографии по имею�имся в наличии документам, а предлагает 
собственную интерпретацию жизни объекта биографии.

Отметим, что предложенные классификации нуждаются в последую�ем осмыс-
лении и дополнении, поэтому видится перспективной дальнейшая работа в указанном 
проблемном поле. Многоуровневая архитектоника типологий биографического письма 
дает ряд преиму�еств по сравнению с жестко регламентированной двухмерной систе-
мой и способствует достижению единства по су�ественным вопросам биографического 
жанра. Полиморфная типологизация позволяет не усреднять разнообразные точки зре-
ния, а подвести их под некую об�ую жанровую парадигму; позволяет не преодолевать 
всех расхождений между оппонентами, которые закономерно вытекают из внутреннего 
свойства субъективного биографического жанра, особенностей мировоззрения, идейных 
установок и т. д., а, напротив, дает возможность признать возможность сохранения опре-
деленных расхождений внутри гибкой жанровой иерархии. При подобном разноплано-
вом подходе биографическое произведение рассматривается с различных позиций, что 
также способствует более углубленной и полной его характеристике.
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РЕЦЕПЦІЯ АНТИЧНОГО МІФУ В ЛІТЕРАТУРІ ХХ СТОЛІТТЯ
(на матеріалі літератури Німеччини)

У статті досліджується сприйняття європейською літературою античної спад-
щини в контексті культурноісторичних умов ХХ сторіччя. Значну увагу приділено спе-
цифіці рецепції античного міфу у творчості німецьких письменників. 

Ключові слова: міф, антична спадщина, реміфологізація, міфотворчість, осо-
бистість.

В статье исследуется восприятие европейской литературой античного наследия в 
контексте меняющейся культурноисторической обстановки ХХ века. Значительное вни-
мание уделено специфике рецепции античного мифа в творчестве немецких писателей. 

Ключевые слова: миф, античное наследие, ремифологизация, мифотворчество, лич-
ность. 

The article deals with European literature perception of ancient legacy in the context of 
changing cultural and historical situation of the XX century. The considerable attention is 
given to the specific of ancient myth reception in German writers’ creation.

© �ура Н. П., �00�



178

Key words: myth, ancient legacy, remythologizing, mythologizing, personality.

�� століття стало базисним зламом в історії людської культури і принесло глобаль-
ний відрив від попередніх тенденцій мистецтва. Руйнування старої картини світу вия-
вилося у всіх галузях людської діяльності: ділення ядра, виникнення теорії відносності, 
розвиток психоаналізу, інтерес до несвідомої сфери людини – все це складові одного 
ланцюга в процесі розширення горизонтів технократичної цивілізації. «Пошуки нового, 
– як відзначив О. О. Кривцун, – врешті-решт призвели до відкриттів одночасно в різних 
галузях знання, �о вибили з-під ніг людини звичний ґрунт і поставили під сумнів сам 
принцип раціональності, з яким вона вирушила в дорогу» [1: 412]. 

Нові відкриття змінили традиційні уявлення про суспільство. Це було тісно пов’язано 
з конфліктною і трагічною дійсністю першої половини �� століття і породило кризу 
віри в раціональний устрій світу. Високорозвинута наука, здатна раціонально розтлума-
чити окремі фундаментальні закони буття, була не в змозі дати універсальну істину, якої 
так потребувала розтерзана війнами і революціями, пригнічена втратою віри в розум 
технократична свідомість Європи �� століття.

Мистецтво чутливо реагує на зміну парадигми свідомості й тому потреба в загально-
людських орієнтирах зростає. Черговий виток розвитку літератури �� століття сприяв 
зверненню до «колиски європейської культури» – античності, універсальною мовою якої 
був міф. Наївно-несвідома віра в істинність міфу як непорушну даність, віра в значення 
ритуалу, властива архаїчній свідомості, змінилася усвідомленням сучасної людини міфу, 
як іманентної ланки культурного буття. «Грецький ідеал означав спрямованість у витоки 
культури, до її основ, до незнайомого, незвіданого її фундаменту, до того ж з очевидним 
відчуттям, �о це незнайоме – своє» [2: 228]. 

Політичні, військові, соціальні й культурні потрясіння двох тисячоліть не змогли 
порушити лінію історичної спадкоємності. Тому на початку нового століття, літерату-
рознавці, письменники і критики аналізуючи літературні процеси минулого сторіччя, у 
черговий раз звернулися до теми античного міфу, який не тільки продовжував живити 
традиційне тяжіння до ідеалу еллінської гармонії, краси і доблесті, але й слугував філо-
софським, етичним базисом. 

� усієї величезної кількості літератури, �о присвячена проблемі міфу загалом, і 
античного міфу зокрема, особливо слід відзначити дослідження: М. Є. Грабар-Пассек 
«Античні сюжети й форми в західноєвропейській літературі» (1966), С. С. Аверінцева 
«Образ античності в західноєвропейській культурі �� століття» (1979) і Т. О. Шарипіної 
«Сприйняття античності в літературній свідомості Німеччини �� століття (Троянський 
цикл міфів)» (1998). В цих роботах досліджують те, яким чином репрезентується і пе-
ретворюється культурна спад�ина античного міфу. У них висвітлюються основні тен-
денції у вивченні цього жанру та розглядається контекст філософського, ідеологічного 
й загальнокультурного характеру, всередині якого розвивалася інтерпретація античної 
спад�ини. Сучасні вітчизняні дослідження представлені роботами С. П. Стоян «Міф в 
контексті культури» (2001), «Міфологічна традиція в літературній творчості �� століт-
тя. �агальна характеристика» (2002) і �. І. Султанова «Античність і християнство як 
основні джерела європейської культури і літератури» (2004), які розглядають процеси 
«реміфологізації» в сучасній літературі, �о дає можливість визначити роль цього фено-
мену в культурному житті суспільства.
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Метою даної статті є дослідження сприйняття античної спад�ини в контексті мін-
ливих культурно-історичних обставин і виявлення специфіки рецепції античного міфу у 
творчості німецьких письменників �� століття.

Упродовж усієї історії культури колективні уявлення і художнє сприйняття світу і лю-
дини постійно оновлюються згідно зі змінами культурно-історичних обставин. Проте за 
ствердженням С. В. Неклюдова: «�дро культури зберігає відносну постійність» [3: 37], 
�о дає підставу говорити про міфологічний компонент як обов’язкову складову культур-
ної традиції. 

Міфологією насичена вся художня й ідеологічна практика, разом з позитивно-раціо-
нальними галузями знань. Так наука, �о постійно знаходиться в опозиції до міфу, сама 
несвідомо його популяризує, а численні теорії міфу �� сторіччя є яскравим підтверд-
женням. Психоаналіз �. Фрейда, учення К. Г. �нга про «колективне несвідоме», роботи 
з вивчення міфу й обряду в етнології і фольклористиці (Дж. Фрейзер, Л. Леві-Брюль, 
Е. Кассирер), аналіз міфо-ритуальної природи мистецтва в літературознавстві (М. Бодкін 
і Н. Фрай) є віддзеркаленням загального прагнення до міфу й одночасно стимуляторами 
нових звернень до міфу в культурі. 

Це дозволяє стверджувати, �о «раціональне» й «міфологічне» знання складають 
своєрідну єдність з поперемінним переважанням у різних видах людської діяльності в 
різні періоди історії. Тому цілком закономірно, �о криза раціонального пізнання призво-
дить до актуалізації міфологічного початку в суспільній свідомості. 

Підтвердження цієї думки ми знаходимо в роботі А. Ф. Лосева «Пристрасть до діа-
лектики», в якій автор пише: «Те, �о міфологія органічна різним епохам, я можу ствер-
джувати безумовно. Інша справа, �о вона не так відкрита, як в античності» [4: 59], тим 
самим, пояснюючи постійне звернення провідних майстрів слова �� століття до міфу 
загалом, і до античного, зокрема.

Т. Манн, Д. Джойс, Ж.Б. Сартр, �. О’Ніл, Ф. Кафка, Г. Гауптман сприймають міфи 
як універсальні моделі, �о допускають найрізноманітніші тлумачення, які можна про-
ектувати на будь-який етап в житті суспільства, внаслідок чого стародавній міф ставав 
несподівано актуальним.

�вернення до античних міфів має багату історію. Кожна епоха по-новому осмислю-
вала й інтерпретувала знайомі міфологічні сюжети, створюючи на їх основі нові драма-
тургічні й епічні твори, філософські концепції і вірші, романи й повісті.

Традиція процесу трансформації міфів була закладена �е в античності. Стародавні 
автори вільно оперували зав’язкою і розвитком сюжету й створювали цілісні і своєрідні 
характери на основі одного й того ж міфологічного сюжету, оскільки полісемантичність 
міфу невичерпна й припускає різносторонність у тлумаченні образів. Але використання 
міфу в �� столітті не означало збереження його первинних функцій. Стародавній міф 
був соціальним, особистий початок в ньому було приглушено, оскільки його мета – під-
тримка гармонії особистого, суспільного й природного. Сучасна реміфологізація висуває 
на перший план людину, її внутрішній світ і трагічне сприйняття життя. Відповідно, це 
призводить до переакцентування тем, сюжетів, образів й перегляду морально-етичної 
основи міфу.

Витоки сучасної міфотворчості ведуть початок від концепції античності Й. Й. Він-
кельмана, Й. В. Гете й німецьких романтиків. Вони одними з перших зацікавилися ху-
дожнім багатством міфу, його широкими можливостями і синкретизмом. Тому генетич-
ний зв’язок німецької літератури �� століття з античними міфами фактично, починаючи 
з �V�� століття, не припинявся.
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Активізація античної спад�ини в літературній свідомості Німеччини, за тверджен-
ням Т. О. Шарипіної, – «це яви�е, котре характеризується певними специфічними ета-
пами. Періоди найбільшої привабливості інтерпретації класичних зразків припадають 
на переломні епохи в суспільному розвитку Німеччини, час втрати стабільних етичних 
орієнтирів і пошуків нових етико-естетичних ідеалів» [5: 196]. 

�� століття зі своєю невлаштованістю, суперечностями і неспокоєм стало благодат-
ним ґрунтом для ідеї повернення до витоків. У німецькій літературі цей процес поси-
люється осмисленням трагізму історичного шляху Німеччини.

Для Г. Гауптмана, Ф. Фюмана, К. Вольф, В. �ільдесхаймера й багатьох інших, Друга 
світова війна асоціюється з Троянським походом. А оскільки до теми Троянської вій-
ни неодноразово зверталися давньогрецькі трагіки, то деякі німецькі літературознав-
ці (Е. Дельбек, Р. П. Уїннінгтон-Інграм [6: 58]) проводили паралелі між Європою �� 
століття і Афінами V ст. до н. е. �ахідні вчені шукали відповіді на ті питання, які поста-
вили перед людством світові війни. 

Міф як сюжет, як літературна основа і як константа людського буття, втілений у вели-
ких трагедіях аттичних драматургів, мислився сучасними німецькими письменниками як 
«відправний пункт». Їх п’єси з успіхом йшли на сценічних майданчиках Європи, до них 
зверталися за сюжетами й ідеями, з ними полемізували. Більше двох тисячоліть потому, 
твори Есхіла, Софокла і Евріпіда хвилюють їх раціонально орієнтованих на�адків, у 
черговий раз звертають увагу на багатство і вітальність античного міфу.

�вернення до античної спад�ини в літературі Німеччини �� століття пов’язане з 
процесами активного пошуку нових художніх принципів і форм, а також з інтелекту-
алізацією художньої прози, направленої на авторефлексію і самоопис. Посилення осо-
бистісного початку автора і його творчого самовираження призводять до того, �о в 
німецькій літературі минулого століття разом з використанням традиційних версій і сю-
жетів все більше зустрічається авторських міфів: Г. Е. Носсак «Некія», �. Брезан «Кра-
бат або Перетворення світу», К. Вольф «Досвід на собі. Роздуми до протоколу одного 
експерименту» та інші.

Широкого поширення набули обробки й інтерпретації сюжетів, образів і мотивів ан-
тичної драматургії. Класифікуючи подібні досліди в німецькій літературі �� сторіччя 
Т. О. Шарипіна [7: 421] виокремлює серед них такі: адаптації («Тиран Едіп» �. Мюллер), 
переробки («Світ» П. �акса) і твори, які лише формально зберігають зв’язок з міфом або 
античною трагедією («Геракл – 5» �. Мюллер).

Найбільшої переробки й перегляду, безумовно, зазнали античні образи. Одіссей, 
Ахілл, Олена, Клітемнестра, Іфігенія та ін. в літературі �� століття змінили «вбрання». 
Великий герой Еллади Ахілл втратив свою велич, героїзм і навіть людську сутність. Клі-
темнестра з перелюбниці й вбивці, стала втіленням материнства і мудрої правительки. 
Іфігенію – патріотку, яка пожертвувала собою заради батьків�ини, звинуватили в без-
діяльності і пасивності. 

�. П. Шатін пояснює ці процеси «десакралізацією символу» й пов’язує їх «зі змін-
ною конотату на протилежний» [8: 30]. Втрата віри в людський розум, помножена на 
масштаби трагедії, �о розгорнулася, призвела до зміни значу�остей в свідомості �� 
століття. Саме вона, на думку вченого, є «одним з прихованих двигунів у розвитку сю-
жетів у новій російській літературі» [8: 31]. � таким же успіхом це міркування можна 
віднести до літератури Німеччини, яка активно переосмислює цінності минулого, при-
стосовує їх до естетично актуальних завдань свого часу.
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Прагнення літератури до синтезу різноманітних і різноспрямованих традицій відби-
вається на формі творів. Так, разом з «романом-міфом» (Т. Манн «Йосип та його брати»), 
з’явилися «драми-міфи», «повісті-міфи», «поеми-міфи» (Г. Гауптман «Лук Одіссея», К. 
Вольф «Кассандра», Й. Бехер «Ітака»). Універсальність античного міфу сприяє проник-
ненню класичних образів в автобіографічні форми й есеїстику (К. Вольф «Франкфуртсь-
кі лекції», Ф. Фюман «Двадцять два дні або Половина життя»).

Автори пов’язують сьогодення з минулим і проектують його в майбутнє, а античний 
міф виступає як засіб впорядкування матеріалу, необхідного для монументального заду-
му на всіх рівнях твору. Письменники �� століття, наслідуючи міфотворців стародавніх 
часів, намагаються змоделювати в сучасних творах міфологічні процеси відновлення 
первинного часу в сьогоденні, основа яких лежить у поверненні індивідуума до своїх 
витоків для можливого оновлення і відродження.

Таким чином, античний міф є невід’ємною частиною літературних процесів Німеч-
чини й Європи в цілому, проте його трансформація неминуча. Традиційний міф часто 
втрачає первинний сенс, оскільки він є позачасовою проекцією авторського задуму на 
сучасну дійсність.
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(Київ, Україна)

ПОЕЗІЯ ЯК ФОРМА ДІАЛОГУ КУЛЬТУР

У статті йдеться про специфіку діалогу культур при поетичному перекладі. Роз-
глядається одинадцятий сонет Шекспіра та переклади цього сонету В. Дубовкою, 
С. Маршаком і Д. Павличком. Проводиться теза про важливість концепції перекладача 
для створення текстів, естетично рівних оригіналові. Висвітлено ритмічну специфіку 
перекладів у зв’язках із розвитком поетичних образів.

Ключові слова: ритмічна специфіка, концепція перекладача, поетичний образ.
The article deals with the specific of dialogs of culture by poetical translation. Such 

eleventh sonnet of Shakespeare and translation’s of this sonnet by V. Dubovka, S. Marshak and 
D. Pavlychko. It is stated that the understanding of the notion of conception of translator for 
creation of the text’s, that aesthetically equal of original. Highlighted is the rhythmical specific 
of the translation with the comparison of development of poetical characters. 

Kay words: the rhythmical specific, conception of translator, of poetical character.

Ми ставимо чужій культурі нові питання, які вона сама собі не ставила, ми шукаємо 
в ній відповіді на ці наші питання, і чужа культура відповідає нам, відкриваючи перед 
нами нові свої сторони, свої глибини. Без своїх питань неможливо творчо зрозуміти ні-
чого іншого і чужого. При такій діалогічній зустрічі двох культур вони не зливаються і 
не змішуються, кожна зберігає свою єдність і відкриту цілісність, вони взаємно збагачу-
ються, – зауважував М. Бахтін у роботі «Естетика словесної творчості». Наблизитись до 
розуміння естетичного феномену можна лише шляхом діалогу з художнім текстом. �к�о 
ж йдеться про перекладний художній твір, то діалог значно ускладниться. «У роботі над 
створенням нового тексту перекладач вкладає своє розуміння у твір і, таким чином, всту-
пає у діалогічні відношення з автором як з іншим, а застосовуючи своє вміння тлумачити, 
інтерпретувати, він не відривається від контексту автора і сприймається читачем як одне 
ціле з ним» [1: 90-110]. 

Оскільки перекладач працює з ідеями й стилями багатьох людей і з різними функ-
ціональними стилями, переклад вимагає від професіонала неабиякого оперативного про-
стору у засобах вираження думки, значно більшого, ніж те потрібно, аби називатися фі-
лологом або майстром слова від журналістики чи навіть красного письменства [2]. Така 
вправність необхідна, �об забезпечити якнайповніше розуміння тексту на терені іншої 
культури. Ось тут і виринають питання про предмет і критерії перекладацької праці. �к 
наголошує В. Коптілов, «справжнім предметом художнього перекладу є не слова, сло-
восполучення чи фрази тексту, а ідейно-образна структура першотвору. Ідейно-образна 
структура – це пов’язані авторською ідеєю найважливіші образи твору, які обумовлюють 
усім багатством своїх взаємин неповторну єдність даного роману, новели чи поезії» [3: 
187-188]. 

У випадку з поезією майстерність перекладача має бути особливо високою. Адже 
специфіка роботи багато в чому визначається структурою оригінального твору: мет-
ричною, ритміко-інтонаційною, строфічно-синтаксичною, образно-семантичною. Про 
важливість вивчення форми твору в роботі перекладача вчений говорить у іншій праці, 
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посилаючись на думку І. Брагинського, �о «...структуралістські методи, формалізація 
об’єкта вивчення, ... побудова моделей і т.п. – все це безперечно є важливим інструмен-
том пізнання, зокрема, формального боку художнього твору, �о його ми перекладаємо. 
Це дає нам часто можливість розкрити те, �о не лежить на поверхні» [4: 122-123]. Вер-
сифікаційні параметри у структурі поетичного тексту набувають особливої ваги, коли 
йдеться про тверді строфічні утворення, за якими стоїть потужна історико-культурна 
традиція. Спробуємо розглянути специфіку відтворення таких структур на матеріалі пе-
рекладів сонетів Шекспіра Володимиром Дубовкою, С. Маршаком та Д. Павличком. 

Г. Кочур так відгукнувся на появу друком книги перекладів Шекспіра білоруським 
поетом: «Сонети Шекспіра становлять виняткові трудно�і для перекладу. У боротьбі з 
таким примхливим оригіналом автор виявив багато майстерності й винахідливості. �оч 
В. Дубовка, подібно до С. Маршака, часом прагне логізувати, прояснити читачеві химер-
не плетиво, проте він у багатьох місцях тримається до оригіналу ближче, ніж Маршак, не 
згладжує тих деталей, які російський перекладач волів усунути» [5: 2]. Цікавий матеріал 
до питання про роботу В. Дубовки над перекладами сонетів Шекспіра знаходимо в ар-
хіві І. Сенченка. У листі від 1 квітня 1964 року український письменник звертається до 
адресата з проханням переслати для ознайомлення переклади Шекспіра. У відповідь 6 
квітня того ж року В. Дубовкою було надіслано листа, до якого додано переклади 11-го, 
153-го, 147-го сонетів В.Шекспіра (автографи на окремих аркушах). На високу оцінку 
мистецької вартості перекладів натрапляємо у листі І. Сенченка до В. Дубовки від 24 
березня 1965 року [6]. 

�к�о зіставити автограф 11-го сонету, надісланий В. Дубовкою І. Сенченку, з текс-
том цього твору у друці, то помітимо ряд відмінностей, �о свідчать про пошуки влучно-
го слова. Текстові розбіжності маємо у другій строфі: 

Автограф 
Есць мудрасць, прыгожосць у думцы той. 
Бяз іх жа старасць, заняпад жывога.
Калі б згадзіўся свет увесь з табой,
Праіснуваў бы лн зусім нямнога [6].
Друк
Ёсць мудрасць, прыгажосць у думцы той.
Без іх жа радасці і шчасця мала: 
Калі б згадзіўся свет увесь з табой,
Дык праз капу гадоў жыцця б не стала [7].

Сонет присвячено темі швидкоплинності часу та людського життя. Шекспір переко-
нує адресата своєї поезії, �о на перепоні мину�ості стає відродження в дітях, якого варті 
лише красиві люди. Відтворення у молодому поколінні – це вдячність природі за дар 
краси, який потрібно повернути багато разів. Очевидно, той до кого звернено ці рядки, не 
бажав одружуватися. Тож автор опонує юнакові. У автографі перекладу В. Дубовка від-
творює тезу, �о діти – це благо, наступним чином: «Без них же старість, занепад живого. 
�� Коли б згодився світ увесь з тобою, �� Проіснував би він зовсім небагато». У пізнішому 
варіанті ці рядки набувають конкретизації. Адже старість приходить незалежно від того, 
чи має людина дітей. А «занепад життя» в цьому контексті звучить надто абстрактно. На-
томість вираз «без них же радості і �астя мало» містить мотивацію переваг подружнього 
життя, �о надає вислову більшої переконливості. �аключний рядок другої строфи теж 
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зазнає змін, які покликані надати тексту конкретики, порівняймо: «Проіснував би світ 
зовсім небагато – Так через пару літ життя б не стало». 

�іставлення текстів свідчить, �о маємо справу з авторським різновидом редагуван-
ня. Будь який «переклад практично базується на знанні контрастивної лінгвістики та ти-
пології двох мов. Під час перекладу перекладач використовує порівняльний аналіз як 
метод вибору форми, яка найбільш адекватно передає і зміст, і попередньо обрану форму. 
Тому редагування, так само як і переклад, пов’язане з такими розділами знань як мова та 
мислення, мова та культура, психо- та соціолінгвістика» [8]. 

�іставимо оригінал з перекладами В. Дубовки, С. Маршака і Д. Павличка. 
Вільям Шекспір 
As fast as thou shalt wane, so fast thou growest 
In one of thine, from that which thou departest; 
And that fresh blood which youngly thou bestowest 
Thou mayst call thine when thou from youth convertest.
Herein lives wisdom, beauty and increase:  
Without this, folly, age and cold decay:  
If all were minded so, the times should cease 
And threescore year would make the world away.
Let those whom Nature hath not made for store, 
Harsh featureless and rude, barrenly perish:  
Look, whom she best endow’d she gave the more; 
Which bounteous gift thou shouldst in bounty cherish: 
She carved thee for her seal, and meant thereby 
Thou shouldst print more, not let that copy die [9].
В. Дубовка
Не звянеш ты, бо закрасуеш зноў  
Цераз дзяцей сваіх і з іх красою.  
Сваёй ты назавеш нашчадкаў кроў,  
Якую даў часінай маладою. 
Ёсць мудрасць, прыгажосць у думцы той.  
Без іх жа радасці і шчасця мала:  
Калі б згадзіўся свет увесь з табой,  
Дык праз капу гадоў жыцця б не стала. 
Няхай пачвары, вырадкі усе  
На свеце нашым згінуць без расплоду.  
А ты, за ўсе дары тваёй красе,  
Павінен шчыра дзякаваць прыроду. 
Ты, як пячаць, што выразаў разьбяр,  
Павінен шмат разоў вярнуць свой дар [7]. 

Швидкоплинність і мину�ість людського життя, заявлена в початкових рядках сонету 
Шекспіра, у білоруського поета переходить у підтекст. Автор перекладу відштовхується 
від основної думки твору – життя триває в дітях. У другій строфі В. Дубовка наголошує 
на мудрості й красі цієї думки, оминаючи поняття зростання. Досить істотно змінюють-
ся образи наступного рядка: усуваються поняття дурості, старості й холодного розпа-
ду (останні два фігурують у згаданому автографі). Думається, �о для автора перекладу 
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актуалізованим було поняття краси: звідси образи нев’янучої вроди, радості й �астя. 
Тому й холодний (байдужий) розпад змінюється на більш нейтральне «занепад живого» 
і «життя б не стало». Нерозумність позиції адресата сонету переноситься з тексту в по-
затекстову пло�ину. У третій строфі сонету В. Дубовка з метою художньої виразності 
вживає слова «потвори» й «виродки» там, де в оригіналі йде «різкі, грубі, безвиразні». У 
такий спосіб білоруський перекладач загострює увагу на фізичній і духовній красі, ру-
хаючись від супротивного. Фінальний двовірш зазнає певного переосмислення. Перший 
рядок стисліше відображає думку оригіналу за рахунок порівняння метонімічного типу: 
«ти, як печать» (В оригіналі йдеться про заповіт, вирізаний природою для печатки, якою 
позначають людину). Образність останнього рядка у В. Дубовки не розкрито, маємо тіль-
ки спро�ену передачу смислу: «Повинен багато разів вернути свій дар». 

Російський переклад С. Маршака передає фінальні рядки ближче до оригіналу. В них 
ми бачимо те ж порівняння людини з печаткою, яке було й у В. Дубовки. Але тут маємо й 
ідею «копії-відбитку» для віків, �о звучить у заключному рядку першотвору. �агалом, на 
нашу думку, текст С. Маршака у багатьох випадках справді можна назвати проясненням 
тексту Шекспірівського сонету. Приміром, близькими є початкові рядки віршів, у тексті 
присутні такі поняття, як безум, старість до кінця часів (аналог холодного розпаду). 
Маємо і тотожну класифікацію тих, хто має згинути без на�адків, як безликих і грубих, і 

семантично близьку вказівку на час загибелі світу – через покоління (в оригіналі), 
шістдесят літ (у перекладі С. Маршака).

�вичайно, маємо і певне переосмислення. Наприклад, образ «крові, яку зможеш на-
звати своєю» автор перекладу замінює на «надлишок сил». Останнє можна розглядати 
як синонім гарячковості, молодечого запалу. Невипадково С. Маршак розвиває образ в 
антитезу «вважай своїм, холонучи з роками». Таке сприйняття, загалом кажучи, може 
пов’язувати старші та молодші покоління в цілому, а не лише родичів. Тоді як Шекспірові 
йшлося якраз про те, �об підкреслити важливість продовження роду, кровний зв’язок. 

С. Маршак
Мы вянем быстро – так же, как растем. 
Растем в потомках, в новом урожае. 
Избыток сил в наследнике твоем 
Считай своим, с годами остывая.
Вот мудрости и красоты закон. 
А без него царили бы на свете 
Безумье, старость до конца времён 
И мир исчез бы в шесть десятилетий.
Пусть тот, кто жизни и земле не мил, – 
Безликий, грубый, – гибнет невозвратно. 
А ты дары такие получил, 
Что возвратить их можешь многократно.
Ты вырезан искусно, как печать, 
Чтобы векам свой оттиск передать [9].

В українському перекладі Д. Павличка 11-ий сонет Шекспіра набуває нового зву-
чання. �к�о початок перекладу з образами швидкого цвітіння й в’янення зближує 
його з оригіналом і з перекладом С. Маршака, то далі йде авторська інтерпретація по-
езії. У Павличка немає акценту на кровному зв’язку з потомством (як в оригіналі чи у 
В. Дубовки), немає протиставлення молодшого покоління старшому (як у С. Маршака). 
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 В українського поета ключовою ідеєю є взаємозв’язок поколінь, поданий через поняття 
молодості й жаги. �дається закономірним те, �о Павличко не уникає слова «зростан-
ня» у другій строфі вірша. Його можна трактувати як ключове в концепції перекладача. 
Це примноження й повторення відбито й через частковий лексичний повтор у третьо-
му-четвертому рядках першої строфи: «молодістю і жагою; юність і жагу». Крім того, 
цікавого переосмислення зазнає твердження, �о без продовження роду світ зник би че-
рез покоління \ років за шістдесят. На відміну від оригіналу та російського перекладу, 
український поет трактує світ не як макрокосм, а як мікрокосм – людину. Людина б у 
шістдесят років помирала («приходила б життя пора остання.�� �никали б час і світу бла-
годать»). Оте «світу благодать» – ємний образ усякого добра (зіставмо з радістю і �астям 
у перекладі В. Дубовки). Оригінально розробляє Д. Павличко образи третьої строфи. Він 
уникає як буквальної передачі лексем оригіналу, так і надто експресивних відповідни-
ків. Поет добирає нейтральне слово «нездорові», �о передбачає можливість широкого 
трактування: нездорові духовно і ��чи фізично. Власне врода і міцність крові, про які 
говориться згодом, теж сприймаються багатозначно. 

При відтворенні фінальних рядків, вагомим є не образ копії, а образ друку, тобто 
перша частина заключного рядка оригіналу. Це може мати кілька трактувань: 1) дозвіл 
природи на друк за аналогією до видавничого процесу; 2) можливість створення багать-
ох копій (примноження і зростання матеріальне); 3) аналогія «діти-твори» (примноження 
і зростання духовне). Отже, в даному випадку маємо прагнення до полісемантичності 
образу. Така ж настанова була притаманна й В. Шекспіру.

Д. Павличко
З однаковою, друже, бистротою  
Розквітнути й зів’яти мусиш ти,  
Своєю молодістю і жагою  
В потомства юність і жагу ввійти.
Ось, мабуть, мудрість, і краса, й зростання!  
Якби ж то так було, то в шістдесят  
Приходила б життя пора остання.  
Зникали б час і світу благодать.
Хай відійдуть безслідно нездорові,  
Природа дбає не про них, вона  
До вроди додає ще й міцність крові,  
І ти одержав ті дари сповна.
Ти, як печать її, що запоруку  
Дає згори, призначена для друку [10].

�а словами Б. Криси, «переклад набуває самостійної цінності, оскільки він стає не ме-
ханічним віршовим переказом, а цілісною концепцією оригіналу. Саме концепцією, а не 
інтерпретацією навіть – в інтерпретації присутній момент мотивованого відступу, відходу, 
перекручення. Інтерпретуючи, �ось додають. Джерело ж концепції – єдине» [11: 105]. У 
розглянутих перекладах ми маємо саме концепції, відповідно до яких актуалізується те 
чи інше значення, закладене в оригіналі. Для білоруського поета такою концепцією є кра-
са; для російського – протиставлення старшого і молодшого покоління; для українського 
– ідея зростання шляхом примноження матеріального і духовного начала людини. 

Окрім такої трудності, як у�ільнення понятійного ряду при перекладі з англійсь-
кої мови на східнослов’янські (�о пов’язано з активнішим вживанням у англійській 
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мові двоскладових слів), перекладач сонету стикається з обмеженням у кількості ряд-
ків, способі римування і розмірі вірша. Усі розглянуті переклади римуються за схемою 
АБАБ+ВГВГ+ДЕДЕ+ЖЖ. Така форма сонета отримала в літературі назву «шекспірівсь-
кого», хоч використовувалася й іншими авторами. Шекспірівський сонет є різновидом 
англійського сонету зі схемою римування АББА+АББА+ВГГВ+ДД чи АБАБ + АБАБ + 
ВГВГ + ДД [12: 225]. 

Усі сонети написано п’ятистопним ямбом. Цей віршовий розмір дає чотирнадцять 
ритмічних форм: І – повно наголошена; ІІ – з пірихієм на 1 стопі; ІІІ – з пірихієм на 2 
стопі; IV – з пірихієм на 3 стопі; V – з пірихієм на 4 стопі; VI – з пірихіями на 1 і 2 стопах; 
VII – з пірихіями на 2 і 3 стопах; VIII – з пірихіями на 3 і 4 стопах; IX – з пірихіями на 1 і 
3 стопах; X – з пірихіями на 1 і 4 стопах; XI – з пірихіями на 2 і 4 стопах; XII – з пірихія-
ми на 1, 2 і 3 стопах; XIII – з пірихіями на 1, 3 і 4 стопах; XIV – з пірихіями на 2, 3 і 4 
стопах [13: 168]. Розглянувши ритмічний малюнок перекладних сонетів за цією схемою, 
можна глибше збагнути специфіку кожного з текстів. Тим більше, �о, як твердить Д. Ур-
банська, «в теоретичних роботах з віршознавства перекладний вірш займає маргінальне 
місце, загалом він �е не досліджений» [14: 365]. 

В результаті вивчення встановлено, �о у білоруському та українському перекладі 
використовується по сім ритмічних форм, в російському – шість. У перекладі С. Марша-
ка ритмічною базою вірша є V форма, �о налічує шість рядків (2-ий, 4-ий, 8-ий, 10-ий, 
11-ий, 14-ий). Крім цього, використано такі ритмічні форми: IV (7-ий, 9-ий), Х (6-ий, 
12-ий), ХІ (3-ій, 13-ий рядки), І (1-ий) та VII (5-ий рядки). В білоруському та українсько-
му перекладах єдиного домінуючий ритм відсутній. Ключовими ритмами перекладу В. 
Дубовки є V і ІІІ, Д. Павличка – V і IV ритмічні форми п’ятистопного ямба. Вказані рит-
мічні форми налічують у білоруського перекладача по чотири рядки (2-ий, 9-ий, 10-ий, 
12-ий; 3-ій, 5-ий, 11-ий, 14-ий відповідно), а в українського – по три (6-ий, 8-ий, 14-ий; 
4-ий, 5-ий, 10-ий відповідно). Крім названих, В. Дубовка залучає у переклад наступні 
ритмічні форми �5: IV (7-ий, 1-ий рядки), ІІ (8-ий), ІХ (6-ий), Х (13-ий), ХІ (4-ий). Окрім 
зазначених ви�е, Д. Павличко застосовує такі ритмічні різновиди: ІІІ (7-ий, 11-ий), � 
(9-ий, 13-ий), ХІ (1-ий, 2-ий), І (12-ий), VIIІ (3-ій рядки). 

Отже, переклади В. Дубовки і Д. Павличка внаслідок чергування двох основних рит-
мічних форм з іншими формами та використання більшої кількості ритмічних форм є 
ритмічно багатшими за переклад С. Маршака. Ритмічне багатство в даному разі відобра-
жає міру семантичного наповнення перекладних текстів, за якого ускладнення семанти-
ки призводить до ускладнення ритміки.
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УДК 82.09
Головченко Н. І.

(Київ, Україна)

СТИЛЬОВІ КОНСТАНТИ І СТИЛЬОВА ДОМІНАНТА  
ЯК ОДИНИЦІ СТРУКТУРНО-СТИЛЬОВОГО АНАЛІЗУ  

ХУДОЖНЬОГО ТЕКСТУ

У статті йдеться про стильові константи, стильову домінанту як одиниці аналізу 
художнього тексту крізь призму стилю.

Ключові слова: стиль, структурностильовий аналіз, стильові константи, сти-
льова домінанта, стильові константи реалізму, етапи структурностильового аналізу 
модерністського тексту.

В статье изучается вопрос применения стилевой доминанты и стилевых констант 
как единиц структурностилевого анализа художественного текста.

Ключевые слова: стиль, структурностилевой анализ, стилевые константы, сти-
левая доминанта, стилевые константы реализма, этапы структурностилевого анали-
за модернистского текста.

Актуальність теми визначається активізацією проблеми стилю, проблеми естетич-
ної складової мистецтва слова, пошуками нових способів тлумачення художнього тексту 
(модерністського зокрема) крізь призму його художньої форми у сучасній вітчизняній 
літературознавчій та методичній науках (роботи Наливайка, Гіршмана, Ніколенко, Тка-
ченка, Коваліва, Кисельової, Кузнєцова, Шумило, Волошиної, Токмань, Жили, Горідько, 
�ценко та ін.).
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Метою роботи є розгляд, з’ясування смислового наповнення понять стильові конс-
танти і стильова домінанта, певної динаміки цього процесу в історії літературознавства, 
умотивування можливості застосування цих категорій у якості одиниць структурно-сти-
льового аналізу художнього тексту.

Стильова константа – це біль-менш постійна ознака стилю, яка визначає його непов-
торність серед інших і виявляється у стилях епох, напрямів, течій, шкіл, окремих митців 
та їхніх творів.

У ролі стильової константи можуть бути різноманітні елементи як форми, так і зміс-
ту. Важливо те, �о вони мають певну сталість у літературному часопросторі. Так, для 
стилю футуристів характерні активне новаторство в царині змісту і форми, бунт проти 
старих форм мистецтва, підкреслений епатаж, порушення мовних норм, активне слово-
творення, пошук оригінальних жанрів, нової строфічної організації вірша.

�оч якби мінялися загальні та індивідуальні стилі, стильові константи залишаються, 
а як�о ж вони міняються, це засвідчує динаміку, зміну стилів. Скажімо, за стильовими 
константами ранню творчість І. Буніна можна схарактеризувати як реалістичну. Але про-
тягом еволюції митця змінюється і його стиль, в пізній період творчості у своїх художніх 
засобах письменник тяжіє до імпресіоністичної манери зображення – передачі вражень, 
відчуттів, душевних порухів, гри кольорів та відтінків. 

Стильові константи свідчать про можливість відтворення певного стилю на різних 
етапах літературного розвитку, з’являються навіть терміни неокласицизм, неороман-
тизм, необароко (останній, наприклад, часто використовують стосовно творчості Булга-
кова, Бродського, Шевчука).

