 «Шістдесятниками» прийнято називати творче покоління, що сформувалося й активно заявило про себе в 60-х рр. ХХ ст.. Поява цього покоління була великою мірою зумовлена суспільними процесами 50-х — 60-х рр., пов’язаними з десталінізацією. Процеси суспільного потепління сприяли відродженню національної самосвiдомостi, створювали більш сприятливі умови для розвитку української культури. Покоління «шiстдесятникiв» як важливий орієнтир визначило для себе нацiональнi пріоритети. Було поставлене питання морального оновлення українського суспільства, відродження історичної пам’яті народу.

Формування і розвиток шістдесятництва як творчої сили відбувалося у складних умовах. Вже в першій половині 50-их років було видно, що остання хвиля сталінського терору не зламала хребта українській нації. Хрущовська відлига розкрила широкі потенційні можливості України. І хоч швидко почалася нова хвиля шовіністичної реакції, свідченням якої були голосні тези про злиття націй – це, однак, не загальмувало наростаючої національної стихії. Саме у цей час на Україні виникла група шістдесятників.


У діяльності ж української групи шістдесятників правителі побачили пропаганду націоналістичних ідей, – а це було для них найстрашніше. Будь-який прояв свободи (у мистецтві, зокрема в літературі), вільності думки жорстоко карався. Девальвація слова потягла за собою девальвацію всіх понять. І ось на це холодне узгарище, де вже навіть попіл розвіявся за вітром, прийшли шістдесятники і принесли в замерзлу українську дійсність іскру. Це був справжній подвиг: в атмосфері тотального зневір’я у щось повірити. І запалити вірою інших.


У 1965 році І.Дзюба так охарактеризував епоху шістдесятників: “Бувають епохи, коли вирішальні битви провадяться на площині соціальної моралі, громадської поведінки, коли навіть елементарна людська гідність, опираючись брутальному тискові, може стати великою бунтівничою революційною силою. До таких епох, на мою думку, належить наша епоха...”
.


Культурницький рух шістдесятників не був локальним явищем, бо охоплював не тільки літераторів. Це був і загальноукраїнський політичний рух широкого кола людей, який ставив проблеми демократизації, необхідності боротися з національним нігілізмом, а в літературі – звільнення від чиновницького диктату.


Що стосується української поезії, то в її лави прийшло могутнє молоде поповнення – Д.Павличко, І.Драч, Ліна Костенко, М.Вінграновський, В.Коротич, В.Симоненко. Непідробна громадська напруга, високий художній рівень творів здобули їм широку читацьку аудиторію, їхні перші збірочки вмить зникли з полиць книгарень. Усе це сприяло зростанню інтересу до рідної мови, культури, історії. Недовгим було, згадує М.Вінграновський, “наше поетичне щастя.  Тодішні літературні тарбозаври.... не дрімали, і вони почали наш погром і розгром”
.


Наші митці зазнавали багато перешкод і труднощів. Жили в постійній боротьбі. Це було не життя, а виживання. Згадуються слова В.Стуса, які характеризують майже всіх однодумців:

... і зважитись боротися,

щоб жити,

і зважитись померти,

аби жить...

Новоз'яви, які в українському письменстві пов'язані іменами І. Драча, М. Вінграновського. Основним об'єктом творчості молодих поетів, які голосно заявили про себе на початку 60-х років, була людина на складних перехрестях історії, основним ідеалом – ідеал борця за те, що людство могло жити й розвиватися на всій планеті в атмосфері миру, віри в майбутнє, щоб досягнення розуму й були поставлені на благо, а не на шкоду людині. Так, по суті, увага до конкретної особистості, до буденного факт вводилася у контекст проблем планетарного змісту, і життєвий факт підносився до філософської проблематики Збірки В.Симоненка «Тиша і грім» (1962), «Земне тяжіння» (1964), І. Драча «Соняшник» (1962), «Протуберанці серця»(1965), М. Вінграновського «Атомні прелюди» (1962), В. Коротича «Золоті руки» (1961), «Запах неба» (1962), Б. Олій​ника «Двадцятий вал» (1964), Б. Нечерди «Материк» (1963), В. Підпалого «Зелена гілка» (1963) чи не з найбіль​шою повнотою виражали провідні ідеї молодого поетичного покоління.

Серед найбільш відомих представників покоління письменникiв-шiстдесятникiв можна назвати і. Драча, М. Вінграновського, В. Симоненка, д. Павличка, Л. Костенко та iн.

Саме по собі явище «шістдесятництва» не було однорідним як в iдейно-естетичних, так i в стильових уподобаннях. Серед них виділяють, митців з переважанням модерного свiтовiдчуття (I. Драч, В. Голобородько) i неонародникiв (М. Вінграновський, Р. Лубківський).

Частина «шiстдесятникiв» зазнала iдеологiчних переслідувань i репресій з боку радянської влади. Були заарештовані 1. Світличний, 1. Калинець, В. Стус, Т. Мельничук та н. Однак навіть в умовах утисків та переслідувань з’являлося чимало високохудожніх творів, що належали перу шiстдесятникiв». Часто ці твори писалися»в шухляду», нерідко видавалися за кордоном.

Значення «шiстдесятникiв» важко переоцінити. Їх творчість була не лише суто мистецьким, а ще й громадським чином: вона підживлювала патрiотичнi почуття, закликала до збереження історичної пам’яті, морального оновлення, пропагувала гуманiстичнi цiнностi.
Помітні з початку 60-х років ознаки збагачення, з одного боку, життєвої правди в літературі і, з другого, збагачення літератури як такої, урізноманітнення її форм, розкутість мови, щирість вислову, тобто розгортання обох її крил – правди і краси – проявлялися в різних митців і в різних жанрах, звичайно, неоднаковою мірою.

Сам час з його багатьма перемінами, зокрема в соціаль​но-економічній галузі, в освоєнні космосу, демократизацією життя, наскільки це було можливим за умов однопартійної системи, накладав свій безумовний відбиток на суспільний настрій, а відтак і на художню свідомість, на літературу, всі її роди й жанри. 

Спочатку творчість поетів-шістдесятників розглядали не​одмінно в контексті таких понять, як «метафоричність», «космізм», «асоціативність», а то й «ускладненість», «незро​зумілість», «відрив від традицій» тощо. Хвилі похвали й підтримки, огуди та критики змінювали одна одну, та неза​баром виявилося, що і космізм, і асоціативна «переускладненість» – далеко не головне і не всіх поетів стосується, що головні поетичні заповіді шістдесятників – виступ проти – інерції поетичної думки, закостенілості, ілюстративно-кон'юнктурного віршоробства, віра в справедливість, у своє право і змогу утверджувати її, усвідомлення діалектичної суперечливості життя, індивідуальної цінності кожної люди​ни й невичерпних багатств народної душі. А ще – неприй​няття фальші, демагогії, оказенювання людських стосунків і літератури.

Поезія стала виразником ідей, настроїв, почуттів цілого поко​ління, вона зривала з себе луску фальші, голої декларатив​ності, тієї безсловесності, яка підмінювала думку й почуття готовою формулою, згори накинутим гаслом, виходити за рамки якого було крамолою. Вона проголосила своїм кредо правду, своїм героєм – людину, заговорила про складні «парадокси доби», болі народу, спричинені кривдою, неспра​ведливістю, приниженням національної і людської гідності. Вона заступила публіцистику, а почасти й соціальні науки, які не могли ще замахнутися на догмати казарменого то​талітаризму, що іменувався соціалізмом.

Новаторські пошуки поезії 60-х років спиралися на міцні традиції прогресивної вітчизняної і світової культури. Не​обхідність такої опори добре розуміли представники всіх по​колінь, намагаючись влити в давні образи, мотиви живу кров і пристрасті наших днів, вивести конкретний факт на простори історії. Особливо виразно виявилося це в творах, де переважає не голосна декларація, а образ звичайної лю​дини, її житейські клопоти в «густому» історичному кон​тексті епохи. Так, використавши відомий життєвий факт-лихоліття фашистської окупації змушувало селян користу​ватися, наче в кам'яному віці, примітивними ручними жор​нами (в роки війни була поширена пісня «На Вкраїні біда чорна, в кожній хаті мелють жорна»),– Василь Симоненко написав вірш «Жорна» (1961), в якому підніс цей факт до філософського узагальнення, виносячи присуд тим, хто при​рікав народ на злидні й голод. Досягнення Науки в СРСР, політ у космос Ю. Гагаріна постають у вірші В.Симоненка як результат величезного напруження сил народу. Ця ідея, що «прочитується» і в «Жорнах» проголошена й в поемі Івана Драча «Ніж у сонці»:

Ракету ми зробили з хліба й сліз, 

Із гордості і доброти людської. 

Розвиток поезії 60-х років супроводжувався деяким послабленням догматичних стереотипів у підході до літератури. Зокрема, точилися гострі й цікаві дискусії про молоду поезію, підносився голос на захист співіснування різних сти​льових течій, поступово реабілітувалася художня умовність. Щоправда, непорушними лишалися канони «партійності», «соціалістичного реалізму» тощо. Багато шкоди завдала розвитку літератури, зокрема поезії, боротьба про абстракціонізму та формалізму.

Критика з цього пошуку спробувала вивести певний нереальний закон. Розглядаючи характерні ознаки поетичного процесу 60-х років, С.Крижанівський писав: «В міру наростання науково-технічної революції поезія відбивала з художніх образах процеси розвитку фізики, успіхи наше і космогонії та космонавтики... У зв'язку з цим розширилась сфера поетичного, оскільки процес розвитку естетичного освоєння дійсності є до певної міри процесом «поетизації непоетичного»... Це була ціла революція в поетичному мистецтві революція «тиха», але досить кардинальна. Зроблено різкий ривок від смислового до метафоричного вірша, до розкова​ності ритму і метра, до рішучого переважання асоціативного мислення, вільного вірша над канонічними формами»
. До цих слушних характеристик слід лише додати, що «тиха» ре​волюція була зовсім не кардинальною, динамізм суспільного життя, який поширився в усіх сферах і ланках, в літературі збудив і активізував ті грані творчості, які раніше були при​глушені, схилив баланс у єдиній системі «традиції – новатор​ство» у бік новаторства.
















На зламі 80—90-х рр. творче пожвавлення українського авангарду заявило про себе низкою молодіжних поетичних вечорів, проведених у Києві та Львові групою «БУ-БА-БУ> (В.Неборак, Андрухович, О. Iрванець). З одного боку, ця маскарадна абревіатура мала цілком респектабельне і майже наукове розшифрування (Бурлеск — балаган — буфонада). З другого боку, тільки за великого бажання можна було не почути в ній інтерпретацію поширеного тоді анекдоту про виникнення мови, народженого з нудоти істматівських курсів. Тобто, сама назва цього літературного утворення (більше ситуативного ніж ідейно-естетичного з огляду на цілком  осібну митецьку позицію в ньому Андруховича) виглядала курсовим варіантом традиційно пишних самоназв епохи‚ «розвинутого соцiалiзму» від колгоспівських «шляхів у майбутнє» до поетичних «київських весен». Зрештою, на тлі  «істинного» поетичного плину «БУ-БА-БУ» ідентично «Простому, как мычанье» В.Маяковського - авангардній репліці іншого, але також історично зламаного часу.


Принципова риса авангардної лірики: авангардна художня думка окреслюється як така саме в стосунку до ідейно-естетичних та етичних предметів (норм, уявлень традицій способів вираження) або таких, які це поле загальноприйнятого потенційно поширюють (вся сфера модерної лірики). Тобто, за віршем обов’язково має бути позитивний (загальновизнаний) ідейно естетний досвід або художньо-фiлософська чи морально-психологiчна практика, яка цей досвід примножує. дещо таке, що в процесі духовно-інтелектуальної діяльності кожного зокрема припускається як очевидне й апріорне й автоматично включене в акт усвідомлення. душе часто таким є ті чи інші засадничі положення гуманістичного світогляду, саме затуркування яких


викликає болісну й гостру реакцію підбуреного розуму, змушуваного таким чином ревізувати підвалини самого себе. Людина життя трактується загалом як духовна субстанція з вiдповiдно належною їй повагою і мірою інтелектуальної довіри. Але ж далеко не кожний момент практичної життєдіяльності iндивiдуума є актом власне духовного самовияву, він дуже часто зводиться до репродукції чуттєво-розумових штампів. Відповідно й сам iндивiдуум не є постійним явленням божественного в собі начала, радше навпаки. Ця дошкульна вказівка і є логікою пастишу В.Неборака, полярного безлiчi пафосних поетичних звернень до розуму й серця сучасника, які раз-по-раз не знаходять жодного відгуку. Відтак замість умовляння й напучування В.Неборак пропонує портрет сучасника в дзеркалі його щоденного марнотратного клопоту, портрет без високого соборного обрамлення. 


Друга риса авангардної лірики: художня думка не може бути звернена сама на себе. Авангард не може мати судження про самого себе (на вiдмiну від традиційної модерної або постмодерної лірики здатних поглянути на себе к на предмет рефлексії), оскільки він у принципі не вибудовує суджень, а тільки дезінтегрує сущі. Щодо саморефлексії: авангард внутрішньо позбавлений загально-естетичної та етичної міри, а тому сам собі нічим, умовно кажу чи, загрожувати не може. Возведений у будь-який ступінь (байдуже, у третій чи сотий), він однаково лишається авангардом, одним і тим же началом саморуху літератури і нічим іншим. Ось, наприклад Неборак представляє ти поетичну групу «БУ-БА-БУ» в суто «бубабiстській» манері, себто створює авангардний портрет авангарду. Однак жодного відбитку не виникає ( анi «позитиву», анi «негативу»); не можна «пересміяти»  сміх, — він однаково лишається сміхом. 


Літературна група “Бу-Ба-Бу” (бурлеск, балаган, буфонада) було створенао в квітні 1985 року як відгук на події того часу й більшою мірою як опозиція існуючій офіціозній літературі. Її засновниками стали троє молодих поетів (на той час їм було по 24-25 років): Ю.Андрухович із Івано-Франківська, В.Неборак зі Львова та О.Ірванець із Рівного. До цього вони вже друкувалися в періодиці, й у кожного були власні, але дуже схожі погляди на шляхи подальшого розвитку української поезії. І ці погляди знайшли відображення в творчості бубабістів. 


Оглядаючи поетичну творчість групи “Бу-Ба-Бу” з позицій початку XXIст., можна відзначити в ній такі особливості. 


Збагачення тематики й проблематики. Так, об’єднуючою для них стає тема міста. Найбільш цілісний характер вона має в Ю.Андруховича. Усі його збірки (“Небо і площі”, “Середмістя”, “Екзотичні птахи і рослини”) прагнуть одухотворити повсякденний побут, оживити старий, порослий мохом камінь, прочитати на його гранях життєпис предків. У таких віршах як “Фортечний провулок”, “Замок”, “Вулиця Єреванська”, “Ринок”, “Бібліотека” та подібних поет не просто оспівує місто та його елементи, а розкриває їхню сутність, показує їхній зв’язок із людиною. В.Неборак, звертаючись до урбаністичної тематики, дуже часто наповнює її філософськими роздумами про сутність і сенс життя, про місце людини у світі великого індустріального міста, про щастя й зміст людського існування, про примхливість людської долі. 


У своїх віршах бубабісти порушують і проблему патріотизму та псевдо патріотизму  ( О. Iрванець “Любіть..”), розмірковують над завданням поезії й поета (О.Ірванець “Поезію приймаю як професію”, “У тихій хаті…”), торкаються теми злочинності (Ю. Андрухович “Кримінальні сонети”, “Мафія”, “Павло Мацапура, злочинець”). 


Розширення меж поетичного мовлення шляхом залучення сучасної лексики, просторіч, вульгаризмів. 


Урізноманітнення строфіки (від звичайних катренів до строфоїдів та сонетоїдів). 


Реформування ритміки за допомогою “апунктуації” (відсутність розділових знаків, що, у свою чергу, залучає читача до співпраці). 


Використання прийомів постмодернізму (стилізація, ремінісценція, медитативність, метафоричність) і неоавангардизму (бурлеск, карнавалізм, епатажність) у поєднанні з традиціями народнопісенної творчості та української класики. 


Аналіз доробку Ю.Андруховича, В.Неборака та О.Ірванця свідчить, що група внесла значні зміни в сучасну українську поезію і стала гідним прикладом для послідовників. Її поява сприяла демократизації літературного процесу, що проявилося, зокрема, у виникненні пізніше численних літературних угруповань, а також викликала ажіотаж серед літераторів старшого покоління, критиків, літературознавців. 


Будь-які дослідження в галузі структуризації культурних процесів 1990-их років порушують попередню картину дискурсу, і через це завжди виглядають трансґресією. Подібні спроби спостерігаємо, наприклад, у роботах  Т.Гундорової�, яка користується постструктуральною методою, Н.Зборовської�, яка звертається до феміністичної критики, С.Квіта�, який використовує герменевтичний принцип дослідження і В.Єшкілєва�, який задіює символічний інструментарій. Векторна спрямованість подібної діяльности обумовлена не тим, що реципієнт, до якого звертаються дослідники, не спроможний сприйняти у повній мірі запропоновані варіянти рецепції, а тому, що система рефлексій викривляє думку. 


Наприклад, Н.Зборовська, характеризуючи літературну ситуацію 1990-их, визначає у ній “дві яскраві тенденції: карнавальну та мітолоґічну”�, і оперує, відповідно, творчим доробком таких угруповань, як “Бу-Ба-Бу” і “Нова Література”. При тому мітолоґічну тенденцію ця дослідниця, як представник феміністичної конвенції, простежує через тоталітарний досвід літератури, зазначаючи, що  “влада виявлялась через політичний міт, який зрештою охопив все суспільство”, і що “народження нових тоталітарних концепцій в українській літературі певною мірою спровокував страх перед фемінізмом”�. Втім, більш коректною виглядає думка про тоталітарну “травму” сучасного літературознавства, яка спричинила вищезгаданий “страх” перед “неофіційними” рецепціями, і тоді “мітолоґічна” складова літературного дискурсу 1990-их може бути замінена на “абсурдистський” вектор сприйняття реальности. Оскільки “раціоналізм” та “інтелектуалізм” тих тенденцій, які подає Н.Зборовська, у згаданий період літпроцесу тяжіли до безпредметности. Відповідно, саме деконструктивізм, що припускає наявність будь-якої “травми” колективного підсвідомого, не ідеолоґізуючи її транскрипції, спроможний дати нам повну картину розглядуваного дискурсу. До того ж, всі вищезгадані евфемізми не виступають причинами тенденційного розподілу літературного простору 1990-их, а є симптомами, що характеризують ситуацію. І саме постструктуральний аналіз, який приймаємо за передумову до розгляду символів, дозволяє нам її характеризувати.


