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Жанрова специфіка антивоєнних романів 

(А. Барбюс, Е. Ремарк, О. Гончар)
На перший погляд, здавалося б, нічого спільного не може існувати між жанром антивоєнного роману і сміховою традицією. Але діалектика трагічного і комічного проявляється в ідейно-естетичній системі цього жанру. Насправді ж сміх – це важливий поетикальний компонент структури аналізованих антивоєнних романів. Сміх, комічні ситуації виконують перш за все композиційні функції, слугують важливим засобом втілення художнього задуму митців. Найчастіше комічні ситуації проявляються через окремі художні деталі портретної характеристики персонажів, особливостей їхньої мови, інтер'єрної або екстер'єрної специфіки або ж через повістування про окремі життєві випадки людей. Проілюструємо наші думки окремими фрагментами з аналізованих романів: «... щодо німецьких офіцерів, то... треба побачити їх зблизька: бридкі, довготелесі, худі, наче цвяхи, а голови в них телячі» [1, с. 48]; «Він пищав, як баба, і розмахував руками, наче епілептик...» [1, с.48]; «Під сірим небом великими колами шириться, виповнюючи простір, переривчасте й потужне дихання аероплана, якого в темряві не видно. Спереду, праворуч, ліворуч – скрізь громові удари здіймають у темному синьому небі раптові короткі блискавки» [5, с. 59]; «Ти знаєш, що ми живемо у Вілле-л'Аббе, в хутірці з чотирьох хат, ні більш, ні менш, обабіч шляху. Одна з цих хат і є наша кав'ярня, яку держить моя жінка або, точніше, почала знов держати після того, як хутір перестали обстрілювати» [1, с. 101] – у Барбюса. «Раптом Тьяденові сяйнула якась думка. Його гостре, наче мишачий писок, обличчя аж засвітилось, очі хитро прижмурилися, вилиці випнулись» [5, с. 36]; «От Бульке ... гладкий, як хом'як узимку» [5, с. 37]; «А чому не буде, морквино ти нещасна? – спитав Качинський» [5, с. 36]; «Нічого з тобою не станеться. Ти що, головний інтендант? Ну насипай, торбохвате, та гляди не скупись! – Бий тебе лихо! – просичав Помідор» [5, с. 37]; «Чорне небо починають обмацувати прожектори. Вони сновигають по ньому, як велетенські лінійки, що вужчають до краю. Одна лінійка завмерла і тільки ледь тремтить. Негайно біля неї з'являється інша, вони схрещуються, а поміж ними крутиться чорна комаха й силкується втекти: це літак. Він летить уже невпевнено і, засліплений, падає» [5, с. 65] – у Ремарка. «Спартак, по-начальницькому хмурячись і не знаючи, як це не пасує до його повних по-дитячому рожевих щічок...» [2, с. 22]; «Помкомвзводу їхнього не впізнати. Схуд, змарнів, увесь якось обвис і обкис» [2, с. 117]; «Ні, я не спатиму, – відмовився Колосовський і знову виглянув з окопу. – Цікаво, звідки він б'є, снайпер отой? – Хочеш вистежити? Навряд. Десь він отам в гущавині, у вербах лівіше від мосту. Ну, я сплю. В мене закон: ніясна обстановка – лягай спати» [2, с. 110]; «Кадровик я, кадрову служу. А прізвище моє Решетняк. Восени був би дома, якби оце не війна. Артилерист якийсь час помовчав, прислухаючись до плескотіння темного лісу. – По всякому для людей війна починалась, – провадив він далі. – Того застала в морі або в полі біля хлібів» [2, с. 102] – у Гончара. 

Сміхові традиції сприяють глибшому розумінню магістральних ідейно-художніх тенденцій розвитку антивоєнного роману ХХ століття. Хоча витоки фольклоризму, на думку О. Веселовського, відносяться до первісного мистецтва, колективної творчості. Тому-то трагічно-героїчний аспект відображений поліаспектно, у тісному взаємозв'язку життєвих і фронтових обставин. Крім того, епічна народна традиція, органічно вплетена в загальну повістувальну систему романів, підпорядковуючись ідейно-естетичній трансформації і реалістичному відображенню явищ життя. Комічне найчастіше визначається як естетична категорія (Ю. Борєв), яка має на увазі відображення в мистецтві явищ, що містять алогізм, суперечність, невідповідність нормам,ідеалам чи і оцінку цих явищ засобами сміху. Сучасні дослідники відзначають, що в процесі пізнання комічного важливий не лише об'єктивний, але й суб'єктивний його аспект» [3, с. 142].  

Системний метод у співвіднесеності з традиційним літературознавчим аналізом дозволяє з'ясувати способи взаємодії і характер співвідношення літератури з фольклором, тобто визначити типи фольклоризму, що відзначаються своїм ідейно-естетичним розмаїттям. Конкретний аналіз фольклоризму митців сприяє дослідженню окремих поетикальних аспектів антивоєнних романів. Тут доречно послатися на судження Поспелова Г., який стверджував, що «безумовно, лише з допомогою художньої майстерності письменника створюється стиль його творів, і без наявності майстерності стильові властивості форми творів реалізувати неможливо» [4, с. 202].

В аналізованих романах доцільно виділити дві взаємозв'язані теми: «людина з її внутрішніми і зовнішніми колізіями» і «воєнний час», що визначили їхню структуру, якими зумовлена головна сюжетна лінія. Об'єктивна дійсність відображена в декількох аспектах: історичному, соціально-політичному, психологічному, етичному і філософському. Подібна багатоплановість і зв'язана з нею певна ускладненість у відображенні картин під час війни і внутрішнього світу людини свідчать про особливості жанрової структури антивоєнних романів. 

Для визначення характеру «джерел» творчої роботи А. Барбюса, Е. Ремарка й О. Гончара необхідно врахувати обставини їх фронтового життя. І все ж, скільки б окремих вражень, епізодів, подій із особистого життя не використовували вказані митці в своїй творчості, ні один із аналізованих романів не можна назвати «автобіографічним» (тут відіграють важливу роль вигадані імена головних персонажів, співвідношення історичної правди і вигадки, функції інтуїції, єдність об'єктивного і суб'єктивного начал тощо).

Читаючи й аналізуючи антивоєнні романи приходимо до висновку, що вони продиктовані думкою й почуттям, що впродовж усієї війни і в післявоєнні роки тривожили розум і душу митців. Навічно неписані обов'язки живих перед загиблими, неможливість безпам'ятства так приблизно можна визначити ці думки й почуття. Тому-то пам'ять війни осмислюється як пам'ять її учасників про самих себе, з більш складним рухом епічного часу й поетики спогадів. Жорстока пам'ять про війну в епосі її учасників одержала нове трактування і значення. Але з об'єктивно-історичної точки нарація розширювала межі просторово-часових координат і поглиблювала принцип мімезису.

В антивоєнних романах О. Гончар – на відміну від А. Барбюса й Е. Ремарка – досить часто звертається до внутрішніх монологів: головні персонажі мають у нього можливість прямого виявлення свого погляду на конкретну проблему; чим гостріша дискусія по суті певного воєнного чи морального аспекту, тим напруженіші їх монологи, адресовані не лише двом-трьом слухачам, але й читачам. О. Гончар – художник взагалі тяжіє до саморозкриття характерів – у сповідях, признаннях або виступах публіцистичного характеру. 

В аналізованих антивоєнних романах через усі сюжетні співвідношення автори показують певну динаміку життя, певну перспективу дійсності (А. Барбюс, О. Гончар), притаманну об'єктивній логіці. І вони підпорядковували цій логіці взаємодію своїх персонажів. Саме це можна вважати правдивістю відображення типових характерів у типових обставинах, що й примушують персонажів діяти.

Характери, вчинки і відносини діючих персонажів найтіснішим чином зв'язані з історичними обставинами війни; політичні й соціальні передумови реалістично точно вплетені в дію, як ні в жодному  романі. Причому це відноситься й до поєднання різних стилістичних рівнів, і до загальної поетичної орієнтації, яка, зокрема, вбирає в себе і відображення повсякденної дійсності. Крім того, в структурі антивоєнного роману помічаємо риси, що діалектично зв'язані між собою і тому їх важко роз'єднати, – багатосуб'єктність відображення свідомості, розшарування часу, зміцнення взаємозв'язку зовнішніх подій, можливість змінювати кут зору – всі ці ознаки створюють художню цілісність. У цьому розумінні соціально-історична орієнтація слова суттєва при соціологічному розумінні антивоєнного роману як художньої системи. 

Кольорово-світлова палітра антивоєнних романів відіграє важливу роль, являючись фактично суттєвою ознакою художнього осмислення світу авторами, їх творчої манери та стилю. Багатофункціональність кольористики, різноплановість творчих завдань, здійснюваних з допомогою палітри, виражає, очевидно, деякі спільні принципи творчого методу А. Барбюса, Е. Ремарка й О. Гончара. Наприклад: «У безмежному морі темряви, повному людей та речей, спалахують огні. Це електричні ліхтарі офіцерів і начальників загонів та ацетиленові ліхтарі велосипедистів; яскраві білі точки пересуваються зигзагами і виривають із темряви короткі смуги, осяяні тьмяним світлом. Сліпуче спалахує ліхтар маяка і утворює навколо себе купол світла. Інші ліхтарі продірявлюють і розривають сіру завісу» [1, с. 96]; «Навкруг цих механічних і суворих птиць, залежно від гри проміння, то чорніють, мов круки, то біліють, мов чайки, вибухи шрапнелей, що вкривають криками блакить і здаються смужками снігу під ясним небом» [5, с. 88]. Або: «Картини минулого поставали в солдатських піснях, що ми їх співали, маршируючи на навчання в долину між рожевим сяйвом ранішньої зорі й чорним обрисом лісу» [2, с. 100]; «Ми саме пережили кілька дощових тижнів – сіре небо, сіра багниста земля, сіра смерть» [1, с. 189]. Або: «Розтягнувшись вільним строєм, бредуть і бредуть понад шосе похмурі маршовики, спідлоба поглядаючи в небо, яке не раз уже обстрілювали їх у путі й проти якого вони зараз тільки й мають оті чорні,чорним вогнем налиті пляшки» [2, с. 158]; «Темно-багрова, в пожежах до хмар, в тужбі матерів і жагучому горі синовнім – така нині ти, Україно...» [2, с. 162] та ін. 

В екстер'єрних описах А. Барбюса, в їх забарвленості помітне творче переосмислення здобутків Е. Золя, що поглиблюють ідейно-тематичну основу «Вогню». В романі Е. Ремарка наявні кольористичні аспекти в ретроспекціях, що діалектично пов'язані з сучасними воєнними подіями, являючись своєрідним контрастом. А в О. Гончара простежуємо різноманітні відтінки забарвленості, які можна визначити такими ознаками, як яскравість і соковитість. 

Прямі й непрямі кольорові означення в палітрі аналізованих романів виконують обставинні функції, що вказують час доби і року або на місце дії. Крім того, оцінні значення кольорових епітетів часто співвідносяться з характерологічними: ними не лише відтворюють об'єктивні кольорові деталі портрета або обставин, а разом з ними й ставлення автора до персонажів («виставив на сонце своє рожеве, як шинка, обличчя» [1, с. 88], «крижаний вітер укриває червоними плямами, його засмагле довгасте обличчя з запалими щоками» [1, с. 127], «гострим мишачим обличчям» [5, с. 39], «жовтий, на обличчі» [5, с. 41], «аж чорна сиділа вона біля вікна» [2, с. 187], «і сухим блиском карих очей» [2, с. 247]) тощо.

В антивоєнних романах неможливо було обійтися без монологів оповідача, так як вони побудовані на повістуванні очевидця і учасника подій. В інших випадках у романах А. Барбюса, Е. Ремарка й О. Гончара представлені монологи «власне» персонажів, до того ж розмаїтого формально-змістового характеру. Але специфіка персонажів розкривається не лише через їхні вчинки, але й внутрішні монологи. Вони слугують своєрідною інтерпретацією відтворення характеристики персонажів. 

В антивоєнних романах можна виділити принципово єдиний тип деяких монологів, через які митці прагнуть здійснити певні формально-змістові особливості. Володіючи певною специфікою, монологи втілюють окремі оригінальні художньо-зображальні ознаки і виявляють свої особливості у вигляді доцільної композиційної структури.

Тут простежується одна закономірність: характер і спрямованість переживань, виражених через внутрішні короткі або розлогі монологи персонажів, майже завжди регулюються і стимулюються не особистими, а загальнолюдськими обставинами, причинами. Персонажі виражають думки і погляди, передають свої почуття і переживання через монологи. Вони проголошують внутрішні або відкриті монологи головним чином за принципом прямої мови.

В цілому, за характером вираження можна виокремити такі різновиди монологів, як монолог-розповідь (наявний у всіх романах), монолог-роздум (Е. Ремарк й О. Гончар), монолог-звертання (Е. Ремарк), діалогізовані монологи (А. Барбюс, Е. Ремарк й О. Гончар). 

Найглибше монологи-розповіді представлені Вольпатом [1, с. 50], Паулем Боймером [5, с. 51], Решетняком [2, с. 102]; монологи-роздуми – Духновичем  [2, с. 98], Паулем Боймером  [5, с. 99]; монологи-звертання – Паулем Боймером [5, с. 50]; діалогізовані монологи – Вольпатом і Фарфаде  [1, с. 64-65], Паулем Боймером  [5, с. 81], Мар'яною [2, с. 184]. Таким чином, різнотипне монологічне мовлення має відчутну перевагу поряд з іншими художніми засобами, що сприяють всебічному розкриттю найпотаємніших порухів душі персонажів. Автори використовують увесь спектр лексико-синонімічних, синтаксичних чи словотворчих засобів художнього осмислення.    
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Фольклорна стихія в кіноповісті О. Довженка «Зачарована Десна»
Світове значення творчості О. Довженка досліджено ще не до кінця. Але така вже сила справжнього мистецтва, що кожне покоління знаходитиме в ньому те, чого ще ми сьогодні не помічаємо... О. Довженко умів здобувати з українського слова цілющий вогонь не лише для рідної землі, а й для всього світу, для всіх справжніх людей.

Саме високою народністю, поетичною силою, мистецькою свободою й приваблює нас Довженкова творчість, що виростала на ґрунті найгостріших соціальних конфліктів. Йому випало бути свідком найкривавішої війни, бути безпосереднім учасником найвизначніших подій своєї доби. Побачене, пережите дістало в його творах рідкісне яскраве художнє відтворення. З життєвої активності, з вогню життя виокремлювалась Довженкова поетика, його соковитий стиль, його палаюча образність. 

Справді, Довженко – людина-творець. Він був видатним у сфері двох мистецтв – літератури і кіно. В кожній кіноповісті – від «Звенигори» і до лебединої пісні – «Поеми про море» – Довженко був новатором у повному розумінні цього слова, був справжнім національним художником, який зумів піднятись до вершин світового кіномистецтва. 

У свій час О. Веселовський і представники міфологічної школи надавали великого значення функціям міфу і фольклору в художньому осмисленні суспільно-політичних явищ. 

Що важливо і цікаво у даному випадку? У складні історичні епохи значно посилюється інтерес митців світового літературного процесу до проблем фольклору (пригадаймо Рабле, Свіфта, Маркеса, Шевченка та ін.). І це зрозуміло, бо складні проблеми людського буття можна відобразити, осмислити лише через продумані зображально-виражальні засоби. 

«Важливо зрозуміти: там, де є народна основа (в розумінні пошани до фольклорної спадщини та органічної духовної близькості художника до неї), – справедливо вказував Ю. Суровцев, – там подібні паралелі у стильових міфічних домінантах, точніше сказати – в домінантах нового, нинішнього злиття стихій фольклору і сучасної культури реалізму, виникають і будуть виникати природно» [3, с. 517]. Ці слова літературознавця фактично пояснюють характер співвідношення фольклору й сучасного реалізму у вітчизняній літературі. 

Дослідження взаємозв'язків прози О. Довженка з народнопоетичною творчістю має суттєве значення, оскільки характером використання фольклору в багатьох випадках визначається високий художній рівень мистецьких відкриттів письменника. 

«Звичайно, справа тут не зводиться лише до наведення зовнішніх паралелей або запозичень тем, образів, сюжетів чи окремих художніх засобів. Але не менш важливим є завдання простежити, як у творчості митця втілився дух народної поезії, виявилася специфіка його стилю» [1, с. 104].

В кіноповісті О. Довженка «Зачарована Десна» фольклор осмислюється як особливий елемент, причому в різноманітних жанрах. У тексті кіноповісті знаходимо пісні, колядки, приказки, елементи обрядів (народження дитини, похорону), які діалектично пов'язані з художньою структурою твору. 

В аналізованій кіноповісті уснопоетичні засоби виконують різні функції. Одним з найпростіших завдань, які осмислює автор за допомогою фольклорного матеріалу, є колоритні лірико-романтичні описи. Доречними можуть бути такі приклади: «До чого ж гарно й весело було в нашому городі! Ото як вийти з сіней та подивитись навколо – геть-чисто все зелене та буйне. А сад, було, як зацвіте весною! А що робилось на початку літа – огірки цвітуть, гарбузи цвітуть, картопля цвіте. Цвітуть малина, смородина, тютюн, квасоля. А соняшника, а маку, буряків, лободи, укропу, моркви! Чого тільки не насадить наша невгамовна мати» [2, с. 431]. Або: «Коло хати, що стояла в саду, цвіли квіти, а за хатою, проти сінешних дверей, коло вишень, – поросла полином стара погребня з одкритою лядою, звідки завжди пахло цвіллю» [2, с. 432]. З наведених прикладів видно, що етнографічний матеріал не використовується у вирішенні власне художніх завдань, він лише доповнює атрибути етнографічного плану, до яких звертається автор у кіноповісті. 

О. Довженко відображає народні обряди, звичаї безпосередньо в етнографічному контексті. Етнографічні елементи кіноповісті надають їй національного забарвлення. Наприклад, опис колядування [2, с. 468] в казковому ореолі тісно пов'язаний з історією країни та життям оповідача, описи (фрагментарні) народження і смерті  [2, с. 447], детальна розповідь про сінокіс [2, с. 456–459], романтична картина сну-видіння [2, с. 444], в такому ж фольклорному ключі описується повінь [2, с. 451–454] тощо. 

У фольклорно-етнографічному аспекті здійснюється й мовна індивідуалізація персонажів: «Мати плакала ревно, приказувала з невимовною усмішкою: «Та, бодай ти здох! Ну, ви подумайте, собака, а такий жалісний і таке витворяє. Ач, як повзає. Тьху, де ти, в нечистого, взявся?» [2, с. 465]. Або: «Це я плачу для діда, щоб не обижавсь, нехай йому добра не буде, – радісно вона прошепотіла мені на ухо. – Знаєш, яке у нас диво сталось?» [2, с. 447]. Або: «Яка красива. Ну – лялечка! – ніжно і зворушено промовила мати. – І позіхає, глянь. Голубонька ж ти моя сизенька, квіточка...» [2, с. 447]. Не менш колоритною мовою висловлює свої почуття дід Захарко: «Та йди ти під три чорти! Не дратуй мене, крутишся тут, нечистий вас носить!» [2, с. 441].

Заслуговує на увагу такий фольклорний жанр, як прокльони. Баба Марусина не могла прожити без прокльонів жодного дня. «Вони лились з її вуст потоком, як вірші з натхненного поета, з найменшого приводу: «Мати божа, царице небесна, – гукала баба в саме небо, – голубонька моя, святая великомучениця, побий його, невігласа, святим твоїм омофором!» [2, с. 435]. Або: «Голубоньки мої, святі заступники! Та щоб же не бачив він вашого пір'ячка святого і не чув вашого туркоту небесного! Щоб не вийшло з нього ні кравця, ні шевця, ні плотника, ні молотника...» [2, с. 439] та інші. Використання в кіноповісті прокльонів як фольклорного жанру надає особливого колориту лірико-романтичному стилю письменника.

Поєднання гумору й ліризму – одна з характерних ознак української народної творчості й літератури. Вона притаманна й кіноповісті О. Довженка. Митець уміє підмітити й передати ліричну струну, примусити її забриніти в душі людини. Ця спорідненість відчутна і в авторському вияві закоханості в прекрасне, умінні бачити і стверджувати гідність людини, і в ліризмі розповіді, що тісно поєднується з іскристим доброзичливим гумором. Цей гумор має характер веселої усмішки, його емоційне звучання зумовлене авторською симпатією до зображуваного: «Любив скрип коліс під важкими возами в жнива... Любив співи дівочі, колядки, щедрівки, веснянки, обжинки. Любив гупання яблук в саду вечером у присмерку, коли падають вони несподівано нишком додолу в траву, якась тайна, і сум, і вічна неухильність закону почувалися завжди в цьому падінні плоду» [2, с. 442].

Гумористичний аспект у кіноповісті «Зачарована Десна» О. Довженка поєднується з її романтичною спрямованістю. Дійсно, митець-романтик не лише за засобами поетичного мислення, але й за характером мови, якій не властиві грубо реальні деталі. В його кіноповісті переважає стиль, сповнений образної символіки. Наприклад: «Далека красо моя! Щасливий я, що народився на твоєму березі, що пив у незабутні роки твою м'яку веселу, сиву воду, ходив босий по твоїх казкових висипах, слухав рибальських розмов на твоїх човнах і казання старих про давнину, що лічив у тобі зорі на перекинутому небі» [2, с. 472]. Отака відкритість звертання у час і простір має неабияку силу художнього узагальнення, оскільки утверджує нетлінність загальнолюдських цінностей як основу морального самовдосконалення людини і духовного її буття у світі. 

Очевидні фольклорні джерела кіноповісті «Зачарована Десна» (тут доречно провести аналогічні паралелі з Доном і Рейном із романів «Тихий Дон» М. Шолохова чи «Жан Крістоф» Р. Роллана). 

Типово народнопоетична композиція, в основі якої лежить діалог чи монолог-роздум дещо романтичного ліричного героя, народнопісенна ритміка, народне розуміння краси, що знайшло свій вплив у образі річки, косовиці, повені тощо.

Функція фольклорних елементів у кіноповісті полягає насамперед у поглибленні романтичного начала в характері ліричного героя та синтезі минулого, теперішнього і майбутнього часів, що надає образові оповідача-Сашка філософського змісту, особливого національного колориту, морально-етичної та естетичної визначеності. 

Особливо неповторні є образи людей з народу – дядько Самійко-косар, отець Кирило, батько, мати, дід, бабуся. Вони змальовані колоритно, всебічно: для їх створення митець майстерно використовує фольклорні елементи. І хоча прямі паралелі з героями уснопоетичних творів провести важко, все-таки зв'язок їх можна встановити за допомогою різних аналогій. Наприклад, у кіноповісті  читаємо: «Багато бачив я гарних людей, ну такого, як батько, не бачив... З нього можна було писати лицарів, богів, апостолів, великих учених чи сіячів – він годився на все. Багато наробив він хліба, багатьох нагодував, урятував від води, багато землі переорав, поки не звільнився від свого смутку» [2, с. 445–446].

З великою пошаною згадує оповідач свого діда у фольклорному ореолі: «Він був наш добрий дух лугу і риби. Гриби та ягоди збирав у лісі краще за нас усіх і розмовляв з кіньми, з телятами, з травами, з старою грушею і дубом – з усім живим, що росло і рухалось навколо» [2, с. 433].

Фольклорний вплив охоплює глибинні процеси формування художнього світовідчуття О. Довженка, поетики його кіноповісті. Крім того, воно виявляється і в конкретних ремінісценціях із народної творчості, у своєрідному переосмисленні її прийомів на новій сучасній основі. А це зумовило і стильове новаторство письменника. Народна творчість була важливим фактором у формуванні митця, у становленні художньої манери і його літературно-естетичних поглядів. 
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Художня майстерність Олександра Довженка

В історії української культури і літератури ім’я Олександра Петровича Довженка посідає особливе місце. Кінофільмами «Звенигора», «Земля», «Арсенал» митець здобув всесвітнє визнання для українського мистецтва. Після світового кінодебюту про майстерність та геніальність О. Довженка вели мову науковці і митці світового рівня. Зокрема англійський актор і кінорежисер Чарлі Чаплін зазначав: «Слов’янство поки що дало світові в кінематографі одного  митця – мислителя і поета –  Довженка» [7, с. 52 ]. А геніальний співак Іван Козловський підсумовував: «Є герої, які вмонтовуються тільки в ту епоху, в яку вони живуть. Є герої, які переходять і в прийдешні часи. Довженко належить саме до таких» [5,  с. 889].


Професійну діяльність митець розпочинав як учитель, воїн, дипломат, художник-карикатурист. Згодом прийшло захоплення кіномистецтвом. Він реалізував себе, як сценарист, режисер, документаліст, військовий кореспондент, публіцист, філософ, мистецтвознавець, драматург, прозаїк. Коло його зацікавлень надзвичайно різнобічне: «Складалось враження, що творча сила його не знає меж. Мислячий, вічно неспокійний, Довженко жив інтенсивним, напруженим духовним життям», – так розмірковував над творчим феноменом О. П. Довженка Олесь Гончар у статті «Від Сосниці – до планети» [2, с. 494]. Відомий прозаїк зазначав, що геніальному кінодраматургу було небайдужим життя країни, за все він уболівав, усе прагнув зробити прекрасним: «Відома його пристрасть – будувати, перебудовувати, поліпшувати, вдосконалювати. Забудова Хрещатика, нові гідростанції на Дніпрі, проблеми українського садівництва, народна медицина, міжпланетні подорожі – за все він переживав, на все дивився поглядом і митця, й будівничого»  [2, с. 494–495]. 





Та впродовж життя найважливішими його уподобаннями були кіно і література. Це був геніальний самобутній кінематографіст і письменник: «Поєднавши у собі талант режисера і письменника, своєю феноменальною творчістю він збагатив  і зблизив ці два види мистецтва – словесного і візуального, відкрив нові, досі  не знані можливості в пізнанні і відображенні динаміки нашого життя»  [1, с. 5].

Робота у кіно сприяла написанню власних сценаріїв. На думку літературознавця М. Наєнка, до всіх: «… своїх раніших фільмів він писав суто режисерські сценарії (існуюча кіноповість «Земля» написана через тридцять років як «авторський спогад про сценарій і фільм»). «Щорс» уже був написаний як кіноповість, у якій, проте, максимально «експлуатувався» характерний для кінотворів зоровий ряд зображення. Починаючи з 1941 року, в О. Довженка став прокидатися талант «чистого» прозаїка. Він пише й публікує кілька оповідань ( «Стій, смерть, запинись!», «На колючому дроті», «Незабутнє», «Ніч перед боєм» та ін.), які, маючи самостійне художнє значення, були водночас своєрідними «заготовками» для головного твору періоду війни – кіноповісті «Україна в огні» (1943)» [5, с. 878]. Аналізуючи творчу еволюцію митця, М.Наєнко  звертається до авторських коментарів у передньому слові до згаданого твору: «Тут усі сліди битви сценариста з письменником. Один закликав до строго професійного рисунка сценарію, другий, вражений стражданнями народу, весь час поривався до розширення теми розмірковувань, ліричних відступів, – до авторської участі в громадді великих подій» [4, с. 247].

Суперечність між кінематографістом і письменником – відчутна й у відвертих щоденникових записах. Митець у роздумах від 7 листопада 1945 року повсякчас нарікає, що кіно забрало у нього багато енергії, за шістнадцять років він «… створив жалюгідно малу кількість кінофільмів, вбивши на це весь цвіт свого життя не по своїй провині… Я хотів би вмерти після того, як напишу одну книжку про український народ. Коли я оглядаю межі сієї книги, сусідні, так би мовити, її держави, я бачу Дон Кіхота, Кола Брюньйона, Тіля Уленшпігеля, Муллу Насреддіна, Швейка. Я думаю про це вже років п’ять, шукаючи форми. І часом вже здається мені, що я знаходжу форму. Я хочу так її написати, щоб вона стала настільною книгою і приносила утіху, відпочинок, добру пораду і розуміння життя» [6, с. 28].

О. Довженко планував написати епопею про Україну й українців, мав багато задумів, та  невблаганний час не дав здійснити їх. Але ті шедеври, які залишив після себе письменник, стимулюватимуть до наполегливої роботи ще  не одне покоління читачів та дослідників, які їх вивчатимуть. 

Характеризуючи стильову специфіку творів митця, літературознавці наголошують на неоромантизмі. Незвичайними, унікальними є образи Христі Хутірної,  Олесі та Лавріна Запорожців («Україна в огні»), Івана Орлюка («Повість полум’яних літ»), діда Семена і Василя Трубенка («Земля»), Сашка, його родини («Зачарована Десна»). У зазначених творах наявні такі неоромантичні риси, як: особистісне начало, максималістське прагнення героїв знайти ідеал у житті, ідеалізація оточуючого світу [5, с. 886]. 
Дослідник неоромантичної течії в українській літературі ХХ століття Михайло Наєнко уточнює, що неоромантизм письменника «монументальний» [5, с. 881]. Він має свою специфіку порівняно з неоромантизмом  Ю. Яновського та О. Горчара. До того ж  літературознавець порівнює «Зачаровану Десну» з відомими творами світової летератури, у центрі яких зображено образ дитини чи підлітка, і приходить до висновку, що «… Довженків романтизм позначений такими рисами, яких не знайдемо ні в Роллана, ні в Селінджера, ні в Екзюпері. Відсутня в ньому, по-перше, «предметність» мислення (у «Кола Брюньйоні» і в «Над прірвою…» вона дуже близька до власне реалістичної, хоч надто гіперболізована), а, по-друге, виняткового значення в побудові образу надано умовно-фантастичному елементу (не суто казковому, як у «Маленькому принці», а саме умовно-фантастичному)» [5, с. 886]. 

Літературознавець Михайло Наєнко наголошує на розрізненні казкового та  умовно-фантастичного елементів, підкреслюючи, що поетику кіноповісті «Зачарована Десна» визначає саме умовно-фантастичний компонент. Конкретизуючи зазначену думку, Михайло Наєнко продовжує: «Він потрібен був автору «Зачарованої Десни», за його словами, «не так для красоти стилю, як для більшої правди». В одних випадках цей умовно-фантастичний елемент має форму звичайної дитячої фантазії (Сашко підслуховує «розмову» коней про їхню нелегку долю, нафантазовує з’яву лева на березі Десни, «домальовує», заплющивши очі, картину бійки косарів на сінокосі тощо), в інших – звичайного перебільшення, породженого або віковими особливостями сприйняття людиною світу (сварливість Сашкової баби, грандіозність Великодньої повені, «подвійне життя» всієї навколишньої природи та ін.), або свідомою авторською настановою  (опис полювання «з точки зору качок», діалоги з всюдисущими редакторами-догматиками тощо). Маючи гіперболічну основу, ці домисли в «Зачарованій Десні» значно укрупнювали, монументалізували Довженкову правду про гірку минувшину, про нелегку долю в ній людини, а водночас і про духовний світ сучасників» [5, с. 886–887]. Гіперболізація, умовність, фантастика, прагнення возвеличити людину праці, показати її у найвигіднішому ракурсі, чергування оповіді від імені дитини і зрілого художника, поетизовані ліричні звернення до ріки дитинства, барвисто-мальовничі річкові, польові, сільські пейзажі – усі ці риси визначають поетику «Зачарованої Десни». 

Новаторською є не лише стильова, а й жанрова специфіка творів письменника. Маємо на увазі жанр кіноповісті, кінооповідання, у якому митець синтезував два мистецтва: кіно і літературу. Так, сюжет «України в огні» досить фрагментарний, нагадує окремі кадри у кіно, так звану монтажну композицію. Відбувається зміна епізодів досить швидко, події розгортаються динамічно. В експозиції кіноповісті читач дізнається про ювілей Тетяни Запорожець, на який збирається уся родина, відразу у наступній сцені – прощання з синами, які уже йдуть на війну: «Ще якісь жалібні  слова промовляла Тетяна, біжучи за синами, та вже не було її чути. Уже потонули слова її в морі людського плачу й скорбот, у розлуках, у реві моторів. Множество людей виходило з села на війну» [4, с. 152]. 

Увага у візуальному мистецтві прикута до зображення, до образів зорових, тому надзвичайно лаконічні і динамічні діалоги у кіноповісті. Наявні у творі й риси епічної повістевої поетики. У тексті кіноповісті про війну звучать звернення, авторські ліричні відступи, у яких створюється трагедійний образ української землі: «О українська земле, як укривавилась ти! Ріки кров’ю поналивано, озера слізьми та жалем. Байраки й переправи трупом запалися, гноєм і передсмертною блювотою. Степи гнівом утоптано, та прокляттям, та тугою і жалем» [4, с. 173]. Масштабні узагальнення, епічність думання героїв простежується не лише в діалогах та полілогах тексту, а й у пейзажних образах: «Минали дні, минали ночі в загравах пожеж. Минуло літо. Мокра осінь. Розбухли холодні болота у дрібних дощах. Горіло. Над очеретами туман і дим. Крякали міни у багновищах серед людей. У гнилицях потопало юнацтво» [4, с. 173]. Спостерігаємо трагічну патетику і динаміку зазначеного епізоду. Художній час ущільнюється. На зміну літу прийшла холодна і мокра осінь. Персоніфікуються міни, які «крякали». Молоді бійці, відступаючи болотами, потопають у них. Письменницька увага витворює гіперболічний образ «потопаючого юнацтва», який символізує аморальність та аномальність війни.

Твори О. Довженка психологічно насичені. Психологізм визначає поетику кращих творів митця. Письменник надзвичайно уважний до зміни психічних станів персонажів, їх настроїв і в «Зачарованій Десні», і в «Україні в огні», і в «Поемі про море», і в «Повісті полум’яних літ» та ін. Так, у новелі «Ніч перед боєм» автор прагне простежити емоційне напруження бійців напередодні вирішального бою. Персонаж новели Іван Дробот розкривається автором через окремі портретні деталі («… молодий танкіст з надзвичайно приємним і скромним лицем…» [4, с. 562]) та прямі вказівки на його психофізичний стан   («хвилювався», «почервонів», «зовсім розгубився» [4, с. 562]). 

  Наратором у творі виступає Петро Колодуб. Декількома штрихами митець розкриває образ персонажа: «Командир умів оповідати» [4, с. 562]. У лаконічному тексті новели є й передісторія чоловіка: «Капітан Колодуб підібгав під себе ноги – це була його улюблена поза з пастушого дитинства – і, спершись руками на коліна, подивився на присутніх… А до війни я був садівником. Сади колгоспам садив, співав пісень, дівчаточок любив та, мабуть, що й усе» [4, с. 563]. Однією ретроспективною деталлю про «пастуше дитинство», символічною вказівкою на професію садівника, яка контрастує з військовою справою персонажа, автор витворює повнокровний образ командира.

У новелі повсякчас використовуються прямі вказівки на емоційні стани персонажів, а також психологічний пейзаж, поданий через сприйняття Петра Колодуба, під час переправи і відступу: «Величні німі зловісні блискавиці горобиної ночі палахкотіли, не вгасаючи, між шарами хмар. І все це одбивалося в воді, і здавалося, що ми стояли не на землі, що ріки немає, а є міжхмарний темний простір, і ми, розгублені в ньому, малесенькі, як річні піщинки. Небо було  надзвичайне. Природа була ніби в змові з подіями і попереджала нас своїми грізними знаками» [4, с. 565]. Під час відступу бійці відчувають слабкість та незахищеність, тому й розгубленими себе позиціонують у сприйнятті батальних обставин. А вечірні блискавиці доповнюють образ війни. У зазначеному пейзажі простежується
 гармонійне поєднання людини і природи в абсурдному, трагедійному світі батальної обстановки.


У наведеному епізоді маємо справу з «метафоричною гіперболою» [8, с. 349] «міжхмарного темного простору» та порівняння бійців, що перебувають у фантастичному просторі з піщинками. Витворюється своєрідний контраст між образом обставин й образами  бійців.


Характеризуючи художню майстерність Олександра Довженка, повсякчас зосереджуємо увагу на пейзажотворенні митця. Румунський мистецтвознавець Джордж Літера підкреслював: «Довженко… поет чудодійності світу. В нього природа завжди багата, щедра… Постійне оновлення природи, її родючість – його улюблений мотив. Сталість природи, вічність кохання, неповторність і безперервність буття людського – все це в Довженка взаємообумовлене й взаємопов’язане. Не випадково його фільми починаються з великих планів – поле, ріка, озеро. Життя й долі його героїв завжди повернуті лицем до природи» [3, с. 58].
Дослідник наголошує на взаємопов’язаності  людини і природи у художніх творах митця.

Постійна увага до пейзажних образів помітна  в «Звенигорі», в «Арсеналі», але в «Землі» це особливо відчутно. Уже в експозиційному епізоді, в якому Довженко-художник фіксує природу, її мінливість і неповторність в кожну окрему мить, виражає вічність і нескінченність людського життя саме через метафоричні образи природи: «А в саду, якраз коло погребні, під яблунею, серед яблук і груш на білому стародавньому рядні, в білій сорочці, весь білий і прозорий від старості і доброти, лежав мій дід Семен, колишній чумак…» [4, с. 57].  Автор вихоплював те найяскравіше і найприкметніше, що передавало, втілювало суть явищ і понять. Саме через досить виразні епітети «білий» і «прозорий» розкривається образ діда, який лежав «серед яблук і груш».

У кіноповісті«Земля» О.Довженко створив глибоко символічний образ. Для письменника земля – вічне джерело, з якого все починається, незалежно від зміни суспільного ладу. Тому у творі важливу роль відіграє панорамне зображення пейзажу. Землю ми бачимо у різні пори року: сонячного полудня, всю встелену яблуками та грушами, і в пору цвітіння садів, і місячної прозорої ночі; на ній орють і саджають, народжуються і вмирають, із неї виходять і в неї вертаються. У «Землі» спостерігаємо різноманітні пейзажі: гарного літнього дня,  саду,  городу,  соняшників,  маку, нив за городом та ін.

Також автор при зображенні природи повсякчас використовує порівняння, метафоричні гіперболи, епітети: «… ідеш і слухаєш, і чуєш рідну землю, що годує тебе не тільки хлібом і медом, а й думками, піснями і звичаями, й не тільки годує й росте, а й прийме колись до свого материного лона, як прийняла прадідів твоїх і діда під яблунею» [4, с. 70–71].
Гармонійна викінченість твору досягається значним поєднанням  символічного підтексту з метафоричними образами, окремими деталями. Так, у пейзажних картинах-епізодах природа оживає і читач відчуває фізичну єдність із нею. До того ж метафора у О. Довженка, і пейзажна зокрема,  завжди несе в собі глибокий філософський зміст: «В блакитній високості непомітно почали виникати хмарки. Вони росли і збільшувались, перебуваючи в безупиннім змаганні й мінливості. Деякі з них скидались на урочисті голови бородатих пророків, інші на снігові гори, а деякі мчали, як вершники на фантастичних подобах коней. А поперед небесного воїнства, розпростерши крила, осяяний промінням сонця, летів велетенський птах» [4, с. 81]. У зазначеній цитаті можна помітити порівняння, гіперболи, епітети, метафори, які витворюють монументально-патетичний образ неба.

Отже, гармонійний симбіоз письменника та кінематографіста дали можливість  О. Довженку репрезентувати новаторське українське мистецтво у кінофільмах, кіноновелах, кіноповістях, які у своїй основі були гуманістичними, монументально-неороматичними, гіперболічними, правдивими,  психологічними, суб’єктивно-особистісними.
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Тетяна Бандура 

Концепція жінки в повісті О. Довженка «Україна в огні»

В українському літературознавстві досить справедливо утвердилася думка про те, що постать і творчість Олександра Довженка є нашою національною гордістю. Він увійшов в історію вітчизняної культури як непересічна особистість, митець самобутнього таланту, індивідуального погляду на світ, зумовленого особистою трагічною долею, впливом оточення, силою страждання й віри в майбутнє. Художня спадщина О. Довженка досліджувалась завжди досить активно. Серед сучасних праць, присвячених письменникові й кіномитцеві, слід відзначити дослідження О. Поляруша «Олександр Довженко і фольклор» (1988 р.), О. Бабишкіна «Олександр Довженко – публіцист» (1989 р.), І. Семенчука «Життєпис Олександра Довженка» (1991 р.), Б. Степанишина «Всеобіймаючі очі України: Іван Франко та Олександр Довженко» (1994 р.), І. Кошелівця «Олександр Довженко: Спроба творчої біографії» (1998 р.), Р. Корогодського «Довженко в полоні: національна поразка й більшовицька «Наука перемагати» (1996 р.) та ін. Актуальність дослідження зумовлено необхідністю нового осмислення творчого доробку О. Довженка через призму феміністичної концепції, через осягнення творчої манери митця в аспекті популяризації ролі жінки в екстремальних соціальних умовах, зокрема в обставинах страшної війни.

Мета статті – дослідити художню концепцію жінки і її творчу інтерпретацію у вершинному творі О. Довженка – кіноповісті «Україна в огні». 

Задум і створення кіноповісті О. Довженка «Україна в огні» (1943) припадають на перші роки радянсько-німецької війни. Окреслюючи трагедію рідного народу, Довженко особливо виокремлює проблему жінки й війни. Естетичну та ідеологічну вартість «України в огні» справедливо оцінює Роман Корогодський, називаючи кіноповість «архітвором», написаним на «гребені творчого злету», де «біографія зливається з творчістю» [4, с. 288]. Письменник, прагнучи найпереконливіше донести до свого читача й глядача життєву трагедію жінки, проєктує для майбутньої роботи широке коло проблем. Він мріє створити, як переконливо свідчить «Щоденник», глибинну епопею про українську жінку – господиню України»; «Про нашу Ярославну, що плаче рано на зорі за нами… Партизанко, хранительнице батьківського вогнища, хранительнице нації!..» [2, с. 198].

Надзвичайно уважний до постаті жінки, її страдницького шляху в складному життєвому вирі війни, Довженко особливу увагу приділяв осмисленню долі української дівчини. Цей аспект глобальної теми набирає в його творчості самобутнього, вельми цікавого змісту, відкриваючи глибинні проблеми, пов’язані з буттям рідного народу. Він відчув велику катастрофу загибелі свого народу: «Німці вибирають кращих дівчат. Сотні тисяч кращих продовжувательок нашого роду зникне з нашої землі і загине спаскуджене, забите, заслане в безповоротну даль. Буде лунати українська пісня недолі...» [2, с. 242].

Тривога за свою націю зумовила задум у структурі кіноповісті романтичної історії, в основі якої лежить схвильована розповідь автора про надзвичайний вчинок молодої української дівчини Олесі, котра, рятуючи свою молодість, «рішилася на крок нечуваний, не бачений ні в її селі ніколи, ні в усім її народі» [1, с. 250].

Довженко творить легенду, оповідаючи «найдорожчими словами» [1, с. 248] про цей дивовижний епізод у житті молодих людей, повінчаних війною «серед нічного людського плачу, і реву худоби, і віщування псів» [1, с. 253]. Автор вписує цю подію в широкий контекст життя народу, нагадуючи про його глибинні, закорінені в сиву давнину духовні цінності. Проте незабутні одвічні морально-етичні закони та традиції на вимогу суворого часу сповнює новим змістом. Майстерно описаний нечуваний вчинок Олесі, що попросила бійця залишитися на ніч з нею, аби не поглумилися вороги над ії незайманістю, засвідчує знання письменником народних обрядів, звичаїв. Для Олесі – це весілля. І вона довго готує постіль, виймаючи з материнської скрині нові чисті рядна, напірники, рушник, прикрашає кімнату квітами. Дівчина прагнула дотриматись народного обряду. Все було урочистим і надзвичайним. «Не співали дружки, – пише автор. – Ніхто не посівав Олесину постіль ні житом, ні пшеницею, і не шумів у голові весільний хміль. Сама собі Олеся готовила весілля» [1, с. 252].

Для Олесі та Василя кохання стало виходом на нові, несподівані для них самих духовні орбіти. Ще вчора розгублені, безпорадні, «вони ніби виросли обоє за цю ніч, і душі їхні піднеслися вперше до високих вершин проникливості і розуміння» [1, с. 254]. Всупереч жорстоким обставинам Олеся та Василь мають захистити своє щастя. Довженко підводить зображену ним ситуацію до своєрідного широкого узагальнення. Провівши до схід сонця Василя на війну, вже не Олеся, а «Олеся-Ярославна виплакала на перелазі свою многосотлітню пісню… і стала... кам’яною» [1, с. 256].

Воєнна дійсність жорстоко випробовує дівчину. Вона потрапляє на примусові роботи до Німеччини, згодом, не витримавши наруг поплічників фон Краузе, втікає, переходить лінію фронту і повертається до рідного села. Автор лише натякає, що сталося з героїнею на важкому шляху: «Не питайте, якою ціною добралася вона додому. Бо тоді ви розстріляєте її за аморальність. Думайте, що вона жадібними брехнями прикриває легковажність свою і розпусту, якщо ви самі брехун. І тоді стане однією жінкою менше» [1, с. 267]. І вже згодом відбувається нова зустріч закоханої пари. Олеся посивіла, втратила красу, але Василь Кравчина цінує її за велич характеру. Він повертається героєм війни, визволителем, і вимушене розставання з Олесею вже не відчуває як провину, тоді як статус самої Олесі, попри все пережите, цілком залежить від Василевого ставлення до неї. Для автора, вочевидь, прощення такого роду є апогеєм кохання чоловіка до жінки. Вона теж прощає: не запитує, чи зберігав він їй вірність впродовж війни, не дорікає тимчасовою поразкою, відступом, тим, що залишив її на поталу ворогові. І коли Василь Кравчина та вцілілі брати Запорожці вирушають на Захід визволяти Європу, то Олеся благословляє їх на помсту. На думку Ірини Захарчук, усвідомлення того, що «насильство присвоюється не лише «чужими», але й «своїми» як неодмінна умова «переможців», стає для Довженка тим потрясінням, яке деконструює міф справедливої війни. Письменник відмовляється сприймати насильство як помсту, в чому виявляється його розходження з офіційними установками» [3, с. 197].