Неможливо уявити напрями і течії як історико-типологічні утворення без рис єд-
ності на естетико-художньому рівні, тобто без спільних стильових рис, стильових конс-
тант. У стилі ранніх епох поняття стильової константи ближче до поняття канону, у стилі 
романтизму, реалізму стильова константа – концептуальний еквівалент. �к зазначає Д. 
Наливайко: «Стиль як єдність усіх елементів змістової форми не тільки формується під 
впливом методу та «стилю мислення» епохи, але й містить певний їх концептуальний 
еквівалент... В динамічній системі художнього процесу утворюється стильовий еквіва-
лент методу й загального «стилю мислення», який складається зі згаданих констант» 
[10: 19].

До стильових констант критичного реалізму �І� ст. Наливайко відносить: 
	динамічну скорегованість художнього зображення з дійсністю;
	моністичність художнього мислення світу як єдиної, хоч і суперечливої цілісності, 

�о впливає на стиль реалістичної літератури, який не диференціюється на «високий» і 
«низький» залежно від сфер зображення (канон класицистичної традиції в літературі);
	принциповий злам у підході до проблем естетичного: для реалістів краса і поезія 

– атрибути самої емпіричної дійсності;
	особливого значення набуває в реалістичній літературі пізнавальна функція;
	аналітичність є атрибутивною рисою реалізму, зумовленою його пізнавальною 

функцією та законом абсолютного детермінізму, характерним для науково-філософсько-
го позитивістського мислення �І� ст.;
	«деміургічну позицію» автора у творах [10: 25]: віра в те, �о митець – повноправ-

ний хазяїн світу, �о його розум та інтуїція здатні проникати в усе су�е й адекватно його 
виражати» [10: 26-27];
	змінюється відповідно і ракурс зображення – тенденція до специфічної об’єктивації 

дійсності, «тяжіння до показу» [10: 27];
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	перевагу епічного начала, провідним жанром є роман, який структурно різниться 
з епосом: розповідь в реалістичному романі тяжіє до об’єктивного зображення, показу;
	драматизацію структури роману (діалог, полілог, описи інтер’єрів, пейзажів, порт-

ретів, дій, вчинків);
	прагнення до всезростаючої «достовірності у змалюванні дійсності» [10: 32], 

(розширення спектру мовно-стилістичних барв, психологізація творчості);
	синтез реалістичних і романтичних елементів у творчості окремих письменників-

реалістів (Бальзак, Стендаль, Діккенс, Міцкевич (пізній), Пушкін, Гоголь, Шевченко);
	принцип орієнтації на «абсолютну достовірність» зображення [10: 34] стає про-

відним;
	психологізацію реалістичного зображення; �о зумовлена необхідністю розкриття 

взаємодії між людиною та обставинами її життя, яка знаходить своє вираження у внут-
рішній боротьбі в душах героїв.

Д. Наливайко відзначає дві стильові модифікації цієї стильової константи в реаліс-
тичній літературі: 

– психологічний аналіз (це стильова домінанта романів Л. Толстого);
– психологізація всієї атмосфери твору за відсутності прямого аналізу (стильова до-

мінанта роману «Виховання почуттів» Флобера), �о тяжіє до імпресіоністичного сти-
льового вираження.
	диференційованість словесно-художнього вираження залежно від змісту й харак-

теру зображуваного та функціонального призначення слова.
Тією чи іншою мірою, в тій чи іншій модифікації, зазначає Наливайко, ці стильові 

константи художньої системи класичного реалізму властиві переважній більшості яви� 
реалістичного мистецтва. «Причому існують вони не канонічно, не над індивідуальними 
стилями письменників, а всередині їх і проявляються в конкретно-індивідуальних фор-
мах саме як втілення діалектичного зв’язку між закономірно-загальним та індивідуаль-
но-особистим» [10: 38].

Отже, серед стильових констант реалізму Наливайко виявляє світоглядні засади: 
достовірність, аналітичність, об’єктивність зображення, відповідність зображення ди-
намічній дійсності (образ світу); називає провідний – епічний – жанр; формулює вплив 
світогляду на образну систему, зміст, авторську позицію (сучасна дійсність – предмет 
зображення, еквівалент краси; людина – «продукт» своєї епохи і середови�а; автор 
–«деміург» визначає вплив цих факторів на носії стилю: драматизацію структури епіч-
ного жанру роману, психологізм зображення, розширення спектру мовностилістичних 
засобів, синтез романтичних та реалістичних елементів (традиції та інновації).

Термін «домінанта» введений в теорію літератури представниками так званої фор-
мальної школи, яка заявила про себе у радянському літературознавстві в 20-і роки �� 
століття. Свою назву група літературознавців отримала через активний інтерес до форми 
художнього тексту, того «специфічного, без чого немає мистецтва», основного «для ху-
дожнього яви�а, його організуючий принцип» [2: 43]. Форму вони розуміли, по-перше, 
як організовуючий художній твір принцип, по-друге, як сукупність прийомів оформлен-
ня. Форма у такому подвійному значенні (принцип, прийом) і є, на думку формалістів, 
стилем.

Розуміння стилю як принципу форми не однакове для таких представників фор-
мальної школи, з одного боку, як Ейхенбаум, Тинянов, Жирмунський, і, з іншого боку, 
 Шкловського. Перші трактують художній принцип, притаманний тому чи іншому автору, 
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як структуру, особливий тип зв’язку елементів форми, особливий тип їх співвідношення, 
зчеплення. В. Шкловський принцип форми тлумачить як панування одного з її елемен-
тів, одного з прийомів, домінування певного прийому. Таким чином, поняття домінанти 
за Ейхенбаумом, Тиняновим – синонім основного творчого принципу, органічного для 
письменника, поета, а твір – єдність взаємозумовлених елементів, система. �а Жир-
мунським, домінанта – «це пануючий прийом, який підпорядковує собі і деформує всі 
інші ознаки» [5: 11]. Для Шкловського домінанта – це панівний прийом, а твір – «сума 
прийомів».

Таким чином, підхід до понять «художня форма», «художній принцип» виявляє, з 
одного боку, загальне спрямування формальної школи до системно-структурного їх роз-
гляду й аналізу, з іншого боку, розкриває різний ступінь діалектичності і системності її 
представників.

Практичне дослідження літературознавцями формальної школи стилю Ахматової, 
Брюсова, Блока, Маяковського демонструють переростання формального аналізу у фор-
мально-змістовий. В окремих роботах виявляється не лише естетична складова твору, а 
й психологічна, моральна, авторська. �оча цілісний аналіз твору формалісти не здійсню-
ють, вони роблять важливий крок до прочитання естетичного смислу, знаходячи точку 
перетину форми і змісту в мистецтві, точку їх діалектичного взаємопроникнення – сти-
льовий закон, принцип [4: 136].

Формальна школа еволюціонувала як структурне дослідження літератури, наближе-
не до принципів історизму, в літературно-критичних роботах Тинянова, Жирмунського, 
 Ейхенбаума, і як структурний аналіз, спрямований до структуралізму (роботи Р. �коб-
сона). 

У своїй лекції 1935 року в Університеті Массарика в Брно (Чехія) про формаль-
ну школу Р. �кобсон приділяє основну увагу поняттю домінанти як одному з ключо-
вих понять формальної школи. «Фокусуючий компонент твору мистецтва – домінанта 
– скеровує інші компоненти, визначає і трансформує їх. Саме вона забезпечує цілісність 
структури. Домінанта визначає специфіку твору» [13: 119]. �кобсон поширює значен-
ня домінанти за межі окремого твору. Вірш, наприклад, являє собою систему цінностей 
ви�ого і нижчого рівня певної ієрархічної підпорядкованості, яку очолює головний еле-
мент, домінанта, без якої (в межах даного літературного періоду, художньої течії) вірш не 
можна ні зрозуміти, ні поцінувати. Рима, силабіка й інтонація, зауважує �кобсон, мають 
різну підпорядкованість у давньочеському регулярному вірші, у реалістичній поезії дру-
гої половини �І� століття і в сучасному вірші (30-і роки �� століття): то як домінанта, 
то як другорядна складова.

Щодо домінанти епохи, �кобсон у мистецтві Ренесансу такою домінантою для виз-
начення естетичного критерію того часу називає живопис. В епоху романтизму домінує 
музика, і поезія того часу прагне музикальності, імітує мелодію, ґрунтовно переглядає 
звукову, синтаксичну, образну, композиційну структуру твору. В естетиці реалізму до-
мінує мистецтво слова, відповідно змінюється й ієрархія поетичних цінностей. Далі 
�кобсон говорить про естетичну функцію як домінанту мистецтва слова (художнього 
мовлення) взагалі.

Розглядаючи питання змі�ення домінанти, �кобсон зазначає: «Всередині систе-
ми поетичних норм ...елементи, які були ...вторинними, набувають статусу основних, 
першоступеневих» [13: 122]. І навпаки. Це стосується і жанрів, і понять художньої 
норми, канону, традиції. Саме формалісти �одо мистецтва слова, зазначає �кобсон, 
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 сформулювали наступне: усвідомлення традиційного канону і художньої новизни як 
відступу від канону. Інновація розуміється саме як те, �о протиставлено канону. Суть 
кожного твору мистецтва в одночасній наближеності до традиції і відступі від неї.

Л. Кисельова у статті «Про стильову домінанту» вводить саме поняття «стильової 
домінанти» і наголошує на її стилевизначальній функції: «Введення до літературознав-
чого обігу поняття «стильова домінанта» пояснює цілу низку яви� стилю письменника 
і самого по собі, і в його зв’язках, співвідношеннях, і спільній залежності від стильових 
закономірностей часу, оскільки в ній, у притаманній тільки даному письменникові фор-
мі та в найбільш концентрованому вигляді, закарбовується позаособистісне, епохальне 
начало» [6: 302]. В підході до стилю письменника через його домінанту, в баченні стилю 
письменника крізь призму домінанти його часу немає суперечностей, індивідуальний 
стиль розмикається в бік епохальності. Домінуючий тип художнього мислення часу, який 
одночасно проявляє себе і створюється в індивідуальних стилях письменників і який 
цим же стилям і підпорядковується, може бути продуктивно співвіднесений зі стильовою 
домінантою митця, напряму, течії, епохи, вважає Кисельова. 

Н.Шумило тлумачить прояв домінуючого типу художнього вираження в індивідуаль-
ному стилі письменника на прикладі прози С. Васильченка: «Позначаючись на творчій 
особистості митця (йдеться про метод, світогляд, світовідчуття), він дістає конкретну 
реалізацію в баченні письменником свого героя, і у способі характеротворення, і у типі 
конфлікту, і у формі художнього твору на всіх трьох рівнях її експресивності – предмет-
ній, композиційній, мовленнєвій, здійснюючи цілісне стильове завдання» [12: 292].

О. Гаєвська в роботі «Василь Стефаник. Поетика стилю» досліджує структурні взає-
мини у творах письменника традиційного народнопоетичного реалістичного письма і 
модерністського, на конкретних прикладах показуючи складні взаємовідносини і взає-
модію реалізму і модернізму у художній практиці (як традиції й інновації) [2]. 

�. Ковалів у праці «Кларнетизм П. Тичини – нереалізована естетична концепція» 
досліджує універсальний, тотальний структуротвірний принцип творів Тичини, стильо-
ву домінанту його поезії – гармонію сфер (панритм, синестезію, кларнетизм), еволюцію 
цього творчого засобу в різні періоди творчості поета [7].

А. Ткаченко у статті «Стило Симоненка» зауважує �одо стилю епохи, стилю напря-
му: «..Кра�е говорити про систему естетичних чи художніх принципів, яка знаходить 
вияв в індивідуальних естетичних системах, а ті, своєю чергою, виявляються в особли-
востях індивідуальних стилів» [11: 256].

�. Кузнєцов у ряді робіт розглядає індивідуальний стиль М. Коцюбинського, худож-
ню деталь як стильову домінанту певних його творів, співвідносить стиль українського 
письменника з імпресіонізмом як стильовою течією у мистецтві кінця �І� – початку �� 
століття, співставляє його твори з романами Кнута Гамсуна [8].

Виходячи з того, як тлумачать категорію «стильова домінанта» літературознавці, як 
застосовують на практиці, аналізуючи індивідуальний стиль письменника, можемо за-
значити наступне. Стильова домінанта як провідна риса, домінуючий принцип творчості 
митця, окремого твору або творів, течії, напряму, епохи є ключем до стилю, змісту твору.

Стильовою домінантою може бути будь який компонент літературного твору або 
зв’язки між цими компонентами (образи та засоби їх змалювання, композиційні особли-
вості, символи, тропи, ритм то�о). 

Нерідко стильова домінанта стає стильовою константою, тобто домінанта пов-
торюється в різних творах митця чи в межах епохи, напряму, течії, школи. Але це не 
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обов’язково, не кожна стильова константа є стильовою домінантою. Стильова домінанта 
може виявитись у певному творі митця й більше не використовуватись, поступившись 
іншим домінантам.

Так само, як�о ми пригадаємо еволюцію і спектр значень терміну «стильова домі-
нанта» [12: 292], то зрозуміємо, �о це поняття за своїм значенням близьке до поняття 
структури художнього твору і виступає як універсальний, тотальний принцип стилетво-
рення, домінуючий тип художнього вираження, рівнодіюча стилетвірних чинників, ор-
ганізовуючи певним чином носії стилю, формальний рівень структури художнього твору 
(закон стилетворення).

Повертаючись до питання про одиниці структурно-стильового шляху аналізу, нага-
даємо наступне: 

– стиль – це «…певний внутрішній закон художньої творчості, �о визначає ритм і 
композицію, характер образотворчості й інтонацію, всю своєрідність «художньої мови» 
творів, котра, як відомо, не зводиться до мовно-стилістичних засобів, а включає й над-
мовні елементи. Проявляється він як на рівні окремого твору, так і на рівні творчості 
митця і цілих течій та напрямів, – в останніх, зрозуміло, не з такою чіткістю й послідов-
ністю» [10: 8].

– стиль – художня закономірність, «�о породжується функціонуванням носіїв стилю 
у взаємодії між собою, в контексті твору» [9: 656-657].

– стиль є «індивідуальним втіленням художнього методу». І хоча «…стиль пов’язаний 
з категорією художньої форми, з оригінальним використанням певних художніх прийо-
мів і засобів, необхідно вбачати в стилі також і зв’язок зі змістом твору, з його ідеєю, 
проблематикою, письменницьким світоглядом» [1: 344-345].

Отже, літературний стиль – це внутрішній закон художньої творчості, �о виявляє 
себе на рівні художньої форми, яка, у свою чергу, зумовлена епохою, філософією, худож-
нім методом, естетикою, світоглядом письменника, ідеєю та змістом твору.

У нашому випадку розуміння стилю як внутрішнього закону художньої творчості, 
а не простої суми, «сукупності ознак» [9: 656], є принциповим. Саме таке тлумачення 
стилю дозволяє визначати його стильові константи і стильову домінанту.

На підставі цих визначень і тверджень можна говорити про застосування понять 
стильові константи, стильова домінанта як ключових одиниць структурно-стильового 
аналізу художнього тексту. Тоді структурно-стильовий аналіз художнього тексту -– це 
розгляд: 

– стильових констант;
– стильової домінанти (стильового закону певного тексту);
– носіїв стилю (елементів форми художнього тексту).
Ці категорії художнього твору співвідносяться з поняттям структури художнього тек-

сту, де, власне, і втілюються. 
�к�о говорити про літературу модернізму, то можна означити таку логіку процесу 

структурно-стильового аналізу художніх текстів письменників-модерністів.
І етап – визначення стильових констант модернізму як сукупності мистецьких яви� 

неміметичного характеру кінця �І� – початку �� століття (ірраціоналізм, інтуїтивізм як 
провідні способи пізнання світу; суб’єктивізм, індивідуалізм художника як єдиний засіб 
відчуття і формування істинних знань про сенс життя; усвідомлення самотності і прире-
ченості людини на страждання у жорстокому світі; песимізм як емоційна реакція на аг-
ресивне, негармонійне буття; ускладнена, нетрадиційна, епатажна образна мова то�о). 
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ІІ етап – визначення стильової домінанти певної течії модернізму, яка сформувалась 
під впливом певних чинників (стильових констант модернізму, зокрема). Наприклад: у 
символістській естетиці домінує сугестивний характер творення образу-символу; в ім-
пресіонізмі – враженнєвість; у літературі «потоку свідомості» – асоціативний принцип 
творення художнього тексту; в експресіоністичній літературі – метафоричність на рівні 
змісту, всього тексту, а не на рівні тропів; у футуризмі – епатажне новаторство у царині 
слова і т. д.

ІІІ – розгляд індивідуального стилю конкретного художника, визначення чинників 
стилю, характерних стильових ознак (констант), переважаючого принципу побудови 
тексту (стильової домінанти). Наприклад, асоціативний принцип «потоку свідомості» 
по-різному проявляє себе у творах Пруста (тут «молекулярний синтаксис» підпорядко-
ваний завданню передати і змалювати якнайточніше усі відтінки переживань, вражень, 
роздумів ліричного героя) і Джойса («ірландський піжон» розриває текст на шматки, 
дає ключові слова, поняття, образи, які читач має проаналізувати, образно й асоціативно 
домислити і самостійно витлумачити). Тобто, Пруст іде екстенсивним шляхом, пояснює 
все до дрібних деталей, створює ненапружений, але насичений, текст; Джойс, навпаки, 
інформаційну складову тексту посилює за рахунок підтексту, багатозначності, асоціатив-
ності окремих його образів і створює надзвичайно напружений текст. 

ІУ етап – аналіз певного художнього цілого, конкретного твору (вірша, роману, нове-
ли чи есе). Дослідження художньої структури певного тексту (теми, фабули, сюжету; об-
разної системи; композиції; жанру; мови). Вивчення своєрідності носіїв стилю відповід-
но до стильових констант модернізму, певної течії (наприклад, «потоку свідомості»), 
індивідуального стилю (Джойса), які �одо конкретного твору (есе «Джакомо Джойс») 
виступають у ролі чинників (факторів) стилю. Виявлення стильової домінанти твору. 
Тлумачення концептуальної ідеї твору з урахуванням його стильової своєрідності.

Барвистий метелик художнього твору розгорне свої крильця тоді, коли думка й об-
разне мислення читача проникне в тов�у кокона умовної модерної форми. Поетапний 
розгляд тексту крізь призму стилю шляхом визначення стильових констант та характе-
ристики стильової домінанти, �о впливають на усі складові структури художнього тво-
ру, сформує поступово певні методичні прийоми структурно-стильового аналізу худож-
нього тексту.
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УДК 821.161.3.0-3
Кузьмич Н. В.

(Минск,  Беларусь)

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ СИМВОЛИКА  
КАК СУБСТАНЦИЯ СТИЛЕВОЙ МОДЕЛИ

Рассматриваются особенности стилевой модели прозы белорусского писателя 
Кузьмы Черного. Анализируется художественная символика как один из способов реали-
зации художественной идеи (на примере романа писателя «Млечны шлях»).

Ключевые слова: символ, художественная идея, стилевая модель, проза.
The stylistic model’s peculiarities of Belarusian writer’s Kuzma Cherny prose are revealed 

in the thesis. The artistic symbols as one of the solving of the basic idea in this writer’s novel 
«Mlechny shlyah» are analyzed in the thesis too.

Key words: artistic symbol, artistic idea, stylistic model, prose.

Классик белорусской литературы Кузьма Черный (1900–1944) написал роман «Млеч-
ны шлях» (1944) в завершаю�ий период своего творчества, которое отмечено высоким 
мастерством в выявлении духовно-психологической су�ности человека, особенно в 
экстремальных ситуациях, которые ставят его на грань физического выживания. Стоит 
отметить, что писатель достиг умения в самых лаконичных художественно-эстетических 
формах точными образно-изобразительными средствами решать сложные творческие за-
дачи. Индивидуальный стиль его определяется бережливо-рациональным мышлением, 
когда каждый элемент (сюжетный поворот, композиционный ход, художественные обра-
зы-символы и детали, ретроспекции и ассоциации, диалоги и монологи, др.) имеет свое 
место в об�ей образной системе, объединенной идеей произведения. 

Следует отметить, что роман «Млечны шлях», посвя�енный теме Великой Отечес-
твенной войны, многоплановый по своему философско-эстетическому замыслу. В нем 
осмысливаются самые сложные проблемы человеческого бытия, находит углубление и 
обога�ение в контексте всего творчества концепция человека, пронизанная гуманизмом, 
который писатель выявляет в каждом своем произведении – от первых сборников прозы 
(«Апавяданні», «Срэбра жыцця», 1925) до эпических повестей и романов, написанных 
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в период Великой Отечественной войны («Вялікі дзень», «Пошукі будучыні», «Млеч-
ны шлях», «Скіп’еўскі лес», «Смага», «Сумліцкая хроніка»). «Раман «Млечны шлях» 
з’яўляецца арганічным вынікам усіх папярэдніх пошукаў, імкненняў, мэт, натуральным 
праяўленнем філасофскага складу мыслення пісьменніка» [1: 177]. Сразу подчеркнем то 
обстоятельство, что в романе «Млечны шлях», как и в других произведениях писателя 
военного времени, нет событий, которые бы поражали размахом боевых действий. В нем 
исследуется самая тонкая материя – морально-психологические и духовные устои лю-
дей, которые столкнулись со смертельной опасностью; причем с опасностью не только 
для себя, а и для семьи, Родины, для буду�его человечества. Тут отсутствуют внешние 
проявления героизма, – в деревенском доме, уцелевшем на окраине леса от пожаров, 
находятся в противостоянии разные системы ценностей. От исхода их борьбы зависит 
завтра всего человечества. К такому масштабу философского обоб�ения художествен-
ных явлений поднимается писатель в романе.

При всей важности элементов, которые в романе формируют стиль, его субстанцией 
являются образы, которые, будучи укрупненными в свете творческой задачи с помо�ью 
тропов, превра�аются в символы. Посредством их в наиболее полной мере складывает-
ся стилевой узор, его единство и неповторимость. Тут стилевая структура основывается 
на лаконизме и неразрывности художественного мышления, его неторопливого течения, 
основанного в первую очередь на сказовой манере. В романе немного событий, при-
чем они спрессованы, главным образом, в небольшом промежутке времени – всего не-
многим больше суток поздней осени, имеют локальный характер, так как замыкаются 
в деревенской хате на окраине леса. �а границы этого времени действие выводится в 
ретроспекциях и ассоциациях. Стилистико-композиционное построение произведения 
таково, что в художественном пространстве, которое как будто приобретает объемность, 
точно видны все персонажи; все переплетения их отношений натуральные и прозрачные, 
причем даются в самой обычной обстановке (приготовление свежего мяса рыжего быка, 
копание могилы для Марины, сон пришельцев на печке, др.), на которой, однако, лежит 
черный отпечаток военного времени, которое сеет страх и подозрение между людьми, 
что столкнулись на огненных дорогах дикой бойни. Однако в том и талант писателя, 
что через художественные символы незначительное, что заключено в буднично-бытовой 
сфере, пусть и пронизанной войной, он подымает до уровня исторически важного, через 
личностную драму героев приходит к обоб�ениям, за которыми судьбы и жизни поко-
лений и народов.

Как известно, творческий процесс неразрывный в своей реализации художественной 
идеи, его можно только условно разделить на части или элементы; он проявляется как 
поток о�у�ений, тревог и надежд, это значит душевных стремлений, взятых в систе-
му восприятием и осмыслением писателя. Он в данном случае выступает выразителем 
эмоционально-психологических мотиваций, поэтому в своем слове создает реальность, 
которая соответствует или противоречит нашим жизненным установкам и представле-
ниям.

Образы-символы в романе – а это деревья вязы, что растут в родном краю, где теперь 
ступает кованым сапогом немец, деревенский дом, что хранит тепло семейного очага, 
холодные звезды на осеннем небе, что создают неуничтожимый в своей вечности Млеч-
ный Путь, и наконец – завтрашний день, в который шагает сквозь войну Николай Семага 
со своей дочушкой Ганусей, – придают полноту и завершенность художественной идее, 
служат выявлению ее через внутренний мир героев. Можно говорить о том, что худо-
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жественные символы в романе – это своеобразная опора, на которой развивается в своей 
динамике композиционно-сюжетная структура, втягивая героев в самые разнообразные 
отношения, на ней функционирует образно-выразительная палитра романа.

Следует добавить, что художественные образы-символы в романе не имеют длин-
ных описаний, не покрыты тайной сакральности или мифологизации. Они, знакомые с 
детства, с материнской колыбельной, трогают своей обычностью, потому что за ними у 
каждого стоят свои ассоциации, которые будят самые светлые воспоминания. В произ-
ведении такие образы, как правило, связаны с эмоционально-психологическими пере-
живаниями героев. Поэтому такая значительная их роль в художественной мотивации, 
в детерминированности действий. Например, образ вязов приобретает знаковое значе-
ние потому, что в определенной мере представляет детство и юность таких героев, как 
Владимир �рмалицкий, студент, и Николай Семага, ученый, у которых, как оказалось 
из первых разговоров между ними, совпадают взгляды на многие жизненные ценности. 
Причем эти образы вырастают в символы в самые сложные времена, когда необходи-
мо принимать решения, которые могут повернуть судьбу. Так, Владимир �рмалицкий 
в ретроспекциях видел вязы около материнского дома, вдыхал их запах после дождя в 
моменты, когда, казалось, уже не хватает сил, чтобы вырваться из немецкого плена, – это 
добавляло энергии продолжать сражение.

Именно высокая степень художественной обоб�енности, которая достигается при 
развертывании сюжетного действия, что генерирует новые явления и события, превра-
�ает вязы в символы. Важно, что они становятся сквозными, это значит, представляют 
собой морально-эстетический стержень, который цементирует роман в одно целое. Не 
случайно же, когда завязывается действие, мы видим рыжего исхудавшего быка, который 
запутался в гу�е деревьев, под вязами. Наконец, в заключительной части произведения 
Владимиру �рмалицкому под вязами, что около родного дома, открывается страшная 
картина: обгоревшие черные деревья, головешки, пепел и доска с надписью – тут немцы 
расправились с матерью Владимира за то, что она не сказала, где ее сын. Круг как бы 
замыкается, и Владимиру надо начинать практически новый этап в своей жизни, но уже 
вместе с новыми друзьями Николаем, �двардом и Ганусей, которые, как и он, горят же-
ланием сражаться с врагом.

Приблизительно такая же роль и место в стилевой модели образа-символа родитель-
ского дома. К нему Николай Семага, гонимый немецкой бомбежкой, из Минска стре-
мится добраться вместе с дочками Мариной и Ганусей. Тут думает найти успокоение 
для души, собраться с силами, чтобы продолжать сражение с лютым врагом. С мыслью 
о доме, где осталась мать, вырывается из немецкого плена Владимир �рмалицкий. Там, 
в родительском доме, согретом теплом материнской души, где слышится шум вязов, он 
предполагает найти в себе силы, чтобы биться с немцем, что топчет родную землю. По 
контексту, в об�ей системе образов родительский дом становится символом духовной 
мо�и героев. Тут они находят опору во время суровых испытаний. Тут они – и Николай 
Семага, и Владимир �рмалицкий – смело смотрят в буду�ее, с родительским домом свя-
зывают надежду, что выгонят из родной земли чужаков-захватчиков. Поэтому и сильные 
корни как у Николая, так и у Владимира, – никакому врагу не уничтожить их.

Родительский дом, однако, не только за�и�ает, он испытывает на стойкость духов-
ные устои героев. Так сложились обстоятельства, что в деревенскую хату на окраине 
леса, заметив ее огонек, набрела большая группа немцев, которые хотели найти своих, 
чтобы присоединиться к ним. Они сразу начали наводить в доме свои порядки, чтобы 
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остаться на ночлег. Николай Семага вместе с �двардом и Ганусей принимает решение: 
поджечь дом, чтобы в нем в огне уничтожить врагов живьем. Используя суматоху в рядах 
немцев, так они и сделали. Только двоим – поляку в легком пиджачке и безразличному 
немцу, у которого осталась в Германии дочка Гертруда – удалось вырваться из пламени. 
Остальные завоеватели нашли свою смерть в доме, где родился Николай Семага. Таким 
образом, родительский дом становится символом смерти врага, который пришел с огнем 
и мечом.

С этих позиций логичной, художественно аргументированной представляется мечта 
Николая Семаги про завтрашний день. В драматических перипетиях он, находясь в трауре, 
не выявляет примет пессимизма. Когда Николай вырвался из Минска во время бомбежки, 
у его на глазах под обломками горевшего дома погибла жена Надя; уже в родительском 
доме, куда он добрался с двумя дочерьми, умерла дочь Марина, не выдержав психологи-
ческого шока. Наконец – сюда, в дом, где делается гроб, чтобы похоронить Марину, вры-
ваются незнакомые люди, которые гонятся за рыжим быком, – одним словом, получается 
наслоение событий, какие способны вмиг сломать и психологически, и физически. Тем 
не менее, Николай Семага не опускает руки, не поддается отчаянию. Он хочет при любых 
обстоятельствах, а, скорее всего, в противовес им осу�ествить самую заветную мечту, 
для какой готов вступить в бой с врагом, – привести свою дочь Гануську в завтрашний 
день, это значит, в день, когда для всех людей на земле воцарится счастье. Таким образом, 
в романе образ завтрашнего дня – это не эфемерность. �то символ, за которым стоит вы-
бор человека-патриота, кто не только заботится про личное, – он осмысленно стремится 
преобразовать буду�ее в счастье для всех людей, какие живут на земле.

Наконец – образ звезд, что образуют Млечный Путь, который одинаково светит всем. 
Во время событий, что постепенно в деревенском доме созревают в трагическую раз-
вязку, студент Владимир �рмалицкий, будучи в глубоком раздумье о своей судьбе, вне-
запно замечает, как на холодном небе поздней осени возникают звездочки, мигаю�ие 
таинственным светом. И у чеха �дварда Новака, который дезертировал из немецкого 
батальона, так как не хочет воевать за чужие интересы, и у Гануси, что вместе с отцом 
мужественно переживает драму смерти матери и сестры, и даже у безразличного, самого 
старшего за всех в доме немца, что вместе со всеми гнался за рыжим быком (у немца в 
Германии осталась несовершеннолетняя дочь Гертруда), во время наблюдения за звез-
дами всплывали в памяти картины прошлого, связанные светлыми чувствами. Воспо-
минания о мирной жизни, когда никто никого не убивает, овладевает людьми, которые 
в драматичных перипетиях войны случайно столкнулись в деревенском доме. У всех 
теперь совсем не боевой настрой. Только толстый немец, как оказалось, кадровый пол-
ковник, командир части, что разбили советские войска, ни разу не обнаружил желания 
посмотреть за окно, где на небе россыпь блестя�их звезд.

Очень далеко от земли, где сеется смерть на дорогах войны, звездный Млечный Путь, 
– он недосягаемый в высоком холодном небе, но он может объединить всех, кто против 
того, чтобы убивать человека, – и белоруса, и чеха, и поляка, и немца, что столкнулись 
на огненном военном пути.

Образ Млечного Пути повторяется в романе, тем самым усиливается его эстетичес-
кая функция как художественного символа, что вместе с другими создает основу сти-
левой модели. С одной стороны, в ней образы-символы объединены идеей свободы и 
счастья человека на земле; с другой стороны, они сами придают роману целостность и 
завершенность в сюжетно-композиционном построении.
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Писатель, который остро о�у�ает и воспринимает противоречия и конфликты жиз-
ни, реальные угрозы, что су�ествуют для человека в природе, Кузьма Черный в основу 
романа «Млечны Шлях», как и других произведений, посвя�енных войне, положил со-
бытия, которые ставят героев в так называемую пограничную ситуацию, это значит, в 
обстоятельства, когда они находятся на грани, что едва заметной чертой отделяет жизнь 
от небытия. Один немотивированный шаг – и может случиться трагедия. �отя в рома-
не сюжетная линия динамичная, особенно в завершаю�ей стадии, когда приближается 
развязка, Кузьма Черный, ведя героев по самой тонкой психологической границе, знает 
художественную меру. Он не отдает себя во власть символизма, связанного с иррацио-
нальным и с трансцендентным, с астральностью или мифологизацией, у него образы-
символы жизненно реальные. У героев отсутствует какая-нибудь художественная рафи-
нированность в действиях, в чем всегда чувствуется заданность, выведенная фантазией, 
оторванной от действительности.

В романе «Млечны Шлях» своей су�ностью индивидуальная стилевая модель вы-
текает из художественной задачи. В то же время она служит субстанцией для реализа-
ции этой задачи сюжетно-композиционными и образно-изобразительными средствами. 
Вот почему мотивация действий героев ясная и точная, их сложный и противоречивый 
внутренний мир прозрачный в морально-эстетических проявлениях. Реальность худо-
жественного вымысла тождественна самой правде жизни, отчего она, эта правда, приоб-
ретает особенную философско-эстетическую глубину. В конце концов художественная 
символика выявляет интенции героев, что ведут сложную и тяжелую борьбу за выжива-
ние в трагических перипетиях военного времени. И не только за выживание: как Нико-
лай Семага, так и Владимир �рмалицкий через личную драму идут в завтрашний день с 
мечтой о счастье для людей на земле.
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ПЕЙЗАЖ ЯК ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧА КАТЕГОРІЯ 

У статті досліджується еволюція і становлення пейзажу як літературознавчої 
категорії. Розглядаються особливості його теоретичного осмислення з давніх часів до 
початку ХХ ст. При цьому відзначається примітивне уособлення природи первісною 
людиною, цілісне її сприйняття як складової космосу в античні часи, пантеїстична ре-
цепція в епоху Відродження, набуття самостійного значення в описовій поезії Англії 
XVIIXVII cт. та суб’єктивного підходу з ХІХ ст.

Ключові слова: пейзаж, літературознавча категорія, художній твір, еволюція.
В статье исследуется эволюция и становление пейзажа как категории литерату-

роведения. Рассматриваются особенности его теоретического осмысления с давних 
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времен до начала ХХ в. При этом отмечается примитивное олицетворение природы 
первобытным человеком, ее целостное восприятие как составляющей космоса в период 
античности, пантеистическая рецепция в эпоху Возрождения, приобретение самосто-
ятельного значения в описательной поэзии Англии XVIIXVII вв. и субъективного подхо-
да с ХІХ в.

Ключевые слова: пейзаж, категория литературоведения, художественное произ-
ведение, эволюция.

The article deals with the evolution and formation of landscape as a literary category. The 
peculiarities of its theoretical understanding from the ancient times till the beginning of the 
XXth century are considered. Primitive nature personification by a primitive man, its integral 
perception as a part of space in ancient times, pantheistical realization in Renaissance, 
independent meaning in English descriptive poetry of the XVIIXVIIth centuries and 
subjectivism of landscape since the ХІХth century are examined. 

Key words: landscape, literary category, work of art, evolution.

Пейзаж є одним із композиційних компонентів художнього твору, який має необ-
хідне ідейне навантаження. Він присутній в усіх літературних жанрах. У прозі пейзаж 
пов’язаний з характером оповіді й співвідноситься з настроєм дійових осіб. У драмі пей-
заж представлений скупо і слугує для посилення драматизму. У ліриці даний структур-
ний елемент набуває самостійного значення. Пейзаж як конструктивна ланка ліричного 
твору є суттєвою складовою художнього світу митця, дозволяючи втілювати різні думки, 
переживання, відчуття.

У сучасному літературознавстві приділено недостатньо уваги дослідженню даної 
літературної категорії. Відомості про пейзаж можна знайти у словникових та енциклопе-
дичних статтях, підручниках з теорії літератури В. �алізєва, А. Ткаченка, Г. Поспєлова 
та ін. Існують окремі розвідки �одо пейзажу певної літературної школи та течії (Н. Ко-
четкова, С. Ліпін, І. Шайтанов), особливостей сприйняття природи у давній літературі 
(А. Бізе, О. Афанасьєв, Д. Лихачов та ін.). Нашою метою є дослідити еволюцію і станов-
лення пейзажу як літературознавчої категорії у світлі системного й цілісного підходу. 

Теоретичне осмислення пейзажу розпочалося здавна. Тоді �е не існувало поняття 
«пейзаж», предметом зацікавленості була сама природа. В античні часи натурфілософія 
вивчала природу як цілісність. Тогочасні мислителі розглядали дану категорію як «Кос-
мос з його безконечним переплетінням зв’язків та взаємодій, віковічним взаємоперехо-
дом якостей, станів та стихій» [1: 520]. У спогляданні природи філософи бачили мету 
наукового пізнання. �апозичивши у досократиків поняття «природа», Аристотель виз-
начає його як внутрішнє джерело саморуху і саморозвитку речей. В епоху Відродження, 
коли створюється нова, пантеїстична, картина світу, природа прирівнюється до Бога, «�о 
створює передумови для усунення Бога з природи і надання їй…статусу суверенності та 
самодостатності» [1: 410].

�а спостереженнями І. Шайтанова перше осмислення сутності природи здійснюєть-
ся в натурфілософії епохи Відродження, а саме Френсісом Беконом у творі «Новий Орга-
нон, або Істинні вказівки для тлумачення природи» [2: 9]. Тут мислитель розглянув при-
роду у де�о іншому відношенні – у взаємозв’язку з людиною, яку він уявляє началом, 
�о пізнає і діє (суб’єкт), а природу – об’єктом, �о підлягає пізнанню і використанню [3: 
12]. 

