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ЛІТЕРАТУРА ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ

Історико-соціальне тло доби

Політичні та соціальні зрушення доби. 

ХХ століття увійшло в історію людства як час визначних наукових відкриттів та економічних досягнень, але водночас і як епоха глобальних катаклізмів і потрясінь, що охопили практично усі сфери людського буття.

Сформовані у ХХ ст. нові життєві засади людської цивілізації тісно укорінені у своїх витоках з тими соціально-політичними процесами, які і визначили специфіку і напрямок історичного розвитку Європи вже починаючи з другої половини ХІХ ст. і виступили далі у ролі рушійних важелів для історії наступного, ХХ століття. Найбільш прикметними рисами соціально-історичного розвитку світового суспільства, починаючи з другої половини ХІХ ст. стає стрімка капіталізація економічних сфер діяльності людини, розвиток виробництва, фінансової та банківської системи, торгівлі, а відтак і жорстка конкуренція і боротьба за перерозподіл сфер економічного та політичного впливу.

· Капіталізація суспільних відносин надзвичайно стимулювала темпи економічного розвитку. За 30 років ( 70-90-ті рр. ХІХ ст.), наприклад, загальний обсяг світової промислової продукції зріс у понад три рази, сталі – у 56 разів, довжина залізничних колій – майже в 4 рази і склала близько 790 тис. км. Економічне зростання супроводжувалось і новим науково-технічними досягненнями: винайденням німецьким електротехніком В.Сіменсом (1816-1892) динамомашини, електричної залізниці; американським інженером Т.Едісоном (1847-1931)  генератора і трансформатора, різноманітної електроапаратури; німецькими вченими Р.Дізелем (1858-1913) та М.Отто (1832-1891) двигуна внутрішнього згоряння; американським інженером Ф.Тейлором (1856-1915) системи наукової організації праці на конвейєрі. Серед інших науково-технічних новацій – винайдення радіо, телеграфа, телефона, створення автомобіля і літака, розвиток океанського пароплавства, удосконалення різновидів вогнепальної зброї і т.д. В соціальній сфері – здійснення буржуазих революцій в ряді країн Європи, Америки та Японії і формування нових суспільних класів – буржуазії, пролетаріата, інтелігенції; в духовній сфері – ослаблення впливу релігій на життя суспільства і формування різноспрямованих ідеологій і політичних партій, поява ліберально-демократичних та марксистських програм перевлаштування суспільства.

Наслідком економічної конкуренції вже на останню третину ХІХ ст. стає відчутне загострення політичних відносин між провідними державами Європи (Англія, Німеччина, Франція, Росія) та їх менш могутніми сусідами, що призводить до низки загарбницьких колоніальних війн, взаємних територіальних претензій, повстань пригноблюваних колонізаторами народів: повстання в Єгипті у 1879-1882 рр., в Судані – в 1881-1898 рр., в Індокитаї – в 80-90-х рр. До найбільших колоніальних імперій того часу відносились Англія, Франція, Голандія, Бельгія. Якщо, наприклад, ще в 70-х роках ХІХ ст. цим та іншим європейським державам належало близько 20% території африканського континенту, то на 1900-ті роки – вже більше 90% територій. Аналогічні принципи сповідувала й тогочасна Росія, що утримувала в межах своєї велетенської імперії Польщу, Україну, Фінляндію, багато регіонів Закавказзя та Середньої Азії. Провідні держави розділили й серйозні територіальні претензії: між Німеччиною і Францією (через Ельзас і Лотарінгію), між Росією і Німеччиною (через Польщу), між Австро-Угорщиною і Росією (через Балканський півострів і Західну Україну). Загострення політичних стосунків призводить й до ряду загарбницьких й національно-визвольних війн у самій Європі, які стали своєрідною прелюдією до спустошливої і досі нечуваної за своїми катастрофічними наслідками Першої світової війни (1914-1918).

· Серед низки війн та політичних потрясінь, що мали місце у Європі на останню третину ХІХ – початку ХХ ст., найбільш резонасними були: Прусько-австрійська (1866) – за контроль над Німеччиною, франко-пруська (1870-1871), що призвела до створення Германської імперії; Паризька комуна (1871) – як перша спроба встановлення диктатури пролетаріату; російсько-турецька війна (1877-1878), яка призвела до звільнення з-під національного гніту більшості з балканських країн; російсько-японська війна (1904-1905), італо-турецька війна (1911-1912), балканські війни (1912-1913). За статистикою, на кінець 80-х років ХІХ ст. в збройних силах провідних держав Європи нараховувалось близько 3 мільйонів чоловік, а чисельність їх у шести найбільших європейських державах упродовж останньої третини ХІХ ст. збільшилась на 40%, витрати на озброєння складали приблизно ¼ національного прибутку, а до початку Першої світової війни зросли на 80%. Перша світова війна охопила 38 держав Європи, Азії та Африки, 4 млн. кв. км., більш ніж 1,5 млрд. чоловік, тобто понад ¾ населення планети. Внаслідок активних військових дій жертвами стали десятки мільйонів людей (лише в знаменитій битві під Верденом на р.Сомі було вбито, скалічено, взято у полон 1 млн. 300 тисяч чоловік), вперше була використана зброя масового знищення (отруйний газ, застосований німцями в 1915 р. в Бельгії).

Мільйонні людські жертви, які понесла Європа, втім, не зняли, а, навпаки, же більше загострили існуючі політичні суперечності. Кінець війни був ознаменований розпадом двох найбільших імперій Європи – Австро-Угорської та Російської і здобуттям національної незалежності для багатьох європейських країн, в числі яких – Україна, Польща, Фінляндія, Чехія, Словаччина, Угорщина, країни Прибалтики. В економіці світу, ослабленій війною, відбувається спад, який тягне за собою важку економічну кризу, що, в свою чергу, сприяла зростанню популярності і стрімкому поширенню у суспільстві марксистських ідей, появі численної кількості партій лівого спрямування. Їх популярність в середовищі пролетаріату і інтелігенції призводить до революційних заворушень у багатьох країнах Європи: Угорщині, Баварії, Словаччині. Діяльність лівих партій в цих і більшості країн Європи не стала визначальною в перспективі подальшого  соціально-політичного розвитку і не похитнула їх демократичний устрій. Але, відкинуті Європою, соціалістичні ідеї знайшли сприятливий грунт для свого розвитку на уламках колишніх імперій. Спричинені ними революції в Росії та Німеччині з невеличкою різницею у часі призводять до появи у Європі двох могутніх тоталітарних режимів – комуністичного сталінського режиму в Радянському Союзі та націонал-соціалістичного гітлерівського режиму в фашистській Німеччині. Взаємне протистояння цих двох новітніх «імперій» та їх амбіційні претензії на світове панування значною мірою визначили ту знервовану і трагічну атмосферу, в якій відбуватиметься політичний та культурний розвиток Європи першої половини ХХ ст. і піком якої стане розв’язана фашистською Німеччиною Друга світова війна (1939-1945).

· Світова економічна криза в черговий раз загострила політичні стосунки та територіальні претензії між провідними країнами Європи та Америки. На початок 30-х років припадає агресія Японії у Китаї. В 1933 р. в Німеччині до влади приходить Гітлер, а в 1936-1937 рр. створюється політиний союз трьох агресивно налаштованих мілітаристських держав – Німеччини, Італії та Японії. 1936-1939 рр. були ознаменовані громадянською війною в Іспанії, де відбувалося перше пряме протистояння фашитсських та антифашистських сил. В 1939 р. Німеччина захоплює Чехословаччину і в тому ж році нападом на Польщу розв’язує страхітливу Другу світову війну, яка за своїми масштабами перевершила усі попередні військові конфлікти людства. В війну було втягнуто 64 держави з населенням в 1,7 млрд. чоловік (понад 80% населення планети), а бойові дії велись на територіях 40 країн, що в 5,5 разів перевищувало території, охоплені Першою світовою війною. На різних етапах війни в ній одночасно приймали участь від 8 до 12,8 млн. чоловік. Впродовж років було вбито понад 50 млн. чоловік стали інвалідами. Сукупні військові витрати склали 1117 млрд. дол. В другій світовій війні була використана зброя масового знищення – бактеріологічна (медицинські досліди, які проводили над військовополоненими у Японії) і ядерна (атомна бомба, яку в серпні 1945 р. американці скинули на два японських міста – Хіросіму і Нагасакі).

Друга світова війна внесла суттєві коррективи у розташування у розташування політичних сил та пріоритетів в повоєнному світі. Більшість європейських держав втратили на якийсь час свою колишню економічну міць і політичний вплив (Німеччина, Франція, Італія, Великобританія), значна частина європейських держав фактично втратила й свій суверенітет (Україна, Польща, Угорщина, Чехословаччина та інші). Натомість на політичну арену висунулись дві наддержави – СРСР і США, які раніше від інших оволоділи ядерною зброєю і своєю політикою скеровували напрямки політичного розвитку Європи. Дві наддержави створили в Європі військово-політичні блоки (НАТО і соціалістичних країн) і у взаємопротистоянні фактично перебували в стані так званої холодної війни, яка спричинила безпрецедентну гонку озброєнь і численні локальні або й повномасштабні військові конфлікти у всьому світі: війна в Індокитаї (1946-1954), Кореї (1950-1953), В’єтнамі (1965-1973), Афганістані (1979-1989), арабо-ізраїльські війни (1948-1949, 1967 і 1978 рр.), Карибська криза 1962 р. та інші. Кінець ХХ ст. був ознаменований появою на політичній арені нової серйозної загрози у вигляді міжнародного тероризму, спалахи якого періодично відбуваються в різних країнах світу, а найбільш резонасний і кривавий вилив знайшли в США, де 11 вересня 2001 р. терористами , що захопили відразу чотири цивільні літаки, були підірвані хмарочоси Всесвітнього торгового центру і одна з будівель Пентагону.  Найбільш значимою подією сучасної історії став остаточний крах у 1991 р. тоталітарної наддержави СРСР і підтримувана більшістю країн Європи орієнтація на ітсне економічне і політичне співробітництво, в якому гідне місце посідатиме й Україна, що з початку 90-х років активно розбудовує власну державність і налагоджує активні стосунки із світовою спільнотою.

· Світовий політичний розвиток другої половини ХХ ст. супроводжувався й значним науково-технічними досягненнями. Людина вперше здійснила вихід у космос (політ Ю.Гагаріна у квітні 1961 р.), винайша і постійно удосконалює телебачення, комп’ютери, ядерні реактори, лазери, космічні супутники, засоби транспорту і зв’язку, генну інженерію, альтернативні джерела енергії. Нові наукові прориви здійснено у сферах хімії та біології, фізики, астрономії, медицини. Створені нові наукові галузі: біофізика, фіохімія, геофізика, геохімія і т.д. Одним з останніх у часі досягнень стала експериментально доведена можливість клонування живих істот.

Культурологічний рух доби. 

Нові політичні та соціально-економічні реалії історичного руху визначили і головні закономірності культурно-історичного розвитку Європи, появу відповідних новому світобаченню філософських, наукових, соціологічних, культурологічних концепцій співвідношення людини та світу, місця, яке займає людина у суспільстві. З середини ХІХ ст. панівною в суспільній свідомості була філософія позитивізму. Вона стала вираженням ідеології буржуазної цивілізації з її утилітарно-прагматичним відношенням до життя, перевагою матеріальних інтересів над духовними, вірою в безмежні можливості людського розуму і раціонального пізнання світу.

· Програмні постулати позитивізму були викладені французьким філософом Огюстом Контом (1798-1857) і англійським філософом Джоном Стюартом Міллем (1806-1873) та Гербертом Спенсером (1828-1903). Як зауважував Конт, уся попередня філософія була хибною, оскільки орієнтувалася спочатку на теологічні (релігійні) цінності, потім – на «метафізичні» (такі, що не можуть бути перевірені досвідом практичної діяльності людини), і ніколи не була науковою. Ідеалістична за характером, вона, на думку Конта, спрямовувалась на осягнення «внутрішньої природи речей», тоді як позитивізм прагне до практичного розуміння речей у їх фактичному, матеріальному вияві.  Ключове для назви свого філософського напрямку слово Конт, наприклад, пояснював так: «Слово «позитивне» означає реальне на противагу химерному». Цінність тепер представляло те, що має відчутно-фактичне значення, усе, що виходило за його межі і мало гіпотетичний характер, проголошувалось нереальним, химерним. Позитивізм сподівався на те, що його нове, матеріалістичне ставлення до життя ініціює розвиток наукового та технічного прогресу і сприятиме якнайшвидшому розвитку буржуазного суспільства, що повинне поліпшити загальні умови людського існування.

Але вже ближче до кінця століття стало очевидним, що позитивістська програма перетворення світу не виправдала покладених на неї сподівань. Науковий і технічний прогрес не призвів до суттєвого покращення умов людського життя. Війни, революції, економічні потрясіння, що розривали європейський континент, зумовили відчуття незахищеності і непевності в людині, породили загальну атмосферу тривожності і приреченості, очікування близької катастрофи і кінця європейської цивілізації й культури. Відповіддю на ці кризові явища стала так звана «філософія життя», яка поступово витісняє філософію позитивізму і на кінець століття стає панівною в самосвідомості європейської культури. «Філософія життя» – це ідеалістична концепція розуміння життя як ірраціональної реальності, фатальної і хаотичної сили, яка не піддається раціональним, логічним методам пізнання і може бути збагненною лише за допомогою творчого прозріння, інтуїтивного осяяння. На місце ключового для попереднього напрямку поняття «позитивного» було висунуто поняття «життя», яке бралось не у його практичному, а швидше у тому його розумінні, що його позитивізм визначав словом «химерність». Життя усвідомлювалось як стихійне таємниче явище, яке в принципі неможливо збагнути і пояснити раціональним шляхом.

· Витоки цієї філософії ведуть від праць німецького мислителя Артура Шопенгауера (1788-1860) з його теорією містичної Світової Волі як такої ірраціональної сили, що править світом і породжує усі речі та процеси в ньому. У відповідності до філософії Шопенгауера, усі компоненти природного світу наділені «волею до життя» і в намаганні ствердити свою волю ведуть безперевну «війну усіх проти усіх». Міра наділеності волею ієрархічна – і людина, як вища істота, відрізняється найбільш сильною волею. Прагнення однієї людини підпорядкувати собі волю іншої призводить до розвитку в людині егоїзму, який збалансовують і утримують в розумних межах закони суспільства і держави. В свою чергу, егоїстичні імпульси в людині пом’якшує і знімає мораль і мистецтво. Основна праця Шопенгауера «Світ як воля і уявлення» з’явилася ще у 1819 р., але по-справжньому ці ідеї стали популярними і знайшли значне число прихильників лише в останню третину ХІХ ст., коли аргументи позитивістської філософії почали здаватися вичерпаними.

Знаменитим учнем Шопенгауера, який не тільки продовжив і перевершив свого учителя, але й спричинив своїми працями справжній переворот в самосвідомості європейців був німецький філософ Фрідріх Ніцше (1844-1900). В своїх філософських працях, з яких основною є «Так говорив Заратустра» (1885) Ніцше проголосив смерть Бога та традиційних моральних і духовних цінностей, що формувалися століттями. Головним в людині Ніцше вважав містичну волю до життя, яка фактично означала волю до влади, боротьбу за неї, за розширення її меж та можливостей. Наше життя, за Ніцше, це мільйони людських воль, між якими точиться постійна і безкомпромісна боротьба за зверхність. В цій боротьбі, як вважав Ніцше, повинна загартуватися і постати нова – надлюдина, така досконала істота, яка стане по той бік добра і зла, заперечить існуючу мораль і створить власну. Філософія Ніцше в першу чергу була спрямована проти занепадницьких і песимістичних концепцій людини, які набули популярності на кінець ХІХ ст., і зовсім не мала присмаку націонал-шовінізму. Але в ХХ ст. його ідеї були вульгаризовані і пристосовані для пропагандистських потреб і амбіцій на расову зверхність ідеологами фашистської Німеччини. Ідеї Ніцше справили величезний вплив не лише на подальший розвиток філософії та естетики, але й літератури. На образах та ідеях Ніцше значною мірою постала європейська література модернізму. Його вчення було надзвичайно популярним і серед російських письменників, представників «срібного століття» російської поезії.

В дусі ідей Шопенгауера свій варіант «філософії життя» створив ще один визначний німецький філософ Освальд Шпенглер (1880-1936). В праці «Присмерк Європи» (1918-1922) він розробляє вчення про стадіальний та циклічний характер культурно-історичного розвитку і пророкує близьку загибель європейської цивілізації і культури. Вчення Шопенгауера активно використовували різноманітні літературні модерністські школи перших десятиліть ХХ ст., на його ідеях значною мірою постала поетична школа так званого катастрофізму, яка культивувала відчуття близької загибелі європейської цивілізації.

Наступником ідей Шопенгауера і Ніцше був і французький філософ Анрі Бергсон (1859-1941), який створив філософський напрям, що отримав назву інтуїтивізму. В центрі вчення Бергсона була теорія інтуїції як специфічного засобу осягнення та розуміння світу, що протистоїть методам його раціонального пізнання.

· Інтуїтивізм ( за лат. букв. – уява, споглядання) – це філософський і літературний напрям, що абсолютизує інтуїцію як момент безпосереднього осягнення світу, завдяки творчій фантазії, яка сприяє його естетичному сприйняттю й оцінці. Інтуїтивізм виникає як негативна реакція на позитивістські, формалістичні методи  осягнення світу, які суттєво ігнорували його духовні аспекти. Свої погляди на інтуїтивізм його основположник Анрі Бергсон виклав у працях «Пам’ять і матерія», «Творча еволюція», «Сміх». Розум, на його думку, може служити людині лише в практичній діяльності, оскільки він здатний ідентифікувати окремі предмети з метою виявлення користі від їх подальшого використання. Естетичну ж функцію світу можна пізнати лише за допомогою інтуїції. Творча робота під силу лише людині, яка не підпорядковує свою діяльність утилітарному інтересу. Тільки такій особистості відкривається краса життя, яка є неповторною. Звідси найвищим знанням Берсон проголосив індивідуальне переживання, інтуїцію, а мистецтво – формою такого пізнання світу, оскільки джерело художньої уяви – душа людини, неповторна і унікальна. Бергсон наголошував на необхідності пошуку нових естетичних форм, здатних відображувати передусім враження і почуття людини. Особливий вплив ідеї Берсона справили на модерністську поезію.

Не менш значний, ніж «філософія життя», вплив на формування нового світогляду справила в першій третині ХХ ст. й філософія фрейдизму. Її засновником є австрійський лікар-психіатр Зігмунд Фрейд (1856-1939). У своїх численних працях він висунув ідею, сутність якої полягає у тому, що поведінка людини у світі та суспільстві мотивується не раціональними і моральними чинниками свідомості, а підпорядкована владі підсвідомих потягів та інстинктів, часом алогічних і аморальних, які людина, за Фрейдом, успадковує від народження. На перше місце  при цьому Фрейд ставив сексуальні потяги, імпульси яких, на його думку, породжують і мистецтво і, в кінцевому рахунку, усю складну і розмаїту людську культуру.

· У працях «Вступ до психоаналізу», «Тлумачення снів», «Я і воно», «Тотем і табу» та інших Фрейд висунув ідею, сутність якої полягає у тому, що людина постійно перебуває під владою інстинктів, які впливають на все, в тому числі і на її творчу діяльність. Провідним стимулом людської діяльності, за Фрейдом, є не раціональне начало, тобто «я» людини, а сфера підсвідомих потягів, часом алогічних і аморальних, які Фрейд позначає поняттям «Воно». Особливого значення при цьому Фрейд надавав сексуальним потягам. На його думку, саме надлишки сексуальної енергії породжують мистецтво, оскільки саме ця енергія є основним джерелом емоційного збудження і тих образів, які з’являються в уяві людини.

Основними елементами структури психіки, на думку Фрейда, виступають «Воно», «Я» і «Над-я». Фрейд розробив їх генетичну взаємозалежність, представляючи етапи становлення психіки, обумовленість і залежність цього процесу від взаємодії ззовнішнім світом. Найбільш архаїчна частина психічного апарату людини – «Воно». Його змістом є усе те, що психіка набуває з актом народження – це передусім інстинкти, які обумовлені фізіологією і будовою людського тіла і виступають найпершим і елементарним проявом психічного. Впродовж життя ця найбільш архаїчна частина психіки зберігає своє провідне значення. Вона виступає як основа психіки, на якій життя людини немовби надбудовує додаткові психічні споруди.

Вплив зовнішнього світу змінює і розвиває певні елементи «Воно». При цьому для контакту «Воно» із світом наобхідний посередник. У його ролі виступає «Я» людини, яке менш егоїстичне і більш пристосоване для спілкування із зовнішнім світом, хоча генетично «Я» розвивається із «Воно». «Я» людини – це свого роду окультурена, цивілізована частка «Воно», але для підтримання своєї основної функції, тобто спілкування «Воно» із зовнішнім світом. «Я» періодично повинне відключатися від навколишньої дійсності і знову зливатися з «Воно». Це відбувається у процесі сна людини і потрібне для того, аби «Я» могло удосконалювати свою організацію свою організацію. Поряд з «Я» в людині поступово формується і «Над-я». «Над-я» – це також посередник у зв’язках «Воно» з навколишньою дійсністю. «Над-я» регулює контакти «Воно» з соціальною сферою життя людини. Безпосередньо «Над-я» з’являється з «Я» як та частина його психічної організації, яка в період дитинства накопичується під впливом батьків, а пізніше переростає в окремий  механізм, який продовжує виховну функцію батьків. Сукупний механізм «Я» і «Над-я» в людині це, за Фрейдом, те, що ми називаємо сумлінням. Сумління Фрейд розглядає як міру засвоєння людиною культури. «Воно», навпаки, виявляє себе в інстинктах і потягах, серед яких виділяються два основні: 1) ерос, тобто сексуальний потяг або інстинкт задоволення і 2) інстинкт руйнування, смерті. На певному етапі історичного розвитку у людині з’являється відчуття часу або відчуття вічності, на якому далі паразитує релігія. Прямим наслідком появи відчуття часу є, за Фрейдом, поява страху перед життям, перед майбутнім. Психічна організація людини постійно спрямована на переборення цього страху, який, в свою чергу, є постійним джерелом створення і накопичення неврозів у свідомості людини. Фрейд окреслює три основні шляхи переборення цього почуття: 1)прагматичні засоби, суть яких полягає у тому, що людина займається певною практичною діяльністю, наприклад, науковою, яка відволікає її від відчуття страху перед життям; 2) одурманюючі засоби, які Фрейд, в свою чергу, ділить на релігійні і хімічні, тобто пов’язані з оп’янінням (алкоголь, наркотики); 3) сублімація, яка витісняє психічні неврози в сферу культури і трансформує їх в образи мистецтва. Таким чином, і в основу мистецтва – і, ширше, в основі культури, за Фрейдом, покладеними виявляються інстинктивні, переважно еротичного змісту переживання і неврози.

Літературні твори Фрейд розглядав як такі, що є продуктами переробки неврозів, зокрема, емоційних конфліктів, породжених дитячими сексуальними переживаннями, основу яких складає так званий Едіповий комплекс. Даний термін сходить до відомого давньогрецького міфу про трагічну долю Едіпа, який, одружившись з вдовою вбитого ним царя Фів, пізніше дізнається, що вбитий був його батьком, а дружина – відповідно, його матір’ю. Фрайд вважав дану ситуацію символом дитячого неврозу, суть якого полягає в дитячій ревнощі сина до батька, що з’являється на грунті стихійного сексуального потягу до матері. Неможливість реалізації даного підсвідомого потягу поступово призводить до його витіснення раціональною сферою свідомості дитини, але це витіснення не минає безслідно для людини і породжує душевну травму, зв’язану з нереалізованими сексуальними переживаннями, яким звичайна людина дає вихід в своїх фантазіях, снах і підсвідомих бажаннях, а письменник – в своїй художній творчості. Стосовно дівчаток ситуація пояснюється «комплексом Електри», який має на увазі вираження ворожості дочки до матері, що обумовлена ревнощами до нех як «суперниці», яка заважає безроздільно володіти батьком. Метод аналізу літературних творів за Фрейдом отримав назву психоаналізу. Психоаналіз ставить за мету розкрити, «дешифрувати» підсвідомі мотиви і потяги, які нібито в своїй основі визначають задум письменника і реалізються в суперечливих діях персонажів твору і особливостях зображення, яке символічно відтворює структуру того або іншого психологічного процесу, пов’язаного з зародженням, протіканням і витясненням прихованих сексуальних бажань автора твору.

Фрейдизм, з одного боку, доводить до абсурду ідею духовності і людської культури. Зокрема, у цьому зв’язку, учень Фрейда Карл Густав Юнг зауважував: «Варто проступити у бідь-якій людині чи художньому творі відбитку духовності, як Фрейд ставив його під підозру і вбачав у ньому витіснену сексуальність… Я сказав йому, що якщо продумати логічно його гіпотезу до кінця, то це буде знищувальним вироком культурі. Культура виявиться пустим фарсом, болісним результатом витісненої сексуальності. «Звичайно, - підтвердив він, - так воно і є».

Важливим внеском у культурологічний рух ХХ ст. став також і екзистенціалізм. (від лат. “екзистенція”, тобто існування). Це один з найпопулярніших у Європі 40-60-х років напрямків розвитку філософської думки, який зосередив свою увагу на найбільш сутнісних, кореневих проблемах людського існування. Екзистенціалізм намагається переглянути саму концепцію людини як соціальної істоти і намагається відшукати більш глибокі, сутнісні, духовно-метафізичні основи людського буття і мислення.

· До ідейних витоків екзистенціалізму відносять філософію життя, феноменологію Е.Гуссерля, релігійно-містичне вчення С.К’єркегора, філософські праці російських філософів Льва Шестова і Миколи Бердяєва.  Екзистенціалізм зародився ще у 20-ті роки як критична реакція на оптимістично-примиренницьку світоглядну позицію, стверджену попереднім філософським досвідом і, зокрема, в найбільшій мірі – Просвітництвом і позитивізмом. За цією концепцією, усе в світі підпорядковане розумному і логічному порядку (встановленому Богом і людьми), тісному причинному взаємозв’язку, який визначає послідовність і закономірність розвитку світу і мало що не механічно регулює у ньому взаємостосунки людей, спрямовані на досягнення і покращення суспільного добробуту. Цим поглядам екзистенціалісти протиставили концепцію трагічності людського буття. На їх думку, світ не є упорядкованим, а місце людини у ньому, нехай і в загальних рисах, але наперед визначеним (соціальними, політичними, кільтурними обставинами їх життя). Навпаки, світ – це хаос, що постає не на закономірностях, а випадковостях. Людина приречена бути відчуженою у світі, на який вона не має змоги впливати. Свою відреченість від світу і водночас усю гостроту і непевність свого буття людина по-справжньому здатна збагнути лише у так званих “пограничних” ситуаціях, тобто таких, коли вона опиняється на тонкій межі, що розділяє життя і смерть. Єдине, що виправдовує буття людини – це, на думку екзистенціалістів, свобода її вибору, її моральної позиції, що коливається від пасивного примирення з долею до спроб, попри усю хаотичність і випадковість людського існування, відшукати у ньому певний сенс, який реабілітуватиме людину, хоча б у її власних очах. 

Основним положенням екзистенціалізму є постулат: екзистенція (існування) передує есенції (сутності, природі людини). Якраз на існуванні людини, що є емпіричною особистістю, ви​лученою ї будь-яких систем (політичних, соціальних, релігійних), зосереджують свою увагу представники напряму. Саме існування людини «наодинці» з буттям є, на думку екзистенціалістів, єдиною достовірною реальністю. Світ же вони розуміють як дещо вороже особистості, сприймають його як хаотичний, дисгармонійний, абсурдний. Процеси, що відбуваються у цьому повному внутрішніх протиріч світі, позбавлені закономірностей, логічного зв'язку, часової послідовності. Особистість у екзистенціалістів має протидіяти суспільству, державі, середовищу, ворожому «іншому». Адже всі вони нав'язують особистості свою волю і мораль, інтереси й ідеали. Вищу життєву цінність екзистенціалісти вбачають у свободі особистості. Існування ж людини тлумачиться ними як драма свободи.

Людина приречена на вигнання у всесвіті, на відчуженість від інших людей, на абсурд як «метафізичний стан людини у світі», за висловом Камю. Поняття відчуженості та абсурдності взаємопов'язані в літературних творах екзистенціалістів («Нудота» Сартра, «Сторонній» Камю). Екзистенціальний герой подібний до людини з філософського трактату «Або-або» С.К’єркегора, де йдеться про «самотню, на саму себе кинуту людину», що стоїть у «безмірному» ворожому світі, який іменується «нерозумінням».

Помітними віхами культурологічного розвитку ХХ ст. стали структуралізм і постструктуралізм. Структуралізм – це загальна назва цілого ряду напрямків, що характризуються розвиток як гуманітарних, так і точних наук ХХ ст. Головна мета структуралістського підходу до аналізу явищ дійсності полягає у ваявленні та вивченні основних закономірностей функціонування структури певного обєкту, під якою розуміють сукупність зв’язків між елементами цілого, що зберігають свою сталість при різноманітних трансформаціях і варіюваннях. Інакше кажучи, під структурою розуміють певну незмінну вихідну основу, свого роду матрицю, яка представляє собою узагальнений смисловий каркас об’єкта, абстрагований від його живих, конкретних, матеріальних властивостей і проявів. Наприклад, структурне вивчення якогось тексту, скажімо, роману передбачає знаходження не тих елементів, які визначають його індивідуально-авторську своєрідність,  а тієї загальної смислової основи, яка характеризує внутрішню побудову усіх без винятку романів і може бути описана як сукупність внутрішьно співвіднесених ознак або елементів цієї побудови.

· Витоки структуралізму пов’язують з успіхами структурної лінгвістики – мовної дисципліни, яка виникає на початку ХХ ст. Структурна лінгвістика, основоположниками якої були Бодуен де Куртене (1845-1929) й Фердінанд Соссюр (1857-1913) , поставила мету науково точного, а в кінцевому рахунку і математично точного аналізу мови. Вихідним пунктом цього напрямку лінгвістики стало поняття про структуру мови. В узагальненому вигляді структура представляє з себе внутрішні взаємовідношення і зв’язки, які покладені в основу мови і визначають специфіку її звукової і смислової організації. Структурна лінгвістика абстрагується від безпосереднього вивчення звуків, слів і граматичних форм як таких, і зосереджує увагу на дослідженні тих законів, які покладені в їх основу (подібно до того, як фізика абстрагується від матеріальних тіл і вивчає їх внутрішні співвідношення і функції – масу, швидкість, енергію, теплоту і т.п.). Витоки структуралізму такж пов’язують з діяльністю Московського лінгвістичного гуртка (Петро Богатирьов, Роман Якобсон, Густав Шпет та інші) і товариства по вивченню поетичної мови, яке далі переросло в формальну школу літературознавства. Етап активного поширення в Європі методів структурного аналізу охоплює 20-60-ті роки ХХ ст. До числа найбільш авторитетних представників європейського структуралізму відносяться російський фольклорист Володимир Пропп, французький етнолог Клод Леві-Строс, французький філолог Роллан Барт. В цілому структуралізм прагне надати гуманітарним наукам статус наук точних, звідси його схильність до жорсткої логіки і математичних формул. Наприклад, Джон Прінс описав структуру загальновідомої казки «Червона Шапочка» на 12 сторінках алгебраїчних формул.

Як негативна реакція на структуралізм, з середини 60-х років в країнах Європи та Америки поширюється так званий постструктуралізм. Поструктуралізм – це сукупність напрямків філософської, естетичної та літературної думки, які заперечили теорію жорсткої структурованості тексту, беззалишкової підпорядкованості його змісту наперед заданим і абстрагованим від авторської індивідуальності і історичного контексту смисловим схемам. Найбільш значним серед напрямків поструктуралізму виявився деконструктивізм. 

· Деконструктивізм  з’явився у Франції наприкінці 60-х років. Його найвизначнішим представником є Жак Дерріда, автор відомих праць «Про граматологію», «Маргінеси філософії», «Поштова картка: від Сократа до Фрейда». Ідеї Дерріда значною мірою вплинули на розвиток деконструктивізму в США, де на основі його ідей виникла так звана Йєльська школа (П. Де Ман, Дж. Міллер, Б.Джонсон). У Франції ідеї Дерріда значною мірою поділяли такі авторитетні представники філософсько-естетичної думки, як Мішель Фуко і Роллан Барт. Свою назву деконструктивізм отримав за соновним принципом аналізу тексту, введеного Ж.Дерріда, - принципом «деконструкції». Особливість цього аналізу полягає у виявленні внутрішньої суперечливості тексту, у знаходженні в ньому схованих і не помічених читачами, або й автором «залишкових» смислів, тих, за термінологією Дерріда, «що сплять» і деформують чітку упорядкованість і структурованість змісту тексту.

Зазначені напрямки загальнофілософських та естетичних уявлень людини кінця ХІХ – ХХ ст. визначили і обличчя та специфіку літературного розвитку доби. Реалізм, як провідний художній метод попередньої епохи вже з кінця ХІХ – початку ХХ ст. поступається своїми позиціями новому художньому баченню світу. Розвиток нового художнього світобачення у порядку його хронологічної послідовності прийнято об’єднувати в три етапи – декаданс (остання третина ХІХ ст.), модернізм (кінець ХІХ – перша половина ХХ ст.), постмодернізм (з другої половини ХХ ст.), кожен з яких виявляється сумарним позначенням достатньо значної і розмаїтої сукупності літературно-художніх напрямків, шкіл та угруповань. Літературу ХХ ст. в цілому характеризує тенденція до різноманітних експериментів із засобами художнього виразу та формами вияву авторського світобачення, орієнтація на підкреслену індивідуалізованість тих ознак, що визначають осібність авторського стилю, ускладненість проблематики, більш тісний і безпосередній її зв’язок з ідеологією, філософськими питаннями та кореневими цінностями людського буття, з релігійними та міфологічними ідеями, інтерес до специфічних галузей людської життєдіяльності: психіатрія, біологія, медицина, комп’ютерна техніка і т.д. В літературі ХХ ст. стверджуються або й зароджуються нові тематичні напрямки, які раніше існували епізодично або перебували на периферії літературного розвитку: це, насамперед, фантастика й детектив.

Специфіку сучасної літератури характеризує достатньо чітко виявлена в ній тенденція до диференціації та поляризації внутрішніх складових літературного розвитку. Структуру сучасної літератури можна уявити у вигляді будівлі, на нижньому ярусі якої розміщена так звана масова література, тобто література невисокого гатунку, яка покликана задовольняти невибагливі і нерозвинуті естетичні смаки широкого загалу. Подібно до фольклору, така література спрямована на елементи колективної, а не індивідуалізованої естетичної свідомості, але, на відміну від нього, не ставить за вимогу орієнтувати читача на високі естетичні цінності, моральні та емоційно-ціннісні ідеали, достатньо часто звертаючись до "темних" і підсвідомих сфер людської свідомості (зв’язаних з насиллям, культом грубої фізичної сили, різноманітними фізіологічними інстинктами, настановами, які не вкладаються в норми загальновизнаної моралі). З іншого боку, в масовій літературі наявний і достатньо значний пласт творів, які за критерієм моральної орієнтації можуть бути співвіднесені з більш високими ярусами літератури, але незмінно програють їй за рівнем своєї художньої довершеності, наслідуючи та примітивізуючи її сюжети (наприклад, достатньо широко розповсюджені так звані "жіночі" романи). На наступному, середньому ярусі розміщена так звана белетристика як література, в достатній мірі індивідуалізована і художньо довершена, але не виділена з загального ряду словесних творів. Нарешті, третій, найвищий ярус займає література, міра художньої довершеності якої має значення взірцевості, етапності і асоціюється з якимись особливо вагомими внесками у розвиток традицій національної або й світової літератури. Інколи цю літературу протиставляють іншим літературним ярусам як елітарну, але елітарність її достатньо умовна і означає не стільки її наперед задану орієнтацію на вибране коло осіб, скільки на те, що вона спирається на значні пласти попереднього і сучасного культурного досвіду і, відповідно, потенційно вимагає від читача  належного високого рівня культурного розвитку.

· В реальному розмаїтті сучасної книжкової продукції даний поділ набуває і більш складних і водночас непевних форм. Елітарність може служити не лише ознакою художньої досконалості й взірцевості, але й експериментальної ускладненості художньої побудови або проблематики твору, або й свідомої форієнтації письменника на вибране коло осіб, під яким найчастіше розуміють певний естетичний тип читача, найчастіше читача інтелектуально витонченого, що володіє культурним багажем знань, більшим від «усередненостатистичного». В розряд масової літератури досить часто автоматично відносять усі твори, тематика яких не викликає асоціацій з серйозною проблематикою – тобто фантастику, детективи, трилери, «жіночі романи», що також не є правомірним, оскільки поряд з дійсно низьковартісними в художньому розумінні кримінальними романами існує й детективна класика (А.К.Дойль, Крісті, Сіменон та інш.), поряд з недолугою фантастикою – високоякісні і всесвітньо визнані зразки цієї ж тематики (Г.Уеллс, Р.Бредбері, А,Азімов, Дж.Р.Р.Толкін та інші), поряд з відверто  порнографічною продукцією – романи на ту ж «жіночу» тематику  - М.Мітчел «Віднесені вітром» або В.Набокова «Лоліта». На відміну від новаторського характеру справжньої літератури поетика масової літератури цілком трафаретна і передбачувана, оскільки стереотипізує і зводить до повторюваних кліше вже використані в літературній практиці сюжетні ситуації та образи, і при цьому зовсім не дбає про індивідуалізацію і новизну художнього стилю.

Запитання і завдання.

· Назвіть найбільш прикметні риси, що характеризували розвиток людського суспільства, починаючи з другої половини ХІХ ст. Якими були зміни у різних сферах життя тогочасного суспільства: в економічній, соціальній, духовній

· Що стало причиною загострення політичних стосунків між провідними державами Європи другої половини ХІХ - початку ХХ ст. ?

· Які суспільно-політичні фактори визначили історичний розвиток Європи першої половини ХХ ст?

· Охарактеризуйте політичні процеси світового розвитку другої половини ХХ ст.

· Які філософські концепції розвитку світу були панівними в Європі другої половини ХІХ ст?

· Охарактеризуйте філософію позитивізму

· Що таке філософія життя? Ня які світоглядні засади вона спиралася? Хто з європейських філософів належав до числа її представників?

· Визначте світоглядні засади інтуїтивізму як філософського напрямку розвитку думки?

· Що нового у розвиток суспільного світогляду внесла філософія фрейдизму? Якими були її головні постулати?

· Яку концепцію людини висунув екзистенціалізм?

· Що таке структуралізм і постструктуралізм?

· Що визначило особливості нового художнього світобачення в літературі кінця ХІХ - початку ХХ ст? Якими були основні етапи його розвитку?

· Окресліть головні риси літератури ХХ ст.

Психологічна та лірична проза. Вірші у прозі

Під впливом соціально-політичних та загально-культурних змін на рубежі ХІХ – ХХ ст. в європейській літературі відбуваються суттєві зміни, пов’язані з оновленням традиційних, вироблених літературною практикою ХІХ ст. реалістичних принципів художнього зображення. В першу чергу модернізація торкнулась поетичних і драматичних форм словесного мистецтва, але на кінець ХІХ і початок ХХ ст. художні експерименти, розпочаті там, були перенесені і в площину прози.

В цілому оновлення традиційних моделей прози, вироблених упродовж ХІХ ст., на рубежі нової доби відбувається за рахунок їх збагачення новими типами розповідних структур, зокрема таких, які у більш значній мірі були орієнтовані на суб’єктивність і ліричність розповіді а також помітним зміщенням акцентів в традиційній для прози другої половини ХІХст. проблематиці. Прозу цього періоду характеризує тісна взаємодія різних художніх методів, як традиційних так і модерністських. Загальна еволюція прози цього періоду відбувається шляхом поступового ускладнення реалістичних зразків прози зразками натуралістичними, які, в свою чергу, шляхом їх подальшого ускладнення та розробки, еволюціонують до зразків модерністської прози. Характер співвідношення в структурі прозаїчного твору елементів різних художніх методів та поетик при цьому найчастіше набуває форми твору – зовні реалістичного, але означеного в структурі розповіді, сюжетної організації, композиції або в формі змалювання образів відчутними впливами натуралістичного або модерністського характеру. В першу чергу ці впливи позначаються на ослабленості фабули та композиційної упорядкованості твору, акцент з яких тепер переноситься на більш глибокий аналіз психології героїв та ліричну (тобто більш суб’єктивну) в своїй основі форму розповіді про них, в центр якої найчастіше тепер висувається психологія самого розповідача. Якщо основою реалістичної прози була форма викладу від третьої особи, що створювало ілюзію об’єктивності розповіді і «повноти» бачення світу зображуваного, то в прозі рубежа століть переважає форма викладу від першої особи певного «я», тобто манера, для якої характерне «неповне» і суб’єктивне бачення світу. Ці впливи також позначаються на більш емоційно-пристрасній насиченості образів, на широкому введенні до твору розгорнутих пейзажних картин, які виконують функцію своєрідного відзеркалення світу емоційно-психологічних переживань героїв. Модернізація відбувається також і за рахунок мовних нововведень, зокрема неологізованої лексики а також великого числа просторозмовних елементів.  Нові художні тенденції, зрештою, призводять й до суттєвих змін у характері жанрових побудов прози рубежа століть. Якщо у попередню, реалістичну епоху домінували великі й середні епічні жанри, такі, я кроман та повість, то на кінець століття провідне положення в жанровій системі прози починають займати пеерважно малі епічні жанри, такі як нарис, невеличка, як правило, «безфабульна» повість, оповідання, етюд. Значного поширення набувають твори, в основу яких покладений біографічний або автобіографічний елемент. Провідним жанром в прозі рубежа століть стає новела, до якої тепер найчастіше звертаються як слов’янські, так і західноєвропейські письменники.

· Новела /італ. novella - новина/ - малий епічний жанр, який характеризується динамічним сюжетом, гострим конфліктом і несподіваним фіналом. Нерідко новелу розглядають як синонім оповідання, іншого малого жанру епосу. З оповіданням новелу споріднює ціла низка рис: одноподійність, одноконфліктність, настанова на достовірність відтворюваного життєвого матеріалу, обмежене коло дійових осіб. Проте наявні також суттєві розбіжності між двома близькими жанрами. В новелі більш загострений, ніж в оповіданні, конфлікт, а події в ній розвиваються напруженіше й динамічніше. Нерідкими в новелі є й відступи від строгого причинно-наслідкового розгортання подій. У розвитку сюжету новели обов'язково зустрічається раптовий поворот, що призводить до неочікуваної розв'язки. Виклад подій у творах новелістичного жанру лаконічний, їм притаманні економність і влучність художніх засобів.

Як і в оповіданні, в новелі описується одна подія з життя героя без докладного зображення того, що цій події передувало та що за нею відбуватиметься. В сюжеті новели завжди присутній елемент незвичайного, неочікуваного, захоплюючого, інтригуючого. Недарма Гете визначив новелу як розповідь про "нечувану подію". Як правило, у творах новелістичного жанру зменшується значення описів. Чужа новелі і "екстенсивність" у зображенні дійсності. Доволі скупо вона розкриває внутрішній світ героя, характер якого здебільшого є цілком сформованим. Натомість значна увага в новелах приділяється художнім деталям.