На національному ґрунті О. Довженко порушує проблему запроданства й зрадництва, майстерно вирішуючи її через систему жіночих образів. Так, запроданство Христі Хутірної автор не розцінює як таке, оскільки, опиняючись далеко від України, Христя не забуває про своє українське походження. Концептуальну основу розв’язки між героїнею й більшовицьким завойовником Лиманчуком визначає безсмертя правди як однієї з особливостей національного буття, нескореність духу жінки, героїчне начало в її характері, почуття відданості своїй землі. Сцена суду над Христею є парадоксальною, оскільки митець майстерно міняє місцями «повію» і «зрадницю» з її суддею і катом.Кульмінацією розвитку образу Христі стає монолог дівчини: «...що зробила я щось запретне, зле і незаконне, що нема в мене ні отієї, що ви казали, національної гордості, ні честі, ні гідності. Так скажіть мені хоч перед смертю, чому ж оцього в мене нема? А де ж воно, людоньки? Рід же наш чесний… Сльозами вас проводжала, сльозами й стрічаю,.. чому я виросла не горда, не достойна і не гідна. Чому в нашому районі до війни ви міряли дівочі наші чесноти головним чином на трудодень і на центнери бурякові» [1, с. 276]. Прощення від чоловіків-переможців вона так і не отримує: партизани не карають дівчину на смерть, але відправляють спокутувати гріх помстою. Христю, отже, прирівняно до чоловіків-дезертирів, внутрішнього ворога. Якщо за Олесю є кому помститися, то її подруга змушена очиститися від власного безчестя самотужки, хай навіть і власною кров’ю. У такий спосіб письменник втілює високодуховну ідею жіночої відданості своєї природної суті: бути берегинею роду, вірною дружиною й саможертовною матір’ю. 

О. Довженко намалював узагальнену картину подій, витворив складний і багатогранний характер людини з конкретного матеріалу, як літописець, не відділяючи документальності від процесу осмислення героєм подій. Образами Олесі та Христі митець відображає особливість не лише загальнолюдського, а й специфічно жіночого сприйняття подій, а також підкреслює необхідність осмислення наслідків цієї війни як світової.
Поєднанням різноплановості зображення письменник творить психологічну картину світорозуміння Олесі, коли індивідуальне сприйняття єднає героя з традицією народу в момент складних життєвих випробувань. Він не робить з Олесі солдата, який би воював у одній частині з Кравчиною, що дозволило б розбудувати лінії героїв. Єдина Олесина зброя –це страждання й віра, що складають індивідуальний рівень образу й творять символ незнищенності: «Ми жінки, Христе. Ми матері нашого роду. Треба все перенести, треба родити дітей, щоб не перевівсь народ. Глянь, що робиться. Множество мільйонів гине. За це ж вони вмирають, наші, як би там не бились. Я вірю, Христе, вірю! Нізащо не буде по-німецьки, нізащо!» [1, с. 279]
Зображення жінки О. Довженком віддзеркалює долю України, вона – не простий свідок і суб’єкт подій – в Довженковому розумінні на неї покладено рівновеликий з іншими героями тягар війни. Попри всю зовнішню патетику епізоди з початку (зустріч Олесі з Кравчиною) і фіналу «України в огні» відіграють важливу роль у творенні автором образу з відсутністю межі між індивідуально-узагальненим і символічним.

Художній доробок О. Довженка є вагомою частиною української національної культури XX ст. завдяки актуальній проблематиці, заглибленню в соціальні, морально-етичні, психологічні сфери буття народу. Митець майстерно відтворює образ української жінки як символ переконливої сили протистояння руйнівній дії війни, відображає синтез виражальних засобів, підпорядкованих методу творення картини світовідчуття людини. Письменник показує складність процесів загальноісторичних, в яких жінка зберігає внутрішню цілісність, і виводить на перший план національні й загальнолюдські цінності, що поєднуються з його увагою до негативного досвіду війни.
Отже, художнє осмислення дійсності та концепції жінки в кіноповісті «Україна в огні» О. Довженка розкривається через зображення світосприйняття особистості, рівня національної свідомості, багатства духовної традиції, розуміння гармонії соціальних стосунків.Думка про жінку, про материнство, його красу й святість проходить через усю творчість О.Довженка. У кіноповісті «Україна в огні»митець підніс складну долю жінки до рівня високої романтичної епопеї. Жіночі образи не лише репрезентують новаторські погляди письменника на питання «жінка й війна», а й відбивають його розуміння багатьох соціальних, моральних, етичних проблем.Образ героїні викликає асоціації не лише із страдницьким шляхом української жінки у віках, а й з долею України взагалі.
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Специфіка антропонімікону «малої прози» О. Довженка

Олександр Довженко увійшов до історії вітчизняної і світової художньої думки як самобутній поет екрана і слова. Поєднавши у собі талант режисера і письменника, своєю геніальною творчістю він збагатив і зблизив ці два види мистецтва – словесного й візуального, відкрив нові можливості в пізнанні й відтворенні динаміки життя. Світ Довженка – людини і митця – ставав для нас із плином часу усе більш багатомірним [3, с. 97]. Творчу спадщину Довженка треба вивчати в усій її сукупності, адже Довженко все життя нероздільно поєднував у собі й художника-образотворця, й письменника, й кінорежисера, й мислителя та громадського діяча. У сучасній лінгвостилістиці дослідження ідіостилю майстрів художнього слова перебуває на вістрі найактуальнішої проблематики, оскільки дає змогу з’ясувати весь спектр індивідуальних світоглядних та естетичних домінант, репрезентованих розмаїттям авторських інтерпретацій художнього простору (роботи І. Бабій, Г. Губаревої, Т. Дехтярьової, Л. Костецької, В. Пустовіт, Л. Чернявської та ін.). У цьому аспекті дослідники переважно зосереджувалися на аналізі апелятивної лексики і практично не звертали уваги на онімний компонент ідіостилю попри доведену науковцями вагомість власних назв у функціонуванні та організації ментального лексикону (В. Калінкін, О. Карпенко, Ю. Карпенко, Т. Немировська, Г. Лукаш, Т. Гриценко, Л. Селіверстова та інші), а отже, й ідіостилю. Зазначимо, що в дослідженнях українських мовознавців ономастична лексика багатьох творів художньої літератури залишається до цих пір недослідженою, або дослідженою недостатньо. Цим фактором посилюється актуальність представленого дослідження, в якому подається спроба ретельного аналізу потенціальних можливостей ономастичної лексики, що є своєрідною скріпою твору в цілому і аналіз якої допомагає розкрити прагматичну спрямованість художнього тексту. Крім того, актуальність даного дослідження визначається і настійною необхідністю детального вивчення ономастиконівукраїнських авторів для з’ясування онімічних компонентів письменницького ідіостилю. Вибір теми є цілком правомірним, так як твори Олександра Довженка з ономастичного погляду вивчались вкрай недостатньо, проте власні назви в художніх текстах письменника дають широке коло для дослідження, оскільки художня творчість О. Довженка є особливо персоніфікованою – це пояснюється специфікою концепції людини в творчості митця. Персоніфікація виражається у схильності автора до онімів навіть у назвах його творів: «Іван», «Мічурін», «Щорс», «Україна в огні» тощо. Матеріалом для дослідження ми обрали «малу прозу» О. П. Довженка, з якої методом суцільної вибірки було проведено відбір усіх без винятку онімів. 

Об’єктом дослідження є художнє мовлення О. Довженка, а саме онімія «малої прози»  письменника. Предмет дослідження – різноманітні типи онімних компонентів, що створюють певний ономастичний простір оповідань. Шляхом суцільної вибірки зафіксовано 140 антропонімів в оповіданнях.

Метою представленої роботи є дослідження ономастичного простору «малої прози» О. П. Довженка, його наповнення та функціонування, з’ясування ролі і питомої ваги власних назв у структурі ідіостилю письменника.

З ономастичної лексики в оповіданнях письменника найбільш частотними є антропоніми. За нашими спостереженнями, Олександр Петрович Довженко використовує в оповіданнях здебільшого слов’янські імена. Антропонімія його «малої прози» відображає особливість українського іменника, як наявність великої кількості зменшено-пестливих імен, а також вживання здрібнілих форм імен у функції повних (Сашко замість Олександр, Одарочка замість Дар’я чи Дарина, Захарко замість Захарій, Марусина замість Марія, Іваночко замість Іван, Василько замість Василь, Левко замість Лев). Називаючи своїх персонажів такими неофіційними формами особових імен, письменник вибирає саме той варіант, який найчастіше вживається в народному середовищі. У творах письменника функціонує велика різноманітність особових імен, крім того вони часто повторюються, тобто наявна велика кількість однойменних персонажів. Так повторюються імена Тетяна, Василь, Одарка, Тарас, Миколай. А ім’я Іван зустрічається в кожному з досліджених творів. Але повторюються не тільки імена, а також і прізвища: Сорока, Кравчина та Орлюк.

Отже, розглянемо антропонімікон оповідань О. Довженка більш детально. Ось перше з них – «Ніч перед боєм» (1942). Подвиги на фронті, реальні трагічні факти, події. Історії в тилу у ворога відразу ж ставали для письменника предметом глибокого осмислення, аналізу, узагальнення. Так народилась ідея оповідання «Ніч перед боєм», в основу якого ліг реальний епізод. Оповідання невелике – 8 сторінок. У цьому оповіданні 12 персонажів (Овчаренко, що йде до бою вперше (1 раз); Іван Дробот, молодий танкіст «з надзвичайно приємним і скромним лицем» (6 разів); Петро Колодуб, Герой Радянського Союзу, капітан, знаменитий командир (12 разів); дід Платон Півторак – головний герой твору, навколо якого будується сюжетно-фабульна єдність (40 разів); дід Савка, «сильно схожий на Миколу-угодника», що несе на собі трохи гумористичну печатку (20 разів); Борис Троянда – військовий, який весь час хвилюється більше за всіх (10 разів). 4 рази згадується полковник Левко Півторак – син діда Платона, герой Халхін-Гола; один раз згадується Митрофан – іще один дід-перевізник, який з Платоном перевозив через річку насмерть переляканого нашого офіцера, який загрожував дідам револьвером; Демид – син діда Савки, червоноармієць (1 раз); один раз називається Гітлер, саркастично порівнюється з «нечистим», «не при ночі згадуючи» [1, 1, с. 70]; один раз згадується лейтенант Сокіл, що виправдовує відступ Червоної Армії; один раз – Морозенко – мужній герой фольклорних пісень. Лейтмотивом твору звучить рядок: «Прощай, моя рідно, дорога Десно».На сторінках твору розгортається ідеологічна опозиція: Платон – Троянда, яка поступово переходить в опозицію Колодуб – Троянда. 

Наступне оповідання – «Відступник» (1942). Бачимо, що сюжети оповідань письменник будує на трагедійних конфліктах, гостро-драматичних відносинах, біографіях, в яких характери розкриваються глибинно і несподівано. Драматизмом і природою конфлікту перегукується з відомим гоголівським сюжетом оповідання «Відступник»: батько вбиває сина-відступника. «Цього не знав боєць Мефодій. Прізвище його ми не напишем. Назовем його Відступник» [1, 1, с. 571]. 9 разів персонаж називається Мефодієм, 20 разів – Відступником, 2 рази – Мефодієм Відступником. В оповіданні діють батьки персонажа, імена яких не згадуються, а іменуються вони загальнолюдськими поняттями – батько і мати. Називається 4 рази брат Відступника – хлопчик Микита, закатований окупантами. Кульмінацією твору є сцена, коли Відступник приходить додому й обманює батьків, що він нібито потрапив  у полон і  втік.  Тоді  батько  називає  його Іудою.

Оповідання «На колючому дроті», написане 1942 року. В центрі твору – символічний двобій між командиром партизанського загону Петром Чабаном і поліцаєм Максимом Забродою. Петро Чабан називається в оповіданні 51 раз, Заброда – 13 разів. Різні прикладки додаються до їхніх імен; Петро Чабан – комуніст, командир.  «Христос знайшовся», – каже йому Заброда, коли Петро називає його Іудою. Куркулем, німецьким псом, німецькою лакизою привидом, нечистою силою називається в оповіданні зрадник Заброда. Картини концтабору сам Довженко порівнює з Дантовим пеклом. Уособлює це пекло німецький офіцер. Офіцер в даному разі є констектуальною власною назвою – невідомі ні військове звання, ні посада офіцера. Офіцер знає українську мову, вживає прислів’я, не любить жінок – живе з куклою, він придумує для Петра незвичайну смерть. Внутрішній конфлікт твору побудований на жахливій загибелі простої української жінки – Левчихи (ім’я називається 11 разів). На початку твору Петро бачить шибеницю із повішеними чотирма селянами: Ткач Василь, Нечипорук Оксентій, Левко Сербин, Купріян Шумило. Теж – прості українські люди.

Наступне оповідання – «Перемога» (1942). Твір носить епічне забарвлення і насичений історичними паралелями, уособленими іменами таких видатних людей: Максим Кривоніс; Сагайдачний Петро Кононович; Вишневенький Дмитро Іванович.

Оповідання «Перемога» містить 70 персонажів, які мають різну кількість ужитків: Лука Гетьман, комісар полку – згадується 38 разів; полковник Овчаренко – 1 раз; Макар Деркач – 7 р.; Несвячений – 3 р.; сирота, піднощик набоїв – 6 р.; командир артилерійського дивізіону капітан Василь Кравчина – 58 р.; орденоносець переяславський капітан Суховій Кирило – 1 р.; лейтенант Вовк Микита – 6 р.; славетний винищувач танків Левко Глевкий з-під Кам’янця-Подільського – 1 р.; Гаркавенко Петро – 1 р.; Британ Лука – 1 р.; Роман – 3 р.; Устим – 4 р.; боєць Левко Гненний – 26 р.; Іван Лобода – 7 р. ; суворий генерал Макар Нечипорук – 25 р.; старший лейтенант Андрій Орлюк, юнак розумний і освічений, але задиркуватий – 10 р. та інші. Довженко відтворює героїчну боротьбу саме українського народу, показує народні маси, індивідуалізуючи багатьох її представників (демонструє роль мас і особистостей в історії). 

Оповідання «Тризна» (1942). Фабула твору така: приходять у село червоноармійці, які відбили село у ворога, виходять з погребів люди. Хати майже всі зруйновані. Люди кличуть бійців і командирів на поминальний обід по загиблих. Поминаючи вбитих, згадують про них хороше і часом навіть смішне. Перерахуємо поіменованих персонажів: Лук’ян Бесараб – командир (15 р.); військовий комісар Пантелемон Труба (1 р.); бомбометатель Вернигора Трохим (1 р.); Лук’янів батько Демид (27 разів); Лук’янів невеличкий син Михайлик (20 разів); мати Лук’янова, стара Тетяна (7 разів); веселий кіннотник Семен Щербина (1 р.); літня жінка Мотря Хуторна (6 р.); Омелько, син Мотрі (5 р.); політрук Юхим Галай (5 р.); Манька (18 р.); дурна Христя, що вийшла за німця (5 р.); пасічник Данило Годун (4 р.); Гітлер (4 р.); старий Сахрон Паляничка (5 р.); старий Андрон Завлій (2 р.); літній чоловік Лев Квічастий (7 р.); Олена Годунова, селянка (1 р.); сивий чоловік Грицько Глевкий (1 р.); сліпий Митро Горобець (1 р.). Довженко створює барвисту картину українського військового й цивільного люду часів війни, індивідуалізуючи майже кожного. Після звільнення села з’явилося трохи часу, щоби озирнутися на те, що відбулося, проаналізувати свою і чужу поведінку, зробити висновки на майбутнє. Далі зупинимося на найвідомішому оповіданні Довженка, монументально-історичному творі «Мати». Написаний твір 1943 року, обсяг – 6 сторінок. Найменування персонажів такі: Мати, Марія Стоян, Стояниха – 13 разів; боєць Василь Стоян, син (11 разів); Іван – син, що загинув (3 рази); льотчики Степан Пшеницин і Костя Рябов, родом з Уралу (4 рази); староста, поліцаї (збірний образ); «Фрау» Палажка, вдова поліцая (4 рази). В оповіданні утверджується героїзм української жінки, піднесено звучить тема дружби народів. 

Олександр Петрович Довженко писав: «Я належулюдству як художник» [2, с. 150]. Як художник із планетарним мисленням Довженко у своїх творах намагався створити цілісну картину українського життя, української культури  в контексті світової. Цій головній меті підпорядкований і ономастикон довженкової «малої прози». Письменник створює широку, барвисту палітру українських онімів, наче квітами, прикрашав власними іменами свої оповідання. Ономатворчість письменника сприймається нами як прикмета ідіостилю, вона визначається навантаженістю номінаційного поля в художньому тексті; вона стала однією з важливих ознак довженківської творчої манери. Не можна не звернути увагу на антропоцентризм оповідань Довженка, що викликає безліч національно- і загально-культурних асоціацій. Цим асоціаціям підпорядковані макротопонім Україна, топонім Дніпро, онімні концентрації, супровідні лексеми, онімні варіанти ліричної прози О. П. Довженка.
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Тетяна Горанська

Нездійснена мрія: кіноповість О. Довженка «Тарас Бульба»

Вплив видатного письменника та драматурга, великого сина українського народу М. Гоголя, на всю подальшу літературу не викликає сумніву. Про це багато говорили ще у ХІХ столітті, зокрема Ф. М. Достоєвський, М. Є. Салтиков-Щедрін та багато інших. М. Гоголь приніс у російську літературу притаманні йому риси ментальності українського народу: тонкий гумор та іронію, любов до українського фольклору, захоплення славетною історією батьківщини, щире замилування красою рідної природи. Цей вплив продовжився і у ХХ сторіччі. Своїм другим батьком вважав Гоголя інший наш видатний співвітчизник М.Булгаков, підкреслюючи ту вирішальну роль, яку відіграв у його творчості цей автор. Цілком природнім та логічним є той факт, що творчість М. Гоголя вплинула і на багатьох українських письменників. Своїм батьком називав його  також і великий Т. Г. Шевченко. Вплив Гоголя позначився на творчості цілої плеяди українських письменників ХХ сторіччя, зокрема Ю. Яновського, О. Вишні, О. Довженка.  Про це писав видатний поет Максим Рильський у своїй статті, присвяченій О. Довженку, якого він добре знав особисто. Зокрема він зазначив: «Гоголь справді був улюбленцем Довженка, як був він улюбленцем і Ю.Яновського, і Остапа Вишні. Різні це люди, різні художні індивідуальності, але всі троє – Довженко, Яновський, Вишня – могли себе назвати, тай називали учнями Гоголя» [7, с. 10].

«Гоголь завжди володів моєю душею», – так стверджував сам О.Довженко» [6, с. 37]. Відомо, що О. Довженко захопився творами М. Гоголя ще у юнацькі роки. Дослідник біографії О. Довженка С. Плачинда наводить такий факт, що темою свого твору при вступі до Глухівського вчительського інституту  майбутній режисер вибрав цитату із поеми М. Гоголя «Мертві душі»: «Выходя с мягких юношеских лет в суровое жѐсткое мужество, забирайте с собой все человеческие движения, не оставляйте их на дороге – не сможете поднять потом» [5, с. 136]. Твір шістнадцятирічного юнака настільки вразив членів приймальної комісії, що Довженка зарахували до інституту, хоча він не мав ґрунтовних знань з інших предметів. 

Однак,  улюбленим твором М. Гоголя була для Довженка повість «Тарас Бульба». Як зазначає у своїй монографії С. Плачинда, ще у 1909 році під час святкування 100-річного ювілею М. Гоголя у містечку Сосниці на Чернігівщині, батьківщині Довженка, відбулась інсценізація цієї повісті школярами. Головну роль – Тараса  – зіграв Сашко Довженко [5, с. 32]. Напевно, відтоді образ уславленого літературного героя залишив глибокий слід у душі майбутнього письменника.


Минуло багато років випробувань та творчих пошуків, перш ніж Довженко зміг повернутися до свого юнацького захоплення. Ще на початку 30-тих років, вже будучи відомим кінорежисером, письменник замислив написати сценарій та зняти фільм за повістю М. Гоголя «Тарас Бульба». Однак складні життєві та політичні реалії змушували митця   відкласти свій задум. Сталін вимагав від Довженка фільмів про радянські звершення та подвиги. Змушений виконувати прямі вказівки вождя, Довженко знімає «Аероград», «Щорса». Знімає талановито, бо інакше не вміє.

 Фільм про «українського Чапаєва» – «Щорс» було представлено радянським глядачам на свято 1 травня 1939 року. Він приніс Довженку велику славу та успіх. Відомий театральний режисер В. Мейєрхольд зазначив, що Довженко є «універсальним художником. Не лише діячем кінематографії, але й чудовим письменником», бо «творить свої фільми, як свої твори белетрист». «Коли я дивився фільм «Щорс», згадав я Гоголя з його «Тарасом Бульбою», згадав Пушкіна з його великими полотнами… Довженко прекрасний тим, що він – поет», – сказав Мейєрхольд у своїй промові з нагоди прем’єри фільму [4].  Фільм сподобався й Сталіну. У результаті Довженка нагородили Сталінською премією та призначили директором Київської кіностудії. 

Нарешті О.Довженко міг приступити до реалізації своєї заповітної мрії – зняти фільм «Тарас Бульба». Близько року тривала робота над сценарієм, який письменник переробляв три рази, намагаючись досягти  досконалості. Науковим консультантом письменника був визнаний фахівець з історії козаччини – академік Дмитро Яворницький. У розлогому інтерв’ю кореспонденту газети «Известия» від 1 червня 1941 року режисер розповів про своє бачення майбутнього фільму: «Українські степи, чудово оспівані Гоголем у його повісті, і Дніпро, і Запорізька Січ, і місячні ночі, і військові походи запорожців, і сила їх любові до батьківщини, помножена на ненависть до ворогів народу, і своєрідний гумор, що не залишав запорожця у найважчі хвилини життя, – все це повинно надати фільмові того багатого українського колориту, який так люблять усі народи нашого великого Радянського Союзу»  [8, c. 118]. 

На нараді працівників Київської кіностудії режисер розкрив основні принципи роботи над класичним твором: «Треба володіти якостями видатного хірурга, щоб «препарувати» повість і так перенести її на екран, щоб ні одна клітинка не була порушена, щоб залишився весь аромат твору, його краса, щоб відчувалася душа народу» [2, c. 434]. Саме цим керувався митець, коли почав писати сценарій, роботу над яким він завершив у квітні 1941 р. Довженко дуже поспішав, адже задум, який він виношував майже 10 років, нарешті отримав можливість  реалізуватись.

Зйомки мали проходити у рідних місцях Довженка, на Чернігівщині та поблизу Одеси, в Акерманській фортеці. На жаль, мрії митця так і не судилося здійснитися. 21 червня 1941 року Олександр Довженко приїхав до Одеси, а наступного дня готувався до від’їзду у Акерманську фортецю на натурні зйомки [8, c. 136].  Початок Великої Вітчизняної війни остаточно поклав край заповітному бажанню. У повоєнні роки він також не зможе здійснити цей проект: цього разу на заваді стануть звинувачення у націоналізмі та слабке здоров’я майстра.

На щастя, кіноповість О. Довженка «Тарас Бульба» була збережена, і сучасний читач може уявити, яким мав бути так і не відзнятий фільм.  З цього приводу М.Рильський зазначив: «У сценарії «Бульби» Довженко йде, загалом кажучи, досить покірно за Гоголем. Він же був просто закоханий у цю повість!» [7, с. 11].  

О. Довженко дотримувався принципу: якомога точніше і повніше переказати гоголівський текст мовою екрана. «Я ставлю перед собою завдання з найбільшою повнотою втілити у фільмі гоголівську повість, передати її романтичний аромат, її дух. Я вважаю, що повість ця написана Гоголем у найвищій мірі «кінематографічно», і я старався, щоб у режисерському сценарії не було помітно «швів» і слідів мого втручання. У фільмі діятимуть усі персонажі повісті, в недоторканому вигляді залишається сюжет і композиція твору», – так писав Довженко у 1941році [8, с. 117 ]. І треба сказати, що здійснив він свій намір блискуче. Київська газета «За більшовицький фільм» писала 20 квітня 1941 року: «Сценарій «Тараса Бульби» побудовано так, що вся сила і краса твору Гоголя залишилася» [3, с. 30 ].

 Порівнюючи повість М. Гоголя та кіноповість О. Довженка, можемо помітити, що сюжет, і композиція в обох творах у загальних рисах дійсно збігаються. Проте Довженко додав декілька цікавих сцен, які відсутні у Гоголя. Наприклад,  сон Андрія, у якому він згадує свою історію знайомства з панночкою, та сцена про те, як запорожці пишуть листа турецькому султану. Останній епізод, звичайно, Довженко підгледів на відомій картині І.  Рєпіна.

За легендою, відомий лист було написано 1676 року кошовим отаманом Іваном Сірком «з усім кошем Запорозьким» у відповідь на ультиматум султана Османської імперії Мехмеда  IV. Оригінал листа не зберігся, однак у 1870-х роках етнографом-любителем Я. П. Новицьким була знайдена копія, зроблена у XVIII столітті. Він передав її відомому історику Д. І. Яворницькому, який одного разу зачитав цей лист як курйоз своїм гостям, серед яких був, зокрема, видатний художник І.  Рєпін. Митець зацікавився сюжетом і в 1891 році створив відому картину. 

Цікаво, що консультантом Рєпіна, як і Довженка, під час роботи над сценарієм до фільму «Тарас Бульба» був саме Дмитро Яворницький, зображений на картині в образі писаря. Можливо саме Яворницький і підказав Довженкові ідею включення до кіносценарію цієї сцени, яку письменник зображує таким чином: «Зібравши чималий гурт найодчайдушнішого вояцтва, що не раз шарпало Анатолійські береги, тонуло в Чорнім морі, бряжчало кайданами на турецьких галерах, і все ж таки поверталося порубцьоване, і покарбоване, і невичерпно веселе до Січі-матері, — зібравши, отже, гурт отакого вояцтва навколо горілчаної бочки і посадивши серед них хитрого пройдисвіта рибалку — поета-писаря, Тарас склав султанові таку відповідь на його грізне послання:

«Ти — шайтан турецький, проклятого чорта брат і самого люципера секретар!... Не годен ти синів християнських мати. Війська твого не боїмося... Землею і водою битимемось з тобою, проклятий сину, чорт би побрав твою матір. Так тобі козаки отвічають. Місяць на небі, год у книзі, числа не знаєм, бо календаря не маєм. День такий, як і у вас, поцілуйте ж ось куди нас...» [2].  

Працюючи над гоголівським текстом, письменник добре розумів, що його  не можна повністю відтворити на екрані, а тому відмовлявся від тих описових фрагментів, без яких можна було обійтися, не збіднюючи майбутній фільм. Зате режисер О. Довженко міг яскраво передати масові та  батальні сцени, як це йому блискуче вдалося у фільмі «Щорс». Також планувалось використати такі прийоми, як закадровий голос,  написи на екрані тощо. Замість розповідного тексту у кіноповісті з’являються багато діалогів та полілогів. 

Так само як і М. Гоголь, О. Довженко приділяв велику увагу розкриттю характерів та багатства душі запорізьких козаків.  Письменник  намагався в образах запорожців передати характерні риси українського народу: любов та відданість Батьківщині, волелюбність, щирість, своєрідний, неповторний гумор. Разом із тим він прагнув уникнути надмірного етнографізму, захоплення яким могло заслонити їх реальне життя. Спостерігаючи за запорожцями, сучасники повинні були надихатись їх подвигами, щоб продовжувати уславлені героїчні традиції. 

Порівнюючи два тексти творів Гоголя й О. Довженка, переконуємося, що перед нами справжній зразок того, як можна переповісти класичний літературний твір мовою кінодраматургії. Довженко намагається перш за все зберегти зміст гоголівської повісті, передати її романтичний пафос, національний дух, наблизити героїв до сучасного глядача. А для цього потрібно було проникнути в глибинну сутність видатного літературного твору. Аналіз кіноповісті дав можливість побачити, що О. Довженко був не лише уславленим кінорежисером, а й видатним художником слова, щиро закоханим у рідну землю та її народ. 
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Надія Павлюк 

Повість О. Кобилянської «Земля»: специфіка часопросторових відносин

Специфіка доби модернізму спонукала О. Кобилянську шукати нові форми, нові стратегії. В основу сюжету твору «Земля» письменниця поклала традиційний міфологічний сюжет про Каїна і Авеля, однак дещо трансформувавши його. Авторка розгортає сюжетну дію повісті в площині етико-філософської проблематики, що дає їй змогу піднестися над реаліями тогочасного життя та залишилася вірною життєвим фактам. У зв’язку з цим у художньому наративі твору «…спостерігається велика кількість персонажів, сукупність подій часом віддалених між собою часовими та просторовими проміжками – все це поєднано логікою розвитку сюжету, причинно-наслідковими зв’язками й ідейною системою поглядів автора» [7, с. 210].
Мета статті – проаналізувати особливості часопросторового континуму повісті О. Кобилянської «Земля».

Важлива роль у змістовій організації повісті «Земля» належить, передусім, заголовку, який становить ключове слово і ключовий образ, акумулює ідею, тему та зміст твору. Смислове навантаження назви повісті полягає в тому, що земля – це реальна дійсність, простір та суб'єкт художнього світу автора. У творі письменниці заголовок стає тлом хронотопної моделі. У часопросторовій площині аналізованого тексту важливе функціональне навантаження несе також епіграф, написаний німецькою мовою: «Еs Ііеgt um uns herumgar mancher Abgrund, den dasSchicksal grub, doch hier in unserem Herzen ist der tiefste» («Кругом нас знаходиться безодня, що її вирила доля, але тут, у наших серцях, вона найглибша») [5, с. 26]. У його змісті закладено екзистенційно-психологічну наповненість хронотопу повісті. Семантика заголовка та епіграфа знаходиться в бінарній опозиції: земля одночасно сприймається як поверхня та як безодня, тобто нескінченна глибина. Крім того, смисловий код епіграфа виконує антиципаційну функцію: попередження та передбачення.

Для аналізованого тексту характерним є взаємозв’язок просторових та часових площин, для реалізації якого письменниця використовує художній прийом контрасту. В повісті «Земля» спостерігаємо низку протиставлень: весілля на початку твору – похорон у кінці, служба у війську – праця на полі, характери та світогляд Михайла – Сави, хата Федорчуків – бурдей, село – місто, поле – «сусідній» ліс, похмурий день – місячна ніч тощо. 

У повісті «Земля» О. Кобилянської перед читачем постає патріархальний світ. І світ цей витворений міфологічною свідомістю архаїчної людини, яка живе за своїми вічними та непорушними правилами і законами. Мікросвіт персонажів твору обмежений просторовими рамками села Д. У цьому замкнутому, проте самодостатньому просторі, важливе місце відводиться образу хати родини Івоніки Федорчука, берегинею якої була Марія:  «…вона все була доброю ґаздинею і мала дома все, що повинно бути в кожній хаті і у кожної доброї ґаздині. А хоч ніхто про се не знав, то все з тим було їй добре. Ніхто не знав, скільки полотна, напрятаного її власними руками, ховалося в скрині. Скільки прегарних, чисто вовняних коверців висіло на поді. Скільки подушок у неї було, скільки рушників і білля» [5, 50–51]. Образу хати протиставляється образ бурдею біля лісу – невелике житло, викопане у землі: «Тут, на тих полях, був цілий їх маєток, якого не лишалося ніколи без дозору. Окрім хати, що стояла недалеко панського дому, мали ще тут, на полях, два бурдеї. В одному мешкав усе хтось зимою й літом, у другім заховувались бджоли, а в стайні, що розклалася близько коло тих пивничних мешкань, розжився їх прекрасний товар» [5, с. 45]. Саме сюди, до бурдею, приходив Івоніка, прагнучи побути на самоті; тікав сюди після сварки вдома Сава; зустрів тут своє перше кохання й Михайло. 

Контрастними постають у творі образи села та міста, де Михайло змушений був проходити військову службу. Із тугою на серці Михайло покидав рідні місця: «Коріння його душі хиталося, а хвилями вривалося десь у бездонній якійсь глибині» [5, с. 102], адже залишав не тільки землю, але й кохану дівчину: «Він оглядався ще кілька разів назад. Бурдей виглядав здалеку, мов земляний горбок з двома скляними очима.

Відтак спинився його зір на «сусідньому» ліску, перед котрим злякалась була свого часу Анна.

Він лежав темний і тихий. Здавалося, глядить прямо на нього...

Несказанний жаль огорнув його в тій хвилі. Неповздержна, дика туга...» [5, с. 104]. Навіть природа відізвалася на його страждання ніжним дощем. Історично місто, на думку Н. Позняк, завжди уявлялося «…одним із центрів простору… І потойбічне, і земне місто є для архаїчного мислення віссю світу, що пов’язує верхню, середню та нижню сфери світобудови: Небо, Землю і Підземне царство» [6, с. 177]. Михайло не став частиною міста, він намагається протистояти йому, постійно посилаючи невпинному натовпу людей своє неприйняття топосу: «Погоня й надмірний натовп, поспіх і незвичайна рухливість та машинальність міста натхнули смертельною блідістю й знесиллям його душу, звиклу до супокою і ритму, споріднену з природою. <…>

З різноманітного руху міста виринула в його душі туга за домом... туга, що воліклася, що висисала його, що безгомінно пристала до нього...» [5, с. 109]. Як бачимо, авторка майстерно передає внутрішній стан протагоніста в урбаністичному просторі: юнака охопило хворобливе почуття непотрібності, байдужості та беззмістовності власної екзистенції. 

Об’єднання різноманітних просторових координат відбувається за допомогою одного з найважливіших компонентів хронотопу художнього твору – хронотопу дороги, на важливе значення якого звернув увагу М. Бахтін: «...мало який твір обходиться без якихось варіацій мотиву дороги…»  [1, с. 248]. Цілісність твору, важливість зображених О. Кобилянською подій, створення єдиного часопросторового континууму повісті відбуваються завдяки цьому мотиву. Мотив дороги в творі тісно пов’язаний з архетипом міста, адже він допомагає з’єднати дві просторові точки – місто та село. Дорогою з села до міста щотижня ходив Івоніка Федорчук до сина Михайла: «Я буду до тебе приходити, Михайле, як зможу часто! – тягнув далі, потішаючи. – Досі не міг я так часто приходити, робота приковувала до хати, але відтепер буду щонеділі в тебе. <…> Щонеділі, кажу» [5, с. 119]. В повісті «Земля» образ дороги символізує стан занепокоєння та хвилювання батька за сина.

Просторова площина міста в творі реалізується через темпоральне поняття безкінечності, адже час для Михайла втратив свою цінність та природну тривалість: «Але одна днина по другій минає, один тиждень по другім стелеться, а він не звикає тут і все однаково» [5, с. 117]; «Часом гадаю, що ніколи не скінчиться той час, що я маю його ще сам перебути… Такий мені довгий здається та нудний!» [5, с. 165]. Крім того, письменниця звертається до пришвидшення сюжетного часоплину твору, змальовуючи події у селі під час служби Михайла: «Тижні минали, як Михайло покинув свою землю» [5, с. 110]; «Глибока зима» [5, с. 147]; «Було вже по великодні» [5, с. 151]; «Більше як рік минуло з того часу» [5, с. 167] – час невпинно біжить, його рух набирає все швидшого ритму за щоденними клопотами. 

Прикметною ознакою темпоральної організації повісті «Земля» є зосередження уваги на кульмінаційному часовому орієнтирі – дні святого Михайла. Цей день несе важливе смислове навантаження в творі: він повинен був бути ключовим у долі Михайла та Анни. Дівчина, яка була вже при надії, «…числила дні до повороту Михайла, а з тим і дні злиднів і горя. Зараз по маневрах мав Михайло вернутися додому і тут остатися два або, може, й три місяці. На святого Михайла мав говорити з татом і мамою» [5, с. 172]; «Оцей великий день припадав на двадцять першого. Саме тепер було посередині серпня. До приходу Михайлового було ще добрих чотири чи шість неділь. Одначе час скоро збігав» [5, с. 172]. О. Кобилянська детально фіксує кількість днів, які залишилися до свята, ніби готуючи читача до чогось фатального: «Щось чотири дні перед святим Михайлом скоїлося в Івоніки нещастя» [5, с. 196] (смерть теляти); «Позавтра було святого Михайла, патрона Михайлового» [5, с. 202]. Кожний день є важливим, він несе щось вагоме, тому письменниця звертається до хронікального відтворення подій. І за день до самого свята Михайло був убитий. Ця звістка надзвичайно приголомшила Анну, яка жила великими сподіваннями на зазначене свято. Глибоко психологічним є епізод, у якому авторка передає голосіння Анни над тілом убитого Михайла: «Але... ми любилися... і він... і він... завтра хотів він вам... усе сказати. Просити, аби ви поблагословили його і бідну наймичку... Признатися до всього. Завтра, на його патрона. Ждав лише на той день. Завтра... завтра, на його патрона... Вам, бадіко… і вам, лелічко... завтра... і замовк навіки...» [5, с. 215]. Тавтологія лексеми «завтра» в зазначеному монолозі підкреслює невимовне страждання бідної дівчини, втрату будь-якої надії на щасливе майбутнє поряд з коханим. 

Хронотоп ночі, який у повісті «Земля» також відіграє важливу роль у часовій організації твору, закодований містичними атрибутами і увиразнює внутрішній хронотоп персонажів. Літературознавець В. Ванслов стверджує, що ніч інтерпретується як «…порятунок, укриття від непривабливого життя дня. Вона вуалює протиріччя світу, вносить в нього відсутню гармонію. Вночі спадають оманливі зовнішні покриви життя, зникає сліпуче світло, справжня ж сутність світу виступає в її неприкритій наготі» [3, с. 93]. У зв’язку з цим ніч виступає своєрідним порятунком від різних проблем та негараздів, однак в аналізованому тексті ніч асоціюється з чимось лихим – убивством Михайла, хоча «…ніч була така ясна, та така вже ясна, що можна було розрізнити кожну гіллячку на дереві. А так тихо, що був би почув, як хрущик лізе листячком...» [5, с. 223]. 

Крім того, особливістю створення художнього часу повісті «Земля» є також введення письменницею в канву твору віщувань, символічних знаків та елементів прогностичного характеру – «пралогічної антиципації», яка, на думку І. Батраченко, «…базується на опосередкуванні ворожильними знако-символічними засобами, спирається на містичні антиципаційні схеми і проявляється в спробах організувати антиципаційні процеси у формі ясновидіння, розпізнавання прикмет, здійснення мантичних процедур» [1].

Однією з визначальних рис неоромантизму є зневага до раціонального, інтуїтивне пізнання та прагнення до ірраціонального. Ірраціоналізм – це «обмеження або заперечення можливостей розуму чи те, що має відмінну від нього природу, утвердження алогічного характеру самого буття» [8, с. 89]. Його риси тією чи іншою мірою можна спостерігати в повісті О. Кобилянської. За словами дослідниці Т. Гундорової, твір «…став тим смисловим центром, навколо якого утворювалося актуальне смислове поле української літератури. В найзагальнішому сенсі, мова йде про формування такого українського міфу, який би конституював цілісність нації, культури, індивідуума в новій, модерній епосі ХХ віку» [4,  с. 58].

Дійсно, змальовуючи психологію селянина, письменниця буквально пересипає твір образами-символами, передчуттями, замовляннями та містичними елементами. Персонажі повісті довіряють ворожінням, віщуванням та снам. Так, Марія неодноразово звертається до ворожок, щоб дізнатися майбутнє свого сина Михайла: «Зранку, як Івоніка й Михайло пішли до бранки в місто, вона накинула на себе сердак і побігла направці чорним полем до сусіднього села, до далеко й широко знаної циганки-ворожки, щоби дізнатися від неї із карт, чи Михайло останеться дома, чи візьмуть його восени від неї до війська.

А ворожка числила щось межи картами та числила, перешіптувала якісь незрозумілі слова, а відтак сказала їй ось що: «У тебе велика гризота, але ще більша журба тебе і твойого чоловіка жде відтепер. Перед тобою лежать потоки сліз; вони вкінці висохнуть, і ти будеш кров'ю плакати. Пороги суду переступатимеш, за один раз витопчеш стежку до нього... такий тяжкий жаль нестимеш із собою тою стежкою... <…> Від бога все зависить. Як бог схоче, так і буде! Він може все відвернути» [5, с. 51].

 Особливе місце в повісті займають пророчі видіння і сни, які селяни сприймають за своєрідну вказівку діяти, аби запобігти означеним у них небезпекам, реалізувати ті чи ті застереження тощо. Видіння є певними натяками, а сни мають вигляд закодованої інформації, яка, зазвичай, передається через символічні образи. Так, задовго до вбивства, Анна бачить видіння, яке пророкує загибель Михайла у лісі:

«Тут щось нечисте... на тебе й на мене, Михайле, – промовила в розірваних реченнях, тулячись тісніше до нього. – Я се виділа тепер!

– Що ти таке виділа?

– Щось страшного, не знаю напевно що! Щось престрашного... закривавлені, вогняні шмати... з двома розжареними, несамовитими очима, що зближались до нас у шаленій скорості. І так скоро, як воно летіло до нас ураз із лісом, так само скоро зникло. Боже, що се могло бути?!

Його пройняла дрож, і він перехрестився. Був забобонний, як батько й мати, як взагалі більша часть люду його села» [5, с. 86], а по своїй смерті Михайло ніби приходить до батька на Святвечір у вигляді вихору: «Надворі неустанно лютувала завірюха... <…> Вітер грав його  (Івоніки. – Н. П.) сивим волоссям. Не зважав на те. Витріщившися хвилю в найстрашнішім напруженні в нічну завірюху, крикнув відтак, як за життя сина, але сим разом диким, несамовитим голосом понад розбурхану поверхню піль:

– Ми-хай-ле, твій тато тут!

Кілька хвиль пізніше примчав до нього стовпом високий вихор снігу, вдарився сильно о його груди, пірвав його кусень дороги за собою, покрутився вихром по місці і, тяжко стогнучи, помчався далі у нічну темряву...

З розбурханим волоссям стояв старий батько, прикований до місця, важко дишучи, витріщаючися в напрямі, куди погнався стовп снігу» [5, с. 253–254]. 

Спостережено, що в основі віщувальних знамень лежать різноманітні символічні знаки. У зазначених передбаченнях негативне значення несе вже сама наявність у них лексем «сльози», «кров», «закривавлені, вогняні шмати», які асоціюються з лихом та нещастям. 

Отож, події у повісті О. Кобилянської «Земля» хронологічно охоплюють час протягом двох років. Часовий діапазон твору реалізується через образи ночі, знаки-попередження, природний та календарний час. Проте важливу композиційну функцію відіграють у тексті такі наративні прийоми, як ретроспекція та антиципація, за допомогою яких розширюється часовий вимір художнього світу. Антиципація на рівні ірраціональності проникає в усі компоненти образної структури твору «Земля», створюючи особливу атмосферу таємничого, гнітючого, очікування чогось жахливого. Ірраціональне мотивує сюжетні ходи та стає засобом розкриття психології окремої особистості та свідомості селян загалом. Саме тому в творі важливе місце займають пророчі видіння, сни та передбачення. Ірраціональні елементи художньої структури твору увиразнюють одну з ключових філософських проблем повісті: проблему підвладності людини фатуму, неможливості змінити власну долю.
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Особливості художнього світогляду Олександра Довженка

Олександр  Довженко  належить  до  тих  діячів,  які  зробили  значний  внесок у розвиток кінематографу, літератури,  мистецтва. Сьогочасна світова культура  нараховує небагато  митців  такого  широкого  дихання  й  сміливості  шукань, які  були  притаманні  цьому  письменникові.Олесь Гончар писав: «Олександр Довженкоє одним з тих геніїв, які, осягаючи поглядом життя народу і людство в цілому, не гублять в ньому окрему особистість, понад усе ставлять самоцінність і вершинну красу людини» [1, с. 13].
Осмислення естетичного, філософського, релігійного світогляду письменника знайшло широкий відгомін у наукових роботахбагатьох  мистецтвознавців, літераторів, та культурологів. Проте особливості художнього світобачення митця на сьогодні є малодослідженими, тому  розробленняподаної теми статті становить значний  науковий інтерес.
Мета роботи – дослідити своєрідність художнього світогляду  Олександра Довженка.
Світобачення видатногомитця формувалосяпід безпосереднім впливом на нього складних колізій соціальної реальності, діячів «Розстріляного відродження»,  ґрунтовної його опори на розлогізнання з різних галузей науки, техніки і, звичайно, художньої та публіцистичної галузей творчості [4, с. 28]. Світоглядні  позиції   письменника  знайшли  своє   відображення у  його творах, «безмежних і різноманітних, як і різноманітне  й  безмежне в своєму переможному розвитку життя нашого великого суспільства» [3 с. 110].

Варто зазначити, що Олександр Довженко увійшов в історію не лише  як український письменник та публіцист, а й яккінорежисер. Його фільми – справжні перлини кіноіндустрії – й сьогодні не втратили своєї актуальності. Довженка називають основоположником розробки художніх засобів воєнної  кінопубліцистики. Для митця кінематографія є справжнім мистецтвом, «мистецтвом  реалістичним, мистецтвом надзвичайної  емоційної сили, що  допомагає формуватисвідомість людини, виховувати її в дусі наших ідей і  завдань» [3, с. 113]. Письменник зазначав: «Кіно є вчителемжиття» [3, с. 114].

Сюжет більшості творів Довженка канонічний для класики соцреалізму – це боротьба старого й новогов житті  народу. Але новаторствоукраїнського генія полягає в тому, що у суперечці цих двох начал завжди можнапростежитиприсутність третього – вічності.

Працюючи над творами, митець надавав перевагу  правдивому  зображеннюдійсності, а не художньому вимислу, як більшість українських та світових  письменників. Олександр Довженко зазначав: «Правду треба піднести високо  і  нести біля самого серця. Боятися тільки брехні і утрировки. Думати неухильно тільки про велике. Піднести природу до самого себе, і хай Всесвіт  буде відображенням твоєї душі» [3, с. 176]. Його правда пов’язана з баченням явища, дії у багатьох просторово-часових параметрах різними суб’єктами відображення [2, с. 40]: «Горобців спитати – скажуть, напевно, що орел погано літав у кущах і коноплях. А як орел за хмарами літає, спитати треба  орлину зграю» [1, с. 534].