Оскільки загально визнано, �о перше особливо оригінальне почуття природи відоб-
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ражається в англійській поезії, то й теоретичне обґрунтування даного яви�а має місце 
в англійському літературознавстві. Так, І. Шайтанов говорить про теорію «патетичної 
ілюзії» Джона Рескіна, яку інтерпретує Г. Анікін (автор першої книги про цього дослід-
ника) таким чином: «…Письменники і художники звертаються до пейзажу як до «пате-
тичної» спроби створити «ілюзію» «живого життя» в суспільстві, де панує неживе» [4: 
92]. І. Шайтанов визнає важливість цієї думки у свій час, «коли присутність природи 
в художньому мисленні сприймається дуже обмежено і формально – через пейзаж, �о 
має значення лише окремого зображувального прийому» [2: 10]. Подальшим етапом у 
вивченні пейзажу І. Шайтанов називає книгу М. Рейнольдс «�верення до природи в анг-
лійській поезії» (1896), де робиться спроба з’ясувати, як ставлення до природи наповнює 
поетичний образ [2: 10]. Паралельно з’являється книга Ф. Мурмана «Інтерпретація при-
роди в англійській поезії від «Беовулфа до Шекспіра».

До ґрунтовних розвідок у галузі пейзажу належить велика праця відомого дослід-
ника міфології О. Афанасьєва «Поетичний погляд слов’ян на природу» [5]. «Співчут-
ливе споглядання природи супроводжувало людину вже у період виникнення мови», 
– зауважує автор [5: 8]. Тоді і з’явилися перші описи природи, які втілювалися у міфах, 
казках, билинах та інших народних творах. О. Афанасьєв зазначає, �о первісна людина 
надзвичайно захоплювалася природою, наділяла її розумом, почуттям, словом, бачила в 
ній свого захисника, помічника, сподвижника. Тому таке бачення природи і відбилося у 
творах давньої літератури.

Спостерігаючи над особливостями сприйняття і зображення природи первісною 
людиною, літературознавець Г. Поспєлов відзначає властиву прадавньому мисленню 
анімізацію (в цьому він солідарний з О. Веселовським), під якою розумів уособлення, та 
гіперболізацію яви� природи. Дану особливість дослідник називає «емоційно-гіперболі-
зуючою типізацією істотних яви� природи» [6: 60].

Отже, описи природи беруть свій початок з моменту виникнення мови й активно 
функціонують у прадавній культурі, характеризуючись примітивізмом, метафоричним 
узагальненням, гіперболізацією та уособленням.

Розглядаючи поетику казок та давньоруської літератури, дослідник Д. Лихачов гово-
рить про художній простір, який створює у своєму творі автор і призначення якого – «ор-
ганізувати» дію твору, його динамічність. Природа за Д. Лихачовим виступає компонен-
том цього простору і складовою частиною замкненого часу казки, де вона описується 
лише в русі й продовжує розвиток дії [7: 231].

У літературі Давньої Русі та Середньовіччя дана категорія виступала як фон для сцен 
людського життя, портретів, зображення. Таке обмежене функціонування, вочевидь, по-
яснювалося особливим уявленням про природу як про служницю людини, її корисність 
та про символічне значення окремих яви� природи. Описи природи виступали і як діюче 
начало: вони співчували людині, �ось символізували і в людському житті, і по відношен-
ню до Бога. Статичних описів не існувало, увага автора була зосереджена на стрімких 
змінах, бурхливих подіях, тому переважала динаміка. Отже, у давній літературі оповідь 
переважала над описом. Наприклад, у «Слові о полку Ігоревім» автор говорить про 
природу в тому випадку, коли вона бере участь у житті (долі) руських людей, де немає 
описів, а лише – хвилююча оповідь про події.

Німецький дослідник А. Бізе у праці «Історичний розвиток почуття природи» [8] 
дослідив становлення пейзажу протягом історії літератури. Він встановив, �о «лірика 
перших століть, поезія гімнів проникнута �ирим прославленням природи, як Божого 
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створіння», природи, �о є «зброєю Творця для блага людини». Тому описи природи ста-
ють символічним вираженням морального світу [8: 34-35].

У трьох книгах Авіта (бл.451-бл.525), віденського єпископа, A. Бізе знаходить ціліс-
ний поетичний твір з тенденцією до живописного опису. Природа у поета співчуває ко-
ханню перших людей в раю.

У римського поета раннього Середньовіччя Фортуната, за спостереженнями німець-
кого автора, «пейзаж» (саме цей термін застосовує дослідник) слугує не лише декора-
цією, а й проявом душевного стану поета [8: 56].

А. Бізе наголошує на тому, �о в ранніх природних замальовках відбилися не лише 
результати спостереження людини за світом, а й осягнення людини самої себе, своєї 
особистості, своїх сил і можливостей, тому образи природи безмежно олюднюються [8: 
137].

Одним з етапів еволюції описів природи є виникнення пасторалей, �о беруть свій по-
чаток у буколічній поезії. �ображення картин сільської місцевості були мирними і де�о 
умовними, відзначалися деталізацією. В епоху раннього Відродження в пасторалях ви-
ражали гуманістичні ідеї, прославляли земну любов, передавали безпосереднє відчуття 
природи. Пейзажі сільської місцевості, зображення пастухів на лоні природи відобража-
ли протиставлення безтурботного сільського життя гомінливому і метушливому життю 
місцевих жителів, які часто страждали від злиднів та всіляких соціальних негараздів. 

В епоху Відродження A. Бізе виділяє індивідуалізм і сентименталізм поезії приро-
ди [8: 93], коли людина, усвідомлюючи себе особистістю, насолоджується природою, 
деталізує її, в результаті відбувається злиття внутрішнього і зовнішнього світів. �а спо-
стереженнями Д. Лихачова, «людина не лише ідеалізує природу, а й вважає себе здатною 
покра�ити її, виявляючи у ній ідеальні властивості» [9: 67].

У літературі бароко зображення природи відзначається надзвичайним динамізмом, 
буянням природних стихій, �о допомагає відтворити багатогранність суперечливого 
світу. У поезії бароко високий політ думки поєднувався з поетичним ставленням до при-
роди, захопленням перед її грізною величчю. Тому філософи, поети, вчені намагалися 
охопити єдиним поглядом увесь всесвіт. Відчуття Космосу досягає у них незвичайної 
глибини і сили. 

У «Літературній енциклопедії термінів і понять» [10] говориться, �о «найбільш ран-
нім свідченням естетичного сприйняття природи є лист Ф. Петрарки від 26 квітня 1335 
року, де він захоплюється видом з гори поблизу Авіньона» [10: 732]. Самостійного зна-
чення пейзаж набуває в англійській описовій поезії («Пагорб Купера»,1642, Дж. Денема; 
«Віндзорський ліс»,1713, О. Поупа; «Пори року»,1726-1730, Дж. Томсона). Англійська 
лірика висловлює розуміння привабливого в природі, виражає її зв’язок з внутрішнім 
світом людини [10: 732].

Безперечно, своєрідність та роль пейзажу багато в чому залежать від літературної 
епохи й напряму культури, часу його функціонування. Так, у поетиці класицизму відчу-
вається надзвичайна захопленість безмежними просторами рідної землі, �о виявляєть-
ся у національному пейзажі. Ранні форми зображення природи несли своєрідний філо-
софський зміст, який полягав у трактуванні людини і природи як породжених однією 
благою волею, одним розумом, і, отже, між ними не може бути ніякого розладу.

Поступово символіко-узагальнене, «космічне» зображення природи, у якому немає 
конкретних деталей, у якому подана природа взагалі, змінюється скрупульозно-точним 
майже натуралістичним зображенням кожної дрібниці картини природи. Більшість до-
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слідників (І. Шайтанов, В. Журавльов та ін.) вважають, �о пейзаж як об’єкт естетичного 
освоєння став досягненням сентименталізму й романтизму [3: 8-9; 11: ��.104].

На причини появи пейзажної лірики як повноправного жанру в поезії указував Г. Пос-
пєлов, вважаючи, �о «пейзажна лірика виникла і почала розвиватися лише тоді, коли у 
суспільній свідомості тієї чи іншої країни пробудився емоційно-ідеологічний інтерес до 
загальних властивостей природи, а звідси й до окремих її видів, �о найбільш досконало 
втілюють у своїх індивідуальних рисах ці властивості» [12: 120]. Отже, емоційно-ідеоло-
гічний фактор стає визначальним у виокремленні пейзажної лірики, а звідси й пейзажу 
як компоненту ліричного твору, оскільки естетичне сприйняття природи відбувається з 
певних ідеологічних позицій.

Так, у літературі сентименталізму інтерес до зображення природи розвивався у 
зв’язку з акцентованою увагою до людської особистості, її внутрішнього світу. Тому у 
творах Ж. Ж. Руссо звучить заклик до спілкування з природою, �об знайти в ній відповіді 
на болючі питання, отримати пораду, досягти гармонії. Природа виступає співучасницею 
переживань поета, співчуває йому, поділяє з ним його радо�і і горе. І як результат, психо-
логічний пейзаж є одним з важливих досягнень культури сентименталізму. 

Особливості сентиментального пейзажу вивчала дослідниця Н. Кочеткова [13]. �а її 
спостереженнями природа в дану епоху була ідеалом «естественности», вона була тим 
керівним важелем, який допомагав повернути людину до істини. В цьому полягав філо-
софський аспект пейзажу [13: 209]. У літературі сентименталізму переважав ідилічний 
і меланхолійний пейзажі. Пантеїзм був їхньою характерною рисою, інколи вони збага-
чувалися національними елементами (зображення української ночі, величного Кавказу 
то�о) [13: 216]. Одним із нововведень було співвіднесеність пейзажу з біографією ав-
тора. У зв’язку з цим особливого значення набуває образ рідної річки стосовно не лише 
історії країни, а й долі самого письменника [13: 217].

В епоху Просвітництва поняття «природа», �о було одним з ключових у світогляді 
мислителів, позначало не лише природний світ, а й всю оточуючу дійсність і людину. 
Просвітителі вважали природу розумною, а розум – виявом природи. Д. Дідро наголо-
шував на невичерпності природи як об’єкту пізнання, котрий по-справжньому адекватно 
може тлумачити той, хто вміло поєднує «раціональну філософію» з «експерименталь-
ною» [1: 154]. Важливим етапом в історії розвитку почуття природи є роман Д. Дефо 
«Робінзон Крузо». А. Бізе писав, �о цей твір «навчив як повернутися до природи і при-
родності, викликав страшенну тугу за втраченою дитячою наївністю людства» [8: 243]. 
Тут природа виступає в ролі учителя і наставника людини, допомагає зберегти найкра�і 
людські якості. Проте людина дивиться на неї з корисливою метою, намагаючись знайти 
певне застосування природи, не виявляючи до неї ніяких почуттів і емоцій. Отже, спо-
стерігаємо практичний підхід до розуміння даної категорії. 

Серед подальших просвітницьких тенденцій у вивченні природи слід відзначити нове 
розуміння даного поняття Й. В. Гете, за яким природа – Творець, єдність усіх складових 
світу, джерело життя. Митець указує на її мінливість, �о полягає в здатності створювати 
й руйнувати, надавати життя і забирати, насичувати буття як світлими, так і темними 
митями то�о. �наченням мистецтва він називав служіння пізнанню природи, при цьому 
виділяв поезію як шлях до єднання людини і природи. Він захоплюється силою природи 
і всіляко прославляє її [14: 361-363].

В основі романтичного сприйняття пейзажу лежить нова концепція людини і світу, 
висунута Ж. Ж. Руссо, який протиставив природу і людину, надав перевагу природному 
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стану над цивілізацією. Слідом за провідним теоретиком романтизму Ф. Шлегелем його 
однодумці презентують концепцію мистецтва, яке не наслідує природу, а творить само-
стійно, в згоді з нею, воно є її найви�им проявом, тому художній твір в уяві романтиків 
постає як живий організм. Романтичний пейзаж – це зображення природи крізь призму 
суб’єктивного сприйняття, настрою поета, яке допомагає розкрити ідейний зміст тво-
ру, характер романтичного образу героя, звичайно нерозривно пов’язаних з природою. 
Пейзаж у романтизмі являє картини могутньої, бурхливої природи, найчастіше поданої 
в темних тонах. Романтичний пейзаж є частиною місцевого колориту і слугує засобом 
створення незвичного, фантастичного світу, �о протиставляється реальній дійсності. 
Тому часто картини природи міфологізовані, наповнені системою символів і знаків.

На характерні риси романтичного пейзажу звертав увагу дослідник С. Ліпін у мо-
нографії «Людина очима природи» [15]. Тут він зазначав, �о «у безмежному одухот-
воренні природи романтизм порушував межу між реальним й умовним, дійсністю та 
уявою, видимим і прихованим, очевидністю і фантастикою, билиною й легендою» [15: 
21], пейзаж, як і увесь світ романтиків, сповнений нерозгаданих таємниць, котрі були 
відображенням душевних хвилювань, прагнень до невідомого, до неосяжних мрій, а та-
кож загадковий вплив краси природи на людину [15: 21]. «Романтизм приніс у світове 
мистецтво багатство сприйняття природи,– пише С. Ліпін,– уміння будь-який стан люд-
ського духу...розкрити у співвіднесеності з природою, через образи природи» [15: 21]. 
Автор підкреслював велике значення романтичного пейзажу в усвідомленні духовної 
значу�ості природи для людини [15: 23].

Пейзаж літератури реалізму відзначається зображенням буденного, типового в 
природі. Почуття природи все більше зливається з почуттям батьків�ини, пейзаж 
стає своєрідним портретом рідної землі, значне місце посідають ностальгійні мотиви; 
з’являється міський пейзаж. �арактерними рисами реалістичного пейзажу є його прав-
дивість, суб’єктивність, адже реалісти не просто зображували навколишню дійсність, 
вони заглиблювалися в суть яви�а, осмислювали його, давали власну оцінку. Реалістич-
ні пейзажні замальовки, �о виявляють у природі головне, найістотніше, психологічно 
співвіднесені з внутрішнім світом художника й емоційним станом героя, змінюються 
розмитими, позбавленими конкретних прикмет пейзажами-враженнями у символістів й 
імпресіоністів.

�арактер пейзажу помітно змінюється �е з початку �І� ст., коли образи природи 
перестали відповідати певним стереотипам жанру, стилю, напряму і постали як «індиві-
дуально-авторське бачення і відтворення» [16: 208]. Ми погоджуємося із спостережен-
нями В. �алізєва, який помічає, �о в кожного окремого письменника з’явився власний 
специфічний природний світ, відтворений у формі пейзажів. А в �� ст. суб’єктивне 
сприйняття природи переважає над її предметністю [16: 208]. Емоційно-вольовий аспект 
виступає на першому плані по відношенню до реальності у пейзажах епохи модернізму. 
Описи природи цього часу подаються у вигляді потоку свідомості, з допомогою монтажу 
у них поєднуються різнорідні теми, образи, предмети; пейзаж сповнюється міфологіз-
мом, насичується містикою, переливає відтінками різних кольорів, набуває надзвичайної 
музичності, передає враження і переживання людини. Саме так митці намагалися пізнати 
навколишню дійсність. Імпресіоністи зображали природу згідно з миттєвим враженням 
про неї. Тому пейзажі являють собою уривчасті фрагменти, відзначаються мінливістю, 
непостійністю, сприйняттям різними органами чуття. 

Пейзаж школи імажизму передає переживання, враження, �о виникають асоціативно 
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від сприйняття світу. �ви�а природи зображаються більш поетично, образно, з використан-
ням зооморфних і антропоморфних порівнянь. Окремі природні образи олюднюються, ста-
ють своєрідними ліричними героями, з власними портретними характеристиками. 

Символічний пейзаж наповнюється образами-символами, які характеризують душев-
ний стан ліричного героя, нагадують про людські цінності, демонструють прагнення пое-
та до гармонії, допомагають протиставити реальний світ світові духовності, таїни, вічних 
ідей то�о. Світ природи постає в легких, летючих обрисах, які найчастіше позначають 
мінливі порухи душі. Слід також відзначити надзвичайну музикальність пейзажних зама-
льовок, адже символісти вважали, �о саме музика найкра�е виражає символ. 

�мінюється характер пейзажу під час панування течії футуризму. У світі природи 
панує суцільний хаос, �о підкреслюється ненормативним синтаксисом, порушенням 
логічних зв’язків, нагромадженням різнорідної лексики то�о. Пейзажні замальовки 
поповнюються порівняннями з різних сфер життя, образи природи набувають побуто-
вих характеристик, переважає інтуїтивне сприйняття дійсності. Природа існує на рівні з 
цивілізацією, технікою, культурою, ремеслами – ніяких меж, все зливається в єдине ціле. 
Так футуристи бачили життя.

Отже, протягом історії літератури пейзаж як літературознавча категорія пройшов 
певні етапи еволюції. Та безперечним є те, �о пейзаж – важливий структурний, формот-
ворчий елемент художнього твору, �о несе відповідне ідейне навантаження, відзначаєть-
ся поліфункціональністю, розкриває своєрідність світогляду та творчого методу митця.

ЛІТЕРАТУРА

1. Философский энциклопедический словарь. – К.: Абрис, 2002. – 744 с.
2. Шайтанов И. Мысля�ая муза: «Открытие природы» в поэзии XV��� в. – М.: Проме-

тей, 1989. – 259 с.
3. Бэкон Ф. Сочинения в 2-х томах. – Т. 2. – М.: Мысль,1978. – 575 с.
4. Аникин Г. �стетика Джона Рескина и английская литература X�X в. – М.: Советский 

писатель,1986. – 92 с.
5. Афанасьев А. Поэтическое воззрение славян на природу: В 3 томах. – Т. �. – М.: Инд-

рик,1994. – 800 с.
6. Поспелов Г. Теория литературы. – М.: Высшая школа,1978. – 344 с.
7. Лихачев Д. Поэтика древнерусской литературы. – Л.: Наука, 1967. – 372.
8. Бизе А. Историческое развитие чувства природы – М., 1890. – 391 с.
9. Лихачев Д. Поэзия садов. К семантике садово-парковых стилей. Сад как текст. – СПб: 

Наука, 1991. – 372 с.
10. Литературная энциклопедия терминов и понятий. – М.: Интелвак, 2003. – 1600 с.
11. Журавлев В. �начение пейзажа в советской лирике 30-х годов ���� Пейзаж как разви-

ваю�аяся форма вопло�ения авторской концепции (Сборник Санкт-Петербургских 
научных трудов). – М.: Высшая школа, 1984. – 136 с.

12. Поспелов Г. Лирика среди литературных родов. – М.: МГУ, 1976. – С. 120.
13. Кочеткова Н. Литература русского символизма. – СПб.: Наука,1994. – 285 с.
14. Гете И. Избранные сочинения по естествознанию. – М.: Издательство Академии наук 

СССР. – 553 с.
15. Липин С. Человек глазами природы. – М.: Советский писатель, 1985. – 232 с.
16. �ализев В. Теория литературы. – М.: Высшая школа, 1999. – С. 206-212.



206

УДК 821.161.2’09
Матюшенко Д. О.

(Полтава, Україна)

РОЛЬ ПІДТЕКСТУ У РОЗКРИТТІ ЕСТЕТИЧНОЇ КОНЦЕПЦІЇ І. БУНІНА

В статье проанализирована роль подтекста в раскрытии эстетической концепции 
И. Бунина. Особое внимание уделено разрешению писателем проблемы противостояния 
добра и зла как этических элементов его мировоззрения. Связь образа героя и образа 
автора помогает лучше понять отношение писателя к таким категориям, как прекрас-
ное и безобразное, ответственность и искусство. В статье отмечено, что для форми-
рования трагического настроения повествования писатель часто прибегает к символу 
как связи между видимой и невидимой сторонами жизни, материальным и идеальным.

Ключевые слова: подтекст, символ, образ, пейзаж, эстетика.
У статті проаналізована роль підтексту в розкритті естетичної концепції І. Буні-

на. Особлива увага приділена вирішенню письменником проблеми протистояння добра і 
зла як етичних елементів його світогляду. Зв’язок образу героя і образу автора допома-
гає краще зрозуміти відношення письменника до таких категорій, як прекрасне і пот-
ворне, відповідальність і мистецтво. У статті відмічено, що для формування трагічно-
го настрою оповідання письменник часто вдається до символу як зв’язку між видимою 
і невидимою сторонами життя, матеріальним та ідеальним.

Ключові слова: підтекст, символ, образ, пейзаж, естетика.
The role of implication in opening of the aesthetic conception I. Bunin is analyzed in the 

article. The writer pays special attention on the problem of opposition of good and evil as ethics 
elements of his own poetic world. Communication of appearance of hero and appearance of 
author helps better to understand the author attitudes to such categories, as wonderful and 
ugly, responsibility and art. Forming of tragic mood of narration of Bunin is often comes 
running to character as communication between the visible and invisible sides of life, material 
and ideal are shown in the article.

Key words: implication, character, appearance, landscape, aesthetics.

Підтекст у творчості І. Буніна відіграє велику роль, оскільки доносить «філософсь-
кий, концептуальний зміст, глибинний рівень узагальнень, пов’язаний з авторський осяг-
ненням су�ого» [1: 5]. У процесі аналізу варто розглядати підтекст не лише в аспекті 
стилістичних, лексичних та інших виражальних засобів, а й у зв’язку з концептами ху-
дожнього мислення митця, �о дасть можливість цілісно осягнути його естетичну кон-
цепцію. 

Будучи письменником, який сформувався на межі двох епох, у період формування 
нових уявлень про людину, суспільство та світ, коли на зміну російського реалізму при-
йшли нові школи та напрями, І. Бунін увібрав у своєму художньому мисленні гостроту 
кризи того часу. Під впливом зміни ціннісних орієнтацій письменник переглядав й тра-
диційні уявлення про літературу, її роль та завдання, виробляючи тим самим власний 
авторський стиль та формуючи свої мистецькі принципи. 

Для індивідуального стилю І. Буніна притаманні такі риси, як схильність автора до 
концентраціїї великого в малому, пристрасть митця «з одного боку, до особливих «висо-
ких» моментів життя (смерті, кохання), а з іншого – до елементарних відчуттів, прита-
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манних кожній людині від першої до останньої миті її життя: запахам, фарбам, формам, 
з їх безкінечними змінами» [4: 110]. Підтекст у творчому доробку письменника має особ-
ливе смислове навантаження, оскільки дозволяє в творах з досить складною текстовою 
структурою (у першу чергу, через наявність значної кількості, на перший погляд, незнач-
них деталей, символів та сюжетних колізій) надати випадковому нову систему зв’язків. 
Вивчення організації в окремому творі та еволюції в межах циклу і всієї творчості таких 
елементів дозволить кра�е розкрити основні принципи та складові бунінського світог-
ляду, особливості його стилю. 

Естетичне як система поглядів на мистецтво безпосередньо пов’язане зі створен-
ням, відтворенням та сприйняттям прекрасного в мистецтві та житті. Естетична система 
поглядів І. Буніна ґрунтується передусім на об’єктивності в зображенні дійсності, яка, в 
свою чергу, не передбачає можливості для досягнення ідеалу та гармонії. У світі І. Буні-
на переважають світлі невмиру�і начала: кохання, природа, мистецтво, які формують 
позитивний концептуальний зміст його творів. � іншого боку, на думку письменника, 
світ постійно перебуває під впливом деструктивних начал: смерті, хаосу, війн. Люди-
на як об’єкт взаємодії цих протилежних сил і водночас як суб’єкт свідомості за своєю 
природою безсильна �ось змінити, залишаючись приреченою на постійне прагнення не-
досяжного �астя: «Ибо, как ни больно, как ни грустно в этом непонятном мире, он все 
же прекрасен, и нам все-таки страстно хочется быть счастливыми и любить друг друга» 
[2 (3: 84)].

Попри все прекрасне, �о несуть кохання, життя та природа, людина, згідно з уяв-
леннями І. Буніна, змушена стикатися зі смертю, хворобами, самотністю, соціальними 
катаклізмами. Підтекстовий характер узагальнень став для письменника способом вира-
ження пошуку змісту буття, роздумів �одо суперечливості людського існування. У поз-
бавленій відвертих оцінок оповіді автор разом з тим зберігає дух полемічного настрою. 
У творах письменника прекрасне розглядається як �ось назавжди втрачене людиною, їй 
недоступне, або ж як таке, чого вона прагне, але не може досягти через свою незрілість 
та духовну недосконалість. У цьому полягає особливість концепції особистості у спри-
йнятті І. Буніна. 

Варто також враховувати те, �о І. Бунін бачив ідеал життя в гармонії усіх його еле-
ментів, ось чому будь-які порушення такої гармонії (війна, революція, смерть) так гостро 
ним сприймалися і легко руйнували його впевненість у можливість існування такого іде-
алу в житті загалом. «� хочу, чтобы жизнь, люди были прекрасны, вызывали любовь, 
радость, и ненавижу только то, что мешает этому» [2 (6: 223)], – таким було естетичне 
гасло автора. 

Естетика І. Буніна має спільні риси з естетикою романтиків, зокрема, в тому, �о 
стосується структури художнього образу. У романтичній естетиці має значення не ра-
ціональне мислення, а переживання, не розум, а інтуїція, не стільки результат, скільки 
процес сприйняття. І. Бунін у своїй творчості відтворював не факти та події, а особливу 
мить почуття, �о позначає чи зумовлює такі дії: «Если писать о разорении, то я хотел бы 
выразить только его поэтичность» [2 (6: 243)]. �к відомо, естетика символізму як реак-
ція на позитивізм, багато в чому продовжує традиції романтизму. Концепція художнього 
символу як сутнісного посередника між матеріальним світом та духовним буттям склала-
ся в працях російських та західноєвропейських символістів, якими цікавився І. Бунін. У 
спад�ині І. Буніна символ також має ключове значення для передачі авторського задуму, 
він стає основним засобом вираження підтекстової інформації. Символіка наступаючої 
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темряви та стрімкого зменшення світлого простору, різкої зміни романтичного настрою 
на трагічний – такий загальний характер творів митця. При цьому особливістю символу 
як засобу підтексту стає саме набуття ним нового змісту, який дозволяє говорити про 
характерні риси світогляду письменника. 

Символ присутності диявольського начала спостерігаємо в повісті «Митина любовь» 
та в оповіданні «Суходол». Цей символ містить у собі пересторогу чогось невідворотньо-
го, жахливого. Доля героїв залежить від впливу цієї деструктивної сили, �о зумовлює 
й розвиток сюжету та трагічне завершення оповіді. Для стилю І. Буніна є характерним 
те, �о, як правило, заявляючи про себе хоча б раз, такий символ посилює свою присут-
ність й надалі, виявляючи сутнісний зміст у вчинках героїв, обумовлюючи їх взаємодію 
зі світом. 

Особливе місце в творчості І. Буніна посідає символ смерті як вираження одвічного 
протистояння двох начал, �о зазвичай усвідомлюється героями, але на кінцевий резуль-
тат якого вони нездатні вплинути. Так, у творах збірки «Темные аллеи» в спокійне життя 
героїв вривається деструктивне начало, �о несе в собі горе та біль: мотив одного кохання 
та смерті в оповіданні «�олодная осень» (1944), втраченого кохання молодих – «Ворон» 
(1944), втраченого �астя – «Пароход Саратов» (1944). 

У невеликих за обсягом оповіданнях періоду іміграції письменник використовує 
символ для охоплення широкої філософської проблематики: пожежа як символ тлінності 
земного багатства – «Пожар» (1930); камінці як символ вічного життя – «Скарабеи» 
(1924) то�о. Ці символи зустрічаються впродовж усієї творчості письменника, а в де-
яких творах вони трансформуються в провідний мотив. 

Символ у творчості І. Буніна відіграє особливу роль у розкритті його естетичної 
концепції. Він є засобом, завдяки якому письменник знаходить відповідну форму для 
донесення того, �о неможливо висловити словами, не принижуючи при цьому значення, 
отримує відповідну форму: «А теперь позвольте спросить: как изобразить всю эту сцену 
дурацкими человеческими словами�� Что я могу сказать вам, кроме пошлостей, про это 
поднятое лицо, осве�енное бледностью того особого снега... вооб�е про лицо моло-
дой жен�ины, на ходу надышавшейся снежным воздухом и вдруг признавшейся вам в 
любви и жду�ей от вас ответа на это признание��» («Ида» 1925) [3: 100]. � іншого боку, 
письменник, надає великого значення зображальній стороні, передачі настрою героя, 
відтінків його відчуттів та переживань шляхом широкого використання епітетів (часто 
складних), глибокого занурення у почуттєву сферу дійових осіб, а також через деталь та 
зовнішній фон, в першу чергу, пейзаж. 

Формування образу героя, його взаємозв’язок з авторським світобаченням є іншою 
важливою ланкою при аналізі підтекстових значень у творчості І. Буніна. �к правило, 
твори митця мають одну ключову фігуру, довкола якої вибудовується сюжетна лінія. 
Письменник дистанціює образ автора від образу дійової особи, водночас в деяких випад-
ках (особливо це помітно на прикладі творів з позитивними героями) ціла гама засобів 
стилістичного та семантичного характеру, зокрема, діалог авторського бачення та само-
відчуття персонажа, відповідні епітети, свідчать про близькість позиції автора та героя 
(«Солнечный удар», «Дело корнета Елагина»). 

�к відомо, говорити про етичність вчинків можна лише тоді, коли особа має право 
вибору, коли є свобода. При цьому, як свідчить аналіз цілої низки творів письменника, 
як правило, герой І. Буніна не вільний у своїх вчинках, оскільки вони обумовлені на-
перед заданим кінцем – авторським задумом, або ж перебувають під цілковитим конт-
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ролем потойбічних сил (долі). �к�о ж боротьба героя з дійсністю присутня («Митина 
любовь»), то розвиток його характеру на тлі сюжету в кінцевому підсумку завершується 
перемогою безжалісної дійсності, а часто смертю героя, якій може передувати смерть 
духовна. Тобто така боротьба майже завжди завершується трагічно. У повісті «Митина 
любовь» дисгармонія головного героя у відношеннях зі світом, відчуття нездійсненності 
прагнення �астя з коханою, глибокий конфлікт між загальним та індивідуальним при-
зводять до трагічного закінчення страждань персонажа шляхом самогубства. Водночас 
смерть у творах часто виступає як звільнення від обтяжливої для чистої (чи ницої) душі 
героя дійсності. Такий підхід І. Буніна може свідчити про відсутність в письменника віри 
в можливість перемоги добра над злом, сповідування певної пасивності людини перед 
дійсністю. 

І. Бунін у своїх творах ніколи безпосередньо не показував, �о таке добро, і �о таке 
зло, а змалював життя таким, яким він його бачив і відчував. Судження та оцінку �одо 
змальовуваного автор залишає за читачем. У цьому контексті ми погоджуємося з думкою 
дослідника творчості митця В. Лінкова: «У Буніна етика не має глибоких основ у люд-
ській природі: �астя, радість, страх смерті не залежать від неї. А така сфера людських 
почуттів, як кохання, – цілком поза етичними нормами та вимогами, в творах Буніна ціну 
має лише сила та краса самого почуття» [4: 106]. Тобто абсолютна незалежність читача 
від авторського судження (відсутність моралізму) поєднується з повною несвободою ге-
роя твору І. Буніна. 

Архіваріус з оповідання «Архивное дело» боїться жити справжнім життям, героїня 
оповідання «�орошая жизнь» живе у полоні грошей – усе це викликає в І.Буніна лише 
відразу, внутрішнє неприйняття. Водночас він не прагне знайти вирішення проблеми, 
показати читачеві інший шлях, яким варто було б йти, �об досягти внутрішньої гармонії. 
Автор зупиняється на розвитку образу після досягнення кульмінації, не продовжуючи 
оповідь іншим наступним ходом подій. Можна говорити про те, �о образ у І. Буніна 
зазвичай позбавлений динаміки розвитку через відсутність внутрішніх рушійних сил для 
цього та наперед заданістю ситуації, в якій він знаходиться. Це, в свою чергу, привносить 
до творів елемент обумовленості сюжету. �арактерною в цьому плані є повість «Дерев-
ня», читаючи яку не можна уявити, яке майбутнє очікує село та селянина. Цілковита 
безвихідь панують над дійовими особами. Що стосується розвитку сюжету, то як такий 
він відсутній, оскільки його існування не задається конфліктом: внутрішнім (одного ге-
роя), або зовнішнім (між героями чи героя з дійсністю). Безвихідь життя селян автор 
відтворює таким чином, �о це змалювання не виходить на рівень напруги ви�ого рівня, 
яка б вирішувалася через конфлікт. �алишаючись цілковито відстороненим оповідачем, 
письменник тим самим створює замкнену систему статичних образів.

У творчості І. Буніна виявилися загальні тенденції розвитку світової прози – поси-
лення ліричного начала, фрагментарність та послаблення фабульної завершеності, поєд-
нання різних жанрових матриць в одному творі, розмивання жанрових ознак. 

Протистояння добра та зла у творчості митця не вирішується перемогою якогось од-
ного начала, вони постійно перебувають у стані протистояння. �відси й висловлювання 
деяких дослідників про настрій безвиході, �о панує у творах І. Буніна. 

Відсутність моралізму в творах І. Буніна співзвучна з авторським розумінням сво-
боди вибору та формуванням власних смаків. «Вечная боязнь показаться недостаточ-
но книжным, недостаточно похожим на тех, что прославлены! И вечная мука – вечно 
молчать, не говорить как раз о том, что есть истинно твое и единственно настоя�ее, 
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требую�ее наиболее законно выражения, то есть следа, вопло�ения и сохранения хотя 
бы в слове!» [3: 88]. Тобто для письменника існує своє поняття свободи, яке не містить 
категорії відповідальності особи перед суспільством та людьми, які її оточують. Герой 
І. Буніна мало переймається питаннями соціальної справедливості, керуючись виключно 
своїми інтересами та потребами. «А вот теперь все твердят о «работе на пользу народа», 
о «возме�ении своего долга перед народом...» Но никакого долга перед народом я никог-
да не чувствовал и не чувствую. Ни жертвовать собой за народ, ни «служить» ему ... я не 
могу и не хочу...» [2 (6: 147)].

Письменник не прагне встановити причинно-наслідкові зв’язки вчинків героїв, часто 
цілковито занурюючись у їх почуттєву сферу, де немає місця логіці. У багатьох бунінсь-
ких творах інстинктивне начало керує вчинками персонажів, �о посилює присутність 
образу природи, яка виходить на перший план як начало, �о іноді може набувати ознак 
самостійної дійової особи. �скравим прикладом є повість «Митина любовь», у якій яви-
�а природи починають передавати ту сугестивну інформацію, якої не вистачає головно-
му герою. 

Образ природи у творах І. Буніна може виконувати як імагогічну роль по відношен-
ню до головного героя, так і виступати окремою дійовою особою, промовляючи при цьо-
му мовою символів (птахи, звуки, кольори). Водночас письменник часто використовує 
образ природи як засіб надання більшої ліричності самій оповіді, створення особливого 
пейзажного фону, який не обов’язково пов’язаний із внутрішнім станом дійової особи чи 
розвитком сюжету. 

У деяких творах І. Буніна ірраціональне виступає єдиним мотивом вчинків головних 
дійових осіб, �о викликає у читача відчуття присутності хаосу. Це яскраво виявляється 
у бунінських творах про кохання. �к�о герой повісті «Солнечный удар» закохався, то 
він діє, цілком керуючись покликом серця, автор концентрує увагу виключно на його по-
чуттєвій сфері. Оля Ме�ерська («Легкое дыхание») у своїх вчинках наївна, легковажна, 
така легковажність є не тільки чимось неприйнятним для тих часів, а й доведена до ви-
сокої межі, коли складно сказати, чи робить вона �ось свідомо чи підсвідомо, керуючись 
«утробним» началом. 

У І. Буніна є оповідання, де виведені позитивні герої, а є й такі, в яких у центрі ав-
торської уваги ниці особи, які не мають власних орієнтирів. Тому окремо взятий твір не 
може дати можливості сформувати уявлення про цілісне розуміння І. Буніним людини. 
Митець звертається до дріб’язкового не лише тому, �о в деталях часто він бачив суть 
речі, а й тому, �о проблематика ви�ого рівня, зокрема відносини між людьми в процесі 
їх становлення та розвитку, розкриття їх глибинного змісту через зв’язок з основними 
ідеалами, не була в центрі його мистецької уваги та не становила важливого елементу 
його естетичної концепції. �к�о герой І. Буніна відчуває кохання, то саме це почуття 
займає центральне положення у творі по відношенню до героя, сутність же героя розкри-
вається в моменті, а не в процесі. Для письменника важливо з’ясувати, �о керує люди-
ною, він зупиняється на самому факті відносин між героєм та смертю, коханням, життям, 
не намагаючись знайти компроміс чи рішення, яке б принесло в кінцевому підсумку гар-
монію. У творчості письменника «теза та антитеза не вирішуються у ви�ому синтезі» [4: 
104]. Порушуючи питання концептуального значення, письменник не прагне знайти на 
нього відповідь. «Он счастлив. Чем�� Только тем, что живет на свете, то есть совершает 
нечто самое непостижимое в мире» [3: 88] («Книга»). Неможливість осягнути складну 
сутність життя та всіх його категорій – такий підтекстовий акцент творів І. Буніна. 
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Думка про неможливість повністю пізнати життя присутня з самого початку твор-
чості І. Буніна. Письменник не прагне змалювати найбільш відповідальні періоди, коли 
б людина розкривала себе та демонструвала істинну ціну своїх ідеалів. �ламні моменти 
життя не спричиняють духовного перенародження героя, оновлення його системи цін-
ностей. «И что с того, что и хмель, и музыка, и любовь в конце концов обманчивы, толь-
ко усугубляют это несказанное в своей остроте и в своем излишестве о�у�ение мира, 
жизни��» [3: 128] («Дело корнета Елагина»). 