Визначними майстрами новели ХІХ ст. зарекомендували себе М.Гоголь, Бальзак, Меріме, Мопассан, Чехов, Марк Твен, О’Генрі. На початку ХХ ст. новела, яка не була особливо популярним жанром в прозі реалістів, переживає новий злет. Водночас, суттєво змінюється й її внутрішня художня структура, яка набуває ознак  поглибленої психологізованості. Фабула як подієвий кістяк і основа твору в новелі цього часу найчастіше втрачає своє основоположне значення і поступається місцем іншим елементам художньої побудови, в першу чергу виявленій у творі позиції, певній суб’єктивній свідомості, «очима» якої ми бачимо усе зображене. Більш значну роль в художній організації новели рубежу століть починають також відігравати «просякнуті» певним настроєм або ідеєю описові елементи, які  гальмують або й повністю деформують розгортання фабули, але зате більш чітко і різко підкреслюють світоглядні засади свідомості оповідача, яка виявляє себе у творі. Особливо яскраво усі ці зрушення засвідчили себе в психологічній та романтичній новелістиці російських письменинків рубежа століть (А.Чехов, О.Купрін, Л.Андрєєв, М.Горький та інш.). Наслідком загальної настанови на поглиблену психологізацію літератури рубежа століть стає поява в ній таких специфічних, прикордонних жанрів, які поєднували ознаки поетичних ліричних творів і прози. Зразком прозового жанру, в якому активізується ліричний елемент, стає вірш у прозі. Зразком поетичного жанру, що активізує прозаїчний елемент своєї художньої побудови стає верлібр або вільний вірш.

· Вірш у прозі (поезія в прозі) - невеликий за розміром ліричний твір, написаний прозою; “поетичний за змістом і прозаїчний за формою” (О.П.Квятковський). Цей жанр відзначає велика емоційність, яскраво виражений ліризм, піднесена, часом ритмічна мова. У вірші в прозі, за словами Л.Тимофєєва, “переважає не оповідний, а суб’єктивно-оціночний елемент, великого значення набуває емоційне забарвлення мовлення і, згідно з цим, ритміко-інтонаційна структура”. Дані властивості поезій у прозі є також невід’ємними рисами власне ліричного вірша. Спільними у віршах та віршах у прозі є також безсюжетна композиція: у останніх сюжет або зовсім відсутній або ж існує у вигляді певної статичної ситуації.

Становлення жанру вірша у прозі відбувається за доби романтизму, коли панує ліризм і проголошується прозорість міжжанрових і міжродових меж. Першим закінченим зразком нового жанру вважається книга французького романтика Алоізіуса Бертрана “Нічний Гаспар, фантазії в манері Рембрандта і Калло” (вид.1842), що являла собою низку мініатюр - стилізацій побуту, звичаїв та мови середньовічної та ренесансної Франції. М.Л.Гаспаров відзначає, що форма вірша у прозі мала два основні витоки: “Першим її витоком була давня традиція європейської релігійної лірики у прозі, що йде від Біблії (Псалтир) через середньовічні молитви і твори містиків до “нічних дум” Е.Юнга й далі. Другим витоком була  французька традиція прозового перекладу іншомовних віршів; проміжною ланкою була поява “удаваних перекладів” (“Мадагаскарські пісні” Е.Парні, “Гузла” П.Меріме, “Твори Оссіана” Дж.Макферсона)”.

Термін “вірш у прозі” був уведений в літературний обіг Шарлем Бодлером. Він позначив ним свої ліричні мініатюри (цикл “Вірші у прозі”, 1869). Сам Бодлер говорив про “диво поетичної прози, музичної без ритму і без рими, достатньо гнучкої та чутливої, щоб засвоювати ліричні поривання душі, трепет мрії, сильні порухи сумління”. Слідом за Ш.Бодлером цей жанр у французькій літературі розробляли А.Рембо, Лотреамон, Сен-Жон Перс, А.Бретон, М.Жакоб, П.Реверді. Найвідомішими зразками французької поезії в прозі є два цикли Артюра Рембо - "Осяяння" і "Сезон у пеклі". Глибоким ліризмом пройнята його мініатюра "Квіти" з першої збірки:

"Із золотавого приступця, - серед шпакових мотузочок, сивого флеру, зеленого оксамиту та кришталевих дисків, що темніють, мов мідь на осонні, - я бачу розквітлу наперстянку на килимі, помережаному сріблом, вічками та волоссям.

Жовті золоті монети, розкидані по агату, стовпи із червоного дерева, що підтримують смарагдове склепіння, жмутки білого єдвабу і тонке рубінове пруття оточили троянду.

Немов божества з великими блакитними очима та сніговими нормами, море і небо ваблять на мармурові тераси буйні, свіжі троянди”.

В російській літературі бодлерівський термін вперше прийняв І.Тургєнєв. З 1877 по 1882 р. він творив свої знамениті “Стихотворения в прозе”. Сама назва цього твору Тургєнєва, як зауважує О.Чичерін, “відмічає ліризм, музикальність даного жанру, свободу вираження почуття і думки, котрі й надають прозі того вільного руху, що властивий тільки віршованій ліриці - найбільш вільному зі старих жанрів”. “Вірші у прозі” Тургєнєва, куди увійшли такі відомі ліричні мініатюри, як “Нищий”, “Последнее свидание”, “Порог”, “Как хороши, как свежи были розы...”, “Русский язык”, так і залишилися найкласичнішим зразком цього жанру в російській літературі.

До жанру поезій у прозі неодноразово зверталися і визначні представники української літератури: Леся Українка /”Твої листи завжди пахнуть зов’ялими трояндами”/, Ольга Кобилянська /”Акорди”, “Рожі”/, Василь Стефаник /”Дорога”, “Раненько чесала волосся”/, Марко Черемшина /”Льодові квіти”/.

Від власне віршів такі твори відрізняються, по-перше, тим, що їх ритмічна організація не є жорсткою і чітко упорядкованою і, по-друге, умовний поділ на рядки (закінчені ітонаційно-ритмічні фрази) не фіксується графічно, тобто текст подається суцільно, а не у вигляді запису кожної такої фразової одиниці в окремий друкарський рядок. 

Традицію написання подібних творів була продовжена в російській літературі рубежа століть (В.Гаршин, М.Горький).Найбільш резонасними стали два вірші у прозі М.Горького “Пісня про Сокола” та “Пісня про Буревісника”. Розподіл на віршові рядки цих творів мав би такий вигляд:

Над седой равниной моря




Высоко в горы

Ветер тучи собирает





Вполз уж и лег там

Между тучами и морем





В сыром ущелье,

Гордо реет Буревестник,





Свернувшись в узел

Черной молнии подобный…




И глядя в море…


(4-стопний хорей)





(2-стопний ямб)

· Вільний вірш (верлібр) (франц. vers libre) – це вірш, в якому відсутні метр (витримуваний впродовж усього вірша той або інший тип ритмічної організації) та рима, за рахунок чого цей тип вірша звучить майже як проза. Різниця між таким віршем та прозою полягає лише у поділі тексту вільного вірша на віршові відрізки, позначувані на письмі графічно – у вигляді запису окремими рядками, в усному виконанні – інтонацією, особливо інтонаційним підкресленням кінця кожного рядка. Неупорядкованість внутрішнього ритму в верлібрі досить часто компенсується, по-перше, певними ритмічними тенденціями, які реалізуються в ньому у вигляді непослідовно витримуваного чергування однорідних стоп, по-друге, однотипним порядком розміщення слів у рядку (наприк.: прикметник-іменник-дієслово…). Приклад верлібра:

Я мав одвагу оглянутися назад

Шлях мій позначено трупами днів

Плачу над ними

Одні гниють у церквах італійських

Або в малих лимонових гаях

Де цвіт і плід


(Г.Аполлінер, з циклу “Заручини”)

Оновлення російської, як і західноєвропейської прози рубежа століть в цілому пов’язане з появою нових літературно-художніх анпрямків – натуралізму, імпресіонізму і неоромантизму, що протиставили себе традиціям реалістичної естетики та поетики. 

Натуралізм (лат. natura – природа) це літературний напрямок, який виник у французькій літературі в другій половині 60-х років ХІХ ст. і до кінця 80-х років поширився майже в усіх європейських літературах. Термін “натуралізм” був введений французьким письменником Емілем Золя, який вважається його основним теоретиком і практиком. Типологічно натуралізм близький до реалізму і виступає як логічне продовження і завершення його найголовнішого постулату, а саме – принципу життєподібності. При цьому натуралісти ставлять вимогу досягнення максимальної життєподібності. Якщо під життєвою правдою в реалізмі розуміється типовість, тобто узагальнена, а тому неповна відповідність реального і змальовуваного, то в натуралізмі під життєвою правдою розуміють фактологічність, тобто максимально вичерпну точність і відповідність реальності її художньому відображенню. Ідеалом точності відображення для натуралістів служили методи описання дійсності, якими користувалися точні науки. Таким чином, основним положенням, навколо якого визначались розбіжності між натуралістами та реалістами, була міра об’єктивності , життєподібності відображуваної в літературному творі дійсності. На думку натуралістів, в творах реалістів життєподібність приймала спотворену форму в силу, по-перше, їхнього прагнення до типовості картини відображуваного життя, яка, як і будь-яке узагальнення, вела до неминучого схематизму; по-друге, в силу прагнення реалістів внести в картини дійсності елементи оціночності, ідеологічних симпатій та антипатій, які порушували об’єктивну безпристрасність зображуваного елементами суб’єктивного, суто авторського бачення (художній твір, на думку натуралістів, повинен лише “регіструвати” факти, а висновки і оцінки нехай робить сам читач. Флобер говорив, що “велике мистецтво повинне бути науковим і безособистісним”, а Золя у цьому зв’язку іронізував: “не можна уявити собі хіміка,  який гнівається на азот, за те, що  ця речовина є непридатною для дихання, або ж ніжно симпатизує кисню за протилежною підставою”); по-третє, внаслідок того, що поведінка героїв в реалістичних творах мотивована виключно впливом на їх психологію соціального середовища, яке формує характер і визначає вчинки людини. Від соціальної мотивації натуралісти не відмовлялися, але вважали її одномірною і недостатньою. В дусі сучасних  їм наукових досліджень натуралісти вважали, що психологію людини визначає не стільки соціальна, скільки біологічна природа, зокрема її фізіологічні та еротичні потяги, а також імпульси спадковості, дію і спрямованість яких, як і будь-якого біологічного організму, визначає елементарна і постійна боротьба за виживання, в ході якої наявний в людині біологічний комплекс неминуче вступає у суперечність з моральними та етичними нормами суспільної поведінки. Відомими представниками натуралізму були Гі де Мопассан, Г.Флобер, брати Гонкури, А.Доде та інші. Більш або менш значними натуралістичними вкрапленнями позначена творчість Дж. Джойса, Ф.Кафки, Б.Пруса, С.Моема, С.Беккета та інш. В російській прозі рубежа століть натуралізм не отримав значного поширення. До числа більш або менш значних його представників відносяться П.Бобрикін, О.Ертель, Д.Мамін-Сибіряк. Втім, окремі елементи натуралізму вбирає до себе й проза В.Короленко, О.Купріна, М.Горького.

Iмпресіонізм   (вiд  франц.  impression  -  враження)  -  це художнiй  напрям, заснований  на  принципi  безпосередньої  фiксацiї  вражень,  спостережень, спiвпереживань. Iмпресiонiзм розвивається  в  останнiй  третинi  ХIХ  -  на початку ХХ ст. Спершу вiн виник у французькому живописi: в  1874  р.  назву "Iмпресьон" ("враження") отримала картина Клода Моне "Схiд сонця у  Гаврi". А  в  1877  р.  група  художникiв  (К.Моне,  О.Ренуар,  К.Пiсарро,  Е.Дега, А.Сiслей) "добровiльно" приймає назву "iмпресiонiсти" та  починає  видавати журнал  "Iмпресiонiзм".  Пiд  впливом  iмпресiонiзму  в   живописi   згодом з'являється  iмпресiонiзм  в  скульптурi   (О.Роден),   музицi   (М.Равель, Дебюссi, А.Скрябiн, I.Стравинський), театрi  (А.Шнiцлер,  Г.Гофмансталь). Наприкiнцi ХIХ ст. iмпресiонiстичний стиль охоплює також  i  лiтературу.  В нiй вiн не складає окремої школи, як в живописi, однак  принципи  й  засоби iмпресiонiзму залучають в своїй творчостi письменники  рiзних  країн.  Риси iмпресiонiзму властивi французьким художникам слова  П.Верлену, С.Малларме, братам  Гонкур,  пiзньому - Г.Мопассану,   М.Прусту;   норвезькому   автору К.Гамсуну, англiйцям  О.Уайльду, Дж.Конраду,  Р.Л.Стiвенсону;  австрiйським письменникам П.Альтенбергу, А.Бару,  А.Шнiцлеру.  В  росiйськiй  лiтературi iмпресiонiстичну  образнiсть   застосували   прозаїки   А.Чехов, I.Бунiн, Б.Зайцев, поети I.Аннєнський, К.Бальмонт. Поетика  iмпресiонiзму  знаходить своє мiсце i в українськiй лiтературi. Насамперед це стосується новелiстики М.Коцюбинського, I.Стефаника, М.Черемшини, частково О.Кобилянської та iн.
· Основний стильовий прийом iмпресiонiзму - зображення не самого  предмету, а враження вiд нього. Самi митцi-iмпресiонiсти досить  точно  виражали  цей головний принцип напряму.  "Бачити,  вiдчувати,  виражати  -  в  цьому  все мистецтво",- проголошували Едмон i Жуль Гонкури. "Ми приреченi до того, щоб пiзнавати свiт лише через  враження,  яке  вiн  на  нас  справляє",-  писав Анатоль Франс, який наприкiнцi ХIХ ст. стає одним з головних теоретикiв  та апологетiв iмпресiонiзму, фундатором саме  iмпресiонiстичної  iнтерпретацiї мистецтва. "Ми бачимо свiт,- зазначає А.Франс,- лише  крiзь  нашi  почуття, якi його деформують i його фарбують". Iмпресiонiсти  вiдображають  свiт  не таким, яким вони його знають або ж пам'ятають,  а  яким  вони  бачать  його зараз. Митець-iмпресiонiст прагне зафiксувати саме початкове  враження  вiд предмету, яке щойно виникло у нього.  "Я  пишу  те,  що  зараз  вiдчуваю",- говорить  Камiль  Пiсарро.  Образ  у  iмпресiонiстiв   виникає   саме   при безпосередньому, так би мовити, "свiжому"  поглядi  на  предмет.  "Створити найживiше враження людської правди, якою б  вона  не  була", -  таким  чином намагались вiдтворити дiйснiсть Гонкури.

Iмпресiонiст не розмiрковує - вiн  схоплює . Причому, його  завданням  не  є всебiчне, епiчне охоплення дiйсностi.  Iмпресiонiст  створює  фрагментарну, етюдну, незавершену картину. Вiн може вiдтворювати деталь предмета,  явища. Російський письменник А.Чехов так пояснював сутність імпресіонізму: для чого потрібно, зауважував він, писати прямо, що, мовляв, ніч була темною якщщо можна написати, що на греблі у місячному сяйві блиснуло скельце розбитої пляшки і кудись майнула тінь від собаки. Адже читач з другого опису теж збагне, що мова йде саме про ніч, а наскільки поетичніший, літературніший саме другий – імпресіоністичний – спосіб зображення. Імпресіоністичну манеру Чехова Л.Толстой, наприклад, пояснював так: «У Чехова своя особлива форма, як у імпресіоністів. На перший погляд, людина немовби не роздумуючи маже фарбами, які потрапляються їй під руку, і ніякого, здавалося б,  зв’язку ці мазки між собою не мають. Але відійдеш на деяку відстань, вдивишся і в загальному рахунку  отримуєш цілісне враження».

Iмпресiонiстичне свiтобачення є передусiм лiричним. Поетичний імпресіонізм це насамперед мистецтво тонкої передачі психологічних вражень та відчуттів. В поезії ці враження найчастіше передавалися у формі витончених пейзажних замальовок а також вишуканого добору звукових сполучень, які поглиблювали музикальність вірша і зумовлювали навіювання слухачу потрібного емоційного настрою. В прозі імпресіонізм найчастіше приймає вигляд поглибленого, підкресленого психологізму, що характеризується прагненням до якомога повнішого відтворення динаміки глибинних душевних переживань людини, швидкоплинних і складних психологічних станів людської душі.

Впливає свiтосприйняття iмпресiонiстiв  i на стилiстику,  яка  вiдзначається  недомовленiстю,  уривчастiстю  оповiдi. Позначається поетика імпресіонізму і на співвідношенні в художній структурі творів фабули і сюжету. Фабула, як відомо, це та фактична основа розповіді, яка в творах класичної реалістичної літератури ХІХ ст. найчастіше приймає вигляд ініційованого певним конфліктом, закінченого ланцюжка подій, що виступає у творі як предмет зображення. Фабула виступає як подієва основа (схема, кістяк) твору, а цей останній як певна форма її образної конкретизації(зображення). Письменник може максимально загострювати подієвість фабули, зводячи до мінімуму описи (портрети, пейзажі, характеристики, діалоги і таке інше), або, навпаки, врівноважувати динаміку подієвості із статичними описами. Саме цей, останній шлях і характеризував переважно роль фабули в сюжеті класичного реалістичного твору. Імпресіоністична техніка оповіді внесла суттєві коррективи в співвідношення сюжету та фабули. Як і в реалістичному творі тут спостерігається ослаблення фабули (гостроти її подієвості), але основний інтерес при цьому зміщується не на зображення характерів (як в реалістичній прозі), а на психологічний стан оповідача, на емоційну атмосферу і перебіг тих оцінок та переживань, якими він супроводжує описувані ним події. Розвиток самих подій при цьому часто не має причинно-наслідкового характеру, є фрагментарним, а кульмінація чи роз’язка конфлікту подається на початку оповідання, з тим, щоб відразу усунути подієвий інтерес і зконцентрувати увагу читача не на фактах, які повідомляються, а на характері їх сприйняття оповідачем. Техніку імпресіоністичної оповіді характеризує також підкреслена асоціативність образів (коли випадково побачена деталь пробуджує цілий світ спогадів та переживань, як, наприклад, антонівські яблука, в однойменній новелі І.Буніна, які пробуджують в оповідачеві ланцюжок спогадів про дитинство), значна кількість незв’язаних єдиною логікою деталей, які деконцентрують зображення, надаючи йому ефекту випадкових і мінливих вражень, важлива роль природних образів, в тісному зв’язку з якими розкривається складна діалектика людської поведінки (аналогічними імпресіоністичними рисами відмічені й інші “програмні” твори І.Буніна: «Легке дихання», «Сни Чанга» та інші). Ось як характеризував імпресіоністичну манеру І.Буніна один з критиків О.Богданович: «Фабула, оповідь, усе це відійшло на задній план, усе замінилося «настроєм», і значна частина, якщо й не всі із цих оповідань швидше нагадує вірші в прозі. Взятий окремо, кожен з цих творів справляє приємне враження вишуканої побудови, просякнутої поетичним настроєм. Але, зібрані разом, ці двадцять (чи близько того) маленьких «настрїв» не створюють чогось яскравого, цілісного, і залишаються окремими маденькими картинками, рисочками, шрихами, випадково вихопленими автором із свого записника»

На відміну від реалістичних творів, які спирались переважно на так званий поступальний або зв`язаний тип композиційної побудови, в яких окремі частини цілого тісно співвіднесені між собою і у своїй послідовності підпорядковані принципу певної поступальності (часової, причинно-наслідкової, від цілого до частини або навпаки, від меншого до більшого або навпаки тощо), імпресіоністи найчастіше застосовували розімкнуту композицію. Розімкнутий або вільний тип в цілому характеризує такі композиційні структури, в яких чіткі логічні зв`язки між частинами твору (реалізовані у предметній, часовій або причино-наслідковій формі) виявляються порушеними. Цей тип композиційної побудови найчастiше буває пов`язаним iз значним або повним порушенням часово-просторових та причинно-наслiдкових  зв`язкiв мiж описуваними подiями. Порядок подiй та принципи їх групування в данiй композицiйнiй формi не пiдпорядкованi цiлком нi часовим вiдносинам, нi їх логiчнiй взаємообумовленостi, зв`язанiсть мiж окремими епiзодами сюжетної дiї тут скорiше асоцiативно-емоцiйна, анiж логiчно-смислова. Яскравим прикладом такої композиційної побудови може служити бунінська новела «Легке дихання».

Неоромантизм – це літературний напрям рубежа століть, який генетично сходить до романтизму початку ХІХ ст. і виступає як новітня його модерністська модифікація. В літературі кінця ХІХ ст. неоромантизм постає як напрямок, що рішуче протиставляє себе заземленій та гнітючій естетиці натуралізму. Неоромантики заперечують атмосферу побутовізму та типовості, що панує в традиційному мистецтві і намагаються  відшукати в потоці буденності нетипові, виключні людські натури, незвичайні чи навіть екстремальні обставини, в яких діють змальовувані ними персонажі, акцентують увагу на елементах екзотики, героїчного та трагічного у житті людини, питаннях самоусвідомлення та громадської позиції особистості у зв’язку з проблемами етичного вибору та морального обов’язку ( творчість Р.-Л.Стівенсона, Р.Кіплінга, К.Гамсуна, Г.Гауптмана). В російській літературі рубежа століть елементи неоромантизму містяться в прозі В.Короленка і А.Чехова, в поезії М.Гумільова. 

· Особливо яскраво він виявив себе в ранній прозі М.Горького. Прикметними ознаками неоромантизму в його прозі виступають: 1) особлива композиційна форма «оповіді в оповіді». Життєві випадки, які стають предметом зображення у Горького, часто викладені від особи своєрідного персонажа-оповідача – старого цигана («Макар Чудра»), циганки («Стара Ізергіль»), старого татарина («Пісня про Сокола»), башкира («Німий») і т.д.; 2) Широко використовував мотиви народної творчості: матеріал казок, легенд, пісень; 3) контрасно протиставлені пари героїв: егоїст Ларра і альтруїст Данко; міщанин Вуж і бунтар Сокол; романтик Чиж і тверезий скептик Дятел; сміливий Буревісник і боягузливі пінгвіни тощо; 4) екзотична забарвленість образів: цигани, босяки, крадії тощо; 5) особлива смислова роль пейзажів, які емоційно акомпонують думкам і переживанням оповідача і змальованих ним персонажів. Пейзажі у Горького часто набувають філософсько-символічного значення, як наприклад, опис лісу в легенді про Данко («Стара Ізергіль»).  Символічну спрямованість у Горького  отримують образи світла і темряви, шуму і тиші, моря, небу, степу, бурі, грози тощо; 6) специфічний, піднесений пафос, якому притаманна емоційна підкресленість, лірична схвильованість, патетичність і урочистість. Цей ліричний в своїй основі пафос надавав прозі Горького ознак віршового, поетичного твору. Про це, наприклад, в свій час писав відомий критик Віктор Шкловський, який зауважував, що проза Горького «відрізняється надзвичайною ліричністю. В Горькому завжди жив поет. Достатньо лише пригадати, як часто герої у його творах вигадують або співають пісні. Пісення інерція живе за прозаїчними словами Горького, вона вигинає форми його твору, як вода, налита в паперову коробку, вигинає тонкі стінки»; 7) особлива мовленнєва організація, яка полягає в підкреслено концентрованому доборі тропів і стилістичних фігур: яскравих епітетів, метафор, порівнянь, інверсій, антитез, умовчань, риторичних питань, звертань, вигуків тощо.

Запитання і завдання.

· Як в літературі кінця ХІХ - початку ХХ ст. змінюються приници реалістичного зображення в літературі?

· Які тенденції розвитку характеризують прозу цього періоду?

· Чому одним з провідних жанрів цього періоду стає новела? Охарактеризуйте її як жанр

· Що таке вірш у прозі?  Чому до нього звертаються письменники рубежа століть?

· Визначте жанрові прикмети верлібру. Чому він стає популярним в поезії рубежа століть?

· Як ви розумієте ідейні та художні засади натуралізму?

· Охарактеризуйте новаторську суть імпресіонізму.Розкрийте головні принципи та прийоми імпресіоністської манери зображення

· Що таке неоромантизм, з якими літературними традиціями він співвідноситься? Через які прийоми він себе виявляє?

· Рекомендована література: Андреев Л.Г. Импрессионизм. - М.,1980; Борецький М. Реалізм і його різновиди //Всесвітня література. - 1998. - №11; Кузнецов Ю.Б. Імпресіонізм як явище світового мистецтва. - //Всесвітня література. – 1998. -№2; Ивашева В. К проблеме натурализма в западных литературах второй половины ХХвека //Вопросы литературы. - 1985. - №2; Ніколенко О.М. Межа ХІХ-ХХ століть: основні тенденції та напрямки розвитку література//Зарубіжна література. - 1999. - №9.

Іван Олексійович Бунін

(1870-1953)

«Горький – епоха, а Бунін кінець епохи», - так лаконічно визначила М.Цвєтаєва місце письменника серед представників російської прози кінця ХІХ – початку ХХ ст. «Останнім з класиків російської літератури» назвав Буніна Олександр Твардовський. І дійсно, Іван Олексійович Бунін – один з найвизначніших російських письменникі рубежа століть в творчості якого засвідчили себе як традиції російської класики ХІХ ст., так і нові тенденції розвитку прози, пов’язані з орієнтацією на підкреслений ліризм та поглиблений психологізм оповіді.

І.Бунін народився 22 жовтня 1870 р. у Воронежі. Він був вихідцем із старовинного аристократичного роду, але на час його народження родина остаточно збідніла, що наклало свій відбиток на біографію Буніна, не надто типову для представника дворянського класу. «Я ж мало не з дитинства, - писав пізніше Бунін, - був вільнодумцем, цілком байдужим не лише до своєї блакитної крові, але й до повного занедбання усього, що було з нею пов’язаним».

З 1881 р. він вчиться в Єлецькій гімназії, але через чотири роки залишає її, недовчившись, і далі займається самоосвітою під керівництвом брата-народовольця. Вже з молодих років Бунін часто і охоче подорожує, змінює багато професій: коректора, бібліотекаря, статиста кількох губернських газет. Часто не мав навіть власної квартири, жив у знайомих, перебивався випадковими заробітками. «Я із справжнім страхом, - пригадував Бунін, - ставився завжди до будь якого добробуту, прагнення до якого підпорядковувало собі людину; а крайнощі і звичайна ницість цього достатку викликали у мене ненависть». З середини 90-х років Бунін у Москві, де налагоджує тісні і постійні контакти з відомими прозаїками, поетами, критиками, водночас і сам активно випробовує свої сили в літературі, пише прозу й вірші. Літературний успіх з початку 900-х років суттєво покращує матеріальний стан письменника, він отримує можливість повністю присвятити себе літературі а також реалізувати свою давню мрію – здійснити мандрівку за кордон (Берлін, Париж, Швейцарія, Італія; пізніше – тривала мандрівка країнами Сходу).

Літературна творчість І.Буніна розпочалася рано. «Те, що я став письменником, - пригадував в 1927 р. Бунін, - сталось якось саме собою, визначилось так рано і непомітно, як це буває лише у тих, кому це визначено долею». Ще у віці 7-8 років він пише свої перші вірші, в яких наслідує О.Пушкіна та М.Лєрмонтова. В 1891 р. з’явилася перша його книга “Вірші 1887-1891 років”, яка не принесла йому особливого успіху. Більш сприятливими були відгуки критики на наступні поетичні збірки Буніна “Під відкритим небом”(1898) і “Листопад”(1901). Вірші Буніна підкреслено традиційні, орієнтовані на традиції російської поезії ХІХ ст. і значною мірою навіть демонстративно протиставлені модерністським тенденціям рубежа століть, започаткованим лірикою російських поетів-символістів. В поетиці символістів провідну роль відігравало музикальне начало вірша, абстраговане від конкретних зримих образів.У Буніна, навпаки, на першому місці пластичність, зримість зображення, яка, втім, попри авторську настанову на традиційність та реалістичність, виходить за її межі і добирає виразних рис імпресіоністичної техніки зображення. Це вловив О.Блок, який в рецензії на вірші Буніна писав: «Його світ – це переважно світ зорових та звукових вражень і пов’язаних з ними переживань». Лірика Буніна переважно пейзажна за характером. Природні образи в віршах Буніна поєднуються з розкриттям складного філософського світовідчуття людини, яка розмірковує над проблемою вічних цінностей буття, таких як кохання, гармонія людини і природи, людини і світу, краса, смерть та інш. В подальші роки звернення до поезії в творчості Буніна епізодичні. Крім оригінальних, у його творчості є також й блискучі зразки поетичних перекладів (Дж. Г.Байрон, А.де Мюссе, А.Міцкевич, Т.Шевченко). Бунінський переклад поеми “Пісня про Гайавату” вважається й по сьогоднішній день одним з кращих перекладів Г.Лонгфелло.

Паралельно поезії Бунін звертається й до прози. Вже в першому періоді, який охоплює 90- початок 900-х років, зав’язуються основні теми і проблеми бунінської прози. Насамперед вони пов’язані з роздумами письменника над вічними цінностями буття: місце людини в світі, сенс її життя, її стосунки з природою та цивілізацією, криза моральних цінностей в житті сучасної людини, сприйняття нею краси природи, мистецтва, кохання.

Перші оповідання Буніна написані на теми сільського життя (“Перевал”, “Танька”, “На край світу” та інші). Бунін поетизує побут та атмосферу сільських стосунків, але водночас не уникає й зазначення (хоча й не в гостро-критичній, а швидше в ностальгічній формі) наявних в житті російського села соціальних проблем та суперечностей. В центрі уваги письменника – проблема руйнування та виродження російського дворянства (недарма в цей період Буніна часто називали “співцем дворянських гнізд”). Сам Бунін так пізніше оцінював свої перші оповідання: «Це був початок цілого ряду творів, які різко окреслювали російську душу, її своєрідне плетиво, її світлі і темні, але майже завжди трагічні основи. В російській критиці і в середовищі російської інтелігенції, де, в силу своєрідних умов, а останнім часом і просто в силу незнання народу або є з політичних міркувань народ майже завжди ідеалізувався, ці безжалісні твори викликали дуже пристрасні відгуки і в кінцевому рахунку забезпечили менві те, що можна назвати успіхом, який ще більше ствердив мої наступні кроки».

Початок 900-х років в прозі Буніна відмічений свідомою орієнтацією автора на техніку імпресіоністичної оповіді. Її основними ознаками є поглиблення (у порівнянні з прийомами реалістичної оповіді) ролі авторського і ліричного начал, психологізація та фрагментарність, тобто смислова незв’язаність, “розсипаність” окремих ланок оповіді, а точніше їх підпорядкованість не зображуваній події, значимість якої мінімалізується, а настрою оповідача. Всі ці риси знаходимо в найвідомішому з ранніх оповідань Буніна “Антонівські яблука”(1900), яке концентрує в собі основні теми і прийоми тогочасної бунінської прози.

· Антонівські яблука (1900). Основний пафос твору – ностальгія за згасаючим патріархально-дворянським побутом, занедбаними «дворянськими гніздами», які відходять у небуття, поступаючись місцем дрібнопоміщицькому, пронизаному духом утилітарної  буржуазної цивілізації існуванню. Сюжет оповідання і побудований як ланцюжок картинок з дворянського сільського життя, що розгортаються в часі від ідеалізованого минулого до сумного сьогодення, від «старосвітського добробуту, освяченого кріпосницьким порядком життя, до все більшого дворянського зубожіння». З колишнім «поміщицьким раєм» для оповідача твору асоціюється передусім багате село Виселки і, зокрема, садиби його родичів-поміщиків Анни Герасимівни і Арсенія Семеновича, їх гостинність і звички, порядок, підтримуваний в їхніх садибах, зрештою сама атмосфера їх неквапного, розміреного життя, патріархальний дух якого мимоволі передавався тим кріпосним селянам, що належали цим поміщикам. Уособленням цього щасливого життя стає для оповідача наскрізний образ запаху антонівських яблук, який, подібно ностальгічному образу чехівського вишневого саду, підноситься до значення символу Росії. В її образ, розгорнутий на тлі мальовничих пейзажних картин, поступово входять прикмети нового життя: «Запах антонівських яблук зинкає з поміщицьких садиб… Перемерли старі у Виселках, померла Анна Герасимівна, застрелився Арсеній Семенович… Наступає царство дрібнопоміщицьких, зубожілих до жебрацтва…» Це нове проступає крізь ностальгічний тон оповідача різко контрастуючими образами п’яних викриків весілля, постаттю шинкаря, раптовою появою посеред степу людей, які шукають руду, вганяють сверла в землю, залишаючи після себе відпрацьований чорнозем, який нагадує оповідачу могильні пагорби. Пронизані м’яким елегійним пафосом, образи оповідання звучать як епітафія поміщицькій Росії.

Обрана Буніним манера викладу співвідносить його твір з імпресіоністичною технікою розповіді. Внутрішній рух зображуваних картин мотивується темою спогадів оповідача. Але, на відміну від реалістичних оповідань, цей рух не підпорядкований якійсь конкретній події, життєвому випадку, більш того він взагалі не має причинно-наслідкового зв’язку і подається у формі вільного нанизування вражень майже випадкових і логічно не пов’язаних одне з одним, покликаних виявляти не стільки характерні ознаки зображуваного, скільки підкреслювати ностальгічно-елегійну забарвленість настрою оповідача. Не випадково окремі критики не зрозуміли художнього новаторства письменника, дорікали йому: «Бунін пише красиво, витончено, яскраво, читаєш його з задоволенням і ніяк не дочитаєшся до головного». Оскільки «він описує усе, що потрапляє йому під руку». Бунінські новели навіть стали об’єктом дошкульної пародії з боку О.Купріна, перед яким Бунін вихвалявся своїм дворянським походженням. В пародії Купріна під назвою «Пироги з груздями» різко огрублялися і матеріалізувалися опоетизовані Буніним прикмети дворянського життя і способу мислення, а центральний образ антонівських яблук підмінявся прозаїчним, патріархально-комічним образом пирогів з грибами.

Першу світову війну і революцію 1917 р. Бунін сприйняв як передзнаменування близької і неминучої загибелі Росії. Якщо лютневу революцію Бунін спочатку сприйняв як вихід з того глухого кута, в який, на його думку, загнав Росію царизм, то жовтнева революція розвіяла останні ілюзії письменника.Глибокий песимізм і різке несприйняття революції відбилось в публіцистичній книзі “Окаянні дні”(1920), яку Бунін написав у Одессі під враженням нових порядків, встановлених у країні більшовиками: «…однією з відмінних рис революцій є  шалене бажання гри, лицедійства, пози, балагана. В людині пробуджується мавпа»; «Ось уже третій рік поспіль відбувається щось жахливе. Третій рік суцільна ницість, суцільна багнюка, суцільне звірство». В 1918 р. письменник виїжджає з Москви, в 1918-1919 рр. живе у Одессі, а 26 лютого 1920 року разом із залишками розбитої в Криму Білої армії залишає Росію. Через Константинопіль, Болгарію, Сербію дістається в березні 1920 року Франції. Кілька років він живе у Парижі, а з 1923 року оселяється в Приморських Альпах, де перебуває майже постійно. Еміграція давалася письменникові важко. Ось як характеризує Буніна цих років інший російський емігрант Д.Мейснер: «Бунін, який десятки років провів у еміграції, постійно і безутішно сумував за Росією. Він не знаходив шляхів до того французького письменницького середовища, дорога до якого була для нього, по суті, завжди відкритою… Ні з іноземними письменниками, ні з інтелігентським середовищем Франції, де він жив, Бунін не підтримував тісних зв’язків, через силу змушуючи себе підтримувати лише самі необхідні офіційні стосунки. Не міг він довгий час перебувати й в Парижі. Він волів самотньо, в колі лише найбільш близького оточення жити в селі, а думка його постійно була звернута передусім до старої Росії…» Сам Бунін так характеризував особисте і в цілому положення російської еміграції: «…Ви й уявити собі не можете, якими неуважними, якими недбалими були французи до величезного, історичного і трагічного явища російської еміграції, як ніхто з них, навіть найбільш освічені, не виявив ані найменшого бажання зблизитись, спілкуватись з нами, незважаючи на те, що в середовищі емігрантів, які потрапили до Франції, була по суті краща частка російської громадськості, російської думки, російського мистецтва у всіх його проявах». Почуття невлаштованості і образи на всіх і вся часто спонукали Буніна до необдуманих вчинків і несправедливих докорів, які він з неприхованим роздратуванням  адресує у своїх «Спогадах» російським літераторам, які залишились в радянській Росії: Горькому, Маяковському, Єсеніну, Блоку та іншим. В тому ж, 1920 р. Бунін залишив Росію і до кінця свого життя перебував в еміграції у Франції, де пережив фашистську окупацію, режим і ідеологію якої засуджував в не менш різкій формі, аніж сталінізм. Крізь все життя Бунін проніс любов до Росії, стежив за успіхами радянських військ і радо вітав перемогу, але повернутися до сталінського СРСР відмовився. Він помер у Парижі 8 листопада 1953 р. від хвороби легень.

Другий і третій періоди (проза 900-10-х років і творчість періоду еміграції, 1920-1953) розвивають провідні для творчості Буніна теми руйнування патріархального устрою російського села та дворянського побуту, краси життя, поетизації природи та простої людини з народу (“Село”, “Суходол”, “Лірник Родіон”. “Веселий двір”, “Жертва” та інші), водночас загострюється песимізм світовідчуття письменника, чим далі, тим більше в ньому посилюються нотки трагізму і навіть фаталізму. В центр його прози висуваються теми невлаштованості та трагічності людського життя, приреченості людини на непорозуміння і страждання, теми скороминучості життя і фатальної самотності людини. За словами Олексія Соколова «переважний інтерес Буніна-митця був зконцентрований в еміграції на «вічних темах», які зазвучали ще в його дореволюційній творчості і які тепер перепліталися з мотивами безутішності особистої долі. Роздуми Буніна про сенс буття, про любов та смерть, про минуле та майбутнє завжди по’язані з думкою про батьківщину, яка відійшла для нього у сферу спогадів. Бунін-митець – увесь в минулому, в дореволюційній Росії, в дореволюційній Москві, в садибах, яких вже нема, в провінційних містечках своєї країни. Але минуле змальовується тепер з відтінком якоїсь фатальної перевизначеності». В атмосфері цього трагічного світовідчуття розкривається одна з центральних тем усієї прози І.Буніна - тема кохання. Ще в 1888 р. Бунін, в одній із своїх юнацьких статей писав: «Кохання, як почуття вічне, завжди живе і юне, служило і буде служити невичерпним матеріалом для поезії; воно вносить ідеальне ставлення і  сенс в буденну прозу життя, пробуджує благородні інстинкти душі і не дозволяє загрубіти у вузькому матеріалізмі і грубому тваринному егоїзмі». До кращих зразків прози Буніна, написаної на цю тему, належать оповідання "Граматика кохання”(1915), “Легке дихання”(1916), “Сни Чанга”(1916), повість “Мітине кохання”(1925) та інші.

·  Сни Чанга (1916).   Своєрідним це оповідання є вже в силу того, що його головним героєм і одночасно оповідачем тих подій, про які тут йде мова, виступає не людина, а пес на ім’я Чанг. Бунін, втім, не був першим з російських письменників, хто скористався подібним прийомом. Традиція введення до твору на правах одного з головних персонажів або навіть і свідомості, через які пропущені змальовувані у творі картини життя, сформувалися ще на попередньому, реалістичному етапі розвитку російської прози (твори І.Тургєнєва, Л.Толстого, А.Чехова та інших). З письменників ХХ ст., сучасників Буніна, цю традицію першим підхопив і продовжив О.Купрін, в прозі якого склався навіть своєрідний цикл творів, головним героєм в яких виступають собаки: «Піратка», «Білий пудель», «Про пуделя», «Думки Сапсана про людей, тварин, предмети і події». Водночас Купрін суттєво модернізує цю традицію. Якщо у більшості з його попередників «тваринний персонаж» вводився до оповіді з метою пробудити жалість і співчуття до «братів наших менших» а також з метою опосередковано охарактеризувати соціальну невлаштованість світу їх господарів-людей, то Купріна тваринний персонаж цікавить як певна відсторонена (від звичайної, людської) світоглядна позиція, з якої автор кидає погляд на вічні цінності людського буття. Подібну морально-філософську позицію, що прагне пізнати таємниці і сенс буття, займає, зокрема, купрінський пес Сапсан, герой останнього з перерахованих оповідань, яке було опубліковане на кілька місцяів раніше від твору Буніна «Сни Чанга» і, можливо, було одним із його літературних джерел. Пес Чанг – головний герой бунінського твору – також заглиблений у філософські роздуми над тим, що є життя, в чому його сенс, чому так тісно переплелися у ньому щастя й страждання.
Сюжет твору побудований в імпресіоністичній манері немовби вихоплених із суцільного потоку життя випадкових і непослідовних у своєму часовому та причинно-наслідковому розвитку вражень, через які окреслюються головні етапи життя Чанга і його господаря. Потік вражень і спогадів, що зринає у збудженій вживанням алкоголю собачій свідомості, внутрішньо немовби розділений на два контрасні потоки, які чергуються між собою. В одному з них постають щасливі картини минулого життя, що їх приносять спогади. В іншому – фіксується похмура реальність сьогодення, яка перериває спогади Чанга в мить, коли дія алкоголю закінчується. Реконструйована в уривках вражень історія життя Чанга є такою. Шість років назад китаєць, що був першим господарем Чанга, продав його російському капітанові. Разом з новим господарем Чанг подорожує світом на торгівельному пароплаві. Ми дізнаємось, що його господар капітан – життєрадісна і бадьора молода людина. У нього є робота, яка йому д душі, в Одессі на нього чекає сім’я – донька і кохана дружина, яких він любить понад усе і з якими пов’язує сенс свого існування. Усе раптово змінюється після того, як дружина йому зраджує. Капітан спивається, втрачає роботу і сім’ю, живе з Чангом на темному горищі, а дні звичайно проводить у шинку, де в колі знайомих і приятелів намагається заглушити біль спогадів про колишнє життя . Чанг повсюди його супроводжує і також призвичаюється до спиртного, яким його регулярно пригощає господар. Втім, автор не акцентує увагу на соціально-психологічних осбтавинах життя господаря Чанга. В центрі зображення – філософське питання про дві правди життя, за однією з яких «життя невимовно прекрасне», а за іншою – «життя можливе лише для божевільних». Про дві правди життя часто говорить капітан і Чанг мимовільно починає міркувати над цим сам. В протиставленні двох можливих правд життя, крім всього іншого, відчутний і відголоск буддистської філософії, якою певний час захоплювався Бунін. За цією філософією, життя ілюзорне, тому людина мусить змиритися із своєю долею і не прагнути ані до її покращення, ані до її погіршення, сприймаючи усе, як є. Капітан неодноразово згадує цю філософію, проте сам він нею не керується. Частина життя до сімейної катастрофи для нього – «невимовно прекрасна», після того ж, як ця катастрофа сталася, він більше не знаходить сенсу існування у своєму житті і швидко сходить на його дно. Здавалося б, доля капітана засвідчує торжество «другої правди» – «життя можливе лише для божевільних». Більш того, відркиття цієї жихливої правди можна інтерпретувати і як торжество істинності будистського вчення. Так схильний думати й пес Чанг, але в фіналі твору, коли вмирає капітан, біля виходу із костьолу, в якому лежить тіло його колишнього господаря, Чанг бачить художника, приятеля капітана, який прийшов з ним попрощатися: «…і їхні очі, повні сліз, зустрічаються в такій любові одне до одного, що уся істота Чанга бнзмовно кричить усьому світові: та ні, ні – є на землі ще якась, мені невідома, третя правда!» Третя правда – це правда, в якій зливаються вождино і страждання і щастя, тертя правда – це правда любові, яка стоїть над щастям і стражданням, це пам’ять про тих, кого любиш, яка заповнює собою пустоту відчуженості і зневіри, повертає людині втрачений нею сенс існування. Ця правда рішуче витісняє в свідомості Чанга інші дві. Він живе тепер у нового господаря – художника, в якому відчув духовно близьку до себе істоту, але й колишній господар не пішов з його пам’яті: і якщо «Чанг людить і відчуває капітана, бачить його очима своєї пам’яті …значить, капітан усе ще порід; у тому світі, що не має ні кінця, ні початку, в світі, який не підвласний Смерті». Любов, за Буніним, це почуття, яке постійно супроводжується стражданнями і душевними муками, але саме воно і тільки воно дозволяє людині відчути справжній сенс буття, який залишається незбагненним в межах кожної окремої особистості і може бути усвідомлений лише через той духовний зв’язок, що єднає роз’єднані частинки їх душ в якесь більше ціле. Це і є та «третя правда», до усвідомлення якої підводять бунінські «Сни Чанга».