Із самого дитинства класика українського кіно надихала природа. Письменник писав: «Я завжди думав, що без гарячої любові до природи  людина  не  може  бути  митцем. Та й не тільки митцем, особливо зараз, коли треба перебудувати майже все – всі міста, коли науці взагалі і зокрема інженерії й архітектурі вперше надана можливість бути вчудовому гармонійному поєднанні з природою на радість людям» [3, с. 55]. Ота  благодійність і сприйняття людини в органічному  єднанні  з  нею, як одного цілого, безсумнівно, знайшли своє талановите відображення  в усіх художніх творах митця – від оповідань до фільмів. На підтвердження  вищесказаного  наведемо  цитату  з  автобіографічної  повісті  «Зачарована  Десна»: «Ми жили в повнійгармонії з силами природи. Зимою мерзли, літом смаглись на сонці, восени місили грязь, а весною нас заливало водою, і хто цього не знає, не знає тієї радості і повноти життя» [1, с.17]. 


Варто також зазначити, що рядки довженківських думок і творів  рясніють мотивом антеїзму як риси української душі [1, с. 365]. Сам письменник та  кінорежисервиявляє безмірну любов до рідної землі за те, що вона давала йому «хліб і серце, любов і звичаї, і радість творчості, і труд, і велику  печаль, і страждання» [1, с. 374]. Українаєу ньогов кожному  кадрі, у кожному русі його героїв. Половіють жита, вмиваються  животворним  дощем  яблука  і  кавуни,  усміхається  сонце  після  дощу – це  зрима краса України, без якої нема Довженка,  без якої нема національного  митця [1, с. 10].

Основною рушійною силою суспільних змін ОлександрДовженко називає народ. У його уяві він є головним творцем матеріальних благ, духовних цінностей, воєнних перемог. Твір «Повість полум’яних літ» письменник  замислює як новий сценарій про народ. Письменник зазначав, що не буде він  його писати  «ні про дважди героїв, ні про трижди зрадників, ні про вождів, що самою присутністю своєю вже прикрашають твір і збуджують надії постановників на безапеляційні путеводні сентенції»[1, с.329], а напише сценарій «про людей простих, звичайних, що звуться у нас широкими масами...» [1, с. 329].


Оспівуючи життя народу в цілому та кожної людини окремо як найвищу цінність, Довженко з невимовним болем у серці відзначає всю нерозумність тих, хто веде свої народиназагарбання чужих земель, кладучи на плаху голови своїх невинних співвітчизників [3, с. 101]. Він показує, які страждання, яке горе несе війна людині: «Війна – дурна. Жорстокість і всесвітня дурнота, одягшись ватавістичне пір’я, прославлене тисячоліттями книжної брехні і кровожадних дурощів, перетворюють мене в щось гірше, дурніше й страшніше за дикого звіра. Я вже не кажу про таких благородних і достойних пошани тварин, як собака, кінь чи корова» [1, с. 415].


Засуджуючи  її (війну), митець водночас  розгортає і стверджує  мир: «Нам не потрібні солдати. Нам потрібні люди. Досить солдатів», – звучать його слова, як непорушне кредо [1, с. 174]. У його творах війну перемагає мирна праця. Визволена земля, і одразуна ній сіють, і в цій жмені зерна виявляється дійсно більше змісту, ніж у всій фашистській історії. «Життя народу – у жнивах ланів. Воно у виноградних гронах, в усмішці неба і в сльозах його – дощах і росах, що падають на плоди садові», – визначає сенс народного існування письменник [1, с. 348]. 

Хоча  митець по собі залишив багату творчу спадщину, на жаль, на той  час, коли він жив та творив, не міг викласти на папері все те,  що було в його думках, про що він дуже хотів написати. Тому усе своє страдницьке життя Довженкопрагнув практичнохоч якоюсь міроюрозв’язати гордіїввузол свободитворчості, але не міг. Тому свобода  йому уявлялася хіба що у сновидіннях, тай то кайдани з людської діяльності знімає Бог, даючи змогу вільно творити [1, с. 394]: «І я став свободний... І написав для людей, яких я люблю більш за все на світі, правду, всю, без страху, без ложних слизьких, солодких і підлих прикрас, без угодництва, безтупості і без потурання тупості застарілих неуків і холодних честолюбців, безмірно лячних і ненаситних, жорстоких невір і ненавидців людини» [1, с. 397]. 


Та, не дивлячись на свободу, про яку він мріяв, митець зазначав,  що  не  варто  писатиабсолютно про все, а треба вміти вибирати, бо «все діло  митця – у виборі. Вибір – великаі складна річ, яка потребує строгого  аналізу» [3, с. 74].


Отже, ми дослідили  особливості художнього  світогляду  Олександра Довженка, з’ясували, що митець, працюючи над шедеврами, надавав перевагу  правдивому зображенню дійсності, а не художньому  вимислу, благодійність і сприйняття  людини в органічному єднанні з  природою, як одного цілого, безсумнівно, знайшли своє талановите  відображення в усіх творах митця,  основною рушійною силою суспільних змін Олександр Довженко називає  народ  та  засуджує  війну, водночас стверджуючи  мирну  працю  людей.  
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Національно-політичні погляди  О.Довженка

Вивчення суспільно-політичного та культурного життя України крізь призму діяльності і творчості видатних особистостей в конкретно-історичних умовах сьогодні є актуальним з огляду нівелювання цієї проблематики в радянську добу. Дослідження ролі О. Довженка в збереженні національної культури і творенні соціалістичних міфів наближає нас до розуміння складних стосунків між владою і митцями в умовах тоталітаризму.

Метою даної статті є аналіз головних засад та еволюції суспільно-політичних поглядів О. Довженка на Україну та українців.

       В різні етапи життя акценти в поглядах режисера змінювалися: від самобутності національної культури в період українізації й утвердження сталінізму на Україні до питання виживання українського народу під час Другої світової війни і боротьби за розвиток національної культури в післявоєнний час. Залежно від змісту і характеру розвитку українського суспільства на різних етапах еволюція поглядів О. Довженком відбувалася відповідно до зміни суспільно-політичної ситуації в державі: звільнившись від царської Росії, український народ отримав шанс самостійно рухатися в своєму розвитку, але перемога більшовицької влади спричинила домінування ідеологічних засад соціалістичної культури. Згідно поглядів Довженка, сама соціалістична культура на теренах України не суперечила існуванню народних традицій, вжиткумови, а мала поєднуватися з національним колоритом і досягненнями народної культури. Позиція О. Довженка щодо законного права українського народу самостійно визначати шлях культурного розвитку не могла бути поширеною в умовах політичного тиску і репресій. Митець не бачив можливості її підтримки, а тому відповідальність за занепад українського народу покладав на владу і чиновників.
Вся його діяльність була присвячена проблемам підтримки і популяризації української культури: боротьбі за право самостійного, окремого від російської, розвитку, необхідності виховання українських кадрів для кінопромисловості, засудженні тенденції до зменшення вжитку української мови і збільшення російськомовного навчання у вузах України, до нехтування народними традиціями в плануванні українських сіл і міській архітектурі, недостатній увазі до розвитку народних ремесел, посилення уніфікації і бідності у побуті тощо. Загалом він займав позицію незгодного з національною політикою уряду, спрямованої проти самоідентифікації національної культури в усіх сферах життя українського суспільства.

Ще в юності в його поглядах зароджується розуміння національної ідеї як права українців на самовизначення і самостійний культурний розвиток. Демократична революція 1917 р. остаточно розвіяла ілюзії, насаджені імперською освітою щодо Малоросії. О. Довженко приєднався до революційного настрою і гасел, хоча художника більше цікавило національне питання, а ніж формування нових соціально-економічних відносин. Він вважав, що оскільки царський рід не був українським за походженням, тому українці й не мали відношення до капіталістичного ладу. Його хвилювало, що історія України і українська мова заборонена, він відмовився брати участь в «обрусінні» народу. О. Довженко радів самовизначенню українців: «Всі українці того часу здавались мені якимись особливо приємними людьми. Легко сказати, скільки років страждали разом від проклятих русаків (триста літ), розмовляти навіть розучилися по-українському, розмовляли каліченим українськоросійським жаргоном» [1]. Опосередковано він схилявся до ідеї безкласовості українського суспільства, заявляючи про відсутність в Україні заможного класу – панства – на основі україномовності панівної верстви, про що засвідчено в «Автобіографії» 1939 р. Смілива, як на той час, думка, адже «відсутність російськомовних панів» суперечила б більшовицькій пропаганді і не виправдовувала погром заможних класів, відчуження власності, колективізацію.

Отже, демократичну революцію 1917 р. і воєнні дії 1917-1919 рр. О.Довженко сприймав як можливість для вирішення питання про державну незалежність України. Проте через обставини він пристав на бік боротьбистів, які стояли на позиціях радянської форми влади та співпраці з більшовиками. У поглядах О.Довженка соціалістичний розвиток країни не суперечив національному.

Проте в ті часи послідовна підтримка національних лідерів та їх ідей не була характерною для О.Довженко. Тема України і українців тимчасово зникла з його діяльності, коли він працював у структурах радянського уряду, в тому числі у дипломатичних місіях за кордоном. Невдовзі ця проблематика з'являється у його художній творчості. Далі, працюючи в урядовому органі УРСР «Вісті ВУЦВК», художник був обмежений у виборі тематики та інтонації своїх робіт, адже це видання, як усі в той час, стояло на ґрунті радянської влади, більшовицького варіанту здійснення політики українізації. У ці роки О.Довженко не стояв осторонь пошуку шляху ідейно-культурного розвитку. У першій половині 1920-х рр. з'явилася «теорія боротьби двох культур» – української і російської, прихильники останньої розглядали українську культуру як відсталу, селянську, заперечували необхідність її розвитку. Низка літературних спілок Харкова («Плуг», «Гарт») стали на позиції створення пролетарської, комуністичної культури, тобто інтернаціональної і безкласової. Однак таке бачення розвитку культури не було характерне О.Довженкові. Вільна Академія Пролетарської літератури (далі – ВАПЛІТЕ) (1925 – 1928 рр.), в якій О.Довженко виступив співзасновником, і яка була альтернативою залежним від влади організаціям, наполягала на європейській орієнтації літератури і культури під загальним гаслом: «Геть від Москви». О.Довженко висміяв партійну постанову про обов'язковість для радянських митців дотримання принципів пролетарського реалізму: «Це перший випадок в історії культури, де стиль «постановляють на засіданні»  [2]. Можливо, тут був вплив М. Хвильового, але незаперечним є те, що такої позиції О.Довженко притримувався надалі протягом всього життя, змінюючи форми вияву.
В творчості він наділяв своїх героїв моральними якостями, духовними рисами українського народу; різними засобами фольклору ідентифікував їх приналежність до українського народу. У сценаріях О. Довженко застосовував елементи українського фольклору і традиційного вбрання, українські звичаї, народні перекази та історичні події. Усі кінороботи О. Довженка з української тематики містять історичний контекст. Віхи історії в О. Довженка репрезентовані: скіфською добою, приходом норманів, першими великими князями Святославом і Володимиром Великим, козацькими повстаннями під проводом М. Кривоноса, І. Сірка, Б. Хмельницького, гайдамаччиною, боротьбою проти царату. Можна стверджувати, що режисер вважав українців нащадками скіфів, адже саме їхній скарб успадкували сучасні українці – землю. Режисер звертався до головних подій в українській історії, а саме: становлення держави (скіфської, руської, козацької, радянської), боротьба з половцями, турками, козацьких і селянських повстань проти польських панів, подій першої і другої світових війн. Особливо важливою історичною подією митець вважав возз'єднання Української РСР із Західною Україною. Поряд з цим, у своїй творчості режисер відзначив таку національну рису українців, як почуття свободи, проте не свободи соціуму, а бажання волі особистої, яке виражалася в анархії, індивідуалізмі. Цим митець пояснював неспроможність народу об'єднатися, щоб здолати ворогів, згуртувати дії на користь всієї нації і збудувати вільну державу. Однак, у О. Довженка поняття свободи не визначене, а хуторянство і «атаманство», на які спирається режисер, є нетиповим виявленням політичної несвободи.
Трактування режисером причин схильності українців до соціальних і революційних перетворень пов'язується з героїчною історією, сповненою боротьби з ворогом – це, на нашу думку, випливає з сценаріїв фільмів «Звенигора», «Арсенал». Українцям О.Довженко безмежно співчував у трагічності їхньої долі, але відзначав одночасно і розум, і дурість народу. «Народ наївний, бо повірив владі – спочатку колективізації, потім пошуку «ворогів народу». Народ вірив в обороноздатність країни, а, потрапивши під окупацію, з нетерпінням чекав на визволення, яке принесло нові репресії» [4]. 
У роки Великої Вітчизняної війни О. Довженко передбачав важкі наслідки для народу, саме тоді питання збереження української нації в його поглядах набуло актуальності. Жертви, які понесла Україна, вважав митець, не поніс жоден народ у світі, ніхто не знатиме про вирішальний внесок українців, бо його замовчувала політична влада. Режисер одним із перших серед творчої інтелігенції поставив питання про втрати СРСР в роки війни. За відомими лише йомуджерелами, він визначив, що у війні полягло п'ятнадцять мільйонів українців. Такі втрати, причиною яких була не тільки війна як така, а й необдумані дії військових керманичів, замовчувалися через свою жахливу правду, вважав О. Довженко.

Вже перші воєнні роки виступили каталізатором у загостренні критичного ставлення О. Довженка і до влади, і до народу. В його очах двадцять п'ять років виховання без історії, на основі класової теорії, вилилися у національну трагедію, і це, на нашу думку, в душі небайдужого режисера викликало біль через неспроможність українців дати відсіч, думки про не достойність народу на щастя. Але коли почалося звільнення, в очах О.Довженка народ виступив як переможець з сильною волею, самовідданий захисник батьківщини. Тепер режисера хвилював майбутній поступ українців. До кожного, хто вижив, пережив окупацію і бився з фашистськими загарбниками, О.Довженко ставився як до героя, що переміг ворога своїм тілом і кров'ю. Світ мав завдячувати саме українському народу за величезну самопожертву перед вівтарем людства. Перемога, на думку митця, передбачала популяризацію у світі радянської країни, у тому числі України та її культури [3]. Важливою складовою суспільно-політичних поглядів О.Довженка є аналіз соціально-психологічного стану повоєнного українського суспільства. Він бачив падіння духовної культури, втрату людяності, збільшення в соціумі байдужості і безкультур'я. Він знову вважав, що існування української нації під загрозою, бо не сприяли прогресивного розвитку суспільства байдужість до власної історії, втрата цікавості молоді до праці на землі, відмирання традиційного українського села, міграція до міст, масова відмова від національного одягу, архітектури, мови, культурне і духовне збідніння, стандартизація життя.

У творчості, громадській і частково публічній діяльності режисер намагався підкреслити вищість національних інтересів, наголошував як на здобутках української нації, так і негараздах, значних недоліках її соціально-економічного і культурного розвитку. О. Довженко виступав як патріот українського народу, а не захисник комуністичної суспільно-політичної формації і більшовицької держави. Трагічність долі, постійна боротьба народу, випробування під час радянської влади спонукали О. Довженка в громадській діяльності ставити на перше місце інтереси української нації, а у творчій – виступати носієм української традиції.
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Валерій Букач, Тетяна Набокова

Олександр Довженко в українському культурному просторі

Олександр Петрович  Довженко увійшов в історію вітчизняної культури як непересічна особистість, митець самобутнього таланту, індивідуального погляду на світ, зумовленого особистою  нелегкою долею.

Як суспільно орієнтована  людина, О. Довженко змолоду проявив багатогранність свого таланту. На початку свого творчого життя він виявив педагогічні нахили. Закінчивши Глухівський учительський інститут, вчителював у Житомирі, Києві, займався питаннями організації освітньої справи, захисту прав працівників освіти. Згодом, у повоєнний час, викладав у Всесоюзному інституті кіномистецтва.

Протягом майже двох років він служив на дипломатичній ниві, представляючи свою країну у Польщі, Німеччині.

Повернувшись  у 1923 році до Харкова,   до літа 1926 року О. Довженко захоплювався образотворчим мистецтвом: працював художником-ілюстратором редакції газети «Вісті ВУЦВК», був автором політичних карикатур. У цей же час почав створювати плакати для Всеукраїнського фотокіноуправління (ВУФКУ). 

З  1926 року творче життя О. Довженка було пов’язане з Одесою, де він влаштувався режисером на кінофабриці. За своїми сценаріями  створив перші фільми «Вася-реформатор» і «Ягідка кохання», наступного року – кінострічку «Сумка дипкур’єра». Але серйозний успіх прийшов у 1929 році після виходу на екрани фільму «Звенигора», який став сенсацією.

Справжнім світовим шедевром стала кіноповість «Земля», яка стала гімном героїзму праці, глибини людських думок. У ній  осмислювались основи людського існування: народження і смерть, любов і ненависть, добро і зло, краса і моральність, людина і природа, людина і земля, людина і космос. В ній утверджувалась головна думка про невмирущість духу українського народу, безсмертя нації, вічність людини загалом. Оскільки  проблеми національного звучання набували ознак загальнолюдського, тому це стало однією з головних причин визнання й пошанування «Землі» у світі.
У 1930-х роках О. Довженко вже постав як самобутній режисер, фундатор поетичного кіно. У 1932 році на Київській кіностудії він зняв перший звуковий фільм «Іван». Митець торкався й історичної тематики, створив стрічки «Арсенал», «Щорс», «Мічурін».

Кінофільми «Звенигора», «Арсенал», «Земля», «Іван», «Аероград»  охоче демонстрували в Німеччині, Франції, Англії, Італії, Японії.  «Аероград» і «Земля» викликали чимало дискусій з приводу суб’єктивності й оригінальності режисерської техніки, авторських спостережень над природою і людиною.

О. Довженка як справжнього майстра кіно визнавали, насамперед, за своєрідність побудови сюжетів,  велич поетичного пейзажу, неперевершену гру акторів, в якій спостерігались глибинний зміст та душевні переживання екранних героїв, революцію в мистецтві звукозапису і кіномонтажу, оригінальні поетичні засоби художнього вираження, за порушення вічних проблем тощо  [4, с. 31].
Хоча митець писав сценарії до свої фільмів в істинно літературно-художньому руслі, як літератор він відкрився масовому читачеві в роки великої боротьби з нацистською навалою. Його  оповідання («Ніч перед боєм», «Мати», «Стій, смерть, зупинись», «Хата», «На колючому дроті» та інші), публіцистичні  виступи, в яких правдиво були показані героїзм й тягар випробувань народу, друкувалися у фронтових та центральних газетах, мільйонними  тиражами,  виходили окремими брошурами, передавалися по радіо.

Митець також  написав кіносценарії «Тарас Бульба» (за повістю М. Гоголя),  «Прощавай, Америка», «Відкриття Антарктиди», незавершені роботи «Загибель богів», «У глибинах космосу», п’єсу «Нащадки запорожців».

Читаючи «Зачаровану Десну», бачиш, що  на перше місце письменник ставить сім’ю: батько, мати, дід. Від батьків він успадкував перші уроки народного життя, любов до праці, рідну мову, витончений народний гумор, повагу до людини праці, інтелігентність та артистичність натури. Витоки його таланту – це і життя односельців, звичайних хліборобів, й рибалок, й косарів, людей  високоморальної й вродливої душі. Вони стають разом з батьками як живе  уособлення працьовитого, талановитого  рідного народу. Це і рідна природа, без любові до якої та відчуття її краси, не можливо стати художником [5, с. 26].

Велика битва народу з темною нацистською силою осмислюється  митцем не тільки в оповіданнях, нарисах періоду війни, а й у кіноповісті «Україна в огні», в «Повісті полум’яних літ». Формуванню людини в процесі  трудових звершень  присвячена «Поема про море».

Відображаючи переломні етапи в розвитку суспільства,  О. Довженко завжди глибоко проникав у саму сутність історичних явищ і подій, відтворював основні конфлікти та стремління часу. Його твори – це хроніка історичних подій, історія пересічної людини, у біографії якої проявляються доля народу, глибинні закономірності суспільного розвитку. Саме велич «звичайної» людини праці митець вважав головною темою мистецтва. Саме такими «маленькими людьми»  були головні герої його творів – український робітник Тимош («Арсенал»), вчорашній селянин, який приїхав на будівництво («Іван»), воїн Орлюк та його наречена Уляна («Повість полум’яних літ»), герої оповідань воєнного часу – льотчик Гусаров, партизан Петро Чабан, українська селянка Марія Стоян та інші. Це люди з нелегкою долею, у житті яких переплітались драма і пафос. 

Народний, національний характер творів О. Довженка визначається перш за все глибоким художнім дослідженням національного характеру в його історичному розвитку. 

Своєю  художньою творчістю О. Довженко  відкрив світові  особливості культури українського народу, національні звичаї й традиції України, психічний склад української душі з її щирістю, відкритістю, пристрасністю, людяністю, органічним зв’язком із рідною землею батьків, переживанням природної краси і розчиненням у ній.
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Психологізм новели О. Довженка «Ніч перед боєм»

Постать О. Довженка посідає важливе місце в історії української літератури XX ст. У воєнні роки він був військовим кореспондентом, побачив на власні очі трагедію народу, саме тому у творчості митець описує драматичні картини світу, нерозривність людського переживання, болю і жалю простих людей. Письменник звертається до зображення людини у складних перипетіях війни, виразно окреслюючи подвійне ставлення до неї персонажів [5, с. 229]. У творах періоду Другої світової війни Олександр Довженко виступає неперевершеним майстром глибокого психологізму. Стан душі його героїв тісно переплетений із подіями, що відбувалися на батьківщині. Тему війни він розкрив в оповіданнях і новелах «Мати», «Незабутнє», «Стій, смерть, зупинись», «На колючому дроті», «Ніч перед боєм», «Воля до життя», у кіноповістях «Україна в огні», «Повість полум`яних літ» [4, с. 17]. Читаючи ці твори, ми мимоволі проводимо паралель із сьогоденням, порівнюємо характери українців і переконуємося в тому, що не перевелися ще герої на нашій землі. Довженкова новелістика сорокових років перегукується з реалістично-романтичними творами Ю. Яновського, О. Гончара, В. Вишенського, К. Паустовського [7, с. 122].

Письменника найбільше хвилювала проблема перемоги життя над смертю, майже у всіх його творах мотив безсмертя людини є наскрізним. В найтяжчі роки війни він стверджував безсмертя українського солдата і безславний кінець фашистів, які прийшли на нашу Батьківщину. Герой Довженка – творець нового ладу на землі, бо в нього своя концепція: людина – це не піщинка в буревіях буття, вона може протистояти страху смерті на відміну від героїв творів німецького прозаїка Вольфганга Борхерта. Ці люди гинули, але гинули не безслідно: вони рятували Батьківщину для спокою і миру. Тому вони на ній мають бути безсмертні [7, с. 137]. Як тонкого психолога, О. Довженка завжди хвилювала проблема гідної поведінки солдата на війні. У творах він часто зображував людей високошляхетних, мужніх, здатних на подвиг [4, с. 17]. Саме такими рисами автор наділив головних героїв – дідів Платона і Савку – у новелі «Ніч перед боєм», яка написана зі спогадів очевидців, з якими спілкувався сам автор. Тому твір написаний за реальними подіями з життя.

«Ніч перед боєм» розпочинається зі спогадів капітана Петра Колодуба. За допомогою прийому ретроспекції автор вкладає в слова героя розповідь про те, як «звичайний наш український дід-рибалка» [2, с. 467] перевернув йому тоді, у дні сумного відступу, всю душу.

Платоновими словами говорив народ. Він багато думав про причини відступу. Багатьох він не розумів, але не міг погодитися з основним: чому його залишають на призволяще його рідні сини, чому не стоять на смерть, захищаючи землю, народ [1, с. 127]. Звідси і глузливий, неприязний характер реплік дідів і критичне слово про всіляких Троянд, які кожному «тикають», а потім переполошені, уже переходять на «ви». У словах діда Платона про те, яка в нього ненависть, відтворено погляд народу, трудової людини [1, с. 127– 128]. 

Ґрунтовний аналіз суті думок, що розкрилися в «Ночі перед боєм», здійснює дослідник Р. Соболєв: «…може, саме сьогодні, коли так виразно видно народний характер війни, позиція Довженка несподівано виявляється правильною у вищому, саме народному смислі? Звичайно, причини невдач складні й різноманітні, але про багато з них ні діди-перевізники, ні відступаючі червоноармійці, яких вони перевозили, й поняття не могли мати. Проте як же не винуватити тих, хто відступає зі зброєю в руках з рідної оселі, залишаючи жінок і дітей на поталу ворогові? Не було такого ніколи в минулому. І не повинно бути. Що-що, а в цьому і Довженко, і обидва діди були твердо переконані. Вже коли стояло питання про те, бути чи не бути народові, то чого вже там шукати виправдання втікаючому солдатові…» [6, с. 211].

Почуття персонажів у творі найповніше розкриваються у монологах. Зауважимо, що у тексті немає авторських відступів, всі слова письменник передає через репліки героїв: «… одне зостанеться незмінно вірним і незабутнім – високе і благородне почуття товариства і братства всіх юнаків, що розбили і стерли з лиця землі фашистське божевілля» [2, с. 468]. Емоційне напруження переплітається із почуттям жалю до простих людей, які були безсилими проти фашистів, або просто не вистачало духу боротися до останнього у словах: «Ніде правди діти, були такі, що й стрілялися од розпачу, і гордості, й жалю. Були й такі, що кидали зброю і з гіркою лайкою повзли до рідних хат, не мавши сили духу пройти мимо» [2, с. 473]. Жахливим був стан молодих солдатів, які могли тільки щомиті попрощатися із власним життям, але йшли до останнього. Хлопці, які тільки починали насолоджуватись життям, мали вирішити: чи тікати, чи захищати рідний край. 

На гіркому шляху відступу Колодуб з товаришами зустрічає двох українських дідів – Платона і Савку, які дають зневіреним бійцям «урок ненависті». Діди під час переправи ведуть себе гідно, поводяться спокійно, розважливо, подаючи молодим воїнам приклад хоробрості й мужності. Вони прямують до річки, щоб переправити бійців на протилежний берег: «Діди йшли попереду з сітками і хропачами дуже повільно, ніби на звичайну нічну рибну ловлю, і, здавалося, не звертали жодної уваги ні на гарматну стрілянину, ні на рев німецьких нахабних літаків, – одним словом, увесь німецький феєрверк, що так замучив нас за останні дні важкого відступу, для них ніби не існував зовсім» [2, с. 470].

Пряму вказівку на психологічне сприйняття війни автор подає у діалозі дідів Савки і Платона, бо війна торкнеться кожного, від неї неможливо сховатися або перечекати: «– Не знаю, чого вони оце так тікають, –  сказав дід Платон, ідучи за Савкою до річки, так ніби нас тут зовсім не було. – Чого вони так тієї смерті бояться? Раз уже війна, так її нічого боятися. Уже якщо судилася вона кому, то не втечеш од неї нікуди» [2, с. 469]. Виконуючи роль перевізників у новелі, ці люди могли покинути все і самі врятуватися, але борг перед Батьківщиною, мужність і патріотизм узяли гору. Віра дідів у перемогу позбавлена гучного пафосу, адже вони добре розуміють, яких жертв, якої тяжкої праці треба докласти, щоб спинити ворога, примусити його тікати. І думки бійців поступово проясняються, бо кожне слово діда Платона, вимовлене щиро і просто, доходить до їхнього серця, зміцнює дух [4, с. 19].

Важливе смислове навантаження у тексті виконує пейзаж: через нього автор подає психологічний образ рідної землі. Відзначимо, що воєнні події, зображені у новелі, ведуться восени на річці Десні: «Пригадуєте осінь? Що не ріка, то й драма, то й діди, мов добрі річні духи» [2, с. 467]. Восени розпочинаються зливи, погіршується погода, яка демонструє передчуття недоброго. Події, зображені у творі, відбуваються темної горобиної ночі: «Небо було надзвичайне. Природа була ніби в змові з подіями і попереджала нас своїми грізними знаками» [2, с. 470]. Кольорова палітра пейзажів у творі представлена червоними, жовтими та чорними барвами – кольорами крові, смерті і війни: «Хмара була важка, темно-темно-синя, внизу зовсім чорна, а самий верх її, самий вінець майже над нашими головами, було написано шаленими крученими криваво-червоними і жовтими мазками» [2, с. 470]. І все ж таки автор завершує твір оптимістично, сподіваючись, що бій буде для наших воїнів переможним [4, с. 20]: «Тихо стало в землянці. Тихо й на позиції. Тільки далеко на обрії гойдався в небі вогненний знак прожектора» [2, с. 477].

В експозиції новели читач дізнається, що капітан Колодуб був садівником до війни: «А до війни я був садівником. Сади колгоспам садив, співав пісень, дівчаточок любив» [2, с. 468]. Тобто люди були одним цілим із природою.

Персонажі твору є носіями кращих рис характеру людини – захисника Вітчизни. Їм властива твердість духу, нескореність ворогові, любов до батьківщини, волелюбність [8, с. 38]. Важливо відзначити, що О. Довженко не деталізує образи своїх персонажів, а вводить тільки загальний опис. Так, наприклад, зображено капітана Петра Колодуба: «… на зборах говорять як про людину безстрашну і невтомну, хоч ви на вид такий, пробачте, і маленькі, і не дуже неначебто й здорові, так от, звідки воно у вас береться, оте все, що говорять, і самі ми знаємо, що ви з любого пекла виходите переможцем» [2, с. 467].

Діди Платон і Савка побачили багато у житті, ці образи символізують досвід і мудрість багатьох поколінь. Здавалося б, звичайні рибалки, але вони виконують грандіозну місію – переправляють людей через річку, рятують життя багатьом бійцям. Тільки окремими штрихами розкриває їх образи письменник: «Савка вийшов із своєї хатки і дивився на нас, як намальований. Було йому літ сімдесят чи, може, й більше. Він був маленький, з підстриженою борідкою. Був би він сильно схожий на святого Миколу-угодника, коли б величезна, мов коров'ячий кізяк, стара кепка не лежала у нього на ушах та землистого, так би мовити, кольору светр не висів на ньому, як на хлопчику батьків піджак» [2, с. 468]. 

Досить епізодично зображується у новелі онук діда Савки – Іван Дробот: «За дідом Савкою виходив чималий хлопець з двома опачинами» [2, с. 467]. Спочатку юнак допомагав дідам-рибалкам, а згодом сам стає захисником Вітчизни. І саме Іван Дробот завершив розповідь Петра Колодуба про героїчну смерть дідів Платона і Савки. Через зазначений образ автор зумів висловити основну ідею новели – покоління нащадків має продовжувати справу патріотів України, з такою ж вдачею захищати рідний край, адже всі зусилля пращурів будуть марними, якщо нащадки не продовжать справу предків: «– А хто ж ти такий? – тихо спитав капітан Колодуб. – Я онук діда Савки. Я сидів на другій опачині...» [2, с. 477].

Западе в душу Колодубові сказане дідами, дізнається він наприкінці розповіді про геройську смерть дідів. І будуть тоді воїни «готові на будь-який вогонь!!!» [2, с. 476].

Письменник часто звертається до образу України, який є провідниим у новелі «Ніч перед боєм». Україна в його творчій уяві постає в образі знедоленої вдови. «… Україна наша вічна вдова. Ми удовині діти», – записав кінорежисер у щоденнику 2 липня 1942 року [3, с. 219]. У новелі автор намагався передати хвилювання за долю рідного краю. 

Отже, у новелі «Ніч перед боєм» О. Довженко використав такі засоби психологізму, як: діалого-монологічне мовлення, психологічний портрет, психологічний пейзаж та прямі вказівки на психологічний стан персонажа. Народний оптимізм, сполучений з яскравим вираженням психологізму, був покладений в основу довженківського погляду на роль людини у світі. У світлі високого гуманістичного ідеалу новеліст творив героїчні характери сучасників.
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Спорідненість проблематики оповідань Джека Лондона «Любов до життя» та Олександра Довженка «Воля до життя»

Людина на війні – це воля. Є воля – є людина! Нема волі – нема людини! Скільки волі, стільки й людини.

Олександр Довженко

Впродовж всього життя кожний наш день проходить у боротьбі – за владу, за місце під сонцем, за увагу, за щастя, за власне існування. Але інколи відбуваються такі ситуації, коли весь світ ніби постає проти тебе. Немає ні сил, ні бажання йти проти вітру, і хочеться опустити руки, аби тільки страждання зупинилися. Звичайно, дехто саме так і робить, але для інших – це виклик.  Саме тоді відкривається так зване друге дихання, і люди піднімаються, сміливо дивлячись перешкодам в очі, долають труднощі, стають сильнішими. Вони надихаються на великі справи і надихають своїм зразком інших. Саме про це йде мова в оповіданнях Джека Лондона «Любов до життя» та Олександра Довженка «Воля до життя».

Олександр Довженко, як і Джек Лондон, не були такими письменниками, які звикли писати свої твори тільки для того, щоб розважити читача. Їхні життя  – це приклади боротьби і нескореності, приклади тієї самої любові до життя. Їхні твори – щира розповідь про те, що вони бачили на власні очі. Так, Джек Лондон писав свої «північні оповідання» на основі особистих вражень, отриманих на Алясці, а Олександр Довженко –   оповідання про події Другої світової війни, свідком якої він був. Саме тому твори обох письменників змушують читача перегортати сторінки із завмиранням серця, адже тільки історія, яка є частиною життя, може доторкнутися до самого серця іншої людини.

Одним із найвідоміших оповідань Джека Лондона є оповідання «Любов до життя», в якому головний герой, залишившись сам на сам із дикою природою Півночі, всіма силами бореться за виживання. Герой його оповідання – один із тих «шалених американців», які жили у час, відомий в Америці як «золота лихоманка». Його прикладом автор стверджує такі людські якості, як хоробрість, мужність і стійкість, а також підкреслює думку, що за будь-яких обставин людина повинна залишатися людиною. 

«Воля до життя» Олександра Довженка – твір про мужність воїна, стійкість, нездоланність людини,  її духовну і моральну красу, виключну силу волі. Іван Карналюк – головний герой твору – виживає там, де інші давно б здалися. Інші герої твору, як, наприклад, лікар, називають те, що  герой виживає у таких обставинах, чудом. Але, читаючи текст, ми розуміємо: це не чудо і не щасливий випадок, – це виключна сила духу людини, яка будь-що бажає зустріти завтрашній день. 

Обраним творам притаманно досить багато спільних рис, ідей і мотивів. Так, знайомство з головними героями відбувається за екстремальних умов – Олександр Довженко переносить свого читача в часи Другої світової війни, а Джек Лондон – у холод вороже налаштованої природи. За різних обставин, у різний час, з різних причин головні герої обох творів опинилися в ситуації, коли кожен із них був на межі життя та смерті, але вони не здалися, бо хотіли жити, і це бажання було сильніше смерті. Порівняймо: 

«Вони ступали, кульгаючи, до річки; сходячи вкритим каменюками берегом, передній заточився і мало не впав. Обидва були стомлені й виснажені, з облич їм не сходив вираз тупого терпіння, що його карбують тривалі знегоди. На спині вони несли важкі клунки, загорнені в укривала і підтримувані ремінцями, які вони накинули на лоби. Кожен ніс рушницю. Вони ступали, схиливши низько плечі, а ще нижче голову, втупившись очима в землю» [3].

«Ах, як не хотілось йому падати, як не хотілось кидати автомата! Та автомат уже випав з рук, і вже нічим було його підняти з брудної землі. Праву руку, правда, тільки злегка зачепило мінним осколком. А ліва, товариші, висіла, скривавлена вщент, і кров била фонтаном з жахливо скаліченого плеча.
Що робити? Спинити кров? Чим? Не спиняється. Тече!» [1].

Герої обох творів знаходяться у критичному фізичному стані: герой Олександра Довженка, Іван Карналюк, в ході військових дій отримав важке поранення обох рук і газову гангрену; «безіменний» герой Джека Лондона –  отримав травму ноги, страждає від голоду, виснаження, запаморочення і галюцинацій.

Кожен із них потрапив у екстремальну ситуацію, у якій боротьба за виживання стає єдиною метою,  з низки різних причин: Іван Карналюк ішов на війну як патріот, який бажає врятувати свою землю від ворога, безіменний герой Джека Лондона – йшов за багатством і мрією. Об'єднує цих, здавалося б, абсолютно різних героїв, одне – подивившись в очі смерті, вони прийняли усвідомлене рішення боротися за своє життя, не зважаючи ні на що. Вони прийняли рішення боротися за себе і за тих, кого вони хочуть побачити знову. Спогади про близьких, про рідну домівку – і були тією силою, що підтримувала в них волю до життя. Порівняймо: 

«Через три тижні, лежачи на койці в каюті «Бедфорда», зі сльозами, що котилися по запалих щоках, чоловік розповів, хто він такий та що йому довелося зазнати. Він також мимрив щось про матір, про сонячну південну Каліфорнію, про будиночок посеред помаранчевого гаю, обсаджений квітами» [3].

«І здалось раптом Іванові, що упав він дивним засобом, не на землю, а в якусь начебто воду, і бистрина понесла його, вируючи і крутячи між дерев, хмар і сіл, і несподівано принесла додому, мов у казці. Батько, мати, дід, баба, сестри... Та всі такі добрі-добрі, ласкаві» [2].

У кожному з творів є філософські міркування головних героїв про життя. Наведемо приклади: 

«Оце тобі життя! Марна, перебіжна мить. Тільки живий відчуває біль, по смерті болю немає. Вмерти – це заснути. Настає кінець, відпочинок. Чом же тоді він не бажає вмерти?» [3].
«Подумайте, брати мої, про це, і коли з ким в бою що трапиться, – все буває, - вирішуйте тоді на койках перемогу кожен для себе. Виймайте тоді з чудодійної прадідівської скриньки дорогоцінне зілля, корінь життя, і нюхайте його, вбирайте в себе його дух, і гризіть, і живіться ним день і ніч, – Волю!» [2].
Ці роздуми мають величезне значення як для самих авторів, так і для читача. Для Олександра Довженка та Джека Лондона – це не просто слова, це  їхній досвід,  бачення світу,  спроба донести до нас свою життєву позицію. У наведених прикладах ми бачимо, що різними словами стверджується одна думка – не важливо,  як боляче, страшно і, здається, що немає сенсу боротися далі, – життя варте того, щоб за нього боротися. Це і є ідея, яку автори хотіли донести читачеві вустами своїх героїв.

Однак, поза схожістю проблематики оповідань, бачимо відмінність авторської позиції,  що виявляється у трактуванні поведінки і характерів персонажів. Як слушно зазначає Л.Ісаєнко, «… зіставляючи внутрішні спонукання героїв, можемо крім спільного в їхній поведінці, зазначити й відмінне, витоки якого – у своєрідності національного характеру українського та американського народів». І далі продовжує літературознавиця: «Герої оповідань є ніби віддзеркаленням світоглядних позицій письменників: українця – О. Довженка та американця – Джека Лондона» [2, с. 37]. 

Отже,  важливе значення для розуміння проблематики літературного твору має світогляд його автора. Відомо, що Джек Лондон був прихильником філософії Ф.Ніцше, зокрема його ідеї про надлюдину. При цьому він уважав, що якості «надлюдини» можуть бути притаманні лише представникам так званого цивілізованого світу, «білій» расі, що, звичайно було хибною думкою.  Саме завдяки своїй життєлюбності та силі духу представники цієї раси, як стверджував американський письменник, перемогли у боротьбі за виживання, що завжди характеризує поведінку людей. І в цій боротьбі – кожний думає лише за себе. Тому героям Джека Лондона притаманний крайній індивідуалізм. Згадаємо епізод, коли Білл, друг головного героя, кидає його на призволяще: 

– Агов, Біле! Я підвернув ногу!

Біл шкандибав далі через молочно-біле шумовиння. Він так і не оглянувся. Товариш дивився йому вслід, і, хоч його обличчя ніяк не пожвавилося, очі засвітилися тугою пораненого оленя.

Біл вийшов, кульгаючи, на той берег і подався далі, не повертаючи голови [3]. 

Героями Джека Лондона керує мета врятувати своє життя за будь-яку ціну, навіть ціною зради. Це інстинкт, який, на думку автора, закладено природою.

 Головний герой О. Довженка, Іван Карналюк, керується іншими життєвими цінностями, насамперед, бажанням перемогти фашистів і помститися за смерть своїх бойових товаришів. Недарма О. Довженко дає йому ім’я співзвучне з ім’ям народного месника – Устима Кармелюка. Безіменний герой Джека Лондона змушений боротися за життя на чужій, а тому ворожій до нього землі, а Іван Кармалюк бореться не лише за власне життя, а й за рідну землю. Довженко хоче уславити свого героя, воля до життя якого допомогла йому вижити і навчила інших любити життя і боротися за нього. Джек Лондон не дає імені своєму персонажу, тому що має на меті змалювати не подвиг людини, а прояв природних інстинктів, що змушують людину боротися за своє життя так  відчайдушно і до останнього подиху.

Саме тому письменники зображують своїх герої зовсім по-різному. Особливо це видно у фіналі оповідань. У Джека Лондона читаємо: «То була й справді жива істота, в якій важко було впізнати людину. Вона була сліпа, безтямна і звивалась на піску, немов велетенський хробак. Вона звивалася марно, майже не посуваючись уперед, але була вперта…» [3].
Порівняємо з героєм Довженка: «Раптом сильний грюкіт у двері змусив його здригнутись. Хірург глянув – Карналюк! Він стояв у дверях у самій білизні, в мокрих од крові та гною бинтах і весь у холодному поту. Страшний був Карналюк і прекрасний» [1]. Довженко підкреслює не лише силу характеру та мужність свого героя, але й його зовнішню красу. Навіть хірург, незважаючи на страшні рани Івана, милується його статурою : «Ви бачили як він ввійшов. Стрункий, як бог» [1].

Люди, які оточують Карналюка, надихаються його силою, мужністю та стійкістю перед очима смерті. Вони бачать у ньому героя, адже він допоміг  усвідомити, що в цьому житті немає нічого неможливого. «Коли Карналюка виносили з операційної на койку, йому аплодувала вся палата. Поранені з гордістю дивились на свого товариша і радісно дякували йому. Їм також передавалась його воля до життя» [1].

Зовсім по-іншому закінчує своє оповідання Джек Лондон. Перед нами напівбожевільна, хворобливо жадібна людина, до якої навколишні відносяться зі змішаним почуттям жалості і презирства. «Він уже сидів за столом у кают-компанії і обідав з ученими й корабельними офіцерами. Він ніяк не міг надивитися на таку силу-силенну їжі і спостерігав з тривогою, як вона зникає в чужих ротах. Він проводив поглядом кожний шматок, і на його обличчі проступав вираз глибокого жалю. Він був при своєму розумі, але проймався ненавистю до людей, котрі сиділи за столом. Його не облишав страх, що не вистачить харчів» [1].

Отже, у результаті проведеного порівняльного аналізу можна зробити наступні висновки. Автори, які є представниками різних країн, які писали свої твори у різні часи і, напевно, не мали жодної гадки одне про одного, написали оповідання, які мають дуже схожу проблематику. Так, ми бачимо зовсім різних героїв, яких об’єднує любов до життя: безіменний персонаж Джека Лондона опиняється в екстремальній ситуації через власні амбіції і бажання збагатитися. Він був готовим знехтувати своєю безпекою та здоров'ям, але залишившись сам на сам у смертельній ситуації, на межі смерті, вперто тримається за своє життя. Герой Олександра Довженка – солдат Іван Карналюк – пішов на фронт боронити Вітчизну. Він не один, разом  із ним мільйони таких, як він, патріотів, і це усвідомлення підтримує його. Він сміливо і відчайдушно долає небезпеку смерті і цим надихає оточуючих. Але, не зважаючи на відмінності, обидва герої мають схожі риси характеру: вони мужні. наполегливі і незламні, вони бажають жити і вони виживають всупереч всім обставинам.
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Функціональне навантаження художньої деталі в оповіданні О. Довженка «Ніч перед боєм»

Творчість Олександра Довженка є багатогранною, тому що все, до чого торкався письменник, – справжні мистецькі знахідки у сфері літератури. Художник-новатор є засновником жанрів «кіноповість», «кінооповідання», «кіноновела», у яких О. Довженко відбирає найсуттєвіші деталі, що сприяють розкриттю образів і впливають на розгортання сюжету. Автор, удаючись до подробиць, розкриває ідейний сюжет творів, зокрема оповідання «Ніч перед боєм», у якому О. Довженко  немовби нанизує деталі на невидимий стрижень для цілісності сприйняття подій.  Такий прийом, на думку літературознавця О. Є. Поляруша, «випливає із масштабного осмислення життєвих явищ, до певної міри йде від особливостей народного художнього сприймання дійсності, що відбилося у фольклорі. Його використовували у творах Г. Квітка-Основ’яненко, Т. Шевченко, М. Гоголь та інші митці» [5, с. 18]. 

Оповідання «Ніч перед боєм» написане під враженням пережитого і вистражданого на війні, все побачене, О. Довженко прагнув відтворити на папері. Саме тому у тексті простежується думка письменника про мужність і хоробрість не лише воїнів-солдат, а й сивочолих дідів-сміливців: «… діди, мої добрі річні духи. Вони були сміливі, діди оті, сердиті і не боялися смерті» [2, с. 467–468]; «Я дивився на діда Платона і з насолодою слухав кожне його слово… Він був для мене живим грізним голосом нашого мужнього народу» [2, с. 472]. Для глибшого осмислення характерів героїв і їхнього внеску в розвиток подій Другої світової війни Олександр Довженко використовує художні деталі, які мають функціональне навантаження. Вони – різнозначеннєві: і видільні, і психологічні, і фактографічні, і символічні, і натуралістичні. В оповіданні «Ніч перед боєм» письменник, зосереджуючи увагу на подробицях, в окремих замальовках, об’єднує художні деталі двома головними функціями: психологічною й імплікаційною. При цьому традиційні для української літератури деталі («люлька» [2, с. 467], «сонце» [2, с. 470], «ріка» [2, с. 469], «хата» [2, с. 474]) трактуються як слова-імпульси, які немовби підштовхують читача до образно-асоціативного розгортання думки, отже, і розвитку сюжету.
Художні картини оповідання перегукуються з внутрішнім станом героя-оповідача Петра Колодуба: «За Десною горіло. І червона заграва пожежі якось по-новому освітила мою душу. Нестерпний огонь пропік мене наскрізь» [2, с. 474]. Пори року – універсальні символи народження, зростання, смерті та відродження, впорядковані цикли природи і людського життя. Олександр Довженко, відтворюючи осінь, загострює увагу на характерних деталях: «Що не ріка, то й драма…» [2, с. 467], «Ми йшли стежкою мовчки у густих лозах» [2, с. 470]. Зазначені деталі виконують натуралістичну функцію, яка спрямована на переконливість відтворюваного в оповіданні. 