Для письменника розуміння дійсності приходить тоді, коли в багатогранній, надз-
вичайно заплутаній її картині вдається знайти єдиний початок через кохання, мистец-
тво. «Но, вспоминая все то, что я пережила с тех пор, всегда спрашиваю себя: да, а что 
же все-таки было в моей жизни�� И отвечаю себе: только тот холодный осенний вечер. 
Ужели он был когда-то�� Все-таки был. И это все, что было в моей жизни – остальное 
ненужный сон» [2 (5: 210)]. Водночас, на думку митця, кохання у цьому світі занадто 
хистке, а мистецтво – однобічне, �об бути постійним притулком. Тому поняття кохання, 
смерті, життя попри свою концептуальну глибинність та неперехідність все ж не вико-
нували у творах І. Буніна об’єднуючої ролі. У свідомості письменника вони виступали 
незалежними від людини, повне їх пізнання залишалося неможливим, а їх взаємодія з 
конкретною особою визначалася невстановленістю принципів та хаотичністю: «Что это 
значит вооб�е – любить��» [2 (5: 188)]. 

�агалом естетична модель письменника ґрунтується на кількох началах, які суттєво 
впливають на мотивну організацію творів, розвиток їх сюжету та обумовлюють харак-
тери персонажів: кохання, смерть, природа, мистецтво, рідна земля. Підтекстові акценти 
розкриваються через відповідне формування письменником образів героїв, їх взаємодію 
з оточуючою дійсністю. Важливе значення в передачі загального настрою оповіді мають 
символ та пейзаж. Естетична концепція І. Буніна характеризується прагненням вловити 
мить та переживання, залишаючи осторонь питання морального змісту. 

Боротьба двох начал – світлого та темного – не вирішується перемогою якогось з 
них, �о посилює у творах І. Буніна присутність ірраціонального та фатумного в долі 
героїв.
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МІФОЛОГЕМА МОРЯ ЯК ДОМІНАНТА ЧАСОПРОСТОРУ 
В РОМАНІ ЮРІЯ ЯНОВСЬКОГО «МАЙСТЕР КОРАБЛЯ»

Предмет исследования в статье – поэтологическая феноменальность романа 
«Майстер корабля» с точки зрения особенностей трактовки мифологемы моря, осно-
воположной для хронотопа.
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The subject of the investigation in the article is poetic phenomenon of the novel «Mayster 

Korablya» from the point of view of peculiarities of interpretation of the mythologeme of the 
sea that is basic for hronotop.

Key words: mythologeme of the sea, hronotop. 

Роман «Майстер корабля» �рія �новського з проекції сучасної української культури 
прочитується вже не настільки оптимістично, вітаїстично та революційно-романтично. 
У поле зору сучасних читачів потрапляють не лише наївно-фантастичні прогнози, але 
й прикмети трагічно означеного світоглядного перелому епохи. Особливість художньо-
го часу і простору в «Майстрі корабля» позначена апокаліптичним відчуттям зрушення 
ритмів звичайного життя, втратою зв’язків, �о утримували єдність людини і світу. Ці 
тенденції поглиблюються естетично-модерним синтезом поліфонічного роману, в котро-
му сплітаються нехронологічно сюжетні лінії, воєдино організовані ключовою міфоло-
гемою моря.

Аналізуючи якісно та багатогранно символіку роману «Майстер корабля», дослідни-
ки звертали увагу передусім на поетику персонажних образів, епіграф (слова М. В. Гого-
ля), однак майже не проясненим залишився внутрішній зміст «моря». Володимир Пан-
ченко у своїй роботі «…І думав я не тільки те, �о написав у книжках» (перечитуючи 
молодого �рія �новського» пише, �о існував �е один епіграф до роману – слова Гора-
ція з оди «Римській державі»: «О корабле, тебе вже манить хвиля Моря��». «Горацій сла-
вить Римську державу, – зазначає дослідник, – порівнюючи її з кораблем; �новський же 
в романі, герої якого споруджують красень-вітрильник, думав про свою Республіку, про 
Україну…» [4: 189]. Жоден із дослідників творчості �рія �новського, наголошуючи на 
західних (американських чи європейських) впливах, запозиченнях, не помітив того, �о 
центральним узагальнюючим образом роману є не тільки Україна як геополітичний та 
культуроетнічний хронотоп, а й вся �емля, планета, людство над прірвою �� століття.

Початок минулого століття знаменував знакові зміни в загальній культуроформу-
ючій ідеї, котру сформували три найпопулярніші філософії –марксизм, фрейдизм, ек-
зистенціалізм. Незважаючи на деякі принципові відмінності, кожна з трьох по-різному, 
з позицій власної методології, зафіксували новий тип світовідчуття – втрату цілісності 
людського космосу; з центру світу людина індивідуальна почала відсуватися на околицю, 
звільняючись поступово від власних поглядів, звичок, зрештою від імені. Найприкмет-
ніше ця тенденція простежується у творчості Франца Кафки (новела «Перевтілення»), 
Германа Гессе (роман «Степовий вовк»), Джеймса Джойса (роман «Улісс»). Ці твори 
вийшли у світ приблизно в однаковий час; в кожному з них центральним образом є люди-
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на самотня, роздвоєна, без ґрунту і землі, котра відчуває навколо себе лунку порожнечу. 
Доволі сміливо проводити типологічну паралель між цими творами та «Майстром кораб-
ля» �рія �новського, але не помітити певних асоціативних зв’язків між ними – означало 
б спростити, не зрозуміти того, �о намагався донести читачам автор, котрий «думав не 
тільки те, �о написав у книжках».У такому контексті міфологема моря інтерпретується 
не тільки інтертекстуально до слів Горація, але до більш близького у часі твору Уолта 
Уїтмена «П’яний корабель», котрий ввійшов до збірки «Листя трави» 1867 року. В цьо-
му творі метафора країна-корабель в бурхливому морі має зовсім не оптимістичний, а 
трагічно-жахливий, бурлексно-містерійний підтекст. Інтертектуальний перегук між ро-
маном «Майстер корабля» та поемою Уолта Уїтмена здаватиметься ефектним перебіль-
шенням, однак багатоплановість, символічна «кодовість» роману �рія �новського сама 
підказує неконсервативні шляхи осмислення. �окрема, символіка «п’яного корабля» ак-
туалізується на початку спогадів оповідача. На перший погляд, згадка про маляра-»пото-
пельника» не має принципового значення у розвитку сюжету, але є не тільки ефектною 
демонстрацією фразеологізму: «п’яному море по коліна».

«Ремонтують пароплав. Він стоїть порожній високо на воді біля причалу. Каменем 
обривається у море пристань. Внизу бли�ить каламутна вода. Тут досить глибоко. Де-
кілька гав – між ними я – стоїмо, дивлячись на корму. Прив’язавши дошку до борту, 
сидить на ній і похитується маляр. Він п’яний украй і вдає з себе митця. Пензлем він 
кладе задумливо мазки, примружуючи око, співаючи пісні. Співати він не вміє і пісні 
зовсім не знає…

…Він хоче дістати фарби, �о висить коло нього на дротинці, перехиляється більше, 
ніж можна, і раптом летить із пензлем у воду. …Нам смішно дивитися, як біля самого 
берега тоне маляр. Тоді нас проймає страх: людина тоне» [5: 19].

Неоднозначним є введення та смислове навантаження другого епіграфу до «Майс-
тра корабля»: «�абирайте же собою в путь, выходя из мягких юношеских лет в суровое, 
ожесточаю�ее мужество, – забирайте с собою все человеческие движения, не оставляй-
те их на дороге: не подымите потом!..» По-перше, в час написання роману ставлення до 
постаті Гоголя в контексті бурхливої літературної дискусії було радикально поляризова-
ним. Російськомовний епіграф до українського твору міг означати більше, ніж сам зміст 
цитати. По-друге, зіставляючи два варіанти – слова Горація з оди «Римській державі» та 
слова Миколи Гоголя – виникає �е одна ланка метафоричних алюзій – повість М. Гоголя 
«Рим», в котрій місто асоціюється зі страшним царством порожніх слів. Окрім того до 
цього символічного ланцюгу невипадкових збігів додається епіграф до ситуації, розмова 
в якій «йшла французькою мовою»: «Слова існують, �об приховати наші думки» [5: 
189].

Отже, перший хронотопічний рівень визначається специфікою синхронно-діахрон-
них інтертекстуальних зв’язків, структура та характер яких залежить як від історичного 
реального часу, так і від культурологічного імперативу. Ця проблема вимагає більш гли-
бокого спеціального компаративного дослідження.

Поетологічне осмислення часопростових перехресть роману є доволі складним за-
вданням, бо вимагає надзвичайної текстуальної уважності, однак є цікавим і необхідним, 
�о допоможе якісно зрозуміти як естетичну унікальність твору, так і його ідейно-тема-
тичну актуальність.

Роман �рія �новського «Майстер корабля», котрий має мемуарно-автобіографічну 
основу, датовано 1928 роком. Авторові – 26 років. Рік тому в серпні 1927 року �рія 
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�новського звільнено з посади головного редактора Одеської кінофабрики, на яку був 
призначений 1926 року. Автори передмови до роману «Майстер корабля» Григорій �лен-
ко та Михайло Левченко пишуть про те, перший рядок роману був написаний 27 листо-
пада 1927 року. Отже, реальний бібліографічний час твору–кілька місяців; найвірогідні-
ше написаний в �аркові. Реальний термін написання роману збігається з «сюжетним» 
часом, впродовж якого То-Ма-Кі пише свої спогади: 

«Сиве волосся до чогось зобов’язує. � виконав це зобов’язання. Осінь і зиму я сидів 
біля моєї кани, пригадуючи минуле. Тепер літо» [5: 189].

М. К. Наєнко, порівнюючи художній час роману та історичний, пише, �о в сюжеті 
твору «…не важко добачити перші кроки української кінематографії і портрети пер-
ших її митців, задивлених у море, �о виступають у романі з іменами То-Ма-Кі (прото-
тип – О. Довженко), Сев (прототип – сам �. �новський), Професор (прототип – В. Кри-
чевський), Директор (прототип – тодішній директор Одеської кінофабрики П. Нечес)» 
[3: 188]. Однак текст роману підтверджує трохи іншу інформацію: То-Ма-Кі. згадує, як 
з’явився на кінофабриці: «Мою появу на фабриці мало хто помітив. �іба �о �ирі читачі 
директорських наказів прочитали другого дня, �о «такого-то зараховується на посаду 
художнього редактора фабрики» [5: 19]. Ймовірніше прототипом То-Ма-Кі (редактор)був 
�рій �новський, а Сева (режисер) –Олександр Довженко. 

Місто на березі моря – Одеса, море – Чорне. Час – 1925–1926 рр.(минулий), осінь 
1975 -літо1976рр. (теперішній). Однак в самому тексті роману жодної вказівки на конк-
ретність місця і дати не знайдено. Власні іменники на позначення реальних географічних 
об’єктів зустрічаються тільки в розповідях, спогадах деяких персонажів. Виникає цікава 
ситуація: люди згадують конкретні місця (о. �ва, о. Пао, Генуя, Мілан, Берлін), але під 
час спогадів, розмов, розповідей існують поза межами топосу, в абстрактному Місті, 
котре має географічний прототип, але начебто «забуває» свою назву. Місто з великої 
літери–не топонім, а ідея, містка та об’ємна.

Принципова авторська позиція неназивання міста перегукується з мотивом «забуто-
го імені», пригадати яке для одного з центральних персонажів Богдана стає нав’язливою 
ідеєю: «Китаєць, його звали…(Ніяк не можу пригадати його імені. Вже ось кілька разів 
проце думав, та наче зовсім воно вивітрилося з пам’яті!)» [5: 146]; «…я встиг покарати 
безвухого китайця, отого…як його звали, забув зовсім ім’я» [5: 142]. Мотив «забутого 
імені» ототожнюється з образом неіснуючої людини. Для Богдана пригадати ім’я ки-
тайця означало – підтвердити реальність подій, які відбувалися, переконати слухачів в 
достовірності, а для себе –звільнитися від минулого. Функції топонімів та антропонімів 
у художньому тексті звичайно різні, подібним є сприйняття відсутності власної назви. 
Сивоголовий То-Ма-Кі в часі «теперішньому» живе в Республіці, згадуючи про минуле 
в Місті. «Місто» відносно «республіки» є адміністративно – структурним елементом, їх 
взаємозв’язок проявляється в координатах часопростору чітко та послідовно. 

На рівні авторської символіки помітними є також моделі протиставлення місто як 
хаос – республіка як гармонія, хоча така антонімія не є абсолютною, оскільки врівно-
важується психолого-біографічними параметрами: в Місті – молодість, закоханість, 
пристрасть, натхнення редактора; в Республіці – старість Товариша Майстра Кіно. �у-
дожньо-багатогранно продемонструвати ці складні взаємозв’язки між Містом та Респуб-
лікою допомагає продуктивність та перспективність міфологеми моря.

У пло�ині часу написання мемуарів То-Ма-Кі море майже зникає. На початку твору 
сприйняття зосереджується на символіці Білої Пустелі, а у фіналі тексту прикметними 
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є слова оповідача: «Крізь двері на балкон я бачу, як прокидається Місто. �а бульварами 
видко порт, де снують �огли й димарі. Мені не хочеться уже почувати під собою хисткої 
палуби. � зайшов до порту й кинув якір» [5: 155]. Велике Місто Республіки та Місто на 
березі моря в контексті часопросторових змі�ень роману «Майстер корабля» є топосами 
художньої уяви, уявними, вигаданими. Найкра�е таке міркування підкріплюється тим, 
�о вони подаються як простір без актуального теперішнього часу. На рівні граматич-
ного часу презенс існує, але ідейно-тематично переноситься у майбутнє, а сучасність 
бібліографічна (дата написання роману «Майстер корабля») перетворюється на минуле: 
для екзистенційної категорії «бути» (про події, факти, людей) відведено два варіанти ре-
алізації «буде» та «було» без субстанціонального «є». Своєрідність роману �рія �нов-
ського в тому, �о авторові вдалося майстерно поєднати ці варіанти, магнетичним полем 
зчеплень яких стала міфологема моря, тієї стихії, котра існувала до початку створення 
світу, в котрій не було ані часу, ані простору, ні речей, ні людей.

Микола Костомаров наголошував на схожості слов’янської міфології та грецької: «У 
Греції океан був в основі всіх речей…Подібність знаходимо також в біблійних джерелах: 
спочатку була створена вода, і була вона невидима, поки Бог не сказав: хай буде світло, 
і почалося оживлення нерухомої, холодної води. �а скандинавськими уявленнями, сві-
тотворення почалося з протилежностей світла або вогню і води або холоду. Слов’янська 
космогонія не залишила нам послідовного уявлення, однак є сліди такого ж уявлення в 
пісні: 

Колись то було з початку світу,
Тоді не було неба, ні землі
Неба ні землі – нім синє море» [�: �1�].

В праукраїнській міфології персоніфікований образ моря зустрічається не часто, 
більш властивим він російському фольклору (наприклад, такий казковий персонаж як 
Мар’я Морівна). Для українців «море» – хронотопічний образ, оселя смерті і смер-
тельних хвороб. Окрім казок та пісень «море» залишається в українських замовлян-
нях, в котрих найчіткіше простежується світоглядна та космогонічна опозиція – світ 
людей і світ нелюдський. Епітетів, які характеризують цей образ, може бути декілька, 
найчастіше зустрічаються такі, як «синій», «чорний», «червоний». �вісно, безпосеред-
ньо пов’язувати географічним гідронім «Чорне море» та «чорне море» у замовляннях 
не слід, однак стилістичний потенціал атрибутів вказує на деяку подібність. У такому 
зіставлення прикметною є опозиція «синє море як основа світу» – «чорне море як потой-
біччя». Прикладів в українській літературі такого міфологічного часопростору небагато 
(як і власне морської символіки взагалі), а тому унікальні випадки подібного художнього 
осмислення привертають особливу увагу: «На чорному морі чорний камінь лежить, на 
чорному камені чорний вогонь горить, коло чорного огня чорний чоловік сидить, чорна 
шапка, чорна кошуля, чорні чоботи, чорне м’ясо пече, чорним ганджаром крає. Їхав че-
рез чорне море святий �р на білому коні ні золотому сідлі» [1: 7]. У романі «Майстер 
корабля» море буває різне, але запам’ятовується його основне означення: «Море зовсім 
не синє, і чайка квилить над ним тому, �о хоче їсти, а не тужить за кимось. На кораблях 
брудні, сірі, обвітрені паруси, і саме цей факт хвилює кров. Кораблі на морі поспішають 
перебігти свій шлях, �об їх не захватив у дорозі шторм. Вони бояться моря, і їхній гор-
дий вигляд походить від поспішності. Вони жагуче бояться, а ходять, бовтаються, перелі-
тають з хвилі на хвилю, вірніш – хвиля підкочує під них свої піняві боки. Навкруги чорне 
страшне море, безодня води і гніву. Воно іноді поманить ласкавою синьою фарбою, іноді 
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з небом зійдеться і почне чарувати. А натура його зрадлива, зовуча й сувора» [5: 40].
Негативна се мантика «чорного» цілком очевидна, амбівалентним є також трактуван-

ня безатрибутивного «моря», але в цьому хронотопі найчастіше актуалізується значення 
«невідомий, незваний» простір, в якому можлива така топографічна назва як острів. Міф 
про незвичайний острів (державу, країну) серед неозорого моря для світової літератури 
був надзвичайно продуктивним. Найактивніше застосовувався образ Атлантиди, котрий 
для української літератури початку �� віку став знаковим. В контексті «Майстра кораб-
ля» образ Атлантиди не прочитується, але доволі чітко простежується її культурологіч-
ний аналог, втілений в таких інваріантах: 

1. Республіка – Республіка Платона, ідеальна країна керована мудрими та досвідче-
ними людьми.

2. Республіка – Утопія з книги англійського філософа Томаса Мора «�олота книга, 
така ж корисна, як і втішна, про найкра�ий лад держави і новий острів Утопію». Країна 
Томаса Мора – це острів мудрості і доброти.. В Утопії нема ліно�ів, скупості, краді-
жок, бо виховання громадян настільки досконале, �о всі пороки просто неприпустимі. 
Продукти, здобуті працею жителів Утопії, розподіляються за потребами. Для порівняння 
– фінальний фрагмент «Майстра корабля» �рія �новського: «Багате досвідом життя 
лежить переді мною, як мапа моєї Республіки. � бачу, як повиростали заводи й фабрики. 
Розмножилися дороги. Вода ріки віддає свої мільйони сил. Коло плугів працює веселий 
народ. Сонце смажить радісні обличчя. Армії дітей пи�ать по садках, голосять, співають 
сьорбають носятами, сміються, жують землю і поїдають травами» [5: 155-156]. 

�удожнє моделювання образу Міста в ідеальній Республіці у романі �рія �новсь-
кого здійснюється за допомогою універсальної міфологеми моря та супровідного обра-
зу – «корабля». У контексті ідейного наснаження твору кожен з образів співвідноситься 
з доволі простою програмою розвитку людства. Мета – гармонійне суспільство, шлях 
до якого важкий, але можливий за умови правильного вибору методів досягнення цієї 
мети. Методом, засобом наближення до ідеалу в романі є символ «корабля», складовими 
елементами якого є образ Ноєва ковчега, «Арго», крейсера «Ісмет», брига «Онтон», віт-
рильник з фігуркою Банджін. Кожен з цих образів, маючи самостійний простір функціо-
нування у романі, творить узагальнений концептуальний підтекст.

Корабель аргонавтів відтворюється у рефренній для роману пісні: 
Як аргонавти в данину,
Покинемо свій дім
Тутум, тутум! Тутум, тутум!
За руном золотим…

Основою цього образу є суб’єктність – аргонавти та імперативність – «за золотим 
руном». Тобто, важливим змістом є те, хто пливе, і куди. Цікава інформація для зістав-
лення з романом «Майстер корабля» закладена у кількості учасників подорожі на «Арго» 
– їх було п’ятдесят. Саме така кількість років відведена автором «Майстра корабля» для 
періоду «несюжетного часу»: То-Ма-Кі починає писати мемуари через півстоліття після 
подій, покладених в основу історії створення корабля. В основі образу Ноєва ковчега 
– символіка порятунку світу після потопу. Цікаво чому в романі вітаїстисно-романтич-
ного наповнення з’являється похмурий підтекст апокаліптичної трагедії�� Що в контекс-
ті післяреволюційного часу могло асоціюватися з всесвітнім потопом як покаранням за 
гріхи�� Питання може і є риторичними, але доволі промовисті для того, �об спростувати 
піднесенне ставлення �рія �новського до сучасних йому подій. 
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Важливими є позасюжетні вставні уривки, в яких автор описує прикмети та забобо-
ни, пов’язані з кораблебудуванням та першим спуском на воду. Один з найбільш експре-
сивно забарвленим є згадка про те, �о для �асливого плавання у корабельну смолу треба 
кинути живу дитину: «Вона вже кипить. Треба кинути пучку солі й шматок во�ини з 
медом у кожний казан. Колись �е кидали живого півня, �об люди на кораблі спали чуло 
і не приспали парусів. Ще раніш – для великих кораблів – варили з смолою і дитину, яку 
треба було обов’язково вкрасти на базарі. Тоді корабель ставав живою істотою і набував 
на небі живого янгола, відібравши його в дитини» [5: 120].

Смерть дитини – найбільша трагедія, зрозуміти чи пояснити яку людина доросла не 
здатна. Сильним емоційним ефектом у тексті роману є епізод випадкової смерті.

«Сонце сходило перед дубком, обертаючись на місці. Діти не могли заплю�ити очей, 
захоплені таким великим вогнем. Вони сплескували радісно руками, штовхаючись і ви-
лазячи на бугшприт. Кінооператор крутив. Режисер стояв позад апарата й радів від сце-
ни, �о мусила бути останньою в його сцені.

…
Дубок розхитує �оглами аж занадто. Рибалки переставляють паруси. Мокре полотно 

обвисає і неприємно хляскає. Повні паруси вітру. Щогли нахиляються аж до води. Ще 
натискає порив вітру, і �огли падають на воду, витрушуючи з дубка верескливу юрбу.

Наступної хвилини небо розвидняється, сонце бли�ить крізь прорвану хмару, і ніби 
не було зовсім до�у. Через годину Директор дає репортерові інформацію про те, �о 
«через непристосованість дубка до невеликої ваги й через неглибокий кіль трапилася 
катастрофа. Але дітей по�астило врятувати, крім кількох малих» [5: 120].

Найбільшу пло�у романного тексту відведено образу майбутнього, �е створено-
го корабля. Послідовно зображується клопітна та важка праця, попередні знання про 
теорію кораблебудування. Описано детально схему елементів та частин вітрильника, 
особливе місце займає спеціальна корабельна лексика. Автор настільки по-науковому 
підходить до питання, �о виникає точна візуалізація моделі. В процесі читання такого 
тексту виникає потреба наочного підтвердження теоретичного матеріалу. �кби у романі 
«Майстер корабля» серед художнього матеріалу читач побачив би рисунки та схеми, то 
такий авторський прийом вважався б доречним та природнім – наскільки переконливим 
та обґрунтованим є авторський опис. Час створення цього корабля є єдиним реальним 
фабульним часом роману, саме він стає точкою відліку чи перехресть загального хроно-
топу тексту, кожен із векторів якого може бути по-різному інтерпретованим чи модифі-
кованим в контексті екзистенційного «Ні�о», безособового, безпредметного, без часу і 
простору, через призму міфологеми моря.

У сучасній системі оцінок та критеріїв творчість �рія �новського �е не є остаточно 
ідентифікованою, і справа тут не тільки у відсутності вагомих наукових досліджень, а у 
тому, �о істотні мистецькі зміни початку �� століття лише вказують на поступову есте-
тичну переорієнтацію, яку, на жаль, не було продовжено. Тому важливо було у процесі 
аналізу зосередитися не на певних стильових узагальненнях, а детально осмислити особ-
ливі та індивідуальні риси конкретного твору, який у часопросторі української культури 
залишився «трагічно самотнім», не зважаючи на «велич світового масштабу» його авто-
ра, котрий у своїх творчих шуканнях все ж сподівався на неконсервативне сприйняття: 
«�ай простить тому небо, хто підозрює мене в повсякденному ухилянні вбік із широкої 
дороги. � ніколи не любив ходити по дорогах. Тому я і люблю море, �о на ньому кожна 
дорога нова й кожне місце – дорога. Старість дає право це резюмувати. Треба не губити 
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напрямку, бачити попереду верхів’я гори й іти крізь ха�і. � вас доведу до краю, шановні. 
І, зупинившись на останній перепочинок, коли наші шляхи розійдуться, я покажу вам 
перейдену путь. Ви побачити, як слідом за нами йтимуть дослідники шляхів. Вирубува-
тимуть ха�і. Прокладатимуть шлях. І може зарости та непевна дорога, на яку увесь час 
штовхають мене консерватори» [5: 30].
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ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ЭТНОГРАФИЗМ  
КАК ПРЕДМЕТ ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКОГО ИССЛЕДОВАНИЯ

Статья посвящена осмыслению одного из перспективных направлений современ-
ного литературоведения. В ней даётся определение художественного этнографизма, 
обосновывается историкокультурная, теоретическая и методологическая значимость 
его исследования.

Ключевые слова: художественный этнографизм, национальная идентификация, 
жанр, стиль.

The article deals with the conceptualization of one perspective development in modern 
literature studies. The definition of art ethnographism is given, it’s historical, cultural, 
theoretical and methodological relevance is established.

Key words: art ethnographism, national identification, literary process, genre, style. 

Современное литературоведение остро нуждается в притоке новых и развитии 
старых методологических идей. Основные направления научных исследований всегда 
формируются под сильным воздействием исторического времени. Проблема изучения 
этнографического материала в художественных произведениях – одна из таких, которые 
всегда актуальны в науке о литературе. В. Е. �ализев справедливо заметил, что «наряду 
с универсалиями мирового природного и человеческого бытия (и в неразрывной связи с 
ними) искусство и литература неизменно изображают культурно-исторические реалии в 
их многоплановости и богатстве. (...) Литературой постигаются черты племён, народов, 
наций, религиозных конфессий, особенности государственных образований и больших 
географических регионов, которые обладают культурно-исторической спецификой (�а-
падная и Восточная Европа, Ближний и Дальний Восток, Латиноамериканский мир и 
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т. д.). Свойственный таким об�ностям тип сознания (менталитет), укоренённые в них (в 
жизни как народа в целом, так и у «образованного слоя») культурные традиции, формы 
коммуникации, бытовой уклад неизменно отзываются в результатах художественной де-
ятельности» [1: 44]. Исследование динамики литературного процесса в его целостности 
и разнообразии предусматривает вместе с решением иных задач выявление специфики 
литературы с точки зрения принципов и приёмов использования ею этнографического 
материала. 

Искусство слова осмысляет и изображает жизнь народа, а этнография изучает жизнь 
и быт определённого народа или человечества. Нельзя не согласиться с утверждением 
С. А. Токарева, что «этнография в смысле этнографического материала, это значит, на-
блюдения, знаний о тех или иных народах, их быте, обычаях су�ествовала испокон ве-
ков, и столетиями же этнографический материал накапливался и уточнялся. �тнография 
как наука появилась намного позже, (...) только в середине �І� в.». [2: 6]. Сначала для 
обозначения суммы знаний о происхождении, быте, обычаях народов употреблялся тер-
мин «этнология». Он был введён в 1784 году А. Шаваном, а своим распространением 
обязан В. �двардсу и А.-М. Амперу в конце 20-х – начале 30-х годов �І� века. Термин 
«этнография» был впервые использован в народоведческом альбоме, изданном в Нюрн-
берге в 1791 году. Понятие «этнография» относится к трём сферам познания: науке как 
сумме определённых знаний, жанру и методу. Термин «этнография» в значении «метод» 
и «жанр» сближается с художественной литературой, так как предусматривает наблю-
дение за объектом и его описание. Пока этнографии как специальной науки не су�ес-
твовало, её функции в значительной степени брали на себя путевые очерки, мемуары, 
воспоминания о посе�ении чужих земель, этологические произведения. 

Литература – художественное народоведение, она не подменяет этнографию как на-
уку, но она может опираться на этнографию и предоставлять ей определённые сведения. 
О сходстве интересов писателей и этнографов рассуждал в статье «О литературе» (1931) 
Максим Горький, признаваясь, что из художественных произведений выдаю�ихся мас-
теров слова он больше узнал о жизни других народов, чем из научных источников. И тут 
же Горький предостерегал коллег по перу от чрезмерного увлечения народоописанием: 
«� не навязываю художественной литературе задач «краеведения», этнографии, но всё 
же литература служит делу познания жизни, она – история быта, настроений эпохи, и 
вопрос о том, насколько широко охватила она действительность свою, – этот вопрос мо-
жет быть поставлен» [3: 408]. Близость сфер исследования делает полезным для писателя 
(особенно автора, который обра�ается к ретроспективному изображению действитель-
ности), знание этнографии и необходимым для учёного-этнографа использование про-
изведений литературы как дополнительного и небезынтересного, но своеобразного по 
степени достоверности фактов источника народоведческой информации. Отрефлекси-
рованная писателями этничность в литературном произведении предстаёт как ценность 
эстетическая, этическая, научная. Если этнографов привлекает информативная, позна-
вательная сторона литературного произведения, то литературоведов, в первую очередь, 
должен интересовать его идейно-художественный план, семантика и функциональный 
аспект этнографического материала в структуре произведений и в об�ей системе ис-
кусства слова. �тнографический материал в художественном произведении, – результат 
взаимодействия писательской интенции и эмпирической действительности, поэтому в 
отношении этого материала целесообразно использовать термин «художественный эт-
нографизм», подобно тому, как в отношении времени и пространства, воссозданных 
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писателями в литературном произведении, пользуются терминами «художественное 
время» и «художественное пространство». �удожественный этнографизм – это изобра-
жение средствами искусства слова материальной и духовной культуры народа, носите-
лями которой в литературных произведениях выступают определённые вербальные ар-
тефакты (обработка фольклора, мифологии, описание ландшафта, быта с реликтовыми 
элементами). �удожественный этнографизм включает в себя два плана: предметный и 
смысловой, а также национальный и эстетический.

Состояние современного об�ества, а в частности «тенденция глобализации и пов-
семестных культурных взаимодействий придаёт особое значение культурным особен-
ностям, которые далеки от того, чтобы уступить своё место унифицированной массовой 
культуре» [4: 54-55]. Немецкий учёный и просветитель И. Г. Гердер в конце �VІІІ века 
сформулировал теорию национального духа – V����������. Она опиралась на идею культур-
ного разнообразия и на критическое отношение к европоцентрической цивилизации, ко-
торой Гердер противопоставлял национальную культуру, основанную на этно-террито-
риальной об�ности. И. Г. Гердер считал, что литература «подобна Протею: она изменяет 
свой вид в зависимости от языка, обычаев, от темперамента и климата, даже от произно-
шения этих народов» [5: 109]. По мнению Гердера, только укоренённая в национальную 
действительность художественная словесность имеет богатые творческие перспективы. 

Авторитетный историк и теоретик литературы А. Н. Веселовский также интересовал-
ся соотношением творчества и национального быта, он предсказал сближение научного 
и художественного народоведения, поэтому В. М. Жирмунский назвал задуманную Ве-
селовским историческую поэтику историко-этнографической. А. Н. Веселовский считал 
необходимым основательно изучать народоведческий аспект в литературном творчестве, 
через который, по его утверждению, хорошо прослеживается эволюция художественных 
форм. В трудах Веселовского акцентировалась географическая, национально-регио-
нальная универсальность словесных художественных форм и их историческая мас-
штабность, т. е. протяжённость су�ествования, однако задача системного изучения 
региональной и национальной специфики художественного творчества в основных пуб-
ликациях А. Н. Веселовского осталась им не завершённой. Взаимодействие литературы 
и жизни, литературы и быта привлекало внимание А. Н. Пыпина, который разработал 
концепцию развития литературы из народного быта, пропагандировал идеи служения 
литературы народу. Народность литературы отождествлялась учёным с национальной 
самобытностью, фундаментом которой выступали этнографические слои. А. Н. Пыпин 
оценивал литературу не только как художественное явление, но и как важный источ-
ник познания народной культуры, быта, нравов об�ества вооб�е и крестьянства в час-
тности. Он придавал литературе статус этнографии, а в «Истории русской этнографии» 
(1890-1892) представил народный быт в динамическом развитии как историю народного 
самосознания. Идеи одного из выдаю�ихся теоретиков русской культурно-исторической 
школы нашли продолжение в работах учёных более позднего времени, в том числе бело-
русских, о чём красноречиво свидетельствуют «Гісторыя беларускае літаратуры» (1920) 
Максима Горецкого, «Очерки истории белорусской литературы» (1920) под редакцией 
Николая �нчука, «Гісторыя беларускай (крыўскай) кнігі» (1926) Вацлава Ластовского. 
Необходимость учитывать широкий исторический и этнографический контекст в про-
цессе рецепции любой национальной культуры постоянно акцентируется в работах рус-
ского учёного Г. Д. Гачева. 

В современном литературоведении на повестке дня стоят вопросы углублённого изу-
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чения национальной типологии, того, что составляет неповторимую специфику каждой 
литературы в период глобализации и интенсивных культурных взаимодействий. Отде-
льные современные исследователи предлагают выделить специальное направление в ли-
тературоведении – этнопоэтику, которая бы занималась изучением поэтических средств, 
что возникли под влиянием конкретных условий исторического су�ествования народа 
и широко представлены в его литературе. Русский учёный В. Н. �ахаров, в частности, 
пишет: «Среди различных дисциплин, которые начинаются словом этно-, очевидно не 
хватает е�ё одной – этнопоэтики, которая должна изучать национальное своеобразие 
конкретных литератур, их место в мировом литературном процессе» [6: 9]. 

Безусловно, изучение национальной специфики литературы, этнографического пла-
на и способов и приёмов его репрезентации – ве�ь важная и необходимая, но при этом 
следует избегать как переоценки, так и недооценки национального своеобразия, воспро-
изведенного различными художественно-изобразительными средствами. Исследование 
художественного этнографизма как одного из средств передачи национального в лите-
ратуре не должно сводиться только к констатации и перечислению описаний народного 
быта самого по себе. Следует помнить, что литература – это искусство слова, поэтому 
односторонний подход к этнографическому материалу в произведении, «прочтение тек-
ста в русле этнического своеобразия стимулирует новые возможности анализа, но там, 
где оно становится самоцельным, приобретает приоритетное значение, пространство эс-
тетически организованного анализа предельно суживается. Дело ограничивается как бы 
маркировкой текста, при которой вывод об этнической идентичности текста способен 
оправдать его художественную беспомо�ность» [7: 41].

Думается, углублённого внимания современного литературоведения заслуживает 
этнографический материал, воссозданный писателями, так как с его помо�ью можно 
более детально проанализировать действие различных законов художественного твор-
чества, таких, как закон правдивости художественного изображения или закон образного 
изображения. Если в соответствии с постструктуралистской методологией представить 
действительность и литературу в виде двух текстов и проанализировать взаимоотноше-
ния между ними, то, как тонко заметил �. М. Лотман, «переключение из одной системы 
семиотического осмысления текста в другую на некотором внутреннем структурном ру-
беже оставляет в этом случае основу для генерирования смысла» [8: 155]. Исследование 
интеграционных творческих связей в пределах парадигмы «литература – этнографичес-
кий контекст» позволяет лучше понять феномен самой литературы, проследить нацио-
нальные особенности введения этнографического материала в произведение. Изучение 
художественного этнографизма также помогает уточнить взаимодействие литературы и 
действительности, глубже исследовать движение жанрово-стилевых форм, специфику 
художественных методов и направлений. Л. �. Гинзбург утверждала: «Для эстетической 
значимости не обязателен вымысел и обязательна организация – отбор и творческое со-
четание элементов, которые отражены и пересозданы словом» [9: 10]. �удожественный 
этнографизм – один из таких семантико-структурных элементов произведения, который 
указывает на особенности писательской индивидуальности, уровень креативного потен-
циала автора. Актуальность данного вопроса объясняется также повышением внимания 
сегодняшней науки о литературе к проблеме диалектической связи традиций и новаторс-
тва в литературном процессе, так как на протяжение �� века неоднократно становилась 
дискуссионной проблема традиции как одной из закономерностей литературного про-
цесса. Изучение художественного этнографизма даёт возможность обнаружить наличие 
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или отсутствие преемственности в литературном развитии, установить причинно-следс-
твенные связи, характеризую�ие соотношение различных периодов в истории словес-
ности и в творчестве конкретных писателей.

Проблемы взаимодействия этнографического материала и искусства слова подни-
мались и частично решались не только в работах И. Г. Гердера, А. Н. Веселовского, 
А. Н. Пыпина, а также современных исследователей А. М. Адамовича, В. Г. Базанова, 
В. А. Коваленко, В. Н. Конона, Л. М. Лотман, �. М. Лотмана, Г. Д. Гачева, А. А. Горелова, 
Н. М. Гринчика, У. Б. Далгат, В. Е. �ализева, А. П. Чудакова, В. Ф. Соколовай, А. Л. Фо-
кеева, И. А. Черото, Н. Н. Шумило и др. К ним фрагментарно обра�ались и известные 
специалисты в области исторической антропологии М. Блок, Л. Февр, Ж. Ле Гофф, 
А. �. Гуревич. В трудах западных учёных, посвя�ённых роли этнографического матери-
ала в литературных прозведениях, доминирует характеристика культурологической фун-
кции художественного этнографизма, в постсоветском литературоведении преобладает 
подход, связанный с исследованием его как средства национальной идентификации в 
литературе, а также осмысление его жанро- и стилеобразую�ей роли, но целостное изу-
чение этого явления предоставило бы новые возможности для выявления типологичес-
ких закономерностей национальной и эстетической идентификации литератур. Из выше 
сказанного следует, что в начале ��І века сохраняет свою актуальность и приобретает 
новые акценты системное исследование проблемы освоения словесным искусством ма-
териально-бытовой и духовной культуры народа. 