·  Легке дихання (1916) Одним з кращих оповідань Буніна на тему кохання є знаменита новела «Легке дихання», визнана шедевром новелістики ХХ ст.

Обставини, за яких вона була написана, сам Бунін коментував так: «Новелу «Легке дихання» я написав в селі, в Васильківському, в березні 1916 року. «Російське слово» Ситіна просило дати щось для пасхального номера. /…/ Але що робити? Що придумати? І якось пригадалось, що одного разу, зимою, випадково я потрапив на одне маленьке кладовище на Капрі і натрапив на могильний хрест з фотографічним портретом  на випуклому фарфоровому медальоні  молодої дівчини з надзвичайно живими, радісними очима. Цю дівчину я відразу ж подумки уявив росіянкою, Олею Мещерською, і, став вигадувати оповідання про неї з тією фантастичною швидкістю, яка бувала в кращі щасливі хвилини мого письменства». Тема і образи, навіяні цим випадковим враженням, в творчості Буніна були, так би мовити, все ж не зовсім випадковими. Нерозділеність і внутрішній трагізм кохання – це одна з постійних тем бунінської прози, але, крім того, за десять років до того, як з’явилося «Легке дихання», Бунін написав вірш під назвою «Портрет», образи якого містять очевидну тематичну перекличку з новелою:

Погост, часовенка над склепом,

Венки, лампады, образа

И в раме, перевитой крепом, -

Большие ясные глаза.

Сквозь пыль на стеклах зорким светом

Внутри часовенка горит.

«Зачем я в склепе, в полдень, летом?» –

Незримый кто-то говорит.

Кокетливо-проста прическа,

И пелеринка на плечах…

А тут повсюду – капли воска

И банты крепа на свечах.

Венки, лампадки, пахнет тленьем…

И только этот милый взор

Глядит с веселым изумленьем

На этот погребальный вздор.


В аналогічній емоційній і словесно-тематичній атмосфері розгортаюься й події, змальовані в новелі “Легке дихання”. Мова йде про трагічну долю юної гімназистки Олі Мещерської, яку зваблює літній дворянин, брат її гімназійної начальниці і знайомий її батька Олексій Михайлович Малютін. Певна нетиповість цієї в цілому традиційної для попередньої літературної епохи фабули, виявляє себе у тому, що Оля значною мірою сама зважується на цей крок. Далі їй здається, що вона закохалась у казачого офіцера і вона навіть обіцяє стати його дружиною. Але перші відчуття, породжені мимовільним захопленням, швидко минають, і Оля глузує над офіцером і власною обіцянкою кохати його. І тоді шокований і розлючений офіцер вбиває з пістолета Олю на платформі вокзалу в присутності великої кількості людей.

Новела написана в яскравій імпресіоністичній манері. Фабульну основу розповіді складає випадок, який ажніяк не можна віднести до розряду типових, ординарних. І це відразу різко підкреслює модерністську забарвленість бунінського сюжету, служить своєрідним знаком розриву з традиційною реалістичною естетикою. Неординарність, гостроподієвість – це й загальна жанрова прикмета новели як різновиду прози. Подієвий інтерес новели, у відповідності до вимог жанру, повинен фокусуватися на раптовій, лаконічній розв’язці, яка подається в самому кінці розповіді і постає як повна несподіванка для читача, як смислова “гостринка”, суть якої полягає у тому, щоб зруйнувати інерцію його сюжетного очікування і прогнозований ним фінал розв’язки конфлікту у творі. Новела Буніна побудована не за, а усупереч цим правилам. Фінал, до якого підводить розповідь у його творі, поданий не в заключних  рядках, а на самому початку новели, що відразу ж усуває з поля уваги читача подієвий інтерес. Ми вже знаємо, чим закінчиться історія Олі Мещерської, і увага саме до подієвих перипетій її долі відразу ж ослаблюється Прийом цей Бунін  використовує свідомо, оскільки інтерес у його творі зміщений з фабульної подієвості на інші моменти художньої організації твору. Певною мірою сфера сприйняттєвих інтересів читача до його твору задовольняється аналізом психології його героїв (Олі Мещерської. Малютіна, класної дами), але основна “гостринка” реалізує себе навіть не тут, а швидше в сфері проблематики твору, яка уособлює певну концепцію і філософію кохання. 

Зміст бунінської новели і виявлені в ньому особливості авторської філософії кохання по-різному інтерпретувались різними критиками. Часто в змісті новели і, зокрема, в образі «легкого дихання» шукали символ юності, моральної чистоти, жіночої краси і т.д. Писали про проблему статі і її фітільну владу над людиною, намагалися навіть мотивувати поведінку Олі тиском соціальних обставин. Відомий психолог Л.С.Виготський зводив зміст новели до любовного зв’язку між Олею і Малютіним, якого вона спокусила, через що її життя зійшло нанівець. К.Паустовський стверджував: «це не оповідання, а осяяння, саме життя з його трепетом і коханням, сумні і спокійні роздуми письменника – епітафія дівочій красі». За словами М.Кучеровського «Легке дихання» – не просто «епітафія дівочій красі», але й епітафія духовному «аристократизму» буття, якому в житті протистоїть груба і безжалісна сила «плебейства». Сам Бунін так тлумачив засвідчену у його новелі «філософію кохання»: мене «завжди цікавило зображення жінки, доведеної  д о   м е ж і  своєї  «утробної суті». «тільки ми називаємо це утробністю, а я там називаю це легким диханням. Така наївність і легкість у всьому, і в дерзаннях, і в смерті, і є «легким диханням»… В дещо більш конкретизованій формі ця ж позиція засвідчена і в попередньому бунінському оповіданні «Сни Чанга»: «Не буде, Чанг, кохати нас з тобою ця жінка! – Говорить капітан. – Існують, брат, жіночі душі, які постійно відчувають якусь сумну спрагу кохання, і які від цього самого ніколи і нікого не кохають… Хто їх може збагнути?»

“Філософія кохання” за Буніним, це надзвичайно складне і внутрішньо суперечливе почуття. Воно майже завжди трагічне і нерозділене, протистоїть звичайній людській логіці, “граматиці” кохання і часто змальовується як ірраціональна і сліпа сила, що штовхає людину на необдумані і безглузді вчинки, пробуджує в ній темні інстинкти, спричиняє біль, страждання, неминуче каяття. Разом з тим, кохання, яким його змальовує Бунін, хоча й живе за непідвладними раціональному розумінню законами, має у собі щось, що звеличує душу, якусь вищу правду, яка зачаровує і робить людину безкінечно щасливою, і, незважаючи на увесь свій трагізм, містить у собі щось високе і прекрасне, до чого інстинктивно прагне людська душа. “Будь-яке кохання, - писав Бунін, - це велике щастя, навіть якщо воно й не взаємне”.

В новелі символом подібного кохання, яке одночасно є і насолода і страждання, і щастя і смерть, яке не підпорядковується встановленим раціональним правилам і моральним рекомендаціям, є образ “легкого дихання”. Всупереч бажанням людини і її уявленням про “нормальне” щастя, воно раптом може зіткатися із повітря, паралізуючи волю людини, стверджуючись у якихось більш глибинних, аніж її соціальні зобов’язання, сферах свідомості, зробити людину на мить щасливою, дати їй неповторне відчуття повноти свого буття, і… штовхнути її у прірву, нагадуючи про задушливий світ, який її оточує, про важкий подих норм і законів, встановлених суспільством над почуттями людини. Легкість асоціюється з несправжністю, ілюзорністю, але в легкому подиху кохання є якась солодка таємниця, яка навіть попри смертельну небезпеку вабить до себе і дає щастя дихати легко. Чи не в цьому сенс дивної поведінки класної дами Олі Мещерської, яка весь час відвідує її могилу і закарбовує в пам’яті її слова про легке дихання?

До теми кохання Бунін буде звертатися і у подальшій своїй творчості, в автобіографічному романі “Життя Арсеньєва”(1927-1933) та збірці “Темні алеї”(1943), яку складе 38 оповідань, написаних на тему кохання.

Літературні заслуги І.Буніна були високо оцінені європейською громадськістю. В 1933 р. йому була присуджена Нобелівська премія “за суворий артистичний талант, з яким він розвиває традиції класичної прози”.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте художні особливості лірики І.Буніна.

· Розкрийте зміст та художні тенденції, прикметні для ранньої прози І.Буніна. 

· Визначте пафос, проблематику та головні мотиви оповідання Буніна "Антонівські яблука".Чому цей твір називають епітафією поміщицькій Росії?

· Поясніть, як змінюється в ліричній прозі рубежа століть і, зокрема, в прозі І.Буніна, співвідношення між фабулою і сюжетом твору.

· Охарактеризуйте еміграційний період життя Буніна.

· Визначте основні теми пізньої прози І.Буніна, розкрийте бунінську “філософію кохання”, проілюструйте і доведіть свої аргументи прикладами з оповідань “Легке дихання”, “Сни Чанга”.

· В чому суть філософських роздумів письменника, засвідчених у його новелі "Сни Чанга"? Як ви розумієте "третю правду", про яку йдеть у фіналі цього твору?

· Як у новелі "Легке дихання" виявила себе бунінська філософія кохання? Як можна інтерпретувати символічний зміст образу легкого дихання?

· Рекомендована література: Волков А. Проза Бунина. – М.,1969; Гейдеко В.А. А.Чехов и И.Бунин. – М..1976; Долгополов Л.К. На рубеже веков. – Л.,1985; Крисан О. "Какая красота должна быть у женщины…" Урок внутреннего наблюдения за героинями рассказов И.А.Бунина ("Легкое дыхание", "Грамматика любви", "Темные аллеи")//Всесвітня література та культура. - 2000. - №9; Кучеровский Н.Бунин и его проза. – Тула, 1980; Лавров Валентин. Холодная осень: Иван Бунин в эмиграции. 1920— 1923.—М., 1989; Муромцева-Бунина В. Н. Жизнь Бунина: Беседы с памятью.— М., 1989; Смирнова Л.А. Иван Алексеевич Бунин. Жизнь и творчество. – М.,1991; Шпиталь А.Г. Іван Бунін// Зарубіжна література. - 1997. - №10.

Максим Горький

(1868-1936)


Олексій Максимович Пєшков, який обрав собі літературний псевдонім Максим Горький, є однією з найбільш суперечливих постатей в російській літературі першої половини ХХ ст. Талановитий письменник, гідний продовжувач кращих традицій російської літератури ХІХ ст., мислитель-мораліст, який завжди і скрізь ставав на захист Людини, став жертвою власних романтичних ілюзій, співцем і гвинтиком страшної машини ідеологічного терору, яка, зрештою знищила й його самого.


Горький народився 28 березня (за новим стилем) 1868 року в Нижньому Новгороді в родині столяра-краснодеревщика Максима Пєшкова. Після смерті батька виховувався в родині свого діда, який мав власну красильну майстерню. Початкову освіту Олексія склали два класи училища, яке він не зміг закінчити через нестачу коштів. З цього часу Горький, за його власним висловом, змушений був «піти в люди», заробляти на життя нелегкою працею. Спочатку він поступає «хлопчиком» до магазину, потім йде в найми до кресляра, миє посуд на пароплаві, працює в іконописній майстерні. Влітку 1884 р. Горький їде до Казані, щоб вступити до університету, але замість навчання “університетами” для нього стає життя, важка боротьба за існування. Починаються роки складних поневірянь, під час яких Горький змінює десятки професій, переживає кілька важких духовних криз, відкриває для себе світ літератури, зближується з революційно-народницьким рухом. Вже тоді роздуми Горького над життям не були позбавлені складних коливань і внутрішніх суперечностей, що навіть підштовхнуло його у 1887 році до спроби самогубства. В записці, яка, на щастя, не стала посмертною, він написав: «В моїй смерті прошу вважати винним німецького поета Гейне, який придумав зубну біль в серці…» Горький вистрелив в себе з револьвера, але в серце не попав і залишився живий. Натомість поранення спровокувало сухоти, на які Горький страждатиме усе життя. Роки з 1888 по 1889 і з 1891 по 1898 ознаменовані мандрами Горького по Росії (Повользькі губернії, Ясна Поляна, Москва, Дон, Україна, південна Бесарабія, Крим, Кавказ). До цих мандрівок, за словами самого Горького, його спонукало “бажання бачити – де я живу, що за люди навколо мене?” В 1889 році Горький був вперше заарештований поліцією, а після звільнення перебував під наглядом поліції і служив у адвоката Ланіна. На цей же період припадає і початок його літературної діяльності. Перша літературна публікація Горького відбулася в газеті «Вользький вісник» 26 січня 1885 року. Це були мелодраматичні вірші на смерть дівчини, яка проти волі була видана заміж і покінчила з собою:

Как жизнь твоя прошла? О, кто ж ее не знает!?

Суровый произвол, тяжелый, страшный гнет…

Кто в этом омуте не плачет, не страдает,

Кто душу чистою невинной сбережет?

В 1889 році відбулася зустріч Горького з відомим російським письменником В.Короленко, якому він показав свою поему «Пісня старого дуба». Незважаючи на негитивні відгуки на ці преші спроби, Горький продовжує писати і вже впродовж 90-х років ХІХ ст. висувається в число найбільш значних російських письменників. В 1892 році з’являється перше оповідання Горького «Макар Чудра», яким і прийнято датувати перший (ранній) період творчості письменника, який умовно триває до 1899 року. Цей період  охоплює невеличкі оповідання, зібрані в 2-томній збірці “Нариси і оповідання”(1898) та перевиданій 3-томній(1899), що принесли шалену популярність Горькому не лише в Росії, але й у Європі (з 1896 по 1904 рр. критична література про Горького склала більш ніж 1860 назв і, за свідченнями сучасників письменника, його письменницький успіх перевершив популярність Л.Толстого і Ф.Достоєвського). Рання творчість водночас є і найбільш довершеною частиною загального творчого спадку Горького. Вона, як вважається, в найбільш концентрованій формі відбила літературні модерністські віяння епохи і духовні та філософські пошуки письменника.

Філософську основу поглядів Горького цього періоду складає пошук засад нового гуманістичного світогляду, який, на думку письменника, повинен вивести людину із стану глибокої духовної кризи, що охопила суспільство на рубежі століть і виявила себе в моральному нігілізмі та кризі людяності. Вихід Горький бачить в формуванні активної життєстверджувальної позиції самої людини, в опорі на природні (народні) моральні начала, які корегують моральні похибки цивілізаці. В філософській позиції Горького цього часу багато спільного з Ф.Ніцше. Обидва вони ставлять людину вище від Бога, в обох простежуються елементи бунтарства, що межує з найбільш безкомпромісними формами нігілізма. Втім, на відміну від Ніцше, Горький йде не від Людини, а до неї, намагається морально виправдати нігілістичне бунтарство своїх героїв, відшукати у ньому паростки природного життєстверджувального гуманізму. Внутрішній трагізм духовних пошуків Горького полягав у тому, що, шукаючи шляхи переборення крайнього суб’єктивного індивідуалізму Ніцше, він приходить до теорії колективного, “общинного” індивідуалізму, звідки, як тонко зауважує Т.Манн, еволюція Горького приймає вигляд чогось схожого на місток, що поєднує Ніцше і соціалізм. Пізніше, в 1909 році Горький напише статтю «Руйнування особистості», яка в особливо чіткій формі засвідчила соціалістичну забарвленість горьківського ніцшеанства. На відміну від Ніцше, для якого цінність індивідуаліста полягає у його абсолютній незалежності, Горький вважає, що «сама по собі, поза зв’язком із колективом, поза колом будь-якої широкої, згуртовуючої людей ідеї, індивідуальність – інертна, консервативна і ворожа розвиткові життя». Процес відчуження особистості від колективу Горький метафорично позначає як рух від Прометея до хулігана. З духовним вектором, що визначає напрямок цього руху і буде асоціюватися для Горького пізніше філософія Ніцше.

Основна тема творчості раннього Горького – це пошук Людини (“В наші дні, - писав він, - страх як багато людей, але немає людини”), моральних засад, які визначатимуть гідний для наслідування ідеал людської особистості.

Художній  метод раннього Горького є співзвучним модерністським пошукам прози рубежа століть. В своїх ранніх оповіданнях він поєднує елементи реалістичного мистецтва (соціальна критика дійсності, прагнення до типізації образів) з прийомами романтичної поетики: екзотичні людські образи (босяки, цигани, контрабандисти, міфологічні і алегоричні постаті) та пейзажі, незвичайні і навіть екстремальні ситуації, що надають творам фабульної гостроти, чітка символіка, споріднена з міфологічними образами та сюжетами, орієнтація на фольклорні жанрові зразки (легенда, казка, пісня).

В площині проблематики художнє новаторство Горького найбільш виразно виявило себе у розробці нового типу героя з активною, життєстверджувальною позицією. Героя з «сонцем в крові», за виразом Горького, людини сильної, гордої і красивої, здатної «зміцнити волю людини до життя, збудити в ній бунт проти дійсності, проти будь-якого її пригнічення». Ця позиція суперечлива. З одного боку, вона не позбавлена рис нігілістичного бунтарства і егоїстичного індивідуалізму, що споріднює цей образ з художніми настановами модерністської поетики та концепцією “надлюдини” Ф.Ніцше, а, з іншого боку, в ній зримо виявляє себе орієнтація на чітко виявлений комплекс гуманістичних моральних цінностей. Ця своєрідна “боротьба за людину”, її моральне самоствердження складає основний конфлікт і присутня практично в усіх ранніх творах Горького.

·  Макар Чудра (1892).  Це перше надруковане оповідання Горького, яке знаменне також і тим, що відкриває в прозі письменника цикл творів, художню основу яких визначає  поетика романтизму, а зміст спрямований на розкриття рис і моральних засад, що визначають характер справжньої людини, особистості “з сонцем у крові”. Крім “Макара Чудри” до цього циклу входять оповідання та вірші у прозі “Дівчина і смерть”, “Про маленьку фею і молодого чабана”, “Про чижа, який брехав і дятла, що любив правду”, “Стара Ізергіль”, “Хан і його син”, “Пісня про Сокола”, “Пісня про Буревісника”.

Композиційно “Макар Чудра” побудований як оповідання в оповіданні. Вмонтовану в оповідь бувальщину про романтичне кохання розповідає старий циган Макар Чудра. Героями його оповіді є красуні Радда, донька солдата Данили, що пристав до циганського табору, і молодого цигана Лойко Зобара. Обидва вони понад усе цінують почуття власної незалежності, обидва горді і вільні, обидва з “сонцем в крові”. Вони кохають одне одного, але коли ціною цього кохання Рада ставить умову Лойко поступитися його поняттями про чоловічу гідність і честь, визнати зверхністьїї волі над почуттям його свободи, Лойко воліє радше прийняти смерть, аніж поступитися принципами. Він вбиває Раду і сам приймає смерть від руки її батька. Таким же гордим і незалежним постає у творі й оповідач Макар Чудра, який рішуче повстає проти будь-яких посягань на свободу людини.

·  Стара Ізергіль (1894).  Оповідання продовжує цикл романтичних творів раннього Горького. Головна героїня оповідання – стара молдаванка Ізергіль, яка розповідає історію свого нелегкого життя а також дві легенди, які в алегоричній формі розкривають полеміку Горького з філософією Ніцше. Головний герой першої легенди, що втілює образ ніцшеанської «надлюдини», Ларра – син жінки і орла. Він вбиває дівчину, що відмовила йому у коханні, через що люди проганяють його, вважаючи, що вічна самотність буде для нього найжахливішим з можливих покарань. Так воно і сталося. Ларра намагається вдаися до самогубства, але стає безсмертним і приречений на вічне страждання і муки каяття. Герой другої легенди – Данко в критичний для свого народу момент вириває з грудей власне серце, яким освітлює дорогу посеред  темного лісу. Це допомогло знайти вихід із лісової гущавини, але люди швидко забули про подвиг Данко, який урятував їх від загибелі ціною власного життя.

Життєва філософія Ізергіль стоїть немовби посередині цих двох світоглядних позицій. Тому й композиційно її автобіографія розміщена між двома легендами. Основним змістом її життя  було кохання – спочатку до рибака, потім до розбійника-гуцула, до турка, господаря гарему і його сина, монаха-поляка. В Польщі вона стала повією, закохалася в шляхтича, якого згодом врятувала з полону, вбивши вартового. В рисах Ізергіль поєднані егоїстичний індивідуалізм, який споріднює її з Ларрою, і любов до людей, здатність на самопожертву заради щастя інших, що одночасно пов’язує її із образом Данко. В оповіданні чи не в найбільш чіткій формі реалізує себе полеміка Горького з філософією Ніцше, оскільки характеристика двох типів індивідуалістичного бунтарства підкреслена формою їх прямого протиставлення. Егоїстичний індивідуалізм і агресивний цинізм Ларри – це свого роду пряма проекція ніцшеанського типу надлюдини, яка з холодним презирством ставиться до людей, зневажає їх моральні настанови і декларує свою, а точніше ніцшеанську позицію “по той бік добра і зла”. Втіленням позитивного індивідуалізму, як знаком розриву з ніцшеанською надлюдиною, є образ Данко, який також не зливається з натовпом, але не зневажає його, йде не від Людини, а до неї. Знаменними є й ті літературні переклички, на які спрямовує читача зміст обох образів. Якщо образ Данко сходить до міфу про Прометея, то образ Ларри до міфу про Агасфера. Ім’я Ларра вказує також і на одну із «східних» поем Байрона «Лара».

· Пісня про Буревісника (1901).  Одним із найбільш резонасних в романтичному циклі творів Горького став його знаменитий вірш у прозі «Пісня про Буревісника». “Пісня про Буревісника” була написаний Горьким у Нижньому Новгороді 12 березня 1901 р. після поїздки до Петербургу і Москви. Письменник у цей час був зв’язаний з підпіллям і проводив революційну пропаганду у Нижньому Новгороді серед студентів і робітників. “Пісня” викликала бурю захоплення в колах революційно настроєної молоді і стала своєрідним гімном революції. Царська цензура заборонила “Пісню”, а журнал (“Жизнь”), в якому вона була надрукована, закрили. Втім, проблематика твору не така вже й однозначна, як це намагалися потрактувати ідеологи більшовизму. Попри пов’язуваний з її ідейною спрямованістю революційний пафос, твір, враховуючи особливості світогляду раннього Горького, може бути інтерпретований і в інших смислових зв’язках (горьківська концепція справжньої людини, її бунтарства проти духовної заскоруглості світу). Звідси випливає і алегоризм образів “Пісні”, система яких розгорнута за принципом контрасту: на одному полюсі якого ідеал духовно піднесеної особистості (Буревісник), а на іншому налякані життєвими бурями людці (втілені в образах чайки, гагари, пінгвінів). Цікавою деталлю, що характеризує образ Буревісника, є порівняння його з демоном, в чому можна бачити прихований відголосок ніцшеанських ідей про надлюдину, що повстає проти Бога. Ознаки неоромантизму у творі такі: алегорична основа, загострений емоційний пафос, виключна особистість в центрі зображення, екстремальність умов її дії, акцентованість героїчного начала та комплексу питань, пов’язаних з проблемою етичного вибору

Цікавою деталлю, що характеризує поетику пісні, є й її своєрідна текстуальна і сюжетна перекличка з багатьма творами російської поезії ХІХ ст.. «Слова про «наслаждение битвой жизни», - писав у цьому зв’язку Б.Бялик, - спонукають пригадати пушкінське «упоение в бою», а початок пісні «Над седой равниной моря», - який повторює рядок «Демона» (рекдакц. 1831 р.), і потрійне порівняння Буревісника з Демоном спрямовували читача до мотивів лермонтівської поезії». Крім того, Горький використовує наскрізний образ-символ російської поезії: у Лермонтова, наприклад, «А он, мятежный, просит бури…», у Некрасова – «Буря бы грянула, что ли…», у Горького – «Пусть сильнее грянет буря!»

Усі твори романтичного циклу Горького єднає цей пафос бунтарства, буревісництва. Як зауважують К.Новікова і Л.Щепилова, “Горький, свторюючи свої романтичні твори, вважав, що вони допоможуть людині звільнитися від приниження і покірності, викличуть в ній бажання змінити життя, покращити його. Горький безкінечно вірить в людину, людину-мислителя, творця, якого уславлює і про якого в поемі у прозі “Людина” (1903) говорить: “Так йде бунтівна Людина – вперед! – і вище!  Все – вперед! І – вище!”

·  Челкаш (1895).  Приблизно з середини 90-х років ХІХ ст. Горький звернувся до циклу оповідань про так званих босяків, під якими розумів незалежно від їх фактичного життєвого статусу (злодії, п’яниці, жебраки, повії тощо) насамперед соціально обездолених, але не пригнічених духом, морально багатих людей, вихідців із суспільних низів, які увібрали до себе кращі риси народу, його психологію та світогляд. “Босяки були для мене, - писав Горький, - “незвичайними людьми”… вони не жадібні, не душать одне одного, не прагнуть до збагачення… Мене дуже приваблювало в них те, що вони не скаржились на життя… а про пристойне життя “обивателів” говорили насмішливо, іронічно, але зовсім не з почуття заздрості… а немовби із гордості, із усвідомлення, що живуть вони бідно, а все ж вони кращі від тих, хто живе багато”. До циклу “босяцьких” оповідань входять такі твори, як “Ємельян Пілай”, “Дід Артем і Льоня”, “Жебрачка”, “Якось восени”, “Коновалов”, “Колишні люди” та інші.

“Босяцький” цикл творів Горького відкрило оповідання “Челкаш”. В центрі зображення цього оповідання постать старого портового злодія, контрабандиста, “зацькованого вовка” Гришки Челкаша. Схожий на хижого птаха, вільний, як вітер, закоханий у море, він бере у компаньйони простодушного сільського хлопця Гаврилу, який повинен підмінити на час хвороби його постійного спільника. Перспектива заробітку приваблює Гаврилу, але, зрозумівши, що скоює злочин, він впадає у переляк і благає Челкаша відпустити його. Отримані від Челкаша гроші заспокоїли Гаврилу і одночасно збудили у ньому жадобу збагачення. Побачивши в руках у Челкаша кредитки, він принизливо просить віддати їх йому. Коли ж Челкаш відмовляється це зробити, Гаврила кидає йому в спину важкий камінь. Поранений Челкаш з огидою шпурляє гроші в обличчя Гаврили. Автор підводить читача до думки про те, що декласований Челкаш, який живе за законами злочинного світу, виявляється більш людяним і моральним, ніж зовні благопристойний практичний селянин, який в даному випадку уособлює морально заскорузлий міщанський світ власництва і наживи.

Значну роль у художній організації твору визначають елементи романтичної поетики, це, зокрема, гостра конфліктність і контрастність зображуваного, доповнена традиційною для раннього Горького символікою образів. Порт асоціюється із знаряддям пригнічення людей, які у ньому працюють, тоді, як море символізує безмежну свободу людини, вільной від пригнічення. Пейзаж у цьому зв’язку виконує в оповіданні надзвичайно важливу функцію, символічно підкреслюючи морально-смислову наповненість образів головних героїв: босяк Челкаш закоханий у море, а Гаврила його боїться; на початку розповіді море спокійне, але по мірі наростання конфлікту між героями воно все більше починає хвилюватися.

·  Коновалов (1897)  Одне з кращих оповідань “босяцького” циклу, в якому  розповідається історія трагічного життя одного з типових босяків кінця ХІХ ст. Олександра Коновалова. Розповідь ведеться зі слів знайомого Коновалова, з яким він деякий час працював, молодого хлопчини Максима. Максим – підручний Коновалова по пекарні, де вони разом працюють на господаря. Коновалов охарактеризований як майстер – “золоті руки”. Крім того – як “стихійний” філософ, людина, яка не просто проживає життя, а замислюється над ним, намагається знайти пояснення тим негараздам, які калічать людське життя. Коновалов намагається знайти свою “точку рівноваги” у житті, але йому це так і не вдається. Він – людина з високими моральними якостями, наділений багатою, здатною до співпереживання душою. Він намагається допомогти колишній коханці-повії звільнитись з лещат проституції, з повагою ставиться до людей, але його духовним пошукам бракує моральної твердості, “ржавчина розгубленості перед життям і яд роздумів над ним, - як зауважує оповідач, - розїдали його могутню постать, народжену, на нещастя, з добрим серцем. Таких “замислених” людей багато в російському житті, і всі вони дуже нещасні, тому що тягар їх дум збільшений сліпотою їхнього розуму”. Тому Коновалов спивається, мандрує по країні у пошуках роботи, пробує навіть нелегально перейти кордон і зрештою, потрапивши до вязниці з відчаю перед життям, яке, як він гадає, не склалося, вдається до самогубства. Сам Горький характеризував свого героя як людину “другої половини ХІХ ст., людину, непогану від природи, але нещасну, жалюгідну, хвору на алкоголізм. Від хвороби своєї він і не шукав в житті вигідного або постійного місця, відчуваючи, що його особисте життя не вдалось і ніколи й не вдасться. За характером була це людина пасивна, одна з багатьох людей того часу, які, не знаходячи місця в своєму середовищі, ставали блукальцями, мандрівникаи по “святим місцям” або шинкам. Якщо б він дожив до 905 року, то з однаковою легкістю міг би стати і “чорносотенцем” і революціонером, але в обох випадках ненадовго”.

Цікавою є й творча історія оповідання, яка має автобіографічну основу. В 1884-1888 роках, в час свого перебування в Казані, Горький працював в пекарні з Олександром Коноваловим. Вдруге Горький зустрівся з ним у Феодосії на початку вересня 1891 року. Пізніше, як і у оповіданні, він прочитав у газеті про самогубство “муромського міщанина” Коновалова і вирішив, що це його колишній знайомий. Проте, це виявився випадковий збіг прізвищ. Справжній Коновалов помер у 1902 році. В одесській лікарні, де він помирав, лікар прочитав йому оповідання Горького, в якому він відразу ж впізнав себе. Зміст оповідання його дуже схвилював і він попросив лікаря написати про усе це Горькому, що той і зробив.

Своїми “босяцькими” оповіданнями Горький, по суті, продовжував одну з найбільш потужних традицій російської літератури ХІХ ст., яка полягала у постійному інтересі до зображення долі “маленької”, обездоленої життям людини, істоти соціально пригніченої і безправної, але в духовному відношенні піднесеної над світом своїх гнобителів, особистості із загостреним почуттям людської гідності. Як справедливо зауважив Є.Тагер, “людина цікавила письменника в міру її можливостей розірвати  міцні петлі  повсякденного побуту, вирватись із заскорузглого “розпорядку” життя. Самі різноманітні форми  відступництва, відреченості, “дивацтва”, виклику встановленим “правилам” розглядались ним як симптоми певного історичного бродіння, інтерпретувалось в світлі руйнації старого суспільства, що розпочиналася”.

На 90-ті роки припадає і знайомство Горького з Україною. Вже його перше оповідання “Макар Чудра” було навіяне враженнями від мандрівки Україною в 1891 р. Українські враження або український матеріал покладений в основу й багатьох інших творів Горького – “Стара Ізергіль”, “Челкаш”. “Ємельян Пиляй”, “Коновалов”, “Мій супутник”, “На Чунгулі”, “Валашська легенда” та інш. В 1891 р. Горький вперше відвідав Київ, а, починаючи з 1897 року кілька разів приїжджав на літній відпочинок в село Мануйлівка на Полтавщині. Тут він познайомився не лише з побутом та звичаями українського народу, але й його літературою. В одному з листів, написаних у Мануйлівці, він писав: “Вперше я читав Шевченка ще юнаком, в Казані, в кінці 80-х років… Потім, влітку 97 і 8-го років, коли жив у Мануйлівці… я читав Шевченка українською мовою селянам… Вірші Шевченка взагалі дуже мені сподобались… Дуже хотілося б видати Гулака-Артемовського, Основяненка, Котляревського – особливо!” Вже з 90-х років й твори самого Горького з’являються в українських перекладах. 

В 1889 р., перебуваючи на лікуванні у Ялті, Горький знайомиться з А.Чеховим, О.Купріним, І.Буніним, в 1990-му, в Москві зустрічається з Л.Толстим. З початку 900-х років Горький приймає активну участь у революційному русі, кілька разів заарештовується поліцією. Загрози нових арештів змушують його в 1906 р. емігрувати (Німеччина, Франція, Америка, Італія). Революційні події 1905 року Горький привітав. Водночас його оцінка цих подій не позбавлена внутрішніх коливань і скепсису щодо того, чи не стане революція стихійною силою, яка змете усе на своєму шляху. Сумніви Горького відбиті у його тогочасній публіцистиці «Сповідь» (1908), «Про цинізм»(1908), «Руйнування особистості»(1909). В 1913 р. Горький повертається до Росії. Більшовицьку революцію 1917 р. Горький підтримав, але його власна політична позиція щодо неї була далеко неоднозначною. В своїй публіцистиці цього часу (“Революція і культура” та “Несвоєчасні думки”, обидві  1918 р.) Горький засуджує насилля і жорстокість і висловлює свій скептицизм щодо перспектив соціально-історичного розвитку, окреслюваних більшовицькою партією. Думки, які Горький викладає в тогочасній публіцистиці, були несвоєчасними передусім з точки зору більшовицької ідеології: «Більш за все мене вражає, що реіолюція не має ознак духовного відродження людини…»; «Під час погромів людей пристрілюють, як вовків, поступово привчаючи до спокійного знищення ближнього».

В 1921 році Горький знову залишає Росію і сім наступних років живе в Італії, Франції, Німеччині, де намагається осмислити зміни, які відбуваються на його батьківщині. В 1928 році він повертається до Росії, де спрівпрацює з урядом більшовиків. В країні сталінізму Горький активно займається літературною та культурно-просвітницькою діяльністю. В 1934 році на І з’зді радянських письменників його проголосили засновником соціалістичного реалізму – методу, який, на думку тогочасних ідеологів від культури повинен був об’єднати усіх митців радянської епохи. Від Горького намагаються приховувати істинні масштаби сталінських злодіянь і репресій, водночас саме Горькому належить відома фраза «Якщо ворог не скоряється, його знищують», яка стала основним гаслом сталінської політики. В останні роки життя письменник важко хворів, давалися взнаки його сухоти. 18 червня 1936 року Горький помер. За однією з версій, його могли отруїти, оскільки Сталін побоювався, що письменник може відкрито виступити проти політики репресій і його виступ набуде міжнародного розголосу.

Письменницька доля М.Горького трагічна. Засуджений більшістю літераторів еміграції, в СРСР він ще за життя був проголошений класиком і вважався засновником та ідейним натхненником так званого соціалістичного реалізму. Після смерті Горького довгий час вважали неперевершеним генієм, хрестоматійним літературним взірцем, а в пострадянську епоху намагалися проголосити бездарою і нікчемою. Втім, справжня світоглядна та ідейна позиція М.Горького була далекою від нав’язуваного йому ідеологічного схематизму та однолінійності, хоча й не позбавлена внутрішніх суперечностей та ідейних викривлень, а художня цінність написаного Горьким (навіть його ідейними супротивниками) визначалася беззаперечною.

В творчості Горького першої третини ХХ ст. виділяють два періоди. Перший період творчості, який охоплює роки з 1899 по 1912 і вважається найбільш тенденційним і політично претензійним, зв’язаним з революційною ідеологією. Це соціальні романи та повісті “Фома Гордєєв”(1899), “Троє”(1900-1901), “Мати”(1907), “Сповідь”(1908), “Містечко Окурів”(1910), “Життя Матвія Кожем’якіна”(1911). Усі ці твори, за словами одного з сучасних письменникові критиків, “претендують на широку картину російського провінційного життя, змальованого з усім її безглуздим варварством, брудом і невіглаством, де лише окремі особистості намагаються збагнути “сенс життя”, вирватися з трясини і вказати темним та пригніченим масам світлий шлях”. На цей же період припадає й розквіт драматургії Горького, в якій порушується в основному та ж проблематика, що й у його прозі (“Міщани”,1901; “На дні”, 1902; “Дачники”, 1904; “Діти сонця”,1905; “Вороги”,1907 та інш.); 3) третій, з 1913 по 1936 – це період, який в основному охоплює автобіографічні твори та спогади (автобіографічна трилогія “Дитинство(1913), “В людях”(1915), “Мої університети”(1923), роман “Діло Артамонових”(1925), епопея “Життя Клима Самгіна”(1926-1936) та інш.). В творчості Горького першої третини ХІХ ст., як і раніше, провідною темою залишається тема гуманізму, тема пошуків духовних засад, що визначають гуманістичний ідеал, «моральне обличчя» «справжньої» Людини. Але загальна ідейна тональність цих пошуків дещо змінюється. З одного боку, це виявляє себе у посиленні моралізаторських тенденцій, які особливо чітко виявляють себе в драматургії Горького, з іншого боку, в прозі Горького більш явно і неоднозначно окреслюються його політичні симпатії і пріоритети, які фактично, прямо випливають із гасел та ідеології тогочасного зразка. Змінюються і художні орієнтири Горького: в його поетиці починає домінувати реалістичний метод, який суттєво потісняє романтичні прийоми ранньої творчості. Найбільш показовими у контексті загальної ідейної та художньої еволюції Горького першої третини ХХ ст. є його драма «На дні» і роман «Мати».

·  На дні (1902).  П’єса, яка за жанром є соціально-філософською драмою, становить вершину драматургії Горького. Тематично вона поєднана з його прозою 90-х років і завершує в творчості письменника цикл творів про «босяків». «Вона стала підсумком моїх майже двадцятилітніх спостережень над світом «колишніх людей», - писав пізніше сам Горький. Дія відбувається «на дні», як метафорично названий в драмі притулок для бездомних, в якому зібралися представники різноманітних соціальних прошарків тогочасної Росії. Усі вони різні за віком, характерами, професіями, кожен із них з різних причин потрапив на «дно» життя, але усіх їх об’єднує почуття власної соціальної неповноцінності, безвихідності і ілюзорна віра в те що, зрештою, їм вдасться вирватись із в’язниці, з якою асоціюється для них життя у притулку. Це стихійний філософ і картяр, колишній телеграфіст Сатін, що вбив у минулому людину, потрапив до в’язниці, після чого скотився на «дно життя». Це невдаха Актор, який колись грав на сцені, а потім, за його словами, «втратив ім’я” і “пропив душу”, слюсар Клещ, який марно намагається знайти роботу і зненавидів через це увесь світ та його безнадійно хвора дружина Анна, авантюрист із сумнівним минулим Барон, юна повія із мрійливим характером Настя, розбишака і злодій Васька Попіл.

Зовнішню подієву канву п’єси розгортають конфлікти соцільно-критичного і соціально-психологічного змісту. З одного боку, вони реалізовані в сюжеті мотивами протистояння мешканців “дна” і господарів життя, представлених образами господаря нічліжки Костильова, його дружини Василиси та їхнього дядька, поліцейського Медвєдєва.  З іншого боку, - мотивами любовного трикутника (Попіл-Василиса-Наташа) а також вчинками героїв, ініційованими їх стосунками з мандрівним моралістом Лукою. Але справжній, глибинний зміст драми виявляє себе не стільки у зовнішніх мотивах поведінки героїв, скільки в їх діалогах і суперечках, які в сукупності й окреслюють проблематику твору. Основне питання, яке ставить п’єса, це наскрізна для творчості Горького проблема гуманізму. В п’єсі вона розгортається в площині філософських роздумів письменника над тим, що прийнятніше для людини – заспокійлива брехня чи жорстока правда. “Головне питання, яке я хотів поставити, - писав пізніше Горький, - це питання, що краще, істина чи співчуття? Що потрібніше? Чи потрібно доводити співчуття до того, аби користуватися брехнею, як Лука? Це питання не суб’єктивне, а загальнофілософське”. Так або інакше цієї теми торкаються практично усі герої п’єси, але найбільш чітко вона виявляє себе через позицію героїв-ідеологів, до числа яких відносяться Лука і Сатін. Лука виступає як ідеолог концепції виправданості заспокійливогообману. Водночас постать Луки є й однією з найбільш цікавих і неоднозначних образів твору. Його ім’я асоціюється з біблійним євангелістом Лукою (автором одного з чотирьох новозавітних євангелій), а світоглядна позиція співвідносить його з героями-моралістами Достоєвського. До кожного з мешканців нічліжки Лука знаходить свій підхід, кожного намагається втішити і виправдати у власних очах.  До людини слід ставитись із жалістю і співчуттям, і якщо брехня здатна заспокоїти людину, то вона цілком прийнятна, - вважає Лука. Іншрї позиції притримується Сатін, який зауважує, що “Людина – це звучить гордо!..” І тому потрібно не жаліти людину, а говорити їй правду. В монолозі Сатіна, який становить ідейну кульмінацію драми, його позиція виявлена найбільш чітко: “Брехня – релігія рабів. Правда – Бог вільної людини…  Людина – ось првда!.. Усе – в людині, все задля людини!.. Людина! Треба поважати людину!”

В постаті Луки, загадкового мандрівника-мораліста, який раптово з’явився і так же раптово зник, звучать відголоски ніцшеанських мотивів, про що, зокрема, свідчить прихована іронія, з якою він часто характеризує людську природу і, особливо, переказані Сатіним слова Луки: “Для кращої людини живемо…” (згідно з концепцією Ніцше, сучасне деградуюче людство – лише “матеріал” історії для надлюдини, яка з’явиться у майбутньому). Відповідно і гуманізм Луки швидше показний, а не справжній. Його брехня нікому не допомогла, більше того, вона певною мірою спровокувала самогубство Актора, для якого розбіжність між ілюзорними обіцянками Луки і реальністю виявилась фатальною. Вслід за Сатіним Горький відкидає примиренницький гуманізм Луки. В зв’язку з образом цього героя в п’єсі з’являються й мотиви, які невдовзі приведуть Горького до марксистської ідеології (мотиви різкого протесту проти соціальної критики, полярний розподіл суспільства на господарів і рабів та інше).

·  Мати(1907-1908).  Роман, в якому, як прийнято вважати, Горький змальовує неухильне зростання в народних масах революційної свідомості. Усі ланки цього процесу змаьловані у романі передусім у зв’язку з його головними героями Нілівною (Власовою Пелагеєю Нілівною) і її сином Павлом. Павло – фабричний робітник, доля якого спочатку складається типово для людей його кола і його професії. В ньому зрів соціальний протест, але виливається він в п’янство і агресивну поведінку. Зустріч з більшовицьким підпіллям рішуче змінює його свідомість. З часом він стає професіний революціонером, заарештовується поліцією і, за вироком суду, має бути висланий до Сибіру. Аналогічну еволюцію проходить й його мати Нілівна, яка із затурканої життям, слабкої жінки перетворюється у вольового і мужнього революціонера, свідомого борця із соціальною несправедливістю.