Інші пейзажні деталі мають  розгорнутий характер і є більш композиційно змістовними. У творі «Ніч перед боєм» вони поєднують психологічну й імплікаційну функції.  Слушною є думка Алли Мартинець: «Деталі природи розкривають душевний стан героя. У текстах зустрічаються метонімічні, колірні, звукові, символічні деталі» [3, с. 271]. Так, в оповіданні Олександра Довженка вони ілюструють домінантні риси світосприйняття героя: «Сонце давно вже зайшло… Величні німі зловісні блискавиці горобиної ночі палахкотіли, не вгасаючи, між шарами хмар… і, здавалося, що ми стояли не на землі, що ріки немає, а є міжхмарний темний простір, і ми, розгублені в ньому, малесенькі, як річні піщинки» [2, с. 470]. Пейзажні деталі репрезентують схему «якщо…, то…», притаманну імплікаційній функції, тобто вказують на причинно-наслідкові зв’язки. Штрихи-замальовки природи інтерпретують подальші події: «Природа була ніби в змові з подіями і попереджала нас своїми грізними знаками… Всі примовкли і розгубилися, немов перед якоюсь виключною подією» [2, с. 470].

На думку Світлани Пензової, для оповідання «Ніч перед боєм» уведення в розповідь Петра Колодуба розлогої характеристики природи функціонально спрямоване не на «ослаблення напруги, а ймовірніше на підсилення емоційного напруження, загострення мисленнєво-патріотичної ситуації на завойованій ворогом землі» [4, с. 88]. Пейзажні деталі побудовані синтезуванням суто літературних і кінематографічних прийомів: нагнітання кольорів («хмара – темно-темно-синя, внизу зовсім чорна» [2, с. 470],  а верхи її видаються писаними «шаленими крученими криваво-червоними і жовтими мазками» [2, с. 470]); лаконічна констатація фактів («Було видно. Гриміли гармати» [2, с. 470]); контрастне змалювання (на думку О. Поляруша,  зіставлення й антитези відігравали важливу роль у творчості О. Довженка. «Художник завжди різко протиставляє високе і мізерне, прекрасне і потворне, трагічне і комічне» [5, с. 22]: «тиха широка Десна» – «крутий висип і лози» [2, с. 470]); елементи самопсихоаналізу («Мені здалося, що мене перевозять на той світ» [2, с. 471]); власне кінематографічно-констатаційний прийом («Тихо стало… Тільки далеко на обрії гойдався в небі вогненний знак прожектора» [2, с. 477]).
Специфічну функцію в оповіданні «Ніч перед боєм» виконують портретні деталі, які за своїми особливостями, як вважає А. Мартинець, є портретами-штрихами [3, с. 269]. Однією з найбільш яскравих деталей є очі, за якими можна краще пізнати людину: все, що коїться на душі, нам видає серце, а все, що коїться на серці, бачимо в очах. Красномовним є епізод прощання діда Платона з бійцями, яких він перевіз. Увесь смуток і занепокоєння долею солдатів відобразилися в його очах: «По сухому темному його лицю текли сльози і падали в Десну» [2, с. 475]. Загострення уваги на цій подробиці характеризує діда Платона як чоловіка з великою душею і щирим серцем, сповненим болем за бійців. Тому промовистим є порівняння сивочолого чоловіка з образом слов’янського походження: «Платон стояв на березі по кісточки у воді з веслом, як пророк, нерухомий» [2, с. 475]. Ця деталь підтверджується словами діда, у якій міститься жорстоко-правдива констатація: «А ці думають урятуватися. А воно, мабуть, вийде на те, що харкатимуть кров’ю довго… Це ж усе доведеться забирать назад!.. Шутка сказать, скільки землі доведеться одбирати назад. А це ж усе кров!» [2, с. 472].
Символічного значення набуває портретна деталь у фіналі твору: «Колодуб був блідий і урочистий. Він стояв з закритими очима» [2, с. 477]. Функціональне навантаження деталі-символу має психологічний характер: Петро Колодуб таким чином пом’янув загиблих дідів Платона і Савку, які ціною свого життя втопили човен з ворогами. Для оповідача події перших місяців війни були найважчими, але водночас і найважливішими, тому що в цих перепитіях сформувався образ «людини безстрашної і невтомної» [2, с. 467]. А безпосередній вплив на утвердження мужнього духу Петра Колодуба і його ненависті до фашистів мали діди – «добрі річні духи» [2, с. 467]. Вони зробили його «сторуким», «помноженим стократ на гнів і ненависть» [2, с. 476]. «Усі героїчні постаті творів Довженка – монументальні, масштабні, постають у романтичному плані. Це люди виняткової стійкості, сили волі, їхні характери, як правило, уже сформовані, розкриваються в момент найвищого напруження, коли вирішується доля народу, Вітчизни» [5, с. 20], – підкреслює О. Поляруш. Портретні деталі, на нашу думку, сприяють філософському осмисленню і художньому узагальненню явищ тогочасної дійсності, підвищуючи роль окремих постатей. 

Іншою групою деталей, зображених в оповіданні «Ніч перед боєм», є побутові і речові, які можна об’єднати за функціональним навантаженням у фактографічні. Майже в усіх творах О. Довженка  земля є образом, що сповнений різними символічними значеннями та емоційними нюансами й включає, на думку Марії Фоки, «не тільки поняття ґрунту, але й живописні краєвиди та чарівну природу» [6, с. 100]. В аналізованому творі земля інтерпретується на іншому рівні сприйняття: «земля» – «землянка». Відчувається потужний зв’язок із землею, що стає символом і війни, і згуртованості: «… їх було в землянці чоловік тридцять» [2, с. 467]. У наступному епізоді землянка зображується за допомогою синекдохи, що свідчить про злагодженість бійців: «… за ним тихо усміхнулася вся землянка» [2, с. 468]. Змістова багатозначність наповнення образу землі  в оповіданні «Ніч перед боєм» суґестується насамперед війною, тому введення побутової деталі характеризує факт дійсності, що охоплює історію та культуру народу.
Тема Другої світової війни є наскрізною у малій прозі О. Довженка, і реалізується вона багатогранно, зокрема через деталі-штрихи. У діалозі з солдатами, які відступали, дід Платон стверджує, що ні за що не тікав би. У цьому епізоді немовби побіжно згадується «танкетка»: «Легко сказати, діду, а от побачили б ви танкетку! – виправдовувався лейтенант Сокіл» [2, с. 473]. Та вона відіграє важливу роль у розкритті переконань Платона Півторака: «Людська душа сильніша за всяку танкетку! Була, єсть і буде!» [2, с. 474].

Олександр Довженко зобразив війну гранично правдиво, у складнощах і драматизмі її колізій. Він не приховав факт відступу військ, про що свідчать портретні деталі: «у зброї та в ремінні», «з тремтячими руками і виряченими від страху очима» [2, с. 471]. Вони, зазначає Л. П. Вашків, «відверто демонструють потворні реалії відступу, а розмаїття типів – неприкрашену правду» [1, с. 246].

Отже, використання різнотипових художніх деталей у творі про «внутрішній секрет» капітана Колодуба свідчить про надзвичайно глибоке розуміння автора не лише складного психологічного стану бійців, а й помітно відтворює багатозначність роздумів, висловлених дідами-перевізниками. За допомогою введення в канву оповідання подробиць події Другої світової війни постають правдиво і доступно.Художня деталь як засіб словесного мистецтва, якому притаманна особлива змістова наповненість, символічна зарядженість, має вплив на композиційну будову й розкриття характерів оповідання «Ніч перед боєм». Через деталь значною мірою виявляється художній стиль Олександра Довженка, його мислення і здатність виокремити з-поміж безлічі речей і явищ таке, що у сконцентрованому  вигляді дає змогу виразити авторську ідею твору. Подробиці та штрихи, зображені в досліджуваному творі, виконують видільну, психологічну, фактографічну, символічну, натуралістичну, імплікаційну функції. Подані Олександром Довженком художні деталі відтворюють мудрість, висловлену народом, а також непримиренне прагнення письменника показати боротьбу і смерть заради життя.  
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Архетипна складова образу хати

(на матеріалі оповідання О. Довженка «Хата»)

Олександр Довженко –  письменник, кінорежисер, кінодраматург, митець зі світовою славою та палкий патріот. Твори О. Довженка сповнені великої кількості символів та алегоричних образів, серед яких велику роль відіграє символічний образ української хати, зокрема в однойменному оповіданні митця.

Творча спадщина О. Довженка була об’єктом досліджень М. Куценка, О. Мар’ямова, І. Рачука, Р. Соболєва та інших літературознавців.

Мета статті – проаналізувати образ української хати в однойменному оповіданні письменника як символ України та українського народу.

Однією з важливих поетикальних категорій творчості будь-якого письменника є символ. Дослідник С.  Аверинцев у «Літературному енциклопедичному словнику» подає таке визначення символу: «Символ у мистецтві – універсальна естетична категорія, яка розкривається через зіставлення із суміжними категоріями –  образу художнього, з одного боку, знака і алегорії –  з іншого» [1, с. 378]. Літературознавець Н. Зборовська зазначає: «Символ виступає посередником між ідеєю, втіленою в архетипному образі, і новим живим її переживанням (почуттям)» [5, с. 157].

В українській літературі батьківська хата як величний символ простежується у творчості О. Довженка, В. Симоненка, Олеся Гончара, Лесі Українки, Т. Шевченка, Д. Павличка, А. Малишка тощо.

Науковець А. Данилюк вважає українську хату історичним явищем, стверджуючи, що її «…генетичне коріння сягає в глибини віків» [3, с. 67]. Завдяки зазначеним символам українці зберегли власну історію, культуру та щиру душу.

Образ хати як втілення унікальності та індивідуальності української культури йде крізь роки «…за тисячу верст і за тисячу літ від далеченних сивих давен аж до великого мого часу всесвітньо атомної бомби» [4, с. 659]. 

Олександр Довженко в оповіданні «Хата» не просто описав споруду, він змалював «…архітектурну праматір пристанища людського» [4, с. 660], через архетипний образ хати він змалював увесь український народ, його історію, вірування, страждання та боротьбу. Такої ж думки дотримується і Р. Соболев, зауважуючи, що звичайна хата стала «…образом України, трагічним образом» [9, с. 36].

О. Довженко переплітає уявлення про хату як споруду з уявленням про хату як цілу культуру, народ. Таким чином, митець синтезує обидві грані в неподільну єдність. Це виразно простежується на початку твору. Перший абзац оповідання починається описом хати. Але далі спостерігаємо не просто екстер’єр, а персоніфікований образ вдовиці, яка символізує Україну: «Опишу її неповторну зовнішність, привітну й веселу, часом сумну, молоду й стареньку вдовицю, чепурну і уважну, журливу і ніколи не горду» [4, с. 660]. Внутрішній образ хати О. Довженко створює низкою речень, що починаються лексемою «немає»: «Нема в ній челяді, немає гайдуків, прислужництва нема. Немає кабінетів, віталень, спалень, де довго сплять, і не було в ній розпусти й лінощів, паразитаризму. Немає на стінахфамільнихпортретів, і скарбів нема в сундуках…» [4, с. 660]. Такі повтори підсилюють та увиразнюють образ хати. Абзац завершується вказівкою на лицарів, що боролися за українську «хату» – це дідки-небораки «…без панцирів з одверто голими грудьми» [4, с. 660]. 

Персоніфікований образ хати передається через образ українських співців; автор виокремлює їхній талант серед інших народів: «співала вона здебільшого, і так талановито й натхненно, як ніяка оселя в світі, журбу, і прощання і спогади про далеке минуле, коли ріки були глибші, риба більша, трави густіші, коні прудші й шаблі гостріші» [4, с. 660]. Такий позитивний опис минулого в народних піснях контрастує з образом покинутої хати, яку люди лишали і бігли, «мов собака … за чужим возом» [4, с. 660]. Цією втечею з рідної домівки українці відхрещувались від мови, яка занедбана «…в’яне, як квітка на дорозі» [4, с. 660]. 

Людина здавна розглядалася як політична (державна) істота. В Арістотеля «людина співвідноситься з державою, як частина з цілим, тому той, хто «живе поза державою», хто «не здатен до об’єднання», є або «тварина» (агресивний «нелюд»), або «божество»» [2, с. 297]. В аналізованому оповіданні «Хата» порівняння людини, що відцуралась рідної оселі, з собакою (твариною, за Арістотелем) співвідноситься з вищенаведеним положенням мислителя.

Письменника хата цікавить не тільки як «архітектурна праматір пристанища людського», а як місце радощів і печалі, як світ, у якому живе наша мова [4, с. 20]. О. Довженко був палким патріотом: «Любов до рідної землі він вважав не лише правом, а й одним із найвищих обов'язків, одною з найістотніших прикмет справжньої людини» [7, с. 4]. 

Варто зауважити, що в оповіданні з’являється образ портфелика, що є втіленням того чужого, заради чого українці покидають рідну хату, і, на думку митця, відмовляються від свого найвищого обов’язку. Епітети «завалящий і дешевенький» підкреслюють усю вбогість людей, що заради «портфелика всемогутності» цураються рідної домівки і змінюють мову на «общепонятну». 

Цікавою є паралель між образами хати як держави у творчості О. Довженка та Т. Шевченка. Так, у поезії Т. Шевченка «Садок вишневий коло хати» змалювання української повсякденності «…витлумачується як історичне (а не лише побутове) буття народу. В образі «садка вишневого коло хати» справді немов «застигає» історія України – співбуття й доля не лише окремої сім’ї, а й нації» [6, с. 300]. Крім того, Кобзар змальовує «велику хату» як простір життя цілого народу в «Єретику». Схоже тлумачення образу хати («саклі») знаходимо в «Кавказі», де «…вона символізує не лише побутову, а й історико-політичну річ», яка збирає воєдино екзистенціальний «чотирикутник» кавказьких народів» [6, с. 300].

Повне і переконливе тлумачення образу хати як держави в однойменному оповіданні О. Довженка спостерігаємо в епізоді опису архітектурної битви споруд, що є алегорією на історичну боротьбу українців з поневолювачами: «пишу, як воювала колись хата з палацами західного Ренесансу, з кам'яними фортецями розумних ворогів, як легко її завжди було підпалити, як палає вона довгі століття і ніяк не згорить, мов неопалима купина» [4, с. 661].

Для підсилення трагізму долі України О. Довженко змальовує образ століттями палаючої хати, адже «…вогонь означає знищення, що символізує знищення самої України, передає трагічність історичних подій» [8], проте автор наголошує, що хата ніяк не згорить; цим автор стверджує стійкість українців до життєвих випробувань. Тож, у творі письменника образ хати реалізується в реальному та ідеальному планах. 

За М. Гайдаггером, «проживання колективної присутності оберігає власний буттєвий «чотирикутник», переховуючи його насамперед у державі як речі-будівлі особливого типу (нематеріальному домі), речі, котра стає захистком перебування, зумисне «зведеною», будованою людьми (не випадково українською мовою кажуть «будувати державу») і котра дає можливість мешкати не лише окремій людині, а насамперед усій нації» [6, с. 298]. В оповіданні О. Довженка хата також означає прихисток для народу,  місце, де українська родина може жити вільно. Це своєрідне екзистенційне місце, необхідне для кожної людини. Саме тому в творі письменник прощається зі старою занедбаною хатою і виголошує сподівання, що на її місці постане велична споруда, сповнена радості та щастя, в якій немає місця суму та плачу: «Хай бігають по твоїх просторих покоях веселі діти, хай одпочивають досхочу в твоїх спальнях і любляться в щасливих лінощах твої люди. Хай се вже будеш не ти. Хай прийдуть до тебе добробут і гідність і сядуть на покуті, щоб зникли сум і скорботи з твоїх темних кутків, і пічурок, і холодних твоїх сіней» [4, с. 661].

У наведеній цитаті простежуємо продовження традицій Т. Шевченка, адже у поезії Кобзаря «…хата сама по собі завжди означає… якийсь буттєвий прихисток (образ могили як «хати» у «Нащо мені женитися?...»)» [6, с. 299]. Це той необхідний людині «райочок», «благодать», про який пише Т. Шевченко: «Поставлю хату і кімнату, / Садок-райочок насаджу. / Посиджу я і походжу / В своїй маленькій благодаті» [6, с. 299]. Як бачимо, у творах Т. Шевченка та О. Довженка через символічний образ хати проявляється сама сутність життя, у ньому закладено глибокий зміст, що посилює філософське звучання буттєвої філософії кожної людини.

Незважаючи на злидні, що спіткають хату крізь роки, О. Довженко з любов’ю змальовує запахові та зорові образи, історичні постаті української культури та давніх вірувань. У творі лунає сум розлуки зі старою хатиною, і в ностальгійних рядках читачу являються споконвічні образи з народних легенд, а саме: домовик, «що живе за комином в трубі», кволий чорт. Крім того, постають образи сивого бога,  Шевченка і козака Мамая, Будьонного і Георгія Побідоносця. Ці постаті та істоти наповнюють хату, що є священною скарбницею української самобутності, яка згодом, за словами письменника, виросте «вгору і вшир».
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Концепт «кохання» в етичній парадигмі

Якщо виходити з того, що лінгвокультурний концепт семантично являє собою певну абстракцію, яка узагальнює значення ряду своїх мовних реалізацій, то його конкретна форма зумовлена інтервалом абстракції, в межах якого він якісно визначений, тобто обсягом лексико-семантичної парадигми, що формується одиницями, що передають цей концепт у мові або в мовах. З точки зору філософії науки, «мова науки» – це спосіб об’єктивації знання, що не зводиться до поверхневого уявлення тексту в конкретній природній мові. Він пов’язаний швидше з формою наукового мислення, основними одиницями якого є термінологізовані поняття як згорнуті дефініції [6, с. 117]. Проте будь-яка об’єктивація знання в аспекті семіотичності здійснюється через знакову систему – той чи інший різновид мови. Мова філософського мислення «надбудована» над мовами окремих етносів і є мовою суперетнічної культури: східної, європейської або іншої.

Ні один із проявів людської психіки не привертав до себе стільки уваги письменників і поетів, жоден з них не був настільки поширений «у мові», як любов. Любов – «найприродніша для людини пристрасть» (Паскаль), «чудо цивілізації» (Стендаль), вона, за поширеною думкою, поряд з голодом і честолюбством править світом. Що таке еротична любов, чим вона відрізняється від дружби і похоті, відомо практично кожному, але при цьому причина зародження любові у людини і вибір її об’єкта з самого початку загадкові, в цьому сенсі залишаються вірні на всі часи євангельські слова про те, що «таємниця ця велика є», а концепт «кохання», як, напевно, жоден інший, відповідає уявленням про виразника «невизначеної сутності буття в невизначеній сфері свідомості» [4, с. 266].

Концепт любові, безумовно, належить до числа настільки високих духовних абстракцій, вище яких, за висловом Р. Рождєственського, «в людській душі починається мертвий, безповітряний простір». Він відноситься до числа базових цінностей і «екзистенціальних благ», де виражені основні переконання, принципи і життєві цілі, і стоїть в одному ряду з концептами щастя, віри, надії, свободи і безпосередньо пов’язаний з формуванням у людини сенсу життя як мети, досягнення якої виходить за межі його безпосереднього індивідуального буття.

Як уже зазначалося, любов – міжособистісне почуття включає в себе практично будь-який емоційний прояв позитивного ставлення до іншого:  «Бог йшов шляхом простих рішень, / і як ти що не назви, / всі види наших відносин – / лише різновиди любові» (Губерман), однак під «просто любов’ю» розуміють, як правило, любов еротичну – найбільш пізній різновид любові, що з’явився в Європі лише в античну епоху разом з її першою філософською концепцією, розробленою Платоном, яка й дожила до наших днів. 

Інтегральною, «родовою» дефініціонною ознакою концепту «любов» є «цінність» [2, с. 6]. Об’єкт любові являє собою в очах суб’єкта позитивну цінність, тобто він сприяє, а не перешкоджає задоволенню його специфічних потреб. Ознака «позитивність» є вже диференціальною, вона дозволяє в межах класу емоційних явищ, пов’язаних з аксіологічною оцінкою, відокремити любов від ненависті. В особистісній системі цінностей людини об’єкт любові займає центральне місце: «Сенс і гідність любові як почуття полягає в тому, що вона змушує нас дійсно, всім нашим єством, визнати за іншими те безумовно центральне значення, яке в силу егоїзму ми відчуваємо тільки в самих собі» [8, с. 99].

Ознакою, що дозволяє відрізнити любов від просто «доброго ставлення» та від дружби, є невмотивованість вибору об’єкта, його безпричинність, мимовільність: людина не може вибирати, кого їй любити, а кого не любити. Ознакою ж, що дозволяє відокремити еротичну любов від чуттєвого потягу, є індивідуалізованість, незамінність, особистісність об’єкта вибору: «Любов – особиста, індивідуальна, спрямована на єдине, незамінне обличчя» [1, с. 135]. Від дружби еротична любов, природно, відрізняється присутністю сексуального моменту, супроводжуваного в тій чи іншій мірі моментом каритативним: «Людина, охоплена чуттєвістю, відчуває хоча б миттєве ставлення до об’єкта своєї пристрасті».

Безпосереднім наслідком центрального становища об’єкта любові в системі цінностей суб’єкта є його абсолютний характер: «Корінний сенс любові… полягає у визнанні за іншою істотою безумовного значення» [8, с. 142], предмет цей виводиться суб’єктом за межі будь-якої ціннісної шкали: «Хотіти бути коханим – значить хотіти поставити себе поза всякою системою оцінок» [7, с. 464].

Любов, як і всі емоції, пов’язані з цінністю, і в особливості бажання, володіє смислотворчою функцією, але сенс, збудованого любов’ю, це – сенс існування, буття людини: «Джерело радості любові… – почуття, що наше існування виправдалося» [7, с. 467].

Почуття любові, як і будь-який емоційний прояв, «вільне» в тому сенсі, що непідконтрольне волі людини: «Любов подібна лихоманці, вона народжується і гасне без найменшої участі волі» [9, с. 373]. У філософських уявленнях про любов присутній гедонічний погляд на неї: «Кожна мисляча людина при думці про насолоду, яку може доставити йому присутність або відсутність якої-небудь речі, має ідею, звану нами любов’ю» [5, с. 281]. Зв’язок любові і негативних емоцій, особливо у випадку любові нерозділеної, цілком очевидний, любов – це пристрасть, страждання, проте негативні емоції вплетені й у цілком благополучну любов, яка виявляється вкрай амбівалентною: суб’єкт одночасно відчуває до об’єкта своєї пристрасті подяку як до джерела життєво важливих благ і ненавидить його як того, від кого він залежить, хто має над ним владу і може в будь-який момент позбавити його цих благ [3, с. 10].

Узагальнений прототип, семантична модель любові, побудована на основі аналізу уявлень про неї в науковому типі свідомості – в етичних і психологічних дослідженнях і словниках, виглядає наступним чином. Любов – це почуття, яке викликається у суб’єкта переживанням центрального місця цінності об’єкта в системі його особистісних цінностей за умови раціональної невмотивованості вибору цього об’єкта і його індивідуалізованості-унікальності. При цьому люблячий відчуває бажання отримати об’єкт у свою «особисту сферу» або зберегти його в ній, бажає йому добра і процвітання, готовий йти заради нього на жертви, піклуватися про нього, бере на себе відповідальність за його благополуччя, він знаходить в любові сенс свого існування і вищий моральний закон. У еротичної любові libido –  статевий потяг – супроводжується каритативністю: співчуттям і жалем. Кохання – почуття мимовільне, спонтанне, «любовне» бажання блага і прихильності невситимі. Виникнення любові пов’язане з красою об’єкта, зі стресовістю обстановки і наявністю в «алфавіті почуттів» суб’єкта знака для відповідної емоції. Кохання – почуття, що розвивається і вмирає, функціонування любові у людини залежить від природного і вікового ресурсу. Закоханість супроводжується у людини зміною погляду на світ і на коханого, а також депресивно-ейфорійними проявами. Любов сповнена антиномій: вона амбівалентна – включає в себе момент ненависті до свого партнера, разом з насолодою приносить і страждання, вона – результат вільного вибору об’єкта і крайньої від нього залежності. Вважається, що любов – найвища насолода і що її суть полягає в гармонії, взаємодоповненні.
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Науковий керівник – Микола Гуменний
Світоглядні позиції та стильові константи П. Куліша-художника

Коли розмірковуємо про національну своєрідність художнього мислення П. Куліша, то неодмінно звертаємося до народних витоків тих чи інших аспектів світогляду письменника. В даному разі йдеться про світовідчуття та світосприйняття як важливі джерела формування естетичних основ його творчості в цілому та стильові системи зокрема. Тож вияснимо, насамперед, психологічні, естетичні та філософські особливості відчуття і сприйняття П.Кулішем навколишнього світу, їх стилетворчу функцію. 

Як мислитель і художник П. Куліш у пізнанні, а відтак і зображенні дійсності, виходив з ідеї природного розвитку явища, тобто вільного вияву і розвитку первісно закладених у ньому потенцій. Його міркування з цього приводу несуть у собі відсвіт давньоукраїнських народних міфологічних уявлень про існування людської душі, добро і зло, розвиваючи традиції та вчення українських філософів про серце як першооснову емоційно-чуттєвого пізнання, як синтез душі природи і душі людини. Зіставляючи у книзі «Хуторская философия и удаленная от света поэзия» наслідки освіченості, так би мовити, природної і книжної, автор доходить висновку, який викликає в нього не лише щире й глибоке обурення, а й тверде переконання: вся система книжної освіти лише калічить людину, її розум і душу. Причину цього явища П. Куліш вбачав у ігноруванні школою однієї досить простої істини, суть якої полягає в тому, що дитина, приходячи до вчителя за першою буквою алфавіту, уже доведена до високого ступеня розумового і морального розвитку нашою спільною наставницею природою, від якої ми часто вириваємося у товариство штукарів, які називаються магістрами і докторами філософії. Ще глибше і всебічніше ідея природності розвитку та ролі в ньому душі і серця розроблена в «Листах до хутора».

П. Куліш не мислить іншого принципу, на якому б мало ґрунтуватися повсякденне буття людини, як принцип її самовираження. Але це можливе лише за умови повної гармонії людини і природи, людини і обставин, у яких вона живе.  Першоджерелом такої гармонії є найтонші порухи людської душі і серця, які є не чим іншим, як відгуком на співзвучні їм у навколишньому світі предмети, події, явища. Таким чином, емоції, почуття, що народилися в душі і серці, ніби виходять у зовнішній світ, знаходячи в ньому свій подальший розвиток, конкретизацію. Коли ж внутрішнє єство особистості не знаходить цієї гармонії, цієї умиротвореності, які є основою морально-психологічного, душевного блага, то відбувається руйнація душі і серця, калічення вироблених ними моральних норм, духовних, естетичних та інших цінностей. 

Природу естетики Шевченкового слова П. Куліш також вбачає у глибокому його психологізмі, в його суперечності та душевності, які викликали до життя людське горе і радість, болі, страждання й героїчну боротьбу українського народу. Своє серце автор «Кобзаря» настроїв на  високий лад і думи, але не повторював їх, а широко «обняв Україну з її могилами кривавими, з її страшною славою і співану народну річ обернув на живопис того, що було й що єсть на Вкраїні» [1, с. 258]. Тим-то, говорить П. Куліш, душа нашої народної поезії стала душею його музи, тим-то його слово «голосною луною розляглось усюди, де лилась наша кров, де лежать наші кості» [1, с. 258], тим-то усяке серце на Україні й поза її межами «од його співу стрепенулося» [1, с. 258]. Так на основі світосприйняття і світовідчуття Т. Шевченка гармонія внутрішнього єства його самого і внутрішнього єства народного слова, народних звичаїв стала і формою природного самовираження поета. Тим самим було вказано подальший шлях становлення нашої словесності, а саме – постійне відкриття в народних звичаях, народній думі, народному укладі життя вищої поетичної краси, історії нашого народного духу, отже й народного генія, продовження в них самого себе та нації в цілому. 

Для ранніх творів митця властивий ліризм, так би мовити, анімістичного та демонологічного походження. Оповідання «Про те, від чого в містечку Воронежі висох Пішевців став», «Про те, що сталося з козаком Бурдюгом на зелені свята», «Огненний змій», «Коваль Захарко» та інші наскрізь пройняті вірою в існування душі, у можливість людей мати зносини з душами небіжчиків, в одушевленість навколишнього світу. Народнопоетичні уявлення про душу, демонів тут виступають формою вияву почуттів та переживань героїв, визначаючи особливості їх світосприйняття та ліризм художньої оповіді. Сільська дівчина Наталка, знахарка, козак Бурдюг хоч уже заявляють про себе як про особистості, усвідомлюючи свою самостійність у світі, але ще ніби не звикли до цієї самостійності. Світ їх думок, почуттів ще глибоко закорінений у природу, в народні вірування, з нею пов'язані.  Навколишній світ вони ще ніби споглядають, вивчають його. Звідси перевага у поетиці згаданих творів зорової та рухової конкретики, описовість демонів, речей, їх одухотворення, звідси – виняткова роль фантазії. 

Синтез реального і фантастичного – одна з найприкметніших ознак стильової системи раннього П. Куліша. Сприйняття явищ у такому ракурсі дає багаті можливості зіставлення, з допомогою якого внутрішній світ героїв, отже й ліризм художньої оповіді, виводиться з природного зв'язку героїв зі світом навколишнім. 

Своєрідним продовженням цих пошуків стала поезія П. Куліша. Але тут маємо інші стилістичні принципи і засоби вираження ідеї природного розвитку, особливостей світовідчуття та світосприйняття. Для художнього мислення «Досвіток», «Хуторної поезії», «Дзвону» уже не властиві риси анімістичного світогляду та демонології, адже у творах цих збірок переважають реалістичні тенденції. Однак це зовсім не значить, що в них П. Куліш відійшов від художньо-естетичних засад ранніх творів. Якраз навпаки. Ліричний герой поезії П. Куліша так само сприймає світ душею і серцем, шукаючи на цій основі гармонії з ним. Він, звичайно, уже далекий від переконань у тому, що природа, речі і т. д. мають душу, що з нею можна мати якісь зносини, але природа емоційності тут тісним чином пов'язана з подібними уявленнями. 

Так, наприклад, образ долі в поезії «З-за Дунаю» немає нічого спільного з демонологічними уявленнями про неї і постає як головна лінія життя, виражена в драматичному світосприйнятті ліричного героя. Його душу і серце непокоїть доля України, з якою пов'язав зміст усього свого життя. Емоційна палітра твору побудована на зміні картин буття українського народу, в основі яких народнопісенні образи вовків-сіроманців, яструбів, степових орлів та мотиви трагічної смерті то в зеленому байракові, то на полі бою, що трансформується в мотив долі розтерзаної України, яка стала здобиччю хижого ворога:

Ой ми тобі любо

У вічі заглянем.

Твої очі-зорі

Із лоба достанем.

Годі прозирати 

У далекі віки.

Голубити в серці

Надії великі [2, с. 46], – 

заявляють лірично героєві орли та яструби, супроводжуючи його самотнього на чужую чужину, аби собі вільно було розпорядження славною Україною.

Джерело драматизму світовідчуття і світосприйняття тут, як бачимо, криється у невідповідності потреб серця обставинам реального буття. Серце прагне злагоди, умиротвореності, чужина стисла його до краю, але й рідний край привітав його не любов'ю і теплом, а темною ніччю, бо ж сам став руїною і кривавою раною. Не знайшовши для себе розлади на рідній землі, серце усамітнюється, проймається пекучим болем, що зумовлює перевагу сумовитих настроїв, розпачу, отже й образів, що уособлюють злі, ворожі ліричному героєві сили. Домінанти рідний край – чужая чужина тут виступають категоріями природного і протиприродного, волі і несвободи, визначаючи ідейно-естетичне навантаження кожного образу зокрема і твору в цілому. 

Михайло Чарнишенко сприймав і відчував світ крізь призму непізнаного добра, яким була для нього батьківська житейська мудрість. Любов батьків до сина, їх мудрі поради він розумів як обмеження його свободи і волі. То ж гармонії з навколишнім світом герой шукав не в народних традиціях моралі та етики, не в народній мудрості, уособленням якої виступають у повісті батьки, а поза їх межами, тобто там, де цієї гармонії і не могло існувати. Тому-то його внутрішній світ позначений печаттю печалі та суму, тому-то П. Куліш і зображає його своєрідним антиподом Катерини, Щербини, Середи та інших героїв, які живуть і діють у своєму природному лоні, тож і почувають себе вільними, перебуваючи у гармонії з обставинами повсякденного буття. 

Цілковитою протилежністю Михайлові Чарнишенку є Маруся Богуславка з однойменної поеми. Вона, як і фольклорний її прототип, усіма своїми почуттями прив'язана до батьківської родини, до України. Цим і визначається її світосприйняття і світовідчуття. Ота схильність до малих інтимних груп, ота потреба материнської турботи про інших, культ матері властиві українській народній психології, виносять її на вищу хвилю змагань за свою долю. 

В поемі П.Куліша Маруся Богуславка також сприймає світ крізь призму національної ідеї. Доля козаків, батька й матері, коханого Левка і матері-України – ось навколо чого обертається все коло її думок, ось у чому її душа і серце знаходять повноту свого вияву, адже без них немає свободи, немає того природного стану, за якого людина може дихати на повні груди, відчути себе власне людиною. Тому, будучи відірваною від рідного краю, тепла отчої хати, Маруся творить на чужині свій мікросвіт, який кожною деталлю нагадує їй Україну. Під час зустрічі з матір'ю вона спростовує думку про те, що має султана за свого чоловіка, що чистим, непорочним серцем молиться християнському Богові. 

Безмежність часу і простору, вчуття в них надає романтичного забарвлення сюжету і в поемі «Маруся Богуславка» та драмі «Байда, князь Вишневецький». Герої цих творів не змогли реалізувати себе повністю за тих обставин, у яких жили. Тому автор виводить їх за межі цих земних обставин і уже тим самим оповиває їх ореолом величності та святості і такими виводить на межу вічності, за якою – безсмертя української ідеї, національного духу, отже й самого народу. 
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Поетикальні особливості монологічного мовлення у романах І. Франка «Для домашнього огнища» та «Основи суспільності»

В епоху гуманізації та відродження національної культури розгляд проблеми функціонування монологу в усіх сферах діяльності людини стає все більш актуальним. Свідоме життя людини можна розглядати як послідовність і сукупність промов, якісного чи неякісного мовлення, від чого залежить її доля і доля всього суспільства.

Монологічне мовлення є більш складною формою мовлення порівняно з діалогічним. Монологічні виступи вимагають попереднього продумування та планування. Будучи відносно розгорнутим, монологічне мовлення за своїм змістом багато в чому збігається з писемним.

У «Літературознавчому словнику-довіднику» подається таке визначення монологу: «це форма мови, утворена в результаті активної мовленнєвої діяльності, розрахована на пасивне й опосередковане сприйняття і практично не пов’язана з відповідною промовою співрозмовника ні в змістовному, ні в структурному відношенні» [2, с. 458]. У деяких випадках монолог визначають як інтраперсональний мовленнєвий акт. Монолог не пристосований до безпосереднього спілкування, він припускає, що хтось тільки слухає, але не відповідає [1, с. 71].

Мета статті – проаналізувати поетикальні особливості монологічного мовлення у романах І. Франка «Для домашнього огнища» та «Основи суспільності».

Проблему монологічного мовлення досліджували мовознавці (Д. Х. Баранник, Л. А. Булаховський, І. К. Білодід, В. В. Виноградов, Ж. Вандрієс, Т. О. Ладижинська, О. А. Лаптєва, Н. Ю. Шведова, Л. В. Щерба та ін.) та сучасні літературознавці (М. Ткачук, А. Швець тощо).

У романі «Для домашнього огнища» І. Франко часто звертається до особливого стилістичного прийому у розгортанні монологічного мовлення персонажів: використання невласне прямої мови, завдяки чому створюється враження присутності автора та читача у момент висловлювання того чи іншого персонажа, непомітного проникнення в хід його думок: «Я втікав, немовби вовки за мною гнали, а той грубий цинічний сміх усю ніч роздавався мені в ухах. Можеш собі подумати, яка тривога обхопила мене, який неспокій шарпав мою душу всю ніч. Яким правом сей нужденний п'яниця смів викликати твоє ім'я на тім місці і серед таких обставин? Про яку се історію він говорив? Що скаже мені завтра?» [4, с. 32].
Слід підкреслити, що в зазначеному вище романі невласне пряма мова застосовується письменником для зображення переживань вийнятково головних персонажів твору: капітана Ангаровича, його дружини Анелі та приятеля Редліха. Доречною є думка літературознавця М. Х. Гуменного, що «...невласне пряма мова співвідноситься в одному висловлюванні мовленнєвого плану автора і персонажу ще більш переконливо і динамічно. <...> Використання часових параметрів співвідносить невласне пряму мову зі сферою персонажу...» [2, с. 30]. Так, у романі «Для домашнього огнища» для капітана Ангаровича час ніби застиг, коли він розмірковував над незвичною хворобою дружини: «Що ж се за хороба? Об'яви, яких власне був свідком, показують, що хороба тягнеться вже довший час. Всяка довша хороба, навіть спеціально нервова, була би вчинила більше або менше значний розстрій в Анелинім організмі, була би, без сумніву, відгукнулася на її апетиті, на сні, на травленні і т. д. А тут нічого такого не видно. Значить, або маємо діло з якоюсь хоробою тісно психічною, що має своє гніздо в якімсь незначущім мізковім центрі і не має впливу на звичайні органічні функції – адже медицина знає такі хороби! – або, може...» [4, с. 46].

У романі «Основи суспільності» глибинність монологічного мовлення та його духовний вплив досягається завдяки широкому використанню багатозначних слів та поєднанню лексичного й контекстуального значення цих лексем та їх гармонійному функціонуванню в тексті: «Йой! Таже коли подумаю собі про долю тої бідної Марти, жінки отсього поганця, то моя власна щербата доля видаєсь мені раєм! Ось і нині! Неділя свята, людям радість, відпочивок, а у неї з дрібними дітьми нема що раз укусити! Йой! Таже я би сікла, вішала, залізом пекла такого чоловіка! А він, певно, нахапавши в мене бараболі, побіг з нею до коршми, не додому!» [5, с. 38]. Варто зазначити, що І. Франко увиразнює таке функціонування широкою палітрою епітетів, порівнянь, метафор, авторських неологізмів та різних видів повторів.

Окрім лексичних засобів вираження монологічного мовлення, в аналізованих романах письменник послуговується й  синтаксичними. До них можна віднести контраст коротких та довгих речень («Вечоріло. Рожевий блиск залляв увесь захід неба. Довкола стояла тиша. В торецькім дворі по відході гостей було пусто, глухо, тихо, мов у гробі. Тінь від офіцини звільна заливала подвір'я. Десь-колись у вершках лип перекликалися ворони» [4, с. 50]), ритм прози («Садівникові дивне було й те, що звичайно тільки вечорами нападало паню таке сновання, а вдень, поза садом, вона була зовсім спокійна, тямуща і говірлив» [5, с. 62]), інверсійний порядок слів у реченні («Була се пані Олімпія, котра, очевидно, стояла притулена до паркана, плечима до фіртки» [5, с. 63]) тощо.

Підтвердженням цього у романі «Для домашнього огнища» є нагромадження великої кількості риторичних запитань, звернень та окликів: «Чи мав би існувати якийсь зв'язок між тим оповіданням і Анелиними нервовими припадками? І який? Чи мала би на дні її душі скриватися справді якась історія з бароном? І яка? Але ні, се не може бути! Анеля так щиро, так спокійно, без ніякого замішання, з такою дитячою невинністю впевнювала його, що ні про яку історію нічого не знає, що противне припущення було би злочином, святотатством, сповненим на його любові, на його домашнім щастю. Ні, ні! Між оповіданням про Редліха і Анелиною хворобою нема ніякого зв'язку! Інакше мусив би припустити, що вона бреше, грає комедію і то грає з незрівнянним майстерством» [4, с. 51].
Така реакція головного героя спровокована незвичним подарунком (золотий годинник) Анелі та постійним згадками про Редліха, внаслідок чого тривога та сумніви починають опановувати свідомість чоловіка. Подібні міркування характеризують Ангаровича як людину високого сумління, здатну поставити себе на місце іншого. Про те, що капітан нездатний до сліпої помсти та жорстокості виразно свідчать його думки перед дуеллю з Редліхом: «Мірячи в голову, легше хибити, та трафний вистріл звичайно буває смертельний. Що поєдинкові правила велять мірити в груди, це його мало обходило. А яких-то правил держалися його вороги, клеветники? Мірячи в груди легше трафити, та трудніше поцілити смертельно. Хіба валити трохи нижче, в сторону жолудка, і засудити противника на смерть по довгих, лютих муках? Ні, перед такою думкою жахнувся капітан. Убити Редліха відразу, на місці, – так! Се буде чесно, сього домагається його честь... » [4, с. 65].
Для створення характеру літературних героїв важливе значення має специфічне використання І. Франком прямої та невласне прямої мови. Для розкриття діалого-монологічного мовлення митець застосовує такі прийоми характеротворення, як самоаналіз персонажа, взаємохарактеристика, зображення характеру непрямо – через провокуючі репліки інших дійових осіб. 

Яскравим доповненням до зображуваного образу ксьондза та Олімпії є вживання діалектизмів («бараболі» [4, с. 84], «коршма» [5, с. 77], «пантофлі» [4, с. 84], «реверенда» [4, с. 85]), професійних термінів («футро» [5, с. 79], «кляпи» [5, с. 79], «фіакер» [4, с. 85], «карамболі» [4, с. 85], «попи» [5, с. 79], «декани» [5, с. 79], «каноніки» [5, с. 79], «суфрагани» [5, с. 79], «митрати» [5, с. 79], «єпископи» [5, с. 79], «кардинали» [5, с. 79]), іншомовних висловів («Як то німці кажуть: Bö...böse Gesellschaften verderben gute Sitten» [4, с. 86] ,«Nur nicht überstürzen! – як мовив той німець-гончар» [5, с. 87]) прислів'їв, приказок та сталих словосполучень («не судите, да не судимі будете» [4, с. 36]). 

Для романів І.Франка «Для домашнього огнища» та «Основи суспільності» типовою є побудова монологу як боротьби між двома «Я» в душі людини. Такі монологи з роздвоєною свідомістю знаходимо і в інших його творах («Перехресні стежки», «Сойчине крило», «Украдене щастя»).

Таким чином, за допомогою невласне прямої мови як поетикального прийому письменник не лише створює враження присутності автора і читача, впускає останнього до найпотаємніших куточків внутрішнього світу персонажів, але й є засобом характеротворення. Здебільшого внутрішній монолог глибше розкриває думки, почуття та прагнення протагоніста, зображує його справжню сутність. 

Отже, в романах Івана Франка «Для домашнього огнища» та «Основи суспільності» знаходимо застосування невласне прямої мови, що допомагає читачеві відчути співпричетність з колізіями внутрішніх переживань героїв, зрозуміти мотиви їхніх вчинків, а також сприяє глибшому прояву духовного потенціалу аналізованих творів. Яскравими поетикальними засобами  монологічного мовлення у зазначених романах виступають діалектизми, професіоналізми, прислів'я, приказки, сталі вирази, іншомовні вислови. 
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Науковий керівник – ГалинаАвксентьєва
Інтертекстуальність як теоретична проблема

У наукових студіях, що визначають специфіку художніх текстів модернізму і постмодернізму, доволі часто постає проблема  інтертекстуальності. Помітна тенденція до розширення діапазону вивчення міжтекстових зв’язків у літературознавчих працях. На сучасному етапі розвитку літературознавства актуально звучить проблема міжтекстової взаємодії у сфері художнього модерного та постмодерного дискурсу, що становить основу інтертекстуальних досліджень. Щодо розробки теорії інтертекстуальності значущими є праці Ю. Крістєвої, М. Бахтіна, Л. Біловус, О. Переломової , В. Просалової,  І. Смирнова,  Н.Фатєєвої та ін.

Літературознавець Г. Клочек простежує  генезис інтертекстуальності у художній літературі, пов’язуючи його з посиленням інформаційних потоків, і констатує: «Письменник, який творив до ХІХ ст. включно, звичайно ж, відчував впливи, свідомо або ж, найімовірніше, підсвідомо вводив у свої твори «чуже слово». З кінця ХІХ ст., коли художній розвиток людства вступив у стадію модернізму, творче мислення письменника як людини, що продукувала тексти, почало зазнавати різноманітнішого та інтенсивнішого впливу. Інформаційні потоки ставали дедалі потужнішими. Пропозицій, здатних, сказати б, професійно зацікавлювати творчу особистість, значно побільшало. У творений художній текст почало щоразу частіше вриватися і приживатися в ньому «чуже» слово»  [3, с. 14].

Посилення інформаційних потоків дослідник пов’язує  з періодом постмодернізму: «З другої половини ХХ ст. поступово, рік у рік, із кожним новим десятиліттям посилювалися інформаційні потоки. Власне, атмосфера згущеної інформаційності стала одним із чинників появи постмодерністської стадії в розвитку людської культури.  А ще вона прикметна розкутою вседозволеністю, вільною грою без правил. Уживати «чуже слово», особливо ж коли воно містило певну знаковість, що надавало дискурсу більшої змістовності, стало нормою, таким собі творчим правилом» [3, с. 14].  Можна вести мову про те, що інтертекстуальність стає нормою для напряму постмодернізму, для текстів, написаних у цей період.

Щодо визначення поняття «інтертекстуальність» маємо певні розбіжності, воно може видозмінюватися залежно від теоретичних і філософських передумов, якими керується кожний учений. Як правило, «інтертекстуальність (лат. Inter – «між» і textит – «тканина») – сукупність міжтекстових зв'язків» [7, с. 6]. У «Літературознавчій енциклопедії» зазначається: «Інтертекстуальність (франц. intertextualite, англ. intertextualitу, від лат. inter: між і tехtит: тканина, зв'язок, будова) — використання ліричних, фольклорних, літературних тощо текстів у новому літературному дискурсі» [4, с. 431].  

Авторський колектив «Літературознавчого словника-довідника» підкреслює, що це основне поняття текстології постструктуралізму, під яким розуміють «виявлення різних форм і напрямів письма (цитата, центон, ремінісценція, алюзія, пародія, плагіат, трансформація інваріанта, стилізація тощо) в одній текстовій площині» [5, с. 309].