Зміни у політичній системі на початку 1990-их років призвели, відповідно, до зрушень також у соціокультурній галузі українського суспільства. Зокрема зникли опозиції, що від початку структурували літературний процес. Маємо на увазі опозицію “радянське” – антирадянське” з усім спектром перехідних та гібридних форм. Вже у творчому світогляді представників попереднього, вісімдесятницького дискурсу з’являються конструктивні тенденції. “Поетична свідомість починає сепаруватися від суспільної аж до прямого протиставлення їй у формі гротеску, епатажу, художнього абсурду або суто особистих рефлексій”, – значить В.Моренець�. При цьому можемо ствердити, що на світоглядних засадах літераторів-вісімдесятників здебільшого з “київської школи” поетів (М.Григорів, М.Воробйов, В.Рубан, В.Голобородько) виникла також форма паралітературної діяльности як форма радикального естетизму, що відокремлює автора-аутиста від існуючої реальности, доводячи до  чистого трюїзму визначення мистецтва через мистецтво. “Те, що відбулося в ліриці 80-их, – завважує В.Моренець, – є нічим іншим, як розривом єдиного часового плину, легким прощанням з ідеологічною вічністю, яка є осердям кожного тоталітаризму”�. Втім, доказом на безперервність літпроцесу вже у 1990-их залишались спільні підходи до деяких метатем, які об’єднували всі формації в літературі: “мова”, “державність”, “традиція”. З іншого боку, як зазначає Т.Пастух, “київська школа поетів є останньою фортецею в українській літературі, яку не взяв штурмом постмодернізм”.


Таким чином, виходячи з семіотичного розуміння мови культурних процесів, можна визначити опозицію двох культур в Україні розглядуваного періоду. Культури міметичної, себто авторитарної, яка сприймала знак за вислів державотворчих тенденцій, і культури ігрової, постмодерної. “Постмодернізм заявив про себе в українській літературі як сфера необарокової карнавалiзованої гри і лінгвістичного іронізму”, – вказує Гундорова. Причому вищезгадана “абсурдистська” складова літературного дискурсу виражена тут саме у “викривальній” діяльності авторів, які змагали з ідеологічним компонентом у творчості. До її представників належали угруповання “Бу-Ба-Бу”, “Пропала грамота”, “ЛуГоСад”. Неавторитарній парадигмі цих об’єднань було притаманне ігрове ставлення до мовного знаку, інтимно-особистісне сприйняття національного, а також усвідомлення парадоксальності сакрального. Можемо зазначити, що, відповідно до існуючих у згаданий час офіційних практик СПУ, діяльність новітніх формацій відбувалась у паралітературному просторі, “просторі суперечок, цитат, партизанщини, зради і примирення; яке не було простором єдності, послідовності і суцільності, який ми схильні приписувати літературному творові”.


В контексті творчості згаданих угруповань розкривається інакше ставлення сакрального до художнього, що полягає у визнанні неможливості мімесису в літературі, себто безпосередньої комунікації в галузі естетики, етики та релігії. Від часів тоталітарного устрою культури автор був позбавлений прямої можливості бути провідником смислу. У цьому полягала головна установка традиції письменницьких масок, поліфонії, відмови від авторитарності слова, анонімності автора, пародії і непрямого висловлювання, яка простежується літературознавством від Бахтіна до Барта. Про це свідчила поява українського літературного постмодернізму: прози Ю.Андруховича, Т.Прохаська, поезії В.Цибулька, С.Жадана, В.Стах, Н.Гончара, І.Лучука, І.Андрусяка. За “нігілізмом” творчості цих авторів спостерігаємо не лише суцільну негативізацію і заперечення попередніх культурних систем, але також спробу переосмислити національну літературну традицію у конфронтації і діалозі з новою культурною ситуацією, а також спроба вписати її у нову епоху. Таким чином, як вважає Гундорова, розглядаючи зокрема творчість “Бу-Ба-Бу”, ідеться про топологію ідентичності – “особливої постмодерної іпостасі національної культурної самосвідомості”.


Так само оцінка творчості згаданих авторів виявила розподіл між механізмами інтерпретації нових конвенційних явищ у літературному процесі 1990-их. Авторитарність і монологічність офіційної критики проявилась у відсутності іронії, імперативному моралізмі і засиллі ідеологічної риторики�, довівши, що санкції нормативної етики непридатні по відношенню до літератури у демократичному суспільстві. Мова офіційної критики наслідувала стилістику влади і авторитета, а її концепція вітчизняної літератури, що відкидала можливість інтерпретації, не передбачала діалогу із власною культурною традицією, плекаючи фетишизацію форми. І тому саме “український постмодернізм з його постколоніальними і посттоталітарними інтенціями виконував роль соціокультурної критики, в такий спосіб поставивши під сумнів емансипацію української літератури з-під тиску політичних моделей мислення”, – значить Гундорова, а щодо зарубіжних практик соціалізації даного явища, то зокрема В.Савчук завважує: “Минув час як на відкидання Заходу, так і на безоглядне його наслідування. Ідеї, навіть коли вони апропрійовані, починають жити за місцевими законами”�. Завдяки цьому навіть простір традиційної критики 1990-их (Р.Харчук, В.Даниленко, В.Баран, М.Розумний) так само виявився закономірним і функціональним, сформувавшись, тим не менш, у постмодерній парадигмі як штучний конструкт, і еволюціонувавши з часом у культурний ландшафт демократичного суспільства, а вже “досвід постмодернізму дозволяє застосувати до їх (критиків – І.Б.-Т.) опису будь-яку класифікацію, будь-який поділ: наприклад, поділ на “регулярних” критиків і на інших – “спонтанно практикуючих».


Молодіжні субкультури 1990-их, створивши опозиційні щодо офіційної літератури дискурсивні системи, не просто нейтралізують загальну культуру комунікації, а радше кидають їй виклик, активізуючи її адаптацію. Зокрема комісії по роботі з молоддю в системі СПУ, а також офіційні літературні конкурси на кшталт “Гранослова”, вже не спроможні задовольняти творчих потенцій індивіда, оскільки сам він уже не вписується до суспільного контексту. В Україні початку дев’яностих, де відбулись значні зміни в структурі літературного поля, загострюється також конфлікт літпоколінь, і нова генерація у письменстві шукає, відповідно, нових актуальних ідентифікацій. Як значить В.Єшкілєв, “останнє десятиліття вирізняється специфічною і незвичною рисою: одночасним перебуванням в об’єднаному метапросторі кількох літературних ґенерацій та регіональних альянсів”, пропонуючи відмовитись від  символічних дефініцій “ґрунтівство” та “постмодернізм” (які мали б означувати “дві великі конвенції”), і замінити їх на конвенції “ризоми” та “кореня” (на означення радикальної альтернативи замкненим лінійним структурам). Насправді ж у даній ситуації простежується нівеляційний зв’язок як з літературними 80-ми (зокрема “Пропала грамота”), так і з традиційними формами комунікативних осередків студентського наповнення (“Гурт ім. Марка Проклятого”, “Червона Фіра”), які занепадали по завершенню навчання їхніх учасників. 


Тривала стагнація культурного вектора в Україні (нехай навіть украй продуктивна суто комунікативно), не могла не викликати як відповідну реакцію зміну його знаку на протилежний: ідеалізм культуртрегерських акцій видавництва “Смолоскип” з часом спровокував цинізм, а прожектерство “на місцях” (поетичні акції В.Цибулька, С.Жадана, Р.Скиби) – приземлений прагматизм. При цьому слід зазначити, що саме літпокоління 1980-их, як значить В.Цибулько, сформувало певну модель поведінки, не спромігшись на сформування “справжнього масового запиту на продукт українського інтелекту, воно не сформувало певної моди”�. Натомість мода на стрімку кар’єру в межах генерації 90-их і проваджене у такий спосіб омолодження значної частини владних структур, як в політиці, так і в культурі, лишається одним із основних надбань періоду реформації нашого суспільства. 3 іншого боку, згадавши Ж.Дерріду, вільно буде зазначити, що при тому був зроблений лише перший хід, передбачений стратегією деконструкції, згідно з яким діалектика перевертання і скидання не призвела до зміни самої структури Системи. Втім, за даної ситуації повністю ігнорується другий пункт програми, який полягає у тому, що перетворюється сама структура і змінюються загальні поняття. Отож розвал ієрархії в системі офіційних спілчанських комунікацій – це лише перший крок у дев’ятдесятницьких спробах деконструкції: так руйнується певна модель і поборюється опозиція збоку її класичних правонаступників. У розглядуваному контексті все походить з усвідомлення того, що в Історії може існувати Інакша система координат. Так, за Е.Гусерлем, Історія – це в першу чергу мова, себто середовище вільного обертання смислових еквівалентів, що й є головною умовою існування тієї Історії. “Нормальна співдружність, – значить Гусерль у “Початку геометрії”, – це здорове людство, якому протипоказані божевільні та діти, які постійно порушують основний принцип – розуміти один одного”. Інакше кажучи, вхід до подібним чином інтерпретованої Історії забезпечений тільки “animal rationale”, до категорії яких конвенційно не належать дев’ятдесятники, які створюють свою власну, відмінну від усіх попередніх, модель існування. Звідси походить їхня впевненість у тому, що культура – це насамперед контекст, себто люди та їхні стосунки між собою, а мистецькі надбання з’являться  самі собою і придадуться. Так само, слідом за Бартом, вони імітують презумпцію відповідальності власних творів щодо імовірного споживача, вважаючи, що саме завдяки цій верстві твір набуває цілісності, себто його цінність полягає не у власному походженні, а в передбаченому контекстом призначенні. Тож не дивно, що у такій системі дискурсивних комунікацій з’являється своєрідна парадигма 1990-их, згідно з якою культура і спілкування мусять постійно множитись і плодити компактні групи, які відчували б власну самодостатність та універсальність. Яскравим прикладом на існування такої парадигми є характеристичне явище субкультурної “тусовки”, основними рисами якої є зокрема:


а) момент самоорґанізаціїї;


б) залежність від ринку;


в) персоналізованість,


г) внутрішня конфронтаційність,


ґ) динамізм як порушення стабільної ідентичності;


д) обмеженість в інформаційних можливостях і суспільній мобільності,


е) соціальна агресивність.


З іншого боку, таке посттоталітарне явище, як “тусовка”, будучи правонаступником попередньої культури (маргінальних гетто), а також змушеною формою структурування культурного життя, вже не підпадає під звичну характеристику “зміни поколінь”, оскільки “лінійна” історія у 1990-их роках руйнується.  Зіштовхуючись з новим фактом буття – відсутністю поняття ідентичності – літпокоління 1990-их формує компактні групи виживання по регіональних гетто саме на принципі стилістично-формальної аморфності. “У покоління-90 немає академічності, а отже й перспектив потрапити у нормальні підручники історії, адже історія пишеться академіками, а не політичними партіями, “мозковими центрами” чи арт-бізнес-структурами”. Перебуваючи у такий спосіб певний час за порогом історії, літератори дев’яностих у силу певних умов позбавлені виховання іманентним духовним модусом попередніх поколінь, симулюючи натомість постійно розширюваний список “текстів” як “товарів”, куди входять також особливі стилі літіснування. “Тусовки” несумісні з діалогом як способом існування культури; значить вони практикують суто внутрішнє спілкування, до того ж не поліфонічне. Заперечуючи –  згідно з каноном постмодерну – тиск, силу, ієрархію, інституціональність, офіційність, “тусовка” все ж таки реально віддає перевагу не горизонтальним зв’язкам, а вертикальним залежностям”. Подібної стратегії не відміняє навіть спільна ситуація поколінь, існуючих у межах “незалежних” дев’яностих років, оскільки вона не передбачає спільного світогляду. 


“Після великого емоційного викиду кінця 80-х – початку 90-х, – свідчить В.Цибулько, – українська людина як феномен поринула у пошуках своєї суті углиб себе. Вона стала людиною-лабораторією, людиною-скепсисом, людною автоаналізу, тобто особою, яка аналізує події радше для себе, а зовсім не задля того, аби поділитися результатом пошуків із цілим суспільством.


Отже, репрезентуючи літературний простір 90-их, можемо визнати, що за умов системних змін і структурних катаклізмів, ідентифікація дискурсу спонукає до ревізії внутрішнього метафізичного ландшафту на ґрунті використання механізмів саморефлексії. Відповідні формотворчі уявлення про структурно-семіотичну природу згаданого простору пролонгують подальші інтенції щодо актуалізації існуючих у ньому опорних культурно-історичних і метадискурсивних смислів. Попри це, засвідчимо виразність субкультурних, а також альтернативних форм організації літпроцесу у вигляді симулятивних стратегій, літературно-мистецьких практик і авторської поведінки, пов’язаних з відцентровим характером соціокультурної комунікації розглядуваного періоду, і зафіксованих як постмодерністські епістемологічні умови, що виникають після “поховання “великих наративів”.

















Последние десятилетия ХХ века – это время социальной и политической неопределенности, которая нашла отражение во всех сферах духовной культуры. Особенности культурной, литературной и научной жизни этого периода обусловлены деструкцией единой ценностной модернистской парадигмы, сформировавшейся в послеренессансный период. В ситуации девальвации философских, эстетических, экономико-политических систем изучение постмодернистской концепция мира и человека является чрезвычайно перспективным. 


Украинский исследователь Б.Бегун справедливо отмечает, что изменения в сознании, вызванные новой парадигмой ценностей, нашли свое воплощение в художественной практике. По мнению ученого, постмодернизм выступает не только как «один из ведущих стилей в литературе, а и как определенная тенденция в культуре ХХ столетия», т.е. в более широком значении постмодернизм – результат культурных и социальных преобразований, знаменующий переход к новому витку в духовном развитии социума. Постмодернизм характеризуется эклектическим соединением искусства и науки, философии и религии на более совершенном мировоззренческом уровне. 


Проблема функционирования постмодернизма является чрезвычайно актуальной, так как литературный процесс последних десятилетий ХХ века и первых десятилетий ХХІ века сложен и противоречив и, по утверждению Ю.Ковбасенко, «многим его современникам в той или иной степени кажется хаосом». Поэтому при его осмыслении и создании целостной картины важное место должен занимать глубокий анализ постмодернизма как наиболее авторитетного явления, значительно отличающегося от основных философских и литературных идей предшествующих эпох. 


От особенностей трактовки основных положений постмодернизма зависит формирование фундаментальных онтологических принципов, законов и закономерностей, т.е. жизненных категорий существования. В статье «Культура постмодернизма» американский ученый  И.Хассан выстраивает определенную цепь создания общей картины современного литературного процесса: трактовка постмодернизма / понимание субъектом самого себя / формирование «стержня» истории литературы. «Стержень» истории литературы, по мнению исследователя,  включает проблему «периодизации, восприятие истории как теории, теории как литературы, а литературы как истории и теории одновременно» и зависит от самоопределения субъекта, которое в свою очередь «существенно зависти от трактовки постмодернизма». 


Заслуживает внимание и мнение К.Степаняна, утверждающего что, «постмодернизм — одно из ведущих (если не главное) направлений в мировой литературе и культуре последней трети ХХ века, отразившее важнейший этап религиозного, философского и эстетического развития человеческой мысли, давшее немало блистательных имен и произведений, очень существенно проявившееся и в отечественных литературе и искусстве». 


В русской и украинской литературоведческой науке постмодернизм является достаточно изученным. Однако, в силу того, что объект исследования сложен и отличается динамичностью, комплексное и системное научное освещение этого явления не перестает оставаться актуальным. 


Сегодня положение  постмодернизма в научной литературе можно охарактеризовать словами Н.Анастасьева: «…Полемика идет, порой весьма страстная, но предмет постоянно ускользает». Трудности интерпретации постмодернизма объясняются тем, что он связан с широким кругом явлений в научной и духовной жизни. 


В последнее десятилетие появились работы украинских ученых, в которых постмодернизм рассматривается в тесной связи с философскими, эстетическими и социальными парадигмами ХХ века: это исследования А.Мережинской, Д.Затонского, Т.Денисовой и др. В украинской литературоведческой науке постмодернизм стал объектом дискуссий на страницах журнала «Слово і час» в 1993 и 1995 годах. 


При рассмотрении постмодернистского дискурса в современном литературоведении особое внимание уделяется наиболее спорным  теоретическим аспектам: определению истоков и хронологических рамок явления, выделению доминирующих качественных характеристик, изучению особенностей функционирования постмодернистского понятийного аппарата и т.д. Целью данной статьи является изучение теоретических проблем литературного постмодернизма. 


В изучении постмодернизма, как особого типа философской и художественной рефлексии современности, по-прежнему дискуссионным остается вопрос о его хронологических рамках. 


По мнению составителей энциклопедии «Постмодернизм», проникновение в научную сферу термина «постмодернизм» связано с книгой немецкого философа Р.Паннвица «Кризис европейской культуры» (1917). Позже, в 1934 году, испанский критик Ф. де Ониз использовал этот термин для обозначения литературной ситуации, возникшей в начале ХХ века в испанской и американской литературе, а также для «авангардных поэтических опытов» этого периода. В 1942 году Д.Фитс использует термин в своей «Антологии современной латиноамериканской поэзии». По мнению И.Хассана, и Ф. де Ониз, и Д.Фитс употребляли термин «постмодернизм» для обозначения реакции на модернизм, которая «в латентной форме существовала в самом модернизме» .  


В 60-70 годы ХХ века термин «постмодернизм» стал употребляться для обозначения «новационных тенденций» в искусстве и архитектуре, а сферой бытования его становится экономика, история и политика. 


Распространению термина «постмодернизм» послужили исследования теоретика постмодернизма Ч.Дженкса «Взлет архитектуры постмодернизма» (1975) и «Язык архитектуры постмодернизма» (1977). 


Наиболее значимой для современного понимания постмодернизма стала работа французского теоретика, учредителя Международного философского колледжа  Жана-Франсуа Лиотара "Состояние постмодерна", в которой была обоснована ситуация постмодерна в современной европейской культуре. Объектом исследования в книге является «состояние знания в современных наиболее развитых обществах», которое автор называет "постмодерном". Этот термин трактуется как  «состояние культуры после трансформаций, которым подверглись правила игры в науке, литературе и искусстве в конце XIX века». После выхода в свет этой работы постмодернизм обретает концептуальную оформленность и становится философской категорией, фиксирующей, по мнению М.Можейко, «ментальную специфику современной эпохи в целом». 


Таким образом, с момента своего возникновения постмодернизм прошел длительный этап формирования, и «лишь с начала 80-х годов был осознан как общеэстетический феномен западной культуры и тео�ретически отрефлексирован как специфическое явление в филосо�фии, эстетике и литературной критике».


Вопрос о философской базе постмодернизма также не находит  однозначного решения в научной литературе. С концептуальной точки зрения, постмодернизм является феноменом, не объединенным единой структурной теоретической идеей, единой самостоятельной философией. Поэтому в научной сфере бытует мнение, что постмодернизм нельзя свести к единой теории. Он может быть рассмотрен как своеобразное единство подходов, охватывающих различные сферы знания,  объединенные единой направленностью.