Роман прийнято визначати яе найбільш ідейно тенднеційний і найбільш художньо слабкий з творів Горького. Зв’язок роману з більшовицькою ідеологією не підлягає сумніву, але він не такий однозначний і прямолінійний, як зазначалося в радянську епоху, коли твір Горького був проголошений класикою соціалістичного реалізму. Роман містить численні переклички з новозавітними текстами: починаючи від висловів, які можуть спрямовувати як на євангельську, так і на марксистську ( у її зовнішньому, псевдогуманістичному вияві) концепцію буття («для нас нема націй, нема племен», - говорить один з підпільників-революціонерів; «…адже й Христа не було б, якби заради нього не гинули люди!» - переконує Нілівна і т.д.), закінчуюючи християнськими асоціаціями в масштабі образів головних героїв. Так, після революційного переродження, Павло вішає на стіни картину з зображенням Христа, імена головних героїв – Павла і Андрія асоціюються з іменами апостолів Христа, християнські асоціації з’являються і у зв’язку з образом матері, яка одночасно може символізувати і Росію.

Християнські мотиви у своєму романі Горький використовує у зв’язку з ніцшеанською теорією смерті Бога. Духовний вакуум, який спричинила ця смерть, Горький намагається заповнити новими ціннісними орієнтирами, новим Богом, в ролі якого для нього, на відміну від Ніцше з його одинаком-надлюдиною, виступає колектив, народ. Звідси численні євангельські асоціації у романі, звідси порівняння Павла Власова і інших революціонерів з учнями Христа, звідси, нарешті, «чудодійне» переродження Нілівни, яка на початку роману вірує в євангельського Христа, якого, по мірі зближення її з революційним підпіллям, заступає на кінець роману образ Христа, як пробудженого до життя новою революційною свідомістю трудового народу.

Запитання і завдання.

· В чому полягала суперечливість ідейного світогляду М.Горького? Доведіть це прикладами з його біографії та літературної творчості.

· Охарактеризуйте зміст головних етапів творчого шляху М.Горького.

· Розкрийте філософську основу прози раннього Горького. Як філософія Горького співвідносилась з філософією Ф.Ніцше?

· Охарактеризуйте гуманістичні пошуки раннього Горького. Розкрийте зміст горьківського образу «людина з сонцем у крові».

· Визначте особливості художнього методу та ідейну спрямованість проблематики оповідань раннього Горького.

· З’ясуйте проблематику та особливості художньої побудови оповідання Горького "Макар Чудра".

· Які твори становлять романтичний цикл оповідань Горького?

· Розкрийте зміст і пояснять символічну суть образів оповідання Горького "Стара Ізергіль".

· Визначте ідейні та художні особливості горьківської "Пісні про Буревісника".

· Які твори входять до циклу "босяцьких оповідань" Горького?

· Охарактеризуйте проблематику оповідання Горького "Челкаш".

· Як виявили себе гуманістичні пошуки Горького в оповіданні "Коновалов"?

· Дайте оцінку філософській концепції Горького, засвідченій в драмі "На дні".

· Охарактеризуйте ідеологічну спрямованість роману Горького "Мати" та її зв’язок з ідеями християнства та філософії Ніцше.

· Рекомендована література: Барахов В. М.Горький. Последняя страница жизни //Вопросы литературы. - 1990. - №6; Басинский П. Логика гуманизма. Об истоках трагедии М.Горького //Вопросы литературы. - 1991. - №2; Бялик Б. Судьба М.Горького. - М.,1977; Волков А.А. Путь художника. М.Горький до Октября. - М..,1969; Горький и его эпоха: Исследования и материалы. Выпуск I.— М., 1989; Горький и русская журналистика начала XX века: Неизданная переписка.— М., 1988; Горький М. Несвоевременные мысли: Заметки о революции и культуре.— М., 1990; Колобаева Л.  Горький и Ницше//Вопросы литературы. – 1990. – 10; Митин Г. Евангелие от Максима // Литература в школе.— 1989.—№ 4; Михайловский Б.В. Творчество Горького и мировая литература. – М.,1965; Михайловский Б.В. , Тагер Е.Б. Творчество М.Горького. - М.,1969; Наследие М. Горького и современность.— М., 1988; Ніколенко О.М. Нездійснений "золотий сон", або Актуальність "несвоєчасних думок". Вивчення творчості М.Горького//Зарубіжна література. - 1998. - №6.

Олександр Купрін (1870-1938)

“У мистецтві – головне простота, а її досягти дуже важко”. Так говорив у своїй лекції 1916 року визначний російський письменник-реаліст, майстер жанрів оповідання й повісті Олександр Іванович Купрін. Він усе життя дотримувався принципа “простоти”: більшість прозових творів Купріна мають нескладний сюжет і струнку композицію, вони прості, життєподібні й надзвичайно правдиві. До того ж творчість Купріна значною мірою була автобіографічною: його повісті й оповідання є більш або менш творчо перевтіленим викладом певних епізодів його життя. “Майже в кожному з його творів, - писав друг Купріна письменник і літературознавець В. Боцяновський, - можна вказати не лише місце дії, але навіть назвати прізвища персонажів, які послужили оригіналами для його героїв”. Автобіографічність стилю Купріна проявилася і в тому, що він вкладав свої думки, погляди, оцінки і навіть мовленнєву манеру в уста багатьох героїв. Письменник сам відчував цю особливість своєї творчості і дав їй спеціальну назву – “грамофон”. 

Купрін не був новатором у літературі. Лев Толстой так охарактеризував його творчу манеру: “Новий письменник користується старими прийомами”. Купрін доволі негативно ставився до сучасних йому письменників-модерністів (особливо – символістів), називав їх “фокусниками” і “шарлатанами”. Він намагався насамперед продовжувати гуманістичні й реалістичні традиції російської класичної  літератури. Усе життя письменник слідував принципу, що він його сам сформулював: “треба знати, що пишеш”. 

Купрін народився 26 серпня 1870 року в місті Наровчаті Пензенської губернії в сім’ї дрібного чиновника. Батько помер через рік після народження хлопчика, а у 1873 сім’я, що залишилася без засобів існування, вимушена переселитися у московській Вдовий дім (пізніше описаний в оповіданні “Свята брехня”). Шести років Купріна було віддано у сирітський пансіон, з 1880 року він вчиться у 2-й Московській воєнній гімназії, яка згодом була реформована у кадетський корпус. Пізніше він навчається в юнкерському училищі (1888-1890). У 1889 році було опубліковано перше оповідання Купріна “Останній дебют”. Автора за нього посадили на гауптвахту: виховонцям воєнного училища заборонялося друкуватися.

У 1891-1894 роках у складі 46-му Дніпровського полку, якій стояв у Подільській губернії, Купрін служить в українських містечках Волочиську і Проскурові. Він пізнає буденне армійське життя, яке згодом зобразить у багатьох своїх творах (“Дізнання”, “Нічліг”, “Нічна зміна”, “Прапорщик армійський”, “Поєдинок” та ін.). У серпні 1894 року в чині поручика він виходить у відставку. 


У 1894-1899 роках перепробував чимало занять, мандруючи українськими землями. У Києві він розвантажує баржі з кавунами, організовує атлетичну громаду. 1896 року він здійснює поїздку на Донбас, де кілька місяців працює на заводі. Наступного року Купрін перебуває на Волині, де служить лісничим, управляючим маєтком у Рівненському повіті, псаломщиком, вивчає зубоврачебну справу. Згодом він вступає до провінційної трупи, працює землеміром, зближається з цирковими артистами. Саме у ці роки Купрін став професійним літератором. Він працював у газетах “Київське слово”, “Життя і мистецтво”, “Киянин”, “Волинь”, пише статті й фейлетони, театральні рецензії та огляди преси, порліцейські й судові хроніки, нариси і оповідання. Мистецтво влучної соціальної і психологічної характеристики письменника проявилось у серії нарисів “Київські типи”.


1896 року було надруковано повість Купріна “Молох”, заснованої на донецьких  враженнях. Твір став етапним не лише для молодого письменника, але й для усієї російської літератури. Крізь сприйняття головного героя – інтелігента Боброва Купрін зображує убогий побут робітничих поселень, а також підноситься до інакомовлення. Молох – бог сонця давніх фінікіян, якому приносили людські жертви, - став у повісті символом російського капіталізму, безлюдяного і алчного, такого, що потребує людських жертв. 


Через рік у Києві виходить збірка оповідань Купріна “Мініатюри”, куди увійшли зокрема твори про армійське життя (“Нічліг” і “Брегета”), життя цирку (“Allez!”), життя тварин (“Собаче щастя”). 1898 року у газеті “Киянин” друкуєтся повість Купріна “Олеся” – твір, у якому Купрін уперше заявив про себе як про чудового співця кохання. У повісті зображуєтся кохання сільської дівчини Олесі, що виросла у хаті старої “відьми”, та інтелігента Івана Тимофійовича, якого “доля закинула... на цілих шість місяців у глухе село Волинської губернії, на околицю Полісся”. Незважаючи на трагічний фінал, твір являє собою поему про високу щастя взаємного кохання. Природі, побуту і людям українського Полісся присвячені також купрінські оповідання “Лісова глуш”, “Срібний вовк”, “Конокради” та ін. 


На початку ХХ ст. закінчуются роки мандрів Купріна. 1901 року він приїздить у Петербург. 1897 року письменник знайомиться з Буніним, через рік – з Чеховим, у 1902 році – з Горьким. 1903 року очолюване Горьким видавництво “Знання” випускає перший том оповідань Купріна. 1905 року письменник завершує повість “Поєдинок”, в якій зображена картина кризи, що охопила різні сфери російського життя, насамперед армію. Велике місце у книзі посідають картини солдатського (образи денщика Гайнана і забитого солдата Хлєбнікова) і офіцерського життя (Осадчій, Бек-Агамалов, Лещенко, Слива, Бобетинський). Герой твору - молодий підпоручик Георгій Ромашов, самотній, але безвольний мрійник. Він переживає “період визрівання душі”, морально виростає. Смертельна для Ромашова дуель з офіцером Ніколаєвим є логічним наслідком все нарастаючого конфлікту героя з офіцерським середовищем і безглуздою армійською системою. Одним з найцікавіших у повісті є також образ Назанського, тип інтелігентного й обдарованого офіцера, що вміє філософствувавти, проте не вміє жити.


Після “Поєдинку”, що мав величезний резонанс у Росії, Купрін пише алегоричне оповідання “Сни” (1905), оповідання “Штабс-капітан Рибников” (1906) і “Гамбрінус” (1907), цикл нарисів про балаклавських рибалок “Лістрігони” (1907-1911). Тема поетичного кохання втілюється в оповіданнях “Суламіф” (1908) і “Гранатовий браслет” (1911). У 1915 році письменник завершує роман “Яма”, присвячений проблемі узаконеної проституції; описує в ньому типи і звичаї “середнього” публічного дому. 

· Штабс-капітан Рибников(1906).   В одному зі своїх інтерв’ю 1909 року Купрін зазначив, що “першою своєю справжньою річчю” він вважає “Поєдинок”, а найкращою – оповідання “Штабс-капітан Рибников”. “Штабс-капітан Рибников” має оригінальний сюжет. Це психологічний детектив про японського шпигуна, шо маскується під простакуватого російського офіцера. Образ Рибникова є двоплановим. Адже в ньому примхливо поєднуються доволі тупий царський офіцер і розумний, освічений та вольовий ворог. Він - талановитий актор, що грає роль недалекої та обмеженої людини. 

Спочатку Рибников з легкістю збирає необхідні йому відомості. Японський розвідник проникає в головний штаб і поліцейські участки, комендантське управління та управління казачих військ. У своїх ризикованих іграх він завжди перемагає тупих російських чиновників. Однак згодом Рибников зустрів на всоєму шляху гідного супротивника – журналіста Щавинського, тонкого психолога і “збирача людських документів”. Захоплююче змальовує Купрін психологічну “дуель” Рибников і Щавинського. Журналіст здогадується, хто приховуєтьбся під личиною штабс-капітана, одначе, захоплений його мужністю не має наміру видати шпигуна. Щавинському так і не вдається отримати зізнання Рибникова. А гине японський розвідник раптово й безглуздо.

·  Гамбрінус (1907). Оповідання “Гамбрінус” є одним з найвідоміших творів Купріна. В ньому йдеться про єврейського скрипаля Сашку з одеського портового шинку “Гамбрінус”. Серед портових і морських людей Сашка користувався більшою шаною і відомістю, ніж місцевий архієрей чи губернатор. А коли він повернувся до Одеси з російсько-японської війни, куди Сашку мобілізували попри його майже п’ятдисятилітній вік, музиканта зустрічали так бурхливо і щиросердечно, як, мабуть, жодного з героїв цієї війни. 

Бідний скрипаль – один з найвідважніших “маленьких людей” у творчості Купріна. У роки реакції він відмовляється виконати монархічний гімн, сміливо кидає в обличчя царського охоронця слово “вбивця” та вдаряє його. Таким його зробили роки революції 1905 року - час, коли “маленькі білі папірці ходили по руках разом з чудовим словом “свобода”, яке того вечора без числа повторювала вся неосяжна, довірлива країна”; час, коли Сашка грав у Гамбрінусі “Марсельєзу”... Погромщики знівечили Сашці руку. Однак оповідання завершується словами, що стверджують силу і непереможність мистецтва: “Нічого! Людину можна знівечити, але мистецтво все витерпить і все переможе”. 

·  Суламіф (1908). Повість “Суламіф” побудована як перекладення бібілійної “Пісні пісень”. Купрін використав її мотиви для зображення надзвичайного кохання єврейського царя Соломона і простої незаможної дівчини з виноградників Суламіфі. Основною ідеєю твору була сила любовного почуття, а сама повість прочитується як справжній гімн коханню, що є сильнішою за смерть і що робить людей, незалежно від їх стану, прекрасними. “Суламіф” є також прославленням жінки та її безмежної відданості коханому. 

Світле і поетичне кохання Соломона і Суламіфі дає їм радість, яку неможливо ні з чим порівняти. Премудрий Соломон перкрасний у коханні, але ще прекраснішою є Суламіф, яка принесла цареві це велике й чисте кохання. Дівчина перероджується у своєму високому почутті: любов збагачує її душу й розум, відкриває перед нею красу світу, вкладає в її уста натхнені слова, котрі раніше вона не могла б промовити. Силу цього кохання не може перемогти навіть смерть. Вражена мечем (її вбивають за наказом жорстокої цариці Астіс, від якої відвернувся Соломон) Суламіф говорить Соломонові: “Дякую тобі, мій царю, за все: за твоє кохання, за твою красу, за втою мудрість, до якої ти дозволив мені торкнутися вустами, як до солодкого джерела... Ніколи не було й не буде жінки щасливішої за мене”. 

Після жовтневого перевороту 1917 року Купрін, як і десятки інших російських письменників (Бунін, Л.Андрєєв, Зайцев, Шмельов, Алданов, Аверченко, Теффі, Саша Чорний, Мережковський, Гіппіус, Бальмонт, Г.Іванов, Северянін та ін.) емігрує з країни. З 1920 року разом із сім’єю він живе в Парижі. Емігрантське життя письменник переносив тяжко. В одному з листів він зазначав: “Чим талановитішою є людина, тим трудніше йому без Росії”. В роки еміграції Купрін звертається майже виключно до теми старої Росії, причому тепер він вже не розвінчує її соціальні болячки, а створює дещо ідеалізований образ Батьківщини. Письменник випустив збірки оповідань “Купол св. Ісаакія Далматського” (1928), “Єлань” (1929), “Колесо часу”(1930), “Жанетта” (1933), автобіографічний роман “Юнкера”(1933). Проте художнього рівня своїх найкращих творів 1890-1910-х років досягти вже не вдавалося. Як зазначав сучасник Купріна, також емігрант, літературознавець Г.Струве, “як би не оцініли Купріна нащадки, його судитимуть головним чином за його дореволюційними творами”.


1937 року Купрін повертається в Росію дуже хворим, вже не здатним працювати. За словами письменника Нікандрова, “він не приїхав в Москву, а його привезла туди дружина, як річ, оскільки він нічого не усвідомлював, де він і що він”. У сталінській Москві за Купріна були написані панегіричні нариси і з’явилися “покаянні інтерв’ю”. Купрін помер 25 серпня 1938 року від рака в Ленінграді; там само під час блокади покінчила життя самогубством його дружина.  

·  «Гранатовий браслет»(1910). Над оповіданням “Гранатовий браслет” Купрін працював під час свого перебування в Одесі в 1910 році. Незадовго до цього він поховав свою мати. Її смерть сильно вплинула на Купріна. Він писав у листі до свого друга Ф. Батюшкова, що “смерть матері це похорон молодості”, і зізнавався, що став “сентиментальний, чутливий і кволий”. Купрін зізнається також, що у нього “послаблюється інтерес до побуту”. Ці переживання відбилися на ліричному, зовсім не побутовому характері його “Гранатового браслета”. Адже художнім завданням цього оповідання було показати не “нерівність станів” (хоча письменник звертається і до соціальної проблематики, до “маленької” людини), а духовно перетворюючу, просвітлюючу силу всепоглинаючого почуття кохання.

Оповідання “Гранатовий браслет” було одним з найулюбленіших творінь письменника; думаючи про нього, він плакав. Купрін зізнавався, що “нічого цнотливішого він ще не писав”. “Гранатовий браслет”, подібно до багатьох купрінських творів, побудовано на реальних подіях. Письменник використав факти з сімейної хроніки князів Туган-Барановських :“це... сумна історія маленького телеграфного чиновника” П. П.Жолтого, що був “так безнадійно, зворушливо і самовіддано закоханий у дружину Любимова”. Проте напіванекдотичній історії він надав рис високого трагізму. До того ж дію оповідання перенесено з Петербурга до Одеси. 

Тема оповідання – “велике кохання, яке повторюється лише один раз на тисячу років”, за висловом одного з персонажів. У “Гранатовому браслеті” відстоюється велике призначення кохання. Передаючи свої враження від опери “Кармен”, Купрін говорив, що “любов завжди трагедія, завжди боротьба і досягнення, завжди радість і страх, воскресіння і смерть”. 

Слід зауважити, що кохання є провідною темою багатьох визначних витворів Купріна. Велике пристрасне почуття пронизує такі його твори, як “Молох” і “Олеся”, “Поєдинок” і “Суламіфь”. Кохання визначає сюжетний рух численних купрінських книг. Воно немов окрилює закоханих героїв і героїнь, сприяє виявленню їх найкращих якостей. Кохання рідко у творах Купріна буває щасливим, воно найчастіше за все не знаходить відгуку в душі того, до кого звернена. Однак саме кохання надає навіть “побутовим” оповіданням письменника романтичної схвильованості й ліричного струменю. Саме кохання підносить закоханих героїв над сірим безрадісним побутом. І саме воно стверджує в всідомості читача думку про силу й красу великого, “сильного як смерть” людського почуття. 

Розповідь присвячена внутрішньому пробудженню героїні – княгині Віри Миколаївни Шеїної. Вона самотня і нещаслива: чоловік Василь Львович не розуміє її, до того ж вона позбавлена радості материнства (“вона жадібно хотіла дітей”). Віра поступово усвідомлює справжню роль любові, починає відчувати світ, прекрасне, людину, сама себе. Етапи переродженню героїні символізують різні образи твору. Картина осінньої природи, прекрасної, але сумної втілює початок цього процесу. А звуки бетховенської сонати № 2 Largo Appassionato cупроводжують відчуття Вірою переродження своєї душі. 

Намагаючись оспівати красу високого почуття, Купрін наділяє ним дрібненького чиновника Желткова. Він відгородився за допомоги всепоглинаючого і самовідданого кохання від світу, замкнувся на ньому. Вісім років Віра заповнює всі його думки, це його єдина радість і втіха. Перед смертю Желтков зізнається княгині: “Сталося так, що мене не цікавить в житті нічого: ні політика, ні наука, ні філософія, ні турбота про майбутнє щастя людей, для мене усе життя полягає тільки у вас”. Але велике почуття не померло разом із ним. Смерть Желткова духовно воскресила Віру, розкрила перед нею світ невідомих раніше почуттів. Велике кохання маленької людини увійшло в її життя і свідомість, стало тим “дивом”, про яке Віра Миколаївна не знала раніше у своїх стосунках із чоловіком. 

Оповідання сповнене символікою. Так, символічним є епіграф до “Гранатового браслету” – “L. van Beethoven. 2 Son. (op. 2. № 2). Largo Appassionato”. Це назва частини музичного твору геніального німецького композитора. Саме ім’я Бетховена, що прожив трагічне життя (позбавлений особистого щастя, глухий) і писав трагічні музичні твори, звучить як трагічний акорд до подій купрінського оповідання. Вказання на доволі маловідомий твір композитора (Друга соната), що його любить Желтков, також символічне: люди не почули маленького чиновника, так само як і Бетховена. Музичний термін Largo Appassionato вказує на темп і характер виконання твору: Largo – дуже повільно, широко, аppassionato – пристрасно, з великим почуттям. Саме так повинно, за задумом Купріна, звучати і його оповідання, що розгортається дуже повільно й описує велике почуття. Саме так – Largo Appassionato, і за Бетховеном, і за Купріним, нехай повільно, але з великим почуттям – потрібно жити людині. 

Символічними в оповіданні є і картини природи: зміни у природі “акомпонують” душевним змінам героїні, відбивають етапи її життя. Роль символу виконує в оповіданні і гранатовий браслет. Безперечно, він символізує кохання, “велике кохання, яке повторюється лише один раз на тисячу років”. Проте кохання з неодмінно трагічною розв’язкою. ”. Недаремно Купрін порівнює п’ять гранатів браслета з "п’ятьма червоними, кривавими вогнями", а княгиня, загледівшимь на браслет, з тривогою викрикує:"Наче кров!". Браслет – сімейна реліквія, він належав прабабці Желткова, а потім передавався із покоління в покоління. Після смерті матері Желткова він має належати його дружині. Отже, браслет – не просто відісланий подарунок, а прозорий натяк на те, що Віру Желтков сприймає не просто як недосяжний ідеал, але і як жінку, що могла б стати йому за дружину. До того ж браслет, “за старовинним переказом... має здатність сповіщати дар провіщання жінкам, що носять його, і відганяє від них тяжкі думки”. Желтков відчуває, що Віра нещаслива, він сподівається своїм подарунком “пробудити” її, сподівається, що вона усвідомить своє кохання, а “дар провіщання” допоможе прийняти їй правильне рішення. І Віра Миколаївна дійсно має цей дар, адже вона несподівано передбачила: “Я знаю, що ця людина уб’є себе”. 

“Любов сильна, як смерть”. Це слова з бібліної “Пісні пісней”. Вони наводяться в оповіданні “Гранатовий браслет”, вони також були визначальними для попереднього купрінського оповідання “Суламіф” Вони пронизують оповідання Шолом-Алейхема “Пісня пісней”. Вони стали заголовком роману Мопассана “Сильна як смерть”. “Гранатовий браслет” – це лірична балада про кохання, кохання не лише “сильне, як смерть”, але й сильніше від смерті. 

Запитання і завдання:

· Визначте основні етапи творчого шляху Купріна. 

· Охарактеризуйте проблематику оповідань Купріна “Штабс-капітан Рибніков” і “Гамбрінус”. 

· Як прославляється “сильне, як смерть” кохання в повісті “Суламіф”

· Сформулюйте тему, охарактеризуйте фабулу оповідання Купріна “Гранатовий браслет”. 

· Що складає головний конфлікт у оповіданні? Що означає кохання для княгині Віри? Як воно перероджує героїню? 

· Які риси автор виділяє у образі Желткова? 
· Що символізує епіграф до оповідання, в чому символічне значення образу гранатового браслету? Яку символічну роль виконують у оповіданні картини природи? 
· Рекомендована література: Безсонова М.І. Так ли уж безответна его любовь? О “Гранатовом браслете”А.И.Куприна. Материалы к уроку //Зарубіжна література. – 2000. - № 5; Волков А. Творчество А.И. Куприна. - .М., 1981; Кулешов Ф. Творческий путь А.И.Куприна. 1883-1907. – М.,1983;  Куприна Ксения. Куприн – мой отец. – М., 1979; Лилин В. Александр Иванович Куприн. – Л.,1975; Михайлов О. Куприн. – М.,1981.

Шолом-Алейхем (1859-1916)

Ім’я Шолом-Алейхема – автора веселих і водночас сумних книг про Тев’є-молочника, Менахем-Мендла, хлопчика Мотла, жителів Анатівки і Касрилівки – безперечно є найвідомішим із усіх єврейських письменників. Особливо близьким воно є для нас, адже життя Шолом-Алейхема було тісно пов’язано з Україною та її культурою. 

· Говорячи про Шолома-Алейхема або інших єврейських письменників, не можна не замислитись над долею єврейської літератури. Вона нероздільна від долі багатостраждального єврейського народу, який пережив погроми і приниження, трагедію Голокосту та життя в гетто чи за “межею осідлості”, довгі століття жив у “розсіянні” (діаспорі) і лише у середині ХХ сторіччя отримав омріяну державу - Ізраїль. Проте не всі єврейські письменники творили і творять на івриті – стародавній мові Біблії і сучасній, відродженій мові Ізраїля (на івриті писав видатний поет Хаїм-Нахман Бялік, а молода ізраїльська література вже дала світові нобелівського лауреата (1966) Шмуеля Йозефа Агнона, який, до речі, народився на Тернопільщині). Багато визначних літераторів писали на мові євреїв Східної Європи – ідіш. (ця мова склалася в результаті взаємодії німецьких діалектів з давньоєврейськими і слов’янськими елементами). Серед них – Менделе Мойхер-Сфорім (“дідусь єврейської літератури”, за висловом Шолом-Алейхема), Шолом-Алейхем, Шолом Аш, Іцхок Лейбуш Перец, Іцік Фефер, Перец Маркіш, Давід Бергельсон, Самуїл Галкін, а також Нобелівський лауреат (1978) Ісаак Башевіс Зінгер. Не можна не здагати й імен тих євреїв, які, асимілювавшись з іншими культурами, писали мовами своїх рідних країн і увійшли до інших літератур світу. Імена цих євреїв відомі кожній освіченій людині – російські письменники Семен Надсон, Ісаак Бабель, Ілля Еренбург, Борис Пастернак, Осип Мандельштам, Саша Чорний, Василь Гроссман , Олександр Галич, Григорій Горін, Йосип Бродський, німецькі літератори Генріх Гейне, Ліон Фейхтвангер, Анна Зегерс, Фрідріх Вольф, австрійські митці Франц Кафка і Пауль Целан, польський поет Юліан Тувім і французький - Макс Жакоб, американські письменники Сол Беллоу, Джон Апдайк, Джером Девід Селінджер, Норман Мейлер, Артур Міллер, Ален Гінзберг, Бернард Маламуд. 

Шолом-Алейхем у перекладі означає “Мир вам!” Це літературний псевдонім Шолома (Соломона) Нохумовича Рабіновича. Він народився 2 березня 1859 року у містечку Переяславі (тепер Переяслав-Хмельницький) у родині крамара. Роки дитинства він провів в іншому українському містечку Воронкові (Воронків виступатиме потім у творах Шолом-Алейхема під вигаданою назвою Касрилівки, від єврейського слова касрильник - злидар). Вчився майбутній письменник у хедері (єврейській початковій релегійній школі), а потім у російській повітовій школі, яку закінчує з відзнакою. У 13-річному віці він втратив матір, яка померла від холери. Згодом її замінила в сім’ї зла мачуха. Першим літературним твором хлопчика був славетний лексикон лайок мачухи, що сподобався і самій “героїні”. З чотирнадцяти років почав він писати мовою іврит історичні і пригодницькі романи (наприклад, прочитавши “Робінзона Крузо”, свою першу книгу російською мовою, він написав книгу “Єврейський Робінзона Крузо”). Пізніше з’являються твори, написані російською.

1876 року він намагається поступити до Житомирського учительського інституту, але якраз цього року російський уряд вирішує закрити інститути “для євреїв”. Шолом  був запрошений до Софіївки, в будинок поміщика і багатого орендаря Елімелеха Лоєва. Три роки він служить домашнім учителем його єдиної дочки Ольги (однолітки Шолом-Алейхема). Лоєв непогано ставився до молодого вчителя, але різко змінив ставлення до нього, дізнавшись про те, що Шолом і його дочка Ольга покохали одне одного. Одного ранку Шолом Рабинович з подивом довідався, що вдома нікого немає. На нього чекав пакунок із грошима за уроки, - і жодного слова, яке б щось пояснювало. Почалися його мандри в пошуках заробітку. Тільки через декілька років, у 1883 -році, Шолом Рабинович і його учениця знову зустрілись, і, попри всі протидії батька, одружились.

Під час вимушених мандр Шолом поїхав до Києва. Тут він безуспішно шукав роботу, потім недовгий час працював секретарем адвоката в Білій Церкві. Напередодені нового 1881 року Шолома Рабиновича обирають на посаду казенного равина в Лубнах. Він бере активну участь у єврейських громадських справах, турбується про виховання бідних дітей, про будівництво нової школи і лікарні. Одружившись, він переїхав до Білої Церкви. З Ольгою Лоєвою письменник прожив понад 30 щасливих років. “Їх взаємна прив’язаність, - згадує зять Шолом-Алейхема М.Кауфман, - була неповторною. Обидва зберігли ніжність почуттів і гостроту кохання до останнього подиху”. 

У цей час починається систематична літературна праця Шолома Рабиновича. 1883 року друкується його перша повість "Два камені", що була написана на ідіш і була присвячена його “юнацькому роману” з Ольгою. А вже другий його твір, новела "Вибори", уперше був підписаний псевдонімом "Шолом-Алейхем". У перші роки літературної діяльності (1884-1889) письменник підписує свої твори – повісті, оповідання і вірші - різними псевдонімами (Літвак, Барон Піпернотер, Менахем-Мендл, Естер, Соломон Есбіхер), проте, усвідомивши, що література є дійсно справою його життя, зберігає лише один – той, що й обезсмертив Шолома Рабиновича. У ці роки він пише такі твори, як “Дитяча забава”, “Картини з бердичівського життя”, “Ножик”, “Сендер Бланк”. 

Після смерті старого Лоєва у 1885 році його дочка отримала величезну спадщину. 1887 року сім’я переїжджає в Київ, де Шолом-Алейхем намагається збільшити капітали тестя. Однак невмілого і наївного у біржевих справах письменника обманюють шахраї, і він швидко збанкрутував. Велику частину спадщини письменник віддає на підтримку єврейської літератури: він видав два томи літературних збірників - "Єврейська народна бібліотека" (1888-1889), де поряд із творами старшого покоління – Менделе Мойхер-Сфоріма, І.Линецького - з'явились і твори молодших - поема І.Л. Переца та два романи самого Шолом-Алейхема - "Стемпеню" та "Йоселе-соловей".
У 1890 році Шолом-Алейхем збанкрутував. Лихварі примусили його виїхати за кордон. Письменник відвідує Парижє, Відень, Чернівці, збагатився новим досвідом. Перед ним розкрилися нові соціальні проблеми. Це дало вдосталь матеріалу для створення образів підприємців, спекулянтів, біржовиків, пихатих багатіїв і жалюгідних "гендлярів повітрям", що з'явилися на сторінках книг про одного з таких невдах – гендлярів - Менахем-Мендла (цикл про нього розпочато в Одесі 1892 року) та книги про людину зовсім іншого гатунку -життєрадісного, сильного, впертого, справді народного і земного трударя - молочаря Тев'є (серія його монологів друкувалася з 1894 по 1914 рік). 

·  Тев’є-молочар (1894 – 1914).  Письменник немарне називав Тев’є найулюбленішим з усіх створених ним літературних типів. А книга “Тев’є-молочар”, що складається із монологів Тев’є, звернених до самого Шолом-Алейхема, є, безперечно, найвідомішим твором Шолом-Алейхема. 

Тев’є – напрочуд цільна особистість. Він простодушний і шляхетний, він розуміє людей і тонко відчуває красу рідної української природи, він завжди поводиться згідно зі своєю натурою і ніколи не грішить проти совісті. Тев'є звик “у поті чола свого” добувати собі хліб, і саме труд укріпив його дух, допоміг не схилятися перед труднощами, кривдами, злигоднями. Його воістину народний гумор, що часто-густо допомагає вистояти у трагічні моменти життя, вміщує в собі і перелицьовані цитати зі Священого Писання, і єврейський побутовий жарт та приказку, і українську сміховинку. Гумор Тев’є – це вираження народного оптимізму, свідчення життєздатності багатостраждального єврейського народу. 

Тев’є має сім гарних, працьовитих, розумних дочок. По-різному склалися їхні долі. Старша Цейтл, не забажавши пов’язати свою долю зі старим заможним м’ясником Лейзером-Волфом, наполягає на шлюбові і одружується з бідним кравцем Мотлом, який згодом помирає від сухоти. Інша дочка Тев’є Годл закохується в революціонера Перчика і відправляється разом з ним у заслання в Сибір. Хава порушує заповіти батьків і виходить заміж за неєврея – писаря Федька, приймаючи християнство. За традиційними іудейськими уявленнями за такою дочкою необхідно було справляти траур. Але на самоті Тев’є спадає думка: "А що таке єврей і неєврей? І навіщо Бог створив євреїв і неєвреїв? А якщо вже створив і тих, і других, то чому вони мусять бути отакі роз'єднані, чому мусять ненавидіти один одного?.." Дочка Шпринца, яка закохалася в багатенького, але нікчемного і самозакоханого Арончика, втопилася, вражена його віроломством. Нещасливою є й доля кроткої Бейлки, що виходить заміж за багатія, якого не кохає, аби забезпечити батькові старість...

Отже, життя не щадить Тев’є та його дочок. Помирає дружина Тев’є Голда. А в довершення усіх злиднів євреїв виселяють за царським указом з їх рідного села, за “межу осідлості”. І разом з батьком і Цейтл добровільне вигнання збирається Хава: “де ми... там і вона буде. Наше вигнання – її вигнання...” Але навіть вигнаний з свого дому, з торбиною за плечима, Тев'є все ж таки не зломлений. Він звертається сам до себе "У дорогу, Тев'є..." Він вірить у життя, слухаючи пісню, яку співали Годл і Перчик перед відправкою на каторгу, і гордо вигукує: “Дочки Тев'є - ...так, це сила!” Сильний і сам Тев'є. Це сила велетня з народу, якого ніщо не може зламати. 

Особливе місце займає у творчості Шолом-Алейхема драматургія. Він писав і одноактівки ("Мазлтов" (Поздоровляємо!), “Агенти”, "Люди", “Царство небесне”) і великі драматичні твори ("Врозбрід", “Пошуковці кладу”, “Крупний виграш"). Всього Шолом-Алейхем написав два десятки п’єс. Десять з них були поставлені на сцені знаменитого Московського Державного єврейського театру (ГОСЕТ), де Шолом-Алейхем вже після смерті “знайшов” свого актора – геніального Соломона Міхоелса. З єврейським театром пов’язаний і роман Шолом-Алейхема “Мандрівні зірки” (1909-1911). Це був третій роман його трилогії про єврейські народні таланти ("Стемпеню" – роман про музиканта, “Йоселе-соловей" - про співака, "Мандрівні зірки" - про актора). Герой “Мандрівних зірок” – Лебл Рафалович, народжений в убогому українсько-молдавському містечку Голонешті, хоч і став славетним актором Лео Рафалеску, щастя так і не сягнув.

У перші роки ХХ ст. Шолом-Алейхем пише багато оповідань: “Зачарований кравець” (1901), серія замальовок “Нова Касрилівка” (1901), “Скрипка” (1902), “Дрейфус у касрилівці” (1902), “Якби я був Ротшильд” (1902), “Аман та його дочки” (1903), цикл “Залізничні оповідання” (1902-1910). 1903 року він починає листуватися з видатними російськими письменниками Л.Толстим, А.Чеховим, В.Короленко, М.Горьким. Наступного року він відвідав Петербург, де познайомився з Горьким, Купріним, Л.Андрєєвим. 1906 року Шолом-Алейхем їде у Львів, читає свої твори у Бродах, Тернополі, Чернівцях, а також Кракові й Лондоні. 

1908 року письменник захворів на туберкульоз легенів. Він лікувався на курортах Італії, Швейцарії, Франції та Німеччини. У 1906-1909 роках письменник перебуває в Америці. Тут він починає працювати над повістю “Хлопчик Мотл”, яка залишилася незакінченою. Протягом 1909-1911 років друкується “юнацький роман” «Пісня над піснями». У 1912-1913 роках ганебний київський процес, відомий як “справа Бейліса” спонукав Шолом-Алейхема до написання роману "Кривавий жарт". 

В останні роки свого життя Шолом-Алейхем тяжко хворіє. Проте він продовжує напружено працювати. У 1913-1916 роках письменник створює автобіографічну повість "З ярмарку", яка залишилася незакінченою. Передсмертними словами Шолом-Алейхема були “Заберіть мене додому, поховайте мене на київському кладовищі”. Проте історичні обставини (Перша світова війна) завадили виконати передсмертне бажання. 13 травня 1916 року Шолом-Алейхем помер у Ньо-Йорку. Його поховали у чужій землі так, як він просив у "Заповіті": "Хай мене поховають не поміж аристократів, знатних людей чи багатіїв, а саме серед звичайних людей, робітників, разом зі справжнім народом, так, щоб пам'ятник, який згодом спорудять на моїй могилі, прикрасив непоказні надгробки навколо мене, а непоказні могили прикрасять мій пам'ятник так, як простий і чесний народ за мого життя був окрасою свого народного письменника".

Шолом-Алейхем був насправді народним письменником. Він писав: "Для того, щоб стати народним письменником, треба бути талановитим художником і патріотом, людинолюбцем, треба любити народ, і в творчості, і в житті лишатися йому вірним з відданістю і любов'ю..." У книзі "З ярмарку" він говорив читачеві: навчіться любити свій народ і цінити його духовні скарби, розсіяні по всіх глухих закутках неосяжного світу. А у творі “Суд над Шомером” наголошував: "Письменник, народний письменник, художник, поет, справжній поет є для свого часу, для своєї доби своєрідним свічадом, в якому відбиваються промені життя, як в чистому джерелі - промені світлого сонця... Між народом і письменником існує міцний, вічний зв'язок; тому кожен такий письменник є для свого народу і слугою, і жерцем, і пророком, поборником правди й справедливості; тому кожен народ любить такого слугу Божого. жерця, пророка, борця, який втішає народ у його горі, радіє його радощами і висловлює його ідеї, мислі, думи, надії і сподівання...".

Особливими зв'язками з'єднаний Шолом-Алейхем зі своєю батьківщиною - з українською землею. Україна стала не тільки батьківщиною багатьох єврейських письменників (Менделе Мойхер-Сфоріма, Гольдфадена, Шолом-Алейхема, Переца, Бергельсона), а і центром розвитку нової єврейської літератури. А українські селяни боронили сільські єврейські родини від зграй погромників і чорносотенців. Так було під час найлютішої хвилі погромів 1905-1906 рр, у Константинівці, Балашівці, Димині та в багатьох інших селах в Україні. Відповіддю передового українського інтелігента на погромний рев була гнівна новела М.Коцюбинського "Він іде". Наче друга частина диптиха, розкривається нам сповнене світлої надії оповідання Шолом-Алейхема "Пасха на селі" про дружбу українського і єврейського хлопчиків Хведька і Файтла. Побратані діти, взявшись за руки, весело простують назустріч весінньому осяйному світу.

Як зазначає С.Рудаківська, “кращі представники обох народів завше відчували це дружнє сплетіння рук, ці плідні зв'язки - і матеріальні, і духовні, і мовні, і художні. Виявом таких духовних зв'язків є вся творчість Шолом-Алейхема. Його не можна відірвати віл скарбів, накопичених у народній і літературній творчості єврейського народу, але й із джерел української літератури і фольклору він охоче черпав барви, засоби, вирази, щоб малювати образи своїх героїв, шо жили в безпосередньому спілкуванні з українським трударем, багатим і на пісню, і на гумор, і на влучне слово, і на життєдайну надію, і на вірну дружбу. Скільки українських приказок і прислів'їв вкладав Шолом-Алейхем в уста своїх героїв! "Ще не впіймав, а вже скубе", "Як пшоно, то й дурень каші наваре", "Не було в Микити грошей і не буде" - мало не на кожен випадок життя знаходить Тев'є чи єврейську, чи українську приказки. Гумор старого молочаря збагачений і тонким, трохи сумовитим дотепом єврейського фольклору, і гострим барвистим українським жартом. Кохаючись у музиці, в пісні, єврейський трудар часто співає замріяні слова своїх народних пісень на мотив української пісні”. 

Сам Шолом-Алейхем добре знав українську пісню. Ще в 1879 році він повернувся додому з Софіївки, захоплений поезією Тараса Шевченка і українською народною піснею. Його брат - Вольф Рабинович - згадує, як молодий Шолом "продовжував оповідати чудеса про Софіївку і про те, як вільно почував себе на лоні прекрасної природи, де він часто блукав вузькою стежкою поміж високого жита і наспівував пісень. Пісень про поля, ліси і лани, що їх співали самі селяни, народних пісень і пісень Богом благословенного поета України Шевченка... Спочатку він проспівав пісню, шо особливо йому подобалась: "Думи мої". Співав він тихо, з душею. Потім розійшовся і голосно заспівав "Реве та стогне Дніпр широкий", "Як умру, то поховайте" та інших пісень". Шолом-Алейхем оповідав братові: "Коли я писав мої вірші, я як міг шукав "Кобзаря", цю пісню пісень Шевченка, і не міг знайти. Я ладен був віддати шо завгодно і скільки завгодно, І ось тепер я бачу, шо не прогадав би, якби заплатив найвищу ціну бодай за одну його "Катерину".

· Пісня над піснями (1909-1911). Над повістю «Пісня над піснями» Шолом-Алейхем працював упродовж трьох років (1909-1911), друкував її частинами під окремими назвами. Перші дві частини були опубліковані у варшавському часописі “Дер Фрайнд” у 1909 році і мали назви “Сторінка Пісні Пісень” і “Ще одна сторінка Пісні Пісень”. Третя і четверта частини “Ця пасхальна ніч” і “Субота після П’ятдесятниці” з’явилися 1911 року в двох різних нью-йоркських періодичних виданнях. Критик Ш.Добін пригадував, як після опублікування двох перших розділів твору Шолом-Алейхем поділився з ним, що збирається закінчити “Пісню Пісень”. “Я запитав його, чи має він ясне уявлення про долі цих двох героїв, чи вишикуваний в його голові весь сюжет роману. “Так, звичайно, - відповів він, - я знаю всі деталі. З моїми героями відбудеться жахлива історія, велика трагедія”. Обличчя його відобразило несказанний біль. Мені подумалось, що роман має пряме відношення до особистих переживань його автора. Я йому про це сказав. “Так, -підтвердив він, - кожна тяжкка подія залишає після себе гострий біль”. 

"Не примушуйте мене розповідати вам кінець мого роману, - звертається до читачів наприкінці твору герой-розповідач Шимек. - Кінець - бодай найкращий - це сумний акорд. Початок - найгірший початок - кращий, ніж найкращий кінець. Тому мені набагто легше і набагто приємніше розповісти все це ще раз із самого початку. Ще, і ще раз, і ще сто разів. І тією ж самою мовою, що й в усі роки. У мене був брат Беня. Він потонув у річці. Залишив сирітку, звали її Бузя. Пестливе ім'я від Естер-Люби: Любузя-Бузя. І гарна була та Бузя, як Суламіф, шо з «Пісні над піснями». І ми зростали, я і Бузя, як брат і сестра... І так далі... Початок - найгірший початок - кращий, ніж найкращий кінець. Початок - нехай буде кінцем, епілогом мого невигаданого, а справжнього сумного роману, якого дозволив собі назвати «Пісня над піснями». 