Поширеність інтертекстуального підходу до художнього тексту породжує певні різночитання й дискусії в трактовці окремих аспектів поняття, що є закономірним, тому що літературознавство має справу не з аналізом варіантів певної парадигми висловлювань, а з оригінальним, особливим текстом, що саме по собі виключає можливість абсолютної уніфікації термінології. Тож розглянемо найбільш поширені думки щодо терміну «інтертекстуальність».

Вперше цей термін вжила Ю. Крістева у статті «Бахтін, слово, діалог і роман» (1967). Поштовхом для цього послужила праця М. Бахтіна «Проблеми змісту, матеріалу і форми у словесній художній творчості» (1924). Дещо пізніше вчений розробив теорію поліфонічності тексту, у центр якої поставив поняття «чужого слова». Він доводив, що кожний вислів є ланкою в ланцюгу і поза його межами не може бути вивчений. Окрім цього, в основі досліджень М. Бахтіна лежить ідея неоднорідності тексту і наявності декількох текстів у тексті [4, с. 431].

Канонічне формулювання поняттям «інтертекстуальність» та «інтертекст» здійснив Р. Барт: «Кожний текст є інтертекстом; інші тексти присутні в ньому на різних рівнях у більш чи менш упізнаних формах... Кожен текст – це нова тканина, зіткана зі старих цитат. Як неодмінна передумова для будь-якого тексту, інтертекстуальність є загальним полем анонімних формул, походження яких рідко можна простежити, без свідомих або автоматичних цитат, що подаються без лапок» [4, с. 431].


Дослідник Девід Кліпінгер підкреслює: «Інтертекстуальність - це метод прочитання одного тексту супроти іншого, що дає змогу висвітлити спільні текстуальні та ідеологічні резонанси; це визнання, що всі тексти та ідеї існують у мережі відносин. Термін «інтертекстуальність» має стосунок і до методу читання, що зіставляє тексти з метою відкрити точки подібностей та відмінностей, і до віри в те, що всі те​ксти та ідеї є невід'ємною частиною мережі історичних, суспільних, ідеологічних і текстуальних відносин» [2, с. 171].

Сучасні дослідники зазначають, що у всіх трактуваннях терміна є дещо спільне. Його основний зміст зводиться до такого визначення: «Інтертекстуальність – це глибина тексту, що виявляється в процесі його взаємодії із суб'єктом» [6, с. 21].

Розмірковуючи над станом та перспективами вивчення інтертекстуальності польський дослідник  Міхал  Гловінський зазначає: «Про інтертекстуальність… можна говорити лише тоді, коли посилання на попередній текст є елементом значеннєвої будови тексту, в якому воно здійснюється…, коли відбувається семантична активізація двох текстів, однак провідним чинником є текст, який посилається, а активізація тексту, на який посилаються, є вторинним явищем»  [1, с. 284].

Існують різні підходи щодо видової різноманітності інтертекстуальності. Вчені виділяють багаточисленні підкласи та типи й простежують їх взаємозв'язки. У «Літературознавчому словнику-довіднику» наведені такі типи інтертекстуальності, як:








-  інтенціональна  – спланована автором, усвідомлена ним;

· іманентна  – визначена чи навіяна самим літературним твором;

· генетична – така, яка звужує лише ті прототексти та метатексти, які брали участь у виникненні літературного твору;

· рецепційна – та,  яка може  бути виявлена емпірично  різними реципієнтами [5, с. 309].

Літературознавець П. Тороп розрізняє примикання метатексту до прототексту та виділяє такі групи:

- імітуюче примикання (плагіат, переклад, цитата);

- селективне (пародія, пастиш);

· редукуюче примикання (коментарі, резюме, анотація);

· компліментарне примикання (зауваження, післямова) [7, с. 33-44]. 

Текстову стратегію інтертекстуальності можна розглядати і в рамках творів одного автора. У цьому випадку відбувається взаємодія текстів, один із яких у часовому просторі передує іншому. Інтертекстуальний принцип побудови творів базується на взаємопроникненні текстів різних часових просторів. У процесі творчої комунікації другим «я», з яким автор вступає в діалог, може бути він сам. У такому випадку можна говорити про автоінтертекстуальність – прийом міжтекстової взаємодії, коли при створенні нового тексту система опозицій, ідентифікацій і маскування діє уже в структурі ідіолекту певного автора, створюючи багатовимірність його «я». За таких умов відбувається включення двох авторських голосів у різних темпоральних зрізах, що дає змогу утворити конструкції «текст у тексті» і «текст про текст». Вони пов'язані з активною спрямованістю авторської діяльності на діалогічність. У зазначених вище конструкціях виявляється міжтекстова комунікація художнього мислення письменника, що вводить весь простір культурної пам'яті автора у новостворений текст [1, с. 306].

Отже, розглянувши різні думки щодо визначення терміну «інтертекстуальність», можна зробити висновки, що явище інтертекстуальності має двонаправлений характер, який реалізує себе, по-перше, як авторський підхід до створення художніх текстів (що полягає не тільки в засвоєнні, а й у запереченні літературного – й  ширше – культурного досвіду) і, по-друге, як читацька установка на рецепцію тексту з урахуванням тих багатовимірних зв'язків з літературним і культурним середовищем, у яких цей текст перебуває. Оскільки актуалізація будь-якого набору культурних кодів при читанні твору можлива лише за умови високої ерудованості читача, наявності в нього знань про попередні тексти, до читача висувається вимога бути своєрідною «інтертекстуальною енциклопедією».
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Особливості англійської пунктуації та інтонації (на матеріалі роману «Американська трагедія» Теодора Драйзера)

Особливості пунктуації та інтонації, що використовував у своїх творах Т. Драйзер, збереглися до наших днів. Це дає можливість стверджувати, що письменник узаконив значну кількість лексичних і граматичних норм, які стали основою для вироблення норм сучасної англійської мови та формування культури мовлення.

Розглянемо розділові знаки та критерії їх використання в англійській мові на матеріалі вказаного роману. Різні аспекти використання розділових знаків для членування тексту синтаксичного (комою виділяти звертання, відокремлені звороти, вставні слова, підрядні речення, одне головне від іншого), логічного (лапками виділяти цитати й іронічно вжиті слова, дужками вставний коментар до тексту, а абзацами логічно завершені частини тексту) та інтонаційного (паузи позначувати коротші – комою, а довші – крапкою, рискою, при недокінченій думці – трьома крапками; питальну інтонацію позначувати знаком запиту, а емфатичну – після вигуків і звертань – знаком оклику) перехрещуються й ті самі знаки вживаються в різних функціях.

В англійській мові речення, як правило, закінчуються крапкою (full stop),  знаком питання (question mark) або знаком оклику (exclamation mark or shout mark). Використовують крапку (full stop) для завершення речення або основної думки. Крапка ( . ) одна з найбільш використовуваних розділових знаків. Вимовляючи розповідні речення ми в основному використовуємо низхідний тон ( Low Fall).

«The boy moved restlessly from one foot to the other, keeping his eyes down, and for the most part only half singing» [3, с. 16].

Знак питання ( ? ) використовують у кінці речення для завершення питальної думки. В питальних реченнях ми використовуємо як підвищений тон (Low Rise) – загальні питання, так і низхідний (Low Fall) – спеціальні питання.

«Hey, you’re the fellow whose sister plays the organ. Is there anything else she can play?» [3, с. 28].

«We will first sing a hymn of praise, so that any who may wish to acknowledge the Lord may join us. Will you oblige, Hester?» [3, с. 16].

Знак оклику (exclamation point (exclamation mark, shout mark) ( ! ) вказує на особливий наголос на сказане речення. В англійській мові окличні речення промовляємо низьким тоном (Low Fall).

«Oh, the snares and pitfalls that beset us all! And then the soothing realization that Christ is ever with us, to counsel, to aid, to hearten, to bind up our wounds and make us whole! Oh, the peace, the satisfaction, the comfort, the glory of that!» [3, с. 35].

«I do declare, Joe! Looka here. It does look like the child mighta been hit by somethin’! Looka here, Joe!» [3, с. 13].

«My Roberta dead! My daughter! Oh, no, no, Roberta! Oh, my God! Not drowned! It can’t be. And her mother speaking of her only an hour ago» [3, с.30].

2) Правильне вживання двокрапки та крапки з комою в англійській мові. Крапка з комою ( ; ) має два способи використання. Крапку з комою використовують, щоб розділити дві незалежні частини речення. Слід звернути увагу на те, якщо дві частини речення є поширеними та складеними, то краще вжити крапку. Крапку з комою можна використати, щоб розділити поширені частини складного речення. В обох випадках доцільно використовувати низхідний тон (Low Fall), так як думка закінчена.
«And at last Mrs. Alden treated with heroin and crooned and mourned over by all present, being brought to the stage where it was possible, slowly and with much encouragement, to hear in the first place what the extenuating circumstances were; next being questioned concerning the identity of the cryptic individual referred to in Roberta’s letter» [3, с. 34].

Двокрапка також має два аспекти ( : ) використання. Двокрапку використовують для виголошення ряду однорідних предметів. Як правило, слово «following» вказує на вживання двокрапки (colon). Даний знак використовують у кінці речення, яке закінчується іменником, інтонація при цьому низхідна (Low Fall).

«Lifted hands, half-open mouth, an eerie, eccentric and uncalculated tensing and then widening of the eyelids, and then the word: «Roberta!» [3, с. 33].

Неправильне вживання: «It’s not more than fifty miles direct by car, if that much. Poor roads, though,» he added. Then: «That poor woman. I dread that scene. It will be a painful one, I know» [3, с. 25].
У цьому випадку доречно послатися на судження О. Я. Антипової, яка цілком справедливо стверджує: «Інтонацію можна визначити як єдність мелодії мовлення, наголосу в реченні та темпу мовлення, які служать для вираження думки, волі, емоцій та настроїв мовців. Інтонація 1) організовує речення; 2) визначає комунікативні типи речень; 3) ділить речення на інтонаційні групи; 4) висловлює контраст і погляди» [1, с. 7].

3) Кома [comma ( , )] використовується для позначення зупинки або паузи на письмі. Для окремих частин речення, незакінчених за змістом використовують підвищений тон (Low Rise). Визначають кілька основних способів використання коми у письмі: 

Використовують кому для відокремлення прикладок та уточнень:

 «And then reaching over and gathering her in his strong arms, he drew her in, dripping and lifeless, while his companions signaled to the other searchers, who came swiftly» [3, с. 13].

 Кому також використовують для відокремлення однорідних частин мови.

«And putting back from her face the long, brown, thick hair which the action of the water had swirled concealingly across it, he had added…» [3, с. 78].

Комою відділяються назва міста та штату при написанні адреси. Також слід відокремлювати назву міста та штату від решти речення.

«Los Angeles, CA, is one of the largest cities in the United States» [3, с. 40].

Слід також відокремлювати вступні фрази кожного речення [Каушанська В. Л.].

«In the first instance, because of the disappearance of a boat and an apparently happy and attractive couple bent on sight-seeing, an early morning search, instigated by the inn-keeper of this region, had revealed, in Moon Cove, the presence of the overturned canoe, also the hat and veil» [3, с. 12].

Кома розділяє складні підрядні речення, які з’єднуються сполучниками – such as and, as, but, for, nor, so, or yet. Кому ставлять перед сполучником.

«And was she here now reproachfully and gloomily pursuing him with mistaken accusations, as true as it might be that he had intended to kill her at first?» [3, с. 50].

Звертання також відокремлюють комою в англійській мові.

«Very good, Fred. Then don’t say anything more about it to any one for the present, will you?» [3, с. 23].

В англійській пунктуації комою відділяють пряму мову. Але вислів у непрямій мові не потрубує коми.

«Yes, sir. Just that,» replied the coroner» [3, с. 23].

В англійській мові пунктуація носить більш логіко-комунікативний характер, тобто щільніше пов’язана зі змістом речення та інтонацією. Розділові знаки можуть свідчити про наявність логічного наголосу, показувати межу ритмічної групи, являтися сигналом паузи тощо і можуть бути відсутніми там, де вони повинні бути у відповідності до вимог синтаксису. Хоча в деяких випадках пунктуація диктується виключно комунікативним розумінням, вона є ситуативно обумовленою і цілком залежить від того, хто пише, використання розділових знаків в англійській мові все ще підпорядковується чітко визначеним правилам.

Отже, однією з важливих домінант художнього мовлення Т. Драйзера є широке використання різноманітних пунктуаційних та інтонаційних особливостей, дослідження яких дає змогу повніше схарактеризувати мовностилістичну систему письменника.
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Науковий керівник – Віра Гуменна
Поетикальний аспект поезій Лесі Українки

Свобода, незалежність є основними передумовами творчої діяльності людини, повноцінно духовного життя її й суспільства, народу, нації. Одна з найважливіших категорій художнього світогляду Лесі Українки – свобода творчості. Поетеса осуджує рабську психологію примирення з підневільним становищем. Як визначають дослідники, неоромантичний світогляд поетеси спрямований «насамперед на визволення індивідуальності в житті і в соціумі» [2, с. 79]. Слід зауважити, що неоромантизм передбачає визволення особистості в суспільстві, а не від суспільства, як у класичному романтизмі. Неоромантичний герой не вивищений, а підносить оточення до свого рівня, формуючи суспільство вільних особистостей. Така позиція свідчить про засвоєння неоромантизмом ідей Просвітництва. Важливо, що неоромантичний світогляд Лесі Українки зафіксований не лише в її художній практиці. Поетеса розробляла також теоретичні положення неоромантизму. На її переконання, основоположним для неоромантизму є принцип «гармонії ідеалу з життєвою правдою» [4, с. 81]. 

Як світоглядну ознаку неоромантизму Леся Українка підкреслювала прагнення особистості, яка не протиставлена суспільству, а діє в суспільстві, до визволення. «Старий романтизм прагнув визволити особистість, але тільки винятково героїчну, – від натовпу; натуралізм вважав її безнадійно підпорядкованою натовпу... неоромантизм прагне визволити особистість в самому натовпі, розширити її права, дати їй можливість знаходити собі подібних або, якщо вона виняткова і до того ж активна, дати їй нагоду підносити до свого рівня інших... Таким чином знищується натовп як стихія, і на місце його стає суспільство, тобто спілка самостійних особистостей» [5, с. 236–237]. Отже, основна цінність неоромантичного світогляду, на думку поетеси, – вільна і соціально активна особистість, що є культуротворчим чинником суспільства. Леся Українка відзначила й таку особливість неоромантичної літератури, як емоційна виразність: «Вони всі пишуть новоромантичним  стилем і постійно протиставляють почуття розуму» [3, с. 14]. 

В поезії Лесі Українки помічаємо багатогранне художнє функціонування таких прикметних міфологем і образів-концептів, як внутрішня Голгофа, шлях, полон, самоофіра, терновий вінець, символіка камінного, Сфінкс, пророцтво тощо, які свідчать про широкий спектр культурного діалогу між Україною і світовим мистецтвом, що було надбанням художньої палітри Лесі Українки як поетеси. 

Це доводить думку про її універсалізм, про її вміння не лише оперувати готовими біблійними, народнопоетичними, східними і західними образами, що втілюють культурну пам'ять народу, їх постійну інтегративність, але й продукувати власну образну систему, органічно включену в одвічний кругообіг ідей та їх художніх втілень. 

Леся Українка, переконано знаючи єгипетську міфологію, не могла не звернути увагу на зв'язок у свідомості давніх єгиптян понять: «бог» – «сонце» – «фараон». Тому й постать Сфінкса ототожнюється у поетеси з ідолом. Така суперечлива багатозначна постать, як Сфінкс, ототожнюється з деформованими уявленнями людей про Справедливість. Згідно з засадами національної психології усталена в українській літературі традиція виводила цілісне сприйняття таких основ української ментальності, як «воля», «правда», «доля», «любов»... Звертаючись до єгипетської чи давньогрецької міфології, поетеса знаходила сюжети й мотиви, що відповідали своєрідному мисленню українця і внутрішньому світові самої авторки. 

 «Титанізм духу» поетеса розповсюджує на різні творчі постаті та дії. Його уособлює в собі образ Прометея, до якого неодноразово зверталася поетеса, відголоски «прометеїзму» неодмінно присутні у творчій діяльності, символами якої є спів золотистої арфи і ридання щирого серця,бо стан емоційного прозріння нерідко уподібнюється Лесею Українкою достану екзальтованого внутрішнього душевного руху.

«А в серці тільки ти, єдиний мій, коханий рідний краю!» – так щемливо-ніжно зверталася до своєї землі Леся Українка, поетична мовотворчість якої стала найвизначнішим явищем української культури пошевченківської доби. Розвиваючи літературні традиції Кобзаря, вона водночас сприяла утвердженню єдиної літературної мови на всьому ареалі українського етносу і, що особливо важливо,невтомно працювала над її творенням» [3, с. 14].

Образи поетів, співців, поетичні заклики, звернення до пісні (вільної, визволеної, гучної, голосної, непокірної,невільницької, палкої, переможної потужної, урочистої), до слова (вразливого, забутого, пророчого, невимовного, крилатого, слова-меча, слова-вогню), до думки (вільної, ясної, дзвінкої), мови (огнистої, щирої, чарівної, рідної) – усе це є стилістичною актуалізацією потреби висловити ще невимовлене і, можливо, невимовне, збудити до дії. Час, у якому вона жила, був позначений національним дискомфортом: заборони та жорсткі обмеження української мови, несвобода національного духу – і до краю загострене відчуття в української прогресивної інтелігенції свого ущемленого національного буття. Було це відчуття й у Лесі Українки, і вона сповнювалася усвідомленням національної гідності та виражала його на папері.

Поетеса значно розширила тематику і проблематику української літератури (біблійні сюжети, єгипетська тема, переспіви, переклади), вивела її на європейський рівень. Як відомо, творче освоєння нових тем і проблем неминуче спричиняє творення нових та оновлення традиційних засобів художнього мовлення. Слід зважити й на те, що епоха революційно-демократичного передгроззя – це й епоха різних ідейно-естетичних програм, модерністських течій, т. зв. чистого мистецтва,течій «елітарного мистецтва», потяг до екзотики.

У своїх поезіях Лесі Українка домагалася чистоти стилю, стильової виразності. У листі А. Кримському писала про те, що хоче першоджерел, стилю та пахощів епохи і не надіється на чужі інтерпретації.

Аналізуючи літературну творчість Лесі Українки, Ліна Костенко писала: «Колись російське суспільство, після «Горя з розуму», заговорило мовою Грибоєдова. Незмірний жаль для нашого суспільства, що воно через ряд об'єктивних і всіляких інших причин не заговорило мовою Лесі Українки, мовою справжнього інтелігента, що акумулювала в собі все – інтелект і народну стихію, національну своєрідність і найвищої проби культуру мислення» [1, с. 54].

Справді, літературна мова Лесі відзначається вишуканістю граматичних форм, тропіки і риторичних фігур, емоційно-вольовою напругою, семантичною місткістю, багатством і несподіваністю асоціацій, актуальністю підтексту, відкритістю пафосу, глибиною ідейно-тематичного змісту текстів, що й за сто років рідко хто сягав її рівня, а перевершити, мабуть, не судилося нікому. Мову Лесі Українки можна характеризувати її словами: «Що за дивна сила слова! Ворожбит якийсь, тай годі!» («Давня казка»).

Твори письменниці всіх жанрів (від колискової до драматичних поем) гідно репрезентують у європейській культурі і національний дух, і загальнолюдський сенс українського буття. Українським мовним матеріалом поетеса передавала такий широкий діапазон почуттів, таку багатучуттєву гаму, які були під силу тільки Тарасові Шевченку та Іванові Франку, а у вираженні інтимних почувань інтелігента-сучасника вона немає рівних. Мовотворчість Лесі Українки вмістила в собі дитинну ніжність, легкокрилімрії, родинну ласку й закоханість («Сторононько рідна! Коханий мій краю!»; «Кохана сторона моя! Далекий рідний краю!»), святу віру в ідеали визволення нації, чисту мораль, гарт волі, нестримний порив до діяльності, тяжкої борні, кривавих змагань, у яких меч, политий кров'ю; зброї полиск; жевріє залізо для мечей; гартується ясна і тверда криця.

Досі не досліджено мовну стилістику жанрів Лесі Українки. А серед її творів є й гімни, пісні, заспіви, сонети, елегії, мелодії, мотиви, спогади,  веснянки, колискові, казки, феєрії, відгуки, імпровізації, легенди, монологи, фантазії, гуморески, огляди, рецензії... Такої різноманітності жанрів не знайдено в жодного українського письменника. Можливо, винятком є І. Франко, але він стриманіший у дрібних жанрах. З радянських літераторів дещо наблизився до неї Максим Рильський,  а також М. Вороний.

Мовотворча палітра художниці слова – це ті способи і прийоми організації мовного матеріалу, завдяки яким у світовій літературі з'явилося таке високохудожнє неповторне явище, як поетична творчість Лесі Українки. 
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Катерина Ковальова 

Науковий керівник – Тетяна Бандура
Авторська свідомість та її вираження в поезії Віри Вовк (на матеріалі збірки «Жіночі маски»)

 Віра Вовк – українська письменниця, творчість якої часто ставала об’єктом вивчення літературознавства. Головні герої її поезії – жінки, в яких втілена безсмертна душа Віри Вовк. Письменницька думка назавжди залишилася в Україні, де з дитинства вона пізнала рідну мову, якій не зрадила впродовж усього життя, залишившись «вільним соловейком».

Поетична збірка «Жіночі маски» найчастіше висвітлювалась у руслі загального підходу до вивчення поезії письменниці, окремо ця книжка стала в полі критичного зору лише в деяких дослідників, серед них Б. Рубчак. «Кам’яні баби чи Світовід? (1996 р.), Т. Карабович «Проблема мовної парадигми збірки  Віри  Вовк «Жіночі маски» (2015р.), Т. Остапчук «Просторово-часові орієнтири в збірці поезії  Віри Вовк «Жіночі маски», О. Смольницька «Міф про вічне повернення у поезії Віри Вовк» (2016 р.).
Метою нашої статті є дослідження авторської свідомості та її вираження в поезії Віри Вовк на прикладі збірки «Жіночі маски».

Знаходячись в еміграційному світі, на перетині часів і цивілізацій, поетеса написала збірку «Жіночі маски», де робить вибір на користь України та європейських цінностей. Свою збірку авторка наповнює символічними образами, вона пише поезії про долю жінок як героїнь людства, світу, цивілізації та культури. Зупиняється письменниця на темах загальнолюдських, в яких поетично висвітлено долю жінки у всіх вимірах її сутності: як матері, як захисниці кохання та домашнього вогнища, як відомої героїні та соратниці чоловіка у житті, тобто прибічниці нормативного етикету всіх часів і поколінь.

Утверджуючи думку про важливість урахування уроків минулого в побудові майбутнього, поетеса робить це на прикладі образів героїнь, презентуючи їхні непрості долі в поетичних творах. Віра Вовк видавала збірку «Жіночі маски» тричі. У пізніших виданнях збірки авторка робила доробки, які припали на час важливих авторських пошуків та альтернатив, що засвідчують сторінки збірки, де видно небайдужість як суспільну позицію особистості, до тем та образів, втілених у поетичному дискурсі.

Доля емігрантки уповноважила поетесу Віру Вовк створити образи героїнь надзвичайно складними, це безнадійна доля героїнь різних часів, народів та культур. Богдан Рубчак вважає, що в ліричних героїнях віршів авторка втілила себе, своє непросте життя та свою складну емігрантську долю. Долею складних обставин володіє, як вважає Б.Рубчак, третя територія, тобто порожнеча, на якій опиняється еміграційний митець. Цю думку висловлено Б. Рубчаком у статті «Кам’яні баби чи Світовід?», у якій Рубчак писав: «У відношенні до батьківщини еміграційний поет стоїть на віддаленій та проблематичній периферії Іншості української літератури та культури…» [3, с. 17].

Тематику віршів збірки Віри Вовк, за Т.Остапчук, з її дослідження «Просторово-часові орієнтири в збірці «Жіночі маски», можна поділити на такі групи :

1) Героїні міфів стародавнього світу – Єгипту, Греції та Риму – це перша частина збірки: Євридика (Дріада), (Аріадна), Ніоба (дочка Тантала), Леда, Йокаста, (міфологічна постать), Іфігенія, Пенелопа, Кассандра (дочка Пріама), Гелена Троянська, Антігона (дочка Єдипа), Медея, Камілла, Нефертіті, Клеопатра, Корнелія.
 Ця група включає найвідомішу поетесу стародавньої Греції з кінця VII – VI ст. до нашої ери, представницю ліричної поезії Сапфо. 

2) Жіночі персонажі з Біблії: Єва ( перша жінка, первісна мати), Юдита, Рут, Рахіль, Соломія, Самаритянка, Магдалина (Марія Магдалина належить до кола учнів Ісуса, до якого приєдналася після того, коли він вигнав з неї злих духів).

Ці жінки-символи мають надзвичайне значення для християнської культури Європи та світу, тому Віра Вовк відвела їм важливе місце у збірці віршів.

3) Жінки, канонізовані церквою, героїні середньовічної Європи або Латинської Америки: Жанна д’Арк Орлеанська дива, Елізабет з Тюрінгії, Тереза з Авіли, Свята Роза з Ліми – це перуанський аскет, Єлізавета Католицька.

Отже, жінки-символи є уособленням сили та відваги, яких Віра Вовк освітлює поетичним і одночасно філософським словом.

4) Героїні казок, билин, національної міфології, музики чи зображень: Шахерезада, Їдун, Брумгільда (королева), Кримгільда (героїня «Пісня про Нібелунгів»), Їздраіль (дерево життя), Ізольда, Джульєтта (героїня Вільяма Шекспіра «Ромео і Джульєтта»), Маргарет де Ваула, Беатріче, Порція, Мона Ліза (Джаконда), Кармен (меццо або драматичне сопрано опери Жоржа Бізе), Нана (героїня роману Еміля Золя – повія-куртизанка – найбільше бажання чоловіків кінця XІX ст.).
У цій частині збірки ми маємо німецький період життя Віри Вовк, коли молода поетеса мешкала у поруйнованій війною та гітлерівською ідеологією Німеччині. У цей період поетеса пізнавала давню німецьку культуру, вивчала філософію, літературознавство та релігію німців як нації, що породила протестантизм.

5) Легендарні принцеси або коханки: Ванда (дочка Крака, легендарного засновника міста Кракова), Коломбіана (з комедії дель арте), Маркіза Дос Сантос. 

6) Слов’янські українські божества, відомі історичні основи колишньої княжої та степової України: Скіфська баба, Берегиня, Либідь, Ольга (свята рівноапостольна княжна Києва), Ярославна (дружина князя Ігоря (1151-1202 рр.), героїня багатьох літературних творів в українській літературі, символ вірності й очікувань зі «Слова о полку Ігоревім» – пам’ятки української літератури київського періоду), Анна (королева Франції, дочка Ярослава Мудрого), Роксолана (четверта дружина султана Сулеймана Пишного, який правив османською імперією, тобто Туреччиною, у 1520-1566 рр.; відома як Хурем Султан, в Європі як Роксолана – з Рогатина), Маруся Богуславка, Дзвінка Олекси Довбуша, Бондарівна (героїня українських історичних балад XVІІІ ст.), Катерина (героїня твору Тараса Шевченка з 1838 р.). Цю групу творів об’єднує українська тематика [3, с. 115].

У вірші «Катерина» Віра Вовк відводить важливе місце героїні твору Тараса Шевченка – трагічного символу України часів панщини та кріпаччини. Цей образ, відомий в українській культурі, поетеса інтерпретує зовсім по-новому, надаючи йому особисте звучання: «Полями / Байраками / канавами міста / несу своє важке лоно / за семафорами / до сподіваного гнізда / байдуже сонце / не просльозиться / не поласиться до колін / вовчий вітер / чужого цвинтаря» («Катерина») [1, с. 134].
В іншому творі з української тематики «Скитська баба» авторка розповідає про долю степової героїні, яка є оберегом українського степу як території зазіхань кочовиків, вершників та чужинців. Камінь, з якого зроблено скульптуру, символізує вічність. Попри минущість часу, епох та людей, скіфська скульптура степової баби стоїть над українською землею й захищає її від нещасть:

Ялова баба з шорсткого каменя 

Сама посеред степу:

ще вереміям не має гаму 

землі обдертій вибави нема,

бо кожен викидень

і вся галайстра гала пасів,

хламає золото хлібів 

що хвилями біжать за обрій (вірш «Скитська баба» [1, с. 110].
Лірична героїня творів Віри Вовк розмірковує над скороминущістю життя та над своєю долею. Вона любить свою Батьківщину і до неї спрямовує свої палкі думки. Збірка віршів Віри Вовк «Жіночі маски» – це безсумнівна спроба поетичного охоплення універсального дискурсу. Це також ключ до представлення та розуміння жінок як героїнь світу, історії та культури. 

Як зауважує Т. Остапчук, «за часовими показниками Віра Вовк охоплює майже всю історію людства від самих її витоків. Цікавішим виявляються «географічні» орієнтири авторки. Переважна більшість постатей пов’язана з європейською історією, мистецтвом, літературою, релігією. Друга за кількістю група – з минулим України, третя – зі Сходом та Азією, і лише одна героїня – Свята Роза з американським континентом. В такий спосіб поетеса окреслює свої особистісні орієнтири та накреслює певні геополітичні вказівки. Маючи право вибору, переваги певної дистанції стосовно того, що відбувається в її рідній країні, Віра Вовк прагне самоусвідомлення, локалізації в координатах «минуле-сучасне», «Україна-світ». Погляд в минуле дозволяє осягнути всі іпостасі жінки, її слабкі і сильні риси, втрати й здобутки. Пильне споглядання Заходу наводить на думку про очевидні переваги європейських цінностей. Однією з очевидних думок збірки є також необхідність звертання до власних культурних глибин. Жінка у творчості Віри Вовк часто ототожнюється з Україною» [2, с. 151].
Отже, у збірці «Жіночі маски» авторка символічно зображує долю жінки у всіх вимірах її природного покликання: як матері, як захисниці кохання та домашнього вогнища, як відомої героїні та соратниці чоловіка у житті. Концепція жінка-митець у поезії В. Вовк розгорнута на рівні конфлікту побуту й творчості за допомогою образів жінки-музи, патріотки, іпостасі яких несумісні з побутом, але є потужними творчими домінантами. Намагаючись знайти гармонію між господарською сферою і поезією, лірична героїня надає перевагу то роботі, яка є своєрідним порятунком від творчого і сімейного клопоту, то творчості, в яку сублімує проблеми. Елегійність і чутливість героїні переважають над жорсткими діловими якостями, які вона намагається виховати в собі. 
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Жанрова специфіка творчості Євгена  Гуцала
Прозовий доробок Євгена  Гуцала – визначний феномен українського шістдесятництва. Письменник творив в епоху художніх експериментів, що стали предметом роздумів цілого покоління шістдесятників. Яскраво дебютувавши з лірико-романтичною прозою у 60-х роках, він продовжував плідно працювати й у літературі 90-х років, впроваджуючи ідеї гуманізму й естетизму.

Критичні рефлексії на адресу митця постійно змінювались у залежності від соціально-історичних та суспільно-політичних зрушень. Повістевий доробок письменника досліджували такі літературознавці, як:                         М. Жулинський, В. Дончик, Ю. Щербак, Н. Зборовська, В. Плющ,                     М. Слабошпицький, В. Агеева, А. Гурбанська, А. Янченко, І. Бойцун та ін. Здебільшого вони зосереджували увагу на проблемах оповідної манери, психологізмі, поліфонізмі, інтертекстуальності, особливостях сюжетобудування. Але  ще й дотепер в оцінках творів Є. Гуцала помітне певне розшарування міркувань і ставлень до них: «Спочатку їх переважно ганили, потім делікатно замовчували, нині почастішали заклики віддати належне, захистити, досліджувати тощо»  [5, с. 146].




«Формування Є. Гуцала як митця і його змужніння відбувалося під сильним струменем поезії, хоч не замкнулося на ній. Віршові імпровізації на тему «Слово о полку Ігоревім», опубліковані у факультетській газеті Ніжинського педінституту, стали своєрідним дебютом Є. Гуцала. Звернення юнака до прадавньої історії симптоматичне у визначенні ідейних і духовних орієнтирів майбутньої творчості», – наголошує Н. Навроцька [6, с. 8].

Активно друкуватися Євген Гуцало почав 1960 року, а через два роки вийшла перша збірка  оповідань «Люди серед людей». Книжку тепло привітали критика й літературна  громадськість. Відтоді одна за одною виходять нові збірки письменника: «Яблука з  осіннього саду» (1964), «Скупана в любистку» (1965), «Хустина шовку зеленого»  (1966), «Запах кропу» (1969) та ін. Лірична стихія творчості Є. Гуцала, як і прози інших «шістдесятників», стала  формою суспільної опозиції. Літературознавець А. Кравченко так визначає образний світ творів митця: «Батьки, дядьки й тітки - всі ті, хто складав  збірний, плакатний образ народу-переможця, побачені дитячими очима в жахливому  повоєнному сільському побуті, мали зовсім не такий оптимістичний вигляд, як на плакатах і в еталонних творах соцреалізму… Є. Гуцало почувався  найбільш невимушено, розкуто, живописуючи красу природи й людей, охоче фіксуючи  улюблений ним стан осяяння, здивування перед світом, те медитативне передчуття  радості й любові, яке великою мірою визначає загальний настрій його ліричної прози («В полях», «Просинець», «Олень Август», «Вечір-чечір», «Скупана в любистку», «Клава, мати піратська», «Весняна скрипочка згори», «Запах кропу», «У  сяйві на обрії»)» [4, с. 362].

 Дослідник наголошує: «Вироблена ще в ранніх оповіданнях тонка акварельна манера письма, дитинна  чистота і ясність світовідчуття, відкритість ліричного героя до прекрасного в  усіх його проявах - усе це, поєднане з гострою увагою до народних характерів, інших національних прикмет - вічних і нових, склало основу його художнього стилю» [4, с. 362].

Збірка оповідань «Люди серед людей» (1962) започаткувала реалізацію заповітної мрії Є. Гуцала «написати українську душу, український характер – та ще ж і українською мовою, яка відповідала б і цій душі, і цьому характеру…» [6, с. 8]. Людина і земля, людина на землі, людина серед людей у складних обставинах повоєнного села – проблеми, які в різних варіаціях осмислюються Є. Гуцалом у наступних 10 збірках оповідань, що вийшли впродовж 1962-1969 років.
На думку Л.Тарнашинської, наскрізною у творчості Є.Гуцала стала опозиція «людина – суспільство» [8, 193]. У подібній опозиції, на думку дослідниці, відбулася активізація катарсису історичної пам'яті. Саме цим пояснюється поглиблена рефлексивність, зануреність у психологічні стани, психологічне нюансування, ліризм, своєрідний імпресіонізм художника. Таке занурення в людинознавчу проблему дослідниця означила як «проблему людей серед людей (назва книжки Є.Гуцала 1962 року – «Люди серед людей», наче філософська рефлексія, дає новий ракурс бачення тих обширів, що їх може і повинна наративно освоювати художня література)» [8, с. 194].

У 1967 році митець видає першу повість – «Мертва зона». Цілий ряд повістей було написано у 70-ті роки. На початку 80-х років автор звертається до жанру роману, видає  трилогію «Позичений чоловік», «Приватне життя феномена», «Парад планет», якими він викликав занепокоєння у прихильників його лірико-психологічної прози: «Чи не відходить часом автор проникливого «Оленя Августа» та заглиблено-психологічних «Сільських учителів» і «Шкільного хліба» від себе самого – тонкого, чутливого на нюанси, акварельно-поетичного. Чи не захопить його назавжди стихія іронічно-комічного «набалакування» химерної, «з народних уст прози» [3, с. 5]. Але з'явились потім повість «Княжа гора» – ліричний твір, збірка оповідань «Мистецтво подобатись жінкам», у якій легко було пізнати стильові особливості Є.Гуцала, вгадувалися і 60-ті, і 70-ті роки, і «стало зрозумілим, що «нікуди від себе не втечеш», що це давнє твердження чинне і для письменників, і законом для них залишається постійно «тікати», прагнути знаходити нове, розширювати художні обрії, виступати щораз в оновленій якості і водночас незмінно бути самими собою» [7, с. 8].

Згодом митець пише ряд експериментальних текстів: епос-ерос «Імпровізація плоті», «Блуд. Україна: розпуста і виродження» – перші зразки постмодерного стилю в тогочасній літературі,  повість документального характеру «Милосердя по-американськи», своєрідний пригодницький роман «Улюмджі», повість «Українці в гречці», цикл статей «Ментальність орди» тощо [4, с. 364].

Появі циклу «Сльози Божої Матері»  передувала повість «Мертва зона» (1967), написана з порушенням естетики соціалістичного реалізму, за що офіційні критики звинувачували письменника у розмитості ідейних засад (нечіткість авторської позиції у ставленні до персонажів, свідоме ігнорування бойових дій на фронті «доблесної Червоної Армії», а на окупованій території  – партизанських загонів тощо). Приголомшений тенденційною, украй несправедливою критикою, Є. Гуцало й написав повісті «Голодомор», «Безголов'я», «Прокляття», засвідчивши ними свій вихід на вищий рівень індивідуального художнього осягнення людини і світу, сховав їх до «шухляди» й по закінченню епохи тоталітаризму видав збіркою «Сльози Божої  Матері» [2, с. 70].

У творчості талановитого письменника-шістдесятника Євгена Гуцала проблема вірності та зради – одна з магістральних, особливо в реалістичних повістях, що реконструюють найтрагічніші періоди національної історії. Образи зрадників і запроданців постають зі сторінок повістей «Мертва зона», «Біль і гнів», «Подорожні», «З вогню воскресли», «Прокляття»,  «Голодомор». Особливого звучання згадана проблема набуває у повісті «Безголов'я» (1989), яка через свою відвертість та об'єктивність упродовж років чекала на читача.  

Аналізуючи повісті «Двоє на святі кохання» та «Індульгенція на безсмертя», помічаємо повторення цілого ряду мотивів і сюжетних ліній, які знаходили своє втілення у його ще більш ранніх новелістичних сюжетах 60 – 70-х років, а потім лише рефлективно перемістились і знайшли нову інтерпретацію у повістевому масиві. «Зокрема, мотиви раптового осяяння, емоційної екзальтації у повісті «Двоє на святі кохання» перегукуються з мотивами та образами таких ранніх новел прозаїка, як «Багаття серед ночі», «Місячне сяйво», «Квітень», «Офелія», «І дівчина, як парус!», «Драма з далекої юності» та ін. Спорідненими видаються сюжетні ходи повісті і новели «Листя рудого волосся», «Дівчина під дощем», «Весілля в полі», «В першу поїздку до Канева», «До сподарівки», «У поїзді», «Спомин про синю весну», «Без імені», «Голоси осінньому лісі», «Ми з тобою не зустрілись у Вавілоні» та ін. Суголосними з мотивними інтонаціями повісті «Індульгенція на безсмертя» стають новели «Розкажи мені про свої сині очі», «Сльози Божої Матері», «Дитя людське», «Радість у голубому», «Спасибі за літо», «Містифікація однієї мандрівки», «О незрівняний!» та інші», - такі паралелі проводить дослідниця Ірина  Глотова [1, с. 174]. Порівнюючи повісті «Двоє на святі кохання» та «Індульгенція на безсмертя» переконуємось, що авторові так і не вдалось до кінця подолати себе у напрямку реалістичного епічного письма, до кінця життя він залишався ліричним аналітиком незбагнених стихій людського буття. Рушієм сюжету, як і у малих прозових формах, так і в повістевому доробку, продовжує бути настрій персонажа та фіксація його миттєвих змін, що становить, по суті, основу авторського стилю Євгена Гуцала, який варіюється у цілій низці його творів.


Отже, творчість Євгена Гуцала є різножанровою. Він є автором цілого ряду збірок оповідань («Яблука з  осіннього саду», «Скупана в любистку», «Хустина шовку зеленого», «Запах кропу»), повістей («Княжа гора», «Двоє на святі кохання», «Індульгенція на безсмертя», «Повість про осінь», «Голодомор», «Безголов’я», «Прокляття»), роману-трилогії, книг поезії. Усі різножанрові тексти об’єднані  спільною проблемою трагічного існування українців на рідній землі у вирішальні моменти історії. 
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Специфіка ономатворчості Юрія Винничука

Усвідомлення ролі власних назв у загальній архітектоніці художнього тексту як репрезентанта особистісно-авторської картини світу послугувало поштовхом до активізації наукових пошуків. Фундаментальні теоретично-практичні узагальнення щодо природи й функціонування власних назв у художньому тексті здійснені українськими (Л. Белей, Н. Бербер, А. Вегеш, Г. Лукаш, В. Калінкін, Л. Колоколова, В. Лучик, Ю. Карпенко, Т. Ковалевська, М. Мельник, Т. Немировська, Н. Попович, Л. Селіверстова, О.Усова, Г.Шотова-Ніколенко та ін.) і зарубіжними (Н. Васильєва, М. Гарвалик, Ф. Дебус, С. Зінін, Е. Магазаник, В. Ніконов, І. Сарновська-Гейфінг та ін.) ученими.

Сучасні постмодерністські тексти вирізняються використанням складних імен, асоціативного зв’язку імен із різними культурними епохами, яким притаманні варіанти інтерпретації-розкодування (залежно від освіченості читача), інтелектуальністю постмодерного антропоніма. Сьогодні вивчення художньої прози Ю. Винничука як складника українського літературного процесу ХХI століття є важливим, оскільки її риси й особливості експліковано лише частково, а вона є досить яскравим явищем нашого часу. При цьому велике значення має, зокрема, розв’язання проблеми ономатворчості творів письменника. Юрій Винничук розпочав діяльність у 1990-х збірками поезії «Відображення» й прози «Спалах», а слави здобув завдяки містифікаціям, трешевому роману-фентезі «Мальва Ланда», скандалу в 2012 році з публічним читанням поезії «Убий підараса» і, звичайно, романам «Весняні ігри в осінніх садах» та «Танго смерті». Постать Юрія Винничука в сучасній українській літературі є досить помітною, а його творчий доробок – значний та різноманітний. Причому це не лише авторські збірки малої прози, повісті та романи, а й укладені та відредаговані ним антології української романтичної і готичної фантастики, казок, краєзнавчих книг «Легенди Львова», «Кнайпи Львова», «Таємниці львівської кави», збірки поезій маловідомих та невідомих поетів періоду розстріляного відродження тощо. Як зазначають Т. Кохановська та М. Назаренко: «Винничук – взагалі фігура настільки багатогранна, що може вважатися «сам-собі-літоб’єднанням» [5, с. 12]. Актуальність теми дослідження зумовлена потребою в ґрунтовному й комплексному опрацюванні поетонімії романів Ю. Винничука у поєднанні структурно-семантичного та функціонально-стилістичного аспектів.
Метою дослідження є цілісний аналіз структурно-семантичних і
функціонально-стилістичних особливостей поетонімії романів Ю. Винничука.

Об’єкт дослідження становлять власні назви в романах Ю. Винничука. Предмет дослідження – структурно-семантичні та функціонально-стилістичні параметри поетонімії творів Ю. Винничука.
Сучасна постмодерністська українська література, яка є надзвичайно
багатою та різноплановою, сьогодні мало вивчена. Тому дослідження
онімії постмодерністського тексту, зокрема, на прикладі романів
Ю. Винничука як представника української постмодерністської прози, є необхідним у зв’язку з тим, що обігрування різних власних назв становить важливу частину «гри» письменника мовними засобами, допомагає економно і водночас яскраво характеризувати персонажів. Пропріальна лексика виступає цікавим складником тексту і разом з іншими мовними засобами відіграє важливу роль у текстотворенні, допомагає авторові будувати сюжет роману (романів). Оніми, зокрема, можуть виступати своєрідними місточками, зв’язками у творчості письменника.