Одной из актуальных является проблема противоречивости толкования термина «постмодернизм». Термин «постмодернизм» (лат. post – приставка, обозначающая: следующий после чего-либо; фр. modern – современный, новое искусство) в широком смысле используется для обозначения тенденций, наиболее ярко проявившихся в культурной жизни последних десятилетий. В словаре И.Ильина «Постмодернизм. Словарь терминов» дается такое определение: «Постмодернизм (англ. postmodernism, франц. postmodernisme, нем. postmodernismus) – многозначный и динамически подвижный в за�висимости от исторического, социального и национального контек�ста  комплекс  философских,  эпистемологических, научно-теоретических и эмоционально-эстетических представлений». Как видим, понятие трактуется довольно широко, и упор делается на  динамичности и интенции к объединению сфер знания в определенный комплекс. Об этой особенности постмодернизма говорит Н.Лихина, подчеркивая, что в сложной современной культурной ситуации важное место занимает постмодернизм, который «охватывает различные сферы искусства, характеризуется распространением во многих направлениях, жанрово-тематических блоках, типологических общностях…».


Следует отметить, что в отечественной литературоведческой науке также нет единства в дифференциации таких понятий, как «постмодернизм» и «постмодерн». Н.Пахаренко указывает, что одной из причин этого является обращение исследователей не к первоисточникам известных теоретических и философских работ, а к их переводам, в результате чего «не учитываются фонетические и графические особенности употребления терминов».  


По мнению  Л.Лавринович, определение круга литературных явлений, которые могут быть обозначены дефинициями «постмодерн» (postmodernity) и «постмодернизм» (postmodern), также нуждается в конкретизации. Исследователь считает, что термин «постмодернизм» обозначает эпоху в развитии человеческой цивилизации, ведущим проявлением которой в литературе является «метод постмодернизма», его формальное воплощение – «стиль постмодерн», а конкретно-историческим проявлением художественного метода – направление постмодернизма.  


Четко разграничивать значение понятий «постмодерн» и «постмодернизм» предлагает Г.Зыкова. По ее мнению, лексема «постмодерн» обозначает качественно новое состояние современного общества, а также различных явлений в области культуры, науки и мировоззрения, которые свидетельствуют о возникновении «новой стадии в культурном самосознании развитых стран Запада», «аспекта жизнеспособной социальной системы, которая приходит на смену классическому капитализму». Постмодернизм же является «четкой реакцией на новое положение дел» [5, 158].  Н.Колошук уточняет, что «специфические тенденции» новой эпохи свойственны всей современной цивилизации, а не только Запада [9, 34].  Исследовательница считает, что «постмодерном» следует называть сложную современную эпоху, представленную в искусстве многообразием стилевых направлений и течений. По мнению Н.Колошук, мощнейшим направлением современности, «обозначенным яркими стилевыми чертами», является постмодернизм [9, 14], который представляет собой воплощение постмодерна в различных видах искусства, и формируется тенденциями и «совокупностью проблемных, стилевых, формальных поисков и находок» .


Свой вариант решения проблемы возникновения термина предлагает И.Скоропанова, которая, указывает, что «постмодернизм» образован от слова «постмодерн», которое обозначает «глобальное состояние цивилизации последних десятилетий». В эпоху отсутствия единой центрирующей и организующей идеи, проекта, идеологии постмодерн характеризуется осознанием кризиса, связанного с отсутствием дальнейших путей культурного развития. 


Н.Колошук считает, что явлением, аналогичным  постмодерну на рубеже ХІХ – ХХ веков был декаданс. Исследовательницей подчеркивается роль этих феноменов в культуре на определенных переломных этапах развития общества. Так декаданс в ситуации кризиса мировосприятия аккумулирует достижения как реализма, так и модернизма. В конце ХХ века возникает аналогичная картина существования многообразия разнородных направлений, взаимовлияние которых и определяет кризисное состояние постмодерна. По мнению Н.Колошук, декаданс и постмодернизм  являются «периодами переоценки ценностей, формирования новой парадигмы мировосприятия».  


Таким образом постмодерн – это определенный этап развития человеческой цивилизации, культурной эпохи, укладывающийся в хронологические рамки – вторая половина ХХ – начало ХХІ века. Постмодернизм  же – это конкретные художественные практики эпохи постмодерна.   


Противоречивость и расплывчатость термина «постмодернизм» подчеркивает и В.Пестерев, мотивируя свою позицию указанием на следующие причины: 


Примат постструктуралистских и деконструктивистских теорий над творчеством,которое замещается различными философскими, культуроведческими и литературоведческими «штудиями».


Отсутствие четкой определенности и «постоянная балансировка» в понимании термина в наиболее широком смысле (как состояния культуры последних 30-ти лет в целом) и в узком (как одно из современных художественных направлений).


Отсутствие временной дистанции и отстраненности, которые необходимы для адекватной оценки и выявления постмодернистских особенностей.  


Последнее утверждение перекликается с мнением Н.Пахаренко о том, что, несмотря на утверждение А.Мережинской о кризисе постмодернизма на рубеже ХХ-ХХI веков, данный феномен продолжает активно развиваться, хотя еще и не «стал окончательно категорией истории литературы» [19, 5]. Как следствие – субъективность в определении основных особенностей и словоупотреблении термина «постмодернизм». 


  Возможность многозначности  в трактовке этого понятия, по мнению Н.Пахаренко, заложена уже в морфемном составе самого термина «постмодернизм», образованного «соединением противоположных частей «пост» (после) и «модерн» (именно сейчас)» [19, 6]. Способ образования терминов при помощи приставки «пост-» стал продуктивным �в ХХ веке: постгуманизм, постструктурализм, постнеклассический, постимпрессионизм, постиндустриальный и т.д. Образованные подобным образом термины не отображают сущности обозначаемого явления, а лишь указывают на связь с содержанием уточняемого явления. Поэтому в толковании понятия «постмодернизм» возникают терминологические трудности.


Систематизировав существующие подходы к определению понятия «постмодернизм», И.Скоропанова пришла к выводу, что оно используется для обозначения следующих явлений:


1) нового периода в развитии культуры; 


2) стиля постнеклассического научного мыш�ления; 


3) нового художественного стиля, характерного для различных видов современного искусства; 


4) нового художественного направле�ния (в архитектуре, живописи, литературе и т. д.); 


5) художественно-эстетической системы, сложившейся во второй половине XX в.; 


6) теорети�ческой рефлексии на эти явления (в философии, эстетике) [22, 9].


Можно сделать вывод, что постмодернизм как философская и художественная система, активно функционирующая на сегодняшний день, продолжает оставаться в центре внимания отечественных и зарубежных ученых, вызывая оживленные дискуссии и получая неоднозначные оценки.


По нашему мнению, перспективным направлением рассмотрения теоретических проблем постмодернизма является изучение истоков и периодизации постмодернизма в национальных литературах (в частности  в русской), а также изучение его модификаций. 








Григір Тютюнник народився в селі, але майже все своє життя прожив в містах. Цей письменник дуже добре знав, що означає опинитися між містом та селом. Глибоко замислюючись над проблемами сучасності, Григір Тютюнник шукав у житті тільки правди й милосердя. А сучасність ставила одну за одною найпекучіші проблеми. У 60—60-ті роки ХХ століття в Україну відбувалась масова міграція сільської молоді до міста. Ці хлопці та


дівчата тікали якнайдалі від важкої землеробської праці до так званого кращого життя. Цей процес був викликаний не відразою молоді до праці на землі, а ганебним станом тогочасного сільського господарства. Тему масової міграції, проблему місто-село Григір Тютюнник присвятив кілька своїх творів. Шукшин говорив, що «Город мертвый, а село – это то место, где очень хорошо видно все плохое, поскольку «плохое видно только на живом, а на мертвом (городе) – нет». 


Проблема міста-села в прозі Григора Тютюнника зображувалася за своєрідним прикладом «вертепом» - скринька з двома рівнями: на верхньому рівні знаходься Бог, а на нижньому – пекло – тобто література на селянську тему. Наприклад, “Оддавали Катрю”.


Це оповідання про людей, які змушені їхати із села до промислових районів із різних причин. Ось, наприклад, Катря, яка готується до власного весілля, щоб потім хати в Донбас. Ми бачимо Катрю — сполохане звірятко, що потрапило в пастку, — i добре зрозуміло, що її доля є типовою для епохи п’ятдесятих-шiстдесятих років. Правда народу, його предковічне милосердя лишається десь далеко, серед золотих нив та тихих хуторів. i кутається Катря в стару хустку, ніби та в змозі захистити дівчину від жорсткостей світу. Автор тривожиться за долю народу, який невміло живе на чужій землі, підрубуючи його нацiональнi корені. Це не просто боротьба старого з новим — це винищення старого новим. Симпатії Григора Тютюнника залишаються на боці так званого старого, тобто невихолощеного автентичного життя. Протягом усього оповідання “Оддавали Катрю” звучить мінорна нота. Недарма поспішний від’їзд молодих завершується першим останнім снігом, який викликає в душах якусь незбагненну пустку.


У іншому творі — новелі «Три зозулі з поклоном” — автор торкається теми вічного непереборного страждання людини. “Любові Всевишній присвячується”, — такий епіграф має новела. У ній звучить глибокий сум, який найчастіше супроводжує так звані вічні, загальнолюдські теми.


« Три зозулі з поклоном”, — так співав колись бандурист. І саме ці слова згадує репресований українець, пишучи листа із Сибіру: « Скажи, що я послав їй, як співав на ярмарках Зiнькiвських бандуристочка сліпенький, послав три зозулі з поклоном, та не знаю, чи перелетять вони Сибір неiсходиму, а чи впадуть од морозу”. Героїв новели єднає надзвичайно сильне почуття любові. Вони стають чистішими, добрішими, здатними на співпереживання, на найбільш глибоке розуміння проблем іншої людини. I доля кожного з героїв набуває ознак справжньої драми.


Про загальнолюдські цiнностi йдеться також у новелі “Зав’язь”. Оповідь триває протягом лише кількох сторінок, але здається, що прочитано цілу поему про кохання. Тут Григір Тютюнник виступає як справжнiй чарівник, владний проникнути в найпотаємнiшi куточки людського серця. Назва новели є надзвичайно виразною, вона асоціюється з народженням


кохання на тлі пробудженої весняної природи. Автор ніби запитує: якщо прихід весни притаманний самій природі, то чи пронесуть закохані Соня й Миколка своє почуття крізь ціле життя, чи не втратять його в життєвому вирі?


Григір Тютюнник вміє поєднати у своїй творчості національне й загальнолюдське. Художня деталь у нього обростає асоцiацiями, внутрiшнiй фiлософсько-психологiчним змістом. А герої його творів залишаються тими, кого турбує доля спiввiтчизникiв, Батьківщини i взагалі безконечно рiзноманiтного, зітканого з мiльярдiв маленьких доль, всесвіту людей.


Філософські концепції постструктуралізму породили у літературі нові підходи до сприйняття твору. Поява гасел «Смерть автора», «Текст перед вами і породжує власні смисли» абсолютизують свободу читача і вимагають нових методів аналізу, особливо постмодерністських текстів, в яких немає ні цілісності сюжету, образу, ні смислової однозначності. Цими питаннями займалися філософи Фуко, Дерріда, Барт. Одне з ключових понять в їх концепціях — «деконструкція», розкладання елементів з метою декодування, причому без мети звести до спільного знаменника. Лише множинність інтерпретацій частково компенсує релятивізм смислів. Згідно з Деррідою, завдання деконструкції ще й «у виявленні внутрішніх суперечностей тексту», прихованих не лише від наївного читача, але і від самого автора «залишкових смислів…». 


Концепція «децентрації суб’єкта» (Лакан) ще в межах структуралізму, а потім і постструктуралізму «стала однією з найбільш впливових моделей уявлень про людину не як «індивід», тобто цілісний, нероздільний суб’єкт, а як про «дивід» — фрагментарно, розірвано… людину». Тут повною мірою реалізується думка Гессе, висловлена у «Степовому вовкові»: «Я», навіть найнаївніше, — це не єдність, а багатоскладовий світ». 


Подібні тенденції ввійшли в українську літературу разом з постмодерном. Так, у романі Ю. Андруховича «Перверзiя» думка про амбівалентність людини унаочнюється посередництвом образу Стаха Перфецького. Логіка така: у кожній новій ситуації використовується інше ім’я, а значить, підкреслюється, що на авансцену виходить нове «я» головного героя. Але ім’я — це ще й шанс для мовної гри автора і для вибудовування метасмислів. Спробуємо проілюструвати. 


Стаха Перфецького, який читає «феєричну» і разом з тим «загерметизовану» лекцію, звати в цій ситуації Йона Риб. Перше слово викликає асоціацію з Книгою Йона, а якщо друге розглядати як символ риби за Юнгом, маємо цілком яскравий образ науковця-містика. 


Сом Рахманський — ім’я «оновленого і просвітленого» Стаха після медитацій у монастирі. Начебто все просто: змінити словотворчий засіб — маємо «рахманний», тобто спокійний, повільний, а повільний, звичайно ж, як сом. Коло замкнулося. Сом Рахманський. До того ж існує застаріле «рахман» — житель містичної місцевості, правовірний християнин. Все працює на одну версію. Але для жителів селища Рахман відкривається ще один шлях прочитання імені. 


Бімбер Бібамус — тут важливу роль відіграє саме звуковий знак імені: веселий, смішний, недоладний. Так звати Стаха-гуляку. Ім’я і ситуація взаємодоповнюють одне одного, провокують читача вступати в гру чи то з автором, чи то з текстом. 


Не всі імена Стаха розвинуті у творі однаковою мірою, але кожне — знак. А щоб не виникло ілюзій щодо універсальності подібного підходу до характеристики образу, наступний хід автора: «А всього імен було 40 і жодне з них не було справжнім, бо справжнього не знав ніхто, навіть він сам». /1, с.145/. Значить, результати інтерпретації — відносні. 


Отже, можна говорити про різні рівні «зчитування» смислів: на рівні ситуації, на рівні імені («зчитування» інформації, закодованої автором і асоціації, породжені текстом). 


Остання містифікація у «Перверзії» на цю тему — заповіт головного героя. Ось початок: «Я, Стах Перфецький, власник сорока імен та інших сумнівних властивостей як духовного, так і матеріального кшталту…». Так і напрошується аналогія — сорок святих. Та мова не про це. В заповіті він роздає всі 40 імен, крім одного, — Стах Перфецький, — «яке залишаю для себе з причин есхатологічних». Це дотепне зауваження ставить під сумнів попередні розвідки: можливо, перед лицем Всесвіту людина таки має центр, має цілісність? Постмодернізм — «примружений усміх», тож хто може бути в чомусь серйозно впевнений? 


У мистецтві та лiтературi постмодернізму особливої популярності набула практика пастишу (стилізована опера-попурi — “метод органiзацiї тексту як програмно еклектичної конструкції…семантично, жанрово-стилiстично та аксiологiчно рiзнорiдних фрагментів, спiввiдношення між якими не можуть бути однозначно задані”. Пастиш походить саме від античного центону — верша, повністю складеного з рядків, узятих з інших віршів. 


Уперше термін “пастиш” стосовно літератури використав французький учений К.Ф. Мармонтель у праці “Основи літератури” (1787). Він схарактеризував пастиш як “удаване наслідування манери та стилю письменника”, порівнюючи його з картиною, написаною в манері великого живописця проданою як оригінал. Феномен постмодерністського пастишу вивчали I.Хассан, Ф.Джеймсон, Ч.Дженкс. Для  пастишу характерне підкреслено некритичне використання чужих текстів та змішування рiзноманiтних стилів i форм у межах нового тексту. На перший погляд, це поняття ідентичне iнтертекстуальностi, яка у вузькому значенні становить собою “вид побудови художнього тексту, який полягає в тому, що текст будується з цитат та ремiнiсценцiй, базованих на інших текстах”.


От і романи Ю.Андруховича «Рекреації»(1992), “Московiада” (1993), 1996), “Дванадцять обручів”(2003) складені з безлiчi цитат, “позичених” у класиків та сучасних авторів, із бiблiйних алюзій та мiфологiчних символів. Перекладач “Перверзiї” англійською Майкл Нейден зазначив: “Перверзiя” “складається з пастишу рiзноманiтних жанрів”.


Апофеозом пастишотворення в романі стає опера “Орфей у Венеції”.  У лібрето наголошено на змiшаностi природи твору, подано перелік тих текстів та музичних композицій, частини яких було поєднано у витворі Метью Кулiкоффа. “Один із найзнаменитіших оперових режисерів” сприймає саму Венецію як “захаращену культурою та iмiтацiями острівну державу”. Компонуючи “оперу над операми, оперу опер, де сама стихія оперовостi, її внутрішня дiйснiсть, субстанція пародіюється, переосмислюється...”, Метью спирається на iталiйський досвід ХУII — ХУIII сторіч ”, коли нові опери створювалися на пiдставi деконструювання i перекомбiнування елементів з опер уже існуючих”.


Андрухович матеріалiзує пастиш творить ризому з реально паралельних свiтiв, наприклад, тоді, коли Перфецький по линвi з’їхав на сцену. Таким чином, персонаж потрапив у підкреслено автономну “реальність”, яка існувала паралельно до “реальності” глядацької зали, i почував себе справжнім Орфеєм.


Буфонада “Орфей у Венеції” спрорiднена з феноменом Бу-Ба-Бу та його «Буфонадою». Опера в “Перверзiї” — відлуння “автомобiля-опери” «Крайслер Iмперiал”, яку бубабісти iнсценiзували в 1992 р. 


Сюжет опери “Орфей у Венеції” — це внутрiшнiй текст, дзеркальний аналог усієї структури “Перверзiї”. Витвір Метью Кулiкоффа можна приймати за короткий виклад пригод Стаха Перфецького у Венеції. Поет Перфецький, удівець, залишався вірним своїй покiйнiй дружині (своїй Еврiдiцi), поки не зустрів Аду Цитрину. Текст роману сповнений натяків на те, що Стах Перфецький — це Орфей: одне з його імен “Спас Орфейський”; Ада називає Стаха Орфеєм, він майстерно грає на рiзноманiтних музичних інструментах — спiнетi , лютні, органі, гобої, нагадуючи неперевершеного у грі на кiфарi та співах Орфея.


Завдяки своєму надзвичайному музичному обдаруванню мiфiчний Орфей зміг потрапити до Тартару й умовив Аїда віддати йому Еврiдiку. Та коли Орфей виводив Еврiдiку з царства мертвих, він не втримався й озирнувся, щоб побачити тінь дружини, i так знову вбив її. “Вдруге звідавши смерть, на Орфея, свого чоловіка, / Не нарікала вона: на любов хіба хтось нарікає?” -  відгукнувся на це Овiдiй. В образі Орфея життя та смерть, любов та смерть поруч. Перфецький також має стосунок до смерті. Він закохується в Аду («жінку з пекла” — пор. рос. “ад”), перебуває серед гостей семінару, організованого фундацією “Смерть у Венеції”, та гине у водах одного з венеційських каналів.


Перфецький — не просто герой, який називає себе Орфейський, Орфеєм, він прагне бути бездоганним. Стати таким бажав Жан-Батист Гренуй, персонаж роман, “Парфумер” П. Зюскiнда. В образі Гренуя також закладено орфічний код. Він, як будь-який митець, “колекціонував” риси творчості інших митців (аромати дівчат).