Комплексное, системное изучение художественного этнографизма даст возможность 
внести су�ественные коррективы в об�епринятые представления о его месте и роли 
в литературном произведении в частности и в литературном процессе в целом, оно не 
только своевременно, но и перспективно в историко-культурном, теоретическом и мето-
дологическом отношении для литературоведения ��� века.
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ЗОРОВА ТА КУРЙОЗНА ПОЕЗІЯ ЯК ВЕРЛІБР

В статье с позиций сравнительного литературоведения анализируется украинская 
зрительная поэзия эпохи барокко и ХХ века с целью установления ее как одного из образ-
цов отечественного свободного стихосложения. Показано, что стихотворные произве-
дения зрительного характера обладают целым рядом свойств верлибра, главнейшими из 
которых являются интонационносинтаксическое единство и способность лаконично 
выразить мысль, подкрепленную графической формой. 

Ключевые слова: барокко, литература ХХ века, зрительная поэзия, курьезная поэ-
зия, свободный стих, интонация, стиховая форма.

The article gives a comparative analysis of Ukrainian baroque visual poetry and its 
traditions in the �0th century Ukrainian literature with a purpose to establish it as one of the 
significant patterns of the national freeverse writing. There is shown that the visual poetic 
works contain some important properties of free verse, which are intonation and syntactic 
unity, and the ability to give a lapidary expression of a thought affirmed by a graphic form.

Key words: baroque, the �0th century literature, visual poetry, curious poetry, free verse, 
intonation, verse form. 

�орова (візуальна) поезія – рід віршування, який синтезує літературний текст і елемен-
ти зорових мистецтв (графіка, живопис, декоративно-прикладне мистецтво, архітектура, 
логічні, математичні та комп’ютерні символи то�о) в одне естетичне ціле. Суть візуальної 
поезії – в тому, �о зовнішня зорова форма поетичного тексту не лише фіксує усну (зву-
кову) форму, а й разом з нею утворює естетичну єдність, а також може мати цілком само-
достатній зміст, �о надає творові додаткової поетичної та культуротворчої енергії. 

Будучи синтетичним утвором, зорова поезія різною мірою поєднує літературні та 
живописні мотиви, внаслідок чого виникають численні її різновиди – курйозна, фігурна, 
геральдична (емблематична) то�о. Від самого початку свого існування візуальна поезія 
містила в собі чималий духовний потенціал, адже графічними образами, в яких поети 
втілювали думку, були насамперед релігійні – чаша, хрест, яйце, корабель, зірка, піра-
міда, колона, вівтар; загальнолюдські образи-емблеми – ліра, пронизане стрілою серце, 
амури зі стрілами, білий голуб то�о; усе це – елементи Собору як символу єдності тіла, 
душі та духу людини, «саме лише їх називання має викликати у читача відповідні асо-
ціації» [15: 267].

�орову форму можна трактувати й як поетичний засіб (на рівні з елементами просодії) 
та самостійний художній троп. Внаслідок цього виникає проблема розгляду українського 
візуального віршування як різновиду верлібристики. Йдеться про поетичну творчість �� 
століття, яка своїм корінням сягає в барокові традиції, зокрема у писання Івана Велич-
ковського, �о його А. Макаров справедливо визнає «футуристом XV�� століття» [5: 247].

�орова поезія стала проявом яви� дисгармонії, диспропорції, «неузгодженого узгод-
ження» [14: 11], �о виникали через поєднання традиційної звукової й незвичної зорової 
пло�ин і діяли одночасно на різні органи чуття, викликаючи складні сенсорні емоції й 
образи.

© Науменко Н. В., �00�
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Актуальність обраної теми визначається передусім тим, �о в українській науці 
про літературу немає дослідження особливого культурного феномену – зорової поезії 
як верлібру. Це важливо в плані розвитку новітнього літературознавства, насамперед 
порівняльного. Адже оскільки український верлібр – це цілісний комплекс моделювання 
поетичних уявлень про людину і світ, заснований на синтезі специфічної версифікації, 
архетипних образів і сегментів суб’єктивного авторського світобачення, остільки й зоро-
ва поезія як його різновид є специфічним способом освоєння людиною навколишнього 
світу, прояснення сутності речей через осмислення їхніх форм.

Головними ознаками верлібру визнають членування мовного потоку на синтаксично 
однорідні, змістовно завершені рядки; відсутність постійної рими, розміру, формальної 
строфи; повтори, змінюваність одиниць повтору як засіб упорядкування віршової фор-
ми; наявність специфічного ритму, який виникає завдяки особливій семантичній напов-
неності рядка та окремого слова.

Мета нашої роботи – на основі вивчення українського вільного вірша �� століт-
тя з’ясувати, як саме зазначені концепти наближують його до зорової поезії; визначити 
особливості жанрової семантики, внутрішньої організації, мови верлібрових творів у 
системі візуального віршування.

Семантику зорової поезії в контексті вільного вірша на сьогодні найґрунтовні-
ше пояснює О. Жовтіс: «Поезії подібного ґатунку наближаються до верлібрів, оскільки 
рима, яка зберігає значення наскрізного повтору (див., наприклад, «Раки» Величковсь-
кого. – Н. Н.), усе ж ризикує загубитися між елементами, �о пов’язують рядки або їх 
частини» [3: 144]. Власне, перенесення в зоровому творі «центру тяжіння» з наскрізного 
повтору (рими) на оказіональний і привело, на думку О. Жовтіса, до появи верлібру. 

У розвитку української зорової поезії зазвичай виділяють три етапи: епоха бароко, 
зокрема творчість Івана Величковського (збірка «Млеко от овцы пастыру належное»); 
період 20-30-х років �� століття (футуризм, конструктивізм); період від 60-х років до 
сьогодні [13: 217-221; 16: 117-118]. І хоча зоровій поезії доволі часто надається суто іг-
ровий характер, при ґрунтовнішому прочитанні твір подібного ґатунку виявляє глибин-
ний зміст, закодований насамперед у графічній формі, �о спонукає читача звернутися до 
власного досвіду символотворення. 

При цьому не можна применшувати роль ігрового первня у візуальному віршуванні. 
Ще барокові поетики «пропагували культ форми, �о зумовлювало інтерес до гри сло-
вом, звукових рядів, появи евфонії, морфологічних експериментів, відтак збагачувалися 
засоби письма... Кожен учень тодішніх шкіл знав це мистецтво» [19: 374]. 

На визначному місці творів Івана Величковського у розвитку українського візуально-
го віршування наголошує А. Мойсієнко: «�а химерними раками й лабіринтами не можна 
було не помітити основного смислового навантаження, �о несли вони, це – утвердження 
самобутності українського письменства... на загальноєвропейському тлі» [7: 6]. 

�к�о говорити про поезію Велич-
ковського, то навряд чи можливо всі його 
твори зорової поезії зарахувати до вер-
лібрів. Адже у відомому «Раку літераль-
ному» рядки поєднані наскрізними рима-
ми, а також наближені до поширеного на 
той час розміру – 13-складника.

«Спільновідмінковий» вірш, поданий 

Ради мене на радість Богом світу данна
Анна во дар бо ім’я мі обрадованна.
Анна дар і мні сін мира данна��
Анна пита мя�� я мати панна.

Знай всяк, я в небі є чиста нива,
А відай�� там я мати а діва... [1: 56].
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в оригіналі як ку� із корінням, за природою є поліметричним. Тим 
він виявляє більшу подібність до вільної форми, однак при цьому 
є моноримом на слово «Анна»: Роди, вибранна, // В цноті неус-
танна, // Без пороку знанна, // Солодкая манна, // Чистая панна, 
// Котра нам данна, // Богу осанна! – з авторським поясненням: 
«На корінь тут кущеві покладено Анну, // Що зростила для світу 
пречистую Панну» [1: 58-59].

Ще більш подібними до вільного вірша є «Лабіринти». �к�о 
придивитися до графічного вирішення наведеного взірця, не мож-
на не помітити, �о в основі його лежить ключова фігура традицій-
ного християнського іконопису – мандорла [див. 20; 33], утворена 
літерами М, усередині якої виникає І як символ монади – одиниці, 
головного числового символу різних культур. 

Основна естетична мета зорової та курйозної поезії, на думку Івана Величковського, 
– збуджувати уяву та розумову напругу читача, яка дозволяла б йому осягнути незрозумі-
ле, розв’язувати задачі та розгадувати загадки. У таких віршах словесна гра поєднувала-
ся з графічними та кольоровими тенденціями, виявлялася схильність до кооперування та 
синтезу різних видів творчості – поезії та живопису, поезії та іконопису, поезії та графіки 
[9: 342].

У поезії українського футуризму візуалізація вірша виявляється на значно склад-
ніших рівнях. Риси поетичного стилю Івана Величковського відбилися у володінні за-
собами милозвучності, умінні за допомогою графічного розташування рядків утілити 
поетичну думку. �скравими свідченнями цьому є «Каблепоема за океан», «Моя мозаїка» 
та багато інших творів М. Семенка: 

ХАЙЛЬ СЕМЕ НКОМИ 
ИХАЙЛЬ КОХАЙЛЬ АЛЬСЕ КОМИХ
ИХАЙ МЕСЕН МИХСЕ ОХАЙ 
МХ ЙЛЬ КМС МН МИХ МИХ
СЕМЕНКО ЕНКО НКО МИХАЙЛЬ
СЕМЕНКО МИХ МИХАЙЛЬСЕ МЕНКО
О СЕМЕНКО МИХАЙЛЬ!
О МИХАЙЛЬ СЕМЕНКО! («Автопортрет». 12: 136).
�а спостереженнями науковців, графічні штрихи, з яких складається «автопортрет» 

Семенка, мають відтінки цілого ряду інших мов: арабської (ихайль), німецької (хайль, 
мих), африканської (нкоми) [2: 36], грецької (месен), перської (охсе), монгольської (охай). 
«Кохайль» же звучить мрійливо, мов «кохання». Компонента «енко» – алюзія до памф-
летів М.�вильового, який використовував її як іронічне позначення українофіла. 

Попри суперечливі думки, М. Семенко в «Автопортреті» зробив крок до реалізації 
принципу, про який пізніше скаже О. Жовтіс: «Конфігурація тексту значу�а лише тоді, 
коли вона переслідує мету акцентуації судження, слова, групи слів (а в нашому випадку 
– і фрагментів слова. – Н. Н.), або установлення нових – завдяки графіці – відношень між 
одиницями тексту» [3: 152].

М. Семенко говорив: «Техніка поезомалярства вимагає відповідних специфічних за-
собів матеріалізації, �о відбивається і на зовнішньому вигляді («формі») його. «Слухова» 
поезія являє собою іншу картину, і в той час як перша дотикається до законів малярства, 
друга очевидно стикнеться з музикою чи взагалі звуком» [12: 63-64]. �агалом комбінація 

ЛАБІРИНТ 1
я і р а М а р і я
і р а М с М а р і
р а М с у с М а р
а М с у с у с М а
М с у с І с у с М
а М с у с у с М а
р а М с у с М а р
і р а М с М а р і
я і р а М а р і я
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різних шрифтів, довільне розташування слів, їхніх частин і рядків розраховано на те, 
�об літературний текст сприймався й як витвір образотворчого мистецтва. У нашому ви-
падку це «мозаїка» – промовистий жанровий визначник для зорової поезії М. Семенка. 

Мозаїка, як відомо, передбачає творення образу з різних фрагментів, поєднуючи які 
спонтанно, автор врешті-решт знаходить правильну комбінацію для створення естетич-
ної цілості. Дозволимо собі припустити, �о у нинішніх умовах для цього придалося б і 
слово «пазл» – як можливість пошуку варіантів метафори, незвичного поєднання буден-
них на перший погляд слів, завдяки чому й створюється поезія – і не лише зорова або 
верліброва.

Одним із хрестоматійних взірців футуристичного поезомалярства став і «Сільський 
пейзаж»: 

Винесений у заголовок елемент «пейзаж» дає читачеві 
пряму настанову на сприйняття вірша: літери, кількість 
яких зменшується знизу вгору, дозволяють бачити в ньому 
дорогу, �о звужується до обрію, або рух пастуха угору, або 
копицю сіна; перший рядок, який складається з однієї літе-
ри «О», – сонце, �о сходить, то�о. Вигуки, характерні для 
сільського повсякдення, у творі стають не лише формо-, а й 
змістотворчими чинниками. 

Принцип «мозаїчності» М. Семенка невдовзі відіб’ється 
в експериментах російських ліриків (наприклад, анаграма-
тичний вірш С. Кірсанова «Икар снов – Кирсанов. Красив 

он�� Рискован!..», усього – 25 рядків [4: 243]). Мозаїчність як метафора зорового вір-
шування нерозривно поєднується із дзеркальністю, а отже – з паліндромією. Остання 
значно розширює жанровий спектр верлібристики, долучаючи до неї суто зорові форми 
(рекламні повідомлення, оголошення, афіші, ділові документи, політичні гасла), а та-
кож твори різних видів мистецтва як елементи інтертекстуальності, переосмислені на 
тлі �� ст. 

Учені твердять, �о походження паліндрома зумовлено взаємодією кількох рівнознач-
них чинників: естетичним відчуттям дзеркальної симетрії, її майже математичним вира-
зом (як цифрами, так і літерами та іншими символами), та естетикою гри – гри розуму, 
інтелектуальної вправи у ви�ій майстерності, на взірець «Гри в бісер» Г. Гессе [11: 5]. 
Саме тому Іван Величковський вважав їх найскладнішими для виконання [див. 1: 54; 7: 
11; 16: 55; 19: 200]. 

Сучасна українська паліндромотворчість представлена іменами В. Лучука, І. Лучука 
(йому належить найдовший у світі «рак» літеральний «Епос і нині сопе», �о містить 
3 333 літери), М. Мірошниченка, І. Іова, А. Мойсієнка, Н. Чорпіти. Паліндромом може 
бути написаний як вільний вірш, так і силабо-тонічний, навіть твердої поетичної форми 
– сонета, ронделя, тріолета. 

Однак, на нашу думку, паліндром можливо прилучити до вільновіршів завдяки «зміні 
одиниць повтору», спостереженій О. Жовтісом [3: 13-15]. Тут одиницею повтору висту-
пає дзеркальний піввірш, який або відбиває першу половину рядка («Гул у луг», «Ві-
чем мечів», «Усілася яса лісу» – А. Мойсієнко; «Абревіатура – А рута і верба», «Кому 
думок��» – Іван Іов; «Зором у мороз» – М.Мірошниченко; «Ерота міна, аніматоре!», 
«Ад’ю, Юда!» – автор статті), або ж – у переважній більшості випадків – переводить 
зміст слова на зовсім інші лексико-семантичні рівні: «� – Леда, ти – цитаделя», «Ти 
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[12: 65].
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поки сип оті літописи копит», «Ерот і Всесвіт оре» – А.Мойсієнко; «� і сесія», «У хат, 
Паню, я німб обміняю на птаху», «Мати се – до снаги Ганс одеситам» – автор статті. 

У збірці «Сонети і верлібри» А. Мойсієнко під заголовком «Паліндромні верлібри» 
наводить такий вірш: 

«Шу – шу – ш...»
Осо
ка так... чи долом молодичка так [6: 254], 
де імітація шурхотіння осоки (слуховий образ) містить і внутрішню, зашифровану в 

паліндромі зорову картину – дівчину, яка рухається долиною.
Естетична цінність паліндрома полягає й у тому, �о він є чинником індивідуально-

авторського словотворення, прояснюючи тим самим внутрішню форму кожного первіс-
ного слова, яке стало основою неологізму. Візьмімо, наприклад, паліндромонний твір 
Миколи Мірошниченка з циклу «Потоп» (неологізми виділено напівжирним шрифтом): 

У вірші наявний ряд нових слів, 
утворених відповідно до правил 
українського словотвору: «іконили» 
– дієслово, яке можна прочитати як 
«благословили з іконами»; «гуляла» 
з можливою формою чоловічого роду 
«гулялий» – дієприкметник, у якому 
ознака невіддільна від дії; «луни» 
– невластива українській мові форма 
множини від «луна» – ехо (алюзія до 
«Відлуння» Івана Величковського). 

Чудова метафора туману умі�ена в одній лексемі – «бикодим». 
Типовими вільновіршами є фігурні поезії, чия графічна форма не має променевої 

(наприклад, колесо, зірка) або двосторонньої (чаша, трикутник, хрест) симетрії. Тут 
спостерігаємо нерівновеликі рядки різних розмірів, подекуди й некласичних. У віршах 
такого роду може з’являтися й рима (наприклад, «Треугольник» В. Брюсова, «Фенікс-
птах із земель Рустих» М. Мірошниченка, «Дзвін гетьмана Івана Мазепи» М. Сарми-
Соколовського), однак при цьому вона буває не лише кінцевою, а й внутрішньою або 
початковою. Різновиди римування можуть і варіюватися. 

Традиції барокових фігур несподівано й водночас сміливо виявилися у поезії Ан-
тонії Цвіт (збірка «По той бік місяця», 2006). При цьому візуальний вимір її творчості 
не віддзеркалює словесний, а «супроводжує його як тінь чи акомпанемент» [13: 219], 
на �о натякає назва збірки: зворотній бік місяця невидимий із �емлі, а отже, населений 
містичними образами. 

Так, рядок вірша «Твоє серце б’ється у моїх грудях» має відповідну зорову форму; 
«Ти моя скеля» – традиційне фольклорне порівняння коханого з горою (Карадаг, Чорно-
гора), закомпоноване у форму вітрильника. «Тіло моє туге...» – графічний образ напнуто-
го лука – алюзія до античного бога кохання Амура; вірші мариністичної тематики – вер-
лібри з нерівним лівим краєм, який символізує рух хвилі.

�вичайний запис вірша «Сонячний океан», у якому на високий рівень підносяться 
взаємини людини з довкіллям як чоловіка з жінкою, матиме цілком «пересічну» зовніш-
ність: 

Сонячний океан затопив у всесвіт // коли ти силою кохання 

Ми, доки білив хвилі туман,
іконили білого клавесина моря,
обмісили будучину – ліс урану,
довили потім еру – 
смолу, гулЯлу гулом сурем,
і топили воду на Русі: 
луни чуд убили сім бояр омани 
–  се в алкоголі билинок 
і нам утілив хвилі бикодиМ [10: 177].
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як Божою десницею // коронував мене на // ЦАРИЦЮ...
Воссідаю на величному троні...
�ерцогині подають мені – свічі // Погашених // Віч [1�: 313].

В оригіналі цей текст відтворено у формі вишуканого пейзажу: сонце, яке сідає в 
океан; корабель, який рухається слідом за сонцем; берегова лінія, окреслена словами 
«свічі погашених віч». Графічне розташування верлібрових рядків, особливості синтак-
сису поезії, де «малювання словом» межує зі звичним віршовим розміром, посилюють 
естетичне наповнення твору, спонукаючи читача усвідомити єдність людини з приро-
дою, єднання чотирьох першооснов, на які недвозначно натякають слова. 

До експериментування з зоровою формою долучається 
й автор статті (вірш «Фонтан», натхненний знайомством із 
творчістю українських футуристів).

Узагальнюючи, наголосимо: 
�орова поезія, яка проявилася у жанрах курйозного та 

емблематичного вірша, була органічним яви�ем мистець-
кої системи бароко, зумовленим історичною традицією 
виду та конкретними художніми особливостями стилю. В 
українській літературі вона стала першоосновою поетич-
них шукань футуристів і конструктивістів 20-30-х років 
�� ст., а пізніше – шістдесятників, поетів постмодерного 
профілю. У галузі зорової поезії плідно працюють і сту-
денти ви�их навчальних закладів.

Оскільки віршова форма візуального твору не завжди 
вкладалася в межі силабо-тонічних розмірів, переважна 
більшість її взірців може бути трактована як течія вітчизняної верлібристики. Адже тут 
наявні практично всі ознаки вільного вірша, серед яких – інтонаційно-синтаксична єд-
ність, яку забезпечує графічне вирішення твору; зміна одиниць повтору, у нашому ви-
падку – симетрія рядків (у тому числі паліндромних) та оказіональна рима, зумовлена 
подібністю словоформ; чинники творення специфічного верлібрового ритму – чергуван-
ня у поетичному творі наявних у літературній мові слів із індивідуально-авторськими 
неологізмами, цілісних лексем із фрагментами; різноспрямований рух віршових рядків, 
які творять «фігуру» поезії. 

Подальше вивчення семантики зорової поезії як особливого різновиду українського 
вільного вірша дозволить побачити, �о чим глибше автор проникає у внутрішній вимір 
слова (розбиваючи його на складові, створюючи акустичний ефект, сумі�уючи неоло-
гізм із загальновживаною лексемою або створюючи у фігурній поезії первинні асоціації 
з описаною словесним контуром річчю), тим ширшим стає коло значень культурного 
концепту. �авдяки цьому асоціативні поля, витворені «зримим» словом із різнопланови-
ми за семантикою видозмінами, отримують спільну точку дотику, якою є їхнє архетипне 
синкретичне наповнення – прояснення внутрішньої форми Слова, подібності реалій дов-
кілля до об’єктів, яви� природи, інших предметів та істот. 
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Литературный процесс конца XX – начала X� в.в. заслуживает самого пристально-

го внимания, так как доминирую�ими тенденциями в ней являются постмодернизм и 
«������������������», что не может не оказывать значительного влияния на развитие жен-
ской прозы. Перенос социокультурных акцентов, аксиологические переоценки при 
создании художественных образов побуждают к анализу важных трансформаций в со-
циальных и гуманитарных областях и инициируют процесс поиска нетрадиционных ху-
дожественных форм и подходов. Суть творчества многих писательниц трудноуловима, 
поскольку «под давлением подвижных… традиций и самостоятельно вырабатываемых 
норм формируется управляемое принципами моральное сознание, которое меняет и 
образец социализации. Мы все меньше можем связывать тождественность нашего � с 
конкретными ролями, которые мы приобретаем, поскольку принадлежим семье, региону 
или нации» [1: 87]. 

Следует, тем не менее, подчеркнуть, что любое литературное произведение не может 
быть зеркальным отражением действительности, поскольку оно представляет собой ви-
доизмененную репрезентацию бытия либо рефлексивного опыта личности. Особую цен-
ность в этом отношении представляют собой произведения авторов-жен�ин, поскольку 
в их творчестве уживаются несочетаемые, казалось бы, ве�и: точно рассчитанная повес-
твовательная структура и кажу�аяся бессюжетность, восхи�ение сильной личностью и 
интерес к патологическим состояниям человеческой души, любовь к родной истории и 
национальным корням и одновременное неприятие патриархальных устоев жизни.

Ча�е всего жен�ины-прозаики обра�аются к «малым формам», находя в них удоб-
ное поле для творческого эксперимента. В произведениях явственно о�у�аются пост-
модернистские и постфеминистские настроения, которые часто проявляются в виде от-
каза от четких жанровых разграничений, в смешении абстрактной медитативности эссе 
с конкретными быто- и нравописаниями, неожиданной динамикой сюжета и статичными 
героями. Основу конфликтной коллизии многих рассказов составляет конфликт между 
мужчиной и жен�иной (часто живу�их вместе), либо конфликт поколений внутри се-
мьи, а разъединение героев с окружаю�им миром приобретает также форму разлада 
самим с собой. �тим поясняется ослабление действия, усиление внутренней рефлексии.

�начительный интерес для исследования женской прозы в этом плане представляет 
феномен культа самоотверженности, веками влиявшего на сознание жен�ин. По боль-
шей части он основывался на христианских догматах, которые были призваны обосно-
вать неравное, подчиненное положение жен�ины в об�естве. Нарушение патриархаль-
ных законов (которые приравнивались к религиозным) грозило наказанием не только на 
этом свете, но и в загробной жизни. Как отмечал Н. А. Бердяев, «Традиционную христи-
анскую мораль слишком исключительно строили на страхе и заботе о спасении души» 
[2]. Если жен�ины не придерживались гендерных ролей, предписанных им их собствен-
ной культурой и об�еством в целом, они рисковали быть отвергнутыми. Деятельность 
жен�ин постоянно недооценивалась, интерпретировалась как личная, семейная, а не как 
об�ественно значимая. «Культ самопожертвования» и обязанности перед семьей высту-
пали как основной движу�ий мотив их поведения.

Поэтому не случайно, что самоотверженность, доходя�ая до жертвенности – это 
черта, которая традиционно предписана жен�инам. Мужчина воспринимает себя экзис-
тенциально, как отдельную, самодостаточную личность, в то время как жен�ина обязана 
мыслить себя в отношении к кому-либо другому – мать, жена, сестра и т. д.
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Самоотверженность, т. е. самоотвержение, забвение себя как личности здесь высту-
пает как залог любви, счастья в семейной жизни, женской состоятельности. Тем самым, 
не только сфера жизненных устремлений и самореализация жен�ин резко ограничива-
ется, но само это ограничение превозносится, что должно сделать его привлекательным 
и, следовательно, желаемым. Если же жен�ина открыто выступает как самостоятельная 
личность, не скрывает своих стремлений и отстаивает их, то ее упрекают в нескромнос-
ти и даже распу�енности. Особый интерес в этом плане представляют прозаические 
произведения американских писательниц мексиканского происхождения (C��������) и для 
сравнения рассказы русских и белорусских авторов.

В мексиканской культуре с давних времен доминировали два полярных женских об-
раза L� ���������� и ��� V������� �f ����������. Первый является символом жен�ины силь-
ной, неукротимой, неординарной, но несу�ей зло и разрушение, а второй – символом 
смиренного превосходства и спасения, образцом для подражания, поэтому в произведе-
ниях авторов – C�������� можно проследить данную тенденцию – рассматривать женские 
образы через призму своих национальных символов. 

Поскольку мексиканские семьи обычно принадлежат к беднейшим слоям американс-
кого об�ества, не удивительно, что в наиболее трудных условиях находятся именно жен-
�ины. Жен�ина мексиканского происхождения даже в современном постиндустриаль-
ном об�естве совершает героический поступок, выбирая профессию, которая считается 
сугубо мужской. Тем самым она бросает вызов патриархальным устоям мексиканской 
семьи, где уделом жен�ины является молчаливая покорность и безропотное подчине-
ние мужчине. Все в ее об�естве – школа, церковь, семья готовили ее к одному: быть 
изолированной от всех влияний окружаю�его мира, как негативных, так и позитивных, 
не иметь собственного мнения, а беспрекословно исполнять волю своего господина, ко-
торым сначала является отец, а затем муж. 

Стать писательницей – для мексиканской жен�ины равносильно революции, даже в 
современном демократическом об�естве. Веками С�������а – жен�ина была вынуждена 
молчать, т. к. безмолвие, смирение и покорность приближали ее к идеалу –��� V������� 
�f ����������. Все об�ество, в котором она живет – семья, школа церковь ждут от нее 
беспрекословного выполнения своего долга – подчинения мужу, ведения домашнего хо-
зяйства, воспитания детей. Подобно Клеофилас, героине одного из рассказов Сандры 
Сиснерос, жен�ина боится менять что-то в своей жизни, опасаясь неодобрения окружа-
ю�их: «���������� ���� �������� �f ��� f�����’�� ������. ��� ��w ������� ���� ��� ����� ������� W��� � 
������������. W��� w����� ��� ������������ ������� C������� ���� ���� ���� w��� ���� ����� ��� ��� ��� ����� 
���� ��� ��� �����. W����’�� ����� ������������ ��� ��w�� �f �����������. ��� ��w�� �f ������ ����� ���������. 
W����� ���� ���� �������� f�� ���� ��w�� �f �����������» [3: 1173].

В своих рассказах Сандра Сиснерос призывает читателей воспринимать жизнь такой, 
как она есть – наполненной страстями, одиночеством, моментами откровений, неожидан-
ными радостями. Ее рассказы вибрируют от проявлений жизни. Они, как люди, дышат и 
смеются, заставляя читателя то рыдать, то задумываться над судьбой героини либо своей 
собственной. Автор искушает своей точной и яркой прозой и создает незабываемые обра-
зы, с которыми мы бы хотели встретиться в реальной жизни. Голоса жен�ин в ее рассказах 
– это, несомненно, голоса жен�ин «C��������». Их эмоции и чувства одновременно и уни-
кальны, и принадлежат всем. Они мучительно осознают тяжелую ношу, которую вынужде-
ны нести, двойственность ситуации, в которой они вынуждены су�ествовать.

Поиски своей идентичности и самоопределения отражаются в их чувствах и образах. 
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Они заняты поисками самих себя, продолжат задавать вопрос о социальной несправедли-
вости. Образованные или нет, англо- или испано-говоря�ие, они все равно стоят особня-
ком. При чтении рассказов из сборника «��� ������ ��� ������� ������» трудно избавиться 
от мысли, что все героини в большей или меньшей степени могут быть отнесены к типу 
��� V������� �f ����������, т. е. они не смеют сказать «нет» несправедливости, угнетению и 
отсутствию свободы выбора. Их удел – самоотверженно и смиренно переносить беспра-
вие в семье и об�естве, низкую зарплату (если родители или муж позволяют работать), 
дискриминацию при приеме на работу и т. п. «��� ������������ ��f����’�� ���������� ������� ���� 
���� ��������� ����’�� ��� ������� �� ������� �����������. A���� ����� ��f����, w�� ��� ������ �������� ��� ���������� 
���� f��� ���������� ��� ��� w������w ��� �����, ������ �������� ���������� ��������� ��� ���������� ��� �f����� 
��f���� w��� ���� �w��� �������� ���� ��� ��� ������f�� �� ���� ��» [4: 79].

Любовь, такая же красивая и вечная, как в «мыльных операх», преодолеваю�ая все 
трудности, кажется им единственным и желанным выходом из этого жизненного тупика.

«������w ���� ������ �� ���� ����’�� ��f� ���� ����, �����’� ���� �������� Y�� �� ��� ����. ��������� 
�� ���ff�� f�� ���� ��� ������» [3: 1170].

Большинство героинь рассказов Сандры Сиснерос в надежде на чудо пассивно ждут 
прихода этой освобождаю�ей любви: «… ���� ��w����� ���� �� ���� ������f�� ����� ���� �� w��� 
������ ��������� ����� ����� ���� ��������� ��� ��� ����w��� w�� ������ ������ ���� ����� ���� ���� �� ���� ��� 
� ���� ������ f�� �w���» [4: 26].

Они часто видят себя частью семьи, о�у�ают свою ответственность, но по иронии 
судьбы, не осознают значимости собственного. Они разрываются между чувством от-
ветственности за других и своей собственной потребностью в любви.

В произведениях авторов- C�������� отцы и деды редко представляют собой положи-
тельные образы. В большинстве случаев они устанавливают правила и жестко регулиру-
ют поведение остальных членов семьи, в следствие чего часто являются резко отрица-
тельными образами. Типичный образ отца – когда он в пьяном виде возвра�ается домой 
поздней ночью, с полным наборов коннотатов – нарушает покой, ругается и применяет 
брутальную силу. 

«��� ��� w������w ����� ��� ����� ��������. ���� �������. N�x� w��� ���� ������� ���� ������ ����� ���� 
����� ������ w��� ����� ���� ��� ����� w�� ��������� ���. A ����� ���� ����, � ����� w�� ������� ��� w��� ��� 
������� f���� ��� ������� ����� ������ �����’� �� f�������� �ff ��� ��������. �� ������ ����� �� �����» [4: 92].

В противоположность отцам, образы матерей призваны вызывать восхи�ение за их 
терпение, способность выживать, поддерживать дом. Они показаны все время в работе, 
поскольку жен�ины не имеют возможности высказаться в силу устоявшихся патриар-
хальных традиций. «Невидимость» и «неслышимость» жен�ин определяет не только 
традиционная «иерархическая пирамида», но и система интерпретации мотивов и смыс-
ла женской деятельности в отличие от мужской. �то пример «двойного стандарта» для 
мужчин и жен�ин: одно и то же действие интерпретируется как героическое и социаль-
но значимое, если его совершает мужчина, и как жертвенное и личное, если его совер-
шает жен�ина.

Семейная жизнь часто показывается мирной, если она вра�ается вокруг женских 
образов, но эта же жизнь может быть трудной и жестокой при проявлениях домашнего 
насилия, которое вопло�ено в образе пьяного отца либо отчима. Старшее поколение 
жен�ин, воспитанное в покорности и готовности к самоотречению, мирится с таким 
положением ве�ей. Более молодое поколение пытается протестовать. Воспитанные на 
советах старших, культуре и традициях своего народа, они, тем не менее, иногда оказы-
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ваются способны нарушить негласные законы и врываться из дома. �отя очень часто мир 
вокруг остается враждебным.

Второй тип героини, L� ����������, не выписан так же четко и выпукло, как два других. 
Видимо, писательница считает, что прототипы таких персонажей встречаются в реаль-
ной жизни гораздо реже. Роковые жен�ины упоминаются в ее произведениях вскользь, 
только для того, чтобы оттенить страдаю�их, жертвую�их собой или протестую�их 
героинь: «…����� ��� ��w����� ���� w��� ���� ���� ����� w�� ��� ������f�� ����� ������. ��� ��� ��� ���� 
w�� �������� ��� ���� ����z�� ����� �������� ���� ��� �w���. ��� ��w�� ��� ��� �w��. ��� w��� ���� ����� 
�� �w���» [4: 89].

Некоторые героини, как например, C��������� из «W����� ����������� C����», пройдя че-
рез все унижения и найдя в себе силы осознать свою значимость, понимают, что они 
находятся в такой ситуации, когда уход из семьи – единственная форма протеста и спасе-
ния своей личности, даже если окружаю�ие считают положение не настолько плохим». 
C��������� �������� ��� ��f� w����� ���� �� �� ���� ����, ���� � �����������, ������ ���w ��� ����������� 
���� ��������� ����� ���������. A���� ����� w��� ��� �������������� ��� ���w���� f�� ������� �����f. A���� ��� 
������ ���������� ��� �������. ��� w��� ���������� �� C����������� N��������. ��� � ������� ��� ��� f����» [3: 
1175].

C���������, воспитанная как и большинство остальных девушек-C�������а в послуша-
нии и покорности, находит в себе силы преодолеть инерцию терпения и смирения и, на-
бравшись смелости, бежит от озверевшего мужа, спасая таким образом не родившегося 
ребенка.

В противоположность этому типу героинь можно поставить Сонечку из рассказа 
Татьяны Толстой «Соня» [5: 5-14], представляю�ую собой само бескорыстие и само-
отверженность. «Она любила детей, это ясно, и можно было поехать в отпуск, хоть в 
Кисловодск, и оставить на нее детей и квартиру – поживите пока у нас. Соня, ладно�� 
– и, вернувшись, найти все в отменном порядке: и пыль вытерта, и дети румяные, сытые, 
гуляли каждый день и даже ходили на экскурсию в музей Дети успевали привязаться к 
ней и огорчались, когда ее приходилось перебрасывать в другую семью. Но ведь нельзя 
же быть эгоистами и пользоваться Соней в одиночку: другим она тоже могла быть нужна. 
В об�ем, управлялись, устанавливали какую-то разумную очередь» [5: 8]. 

Мотив самоотверженности��жертвенности доводится Т. Толстой в некоторых расска-
зах до крайнего предела, вследствие этого происходит определенная метаморфоза – «де-
вальвирование» образов. Они уже не вызывают у современного читателя сочувствия и 
сопереживания, так как, пребывая в состоянии перманентной униженности, героини не 
пытаются что-либо изменить в своей жизни и, как иногда кажется, начинают извлекать 
из своего положения своеобразное извра�енное удовольствие. �рким подтверждением 
этому является рассказ «Самая любимая» [5: 137-162]. 

Белорусская писательница Раиса Боровикова принадлежит к старшему поколению 
жен�ин-авторов, воспитанных на советской идеологии. Поэтому мотив самоотречения, 
растворения себя в семье является как бы неотъемлемой составляю�ей ее творчества. Ее 
героини, даже достигнув определенных успехов в работе, писательской карьере чувству-
ют только некоторый дискомфорт, когда им приходится бросать все и выполнять прихоти 
мужа. Вне семьи, без мужа, пусть и не любимого, они о�у�ают свою неполноценность, 
самодостаточность им не свойственна [6: 159-172]. Героиня рассказа «Раман не раман, 
а прыемна» осознает социальную несправедливость, но принимает ее как данную неиз-
бежность и не пытается что-то предпринять – «…большасць жанчын жыве аднолькава. 
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Н�быта яны усе разам, адначасова абвал�л�ся у нейкаю чорную касм�чную дз�рку � н�хто 
не ведае, як з яе выбав�цца» [6: 118]. Р. Боровикова констатирует факты, но ее героини не 
видят другого пути и весь их протест против тягот жизни сводится к пустым мечтаниям 
(подобно мечтам о неземной любви некоторых героинь Сандры Сиснерос) либо пересу-
дам с подругами.

В заключение хотелось бы отметить, что, несмотря на все различия в социально-
культурных тенденциях об�еств, в которых живут и создают свои произведения писа-
тельницы, их авторском видении темы «Жен�ина и ее место в об�естве», приемах ее 
вопло�ения, они прочувствовали и сумели донести до читателя свое понимание челове-
ческих ценностей: стремления к идеалу, к самореализации своего человеческого потен-
циала, к равенству не на словах, а на деле. Их творчество никого не оставляет равнодуш-
ным, поднимая такие глобальные проблемы как взаимоотношения полов, социальное 
неравенство, самореализация личности на примере ярко выписанных героинь своих 
рассказов. Большой удачей авторов является то, что они раскрыли тончайшие нюансы 
женской души, показали ее в развитии, в стремлении осознать свою идентичность в сов-
ременном мир, передать читателю всю сложность появления нового в человеческих от-
ношениях героев, сдвиги в их мировоззрении, а также тесно связанное с этим изменение 
их психологических образов.
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THE SPECIFICS OF THE ARTHURIAN MYTH’S EVOLUTION –  
CHRISTIAN SPROUTS ON CELTIC ROOTS

У статті йдеться про особливості трансформації Артурівського міфу та його ре-
цепції у фентезійній трилогії Стівена Лохеда «Пендрагон». Дослідження підтвердило 
гіпотезу про особливості актуалізації вихідного міфу у відповідності зі специфікою се-
редовищареципієнта, зокрема, християнізацію язичницького міфу.