Структура онімійного простору творів Ю. Винничука є стереотипною. Майже у кожному романі письменника обов’язково представлено номінативні, чи стилістично нейтральні, антропоніми. «Вони творять кістяк, антропонімійну канву твору, засвідчують достовірність персонажів і зображуваних подій» [1, с. 11]. Номінативними можуть виступати як прості, так і складені антропоніми. Однак у переважній більшості випадків Ю. Винничук віддає перевагу емоційно нейтральним іменам та їх варіантам. Це пояснюється потребою стисло ідентифікувати денотата-персонажа. Пор.: Зореслава, Марта, Руслан, Соломія, Ярослав, Ігор, Марко, Славко та ін. Основна роль номінативних онімів письменника – «створення нейтральної антропонімної основи твору, що виступає помітним мовностилістичним засобом, який правдиво та реалістично зображує денотатів-персонажів» [1, с. 19].  Антропоніміка художнього тексту відіграє важливу роль у розумінні та сприйманні ідіостилю, історико-філософського й соціально-культурного змісту як окремого твору, так і всієї творчої спадщини письменника. Виявлення особливостей авторського імені, системний та глибокий аналіз антропонімікону художнього тексту сприяють розумінню прихованих смислів.
Окрім власних імен персонажів, значний відсоток номінативних антропонімів Ю. Винничука становлять прізвища. Часто це реальні прізвища реальних осіб, як правило, письменників, учених. Структура власних особових іменувань персонажів орієнтована на реальну антропонімію, точніше, на знання її мовним колективом. У свідомості читачів певні структурні типи реальних антропонімів пов’язуються з конкретною історичною епохою, соціальним, національним середовищем. В ономастичному просторі роману Ю. Винничука «Мальва Ланда» зафіксовано понад 400 власних назв [2], а у романі «Аптекар» – понад 300 онімів [4]. З-поміж використаних антропонімів у романі «Аптекар» можемо виділити кілька моделей. Модель «особове ім’я» може бути одно-, дво-, багатокомпонентним. Однокомпонентні особові імена трапляються порівняно нечасто: Рута, Вівдя, Гальшка, Франц, Магдуля, Зофка, Міля, Люципер, Пілат, Везалійта ін. Без тексту роману важко сказати, що автор має на увазі під деякими з них: Рута – це юна чарівниця, а Юліана – дівчина, яка тривалий час видавала себе за лицаря Лоренцо ді П’єтро. Зауважимо, що більшість однокомпонентних утворень – це імена вигаданих автором персонажів. Дещо менше серед однокомпонентних утворень прізвищ, які можна відразу ідентифікувати. Усім відомо, що Гіппократ – це відомий на весь світ давньогрецький медик, Аристотель – відомий оратор, Платон –філософ і мислитель. Двокомпонентні утворення вказують в основному на певні характеристики осіб: король Сигізмунд – титул, аббат Тритемій –церковний чин, візник Войтіх – соціальний стан тощо. Їх можна поділити на конотативно нейтральні, тобто такі, що відбивають реальний розмовно-побутовий антропонімікон, і стилістично забарвлені. Антропоніми моделей «ім’я по батькові» та «особове ім’я в поєднанні з ім’ям по батькові» можуть виконувати конотативну функцію, указуючи на поважне ставлення до героїв, і номінативну, виконуючи роль офіційного особового імені персонажа. Імена по батькові головних героїв творів Ю. Винничука не відомі взагалі, оскільки більшість з них – неслов’янського походження. Звичайно, письменник не оминає у своїх творах  персонажів-іноземців. При ідентифікації персонажів, що не належать до української нації, спостерігається дещо інший механізм використання мовностилістичних засобів української літературно-художньої антропонімії. Головний критерій, якому повинні відповідати антропоніми цього виду, – «це максимальна відповідність їх форми основним фонетичним, словотворчим та лексичним особливостям мови нації, до якої належить іменований персонаж» [1, с. 24]. Такі оніми містять у своїй структурі якісь специфічні національні риси.
У романі «Мальва Ланда» роль провідного блазня належить головному герою Бумблякевичу – капловухому невдасі-курдуплику, який все життя був під ковпаком у недремної матусі, а тому ще і в сорок років не позбавився своєї цноти. Зовнішність не давала йому шансів закрутити реальний любовний  роман, а тому він вигадує для відчіпного уявну жінку – Мальву Ланду – й починає розповідати матері всі подробиці свого вигаданого роману, проте й сам потроху захоплюється цією вигадкою. Мальва Ланда стає для нього мрією, яка змінює все подальше життя. Одного разу Бумблякевич дізнається, що жінка з таким ім’ям дійсно існувала – це була поетеса 1930-х років, яка встигла видати дві збірки, а після приходу «совєтів» зникла. Пошуки приводять героя на міську сміттярку, де й починаються його пригоди. Винничук-містифікатор і в цьому романі не зраджує себе: ім’я Мальва Ланда насправді належало реальній радянській правозахисниці та учасниці Гельсінської групи в Росії Мальві Ноєвні Ланді, а, окрім того, редактором поетичних збірок героїні роману став Остап Грицай – дійсно український літератор та перекладач.

Роман Ю. Винничука «Аптекар» – це вишукана стилізація історії Львова XVIIст. Романіст заворожено-натхненно описує середньовічний Львів ізпортом на Полтві, відразу за Краківською брамою. У романі висвітлено хронологію подій короткого періоду ХVІІ ст., що обмежується 1646-1648 рр. Високий рівень історичної достовірності мають художній простір, топографія і антропонімія тексту, що є основою локаційно-подієвої стилізації. Просторово-часовий хронотоп роману «Аптекар», створений із окремих цікавих локусів, презентує Львівепохи Середньовіччя і безпосередньо атмосферу урбаністичного простору цієї доби. Дія більшості епізодів має чіткі вказівки на конкретні історичні локації: вежі (Вежа крамарів [4, с. 237], Шляхетська вежа [4, с. 283], Шевська вежа [4, с. 96]), брами (брама Краківська [4, с. 95], брама Галицька [4, с. 96]), замки (Високий Замок [4, с. 117]), вулиці і площі (Дорога за оленем [4, с. 42], Ринок [4, с. 42]), кам’яниці (кам’яниця «Під Грифоном» [4, с. 185], «Під Крилатим Оленем» [4, с. 42]), пагорби і гори (Калічагора [4, с. 279], Гора Страт [4, с. 110], Шибеничний верх [4, с. 110], Лиса гора [4, с. 119]), мости (міст Святого Вінцента [4, с. 176]), аптеки («Під Крилатим Оленем» [4, с. 407]), винарні («На Східцях» [4, с.  275]), шинки і корчми («Під Красною Єленою» [4, с. 434], «Під Короною» [4, с. 91], «Під Пістрявою Качкою» [4, с. 253], «Під Трьома Гаками» [4, с. 332], «Під Жовтим Простирадлом» [4, с. 176], «Під П'яним Турком» [4, с. 195]), в’язниціі буцегарні (Горішня [4, с. 117], Біла [4, с. 117], За Ґратою [4, с. 117], Весела [4, с. 117], Ґелязинка [4, с. 117], Аведичка [4, с. 117], Дорошка [4, с. 117]), шпиталі (шпиталь Святого Духа [4, с. 274], шпиталь Святого Лазаря [4, с. 279]). Поряд із вигаданими іфантастичними персонажами у романі діють цілкомреальні історичні особи (Бартоломей Зиморович – львівський поет, історик, Юрій Немирич – руський магнат, воєначальник і дипломат доби Хмельниччини, Павло Кампіан – доктор медицини, купець, львівський райця і бурґомістр, Мартин Никанор Анчевський – доктор медицини і філософії; купець, львівський райця і бурґомістр, легендарний львівський розбійник Мадей та ін.). 
У романі Юрія Винничука «Танґо смерті» [3] переплітаються дві
сюжетні лінії – історична й сучасна. Основною є історична, дія якої
розгортається у Львові в 1920–40-х роках. Юрій Винничук творить власний образ міста: немов би не було ніукраїнсько-польської війни, ні погромів, ні репресій. Єдиний розділ роману, що розповідає про підготовку та виконання ОУНівцями атентату інспектораполіції Лукомського, описано в гумористичному тоні. Натомість зазначимо, що п’ять розділів сюжетної зав’язки роману «Танго смерті» присвяченіописові місцевих базарів, вулиць, кнайп, переказуванню байок, бувальщинта гуморесок міжвоєнного Львова. Історична сюжетна лінія розгортається через описпригод чотирьох хлопців: українця Ореста Барбарики, поляка Яська Білєвіча, німця Вольфа Єґера, єврея Йозефа Мількера. У романі історія Львова постає з рукопису Ореста Барбарики. Наш сучасник, читаючи його, відкриває для себе новий Львів загадковий, таємничий. У такому вияві минуле впливає на сучасне. Відбувається процес переоцінки цінностей. Уява героя частково висвітлила минуле задля самоідентифікації, орієнтації в житті, мотивації власних дій.
Отже, оніми, використані Ю. Винничуком у романах, – найбільш виразний засіб інтелектуалізації його мови. Жоден онім, навіть якщо він ужитий лише один раз, не може бути викинутий із нього без змін у тексті, оскільки всі власні назви працюють на текст, роблять його більш зрозумілим і виразним.
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Науковий керівник – Микола Гуменний
Психологічні виміри в дитячих оповіданнях І. Я. Франка

Ключовим компонентом поетикального аналізу будь-якого художнього твору є  дослідження внутрішнього світу персонажів з точки зору психології. Так, наприклад, літературознавець Григорій  Клочек, стверджував, що «…естетика є властиво наука почування, спеціально про відчування артистичної краси, – значить, є частиною психології»  [5, с. 53–54]. В. Фащенко зазначив, що таким чином «…предметом психології є відображення внутрішньої єдності психічних процесів, станів, властивостей і дій, настроїв і поведінки людини, а також соціальних груп і класів. Це та властивість справжнього мистецтва, в якій істина постає як процес. Завдяки психологізму з’являється багатогранність образів, переконливість реальних колізій, мотивів поведінки дійових осіб і правдивість діалектики людської душі»  [3, с. 57].
У літературознавстві з приводу даної проблеми відомі наукові праці М. Гуменного, Г. Клочека, М.  Кодака, М.  Моклиці, Л. Левчук, В. Фащенка тощо, у яких поняття «психологізм» досліджується «…як художня система форм (типів) і засобів зображення та вираження людської психіки в літературі»  [3, с. 57]. Серед засобів психологічного зображення науковець А. Єсін акцентує увагу на:

1) рефлексії (коли письменник застосовує оповідь від першої та третьої особи);
2) психологічному аналізі (коли оповідь від третьої особи);
3) внутрішньому монолозі;
4) потоках свідомості як кінцевої форми внутрішнього мовлення;
5) пізнанні душевного стану;
6) художніх деталях (портрет, колористика, пейзаж, предмети побуту);
7) засобах приховування. 
Також, реалізуючи поетикальний аналіз творчості А.  Барбюса, Е.  Ремарка, О.  Гончара,  літературознавець М.  Гуменний, наголошує, що у творах письменників психологізм «…досягається різноманітними засобами і зводиться до аналізу почуттів, думок, переживань персонажів і автора. Він здійснюється у формі прямих авторських роздумів або у формі самоаналізу персонажів, або опосередкованим шляхом – відображенням їх вчинків, жестів»  [1, с. 31], а також за допомогою портрету, колористики, пейзажу, внутрішнього монологу, прийомів замовчування, потоку свідомості, характеру персонажів, авторських відступів. Тобто, за визначенням Н.  Павлюк «…психологізм – це взаємообумовлена єдність прийомів та засобів, спрямованих на розкриття душевної сутності героїв, проникнення у їхній внутрішній світ»  [2, 51]. 

Мета статті – розглянути засоби розкриття психологічного стану, які притаманні персонажам в дитячих оповіданнях І.  Я. Франка, що є показником не лише особливостей авторської широти уявлень про світ дитини, але й важливою складовою його письменницької довершеності. Характерною стильовою ознакою І.  Франка є проникнення у глибини людської сутності в оповіданнях про дітей через внутрішній монолог, який використовується письменником, у більшості випадків, із психологiчною метою: для того, щоб заглибитися у внутрішній стан героїв, а також, щоб читач більше дiзнався про їхні почуття в життєвих ситуаціях. Для прозових творів автора характерне включення у сюжетну основу різноманітних спогадів персонажів, авторського подання подій та сновидінь ретроспективного характеру. 

А. Швець класифікує твори Франка «дитячої тематики» як такі, що першочергово, відтворюють безпосередній відкритий світ дитини та типи дитячих образів. Як окрему категорію дослідниця виокремила «твори про школу», акцентуючи увагу на психології дитини: «Цікаво подана психологія дитини в оповіданнях шкільної тематики «Schönschreiben», «Грицева шкільна наука», «Олівець», «Отець-гуморист»»  [7, с. 55]. Окресленням цієї проблемно-тематичної групи є опозиція «школа– природа», яка супроводжує дитину під час осягнення нею нової соціальної ролі: «Входження у новий соціальний статус супроводиться для школяра амбівалентними почуттями: з одного боку, інтригою, цікавістю – що там, за шкільним порогом, а з другого – ностальгією за тим безтурботним життям на лоні природи, що виступає якимось іншим казковим й омріяним світом на противагу сірому монотонному просторові школи»  [7, с. 55]. Особливою рисою творів І.  Я.  Франка є те, що повернення героїв у минуле відбувається на асоціативному рівні: коли одна якась річ, дрібниця викликає цілий згусток спогадів. В оповіданні «Олівець» письменник відтворив переживання свого шкільного товариша С. Леськова, який, знайшовши у снігу блискучий олівець, не повертав його, навіть не шукав власника, адже йому дуже сподобався цей предмет канцелярії. Але герой мучиться жахливими снами, його розшарпує совість, що він привласнив чужу річ: «Які страшні сни снилися мені вночі, як я кричав, утікав ніби, ховався, як за мною бігали та літали ящірки з острою мордою і з великим написом «Mittel» (марка олівця) на хребті, як мене кололо терня з жовтою блискучою корою і шестигранними кільцями, затемперованими при кінці, – се нехай тоне в криниці забуття»  [8, с. 82]. Отже, письменник зображуючи внутрішній світ переживань героя, вказує, що він навіть не може пояснити своїх дій, свою провину окреслює коротким, але виразним зізнанням: «Я… Я боявся»  [8, с. 83]. Саме страх не дає дитині зізнатися у скоєному, і тому муки совісті такі болючі. 

Крім того, роздуми, як і спогади, стають невід’ємною частиною життя всіх персонажів дитячих творів І. Франка. Так, наприклад, Мирон з оповідання «Під оборогом» споглядає ліс під час бурі: «Але ж це ні людський ні звіриний голос, а просто сам ліс гукає, це музика самого лісу. Знову натуга, зусилля і Мирон міркує: з берізки сік точили хлопці, під дубом огонь розкладали, тому ліс Радичів гукає: Рани! Рани! Зробилося Миронові моторошно, так наче він побачив дно таємної Глибокої Дебрі. Ні, в глибшу безодню страшних таємниць заглянув: він відкрив тайну лісу, тайну природи. Його дитяча душа «зазнала одного з тих потрясень, які в первісному людстві були часті і сильні, а вилились у почуття релігійного жаху перед недовідомим у природі»  [6, с. 126–150].
Самоаналіз героїв безпосередньо здійснюється у час негоди або буревію, коли вони, занурені у стан небезпеки, поринають у важкі думи, спричинені розтаванням із домівкою, болючими втратами рідних серцю людей, розлукою, роздумами над сенсом життя, над майбутнім. Так, наприклад, вступаючи в імітований двобій з хмарою-велетнем, Малий Мирон промовисто виголошує словесні знаки-заборони, табу, стилізовані під фольклорні замовляння: «Не смій! Не смій! Тут тобі не місце! Не смій! Я тобі кажу не смій! Тут тобі не місце! Ні, не пущу! Не смій тут розсипатися! Не пущу! Не смій тут! Вертай назад! На Діли, на дебрі! Сюди я не пущу тебе! На боки! На боки! На Радичів і на Панчужну! А тут не смій! Ані одного зеренця на ниви! Чуєш!» [6, с. 126 -150].

Варто також зазначити, що характерною рисою оповідань І. Франка є художньо деталізована портретна характеристика персонажів. У портреті Валька з оповідання «Schönschreiben» кожна деталь, кожен епітет і порівняння виконують не лише зображальну функцію – вони також підкреслюють звірячу жорстокість, бездушність учителя: «Його широке лице і широкі, міцно розвинені вилиці враз із великими, на боки повідгинаними ушима надавали йому вираз тупої упертості і м’ясоїдності. Невеликі жаб’ячі очі сиділи глибоко в ямках і блимали відтам якось злобно та неприязно; у Валька кругла бараняча голова, грізний гадючий погляд, він стоїть над хлопчиком, мов кат над душею»  [4, 85–90]. Таке характерологічне зображення героя зумовлено ідеєю письменника засудити антигуманну поведінку педагога-вихователя, в опозицію до якого вступає вчитель Міхонський з оповідання «Борис Граб», на образі якого письменник показував не лише приклад індивідуального підходу до дітей, а вивів образ педагога-гуманіста, новатора.
Отже, в дитячих оповіданнях Івана Франка широко представлені різноманітні засоби і прийоми зовнішнього та внутрішнього проявів психології персонажів. Письменник використовує сюжетотворчі можливості хронотопу, звертається до засобів ретроспективи, неабияку увагу приділяє  внутрішньому стану персонажів: настрої, спогади, роздуми, переживання, портретні характеристики, посилення психологічної функції пейзажів, психічні реакції – все це письменник зображує з великою художньою проникливістю та психологічною точністю.
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Просторові космоніми у структурі

поетичного ідіолекту Ліни Костенко

Космонімна лексика як компонент мовної системи підпорядковується її закономірностям, а за своїми специфічними ознаками має низку особливостей. Особливості цього шару лексики розглядали у своїх працях відомі науковці – Ю. О. Карпенко (1984), В. А. Никонов (1965), А. В. Суперанська (1973, 2008) та ін.

Космоніми, безперечно, належать до виразового фонду лексики, проте семантичний і функціональний аспекти космонімного шару онімного простору практично не вивченні (на відміну від антропонімних і топонімних одиниць). Саме тому представлена робота присвячена аналізу цього шару лексики у структурі поетичного ідіолекту Ліни Костенко. Цим фактором посилюється актуальність дослідження, яке у певній мірі мусить ліквідувати деякі прогалини в проблематиці функціонування космонімів у художньому дискурсі.

Метою дослідження є комплексний аналіз сегмента просторових космонімів (галактонімів, констелонімів і зодіонімів) загального космонімного простору, його наповнення та функціонування у поезіях Ліни Костенко.

Об’єктом роботи є ідіолект Л. Костенко. Предметом безпосереднього аналізу є просторовий сегмент (галактоніми, констелоніми, зодіоніми) космонімного простору як маркери авторського ідіостилю, семантичні та функціонально-стилістичні особливості конституентів цих сегментів.

Для ідіолекту Ліни Костенко є характерним використання космонімічної лексики для надання поетичному мовленню образності, сенсової насиченості, неповторності. Це підтверджує проведений частотний і функціональний аналіз космонімічних одиниць; найчисленнішу групу у її текстах становлять космонімічні одиниці, де найголовнішою є Сонце (завжди позитивно забарвлене) і Місяць (для якого характерним є його вживання у складних метафоричних комплексах і амбівалентність сприйняття). Нами зафіксовано два галактоніми: на позначення нашої Галактики – Чумацький Шлях (8) / Млечний Путь (1) і на позначення іншої галактики – туманність Андромеди (2). Чумацький Шлях – срібносяйне скупчення зірок, що навпіл перетинає нічний небосхил. Це – наша Галактика, яка нараховує понад 100 мільярдів зірок, наш рідний дім. Чумацький Шлях усимволізовував нелегкі життєві дороги, своєрідний орієнтир у пітьмі, хаосі [3, с. 242]. Потрапивши у скрутне життєве становище, зазнавши страшної поразки від польських шляхтичів, знаходячись у стані розгубленості, гетьман Богдан Хмельницький апелює до Чумацького Шляху. Відбувається одночасна актуалізація символічного значення «нелегкі життєві дороги, своєрідний орієнтир у пітьмі, хаосі» й примарного, прямого, денотативного значення лексем, які стали підґрунтям для утворення лексикалізованої власної назви на позначення нашої Галактики – Чумацького Шляху (сіль чумаки возили на возах, запряжених волами, а воли – ремиґають). Наприклад, «Ось ніч, і та зорею в очі цвікне. / Чумацький Шлях заремигає – злазь. / Хто допоможе, дурню макоцвітний, – / московський цар чи трансільванський князь?!» [1, с. 6]. 

У художньому ідіомовленні Ліни Костенко тричі натрапляємо на використання галактоніма туманність Андромеди. Туманність Андромеди – найвідоміша чужа галактика, розташована у площині сузір’я Андромеди (звідси й назва). До початку 20 ст. туманність Андромеди вважали частиною нашої галактики, і лише у 1924 році астрономом Є. Хабблом було доведено, що цей об’єкт – гігантська зоряна система. Двічі відбувається обігрування внутрішньої форми одного з елементів лексикалізованої онімної сполуки, а саме лексеми туманність. У вірші «Пісенька про космічного гостя» означений галактонім виконує функцію ідентифікації відомого всім об’єкта як складника Космосу, Всесвіту, звідки й з’являється цей співрозмовник ліричної героїні вірша: «Знаєш, там туманність Андромеди, / хай не йде так часто на обгін. / <…> – Добре, я коли-небудь заскочу. / Ти в якій галактиці живеш?» [2, с. 107–108].

Власні назви сузір’їв як космонімного шару ономапростору поділяються на зодіоніми (12 сузір’їв, через які проходить Сонце у своєму річному русі по екліптиці) та решту сузір’їв – констелонімів. До найчастіше уживаних констелонімів у поетичному мовленні Л. Костенко належить Чумацький Віз (народний варіант назви сузір’я Велика Ведмедиця, історично пов’язаний з українською національністю), Оріон і Плеяди. Велика Ведмедиця, або Чумацький Віз, – одна з найпопулярніших поетичних одиниць в українській поезії взагалі. Не дивно, що у Ліни Костенко цей констелонім посідає перше місце як найчастіше вживаний. Цей космонім у художньому мовленні поетеси завжди сповнений позитивної емотивності. Треба зауважити, що для поетеси властиве вживання цього оніма у символічному, сенсово навантаженому значенні, а у власне прямому значенні цей констелонім у неї майже не використовується через закріплену в художньому мовленні його «національну маркованість». Двічі натрапляємо на констелонім сузір’я Оріон. Поетеса вживає цей онім у прямому і переносному значенні: «Готичні смереки над банями буків, / гаркаві громи над країною крон. / Ночей чорнокнижжя читаю по буквах, / і сплю, прочитавши собі Оріон» [2, с. 62].

Констелонім Плеяди, як і Оріон, у художньому мовленні Л. Костенко трапляється двічі. Плеяди – це скупчення яскравих зірок у площині сузір’їв Тільця й Оріона. Треба зазначити, що поруч з іменуванням Плеяди поетеса використовує також народний варіант назви – Стожари (в основі народного варіанта назви знаходиться ознака яскравості світіння). В одному з уживань поетеса вказує на цей характер світіння і на колір зірок, які утворюють це сузір’я: «Над полем вночі мерехтіли Стожари, / Недосяжні волошки у небі цвіли»  [1, с. 41]. Дієслово мерехтіли вказує на особливості світіння зірок, які утворюють сузір’я, а іменник волошки, який завжди асоціюється з яскраво-блакитним кольором, указує, відповідно, на колірні ознаки цих зірок. А ось у наступному прикладі онім, уживаний у переносному значенні, антропоморфізує сузір’я, «олюднює» його: «І мерехтять у сяйві Оріона / Химерні сальто Діви і Плеяд» [2, с. 21]. Один раз ужито констелоніми сузір’я Ліра, сузір’я Дракон. По одному разу вжито констелоніми Пегас. У тексті натрапляємо й на усічену назву Корона: «Космічний цирк запалює вогні, / Ірже Пегас, виблискує Корона / І Волопас пасе своїх Телят» [2, с. 21]. Констелонімам Пегас, Волопас надані властивості істот – зооморфні й антропоморфні. Ця метафоризація підкріплена картиною космічного цирку, в якому діють «оживлені» оніми. В оніма Корона актуалізовано семи ’характер світіння’, ’спектральні особливості’.

В ідіолекті митця вжито такі зодіоніми: Риби, Лев, Близнюки, Тілець / Телята, Діва, Терези, Овен. Тричі натрапляємо на зодіаконім сузір’я Риб: І виє вовк. І вулиця чужа / в замет сміється чорними зубами. / І виє вовк, ночей моїх соліст… / Заклацав холод іклами бурульок. / Вповзає вовк і тягне мерзлий хвіст, / в сузір’ї Риб вловивши кілька тюльок [1, с. 134]. По одному разу вжито такі зодіоніми: Лев – зодіакальне сузір’я з яскравою зіркою Регул, Близнюки – зодіакальне сузір’я з двома близько розташованими яскравими зірками – Кастором і Поллуксом.  Тричі вжито назву сузір’я Тільця (Тілець – «…Україна – це прекраснакраїна під знаком Тільця…» [2, с. 227] і Телята – плюральна форма, що актуалізує позначений онімом зоряний об’єкт і апелятив телята, наявність якого підсилюється синтагматично – «… і Волопас пасе своїх Телят» [2, с. 21]); Над ними в небі і Телець, і Овен. / А тут пасеться цілий Зодіак. / Що скіфу – кінь, то греку – човен. / Живе на скелі, то інакше ж як? [1, с. 24]. Один раз трапляється зодіонім Діва – зодіакальне сузір’я з яскравою зіркою Спіка. У Діві знайдено потужне позагалактичне джерело радіовипромінення: «І мерехтять у сяйві Оріона / Химерні сальто Діви і Плеяд» [1, с. 21].

Пропріальні назви поетичних текстів Ліни Костенко використовуються не лише у своїй первинній функції ідентифікації об’єктів, а й у створенні максимально образних стилістичних моделей і номінацій, що увиразнює потужний стилістичний потенціал цього лексичного класу. 

Отже, у костенківських текстах віднайдено 20 просторових космонімів – власних назв небесних об’єктів, ужитих 40 разів із різною частотністю: галактоніми Чумацький Шлях / Млечний Путь (9, причому Млечний Путь тільки 1 раз), туманність Андромеди (3); констелоніми Чумацький Віз / Великий Віз / Великий Ківш / Ківш (4), сузір’я Оріон (2), сузір’я Ворон (4), сузір’я Плеяди / Стожари (2), сузір’я Персей (2), сузір’я Дракон (1), астеризм Голова (1) – фрагмент сузір’я Дракон, сузір’я Ліра (1), сузір’я Волосся Вероніки (1), сузір’я Саламандра (1) – це вигадана назва, сузір’я Пегас (1), сузір’я Волопас (1); зодіоніми сузір’я Риби (3), сузір’я Тілець (2), сузір’я Близнюки (1), сузір’я Лев (1), сузір’я Діва (1), сузір’я Овен (1) і сузір’я Терези (1). До найчастіше уживаних констелонімів у поетичному мовленні Л. Костенко належать назви сузір’їв Велика Ведмедиця (народний варіант назви – Чумацький Віз), Оріон, Плеяди (у тому числі народна назва – Стожари). Уживання оніма Чумацький Віз у прямому значенні не властиве письменниці, тому що на перше місце висувається майже в усіх прикладах додаткова потенційна сема ’символ української нації’, а основні семи, такі як ’характеристика за спектральними ознаками’ і ’реалія зоряного неба’ стають майже периферійними. Констелоніми Оріон і Плеяди є відносно частотно вживаними, в текстах поезій Л.Костенко вони використовуються й у прямому значенні (яке актуалізує сему ’характеристика за спектральними ознаками’), і в переносному, набуваючи предметних ототожнень (Оріон) або наділяючись антропоморфними рисами (Плеяди). Маловідомі констелоніми, до яких належать Саламандра (вигадане), Ліра, Дракон, Ворон найчастіше вживаються з родовим терміном (наприклад, сузір’я Ліра).  У поетичному мовленні в космонімах домінує конотація (лексеми наповнюються інтенційно маркованими потрібними митцеві сенсом і експресією, стають аксіологічно забарвленими) і вони насправді є поетонімами, а саме космопоетонімами (домінує лірична функція, вони набувають образності, мінливості значення, нюансування смислу). 
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Науковий керівник – Тетяна Бандура
Особливості психологізму в романі В. Шкляра «Маруся»

На початку ХХ століття у роботах багатьох психологів досліджувалося підґрунтя глибинної психології особистості, обмірковувалося свідоме й несвідоме. Ці незнані істини, без сумніву, не могли не відбитися в літературі. У кожному художньому творі в будь-якому разі автор змальовує словами почуття, емоції, враження персонажів. Майстерно занурюватися вглиб, досліджуючи глибокосяжний внутрішній світ, мову героя, внутрішній монолог, сновидіння, особливості поведінки, міміки, зовнішності, спілкуватися з читачем мовою його серця та розуму – високе мистецтво, поза всяким сумнівом. У часи загрози суверенному існуванню України художні твори, наснажені енергією націоцентризму, стають інформаційним інструментом єднання народу, невичерпним джерелом снаги, запалу до битви за свободу та незалежність, імпульсом надання нації верховенства в системі суспільних відносин та, безсумнівно, потужним поштовхом боронити країну, захищати її незалежність. 

На полі боротьби за свободу України в романі В. Шкляра «Маруся» на тлі кровопролиття зароджуються почуття чистосердної симпатії, щирі поривання душі, що благословляють справжнє кохання. «Український народ може об’єднати традиція споконвічної боротьби за волю України», – переконаний письменник. Автор має досвід блискуче комбінувати психологізм і гостросюжетність, виправдовуючи цим статус бестселерів своїх творів. 

Дослідження психологізму в художній літературі залишаються вагомими та значущими у всі часи. Завдяки цій якості мистецтва слова можна напружено драматично зобразити та розкрити внутрішню неузгодженість, протиріччя людського єства, а відтак і зіткнення інтересів епохи та суспільства.

Нерідко терміном «психологізм» позначають величезне коло питань на стику психології та літератури. У літературознавчих дослідженнях відомих вчених детально розглянуто особливості психологізму в літературі (Г. Блум, О. Галич, Л. Гінзбург, М. Гуменний, Ю. Еткінд, Н. Зборовська, М. Кодак, Л. Колобаєва, Ю. Кузнецов, С. Михида, Г. Насімчук, О. Січкар, В. Фращенко та ін.). 

У своїй праці «Художній світ роману «Маруся» Василя Шкляра» Г. Насмінчук розглядає художнє сприймання В. Шкляра та інструменти формування художнього світу «Марусі». Науковець О.  Галич окреслює дві сюжетні лінії роману – документальну й художню, зв’язуючи їх із реальними історичними фактами та художнім вимислом. У своєму дослідженні «Роман «Маруся» В. Шкляра як поєднання біографії з квазі-біографією» він вивчав поетику портретування центральної постаті біографічного роману. Також аналіз творчості В. Шкляра відображається у незліченній кількості інтерв’ю письменника на радіо, телебаченні, у газетах, інтернет-виданнях.

Метою нашої статті є дослідження особливостей психологізму роману В. Шкляра «Маруся».

Термін «психологізм» за останні десятиліття  популяризувався в літературознавстві. «Психологізм реалізується через описи вражень про навколишнє, стислі виклади того, що відбувається в душі героя, через внутрішні монологи персонажів, їхні сни, галюцинації, у яких виявляє себе підсвідоме (те, що приховане в глибинах психіки й несвідоме для самої людини)» [1, с. 122].

Дослідниця О. Січкар у своїй праці «Форми, прийоми та засоби втілення психологізму в українській літературі» зв’язала думки різних дослідників, створила схему форм і прийомів уособлення психологізму в художній літературі, виокремивши три форми його втілення: пряма (внутрішня, інтервентна), непряма (зовнішня, екстервентна) та сумарно означаюча (письменник тільки «накреслює» процеси, які відбуваються у духовному світі героя). Також вона підкреслює, що кожна форма послуговується своїми засобами і прийомами втілення психологізму. Пряма форма, визначає О. Січкар, реалізується завдяки таким засобам, як внутрішній монолог, діалог, сни, сповідь тощо [4, с. 39]. Непряма форма – засобами й прийомами: рухи, міміка, жести, інтонація, психологічний портрет, пейзаж, інтер’єр тощо [4, с. 40]. Питання психологізму в художній літературі залишається цікавим та значущим. За підтримки цієї гармонійної особливості мистецтва думки можливо напружено, драматично та до останку промовисто розгортати внутрішні протистояння людського єства. Варто зауважити, що упродовж багатьох років спостерігається зосередження уваги саме на аналізі психологічного стану особистості. 

За літературознавчою енциклопедією, психологізм – передача різноманітними художніми прийомами та засобами внутрішнього, духовного стану персонажа, його думок, що зумовлено як зовнішніми, так і внутрішніми чинниками [3, с. 292].

Прикметно, що в структурі біографічного роману провідну роль виконує психологічний портрет Марусі. Портрет, який опирається на документальні свідчення тих, хто знав її, хто лишив спогади про неї. Письменник зазначає, що кожен його твір побудований на міцному документальному підґрунті. 

«Маруся» – історичний роман, художньо-документальна історія. Маруся є образом-символом, що назавжди залишиться в історії та легендах народу як «отаманша Маруся». Основа творення образу головної героїні – ліризм, героїко-патріотичний пафос, гіперболізована ідея національної нездоланності, поєднання історичних та вигаданих чинників. Створюючи образ Марусі, В. Шкляр користувався історичними джерелами, спогадами, розвідками. Роман В. Шкляра «Маруся», присвячений повстанському рухові в Україні 20-х рр. ХХ ст., засвідчив бажання українців знати правду про себе, повернутися до свого коріння, зрозуміти власну унікальність.

Автор відтворює психологізм в образі Марусі через характерні риси, увиразнюючи їх відносинами героїні з рідними. Потужність, міць характерів, патріотизм сім'ї Соколовських уособлюється в образах братів Василя, Дмитра, Степана, а також батьків. Духовний світ Марусі віддзеркалює її мати Ядвіга: «Але тіло – то тільки сота часточка від того, що може зчитати матуся з очей дочки, і Ядвіга Квасніцька побачила в тих синьо-сірих очах таке, про що й боялася думати» [6, с. 232]. Дослідник А. Галич пише, що ця сцена – «свідчення багатозначності прочитання внутрішнього світу героїні, що набуває психологічного характеру». Образ матері доповнює образ Олександри, мати завжди тонко відчуває удари трагічної долі доньки. Деякі з дослідників намагаються розрізнити поняття психологізму і психологічного аналізу. Так, наприклад, M. Кодак зазначає: «…психологізм (художній) – декларована «рухомою естетикою» або науково реставрована з творчої практики (автора, школи, напряму) система соціально-психологічних поглядів на людину у світлі естетичних сподівань даного часу; психологічний аналіз – метод образно-логічного осягнення історично-характерної соціально-психологічної суті людини в художній творчості» [4, с. 7].

До речі, це формулювання корегує В. Фащенко, у свою чергу, він акцентує увагу на «внутрішньому», що відтворюється автором: «Психологізм – універсальна, родова якість художньої творчості. Його предметом є відображення внутрішньої єдності психічних процесів, станів, властивостей і дій, настроїв і поведінки людини, а також соціальних груп і класів» [5, с. 49].

Психологізм образу в певній мірі виявляється в контексті розвитку лінії глибокої сердечної прихильності. Читачеві нескладно відчути його під час першої зустрічі Марусі й Мирона. Історична канва роману природно огортається темою почуттів, а розвиток лінії кохання героїв відтворює їх по-новому, під інакшим ракурсом, реалізує духовні особливості, репрезентує як душі, індивідуальності, спроможні на відверті переживання, душевні муки та сердечний біль. 

Нерідко історичні романи містять у собі елементи міфології, відбувається міфологізація та містифікація минулих подій та постатей. «У ній таки було щось од віщунки. Маючи гостре передчуття, Маруся багато чого вгадувала наперед» [6, с. 125]. Вона влучно відчуває загрозу, біду, небезпеку, невідворотне розставання й дарує Миронові камінь, який несе в собі магічні властивості. «Цей оберіг зменшує ризик. Коли почуєш, що він холодний і важчий, тоді стережися» [6, с. 123]. Камінь «Соколине око» здатен пробуджувати інтуїтивні сили, дає відчуття безпеки та дарує можливість відчувати любов на відстані, а також цей камінь здатний допомогти наблизити зустріч з коханою людиною. Вірна милому до останку, вона знала, що вони не залишаться разом. «Маруся обняла його, але в її обіймах було більше смутку, ніж пристрасті» [6, с. 124]. Читач відчуває й біль коханого Марусі, коли він стиснув у кишені холодний камінчик та відчув, як новий жаль торкається його серця. Тоді Мирон зрозумів, що вчора Маруся з ним попрощалася.

В. Шкляр – автор історико-пригодницького роману, події якого розгортаються на території український земель в 1919 році. Роман був написаний упродовж п’яти років з використанням архівних матеріалів та щоденників очевидців. Це твір про визвольну боротьбу українців майже столітньої давнини, але сприйнятий як актуальний. Автор, формуючи образ Марусі, сполучає риси войовничої натури (відвага, міць, стійкість та витривалість) та риси жінки (ніжність, відданість, жіночність). Можна стверджувати, що постаті в романі виступають не як представники певних характерів, а як емоційний процес, почуття виступають мотивацією поведінки. 

Творчість В. Шкляра увібрала в себе й трансформувала досвід попередників, засвідчивши оригінальність його творчих пошуків, автор звернувся до маловивчених, замовчуваних сторінок нашої історії, розкрив теми національно-визвольних змагань, мотивів історичної пам’яті та зв’язку часів. Історичний роман В. Шкляра «Маруся» вирізняється посиланням на сторінки історії, які висвітлюють життя українських повстанців у боротьбі з окупантами в 20-х роках ХХ ст. 

Роману притаманні превалювання історичної правди над художнім домислом, поєднання документальної та міфологічної площин, взаємодія реальних та вигаданих осіб, наявність історичної та любовної сюжетних ліній. Також твір актуалізує історичну пам’ять. Цей роман, як явище сучасного літературного процесу, увібрав у себе її окремі унікальні особливості, а саме синтез ознак маскульту й так званої високої літератури, постмодерні домінанти. Прикметним є поєднання актуальності, історичної правди, психологізму та гостросюжетності. Все це дозволяє називати роман бестселером. 
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Функційні особливості англіцизмів у сучасній українській прозі

В останні десятиріччя ми можемо спостерігати значні зміни в лексичному складі української мови. На початку XXI століття питання статусу, перспектив та напрямів розвитку української мови, зокрема її лексичного складу, постійно перебувають у полі зору вітчизняних лінгвістів. Проблемі функціонування англійських запозичень в сучасній українській мові присвятили свої роботи такі вчені, як Б. Ажнюк, В. Аристова, П. Бех, М. Вакуленко, В. Гончаренко, В. Горобець, Б. Задорожний, М. Каранська, Л. Кислюк, Т. Кияк, В. Коломиєць, О. Різниченко, О. Сербенська, О. Стишов, І. Фаріон, Ю. Шевельов та інші. Дослідження іншомовної лексики, яка використовується в зразках сучасної української прози, допоможе реально визначити масштаби і наслідки впливу запозичень не тільки на мову художньої прози, а й на українську мову в цілому. Цим фактором посилюється актуальність представленої розвідки, яка у певній мірі пов’язана з необхідністю комплексного розгляду новітньої іншомовної лексики, що віддзеркалює не тільки новий етап у розвитку сучасної української мови, але й сучасні процеси суспільного життя її носіїв. Зазначимо, що англіцизми у мові сучасної української прози номінують реалії сучасної молодіжної культури і тому, безумовно, варті серйозного детального аналізу.

Метою роботи є визначення місця і ролі запозичень англійського походження в мові сучасної прози, з’ясування особливостей функціонування англіцизмів у художньому дискурсі, здійснення лексично-системного аналізу іншомовної лексики.

Об’єктом дослідження є мовлення художніх текстів із залученням словників сучасної української мови. Предметом нашої роботи є прагмастилістичний потенціал найновітніших англіцизмів у структурі художнього дискурсу, їх структура, зміст і роль у створенні сучасної мовної картини світу.

Мова української художньої прози початку XXI століття, порівняно з попередніми часовими зрізами, зазнала суттєвих змін. У цей час дістав розвитку процес «пошуку нової мови». Розвиток процесу «пошуку нової мови» відкрив широкі можливості для залучення слів іншомовного походження. Стимульований він був передусім актуалізацією міської тематики. Сучасна українська література переконує, що інтенсивність використання запозичень, насамперед англіцизмів, прямо пропорційна активному засвоєнню і використанню їх українським соціумом. Це пов’язано передусім з процесами глобалізації і розгортання цивілізаційних трансформацій.
І. Карпа, Ю. Іздрик, І. Старостіна, С. Поваляєва, Т. Антипович є представниками молодого покоління українських прозаїків, творчість яких у наш час користується популярністю серед молоді. Вони лауреати багатьох літературних конкурсів в Україні та за її межами. Мова їх творів є яскравим зразком процесу «пошуків нової мови», нового стилю літератури, що є головною рисою літератури постмодернізму, яка «поєднує у собі непоєднуване, є елітарною та егалітарною водночас, використовує «мову масової культури», максимально політизована та не рідко маніфестує себе через радикальні, підкреслено епатуючі прийоми» [5, с. 68].

Англіцизми у мові постмодерної прози виступають не лише засобами увиразнення мови, але є невід’ємним компонентом змісту творів. Для систематизації зібраних нами запозичень з англійської мови, ми використовуємо поділ на тематичні групи. На основі проаналізованого нами матеріалу, ми виокремили такі тематичні групи англіцизмів у романах вищезазначених авторів: «економіка, банківські справи, фінанси»: бакс, бліц-інтерв'ю, евро, кеш, тендер, копірайтер, брейк-даун, дедлайн, офшор, прас; «культура»: арт-кіно, гранж, шоу, імідж, дизайн, перфоманс, пазл, тревел-сторі, фентезі, фан-клуб, канал «дискавері»; «комп’ютерна техніка і технології»: хард-диск, драйвер, веб-камера, Інтернет, тиві (ТV), флешка, сим-карта, лептоп,блог, он-лайн, байт, юзер, смайл; «спорт»: сноуборд, скейтборд, фітнес, бодибілдинг, армреслінг; «побутова техніка, товари і сервіс»: рефрижератор, афтершейв, шоп; «готельний та туристичний бізнес»: Макдоналдс, мегаполіс, гест-хаузна кімната, гест хауз; «страви і напої»: кухня ф’южн, стек, снікерс; «реклама»: бігборд, піар, тренд, ребрендинг. 
Потрібно відзначити, що інтенсивність вживання англіцизмів тої чи іншої тематичної групи неоднорідне у всіх авторів. Це залежить від тематики твору та орієнтації його на певне коло читачів. Наприклад, у фантастичному романі Т. Антиповича «Мізерія» [1] порівняно з іншими дослідженими нами джерелами помічаємо переважання англіцизмів тематичних груп: «економіка, банківські справи, фінанси»: мегаполіс, бренд-менеджер, менеджер-викладач, менеджер вищої ланки, менеджмент, дизайн, креатив; «комп’ютерна техніка (оргтехніка)» лайтбокс, файл, принтер, телекс.
Роман І. Старостіної «Кілька хвилин щастя» орієнтований на молодіжне коло читачів, тому для кращого сприймання авторка використовує поняття, ближчі сучасній молоді, а отже, помітна перевага тематичної групи: «спілкування в мережі Інтернет»: чат, SMS-роман, імейл, Інтернет, фан-клуб, аутлук експрес, смайл. Показовим є уривок з роману: «Звук модему. Звук, що сигналізував про підключення до Інтернету. Вона знала, що він вжє чекає на неї. Знайома доріжка вела її до нього – чат Wow-Chat. Вводячи свій нікнейм у спеціальну графу, вона на хвильку задумалась» [6, с. 29].
У мові творів авторів дуже часто трапляються перифрастичні назви (Паті під час чуми, Земля можливостей (Америка), Хронос (час)), вигуки (Упс! Йоу! Хай! Ноу! Єс! Вау! Соу!) англійського походження, що, на нашу думку, становлять окремі тематичні групи. Іншомовні вигуки у емоційно насиченому романі «Ексгумація міста» С. Поваляєвої [4], вживаються дуже часто, при чому як у транслітерованому варіанті: «Вау!!! Це ж Ані з Євою! Агов! Піпл! Гей!» [4, с. 36] так і у нетранслітерованому: «Jesus Christ! Як це ти примудрився таке застопити?» [4, с. 35].

Сучасні письменники відчувають потребу у використанні, а іноді і творенні нових слів, і джерелом для такого творення стає саме іншомовна лексика: паблік-жраківня – їдальня пальп-фікшина преса – бульварна преса, софтина – від «софт» деталь комп’ютера. Способи творення неологізмів іншомовного походження різноманітні. Наведемо декілька прикладів у мові досліджуваних нами творів: «Ця терористка ще на свободі. Вона якась крейзанута. Кажуть, що вона належить до якогось сестринства» [6, с. 37] (суфіксальний спосіб); «Ми перед дилемою постали: витратити натаскані гроші на портвейн чи на їжу...» [1, с. 43] (префіксально-суфіксальний). Яскравим прикладом творення неологізмів буде уривок з роману Ю. Іздрика «Флешка»: «Вона навіть вставляє межи строфами смайлики. Щоправда с перевернутою посмішкою. Цікаво, вони мають якусь свою специфічну назву? Може крайлики (cry)? Блюзики (blue)? Якщо сльози криваві (надіюся до цього не дійде), то, може, блудики (blood – кров)?» [2, с. 87].

Поп-артівська іронія властива роману «Подвійний Леон». Спортивний костюм NIKE як атрибут бандита, сигарети VOGUE, запальничка ZIPPO, годинник ROLEX як ознаки достатку – це дає змогу говорити нам про певні концепти, закріплені у свідомості пострадянської людини: «Тому на виході з оточеного зусібіч автобуса мене, як і решту, зупинив здоровенний амбал в спортивному костюмі NIKE…» [2, с. 203]. Як доводить фактичний матеріал, назви торгівельних марок Ю. Іздрик навмисне «виписує» великими літерами, в той час як імена головних героїв взагалі майже не називаються. Дуже цікавим прикладом творення нових слів є творення за аналогією. Наприклад, маючи англіцизм «он-лайн режим», що позначає тип зв’язку в мережі Інтернет, при якому зв’язок підтримується у режимі реального часу, автор творить за допомогою ресурсів англійської мови антонім до даного слова «лайф-режим», тобто в реальності, а не в мережі Інтернет: Ми почали зустрічатися в лайф-режимі. Як виявилось, я не була готова до того, мій хлопець виявився дурнуватим, помішаним на панк-музиці [6, с. 36].
Найпоширенішими в художніх текстах є іншомовні вкраплення та варваризми таких тематичних груп: топографічні назви: Hollywood, Boulevard Sunset, Venice Beach, Мелроуз, Сансет, Веніз Біч; назви фірм, корпорацій та їх продукції (більшою мірою це назви всесвітньо відомих престижних дизайнерів та модних фірм): Rolex, Armani, Nike, Adidas, Dior при чому ці назви використовуються як в українському графічному оформленні, так і в англійському; поняття, пов’язані з кіноіндустрією: Юніверсал студіос, Соні Пікчерз, Holiwood; назви музичних гуртів, виконавців, пісень: Generation X Коупленда, Sugar Daddy, Sex Pistols, Pink Floyd; назви телевізійних каналів, програм тощо: ‘Comedy Club’, Fashion TV, Legalize!.
Отже, мова української художньої прози початку XXI століття порівняно з попередніми часовими зрізами зазнала суттєвих змін, які зумовлені дією активних лексико-семантичних процесів, зокрема, запозичень, що надають їй більш сучасного звучання, допомагають досягти більшої емоційності. Інтенсивне використання таких типів іншомовної лексики, як іншомовні вкраплення і варваризми визначається прагненням в такий спосіб вияскравити мову, надати їй сучасного звучання.
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Проза В. Дрозда: психологічні аспекти

Психологізм як одна з важливих складових поетики твору виявився найпродуктивнішим художнім засобом у прозі В. Дрозда. Психологізованими можуть бути оповідь автора, діалог персонажів, їхні роздуми, згадки, мрії, сни. Як допоміжний засіб використовується пейзаж. Але найяскравішим явищем є психологічний портрет, який показує героя в усій повноті його якостей. Так, Г. Гримич зазначала: «Портрет у творі, власне, тільки тоді може повністю виконати свою функцію, коли це портрет психологічний» [1, с. 153].