“Орфей” Перфецький, котрий шукає свою наречену, схожий на Енея Котляревського, який потрапляє до пекла, зустрічає там колишню коханку Дідону та бідкається, що вона померла. 


Письменник часто використовує характерний для постмодерністських текстів жанр “переліку”, у його творах неодноразово зустрічаються варіації переліків з “Енеїди”. У “Енеїді” .Котляревського такі переліки вибудовуються, як твердить Т.Гундорова, “не за вимогами референції чи етимології імені.., а згідно з правилами риторико-семантичного синонiмiчного додавання чи вiднiмання. Нагромадження низки імен задає певний спосіб актуалiзацiї родового значення, називаючи предмет на основі сумiжностi ознак, ролей, відношень. Так створюється миготливий, словесно-iгровий образ світу, для розпізнавання якого необхiднi хоча б поодинокі спалахи культурної (нацiонально-локальної) пам’яті читача”. У “Рекреаціях” аж пiвсторiнки відведено для перерахування карнавальних персонажів: “То були ангели Божі, Цигани, Маври, Козаки, Ведмеді, Спудеї, Чорти, Відьми, Русалки», серед них були i «Грудні Жаби”, i «Бубабісти». Переліки нагадують асоцiативнi ланцюжки, які відбивають сприймання людиною карнавалiзованої дiйсностi. Отже, переліки в текстах Андруховича виконують своєрідну  функцію “економії мовних засобів” — наборів певних концептів, а не відображень реально існуючих речей.


Отже, романи Ю.Андруховича — це центоннi пастишi, що складаються з великої кiлькостi цитат та самоцитат. Жоден з фрагментів не є якісно чи кiлькiсно значущішим за iншi. Його тексти-пастишi мають різноманітні вияви, вони кодовані на різних рівнях: мови, мовлення та письма (специфічний антропонiмiкон, запозичення власних назв з творів інших письменників; гра з мовою, лексичні вкраплення англійською, німецькою, iталiйською), на жанровому рiвнi (тексти складаються з рiзноманiтних жанрових утворень), на рiвнi графічного оформлення (подача матеріалу у вигляду колонок для змалювання одночасних подій, використання різних кеглів i розмiрiв шрифтів тощо).


Цікаве й те, що тексти-пастишi можуть мати не лише генетичні зв’язки зі своїми прототекстами (у випадку з романами Ю.Андруховича це твори М.Булгакова, М.Гоголя, Т.Манна, I.Котляревського, П.Зюскiнда, Овiдiя та ін.), а дуже часто типологічно подiбнi на тексти, як аж ніяк не могли вплинути на їхнє створення. Наприклад, романи “Дванадцять обручів” і “Перверзiя” нагадують роман Дж. Барнса “Папуга Флобера” та К.Рансмайра “Останній світ”. Усі ці твори є квазi-детективними намаганнями розгадати таємниці життя i творчості відомих реальних вигаданих митців (Г.Флобера, С.Перфецького, Б.-I.Антонича, Овiдiя).


Ю.Андрухович “переписує” свої романи, усі тексти його творів сповнені автоцитат та самопародiї. У кожному з них — згадки про Орфея, Венецію, Чортопіль, лабіринти міст, бенкети нечистої сили, з роману в роман передається занепокоєння творчої особистості долею молодої української держави та розвитком між Сходом та Заходом; у романах присутні жiнки-розвiдники, таємні розвідки, агенти КДБ, які стежать за головними героями творів (Галя, Сашко — “Московiада”, Ада — “Перверзiя”, Бiлiнкевич — та ін. У текстах усіх романів трапляються імена Мацапура, Бiлiнкевич, доктор Попель, Олелько Другий (“Рекреації”, “Перверзiя”) тощо.


Тексти всіх романів Ю.Андруховича мають подібну побудову, вони складаються з рiзноманiтних фрагментів, авторство яких належить різним оповідачам, оповідь ведеться то від першої, то від другої, то від третьої особи. Автор одягає не одну маску, аби читач не впізнав його, він то розпадається на кілька голосів, повністю розпорошуючись у власних текстах, то об’єднує в собі ці голоси (чи себе в цих голосах). Переліки й мовні “екзерсиси”, що їх використовує Андрухович, утрачають будь-яку здатність репрезентувати будь-що, вміщувати будь-які поняття, стаючи зовнiшнiми атрибутами постмодерністського тексту. Слова — лише оболонка, нагромадження таких порожніх слів уже не можна вважати словесною грою, а швидше — декораціями.


Отже, розгляд текстів романів Юрія Андруховича показав, що постмодерністський літературний пастиш має не лише iнтертекстуальний, а й метатекстуальний, iнтермедiальний та ризомотворчий потенціали й вiдповiднi видозміни.





13.2. Мотиви лірики Д. Павличка 





Важко бути оригінальним у темі, на яку написано десятки тисяч творів. Від “Пiснi пісень” Соломона до європейських лiрикiв ХХ століття — хто не говорив про почуття? Але Дмитру Павличку вдалося сказати своє, негучне, але вагоме слово.


Павличко — визнаний талановитий поет України. У творчому доробку поета-лiрика багато задушевних вiршiв. Уже в перших його збірках опубліковано поезії, де розкрита ніжна душа закоханого юнака. Поетичний голос Д. Павличка ще по-юнацькому слабкий, нерівний, але в його віршах присутнє те, що тільки й робить поезію поезією,— щире й гаряче почуття, вогонь душі схвильованої i враженої. У вiршi «Коли ми йшли удвох з тобою» — вічна проблема кохання, ставлення до природи, до хліба, до праці як мірила оцінки людини. Образи верша постають у контрасті. Юнак гладить золоте колосся, а його кохана дівчина топче колоски, «немов траву безплідну, дику». Конфлікт верша складний, він відображає глибоку душевну драму ліричного героя.





Інтимна лірика Павличка пристрасна, сповнена нiжностi й емоцій. Поет впевнений, що сила любові може не тільки виховати, але й перевиховати людину. Любов спонукає коханого чи кохану до нових звершень, робить людину благородною, чистою, підносить її у помислах i ділах.


Для поета не існує нереальної любові. Для нього вона — Бог. До неї звернені його слова благання:


З’явись, благослови, зіграй,


Якщо ти є, якщо ти є!


Мiнливiсть почуттів ліричного героя віддзеркалюється в поезіях «Дзвенить у зорях небо чисте», «Я стужився, мила, за тобою». В останньому вiршi — безнадійне кохання Явора та Яворини. Явір стає символом болю, туги:


Він не знає, що надійдуть люди,


Зміряють його на поруби.


Розітнуть йому печальні груди,


Скрипку зроблять із його журби.


Поет виспівав свою «Таємницю...», неначе одним подихом висловивши радість, тиху печаль i тугу збентеженого закоханого серця.


Багато ліричних поезій Дмитра Павличка покладено на музику, краща з них — «Два кольори». Поет лаконічно відтворив життєвий шлях ліричного героя, якого по розмаїтих стежках супроводжує вишита матір’ю сорочка. Кольорова гама українських вишиванок — багата, та переважають два кольори — червоний та чорний. Синонімом першого є любов, другого — журба. Радість i смуток переплелися в серці ліричного героя, який зберіг найсвятіше — «горсточок старого полотна вишите... життя на ньому».


Дмитро Павличко відзначав: «Поезія — це мова молодих». Тому н багатьох віршах — молодь е головним ліричним героєм, сповненим нiжностi й любові. А велика любов невід’ємна від великого смутку. І це могла сказати тільки та людина, яка пережила справжнє почуття, а зробити свої думки зрозумілими кожному міг тільки великий Майстер!!!





    Про чоловічі і жіночі ролі у суспільстві, придушення сильною половиною 


жінок у літературі та перші проблиски майбутньої ери … В цивілізованому світі, де гендерну різницю давно вже визнали, є таке поняття, як «жіноче речення». Сама структура, логіка мислення у чоловіків і жінок різниться. І не в тому плані, що, як кажуть чоловіки, жіноча логіка — це дурість, просто у чоловіків вона лінійніша, простіша. Формальна логіка є класично чоловічою. У жінки завжди йде розгалуження, відхилення, нюанси. Вона менш жорстка, нелінійна. А звідси і рух думки, розвиток образу. І ці речі дуже цікаві. За що я люблю те, що називається культурним фемінізмом, так це за відкриття материка жіночого культури, яка завжди витіснялася, була збоку, моделювалася за чоловічим стандартом. 


Міфологічний образ лабіринту – один з найбільш архаїчних у світовій культурі. Найвідоміший   варіант міфу про лабіринт – античний –  пов’язаний з історією Криту, де у спеціально збудованій споруді  перебував Мінотавр – чудовисько, якого переміг герой Тезей.  Допомогла йому в цьому царівна Аріадна, обдарувавши провідною ниткою, яка й вивела героя-переможця  назад, до людей.


Образ лабіринту в літературному творі у Забужко традиційно асоціюється з такими значеннями, як мандри, блукання героя в замкненому просторі, неможливість відшукати втрачений шлях, циклічність (вічне повернення до початку, повторення одного й того самого). Міфологема лабіринту зв’язана також із обрядом ініціації героя, який мусить подолати в лабіринті різні перешкоди й зустрітися зі Смертю (чудовиськом, Мінотавром). Пошук виходу з лабіринту  має фатальне значення – від цього може залежати доля самої людини та  її роду (так, Тезей своєю перемогою звільнив Афіни від жахливої данини, яку сплачувало це місто критському царю Міносу: людської жертви Мінотавру у вигляді семи юнок і семи юнаків).  Перебування в лабіринті – це і ситуація  вибору між життям і смертю –  вибору майбутнього. Літературний образ лабіринту  найчастіше символізує складність людського життя, земного світу взагалі. Канадський літературознавець Н.Фрай розглядає образ лабіринту як вияв “демонічної образності” на рівні “неорганічного світу”. На думку вченого, “демонічна образність” “тісно пов’язується з екзистенційним пеклом


У певній трансформації  міфологічний образ лабіринту можна виявити в таких творах сучасної жіночої прози, як  роман “Польові дослідження з українського сексу” і повість “Я, Мілена” Оксани Забужко та  роман Софії Майданської “Землетрус”.  У трьох названих творах образ лабіринту, блукання героїні в ньому співвідноситься з окремим фрагментом сюжету: жінка потрапляє в “зачароване коло”, починає хаотично рухатись у ньому і нарешті – знаходить вихід. Хоч у названих романах і повісті  мотив блукання лабіринтом має різну сюжетну і символічну функцію, різний ступінь виявлення (так, найменше даний мотив виявлений у романі Софії Майданської “Землетрус”, більш повно – в романі Оксани Забужко “Польові дослідження з українського сексу”, де епізод “блукання в лабіринті” сприяє розкриттю провідної ідеї твору, і  найяскравіше – в повісті Оксани Забужко “Я, Мілена”, де епізод блукання героїні “лабіринтом”-телестудією  є кульмінаційним моментом і безпосередньо співвідноситься з художньою концепцією твору), актуалізація різних значень, що асоціюються із міфом про лабіринт, проте можна говорити і про спільне: особливий хронотоп (“позапростір”) і психологічне наповнення образу (“лабіринт” як пошук героїнею відповіді на життєво важливе питання). На наш погляд, образ лабіринту в названих творах сучасної української жіночої прози можна тлумачити як модель жіночого буття, “екзистенційного пекла” жінки в патріархальному світі. 


У романі Софії Майданської “Землетрус” епізод блукання “лабіринтом” головної героїні Анни подається вже після звістки про вірменську трагедію 1987 року.  Символічний простір “лабіринту” Анни – це Москва доби перебудови, але це не парадний бік міста-столиці, а московські задвірки, в яких заблукала героїня, поспішаючи на концерт Гідона Кремера до Будинку Рад, це “позапростір” –  місто, “вивернуте навиворіт”, де за сяйвом вогнів (“сяючий кришталевими люстрами палац Дворянського зібрання”, “широкі мармурові сходи, встелені дорогою килимовою доріжкою”), ховається бруд, неможливі умови для нормального людського існування. 


Отже, “лабіринт” Анни створений суперечністю двох начал: з одного боку (який втілює плин свідомості), – це життєвий бруд, жахливі умови існування людини (“...неперервний державний садизм, створення постійно екстремальних, ні, екскрементних умов для вірнопідданих “отєчества” [4, 98]), а  з іншого – еротичне прагнення, бажання повного злиття з коханим чоловіком, яке не може реалізуватися в дійсності. Тема даного уривку – це тема протистояння “приземленої” реальності і романтичної мрії про кохання. Долаючи свій “лабіринт”,   Анна прагне відшукати місце чоловічого начала у власному житті (так, перед початком даного епізоду, згадавши про дитинство і родинний затишок, героїня, споминаючи колишнього коханого,  запитує в себе: “Хто ж тоді Орест, що приходить, коли під ногами ламається крига, приходить, коли під ногами розверзається земля, і рятує...”,  адже в її душі борються два уявлення про чоловіче начало – як таке, що пов’язане з катастрофами, несе смерть і руйнацію,    і як еротичне.  Блукання “лабіринтом” Анни – це прагнення гармонізувати ці два уявлення, та в дійсності це неможливо. Героїня зрікається пристрасті, свідомо відмовляючись від щастя. 


Отже, в романі “Землетрус” наявний підтекстовий архетипний образ лабіринту – окрема частка цілої міфологічної історії, пов’язаної з цим образом. Мотив блукання лабіринтом  розкривається переважно у психологічному плані (лабіринт свідомості, підсвідомості, блукання лабіринтом як спроба знайти відповідь на важливе запитання).


У романі Оксани Забужко “Польові дослідження з українського сексу”  мотив блукання лабіринтом втілюється в кількох послідовних  епізодах (щоразу більш виразно): метушня в аеропорту (“...і вона й собі гналася за іншими, з поверха на поверх, петляючи, як уві сні чи в хоррор-фільмі”, потім – нічні пошуки потрібної адреси в містечку під Вашингтоном (“загнане метання в химеричному плетиві безлюдних вуличок”, і нарешті – нічне блукання в провінційному американському містечку, куди вона приїхала разом з  коханим – художником Миколою. 


Героїня блукає в просторі, а водночас подумки  кружляє довкола смисложиттєвого питання (“Де я, Господи, хто я, чому я тут?”) – чому кохання до Миколи приносить їй нещастя? Поступово пані Оксана переконується, що вона потрапила до “зачарованого кола”, кохаючи чоловіка, пов’язаного зі злом. Уже початок низки прикрих випадковостей (не встигла на літак, порвався босоніжок, багаж полетів в інше місце без його власниці тощо)  героїня пов’язує з наближенням коханого чоловіка: “...


 Тут важливим є символічний простір – Америка, країна можливостей, шансів, яка заразила Оксану вірою в свою волю (“...ти була закохана, ая, ти певна була, що зможеш (“Я все можу!”) зробити те, чого одній людині для іншої самотуж зробити – не під силу, рибцю. Не під силу”).  


Художній час у  цьому сюжетному моменті також особливий – це час “іншого виміру”, який не відповідає реальному часу. Час переповнений подіями, “галопуючий”, час руху з прискоренням  – героїня біжить аеропортом, прагнучи встигнути на свій літак (“заметалася від одного службовця до другого”,  “гналася за іншими, з поверха на поверх...”), далі  їде на таксі (“погналися виметеними місячними вуличками”, потім кружляє нічним містечком разом з Миколою. Це – стрімкий рух до чоловіка і водночас втеча – від себе, від власного інстинкту самозбереження. 


Втрата просторових орієнтирів розуміється героїнею і буквально (неможливість знайти дорогу, невпізнавання будівель), і символічно – як “сліпота” духовна, небажання усвідомити і прийняти  роковане: “Як можна було бути такою сліпою, бідна дурко? Засліпленою такою – в час, коли все говорило, волало, голосило до тебе прямою мовою?”. Кохання пані Оксани тут зображується традиційно як “аmor caecas” (“сліпе кохання”), але не в узвичаєному значенні (наприклад, сліпота як небажання бачити вади обранця), а в іншому – як розірваний зв’язок з містичним началом, з вищими силами, які провіщають долю.  І сліпе кохання нищить її  саму, доводячи до суїцидальних намірів, із зображення яких, власне, і починається роман.


Образ лабіринту в цьому творі  можна розтлумачити і з психоаналітичного погляду. З.Фройд  порівнював процеси забування, витіснення зі свідомого в несвідоме зі структурою лабіринту. Дійсно, блукання героїні в романі Оксани Забужко можна зрозуміти і як  Втечу – прагнення забути про своє  відкриття зв’язку коханого чоловіка зі злом, витіснити це болюче знання до підсвідомого. 


Таким чином, міфологічний образ лабіринту в романі “Польові дослідження з українського сексу” пов’язаний з розкриттям  центральної ідеї твору: неможливість кохання в українському світі через неконтактність чоловіка і його відкритість до зла. 


Якщо в романі Оксани Забужко “Польові дослідження з українського сексу” простір “лабіринту” нагадує “інший вимір”, проте його відмінність від реального мотивується в тексті психологічним станом героїні, то в повісті “Я, Мілена” часопростір телестудії-“лабіринту” набуває ознак умовного, фантастичного, коли реальні явища і процеси людського життя прискорені, доведені до своєї межі, де вони стають ірреальними, схожими на галюцинацію. Люди не просто біжать, несуться коридорами телестудії все швидше, гублячи на бігу залишки людяності, - вони  моментально змінюють зовнішність по кілька разів підряд, а директорська секретарка на очах Мілени, навіть не припиняючи бігу,  “скидає, либонь, перед хвилиною зачате дитинча...”. Цей ефект – ефект  кіноплівки, яка крутиться з прискоренням, і, власне, так переживає свій біг-блукання Мілена (“плівка крутилася дедалі хутчіше й шпаркіше”).  


Це  показово для її свідомості – сприймати навіть власну життєву трагедію  як зйомки передачі: різні сцени, які вона спостерігає, здаються їй кадрами – бачачи, як “...високо-високо, десь на півдорозі до вже по-весняному подаленілого сирого й пустого неба колихалося...голе віття дерев і кружляла зграя сполоханого вороння”, героїня думає:  “...Який прекрасно виставлений кадр, і якраз до речі, ... акурат лягає в тему, нічого й підмонтовувати не треба...”;  в деяких місцях на берегах “сценарію”, до якого вписуються всі її дії в цьому “позаекранному просторі”,  Мілена подумки розставляє знаки питання і оклику; біжачи коридорами, відчуває себе так, мовби її знімають прихованою камерою. Вступивши в телестудію, Мілена мусить підкорятися іншій – художній логіці світу, “де нічого вже вирішувати не треба – тільки споглядати”. Героїня сама стала матеріалом для втілення чийогось творчого задуму. 