Але чому Шимек, а разом з ним Шолом-Алейхем, “дозволив собі назвати” цей “юнацький роман” (підзаголовок твору) саме так? Тут необхідно звернутися до його першоджерела – біблійної книги “Пісня над піснями”. Традиція приписує цю книгу (назва її означає “найкраща з пісень”) царю Соломону (961-922 рр. до Р.Х.). Проте час її запису припадає на більш пізню епоху. Багато вчених, що тлумачили Біблію, вважають, що “Пісня над піснями” виникла спочатку за часів Соломона, але була перероблена бл. 5 ст. до Р.Х., коли іудеї повернулися з полону. Вважається також, що книга являє собою літературну обробку фольклорного дійства – весільних обрядових співів. Про це свідчить циклічна композиція тексту, діалогічна мова героїв, відсутність лінійного сюжету та авторського мовлення, наявність символіки і ритмічність фраз. Героями книги є дівчина, “наречена” Суламіта (Суламіф) і юнак, що інколи прозивається “царем”, “Соломоном”. У “Пісні над Піснями” оспівувається їх високе кохання. В ньому можна виділити три основні епізоди.У першому бачимо дівчину, сповненої почуття кохання; її вабить образ нареченого – вона кличе його, розшукує, запитує про “царя” вартових. У другому оспівується Соломон, його мудрість і врода, а також краса дівчини. У третьому, кульмінаційному епізоді наречена уявляє, що коханий стукає до неї, вона іде розшукувати милого, зрештою вони зустрічаються в полі. Біблійна “Пісня над Піснями” вражає високою поетичністю мови; вона сповнена символікою (жених – цар, пастух, наречена – цариця), паралелізмами (стан душі – стан природи), повторами, окликами, епітетами, порівняннями (“кучері – пальмове віття”, “устонька, мов частина гранатового яблука”). 

«Пісня над піснями» з Біблії начебто відкрила очі герою повісті Шолом-Алейхема.  Шимек дивиться на все поетичними рядками цієї книги, дивиться крізь призму її натхненних рядків. Ці поетичні довершені рядки викристалізовані часом допомагають йому зрозуміти себе, свої почуття, допомагають відчути в собі нечувані сили, глибокі почуття кохання. Шимек проголошує, що любить Бузю “тією святою, пекельною любов’ю, яка оспівана у «Пісні над піснями». “Любов над усе!” – стверджує пісня Соломона. “Любов над усе!” – проголошує і твір єврейського письменника. 

За словами Абрама Кацнельсона, повість Шолом-Алейхема – “це своєрідна сюїта про чисте романтичне кохання юнака і юнки. Хлопець Шимек закоханий в дівчину Бузю – і весь твір оповитий серпанком цього кохання. Воно гармоніює з навколишньою чарівною українською природою”. Шолом-Алейхем проявив себе у “Пісні над піснями” не як гуморист чи сатирик, а як поет, тонкий лірик. Недаремно брат письменника Вевік Рабинович писав, що Шолом “більше нагадував поета”, що усе життя був “письменником-поетом”. 

Шолом-Алейхем поетично і натхненно показує, як народжується в дитячих душах почуття кохання. Воно надає хлопчику сили: "Я почуваю себе всесильним, я пояснюю, як дорослий, як герой". Навколишній світ у його очах змінюється під впливом цього почуття. "У цю мить весь світ в моїх очах набуває зовсім іншого вигляду. Наш двір - замок. Наша хата - палац. Я - принц. Бузя –принцеса. Колоди, понакидані коло хати, -кедри й буки, що згадуються в «Пісні над піснями». Горбок, що ген за синагогою, це - гора Лівану, теж із «Пісні над піснями». Жінки й дівчата, які стоять на подвір'ї, миють посуд, готуються до Пасхи, - дочки Єрусалима, про яких згадується в «Пісні над піснями».

Юнацький роман складається з чотирьох частин. У перших двох розповідається про дитинство Бузі й Шимека, які жили як брат і сестра, про те, як пробуджується дитяче почуття кохання, а в двох останніх іде мова про зустріч Бузі й Шимека через багато років, про сумну долю їхнього кохання. Що змінилося за роки відсутності Шимека в рідних місцях? Що змінилося в його погляді на світ? У дитинстві весь світ - "справжній рай, і ми в цьому раю...", “все-все з «Пісні над піснями». І ось минуло багато років "І застав своє містечко таким самим, яким я його залишав колись, багато років тому. Не змінилося і на волосинку, не стало іншим не на крихту... Те саме містечко, ті самі люди. Бракувало тільки «Пісні над піснями»... Наш двір не виноградник царя Соломона, як у «Пісні над піснями». Дрова, колоди, дошки... вже більше не кедри й буки... Горбок, що ген-ген за синагогою, вже більше не гора Лівану... Жінки і дівчата, які стоять на дворі, миють посуд, прибирають і готуються до Пасхи, вже більше не дочки єрусалимські, що згадуються в «Пісні над піснями». Де подівся мій колишній молодий, свіжий, ясний, пройнятий пахощами світ з «Пісні над піснями»?

Шимек зрозумів, що палко кохає Бузю і вирішив відкрити їй серце. Він знав, що кохає Бузю тією святою, полум'яною любов'ю, яка так чудово оспівана в «Пісні над піснями». Закохані пішли на прогулянку за місто. Вони згадують ті щасливі дні дитинства, коли весь світ належав їм. Але ця зустріч через багато років уже була сумною. Коли Шимек поїхав здобувати освіту, Бузя писала йому, але юнак на листи її не відповідав...Довго чекала Бузя, довго вмовляли її батьки, аби вона дала "згоду" на весілля. Серце дівчини належало Шимеку. І на тому пагорбі, де вони грали колись у дитинстві, Шимек освідчився в коханні. Але це не принесло радості Бузі. Бо вона тепер наречена чиясь, не Шимека. Що ж було потому? Минула й субота після зеленої неділі, а Шимек щодня ходить на свою леваду, сідає на пагорбку й оплакує свою Бузю - свою Суламіф з «Пісні над піснями». 

Юнацький роман Шимека і Бузі має, здавалося б, трагічний фінал. Шимек “прогавив” своє кохання, а Бузя виходить заміж за іншого. Життя героїв зламана. Але повість пройнята життєствердженням. Вона показує, як кохання не просто пробуджує молоді души, а й озброює їх крилами. “Я відчуваю себе на диво легкім, мені здається, у мене виросли крила: ось я піднімусь угору і полечу...”, - говорить Шимек. Як зауважує М.С.Бєлєнький, “життєстверджуюча сила “юнацького роману” у здатності душі піднестися над побутом, над буденністю, у здатності зрозуміти і прийняти високу поезію. Прикметно, що пройде не так уж багато часу і дивовижні закохані Марка Шагала взлетять над світом маленьких хатинок і попливуть над дахами під звуки скрипок, що співають мотиви з «Пісні над піснями». 

Запитання і завдання:

· Охарактеризуйте основні етапи творчого шляху Шолом-Алейхема.

· Якими були зв’язки письменника з Україною? Як вони себе виявили в творчості Шолом-Алейхема? 

· У чому полягає проблематика “Тев’є-молочара”? Охарактеризуйте образ Тев’є. 

· Порівняйте біблійну книгу “Пісня над піснями” з повістю Шолома-Алейхема. Які спільні риси їх поєднують?

· Як через кохання автор розкриває внутрішній світ своїх героїв? Чи відповідає вчинкам Шимека біблійний вислів: “Любов милосердствує?” Які зміни у собі відчуває хлопчик? Доведіть, що політ у мріях закоханого юнака можна вважати лейтмотивом твору.

· Знайдіть у повісті Шолом-Алейхема художні ознаки, які співвідносять її з ліричною прозою. В чому виявляє себе своєрідність композиційної побудови твору та використаної у повісті оповідної манери 
· Рекомендована література: Беленький М.С. Биография смеха (Жизнь и творчество Шолом-Алейхема). – М.,1990; Емерсуїнова Н. "Мир вам!" Роман Шолом-Алейхема "Пісня пісень"//Зарубіжна література. - 1997. - №10; Кацнельсон Абрам. Шолом-Алейхем і Україна //Відродження. – 1993. - № 5-6; Каган А.Я. Шолом-Алейхем: Роман. – М.,1961; Ременик Г.А. Шолом-Алейхем. Критико-биографический очерк. – М.,1963; Шолом-Алейхем: писатель и человек: Статьи и воспоминания. – М.,1984. 

Модерністська проза на початку ХХ ст. 

Одним з визначальних літературних і мистецьких явищ ХХ століття є модернізм. На відміну від класицизму чи сентименталізму, романтизму чи реалізму, модернізм не являє собою окремого літературного напряму. Модернізм (від франц. moderne — новітній, сучасний) — це сумарний термін, що позначає сукупність літературних напрямів та шкіл кінця ХІХ – першої половини XX століття, яким притаманні формотворчість, експериментаторство, тяжіння до умовних засобів, антиреалістична спрямованість. Саме похідне слово «модерн» пов'язане з ідеєю чогось нового та нетрадиційного. І новизна разом з антитрадиціоналізмом (хоча й модерністи ніколи не поривають із літературною традицією цілком) є визначальними рисами модернізму.

У літературі модернізм виникає спочатку у французькій поезії другої половини XIX ст. (Ш. Бодлер, П.Верлен, А. Рембо), згодом поширюється в інших європейських країнах і з’являється в прозі (Ф. Кафка, Дж. Джойс, М. Пруст) і драматургії (М. Метерлінк, Г.Ібсен, А.Стріндберг). Виявляється він також і в інших видах мистецтва: у живопису (П.Пікассо, С.Далі, К.Малевич.), музиці (К.Дебюссі. Я.Сібеліус, М.Равель), проникає в кіномистецтво (Л.Бунюель). 

У модернізмі вирізняють ранній та зрілий періоди. Ранній модернізм - це умовна назва модерністських течій, що виникли в останній третині XIX ст. і сприяли становленню нового мистецького напряму. Він уперше відмовляється від зображення "життя у формах життя", пориває з традиціями реалізму. Головними модерністськими течіями цього періоду були імпресіонізм і символізм. Зрілий модернізм складається на початку XX ст. У ньому простежуються новий підхід до освоєння дійсності, пошуки різних форм її одухотворення, що яскраво виявилося у поетичній творчості Р. М. Рільке, Г. Аполлінера, Т. С. Еліота. До зрілого модернізму належать такі течії, як імажизм та імажинізм, експресіонізм та унанімізм, акмеїзм і екзистенціалізм.

Кожна модерністська школа має своє неповторне обличчя, конкретно-часові визначники, художні настанови. Модерністські школи нерідко ведуть між собою літературні війни, наприклад, експресіонізм з імпресіонізмом, а імажинізм з футуризмом. Проте далеко не всі визначні письменники, яких за традицією іменуємо модерністами, належали до тих чи інших модерністських шкіл. Серед них — Дж. Джойс і В. Вулф, О. Гакслі і Р. Музіль, Г.Гессе і Ф.Кафка, А.Жід і Л.Піранделло, тобто найвизначніші модерністи. Такий модернізм “поза течіями” Д.С.Наливайко пропонує називати фундаментальним. Однак і «фундаментальні» модерністи, і представники організованих течій використовують спільні прийоми, а творчість численних модерністів, які належать або ж не належать до різноманітних напрямів, характеризується спільними рисами.  

Видатний  іспанський філософ та мистецтвознавець X. Ортега-і-Гасет, свідок зародження нового, “модерного” мистецтва, одним із перших влучно визначив його основні ознаки. Модерністське мистецтво, на його думку, “прагне: 1) дегуманізувати мистецтво; 2) уникати життєподібних форм; 3) щоб витвір мистецтва був нічим іншим, тільки витвором мистецтва; 4) вважати мистецтво лише грою і більше нічим; 5) бути глибоко іронічним; 6) стерегтися підробки і тим самим прагнути ретельного виконання; 7) на думку молодих митців, мистецтво – це щось несерйозне, таке,що не впливає на життя”.

Модерністи свідомо роблять свою творчість антидемократичною, елітарною. Модернізм зовсім не покликаний бути мистецтвом для широких мас, а навпаки. X. Ортега-і-Гасет зазначає: «Модерністське мистецтво має маси проти себе, і воно завжди буде мати їх проти себе. Воно, по суті, чуже народові й більш того, воно вороже народові». Модернізм ставить собі за мету бути «мистецтвом для митців, а не для мас людей. Це буде мистецтво касти, а не демократичне мистецтво». Втім, принцип цей не є для модернізму абсолютним. Винятком з «антидемократичного» правила може слугувати теорія і творча практика унанімістів та експресіоністів.

Модернізм затверджує примат форми над змістом. Іноді форма модерністського твору є самодостатньою та абсолютизованою (футуризм, дадаїзм), іноді — підкорена формі категорія змісту є також важливою (експресіонізм, екзистенціалізм). Один з теоретиків модернізму К. Фідлер проголошує: «В художньому творі форма повинна сама по собі утворювати матеріал, заради якого й існує художній твір. Ця форма, що водночас є і матеріалом, не повинна виражати нічого, окрім себе самої... Зміст художнього твору є ніщо інше, як саме формоутворення».
Література модернізму є рішучим протестом і запереченням художніх принципів реалізму й натуралізму з їхнім зверненням до реальної дійсності, життєподібністю, деміфологізмом, аметафізичністю. Той же К. Фідлер зауважує: «Мистецтво аж ніяк не покликане проникати в низьку дійсність, що є дійсністю всіх людей...» Але в той же час модернізм не приймає романтичної втечі від дійсності. Мистецтво, за виразом Фідлера, не має «сумнівного покликання врятувати людей від дійсності, виходячи з казкового королівства». Якщо донині, зазначає теоретик, точилися суперечки «за право виражати сутність художньої діяльності» — «наслідування чи перетворення дійсності» (тобто, як бачимо, суперечка реалістів з романтиками), то модернізм на місце цих традиційних двох принципів висуває свій, третій, — «створення нової дійсності».
На зміну реалістичній та натуралістичній об'єктивності приходить модерністська художня суб'єктивність. Модерністів не цікавить предметний світ — він завжди ними деформується та абсурдизується. І ця «нова дійсність» є для митців-модерністів абсолютно реальною. Чим неправдоподібнішою є картина світу, тим вірогіднішою вона стає для модерністів. Загалом вони виступили проти реалістичного, здебільшого життєподібного відтворення дійсності. Реалізм для модерністів — це лише один з можливих засобів відображення світу. Але справжньої реальності — ірраціональної, метафізичної, непізнаванної та, врешті-решт, ірреальної — реалізм не досягає. Американський літературознавець Дж. Е. Міллер слушно зауважив, що «модернізм можна вважати бунтом проти “реалізму”, але не проти “реальності”. Реальність слід знаходити не в узгоджених зовнішніх подіях, а в потоці свідомості, що виникає в зіткненні з цими подіями, які швидко обираються, набирають певної форми, викликають переживання». 
«Потік свідомості», про який пише американський дослідник, є одним з основних художніх прийомів літератури модернізму. Термін цей належить відомому психологові та філософові В. Джемсу. Класичними зразками застосування потоку свідомості в модерністській літературі є романи «Улісс» Джеймса Джойса, «У пошуках втраченого часу» Марселя Пруста, «Місіс Деллоуей» Вірджинії Вулф. Широко використовують цей прийом і представники французького «нового роману» (А. Роб-Грійє, Н. Саррот, М. Бютор). «Потік свідомості» безпосередньо відтворює процес внутрішнього мовлення персонажа (його також називають «внутрішнім монологом»), вербальними засобами зображаються його синтаксично ненормовані переживання, роздуми, спогади. Цей прийом застосували й реалісти XIX століття (Стендаль, Достоєвський, Толстой), і навіть «соцреалісти» («Прогулянка мертвих дівчат» А. Зегерс). Але саме в модернізмі «потік свідомості» абсолютизується, перетворюючися часто на провідний стильовий прийом.

Іншим популярним художнім прийомом модернізму є монтаж, що прийшов у літературу з кіномистецтва (фільми С. Ейзенштейна). Він заснований на поєднанні різнорідних тем, фрагментів, образів. У футуризмі, дадаїзмі, «театрі абсурду» монтаж виступає як засіб пізнання світу: створюючи абсурдний образ, він наочно показує обрис безглуздого світу. Нерідко монтаж тісно пов'язаний з прийомом внутрішнього монологу.
Модерністи віддають перевагу умовним формам, що, однак, зовсім не виключає використання засобів цілком життєподібних. Проте нерідко саме життєподібні елементи творів модернізму створюють ефект ірреального, неправдоподібного. Фантастика тісно пов'язана з реальністю в мистецтві модернізму. І, за словами Д. Затонського, «найбільш неймовірне, безглузде та незрозуміле відбувається в буденній, тривіальній обстановці. Вторгнення фантастичного аж ніяк не супроводжується барвистими романтичними ефектами, а оформлюється як найприродніша річ у світі, що не викликає ні в кого подиву». Яскравим прикладом цього є твори Франца Кафки.

Нерідко модерністи руйнують традиційні конструктивні елементи твору. Їхнім творам може бракувати сюжету й композиції, художнього часу та простору, персонажів і дії. На всю художню діяльність модерністів поширюється «тотальна» іронія. Згідно з цим, постійно натрапляємо на пародію та алюзію, оголення прийому та акцентацію на «зробленості» твору, елементи гри та ілюзії творчості.

Модернізм створює власні міфи, твори його нерідко перетворюються на міфологеми. «Замість розповідного методу ми можемо використовувати тепер міфічний метод», — писав один з найвизначніших модерністів XX століття Т. С. Еліот. Міфотворчими є твори Дж. Джойса та А. Бєлого, Г. Мейрінка та В. Хлєбникова, Т. С. Еліота та Е. Паунда. Процес модерністської творчості, зазначав Д. Затонський, «є процесом перетворення реальних явищ, подій, проблем на ідіоми, символи, знаки — тобто абстрактні форми, що не відображають дійсності, а лише її символічно моделюють, створюють дещо подібне до адекватного їй душевного настрою». 

Специфічним відгалуженням модернізму вважають авангардизм (фр. аvant-garde – передовий загін) як сукупність найбільш радикальних і свого роду бунтарських напрямків та шкіл мистецтва (футуризм, дадаїзм, сюрреалізм.). Заперечення канонів традиційної естетики представниками цих напрямів реалізується у найбільш безкомпромісній і викличній формі. Як відзначає В.Руднєв, “авангардист не може, подібно до модерніста, замкнутися в кабінеті і писати у стіл; самий сенс його естетичної позиції - в активному й агресивному впливі на публику. Викликати шок, скандал, епатаж - без цього авангардне мистецтво неможливе”. 

В авангардизмі, як зауважує М. Шапір, головним стає “дієвість мистецтва – воно покликано вразити, викликати активну реакцію в людини з боку. При цьому бажано, щоб реакція була негайною, миттєвою, такою, що виключає довге і зосереджене сприйняття естетичної форми й змісту. Треба, щоб реакція встигала виникнути і закріпитися до їх глибокого осягнення, щоб вона, наскільки вийде, цьому осягшненню завадила, зробила його якомога труднішим. Нерозуміння, повне чи часткове, органічно входить до задуму авангардиста й перетворює адресата з су’єкта сприйняття в об’єкт, в естетичну річ,  якою милується її творець-художник” 

Найсуттєвішим в авангарді є його незвичайність. Авангард не створив нової поетики, проте створив свою нову риторику: “некласичну, - як пише М.Шапір, - "неарістотелівську" систему засобів впливу на читача, глядача чи слухача... Якщо класична риторика – це використання естетичних прийомів у позаестетичних цілях, то нова риторика – це створення квазіестетичних об’єктів і квазіестетичних ситуацій. Крайні точки зору явища такі: або неестетичний об’єкт виступає в естетичній функції (так, Марсель Дюшан замість скульптури встановив на постаменті піссуар), або естетичний об’єкт виступає в неестетичній функції (так, Дмитрій Олександрович Пригов ховає в паперових “домовинках” сотні своїх віршів)”. Авангардисти роблять основний акцент на позаестетичний вплив, коли вражає і шокує не мистецтво, а його відсутність. Наприклад, весь текст "Поеми кінця" Василиска Гнедова складається із заголовку і чистої сторінки. 

Засновниками модерністської прози, трьома її “батьками” є французький письменник Марсель Пруст, ірландець Джеймс Джойс і празький єврей Франц Кафка. 

(Марсель Пруст (1871-1922) знаменитий насамперед своїм романом-епопеєю “В пошуках утраченого часу”, над яким він працював упродовж 14 років. Твір складається з семи книг: “На Сваннову сторону” (1913), “В затінку дівчат у розквіті” (1918), “На бік Германтів” (1921), “Содом і Гоморра” (1921), “Полонянка” (1923), “Зникла Альбертіна” (1925), “Віднайдений час” (1927) (три останні частини опубліковані після смерті Пруста).


Для визначення створеного Прустом жанру Томас Манн скористався формулою Гете “суб'єктивна епопея”. Підставою для цього стали назви твору: "В пошуках втраченого часу", "Втрачений час", де йшлося про час, прожитий героєм. Дорослий Марсель пригадує життя, і оця пам'ять, тобто осмислення, відтворення структурування в усьому багатстві зв'язків, деталей, пахощів, звуків., кольорів, асоціацій, людських взаємин, думок і почуттів, нюансів, нерозгаданих таємниць людської поведінки і мистецьких супроводів, в нерозривній єдності минулого і сьогодення, - все це стає змістом суб'єктивної епопеї, того, що називається екзистенціальною історією, тобто зовнішнього світу, котрий увійшов у внутрішнє життя особистості.

Всі сім книг об’єднує образ героя-розповідача Марселя. Він прокидається серед ночі й пригадує своє життя: дитинство і юність, батьків і знайомих, коханих і друзів, подорожі та світське життя, розповідає про маленьке провінційне містечко Комбре, де в родинному маєтку минали кращі роки його життя, про світську атмосферу Парижа, в яку він занурився ще юнаком, і, врешті, про Францію, частиною історії якої був він та його товариство, а також про світ, де все це відбувалося. Пруст створює цілу портретну галерею живих і переконливих образів, які проходять через усі його твори: служниця Франсуаза, тітонька Леонія, бабуся і дідусь, Сванн і Жільберта, Одетта і ще десятки людей, котрі й представляли тогочасне французьке суспільство.

Однак роман Пруста – не автобіографія і не мемуари. Автор вбачав своє завдання у підведенні підсумків прожитому. Йому було важливо донести до читача певний емоційний настрій, навіяти духовну настанову, відкрити істину, знайдену ним самим у процесі написання роману.

Пруст писав, що його книга – це “конструкція”. Провідним переконанням письменника, що виразила конструкція його “суб’єктивної епопеї”, є визнання безумовної цінності й складності свідомості, її плинності. “Все – у свідомості, а не в об’єкті”, - таким був основний принцип Пруста, полемічно спрямований проти реалістичного і натуралістичного роману. І хоча “В пошуках утраченог часу” є безперечним продовдженням традицій Стендаля і Бальзака принципи реалістичної типізації, концепція соціальної та історичної детермінованості особистості були чужими Прусту. Рушійною силою вчинків людини є підсвідоме. Пруст декларував (і здійснив!) намір створити “роман про підсвідоме”, дослідити “часовий плин”, передати “музикальну багатоманітність часу”. Засобами романної форми він відтворив найпопулярніші теорії свого часу — вчення про підсвідоме Зігмунда Фрейда та інтуїтивізм Анрі Бергсона.
На думку М.Пруста, усе наше реальне життя – це втрачений час. Життя ж справжнє – “тільки у світі уяви”, в сновидіннях, мареннях, естетичній відстороненості від життя. Сам письменник жив усамітнено, відчужено від світу. Як відомо, він віддалився від людей, спав удень і творив уночі, а починаючи з січня 1909 року майже не виходив з дому. Пруст наказує оббити стіни свого будинку корою коркового дуба, що не пропускала звук, а вікна закрити тяжкими ставнями, сам же хазяїн закутується в теплі фуфайки, які постійно гріє біля вогню. Пруст тяжко хворів з самого дитинства на астму та алергію, знав, що повільно помирає, відчайдушне боровся з неміччю та самотністю. Величезна творча уява давала змогу переноситися з буденної реальності в інші світи. 

Геніальний витвір Пруста може сприйматися передусім як форма існування його творця. У романі чітко виражена думка про переваги мистецтва над життям («справжнє житт, єдине життя – це література” а «справжнє мистецтво – це мистецтво, яке вловлює реальність життя, що від нас удаляється”). 

Світ реальний був чужим і далеким для Пруста, і він зробив його предметом уяви, пам’яті, спогадів, що й складають справжній зміст його романів. “Скільки разів у моєму житті, - пише Пруст в останній частині епопеї - романі “Віднайдений час”, - реальність мене розчаровувала, тому що в той самий момент, коли сприймав її, моя уява, що була єдиним органом насолоди красою, не могла проникнути до неї в силу неминучого закону, згдіно з яким уявити можна лише те, що відсутнє у теперішньому”. Однак Марселеві “осяяння”, інтуїтивні прозріння ніби обманюють цей закон: враження і народжене ним відчуття живуть водночас у минулому (і це дозволяє уяві насолоджуватись н им) і в теперішньому (це надає мрії життєвості й конкретності). 

Очевидно, що основою творчого методу письменника був імпресіонізм. Імпресіонізм (від франц. іmpression – враження) як літературний і мистецький напрям заснований на принципі безпосередньої фіксації вражень, спостережень, вражень. Основний стильовий прийом імпресіонізму – зображення не самого предмета, а враження від нього. Імпресіоністичний образ виникає при безпосередньому, “свіжому” погляді на явище. Імпресіоністи відображуть світ не таким, яким вони його знають або пам’ятають, а яким бачать його тепер. Митець-імпресіоніст прагне зафіксувати саме початкове враження від предмета, яке щойно виникло в нього. Імпресіоніст не розмірковує – він схоплює. Він не прагне всебічно охопити дійсність, а створює фрагментарну, незавершену, етюдну картину; зовнішнє завжди переломлюється крізь особистісне начало. Письменники-імпресіоністи не склали єдиної школи, як живописці (К.Моне, О.Ренуар, Е.Дега, К.Піссарро, А.Сіслей), однак орієнтувалися на здобуток останніх, також використовуючи мазки, напівтони, нечіткі контури, композиційні фрагменти, щоб підкреслити ефемерність враження від дійсності. Риси імпресіоністичної поетики притаманні таким письменникам, як П.Верлен і С.Малларме, О.Уайльд і Гі де Мопассан, К.Гамсун і М.Коцюбинський, А.Чехов і І.Бунін. 

Персонажі прустівського роману статичні. Їх характери не розвиваються під впливом “середовища”. Змінюються лише моменти існування героя і точка зору спостерігача. Те саме стосується і зображуваних предметів, явищ, інтер’єрів тощо. Хрестоматійним є відтворення в романі Пруста Венеції. Італійське місто зображується кілька разів, і щоразу воно постає зовсім іншим, тому що змінюється враження, настрій і погляд героїв. 

Характер у Пруста позбавлено цільності, адже особистість усвідомлена ним як ланцюг послідовних існувань різних “я”. Образ, будується як сукупність замальовок, що нашаровуються одна на одну, ніби дробиться на кілька складових: Сван – розумний і витончений відвідувач аристократичних салонів , Сван – коханець Одетти, Сван – благополучний сім’янин, Сван – невиліковний хворий, - все це наче різні люди. 

Можна сказати, що головними героями роману Пруста є ані розповідач Марсель, Сван чи Сен-Лу, ані Одетта, Жільберта, Альбертіна чи Рахіль. Головний герой твору — пам'ять, яка зберігає час. Воскресити пам’ять спроможна найменша дрібничка, коли вона збігається зі спогадами про минуле. Відновлення вражень завжди відбувається в романі через зв'язок конкретного образу минулого з уявленнями, почуттями, емоціями сучасного моменту шляхом асоціативних ланцюжків. Як писав Андре Моруа, “в основі творчості Пруста лежить воскресіння минулого шляхом безсвідомого спогаду”   

· Рекомендована література: Андреев Л.Г. Марсель Пруст. – М.,1968; Марченко Н.П. Матеріали до вивчення творчості М.Пруста //Всесвітня література. – 1999. - №11; Ніколенко О. Концепція особистості у романі М.Пруста "Упошуках утраченого часу" ("Кохання Свана") //Всесвітня література та культура. – 2000. - №1; Орлова О.В. Велична споруд з "піщинок пам'яті". Матеріали до вивчення епопеї "У пошуках утраченого часу"//Зарубіжна література. – 1998. - №7; Тад’є Жан-Ів. Хроніка життя і творчості Марселя пруста //Всесвіт. – 1996. - № 10-11.

(Іншим видатним письменником-модерністом був Джеймс Джойс (1882-1941). Його дитинство і юність пройшли в Ірландії: він народився в Дубліні (як Уайльд і Шоу), навчався в єзуїтському колледжі та Дублінському університеті. В юності Джойс захоплюється театром і драматургією, присвячує свої перші статті драматургії Ібсена, Уайльда, Шоу, перекладає п’єси Гауптмана, сам пробує сили як драматург (п’єса “Блискуча кар’єра”). У двадятирічному віці він їде в Париж, де провіів майже рік, а в 1904 році вже назавжди залишає Ірландію. Більшість свогоо життя він проведе у Франції та Швейцарії. 


1907 року опубліковано першу поетичну збірку Джойса “Камерна музика”. У 1914 році Джойс пише психологічне есе “Джакомо Джойс”, з’являється друком його збірка новел “Дублінці”, а ще за два роки – роман “Портрет художника в юності”. 1918 року Джойс пише п’єсу “Вигнанці”. 1922 року окремою книгою виходить найзнаменитіший твір письменника – роман “Улісс”. Останній роман Джойса “Поминки по Фіннегану” був закінчений у 1939 році. Цього ж року була надрукована поетична збірка “Пенні за штуку”.


Перший успіх Джойсу принесла збірка “Дублінці”. “Моїм наміром, - зазначав автор, - було написати розділ з духовної історії моєї країни, і я обрав місцем дії Дублін, оскільки, з моєї точки зору, саме це місто є центром параліча”. Джойс майстерно відтворив похмуру атмосферу, в якій перебувають ірландці, розповідає про крушіння їх надій, загибель талантів,процвітання бездуховних ділків. У цілому тон “Дублінців” безпристрасний, а стиль реалістичний. Більшість героїв книги згодом стануть персонажами роману “Улісс”.


Есе"Джакомо Джойс" у літературному обігу з’явилося лише 1968 року. У цьому невеличкому творі, ніби в зародку, є все те, що згодом виявило Джойса як видатного письменника-модерніста. “Джакомо Джойс” є чи не єдиним твором Джойса, в якому всі ознаки його стилю вкладені в таку малу форму. Це проба й кристалізація авторського стилю, що вповні розвинеться в "Уліссі", це “новий стиль” Джойса 

Есе має фрагментарну композицію, воно побудовано як “потік свідомості” головного героя. Час дії умовний, як і ситуації розвитку історії кохання. Увага письменника зосереджується на внутрішньому житті особистості, її думках і порухах серця. Він сам є і героєм, і творцем твору: в тексті наводяться факти біографії Джойса (перебування в Італії, Франції, Ірландії, робота вчителем англійської мови, читання лекцій про Шекспіра, написання "Улісса", одруження з Норою Барнакль, захоплення Амалією Поппер). Однак автобіографічне настільки переосмислюється, узагальнюється ним, що есе набуває широкого філософського звучання. Власна біографія - лише привід для роздумів про життя людини, її поривання та падіння, надії й розчарування, про мистецтво, пошуки себе у світі й усвідомлення сенсу свого існування.

Привертає увагу незвичайна форма тексту. У кожній його фразі пульсує життя духовно обдарованої людини, а особлива ритміка розірваних рядків відтворює биття людського серця й пульсацію думки, що ніколи не зупиняться у своїх пошуках.


“Джакомо...” має сюжетом кохання молодого вчителя англійської мови Джакомо Джойса до своєї учениці (очевидно, саме в цьому криється причина того, що твір не друкувався за життя автора), зраду ним власної дружини, муки прощання та, зрештою, ще одну, випадкову, зустріч коханців у Парижі. Прямо про всі ці епізоди не сказано -існують лише натяки - з них читач реконструює загальне тло подій. Але головнішим є сюжет іншого типу -асоціативний - розлоге поле паралелей, через які свідомість персонажа “перецитовує”, відновлює з підсвідомості колись уже засвоєне величезні пласти світової культури. 


Роман “Портрет художника в молодості” є автобіографічним твором, варіантом “роману виховання”. Він являє собою переробку незавершеного автобіографічного роману “Герой Стівен”. Це книга про становлення митця – обдарованого юнака Стівена Дедала (Стівен – від християнського першомученика Стефана, Дедал – від міфологічного митця, творця крил і заплутаного лабіринту), про стосунки мистецтва і життя. У п’яти розділах роману передано рух від дитинства до юності, історію розриву Стівена з сім’єю, релігією, батьківщиною. 


“Біблією модернізму” іменують роман Джойса “Улісс”, над яким письменник працював з 1914 по 1922 рік. Письменник Алехо Карпентьєр сказав: “...перед “Уліссом”...романісти застичглі здивовані... Джойс підбив підсумок цілій добі, певному способу життя людині на землі”. Багато сучасних письменників назвали “Улісс” найвизначнішою книгою ХХ століття. 

Дія роману розгортається протягом єдиного дня – 16 червня 1904 року (саме у цей день відбулася перша зустріч Джойса з ого майбутньою дружиною). Місце його дії – Дублін. Головними героями твору є відомий за попереднім романом Стівен Дедал та 38-річний дублінський єврей Леопольд Блум. Але назва твору приховує другий план: “Улісс” (латинський варіант імені Одіссей) пов’язаний з епічною поемою Гомера “Одіссея”. Кожен з 18 епізодів Джойсового роману співвіднесений з певним епізодом “Одіссеї” і має назву, що відсилає до неї (“Каліпсо”, “Циклоп”, “Ітака” і т.д), а дублінські герої мають своїх міфологічних прототипів. Блум – це сучасний Одіссей, що мандрує Дубліном у пошуках втраченого сина, Стівен – Телемак, який сумує про свого справжнього батька і мріє про батька духовного, дружина Блума Меріон (Моллі) – Пенелопа, котра очікує вдома чоловіка. Проте зв’язок Джойса з Гомером – доволі вільний. Набагато тіснішим і детальнішим є зв’язок “Улісса” з Дубліном. “Якщо місто зникне з лиця землі, - говорив Джойс, - його можна буде реставрувати за моєю книгою”. Причому, поряд з конкретністю місця дії та персонажів, за задумом письменника, герої роману втілюють саме людство, а Дублін уподібнюється всесвіту. 


Дія “Улісса” розпочинається о 8 ранку і завершується в 3 годині ночі. Вісімнадцять епізодів роману Джойс розділив на три частини. Перша з них має назву “Телемахіда” і охоплює три перші епізоди: “Телемак”, “Нестор” і “Протей”. У цій частині письменник і за стилістикою, і за ідейним змістом ніби продовжує свій “Портрет художника...”: читач зустрічається зі Стівеном, що викладає історію в дублінській гімназії. Друга частина роману - “Одіссея” - вміщує епізоди 4-15; вони всі пов’язані з мандрами по Дубліну Леопольда Блума (з ним ми зустрічаємось уперше в четвертому епізоді). Разом з його зовнішнім рухом, Джойс передає роботу його думки, все його життя постає у потоці свідомості, асоціацій, спогадів. Епізоди другої частини співвіднесені з піснями гомерівської “Одіссеї”: “Каліпсо”, “Лотофаги”, “Аїд”, “Печера Еола”, “Лістрігони”, “Сцілла і Харібда”, “Блукаючі скелі”, “Сирени”, “Циклоп”, “Навзікая”, “Бики Сонця” і “Цірцея”. Три останні епізоди роману (“Євмей”, “Ітака” і “Пенелопа”) об’єднані Джойсом у третю частину – “Повернення”. У двох перших зображена зустріч і розлучення Одіссея-Блума і Телемака-Стівена, а останній являє собою потік свідомості Пенелопи-Меріон.


Визначний драматург Семюел Беккет, який певний час був другом і літературним секретарем автора “Улісса”, зауважив якось, що “текст Джойса не про щось, він сам є це щось”. Велич “Улісса” – передовсім у безпрецедентних формальних – жанрових, стильових, композиційних, мовних – пошуках його автора. Ніколи раніше до “Улісса” на перше місце у творі не виходили настільки чітко проблеми техніки письма, роботи з хуудожньою формою і мовою. Російський перекладач і дослідник Джойса С.Хоружий іменує “Улісс” “одіссеєю форми”. 


Володимир Набоков налічує в романі Джойса три основні стилі: справжнього Джойса, ясний, прямий і неспішний; “потік свідомості”, незавершену, рвану, квапливу мову; пародіювання всіх можливих стилів, як окремих авторських, так і стилів літературних напрямів. “Справжнього Джойса” більше за все у “ранніх” розділах, що склали “Телемахіду”. Письменником віртуозно розроблений стиль потоку свідомості, який пронизує внутрішнє мовлення різних персонажів (Стівена, Блума, Меріон, Герти Макдауелл). А Джойс-пародист у всій красі проявляє себе в епізоді “Бики Сонця”, в якому міститься понад 30 стилістичних моделей англйської літературної мови з англо-саксонської доби до початку ХХ ст. (Джойс пародіює стилі середньовічної латинської хроніки, драми-мораліте, лицарського роману, Джона Беньяна, Даніеля Дефо, Джонатана Свіфта, Лоренса Стерна, Чарльза Діккенса, Джона Рескіна тощо). Як писав Френк О’Коннор, “В “Уліссі” Джойс обходиться з мовою, начебто з пластиліном, він виліплює з нього все, що хоче...” 

Але, мабуть, основним завоюванням Джойса-стиліста є не використання окремих експериментаторських форм і засобів, а те, що у кожному з епізодів (маються на увазі насамперед “пізні”, починаючи з четвертого) роману, поряд з різноманітними літературними прийомами, є один провідний прийом. Це особлива техніка, в якому даний епізод створений, і при цьому для всіх епізодів вона є різною. Так, наприклад, епізод “Сирени” (11) є словесним моделюванням музики, “Навзікая” (13) – пародіювання “дамської преси”, “Цірцея” (15) – драматична фантазія, “Ітака” (17) – пародією на катехизис (форма питання-відповідь), а “Пенелопа” (18) – потоком свідомості без розділових знаків на п’ятдесяти сторінках. Отже, можна стверджувати, що провідним прийомом “Улісса” є не потік відомості, монтаж чи пародія, а зміна стилів.  
· Рекомендована література: Жантиева Д. Джеймс Джойс. – М.,1967; Затонський Д.В. Джемс Джойс // Затонський Д.В. Про модернізм і модерністів. – К.,1972; Хоружий С.С. «Улисс» в русском зеркале //Джойс Д. Сочинения в 3 т. – Т.3. – М.,1994; Шахова К.О. «Улісс» Дж.Джойса //Література Англії ХХ століття. – К.,1995.

Запитання і завдання:

· Які періоди пройшов у своєму розвитку європейський модернізм? Дайте характеристику кожному з них. 

· Назвіть провідних представників модернізму в поезії, прозі й драмі. Які модерністські школи зіграли найпомітнішу роль в літературному житті Європи? 

· У чому полягає своєрідність естетики і поетики модернізму? 
· Чому роман М.Пруста “В пошуках утраченого часу” називають “суб’єктивною епопеєю”? 

· Прослідкуйте зв’язок роману Пруста з поетикою імпресіонізму. 

· Яку функцію в романі “В пошуках утраченог часу” виконують такі категорії, як пам’ять, свідомість, підсвідоме? 

· Прослідкуйте за основними етапами творчої еволюції Джеймса Джойса. Схарактеризуйте його книги “Дублінці” і “Портрет художника в молодості”. 

· У чому полягає художня специфіка психологічного есе “Джакомо Джойс”? 

· Як в романі Джойса “Улісс” перехрещується міфологічне й сучасне? 

· Схарактеризуйте художні пошуки Дж.Джойса в романі “Улісс”.

Франц Кафка

(1883-1924)


Франц Кафка народився 3 липня 1883 року у Празі, що була тоді містом Австро-Угорської імперії, в єврейській сім’ї. Батько письменника Герман Кафка був спочатку дрібним торговцем, а згодом завдяки наполегливості й вдалому шлюбу він засновує власний галантерейний бізнес. Герман Кафка був людиною грубою, жорстокою, деспотичною. Він мав похмурий і властолюбний характер, від якого страждали його рідні. Стосунки з батьком у Франца були надзвичайно складними.  Про них йдеться у знаменитому “Листі до батька” (1919), що було вперше повністю надруковано лише у 1952 році (за адресатом листа не було відправлено). Батько відіграв тяжку роль у житті сина. Він подавляв його волю, ламав його характер, вимагав від Франца участі у справах фірми. Крім того, Кафка залежав від сім’ї матеріально, був своєрідним ув’язненим домашнього вогнища. Лише у віці 31 року у нього з’являється кімната далеко від батьків, до яких проте він згодом знову повернеться внаслідок своєї хвороби. Утім, Кафка відчував до родини не лише почуття ненависті. Він був водночас глибоко прив’язаний до рідного дому, де його вважали невдахою, а в останні роки життя й обузою. Це складне почуття, що поєднувало і відкриту неприязнь (“Буває, що я буквально переслідую рідних своєю ненавистю”), і потребу кревнего родства, зберігалося у Кафки протягом усього життя, відбившись у багатьох його творах. “Я постійно стою перед своєю сім’єю, і широко розмахуючи ножем. Намагаюся одночасно їх і поранити, і захистити”, - зізнавався Кафка у листі до Ф.Бауер.

Як відомо, Гете розрізняв у собі два начала: батьківське – серйозне і розсудливе та материнське – життєрадісне й примхливе. Кафка теж протиставляв дві сімейні лінії. На одному полюсі був батьківський рід, відзначений “силою, здоров’ям, гарним апетитом, сильним голосом, красномовством, самозадоволенням, почуттям переваги над усіма, наполегливістю, дотепністю”. Так, рід Кафки відрізнявся величезним зрстом (зріст самого письменника був 182 сантиметри) і силою. Подейкують, що дід Франца Якоб Кафка міг підняти мішок з борошном зубами. На іншому – материнська лінія сімейства Леві, яку представляли раввини, талмудисти, візіонери, ексцентрики, вихрести і божевільні. Спадкоємцем цієї лінії вважав себе Франц Кафка, оголошуючи себе Леві, хіба що “з певною основою Кафки”.
Утім, ставлення Кафки до матері було також складним. Юлія Кафка була доброю, слабкою жінкою, але незважаючи на свою любов до сина, не проявляла своєї ніжності. “Моя мати, - пише Ф.Кафка, - кохана рабиня мого батька, мого коханого батька, який тиранить її”. Хлопчик бачить її досить мало: весь день мати працює у крамниці (Франц залишався зі слугами), але головне – вона завжди була певним бар’єром між сином і чоловіком. “Правильно, мати була безмежно доброю до мене, - писав Кафка у “Листі до батька”, - але усе це для мене знаходилося у зв’язку з Тобою, значить – у недоброму зв’язку. Мати невільно грала роль загонщика на полюванні”. Можна пригадати сцену з новели “Перевтілення”, де під час батьківського бомбардування Грегора яблуками з’являється мати і бере участь, бодай пасивну, у цьому побитті. 