Ключові слова: міф, рецепція, фентезі, християнство.
В работе рассматривается вопрос специфики трансформации Артуровского мифа и 

его рецепции в фэнтезийной трилогии Стивена Лохеда «Пендрагон». Выполненное иссле-
дование подтвердило гипотезу об актуализации исходного мифа в соответствии с осо-
бенностями воспринимающей среды, в частности, христианизации языческого мифа. 
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In this research paper an investigation had been undertaken on the specifics of the 

evolution of the Arthurian myth in the context of the psychological adaptation of the myth to 
the ideological environment on the basis of Steven Lawhead fantasy trilogy «Pendragon». The 
analysis of this Arthurian fantasy indicated a considerable influence of Christian reception on 
the evolutionary dynamics of the myth adoption process.

Key words: myth, reception, fantasy literature, Christianity.

����� ��� ����� ������ ����� ����f�� ��� ��� ��������� �f ���������� ���� ��� ������������f����� ������ ��� 
���ff������ ������������� ����� ������� w��� ���ff������ ������������. ��� ����������������� ��� ������� ��� ��� 
������������ �f ��� A��������� ��������� w����� ��� � ������ �f ���f�������� ����� � ���������� ������� ����, �����-
������������� ��� ������ ���������� ����������������� �� ���� �����������, ������� ����� �������� ��� ������������ ��� ��������� 
�f w����� ����� ��������� �������������. 

��������� ������ �f ������������ ��� �������� �� ��� f��������� ���������� ��� ���� �f ��� ����� fl�x���� 
��������� w����� ��������������� f������ ��� � �������������� �f ����� �������� ����� ������������������ �������. ����� 
���������� �� ����� ��� ���������� �������������� w��� ����������� ��������������������� ������� ����� ������������������ 
������ �f ������� ��������� ��� ���������� �x���������� �f �������� ����������� [1: 323].

��� ������������ �f ��� ������������� �f ����� f��������������� ��� ���� �f ��� �����-����������� ������� ��� 
�����-������ ��������� ������������ ���� ������ �� �� �x��������� ��� � ������� �f ��� �������� ������� �f ��� 
������������� ������������� �������f��������� ����� «������-����f���-����j����» �������. ��� ������������� 
�f ��� ����� ����� ��� ��� ���������� ��� ���� �f ��� ����� ��������������� ����j������ ��� �����������; �����-
���� ����� ������� w��� ����������� ��� �. F��z��, �. E������, �. C�������, E. ��������������, V. P����, 
N. F����, �. F�������������, A.V�������������, ��� ��� �������f��������� �f ��� A�������� ����� ��� w����� 
���������� w��� ���������� ��� ����� �������������������, ����� ������� w��� ��������������� �� �� � f���� �f ��-
������� ����������. ����� w��� � ��� �f w����� ������������� �� ��� A��������� �����, ����� ��� ��� �����-
������ ����������; ���������������, ����������� ������������� ���� ������ ��������� �������z��� ����� ����j���� 
f��� ��� �������������� �f ���� ���������� ��� ��� �������x� �f V�������� P����’�� ��������������� ������� 
[2], ������ �������, ����� ��� ����� �f ��� ������������������ ������������ �f ��� ����� �� ��� �������������� 
�������������� �f ����. �����, ����� ��� ��� ������������������� ���� ���� ����������� ��� f��� �����w����� ��� 
����� ��� ���� ���������������� ��������� w� ����� ���� ������ ��� f������������� ���������� �f ��� ����� ������ 
�f ��� ������ A��������� �����. 

F����������, �������� �������� ���� �f ��� ����������������� ��� ��� ������������ �f ��� �������f��������� 
�f ��� ������������� ��������-������� A��������� ����� ��� � ���������� �f �������� C�������������� ���� ������ 
w������ ��� ����������� ����� �f ��� �������������� ���������� �f ��� ������������� �������������.

��� �������� �f ����� ���������� w��� �� ���������� ��� A��������� ���������’�� �������f��������� ��� ��� 
����������� �f ��������������� ����� ��������� ����������������� �� ��� C���������� ����������; �����, w� �������z��� 
��� ����������� �f ����� ����� ��� ��� �������x� �f ��� ������ �����������. �����f���, ��� ��� �f ����� ��-
�������� w��� �� ����w ��� ������������� �f ��� �����’�� �������f��������� ��� ��������������� w��� ��� ��������� 
«W������������������». ������������ ��� ���� j���� ���� ���� �������� ��� ��� ���������� �f �������� ��� � 
f������������� ������������ ����������� �������� ��� ��� ������ ������ �� �������� �����, ���� �������������������, 
�� ������ �������� [3].

��� ����������� �f ��� ������������� ����� ��w����� ���� � ����������� �������������� �� �������� ���������-
��������� �������������� ����� ���� ��� «���� ������ ������������ ��� ����������� �f ��������������z������ �f ����� 
����j���� ��� ����������, ��� ����� ��� � ����������� ������ f�� ��� f������������� ����������������� �f ����� �������� 
��� ��� ���x� ������» [4: 51]. 

��� ��������� ������������� ��� �f���� �x������� �� ��� ���������� �������f�����������, ��� �������������� 
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��� ��� ���������� ������������, ����� ��� ������� ��� ���ff������ �������������. ��, ��� ���������� �f ����� ������� 
�� �������������� ��� � ������������� �f �������� �������� «�����» �f ����� – ��� ��������� �������x �f ��� 
������� ������������� ��������������, ����f���� – w����� ��������������� ��� ���� �f �����, ��� ��������������� 
w��� � ������ �f ��� ������. P���������� �f ����� ����� ��� ��x� ������������� ��� ����������z�������� �f �����, 
����������z����� ��� ��������������� ����������� ����� ��� ��������������� �f ����������� ����� ������������� �f ��� 
�x������� ��������������. C������ Lé��-��������� �������� ��� ���� ������� ��� � �������������� �������� ���� 
�� ��� ������������ �������� �f � ���������� ��������� ����� �ff�� ��� ������������ ������ ������ w����� �������������� 
����� �������������� ��� ����� �f �������� �x���������� �f ��� �������� �� w��� ������ ������� �������� [5]. 

��� f����, ��x� ��� � ������� �f ��� �������������� �����, ������� ��� ��� ����� ������ �f ��� ����������� ����, 
����� ��� ��� ������ ����� ����� ���� ������ ��� ����������z��� ������� – f���������. ������� f��������� ��� ���� �f ��� 
f�w f����� �f ��������������� ���������� �� ����������� ������f w��� ��� �����, ����������� q����������� �f 
������ ��f�, w���� ������ ��������������� ��� ������������ ��w�� �f ��� �������. A� ���� ����� ��� ����� ����, �� 
����������� ����� ������������� ��� w���� ������������� �ff������������ w��� ��� ��������� ����� ����� ���������� q����-
������� �f ����������, ������������� ����� ��������������� [6: 39]. 

����� ����� ��� ���������� ��� C���������� �����������. ��� ������ �f ��� f���� ���� C���������� �������� �f ��� 
A��������� ����� ���� ����� ��������� ��������z��� ��� A������-N������ ���������� ����� ���������� (1137-
1230) ����� ������� ������� ����� ���������� (1200-1215) – � ��������� �f ������������� �f ��� ������� 
���������� ����� �������������� �f ��� ������������ ����������� ����� ��� ����� ����� ��������� ������� ����� ��� 
������ �f �����, ��� ������� �f ��� A�������� ��������� ������ f�� ����������� L�w�����’�� ��������� ��� C������ 
������������, �������������� �����z��� ��� ������ ��������� w����� ��� ������������� «C��� ��������», C������ 
����������� ����� ����������������� [7], ����� «�� Ex������� E� C���q������ �����������» ��� ��������. 

F����� ������ �f L�w�����’�� ��������� – «����������» – ��� ������������� �� ��� ���������� �f �������� ���� 
f��� ������� C������ ������ �� C��������������. ����������’�� ��������� f����� f��������� ���������’ ������� �� 
��� ������ �f ���� ������, f����w�� ���������� ������������� ����� �����z��� ��������������� q�����. ���������� 
– «����������� �����» – ��� ��� ����� ����� ���������� ����� �f �������� w�� ������ ����� ����w������� f��� w���� 
��������� ����� ���� ������� �f ��������. ������ �f��� ��������� ��� ��� ����� W����� �� ���������� C�������������� 
����� ������� � ��������� �f ���w ����������. 

A����� ������������f����� j������ ��� ���� ��x� C���������� ����� C������ ������������ w��� ���������� ����������-
������� �f ���� ������������ �������������. �� w������� ������ ���� �f ��� ����� ���������� �f C������ ������������ 
– «�������������» ��������� ��� ��������� ��� ����������� w����� ����������� ����� ���������� �������� ��� ��f� �f 
��������� �������������.

A����� ���������� �f C���������� ���������� ����������: ��������� ������������� ������� �x���������� ��� 
������������� C���������� ��������; ������������������ w��� ��������� �������������; ��������� f���� ���������� � ������ 
����� ����������; �����f���������� f����� ����� ����w����� ���� ������ w��� �������; ������ ����� �������� ����������� 
����������, ��������� �������� ����������� ������������� ����� ����������������; ���������� f����������� ��� ��� 
����� �f ����; �������� ����� �����������, ��� ���������� ��� ��������� ���� �x�������; �������������� ������ ����� 
�������; ���f� ������� (��� ���f�������, ���x��� ��������������, ����� ��������� �������� �x������� ����������) [8]. 
A�� ������ ���������� ��� �����z��� ��� ������� L�w����� ��������� «P������������» w����� ������������� �f ����� 
��������: «����������», «�������», ����� «A�����». E���� � ���x�� ���������� ������� W����� ���� f��� ��� 
«���� �f ����������» – «C��� ��������» (��� ������ �f ��� ������) ��� ������ �� �������� ��� C���������� 
������� ����� C���������� f����. ��������� ����� ������� �f ��� ������� �������� ��� ������ �f ������� ��� ��� ����� 
������ ��� �������� w����� w������������ �x���������� �f �������: «E���� �f ��� ������ w��� ����� ��� ������ f��� 
�������� ����� ������� w��� �������� ��� ���, ����� w��� ���� ������ �� f����» [9: 41].

����� �f «����������� ������ ��f�» ��� ������������� ��� ����������’�� �������� �f ��� K��������� �f ������. 
������������������, ���������� �������������� ���� �������� ��������������� �f ���� �������� ��� ���������� �� ������: «A ������ 
w���� ������ ��������� ��� ��� ������� �f ����, w���� f���� ���z��� ���� � �������� f��� ������ ����, ����� 
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���� ���� � ���� f��� ������ ������, w���� ��� ���� ���� ��� w����������� ����� ���� w����� ������������ 
��� ���» [10: 135]. 

A�����’�� ���������� ��� ��� �����z������ �f ����� �������� ���� �������� ���� �� �� ���������� ��� ���������� 
�� ���������. ���� �f ������ ����f�� ���� ����� ������������� ��� ������ ��� ��� ������� �� ��������� ����� �� 
����������� ��� ����������� ������ ��f� �f C���������� �����������.

��� ����� ��������� ��� ����� ������ ����� ��� ������������ �f ��� K��������� �f ������ f��� ��� 
����������� �f �����f� ��� ����’�� w��� �f ����������� � �������� �f L����� ��� � ���� �f ����������� [11: 351]. 

��� ���� ���� ��� ����� �� ������� A�����’�� ���������� �� ������� ��� ���������� ������ �f ����� ����-
�����. ������� ���������� �f ��� ������� ��������� ������� ��� �������� ����� ���f���� �f ��������� ���� ����� 
������������ ��� ����� ��������� – �����������, �����������, ������ ���w�����, �������� �������, ����� ������������ �� 
A�������� ����� U���� ���� ������� �� A�����’�� �����. ������� ��� � ���������������� �f A�������� ����� ����� w����� 
������� ��w���� �f ��������. �� ����w�� ������������� ����� �������������� ����� � ������ w��� ��� ��w�� �� 
������� ��� ������ �f ��� �����������, ��� ����������� ������� ������ ������� �f ����������� ����� ������� ���� w��� 
�f �������������. 

��f��� ������� ��������� f��� ���� �����������, ��w����, ������ �������f ������������ ��� ����� 
������� ��� ��� ����� ��� ����� w��� C������ w��� �������� ��� ��� w������������� j���� ��f��� �� ������� 
���� ����������: C������ w��� �ff����� ��� ��� ������������ ��� ��� w����� ��� ������� f�� ���� ������� (���-
��w’�� �������); ������� ��� ����� �ff����� �����: «C��� w��� ��, �����������, ��������� w� ������� ���� 
���� ��� ���������� ������� ����� w����� ���� ���� ������. Y�� w����� �� ����� ��������� ��� ��������; ����� 
����� w����� ����� f������» [9: 227]. �.C������� ��f���� ��� ������������ �f ��� ����’�� ������������� ����� 
���f������� j�������� ����� w��� ��� ����� �f ������������ [12]. 

��� L�w����� ��������� ������� ��� ���� ���� w�� f����w�� ��� ���� �f C������. P����� ����� ��� «� 
��������, ����� f��� � ��������» [9: 239]. �� ��� ���� w�� �ff������� ��� ������� �f ��������� �����: «�� 
���� �� � ��w� ������ �� f��� ��� ����x����������� w����� ���������� ����� ����������������, ������������ 
�f ��������������� ��w��» [9: 119]. A���������������� �� A.��������, «L��� C������, ������� ������ ���� �����-
�����, ����� �� ��������� f��� ��� w������������� �f ���� ����������� �� ������ ���� �����������, P�������, w�������� 
f�� ���. �� ��� ���w ������� �� ������ ���� ��������; ���� C������, �� f������� ��� w������ �f �������: «��� 
������ ���� ������ ��� ������������ ���� ������ � ������ ������; ������ ���� ���w����� ��� ������ w�� ������ ��� 
��� ������ �f ������’�� ����� �������w» (����. 4.16) [13]. ����� ������ ��� ��������� – «Q����� �f A�� ����� 
�����������» [9: 405], ������ ��� � w��������� ����, ����� ��� ����� ��������, ����� ��������� �f ����������� 
����� ��� ���w j���� � �������w �������. �� ��� � ������� �f ���������’�� ����� ��� �w�� ����� L���’�� ���������. 

��� L�w�����’�� ��������� ����� ��� ��� ����������� ���������� w�����. �����, ��������� ��� � ����� ��� 
w����� ������, ������������ �f �����������. �������-�������’�� ������ C����� ��� ������������ ���� ������ ����� 
������� w�����, ������� �f ��� ���������� V������� ����� L����� �f ��� L���; ���� ������������f����� �x�����z��� 
��������� ����� ������ ������. A�����’�� w�f� �w���w��f�� ��� ���� j���� w����� – ���� ��� ������ w������, 
���� ������������� ��� ����� ����� �����������. 

L��� �������, ������� ���� � ���������� �� ���������: ��� K��������� �f ������ ��� �� ������. �������, 
������� ��f��� ���� w������ ����� f����� ������, ������� ������ � �������. ������� ������ f���� w��� ���� 
����� ��� ��� �������� �f ���� �����������, ����� ��������� ��� ���� f�� ���� w�f� ��� ���� ����������� f�����. F�� 
��� ��f� ������� ����������f�� w���� �� ��������������� �� ��� ������������� �f ����’�� w���. ���������� ����� 
f�������� ��� � ��� �f ��� �������� – ���� ��������� ����� �����w����. ��� ���� ����� ������ w��� ������’�� f����� 
������� w��� ����������� f��� ��������’�� ������� ���� ��� ��� w������� �f ���������. A����� �������� ��� ������� 
���� �f��� ����������� � w��� �f ��������� w����� �������� ���� ���� w�������� �� w���. 

��������� ������������ ��� ������������� �f ��� ����������� ����� �f ����� w���. F��� �������’�� ��������� 
��� �f ��� f������ �f ���� ����������� ������ ������������ ������� �����������, ����� ��� ����������� ����� ������ 
���� ��� �������q����� �����������. 
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L�w�����’�� A����� ��� � ����� �f C���������� A�������� (���������� �f ��� �������� U���); ��������, ���� 
������, ��� � ���������� �f �������� – ���� � w�f�, ��� ����� w��� ��� ����� ��� ����� �f A�����. A��������� 
����� ��������� ��� ����� �������� �f ��������� ��� ������������ �x���������. �� ��� � ����������� ���� �f C���������� 
f����� – w������ ����� f������, w���� ����� �������������, w�� �������������z��� ����� w���� ��x��� w�������� 
w��� ��� ��w�� �f ���� f����.

��� A�����’�� ������ �� Y������ A�������� �� ������ ���w ��w���� f��� L����� �f ��� L���, ����� � �������� 
�� ������ f��: «Y�� ���� ������� �� � ��w����. A���� ���w ���� ���� ������� �� ��� �������� w��� w����� 
�� ���� ��. W��� ��� ���� �f ���� ����� ���� ���������, � w��� ��� ��. � w��� ����������� ��� K��������� �f ���-
���» [10: 153].

U������ �������, A����� ��� ���� � ��������� ����������� �f ��� ���������. �� ��� ��� �������-������ ����� ������ 
������������ w�� �������� ���� K��������� w��� ��w����, ����� �� ��� ����� ���� �� ��� ��������� ��� ��� �����-
������ �f ����’�� ����: «A�� ��������� ��� ����. A����� ���w ��. ���� ������� w��� �������� ��� ����q�� �������� 
f������������» [10: 148].

��� K��������� ���� �w�� fl�w�� ���� ��� ������� ��� ������ �������, ����� ����� ����� �� ���� ��������w. 
��� A��������� K��������� �f ������ �������� �� �� �������������� ��� ������� �� ���� ���� ��� ����������� 
����� ������’�� w���. 

K�������� ��������� �������� �f A��������� �����, ������� L�w����� ����������� ��� ������ �f ������� 
����������� ����� ����� ����� ����������� ������������ �f ��� ���������� ����� ����������������� �� ��� C���������� 
�����������.

W� ����� ���� ���� ��� ��������� ��� ������������ �f ��� ������������� ������������� ��� ���ff��������� ����������� 
����� ��������� ��� ��� ����������� ��q����������� �f ��� �����������’�� ���������� ����� ����������� ��������������. 
��� ������������ �f ��� ���������� �f ��� ���� �f ���������� ����� ��� ���� �f ����������� ���� � ���������������� 
���fl������� ��� ��� �������������� ������������� �f ��� ����� ���������� ����������. 

��� ������������� �f ��� f����������� ������� �f ��� �������������� ������������� �f ��� ����� ���������� 
���������� ����� ������� ��� ���������� ��������������� �� ��� ������� ����� ������� ����� ������ ���������� �f 
������� ��������� ��������� ������ ��� f��������� ���������� w����� ��� ������� ���������� ��� �������� U������-
���� ��������� ������������. �� ��� ���������� �� �������� ����� ����� ��� ����� ���������� �� ������� ��� ������� 
�������������� ���� ����� �� ����������� f�� ����� �������� ����� ��� � w����� ���� j���� f�� �����������, ��� ����� 
f�� ��� �������� ������������� ������ ��� �������������� ����� ���������������. 
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Жегало А. В.

(�родно, Беларусь)

ЭФФЕКТ «ЗАСТЫВШЕГО МИФА»  
В СКАЗАНИЯХ О ЧУДОТВОРНЫХ ИКОНАХ БОЖИЕЙ МАТЕРИ 

(на материале образов храма и камня)

В статье на материале архетипов мировой горы (священного храма) и камня в 
сказаниях о чудотворных иконах Божией Матери рассмотрена проблема соотношения 
мифологии и религии. Исследованы пути трансформации в текстах сказаний и процес-
са реализации данных архетипов в художественные образы: принцип ресакрализации и 
«застывания» мифа, механизм замещения образов, аксиологическая маркированность 
бинарных оппозиций. 

Ключевые слова: архетип, мифология, религия, ресакрализация мифа, «застыва-
ние» мифа, бинарные оппозиции.

The article deals with the archetypes of world mountain (the saint temple) and stone in folk 
legends about Our Lady’s miraculous icons. In this article problem of correlation of mythology 
and religion is considered and ways of transformation these archetypes in texts of folk legends 
and process their realisation in artistic images are explored: principle of resacralisation and 
«freezing» myth, mechanism of substitution images, valuable marking of binary oppositions.

Key words: archetype, mythology, religion, principle of resacralisation and «freezing» 
myth, binary oppositions.

Содержательной основой архаического словесного творчества человека были мифо-
поэтические представления о мире. В глубокой древности мифологические представле-
ния составляли основную и фундаментальную часть религиозного сознания, вот почему 
понятия «мифология», «мифологическое восприятие» применяют к религиозным тради-
циям. Е�е Шеллинг четко определял связь между религией и мифологией: религия – это 
вера в богов, мифология – история богов [1: 90].

Вопрос о соотношении религии и мифологии по-разному решался учеными разных 
направлений. В современной науке господствует мнение о тесной связи между этими 
двумя феноменами, при этом остаю�имися самостоятельными.

Исследователь А. Лобок показывает возникновение феномена религии из мифа. 
Вслед за Е. М. Мелетинским, он считает, что миф – не только мировоззрение, но и по-
вествование [2: 488]. На определенной стадии генезиса (��� форма трансляции мифа), 
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 превра�аясь в повествование, миф утрачивает свое специфическое качество сакраль-
ности. В развитии архаического сознания появляется совершенно новая тенденция к ре-
сакрализации мифа, т. е. возвра�ение повествовательному мифу сакральности на качест-
венно ином уровне. Поскольку естественная свя�енность мифа оказалась разрушенной, 
последовала необходимость создания системы искусственной свя�енности, а также 
наличия специальных инструментов и институтов для поддержания нового качества. 
Таким институтом, особой формой, посредством которой происходит ресакрализация 
мифологии, и становится религия.

В свою очередь, О. М. Фрейденберг осу�ествила блестя�ий анализ феномена ран-
ней религии в ее соотношении с архаической мифологией. Главный вывод, к которому 
пришла исследовательница, заключается в том, что в рамках религии миф получает свою 
вторую свя�енную жизнь.

Мифы, теряя свою исконную генетическую суть, обра�аются в разрозненные, са-
мостоятельные, стабильные куски повествования. Цельное, единое мировосприятие 
разрушается, застоявшиеся образы предстают лишь своей формальной стороной. Дейс-
твительно, архаические мифы в большинстве не сохранились, а рассыпались на состав-
ляю�ие, соединились в новых комбинациях. Нередко от древних мифов сохраняются 
лишь имена богов. Такое состояние архаической мифологии – исходная точка для про-
цесса ее религиозного переконструирования. Происходит сакрализация мифологии, что 
является причинно-следственным ее упорядочиванием, т. е. превра�ением в некую бо-
лее или менее целостную религиозно – мировоззренческую систему. Так, религия, пере-
осмысливая миф, его перекомбинирует. Разрозненные мифологические «рассказы» она 
пытается выстроить в целостную мировоззренческую систему, активно их домысливает 
и внутренне перестраивает.

Таким образом, О. М. Фрейденберг считает, что феномен религии возникает как фе-
номен застывшего миф [2: 512]. При этом «застывание» мифа осу�ествляется по-раз-
ному: на уровне семантики, коннотации (отношения) к архаическому мифу, на уровне 
функционирования.

Итак, миф служит основанием религии, а арсенал религии дается ей в наследство 
от мифологической архаики. Причем в задачу религии не входит отказаться от этого ар-
сенала, а вернуть его исходный свя�енный статус, т. е. дать вторую свя�енную жизнь в 
принципиально новом системно – мировоззренческом качестве.

Тексты сказаний о чудотворных иконах Божией Матери являются благоприятным 
материалом для изучения взаимодействия религии и мифологии, т. к. исследуемый нами 
жанр, с одной стороны, генетически связан с мифом и архаическим фольклором, а с другой 
стороны, сказания о чудотворных иконах Божией Матери относятся к христианскому типу 
литературы, в котором господствует единая духовная доминанта – поэтика иконичности. 

Изучение мифологии с современной точки зрения говорит в пользу руководя�его 
начала архетипов, которые являются каналом трансляции семантической памяти мифа. 
Представляя собой изначально лишь первичные схемы, модели, свою дальнейшую реа-
лизацию архетипы получают в мифологемах и художественных образах, которые напол-
няются определенным содержанием, проникая в сознание.

Сказания о чудотворных иконах Божией Матери для выполнения своих художест-
венных задач также используют архетипы и мифологемы как «элементарные частицы 
об�ечеловеческого мышления» [3: 16].Так, в текстах неоднократно встречается сюжет о 
просьбе, наказе Богородицы построить церковь, который ведет к реализации архетипа 
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мировой горы (свя�енного храма). Древняя концепция храма как ������ ������� (изоб-
ражение мира) – постулат о том, что святили�е воспроизводит су�ность мироздания. 
�рам, в представлениях предков, является вопло�ением Космоса, ибо построен он по 
модели мировой горы; храм – место пересечения миров божественного, наземного и под-
земного, нить между небом и землей. Более того, каждый храм становится Центром, 
«свя�енной горой». Об уподоблении космической горе свидетельствуют сами названия 
древних храмов и свя�енных башен: «Гора Дома», «Дом Горы всех земель», «Гора бурь» 
[4: 28]. Вершина горы – точка, где начинается творение.

Архаическая концепция святили�а, воспроизводя�его су�ность мироздания, была 
воспринята христианством. Так, название горы Табор в Палестине, скорее всего, про-
исходит от ������, т. е. «пуп» и представляет собой Центр, «пуп земли». Для христиан в 
середине мира находилась Голгофа, ибо она была вершиной космической горы. Сакраль-
ная архитектура христианской Европы (вслед за культовой башней �иккурат) подчинена 
этой идее: базилики первых веков н.э., средневековые соборы символически воспроиз-
водят небесный Иерусалим.

Самый древний документ, содержа�ий указание на необходимость следовать архети-
пу при постройке святили�а, – это надпись Гудеа, сделанная в храме, возведенном в Ла-
гаше. Во сне царю является богиня Нидаба и показывает ему до�ечку, где изображается 
благоприятное расположение звезд, а также божество, сооб�аю�ее ему план постройки 
храма. �тот образец не просто предшествует земному строительству – он расположен в 
вечности. Всякий храм в мифологии и Ветхом завете имеет свой небесный прототип. На 
горе Синай Иегова показывает Моисею «образец» святили�а, которое он должен ему 
построить: «И устроят они Мне святили�е <…> Все, как � показываю тебе, и образец 
скинии и образец всех сосудов ее, так и сделайте» [5]. И когда Давид дает своему сыну 
Соломону план строительства храма скинии и всей утвари, он заверяет, что «все сие в 
письменном от Господа… как он вразумил меня на все дела постройки». Следовательно, 
он видел небесный образец.

В сказаниях о чудотворных иконах Божией Матери не всегда встречается такой не-
бесный прототип храма, а зачастую является лишь икона Богородицы. В данном случае 
само явление иконы становится знаком, наказом о необходимости строительства святы-
ни: «Первою причиною сего было чудесное явление образа Богоматери, так что как бы 
сам перст Божий указывал на построение в этом именно месте храма Божия» [6: 5]. «… 
И много молился предъ образомъ Божіей Матери. Тотчасъ же Епископъ собственными 
руками началъ рубить лесъ, и очи�ать место, обретена была икона, и готовить деревья 
на построение церкви» [7: 6].

Более того, отсутствие небесного прототипа и словесного проговаривания наказа о 
строительстве приводит к ситуации недоразумения и преодоления некоторых трудностей 
на пути к конечной цели. Например, в «Сказании о чудотворной иконе Божией Матери Ее 
Иверского явления» икона многократно переносилась «невидимою силою» из алтаря хра-
ма на стену монастырской ограды, что вызывало удивление и недоумение монахов, кото-
рые вновь и вновь переносили икону на старое место. �то продолжалось до тех пор, пока 
«на вратах обители Иверской создан был храм во имя Пресвятой Богородицы» [8: 29].

А в «Древнем сказании о Жировичах и о чудотворном образе Жировицкой Бого-
матери» [1] деревянная церковь, построенная на месте объявления чудотворной иконы, 
сгорела во время пожара, что вызвало необходимость возведения новой, но уже не дере-
вянной, а каменной церкви.
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Кроме того, не случайно в текстах сказаний в большинстве случаев упоминается о 
строительстве церкви. Оказывается, церковь является не только синонимом понятиям 
«храм», «святили�е», но и обозначает «установленное от Бога об�ество людей, соеди-
ненных православною верою, законом Божиим, таинствами» [9: 719]. �ристиане призна-
ют единую Вселенскую церковь, единое духовное об�ение су�ествует и между церко-
вью земною и церковью небесной. Об�ение это выражается в молитвах, благотворных 
явлениях с неба святых, икон, их чудотворениях. Очевидно, что показать образец церкви 
в таком расширенном понимании сложнее, чем модель свя�енного храма.

Таким образом, в сказаниях о чудотворных иконах Божией Матери архаическая ми-
фологема горы-храма как центра мироздания не только дополняется новым религиозным 
содержанием, но е�е более расширяется и углубляется, т. к. имеется в виду не только мо-
дель архитектурного сооружения. В это мироздание включается уже и об�ество людей, 
живых и умерших, сооб�ество святых и ангелов.

В свою очередь, отсутствие образца для земного строительства и словесного наказа, 
просьбы о возведении храма в сказаниях способствует реализации идеи испытания веры 
человека и мотива взирания на чудотворный образ «духовными очами»: от меры святос-
ти и силы веры зависит, поймут ли люди знак, который дает им явление иконы.

Е�е одним важным аспектом изучения художественного мира сказаний о чудотвор-
ных иконах Божией Матери является архетип камня. 

Камень является символом высшего, абсолютного бытия, символизирует стабиль-
ность, постоянство, прочность. В мифологии любой камень может превратиться в «дра-
гоценный», стать свя�енным, т. к. в нем пребывают души предков, или же он причастен 
к богоявлению [4: 14].

Представление о камне как об обители Бога или других высших сил было прису�е 
народам во многих странах. Например, в Индии и Индонезии камни рассматриваются 
как местопребывание духов умерших; на островах в Меланезии су�ествует представ-
ление о духах, которым приносят пи�у, и эти представления связаны с камнями, куда 
кладутся приношения [10: 274]. 

Таким образом, свя�енный камень или колонна посвя�ались определенному богу 
и считались местом его присутствия, а впоследствии они послужили основой алтарей. 
Такие камни или монолиты были издревле обыкновенной принадлежностью еврейских 
святили�. Стоячий камень, или столп долгое время рассматривался как необходимая со-
ставная часть сакрального места, предназначенного для поклонения �хве, и уже только 
в позднейшее время прогрессирую�ий дух еврейской религии осудил эти грубые камен-
ные памятники как языческие, потребовал их уничтожения и запретил воздвигать новые 
[10: 273].

Однако уже в христианстве к семантике образа камня добавляется е�е один аспект, 
где камень – это также образ духовного основания, фундамент веры или учения. Именно 
поэтому ученики Иисуса �риста называются «живыми камнями», а Петр в соответствии 
с евангельским текстом, – это камень, на котором построена церковь.

В «Древнем сказании о Жировичах и о чудотворном образе Жировицкой Богомате-
ри» появляется образ камня: «Сейчас после пожара образ мгновенно скрылся и явился 
вновь на камне в половине пригорка, у котораго стояла сгоревшая церковь» [6: 6]. Однако 
не случайно камень возникает в окружении образов «пожара» и «сгоревшей деревянной 
церкви». Так, в художественном мире сказания находит вопло�ение об�ечеловеческая 
идея о стабильности бытия. Твердость и надежность камня здесь выступают антитезой 
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распада и разрушения, соотносимых с образами пыли, праха (в нашем случае – пепла от 
пожара). Становится понятным, почему сгорает в рассматриваемом сказании деревянная 
церковь и возникает необходимость возведения каменного здания: «…Решено было сно-
ва приступить к постройке в больших размерах новой, но уже не деревянной, а каменной 
церкви…» [6: 7].

Учитывая трактовку образа камня в соответствии с христианским мировоззрением, 
можно истолковать чудотворную помо�ь камня «в лихорадках, употребление его в виде 
порошка, а равно и при трудных родах» [6: 7] следую�им образом: каждое чудо от камня 
– это и есть фундамент, начало веры каждого человека. Неслучайно богомольцы пыта-
лись отколоть кусочек камня себе на память, т. к. «частички камня отбивались и раздава-
лись им для употребления по вере их» [6: 7].

Интересным в «Древнем сказании о Жировичах и о чудотворном образе Жировиц-
кой Богоматери» является факт о том, что «на камне, о котором упомянуто было выше, 
одновременно с явлением чудотворного образа Жировицкой Божией Матери, стало 
заметно явственное изображение длани и пальцев правой руки» [6: 7]. �ристианское 
мировоззрение объясняет, почему именно изображение руки встречается в месте объ-
явления иконы. Дело в том, что тело человека – это орудие и выражение души, которая 
в равной мере пребывает не только в едином теле, но и в каждой отдельной его части. 
Именно христианская традиция позволяет абстрагироваться от об�епринятого смысла 
символа руки как власти, силы, господства и выдвинуть на первый план толкование, где 
рука знаменует божественный промысел. Подтверждение этому находим в самом тексте 
сказания: «Первою причиною сего было чудесное явление образа Богоматери, так что 
как бы сам перст Божий указывал на построение в этом именно месте храма Божия» [6: 
5]. Более того, в библейской традиции считалось, что именно правая рука служит Богу 
для благословения. Действительно, в «Древнем сказании о Жировичах и о чудотвор-
ном образе Жировицкой Богоматери» изображение правой руки на камне – это для бо-
гомольцев знак того, что Господь благословляет их на возведение храма, на созерцание 
Его божественной воли, явленной в чудесах от иконы. Что касается чудес, описанных в 
данном сказании, то многие из них также связаны с камнем и с изображением пальцев 
правой руки. 

Остается выяснить, какое отношение к камню имеет образ источника, который в ска-
зании выбился из-под земли в том месте, где произошло явление на камне иконы. �десь 
вновь суть данных символов разъясняет христианская традиция. Если в мифологии ис-
точник является вопло�ением плодородия, жизненной силы, бессмертия, а также женс-
кого начала, то в христианстве данный образ символизирует не только вечную жизнь, но 
и возрождение к ней. Сразу же видна взаимосвязь архетипов камня и источника: из-под 
камня – символа бытия, стабильности – выбивается свя�енный источник, вопло�аю�ий 
в себе все жизненные силы, бессмертие и в силу этого обеспечиваю�ий постоянство и 
прочность. Кроме того, если камень – это образ духовного основания веры (учения), 
то реальным и наглядным вопло�ением начала и фундамента веры является источник 
– символ возрождения, истока вечной жизни.

Итак, выявленные архетипы мировой горы и камня в сказаниях предоставляет широ-
кие возможности для исследования механизмов взаимодействия мифологии и религии: 

1. На примере реализации архетипов отчетливо видно, как действует принцип ре-
сакрализации мифа, как «застывает миф» и вновь возрождается к жизни, наполняясь 
содержанием с учетом христианской аксиологии; 
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2. Можно выявить механизм замещения художественных образов (образ мировой 
горы заменяется образом церкви, храма; вместо образа свя�енной ро�и, где находят 
камень, встречается образ леса).

3. В рассмотренных архетипах находят вопло�ение ценностные бинарные оппози-
ции (верх-низ, небо-земля, правый-левый, духовный – телесный), которые организуют 
и структурируют художественную модель мира исследуемого жанра и аксиологически 
маркированы в сказаниях; а роль медиатора выполняет художественный образ чудотвор-
ных икон Божией Матери.

4. Для раскрытия всей сути и содержания образов с учетом мифолого-религиозного 
типа мировоззрения, организую�его художественный мир сказаний о чудотворных ико-
нах Божией Матери один, отдельно взятый архетип не исчерпывается только лишь сво-
им содержательным наполнением. �удожественные образы сталкиваются друг с другом, 
вступают в определенные отношения и, подчиняясь принципу ризомы (осознанному 
в эпоху постмодернизма), образная система выстраивается следую�им образом: один 
архетип, находясь в центре, «разворачиваясь», способен притягивать к себе другие об-
разы сказаний и их значения. Например, в центре находится архетип камня, к которому 
непосредственное отношение имеют образы руки и источника. Следовательно, понять 
всю суть архетипа, можно лишь учитывая его содержательную сторону и все аспекты 
смысла близлежа�их образов.
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СУЧАСНІ «АНТІГОНИ»: ОНТОЛОГІЧНІ ТА АКСІОЛОГІЧНІ ВИМІРИ 
ІНТЕРПРЕТАЦІЙ ТРАДИЦІЙНОГО СЮЖЕТНО-ОБРАЗНОГО МАТЕРІАЛУ  

В НОВІТНІЙ СВІТОВІЙ ЛІТЕРАТУРІ 

Статтю присвячено особливостям трансформації в новітній літературі традицій-
ного сюжетнообразного матеріалу, що ґрунтується на античному міфі про Антігону. 
Розглянуто моральнопсихологічні домінанти традиційних персонажів та процеси їх 
руйнування у світовій літературі останнього десятиліття.