Художній час цього епізоду – час межовий, кінцевий, остаточний для самої Мілени. Це – час її особистого апокаліпсису, час втрати самототожності, тому, напевне, й образ її екранного двійника  змальовано як біблійну блудницю в багряному з одкровень Іоанна Богослова (“зажеруща відьма в багряному”). Врода її нелюдська: “...На Мілену глипнуло її власне обличчя, тобто не її, а тої другої, з екрану, тільки цим разом якесь уже неправдоподібно, просто навіть і не по-людському, аж моторошно вродливе, наче в фільмах доби німого кіно: очі горіли темними перснями, губи жахтіли, відьомські брови ластівчиним розкрилом сходилися на переніссі, і матова під гримом, презирливо-незворушна до потужної лампової насвітки шкіра дихала ...царственним супокоєм...”. 


Образ  жахливої потворно-вродливої жінки-двійника в телестудії можна прочитати і як образ чудовиська (“Мінотавра”), яке перебуває всередині лабіринту, загрожуючи людині. Таємниця цього чудовиська, його народження, існування і смерті, – це таємниця Мілениної трагедії роздвоєння,  знелюднення. Можна стверджувати, що образ “відьми” – це образ Смерті, з якою герой повинен вступити в поєдинок у лабіринті. В даному випадку “маска” Мілени, яка втілює її тілесне, сексуальне начало – це і є Смерть героїні, породжена нею самою.


Світ телебачення – це інший вимір, де Мілена втрачає власне обличчя, де її сприймають як маску популярної телеведучої. Коли ж героїня потрапляє на студію без макіяжу, без гриму, то ніхто не впізнає її, сама ж жінка почувається ніяково (“чомусь знітилася так, наче була в постільній білизні”), ховається від людей, прагнучи втікати звідти чорними сходами, “тримаючи лице в притінку, мов попечене абощо”.  


Втрата Міленою власного обличчя переживається  як втрата себе самої, хоч героїня й усвідомлює, що створений нею екранний образ, який зажив самостійним життям, якнайкраще відповідає віртуальному світу – ця друга Мілена “ідеально відповідна своєму призначенню – з професійного боку”. Зовнішня, тілесна привабливість Мілени, виявлена в її телевізійному образі, доведена до своєї межі – краси нелюдської, інфернальної, “відьомської”, – це те, що потрібне від неї в цьому телевізійному “задзеркаллі”, яке через екран звернене до мільйонів глядачів, а таким чином – до людського світу. 


Ніла Зборовська у своїй рецензії на повість “Я, Мілена” з концептуальною назвою “Перемога плоті” так характеризує двійника Мілени: “...З’являється якийсь перевертень – сам собою, органічно й закономірно, твориться цілковито протилежний образ – вульгарної, сексуально розбещеної, хтивої і жаданої чоловіками і жінками екзотичної самки-нарциски, чиє успішне багатосерійне самоспоглядання і самовиставляння  стає улюбленою потіхою фанатичного глядацтва”. 


 Вихід зі свого “лабіринту” Мілена шукає вдома. Власний Дім в її уявленні  – остання надія,  рятунок, захист від жахливого відкриття власної роздвоєності.  Усвідомивши непотрібність справжньої себе у світі професійному, Мілена прагне залишитися просто жінкою, знайти свою тотожність у родинному житті. 


Дім, який мав бути місцем, що знаходиться поза “іншим простором”, простором телестудії-“лабіринту”, де Мілена могла б позбавитися влади власної телемаски, насправді включений до “лабіринту”, бо й тут, вдома,  справжня Мілена непотрібна – вже давно влада в її родині належить телевізору. І сімейна гармонія – мрія Мілени-“відмінниці” –  обертається ілюзією: чоловік віддає перевагу екранному двійнику, справжня ж Мілена для нього  перестала існувати, тому він “оскаженіло” кидається на справжню жінку, не впізнаючи її: “Що? Хто? Ти хто?”. 


Промовистим є перший рух Мілени, яка побачила власного чоловіка в обіймах “відьми” – вона хапає пульт і вимикає телевізор. Але такою простою і логічною дією (якщо телевізор призвів до  трагедії – його завжди можна вимкнути) проблему розв’язати неможливо, адже жінка не може “вимкнути” частину себе, виокремити власне тіло, відділивши його від душі. І тому такою невідворотною є “помста” Мілени власній плоті: вбиваючи себе, жінка прагне знищити і те чудовисько, яке вона сама породила своїм прагненням до авторства. Тут багато важить така художня деталь, як колір крові, що витікає з тіла Мілени: “...З передпліччя заструмилось, і потекло, і навіть, здається, стало скапувати долі щось чорнильно-темне, барви порожнього нічного екрана, і з полиском мовби металічної, сизуватої осуги, що потріскувала вигоряючими іскорками...”.  Як бачимо, телебачення, віртуальний світ став частиною живої людини, став її кров’ю – отже, її життям, її сутністю, яку можна знищити лише разом із собою. 


Фінал повісті песимістичний – жінка не знайшла виходу зі свого “лабіринту”,  не набула самототожності ні в професійній, ні в родинній сфері, її душа виявилася непотрібною в цьому світі, натомість тіло не лише заступило собою душу, але й стало причиною загибелі Мілени. Згідно із законами віртуального світу, трагедія самої Мілени стала видовищем –  естетичним фактом і лише в такому вигляді набула цінності: повість завершується заспокійливим голосом телеведучої, який знімає гостроту переживання, примирює глядача із зображеною історією, а фактично – профанує трагедію, роблячи її несправжньою, а “кіношною”: “...І ось на цьому, любі мої глядачі й глядачки, й кінчається історія Мілени, і надходить нам час прощатися”.  Гине справжня Мілена, а телевізійна маска залишається (“Програма триває – не втрачайте свій шанс! Я чекаю на вас – я, Мілена”.  Кінцівка повісті відкрита у безконечність, віртуальний світ – “лабіринт” – готовий прийняти нових жертв: тут ніби наперед запрограмована поразка будь-якої жінки, що спробує бути собою, реалізувати себе, мати авторські права щодо власного життя.


Отже, в повісті О.Забужко “Я, Мілена” міфологема лабіринту втілена найбільш повно з-поміж аналізованих творів: тут розвиваються значення “замкненого простору”, “блукання”, “чудовиська-Смерті”, “священного самогубства”, які асоціюються з даною міфологемою. Героїня повинна пройти ініціацію в цьому просторі, здолавши смерть, але вона не може цього зробити, оскільки її “чудовиськом” – і причиною її  трагедії –  є частина її самої.  


В античному варіанті міфу про лабіринт функцію героя виконував чоловік – Тезей. У розглянутих творах в лабіринті опинилася жінка – Аріадна. Усі три героїні: Анна із “Землетрусу”, пані Оксана із “Польових досліджень з українського сексу”, Мілена з повісті “Я, Мілена” розв’язують життєво важливе питання і не можуть опертися в цьому на допомогу чоловіка (Тезея).  Останній не лише не допомагає героїні,  але й наражає її на небезпеку через власний зв’язок зі злом (Микола в “Польових дослідженнях” Оксани Забужко), чи  займає бездіяльну позицію, залишаючи ваготу рішення коханій жінці (Даніель у “Землетрусі” Софії Майданської), чи  сприймає власну жінку лише як тілесність, не помічаючи її душі (чоловік Мілени з повісті Оксани Забужко). Жінка ж, виплутуючись із “лабіринту”, втрачає частину себе, страждає, часто стоїть на межі самогубства чи дійсно коїть його. Можна стверджувати, що в кожному випадку “лабіринт”-“позапростір” є моделлю дійсного стану речей – такої ситуації, коли жінка не може знайти себе і бути собою в реальному світі.





Ідеями гуманізму пройнятий твір В.Шевчука «На полі смиренному». Закони iснування людського суспiльства настiльки складнi та суперечливi, що часто здаються нам абсурдними. Загострене вiдчуття цiєї абсурдностi буття лягло в основу цiлого модернiстського лiтературного напряму - екзистенцiоналiзму, що базувався на концепцiях однойменної фiлософiї, найвiдомiшими представниками якого були Камю та Сартр. Екзистенцiоналiзм висвiтлював роль людини, як метафiзичної, а не лише соцiальної iстоти, погляд на особистiсть з цього ракурсу дозволяла торкатися оминутих представниками чистого реалiзму сутностей. Не випадково головним рiзновидом лiтературних творiв цього напряму стала сучасна притча. До цього жанру звертається й український письменник Валерiй Шевчук. Але його роман-притча "На полi смиренному..." попри близкiсть до екзистенцiоналiстської прози, має свої вiдмiнностi: автор намагається дати й рацiональне пояснення абсурдним подiям, природi та витокам тоталiтаризму. 


Сюжетно роман присвячений життю монастиря. У Шевчука були причини обрати його за модель тоталiтарного суспiльства, бо регламентацiя чернечого життя була дуже схожою на устрiй тоталiтарних держав ХХ сторiччя. "Iдейна" (у цьому випадку - релiгiйно-iдейна) примусова одноманiтнiсть, доповнена вiдвертим лицемiрством, часом - неприроднiсть вимог як iдейного, так i фiзiологiчного плану, жорсткi правила з чiткою iєрархiчнiстю пiдкорення, навiть наявнiсть свого роду одностроїв - усе це можна спостерiгати у будь-якiй системi тоталiтарного типу. Головна iдея береться хороша, приваблива для звичайних людей, але результат її втiлення стає протилежнiстю вихiдним засадам. При нацизмi любов до своєї нацiї перетворюється на намагання знищити усiх iнших, розмови про рiвнiсть i братерство комунiстичної iделогiї - на зведення усiх людей до ролi "гвинтикiв". Але категорiї "Бога" i "диявола" завжди були синонiмами категорiй "добра" i "зла" у найзагальнiшому значеннi, тому пiдмiнювання одного iншим у релiгiйних закладах є найбiльш яскравою. Це й досліджується в романi В. Шевчука. 


Отже, теоретично будь-який монастир - це мiсце перебування i життя людей, що вирiшили присвятити себе, своє життя служiнню Боговi. Головний герой Шевчука (вiд iменi якого йдеться розповiдь) пояснює свiй прихiд туди тим, що вiн "Не мiг знайти в свiтi доброго мiсця, надто болiли менi болi свiтовi i надто переймався я ними". За його твердженням, таких людей було чимало: при душевному неспокої й конфлiктi з дiйснiстю, багато хто шукає виходу в служiннi певнiй iдеї. Але саме тут i починається суперечка мiж iдейно задекларованим i реальним: автор наводить кiлька прикладiв доль людей, що знайшли замiсть втiхи дещо протилежне. Втрачає усе майно ошуканий Василем Федот, зраджує своє кохання Iоанн. Та найгiрше для них не самi втрати - усвiдомлення хибностi обраного шляху й марностi своїх жертв. 


Федоту про необхiднiсть доброчинностi твердив весь час майже ма-нiакальний користолюбець i заздрiсник Василь. "З малих лiт менi пекло, що один у молоцi купається, а iнший лiктi кусає", - зiзнається вiн Федоту, й трохи далi уточнює: "Яка це втiха, подумав, зробити цього багатого голим". Пiзнiше, коли Федiр-Федот знаходить клад, Василь iз заздрощiв нацьковує на нього князя. На що схожа ця логiка? На бiльшовицьке тлумачення рiвностi: хай i собi не отримати, але не дозволити комусь жити краще за себе. 


Ще вiдвертiше викривають протилежнiсть "офiцiйної iдеологiї" справжнiй вiрi два iнших епiзоди: iсторiя Iоана, якого пiдбурили зрiктися кохання пiд виглядом необхiдностi боротьби iз пристрастями, та iсторiя Iсакiя. У них прямо протиставляється Бог i офiцiйнi уявлення про Бога. "Хто ж бо життя творить, той неодмiнно любов сiє, вiдтак i багословенний стає, а хто ненависть сiє, у шатi вiн князiвськiй, чи чернечiй - диявол у ньому". Iсакiй дiстає унiкальну можливiсть поспiлкуватися з самим Господом, та саме вiд нього чує: "Заради слiпої облудивiддав ти свою силу". Далi виявляється, що Боже Одкровення зовсiм не потрiбне "служителям Бога" у особi iгумена та iнших керiвникiв. Не язичники чи турки змушують Iсакiя зректися своєї вiри - тi, хто теоретично мав би слiдкувати саме за її дотриманням, бо для них "Святою правдою може вважатися те, що служить славi нашого монастиря. Коли ж заради неслави воно пишеться, то лихi вигадки це i наклеп". то ж навiть i слова Бога, на їхню думку, теж свого роду "наклеп", i Лаврентiй з бичем (невипадковий тезка Берiї) вибиває з Iсакiя брехливе зречення. Не вистачило сил у Iсакiя протистояти тиску, лише пiд виглядом юродивого продовжує вiн нишком казати правду. Майже так само зрiкається свого покликання i головний герой, сумно зiзнаючись: "Кожен iз нас занадто улягає обставинам, через що легко може зрадити i спаплюжити брата задля тимчасового спасiння". Вiн вирiшує просто тихо чинити добрi справи, але не повставати проти iснуючої сили в свiтi, де "вимагається тiльки одне: податися, пригнутися i розм'якшiти - всi поспiвчувають тобi". Але ж, як доводила iсторiя, це для бiльшостi теж не було рятунком: за часiв сталiнщини тих, хто каявся, розстрiлювали так само, як i тих, хто намагався опиратися й зберiгати власну гiднiсть. 


Саме пiсля цього епiзоду вiн пояснює своє рiшення свiтоглядною концепцiєю можливої природностi прагнення людей до такого iснування: "Уподiблення - ось що збиває людей у громади [...] Через це однакову одежу вдягають i однаковi намагаються висловлювати думки". 


З цим можна погоджуватися або не погоджуватися, але важко не оцiнити необхiднiсть знайти вiдповiдь на питання: чому саме виник тоталiтаризм як явище. Хоча б для того, щоб знати, як протистояти йому. Це й робить роман-притчу Шевчука таким актуальним i цiкавим. 
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Як відомо, базисною ідеєю екзистенціалізму є ідея абсурдності всього існуючо-го. У романі О.Ульяненка “Вогненне око” цинічний і жорстокий абсурд сучасної української дійсності розкритий із вражаючою повнотою. Зокрема, яскравим уособленням всепереможності безглуздя і жорстокості є образи злочинців братів Роздайбідів, не менш злочинного міліціонера Гільмедова, представника корум-пованої верхівки полковника Кравченка. Але "нечистота та розклад людського буття" є у "Вогненному оці" не основою художнього змісту, а, як і нудотність реальності навколо Рокантена у Ж.-П. Сартра, жахливе свавілля й розбещеність Калігули в А. Камю, — своєрідним запитанням, що потребує відповіді. 


Проте якщо А. Камю впевнений, що сенс буття абсурдна людина може віднайти у вічному бунті, а Ж.-П. Сартр у "Нудоті" відкриває для свого героя цінність творчості, то персонажі роману О.Ульяненка губляться у лабіринтах існування без смислу. Для екзистенціалістів стан самотності, відчуженості та чітке усвідомлення і розуміння дійсності — шлях до віднайдення автентичності. Родик і Віталій у "Вогненному оці" несвідомі у своєму виборі. Самота викликає у них страждання й страх. Саме тому свобода раптово розбагатілого Родика ілюзорна, звідси й, далекий від об'єктивної для екзистенціалізму істини, парадокс: "Удача — це свобода, а свобода — це гроші, котрі неволять". 


Бунт Віталія, за класифікацією А.Камю, — метафізичний, спрямований проти самої природи людини і світоустрою. Шляхи Калігули й Віталія майже ідентичні. 


У досліджуваному романі філософію абсурдного бунтаря сповідує лише один персонаж — Шмулєвич. За його показним цинізмом ховається ясність і мужність мислення, якої не вистачає Родику і Віталію. 


Екзистенційна проблематика тісно пов'язана в романі з осмисленням феномену любові до батьківщини. В романному підтексті ця любов, користуючись категоріями екзистенціалізму, — це той камінь, що має раз у раз піднімати на гору Сізіф, це та сама сартрівська трансцендентна мета, якою людина самостверджується, це та сама свобода посеред безглуздя, за збереження якої людина несе відповідальність перед собою і світом. 


Олесь Ульяненко — останній незграбний геній із колись плодючих полтавських земель. Сьогодні він залишається самотнім орачем на ниві крутої української «чорнухи». Його новий роман «Дофін Сатани» переконує в цьому, але водночас накреслює внутрішнє прагнення письменника зіскочити з наїждженої тягучо-депресивної борозни письма. Щоправда, авторові це вдається аж у фіналі книги. 


Після премійованої «Сталінки», яка для багатьох стала читацьким відкриттям, Ульяненко видав малоїстівне «Вогненне око». І справа, швидше все, була у формі — таке аморфне текстове місиво можна проковтнути хіба з великого голоду. Погано структуровані тексти схожі на гору підсмаженого фаршу. Хоч би яким якісним був цей фарш, усе одно смачніша котлета по-київськи. У письмі, як і в кулінарії, важить мистецтво організації матеріалу.


«Дофін Сатани», виданий цього року «Фоліо» вкупі з тою ж «Сталінкою», проблеми структурованості майже уникнув. Ульяненкові страхіття тут нанизані на лінійний сюжет із незначною схильністю до ерозії — це певне полегшення для читача. Втім, розслаблятися не доводиться, позаяк твір — про маніяка. Обрана тема дозволяє письменнику розгорнути небачені полотна насильства. Складається враження, наче з роману в роман автор намагається витримати геометричну прогресію чорноти.


Це найповніша колекція жахів від Олеся Ульяненка. Зґвалтування й розчленування дітей, інцести з власними матерями, відрубування голів, багато примусового анального сексу у чоловічому виконанні. З особливою увагою виписано сцени вбивства жінок. Дами завжди красиві, доглянуті й багаті. Ульяненко вихлюпнув у роман максимум патріархальної ненависті. Типова майбутня красуня обов’язково мусить у восьмому класі затриматися в каптерці у фізрука. Інакше у світі цієї прози не може бути. Такий от соціальний дискурс.


Письменник творить на межі взаємного відторгнення з суспільством. Надмірну огиду викликають у нього модні «бутіки» з одягом — вони ніби квінтесенція того чужого навколишнього, якого неможливо позбутися, яке неможливо прийняти. «Бутік» у тексті Ульяненка звучить гірше від матюка. Текст огорнутий фірмовим авторським мізантропством: «а поруч тільки тисячі і тисячі гнилих від простатиту і геморою кишок, гнилозубих ротів проробляють непотрібне нікому дефіле туди-сюди».


Як завжди, вражає Ульяненкова робота з мовою: стилістичне недбальство поруч із шедевральною метафорикою. «Порожнина неба», «зашпори душі», «тремтяча ртуть автостради» — досить точні й пронизливі образи мерехтять у тексті коштовним камінням. Водночас письменник не завжди завдає собі клопоту узгоджувати головне речення з підрядним, вживає купу русизмів і плутає «царину» (сфера діяльності) з «цератою» (клейонка). А видавництво «Фоліо», слід розуміти, економить на літредакторах. Утім, стежити за лексичними гібридами під кінець стає навіть цікаво — деякі з них звучать винахідливо й не позбавлені розривної енергії слова, притаманної Ульяненкові. Зрештою, і Микола Хвильовий колись писав: «Женщина заплакала. Мужчина ще більше зблід» або «Я безумно люблю город». Класикам таке дозволено. 