Навряд чи можна сказати, що Кафка був зовсім позбавлений материнського кохання й ніжності. Він, за словами К.Давіда, “принижений ненавистю і страхом, страхом, який його мати, можливо, також відчувала, - не довіряв цьому коханню, відкидав її як компроміс, як внутрнішнє боягузцтво у протистоянні батькові, який один брався у розрахунок”. І цей страх та холодність Франца призвели до того, що прояви материнської ніжності були паралізовані, а сина й матір усе життя розділяло непорозуміння. 

Франц був єдиним сином у сім’ї Германа та Юлії Кафки (два хлопчики, які народилися після нього, прожили дуже недовго). Крім Франца, в сім’ї було три дочки: Еллі, Валлі і Оттла. Чи не з перших хвилин свого життя Кафка відчуває себе самотнім. Сестри були неспроможні допомогти майбутньому письменникові вийти з замкненого кола самотності, в якому він перебував як у дитинстві, так і у дорослому житті: “Я добре знаю, що був дуже самотним, коли був маленьким, але тоді це було за примушенням, рідко бездумне щастя; сьогодні я кидаюся у самотність, як вода у море”. Лише з Оттлою, яка була молодше на дев’ять років за Франца, існувала взаємна прив’язаність. 

За волі байдужого до єврейської релігії батька Кафка здобуває германізовану освіту. Він навчається у німецькій школі (з 1889 року) й гімназії (1893-1901). Але якщо Кафка створив безліч нотатків щодо сімейного життя, шкільних спогадів він практично не залишив. За відгуками друзів, нічим прикметним у шкільні роки він себе не проявляв. Влучну характеристику дав Кафці його однокласник і приятель Еміль Утіц (у майбутньому філософ): “Ми всі його любили й цінували, але ніколи ми не могли бути з ним повністю відвертими, він завжди був оточений якоюсь скляною стіною. Зі своєю спокійною та люб’язною посмішкою він дозволяв світу приходити до нього, але сам був закритий для світу”. Кафка-гімназист весь час сумнівається у своїх здібностях, хоча й рахується серед “блискучих” (але не кращих) учнів класу, на кожному іспиті він очікує провалу, хоча підстав для подібних страхів абсолютно не було. За такими песимістичними оцінками своїх розумових здібностей не було ані тіні кокетства чи позерства. Таким Кафка був усюди і завжди: водночас слухняним і невпевненим у собі, покірним і нещасливим, таким, що тремтить як перед майбутнім, так і перед теперішнім.

У 1901 році вісімнадцятирічний Кафка поступає до Празькому університету, хоча й не відчуває в собі якогось покликання. Він несподівано починає навчання в університеті з хімії, але згодом вивчає право і германістику. У жовтні 1902 року Кафка знайомиться з Максом Бродом, який став його найближчим другом. Під час студетських канікул, а пізніше - відпусток Кафка любив подорожувати. Він здійснив поїздки в Німеччину, Францію, Швейцарію, Італію. 
У червні 1906 року Кафка складає останній екзамен і отримує ступінь доктора права. Протягом року він проходить стажування у суді. Потому упродовж десяти місяців Кафка працює в агенстві Assicuraziono Generali. А з 1908 року і майже до кінця життя Кафка працює в “Агенстві по страхуванню робітників від нещасних випадків” королевства Богемії. Функції його полягали в писанні звітів та газетних статей по страхуванню робітників. Єдиним позитивним моментом у цій службі було те, що вона закінчувалася о 14 годині, що надавало можливості займатися літературою. Не випадково початок кар’єри Кафки-чиновника співпадає з дебютом Кафки-письменника. “Вільним художником” він так і не став, хоча все життя мріяв про це. Проте, присвячуючи післяобіденний час сну, а ночі літературній праці, Кафка швидко зруйнував своє здоров’я. Розвивається невроз, що тривалий час протікав приховано. 

Наприкінці 1909 року Кафка починає вести свій знаменитий “Щоденник”, куди він записуватиме події свого життя, думки, начерки численних творів. В кінці його життя “Щоденник”, який Кафка вів нерегулярно, складатиме тринадцять грубих зошитів великого формату. Щоденники Кафки допомагають зрозуміти витоки його світовідчуття і художнього світу. Вони дають ключ до складної ідейної та образної структури його творів. 

На службі у страховій компанії Кафка поступово просувався (з 1920 року він був шефом відділу), але подальшій кар’єрі завадила хвороба. У 1917 році Кафку вразив туберкульоз. 1922 року він змушений піти на пенсію. Наступного року він нарешті здійснив свою мрію – “втекти” до Берліна. Однак стан здоров’я різко погрішився і Кафка змушений повернутися до Праги. В останні тижні свого життя він майже втратив голос, спілкуючись за допомогою папірця. Кафка виносив тяжкі фізичні й моральні страждання, одначе до останніх миттєвостей свого життя не втрачав гумору. Відомі його слова: “Лікарю, дайте мені смерть, інакше ви вбивця”. Помер він у санаторії Кірлінг під Віднем 3 червня 1924 року. Тіло Кафки було перевезено до Праги й поховано 11 червня на єврейському Страшницькому кладовищі. 

Його смерть у літературному світі пройшла непомітно. Єдиним відгуком був некролог у празькій газеті “Народні листи”. Він належить Мілені Єсенській, що була близькою подругою Кафки у 20-і роки. За словами біографа письменника Клода Давіда, це найкращий текст з усього коли-небудь написаного про Кафку: “Небагато хто знав його тут, оскільки він йшов сам своєю дорогою, сповнений правди, зляканий світом. Його хвороба надала йому майже неймовірну тендітність і безкомпромісну... інтелектуальну вишуканість /.../ Він був сором’язливий, неспокійний, ніжний і добрий, але написані ним книги жорстокі й хворобливі. Він бачив світ, наповнений незримими демонами, що рвуть і нищать беззахисну людину. Він був надто прозорливим, надто мудрим, щоб змогти жити, надто слабким, щоб боротися /.../ Він був художником і людиною з настільки чутливим сумлінням, що чув навіть там, де глухі помилково вважали себе у небезпеці”. 

Світовідчуття Франца Кафки було складним, трагічним. Його постійно переслідувало відчуття своєї самотності, відчуженості, роздвоєності. Він “розривався” між багатьма категоріями і речами. Наприклад, між службою чиновника і творчістю “Для мене це жахливе подвійне життя, - зазначав Кафка у “Щоденниках”, - з якого є, ймовірно, лише один вихід – божевілля”. Але віддаючись творчості, він не шукає зв’язки з зовнішнім світом, залишається самотнім: “Мені потрібно, потрібно багато бути на самоті. Все, що не стосується літератури, я ненавиджу, воно мені набридає!”


Роздвоювався Кафка і між мовами: “Німецька є моєю рідною мовою, але чеська рідніше моєму серцю”. Не знаходить він спокою і в рідній сім’ї: “У своїй сім’ї я більше чужий, ніж найчужіша для неї людина”. Усюди Кафка відчуває себе чужим, самотнім і неприкаяним. Німецький письменник Гюнтер Андерс так описує цей його духовний стан: “Як єврей він не був своїм у християнському світі. Як байдужий до питань віри єврей... він не був своїм серед євреїв. Як людина, що говорить німецькою, він не був своїм серед чехів. Як єврей, що говорить німецькою, не був своїм серед німців. Як богемець він не був повністю австрійцем. Як службовець із страхування робітників він не належав до буржуазії. Як син бюргера – до робітників. Але й служба не була для нього всім, тому що він відчував себе письменником. Але й письменником він не був, бо відчував, що його сили віддані сім’ї”. 

Виховання та оточення мали на Кафку великий вплив. Він нерідко почував недовіру до людей та відчуження, мав нахил до песимізму, не почувався своїм ні в чисто німецькому, ні в чеському середовищі. Фізично він був кволий і важко пристосовувався до світу, в якому жив. Тривалий час Кафка терпів на безсоння й хворобливо реагував на найменший шерех. Коли ж дім стишувався, сідав до письмового столу й, долаючи головний біль, нудоту, задуху, списував папір цілісінькими ночами. Проте про власні твори він висловлювався здебільшого нищівно: "Я ціную лише хвилини, коли вони писалися", — повідомляв він Максу Броду.

Щоденники Кафки сповіщають про нічні видіння, турботи та страхіття, які володіли письменником: "Я змушений, я повинен спати, щоб відновити сили, інакше я пропаду у всіх смислах. Що за мука підтримувати себе. Занадто змучений". "Нерозв'язане питання: чи зламаний я? Чи знаходжусь у занепаді? Майже всі ознаки волають про це: лихоманка, отупіння, нервозність, розпорошення уваги, повна непрацездатність, головний біль, безсоння і лише надія твердить про зворотне". І на кінець: "Жахливі і останні часи, які не півдаються рахунку, безперервні. Прогулянки, ночі, які нічого, окрім страждань, не приносять". 
Як відомо, французький поет Артюр Рембо свідомо намагався зробити себе “ясновидцем”, вдаючись до алкоголя, наркотиків, безсоння, за власним визнанням, “довгого, безмежного і обгрунтованого розладу усіх почуттів”. Кафка ж не виснажував себе штучно – яснобачення приходили до нього самі. Акт творіння проходив у нього в стані, схожого на екстаз. «Моє щастя, - відмічав він, - моя здатність і хоч якась можливість бути чимось корисним лежить зараз у галузі літератури. І тут я пережив стани... дуже близькі станам яснобачення...» У такі миттєвості Кафка відчував безмежне розширення своєї особистості, за його словами, “до меж людського”. З роками ці стани, що лякали його, посилювалися й траплялись усе частіше. У щоденниках ми постійно натрапляємо на нотатки: «Видіння», «Безсонна ніч. Третя поспіль... Я думаю, це безсоння відбувається через те, що я пишу”. Або ж: «Наступну ніч спав іще тяжче... Знову причиною—сила моїх видінь, котрі, коли я ще бодрствую, перед сном так пронизують мене, що не дають спати» . І знову у щоденнику  «Я не можу спати. Тільки видіння, ніякого сну». Численні видіння Кафки перетворилися згодом на символічні притчі, фантасмагоричні образи, “кафкіанські” кошмари. 

Зважаючи на ці обставини Кафка найбільшу увагу приділяв своєму внутрішньому світові; він мав проникливий, скептичний розум, відзначався значним релігійним та етнічним темпераментом. Провідними мотивами його літературних творів стали тривога, самотність і розпач, що їх переживає сучасна людина. Оскільки ці умонастрої Кафки великою мірою відповідали духові нашого часу, його твори здобули значну популярність. 
Кафка був надзвичайно вразливою людиною, відчував незадоволення своїми літературними справами, постійний страх перед зовнішнім світом, провину перед сім’єю, а особливо перед деспотичним батьком. Йому здавалося, що він не відповідає тим надіям, які батько возлагав на нього, бажаючи бачити Франца успішним юристом і продовжувачем його торгівельної справи. Францові батько постійно закидав безталання, дорікав невмінням влаштовуватися в житті. Нездатний чинити батькові активний опір, Франц все-таки відмовився займатися торгівлею і звернувся до літературної творчості. Батько зневажливо ставився до літератури і занять свого сина. Протистоянння вольового тиранічного батька і безвільного вразливого сина відбилися у кафківському “Листі до батька”, в його новелах. 

Ще один комплекс Кафки – перед жінками. Він мріяв створити сім’ю й виховувати дітей. Проте він так і не зміг зв’язати свою долю з жодною з жінок, які любили й жаліли його. Так, з першою своєю нареченою Феліцею Бауер (Кафка зустрівся з нею у 1912 році) він двічі був заручений і двічі ці заручини розривав. “Головним, що утримало мене, були міркування щодо моєї літературної праці, тому що я думав, що шлюб їй завадить”, - говорив він. Не здійснився проект шлюбу і з Юлією Вохрицек, дочкою шевця і синагогального служки з передмістя Праги, у 1919 році. Згодом Кафка покохав чеську журналістку Мілену Єсенську, але й з нею не вдалосяся побратися: Мілена не знайшла в собі сил залишити свого чоловіка. Наприкінці життя, коли Кафка був уже приречений, письменника самовіддано кохала ще одна жінка — Дора Дімант, проте й вона не стала його дружиною. Офіційному шлюбу завадив батько Дори, для якого Кафка не був достатньо благочестивим євреєм.

“Ви запитуєте, чому Франц так боїться кохання. – писала М.Єсенська Максу Броду. – Але я думаю, справа не в цьому. Для нього життя взагалі – щось зовсім інше, ніж для інших людей, і передусім гроші, біржа, валютний банк, друкарська машинка для нього цілком містичні речі... Для нього служба... щось настільки ж загадкове й дивне, як локомотив лля дитини... Він абсолютно не здатен збрехати, не здатен напитися. У нього ніде немає притулку і пристановища. Він як голий серед одягнених... Франц не вміє жити. Франц не здатний жити”. 


Сам Кафка так характеризував своє світовідчуття, свої умонастрії: “Справа не в ліності, поганих намірах або невдачах, через які в мене не виходить і не може вийти ні сім’я, ні дружба, ні робота на службі, ні література, справа у тім, що мені не вистача грунту, повітря, сил... У мене немає нічого з того, що потрібно для життя, крім, мабуть, звичайної людської слабкості. Вона... переповнила мене всім негативним мого часу, дуже близького мені, часу, з яким мені не дано битися, але який я, так би мовити, маю право представляти собою”. Кафка зізнається в щоденнику: «У мене з самим собою навряд чи є щось спільного, я на те тільки і здатен, щоб забиватись у куток, тихенько радіючи, що дихаю». 

У своїх творах Кафка прагне пробудити в людях розуміння їхньої відчуженості, самотності, провини. Він писав, що “книга повинна стати сокирою для моря, що замерзло в нас”. Чи не уперше в світовій літературі він зображує – причому робить це з епічним спокоєм – тортури плоті й духа, приниження людини, всі різновиди страху, страждань, самотності, безсилля, духовного незадоволення. Зображує Кафка і ті опаснощі, які погрожують життю людини, але незбагнені її розумом. Давно помічено, що людина у творах Франца Кафки нагадує переслідуваного звіра, приреченого на загибель. Тому його твори мають глибоко трагічне звучання. Крім того, Кафка одним з перших у літературі ХХ століття розробляє тему дегуманізованої та бюрократизованої тоталітарної держави. 

Кафка говорив: «У мене немає літературних інтересів, я складаюся з літератури» Д.Затонський афористично зазначає: “як людина, Кафка був безконечно нещасливим, але як письменникові йому "пощастило": можна навіть сказати, що йому "щастило" тим більше, чим тісніше налягали на нього нещастя”.

Франц Кафка – видатний австрійський письменник-модерніст, який належав до так званої празької німецької літератури. На початку ХХ століття у Празі мешкало приблизно з півмільйона людей. З них лише 30 тисяч (головним чином німці та євреї) вважали німецьку мову рідною. Однак таке ізольоване мовне й культурне середовище висунуло цілий ряд визначних письменників: Ф.Кафку і Р.-М.Рільке, Ф.Верфеля і Е.Е.Кіша, М.Брода, Л.Віндера, Г.Мейрінка. Празька німецькомовна література була посередником між німецької і австрійською та слов’янською (чеською) культурами. 

Майже усе життя Кафки пройшло в межах Праги, навіть всередині Старого міста. Він не любив Прагу, але був невід’ємним від неї. Кафка був абсолютно несприйнятливий до традицій і легенд цього міста, в його творчості немає місця “поезії Праги”, що якраз за його часів широко експлуатувалася в літературі. Більше того, упродовж всього життя кафка хотів втекти з Праги. 1902 року він писав своєму другові О.Поллаку: “У цієї матінки (Maticka Praha) є кігті. Треба скоритися або ж... підпалити її”. Ніколи Кафка не припиняв пошуків місця поза Прагою; його манить не столичний Відень, це велике село, “де веселі стають сумними, а сумні ще сумшіними”. Кафку тягне до Берліна, але ця мрія здійснилася лише наприкінці його життя: він приїде сюди хворим та ще й у найгірщі часи інфляції. 


Чому ж Кафка ненавидів Прагу? Тому що це було місто його сім’ї й дитинства. Тому що відчував, що веде тут “острівне” провінційне життя, відрізане від великих подій часу. Він був певен того, що у вузькому німецькому товаристві Праги його творчість буде “літературою без публіки”. І в подібних настроях він не був самотнім. Рільке, який присвятив Празі не один вірш у віці 21 року залишив її назавжди. Верфель, якого празьке товариство визнавало за генія, вчинив так само. Вірним рідному місту залишився хіба що Макс Брод – друг Франца Кафки і видавець його творів.

Франц Кафка писав романи, новели, притчі, афоризми. За його життя було видано лише кілька невеличких за обсягом книжок:“Споглядання” (1912), “Сільський лікар” (1919), “Голодомайстер” (1924). Після смерті письменника було надруковано понад 30 новел і усі три романи Кафки (“Америка”, “Процес” і “Замок”). Видав їх Макс Брод, якому Кафка заповідав знищити все з написаного і неопублікованого. 

За свого життя Кафка був знаним лише у вузькому колі шанувальників літератури, хоча й отримав у 1915 році престижну літературну премію імені Фонтане. Справжня слава прийшла до нього після Другої світової війни. Різні письменники і дослідники вважають Кафку експресіоністом і сюрреалістом, екзистенціалістом і навіть реалістом, родоначальником літератури абсурду та провозвісником “нового роману”.

Нині спадщина письменника складає десять грубих томів: крім романів, новел, притч, афоризмів, начерків, сюди входять "Щоденники" 1910-1923, "Листи 1902-1924", "Листи до Мілени" (їхній адресат — подруга Кафки, чеський літератор і перекладачка М.Єсенська), "Листи до Феліції" (їх основні адресати — наречена Кафки Ф.Бауер та її приятелька Грета Блох), "Листи до Оттле та родини" (адресати — улюблена сестра й батьки). Те, що сам Кафка вважав за можливе обнародувати, складає чи не шосту частину його творів. 

Можна виділити два чинники, які найбільше спричинилися до зацікавлення творчістю Кафки за чверть століття після його смерті. По-перше, це європейська внутрішня ситуація 30-х — 40-х років, яка своєю моторошністю була дуже схожа на світ, змальований у творах Кафки. По-друге, існувала спорідненість між ідеями французького екзистенціалізму (Ж.-П.Сартр, А.Камю, Г.Марсель) та світом Кафки, що також сприяло популярності його творів.
Франц Кафка створив незвичний художній світ — абсурдний, жахливий, незрозумілий, одне слово “кафкіанський”. Він вражає дивним поєднанням буденного і фантастичного, трагічного й іронічного, абсурдного і закономірного. Все, що відбувається в ньому, не має логічного пояснення, але дає можливість відчути порушення духовних зв'язків: руйнацію моралі, поширення суспільного хаосу в світі. Альбер Камю зазначав, що “бажаючи виразити абсурд, Кафка застосовує логіку”.

У художньому світі творів Кафки завжди багато фантастичного, казкового, що поєднується зі страшним і жахливим, жорстоким і безглуздим реальним світом. Останній він змальовує дуже точно, ретельно виписуючи кожну деталь, відтворюючи зусібіч поведінку людей, їхні думки. Характерною рисою стилю письменника є також художній міфологізм і притчовий характер освоєння дійсності. Кафка виходить з фантастичних ситуацій, та розвиває їх строго логічно, реалістично і мотивовано. Для Кафки цей жахливий світ - абсолютна реальність, реальність більша за ту, що є насправді.

До стилю Кафки можна застосувати термін французького філолога Ролана Барта “нульовий градус письма”. Письменником був “аскетом” у стилі, він практично не застосовував тропів, а його оповідь некваплива, сухувата, зовні традиційна та навіть архаїзована. Кафка писав ясною і простою, але дуже канцеляризованою мовою, використовуючи науково-діловий стиль свідомо, щоб увиразнити реальність, юридичне точно описати її, немовби складаючи протокол про ту чи іншу подію. За словами М.Борецького, “його урівноважений канцелярський стиль увиразнює відчуття трагічного страху перед безглуздим та беззмістовним життям, у якому персонажі безмежно самотні й нещасні, нездатні бути господарями свого життя, приречені на страждання та муки. Страшну реальність письменник пропускає через власну душу, зіставляє з власним досвідом, своїм внутрішнім станом”. 

Влучну характеристику мови творів Кафки дав Макс Брод: “Основна частина цієї мови цнотлива і проста; зовні вона справляє враження холодної, подекуди зустрічаються прозаїзми або навіть затемненості сенсу, проте це лише видимість, а глибоко всередині не перестає горіти полум’я”. 

Своєрідність стилю Франца Кафки полягає також у тому, що він зображує дійсність крізь свідомість персонажа, без будь-якого авторського коментаря. Свідомість героя  використовується як перископ, як єдина можливість споглядання за тим, що відбувається. Така суб’єктивна перспектива зору героя допомагає передати атмосферу невизначеності й багатозначності. Особлиістю художнього мислення Кафки є і його фрагментарність. Вона визначила тяжіння письменника до малих жанрів “роздуму”, “повідомлення”, “афоризму”. Але фрагментарність отрмує у Кафки завершену форму. Тенденція до завершеності і самостійності частин визначила композицію його романів. Залишившись незакінченими фрагментами, вони разом із тим досягають переконливої для читача змістовної і формальної повноти. 

Рання мала проза Ф.Кафки, створена ним протягом 1904-1910 рр., увійшла до збірки “Споглядання”. Вже у перших творах письменника звучали типово “кафкіанські мотиви” – обездушене існування, обезцінене життя, негуманне ставлення до людини, її жахлива самотність та відчайдушні спроби бунту. Окремий описаний у новелі чи притчі випадок підносивіся до типового, загального. Вже у ранніх своїх творах Кафка прагне надавати неправдоподібним ситуаціям зовнішньої правдоподібності, а парадоксальний зміст вміщувати у прозаїчну, буденну форму.

·  Америка (1913).  У 1912 році Кафка починає працювати над романом “Без вісті зниклий”, який Макс Брод надрукує 1927 року під назвою “Америка”. Роман залишився незавершеним: Кафка написав лише 6 розділів, а 1913 року опублікував окремо його перший розділ – “Кочегар”. Його герой – 16-річний Карл Россман, якого батьки вислали з Праги в Нью-Йорк за його провину: Карл спокусив покоївку, яка чекає від нього дитину. В Америці скромний, наївний і чуйний юнак живе у свого заможного дядечка, але після конфлікту з ним опиняється на вулиці, волоцюжничає, потрапляє до лиходіїв. Він намагається інтегруватися в американське життя, але йому фатально не щастить. Душею Карл тягнеться до людей, бажає їм допомагати, але через різних егоїстів і демонічних пройдисвітів, які використовували його довірливість, Карл раз у раз попадає на слизьке, і виявляється, що він уплутаний в неприємні й таємничі авантюри. Він постійно гірко розчаровується, його навіть звинувачують у злочині. Врешті-решт Карл знаходить роботу ліфтера в отелі, згодом наймається до трупи “Натурального театру з Оклахоми”. Кафка чітко висловлює в романі свою життєву позицію: людина безмежно самотня, вона протистоїть цілому світові і є безсилою у цьому протистоянні. У своєму щоденнику письменник відмітив: Карл знайде і роботу, і батьківщину, і навіть батьків. Але його, як і інших героїв Кафки, очікує передчасна смерть.
В «Америці» (як і взагалі в усіх творах Кафки) людину протиставлено чужому й ворожому світові. Щоправда, тут ще світ цей відносно конкретний. Кафка говорив, що перебував тоді під впливом Діккенса; і справді, в нього відчувається щось від світу «Олівера Твіста» або «Девіда Копперфілда». Більше того, світ «Америки» має на собі відбиток сучасної Кафці дійсності: в ньому живуть нероби — мільйонери, страйкують металісти, а змучена безробіттям жінка кидається вниз із риштувань... І в той же час це вже типово «кафківський світ» — з коридорами-лабіринтами, нескінченними брудними сходами, з «величезною ієрархією» управління провінційного готелю «Оксиденталь», що зникає в захмарній височині.

У романі “Америка”, як зазначає Д.Затонський, надзвичайно цікавий не стільки самий цей світ, скільки людина, яка протиставляється світові: “Причина її нещасть і поразок — це сили, що діють поза її волею та свідомістю. Якби змінилися оточуючі обставини (коли б це тільки було можливим!), Карл переміг би, зробив би життя відповідним своєму гуманному ідеалові. Він кращий за своїх антагоністів, але, на жаль, слабший від них. Тому він має загинути. А втім, не як злочинець, а як покірна жертва доброзичливої до нього і безсилої що-небудь змінити долі”. 

·  Вирок (1912). За одну ніч з 22 на 23 вересня 1912 року Кафка пише новелу “Вирок”. Тоді ж зробив запис у щоденнику: «Лише так можна писати, лише одним заходом, в стані отакої цілковитої оголеності тіла й душі» Героєм новели є Георг Бендеман, молодий комерсант. Він виділився з батьківського бізнесу, упішно веде свою справу, однак забуває про свій обов’язок щодо батьків і друга. Це веде до руйнування любові й віри. У творчості Кафки численні молоді комерсанти й чиновники прагнуть створити собі забезпечене існування, але, віддаючи всі сили своїй професії, дегуманізують себе і завдають шкоди своїм зв’язкам із рідними. Георга не може звинувачити жодна суспільна інстанція, але караючим судом стає його сім’я. Батько присуджує Георга до страти – “страти водою”, і він, підхоплений невідомою силою, вибігає з дому. Георг кидається з моста у воду, встигнувши промовити: “Любі мої батьки, і все-таки я любив вас”. 

Очевидно, що основа “Вироку” цілком життєподібна і типова для буржуазних родин та звичаїв: молодий спадкоємець відтісняє від справ старого главу торгової фірми. Проте Кафка видозмінює її, надає ситуації фантасмагоричного характеру, ніби спеціально “маскує” характер конфлікту сина і вдівця-батька. Конфлікт не прояснює також надзвичайна лаконічність і концентрованість дії новели. Б.Сучков справедливо зазаначає, що Кафка, “згідно з законами своєї поетики, своєї прихильності передавати життєве явище без розгалуженої його деталізації, опускає в оповіді важливі мотивировки”. А звідси – риса кафкіанського художньго світу: вчинки героїв припускають можливість численних мотивувань. 

Георг Бендеман гине, ставши, з одного боку, жертвою власного егоїзму. Замість того, щоб прийти на допомогу другові, що поїхав до Петербурга, захворів і зазнав там ділові невдачі, Георг пише йому порожні листи, не згадуючи в них про свої успіхи й навіть про вигідний шлюб. Георгів батько недаремно кидає синові у вічі звинувачення, що ніякого друга в Петербурзі в нього немає. Адже з друзями так не поводяться. Георг, захоплений справми і власним благополуччям, перестав турбуватися про батька, який без сыновньої уваги почав опускатися і відчувати приховану ненависть сина. Однак з іншого боку батько в новелі Кафки – не просто обурений і разгніваний старий, що засуджує егоїзм свого сина. Кафка створив образ батька, що вершить судилище і розправу над сином, розігрує цілий домашній процес. Б.Сучков відзначає, що батько перетворений автором “в уособлення долі, в її караючу долонь, а новела стає зображенням зіткнення людини з фатумом, в якому людина терпить неминучу і непоправну поразку”. 
·  У виправній колонії (1914). У жовтні 1914 року Кафка створює  новелу “У виправній колонії”, у якій наче передбачено майбутні жахи караючої системи судочинства тоталітарних більшовицької та фашистської систем. У Колонії, що знаходиться десь у тропіках, вченому-мандрівнику демонструють винайдений померлим комендантом апарат, за допомогою якого звинуваченому виносять вирок. Офіцер, що поєднує обов’язки судді й ката, дотримується правила: “Провина завжди безперечна!” Оголошувати вирок навіть непотрібно: винний дізнається про нього власним тілом. Борона тортурної машини записує на ньому заповідь, яку той порушив, думки винного просвітлюються, після чого борона простромить його. Для вченого несправедливість суду й безлюдяість покарання є очевидними. Залишаючи острів, він прочитав надпис на могильній плиті коменданта: “Існує провіщання, що через певне число років комендант воскресне і поведе своїх прибічників відвойовувати колонію. Вірте й чекайте!”. 

Кафка підкреслює, що жахлива машина для покарання була винайдена старим комендантом не заради якихось садистських насолод муками її жертв, а навпаки – в ім’я блага. Вона задумувалась як знаряддя справедливості, як, наприклад, диба, гільйотина, вогнища аутодафе чи електричний стілець, що також вважалися знаряддями добра тими, хто за допомогою їх проводив у життя своє розуміння справедливості і блага. «Будь справедливим»— це заповіт, який залишив старий комендант, і якому фанатично слідував офіцер, що обслуговував машину і став її жертвою. І якщо не брати до уваги таких, на думку офіцера, дрібниць, як постійні екзекуції, яким машина піддає людей, то встановлений старим комендантом лад був чудовим. Адже усі мешканці колонії почували себе щасливими і з радістю спостерігали під час урочистих церемоній, як просвітлюються чоло жертви, яка за допомогою тортурної машини осягає справедливість. Задоволеною була і жертва: упродовж екзекуції вона слизувала теплу рисову кашу, поставлену перед її ротом.  Чинити опір покаранню ніхто і не думав: воно сприймалося як неминучість. 

Жахливе пророцтво Кафки, що неодноразово збувалося у “трагічному кліматі” (вислів Камю) ХХ століття, створювало образ світу, який виникав через бажання людей навіяти людству “рай золотий” і створити проекти “щасливого”, справедливого майбутнього. Слова персонажів новели Кафки про справедливість надзвичайно співзвучні гаслам “комендантів” із реального ХХ століття. Видатний німецький поет Гельдерлін зазначав : «Що завжди перетворювало державу на пекло на землі, так це спроба людини перетворити її на земний рай».
Серед інших визначних зразків новелістики Кафки – “Гігантський кріт”, “Звіт для Академії”, “Голодомайстер”, “Співачка Жозефіна, або Мишачий нарід”, “Як будувалася китайська стіна”, “Нора”, “Сільський лікар”, “Мисливець Гракх”, “Дослідження одного собаки”. 

·  Процес (1914-1915). У 1914-1915 роках Кафка пише свій другий незавершений роман «Процес» (опубліковано 1925 року). Герой цього твору – банківський службовець Йозеф К. В день свого тридцятиріччя він був несподівано заарештований без указання провини невідомими людьми, що є уповноваженими якогось таємничого і всесильного суду. Зміст роману складає опір Йозефа К. анонімному суду, за яким стоїть “величезна організація”, що не виносить жодного виправдання, безкорисна настільки, що її “міг би замінити один кат”. Судилище розташоване ... на горищі брудного будинку на околиці. Воно уявляєтся героєві гігантською організацією, де неможливо віднайти якийсь сенс чи справедливість Судовий процес має заплутану структуру (“ступені й ранги суду безкінечні та невідомі навіть посвяченим”), побудований на корупції чиновників та приниженні людини. 

Йозеф К. різко відкидає свою неоголошену провину і намагається розібратися, у чому ж вона полягає. «Нема сумніву,— повчає він своїх слідчих, що за всім судочинством, тобто в моєму випадку за цим арештом і за сьогоднішнім судовим розглядом, стоїть величезна організація. Організація ця має в своєму розпорядженні не лише продажних стражів, нетямущих інспекторів і слідчих, які виявляють у кращому разі похвальну скромність,—до її складу входять також і судді високого й найвищого рангу з численним, неминучим у таких випадках штатом службовців, писарів, жандармів та інших помічників, а може, навіть і катів — я цього слова не боюсь. А в чому смисл цієї організації, панове? Та в тому, щоб арештовувати безвинних людей і починати проти них безглуздий і здебільшого,— як, наприклад, у моєму випадку,— безрезультатний процес. Як же це, при цілковитій безглуздості всієї системи, уникнути найстрашнішої корупції чиновників?»

І ось рівно через рік після арешту героя двоє посильних суду здійснюють розправу над ним: “на його горло лягли руки першого пана, а другий устромив ніж глибоко в серце і двічі повернув його”. У щоденнику Кафки можна знайти записи, які  безпосередньо перегукуються з подіями роману “Процес”: «...Мені заткнули рота кляпом, наділи кайдани на руки і на ноги, зав'язали хусткою очі. Кілька разів мене протягли назад — вперед, посадили й знову поклали, теж кілька разів, смикали за ноги так, що від болю я ставав дибки, дозволили трохи полежати спокійно, а потім почали глибоко встромляти щось гостре...»  А в іншому місці щоденника Кафка «бачить», як його вішають у передпокої, а потім тягнуть «скривавленого, побитого крізь усі стелі, крізь меблі, стіни й горище...». Річ у тім, що усе це — матеріалізовані символи душевних мук письменника (адже про цілком фізичну свою хворобу—туберкульоз— він говорив, що «рана в легенях є лише символом рани, ім'я якої Ф.»—тобто Феліції Бауер, його наречена); а все ж вони, як зауважує Д.Затонський, “не просто іносказання, у всякому разі, не свідомо вжите приховане порівняння умоглядних мук з муками справжніми. Кафка саме бачить, як його вішають, а не вигадує це, і подорож «крізь усі стелі» в цю мить для нього не менш «реальна», ніж реальна самотність”.
“Процес” породив безліч тлумачень. В романі вбачали провіщання нацистського терору, концтаборів і вбивств. Його інтерпретували і як сон, кошмарне видіння, і як спроби пробитися до метафізичної загадки буття, до Бога. Нерідко проблематику роману Кафки зводили до суду людини над самою собою. 
У романі “Процес» Кафка чи не найбільш повно і яскраво у своїй творчості зобразив безпорадність людини перед владою невідомих сил, які стоять над ним, а також виразив свою заповітну про фатальну провину людини. Сама поетика роману передає алогічне, неймовірне, жахливе. Кафка насичує оповідь атмосферою невизначеного жаху , що наче розчинився у буденному житті. Цей жах поступово оволодіває єством героя, зламує його волю та позбавляє його здатності до опору тим невідомим силам, які прирекли його на загибель. 

Якшо герой першого роману Кафки Карл Россман відрізнявся привабливими людськими якостями, то головний персонаж “Процесу”, здається, взагалі позбавлений будь-яких рис характеру, як позитивних, так і негативних. Йозеф К. – це “людина без якостей”. Саме таку назву має роман визначного австрійського письменника Роберта Музіля, в якому дійові особи є переважно масками, втіленнями певних ідей і настроїв. Кафка ніби прагне очистити, звільнити голо вного героя від реальных  зв’язків з життям, тому Йозеф К. і виглядає як така собі абстрагована від реальності людська сутність, людина взагалі, людина як така, що залишилась наодинці з абсурдним світом. Кафка у багатьох своїх творах  намагається створювати не типи, а здебільшого схематичні характери, і тому не дивно, що навіть головні герої відзначаються умовністю і абстрактністю. 

Фантастика у романі “Процес” органічно переплетена з повсякденною реальністю. У творах Кафка події розгортаються за законами сновидіння. “Що надає нашим снам фантастичності? – запитує Д.Затонський. - Як правило, не так ірреальність того, що відбувається, як неузгодженість між його окремими компонентами, їхня непоєднуваність. Це по-перше. А по-друге — незрозумілість, непоясненність подій, і цим зумовлена їхня несподіваність. Що, проте, аж ніяк не перешкоджає сприймати їх за безперечну даність. Ті ж ознаки притаманні й кафківській прозі. Суд — за всієї своєї суворості — інституція цілком раціональна. А от коли, як у "Процесі", розташувати судові канцелярії на горищах, де задуха й пилюка, вони здадуться чимось абсурдним, навіть коли від них струмує неясна загроза”. Дійсно, суд і горище, узяті нарізно, — речі звичайні. Та варто тільки розмістити канцелярії суду на горищі, поруч з мокрою білизною мешканців, і вони стануть чимось загрозливим, непереможно-жахливим. Це, на думку американського літературознавця Арнольда Хаузера, типово для модернізму, бо там «справжнім предметом зображення... є неузгодженість життя, неузгодженість, яка справляє враження тим дивніше і шокуюче, чим реальнішими будуть елементи фантастичного цілого”. 

·  Замок (1921-1922).  Над своїм останнім, також незавершеним романом «Замок» Кафка працює упродовж 1921-1922 років. Головний герой твору - 30-річний землемір К. Він – ще більша “людина без якостей”, ніж герой “Процесу”. Про його минуле нічого не відоме, воно таке ж туманне, як у героїв романтичних поем. Невідомо, чим викликаний конфлікт К. зі світом. Невідома навіть його зовнішність. Невідоме і його ім’я, від якого лишилася лише одна літера. Недаремно вона, як і початок такого ж невідомого прізвища Йозефа К., співпадає з першою літерою прізвища самого Франца Кафки. 

К. з'являється, йдучи просто глибоким снігом, у Село, яке підлягає юрисдикції графа Вествеста або, точніше, величезних канцелярій його адміністрації. Бо сам граф — постать легендарна: його ніхто ніколи не бачив і нічого не знає про нього. Мета К.— пробратися в Замок, резиденцію графа, і дістати від нього право оселитися в селі, пустити тут коріння, завести дім, сім'ю, знайти службу. 

Землемір вносить дух неспокою у застійний світ, що приходить до руху з його появою. Якщо герой “Процесу” насамперед прагне усвідомити свою провину, то герой “Замку” – своє право на гідне положення в житті. “Я хочу не дарунку милості від Замку. А свого права”, - говорить він. Але Замок просто не помічає його існування. Страхітлива і жорстока реальність чинить героєві різні перешкоди, та він з неймовірними зусиллями прагне до жаданої мети. Він бореться з бездушним чиновницьким апаратом, загадковими «стражами замку», для яких канцелярщина важать більше, аніж сама людина. Так, шеф Х канцелярії Кламм надсилає героєві послання, де високо оцінюються його труди, хоча той і не приступав до роботи. Йому віддають накази і розпорядження, а згодом з’ясовується, що усі ці листи старі, винуті з архівів, а накази не підлягають виконанню, бо усе вже давно само собою разрішилося. К. намагається проникнути в замок. Це йому не вдається, хоча нібито ніхто й не перешкоджає цьому: ані варти, ані ланцюгових мостів, ані засовів на воротах замку немає. Потому К. кидає всі сили на зустріч із Кламмом. Він зманює його коханку Фріду, чергує іля Кламмових саней, погоджується навіть прислуговувати у місцевій школі. Але Кламм виявляється таким же недосяжним, як і сам граф... 

Подібно до героя “Процесу”, землемір К. стикається з розгалуженою й ієрархічною бюрократичною організацією, що діє за лише ій відомими правилами. Мешканці села добре знають встановлені чиновниками Замку порядки. Для К. вони лише поступовво відкриваються. І чим більше він дізнається про ці абсурдні закони й принципи, тим похмурішою виглядає життя Села і його мешканців – суворе, замкнене, безрадісне життя, позбавлене свододи. 

Кафка показує, що усі спроби мешканців Села скинути з себе ярмо влади Замку закінчується так само невдало, як і спроби пробитися до Замку К. Яскравою ілюстрацією цього є історія Амалії. Ця горда дівчина відкинула залицяння чиновника Сортіні і тим самим погубила свою сім’ю. Жителі села, відчуваючи недоброзичливість замку до Амалії, створюють навколо її рідних атмосферу підозри і неприязні. Батько Амалії, який розорився і втратив дім, змушений у непогоду чергувати на дорозі, сподіваючись зустріти там когось із впливових чиновників і ублагати пробачити його і його дочок. А сестра Амалії Ольга стає наложницею челяді замку, куди вона спочатку відправилась у пошуках заступництва за сестру.
На боротьбу К. витрачає всі свої сили. Наприкінці роману, як свідчить Макс Брод, герой мав померти, “не винісши боротьби, і в цей момент приходить рішення, згідно з яким К., що не має юридичного права проживати у Селі, це право все ж отримує як виняток”. Роману “Замок” також не бракує інтерпретацій. За М.Бродом, книга заснована на іудейській релігійній ідеї: Замок, куди К. не має доступу, символізує благодать, божествене управління людською долею (в даному випадку Селом). Радянські ж літературознавці традиційно вбачали в Замку символ бюрократичної машини. Томас Манн писав про роман «Замок»: «Я уже давно вважаю, що цей твір... належить до найзахоплюючих явищ у галузі художньої прози. Фактично його не можна ні з чим порівнювати». 

Усі три романи Кафки мають трагічний фінал, і це не випадково. Адже конфлікт людини і суспільства, людини і життя є, на думку письменника, неможливо розв’язати, так само, як і неможливо подолати людську відчуженість.  

·  Притчі. Важливе місце у творчості Ф.Кафки посідає і такий жанр, як притча. Притчовий характер освоєння дійсності дослідники вважають чи не найголовнішою рисою художнього світу Кафки. “Його образ – метафора, така сама, як і у мистецтві минулого, - пише про Кафку В.Емріх. — Але метафора в його поетичній фантазії виступає як реальність, а не як порівняння, притча. Притча набуває в його творчості риси дійсного”. 

Однією з ключових епізодів роману “Процес” є притча “Біля воріт Закону”, яку розповідає головному героєві у соборі тюремний священик:  "Приходить селянин і просить сторожа пустити його. Однак той говорить, що зараз пройти не можна. І селянин чекає, про всяк випадок наділяючи сторожа дрібними подарунками, а сторож, щоб не кривдити його й не позбавляти надії, хабарі бере. Селянин чекає все життя. І коли надходить час його смерті, він питає, чому, власне, за ці довгі роки ніхто інший не спробував наблизитися до Закону. І сторож відповідає: "Нікому сюди входу немає, ця брама була призначена для тебе одного. Тепер піду й замкну її".

Священик знайомить Йозефа К. із численними тлумаченнями притчі, і сам герой пробує вправлятися в цьому мистецтві. Чимало спроб робили також інтерпретатори творчості Кафки. Важливим у притяі є те, що людина, яка прийшла осягнути і знайти Справедливість, залишається ні з чим, а Закон, якого він забажав, недоступний для нього. Притча про ворота Закону у завершеному вигляді вміщує філософську концепцію роману “Процес”. Світовий лад, сповнений зла і насильства, що панує у житті, не змінюється не тільки тому, що спирається на владу і силу, але й тому, що люди самі підкорюються цьому ладу, не думаючи про його зміну. 

У 1922 році Кафка пише один з підсумкових своїх творів – притчу «Про притчі» «Багато хто скаржиться що слова мудреців — тільки притчі, непридатні для звичайного життя, і що лише їх ми знаємо. Коли мудрець каже: «Йди туди», то він не має на увазі, що ти повинен перейти на протилежний бік; це ще можливо здійснити, якби результат відповідав затраченому зусиллю. Ні, він розуміє під цим якесь легендарне «туди», щось таке, чого ми не знаємо, що він і сам не міг би точніше визначити і що виходить, ніяк не може нам допомогти.

Усі ці притчі, по суті, свідчать лише про одне, що незбагненне розумом не збагнути, а це й без того нам відомо. Але те, з чим ми щоденно боремося,— це зовсім інші речі.

На це один сказав: «Навіщо ви опираєтеся? Якщо ви будете дотримуватись парабол, то самі у них перетворитесь і тим самим позбудетесь буденних турбот».

Другий сказав: «Ладен посперечатися, що й це притча».

Перший сказав: «Ти виграв».

Другий сказав: «Але, на жаль, тільки в притчі».

Перший сказав: «Ні, насправді, в притчі і ти програв».

Ця притча ніби відтворює дивну й сумну долю самого Кафки. А крім того вона передає парадоксальний характер, що мала для письменника література. Література – це необхідний пошук. Проте вона завжди доводить лише свою слабкість. Адже Істина, до якої вона прагне, вислизає. Вислизає так, як вислизав Кламм від землеміра К. Однак землемір не відмовлявся від пошуків. І сам Франц Кафка, який був певен того, що література – це сумне заняття і неминучий досвід поразки, не припиняв своїх пошуків істини до самої смерті.