Ключові слова: традиційний сюжетнообразний матеріал, міф про Антігону, ін-
терпретація міфу в сучасній літературі.

The article deals with the peculiarities of transformation in the modern literature of 
traditional plotfigurative material which is based on the antique myth about Antigone. It 
delves into the study of the central moralpsychological characteristics of traditional heroes 
and the process of their ruination in the last tenyear period’s literature.

Key words: traditional plotfigurative material, myth about Antigone, interpretation of the 
myth in the modern literature.

�авдяки потенційній багатозначності семантики та психологізму міфів багато су-
часних авторів відмовляються від звичних шляхів їх трактування та почасти створюють 
тлумачення, які спричиняють руйнування встановленої традиції сприйняття міфологіч-
них сюжетів. «Антігона» Софокла, перший протосюжет традиційної сюжетної схеми, �о 
ґрунтується на давньогрецькому міфі про Антігону, зображує боротьбу між державним 
укладом та особистісною свободою, між колективним та індивідуальним, між «законами 
богів» та законами людей, між узаконеним та законним, між інтересами поліса та інте-
ресами індивідуума, одним словом, між загальним та конкретним. Антігона Софокла 
виборює право на утвердження конкретного власного «�» як умови людського існування 
взагалі. Антігона в однойменній п’єсі Ж. Ануя (другий протосюжет) втілює де�о інші 
типи протистояння: протистояння старшим (няні, Креонтові), жінки чоловікові (Креон-
ту), владі (тиранові), місту (мається на увазі очікування містом її шлюбу з Гемоном) й 
нарешті самому життю. Новація французького автора міститься в тому, �о під кінець 
п’єси, внаслідок розчарування у власнім протесті, героїня піддається певній гуманізації. 
Мета нашої наукової розвідки – виявити онтологічні та аксіологічні особливості транс-
формації традиційного сюжетно-образного матеріалу, �о ґрунтується на античному міфі 
про Антігону, розглянути співвідношення в інтерпретаціях міфу традиційного та оригі-
нально-авторського, встановити ступінь активності протосюжетів для створення нових 
тлумачень міфологічної структури у світовій літературі останнього десятиліття.

При дослідженні функціонування міфу про Антігону в новітній літературі, пере-
дусім варто зазначити, �о автори сучасних «Антігон» приділяють дедалі більше уваги 
витокам ситуації, яка призводить до смерті героїні, тому часто-густо міф про Антігону 
трактується як своєрідне продовження міфу про Едіпа. Так, автори сучасних версій міфо-
логічного сюжету (зокрема, А. Бошо та Б. Олдісс) трактують не сюжети, побудовані на 
конкретному традиційному образі, а змальовують історію цілої Едіпової родини. Такий 
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прийом дозволяє читачеві спостерігати за становленням Антігони з самого її дитинс-
тва, зрозуміти причини братовбивчої війни, збагнути внутрішні мотивування героїні в 
момент смерті. Виняткову роль в такому способі тлумачення міфологічної структури 
відіграє застосування сучасними авторами жанру роману, який, як відомо, передбачає 
плинність оповіді, �о містить кілька сюжетних ліній, значну кількість персонажів та 
уникає штучності драматургічних форм. Відтак відбувається «наближення» античних 
персонажів до сучасного читача (додамо, �о зовнішні прийоми модернізації міфу у ви-
гляді застосування анахронізмів або осучасненого часопростору для втілення інших зна-
чень у нових його версіях вряди-годи відсутні). 

«Найбільш інтенсивно продовжуються традиційні структури, побудовані на принци-
пі «нанизування» колізій та ситуацій, скріплених спільним героєм» [1: 94], а створення 
епічних циклів було властивим �е в добу античності (наприклад, давньогрецькі кіклічні 
поеми або «Пригоди Телемаха» Фенелона). Долучення системи інтегральних та дифе-
ренційних ознак міфу про Едіпа до міфу про Антігону в новітній літературі позначено 
впливом фройдівського прочитання міфу про Едіпа. �мальовуючи морально-психоло-
гічні риси персонажів, традиційних для «згуртованого» в такий спосіб сюжету, сучасні 
письменники нерідко вдаються до методики психотерапевтів (аналіз стосунків з бать-
ками, спогади про дитинство, розповідь про себе через види мистецтва, промовляння 
власних комплексів та проблем то�о). Власне в такому ключі трактує дану міфологічну 
структуру бельгійський письменник та психотерапевт Анрі Бошо в романі «Антігона» 
(1997). Це заключний твір трилогії, в якій автор згуртовує в одну розповідь античні дже-
рела, «скріплені» образом Антігони, відтак заново з’єднує ланки сюжетного ланцюга 
міфологічної оповіді, які були «роз’єднані» античними авторами для трактування його 
окремих соціально-ідеологічних та морально-психологічних аспектів. Бошо вдався до 
поєднання сегментів міфологічного першоджерела, чим відновив плинність оповіді, 
властивої колись самим міфам. 

В романі «Едіп у дорозі» (перша частина трилогії, 1990), автор змальовує блукання 
знаменитого сліпця та його доньки, в другому – «Діотіма та леви» (1991), розповідає 
історію перської цілительки, яку Едіп та Антігона зустрічають на своєму шляху, й наре-
шті в романі «Антігона» він формально відтворює традиційну сюжетну схему першого 
протосюжету. Більш ніж дві третини роману Бошо присвячені марним намаганням Ан-
тігони вгамувати братів та відвернути їх смерть. Подібно до героїнь інших версій міфу, 
Антігона Бошо не в змозі припинити суперечку братів, вона з самого початку не вірить 
у те, �о примирення можливе. Взаємовбивство братів відбувається у 17-й главі й лише 
надалі подієва схема роману відтворює сюжет Софоклової «Антігони»: перебуваючи 
в гніві від указу Креонта стосовно заборони поховання тіла Полініка, Антігона тікає з 
царського палацу, де її ув’язнюють, та виконує задумане. Разом із тим, автор наповнив 
свою оповідь новими персонажами: це, наприклад, Кліос – друг та коханий Антігони, Іо 
– його дружина, в яку вселяється душа Антігони після її смерті, персонажі численних 
помічників героїні – К., �олота Рука, Тимур, �ед, та багато інших. Оскільки низка ро-
манів трилогії Бошо відтворює конструювання образу Антігони в часі, більш розгорнута 
система персонажів зумовлює розкриття образу героїні не лише в рамках подієвої схеми 
міфу, тобто в стосунках з традиційними для сюжету персонажами, але й змальовує її 
відносини з іншими людьми. 

�к�о в першому романі трилогії Едіп є «Едіпом після Фройда», то Антігона в треть-
ому романі Бошо є «Антігоною після Едіпа». Любов та піклування, які після смерті бать-
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ка більше немає кому віддавати, роблять життя Антігони беззмістовним, тому рішення 
про похід у Фіви має на меті заповнити цю порожнину. Дорога в трактуванні Бошо – це 
передусім шлях вглиб себе, пошуки власних прагнень та бажань, намагання зрозуміти 
себе та відкрити в собі нові можливості.

Більш ґрунтовного тлумачення зазнав у романі образ Ісмени, її монолог слугує для 
заповнення лакун у традиційній сюжетній схемі. В Бошо вона незалежна, самодостатня 
жінка, яка чітко знає, чого прагне в житті : «� живу власним життям та не бажаю ділити 
його зі своєю лихою родиною, навіть з милою серцю Антігоною» [2: 48] (Тут і далі пере-
клад з франц. – Г. Драненко). Позбавлена будь-якого прагнення до героїзму, Ісмена бажає 
вберегти своє особисте �астя, намагається не зруйнувати його через братів. Вона дорікає 
сестрі за те, �о її порух помирити братів не спричинений бажанням зберегти їх життя, 
він є необхідним для неї проявом доброти, тобто, на думку Ісмени, Антігона діє лише для 
себе. �винувачуючи Антігону в егоїзмі, Ісмена злиться на неї за те, �о та після родинної 
трагедії залишила її саму, завадила їй піти разом з нею та Едіпом, зайнявши її місце біля 
батька. Ісмена закидає Антігоні, �о втратила захист більш міцної, ніж вона сестри, адже 
протягом десяти років їй довелося жити поруч з владолюбними та жорстокими чоловіка-
ми (братами та Креонтом). Вона скаржиться сестрі на те, �о не мала можливості обрати 
свій життєвий шлях, адже за неї його визначили інші. 

А. Бошо подає також більш розгорнуте трактування образів братів-суперників 
Полініка та Етеокла. Він зберігає традиційне семантичне забарвлення цих образів (вони 
затяті суперники), але, застосовуючи звичну методику психотерапевтів, він аналізує ди-
тинство братів та ставлення до них їх матері, намагаючись встановити причини кри-
вавого двоборства близнюків. Власне нерівне ставлення матері до синів призводить до 
їх неспинної ворожнечі, адже Полінік став улюбленим сином цариці, тоді як Етеокл, 
виявився небажаною дитиною (як�о Етеокл втілює тут комплекс нелюбимої батьками 
дитини, то Полінік – дитини зіпсованої надмірною любов’ю). Близнюки уособлюють 
також два обличчя Йокасти (Ісмена: «Йокаста Полініка – це сонячний бік нашої матері, 
який тривалий час приховував її іншу сторону – земну, нічну» [2: 119]). Надмірна та слі-
па любов Йокасти до Полініка прирекла іншу її дитину до погибелі, так само як колись її 
сліпота призвела до «страти» новонародженого Едіпа. Антігона також покладає відпові-
дальність за братовбивчу війну на Йокасту. Навіть смерть матері мала негативний вплив 
на долю її дітей: після неї постійні суперечки братів стали «ліками від нудьги» [2: 118], 
а Антігона була змушена виконувати роль Йокасти біля Едіпа, тому не змогла реалізува-
тися в коханні. Після смерті Йокасти відповідальність за всі негаразди перекладається на 
Антігону: до докорів Ісмени додаються закиди її брата, Полінік звинувачує Антігону в 
тому, �о вона їх покинула й не припинила ворожнечу з самого початку. Разом із тим, він 
незадоволений, �о вона весь час втручається в життя інших. Всі вимагають від Антігони 
вчинків, на неї звертають вину за ситуацію, �о склалася. 

Протягом роману з героїнею Бошо відбувається певна внутрішня трансформація. 
Коли Антігона остаточно визнає, �о не зможе примирити братів, вона, так би мовити, 
припиняє плисти по течії («�іба не варто бути відкинутим, �об одного дня стати самим 
собою��» [2: 57]). Тобто непокора встановленим правилам, на переконання автора, необ-
хідний супутник розвитку особистості, яка прагне віднайти шлях до самої себе. Й Анті-
гона Бошо стає тією Антігоною, яка крізь століття пронесла свою впертість та принци-
повість («� роблю це не тому, �о так хочу. � роблю це, тому, �о так є» [2: 37]). Виконавши 
поховальний ритуал, Антігона сама кличе солдат та просить повідомити Креонтові про її 
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вчинок, не бажаючи, �об у ньому звинуватили невинного. Функція образу Креонта в 
романі зводиться лише до формальної ролі в подієвій схемі, морально-психологічні риси 
даного персонажа автором не розвиваються. У Бошо, він лише особа, зацікавлена в смер-
ті обох братів з метою заволодіти троном. Єдиною причиною незлагоди між Креонтом 
та Антігоною є Гемон (цар просить її лише про одне – не розлучати його з сином). Таким 
чином, мотив протистояння непокірної Антігони тиранові Креонту в Бошо не отримує 
належного розвитку, властивого, наприклад, для другого протосюжету.

Антігона до самої смерті намагається запобігти крові інших: вона поспішає помер-
ти, розуміючи, �о, як�о Гемон дізнається про рішення Креонта її стратити, то повста-
не проти батька, �о може спричинити громадянську війну. Вона повторює вислів со-
фоклівської героїні: «� народилася не задля ненависті, а задля любові. �аради любові 
я колись втекла на дорогу та пішла за Едіпом аж до його прозріння» [2: 319]. Антігона 
Бошо виступає проти бою, життя для неї – найголовніша цінність, протягом роману вона 
постійно наголошує на своєму бажанні жити, розповідає, як сильно любить життя. Крім 
цього, цей персонаж уособлює загальнолюдські цінності – доброту, взаємодопомогу, 
співчуття, самопожертву, відповідальність за іншого. Антігона Бошо – це також символ 
надії на кра�е. �к бачимо, заповнення лакун у романі не декоративне, а конструктивне, 
тобто покликане донести до читача основні підвалини світобачення письменника. Та-
ким чином, софоклівський протосюжет у романі Бошо отримує нове формально-змістове 
тлумачення, внаслідок чого його проблемно-тематичні рівні зазнають руйнування.

«Антігона поза законом», �е одна сучасна обробка трагедії Софокла, здійснена 
А.Терон (п’єса, 2006), так само відкриває шляхи для нових тлумачень міфу. Внаслідок 
уважного прочитання античної п’єси, французька режисерка також наголошує на від-
повідальності Йокасти за лиху долю доньки. �амовчування таємниці народження Едіпа 
(А. Терон знаходить у Софокла підтвердження тому, �о Йокаста з самого початку знала, 
�о одружується з сином) спотворила дитинство Антігони, яка, повісившись, повторить 
учинок матері. �к�о Йокаста кінчає життя самогубством через неможливість жити без 
коханого, то Антігона прагне смерті, діючи наперекір умовлянням оточуючих. Авторка 
нової версії поставила собі за мету розібратися з причинами виникнення в людині потягу 
до крайно�ів, бажання бути проти закону, тобто постійно йти по краю леза. Вона при-
ходить висновку, �о у софоклівській оповіді ця надмірність є необхідною умовою для її 
життя в часі, оскільки персонаж, який відмовляється жити як усі, вести переговори з су-
часним йому світом, насправді відкриває шлях в інший, тобто майбутній часовий вимір 
(зараз її не розуміють, її зрозуміють в майбутності). 

Перейнявши подієву канву Софоклової трагедії А. Терон наповнює її роздумами 
Антігони �одо моральності вчинків Йокасти, які вводяться авторкою через сцени по-
вернення в минуле, �о долучає до античного твору другу сюжетну лінію та зумовлює 
зміну оповідного центру (як і в романі Бошо, глядач отримує тут бачення подій очима 
Антігони). Основне питання, на яке сучасна п’єса шукає відповідь: «А чи діяла б Анті-
гона в такий спосіб, якби не була донькою Йокасти��». Тлумачення проблеми зв’язку між 
життям матері та її доньки у пло�ині радикальності вчинків обох жінок є новим мотивом 
у трактуванні даного традиційного сюжету.

Подібно до А. Терон, вплив виборів Йокасти на долю Антігони аналізує британсь-
кий письменник-фантаст Брайан Олдісс у власній інтерпретації міфологічної структури. 
Його «Антігона» є окремою новелою, таким собі епілогом, який автор вмі�ає після тек-
сту свого роману «Йокаста» (2002). Іншими словами, як і А. Бошо, Б. Олдісс сполучає 
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традиційні сюжетні схеми трагедій Софокла «Цар Едіп» та «Антігона», де сюжет другої 
трагедії подається як продовження першої (хоча Софокл написав «Антігону» раніше). 
Причиною для створення продовжень у новітній літературі є, як правило, прагнення ав-
торів довести відомий сюжет до логічного завершення з точки зору сучасності. Проте, 
як�о часопростір «Йокасти» прямо говорить про те, �о події відбуваються в добу анти-
чності, то в «Антігоні» автор «перестрибує» в сьогодення. В перших рядках новели він 
зазначає: «Трагедія Софокла «Цар Едіп» продовжує своє життя, навіть як�о її головні 
герої помирають, сама п’єса продовжує дихати життєдайною силою» [3: 184]. Тоталітар-
не суспільство, яке залишив по собі Едіп, і сьогодні є державним укладом багатьох країн, 
зазвичай «далеких від �аходу та його свобод» [3: 184], тому створюючи чергову версію 
міфу про Антігону, Б. Олдісс розташовує її події в умовній пострадянській азіатській 
країні, президент якої купається в розкоші, а народ злидарює. Автократ (Креонт) безко-
штовно роздає громадянам хліб та сіль, натомість не терпить аніякого непослуху своїм 
законам. Креонтові Фіви в Олдісса перевтілилися у карикатуру на сучасні тоталітарні 
суспільства, де голова держави є керівником єдиної партії («Народної партії народу»), 
основним завданням якої є вигнання, тортури та розстріл дисидентів.

У вступі Олдісс презентує протагоніста новели – режисера місцевого театру Джона 
Рахмановича Каримова, який замислює постановку Софоклових трагедій про Едіпа та 
Антігону в межах однієї п’єси. Після перегляду проекту президентом митець, зрозуміло, 
був засуджений до смерті («Навіть сьогодні софоклівські п’єси у змозі кидати виклик 
правителям» [3: 185]). Решта подій новели відбуваються в камері ув’язненого й, зокре-
ма, в його снах у ніч напередодні його страти. Цікаво, �о замість подушки Каримов 
кладе під голову забуту попереднім в’язнем книгу – «Психопатологію буденного життя» 
�. Фройда, яку йому дає наглядач, �об той відволікся від думки про невідворотну смерть 
(розмовляючи з персонажами софоклівської трагедії, Каримов не раз покликаються на 
ідеї засновника психоаналізу).

Протистояння незалежної Антігони тиранові Креонту як подієва домінанта прото-
сюжету відтворюється тут на двох рівнях: в реальному житті протагоніста (Каримов-
Антігона �� президент-Креонт) та в снах Каримова, де власне й з’являються персонажі 
Антігони та Креонта («його (Каримова. – Г. Д.) приховане «�», його а��і�а перевтілилися 
в молоду та безсмертну жінку, цією жінкою була Антігона» [3: 187]). Уві сні Каримов ба-
чить вигнану за місто заробляти собі на життя Антігону, Креонта, який насолоджується 
смородом від тіла Полініка. Всеприсутність Каримова («автора» сновидіння) в подіях 
другого рівня тлумачення традиційного сюжету виявляється також у тому, �о він бачить 
сон Креонта, який стисло відтворює історію братовбивчої війни. Прокинувшись, Креонт 
міркує, �о для припинення прокляття Йокастиної родини (а не Едіпової, адже поперед-
ній роман Олдісса висуває на перший план саме образ його дружини), йому залишається 
лише «впоратися з упертою Антігоною» [3: 191]. Себто Креонт особисто зацікавлений 
у смерті небоги, відтак моральні, політичні та релігійні мотивації традиційного героя 
поступаються перед прагненнями власного спокою та �астя. 

В даному випадку саме Креонт є рушійною силою сюжету: він навмисне не ховає тіло 
Полініка, �об спровокувати Антігону, а згодом навідується до неї з наміром прискорити 
викриття її дій. Щоб завдати Антігоні моральних тортур, Креонт примусово веде її спог-
лядати тіло брата, при цьому по-батьківськи обійнявши її за плечі та примовляючи «�ке 
не�астя...» [3: 194]. Обманливе отче ставлення Креонта до небоги (присутнє також у п’єсі 
Ануя) посилює змалювання автором цього персонажу як жорстокої егоїстичної людини. 
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Напір Креонта подвоюється тиском з боку привиду померлого брата, який двічі являється 
Антігоні уві сні та вимагає поховання, погрожуючи являтися їй протягом усього її життя. 
Коли вона все ж таки погоджується поховати прах Полініка, нею керують боязнь примари 
та жало�і, тому ритуал вона виконує ніби механічно. Антігона примиряється з переко-
наннями дядька («Нене, ти – цар, а я – твоя підлегла. � вчиню так, як ти бажаєш» [3: 197]), 
але протистоїть примарі брата, декларуючи право на своє власне життя.

У «міфологічному фентезі» «Антігона» Б. Олдісс використовує фантастичні можли-
вості сновидіння, коли змальовує зустріч двох Антігон (Каримова та персонажа п’єси 
Софокла). Пояснюючи Антігоні, �о вона є лише його сном та героїнею відомого твору 
(раніше в «Йокасті» до Антігониної матері неодноразово приходив привид Софокла й 
розповідав їй про її роль у своїй трагедії), він повідомляє їй також про тлумачення її 
образу Фройдом. Каримов пропонує Антігоні свою допомогу, адже завтра його все одно 
стратять, а її життя, на його думку, �е можна зберегти. Тоді він сам іде до тіла Полініка 
та спалює його в лісі. Проте, дорогою до лісу він губить його голову, яку згодом знахо-
дять вартові Креонта, котрий звинувачує Антігону у злочині, якого вона не скоювала 
(доказом стала земля на її руках, яка насправді залишилися там після копання цибулі). 
Тобто розв’язка софоклівської трагедії здається неминучою. Намагаючись зберегти жит-
тя Антігоні, Каримов прагне врятувати свою душу, а розмова з нею є таким собі внутріш-
нім монологом з прихованою стороною власного «�» («Ти є найкоштовнішою частиною 
мене самого – а��і�а, яку я, здається, заперечував усе своє життя» [3: 204]). Автор усе ж 
таки залишає Антігону в живих (її рятує Гемон, з яким вона буде жити на далекому від 
Фів острові в злагоді й любові, хоча примара голови Полініка буде мордувати Антігону 
аж до смерті). Отже, Каримов загине, але його душа, втілена в Антігоні, залишиться 
жити в віках. Себто збереження автором життя Антігоні є своєрідною метафорою, яка 
уособлює вічність життя її міфу в літературі.

«Матеріалізувавшись» у Фівах удруге (до речі, тут його всеприсутність припиняєть-
ся: він, наприклад, не знає, про �о Креонт розмовляє з Антігоною, зачинившись у кім-
наті), Каримов веде з Креонтом бесіду, протягом якої намагається переконати його змі-
нити своє рішення стосовно покарання Антігони. Він покликається на принцип самця, 
який керує Креонтом, на трагічні наслідки його дій для нього самого у класичній літера-
турі (тут, на відміну від п’єси Ануя, Креонт, а не Антігона, виголошує: «Будь, �о буде, 
я залишуся самим собою!» [3: 211]. Дотримання традиційних морально-поведінкових 
характеристик образу Креонта в творі Олдісса необхідна умова для збереження мотиву 
протистояння Антігони, яке покликане тут «виправити помилку» Йокасти, яка колись 
не змогла заперечити Лаю, �о спричинило лиху долю її сина та всієї родини загалом. 
Таким чином, Антігона в Олдісса, хоч і формально, залишається героїнею, яка припи-
няє родове прокляття Едіпової родини. «Така зміна точки зору на класичний матеріал є 
не просто художньо-логічним експериментом з випробуванням традиційної структури 
«на міцність», це, перш з все, включення в її змістовий контекст іншого світобачення, 
яке висуває нові концептуальні моделі традиціоналізованих світовою культурою станів, 
якостей суспільства й особистості, їх аксіологічних і поведінкових реакцій на якісь ек-
зистенційні ситуації» [4: 97]. 

�к бачимо, в новітній літературі протосюжет Софокла виявляє більшу продуктив-
ність ніж протосюжет Ануя (який вряди-годи призводить до тлумачень образу Антіго-
ни, як героїні, �о протистоїть ворогу в різного роду військових конфліктах), а вплив на 
трактування міфу соціально-політичної ситуації активний лише в контексті того, коли 



251

героїня уособлює протистояння владі або захист гідності людини від влади. Так, аме-
риканський автор Сімус Гені у власній версії Софоклової трагедії «Похорон у Фівах» 
(��������, �������. ��� ������ �� �������: A ��������� �f �����������’ A����������. N�w Y���: F�����, 
������� ����� �����x, 2004, 90 р.) використовує традиційну сюжетну схему міфу про Антіго-
ну для втілення сучасної для його країни проблематики – протистояння президента Буша 
(Креонт) та тероризму (Антігона). Сучасні автори, які використовують як протосюжет 
трагедію Софокла, переосмислюють його «в напряму психологізації змістових харак-
теристик, розробки складної системи поведінкових домінант, актуалізації позачасової 
проблематики, �о потенційно закладена в протосюжеті» [5: 173].

В есе «Антігони» (1986) Ж. Стейнер говорить про існування близько 200 літератур-
них версій міфу про Антігону. Така численна кількість тлумачень міфологічної струк-
тури не заважає сучасним письменникам і надалі звертатися до образу знаменитої ге-
роїні. Поширене використання в сучасних творах розповіді від першої особи впливає на 
формально-змістове тло інтерпретації традиційного сюжету, призводить до зміни його 
оповідного центру, тобто висунення в центр оповіді суб’єктивної точки зору окремої лю-
дини, �о, внаслідок «зниження» ідеалізованого довічними уявленнями міфологічного 
світобачення, робить її персонажів живими реальними людьми.

ЛІТЕРАТУРА

1. Нямцу А. Е. Поэтика традиционных сюжетов. – Черновцы: Рута, 1999. – 176 с. 
2. ��������, �������. A����������. – P�����: Ас�е�� ����, 1997. – 368 �.
3. A��������, ������. A���������� ���� ���������. – P�����: �é�����é, 2006. – Р. 184-213. 
4. Нямцу А. Є. �агальнокультурна традиція у світовій літературі. – Чернівці: Рута, 

1997. – 224 с.
5. Драненко Г. Життя античного міфу в літературі. – Чернівці: �олоті литаври, 2004. 

– 226 с.

УДК 821.161.2’398.87
Ганіч О. М. 

(Донецьк, Україна)

ПРОДУКТИВНЕ ЖИТТЯ БАЛАДНОЇ ТРАДИЦІЇ 
(на матеріалі повстанських пісень)

Статтю присвячено дослідженню сюжетнотематичної різноманітності повс-
танських балад в українському фольклорі. Аналізується жанрова специфіка цих творів 
з точки зору їх генезису: в аспекті проблеми походження «нової» балади, в контексті 
основних тенденцій розвитку української народної балади на цьому етапі еволюції жан-
ру.

Статья посвящена исследованию сюжетнотематического разнообразия повстан-
ческих баллад в украинском фольклоре. Анализируется жанровая специфика этих произ-
ведений с точки зрения их генезиса: в аспекте проблемы происхождения «новой» балла-
ды, в контексте основных тенденций развития украинской народной баллады на данном 
этапе эволюции жанра.
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The article is dedicated to study of a plotthematic variety of the rebel ballads in Ukrainian 
folklore. A genre specific of this product is analyzed with standpoint of their genesis: in aspect 
of the problem of the origin «new» ballads, in context main trend developments of the Ukrainian 
folk ballad to at the point evolutions of the genre.

Народна балада – динамічна та гнучка фольклорна одиниця, �о об’єднує «різні за 
походженням, витоками, наспівами, образами, мовою фольклорні яви�а» [1: 209]. В ук-
раїнському фольклорі цей жанр репрезентують твори різних хронологічних нашарувань, 
�о характеризуються широким часовим діапазоном творення. «Велика кількість сюжетів, 
форм і типів балад склалася не одразу, а є результатом тривалого розвитку жанру, �о мало 
вияв у збагаченні його у зв’язку з рухом життя народу» [2: 244]. Продовження традицій 
класичних творів цього жанру знаходимо у новому фольклорі. У складній архітектоніці 
класифікування балад ці новотвори отримали назву «нової балади» (на противагу класич-
ній) або балади новітньої формації, балади новітнього складу. Одним із сегментів нової 
балади виступає цикл повстанських балад, �о виникли як поетичний відгомін героїчної 
боротьби українського народу проти фашистського та комуністичного режимів. Відо-
ма ця пісенність також під назвою «пісні підпілля», «пісні визвольної боротьби», «пісні 
опору» то�о. Наукові студії, присвячені вивченню цієї царини національного пісенного 
надбання розпочалися в Україні десять-дванадцять років тому. Г. Дем’ян, О. Правдюк, 
В. Сокіл, Р. Крамар, у колі наукових зацікавлень яких були жанрово-тематичне розмаїття 
повстанського фольклору та його генеза, проводили дослідження на основі зібраного у 
90-і роки матеріалу, оскільки «протягом півстоліття фольклор національно-визвольної 
боротьби 1940-1950 рр. був на станови�і гнаного й замовчуваного» [3: 2]. 

Основним завданням нашої статті буде з’ясування сюжетно-тематичної різноманіт-
ності повстанських балад та аналіз жанрової специфіки цих творів з точки зору їх ге-
незису, в аспекті проблеми походження «нової» балади, а також дослідження основних 
тенденцій розвитку баладного жанру на новому етапі: актуалізації традиційних та ви-
никнення нових мотивів (сюжетів); зв’язку із попередньою фольклорною традицією ба-
ладотворення. 

В Україні балади соціально-історичної сфери інтенсивно розвивались у системі 
пісенних жанрів �V- �VІ ст. В усній творчості українського народу низка своєрідних 
сюжетів була створена в епоху козацтва (�V-�VІІ ст.). У цей же період сформувався ве-
ликий пласт історичних балад, �о співіснував у тісних взаєминах із чумацькими та сол-
датськими піснями. Ці твори вважаємо генетичними попередниками балад нового часу. 
Порівнюючи повстанські балади �� століття з іншими різновидами даного жанру, при-
ходимо до висновку, �о патріотична тема захисту рідної землі від завойовників накладає 
на баладну пісню особливий відбиток. Глибокі роздуми про долю Батьків�ини, �о не 
є характерними для класичних творів баладного жанру, зближують повстанську баладу 
з героїчним епосом та історичними піснями періоду боротьби з татаро-монгольськими 
та турецькими завойовниками. �а внутрішніми законами еволюції баладного жанру, за-
кладеними в його естетичній та ідейній спрямованості, у часи історичних зрушень, коли 
драматичні події дають народу той епічний матеріал, який опрацьовується у фольклорі 
згідно з класичними традиціями і новими життєвими яви�ами, новою функцією жанру, 
балада виявляє здатність до активного творення. Фольклор героїчної епопеї повстансь-
ко-партизанської збройної та ідейно-політичної визвольної боротьби ОУН і УПА є від-
дзеркаленням суттєвих змін у світогляді та національно-державних орієнтаціях народу. 
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Таким чином, жанрова система народної балади при зміні історичних реалій отримує 
нові імпульси розвитку. �а спостереженнями сучасних фольклористів, баладам належить 
кількісна перевага (разом з історичними, «новинковими або хронікальними» піснями) у 
фольклоротворчому процесі повстанської доби [4: 505]. 

Дотепер опубліковано близько трьох десятків збірок повстанських пісень, серед яких 
налічується значна частина особливо цікавих для аналізу балад нового творення, надру-
кованих переважно у 90-х рр. �� ст. Слід зазначити, �о балади повстанського поход-
ження у пісенних збірниках радянського часу трапляються хіба як окремі винятки. На 
жаль, складно�і дослідження новотворів баладного становить також те, �о все �е не 
видано останнього, третього тому академічного національного зводу баладних творів, 
який включив би балади історичної та соціально-побутової тематики. На сьогодні най-
більшим виданням пісень повстанської тематики, де зафіксовано баладні пісенні зразки, 
є збірка «Пісні УПА» – 25 том Літопису Української Повстанської Армії – за редакцією 
�енона Лавришина. Вмі�ені у збірнику твори репрезентують як переспіви балад відомої 
солдатської, стрілецької сюжетики, так і оригінальні баладні пісні з повстанського жит-
тя, створені слідом за недавніми подіями. 

Варто наголосити, �о у виданих збірках повстанських пісень чіткого розподілу пі-
сенного матеріалу за існуючою у сучасній українській науці жанровою системою не по-
дається. Р. Крамар, аналітично осмислюючи пісенні жанри антиокупаційного фольклору, 
одним із перших спробував із тематичного спектру пісень національно-визвольної бо-
ротьби виокремити повстанські народні балади – «продукт недавньої історичної доби» 
[5: 14]. Науковець також звернув увагу на особливості розвитку баладного жанру цієї 
доби: процес баладотворення відбувається «шляхом від епічного до ліричного» [6: 14]; 
від документальної фактографічності (у співанках-хроніках) до типологізованих уза-
гальнень (властивих баладному жанру); відзначив значну роль індивідуальної творчості 
у баладотворчому процесі, зокрема у близьких до балад ліричних повідомленнях про 
загибель партизан. 

Г. Дем’ян для прикладу класифікації застосовує систематизацію матеріалу із вказів-
кою джерел, які містять тексти творів. Таким чином, до циклу «Оновлені традиційно-по-
бутові пісні» відносить групу «Баладних та новинкових пісень», яку репрезентують 27 
зразків (це здебільшого записи фольклориста 90-х років �� ст.) [7]. 

У жанровій сукупності повстанської баладної епіки простежуємо тематичне розши-
рення та збагачення сюжетної палітри класичної балади. Подібно до попередньої ба-
ладотворчої традиції (козацьких, чумацьких, солдатських, стрілецьких балад), які роз-
повідають про трагічні життєві колізії, загибель героїв при драматичних обставинах, в 
українському фольклорі створюються баладні пісні повстанської генерації. �важаючи на 
те, �о «не завжди можна було точно визначити час походження кожної пісні [новітнього 
творення]» [УПА: V��], вважаємо доцільним провести соціально-історичний аналіз низ-
ки сюжетів, �о допоможе з’ясувати характер співвідношення баладно-пісенного зобра-
ження з реальною дійсністю з акцентом на конкретних джерелах, оскільки «не вигадані, 
а реальні події, факти і вчинки, �о глибоко, до приголомшення, схвилювали навколишнє 
середови�е, завжди були вихідним джерелом і першоосновою баладної епіки» [8: 17]. 

До завершальних циклів каталогу українських народних балад під назвою ІІІ-� «Ге-
роїзм борців за нове життя», ІІІ-Н «Велика Вітчизняна війна радянського народу», �о 
віддзеркалюють «відгомони історичного та соціального життя» [9: 80] відповідно остан-
нього баладотворчого періоду належать сюжетні типи: 
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ІІІ-�-1 «Смерть комсомольців» (як версія «Смерть партизанів»), 
ІІІ-�-4 «Вбивство комунара (партизана)»; 
ІІІ-Н-1 «Мати про�ається з смертельно пораненим сином-партизаном»;
ІІІ-Н-2 «�агибель коханого (сина) на фронті» та ін. 
О. Дей – укладач каталогу – намагався охопити всю розмаїтість баладного матеріа-

лу із врахуванням різностадіальності виникнення та еволюції побутування жанру, однак 
зазначив, �о можливі уточнення, доповнення, удосконалення запропонованої ним кла-
сифікації. Тематичний перелік у покажчику можна було б доповнити наступними сю-
жетними типами: 

«Смерть повстанця (стрільця)»; 
«Вбивство повстанця (стрільця)»; 
«Мати про�ається зі смертельно пораненим сином-повстанцем»; 
«�агибель коханого (сина), коханої під час повстансько-партизанської визвольної бо-

ротьби» (за аналогією до названих ви�е сюжетних типів).
Так само цілком правильним буде включити версії сюжетів деяких повстанських ба-

лад до тематично близького циклу ІІІ-F «Військова повинність. Війни і їх жертви» [10: 
82-83]. �розуміло, з яких причин (роботу О. Дея опубліковано 1986 року) стався «про-
пуск» у класифікації ключових слів «повстанець», «стрілець», не кажучи вже про вио-
кремлення автономного сюжетного циклу – «Повстанські баладні пісні часів збройної та 
ідейно-політичної визвольної боротьби ОУН і УПА». Правомірність цього виокремлен-
ня засвідчують оригінальні сюжети та версії повстанської епіки, не охоплені покажчиком 
фонду українських народних балад, за наявністю яких у каталозі було б представлено і 
повстанську тематику. Отже, актуальною теоретичною проблемою для сучасного бала-
дознавства залишається створення каталогу балад за всіма наявними друкованими дже-
релами, із включенням до нього записів балад останніх років. 

Різноманітна сюжетика балад відобразила драматичні й трагічні події та випадки 
особистого, родинного і громадського життя. «Тема й мотив повстання проти окупан-
тів – найбільш видна ознака жанру [повстанських пісень]» [УПА: �]. Серед провідних 
можна окреслити наступні теми повстанських балад: оспівування боїв УПА, подвигів 
її воїнів та їх трагічної загибелі («Ой, у славнім Львові» («Під Львовом чорна хмара») 
[УПА: 75-76], «Пісня про «Голуба» – про �ремівку» [УПА: 83], «Пісня про Данила Пука-
ла» [УПА: 307], «Стогне в неволі Україна (про вісім друзів)» [УПА: 447]); емоційні сце-
ни про�ання смертельно пораненого бійця із товариством («По бою було, крик затих» 
[УПА: 188-189]); милою, матір’ю («У лісі, у темному» [УПА: 181], «Ой там у Чорнім 
лісі» [УПА: 182], «Ой там на горі, там на високій» [УПА: 182-183], «Ой у лісі між сосна-
ми» [УПА: 304], «Там у лісі поміж сосни» [УПА: 305]), відвідування важкопораненого 
повстанця милою, батьками («Ой там піді Львовом» [УПА: 184], «Ой там під Кийовом» 
[УПА: 184]); трагічної смерті повстанця на самоті із останнім заповітом – сповістити 
рідних про власну загибель («Про�ався стрілець» («Розпро�ався стрілець») [УПА: 164-
166], «Ой надлетів той крук чорний» [УПА: 190]); висловлення невтішного горя матері 
(матері-вдови), яка знаходить власного сина полеглим на полі бою («Там на краю ліса 
старий дуб стояв» («Ой там край дороги старий дуб стояв», «Там під львівським замком 
старий дуб стоїть») [УПА: 209-213], «В селі на Вибранівці» [УПА: 183]); зображен-
ня долі дівчини-повстанки: ув’язнення, заслання («Ой давно я, давно, в матінки була» 
[УПА: 200-201]), страти героїні катами («Болить серце, болять груди» [УПА: 247], «У 
вишневому садочку») то�о. Слід зауважити, �о тема заслання, тюрем та концтаборів, 



255

смерті у неволі в повстанських баладних піснях творить своєрідну паралельну течію та-
борових балад і потребує спеціального наукового розгляду.