Більшість реалістичних творів містять психологічні обґрунтування. Так, у романі «Добра вість», присвяченому біографії революціонера Мельникова, в центрі – його самозречена відданість справі, вмотивована особистісними рисами характеру й темпераменту. Стикаючись із перешкодами з боку правлячої верхівки, Ювеналій залишається вірним своїм позиціям: «Одне знав напевно: доки вистачить сил, кидатиме зерна в ріллю... Крутизна гори ніколи не лякала його» [2, с. 79]. Іноді така позиція аж занадто ідеалізує героя, який здатен пожертвувати особистим життям заради служіння ідеї. Проте історія показує, що така самовідданість справі була не поодиноким випадком. Тим більше, що Мельникову пощастило – і перша, і друга дружини були спільниками його справи: «Вона була дружина революціонера й навчилася ховати тривогу навіть од чоловіка та сміятися й веселитися тоді, коли серце її завмирало від страху за нього, а очі зрадливо повнилися слізьми» [2, с. 167].

Антиподом Мельникова виступає Роман Данчич, для якого характерна подвійність натури: зовнішня, напускна відданість справі революції, і внутрішня душевна слабкість, що мала витоки ще з дитинства. Автор утверджує думку, що риси темпераменту закладаються з народження, змінити їх неможливо, можна лише прикритися якоюсь соціальною маскою. Агітуючи на боротьбу за щастя народу запальними промовами, Данчич у глибині душі ненавидить його, тому і пнеться вгору, здобувши освіту на гроші товаришів із революційного гуртка.

Не боїться письменник зазирнути й у думки й відчуття молодого імператора. В. Дрозд чітко розмежовує зовнішнє і внутрішнє в образі царя. Зовні – красиві еполети та значимість титулу, зсередини – інфантильний страх перед відповідальністю: «І раптом імператор підхопився з дивана та шаснув очима по вікнах, ніби боявся, що хтось помітить його страх. А це був таки страх, смішний, безглуздий страх...» [2, с. 101].

Роман, який за ідейно-тематичним змістом мав би базуватися на історичних описах, опертий більшою мірою на психологію героїв. Повернення до агітаційно обтяжених описів революційної боротьби ніби примусове, швидше за необхідності, ніж за покликом душі.

Цілком у дусі реалістичної прози написано роман «Новосілля». Свого часу журналістська робота дозволила В. Дрозду мати можливість наочно спостерігати за процесами, які відбувались у маленьких містах і селах Київщини та Чернігівщини. Прогресивний розвиток села у 70-80-і роки XX століття дійсно був позитивним явищем для української економіки.

За стилем роман наближається до творів О. Гончара, зокрема, хрестоматійної «Тронки». І хоча зображення життя села у другій половині XX століття було зрозумілою даниною часу, твори обох письменників залишаються вартими уваги й у наш урбаністичний час, адже, насамперед, звертається увага на створення живих психологічних портретів.

Композиційно роман складається з двох книг. Розвиток сюжету розгортається навколо центральної проблеми – бухгалтерських махінацій у колгоспі села Блиставиці. Але на зовнішньому подієвому тлі розкриваються неординарні характери, жоден з яких не має реальних прототипів. Кожен з героїв – результат багаторічної аналітичної роботи, спостережень, пошуків, узагальнень.

У «Новосіллі» порушені проблеми молоді, сім’ї, спадковості поколінь, місця жінки в емансипованому суспільстві, народної пам’яті, морального вибору тощо. В. Дрозд звертає увагу не лише на зовнішні процеси, але й на те, що відбувається в душах людей, які звикли до розміреного сільського життя, а в нових умовах мають пристосовуватись: «...психологічна переорієнтація людей – річ складна. Споконвіку вважалося, що в селі необов’язково працювати, як на заводі, од дзвінка до дзвінка, мовляв, своєрідна перевага сільського життя – його деяка уповільненість» [3, с. 68]. Уже давно було помічено (звернімось до теорії відносності), що чим більше місце територіального угрупування людей, тим швидше плине в ньому час. Село з його повільним часовим рухом із середини XX століття піддавалось значній модернізації, яка болюче відбилась на селянстві.

Проблема спадкоємності поколінь порушена в образах директора школи Холода та сім’ї Крекотнів. Єдина дочка Холода живе в місті, залишивши батьків самих у великому будинку. Двоє старших дітей старого Крекотня теж виїхали з батьківського дому, а молодша Марійка разом із чоловіком має невдовзі відбути до власного будинку. Старше покоління не може усвідомити прагнення молоді будь-що вирватися із батькової оселі, з села. Адже тут є всі умови для нормального людського існування, особливо після відбудови.

Є й такі батьки, які навпаки, наперекір волі дітей хочуть витягти їх до міста, щоб возвеличити свій рід. Так, директор тваринного комплексу Зозуля усіма правдами й неправдами прагне «вступити» свою доньку до університету, хоча вона не має бажання до цього. Аналогічна ситуація згадується і в «Тронці» О. Гончара, коли дівчина Ліна наперекір батьковій волі обирає роботу пікетажистки замість вступу до університету.

Із сім’єю Крекотнів пов’язана ще одна поширена останні десятиліття проблема – сирітства дитини за живих батьків. Онука Руслана привозить до своїх батьків рідна мати, нібито на деякий час, а насправді назавжди, бо її новий чоловік не хоче прийняти чужу дитину. Враження від першої зустрічі Олега з хлопчиком-дошколяриком свідчать про неординарність дитячої натури: «Хлопчик як хлопчик, але відчувалася в ньому рання дорослість, і смуток бринів у глибині темних оченят, а може, все це тільки здавалося йому, бо знав нелегку, уже змалечку, долю свого маленького родича» [3, с. 239]. І хоча мати любить свого сина, егоїстичне прагнення влаштувати особисте життя виходить на передній план, змушуючи власними руками зіпсувати своїй дитині нормальний розвиток. Причини появи у класичних українських сім’ях таких різних дітей, як Ганна й Марія у Крекотнів, залишаються не вирішеними. Неприйнятне для Милодіда пояснення, що «вона такою вродилася». Адже, по-перше, чому не така Марія (батьки одні, умови виховання теж), по-друге, чи має Ганна моральне право кожну свою помилку у житті виправдовувати вродженими вадами? Як би там не було, а якщо через помилки батьків страждає дитина, жодне виправдання не має сенсу. На цій принциповій позиції залишається сім’я Крекотнів після від’їзду Г анни.

В образі Борового автор порушує дилему подвійної мотивації людських дій. З одного боку, голова колгоспу спрямовує весь свій робочий і вільний час на облаштування господарства, на його розвиток, але з іншого, – чи справді він такий альтруїст? Сам Боровий усвідомлює, що марнославним ніколи не був, але ж самолюбивим був і є. Тоді для кого в першу чергу він старається – для людей чи для себе? Ще більше рефлексує Боровий після звинувачень Малахути у втраті пильності, адже голова повинен слідкувати за собою, а вже потім керувати підлеглими, бо ерозія колективу починається з керівника. Це питання було лише порушене, бо розібратися в ньому може лише сама людина наодинці зі своєю совістю.

Образ керівника тваринного комплексу Зозульки неоднозначний. З одного боку, він намагається включитись у суспільні процеси, орієнтуючись на Борового. А з іншого, – вій нагадує Йоську Сластьона. Адже його дії дуже часто ґрунтуються на прагненні возвеличення. Так, він виступає проти нововведень, у результаті яких його роль як начальника буде знівельована. Але в цілому він уміє знайти підхід до підлеглих, викликаючи тим самим повагу до своєї особи: «Як до кого зумів підійти – тому наказував, тому премію пообіцяв, тому відгул, коли почнеться поління, а таки мобілізував усіх, хто трапився в цей час на роботі» [3, с. 25]. Така природна легкість допомагає Зозульці не розгубитись, коли життя робить раптовий оберт. Так, після невдачі з улаштуванням дочки до університету він різко змінює курс на весілля, щоб по усіх селах заговорили про нього.

Образ Марійки змальований цілком позитивними фарбами. Саме через її відразу до брехні й нечесності змінилось життя декількох людей з Блиставиці. Марія – ідеальна дружина ідеального чоловіка, їхня молода сім’я – зразок для наслідування, незважаючи навіть на дрібні суперечки з Маріїним батьком. Олег Милодід – один із небагатьох серед молодого покоління, хто виправляє помилки свого батька, повертаючись жити в рідне село. Його принциповість у житті й у роботі свідчать про сильну духом натуру, а ніжне ставлення до Марії – про душевну доброту. Категоричність Олега протиставляє його тим, хто в житті шукає легшої стежки, хто орієнтується на принцип «риба – де глибше, людина – де краще». З-поміж усіх сімей, зображених у романі, сім’я Милодідів викликає віру в чудесне співіснування людей, коли характери й темпераменти двох особистостей ідеально підходять одне одному. У цілому оптимістичний пафос роману передають роздуми Олега екзистенційного змісту: «...коли ти ось так, біля людини, яку любиш, а за вікнами – дощ і негода, навіть не віриться, що рано чи пізно, а це мусить скінчиться, бо кінечне людське буття на землі... Життя лише починається. А може, воно починається для людини заново на кожному новому етапі, на кожній новій сходинці? І до останніх днів своїх людина не вірить у власну кінечність?» [3, с. 230].

Згадки про жахливі події війни проступають через антагоністичні образи Холода і Прилепки. Перший – під час війни був ще підлітком, але зіграв важливу роль у боротьбі проти загарбників, врятувавши дівчину-парашутистку. Другий – пристосуванець, який свідомо уникав участі у бойових діях, теж зіграв у цій історії важливу роль – видав парашутистів фашистам. Але історія залишилася в минулому і Прилепка зумів приховати свій гріх: «Є люди, що уміють весь вік – хитрячком, хитрячком» [3, с. 52]. Щоправда на старість з’являється загроза бути викритим, тому й доводиться тікати від людського осуду. Психологія пристосуванця, який шукає в житті легкого заробітку, щоб «менше на пупа брати», викликає в односельців відразу до Прилепки. Але не люди, а життя покарало його за гріхи. Ошуканий міською шахрайкою, залишається він на самоті з собою. Особливо гостро відчуває він самотність, коли після аварії на греблі наловив цілу ванну коропів. З’їсти всі не подужає, сусідам віддати – викрити себе, сина нема – в місті, залишається одне – знищити докази: «Раптом з усієї сили стиснув кулаки. Та закопає він ту рибу уночі під яблуні та вишні, під кущі смородини, з риби добрива славні! І так, посеред грядки прикопає, аби лише менше їм дісталося... Заплющив очі і голову поклав на стиснені кулаки. Від безсилля лютився. І від неусвідомленого гаразд жалю до себе» [3, с. 303]. Того, кого не змогли покарати люди за відсутністю доказів, покарало саме життя, залишивши самого наодинці зі своєю ненавистю.
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Науковий керівник – Тетяна Бандура
Міфопоетика в романі Валерія Шевчука

Твори Валерія Шевчука – це абсолютно унікальний, неперевершений Всесвіт, що має витоки в міфології, історії й творчості таких письменників і мислителів, як Григорій Сковорода, Кнут Гамсун, Томас Манн, Ернест Хемінгуей та Вільям Фолкнер [7, с. 58]. Валерій Шевчук – автор численних прозових творів, серед яких є романи, повісті, оповідання і новели, що презентують досить різножанрову палітру.

На думку Л. Тарнашинської, Валерій Шевчук привносить у світовідчуття персонажів своїх творів жах, що «несе в собі одвічний неперебутній потяг людини до несвідомого, незбагненного, ірраціонального». Ця своєрідна «філософія жаху» є екзистенційним пережиттям амбівалентного стану людської свідомості, в якому поєднуються страх, відчуття небезпеки та непереборний потяг до несвідомого і таємничого [6, с. 294]. 

Метою статті є дослідження міфопоетики в романі Валерія Шевчука «Око прірви».

Роман «Око Прірви», що вийшов друком у 1996 році, критики відносять до жанру історичної фантастики. У творі «в історичному дискурсі розглядаються проблеми віри й моралі» [3, с. 45]. Та якщо поглянути на роман у психоаналітичному розрізі, можна витлумачити його як шлях головного героя до свого реального «я».

Метод міфопоетики дозволяє досліджувати як інтертекстуальні зв’язки, так і позатекстові – взаємозв’язки з культурою, релігією, біографією автора. Як метод інтерпретації художніх творів міфопоетика сприяє поясненню мотивації вчинків та поведінки персонажів, відкриває нові смисли поетичного тексту. Міфопоетичний метод є одним з можливих аналітичних способів, що дозволяє виявити у творі міфологічні мотиви, сюжети, образи, які, завдяки власній ємності та виразності, дають можливість автору надати твору значного й багатошарового змісту. Інтерпретація тексту через міфологічні мотиви уможливлює розкриття його імпліцитного символічного смислу, що свідчить про насиченість та неоднозначність розповіді. 

Наскрізною у романі В. Шевчука «Око прірви» є тема води. Відомий французький філософ Гастон Башляр визначає воду не лише як стихію, а як тип долі. Життя води – це щоденне буденне вмирання. Воно не таке ефектне, як смерть вогню, але страждання води – безмежні [2, с. 22–23]. Вода має здатність усе залучати до власної долі, а для деяких душ навіть стає метафорою відчаю.

Оповідь ведеться від імені каліграфа Михайла Василевича, що відчував себе спустошеним та неспроможним до творчості: «...працювалося пиняво, рука ніби стратила притаманну їй легкість у писанні і вправність у малюванні» [7, с. 3]. Виснаженість героя передається через метафори порожнього кухля та вичерпаної криниці душі: «…робота випила мене, як випивають воду із кухля, і висмоктала, як шпит із кістки (…). Кухоль є , а води в ньому катма» [7, с. 90]. Найбільше ж мучать Михайла його сумніви – у собі, своїй праці та навіть у вірі і «головних вартостях житейських» [7, с. 4]. А головне питання: «(...) чи диявол є супротивником Божим чи інструментом для нашого спитування? І хто, зрештою, є в мені творцем цього сумніву?» [7, с. 6–7].

Примара Ока Прірви, яка є для головного героя роману втіленням смерті і страху небуття, переслідує його скрізь: «воно як шиба у вікні, поранена західним чи східним промінням; воно – звір чи тварина, яких несподівано лякаєшся, коли постають перед тобою (...) – воно в усьому і всюдисуще» [7, с. 5]. Каліграф Василевич цілковито виснажений постійним переховуванням від Ока Прірви, а спустошеність внутрішня екстеріоризується і в його дії та роботі: «Коли ж воно на мене зорило, відчував у тілі несвободу, у рухах скутість, у душі – стуму, у серці – тонкий біль, у бажаннях – порожнечу, у роботі – лінощі, у почуттях – вичерпання, а людина із стількома слабощами до подвигів духовних не надається» [8, с. 27]. Інколи у нього навіть виникає думка, що він на цьому світі зробив усе, що міг, а отже – немає сенсу у подальшому існуванні. Саме цю ідею пізніше виголосить і Микита Стовпник.

Власне, як особистість, Михайло є людиною без коріння, марґіналом, що постійно перебуває у неспокої та обтяжений сумнівами. Гнаний примарою Ока Прірви, він колись покинув батьківську домівку і рятується роботою, що стала для нього своєрідною втечею, мандрівкою у світ символів та творчості: «Навіть коли я потім засів за працю в Двірці біля Заславля, а потім у Пересопниці, у мене не зникало почуття, що пробуваю у мандрах, бо йде людина чи залишається на місці – вона все одно мандрує, коли не має коренів, що в'яжуть її до землі й дому, родини, дітей, майна» [7, с. 26].

Мотиви мандрів, дороги і дому, на думку дослідників, є ключовими для розуміння творчості Валерія Шевчука. У романі «Око Прірви» бачимо дорогу як символ змін героя та його бажання віднайти істину, а дім втілює віднайдену душевну рівновагу й впевненість. Мандри відбуваються не стільки у фізичному просторі, як в інтелектуальному та психічному. Герої постійно обмінюються цитатами й різноманітними розповідями з книжок, завдяки чому в романі постійно порушується проблема істини й правди.

Про марґінальність героїв нагадує образ морської хвилі, згаданий Созонтом: «…я той, що подібний до морської хвилі, що її жене й кидає вітер (…). А печалюся тому, що хробак сумніву гризе і тлить не менше, як хробак марновірства» [7, с. 61]. І справді, саме марґінальність цих персонажів стала причиною їх пошуків та бажання змін, бо «людина, відірвана від кореня свого, ущербна духовно» [7, с. 138]. Герої проходять певні ритуали від початку мандрівки: переодягання як позначення та виокремлення себе в іпостасі пілігримів; спів псалма у попа Івана як набуття сили; перехід через болото зі сліпим поводирем; загибель (офіра) Павла і Созонта; звільнення з острова, хвороба та катарсичне прозріння Михайла.

Сліпий провідник мандрівників Теодорит (учень Микити Стовпника, якому святий замінив очі тілесні на очі духовні), є уособленням міфічного Харона, перевізника зі світу живих до світу мертвих, а «човен Харона завжди пливе до пекла. Поромників щастя не існує», як відомо з міфології [2, с. 118]. А отже, ця подорож досить небезпечна, що одразу ж відчули герої: «жахкою дорогою, в яку пустилися і з якої кожен із нас чомусь не бажає зійти; адже йшли ми мов сліпі, ішли-таки за сліпим поводирем, і тільки цей сліпий знав шлях. Здається, повела нас оце якась невідома сила, й затемнювала голови, й не давала нам зупинитися чи повернутися назад – кожен із нас про це навіть не думав» [7, с. 75].

Досить важливим і неоднозначним у цьому ключі є питання про межі, задане мандрівниками своєму сліпому провіднику: «Чи може людина перейти межі, визначені їй Богом? (…) Чи залишатиметься людина людиною, коли межі ці перейде?» [7, с. 72]. Отже, ця мандрівка через темну воду болота є перетинанням певної межі, зануренням у сферу підсвідомого.

Занурення у світ підсвідомості впливає на кожного з мандрівників. У Созонтові прокидається мисливець, Михайло перебуває у досить пригніченому стані, а над Павлом несвідоме має найбільшу владу через його хворобу. Можна сказати, що кожен з мандрівників має свого двійника на острові. Павло із його наївною вірою споріднений з Теодоритом і його сліпою вірою. Созонт, що втілює розум, дещо подібний до проникливого й мудрого Антонія, а химерний і потворний Кузьма із його вбачанням у кожній людині сатани – майже дзеркальне відображення «напівзогнилого» Микити з його презирством до життя.

Відображенням нежиттєздатного (через його розколеність) внутрішнього світу каліграфа Василевича є стояча, мертва вода Ока Прірви, що втілює собою абсолютний спокій смерті. Ця дивна вода є прийнятною далеко не для кожного, навіть розумний і проникливий диякон Созонт зізнається: «Оце озеро чи заводь – єдине місце, неприступне моєму розумінню» [7, с. 142]. А Михайла озеро притягує і впливає на нього досить дивним чином: «І дивлячись на те Око, я відчув, як поступово починають умирати в мені щойно пізнані радість та торжество (…). Відчув, що мертвію, (…) порожнє моє нутро запливає густішим та густішим димом» [7, с. 147]. Так само і учень Микити Симеон відчуває біля Ока «прозріння мертвого світу» [7, с. 147].

Перетинаючи Око Прірви під час повернення додому, Михайло перебуває у стані запаморочення та затемнення свідомості, ним оволодіває страх і нудота. Та після загибелі свого останнього супутника Созонта-диякона герой відчуває відповідальність не лише за своє власне життя. Він усвідомлює, що мусить перейти болото, щоб зберегти від забуття безвинно вбитих. Прилив нової сили і енергії відчувається персонажем як росток, який пробуджується у нього всередині. Водночас відбувається кардинальна інверсія світовідчуття героя: «Бреду через зігнилу воду життя нашого, але завжди маю змогу зупинитися й побачити чисті небесні криниці поміж білих хмар» [7, с. 183]. І нарешті Михайло Василевич відчуває, що тепер у його жилах «тече не мертва вода, а жива» [7, с. 183].

Отже, розглянувши цілісну систему міфопоетики в романі Валерія Шевчука «Око Прірви», ми бачимо, що дихання вічного, міфічного передається за допомогою різного роду прихованих натяків, що знаходить своє вираження в символічних образах, розгорнутих метафорах, багатозначних епітетах, стилістичних і ритмо-музичних рішеннях. Міфопоетика завжди алюзійна: натяки й аналогії – її хліб насущний. А відсилають вони до важливих природних і культурних констант – загальновідомих місць, часу, легенд, до загальнолюдських понять. Використання міфопоетичного прийому дозволяє автору стисло зафіксувати у творі значний обсяг існуючого культурного змісту, розширивши наративний хронотоп розповіді, свідомого експериментувати у царині міфотворення.
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Власні назви будинків м. Одеси: структурно-семантичний аспект

У сучасному світі реклама товарів віддзеркалює прагматичну зорієнтованість. Рекламна функція навіювання, як відомо, починається вже на рівні вибору назви. Із зростанням містобудівництва у великих містах у будівельних компаній в умовах зростаючої конкуренції виникає нагальна потреба виокремити свій продукт серед інших. У структурі будівельних компаній з’являються рекламні відділи, одним із завдань яких є неймінг (створення імен) як частина рекламної стратегії, скерованої на те, щоб споживачі продукту могли відокремити його від великої кількості продуктів тієї ж категорії. Провідною ідеєю статті є висвітлення особливостей іменування сучасних будинків (ойкодомонімів), які складають окремий клас топонімів (за термінологією Н. В. Подольської).

Актуальність проблеми пов’язана із активним застосуванням сучасних мовних, рекламних, маркетингових технологій майже в усіх сферах людської діяльності. У представленій статті досліджується феномен номінації сучасних будинків, а це явище щільно пов’язане із процедурою неймінгу як частини рекламної стратегії. Сучасна реклама є тією частиною масової культури, яка подає інформацію про індивідуальні потреби людей, ґрунтуючись не лише на інформації про товар, а й на демонстрації тих переваг, які покупець отримає, придбавши саме цей товар (див. праці Т. Ю. Ковалевської, Р. І. Мокшанцева, Г. Г. Почепцова, О. А. Феофанова та ін.). Сьогодні існує значна кількість досліджень лексико-семантичного боку ергонімів (фірмонімів за О. О. Белеєм) та прагматонімів (назв торгівельних марок). Це роботи С. А. Копорського, В. В. Лободи, С. О. Шестакової, В. І. Ткачука, Б. І. Маторіна, Л. М. Соколової, Н. В. Кутузи, Л. М. Щетиніна та ін. Клас ойкодомонімів як різновиду топонімів, їх функціонування в умовах сучасності майже не досліджено. Тому виникає необхідність у поглибленні досліджень в цій галузі знань ономастики. Важливість вивчення ономастичної лексики й ергонімів зокрема відзначають вітчизняні та зарубіжні лінгвісти (О. С. Кара-Мурза, Т. Ю. Ковалевська, В. М. Лейчик, М. М. Шимкевич та інші).

Метою розвідки є здійснення комплексного якісного та кількісного дослідження ойкодомонімів м. Одеси з урахуванням їх структурно-семантичних особливостей; виокремлення критеріїв, принципів та мотивів номінації сучасних будинків.

Матеріалом для дослідження слугували газети, журнали та інтернет-сайти з нерухомості, рекламні флаєри та інша рекламна поліграфія, а також безпосередня фіксація назв сучасних будинків, споруджуваних у м. Одесі.

Зазначимо, що у використанні термінології існує певна термінологічна неусталеність. Деякі дослідники відносять ойкодомоніми до онімічного класу прагматонімів. У другій редакції Словника російської ономастичної термінології Н. В. Подольської прагматонім визначається вужче як словесний товарний знак. Ойкодонім як установа є різновидом ергоніму, який позначає ділові об’єднання людей, компанії, установи. Ойкодомонім як внутрішньоміський об’єкт може називатися урбанонімом (внутрішньоміський топонім) [4, с. 89]. Ми послуговуємося терміном ойкодомонім, оскільки він за своєю структурою відповідає наявним онімічним кліше, а за сутністю відбиває риси, що віддзеркалюють особливості номінованого об’єкту. У дослідженні ойкодомонімів надаємо перевагу диференційній функції власних назв як головній та визначальній.

Якщо раніше назви житловим будинкам давали в основному за ім’ям власника (напр. «Воронцовский дворец», «Дом Мещерских»), то в умовах сучасності такі назви певним чином можна віднести до комерційних найменувань, своєрідних товарних знаків. Сьогодні за законами ринку власності назви дають у рекламних цілях, щоб споживач відрізняв будинок як продукт серед безлічі продуктів тієї самої категорії. Спираючись на класифікації ергонімів, запропоновані Н. В. Кутузою [3] та О. О. Белеєм [1] нами запропоновано класифікацію ойкодомонімів, яка ґрунтується на врахуванні внутрішньої лінгвістичної природи твірного слова та формальної організації ойкодомонімів, виявляє нерозривність їх семантичного та структурного аспектів. Загальна кількість досліджуваних назв сучасних будинків в м. Одесі – 54 одиниці (на 01.04.2018 р.). 

Назви відонімного походження: утворені від різних класів топонімів: від годонімів (від назв вулиць): «Тенистый» (вул. Тіниста), «Французский…»; від хоронімів (від назви частини частини території міста, району, кварталу та ін.): «Новая Аркадия», «Корона Новой Аркадии», «Лузановка», «Вузовский» (у Вузовському районі); від гідронімів: «Адриатика» (пелагонім, від назви моря); від антропонімів: «Наполеон ( Жозефина» та їх емоційно-оцінних варіантів «Сонечка»; від ідеонімів: «Шах-Наме» (бібліонім, поема Фірдоусі), «5-й элемент» (назва фільму).

Відапелятивні назви будинків (утворені на базі апелятивних лексем): «Стрекоза», «Цветок», «Три тополя», «Ark-Palace», «Белый парус», «Серебряные облака», «Чудо-Город», «Синяя Птица», «Четыре Сотки», «Замок цветов», «Marine Villas», «Гранд Парк» (транслітерація з іншомовних слів). 

За структурними особливостями ойкодомоніми поділяються на однокомпонентні назви, двокомпонентні та трикомпонентні: однослівні власні назви: відапелятивні назви у формі однини: «Цветок», «Стрекоза»; відапелятивні субстантивовані ад’єктиви: «Княжеский»; відонімні назви: «Адриатика», «Пальмира»; відтопонімні субстантивовані ад’єктиви: «Вузовский» (від назви району), «Мукачевский» (від назви провулку); двокомпонентні назви, побудовані за схемами словосполучень різних типів: ад’єктив + алелятив: «Золотой берег», «Синяя Птица», «Белый парус», «Зелёный мыс»; відтопонімний ад’єктив + апелятив: «Аркадийский дворец»; квалітатив новий + онім (топонім): «Новая Аркадия», «Новый Привоз», «Новая Одесса»; апелятив+апелятив в Родовому відмінку: «Замок цветов»; апелятив+онім (топонім) в Родовому відмінку: «Жемчужина Фонтана»; транслітерація з іншомовного утворення «Гранд парк»; трикомпонентні назви: ойкодомонімний термін + прийменник на + онім (топонім) в Місцевому відмінку: «Дом на Греческой»; апелятив + ад’єктив + онім (топонім): «Корона Новой Аркадии»; ойкодомонімний термін (ад’єктив + апелятив) + онім (теонім): Клубный дом «Гермес». У наданій класифікації ойкодомонімними термінами ми називаємо апелятиви типу: дім, клубний дім, мережа котеджів тощо. (Пор. банк, асоціація, оптове підприємство та ін. – ергонімні терміни за визначенням Н. В. Кутузи).

У семантико-семіотичному аспекті назви будинків за їхньою структурою можна поділити на наступні різновиди: за семантичними показниками (містять інформацію про іменований об’єкт): назви, що орієнтують: внутрішні (об’єкт орієнтації знаходиться в місті: вулиця або якась установа, або природний об’єкт, а також назви, шо мають метонімічну орієнтацію): «Новый Привоз» (поряд із ринком «Привоз»), «Дом на Греческой»; назви, що характеризують: назви, в семантиці яких є елементи, що фіксують зовнішній вигляд будинку: «Белый парус», «Три тополя», «Стрекоза» та ін.; назви, що демонструють співвіднесення з іншими будинками: «Корона Новой Аркадии». Близько 70% ойкодомонімів м. Одеси є семантичними. В основі такого розподілу назвлежить типологія, розроблена Т. В. Шмельовою [5, с. 33–37].

Підсумовуючи наведене, вважаємо за необхідне зробити такі висновки. Формування сучасної ойкодомонімії переважно відбувається завдяки двом процесам – онімізації (перехід апелятиву або апелятивного словосполучення через зміну функції у власне ім’я і подальший розвиток у будь-якому класі імен) та трансонімізації (перенесення власної назви з об’єкта на об’єкт). Часто при утворенні ойкодомонімів ці процеси супроводжуються деривацією (стягнення, еліптизація). Наприклад, назва   «Ark-Раlасе» (Ark – стягнення від Arkade). Професор Ю. О. Карпенко назвав таку онімізацію (трансонімізацію) граматичною або морфологічною [2, с. 35-37]. З боку зовнішньої структури ойкодомоніми репрезентовано однокомпонентними (25 назв – 46,3 %), двокомпонентними (26 назв – 48,15 %) та багатокомпонентними конструкціями (3 назви – 5,5 %), де продуктивними є однокомпонентні та двокомпонентні моделі. Субстантивна модель найменування ойкодомонімів більш продуктивна (близько 57,4 %), ніж ад’єктивна (близько 31,48 %). На основі проведеного дослідження можна виокремити два основнихтипи ойкодомонімів:  відапелятивний (31,5 % від загальної кількості); відономастичний (64,8 % від загальної кількості): 1) відантропонімний(3,7 %); 2) відтопонімний (46,3 %), який поділено на такі види: відгодонімні(18,52 %), відхоронімні (14,8 %); відастіонімні (5,5 %), відгідронімні (1,8 %); 3) відтеонімний (3,7 %); 4) відміфонімний (1,8 %); 5) відідеонімний (9,26 %); 6) відергонімний (5,5 %); 7) відпорейонімний (1,8 %).
Одержані результати можуть бути частиною маркетингових досліджень у сфері міського будівництва та виявлятимуться корисними для працівників реклами.
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Науковий керівник – Тетяна Бандура
Жанрово-стильові домінанти роману 

Г. Пагутяк «Слуга з Добромиля»

Роман «Слуга з Добромиля» української письменниці Галини Пагутяк, яка 2010 року стала лауреатом Національної премії України імені Тараса Шевченка, – виняткове явище сучасної української літератури, оскільки синтезує ознаки «якісної історичної і «химерної» прози».

Романістика львівської письменниці все частіше стає об'єктом дослідження вчених. Водночас її творчість у сучасній літературознавчій науці ще недостатньо висвітлена. Прозі Г. Пагутяк присвячено окремі статті й рецензії В. Агєєвої, Т. Бовсунівської, Я. Голобородька, О. Корабльової, Р. Мовчан, Є. Нахліка, В. Неборака, Т. Тебешевської-Качак, Н. Ткачик, В. Третяк та ін.

Жанрово-стильові особливості творів Г. Пагутяк літературознавці й критики характеризують по-різному. Наголошують, зокрема, на їхній закоріненості в магічному реалізмі, аргументуючи це синтезом реальності й містики, вірою в існування інших світів, вільним оперуванням художнім часопростором [5, с. 51–58]. Т. Гундорова співвідносить її творчість із жанром фентезі, посилаючись на наявність фантастично-казкових трансформацій [1]. Інші ж (В. Агеєва, Н. Кирюшко), акцентуючи увагу на домінуванні уявної дійсності, художньому відображенні віртуального чи магічного світів, – із фантастикою. Однак, попри деякі розбіжності, бачимо певну одностайність дослідників у виокремленні характерних рис індивідуального стилю письменниці – вільне оперування часовими вимірами, тяжіння до множинності часопросторових моделей, відтворення трагічного світосприйняття персонажів, порушення проблеми духовної деградації та морального зубожіння сучасного суспільства, екзистенційні мотиви самотності, відчуженості, покинутості, конфлікт митця з дійсністю тощо.

Отже, актуальною є потреба узагальнити й систематизувати фрагментарно окреслені особливості індивідуального стилю Г. Пагутяк, обґрунтувати належність романного дискурсу письменниці до химерної прози.

Мета статті – дослідження поетико-стильових концептів образу персонажа як індивідуальної жанрово-стильової домінанти, органічного складника «химерної» романістики Галини Пагутяк. 

 Художній образ – складно організоване художнє ціле, яке вітчизняні вчені трактують неоднозначно. У сучасному літературознавстві існує широкий діапазон міметичного трактування цієї категорії: від розуміння літературно-художнього образу як відображення емпіричного світу до художньої трансформації лише якоїсь сторони, окремої реалії чи фрагмента дійсності, що існує поза літературним твором [4, с. 416]. Художній образ пов’язує текст і твір в органічне ціле, оскільки виникає на основі текстуального мовлення й формує твір як інтенціональний об’єкт у свідомості (уяві) реципієнта, допомагаючи йому пізнати світ і себе в ньому.

Утілення та функціонування художнього образу в романі «Слуга з Добромиля» Галини Пагутяк засвідчують його специфіку, котра полягає в тому, що письменниця сполучає два різні віддалені світи – загадкове середньовіччя й фатальну середину XX століття. Обидва світи зображені в межах галицького топосу й міфокультури. Їх сполучення та перехрещення здійснюється за допомогою фабульної і наративної участі персонажа [1, с. 294], який, за романними реаліями, народився в межах 1287 року, потім діє у 1581, 1604 та 1649 роках і бере участь у подіях 1949 року. Слуга з Добромиля – дхампір, мати якого була відьмою, а батько – живим мерцем або упирем – народжений через три роки по смерті свого батька [5, с. 81]. Ці містичні події визначили долю героя: з народження через своє дивне, «опирське» походження приречений бути самотнім, вигнанцем, чужим серед людей. Галина Пагутяк культивує мотив «зміненої дитини», котра не має місця серед людей і тому змушена шукати його спочатку серед вовків, згодом у монастирі, при дворі князя тощо. Письменниця лише кількома рядками інформує про дитинство майбутнього Слуги, але навіть такі скупі відомості визначають майбутню долю головного героя: людська ненависть знищила матір Слуги на вогнищі і, як наслідок, хлопець стає, слугою Купця з Добромиля – могутнього опира, Старшого в Ордені Золотої Бджоли.

Отже, в образі Слуги з Добромиля письменниця синтезувала людське й демонічне, надприродні вміння (жарини з багаття не обпікають долоні дитини; рана від меча відразу гоїться; зерно, яке сіяв хлопець, не скльовували птахи; кулі навіть не долітають до нього й ін.) і сентиментальність: «Під моєю рукою билося серце майбутнього. Воно ще належало жінці з тоненькими руками і ногами, яку мучив молодий голод. Я чудувався і жахався. Бо в лоні цієї жінки визрівав цілий світ, інший, ніж той, у якому я жив досі... І якби я міг вмерти, то вмер би просто зараз, біля ніг тієї жінки. 1 відкрилося мені моє призначення: якщо врятувати хоча б одну істоту, то разом із нею врятуєш цілий рід-дітей, онуків і правнуків. І я вступив із цим дитям у новий, сімнадцятий вік, жахливий і прекрасний, бо почув під пальцями пісню життя, яку так довго шукав» [3, с. 253]. Мандри різними часовими просторами та споглядання людських бід формують чітку філософсько-етичну й естетичну систему світобачення персонажа. Як наслідок, він шукає своє місце в житті – «юнак, що свого роду шукає» [3, с. 154], а тому відповідно до ситуації змінює маску: Позичений, Сівач, служка й послушник Сильвестр у монастирі, придворний куштувальник у князя Лева, лицар Ордену Золотої Бджоли, пацієнт добромильської божевільні. Різні іпостасі та сімсот років потрібні Слузі з Добромиля, щоб виконувати свою місію опікуна над Орденом Золотої Бджоли, що оберігає Галичину й дбає про їїдобробут. За романом, Галичина тричі переживала історичні та соціальні катаклізми: винищення волинським князем Романом Мстиславовичем галицького боярства; авантюрний похід Мнішків із Лжедмитрієм на Московію, що знекровив Річ Посполиту; тривале панування антигуманної більшовицької влади. Місія Слуги з Добромиля чітко прочитується в тексті: «Бджоли мусять боронити свій галицький вулик. І найліпші ті, хто не губить жала і не вмирає по тому» [3, с. 249], «Був би я незмірно радий, якби кожен лишався на місці, призначеному його стану. Се – найважніша річ, особливо, коли йдеться про нинішні тривожні часи. Найменший переступ відгукнеться через віки» [3, с. 272].

Моделюючи різні часопросторові площини художнього світу в романі, письменниця надає їм ознак замкненого, тобто герметичного простору, недоступного для проникнення сторонньої людини. Цей хронотоп увиразнює персонажну структуру твору, передусім світогляд героя, демонструє моральний занепад суспільства або ж його духовний розвиток. Концептуальним є образ монастиря, в якому знаходять притулок спочатку монахи, а потім психічно хворі, хоча в контексті доби божевільними їх важко назвати; у монастирі Слуга з Добромиля рятує повстанську сім’ю, але він не може порятувати від людської підлості, підступності, зради. У стінах монастиря, збудованого на горі, де головний герой колись поховав обгорілі кістки старшого опиря – Купця з Добромиля, – триває одвічна боротьба добра і зла, Слуги з Добромиля та капітана НКВС, і саме на порозі Божого дому вона й закінчується, що засвідчують рядки роману: «І вони йшли, двоє слуг, один темний, другий світлий, а куди ніхто не знає. (...) Що їм історія, що їм пам’ять? Добро немає історії. Є лише історія Землі, на якій випадково оселилися люди» [3, с. 326].

Письменниця моделює мікросоціум дхампірів, насамперед опирів – Купця з Добромиля та Купця з Перемишля, чуйності й людяності яких симпатизує. Крім того, Купець із Добромиля та його послідовники намагаються захистити представників людського роду не так від насильства, як від духовного та морального падіння. А соціум авторка трактує як невблаганний і безжальний, оскільки історія людей утілює жорстокий і бездушний фатум. У «Слузі з Добромиля» Галина Пагутяк змальовує передусім духовно-інтелектуальну панораму буття, внаслідок чого цей текст постає романом наративних рефлексій, зумовлених містико-історичною ретроспективою [1, с. 296]. Так, антагоністами в тексті є дві непоборні сили – сила Дракона та Золотих Бджіл, які протягом століть ведуть непримиренну війну. У XX столітті зло персоніфікується в образі капітана НКВС [5, с. 320], який отримує вампірську насолоду від убивств безневинних людей.

Внутрішні роздуми головного персонажа, який вважає себе духовною натурою, шукачем онтологічних істин, засвідчує його схильність до конкретних висновків і широких узагальнень, у формулюванні яких він убачає найвищий смисл свого дхампір-існування – у підтримуванні духу «бджіл», щоб галицька земля була «незалежною і процвітаючою»: «Свобідним край стає не тоді, коли на трон сідає мудрий володар, а коли з’являється багато вільних людей серед різних станів. Тоді немає потреби йти по коліна у крові, шукати ласки в сильніших сусідів. Бог проливає благосло​вення на такий край, а не плаче над його нещасливою долею» [3, с. 303]. Отже, письменниця в образі дхампіра-слуги втілює найкращі моральні риси людства, руйнуючи традиційні канони українського світобачення, за якими «нечисті» через свою гріховну природу не наділені етичними якостями.

Образ Слуги з Добромиля Галина Пагутяк ідеалізує, надає йому нового звучання не лише з позиції автора-наратора, а й характеризує його вустами другорядних ситуативних персонажів, які вірять у вище призначення дхампіра-охоронця. Слуга з Добромиля є своєрідним оберегом своєї землі, хоча ніхто не бачив його справжнього обличчя, тому що являється людині в подобі того, кого вона хоче бачити, найчастіше – янгола. Він – слуга віри й душі, особливо останньої, оскільки «душа – важніша» [3, с. 280]. Його місія – «виправляти заподіяну кривду, пом’якшувати зло» [3, с. 64]. Зауважимо: люди майже не діють у романі, виокремлюється лише той, хто здатен на вчинок, обрані. Сам учинок авторка трактує просто й геніально: «Можна завоювати півсвіту і лишитися одним із натовпу без імені і слави, а можна врятувати один рукопис і стати тим. кого запам’ятають на все це та інше життя» [3, с. 145]. 

У романі «Слуга з Добромиля» майстерна українська інтерпретація європейських сюжетів про «змінену дитину» та «юнака, що свого роду шукає» набуває нового звучання. Галину Пагутяк цікавить не чарівник, а Слуга – колоритний безсмертний персонаж маленького західноукраїнського містечка, пригоди якого зображено на тлі вибраних епізодів національної історії та подій міфологічного забарвлення.

Химерний роман «Слуга з Добромиля» будується на основі фольклорних образів та мотивів, де письменниця відроджує народнопоетичне світобачення, творчо осмислює та трансформує втілені у фольклорі етичні й естетичні ідеали. Тому всі художні образи твору тісно взаємопов’язані, гармонійно доповнюють один одного, а сам роман прочитується як історія-притча без закінчення, коли читач домислює та інтерпретує текст по-своєму. Письменниця в романі сконструювала складну модель онтологічних та гносеологічних колізій, трансформуючи при цьому загальновідомі біблійні, міфологічні, фольклорні сюжети, образи та мотиви, що дає змогу виділити основні ознаки її химерного письма: приховану гру уяви, фантазії зі звичними, буденними епізодами як модерністське розгортання наскрізної метафори; притчевість, філософічність; увагу до внутрішніх гуманних потенцій людини; наявність фантастичних і міфологічних елементів тощо.
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Функціонування флористичних концептів 

у поетичному дискурсі Т. Г. Шевченка

Концепти є об’єктом вивчення когнітивної лінгвістики, спрямованої на дослідження пізнавальних процесів і ролі мови в їх здійсненні, встановлення співвідношень між мовними й концептуальними структурами, пояснення когнітивної діяльності людини в процесах породження, сприйняття й розуміння мовлення, з’ясування принципів концептуалізації світу. Як відомо, становлення когнітивної лінгвістики відбулося в 70-і роки XX ст., її фундаторами вважають Т. ван Дейка, Р. Джеккендоффа, М. Джонсона, Дж. Лакоффа, Г. Томпсона, Ч. Філлмора, У. Чейфа. В Україні та Росії розробкою теоретичних проблем цієї галузі знання займаються С. А. Жаботинська, О. С. Кубрякова, В. І. Постовалова, О. О. Селіванова, Ж. П. Соколовська та інші відомі вчені. 

Словотворчий образ, зароджений у межах художньо-літературного комплексу як наслідок узагальнення, розширення значення слова і перетворення його в образ-символ, має розгалужені асоціативні зв’язки, що виводять такий символ за межі конкретних мовних ситуацій, у систему образного світосприймання. Актуальність представленої роботи посилюється недостатнім вивченням функцій слів-символів у художньому тексті й полягає у здійсненні спроби аналізу образно-стилістичного потенціалу номенів на позначення рослин у художньому контексті поезій Т. Г. Шевченка. 

Метою статті є дослідження семантики назв рослин як символів в поезіях Тараса Григоровича Шевченка, з’ясування їх текстоутворюючої ролі як додаткового засобу розкриття ідейно-естетичного змісту твору. 

Вивчення поставлених завдань вимагало, крім збору фактичного матеріалу з художніх текстів ретельного опрацювання різноманітних допоміжних джерел, передусім, лексикологічних та лексикографічних (енциклопедичних та етимологічних словників). Також у дослідження широко використовувалися праці дослідників української народної символіки (роботи О. Потебні, О. Сімович, Н. Сологуб, А. Лосєва, С.Єрмоленко) та дослідників номінацій назв рослинного світу у художньому тексті (роботи А. Багмут, Т. Волошиної. В. Карпової, І. Сабодаш, А. Шамоти та ін.).

Об’єктом  представленої дослідження є мова поезій Т. Шевченка, представлених у його «Кобзарі». Предметом дослідження є різноманітні назви рослин (дендросемізми), які є поетичними символами в «Кобзарі» Т. Шевченка.

Нами було виявлено 14 назв рослин, які виступають у ролі символів: калина, троянда, барвінок, дуб, мак, терен, явір, береза, тополя, ясен, ряст, рожа, верба, билина. Зупинимося детальніше на характеристиці кожного з них.

Слово-символ калина – одна з найпоширеніших назв, яка зустрічається як в Шевченковій ліриці. В українській мові слово калина вживається на позначення «кущової рослини родини жимолостевих, що має білі квіти й червоні ягоди» [2, IV, с. 76]. Лексема калина набуває у творах Великого Кобзаря загального символічного значення – «вродлива дівчина». Символічну спорідненість лексем калина та дівчина можна виявити у близькості слова-символу й позначуваної особи на основі спільної ознаки «красна». Учений визначає слово калина насамперед як символ «дівоцтва, краси й кохання»: Як калина при долині/ Вранці під росою,/ Так Гануся червоніла,/милася сльозою [3, с. 38]. Червона калина вживається не тільки там, де йдеться про яскраво-червоні ягоди цього улюбленого в народі дерева, а й там, де його садять або коли воно цвіте білим цвітом: Три явори посадила/ Сестра при долині .../ А дівчина заручена/ Червону калину [3, с. 163]. Негативний оцінний зміст розкривають словосполучення з дієсловами ламати, рубати, похилитися, гнутися, в’янути: Повсихали три явори, / Калина зав’яла [3, с. 163]. Як бачимо, семантизація слова-символу калинаможе відбуватися в кількох напрямках: це символ і дівчини, і краси, і молодості, символ пам’яті Батьківщини, рідної землі. Зміст кожного символу залежить від багатьох чинників, без яких кожен конкретний номен втрачає свою значущість.

Аналіз творів Шевченка дає підстави стверджувати, що слово рожає ще одним із поширених символів. Рожа посідає важливе місце серед культурних рослин. Називання того чи іншого об’єкта у текстах словом рожа, ружа, рожечка зумовлене особливостями самої рослини і численними асоціаціями, які викликає у свідомості слово. Назва рослини асоціюється з досконалістю, тобто в семантичній структурі слова домінує постійна сема «краса», «врода», «досконалість». Символічне значення аналізованого слова пов’язане з позначенням дівчини, тому при використанні такої назви в символічній функції високі моральні та фізичні якості були основними.