· Перевтілення (1912). В ніч з 6 на 7 грудня 1912 року Кафка пише новелу “Перевтілення», над якою він працював починаючи з 17 листопада. Разом із новелами «Кочегар» (перший розділ роману «Америка») і «Вирок» вона мала скласти своєрідну трилогію під загальною назвою «Сини». Адже герої цих творів – Карл Росман, Георг Бендеман і Грегор Замза – були представниками покоління, що конфронтувало з «батьками». 

Лише через два роки після створення «Перевтілення» Кафка навжується опублікувати твір – він відсилає його в журнал «Нойє рундшау», але, незважаючи на позитивний відгук редактора Р.Музіля, новела була відхилена. Вперше її надрукували у жовтні 1915 року в журналі «Вайсе блеттер». Цього ж року «Перевтілення» виходить окремою книжкою у видавництві "Курт Вольф". Коли Кафка довідався, що на обкладинці ілюстратор хоче зобразити комаху, він запротестував, говорячи, що її не можна зображати навіть здалеку. Але чому автор проявив таку категоричність? Спробуємо відповісти на це питання дещо пізніше…

Серед літературних джерел «Перевтілення» називають «Метаморфози» Овідія і «Двійника» Достоєвського. «Метаморфози», як відомо, складаються з понад 200 поетичних розповідей про «перевтілення», а дія повісті Достоєвського починається, як і новела Кафки, з пробудження героя, який незадоволений службою і не може зрозуміти, сон це чи ні; на балу ж він уявляє себе жуком поряд з молодим струнким офіцером. Ім’я героя Кафка запозичив, очевидно, з роману Я.Вассермана «Історія юної Ренати Фукс», де діє персонаж Грегор Замасса. 

Новела Кафки має і автобіографічні джерела. Так, Грегор пригадує про невдале сватання до касирши магазину капелюшків: наречена письменника Ф.Бауер носила екстравагантні капелюшки і була регістраторшою на підприємтсві. А в щоденнику Кафки міститься запис про те, що він на якийсь час відчув себе вкритим панцирем. 

Твір приголомшує читача з першої ж фрази, викликаючи почуття естетичного шоку: «Прокинувшись якось вранці після неспокійного сну, Грегор Замза побачив, що він у власному ліжку перетворився на жахливу і потворну комаху. Він лежав на твердій, схожій на панцир спині і, коли трохи підводив голову, бачив свій дугастий, рудий, поділений на кільця живіт, на якому ледь трималася ковдра, готова щомиті сповзти. Два рядки лапок, таких мізерних супроти звичайних ніг, безпорадно метлялися перед очима». Але новела Кафки – не казка про перетворення, не фантастичний твір. Це насамперед притча, розгорнута метафора, розгалужений символ.

Що відомо нам про головного героя твору? Грегор Замза – пражанин, син незаможних обивателів, людей з суто матеріалістичними інтересами і примітивними смаками. П’ять років тому Замза-старший втратив майже всі свої гроші, після чого Грегор поступив на службу до одного з кридиторів батька. Він став комівояжером, торговцем сукном. Тоді батько зовсім припинив працювати, мати хворіла на астму, а сімнадцятирічна сестра Грета за віком працювати ще не могла. Грегор утримує вою сім’ю, він підшукав квартиру на Шарлотенштрассе, де усі нині мешкають. Сім’я може дозволити собі утримувати покоївку Анну (їй 16 років) і кухарку. Грегор постійно в роз’їздах, .він пропонує зразки тканин клієнтам. Про свій фах Грегор розповідає так: «Ах, Господи, — подумав він, — який важкий фах обрав я собі! День у дорозі. Службові турботи багато важчі, ніж на місці в торговельному закладі, а ще до того на мені тяжать ці муки подорожей, клопоти з пересіданнями, нерегулярна погана їжа, завжди змінне, завжди мінливе товариство, яке ніколи не переходить у сердечні стосунки. Хай його чорти беруть усе це!» Але у перерві між діловими поїздками він ночує вдома, де й відбулася з ним ця жахлива метаморфоза. 

Батьки Грегора перелякані тим, що сталося: адже син не приступив уранці до роботи і зрештою втратив її. Життя родини докорінно змінюється, батько і мати мусять працювати, сестра — вести домашнє господарство. До того ж, жахливого комашиного вигляду Грегора не зносить уся родина, від нього всі віджахнулися. Його замкнули в кімнаті, а в разі потреби йому часом прислуговує сестра. Грегор невимовно страждає. Адже, ставши комахою, він зберігає мислення людини, власне «я», намагається поводитись, як і колись. Його намагання якось полегшити життя рідних не мають успіху. Батько сповнився відрази до сина. Навіть сестра, яка ще зберігала до брата якусь долю прихильності, стає нетерплячою і зверхньою у своєму ставленні до нього. Врешті Грегор розуміє, що єдиним розумним виходом з цього безглуздого становища є смерть. Поранений батьком у черговій сімейній сутичці, він захворів, втратив апетит і помер у самотині.

Вражає те, що ніхто з персонажів новели не має ні краплини співчуття до нещасного, ніхто не замислюється, чому сталася незвичайна метаморфоза, нікого не цікавить душевний стан Грегора. Всі сприймають жахливу подію як належну і неминучу. Ситуація стає ще трагічнішою, коли навіть смерть Грегора родина сприймає байдуже, як щось буденне. Служниця, знайшовши якось уранці Грегора мертвим, сказала про нього як про комаху: «Гляньте-но, вона здохла! Лежить і не рухається!» Мати Грегора тільки й спромоглася перепитати: «Мертвий?» Та ще потворнішою, страшнішою була реакція батька: «Ну, слава Тобі, Господи!» — сказав він і перехрестився. І після цього, наче нічогісінько не сталося, вся родина обговорює свої справи, виїжджає на природу, планує переїзд до нового житла, заміжжя Грети.

Кафка вболіває за нещасну маленьку й нікчемну людину, яка, одначе, не заслуговує на зневагу, жорстоке, бездушне й байдуже ставлення. Адже почуття Грегора до своєї брутальної родини були благородні, він хотів їй добра. 

“Перевтілення” – це безперечне вираження драми самого Кафки, котрий відчував себе чужим у власній сім’ї, розгорнена метафора його комплексу провини перед батьком і родиною. Французький дослідник життя і творчості Кафки Клод Давід зазначає: “Грегор Замза – це явно Франц Кафка, перетворений своїм нелюдимим характером, своєю схильністю до самотності, своєю нав’язливої думки про писання у певну подобу монстра; він послідовно відрізаний від роботи, сім’ї, зустрічей з іншими людьми, зачинений у кімнаті, куди ніхто не насмілюється ступити ногою і яку поступово звільняють від меблів, незорзумілий, зневажливий, відразний об’єкт в очах усіх”. Але незважаючи на те, що Замза - один з автобіографічних “портретів” Кафки (про це, зокрема, свідчить прізвище героя, яке є криптограмою прізвища самого письменника), цей образ має глибокий узагальнюючий зміст, адже він виражає трагічне світосприйняття людини XX ст., що відчуває на собі тиск зовнішніх обставин - ворожих, абсурдних і сповнених зла.

Слід також відзначити, що інтерпретація новели, виходячи лише зі складних відносин Кафки з батьком, є ознакою насамперед фрейдистських концепцій. Таке тлумачення відкидав Володимир Набоков: «Биографы-фрейдисты утверждают, что «Превращение» произросло из сложных отношений Кафки с отцом и из чувства вины не покидавшего его всю жизнь; они утверждают далее, будто в мифологической символике дети представлены насекомыми, — в чем я сомневаюсь, — и будто Кафка изобразил сына жуком в соответствии с фрейдистскими постулатами. Насекомое, по их словам, как нельзя лучше символизирует его ощущение неполноценности рядом с отцом. Но в данном случае меня интересует жук, а не книжные черви, и этот вздор я отметаю. Сам Кафка весьма критически относился к учению Фрейда. Он называл психоанализ (я цитирую) «безнадежной ошибкой» и теории Фрейда считал очень приблизительными, очень грубыми представлениями, не отражающи-ми в должной мере ни деталей, ни, что еще важнее, сути дела».

У той самий час “Перевтілення”, де батько відіграє одну з найвідразливіших ролей, певним чином допомогло Кафці якщо не звільнитися від ненависті до власного батька, то принаймні позбавити свої оповідання цієї «нав’язливої» теми: постать батька з’явиться в його творчості лише у невеличкому тексті 1921 року.

Перевтілення Грегора на комаху - яскрава метафора відчуження людини від усього світу. Втративши людську подобу, герой опинився за межами людського існування. Він автоматично був позбавлений права займати у суспільстві хоча б найнижчий щабель, і навіть у власній родині він не міг претендувати на будь-яке “людське” місце. Історія його поступового виштовхування з кола близьких людей, що завершилася сімейним судом і відвертим бажанням Грегору смерті, у символічному плані прочитується як процес безжалісного відторгнення "хворої" своїм нещастям людини благополучним байдужим суспільством. У цьому розумінні метаморфоза охоплює не лише Грегора, а й членів його родини: якщо Грегора вона калічить, то його батька, матір та сестру викриває, виявляючи за фасадом сімейної ідилії правду, корисливість, егоїзм, огиду до нещасного, готовність його зректися. 

Ось тому-то Кафка так категорично наполягав на тому, аби ілюстратор не зображав гігнтської комахи на обкладинці книги. І вимога ця, як відзначає Д.Затонський, “надійніше за всі інші докази свідчить, що багатоніжка — метафора й саме тому її й не можна малювати. Адже це — образ невиправного людського відчуження. І невиправність опредмечується лише тим, що людина, перевтілена на щось нелюдське, полишена в своєму попередньому середовищі. Вона і вже багатоніжка, й ще людина. Виникає трагікомічна "перевернугість" його відносин зі службою та родиною. Однак тільки це й вписує "нового" Замзу в структуру "звичайного" оповідання, перешкоджає його зісковзуванню в ходячу алегорію, нарешті, надає всьому, що тут відбувається, дивовижної послідовності. Адже навіть коли не повірити в можливість такого перевтілення, а лише прийняти його як "умову гри", і ти вже змушений будеш погодитися з тим, що коли б людина стала багатоніжкою, то все відбувалось би так, як в оповіданні, і що це зовсім не гра, а сама дійсність, химерно зміщена”.

Для Грегора відчуження стало трагедією, що, призвело його до смерті. Але відчуження переживає не лише він - інші теж ступили на фатальний шлях. Так, Грета ще не усвідомлює, що вона так само самотня у цьому світі. Ніхто не розумів її захоплення музикою, окрім брата, що мріяв про її вступ до консерваторії, і навіть в образі комахи відчував прекрасне. .Символічно, що після смерті Грегора члени родини називаються вже не «батько», «мати», «сестра», а «пан», «пані», «дочка». Цим Кафка підкреслює розпад сімейних і духовних стосунків. Жахливі перевтілення зазнав не тільки Грегор Замза, а й усе суспільство.

Сюжет і композиція новели мають свої особливості. “Перевтілення” складається з трьох розділів, в кожному з яких вміщується певний елемент сюжету. У першому - зав'язка твору (перевтілення Грегора), у другому – його кульмінація (вигнання Грегора батьком, “бомбардування” яблуками), у третьому - розв'язка (смерть Грегора).

Кожен з розділів відображує певний конфлікт Грегора зі світом. У першій частині, де зображується зіткнення Грегора з повіреним і батьком, конфліктна ситуація зумовлюється прагненням Замзи-комахи довести свою людську гідність та незмінність свого соціального статусу. У другій, де розгортається боротьба героя з матір'ю і сестрою навколо жіночого портрета, який символізує кохання, виявляється бажання героя зберегти свій інтимний, знову ж таки людський, але автономний від соціуму та родини, внутрішній світ. У третій Грегор озивається на звуки скрипки, і це свідчить про його потяг до мистецтва, до найвищих духовних скарбів. І у всіх трьох випадках герой зазнає поразки. У такий спосіб Кафка доводить свою думку про те, що найважливіші гуманістичні цінності виявляються на початку XX ст. неспроможними, а нещастя відчуженості неподоланним. При цьому опір, який чинить Замза, має підкреслено невиразний характер, адже за людські привілеї бореться комаха. Це від початку новели надає іронічної тональності прагненням і діям Грегора. 

Число три взагалі відіграє важливу роль у поетиці новели Кафки. Твір поділено на три частини. В кімнаті Грегора три двері. Його сім’я складається з трьох членів. По ходу оповіді з’являються три служниці. Троє жильців мають три бороди. Три Замзи пишуть три листа і т.д. Кафка використовує прийом трикратного обрамлення і градаційної (бо з кожним разом напруга зростає) епіфори (бо всі частини закінчуються за великим рахунком однаково, епіфоричне: Грегора виганяють: 1) зі звичного кола спілкування; 2) з кімнати; 3) з цього світу). Кожна з трьох частин складається з “появи” Грегора у спільній кімнаті і закінчується “вигнанням”. Відрізняються причини появи Грегора: у першій частині він з’являється на вимогу тих, хто знаходиться у кімнаті, у другій - намагається допомогти зомлілій матері, у третій - приваблений грою сестри на скрипці.

Кафка зображує і три стани ставлення до Грегора в родини. У першій частині - розгубленість. У другій - Грегор для них вже чужий: сестра заходила до нього "як до важкохворого або навіть як до чужого". Але родина ще сподівається, що все налаштується і до Грегора повернеться його звичайний вигляд: "і батько й мати -чекали перед Грегоровою кімнатою, поки сестра прибирала там, і як тільки вона виходила, вимагали докладно розповісти, який вигляд має кімната. Що Грегор їв, як він цього разу поводився і чи йому, бува, не стало краще ". У третій частиш - родина відверто вороже ставиться до Грегора: "Я не хочу називати цю потвору своїм братом, а кажу лиш одне: треба якось здихатися її. Ми робили все, що могли: піклувалися про неї, терпіли її. Думаю, що ніхто нам нічого не може закинути .

Три інтер'єри оточують Грегора у трьох частинах: спочатку - це досить непогано облаштована кімната молодого чоловіка, потім - пустеля, а вже згодом - звалище непотрібних речей. І якщо у другій частині винесення меблів з кімнати Грегора пояснюється турботою про нього: сестрі спало на думку забрати з кімнати меблі, щоб Грегор мав більше місця лазити, у третій частині кімната вже інша: “...багато зайвих речей, які не можна було продати, але яких батьки й не хотіли викинути, помандрувало до Грегорової кімнати. Навіть ящик на попіл і ящик на покидьки з кухні. Все, що зараз не було потрібне, робітниця швиденько несла просто до нього... в кімнаті вже майже не було вільного місця...”

Слід звернути увагу і на стиль новели Кафки. “Ясность его речи, точная и строгая интонация разительно контрастируют с кошмарным содержанием рассказа. – відзначав В.Набоков. - Его резкое, черно-белое письмо не украшено никакими поэтическими метафорами. Прозрачность его языка подчеркивает сумрачное богатство его фантазии. Контраст и единство, стиль и содержание, манера и материал слиты в нерасторжимое целое”. 

Як і інші твори Франца Кафки, “Перевтілення” вражає синтезом реального і фантастичного. Фантастика і реальність у Кафки тісно взаємодіють і взаємодоповнюються. Найнеймовірніше й найабсурдніше відбувається у найбуденнішій обстановці. Вторгнення фантастичного у кафкіанський світ не супроводжується якимось романтичними казковими ефектами. Більш того, воно ні у кого не викликає подиву, сприймається, як щось природне. Втім, як зазначає Д.Затонський, диво зовсім і не вторгається у художній світ Кафки, “воно завжди знаходиться тут, складає одне з неодмінних ознак цього світу /.../ Якщо уявно розчленувати романи і новели Кафки на їх первісні елементи, так би мовити “будівельні цеглини”, то ми отримаємо переважно  зримо реальні, нічим не прикметні речі, предмети, явища. Фантастика з’являється лише тоді, коли Кафка починає ставити їх у певну залежність від елементів  нереальних або навіть просто один від одного — вона полягає в ситуаціях, в розташуванні предметів, їх взаємному відштовхуванні чи притяганні”. А.Хаузер писав, що модерністське мистецтво робить наголос “не стільки на самому сполученні предметів, скільки на фантастичності цього сполучення”. 

Англійський критик Н. Холланд з приводу новели “Перевтілення” писав: «...Нереальні елементи, будь то алегоричні імена або людино-комахи, утворюють свого роду електромагнітне поле; найбільш банальні и прозаїчні деталі, внесені в це поле, набувають здатність випромінювати особливе, додаткове значення». Цей же дослідник спробував розшифрувати чи не усі символи цього твору. На думку Холланда, хазяїн Грегора Замзи — символ Бога; три квартиранта, що оселилися в домі після перевтілення— боги кожного з членів сім’ї; одяг і вдягання — символ «підкорення»; саме перетворення Грегора — це символ перевтілення Бога в людину, а смерть Грегора — символ смерті Христа.

Чимало дослідників творчості письменника звертали увагу на притаманну його стилю рису – невідповідність між реалістичним способом зображення і абсолютно неправдоподібними подіями. Цю манеру Кафки один з перших його дослідників В.Рем назвав “магічним реалізмом”. Він зазначав, що, на відміну від інших письменників-“містиків”, які вміщують дивовижне “по той бік повсякденності”, Кафка “розташовує диво, ще більш магічно, в самий центр буденного”. Недаремно в одній з новел Кафки («Блюменфельд, старий холостяк») є такі знаменні слова: “Навіть неймовірне повинно мати своє межі”. 

Говорячи про кафківський “фантастичний реалізм”, можна пригадати і видатних письменників минулого, які також намагалися стикати неправдоподібне з вірогідним. Подібні спроби робили Рабле і Свіфт, Гофман і Гюго, Гоголь і Достоєвський. А серед тих, хто йшов слідом за “магічним реалізмом” Кафки в літературі ХХ століття – Булгаков і Набоков, Йонеско і Дюрренматт, Маркес і Кортасар. Показовим у цьому відношенні є новела німецької письменниці Анни Зегерс “Зустріч у дорозі”, у якій зображується зустріч у празькому кафе трьох письменників – Ернста Теодора Амадея Гофмана, Миколи Гоголя і Франца Кафки. Вони розмірковують про часі про літературу, читають уривки з власних творів. Звичайно, подібна зустріч в реальній дійсності була би абсолютно неможливою: Кафка народився за тридцять років після смерті Гоголя і за шістдесят по смерті Гофмана. Проте письменниця тонко вловила тісний і глибокий зв’язок між творчістю представників різних літературних епох. Романтика Гофмана, реаліста Гоголя і модерніста Кафку споріднює не тільки високий гуманізм, біль за “маленьку людину”, а й ті художні засоби, той самий “магічний реалізм”, за допомогою якого митці опановують дійсністю. 

Говорячи про проблематику і поетику “Перевтілення”, необхідно відзначити і її зв’язок з експресіонізмом. До експресіонізму Кафку зараховували численні його дослідники, хоча сам письменник до представників цього напряму ставився негативно. Так, для експресіоністів типовою була проблема ворожнечі поколінь, котра часто втілювалася у конфлікт батька з сином (п’єса В.Газенклевера “Син”). Проте на відміну від німецьких та австрійських експресіоністів, Кафка далекий від спроби вирішати ці питання в соціальному плані. Адже між “синами” у Кафки (Карл Россман з “Америки”, Георг Бендеман з “Вироку”, Замза з “Перевтілення”) та їх батьками не існує ідейних розходжень. Сини у Кафки не бунтують проти  батьків, вони пасивні й слухняні, навіть беруть на себе всю провину. 

Крім того, герої “Перевтілення”,подібно до персонажів романів Кафки “Процес” і “Замок”, позбавлені особистості. Це також відповідає поетиці експресіонізму, принципи якої вимагали зображення не конкретної людини, скільки її абстракції. Індивідуальні якості персонажів експресіоністських торів відсутні. Недаремно вони носять загальні назви: “Жінка”, “Син”, “Торговець”, “Безробітний” тощо. 

Можна стверджувати, що головне у новелі — не сам процес перевтілення а те, як до цього ставляться люди. Рідні спочатку стурбовані, коли Замза не виходить зі своєї кімнати, але варто їм було побачити його перевтілення, вони забувають про те, що то їхній син і брат, який утримував їх довгі роки, і намагаються всіляко відмежуватися від нього. Повірений з фірми, де працював Грегор, теж схвильований не тим, що сталося з людиною, а що «втраченому» працівникові треба швидко знайти заміну.

Грегор Замза важко переживає своє фізичне перевтілення, але ще важче йому усвідомити, що рідні не розуміють і не співчувають йому. Він завжди намагався піклуватися про них, найняв для батьків пристойне помешкання, мріяв зібрати грошей для навчання сестри в консерваторії. Йому здавалося, що в його домі панує мир, затишок, згода, сімейна підтримка. Але цей реальний світ виявився химерним, фантастичне перетворення Замзи виявляє справжню цінність усіх стосунків. Батько поклав собі за мету найсуворіше ставитися до нього, він б'є його, заганяє до кімнати і замикає на ключ, жбурляє в нього яблуками і навіть поранив його. Сестра Грета спочатку ставилася до Замзи-комахи як до важко хворого, але потім він перетворився на ув'язненого, а вона стала жорстоким наглядачем. Грета вирішила винести з Грегорової кімнати всі меблі — «щоб йому було зручніше скрізь лазити», але, як зазначає автор, вона шукала в цьому дивне задоволення «зробити Грегорову тюрму ще страшнішою». Мати, яка раніше так любила сина, тепер рідко заходить до нього, вона боїться бачити його і не в змозі захистити від жорстокості батька. 

Замза-комаха з особливою емоційністю сприймає все навколо спершу сподівався, що хтось поцікавиться, як він їсть, чи зручно йому, але потім він покірно бере на себе роль в'язня, намагаючись не завдавати зайвого клопоту родині. У цьому плані потворна комаха виявляється більш людяною, ніж люди. Якщо Грегор — людська істота в комашиній подобі, то його родина — комахи в людській подобі. Володимир Набоков писав: ”Все они — паразиты, которые эксплуатируют его, выедают его изнутри. Это и есть человеческое наименование зуда, испытываемого жуком. Желание обрести какую-нибудь защиту от предательства, жестокости и низости воплотилось в его панцире, хитиновой оболочке, которая выглядит твердой и надежной поначалу, но в конце концов оказывается такой же уязвимой, как в прошлом его хилая человеческая плоть. Кто из трех паразитов — отец, мать или сестра — наиболее жесток? Сначала кажется, что отец. Но худший здесь не он, а сестра, больше всех любимая Грегором и предающая его после эпизода с перестановкой мебели в середине рассказа”. Дійсно, спочатку найжорстоікшим може здатися батько, який від самого початку прагнув фізично ушкодити свого безпомічного сина. Тупаючи ногами й розмахуючи ціпком та газетою, брутально заганяє Грегора, який виповз у вітальню, назад до його кімнати, а згодом жбурляє в нього яблуками. Але фатальною для Грегора стає зрада його коханої сестри Грети. «Я не хочу називати цю потвору братом і кажу лиш одне: треба якось здихатись її... Ми мусимо звільнитися від цієї потвори, — мовила сестра». Мати ж Грегора є матір’ю швидше машинально, з якоюсь механічною любов’ю до сина, але й вона готова зректися його.

Сім’я, зокрема і Грегор, не задумуються над причинами незвичайного «перевтілення». Усе сприймається як норма життя, всі миряться з ним, надіючись лише на терпіння. Не випадково Кафка малює драму Замзи у стихії повсякденності, насичуючи розповідь дрібними буденними деталями. Автор намагається довести, що біда затаїлась у надрах звичайного, щоденного життя, постійно в ньому і тільки чекає на слушний момент, щоб під-стерегти людину. Життя вороже людині, яка не має ні засобів, ні впливу на нього.

Отже, Ф.Кафка у своїй новелі «Перевтілення» показав, що реальний світ, який здається людям цілком нормальним, насправді жорстокий і жахливий. У ньому нікому немає ніякого діла до «маленької людини». Вона замкнена в колі своїх проблем, і лише смерть може звільнити її з духовної в'язниці. В абсурдному світі не-має нічого певного, постійного, руйнуються родинні стосунки, а люди — «поспіль негідники, між ними немає жодної вірної, відданої людини». У реальному світі, на .думку письменника, зміщені всі моральні, соціальні і навіть часові орієнтири. Для новели характерне злиття сну і дійсності. Марення Грегора Замзи об'єднують уявне і реальне, свідоме й підсвідоме в одне ціле. І як сон не можна пояснити, так не можна пояснити й ті абсурдні закони, які змальовує Ф.Кафка. На думку письменника, світ не має ніяких пояснень, він втратив мету й логіку духовної еволюції. Такий світ приречений на загибель, бо в ньому гине людина. 

Запитання і завдання:

· Охарактеризуйте життєвий шлях Франца Кафки. 

· Як відбувалося становлення Ф. Кафки-письменника? 

· У чому полягало специфічне світовідчуття Ф.Кафки? Як воно відбилося в його творах?  

· Як би ви охарактеризували внутрішній світ Ф.Кафки? Чому він так боявся і водночас прагнув самотності? 

· У листі до свого друга Макса Брода Кафка писав: «Жах перед цілковитою самотністю. По суті, самотність стала моєю єдиною метою, моєю великою спокусою...» Що найбільше хвилювало митця? 

· Чим ви можете пояснити трагічність світосприйняття Ф.Кафки? У чому письменник вбачав катастрофічність світу?

· Визначте особливості художнього світу Франца Кафки. 

· Як ви розумієте вислів “празька німецька література”? Яке місце посідає в ній творчість Кафки? Охарактеризуйте ставлення Кафки до його рідного міста – Праги. 

· Охарактеризуйте проблематику і поетику новел Кафки “Вирок” і “У виправній колонії”.

· У чому полягає ідейна та художня специфіка романів Ф.Кафки “Америка”, “Процес” і “Замок”?

· Яке місце у творчості Ф.Кафки посідає жанр притчі? 

· З'ясуйте своєрідність сюжету і композиції новели «Перевтілення». 

· Як розкривається проблема відчуження у творі? Чи відчував Грегор Замза відчуження ще до свого перевтілення? 

· Охарактеризуйте образи головних персонажів новели. Яку роль в їх змалюванні відіграють художні деталі? 

· Як поставилися до перевтілення Замзи оточуючі (мати, батько, сестра, колеги, пожильці)? 

· Як вплинуло перевтілення Замзи на інших людей? 

· Визначте авторські засоби створення образу Грегора Замзи. 

· Який момент (або ж декілька моментів) новели можна вважати психологічною кульмінацією? 

· Яке значення в новелі має переплетіння дійсного і уявного, свідомого і підсвідомого, сну і реальності? 

· У чому виявляються риси модерністської поетики у новелі? Проілюструйте свою думку цитатами.

· Рекомендована література: Вовк Я.Г. Жорстокий світ самотності. Матеріали до вивчення новели Ф.Кафки «Перевтілення» //Зарубіжна література. – 1998. - №4; Давид Клод. Франц Кафка. – Харьков, Ростов-на-Дону, 1998; Затонский Д.В. Франц Кафка и проблемы модернизма. – М.,1972; Затонський Д.В. Франц Кафка // Затонський Д.В. Про модернізм і модерністів. – К.,1972; Набоков В. Франц Кафка //Всесвіт. - 1993. - №3-4; Ніколенко О. Духовні «перевтілення» героїв Ф.Кафки  та М.Хвильового //Всесвітня література та культура. – 2000. - №2 ;Сучков Б.Л. Франц Кафка // Сучков Б.Л.Лики времени. – М.,1969
3. Авангардистські й модерністські тенденції в поезії на початку ХХ ст. 

3.1 Західна поезія

На початку ХХ століття в західноєвропейській модерністській та авангардистській поезії відбувається процес відходу від символізму, виникає ряд нових течій і шкіл. Імажизм та унанімізм, футуризм й експресіонізм, кубізм, дадаїзм, сюрреалізм, - ось далеко не повний перелік найприкметніших з них. На зміну умонастроям “кінця віку” приходить відчуття нових. “модерних” перспектив “початку віку”. Афішована складність витісняється демонстративною простотою, герметизм – відкритістю, а песимізм – оптимізмом. 

Порівняймо два висловлювання про творчість, що належать символісту кінця ХІХ століття С. Малларме і модерністу початку ХХ сторіччя Г. Аполлінера. “У суспільстві, позбавленому усталеності, - писав Малларме, - не може бути створене цілісне мистецтво, мистецтво завершене. Для мене становище поета в цьому суспільстві, яке не дозволяє поетам жити, - це становище людини, яка усамітнюється, але лише для того, щоб створити власну гробницю”. А ось життєрадісний вислів Аполлінера: “Ні, не слід шукати смутку в моїй творчості, а лише саме життя, постійну, усвідомлену волю до життя, до розуміння, до бачення, до знання і вираження цього знання”.

Проте, відштовхуючись від символізму, поети початку ХХ ст. активно використовують набутки цієї течії: вільний вірш (верлібр), асоціативність світосприйняття, асонанси та алітерації (повтори відповідно однакових голосних і приголосних звуків). 

Чимало модерністських шкіл існувало у французькій поезії.  Розглянемо провідні з них.

· Унанімізм. У 1900-1910 роки представники французької літературної молоді Жюль Ромен, Жорж Дюамель, Шарль Вільдрак, Рене Аркос, Жорж Шенев'єр,  Люк Дюртен та П'єр-Жан Жув об’єдналися у групу унанімістів (від.unanime — одностайний). Унанімісти проголосили себе противниками символістів (так само, як і російські акмеїсти). Всі вони, на відміну від символістів, прагнули до соціальної тематики, правдивого відображення життя, а також до простоти стилю. Унанімісти проповідували принцип єднання народів, «однодушності» людей, злиття людини та природи. Намагаючись вирватися із замкненого кола, притаманного мистецтву символізму, індивідуалізму, представники унанімізму бачили мету у тому, щоб вивести літературу на простір багатолюдних вулиць, ущерть заповнених стадіонів і театральних залів. Так, лідер унанімістів Ромен у своїх поетичних і прозаїчних книгах («Сили Парижа», «Чиясь смерть») зображав захоплену загальним видовищем театральну публіку або ж міський натовп, що одностайно переживає вуличний інцидент. Ж. Ромен, Ж. Дюамель (поетична збірка «Супутники») та інші письменники вбачали в основі всіляких духовних зближень не спільні світогляди та інтереси, а підсвідомі імпульси.

 
Періодом творчого піднесення унанімістів стали роки Першої світової війни, яку вони засуджували з позиції пацифізму. Р. Аркос, Ш. Вільдрак, П.-Ж. Жув зображали у своїх творах жорстокість і безглуздя війни. Вірші та проза воєнного періоду унанімістів пройняті болем та співчуттям до людини. Сама ж теза «унанімізму» втілюється в їхніх творах так: «одностайність», яка згуртовує фронтовиків; не жага слави або перемоги, а лише страх і страждання.

· Кубізм. У Франції на початку ХХ століття виникає і група кубістів. Термін цей належить Г.Аполлінеру, що позначив ним суть естетичних пошуків молодих живописців-новаторів, до яких належав і Пабло Пікассо. Кубізм у літературі представлений творчістю таких поетів, як Гійом Аполлінер, Макс Жакоб, Блез Сандрар, Андре Сальмон та ін. Вони захоплювались формотворчістю, прагли до поетичного новаторства. Кубісти вважали, що більшої художньої правди можна досягти, “деформуючи реальність”. Вони застосовували принцип симультанеїзму, що полягав у розгортанні в одночасовій і одноплановій площині віддалених, внутрішньо між собою не пов'язаних мотивів, образів. , вражень. 

· Імажизм. Однією з найприкметніших модерністських шкіл в поезії Англії та США 1910-х років. був імажизм (від франц.image — образ). Ще 1909 року англійський поет і філософ (учень А. Бергсона) Т. Е. Г'юм засновує «Школу імажизму». З 1912 року американський поет Езра Паунд активно працює в чиказькому журналі «Поезія», який і познайомив світ з імажизмом у 1913 році. Саме тоді Е. Паунд друкує свої «Декілька „Ні" для імажиста», а через рік — видає антологію «Імажисти», куди, окрім його власних віршів, увійшли поетичні твори американських ліриків Гільди Дулітл, Емі Лауел, Вільяма Карлоса Вільямса та інших. В різні роки до імажистської школи належали американець Дж. Г. Флетчер та англійські митці Т. С. Еліот, Ф. М. Форд, Д. Г. Лоуренс, Р. Олдінгтон.

«Батьком імажизму» вважається Т. Е. Г'юм. Саме його естетичні теорії впливали на імажистський поетичний рух. Г'юм зазначав, що сутність поезії «виражається не стільки в простих геометричних видах, запозичених від архаїчного мистецтва минулого, скільки в нових, складніших формах, що асоціюються в нашому розумі із сучасним століттям машин». Головний принцип імажизму, розроблений англійським філософом, — це принцип «чистої образності» при несуттєвості тематики. Образ є самодостатнім у поетичних творах імажистів, вірш для яких — то «ланцюг» подібних образів. Е. Паунд визначає образ як «інтелектуальний та емоційний комплекс у момент часу». Паунд, пояснюючи мету імажизму, вказує на такі його принципи: 1) принцип прямого відношення до «речі»; 2) принцип економії слів, спрямований проти вживання слів зайвих; 3) принцип узгодження композиції вірша з його «музикою» 
Імажисти намагаються відтворити не саму реальність, а переживання, враження, які виникають асоціативно. Звідси й тематика їхніх поетичних творів: природа, предмети, ефемерні почуття та емоції. Імажизм, який зазнав впливу поезії Сходу (особливо — японського хокку) та французького символізму, віддає перевагу верліброві. Саме вільний вірш стає для імажистів засобом для відтворення «хаотичності світу» (Т. Е. Г'юм). Створюючи свої «ланцюги образів», імажисти сміливо експериментують у галузі метрики та строфіки; їхня поетика вимагає «точного зображення», чіткості, конкретності, ясності мови. 

· Експресіонізм. З 1905 по 1920-ті роки розвивається й досягає найбільшого розквіту в Німеччині та Австрії експресіонізм (від ехргеssion – вираження, виразність). До виникнення експресіонізму приводять художні експерименти молодих дрезденських архітекторів, які об'єдналися в 1905 році в групу під назвою «Міст». 1911 року створюється ще одне мистецьке угруповання в Мюнхені («Синій вершник»). У той же час починають виходити експресіоністські журнали: «Дія» (1911-1933 рр.) та «Буря» (1910-1932 рр.). Засновник «Бурі» X. Вальден був першим, хто вжив термін «експресіонізм» у 1911 році. Найвизначнішими теоретиками напряму були Курт Пінтус і Казимір Едшмід. Обличчя експресіоністської драми визначали Г. Кайзер, Е. Толлер, В. Газенклевер, Л. Рубінер. До найяскравіших поетів напряму належать Г. Гейм, Г. Тракль, Й. Бехер, Г. Бенн, Е. Ласкер-Шюлер, Ф. Верфель, Я. Ван-Годдис. Серед прозаїків експресіонізму — ранній А. Дьоблін, К. Едшмід, Л. Франк, Г. Мейрінк і близькі до напряму Ф. Кафка й молодий Г. Гессе. Схожі до експресіонізму тенденції проявляються тоді ж і у творчості Л. Андрєєва.

Термін «експресіонізм» був покликаний визначити сутність мистецтва, що є за своїми цілями та засобами протилежним імпресіонізму й натуралізму: мистецтво не зображає дійсність, а виражає її сутність. Митець, на думку експресіоністів, не повинен копіювати дійсність, вірогідно відтворювати її. Як зазначав Е. Толлер, «експресіонізм хотів більшого, ніж фотографія… Реальність має бути пронизаною світлом ідеї». Автор у творах цього напряму насамперед прагне виразити власне ставлення до того, що він зображає, ставлення глибоко особистісне, емоційне, суб'єктивне, пристрасне. Як наголошував К. Едшмід, «весь простір митця-експресіоніста стає видінням. У нього не погляд — у нього бачення. Він не описує — він співпереживає. Він не відображує — він зображає. Він не бере — він шукає». Експресіоністи сприймають світ нервово й трагічно, вони користуються засобами підвищеної виразності. «Все надмірне й перенапружене на його (експресіонізму. — Є. В.) малюнках, — зазначає Л. Венгеров, — не мова, а вигук, не репліка, а крик, не почуття, а афект»  Недарма Й. Бехер вважав найхарактернішим для експресіонізму образом «напружений, відкритий в екстазі рот».

«Світ перед нами. Було б безглуздям повторювати його, — пише К. Едшмід — Захопити його… в його найсправж-нішій суті й відтворити — ось найвагоміше завдання мистецтва». Проте пізнати дійсність — означає для експресіоністів «подолати» її за рахунок визволення емоційної енергії «суб'єкта». «Експресіонізм, — влучно зауважив Томас Манн, — глибоко зневажає дійсність і відмовляється від зобов'язань перед дійсністю». А звідси – риси експресіоністської поетики: свідома деформація картин дійсності, оперта на принцип суб'єктивної інтерпретації, тяжіння до абстрактного узагальнення, загостреної емоційності, гротеску, фантастики. Митець-експресіоніст піднімається над історією, над реальним буденним світом, звертається до універсального, вічного, космічного. «Явища, які виражає експресіонізм, ніколи не складають зображення певного теперішнього», — зізнається експресіоніст М. Крелл. Мить для експресіонізму знецінюється, він шукає вічного, як зазначає Оскар Вальцель. «Він відриває людину від її повсякденної обстановки. Він звільнює її від суспільних зв'язків, від сім'ї, обов'язків, моральності. Людина має бути лише людиною…».
Сам світ для більшості письменників-експресіоністів є ворожим для людини, яка стала свідком драматичних подій і тяжких потрясінь початку XX століття. Цей світ технічного прогресу, що перебуває, на думку експресіоністів, напередодні апокаліптичної катастрофи, є хаотичним, дисгармонійним, абсурдним, і людина приречена на страждання в ньому. Звідси — проникливий біль за людину, за її відчуженість від суспільства та інших людей, прагнення повернутися до первісних людських почуттів дружби й кохання, мрія про всесвітнє братерство людей. «Світ починається з людини», — цей вираз Ф. Верфеля стає одним з філософських і художніх принципів експресіонізму. Співчуття до «розірваної» людини, проникнення в її суперечливий внутрішній світ є одним із здобутків напряму. «Ось вона стоїть перед нами, — говорить про людину експресіонізму К. Едшмід, — абсолютно первісна, вся просякнута хвилями своєї крові, і пориви її серця настільки очевидні, що здається — це серце намальоване в неї на грудях». А назва збірки новел Леонгарда Франка «Людина є доброю», що з'явилася під час першої світової війни, стає своєрідним лейтмотивом багатьох експресіоністських творів.

Теоретичні положення експресіонізму різноманітне та яскраво проявляються в художній практиці напряму, всіх літературних жанрах. «В їхніх творах, — зазначає Б. Сучков, — виникали або картини екзотичного життя, далекого від звичайного повсякдення, як у Едшміда, або зіткані з таємниць і загадок, пронизані містицизмом кабалістичні легенди, як у Мейрінка, або виповнений трагізмом опис вилученого з реального потоку існування ординарного людського життя, як у Андрєєва і Газенклевера, або це був цілий світ — неправдоподібний, ламаний, що дихає жахом відчаєм та безнадійністю, як у Кафки». Великого емоційного напруження набуває експресіоністська драма — «драма крику», в якій діють умовні абстрактні персонажі (Чоловік, Жінка, Народ, Городянин). «Кожен повинен пізнати себе в усіх», — пояснює експресіоністське тяжіння до загального Бехер. Герої п'єс Толлера, Кайзера, Газенклевера часто-густо зверталися безпосередньо до глядача, а самі п'єси перетворюються на філософський трактат, публіцистичну статтю або пристрасний авторський монолог. До речі, до експресіоністської драматургії неодноразово звертався Лесь Курбас. Микола Бажан згадував, що зазнав впливу експресіонізму саме через п'єси «Березоля» — п'єси Толлера, Кайзера, прозу Верфеля. У прозі експресіонізму панує ліричне або гротескове, фантастичне начало. Ознаками експресіоністської лірики стають напруженість виражальних засобів, «нанизування» образів, впровадження нових версифікаційних і синтаксичних форм. На початку 20-х років стилістику експресіонізму запозичує й кінематограф («Кабінет доктора Калігарі», екранізація драми Кайзера «З ранку до півночі» та ін.).

У середині 1920-х років, по завершенню одних соціальних потрясінь і напередодні інших, експресіонізм як самостійна течія (яка, до речі, саме тепер набуває широкого визнання) припиняє своє існування через суперечки між експресіоністськими уявленнями про те, як має бути змінена реальність, та самою соціальною дійсністю. Проте вплив експресіонізму на світову літературу XX сторіччя важко переоцінити. Найпомітнішими є традиції експресіонізму в драматургії Бертольта Брехта, Петера Вайса, Юджина О'Ніла, у прозі Гюнтера Грасса, у творчості Макса Фріша, Фрідріха Дюрренматта й інших провідних письменників світу. Експресіоністична образність притаманна також низці творів української літератури («Червоний роман» А. Головка, «Вальдшнепи» М. Хвильового, «Сонячна машина» В. Винниченка, «Маклена Граса» М. Куліша).
· Дадаїзм. В роки Першої світової війни в нейтральній Швейцарії, в Цюриху, виникає група «Дада». Цю течію, що проіснувала протягом 1916-1922 років, називають також дадаїзм (від dada — в дитячій мові іграшковий, дерев'яний коник). Її заснували митці-емігранти Т. Тцара, Р. Гюльзенбек, Г. Балль, Г. Арн, М.Янко. Автор назви течії — її лідер Трістан Тцара, який раптово знайшов слово «дада» у французькому словнику. У «Маніфесті 1918 року» Т. Тцара так пояснює значення нього слова: «Мовою негритянського племені Кру воно означає хвіст священної корови, в деяких регіонах Італії так називають матір, це може бути позначенням дитячо​го дерев'яного коника, подвійним ствердженням у російській та румунській мовах. Це може бути й відтворення незв'язного дитячого белькотіння. В усякому разі — дещо абсолютно безглузде...»

 
Після війни течія розділилася. Т. Тцара переїздить до Франції, де очолює групу «абсолютних дадаїстів» (А. Бретон, Л. Арагон, П. Елюар, Ж. Рібмон-Дессень). У Німеччині створюється угруповання «політичних дадаїстів» (Р. Гюльзенбек, Р. Гаусман, В. Мерінґ, Е. Піскатор, Г. Грос, Дж. Гартфілд). На початку двадцятих років дадаїстська течія припиняє існування. Більшість колишніх дадаїстів бере участь у створенні нової авангардистської школи — сюрреалізму, сформувавши його основне ядро.

Мистецтво дадаїзму було зухвалим епатажем, “антимистецтвом”, відкидало будь-яку позитивну естетичну програму і пропонувало “антиестетику”. «Ми проти всіляких принципів», — проголошують учасники дадаїстського руху. «Перший з напрямів, дадаїзм не протистоїть життю естетично, але розриває на частини всі уявлення етики, культури і внутрішнього життя, що є лише одягом для слабких м'язів», — говорить Р. Гюльзенбек у «Дадаїстському маніфесті 1918 року». Він же пізніше визначав дадаїзм як «волання особистостей, що опинилися в небезпеці». Ці особистості, пригадував Луї Арагон, «перед лицем дійсно небаченої картини руїн, серед яких дибали люди зі скаліченими тілами й серцями ...привітали з галасливою радістю виклик, який був кинутий у світ під іменем Дада».