Домінуючою у повстанських баладах є типова для тогочасної фольклоротворчості 
тема смерті повстанця. Аналіз конкретних сюжетів ілюструє процес переосмислення та 
«переоформлення» готових сюжетів попередньої епохи. Логічним продовженням балад-
ного сюжету ІІІ-F-18 «Мати й мила відвідують смертельно пораненого на війні сина і 
милого» за часів повстанської доби є такі баладні пісні «Ой там піді Львовом» [УПА: 
184], «Ой там під Кийовом» [УПА: 184]. Сюжетно споріднені ці твори із козацькими 
баладами: у певних фрагментах наявні текстуальні збіги із піснями «Ой там під дубоч-
ком, під дубом зеленим» [� гір...: 90-91], «Ой там в Бережанах на траві зеленій» [� гір...: 
91]. У баладних творах «У лісі, у темному» [УПА: 181], «Ой там у Чорнім лісі» [УПА: 
182], «Ой там на горі, там на високій» [УПА: 182-183] зображено горе дівчини, на ру-
ках якої помирає повстанець (стрілець). Спостерігаємо своєрідну паралель у зображенні 
сили почуття закоханої дівчини �одо балад-попередниць на тему «Милий не вертається 
з війни» («В зеленім гаєчку пташечки співають» [� гір...: 81-84]). Порівняймо заключні 
фрагменти творів: 

«Не було й не буде, не було й не буде 
вже такої люби» [З гір...: с. �1];
«...я жива йду з ним у могилу: 
я його вірно любила» [УПА: 1�3].

Іншим поширеним сюжетом є зворушливе про�ання матері-вдови із сином, вбитим 
завойовниками. Цю тему репрезентують популярні повстанські балади «Там на краю 
ліса старий дуб стояв» («Ой там край дороги старий дуб стояв», «Там під львівським за-
мком старий дуб стоїть») [УПА: 209-213]. Трагізм ситуації збільшується тим, �о героїню 
спіткало подвійне горе – жінка раніше втратила чоловіка. Подібні типові на той час жит-
тєві трагедії (пор. примітки до пісень «Ой там під лісочком» [УПА: 476], «Там на краю 
ліса старий дуб стояв» [УПА: 487]), становлять матеріал, який можна характеризувати як 
своєрідне психологічне підґрунтя творення нових балад. Сюжет налічує чисельні варіан-
ти та версії, їх співали не тільки повстанці, а й «червоні» партизани. Тема «оплакування 
матір’ю сина» набуває активного продукування у період Другої Світової війни та стає 
близькою та знайомою й іншим слов’янським народам. У зв’язку з чим сюжет «Мати 
про�ається зі смертельно пораненим сином-повстанцем» виходить за вузькі локально-
етнічні межі на міжнародну арену.

Баладна пісня «В селі на Вибранівці» [УПА: 183] розповідає про те, як попри смер-
тельну небезпеку для матері («біжить вона стежкою, а кулі наче град!» [УПА: 183]), 
сповнюється її бажання полегшити останні хвилини життя смертельно пораненого сина-
бійця. 

Новий сюжетний тип «Важкопоранений солдат диктує листа до дівчини» репрезен-
тують повстанські пісні «Ой у лісі між соснами» [УПА: 304], «Там у лісі поміж сосни» 
[УПА: 305], �о мають спільні мотиви із партизанською баладою «На край ліса при дорозі 
незамітно нікому» [� гір...: 106-107]. �агалом в повстанських піснях широко виступають 
назви «козак», «стрілець», «січовик», «повстанець», «партизан» та дуже часто, на збере-
ження «протирежимних» пісень, ці ключові слова вільно замінювались на нейтральні, 
�о певним чином ускладнює розмежування повстанських та стрілецьких, повстанських 
та партизанських балад.

Відповідно до різноманітних обставин варіюється художня інтерпретація життєвої 
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драми у низці баладних творів, �о продовжують традиції рекрутської та солдатської 
пісенності. Так, сюжет пісні «Про�ався стрілець» («Розпро�ався стрілець») [УПА: 
164-166] має прототипом солдатську пісню, популярну у часи Першої Світової війни, та 
адаптує на новому історичному етапі баладну тему, відому �е за козацьких часів, – «Кінь 
– свідок і вісник смерті козака (воїна)» (ІІІ-F-13): 

«Ой коню, мій коню, не стій наді мною –
Я тим часом полежу невкритий: 
Біжи коню мій – скажи неньці рідній,
Що я лежу у степу забитий» [УПА: 165].

У цьому випадку спостерігаємо процес, коли лірична пісня приймає баладну форму, 
набуває достатньо напруженої драматичної сюжетності, �о дає можливість осмислити її 
персонажі як баладні. 

Сюжетний тип ІІІ-F-5 «Тяжко поранені брати розмовляють в передсмертну годи-
ну. Версія: Поранений розмовляє з товаришем (ялиною)» доповнюється оригінальною 
версією «В передсмертну годину вірний товариш грає на сопілці пораненому на його 
прохання» («По бою було, крик затих» [УПА: 188-189]). Р. Крамар вважає цей твір близь-
ким до балад ліричним повідомленням про загибель партизан [11: 14]. У цій пісні спос-
терігаємо яви�е ліризації народної балади, коли баладна сюжетика трактується у лірич-
ному значенні, присвячена розкриттю почуттів та переживань героя чи ситуації. 

Сюжетний тип ІІІ-F-9 «Козацька (солдатська) смерть на полі бою (на чужині). 
Версія: Умираючий козак просить орла не викльовувати очей, поки живий» репрезенто-
вано у повстанських баладах «оновленим» образом – орла замінює крук («Ой надлетів 
той крук чорний» [УПА: 190]). Повстанець «благає водиці», а крук не чує, ближче скаче 
і кров випиває. Напруження підсилюється висловлюванням вмираючим жалю, �о ніхто 
з рідних за ним не заплакав, «лише крук чорний на могилі «Вічну славу» крякав» [УПА: 
190]. Цей баладний сюжет певною мірою зазнав ліризації, �о виражається у ліричному 
трактуванні баладних образів із характерною авторською оцінкою; а також у посиленні 
ролі монологу та появі психологічної мотивації.

Пісні «Ой, у славнім Львові» («Під Львовом чорна хмара») продовжують розвиток 
традицій опришківського епосу на новому історичному етапі. У творах розповідається 
про страту поляками «за підпільну працю» ОУНівських героїв – Василя Білаша та Дмит-
ра Данилишина, У цьому розумінні аналізовані повстанські балади є молодшими сест-
рами баладних пісень про народних месників («Пинтя у в’язниці», «Смерть Довбуша»). 
Драматизм зображеної у баладах ситуації підсилюється мотивом зради, внаслідок якої 
«двох синів України страшна судьба чекає»: 

А був між ними зрадник, 
Мотика називавсь, 
Він дуже смерті боявся 
і все ляхам признавсь [УПА: 76].

Діалогічна форма викладу – одна із характерних складових класичної народної ба-
лади – за традицією побутує і в новотворах. Василь Білас на питання прокуратора, якої 
долі він собі бажає, відповідає: 

«Я гордий того, що нині гину
за нашу неньку, за Україну» [УПА: 75].
Дмитро Данилишин в останній промові закликає: 
«Не сумуйте друзі мої, не плач, Україно,
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Нехай нарід йде до бою за свободу сміло» [УПА: 76].
У фінальній частині пісні звучить урочисто-патріотичне піднесення, віра у кра�у 

долю країни, висловлення одвертого заклику до боротьби, до помсти ворогам України, 
любов до Батьків�ини та відданість її провідникам: 

Не журися Україно, ми тебе не лишим,
Згинули за тебе славно Білас й Данилишин [УПА: 76].

�к правило, цей заключний фрагмент у більшості повстанських балад (у цілому 
пройнятих �ирим сумом й почуттям глибокого трагізму) витримано у мажорному, пере-
важно оптимістично-героїчному звучанні. Подібний фінал є нехарактерним як для кла-
сичних зразків баладного жанру, так і для «недавніх» генетичних попередників балад 
новітнього складу – зокрема, стрілецьких балад, складених у коротку добу державної 
самостійності України. 

До архаїчних баладних сюжетів належить мотив перетворення дочки (дружини) у 
пташку. Пісні із цим мотивом є одними із найпоширеніших. Інтерпретація теми із вклю-
ченням нових соціально-історичних реалій («відгомонів») простежується у повстанській 
баладі, почутій Марією Кавун від повстанок у тюрмі в Крем’янці у 1949 році, де молодих 
жінок готували до етапу у Сибір: «Ця пісня народня, але дівчата повстанки, знаючи яка 
тяжка доля їх чекає, співали її переробивши до своєї трагічної долі...» [УПА: 474]: 

Ой давно я, давно, в матінки була,
вже стежкадоріжка терном заросла.
Ой заросла терном, щей шипшиною, 
де я походжала, тай дівчиною.
Взяли мене кати у чужу сторону,
у чужу сторону, тай на Колиму [УПА: �00�01].

На архаїчний текст родинно-побутової тематики проектуються соціально-історичні 
реалії нової доби. Мотив метаморфози у нових умовах демонструє власну волю дівчини: 
вона перевтілюється у пташку, �об повернутися з «чужої чужини», яку цілком реально 
конкретизовано (Колима). �к�о в архаїчній баладі метаморфоза відбувається внаслідок 
порушення материнського табу, у новотворі вирок на довічне вигнання (!) виголошується 
катами. Повстанська балада, таким чином, надає сюжетові додаткової соціальної семан-
тики. Мотив метаморфози у вигляді поетичного образу поширено вже на більш складні 
взаємини людини з оточуючим світом. 

У збірці повстанських пісень подано пісню «Болить серце, болять груди», �о зоб-
ражує страту повстанки �ені (у пісні «У вишневому садочку» героїнею є партизанка 
Галя) та про�ання дівчини з Києвом, �арковом та «станіславською тюрмою» [УПА: 
247]. �відси робимо висновок про те, �о �еня (Галя) працювала у підпіллі на �ахідній 
Україні у роки окупації, потрапила до рук катів та була ув’язнена в Івано-Франківську. У 
розглянутій повстанській баладі спостерігаємо посилення ролі авторського начала, про-
стежується «більшою мірою авторське «я»... наявний строго реалістичний стиль викла-
ду, психологічне осмислення вчинків героїв, розкриття внутрішніх пружин, �о рухають 
цими вчинками» [12: 290].

Будучи логічним продовженням попередньої традиції розвитку жанру, повстанські 
балади мають ряд особливостей. Своєрідний вияв отримує індивідуалізація героя. Об-
ставини, за яких створювались пісні, не завжди сприяли фіксації точного імені героя. 
Балади натомість донесли «псевда» тих, хто «життя не пожалів для вкраїнської справи» 
[УПА: 446]. Серед них: «Ворон» [УПА: 443], «Голуб» [УПА: 83], «Деркач» [УПА: 446], 
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«вже другий Нечай» [УПА: 201] та ін. Деякі тексти пісень ілюструють процес трансфор-
мації баладної епіки в ліричні пісні, у цих творах сюжети накреслено пунктирно, акцент 
переноситься на передачу почуттів героїв. �агалом, повстанські балади, маючи голо-
вною метою викликати емоції, почуття, переживання, передаються переважно у ліричній 
манері, відповідно до особливостей розвитку ліричної поезії. При збереженні традиції, 
коли «сумовито-ефектна» [13: 48] подія чи випадок із повстанського життя викладаються 
в «довгій співанці», балада зазнає все помітнішого впливу з боку літератури. Традицій-
ний стиль замінюється індивідуальним. Аналіз балад переконує, �о авторами пісень є 
освічені і висококультурні людей, які у творах виразно окреслюють політичні реалії та 
цілі свідомого українського громадянства. �арактер жанрової специфіки розглянутих 
повстанських балад засвідчує, �о ці пісні є певною мірою «літературними» за своїм рит-
мічним складом, мовою (поетичним словником), стилістичними засобами, строфічною 
композицією.

Попри названі відмінності досліджуваних повстанських балад від їх генетичних по-
передників існує ряд спільних жанрово визначальних особливостей. До них належать: 
спільний об’єкт зображення (трагічні випадки, надзвичайні події та виняткові ситуації), 
використання вироблених фольклорною традицією прийомів, �о співвідносні цьому тра-
гічному об’єкту зображення та емоційному сприйманню драми. На прикладі аналізова-
ного матеріалу доходимо висновків, �о цикл повстанських баладних пісень продовжив 
розвиток баладної традиції в нових історичних реаліях. Конкретні драматичні колізії із 
трагічним фіналом викликали і продовжують викликати появу нових творів баладного 
жанру. Отже, народна балада в українському фольклорі не уповільнює процеси свого про-
дукування та розвитку, гнучко пристосовуючись до нових соціально-історичних умов.
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АВТОНОМНІ ОДИНИЦІ  
ЯК РЕФЕРЕНЦІЙНІ МЕХАНІЗМИ НІМЕЦЬКОЇ НАРОДНОЇ ЗАГАДКИ

В статье речь идет о референциальных механизмах немецкой народной загадки. 
Рассматриваются ее основные факторы и механизмы, к которым традиционно отно-
сят фонд автономных единиц, актуализаторы, контекст.

Ключевые слова: референция, автономные единицы, референт, денотат. 
У статті мова йде про референційні механізми німецької народної загадки. Розгля-

даються її основні фактори та механізми, до яких традиційно відносять фонд авто-
номних одиниць, актуалізатори, контекст. 

Ключові слова: референція, автономні одиниці, референт, денотат. 
The article deals with refenz mechanismes of German folk riddle. Her basic factors, 

mechanismes, the fund of autotonomous units, context are in the focusd. 
Key words: referenz, autonomous units. 

Специфічність мовної картини світу і ментальності у представників різних етносів 
обумовлена своєрідним баченням фізичної картини світу. Подібна розманітність визначає 
вибір диференційних ознак предметів та яви�, �о є основою для їхнього найменування. 
Об’єктом даної статті виступає німецька народна загадка (надалі НН�), а предметом − 
її референційні механізми. 
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Сутність загадки як «алегоричного опису якого-небудь предмета чи яви�а, який 
треба довідатися» [5: 335] дозволяє розглядати її як вербальний знак, �о виступає реп-
резентантом іншого предмета чи його якості і передає відповідну інформацію про цей 
предмет. А як знак, вона припускає наявність денотата, оскільки без нього мовна оди-
ниця не в змозі реалізувати знакову функцію, отже, викликати референтну віднесеність 
знака до світу. 

�а образним виразом Е. А. Селиванової, вона «як семіотичний феномен являє собою 
цілісний мікротекст-діалог, комунікативними кроками якого є власне загадка і відгадка» 
[3: 356]. Бінарна структура НН� припускає і бінарність референції в текстах загадок, 
тому �о має місце двостороння співвіднесеність імен з об’єктами реальної дійсності 
(сама загадка і відгадка). 

Предметне співвідношення, у якому мовний знак формує визначену картину світу, 
«де яви�а природного, соціального, психологічного порядку перетворюються в мовні 
денотати» [1: 80], називається денотацією або референцією (надалі Реф.). 

У довідковій літературі референція задекларована, як «віднесеність актуалізованих 
імен, іменних виражень (іменних груп) чи їхніх еквівалентів до об’єктів дійсності» [2: 
411], як «відношення світу тексту до поза текстової дійсності», зумовлене рамками тек-
стової дійсності, де здійснюється визначена ілокутивна стратегія, інтенції якої задають-
ся нормативно-ціннісними орієнтирами навколишнього культурного середови�а» [60]. 
Вона володіє і своїм термінологічним апаратом, до якого належать денотат, референт, 
автономні одиниці, актуалізатори, денотативний та релевантний денотативний простір.

До основних факторів, �о обумовлюють наявність Реф., традиційно відносять: син-
таксичний, логіко-семантичний і прагматичний. Із синтаксичним фактором пов’язані 
референтне (імена вживаються в позиції актантів, тобто підмета і доповнення) і не рефе-
рентне (імена виступають у позиції предиката і вказують не на об’єкт дійсності, а на його 
ознаки) вживання іменних виразів. 

Логіко-семантичний фактор визначає типи віднесеності іменних виражень до 
об’єктів дійсності: референція до одного члена іншого класу, до деякої частини класу, 
до підкласу, для якого характерним є наявність якої-небудь визначеної ознаки, до класу в 
цілому, до будь-якого представника класу, ні до якого члена класу.

Прагматичний фактор визначає види референції по їх відношенню до фонду знань 
комунікантів, спосіб приписування денотату властивостей, �о адресат не відразу може 
співвіднести саме з цим денотатом. � останнім фактором зв’язаний розподіл Реф. на ін-
тродуктивну і невизначену. Інтродуктивна референція припускає, �о предмет, про який 
йде мова, відомий тільки тому, хто говорить, при ідентифікуючій − і адресанту й адреса-
ту, невизначена враховує, �о предмет не відомий обом сторонам. 

Однак при розгляді референційного аспекту традиційно беруть до уваги всі пере-
раховані фактори, оскільки цілісний, «інтегральний підхід до опису мовних механізмів 
вираження референційних значень дозволяє стверджувати, �о референційній функції 
служать усі рівні мовної системи» [7: 255]. 

�агадки (НН� як окремий випадок) являють собою ідентифікуючу референцію. Роз-
глядаючи НН� як ідентифікуючу референцію, �о базується на відношенні позначення, 
варто відзначити, �о вона задекларована, як пояснювальна: Im Sommer ein Be��elmann�� 
Im Win�er ein Edelmann? (���� �f���) і як уточнююча: I�h bin am dunkels�en�� wenn es 
am hells�en is��� �� Am kühls�en�� wenn es amwärms�en is� �� Und am wärms�en�� wenn es am 
käl�es�en is� (���� K�����). Часто ці типи ідентифікації вживаються одночасно: Es sind zwei 
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Eimer am Himmel�� die �au�hen ins Meer. Geh� der eine herun�er�� komm� der andere herauf 
(������� ����� ������). 

До механізмів референції традиційно відносять фонд автономних одиниць, їх ак-
туалізатори, контекст, процеси тропеізації. Слід зазначити, �о матеріал, за допомогою 
якого здійснюється референція, варіюється в різних ситуаціях і жанрах спілкування. 
Найчастіше використовуються особисті займенники й імена. Останні володіють значним 
референційним потенціалом, �о багато в чому залежить від їх лексичного значення [7: 
205-233]. Саму численну групу представляють особові займенники, �о демонструють 
як прозаїчні, так і віршовані загадки − ich: W����� ���� ������������ ����� ������� �����, �� Dann sind 
meine Bewohner oft unzufrieden.�� / Wenn ich aber gehe und nicht stillstehe, �� Dann kann ich sie 
oft ins Schweigen kriegen (���� W�����), du: ���� ���� ������ ������� ������f�, �� ��� ���� z� �������f���, 
����������� �� �������� L��� ��� �������� P��z z� ���������� (���� �������������), er, sie, es: Zw����� 
��������� − am Morgen lobt er Gott (���� ������). Множина представлена займенниками wir: 
Zw�� ��ü���� ������� w��, ��������� L������� �������� w��, ���� ������ ��f ����� ���ü������. W�� ������� �� ���� 
���fü��� ����� ����, w����� w�� z�� ���� ������� (���� P��� �������), ����: ��ü�� ������� ����, ����� Z����� 
������ü������, �� Aber darf man sie nicht pflücken (���� �������). 

Нерідко вказівну функцію виконують займенники dieses чи das, �о, з погляду 
О. Н. Селівестової, порозумівається аспектизованним представленням референта [4: 37-
45]: ����� ��� ����, �� Was dies bedeutet: �� Hat sieben Häut,�� Beisst alle Leute (���� Zw�����).
Досить широко в текстах НН� заявлені і відносні займенники wer, was: Was haben die 
zu Rom in den Töpfen? (������� �������), Wer klettert auf Bäume und �äune Und hat doch keine 
Beine? (der Efeu). 

�важаючи на те, �о вказівні і відносні займенники застосовані фактично до будь-
якого предмета, поряд з ними працюють і актуалізатори, �о дозволяють більш конкретно 
детермінувати іменне вираження. В цій ролі виступають і прикметники в порівняльному 
ступені: Was ist stärker als die Flut im Meer? (��� W�����, �� ������ ���� ���� ����� ���). 

�агальні іменники також виконують денотативну функцію: W������ ������ ������ 
�������, �������, �� Wenn sie ihre Kinder ruft? (����� �����). �агальні іменники широко актуалі-
зуються за допомогою суфіксів: Ein Männlein steht im Walde auf einem Bein Und hat auf 
seinem Haupte ein Käppelein. Sag, wer mag das Männlein sein, Das da steht im Wald allein? 
(���� P��z). 

Більш рідкими випадками референції є субстантивації Nun sagt mir, wie sie heissen, 
Die Braunen, Gelben, Weissen In diesem bunten Kreis? Sie lachen und sie singen, Sie tanzen 
und sie springen Und sind einander Freund (���� K������� ���� W���), імена власні: Johann Lang’ 
Sitt up de Stang’; Wenn de Wind weiht, De Buk (Bauch) em hen un her geiht (die Birke am 
Baum). 

Німецькі народні загадки, як правило, являють собою мінітекст, �о дозволяє про-
стежити вживання в одній загадці декількох автономних одиниць одночасно: Es sitzt im 
Ei, kommt ‘raus und piept. Ein jedes Kind das Tierchen liebt (����� Kü������); Ein Gast kam 
ungeladen an und setzt’ bei Tisch sich nebendran. Er winkte, und ich wehrte mich. Er winkte 
mir so süsse − vergingen mir Augen und Füsse (���� ������f). У загадках денотат виражен 
особистими займенниками і загальними іменниками. 

Таким чином, самими частотними мовними засобами, �о обслуговують німецьку 
народну загадку як ідентифікуючу референцію, є особисті займенники, �о виконують 
вказівну функцію, а також загальні імена, субстантивні вираження з денотативною фун-
кцією. 
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КОНЦЕПТУАЛЬНАЯ ОСНОВА  
СОЗДАНИЯ ОБРАЗА ГОСУДАРСТВЕННОГО ДЕЯТЕЛЯ  

РУССКОГО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 
(по роману Д. Балашова «Бремя власти»)

В роботі проводиться теза, що концептуальною основою створення образу держав-
ного діяча руського середньовіччя в романі сучасного російського історичного романіс-
та Д. Балашова «Тягар влади» є пасіонарна теорія етногенезу. �оловний герой рома-
ну, московський князь Іван Калита, трактується автором як пасіонарна особистість, 
трагедія якої полягає в усвідомленні розходження між життєвою метою та засобами 
її досягнення. 

Ключові слова: сучасний історичний роман, концептуальна основа, образ держав-
ного діяча руського середньовіччя, пасіонарна теорія етногенезу, пасіонарна осо-
бистість. 

In work a thesis is conducted, that passionate theory of descent of nation is the conceptual 
basis of creation of appearance of statesman of Russian Middle Ages in the novel of the modern 
Russian history novelist D.Balashov «Weight of power». Main character of the novel, Moscow 
prince Ivan Calita, interprets by an author as passionate personalit, tragedy of which consists 
in the awareness of divergence between a vital purpose and facilities of its achievement. 

Key words: modern history novel, conceptual basis, appearance of statesman of Russian 
Middle Ages, passionate theory of descent of nation, passionate personality.

1970-80-е годы �� века являются очень сложным этапом развития социума совет-
ского периода, когда о�утимо замедлились темпы об�ественного развития, усилилось 
проникновение стереотипов западной массовой культуры, навязываю�ей пошлость, при-

© Пустовит Т. Н., �00� 



263

митивные вкусы, бездуховность. Процесс перестроечного обновления всех институтов 
жизни интенсифицировал духовно-нравственные искания, усилил внимание к прошлому, 
к памяти предков, и, как следствие, способствовал качественному обновлению истори-
ческой романистики, которая в своей основе имела прочные эстетические традиции, ухо-
дя�ие корнями к реалистической исторической прозе ��X – начала �� веков, а также 
вобрала в себя и черты, прису�ие прозаической литературе 70-80-х годов в целом. 

Следуя лучшим традициям исторической прозы, художники 70-80-х годов тонко и 
органично исследуют об�ественные и нравственные проблемы прошлого в их соотне-
сенности с современностью, уделяя особое внимание таким сложным вопросам как со-
отношение классового и национального, государственного и личностного. Ставившиеся 
и раньше, эти проблемы в литературе отмеченного периода приобретают нравственно-
философский аспект, особенно проблема ответственности личности перед об�еством, 
перед историей, перед самой собой [1]. 

�ркое проявление творческой индивидуальности в исторической прозе 70-80-х го-
дов – Дмитрий Михайлович Балашов, для которого огромное значение имеют поиски 
и утверждение своей концепции человека и мира, оформление авторского взгляда на 
духовные проблемы современности, неотрывные от истории народа. �арактер концеп-
туальной основы создания образов государственных деятелей русского средневековья у 
Д. Балашова до настоя�его времени не рассматривался в литературоведении, в то время 
как ее определение имеет важное методологическое значение, поскольку позволяет вы-
явить об�ее и частное в изобразительности – макрокосм отражения действительности 
на уровне творчества писателя в целом и отдельного целостного произведения с мик-
рокосмом художественных средств, образных деталей и выразительных средств, что и 
определяет актуальность данного исследования. В связи с этим целью настоя�ей статьи 
является выявление взаимосвязи характера концептуальной основы создания образов 
государственных деятелей русского средневековья у Д. Балашова с художественными 
особенностями произведений писателя, в частности, ставится задача определить нова-
торство автора при создании образа выдаю�егося государственного деятеля русского 
средневековья – московского князя Ивана Калиты, которому посвя�ен роман «Бремя 
власти», входя�ий в историко-философский цикл «Государи Московские»

Об�ий авторский замысел цикла состоит в показе процесса формирования русской 
нации, ее национального самосознания и становления государственности как консоли-
дирую�его фактора. �амысел, в свою очередь, был порожден стремлением осмыслить 
отечественную историю с точки зрения пассионарной теории этногенеза, созданной 
Л. Гумилевым [2]. Д. Балашов был первым и остается единственным писателем в рус-
ской литературе, художественная концепция которого основывается на этой теории воз-
никновения и развития народов. Вследствие этого об�ие для всей литературы его време-
ни темы находят неожиданное, неповторимо-своеобразное разрешение. 

Отвергнув жесткую социально-классовую детерминированность исторических со-
бытий, писатель резко усиливает и драматизирует психологические и нравственно-фи-
лософские аспекты истории. Для Д. Балашова не су�ествует разрыва во времени: про-
шлое и буду�ее живут в каждом миге жизни любого человека в настоя�ем – иначе нация 
утрачивает историческую перспективу. �тим обусловлена основная нравственно-фило-
софская проблема цикла – «человек и история», аспектами которой являются проблемы 
«личность и власть», «власть и народ», «власть и мораль». 

В романе «Бремя власти» раскрывается историческая неизбежность объединения 
русских земель вокруг Москвы во главе с Иваном Даниловичем Калитой, вокруг образа 
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которого сконцентрировано действие романа. В процессе преодоления объективных и 
субъективных препятствий раскрывается сложный, многомерный характер Ивана Кали-
ты. Искренний и в добрых делах, и в гневе, неистовый в утверждении своей власти, изоб-
ретательный в интригах, он воплотил в себе противоречия самой эпохи, заложил основы 
политического и экономического могу�ества Москвы, добился у ордынского хана права 
на великое княжение, сумел переманить русского митрополита из Владимира в Моск-
ву. Но главное – он сумел убедить русичей в правоте своего дела, заселить московские 
земли переселившимися из других удельных княжеств землепашцами, ибо, как пишет 
Д.Балашов: «Не может даже самый великий спасти народ, уставший верить и жить, и 
т�етны были бы все усилия сильных мира сего, и не состоялась бы земля русичей, и 
угасла бы, как угасла вскоре Византия, ежели не явились бы в народе силы великие, и 
дерзость, и вера, наполнившие смыслом деяния князей и епископов и увенчавшие рат-
ным успехом подвиги воевод» [3: 4–5]. �десь, не называя прямо пассинарную энергию, 
писатель говорит именно о ней, показывая процесс ее роста.

Су�ность образа Ивана Калиты очень верно определяет И. К. Рого�енков: «Иван 
Данилович, собиратель земель в одну землю и властей в одну власть, языка русского 
в одну страну, в романе Д. Балашова «Бремя власти» лицо трагическое, нет даже тени 
уничижительности в его прозви�е – Калита» [4: 176]. 

Трагизм Ивана Калиты определяется противоречием между тем, что и во имя чего 
делается, и тем, как, какими средствами достигается поставленная цель. Князь – глубоко 
верую�ий человек, и, осознавая греховность многих своих поступков, он во имя вы-
сокой цели сознательно взваливает на себя бремя неискупимых никакими молитвами 
грехов. Во всем цикле хроник Д. Балашова нет столь трагического характера, как Иван 
Данилович, радением которого, делами праведными и грешными на �алесской Руси гор-
до поднимала голову маленькая, затерянная в лесах, пока е�е деревянная Москва.

Д. Балашов трактует Ивана Калиту как пассионарную личность, понимая под пасси-
онарностью неутолимую жажду действия и способность к сверхусилию – он по самой 
своей природе не может не действовать: «Мне остановить себя – умереть… У меня тут, 
– он показал на лоб,…, – что-то такое, что не дает мне жить так, как живут другие… 
Просто я должен действовать, как сеятель – сеять, как ратник – воевать, как дождь – 
снисходить на землю. Должен – и умру, ежели мне токмо воспретить сие!» [5: 126]. 

Рост пассионарной энергии проявляется в первую очередь на уровне психологии как 
индивидуальной, так и об�ественной. Каждая фаза этногенеза характеризуется об�е-
ственным мнением большинства – императивом, который предъявляет к личности опре-
деленные требования. Императив фазы подъема пассионарной энергии – «будь тем, кем 
ты должен быть!» Д. Балашов в романе «Бремя власти» художественно воспроизводит 
период, когда этот императив только начинает складываться, и поэтому вложен в уста 
немногих героев с высоко развитой духовностью – безымянного переводчика, являю-
�его собою собирательный образ интеллигента средневековой Руси, и инока Алексия. 
Переводчик говорит Ивану Калите, размышляю�ему о том, что необходимо для бла-
гополучия страны: «…чем больше работников в народе и чем меньше втуне ядя�их, 
тем благоденственнее земля…Егда кажный прехитр в реместве своем…, тогда истинно 
богата земля, и сильна вельми, и способна к одержанию власти великой!…Разве воз-
можна страна…без главы – безо князя�� Каждый свою лепту вносит, и свой труд творит 
для языка своего! Воину потребно побеждать на ратях; мниху пристойно беспорочное 
житие, молитва, пост и знание книжное, паче же всего – совокупление духа божьего в 
себе; боярину – умное береженье и таковое управление, дабы не возроптали и земледе-
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лец, и ремественник, и гость торговый; купцу надлежит везти товар из земли в землю, а 
не наживатися на нехватке…» [5: 28]. 

�вуча�ий в начале романа в устах безымянного вымышленного героя, этот импера-
тив подхватывается и развивается в разговоре Калиты с Алексием – буду�им русским 
митрополитом и правителем Владимирской Руси, который превратит ее в Русь Московс-
кую и подготовит к Куликовому полю. В его устах это уже не отвлеченное рассуждение, 
а руководство к действию: князь должен «блюсти народ жезлом железным. Творить ми-
лость, но и понуждение: да каждый со т�анием возделает ниву свою!» Далее Алексий 
раскрывает смысл своего высказывания: пахарь должен, не ленясь, обрабатывать землю; 
ремесленник – обеспечивать об�ество всем необходимым; купец – доставлять товар; 
воин – за�и�ать землю от врагов, боярин – устраивать землю «по слову князя своего»; 
ученый монах, «книгочий» – искать мудрость в книгах, предостерегая власть от ошибок; 
свя�енник – наставлять и учить добру. В рамках императива излагаются также нравс-
твенные нормы, оберегаю�ие народ от гибели: высшие сословия не должны презирать 
«меньших себя», чтобы не вызвать неудовольствия; жена должна любить мужа, а муж 
– заботиться о ней; дети должны уважать родителей, а весь народ – князя, который, в 
свою очередь, должен днем и ночью заботиться о своем народе. «Пусть каждый прило-
жит силы на ниве своей в ту меру, яко же возможет, и не ослабнет, и не почнет небрегати, 
и не возроп�ет. Ибо народ един, от князя до последнего черного пахаря» [5: 131]. Впер-
вые писатель прямо формулирует мысль, которая до того была вопло�ена в самой ткани 
повествования, указывая, что главный герой цикла «Государи Московские» – весь народ 
«от князя до последнего черного пахаря». Потому писатель пристально вглядывается в 
каждого из своих героев, будь то князь, боярин, воин, свя�енник, крестьянин, жен�ина, 
ребенок, стремится определить, что ими движет, чего они хотят в жизни, поскольку от 
этого зависит жизнь или гибель народа как целого. Потому что «ежели князь – зол», 
«боярин – свиреп», «раб – леностен и лукав», «воин – робок на борони», «ежели сын не 
в отца, и все ся врозь, и вражда у меньших на больших, а у знатных к меньшим остуда и 
небрежение», тогда народ погибнет, рассеется по земле, и ничто его не спасет [5: 131]. 

В уста Ивана Калиты вложены главные вопросы, на которые пытается найти ответ пи-
сатель: «…Чем и как скрепляется государство, что держит и съединяет царствы и языки�� 
Чрез годы, чрез смерти от прадедов ко внукам ненарушимо�� В чем преграда произволению 
власть иму�их, в чем основа и краеугольный камень всякого бытия�� Чем и как созиждены 
царствы�� Что заставляет кровью отстаивать рубежи земли своея�� Почто и зачем отъедине-
ны от прочих и чем, чем съединены между собою�� В чем и что выше всякой власти�� Где 
основа того, на чем зиждется наша земля�� Пусть умру я, и род мой, и ближники мои – чем 
будет удержан от распада язык русский�� Что съединяет княженья��» [5: 132].

Ответ Алексия, устами которого говорит сам автор, – вера, предание (традиция) и 
любовь к ближнему, т. е понятия, которые являются не социально-экономическими ка-
тегориями, а, скорее, культурологическими и психологическими. Однако Д. Балашов, 
руководствуясь пассионарной теорией этногенеза, не предлагает заменить ею учение о 
примате социального развития в истории, а дополняет его данными этнологии, раскры-
вая социопсихологический механизм формирования нации (этноса), что необходимо для 
осу�ествления целостного анализа исторического процесса. 

В указанном диалоге раскрывается и вопрос, касаю�ийся уже непосредственно ро-
мана «Бремя власти»: почему Д. Балашов сделал единственным его центральным героем 
Ивана Калиту. Ответ заключается в словах Алексия, когда он говорит: «…Много в языке 
нашем сокрытых сил, и токмо потребен пастырь добрый ему… И тебе, крестный, скажу: 
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ты еси пастырь добрый. Не ослабни токмо и не начни торопитися…» [5: 132]. Е�е рань-
ше митрополит Петр говорил Калите, что его труды – для буду�его, и он не увидит их 
результатов (роман «Великий стол»). 

В образе Ивана Калиты вопло�ены также главные нравственно-философские про-
блемы цикла «Государи Московские» («власть и народ», «власть и мораль»), с ним свя-
заны мотивы преемственности, греха и воздаяния. Особенно остро они звучат в изобра-
жении борьбы князя Ивана с Тверью. 

Платить за отцовские грехи, совершаемые ради высшей цели, придется его сыну и 
наследнику Симеону. Если до борьбы с Тверью Иван Калита шел только против «прав-
ды» (совести), но на его стороне было хотя бы «право» (закон), пусть и даваемое ордын-
ским ханом, то, продолжая губить тверской княжеский дом, Иван идет не только против 
«правды», но и против «права». Он знает, что будет страшно наказан за свой грех – не 
брат его �рий, начавший кровавую борьбу, а именно он, Калита: «�рко не имел совес-
ти, с него, как с язычника, и спрос другой…Кому больше дадено, с того больше и спрос: 
с взрослого – не с дитяти, с боярина – не со смерда, с князя – паче боярина, с верного Гос-
поду – паче язычника и невегласа, с честного – паче плута» [���, 345]. В молитве Калиты, 
в которой он просит помо�и Господа в борьбе с Тверью, трагизм этого героя достигает 
пика: он точно знает, что обрекает собственного сына на кару за отцовские грехи. Чтобы 
убедить и читателя в реальности и неотвратимости этой кары, писатель вводит элемент 
мистического. Иван Калита три раза просит Господа отозваться, и в ответ – три раза пов-
торяет автор слово «молчание». Но на четвертую просьбу (по�адить сына, не наказывать 
его за грех отца) Иван получает ответ: «Накажу!» – отвечает Господь. Судорога пробе-
гает по членам коленопреклоненного. Потемнело в глазах. Он поднял очи, увидел глаза 
Спасителя, и все поплыло перед ним. Князь, сжав зубы, плашмя, ничью упал на камен-
ный пол храма и тяжко застонал, не разжимая зубов. – Все равно, Господи! – прошептал 
он, роняя слезы и перекатывая воспаленное чело по холодному камню. – Все равно! � не 
могу иначе!» [5: 260-261]. 

Таким образом, благодаря своеобразию концептуальной основы создании образа 
государственного деятеля русского средневековья значение произведений Д. Балашова 
выходит за рамки воспроизведения прошлого. Исторический материал и оригинальный 
метод его анализа предоставили писателю возможность осмыслить коренные проблемы 
человеческого бытия, осу�ествить попытку найти в прошлом ответы на вопросы, кото-
рые волнуют современность. 
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