За невротизмом тексту, описами оргій «Дофін Сатани» дорівнявся до порнолатричної прози Жоржа Батая. Героїв перманентно хапає трясця. Вони не говорять, а «шиплять», «хриплять у пустку», «виють» і «тандичать». Спробу гумору в романі помічено лише в одній сцені — де маніяк Іван через вікно милується якоюсь золотоволосою секретаркою, а потім зносить їй голову з вінчестера і квапиться в гастроном купити дітям апельсинів. Гумор, звичайно, а-ля Тарантіно.


Мета-рівень сюжету простий — боротьба Бога, що веде «мента» Вітьку Ракшу, і Сатани, який під’юджує на «подвиги» свого Дофіна (спадкоємця престолу) — Івана Білозуба. Причому позитивний герой Ракша ніби взятий із голлівудського бойовика: усунутий від справ тертий профі, він доводить свою потрібність і повертається до лав МВС, аби виконати обов’язок перед Богом і знову звільнитися зі служби. 


Фінал Ульяненкові вдався на диво динамічним, без потоку зайвої обтяжливої мислі — це просто бонус якийсь для тих, хто пройде всі попередні кола авторського пекла. Письменник нарешті вирвався з хащ свого холеричного письма і виписав смачний з інтригою гепі-енд. Головна красуня не йде під ніж, а дістається полковнику Ракші як подарунок долі. У кіно в таких випадках закривавлений герой щасливо кидає свій полісменський жетон під носа дурному начальству, лівицею підтримуючи тонкостанну діву, врятовану від монстра. 


Кіногенним видається й епізод зі смертю самого Дофіна. У «Зеленій Милі», знятій за Кінгом, руками одного мерзотника вищі сили нищать іншого. Так само, піддавшись хвилинному настрою, кримінальний авторитет Ромодан душить крізь ґрати камери Івана Білозуба. Загалом, якщо спроектувати романне полотно на кінематографічний вимір, вийде щось типу Тарковського, Ґрінуея й Тарантіно, змішаних у рівних пропорціях. Для успіху в нинішніх умовах перший компонент абсолютно зайвий. А от гібрид другого й третього міг би дати якийсь цікавий результат. 


Можливо, добротна кінцівка у стилі екшн знаменує бажання автора нарешті перейти в легші жанри. В принципі, шлях таланту часто пролягає від ускладнення до спрощення. Якщо наступним Олесь Ульяненко видасть якийсь бадьорий терористичний бойовик, це буде логічно. І це буде доречно. Бо за українську національну тягучість премії ще дають, але читачів вона втратила, так і не набувши. 


Сприймаючи твори Ульяненка впритул, пропускаючи їх через автентику свого існування (бульварного, підвального та ін.), умовний (якби він склався таки!) “люмпен-читач” побачить в “Сталінці” або “Богемній рапсодії” не “літературу скорбі”, а правдиву лірику, героїчну пісню. Завжди знайдеться жартівник, що підкаже: “Мурку” або “Одесу-маму”; але навряд чи він не згодиться, що така проза потребує автентики відчуттів саме для особливого типу естетичного задоволення. Можливо, таке задоволення отримували читачі Квітчиної “Марусі”, пізнаючи в ній чуттями глибинну сутність свого життя.





Перший з-поміж рівних у плеяді «шістдесятників», Вінграновський витворив художній світ, законом якого є краса. Тут красиве все – національна гідність і повага до людей, ніжність і обурення, шаленство і скруха, розпач і огида. Цей світ принципово відмінний од реального і є бунтом краси проти недосконалості й приземленості життя.


Творчість Вінграновського не припускає риски між ху�дожнім та філософським, соціальним та естетичним, бо є суцільним актом напруженої взаємодії душі і дійсності, що переформовується за законами краси й такою утривалюється в слові. Незалежність художника від своєї доби – ось творче кредо М.Вінграновського.


Уперше вірші М. Вінграновського побачили світ 1957 р. Але справжній розголос принесла його ве�лика добірка віршів у «Літературній газеті» 1961 р. «З книги першої, ще не виданої». Наступного року та книга, названа «Атомні прелюди», ви�йшла у світ і стала каталізатором шуму навколо нової поетичної генерації. Космізм шістдесятників, прикрашений НТР, витворив громадянина самостійного, здатного діяти на власний розсуд. Критика звинувачувала Вінграновського у нагнітанні трагічних образів-символів. На поета сипалися звинувачення в абстракціонізмі та сюрре�алізмі, вкладені в уста людей, які поняття не мали про смисл уживаних термінів. Читачі у більшості радо визнали право поета на власну неповторність, значимість кож�ного «я», спробу осмислити індивідуальне буття, зрештою, пошук естетичних аргументів на користь життя.


В «Атомних прелюдах» вивільнялася величезна духовна енергія особистості, зникла розмежованість громадянського й особистого, історичного й сучасного. Не споживання, а розуміння і творення краси є моральним кодексом ліричного персонажа.


   Народе мій! Поки ще небо


Лягає на ніч у Дніпро –


Я на сторожі коло тебе


Поставлю атом і добро�.


      Лірика «Атомних прелюдів» була зіткана з красивих прагнень і шляхетних закликів, що саме по собі ставило її в опозицію до реальності, разом з тим вона виходила з поперед�ньої традиції і не могла бути абсолютно вільною від неї. Тому в “Атомних прелюдах” відчувається  невдоволеність, непритульність, що є зворотним боком життєлюбних поетових поривань:


Кого мені, глибокомудра земле?


Чи, може, поля? Ось мої поля...


Чи роду-племені? Тут рід мій, і сім'я


 І мир, і злагода... Собі ж не ворог я! 


Я Кого мені?�


І людський світ, і людина в ньому – недосконалі, і подо�лання цієї недосконалості можливе тільки творенням іншої реальності, якою виступає мистецтво. У цьому сенсі худож�ник, поет – ворог собі як людині певного часу з усіма прита�манними йому оманами. У своєму бутті він має спиратися на щось інше, ніж те, що йому пропонує і нав'язує дійсність.


На крилах журавлів весна вже сушить весла,


Загомоніли про життя діди,


І на стежин пахучі пере�весла


З снопів тополь тече зелений дим�.


Це – естетично й етично перевтілена реальність, смислом якої є сам феномен перевтіленості, інобуття, а не вірність утилітарне тлумаченій «правді життя». Краса – то є правда.


Розглянемо вірш «Вже зеленіє синій сніг» (1963), наскрізь сучасний інвективний пафос якого монументалізується, підно�ситься над історичною миттю «вийнятим» із цієї миті ху�дожнім образом народу:


...П'явки із черевом китів,


Іхтіозаври кабінетів,


Вам не минути в часолеті


Моїх неспинних слів-катів!


Кривавсь, мій гніве, чорно, тлусто,


Кривавсь вогнем своїх щедрот,


І дмухай в світ, і дмухай в людство,


В мій кукурудзяний народ!�


«Мій кукурудзяний народ» – цей образ настільки етично глибокий, віковий, художньо достатній, що, звичайно, вихо�дить за межі асоціацій з хрущовськими безумами. Він від�повідає всьому українському родові в його незлобивому тру�довому бутті, так само величному, як і упослідженому. Це вже – інша реальність, над якою не владні жодні ідеологічні химери доби, що викликали у поета щире громадянське обу�рення.


Здається, Вінграновському байдуже, з чого видобувати поетичний зміст, що блискуче продемонстровано віршем «У синьому небі я висіяв ліс...», де все – небо, море, птиці, стебла, фантазії і мрії – з волі художника і його почуття, яке ось зараз і саме так себе виявляє:


Дубовий мій костур, вечірня хода,


І ти біля мене, і птиці, і стебла,


В дорозі і небо над нами із тебе,


І море із тебе... дорога тверда�.


Хто «ти» – «любов моя люба»? Кохана? Україна? Доля? Душа? Будь-яка конкретизація цього розлитого в навко�лишньому світі образу почуття збіднює його. Він універсаль�ний, бо відбиває стан душі – тонкої, чуйної, сповненої лю�бові і до жінки, і до вітчизни,– до життя в усій його величі. Стан душі, яка сама себе пізнає в дзеркалі світу. Це – «тверда», надійна дорога, бо чим більше віддається, тим більше лишається.


Ці особливості поетики Вінграновського ще більше уви�разнилися в книжці «Сто поезій». Вільна, щаслива собою суб'єктивність переживання породжує несподівану і водночас неспростовно достеменну метафору: «Мазниці гус�то сплять і кругло сплять колеса». Так, це неправильно – але це гарно. Так само гарним є поетів гнів, коли він у рід�ких (а далі все рідших!) випадках торкається суто соціаль�них проблем, наприклад, таких, як споживацтво: «Я задиха�юсь, біль до млості, я всі прокляття розпрокляв і фіолетовий від злості ножами серце обіклав» («Недавно ще я в цьому колі жив...»). Гарними є сарказм та бридливість до ідеоло�гічного фальшу («Душа наїлася та бреше...»). Гарною є його напружена, світлоока національна гідність, що потребує не теми (як у багатьох інших випадках нашої лірики), а буття в тверді образу:


Ми знову є. Ми–пізні. Найпізніші.


Що наросли з худеньких матерів


в саду порубанім.


Я знаю, не для тиші


вулкани дивляться


з-під наших юних брів.


Є Віра. Є Свобода. Кров і шмаття.


Естрада, сало, космос, кавуни.


І є народ, в якого є прокляття,


Страшніші од водневої війни�.


Та найбільше в «Ста поезіях» – сяйливого, дзвінкого, запахущого світу: «Я покажу вам сливи на сучках, що на�стромились, падаючи мовчки, затисла груша в жовтих ку�лачках смачного сонця лагідні ковточки». Порятований кра�сою – таким постає світ у ліриці М. Вінграновського. Взаємозлитість митця й дійсності – цілковита, остаточна, істинна (природа у Вінг�ра�новського дивиться, думає, слу�хає, коригує чуття ліричного персонажа тощо), тому що це вже не власне дійсність з притаманною їй суперечністю й ущербністю, а її естетичний іноваріант, мистецька подоба, не заторкнута жодним злом. Між нею і творцем немає ніякої конфліктності, лише напружена цікавість, насолода перевті�лень, які обом заповідають безсмертя: «А світ стояв у синіх постолах. Стояв в моїх очах і придивлявся, як саме світить�ся він, світ, в моїх очах». «Сто поезій» свідчать і про активні творчі пошуки самовираження поета.





21. Пекло як модель України в «Терцинах» Ю. Клена


З проголошенням України незалежною відкрилися широкі можливості познайомитися з творчим доробком представників української діаспори. Юрій Клен у 20-тi роки ХХ століття належав до групи київських неокласиків. У час національно-культурного відродження він поділяв настанови М. Зерова, що зумовило синтез у творчій практиці традицій неокласицизму й романтичного волюнтаризму «празької школи». Вiдомi твори письменника збірки «Каравели», «Україна», «Жанна д’Арк», поеми «Прокляті роки», «Попіл імперій», «Терцини», численні новели, автобiографiчнi нариси та есе «Спогади про неокласиків».


 У цьому творі Ю. Клен використовує ремінісценції із зображенням пекла в грандiознiй за обсягом та задумом «Божественній комедії” Данте. Вiдтодi вислів “дантове пекло» 


означає страшні страждання i муки. А в інтерпретації Юрія Клена – це сталiнiзована Україна. З цих слів можна зрозуміти, що нейтральна назва твору (терцини — літературний термін, який означає строфу трьох рядків п’ятистопного ямба, позначену специфічним римуванням: середній рядок римується з першим i третім наступної строфи, творячи своєрідний ланцюжок, який закінчується одним рядком) оманлива. За класичною формою


приховано сучасний зміст, біль зраненого серця автора за спаплюжену Україну — колись край Шевченкових iдилiй i чистих весен, “зелених верб і пишних зел”


«Терцини» своєрідно обрамлені, вони починаються і закінчуються гірким спомином поета-емiгранта про далеку Україну. Цей автобiографiчний мотив теж накреслює паралель між рідною домівкою Ю. Клена і дантовим пеклом, між долею українського вигнанця й iталiйського поета, який, як відомо, двадцять років життя провів на чужині, оскільки у Флоренції захопили його полiтичнi вороги:


Тікай, тікай i не життя ратуй,


А душа й, вийшовши в простір широкий,


Вітай незнану долю, як сестру, й 


Вдихай у себе волі вихор п’яний, 


Чужі кущі i камені цілуй.


Зостанься безпритульним до сконання, 


Блукай та ж недолі хліб i вмри, 


Як гордий флорентiєцъ, у вигнанні.


Ю. Клен малює СРСР як iмперiю зла, перед якою бліднуть пекельні видива Данте. Тут “фабрики й кремлi з людської кості”, тут “скляні, напiвзакрижанiлi очі тих матерів, що власних немовлят жеруть із голоду”, тут “до пiснi кожної, до всіх думок рука диявола чіпляє пломби”. Цей метафоричний ряд, образно розкриваючи такі потворні, антигуманні явища репресій, голод, божевілля, ідеологічну цензуру, завершується вражаючою гіперболою, яка характеризує моральне виродження радянського суспільства, його людиноненависницьку сутність:


В дев’ятім крузі пекла чорна зрада 


Реве, роззявивши сто тисяч пащ, 


Шматує, рве, рокує на загладу.


З лобів тих пащ рогами сотні башт


Ростуть i в морок зносяться високо,


А в башти кожної крізь пiтъми плащ


Тебе чатує невсипуще око...


Незважаючи на всю апокалiптичнiсть змальованої картини на “землі частині шостій”, де володарює сам диявол, Ю. Клен i в цьому творі виявляє провідну рису свого свiто6ачення трагічний оптимізм. Гуманістичний ідеал поета втілено в образі святого Георгія Змієборця, який може здолати страшну потвору сталiнiзму. І нехай це поки лише мрія – казка, але така перемога неминуча, — переконаний Ю. Клен. 


Тобто, у ХХ столiттi «звання Данте» здобув Ю. Клен, який протиставив людиноненависницький тоталітаризм незнищенному i життєствердному гуманізму.


Драма В. Винниченка «Між двох сил»


Вислів Володимира Винниченка про те, що українську iсторiю не можна читати без брому, стосується й iсторiї розвитку літератури 20-х—З0-х років ХХ ст. Талановиті письменники змушені були зробити вибір в умовах тоталітарної системи: час служити їй, чи відстоювати свої погляди, переконання бути приреченим на тавро «ворога народу’. Рiзнi шляхи обирали пророки людських доль, диригенти серцевих струн. В. Винниченко залишався вірним своїм ідеалам, намагався знайти вiдповiдi на поставлені добою революції питання. Осмислення витоків народної трагедії втрати української державності в 1918 році — Винниченко зробив у п’єсі «Між двох сил. Події в драмі відбуваються в Києві в період його окупації більшовиками на чолі з Муравйовим. Письменник відтворив протистояння між носіями української національно-визвольної ідеї та апологетами класової боротьби, що здійснювалося під гаслами великодержавного російського шовiнiзму. Українськими патріотами у п’єсі виступають залізничник Микита Іванович Слiпченко, його сини Маркс й Арсен, зять Панас Антонович. Прихильниками класової боротьби є Софія та Тихін. Трагічними змальовані образи поета Панаса та Софі. Панас не дозволяє зробити з себе іграшку в руках будь-яких полiтикiв. Він захищає власне «я скептичним ставленням до оточуючого, дотримується нейтральної позиції, бо усвідомлює небезпеку національного розбрату, який завжди допомагав ворогам української державності. Софія, пов’язавши свою долю з більшовизмом, залишилася по суті українкою. Чотири роки, проведені в столиці Росії, вона страждала за рідним краєм, мовою. «i яке щастя говорити по-своєму, наче плаваєш», — вигукує героїня.


Червоною ниткою проходить у драмі iсторiя кохання Панаса та Софії. Воно не принесло їм щастя. Поетична душа Панаса поступово перетворювалась у рішучу позицію, а Софію огортав розпач. Панас дуже швидко зрозумів, що «вже не соціаліст». Але пояснити, переконати кохану жінку в оманливості i вірі в національне та соціальне визволення не хотів. Це була своєрідна помста за окрадену любов. Пропонуючи Софії віддатися більшовику Грiнбергу, щоб урятувати батька й брата, він малює картину приходу соцiалiзму: «Ведь вы только взгляните туда за окно: горы трупов этих подлых украинцев. Горы, мадам, понимаете ли вы это? Мальчики, дети, старики. К стенке — и готово. По усам узнают контрреволюцию. Малороссийские усы — и к стенке. И как жене благоговеть перед вами, как не... не божеволеть? А? Ведь это же ясно, что социализм пришел, и не какой-нибудь там гнилой, европейский, а большевистский, российский, самый настоящий». Отже, поступово Панас приходить до висновку, що необхідно стати на шлях послідовної боротьби з більшовизмом, який проводить цілеспрямовану політику знищення української нації. В образі героя драми В. Винниченко мав на меті показати людину, якій не байдужа доля рідного народу. Таким чином продовжена тема ролі митця в суспiльствi. Головною є думка, що справжній патрiот-письменник не може стояти осторонь національно-визвольної боротьби своїх спiввiтчизникiв.


А життя Софії зупиняє свій стрімкий та хаотичний рух. Розчарувавшись у теоріях «щастя всієї людськості», жінка стріляє собі в скроню з револьвера, переданого радним братом. Отже, опинившись між двох сил, Софія гине духовно й фізично. Це не випадково. Звернімося до творів Ю. Яновського («Вершники»), М. Хвильового(«Мати», «Я (Романтика)») де тема трагедії роду, роздвоєння особистості є наскрізною. Володимир Винниченко повернувся до нас, щоб послугувати своїми творами витравленню рабського духу. Актуальність драми «Між двох сил» безсумнівна, бо утвердження державної незалежності сьогодні потребує чітких орієнтирів на основі історичного досвіду.


Драма «Чорна Пантера та Білий Ведмідь».