Тополя доповнює ряд слів-символів, які граматично та семантично пов’язані з жіночим родом. У семантичній структурі цього слова-символу виділяється сильна сема «стрункість». Означування дендросемізма прикметниками тонкий, гнучкий також мають вказувати на спільну сему «краса»: Тонка-тонка та висока / До самої хмари [3, с. 87]. Іменник тополя тлумачиться як «дерево родини вербових із високим стовбуром» [2, с. 197]. Різні виявлення значення слова тополя в багатьох випадках містять сему «сум» на основі чого слово-символ тополя з’являється в текстах про нещасливу дівочу долю, розлуку, трагічне кохання. Тополя – найістотніша прикмета України, символ рідної землі. «Цвітуть сади, біліють хати,/ А на горі стоять палати,/ неначе диво, а кругом/ Широколисті тополі» [3, с. 314].

У системі української мови слово вишня має значення «плодового дерева звичайно з довгими тонкими гіллячками, на яких визрівають ягоди, із цілісним темно-зеленим листям» [2, І, с. 543]. При згадці про вишню на пам’ять одразу ж приходить така близька і люба серцю, кожному знайома поезія Тараса Шевченка: Садок вишневий коло хати,/ Хрущі над вишнями гудуть [3, с. 32].

Лексема дуб виступає з номінативним значенням «багаторічне листяне дерево з міцною деревиною» [2, ІІ, с. 428].У багатьох культурах світу в основі символічного значення слова дуб покладено архетип 'сила'; 'довголіття'.

Семантичний обсяг слова дуб містить значення «сила, міць», яке становить підставу для широко вживаного в текстах порівняння названого дерева з юнаком. Прикметники, які вживаються з досліджуваним дендросемізмом, вносять відповідні смислові доповнення до його центрального символічного значення. Наприклад, у словосполученні зелений дуб спостерігаємо співіснування периферійної семи «молодість», «веселість», закладеному в переносному вживанні прикметника зелений та семи «сила» – основного символу слова дуб. Багато творів Шевченка документують лексему дуб як символічно значущий елемент зі значенням «місце», де сидить або стоїть юнак. Дендросемізм дуб тепер не стільки вказує на юнака, скільки виступає ознакою його сили і краси.

Символічне значення слова ялина пов’язане з позначенням особи жіночої статі. Типове для народнопісенної мови утворення прикладкових сполук на зразок дівчина-ялина спостерігається у творах Шевченка. Вони не лише конденсують конкретно-чуттєвий образ, утілений у слові, але й сприяють зближенню предметів та явищ, які в системі мови мають різне номінативно-предметне значення. Тому подібні сполуки є, по суті, найтіснішими за ступенем семантичної єдності, проте вони не є ні абсолютними, ні контекстуальними синонімами. Кожен із цих компонентів сприяє формуванню нових смислових відтінків у слові.

Ще одним досить цікавим для дослідження є слово-символ явір. У сучасній українській мові дендросемізм явір виступає зі значення «дерево родини кленових з великим п’ятилопатевим листям» [2, ХІ, с. 620]. У Шевченкових творах лексема явір зафіксована як символ, за яким чітко усталюється символічне значення «юнак»: Стоїть явір над водою,/ В воду похилився,/ На козака негодонька,/ Козак зажурився [3, с. 167]. Допоміжне слово-символ вода в таких випадках цілком десемантизується як символ очищення і зберігає за собою асоціації вода – сльози, посилюючи трагічне смислове навантаження лексеми явір.
У багатьох аналізованих текстах слово береза може виступати як символічно значущий елемент, який, зберігши лише частково первісну семантику «смуток, жаль», формує певне смислове навантаження центральної картини.

Назва дендросемізма барвінок походить від латинського слова, що в перекладі означає «перемагати». За іншими тлумаченнями – від близького до нього слова із значенням «обв’язувати», «обвивати». Поширений і оспіваний в народі барвінок здавна. Значне місце як символ займав він ще у віруваннях давніх слов’ян. Рослина щедро оспівана у Шевченка, яка символізує трагічну долю незаміжньої жінки: І твій барвіночок хрещатий/ Заріс богилою, ждучи/ Тебе, не квітчану [3, с. 84]. Як зазначає Йосип Берко: «Поетична творчість Шевченка повна світом рослин у розмаїтті його форм та образів» [1, с. 28].

Отже, проаналізувавши «Кобзар» Шевченка, можна зробити певні висновки. Найчастіше зустрічаються такі дендросемізми, як тополя, калина, рожа, дуб, береза, вишня, терен. Семантизація цих слів-символів може відбуватися в кількох напрямках: це і символи краси, молодості, кохання і символи Батьківщини. Якщо розташувати символи-дендросемізми у порядку зростання слововживань, то вибудується такий ряд: билина – ряст – терен – барвінок – мак – береза – верба – дуб – явір – рожа – тополя – калина. Як бачимо, найбільш вживаною є лексема калина (зустрічається 83 рази), далі йде тополя (97 разів) та рожа (87 разів). Найменш вживаними виявилися барвінок, рута, ряст, билина. Функціонування цих слів у текстах залежить від біологічної поширеності рослин на території краю та від особливого ставлення до них у певній місцевості.
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Науковий керівник – Микола Гуменний
Особливості конфліктів у романах І. Франка й

 Е. Золя «Борислав сміється» й «Жерміналь»

Художні особливості романів «Борислав сміється», «Перехресні стежки» і «Жерміналь» досліджувались монологічно (С. К. Бисикало «Художнє багатство повісті «Борислав сміється», М. Ільницький «Повість «Перехресні стежки» і проблема художнього новаторства І. Франка», П. Гаммара «Эмиль Золя «Жерминаль», Н. Асанов «Жерминаль» Э. Золя как социальный роман» та ін.). Ми спробуємо дати порівняльний аналіз розвитку конфліктів у зазначених вище романах.

Конфлікт є основою внутрішньої організації сюжету і «одним з виразних чинників формування змісту літературного твору» [5, с. 161]. У дослідженні простежується зародження конфліктів, їх розгортання на історичному тлі, кульмінація та розв’язка. «Художній конфлікт як створений письменником енергоносій художнього світу має в собі зародок цілісності твору, авторського світобачення, естетичну мотивацію всіх компонентів твору» [4, с. 382].

Як слушно зазначає літературознавець Т. Н. Денисова, «...поняття «сюжет» і «конфлікт» тісно пов’язані між собою. Водночас конфлікт виступає і формальним організатором композиції – до його розв’язання зводиться вся дія роману, навколо нього групуються персонажі, в ньому сходяться в єдиний вузол усі життєві зв’язки, відбиті в романі, участю в певному конфлікті вимірюється цінність героїв» [2, с. 36–37].

У проаналізованих романах можна виділити головний конфлікт, який є спільним – народ і влада. Адже, як зауважує Б. Гімельфарб, «уся поведінка людини визначається її класовою приналежністю, обставинами, умовами її життя і боротьби за існування, суспільними відносинами» [4, с. 103].

Щодо умов існування, то саме вони є рушійною силою розгортання конфлікту в романі Е. Золя «Жерміналь»: «Свеча озаряла только часть спальни, квадратной комнаты в два окна, заставленной тремя кроватями. Кроме кроватей, тут был еще шкаф, стол и два старых стула орехового дерева, темными пятнами выделявшихся на фоне светло-желтых стен. Вот и вся обстановка. На гвоздях висела старая одежда, для кувшина с водой и глиняной миски, служившей тазом для умывания, место нашлось только на полу...» [3, с. 20], «кофе в доме кончилось, пришлось заварить кипятком вчерашнюю гущу; затем Катрин подсластила эту бурду, положив в кофейник немного сахарного песка» [3, с. 28]. Так живуть шахтарі в селищі Двісті Сорок. Вони працюють з ранку до ночі, залишаючи своє здоров’я під землею, у шахті, а добробуту не додається: «Ожесточенная, тяжкая борьба за скудный заработок все заслоняла. Они не чувствовали, что кругом струится вода, что от сырости у них пухнут ноги, что все тело сводит судорога – в таком неудобном положений приходится работать; не замечали духоты и мрака, из-за которых они чахли, словно растения, вынесенные в подвал» [3, с. 58]. Даючи опис життя робітників, автор готує підґрунтя для виникнення конфлікту. Як слушно зазначає Н. Асанов, «...основний композиційний принцип роману – протиставлення. Протиставлення, яке охоплює весь сюжет: шахтарі – Компанія, виникає в романі не одразу, а, виникнувши, поступово наростає» [1, с. 34].

У романі «Борислав сміється» український письменник також готує підґрунтя для основного конфлікту за допомогою опису, здавалось би нічого не значущого – декількома штрихами змальовує вбрання багатих панянок під час закладин фундаменту будинку: «Дами ті – були то по більшій часті старі і погані жидівки, котрі недостачу молодості і красоти старались покрити пишним і виставним багатством. Шовки, атласи, блискуче каміння і золото так і сяяло на них. Вони щохвилі осторожно обзирали свої сукні, щоб не сплямити дотиком о цеглу, каміння або о не менше брудних робітників» [6, с. 260]. Автор готує реципієнта до сприйняття основної проблеми твору, акцентуючи увагу на найменших дрібницях, що допоможуть створити потрібний емоційний фон. Говорити про еволюцію головного конфлікту (народ – влада) можна з того моменту, коли після нещасного випадку з Бенедьою Синицею будівничий відмовляє йому у роботі. За допомогою конструктивного діалогу митець змальовує зародження, можливо, на підсвідомому рівні, розуміння головним героєм своєї безпомічності перед подібними ситуаціями:

«– Я впився? – скрикнув здивований Бенедьо. – Пане будовничий, я ще, відколи жию, не був п’яний... Хто вам то сказав?

– О, так, тобі лиш повір, то ти готов присягатися, що й не знаєш, як виглядає горівка. Ні, пуста твоя робота – присягайся, як хоч, я тебе на роботу не прийму!

– Але ж, пане будівничий, майте бога в серці! Що я вам винен! Я ту своє здоров’я стратив, ледве троха видужав, а як ви мя тепер наженете, то де я собі зароблю, хто мя прийме?

– А най тя приймає, хто хоче, мене то що обходить! Мені прецінь вільно

приймати або не приймати на роботу, кого мені подобаєсь!» [6, с. 297].

Підсилює загальне звучання проблеми і сконденсоване змалювання письменником людського відчаю: «Звільна, важкою ходою повзли дні за днями, і життя в Бориславі для робочих людей ставало чимраз тяжче і тяжче. Здалека і зблизька, з гір і з долів, з сіл і з місточок день у день сотні людей плили-напливали до Борислава, як пчоли до улія. Роботи! Роботи! Якої-небудь роботи! Хоть би й найтяжчої! Хоть би й найдешевшої! Щоб тільки з голоду не згинути!» [6, с. 368].

Назріванням конфлікту між шахтарями і наглядачами у романі «Жерміналь» можна назвати момент з аварійним станом шахти. Саме через аварійний стан шахти виникає сутичка між робітниками і Негрелем: робітники не хочуть ремонтувати кріплення, хоча існує загроза життю; вони отримують гроші за кожну вагонетку вугілля. Якщо вони займуться кріпленням, зароблять менше грошей, яких і так небагато: «Уже никто не старался сдерживать голос, люди, перемазанные углем, продрогшие в долгие минуты ожидания, обвиняли Компанию в том, что половину рабочих убивают в шахте, а другую морят голодом» [3, с. 69].

Паралельно з цією конфліктною ситуацією ми простежуємо і конфлікт у душі Етьєна: він вагається, чи залишитися на шахті, чи йти шукати іншої роботи, як він вирішив після першого дня, проведеного в селищі. Етьєн вирішує залишитися, чим зумовлює назрівання і вибух основного конфлікту: «И вот Этьен решил остаться. Быть может, ему вспомнились светлые глаза Катрин, взгляд, которые она бросила, уходя в поселок. А возможно (скорее всего именно это и подействовало), его привлек ветер возмущения, подувший в угольных копях. Он и сам отого не знал. Но он решил опять спуститься в шахту, чтобы страдать и бороться...» [3, с. 80]. Він починає активну агітацію (за відстоювання своїх прав) у селищі. Агітація – з одного боку і байдужість влади до потреб шахтарів з іншого – зіткнення неминуче.

Це підтверджує і Етьєн: «...Только одной мыслью сердце горит: скорее бы, скорей нам смести буржуев!» [3, с. 72]. У думках Етьєна вже не виникає конфлікту, чи правильно він робить, підбурюючи людей повстати на захист своїх прав: він – ватажок.

Якщо в романі «Жерміналь» зародження і розгортання основного конфлікту відбувається більшою мірою завдяки детальним описам інтер’єру та праці шахтарів, а у «Бориславі сміється» – завдяки декільком художнім штрихам на початку роману, то в «Перехресних стежках» велику роль відіграють діалоги, з яких ми дізнаємося про розташування конфліктуючих сторін. Підґрунтя конфлікту ми бачимо майже з перших сторінок твору в ході розмови Рафаловича зі Стальським: «Чого се він признається до мене? – думав Рафалович. – Чого тішиться і заскакує, мовби ми були бог зна якими приятелями?», «Що воно значить, що на вступі в нове життя мені перебігає дорогу отся скотина в людській подобі?..» [6, с. 179]. Рафалович ніби підсвідомо відчуває назрівання конфлікту (сутички між ними виникали ще за молодих років Рафаловича, коли Стальський був інструктором). Неприязнь залишилася з обох боків. Для Рафаловича залишається незрозумілим, навіщо Стальський підлещується до нього: «...О, яка то була радість, коли я прочитав у «Народівці», що мій елев, пан Євгеній Рафалович, одержав на львівськім університеті степень доктора прав. Прошу вірити!.. Ну, що, адже пан ані брат мені, ані сват... а вже таке дурне серце в чоловіка, тішиться чужим щастям, сумує чужим смутком так, як своїм власним. Євгенію, не знати чому, в тій хвилі причулося жалібне мявкотання катованого кота» [6, с. 180].

Доктор Рафалович приїхав до міста з тим, щоб допомагати селянам відвойовувати в суді справи. Як слушно зазначає дослідник М. К. Наєнко у монографії «Іван Франко: тяжіння до модернізму»: «...Євген Рафалович – модерний інтелігент, і тому під свою народно-визвольну місію збирається підвести правову базу. Це свідчить про утвердження в літературі нового, інтелектуального героя» [6, с. 39]. Але відразу ж натикається на, поки що, завуальовані застереження, як от у розмові зі старостою: «...Пан меценас не візьмуть мені то за зле, коли скажу по щирості. Я старий чоловік і хотів би мати в повіті спокій inpoliticis (у політичних справах (лат.). – Ред.). Жодних там зборів, читалень, агітацій, товариств. Я чув, що пан меценас мають троха демагогічні амбіції. Прошу не гніватися, говорю, що думаю. Я просив би дуже і дуже, щоб мені не теє... Прошу, пане меценасе, до побачення, і нехай се буде між нами, але пам’ятайте, не робіть мені неприємностей!» [6, с. 188].

Конфліктна ситуація набуває найвищого напруження під час обвалу шахти, коли Етьєн, Катрін і Шаваль залишились у замкненому обмеженому просторі. Саме тут Шаваль провокує Етьєна на конфлікт, знаючи, що розв’язка повинна статися саме тут, під землею. Е. Золя з великою майстерністю створює напружену ситуацію – кожна година наближає нас до неминучої розв’язки – вбивства Шаваля. Конфлікт таким чином вичерпано, але не менш жахлива постконфліктна ситуація: тіло вбитого Шаваля знаходиться весь час у воді поряд з Етьєном і Катрін, що є однією з причин божевілля дівчини.
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Поетикальна своєрідність сонетної форми в ліриці В. Симоненка

Спираючись на здобутки сучасної науки, ми прагнемо відобразити особливості творчого доробку митця, що дає змогу дослідити творчий характер, естетичну природу  творів, висвітлити процеси самоутвердження героїв.  На разі, слід зосередити увагу на творчій спадщині неперевершеного митця слова Василя Симоненка. 

До поетичної спадщини Василя Симоненка у  літературно-критичних розвідках зверталися М. Жулинський, Д. Наливайко, Є. Сверстюк, М. Наєнко,  М. Ільницький,  Б. Рубчак,  В. Неділько,  В. Захарченко, М. Слабошпицький, Л. Плющ, Г. Гармаш, Ю. Бедрик. Важливі спостереження, міркування  містять розділи книг, статті та окремі монографії Ю. Шевельова, М. Павлишина, Т. Гундорової, Е. Соловей.

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю висвітлення стильової палітри сонетної форми В. Симоненка. Його мистецькі надбання розглядаються в контексті естетичної концепції бачення світу. 

О. Гончар небезпідставно назвав В. Симоненка «витязем української поезії» [2, с. 17]. 

«Як грім народжується з тиші, так з глибини нашої землі, з надр нашого народу вибрунькується нова поетична індивідуальність, виникає щира, тверда, упевнена мова В. Симоненка, що уміє, знає, як сказати читачам. Якщо молодий поет переживає радість першовідкриття світу ідей і художніхобразів, то для нас –  це першовідкриття таланту» [1, с. 58]. 
У сучасному літературознавстві доробок поета осмислюється як  поєднання  філософсько-естетичних, морально-етичних критеріїв оцінки людського буття.

«Сонет «Я» написано у 1955 році, задовго до однойменного вiрша «Я...» («Ми – не безлiч стандартних «я», а безлiч всесвiтiв рiзних»). Тодi ж, у студентськi роки, буквально напередоднi офiцiйного «розвiнчання культу особи», з'явився ще один сонет «Поет» (написаний у лютому 1956, опублiкований тiльки 1988 р.) У сонеті «Я» молодий поет чітко сформулював своє поетичне кредо» [3, с. 14].

Найперше, що цікавить у ліричному творі – це його жанровий різновид. Сонет В.Симоненка детально відтворює процес становлення й розвитку українського сонета від часу його виникнення до сьогодення. При цьому особливу увагу слід приділити експериментаторствам з такими параметрами сонета, як строфіка, метрика, композиція, тематика тощо. Значний крок зробив Василь Симоненко в напрямку модифікування сонетної форми за різними параметрами (застосування нових розмірів, своєрідних схем, композицій i строфічних побудов). Займався розробкою нових «аномальних» форм сонета. Майже відмовився від належного синтаксичного й пунктуаційного оформлення текстів. Окрім того В.Симоненко займався активним розширення сонетного лексикону за рахунок неологізмів та вульгаризмів, підвищував якості канонічного сонета завдяки використанню оригінальних тропів i рим.

Сонет вважається споконвічно сталою формою, але на ґрунті національних літератур він набуває нових форм. Рима сонета характерна: абба, вггв, дде, кке. Такий сонет називається французьким abbaabbaccdeed (або ccdede). В. Симоненко виконує основні норми сонета: чотирнадцять рядків, строфи – чотири (два катрени, два терцети), олександрійський вірш,  допустимий для французького сонета. Не повторює митець лише рим, кожна строфа синтаксично та логічно-семантично не закінчена, не чергує риму чоловічу та жіночу, наявна повторюваність слів неслужбового значення – «серце, серце». 

Окрім того, семантично сонет складається з тези (перша строфа), антитези (друга строфа), синтези (третя) та розв’язки (остання). Сонет В. Симоненка має притаманну сонетові музичність:

Не знаю, ким — дияволом чи Богом — 

Дано мені покликання сумне:       

Любити все прекрасне і земне     

І говорити правду всім бульдогам.   

Алітерація у повторенні сонорного співочого «л» надає своєрідного звучання, адже сонорні найближчі до голосних і лунають майже так само гучно. Сонет налічує 154 склади, що також відповідає нормі класичного сонета. Сонет В.Симоненка набуває нових обріїв. Відчувається майже повне ототожнення автора і ліричного героя, сонет автора інтелектуальний, трибунний, автобіографічний, а не класично холодно відсторонений. Сонет найбільше притаманний ліричному герою з романтичним, героїчним світоглядом. 

Сонет є своєрідним носієм поетового мікрокосму. Крім того, жанрово його можна класифікувати як сонет – поетичний маніфест. Сонет В.Симоненка можна вважати світом у мініатюрі. Таким чином, Василь Симоненко лише повторює форму сонета, але не виконує класичних настанов, що хоча і наближає сонет «Я» до французького, але не є таким. 

Художня своєрідність сонета Василя Симоненка очевидна. Символіка назви розвиває думку загального людиноцетризму творчості поета. У сонеті лунають виразні громадянські та філософськи заклики. Поет зізнається у свої здатності та покликанні невідомої сили говорити правду усім тим, кого він зневажливо та іронічно називає «бульдогами». Попри всі земні та найпростіші бажання забути про свою боротьбу, заплющити очі, відпочиваючи, побудувати дім, завести родину, бути щасливим, «як дурак на святі». Але кожного разу, коли подібне бажання виникає, серце починає промовляти голосом совісті, що такий шлях не є шляхом життя, а є шляхом смерті. 

Ґрунтовною видається  і тропіка сонета. Перший рядок розпочинається з антитези, де поєднані в одному значенні диявол та бог, що їх автор видає за вищі сили, не проводячи певної різниці. Він впевнений, що покликання, яке він отримує – вище, але наслідки можуть коштувати йому життя, тому і присутня така незбагненна і чудернацька непевність. Своє покликання ліричний герой називає «сумним» – це теза, за нею є пояснення. Автор зазначає, що слід любити все прекрасне і земне, а ототожнення цих понять і є покликанням. Письменник обіцяє говорити правду «бульдогам»,– така метафора не є штучною. 

«Клятими» називає автор свої зрадливі очі, що обманюють його благами недосяжними, але все ж бажаними десь у самій глибині. Але затишок, до якого він прагне, видається йому глухим, безвихідним. Автор не бачить альтернатив такого «щасливого» буття, він прагне діяти. 

В. Симоненко порівнює поняття «завести свій дім» із «звести кубельце», ніби ставлячи їх в один синонімічний ряд. Але смислове навантаження різне. Кубельце звиває гадюка, кубельце звиває той, хто має замисел чорний, бездуховний. Особисте щастя для Симоненка протиставлено щастю людському. Він настільки впевнений у результативності своєї боротьби, що унеможливлює навіть крихту щастя для себе. Тавтологія «серце, серце», що порушує форму сонета, – авторська ремарка у творі, так само, як і уточнення «можливо, совість власна». 

Василь Симоненко був відданим патріотом своєї країни, інтереси народу були для нього понад усе. Споглядаючи навкруги неправду, поет створює чудові зразки патріотичної та громадянської лірики. Батьківщина для В. Симоненка –  це синонім рідного українського народу. Не дивно, що саме цей твір зазнав найбільших цензурних та редакторських коректив. Написаний з позицій морального максималізму В. Симоненка, він не міг бути надрукований навіть у період «хрущовської відлиги».

Поетика сонетної форми В. Симоненка багатобарвна та різноманітна, автор вдається до алегоричних зіставлень, метафор, оригінальних епітетів. Поет широко використовує синоніми, влучні порівняння, образні метафори та епітети.

Уся творчість митця  – в руслі поетики, основи якої заклав великий Кобзар, яку розвивали Леся Українка, М. Рильський, В. Сосюра, А. Малишко. Автор вразив читача неформалістичними новаціями, не вишуканим мереживом слів, а осяянням краси власної душі, справжністю почуттів, інтелектуальною досконалістю й поетичним завзяттям.
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Марина Гримич – одна з провідних майстринь сучасного українського літературного процесу, яка займає почесне місце серед найпопулярніших представників національного мистецтва. За романи «Ти чуєш, Марго?» (2000), «Варфоломієва ніч» (2002) та «Егоїст» (2003) письменниця отримала відзнаку «Коронація слова», за наукову статтю «Інститут власності у звичаєво-правовій культурі ХІХ – початку ХХ ст.» (2004) була нагороджена премією імені Тараса Шевченка. 

Літературний критик Н. Овчаренко зазначає: «Твори Марини Гримич є помітним явищем в українській сучасній прозі нового тисячоліття. Вона належить до плеяди жінок-авторів сучасної актуальної літератури, у чиїх творах майстерність поєднана з новаціями стилістичними, інтонаційними, формотворчими, жанровими» [5]. Як авторка культових романів («Магдалинки» (2003), «Фріда» (2005), «Пор’ядна львівська пані» (2006), «Великий секс у Малих Підгуляївцях» (2006), «Paloma Negra (Чорна голубка)» (2008), «Антипедагогічна поема» (2010), «Острів білої сови» (2010), «Second Life (Друге життя)» (2010), «Падре Балтазар на прізвисько Тойво» (2017), «Ажнабія на червоній машині» (2018), «Клавка» (2019)), Марина Гримич  орієнтується на висвітлення моделі світу, в якому фемінне буття має стояти на рівні із маскулінним. У такому баченні простежується її переосмислення історії та орієнтир на психологізм, які є провідними у творчості письменниці.

Важливим засобом психологізму виступає дискусія, в якій можна простежити філософський погляд мисткині на непрості та заплутані події, що висвітлюються через звичайні речі. Показавши буденність та те, до чого звикли головні персонажі, Марина Гримич плавно переходить до опису того, що навряд колись відбуватиметься з ними, та є плодом їхньої уяви, асоціацій або фрагментами чужого життя. На підкріплення цього твердження наведемо, як приклад, розмову маленької Марго з графинею фон Цигельдорф із твору «Ти чуєш, Марго?»: « – Саме жінка зробила виклик системі, в якій жила, виклик раю. І з гордо піднятою головою пішла з нього. Пішла на свободу. Запам’ятай, моя дівчинко, жінка – це першопричина знаходження свободи людством. Жінка – це першопричина знаходження землі людством. А чоловік за це її ненавидить…» [4, с. 167]. Наведена цитата висвітлює жінку як образ свободи та першості, який іде проти чоловічих заборон, намагаючись довести власну вагомість і перевагу. Подібний опис викликає дискусійне питання стосовно соціальних інститутів матріархату та патріархату, до яких звернулась у творі Марина Гримич.

Залучаючи іронію, авторка відтворює історію, яка зображена через образ утопічної та химерної держави, в новітньому матріархальному амплуа. Вона дотримується головної ідеї – донести читачам у дуже дотепному викладі те, що людство бере свій початок саме від матріархального устрою, який лише згодом поступився місцем патріархальному.

Варто наголосити на тому, що її твори визначає заміна документальних фактів міфами, через які змінюється загальне враження про головних героїнь та простежується натяк на їхню подвійну натуру, що особливо чітко можна побачити у романі «Егоїст». Авторка, розвінчуючи брехливі розповіді про минуле життя українського народу, надає про них дуже уявну розповідь, при тому що вона ретельно описала побут, риси зовнішності та поведінки, за якими легко розпізнати походження персонажів: «…велика рука з довгими пальцями і довгими нігтями – це не панська рука. Панська рука невеличка, вузька, непристосована до роботи з середніми, ближче до маленьких, аніж до великих, пальчиками і круглими, ледь розширеними догори нігтями… Георгій був ошелешений, коли побачив цей відігнутий мізинчик. Саме так тримала філіжанку кави Скоропадська… Він автоматично поглянув на руку Євдокії: вона тримала горнятко з чаєм, відвівши маленький мізинчик з маленьким ніжно-рожевим нігтиком» [2, с. 75]. Дослідниця Н. Розінкевич зазначає: «Суб’єктивний погляд на події засвідчує, що завдання письменника полягає не стільки в описі подій, які реально відбулися, з максимальною неупередженістю і  об’єктивністю, скільки у  вираженні власної точки зору, індивідуальної їх оцінки» [6].

Для типового постмодерного твору не притаманна динамічність сюжету, адже оповідь переважно зосереджується навколо стосунків героїв та насичена їхніми внутрішніми переживанням та роздумами. Зразком такого твердження може виступити роман Марини Гримич «Клавка». Головна героїня – машиністка Клавдія, яка працює секретарем у Спілці письменників України  та є свідком усіх неподобств, що траплялись з талановитими митцями, яких нагороджували клеймом ворогів народу чи шпигунамий просто знищували як морально, так і фізично. Влучною є думка критика Т. Белімової: «Період української літератури, до якого звертається М. Гримич, прикметний тим, що на хвилі загального емоційного піднесення після перемоги в Другій світовій війні українські письменники намагалися вмістити в прокрустове ложе соцреалізму той художній і життєвий досвід, який був цілковито чужий…» [1, с. 16]. Історія стала основою сюжету роману «Клавка», для якого ще одним невід’ємним засобом поетики є психологізм, висвітлений через зображення емоційного стану, внутрішніх переживань персонажів та спроб пізнати себе й інших.

Аби показати загальну атмосферу, що панувала на території нашої держави, письменниця звернулась до фемінізму як засобу характеротворення героїнь,  адже жіноча стать наче отримала право голосу, але із ним ніхто так і не почав рахуватись: «– А що – дами? Вони в меншості. Вони взагалі у світі карт завжди в меншості. І в реальному світі – вони не на перших ролях. І в Спілці вони в меншості. Як любить казати Варвара Чередниченко, у нас у Спілці не три національності – українці, росіяни і євреї, – а чотири. Четверта національність – це жінки, і явно в приниженому стані» [3, с. 146]. Але головна героїня виборола таку можливість та цілком змінила хід своїх думок, почала ретельно аналізувати все, що траплялось у Спілці, змогла протистояти натиску залицяльників і зрозуміти хто ким є насправді. Марина Гримич показує еволюцію особистості Клавки, адже з закритої в собі, невпевненої молодої жінки, яка жертвувала навіть вихідними заради роботи, вона перетворюється у людину із холодним розумом, яка могла б стати висококваліфікованим керівником.

Не менш захоплюючим є образ іншої героїні – Єлизавети Петрівни, на яку Клавдія працювала машиністкою. Дослідниця Т. Белімова надає жінці наступну характеристику: «Крім історичних постатей тодішнього літературного процесу в Україні, авторка конструює багато збірних образів, які мали реальних прототипів. Такою, скажімо, є письменниця російського походження Єлизавета Петрівна Прохорова, правовірна представниця керівної партії з бездоганною соціальною анкетою; однак вона не втратила людських чеснот…» [1, с. 119]. Дізнаючись про жінку все більше, читач проникається її важкою долею. Єлизавета Петрівна, народившись у робітничій сім’ї, мала самостійно виборювати право на гарне життя. Її дратувало твердження  чоловіків: «Що взяти з баби…» [3, с. 254]. Письменниця, не роздумуючи, починала перепалку, щоб довести рівність обох статей та вагомість жінок, тобто відстоювала феміністичну позицію.

Іншою представницею фемінізму є Неля Мусіївна Сіробаба: «Мешканці будинку лише встигали дивуватись, як у дуже посереднього та й недолюблюваного редакторами Павла Миновича Сіробаби зростає матеріальний добробут: адже він аж ніяк не міг похвалитися хорошими гонорарами. Це приписували здатності Нелі «крутитися». Навіть у голодну зиму 1946-1947 року їй вдалося зробити навар… Два місяці вона простояла на базарі, захворіла на бронхіт, змарніла, але привезла додому машину, а крім того, щедро поділилася заробітком з односельчанами чоловіка…» [3, с. 133]. Вона – представниця побутового матріархату, що здатна вижити у будь-яких умовах та звільнитись від утисків, які зазнавала її стать. Через цей образ Марина Гримич показала жінок, які пристосувались до тодішньої системи і змогли самореалізуватися в ній.

Таким чином, для романістики Марини Гримич характерні такі риси поетики, як: міфологізм та історизм, які здатні змінювати один одного чи підтримувати єдине ідейно-тематичне спрямування, що допомагає залучити не лише підготовлених читачів; іронія, яка викривається через прийом дискусії та надає творам більшого колориту й забарвлення; фемінізм, що є визначальним для роману «Клавка», як засіб характеротворення головної та другорядних героїнь; психологізм, спрямований на розкриття внутрішнього світу персонажів, та їхні спроби пізнати й осмислити добро і зло, вірність і зраду, особисте і суспільне.
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Номінація як засіб вираження мовної особистості протагоніста художнього твору

Однією з основних характеристик лінгвокультурологічних особливостей мовної особистості художнього твору є аналіз вербально-семантичних характеристик, що маркують авторське ставлення до персонажа. Номінування протагоніста як мотиваційно-прагматичного засобу характеристики персонажа художнього твору  розділено на три етапи: авторське номінування; номінування співрозмовника (інших персонажів); самономінування.

Всебічний трьохрівневий аналіз дозволяє всебічно розглянути мовну особистість персонажа з таких позицій: ставлення автора до персонажа, ставлення інших персонажів до протагоніста, ставлення персонажа до самого себе. Авторське номінування в даному дослідженні виступає функціонально-змістовним маркером ідентифікації  суб’єкта.
Аналіз номінацій як засобу вираження мовної особистості персонажа є одним із найпоширеніших способів характеристики мовної особистості. Матеріал дослідження надав можливість зіставлення мовної особистості персонажів, що репрезентують різні лінгвокультури та різні світогляди, видається необхідним стосовно творчості П. Бак та П. Загребельного. У творі «Імператриця» Перл Бак розкрила перед англомовними читачами китайську мовну особистість імператриці Цисі, але використала при цьому не китайську, а англійську мову. У такий спосіб і Павло Загребельний засобами української мови в романі «Роксолана» прагнув розкрити перед україномовними читачами українську мовну особистість Насті Лісовської, на яку впливає турецька мова, звичаї, менталітет.

Незважаючи на те, що персонаж є засобом утілення авторського задуму, він діє водночас «…за принципами некерованої, незалежної істоти в художньому світі тексту, володіючи індивідуальною суб’єктною структурою, образною, як і всі інші підструктури художнього тексту» [2, с. 230].

Для мовної особистості персонажа варто звернути увагу на власні назви, які надає автор героям твору. Щодо здатності власних назв «наповнюватися змістом» О. Єсперсен наголошував: «Коли ви чуєте про яку-небудь людину вперше…, ви не знаєте про неї нічого, крім імені, але чим більше ви чуєте про неї, бачите її, тим більше її ім’я наповнюється для вас змістом. Таким же чином, у міру того, як ви читаєте роман, виростає і ваше знайомство з персонажем роману» [3, с. 72]. Ім’я персонажа не тільки забезпечує ідентифікацію суб’єкта впродовж тексту, але «еволюціонує в сторону збагачення», вбираючи в себе всю інформацію про суб’єкт, який набуває в тексті вербального вираження [9, с. 16]. 

Ім’я персонажа наділяється статусом ключового слова, яке служить стимулом текстових асоціацій, чи, як зазначав Р. Барт, статусом «точки     перетину і закріплення сем» [1, с. 212], які «…створюються з найдрібніших одиниць інформації…, які породжують смисл» [1, с. 34–35]. Тобто,  аналізуючи ім’я персонажа, його зміст, можна пізнати й образ, що стоїть за цим ім’ям в «розгорнутому вигляді», як наголошував П. Флоренський,  а значить і дослідити особистість [7, с. 12].

П. Бак чітко показала становлення та розвиток мовної особистості персонажа впродовж усього твору через власні назви, надаючи нове ім’я головній героїні на  кожному новому етапі життя, яке фіксує певні ситуативні та психологічні зміни, які відбулися з нею. Цей процес схематично можна передати через такий номінативний ланцюг: Orchid → Yehonala → Tzu Hsi → The Empress Mother → The Empress → Old Buddha.
Номінація «Orchid» – так головну героїню називали в дитинстві та в ранній юності її родичі. Дика квітка орхідеї, як символ безумовної краси, норовливого характеру. Та й сам образ квітки, пов’язаний із дитинством, батьківським піклуванням, адже діти – квіти життя. Тобто це певний безтурботний період життя головної героїні, але вже на цьому етапі проявляється її сильний характер: «Orchid was self-controlled,  her strength apparent in the smoothness of her movements and calm of her manner» [10, с. 4]; «Orchid», Jung Lurepeated. «It is too childish a name for you now» [10, с. 5].
Yehonala– це кланове ім’я героїні. Із цим ім’ям вона йде до палацу Імператора і робить все для того, щоб поміж сотні наложниць обрали її. Це перехідне ім’я від наложниці до імператриці. Автор навмисне вибрав саме кланове ім’я, щоб показати, що тепер дівчина повинна нести певну відповідальність, оскільки вона належить до маньчжурської правлячої династії. Здавалося, що доля героїні вирішена, але все ж вона ще могла зробити вибір на користь звичайного земного життя. На цьому етапі проходить певний процес роздвоєння особистості, з одного боку вона хоче звичайного людського щастя, кохати і бути коханою, але на підсвідомому рівні розуміє, що таке життя її не задовольнить і швидко набридне, а з іншого боку прагне влади. Тобто це період становлення ціннісних орієнтирів та життєвих пріоритетів особистості: «Mean while Yehonala herself was changed» [10, с. 50].

Номінація «Tzu Hsi» – у перекладі з китайської – «імператриця західного палацу» [10, с. 17].  Головна героїня вже зробила вибір на користь влади. Називаючи так персонажа, автор дає зрозуміти, що існує ще й імператриця східного палацу, тобто влада Цисі ще не всесильна і не всеохопна. Цисі з головою заглиблюється у вивчення науки державоуправління, аналізує вчинки своїх ворогів, поринає у світ мистецтва. Це період самовдосконалення та саморозвитку особистості головної героїні: «Now Tzu Hsi, though she could look the Empress and in full majesty, was still so young a creature that she thought of holiday permeated her heart like warm wine» [10, с. 96].

The Empress Mother. Після народження сина у героїні прокидається материнський інстинкт, жінка розуміє, що тепер вона повинна захищати не тільки своє життя, але й життя дитини. Почалася постійна боротьба проти ворогів, як іноземних варварів, так і місцевих зрадників. Імператриця прагне побудувати державу, в якій зможе жити і правити її син. Це період, коли для особистості сенсом існування стає інша особистість: «For this the Empress Mother was given full thanks, and the people said it was her grace and power that had compelled the gods» [10, с. 178].

The Empress. Це вже справжня імператриця, має всеохоплюючу владу, авторитет. Але життя чомусь не приносить радості. Син, на якого мати витратила стільки своєї енергії та любові, зрадив її, іноземних варварів героїня так і не може перемогти, вона ще молода і гарна жінка, але страждає без любові. Тобто, це період кризи середнього віку для особистості, коли витрачено стільки сил і часу, а результат не виправдав сподівань, відбувається переосмислення життєвих ідеалів: «The Empress was beside herself, for when their citizens were killed, the foreign envoys became arrogant and threatening and declared that their governments would make war unless there were full retribution» [10, с. 334]. 

Номінація «Old Buddha». Імператриця прожила досить довге життя, і до останніх днів правила державою. Вона стільки разів рятувала свою країну від лиха, що у свідомості китайців імператриця стала символом непереможної божественної сили (Будди), і, напевне, це краща оцінка її життю. Це період старості особистості та підбиття підсумків: «It is for your sake, Old Buddha, that the rain comes down, the fortune rain, blessing us all because of you» [10, с. 376].

Значно менше власних імен стосовно головної героїні використовує П. Загребельний. Його протагоніст також проходить певну особистісну еволюцію від простої української дівчини до легендарної Роксолани. Але на цьому метаморфози не закінчуються, бо у процесі цієї еволюції персонаж змінює мовне середовище, релігію, а тому змінюється і світогляд особистості. Щодо героїні П. Загребельного можна запропонувати такий схематичний номінативний ланцюг: Королівна → Настя Лісовська → Хуррем (Рушен) → Хасекі Хуррем Султан → Роксолана.

Королівна – так називає свою донечку Лісовський, склавши легенду про її королівське походження, яка передбачає подальшу долю дитини: «Королівна! – радо галасував панотець Лісовський, притискаючи до себе маленьку доньку. – Моя донечка – королівна, прошу я вас! Вона вигойдувалася у мене в срібній колисці, а їздитиме в срібному повозі!» [4, с. 29].
Настя Лісовська – це ім’я, яке дають українській героїні батьки, і воно асоціюється з періодом дитинства та юності дівчини, до того часу, як турки забрали її в полон: «Хоч би трохи вспокоїтися, Настася пробувала шукати схожість між стамбульцями і навіки втраченими людьми з Рогатина…» [4, с. 38].
Хуррем – з перської «усміхнена» або Рушен «сяйлива» [5, с. 576]. Це період адаптації в нових умовах та становлення. Особистість тяжко переживає навіть невеликі зміни, а тут такі разючі: ворожа країна, яка знищувала рідний край та вбила її близьких, нове ім’я, нова віра, новий статус – бранка, але вона прагне вижити за будь-яку ціну. Султан називав свою бранку Хуррем, бо дівчина постійно усміхалась. Сміх, як захисна реакція, був спасінням для особистості головної героїні, для її душевної рівноваги, Настя показувала, що її морально неможливо зламати, щоб не сталося, вона буде сміятися: «Мала Хуррем була така сильна особистість, що він мимоволі вимушений був визнати існування поряд з собою ще когось» [4, с. 376]; «Ти будеш однині Рушен…» [4, с. 43].

Хасекі Хуррем Султан. Статус Хасекі присуджували жінці, яка народила султану спадкоємця і була улюбленою дружиною правителя. Збереглися історичні відомості про те, що єдиною жінкою, яка носила статус Хасекі і стала законною дружиною згідно з усіма ісламськими традиціями, була Хуррем. Це був перший випадок в Османській імперії, коли Хасекі отримала статус «Султан» [5, с. 577]. Будучи вже законною дружиною Сулеймана, народивши йому спадкоємців, маючи над ним владу, героїня все одно розуміє, що її життя – це постійна боротьба за власне існування, за життя своїх дітей, за владу. У тексті зустрічаємо такі номінації: «Волів би втратити імперію, все на світі, ніж свою загадкову Хуррем Хасекі» [4, с. 454]; «Найпокірніша слуга Хасекі Султанша» [4, с. 457].

Роксолана – з італійської «la Rossa» з латинської «Roxolana» – Русинка, Роксолана, також це українське жіноче ім’я, що значить «жінка з племені роксоланів» [6]. Так називають Настю відразу, як вона потрапляє в Туреччину. Це ім’я супроводжує героїню впродовж усього життя у неволі: «…Роксолана знесилено похитнулася, мовби зламалася» [4, с. 417].

П. Загребельний в післяслові  до роману дає оцінку життю Роксолани: «Буває життя таке жорстоке, що не лишає жодної хвилини для розмірковувань над абстрактними проблемами, воно ставить перед людиною тільки найконкретніші питання, тільки «так» чи «ні»,тільки «бути» чи «не бути» [5, с. 576–577]. Автор подає номінацію Роксолани, як кінцевий результат боротьби за свою індивідуальність, неповторність, незламність [5, 576–577].

П. Флоренський, розглядаючи персонажа як концепт художнього твору, наголошував, що персонаж «входить в нашу свідомість як нова категорія світосприйняття та світорозуміння» [7, с. 24]. Персонаж як деякий образ, уявлення про людину, втілене в тексті, може стати елементом національної персоносфери, чи сфери персоналій та образів, які є невід’ємною частиною національної культури та національної свідомості, тобто це сфера літературних, історичних, фольклорних, релігійних персонажів. Реальні історичні особистості, як правило, постають крізь призму описів (історичних, художніх, критичних, мемуарних), які різняться від покоління до покоління і формують колективний стереотип сприйняття тієї чи іншої людини [8, с. 133–145]. Розглядаючи національну персоносферу, важливо наголосити на двох її властивостях. Перша властивість полягає в тому, що об’єктом персоносфери є особистість. Звідси можливість порівнянь себе з героями персоносфери, співпереживання до них, наслідування, копіювання мовленнєвої манери, переміщення себе у світ персоносфери та моделювання поведінки відповідно до цього світу. Друга властивість пов’язана з явищем антономазії, перейменуванням, наприклад, ревнивця ми називаємо «Отелло», а дивака «Дон Кіхот». Зазначені персонажі настільки ввійшли у свідомість, що особистісні якості людини пов’язуються з іменем певного персонажа, носія цих рис [8, с. 133–145]. 
У національну персоносферу китайського народу імператриця Цисі увійшла як Старий Будда, до англійської персоносфери цей персонаж не має ніякого відношення. Ця номінація виступає як прізвисько імператриці, яке їй дав народ, згідно зі своїми релігійними віруваннями та її характерними якостями. Образ Старого Будди – це втілення спасіння, що знаменує вихід навіть із найбільш критичної ситуації, тобто людина, якій вдається зробити навіть неможливе, тому можна наголосити, що ця номінація є антономазією в національному баченні світу китайців.

У національну персоносферу українського народу входить власна назва «Роксолана», дівчина, яка була захоплена у полон та вижила в нелюдських умовах на чужині і, досягнувши вершин, підкорила Османську імперію. Національна турецька персоносфера включає в себе номінацію «Хуррем», яка була баш-кадуною (улюбленою дружиною) Сулеймана Пишного, Хасекі Султан, про норов, інтриги та благодійність якої до сих пір складають легенди. Номінація «Роксолана» є більш нейтральною як для українського, так і турецького менталітету, бо в середні віки в турецьких та європейських документах лексемою «роксолани» називали Україну та вихідців із неї [5, с. 576]. Зазначена номінація належить до транснаціональної персоносфери, бо знаходить своє відображення як в українській, так і турецькій культурі. Номінація також є антономазією, означає українка, яка виїхала за кордон, або жінка, яка править у мусульманському світі через свого чоловіка.

Отже, при дослідженні мовної особистості персонажа важливими є номінації, якими автор семантично наповнює образ персонажа, що дає нам первинну інформацію про даного героя. Інформація стає більш розгорнутою при подальшому знайомстві з протагоністом та його мовленнєвою поведінкою. П. Бак зображує особистісну еволюцію персонажа впродовж усього життя. Цю еволюцію можна показати в такій схемі: Orchid → Yehonala → Tzu Hsi → The Empress Mother → The Empress → Old Buddha. Розвиток починається з дитячого ім’я «Orchid» і закінчується прізвиськом «Old Buddha», що вже говорить про певні досягнення особистості та є підсумком життєвого шляху. П. Загребельний подає онтогенез особистості таким чином: Королівна → Настя Лісовська → Хуррем (Рушен) → Хасекі Хуррем Султан → Роксолана. Від представниці українського менталітету Насті Лісовської до Хасекі Хуррем Султан, яка вже репрезентує турецьку культуру та персоносферу турецької свідомості. Номінації, якими автор семантично наповнює образ персонажа, дають змогу простежити особистісну еволюцію героя впродовж усього твору і визначити його місце в національній персоносфері.
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