 Ця драма Винниченка по своїй проблематиці не має кордонів у часі та просторі. Лише по другорядних деталях можна здогадатися,  де відбувається дія. У творі присутні загальнолюдські теми любові до сім’ї, до іншої людини до мистецтва. Усіма вчинками героїв керує любов, але не завжди це почуття високе, адже може бути й любов до грошей. У Винниченка ми бачимо антиалегорію. Він наділяє людей рисами певних речей i тварин, i прізвиська дані автором, зразу влучно характеризують персонажів твору. Цікавою особливістю є те, що при наявності сюжету дія не рухається, головний герой не може зробити вибору, i проблема, як стояла  перед ним на початку, так  залишається нерозв’язаною. Білий Ведмідь, талановитий художник, хоч i не зробивши вибору, по суті, віддає перевагу мистецтву, він втрачає сім’ю i гине сам через те, що не може снувати без цієї сім’ї, саме вона є джерелом натхнення, саме його жінка, а не Сніжинка могла дати йому кохання, яке так необхiдне мистецтву. Це протистояння сім’ї та «вільного» мистецтва втілено в образах Чорної Пантери та Сніжинки. Усіма вчинками Чорної Пантери керує любов: до сина, до чоловіка. Вона шукає виходу з того становища, що склалося, намагається бути цинічною, але вихід один — смерть. Сніжинка — повна протилежність Чорній Пантері. Вона легко живе, поверхово кохає, грається людськими почуттями. Ці два образи злилися в образ Марії в драмі «Гріх». Винниченко пише: «Грiх помер». Ми перетворилися чи то на цинічних осіб, таких, як Марія, чи то на метеликiв-одноденок, таких, як Ніна. Але Винниченко насамперед психолог, i за холодним цинізмом ми бачимо всі муки людини, яка вчинила найтяжчий злочин: зрадила своїх друзів, навіть більше, своїх однодумців. Згадаймо Данте, який поміщає на дно Пекла, у найжахливіше дев’яте коло, поруч з трьохликим володарем Зла — Люцифером — саме зрадників. «Страшно те, що після смерті буде. Смерть — лише один момент сильного напруження волі. Ми бачимо типовий гурток революцiонерiв початку ХХ ст., прокламацi, заклики... Але, якщо придивитись краще, чи дійсно ці люди можуть зробити щось вагоме, ті високі ідеали, які вони перед собою ставлять, чи коли-небудь вони досягнуть їх?


Ніжна Ніна — Муфта, яка все-таки може бути незламно-твердою, але лише на короткий час, дивакуватий Ангелок з безліччю непотрібних папiрцiв у кишенях, Іван, якого Марія характеризує, як «солоденьку мамалигу, квашу, благообразного iнтелiгента, бездарну помiркованiсть, сама Марія... Зрадниця... «Ви продаєте своїх. Це є найбільше злочинство серед людей». Винниченко показав, що вона навіть гірша за підлого поліцая Сталінського, якому дали прізвисько Каїн. Але вона не викликає такого обурення, як він, хоча «він диявол, йому душу свою давай», i вона каже: «Приємно бути дияволом». Чому вона йде на цю зраду? Знову перед нами нерозв’язана проблема, знову один вихід — смерть. Чи можна було цього уникнути? Один з критиків пише: Найулюбленішою для Винниченка є постать егоїста-цинiка, який, щоб до кінця лишатися чесним перед собою, ладен на будь-який злочин за умови, що його вчинки вiдповiдають його почуттям, переконанням i волі”. Так, це Марія. І її гріх. Людина — це заплутаний клубок ниток. Потягнеш за одну, ще більше заплутаєш, потягнеш за іншу... Психологізм образів Винниченка є тією зброєю, що руйнує бар’єр між літературним твором i життям.


Драма «Пророк»


Винниченко-драматург — це понад двадцять п’єс. Його п’єси інтригували, захоплювали і дратували. Від першої п’єси «Дисгармонія» i до останньої «Пророк» драматург намагався прискорити вихід українського театру на європейську арену. Драму «Пророк» написано 1930 року. Уже сама назва твору свідчить про належність до пророчої драми. У своїй драмі В. Винниченко звернувся до - людської особистості, що взяла на себе нездійсненне завдання змінити світ. У часи моральних та соціальних катаклiзмiв у суспiльствi неодмінно виникає інтерес до виняткових особистостей, які володіють надприродними здібностями. Головний герой драми Амар неординарна людина, що навіяла на маси суспільний психоз, вирішив узяти на себе складну роль новоявленого Месії — духовного, морального та й фізичного лікаря потомленого людства. Амар справді володів незвичайними, недоступними людству можливостями: міг зрушити силою енергетичної думки скелю, зупинити машини, зняти електричний струм на смертному крiслi, залишаючись при цьому живим i неушкодженим. Заявивши про себе як про посланця Бога, Амар проповідує серед людей любов і братство, обіцяє з’єднати розбиту чварами й негараздами людську родину, повернути їй «загублений рай». Виступи пророка, що нагадують проповiдi Христа, його помисли і слова цілком щирі, але Амар не врахував, у яке суспільство він потрапив — воно поглинуте користолюбством і брехнею, де найбільшими заповідями життя, за висловом нудьгуючої красуні — багачки Кет, є «безсердечність» і «грошолюбство». Та й правда ж  кожного своя. Незвичайні здiбностi, проповiдi любові й миру не дали самі по собі ні можливостей, ні права  Амару дорівнюватися до Бога. Ревна християнка Ведд, трактуючи чудеса пророка як прояви сатанинських сил, говорить: «.. .3 другого боку, ні хреста, ні Біблії не визнає. Так хто ж це такий, скажіть мені, будь ласка?!» А генерал прекрасно усвідомлює наявність iлюзiй про рiвнiсть, про обіцяний мир, що його може дати амар’янська вiра: <Я вважаю індуса Амара за авантюриста, а вчення його шкідливе, навіть злочинне.» 


Драматург показав трагізм людини, яка насмалилася взяти на себе роль намісника Бога на землі, мiсiю перекроювання усталених суспільних норм співжиття. Амар,  хоча й неординарна людина, але часом він i гнівається, i виражає свої амбіції, врешті, плотські пристрасті йому теж не байдужі. Саме взаємини з Кет


розвіють міф про божественне призначення Амара: тілесне взяло верх, втратив свої незвичайні здiбностi, усвідомлення того, що народ обманутий ним, засліплений вірою 


в нього як месію. Немає чого йому тут, на землі, робити, він розчинився


в людях, а щоб все ж не мали сумніву у тому. що він пророк, Амаровi необхідно зникнути, сотворити видимість вознесіння пророка, тіло якого рознесеться на шматки, на небо.


Отож, пророк, що «розчинившись у людях, — перестає бути пророком», лишає


людську правду, ту правду, що одним утримує владу, блага, розкоші, утішить: «не існує  раз назавше заданої однієї для всіх правди, єдиного добра, єдиного Зла, - є одвiчна  боротьба Бога а дияволом».


П’єса «Пророк», написана в період назріваючих суспiльно-моральних катаклізмів, це своєрідна драма-притча про блукання людини у лабіринтах земного буття, про трагічні  помилки в духовно-моральному виборі, у пошуках соціально-етичних гармоній, суспільних і моральних ідеалів. Це й сповідь самого


автора про власне болісне пізнання істини. драма «Пророк» — це свідчення про досягнення великим майстром вершини світового модерну в жанрі соцiалано-психологічної, політичної драматургії. 


3. Синестезійна основа збірки «Сонячні кларнети» П.Тичини


Збірка «Сонячні кларнети» П. Тичини вийшла в 1918 році, хоча в основній своїй частині складалась із творів, написаних в дореволюційні часи. Тут уже повною силою проявились і самобутній талант, і тонка худ. майстерність автора, - і разом з тим вона була лише передісторією, лише прологом до подальшого шляху. Збірка П. Тичини "Сонячні кларнети" - це цілісна річ, із своєрідним баченням світу, написана віртуозним віршем.


Три тематичні групи віршів збірки. (Збірка "Сонячні кларнети" - це три частини одного цілого. �     Перша частина належить до пейзажної і любовної лірики, друга - це вірші про народне горе, заподіяне війною, а третя - це відгомін подій одного року жовтневої революції.) �      Алегоричні образи у творах збірки. (П. Тичина часто використовував фольклорну символіку, щоб передати своє бачення світу. У його творах образи "ранньої весни-провесни", "Ясного Сонечка", "ласкавого Легіта-Теплокрила" уособлюють в собі народні уявлення про щасливе життя. Їм протистоять "лукавий Сніговій", "Сніговій-Морозище", які хотіли, щоб ясне сонечко "та по-зимньому ісходило", а земля і люди були засипані снігом і скуті морозом. Та "ласкавий Легіт-Теплокрил" летить, співає, до всіх "по-рідному промовляє". Цей вітер несе радісну звістку про весну.) �     Розуміння ліричним героєм збірки Всесвіту. (Всесвіт для ліричного героя збірки перестав бути Божим володінням: �     Не Зевс, не Пан, не Голуб-Дух - �     Лиш Сонячні Кларнети. �     Космос для нього сповнений танцями, музикою, ритмом. Галактики нестримно рухливі, світлі, осяяні, безмежні в просторі і часі. Герой відчуває, як "горять світи, біжать світи", він чує "музичну ріку" плину у Всесвіті.) �     III. "Сонячні кларнети" Павла Тичини - це божественний пафос, у якому серце поета б'ється в унісон із Всесвітом. (У книзі "Сонячні кларнети" молодий Тичина висловив своє розуміння життя, кохання, гармонії природи, Всесвіту. Ліричний герой збірки захоплено поривається у незвідані світи, намагається все зрозуміти, все обняти і з усім злитися воєдино. Поезія зачаровує читача пульсом світового життя, розмаїттям барв, пристрастю, трепетом, бурею людських почуттів.)


В «Сонячних кларнетах» П. Тичина ще далекий від великих питань соціальної дійсності. Лише на останніх сторінках книги з’являються образи, підказані поетові бурхливими подіями сучасності. Більшість ліричних мініатюр, з яких складається збірка, присвячено змалюванню настроїв і переживань, навіяних спогляданням природи, любов’ю, філософськими роздумами. Вірші Тичини сповнені великої людської ніжності, їх переймає чиста юнацька довіра до людини і світу. Світлий оптимізм, тверда впевненість у перемозі сонячного і людського над всіляким мороком і брудом створюють в книзі ту головну мелодію, для виконання якої, мабуть, справді-таки могли придатися лише особливі, незвичайні – Сонячні кларнети…


Ліричний герой і природа – це тема більшості віршів Тичини, для нього природа – щось незмірно більше, ніж простий фон подій, які він змальовує, ніж звичайний пейзаж: до неї, наче до близького друга, він іде з своїми радощами і сумом, в осягненні її гармонійних законів він знаходить духовне визволення від пут релігійної схоластики, від всякої життєвої пошлості й убозтва. Сонячний світ реальної природи у Павла Тичини виступає прямою протилежністю до темної брехні релігії. Природа неначе несе поетові визволення від пут релігійного мислення. Ось чому такою святковою радістю сповнені всі його лаконічні зарисовки. 


Стиль П.Тичини, що мiстить у собi концептуальнi проекцiї «гармонi сфер», був названий «кларнетизмом» (ЮЛаврiненко, В.Барка). У Дiонiсiвському элитті митця з об’єктом творчостi й вiдбивало «фiлософсько- психологiчний характер» та одночаснi, взаємоперехреснi проекції «сонячних кларнетiв» на «одвiчнi онтологiчнi питання» i на внутрішнє життя особистості, яка вiдкрила проблему «свободи духа». Майстерність поета иявляється у відтворенні настроїв людини через пейзаж, зітканий із напівтонів, через кольорове означення звуків. Поєднання зорових і звукових образів, рефрени, музична тема наближають збірку «Сонячні кларнети» до симфонії, яка утверджує перемогу людини над всім штучним - життя над смертю.    


30. Тріада «людина-природа-краса» у творчості Рильського


У творчості багатьох українських поетів значне місце посідає тема оспівування природи рідного краю. В поезії П. Тичини, В. Сосюри, М. Рильського природа – як музика. Тонка, ніжна, неповторна! Вічно мінлива і прекрасна. Вона завжди гармонує або контрастує з настроями, почуттями людини. Тож, не випадково, як увертюрою опери, багато письменників свої поезії починають барвистими описами картин рідної природи, та лише у Максима Рильського – поета з божої ласки, деміурга нової реальності  вийшло так майстерно створити тріаду, в якій нероздільно існує людина, природа та краса. Характерною рисою поетичного стилю Рильського органічне поєднання багатогранного бачення світу, неповторність i краса емоцій та глибина роздумів над явищами дійсності. Поет багато подорожував, зустрічав різних людей, а головне, мав найвищий дар — дар людинознавця, а людина, на думку митця, не може існувати без такого поняття як любов та краса, які й стали центральними поняттями у його творчості.


 Автор співає гімн коханню,  його животворній i чарiвнiй силі. Однак у них звучать і сумні ноти, бо споконвічними супутниками любові є зажура та неспокій. Відтворення цих протилежних почуттів і лежить в основі вiршiв.


У поезії “Яблука доспіли, яблука червоні!” головний мотив -  розлуки, передчуття розставання. Емоції закоханих нагадують доспiлi яблука — вони досягли найвищої точки,


своєрідного піку відчувань, вони символізують образ молодості й старості:


…а тепер у серці щось тремтить i грає, 


Як тремтить на сонці гілка золота.


Це неясне хвилювання i є передчуттям розлуки, але воно ще не кінця усвідомлене, тому ліричний герой сумнівається:


…Я піду - i, може, більше не прийду.


Глибокі переживання людини М. Рильський поєднує із змалюванням природи: осіннього саду з яблуками, жовтих полів синього неба. Окремі деталі, пейзажні штрихи щемливо відтінюють настрій ліричного героя. Закінчується поезія афористичним висловом, який в узагальненій формі концентрує підсумок роздумів поета:


Вміє розставатися той, хто вмів любить.


Ця ж тріада «людина-природа-краса» присутня і у вірші «Ластівки літають, бо латається...”, але дещо в іншому ракурсі тут протиставляються такі поняття, як любити — страждати. Автор стверджує природність, органiчнiсть почуття кохання, навіть його невiдворотнiстю для юнака чи юнки. Це закономірний етап осягнення життя, вияв його могутньої i вічної сили. «Земля стара” століття “кружляє, обертається”, а зі світом кохання кожен ознайомлюється по-своєму, це почуття перевивається окремою людиною як неповторне і незабутнє. У поезії ідеться про Ганнусю, про всю молодь, яка сповнена енергії, надій, сподівань, готова “для блакитнокрилої плавби”. Цей мiсткиї художній  образ, запозичений у романтиків, суголосний пориванням молоді до незвіданого майбутнього. Тут весняна природа вiдповiдає настроям вірша — вона 6уяє, квітне, навіть “чорну хмару сріблять голуби”. Оптимістичної тональності не порушують і останні рядки поезії:


Ластівки літають, бо літається, 


i Ганнуся плаче, бо пора...


У них поетичний підсумок кохання — це повнота життя, радість і сльози, те без чого не могла б існувати неперевершена тріада Максима Рильського «людина-природа-краса».





Феномен українського футуризму, мало відомий поза межами самої України, все ж таки навряд чи можна назвати незвіданою для літературознавства землею. Так, на тему футуризму захистили кандидатські дисертації Галина Черниш і Сергій Жадан, ряд публікацій підготував Микола Сулима, зрештою, поезія та проза футуристів протягом останніх кількох років постійно привертали увагу дослідників, які займалися студіями з української модерної літератури. Однак все ще актуальною залишається сакраментальна фраза: досі не з'явилося жодної наукової монографії, яка б оприлюднила загальний результат дослідницької роботи. 


З погляду дослідників футуризму російського його "українська версія" виглядає "провінційною" (зокрема, така думка присутня й у статті Тетяни Нікольської "Короткий огляд літератури з футуристики (1982 - 2001)", де йдеться навіть не про українських, а про харківських "доморощених футуристів", відмовляючи тим самим цій течії у певній національній своєрідності). Однак український футуризм має свої власні засновки, традицію, яка стала предметом гострої дискусії і заперечення, внутрішню логіку розвитку, прихильників і супротивників, незалежні видавництва ("Гольфштром", "Бумеранг"), особисті доробки і колективні видання ("Альманах трьох" (1919), "Катафалк искусства" (1920), "Семафор у майбутнє" (1922), "Жовтневий збірник панфутуристів" (1923), "Гольфштром" (1925), "Зустріч на перехресній станції. Розмова трьох" (1927), "Нова генерація" (1927 - 1931)). Більше того, ця течія сформувалася у час, коли в українській культурі остаточно утвердилася орієнтація на європейські естетичні цінності (на противагу імперському російському впливові), і намагалася всіляко відстоювати свою оригінальність і відкритість до європейського авангарду, зокрема, підтримуючи зв'язки з французьким дадаїзмом та німецьким експресіонізмом, публікуючи свої маніфести французькою, німецькою та англійською мовою і використовуючи для транслітерації химерну латинку. 


Український футуризм - цілком у дусі тогочасних європейських пошуків - був не тільки текстом, але й подією, новою культурою творчості і культурою повсякдення. Народження футуризму пов'язується зі скандалом, викликаним восьмисторінковою книжечкою Михайля Семенка "Дерзання" (1914). Суголосно з Марінетті, який обрав маніфест основним футуристичним жанром, спроможним перебудувати світ, Семенко епатував українську публіку маніфестаційною передмовою "Сам". Автор "Українського футуризму", наводячи розлогі цитати, виправдані у ситуації фрагментарного (а то й повного) сучасного незнання текстів, подає також детальні огляди відгуків читачів і критиків на футуристичні випади. Насамперед, він з'ясовує стосунки футуристів із ранніми українськими модерністами, зокрема, хатянами Микитою Сріблянським та Миколою Євшаном: отож, модернізм versus футуризм чи футуризм contra модернізм? 


Здається, на долю українського футуризму випало навіть більше конфліктів, аніж того прагнули представники самого руху. Так, ще з 1919 року починається боротьба за місце під "сонцем пустелі" офіційної літератури. 


Після ейфорії національного відродження 90-х років і повернення імен та творів забутих письменників, котрі одразу ж потрактовані були як страдники і, відповідно, у спопуляризованому сприйнятті, непогрішні як у текстах, так і в учинках, детальне, мало не мікроскопічне відчитування "тексту" 20-30-х років скидається на своєрідну болючу терапію заміфологізованої свідомості. Найрадикальніші авангардні культурні жести, як-от спалення шевченкового "Кобзаря", що однаково сильно обурило і народників, і ранніх модерністів, змінювалися відчайдушними спробами легалізувати футуризм як пролетарське мистецтво. І навпаки. 


Для самих футуристі: візуальне оформлення видань було творчим процесом неабиякої ваги, пошуком власної стилістичної "візитівки" і нового синтетичного способу творення. Серед засновників футуризму було два художники: Павло (Павль) Ковжун і Василь (Базиль) Семенко; з ними тісно співпрацював Анатоль Петрицький. Навіть після розгрому і примусового "вилучення" течії з літературної історії окремі футуристичні знахідки анонімно присвоювала і розтиражовувала радянська видавничо-освітня система. 


Єдине, чого немає в Українському футуризмі: насамперед, немає авторської настанови порівнювати (чи прирівнювати) український футуризм до певного інваріанта, натомість - "найпершим завданням є дати українському футуризмові шанс самоокреслитися в його історії, теорії та творах"; немає повноцінного і цілісного розгляду творчості багатьох вартих уваги літераторів - створення персональних портретів поступається перед відтворення і осмислення загального процесу, до якого окремі автори, як у радянській мультиплікаційній версії пригод Вінні-Пуха, "входять і виходять". І, нарешті, немає спроби подолати визначені історико-хронологічні рамки самого явища, до чого провокує творчість сучасних українських авторів, котрі "точкою відштовхування" обрали для себе літературу 20-х. Не потребує особливих коментарів назва івано-франківського літературного угруповання "Нова дегенерація" (Степан Процюк, Іван Андрусяк, Іван Ципердюк). Харківська "Червона Фіра" і, зокрема, творчість Сергія Жадана неодноразово ставали матеріалом для критичних вправлянь у пошуках зв'язків та розривів із художньою практикою українських футуристів. 








Неокласицизм (від грец. neos - новий і classicus - зразковий) – тенденція в розвитку літератури і мистецтва, яка проявлялася після занепаду класицизму як літературного напрямку і знаходила вияв у використанні античних тем і сюжетів, міфологічних образів і мотивів, у проголошенні гасел “істинного мистецтва” й культу художньої форми, позбавленої суспільного змісту, земних насолод тощо.�Неокласицистичні тенденції знаходять вияв у середині 19-го ст. в збірках “Античні вірші” французького поета Леюнт де Ліля та “Емалі й Камеї” т. Готівє, в творах російських поетів А. Майкова і М.Щербини, в символістів. Образ України - це цілий іконостас ликів, асоціацій, паралелей. Образ України лежить в основі творчості М.Драй-Хмари, М. Зерова, Рильського, Филиповича. Неокласики сприймали Україну по-своєму, відтворюючи на найвищому рівні інтелектуальної та емоційної напруги її минули теперішнє і майбутнє.�Зеров у примітках до збірки “Катепа” закликає літературну молодь розглядати буття людини скрізь призму культурної традиції, творчо осмислювати суб’єктивно-об’єктивні зв’язки світу: “поет-епік, беручись за свої великі й малі полотнища, неминуче пише про минуле…, а хіба воно не зв’язано тисячею ниток з теперішнім і сучасним? Порівнюючи Вергілія й Горація, Овідія, уважний читач легко розпізнає контури “вічної казки” перипетії “давньої і щораз нової історії”.�Обстоюючи ідею філософічності, європейськості української поезії неокласики брали собі у спільники Лесю Українку і Франка. Особливість Лесиного підходу до дійсності на думку Драй-Хмари, - це переважання психологічного аналізу предмета.�Однією з провідних у поезії неокласиків є проблема буття України, починаючи з князівських часів і до сучасності. Вони проводять мовби генеральний огляд сил нації, її можливостей і резервів (поезії “Володимир Мономах”,«Саломея», “Тарас Шевченко“ Филиповича “Сон Святослава”, «Саломея» “Олесь” Зерова, “Круті”, «Київ» Драй-Хмари та інше).�Очевидно, такий спосіб осмислення національної історії був сприйнятий культурним відродження 1920-х років неокласики були його активними учасниками. Вони постійно цікавились тим, як проблеми культури, історії, мистецтва розв’язували попередники.�Тому відчуття життя народу в цілому, загальнонаціональних перспектив у неокласиків масштабніше, ніж у інших їхніх сучасників. Стрижнем естетичної програми неокласиків стало гасло “Ad fortes!” (“До джерела!”) Таку назву мала книжка літературно-критичних статей Зерова (1926р). Цей заклик визначав одну з головних передумов творення нової культури – творче засвоєння кращих здобутків минулого як в українській, так і в світовій художній літературі.�Протилежно до решти неокласиків (хiбащо за дещо дискусійним винятком М.Драй-Хмари), Филиповича не відкидає фольклорних мотивів української усної поезії, але i їм намагається надати поглибленої символiзацiї, не iмiтуючи отієї "народної словесності", а підносячи її на вищий мистецький рівень. Під цим поглядом, його символiчнi "транспозиції" пісенної лірики, як от "Знов увечері...", а особливо "Пісня" ("Жовтий пісок не посію на білому камені..."), лишаються в українському письменстві неперевершені i ніякою мірою не поступаються перед аналогічними "піснями" Лесі Українки ("Гей, піду я в ті зелені гори...", "Темна хмара, а веселка ясна...", тощо).


Але цим символічним складникам Филиповичевого стилю не менше виразно протистоять стилiстичнi ознаки класицизму, i то вже в збiрцi "Земля i вітер" (де можна послатись на вірш "Сонце"), а вже зовсім беззастережно — в "Просторі". В усій українській лiрицi — не виключаючи й Зерова та Рильського — нелегко знайти такий суто класицистичний "пафос монументальності", як у поезіях "Мономах", "Київ" (зокрема — "В темну безвість вiкiв одійшли каравани Ватажків степових та азійських владик"), "М.К. Заньковецький" ("Десь в далині вiкiв вітри — трагiчнi хори..."). Звужувати мистецький дiяпазон цього класицизму аж до літературного впливу Зерова на Филиповича — було б найхибнiшим мислимим пiдходом до всiєї проблеми. Вплив, звичайно, був, але переважно — наколи не сливе виключно — тематичний, не стилiстичний, i лише хронологiя може встановити, хто радше на кого, в кожному окремому випадку, "впливав". Так перекликаються мiж собою, в тематичному плянi, "Тремтiла тiнь i вечорiли хмари..." Филиповича (зокрема — "I впала туга, мов тяжка керея") зi "Сном Святослава" Зерова, "Київ" Филиповича з "Традицiєю" Зерова, "М.К. Заньковецький" Филиповича (зокрема — "До берегiв Днiпра, у степовi простори. Йшли Музи Грецiї i не знайшли стежок") iз закiнченням "Чатирдаг II" Зерова:


Тут, на тобі, верховино Тавриди, �Спинився дух Еллади ясновидий, �Простуючи до вбогих наших сел, — �Де син степiв, похилий i упертий, �Відмовившись вiд благосних джерел, �П'є із криниць здичавіння i смерти.


Вiдомо також, що сонет Зерова "Саломея" становить безпосередню вiдповiдi на однойменний сонет Филиповича. Чи це повинне означати — "вплив"? А наколи саме в сонетах Филиповича стилістичний (а радше — композиційний) вплив Зерова здається явним, то якраз сонет не є характеристичною для Филиповича формою; крім "Саломеї", в нього ще лише три — "Дивись, дивись, безмежні перелоги...", "Білявий день втомився i притих..." i "Ґете", а в "Просторі" — жадного.


А на характеристичних для Филиповича рисах класицистичної стилістики ми тут, за браком місця, не спинятимемось; вони, зрештою, є самоочевидні (особливо в "Саломеї"), i позаяк стилістика Филиповича є переважно класицистична — де в чому навіть класицистичнiша, ніж у Зерова — то i стиль його, безперечно, належить у цілому до київського неокласицизму. 


Це слiдне у Филиповича в усякій тематиці почуття космічної єдності надає чи не всій його поетичній творчості характеристичного для неї аспекту пантеїзму. I коли в збiрцi "Земля i вітер" це ще не надто перевищує звичайний рівень iмпресiонiстично-символiчної персонiфiкацiї (уосiбнення) природи та її стихій (порівн., напр., "Він тікав i дививсь, i знову ...", "Нiч, як циганка стара ...", "Розпорошивши снiгову примару:", "Надхмарний вiтер повелiв...") — то в "Просторi" мiстяться вже справжнi пантеїстичнi, сказати б, мiти: "На стiнах вечiрня тiнь...", "Мiсяця срiбний дзюб...", "З античних барельєфiв", "Нехай знаходить золотi пiщини..." — якi належать (поряд iз мiтологемами iншого великого поета-пантеїста — Богдана Iгоря Антонича) до найглибших — i разом найважчих до тлумачення — утворiв української фiлософiчної поезiї.


Не намагатимемось тут дешифрувати поодинокi вияви цiєї мiтологiї у формi лiрики — тим бiльше, що й сам автор, iз суто поетичною примхливiстю, охоче надає їм гiпотетичного вислову: "I вiн знайшов в далинi Себе й благає: воскресни! А, може, було й не так, Бо де ж розгадать минуле..."; або ще: "Онде твiй син встає. Бачить сонце й орла... Може, й не син, а внук. Може, й не внук, а всi..." — Але конче слiд пiдкреслити, що це пантеїстичне почуття мiтичної вiчности кульмiнує навколо iдеалу мистецького твору, що є незмiрно вартiснiший за свого творця i саме тому i метафiзичне непроминущий. Мистецтво охоплює собою все i приводить усе до космiчного ладу — "А я (спадкоємець Феба!) В уявi усе з'єднав..." — через це воно є безмежне ("Нема словам лiчби. Нема на них нероду... Для слiв немає меж...") i всевладне: "I навiть дано Орфею Не слова летючий дим — Всевладну силу, щоб нею I камiнь зробив живим!" (тут, звичайно, пiд "летючим димом" слова розумiється — протилежно до сенсу попередньої цитати — слово як умовний знак, як засiб соцiяльного взаємнення, поза своєю метафiзичною естетикою). "Я — робiтник в майстернi власних слiв..." — проголошує поет: "Будую душi, викликаю гнiв, Любов i волю вводжу в кожний дім". Отже цей його естетизм є не споглядальний, а чинний i динамічний — аж до саможертовності. Не лише до Саломеї — втілення "непереможної вроди", але й до себе, яко творця вроди, промовляє поет:


Своє життя ти віддаси за право �В людській уяві вiковiчно жить!


В цих словах — мудра i героїчна квiнтесенцiя всякої справжньої мистецької творчості. 


.�


Немає такої людини, якій легко далося б вкладати персти до відкритої рани Чорнобиля. Бо від кожної деталі, яку ми знаємо, може розірватися серце. Все, що ми знаємо про катастрофу, може довести до відчаю. Чорнобиль важко переповідати, тим легше він надається до витіснення і забуття. Попри те, цими днями в усьому світі вдвадцяте відбувається вшанування жертв Чорнобиля. Не лише в Києві чи Мінську, а й у Москві та Нью-Йорку, Берліні та Болоньї, Хіросімі, Мельбурні й у мене на батьківщині – в Ґорлєбені.


Назва “Чорнобиль” символізує українську та білоруську трагедію, однак її сприймають як глобальне застереження в усьому світі. Повторю за Свєтланой Алєксієвіч: “Ми все ще послуговуємося поняттями “близько” й “далеко”, “свої” та “чужі”. Але що означає “близько” й “далеко” після Чорнобиля, коли радіоактивні хмари вже за чотири дні сягнули Африки й Китаю”.


Та водночас як жертви тієї-таки радіації, проти якої їх кинули, вони зникли. Вони забуті, жодна статистика не обіймає їх. І це несправедливо! Держава, яка без належного захисту кидає своїх солдатів і громадян проти наслідків атомної катастрофи, зневажає людське життя. Так казали Юрій Щербак і Володимир Яворівський, які вже тоді хотіли почати відкриту дискусію про Чорнобиль і його уроки.


Усі жахіття й проблеми Чорнобиля знайшли відгук у серцях і думах українських письменників. У перші ж дні після катастрофи на сторінках літературних часописів, зокрема в “Літературній Україні”, з'явилися пристрасні публіцистичні виступи Олеся Гончара, Бориса Олійника, Івана Драча. Згодом були видруковані поетичні твори Бориса Олійника, Наталки Білоцерківець, Леоніда Горлача, Світлани Йовенко. Подією в літературі стала документальна повість Юрія Щербака «Чорнобиль» (1987). Цей твір присвячено пам'яті відважних шести пожежників, що самовіддано вступили у боротьбу зі смертю, Велику увагу звертає Юрій Щербак у поемі на проблеми моралі. Осмислюючи глобальність чорнобильської трагедії, автор спонукає читача заглянути у свій внутрішній світ, побачити й оцінити власну совість і власну антисовість. Тому міфологічний образ крука є не тільки уособленням зовнішнього ворога, чужого зла – це і власні недоліки, власне зло, притаманне майже кожній людині. Отож утверджувати добро і правду на землі потрібно, починаючи із подолання власного зла, своєї антисовісті. Історія переконує, що вже не один раз, забувши про власну совість, ми сприяли всеможливим воронам-крукам використовувати нашу правду і нашу істину проти нас самих. 


Повість Ю. Щербака, хоча й носить документальний характер (це зібрані магнітофонні записи учасників ліквідації аварії і жертв атомної стихії), все ж відзначається неабияким художнім осмисленням того, що сталося.


Відома журналістка Любов Ковалевська, пожежник Леонід Телятников, голова Прип'ятського міськвиконкому Олександр Єсаулов, електронник Юрій Бадаев, водій Григорій Хміль – всі вони по-своєму передають пережиту трагедію. Своє завдання Ю. Щербак вбачав у тому, щоб передати мужність людей у поєдин-ку зі смертю й по-філософськи осмислити долю, позначених Чорнобилем, і тих, хто далі йтиме у технологізовану цивілізацію. У цих міркуваннях велике значення має монолог академіка Валерія Легасова, який зробив має монолог академіка Валерія Легасова, який зробив правдивий аналіз причин катастрофи. Їх корені вчений вбачає не лише у хибності технології, а моральному й духовному стані суспільства. Вони започатковані в системі освіти, кар'єризмі, бюрократизмі, хабарництві тощо.


В основу сюжетної лінії твору В. Яворівського “Марія з полином у кінці століття” покладено історію сім'ї Мировичів. Однак В. Яінорівський спостерігає вплив катастрофи не лише на одну сім'ю, а простежує цей вплив на життя всього навколишнього селянства.


Масштабність Чорнобильської трагедії породила цю гірку “вічну” тему нашої літератури. Відлік від злопам'ятного дня 26 квітня 1986 р. вже перейшов рубіж десятиліття, але події, пов'язані з цим днем, раз у раз знаходять своє висвітлення у художніх творах українських літераторів.


Драматичні моральні та духовні колізії, проблеми науки й цивілізації, самопізнання та самоусвідомлення, національні і загальносуспільні проблеми завжди взаємопов'язані. Відвернення планетарної катастрофи залежить від комплексного розв'язання цих проблем. Такі висновки робимо, ознайомившись із повістю “Чорнобиль”.


ЮРІЙ ЩЕРБАК: ЧОРНОБИЛЬ - ПЕРЕСТОРОГА ЛЮДСТВУ


��- Нове сторіччя, хоча з нами залишається важкий соціально-медичний резонанс Чорнобиля, висуває перед людством вимоги суворо й ретельно враховувати уроки ядерного вибуху на ЧАЕС, насамперед у глобальному плані планетарної безпеки, - говорить Юрій Миколайович.�Річ у тім, що газові й нафтові економічні кризи, які спіткали чимало країн, безумовно, є поштовхом до посилення розвитку саме ядерної енергетики і появи низки нових атомних електростанцій. Окрім необхідності абсолютного науково-технічного гарантування безпеки подібних об'єктів у сенсі відповідальних інженерних проектів та рішень, постає питання ретельного захисту всіх енергетичних вузлів та відповідних транспортних комунікацій, але в першу чергу АЕС та місць збереження ядерних відходів, від можливих терористичних актів і нападів. Бо це і є реалії новітньої епохи. Тож потрібна потужна мережа аварійних і тренувальних центрів, аби не допустити небажаних кризових ситуацій на атомних енергетичних пулах.�Тут варто наголосити, що й побудова укриття ЧАЕС, незважаючи на участь у таких розробках провідних науково-технічних, зокрема, французьких фірм, поки що далека від необхідного сучасного розв'язання. І це наочний вражаючий приклад, як насправді важко здолати неконтрольованого атомного джина.�З іншого боку, до нових міжнародних позицій та висновків спонукає об'єктивний стан проблеми нерозповсюдження ядерної зброї. Офіційно нею володіють 8 країн. Таку зброю, слід вважати, має Ізраїль, про її наявність у своїх арсеналах заявили Індія й Пакистан. Створити власну атомну бомбу прагнуть КНДР та Іран. Залишаючи за дужками військові та політичні небезпеки і ризики таких намагань, не можна не взяти до уваги, що й сам такий виробничий процес, за відсутності необхідного технологічного досвіду та найвищого інженерного супроводу, може спричинитися до інцидентів, подібних до чорнобильського. Ці думки, на мій погляд, є актуальними та слушними передовсім у ракурсі міжнародного співробітництва у світлі чорнобильських уроків.�- Юрію Миколайовичу, аналітичну статтю з розглядом лише конспективно викладених думок Ви нещодавно надрукували в газеті "День". На наше переконання, ці шпальти повинні уважно прочитати й сучасні політики та урядовці, звісно, не лише в Україні, але в Україні обов'язково. А наступне запитання таке: Вас запрошено Кіотським університетом в Японії прочитати цикл лекцій у контексті - Чорнобиль і людство. Це Ваша перша поїздка до Японії, хоча Ваш документальний твір "Чорнобиль" добре відомий і в цій країні. Якими будуть тези Ваших виступів?�- Планується, що лекції відбудуться не лише в Кіото, стародавній столиці Японії, але й в університетах міст Токіо та Хіросіми. Лекції до певної міри будуть відлунням Маросіки-2006, але й змалюють узагальнено зусилля української медичної науки в подоланні наслідків радіаційної катастрофи. Це справді видатні праці та новації. Так, зусиллями Інституту ендокринології та обміну речовин ім. В.П.Комісаренка АМН України, очолюваного членом-кореспондентом НАН і АМН України Миколою Троньком, розв'язане складне питання своєчасного виявлення та ефективного лікування раку щитоподібної залози, інших її уражень, індукованих йодним впливом аварії на ЧАЕС. Академічний інститут урології завдяки ініціативам його керівника академіка Олександра Возіанова вперше систематизував чорнобильські онкоризики в урологічній сфері певних вікових категорій чоловіків. В Українському центрі радіаційної медицини під проводом його директора відомого гематолога, члена-кореспондента АМН України Володимира Бебешка реалізується програма лікування онкогематологічних захворювань, спричинених аварією на ЧАЕС, із застосуванням трансплантації стовбурових клітин. І це лише окремі фрагменти цілісної роботи української медичної науки в протидії довготривалим ефектам Чорнобиля.�Доречно сказати, що ці дані суперечать позиціям "Форуму чорнобильської спадщини", який відбувся у Відні 2005 року під егідою МАГАТЕ. Там було декларовано, що порушення в здоров'ї людей внаслідок чорнобильської катастрофи є помірними. Об'єктивно ж це навпаки. Тож попереду великі зусилля урядових та неурядових організацій "постчорнобильського фронту", й основна мета моїх виступів у Японії - довести до японської громадськості, що фронт цей не уявний, а реальний, цілком злободенний. Бо саме Японія найбільше переймається нашими чорнобильськими негараздами.�- Дякую, Юрію Миколайовичу, за цікаву бесіду. Два десятиліття тому Ви першим привернули увагу світової спільноти до страшних чорнобильських днів та тижнів. І ось знову й знову Ви стаєте біля цих дзвонів, аби світ знав - Чорнобиль триває.�Які мотивації рухають Вами?�- Так уже судилося, що мені випало стати одним із провісників у суворій зв'язці - людство і Чорнобиль. Я тоді не передчував, що то поклик на все життя. Але, як бачите, вийшло так. І цим, гадаю, все сказано й у цій моїй особистій візії правдошукача.�Розмову записав �Юрій ВІЛЕНСЬКИЙ.