Дадаїсти затверджують алогізм як основу творчості. Вони вважають, що «думка формується в роті». Спираючись на алогізм, безглуздий набір слів та звуків, дадаїсти ство​рюють свій специфічний світ — світ словотворчих трюків, гри, містифікації. Вони проголошують «повну самостійність слова». «Я не хочу слів, які винайдені іншими, — висловлюється Гуго Балль у першому маніфесті течії 1916 року. — ...Я хочу здійснювати свої власні безглузді вчин​ки, хочу мати для цього відповідні голосні та приголосні». «Чому дерево після дощу, — запитує Г. Балль, — не могло б називатися плюплющем або плюплюбашем? І чому воно взагалі має якось називатися? Слово, слово, весь біль зосередився в ньому, слово, панове, — найважливіша суспільна проблема» 
Т. Тцара, який вважав, що «відсутність системи — найкраща система», радив для створення дадаїстських віршів вирізати окремі слова з книг та газет і довільно поєднувати їх. І дійсно, дадаїсти вирізають слова, змішують їх у шапці, а потім виймають їх у випадковому порядку та монтують поему. Читання подібних творів вони супроводжують «бруїтською музикою» (від франц. bruit — галас), що складається зі звуків каструль, дзвінків, свистків тощо.

 
Головним видом дадаїстської діяльності було абсурдизоване видовище. Хвиля скандальних виступів, акцій та експозицій дадаїстів прокотилася по Швейцарії, Австрії, Німеччині, Франції. Як пригадував Л. Араґон, нічого, окрім скандалу, дадаїсти не шукали. «Дада любить дзвонити у двері, чиркати сірниками, щоб підпалити волосся й бороди. Він кладе гірчицю в дароносиці, ллє сечу в святу воду й наповнює маргарином тюбики з фарбами», — говорить Ж. Рібмон-Дессень. Дадаїсти обіцяють «публічно підстригтися на сцені», влаштовують експозиції власних картин у зовсім темних приміщеннях і осипають лайкою відвідувачів цих експозицій, ставлять власні абсурдні комедії та скетчі. 

· Сюрреалізм. На рубежі 1910-1920-х років у Франції виникає сюрреалізм (франц.surrealismе — надреалізм). Термін «сюрреалізм» належить Гійомові Аполлінеру: він назвав свою п'єсу «Груди Тірезія» (1918 р.) «сюрреалістичною драмою». Сюрреалістичний рух очолює Андре Бретон. У 1919 році разом з Луї Араґоном та Філіппом Гупо він починає видавати журнал «Література». В цьому ж році Бретон і Суло створюють перший програмний твір сюрреалізму — «автоматичний» текст «Магнітні поля», що був записом потоку видінь. У 1924 році А. Бретон пише перший «Маніфест сюрреалізму», сюрреалізм консолідує свої сили, формується як самостійний художній напрям, виходять перші номери журналу «Сюрреалістична революція». Сюрреалізм стає інтернаціональним рухом, що охоплює різні види мистецтва: літературу, живопис, скульптуру, театр, кіномистецтво. До цього ж руху приєдналися письменники, поряд із Бретоном, Суло й Араґоном, П. Елюар, А. Арто, Т. Тцара, Р. Вітрак, Р. Деснос, Ж. Кокто, Р. Кено, А. Батай, М. Періс, художники С. Далі, М. Ернст, І. Тангі, Г. Арн, А. Массон, X. Міро, кінорежисер Л. Бунюель, кінокритик Ж. Садуль. Сюрреалізм поширюється за межами Франції. Вже у 20-ті роки у царині сюрреалізму працюють бельгійські художники Р. Магріт і П. Дельво. Досвід напряму сприймають в Англії Г. Мур і Ф. Бекон. На рубежі 1920—1930-х років сюрреалістична течія виникає в Сербії (М. Рістич, О. Давичо, Дж. Йованович). У 1930-х роках Вітезлав Незвал створює групу чеських сюрреалістів (Ф. Музіка, К. Бібл, К. Тейге, Я. Сейферт), а наприкінці тридцятих сюрреалізм проникає у словацьку літературу (М. Бакош, М. Поважан, Р. Фабри, В. Рейсел). Поширюється сюрреалізм і в Японії, США, країнах Латинської Америки.

В «Маніфесті сюрреалізму» А. Бретон перелічує попередників течії, «починаючи з Данте й Шекспіра». Так, Бретон називає Свіфта «сюрреалістом в ядучості», По — «сюрреалістом у розважальності», Бодлера — «сюрреалістом у моралі», Рембо — «сюрреалістом у життєвій практиці». Всі вони, хоч і не були, за Бретоном, «у всьому сюрреалістами», але певною мірою підготували виникнення нової авангардистської течії. Однак безпосередньо ґрунт для народження сюрреалізму підготував дадаїзм. Вичерпавши себе, дадаїзм на початку 1920-х років знаходить своє продовження в сюрреалізмі. І саме дадаїсти складають ядро сюрреалістської школи (Бретон, Араґон, Тцара, Супо), так що навіть не завжди можна провести чіткі межі між двома течіями. Проте різниця між мистецтвом дада й сюрреалізмом суттєва: якщо дадаїзм у своїй основі був антимистецтвом, антитворчістю, культував бунт, деструкцію й нісенітницю, то сюрреалізм, навпаки, претендує на глибоке проникнення в сутність життя. Епатаж дадаїстів поступається масштабним задумам сюрреалістів, які, за свідченням Луїса Бунюеля, «мало піклувалися про те, щоб увійти в історію літератури або живопису. Вони насамперед прагнули... переробити світ і змінити життя» 
Теоретики сюрреалізму пов'язували з новою течією надії на побудову нової художньої реальності, яка була б реальнішою («надреальною») за існуючу. Андре Бретон у своєму «Маніфесті сюрреалізму» «раз і назавжди» дає визначення сюрреалізмові: «Чистий психічний автоматизм, завдяки якому ми хочемо висловити на письмі, усно чи якимось іншим способом, фактичне функціонування думки без будь-якого контролю, керованого розумом, поза великою естетичною чи моральною упередженістю». Отже, сюрреалізм прагне до автоматичної фіксації підсвідомого. Митець-сюрреаліст має спиратися на досвід сновидінь, галюцинацій, марень, містичних видінь тощо. Саме у сфері несвідомого, на думку сюрреалістів, криються справжні істини бутгя. «Сюрреалізм, — проголошує А. Бретон, — базується на вірі у всемогутність сну, у ворожу будь-якій цілісності гру мислення». Разом із цим сюрреалізм оголошує війну розумові, матеріалізмові, логіці, моралі — усе це гальмує та закріпачує творчі можливості.

Сюрреалісти, які центр своєї уваги переносили на підсвідомість, сновидіння, транс, дитячі ігри, зазнали чималого впливу теорій 3. Фрейда. Адже й, за Фрейдом, підсвідомість є тією внутрішньою силою, що «відтискає нашу свідомість у несвідоме». Фрейдистські погляди перетворюються на спосіб мислення та світосприйняття багатьох провідних сюрреалістів. Наприклад, Сальвадор Далі зізнавався, що світ ідей Фрейда означає для нього стільки ж, скільки світ Біблії означав для митців Середньовіччя або світ античної міфології — для художників Ренесансу. З фрейдизму виникає також абсолютна довіра сюрреалістів до ірраціонального як джерела творчості.

Сюрреалізм проголосив нові засоби та прийоми творчості. Насамперед — принцип «автоматичного письма», з його парадоксальним, алогічним, випадковим зіткненням думок та образів. Адже сам образ, за твердженням поета П'єра Реверді, може виникнути «лише із зближення двох більш-менш віддалених одна від одної реальностей», і чим більш далекими будуть ці відношення реальностей, тим могутнішим буде образ, тим більше буде в ньому «емоційної сили й поетичної реальності». Взагалі, ідеальною моделлю сюрреалістичного образу є «зустріч на операційному столі швейної машинки з парасолькою» (образ поета Лотреамона). До зразків «автоматичного письма» близькою є сюрреалістична лірика, яка відзначається «надметафоричністю», неочікуваними асоціаціями, свідомим композиційним сумбуром.  

У 1930-ті роки основне ядро сюрреалістичної течії розпадається: Супо, Тцара, Арто, Вітрак, Деснос, Елюар залишають лави сюрреалістів. В 1940-ві роки центр сюрреалізму переміщується до США, куди емігрували під час війни Бретон, Далі, Танґі та інші. Спроби відродити напрям у післявоєнні роки у Франції не мали успіху. Проте принципи й прийоми сюрреалістичного мистецтва повсякчас втілюються в різних сферах мистецтва. 

Серед найвідомішей постатей, що представляли модерністську поезію першої половини ХХ ст., були англієць Т. С.Еліот і іспанець Ф .Гарсіа Лорка, французи Г.Аполлінер і П.Елюар і австрійці Г.Тракль і Р.М Рільке, чех В.Незвал і поляк К.І.Галчинський.

( Томас Стернз Еліот (1888-1965) – один з метрів модерністської поезії, лауреат Нобелівської премії (1948) “за приоритетне новаторство у становленні сучасної поезії”. Уродженець США, він залишає свою батьківщину 1914 року й оселяється в Лондоні. Перші збірки поезій Еліота (“Пруфрок та інші спостереження”, 1917; “Поезії”, 1920) залишилися майже непоміченими. Найвідоміші свої твори Еліот написав у 1920-1930-і роки. Славу йому принесла поема “Безплідна земля” (1922), що передавала трагедію післявоєнного буття. Її розглядали як твір “втраченого покоління”, але Еліот писав скоріше про втраченість усього людства, усієї західної цивілізації. Твір насичений міфологічними образами (Тіресій, Адоніс, Озіріс, св.Грааль), літературними паралелями (Данте, Чосер, Шекспір, Бодлер, Верлен), складними асоціаціями. Окремою книжкою були видані примітки Еліота до своєї поеми.

У “Безплідній землі” Еліот розвиває теми смерті (перша частина поеми “Погребіння мерця”), життя як гри (“Гра у шахи”, друга частина твору), загибелі всього живого (третя - п’ята частини “Вогняна проповідь” , “Смерть від води”, ”Що сказав грім”) Наскрізним образом поеми є сліпий Тіресій, що має здатність бачити у “час фіалки”, коли день і ніч зустрічаються. Видіння цього сліпця засновані на модерністській логіці речей, згідно з якою справжнє значення слова відкривається незвичайним шляхом.

У центрі поеми “Порожні люди” (1925), що закінчується передбаченням кінця світу, – тема деградації й духовної загибелі людини. Віршованим завершенням мотивів двох цих творів є поема “Попелова Середа” (1930). А у поемі “Чотири квартети” (1936-1942), композиція якої заснована на уявленні про єдність чотирьох стихій (повітря, земля, вода і вогонь), чотирьох пір року і чотирьох віків людини, відбито погляди поета на світ, життя і вічність. У 30-і роки Еліот звертається і до такого жанру, як віршована драма (“Скеля”, “Убивство в соборі”, “Сімейне свято”). Відзначився він і як літературний критик (книги “Священий ліс”, “Користь поезії та користь критики”, “Про поезію та поетів”).

Віршові твори Еліота доволі складні, “зашифровані”, містять чимало алюзій (літературних натяків) і ремінісценцій (поетичних цитат). Через те вони не дуже піддаються не тільки розумінню, а й перекладу. Поезія Еліота є однією з вершин неоміфологічної свідомості в поезії ХХ ст. – типу художньої ментальності, однією з ознак якого є активне використання у тканині твору міфологічних сюжетів і образів. “Використання міфу,- зазначав Т.С.Еліот, - проведення постійної паралелі між сучасністю і древністю... є засобом контролювати, упорядковувати, надавати форму і значення тому величезному видовищу суєти і розброду, яке являє собою сучасна історія”.

· Рекомендована література: Ионкис Г.Э. Английская поэзия 20 века. – М.,1980; Мортон А.Л. От Мэлори до Элиота. - М.,1970; Ніколенко О., Стеценко В. Художній світ Т.-С.Еліота //Всесвітня література та культура. - 2000. - №10.

( Поль Елюар – псевдонім французького поета Ежена Еміля Поля Гренделя (1895-1952). Він брав участь у Першій світовій війні, а свої фронтові враження відобразив у поетичній збірці “Борг і тривога” (1917). У післявоєнні роки Елюар є активним учасником дадаїзму і сюрреалізму. У 30-і роки він встає на антифашистські позиції, бере участь у русі Опору.  В окупованому німцями Парижі поет пише збірки віршів “Відкрита книга І” (1940) і “Відкрита книга ІІ” (1942). Поетичним маніфестом Опору стає елюарівський вірш “Свобода” з книги “Поезія і правда” (1942). Його переписували, читали на мітингах, підпільно розповсюджували. Англійські льотчики зкидали “Свободу” у вигляді листовок. Інша назва вірша – “Єдина  думка”. Двадцять разів у вірші повторюється синтаксична конструкція (білий чотиривірш), що завершується однаковими словами “Я ім’я твоє пишу”. Багаторазовий повтор і широкий (на перший погляд дивний) діапазон уявлень, відчуттів, речей, на яких поет пише слово “свобода” є художньо виправдані. Адже йдеться про свободу під час окупації, що була дійсно “єдиним словом” і “єдиною думкою”, до яких вели різноманітні, бодай і примхливі поетичні асоціації.

Після війни Елюар виступає і як майстер любовної лірики (збірки “Зайвий час” і “Пам’ятне тіло” були навіяні смертю його дружини й тому були забарвлені трагічними мотивами самотності й страждання), і як поет-громадянин, патріот, борець за мир. Широке визнання отримала поетична збірка “Вигляд миру” (1951), яку він випустив разом з Пабло Пікассо. Посмертно Полю Елюару була присуджена Міжнародна премія миру (1953).

· Рекомендована література: Балашова Т.В. Французская поэзия ХХ века. – М..1982; Великовский С.И. …К горизонту всех людей: Путь Поля Элюара. – М.,1968; Великовский С.И. В скрещенье лучей: Групповой портрет с Полем Элюаром. – М.,1987.

( Найвизначнішим поетом Іспанії ХХ ст. був Федеріко Гарсіа Лорка (1898-1936). 1921 р. була надрукована його перша збірка – “Книга віршів”, а у 1927 році вийшла друком книга “Пісні”. Славу ж Лорці приніс поетичний цикл “Циганське романсеро” (1928) - збірник романсів, які прославляли вільнолюбивих циган, що складали значну частину рідної поету Гранади. Це найкраща книга поета. Лорка відроджує старовинний іспанський жанр романсу з його сполученням ліричного і оповідного начал, гострим сюжетом і драматичними подіями. Він використовує фольклорні образи, символи, повтори, фрагментарну композицію, творить власний міф. Але “Циганське романсеро” водночас є і сучасним твором, в ньому йдеться про теперішнє, а цивілізація, на відміну від традиційного міфу, несе хаос. Головними мотивами збірки є любов і розлучення, ворожнеча і смерть. Людина зливається тут із світом природи, а приватна подія співвідноситься із світоустроєм. Фольклорні елементи у поезії Лорки стикаються із сюрреалістичними (цьому, зокрема, сприяла дружба поета з Сальвадором Далі).

У 1930-і роки Лорка проявив себе і як визначний драматург. Вершиної його драматургії є так звані “андалузькі трагедії”: “Криваве весілля”, “Єрма”, “Донья Росіта”. Перша з них – найвідоміша п’єса Лорки – написана на фольклорні мотиви про ревнощі й родову помсту, насичена романсами і прикметними для іспанського фольклору трагічними колисковими. На думку Лорки, фольклор є точкою опори для сучасного мистецтва, традицією, що спрямована у майбутнє і передбачає безкінечне оновлення. Він писав, що “з народної поезії потрібно брати тільки її глибинну сутність”, але неприпустимо “рабськи наслідувати” її.


Пояснюючи сенс книги “Циганське романсеро”, Лорка писав: “Гранада навчила мене бути з тими, кого переслідують: з циганами, неграми, євреями, маврами”. Пізніше він уточнював: “На цій землі я завжди буду з тими, у кого нічого немає... навіть спокою жебрацтва. Ми – я маю на увазі інтелігенцію, людей, що отримали освіту і не знали злигоднів, - покликані принести жертви”. Сам поет загинув жертвою іспанських фалангістів: 19 серпня 1936 року, через місяць після фашистського перевороту, Федеріко Гарсіа Лорка був розстріляний неподалік від Гранади. Близько сорока років після загибелі Лорки його творчість знаходилась в Іспанії під забороною. Лише після смерті диктатора Франко відбулося відкрите визнання поета на його батьківщині.

· Рекомендована література: Драч І. До таємниці Ф.Лорки //Драч І. Меч духовний. – К.,1983; Матюшкіна Т.П. "Жив такий поет – Фредерік Гарсіа Лорка…"//Зарубіжна література. – 1997. - №3; Осповат Л.С. Гарсиа Лорка. – М.,1965; Силюнас В.Ю. Федерико Гарсиа Лорка. Драма поэта. – М.,1989; Федерико и его мир. – М.,1987.

( Багато поетів-експресіоністів стали жертвами Першої світової війни. Серед них Август Штрамм, Ернст Штадлер, Георг Тракль, Альфред Ліхтенштейн, Ернст Вільгельм Лотц. За два роки до початку війни обірвалося життя двадцятип’ятирічного поета Георга Гайма, що втопився, катаючись на ковзанах. Одним з найталановитіших з них був Георг Тракль (1887-1914). Він був сином торговця, вивчав фармакологію у Відні, служив лейтенантом медичної служби в австрійській армії і загинув за нез’ясованих обставин (за однією версією, поет покінчив життя самогубством, перебуваючи у краківському шпиталі). За своє життя Тракль був невідомим навіть у вузьких поетичних колах. Він встиг випустити єдину поетичну збірку “Поезії” (1913). Посмертно була надрукована іще одна його книга віршів – “Сни Себастіана” (1915). 


Найвідоміші поезії Тракля – “Людство”, “Псалом”, “Зимові сутінки”, “Пісня про Європу”, “Сонце”, “Літо”, “Весна душі”, “Гродек”, “Мовчазним”. Багато з них просякнуто безвихідною тугою, апокаліптичними видіннями спустошеної й спаленої землі, пророцтвами про загибель світу. Ще в його довоєнних творах (наприклад, у вірші “Людство”) змальовано війну як всепожираючу загибель, ганьбу і зрадництво. А вірш “Гродек” являє собою крик-протест проти того, що кривавому вівтарю війни будуть принесені в жертву майбутні покоління. 

Тракль, як і інші поети-експресіоністи, не відтворював реальність, а творив “другу дійсність”. Так, у його поезії “Спокій і мовчання” йдеться про похорон сонця. Поет зображує, як сонце ховають у голому лісі – в місті, де все вже померло ще раніше. А ховають його ті, хто має оберігати життя – пастухи. Страшна метафора Тракля обіймає увесь світ, відтворюючи його стан напередодні загибелі. 

( Вітезслав Незвал(1900-1958) – це найвизначніший чеський поет ХХ ст., один з засновників чеського поетизму і основоположник чеського сюрреалізму.

Перші поетичні спроби Незвала, які увійшли до кількох його рукописних збірок, навіяні були поезією чеських символістів початку ХХ ст. Значний вплив на формування художнього стилю Незвала мала сучасна йому французька поезія, особливо вірші Рембо і Аполлінера. Під їх впливом Незвал свідомо стає на позиції модерністської естетики. Вже перша друкована збірка Незвала "Міст", яка з`явилася в 1922 році, звернула на себе увагу критики і читачів. Але справжню популярність приносить Незвалу його поема "Дивак-чародій", яка з`явилася в 1922 році. Вона була незвичайною як за своїм змістом, так і за художньою формою. Відмінна від традиційних для чеської поезії 20-х років  мотивів та прийомів, вона започатковувала в ній художній стиль, який пізніше отримає назву "поетизму". Поетизм, як вважали його творці, є концепцією нового мистецтва. Воно модерністське у своїй основі і, на відміну від традиційної літератури, має зосереджувати увагу читача не на соціальних проблемах, а на розважальних і ліричних темах, які повинні створювати життєрадісний, оптимістичний настрій, навчити людину, за висловом Незвала, бути щасливою. Звідси Незвал заперечував тенденційне мистецтво, тобто, таке, образи якого не є самоцінними і в кінцевому рахунку більшою або меншою мірою покликані служити ілюстрацією певної ідеї. На думку Незвала, художній твір повинен робити акцент не на ідейному, а на емоційному впливі, над засобами удосконаленя і посилення якого і має працювати автор. Самому Незвалу видавалося, що найоптимальнішим засобом посилення емоційної впливовості твору є так званий асоціативний принцип побудови твору, у відповідності до якого ланки сюжету поєднуються між собою не у логічний спосіб, зокрема через причинно-наслідковий або ж послідовний (поступальний) у часі зв`язок, а через асоціації, які обумовлюють не раціональний, а емоційний зв`язок між образними ланками сюжету. У відповідності до вимог поетизму Незвал намагається уникати в своїй поезії соціальних тем і зосереджується переважно на темах комедіантства, творчості й інтимно-ліричних темах.

Свою першу поему "Дивак-чародій" Незвал написав під час весняних канікул в 1922 році. Назва поеми була навіяна назвою однієї з прозових книг Аполлінера "Загниваючий чародій". В своїй поемі Незвал ставить складні проблеми сенсу життя і мистецтва, природи людського щастя, суті тих історичних змін, які привнесла у людське суспільство революція. Поема насичена яскравими фантастичними образами і картинами, комбінує принцип сюжетної і асоціативної композиції.

Відкривається поема зображенням вечірньої набережної, по якій, заглиблений у свої думки, йде поет. Набережна – це, з одного боку, реальна набережна празької Влтави, а з іншого боку – це й якийсь фантастичний шлях, який приводить поета до таємничої гори. На її вершині, в монастирі він зустрічається з прекрасною монашкою. В молитвах вона забула про навколишній світ, але її полонив "безбарвний аромат хворої квітки" анемони. Від цієї квітки вона народила Дивака-чародія. Персона Дивака-чародія – це складний символічний образ. Насамперед – це людина нової формації, дивак, трудяга і революціонер в одному обличчі. В більш загальному розумінні він символізує "пробуджену природність" народу. І водночас – це в якійсь мірі біографічний двійник поета, якого він наділяє окремими рисами власної біографії (зокрема, дитинство, проведене у селі). Поет розповідає далі родовід Дивака-чародія. Його родовід – це синтез фантастичних образів уяви. Це хвора квітка анемони, яка вирвалась з задушливого парника на чисту гірську кригу, це фонтан, який порівнюється з піснею поета, це вугільна шахта, серцевина землі і серцевина суму. Вона й колодязь і одночасно кругле око нового бачення. Як гадають, прямої символіки ці картини не містять, це немовби чистий вилив поетичної фантазії, генетично зв`язаної з дивацтвом і чародійством.

Після розповіді про дивовижний родовід Дивака-чародія, розповідається історія його незвичайного життя. Він виріс в селі, сім років блукав по світу, повернувся нещасним. З початком революції він йде на барикади, роздає бійцям червоні кокарди і святкує перемогу. Після революції, коли на місто насуваються хвороби і смерть, він йде працювати у лікарню. Але його увесь час мучає почуття якоїсь життєвої неповноти. Тоді він звертається за порадою до матері. І мати дає йому пораду не боятися будь-яких змін і постійно змінюватись самому. І Дивак-чародій починає змінюватись. Він проходить через цілий ряд метаморфоз: провалюється до своїх предків, потрапляє в невідомі краї, їде на далекі острови. Він починає розуміти, що в безкінечних змінах, у невпинному русі, у відданості своїй мрії і рішучості не відступати від неї і полягає суть життя. Це – немовби одночасно і запорука і відмінні особливості нової, вільної від вантажу старого світу людини. 

Закінчується поема тією ж сценою, яка була й на початку. Набережною Влтави, збагачений досвідом побаченого у своїх образних видіннях, поет повертається у вранішнє місто. Ідейна основа поеми Незвала частково зв`язана з ідеологією анархізму, яким певним час поет захоплювався. Водночас в поемі звучить і пролетарська ідеологія, яка, проте тлумачиться Незвалом досить утопічно і ілюзорно. В ідейному центрі поеми – ствердження думки про безмежні творчі можливості людини, яка звільнилася з кайданів соціального гніту, від церковних і естетичних догм, це також великою мірою і демонстрація можливостей розкріпаченої поезії, звільненої від догм реалістичної естетики. Поема Незвала підкреслено антиреалістична. Починаючи від принципів асоціативності в сюжетній побудові, яскравій фантастичності, і закінчуючи ритміко-строфічною побудовою. В поемі чергуються самі різноманітні віршові розміри, поєднується вірш метричний і вільний, комбінуються різні строфічні форми. Крім усього іншого, використовується і цифрова символіка, зв`язана з числом "7". В поемі 7 розділів, Бог з`являється монашці в 7 іпостасях, Дивак-чародій в 7 років починає мандрувати світом і мандрує 7років; провалюється до 7 предків, його життя проходить через 7 метаморфоз.

Один з провідних теоретиків чеського модернізму К.Тейге назвав поему Незвала "Дивак-чародій" найвизначнішою з поем сучасності. Високу оцінку поемі дала й уся чеська критика тієї доби.

Під знаком поетизму написані усі твори Незвала 20-х років. В цей час виходять його поеми "Акробат" (1927), "Едісон" (1928), "Незнайомка з Сєни"(1930), а також численні віршові збірки "Пантоміма"(1924), "Маленький садочок троянд"(1926), "Близнюки"(1927), "Вірші на листівках"(1927), "Епітафії"(1927), "Гра в кості"(1929) та інші.

З 1934 року Незвал очолює групу чеських поетів-сюрреалістів. Естетична програма сюрреалістів імпонувала Незвалу, оскільки поєднувала в собі і спрямованість на модерністські пошуки, в основі своїй співзвучні з поетизмом, і не абстрагувалася від соціально-значимих мотивів. Техніка сюрреалізму знайшла відображення в віршовій збірці Незвала "Жінка в множині"(1936). Найбільш послідовною сюрреалістичною збіркою Незвала називають його збірку 1937 року "Абсолютний могильщик".

· Рекомендована література:  Будагова Л.Н. Витезслав Незвал. Очерк жизни и творчества. – М.,1967; Булаховська Ю.Л.   Вітезслав   Незвал. // Слов'янські літератури. Матеріали до уроків... — К.,  1995; Витезслав Незвал. Биобиблиографический указатель. – М.,1967; Инов И. Судьбы и музы Витезслава Незвала.- М.,1990; Катышева Д.Н. Поэтическая драма Витезслава Незвала. – Л., 1977; Коновалов Г. Вітезслав Незвал //Сучасні письменники Чехословаччини. – К.,1963; Кочур Г. Про поезію В.Незвала //Всесвіт. – 1960. - №6; Шерлаимова С. Витезслав Незвал. – М.,1968. 

( Константи Ільдефонс Галчинський(1905-1953) ще за свого життя здобув славу одного з найоригінальніших польських поетів ХХ ст. Про його оригінальність свідчить не тільки його поезія, а вже й ті численні і несподівані псевдоніми, якими він підписував свої твори: “Бахус демократії”, “Цар Ірод”, “чародій світла”, Каракуціамбро, “ангелолог”, “чудотворець” та інші. Та й з імен, які носив Галчинський, тільки Константи було справжнім, ім’я Ільдефонс, яке подобалось йому своєю химерністю та екстравагантністю, він вигадав сам. Химерність і екстравагантність – це водночас і провідні риси поетичного стилю Галчинського, який і по сьогодні залишається одним із найбільш популярних польських поетів.

Вже у роки навчання в університеті (1923-1936)  в повній мірі виявляє себе екстравагантність поета і його схильність до жартів та містифікації. На засіданні наукового гуртка Галчинський, наприклад, виголосив реферат про середньовічного шотландського поета Морріса Гардона Чітса, побудований на солідному фундаменті оригінальних цитат і списку опрацьованої літератури. Ця праця була високо оцінена університетськими професорами, і лише пізніше з’ясувалося, що це містифікація. На час навчання в університеті припадає й захоплення Галчинського європейською і особливо французькою і англійською поезією.

Одним з перших поетичних творів Галчинського був вірш з претензійною назвою “Сонет до любові”, написаний, коли авторові ледве виповнилось 11 років. В 1923 році з’являються перша підбірка віршів Галчинського, позначена впливом інтересу автора до модернізму.  З 1924 року починає стверджуватись оригінальний, вишукано-екстравагантний і дотепний стиль, який буде визначати поезію Галчинського і надалі. Завершення творчого становлення Галчинського припадає на 1926 рік, коли в популярному гумористичному журналі “Цирулік Варшавскі” з’явився його вірш “Пісенька про трьох веселих янголів”. Популярності Галчинського сприяв також і ще один його твір, що з’явився в ті роки – “Польське пекло”. Це перелицьована пісня дантівської поеми з шаржованими постатями сучасних Галчинському польських літераторів. 

Починаючи з 1928 р. Галчинський свідомо співвідносить себе з польською модерністською поетичною групою “Квадрига”. Це літературне об’єднання не мало чітко визначеної естетичної програми і об’єднувало навколо себе молодих поетів, які прагнули через протистояння іншим поетичним группам – “Авангарду” і “Скамандру” утвердити себе в польській літературі. Галчинський став найталановитішим поетом “Квадриги” і тоді ж в однойменному журналі опублікував кілька своїх віршів, уривки із повісті “Порфіріон Ослик, або Клуб святотатців” (окреме видання 1929р.), поему “Кінець світу” (окреме видання 1929р.). В повісті “Порфіріон Ослик” змальовувались фантастичні пригоди господаря фабрики штучних носів, які були гострою сатирою на звичаї та побут міщанства. В цій повісті впізнало себе багато знайомих і просто сучасників, поета, з боку з художньої форми твір засвідчував нестриману фантазію автора і вміле володіння новітніми досягненнями модерністської поетичної техніки.

Сатирична поема “Кінець світу” була написана як пародія на поширені в тогочасній модерністській літературі так зв. “катастрофічні поезії”, в яких пророкувався близький кінець світу. Пародіюючи апокаліптичні мотиви Галчинський створює пародію і на сучасний йому світ у цілому. 

З інших творів Галчинського 30-х років, в яких він свідомо орієнтується на принципи модерністської поетики, слід назвати поеми «Бал у Соломона»(1931) і «Народне гуляння»(1934).

За жанром “Бал у Соломона” – це лірична поема, побудована в сюрреалістичному дусі як ряд незв’язаних між собою асоціативних вражень. В поемі “Народне гуляння” Галчинський змальовує Луна-парк, в якому реалістичні картини народного гуляння тісно взаємодіють з гротескно- фантастичними, привносячи до зображуваного елементи казковості і абсурду. 

· Рекомендована література: Богомолова Н.А. Польская поэзия повседневности (1920-1930-е годы) //Реализм в литературах стран Центральной и Юго-Восточной Европы первой трети ХХ в. – М.,1989; Булаховська Ю.Л. Константи (Ільдерфенс) Галчинський. // Слов'янські літератури. Матеріали до уроків... — К., 1995; Бурковський І. Лицар поетичного абсурду //Всесвіт. – 1997. - №2; Моренець В.П. Джерела поетики К.І.Галчинського. – К., 1986; Хорев В. Константы Ильдефонс Галчиньский //Писатели народной Польши. – М.,1976. 

 Запитання і завдання:

· Що було спільного, а що відмінного у світоглядних та художніх настановах символістів і представників модерністської поезії початку ХХ століття?

· Схарактеризуйте модерністські школи у французькій поезії (унанімізм, кубізм)?

· У чому полягала художня своєрідніть і новаторство поетів-імажистів?

· Назвіть основні теоретичні настанови та художні принципи експресіонізму. 

· Чому мистецтво дада іменують “антимистецтвом”? Дайте характеристику естетичним принципам і художнім прийомам дадаїстів.

· Поясніть визначення сюрреалізму А.Бретона як “чистого психічного автоматизму”. Які нові засоби творчості проголосили сюрреалісти?

· Охарактеризуйте основні мотиви поем Т.С.Еліота 1920-х років. Як ви розумієте слова Еліота: “Замість методу оповідного ми можемо використовувати тепер метод міфологічний”?

· Проаналізуйте ідейно-художню своєрідність поезії Поля Елюара “Свобода”.

· Як фольклорні мотиви відбилися в поезії Ф.Гарсіа Лорки?

· Проілюструйте принципи поетики експресіонізму на прикладі творчості Г.Тракля. 

· Розкрийте зміст творчості В.Незвала. В чому полягала естетична суть чеського естетизму?

· Охарактеризуйте своєрідність художнього стилю К.І.Галчинського.

Гійом Аполлінер (1880-1918)


Гійом Аполлінер – найвизначніший французький поет-модерніст початку ХХ століття.
Його справжнє ім’я  – Вільгельм Аполлінарій Костровицький. Він був позашлюбним сином збіднілої польської аристократки Ангеліки Костровицької. Батьком майбутнього поета був вірогідніше за все італійський офіцер Франческо Флуджі д’Аспермон. Хлопчик виховувався матір’ю, а пізніше взяв її прізвище.

Дитинство Вільгельма Костровицького пройшло в Італії (народився ж він у Римі), а юність — на півдні Франції: в Монако, Канні, Ніцці. Освіту він дістав у французьких колежах і ліцеях названих міст.

У 1897 році Аполлінер оселився у Парижі, хоча французьке громадянство зміг отримати лише у 1916 році. Тут він стає завсігдатаєм поетичних кафе, знайомиться з французькими поетами П.Фором, А.Сальмоном, М.Жакобом, починає писати вірші. У 1901 р. журнал «Гранд Франс» уміщує першу невелику добірку його поезій під прізвищем «Костровицький». Пізніше з’явиться підпис «Гійом Аполлінер». В ньому перше з імен, даних поетові при хрещенні (Вільгельм-Альберт-Володимир-Олександр-Аполлінарій), стало на французький лад — Гійом, а останнє — прізвищем Аполлінер.

1901 року Аполлінер їде у Німеччину. Тут він прожив понад року, здійснюючи звідти подорожі до Чехії, Бельгії та Голландії. Позбавлений засобів до існування, Аполлінер змушений найнятися домашнім вчителем франузької мови у родину Міло. В цей час він переживає першу душевну драму — нерозділене кохання до Анні Плейдон, молодої англійки, яка служила тут гувернанткою. З цього почуття народились ліричний цикл “Рейнські вірші” та поема “Пісня нелюбого” .

Упродовж 1903-1907 років Аполлінер працює в різних символістських виданнях, де друкує вірші (згодом вони увійдуть до його збірки “Алкоголі”), новели, переклади з Боккаччо, нотатки про письменників і художників. У 1905 р. він знайомиться з Пікассо, а також зближується з французькими худодниками-авангардистами (А.Матісс, Л.Брак, Ф.Леже). 

1911 року було видано першу поетичну збірку Аполлінера. Вона мала назву “Бестіарій, або Кортеж Орфея” і являла собою зібрання вишуканих афористичних чотиривіршів, присвячених певним тваринам (“Кішка”, “Заяць”,“Слон”), птахам (“Голуб”, “Павич”), комахам (“Гусінь”, “Блоха”). Книга нагадувала читачу про середньовічний жанр бестіарію – твори про тварин, рослин, каміння, причому як реальних, так і фантастичних, що супроводжувалися алегоричними дидактичними тлумаченнями. У поетичних мініатюрах аполлінерівського “Бестіарію” відчувається прагнення поета схопити і втілити в образі кожну мить життя. Це гімн “орфічному” дару проникати у таємниці буття, відчувати, зокрема, його трагізм. 

Цього ж року в житті Аполлінера відбулася незвичайна подія. Вона була пов’язана із викраденням з Лувру знаменитої “Джоконди” Леонардо да Вінчі. У крадіжці було запідозрено Аполлінера. Він був заарештований, деякий час провів у в’язниці і був визволений лише завдяки протесту визначних французьких митців. Перебування там не пройшло для поета марно — з'явився цикл віршів «У в'язниці Санте», що увійшов до книги “Алкоголі”. Картина ж повернулася до музею наприкінці 1913 р.,її вкрав італієць Вінченцо Перуджа — столяр, який ремонтував і виготовляв рами для Лувра. 

У 1913 році вийшла поетична книга Г.Аполлінера “Алкоголі”, яка містила у собі вірші, написані впродовж п’ятнадцяти років творчості. Пояснюючи назву твору, поет говорив, що в ньому йдеться про “життя, палюче, немов спирт”. Поет відходить від символістської камерності, зануреності у світ інтимних переживань та поетичних видінь. Він відкриває потужний ритм нового, ХХ століття, його революційні імпульси. Так народжувався своєрідний “ліричний епос” Аполлінера з притаманним йому почуттям залученості до історії, масштабністю поетичного видіння, поетизацією буденного. 

В “Алкоголях” поет тяжіє до мозаїчності образів, композиція творів збірки характеризується “зв’язною фрагментарністю”. Ліричний епос (“Зона”, “Кортеж”, “Мандрівник”) поєднується з інтимною інтонацією, безпосередністю почуття, мукзикальністю (“Міст Мірабо”, “Лорелея”, “Марі”, “Прощання”, “Хвора осінь”). Тут ми знайдемо описи тихих ренських берегів (“Ніч на Рейні”) і шумних паризьких вулиць (“Зона”), родуми про невблаганний плин часу (“Міст Мірабо”) і про нерозривний зв’язок поета з людтвом (“Кортеж“). У збірці є як верлібри, так вірші з традиційними розмірами. До часу видання “Алкоголів” Аполлінер відмовився від пунктуації: він вбачав у ній спосіб насильницького регулювання ритму вірша. У листі до рецензента “Алкоголів” А.Мартіно поет зазначав, що розділові знаки з віршів усунув тому, що вони здаються йому “зайвими і справді є такими; ритм і пауза вірша – оце і є справжня пунктуація, іншої не треба”.

Аполлінер настільки споріднився із Францією, що,коли почалася Перша світова війна, добровольцем пішов на фронт із патріотичних міркувань. З весни 1915 р. до 17 березня 1916 року поет знаходився на фронті, спочатку рядовим в артилерії, потім лейтенантом у пехоті. За відвагу Аполлінера було нагороджено Бойовим Хрестом. На війні він отримав тяжке поранення в голову. 

1917 року була поставлена п’єса Аполлінера “Груди Тірезія”, яку він назвав “сюрреалістською драмою”. “Я вигадав прикметник “сюрреалістська”, - відзначає автор у передмові до п’єси, - що... досить влучно визначає ту тенденцію мистецтва, яка... ніколи ще не служила для формулювання ніякого кредо, ніякого художнього чи літературного постулату”. У авторській передмові Аполлінер висунув цілу низку принципів, що отримали розвиток у театральному авангарді ХХ ст., зокрема, у драматургії абсурду (Е.Йонеско, С.Беккет та ін.). Так, він закликає до оновлення театру, до відродження театральної умовності: “необхідно повернутися до природи, але не імітувати її, як у фотографії. Коли людина забажала зімітувати рух, вона створила колесо, на ногу несхоже. Тобто вона діяла по-сюрреалістичному, сама того не усвідомлюючи”. Аполлінер також наголошує на взаємодоповненні та взаємозаміні полярних жанрів: трагічне має стикатися з комічним, а патетика переходити в бурлеск. Сама ж “сюрреалістська драма” зображувала перетворення героїні – Терези, яка не бажає бути іграшкою в руках чоловіка і народжувти дітей, на ... чоловіка Тірезія. Аполлінер так описує цю метаморфозу: “вона голосно кричить, розстібає блузку і виймає звідти свої груди, червону і синю; вона кидає їх, і вони піднімаються вгору як повітряні кульки, прив’язані за нитку”.

У 1918 році виходить другий значний поетичний збірник Аполлінера “Каліграми. Вірші Миру і Війни”. Цю книгу можна назвати автобіографічним щоденником-сповіддю, відзначеним трагічним сприйняттям війни. Вона об'єднала фронтові поезії із так званими "каліграмами", віршами-експериментами, що становлять своєрідний синтез власне поезії і візуальних мистецтв. Ці "каліграми" - ще один формальний винахід Аполлінера, народжений його зацікавленням змінами в тодішньому образотворчому мистецтві й чутливістю до візуального вигляду друкованого тексту. Вірші-"каліграми" написано у формі малюнків, де рядки розташовані таким чином, що нагадують обриси предметів, які описуються у цих віршах.

Збірка "Каліграми"  складається із двох частин. До першої увійшли поезії, написані у довоєнний час (1913 р. та на початку 1914 р.), і фронтові поезії. Тут автор також продовжує багато й сміливо експериментувати. Так з'являються його "поезії-розмови", "поезії-репортажі", "поезії-каліграми".

Формалістичні експерименти Аполлінера - поезії-каліграми - різновид фігурних віршів, які практикувалися в пізньоантичній ліриці та поезії бароко. Популярними подібні “віршові іграшки” були й в українському бароко (Іван Величковський). Їх визначальна особливість - розміщення рядків таким чином, щоб конфігурація тексту вірша на папері витворювала обрис речі чи явища, про яке йдеться. Наприклад, найбільш відома Аполлінера каліграма "Зарізана голубка й водограй". Розташуванням літер неоднакового розміру та різними напрямками рядків вона утворює обриси голубки над струменями фонтана, що символізує вічний плач над загиблими на війні. Цікаво, що славнозвісна голубка Пікассо була навіяна саме цим образом Аполлінера.

О постаті убиті любі

О дорогі розквітлі губи

Міє Маріє

Єтто Лорі

Анні і ти Маріє

Де ви дівчата

Я вас питаю

Та біля водограю

Що плаче й кличе

Голубка маревіє

Каліграмою є і відома поезія “Маленьке авто”, зовнішній малюнок якої підігнаний під обрис автомобіля. Вірш написаний верлібом. Він переповнений несподіваними метафорами, дивними асоціаціями, особистим відчуттям та переживаннями, народженими передчуттям війни. Все служить розкриттю головної ідеї вірша: війна — «нова епоха», всеохоплююча, всепоглинаюча, захватить і «маленьке авто» — автора і його друга, конкретне реальне життя маленької людини; і «зрілі люди» відчують себе незахищеними, безпорадними — «ніби щойно насолились».

У збірці “Каліграми” Аполлінер широко застосовує монтаж. Він поєднує, наче склеюючи, уривки газетних статей, афіш, випадкових фраз, почутих у кафе, намагаючись відтворити ритм сучасного життя та утвердити естетичну цінність усіляких її проявів. “Каліграми” вважаються найбільш складною збіркою Аполлінера у галузі поетичної мови та образності. Згодом збірка викликала чимало наслідувань з боку дадаїстів і сюрреалістів. 

9 листопада 1918 р. життя поета обірвалося. Аполлінер так і не зміг оправитись після поранення, здоров’я його було підірваним, і помер він у Парижі внаслідок грипу. Він помер саме того дня, коли весь Париж тріумфував з приводу перемоги над Німеччиною у Першій світовій війні. Як писала Гертруда Стайн, смерть Аполлінера обернулася не лише горем і скорботою для його близьких, а й розпадом колишнього товариства друзів. На смерть поета було написано чимало віршів, наприклад “Во славу Гійома Аполлінера” кубіста Блеза Сандрара і “Смерть Гійома Аполлінера” дадаїста Трістана Тцара.  


Після смерті Аполлінера публікація його творів не закінчується. 1918 року друкується його програмна стаття «Нова свідомість і поети» - своєрідний поетичний заповіт Аполлінера. Він вважає, що провідною рисою “нової свідомості” є “дослідження і пошук істини”, як в етичній сфері, так і “в галузі уяви”. Аполлінер говорить про “подив” як про особливість цієї “нової свідомості”, але застерігає від того, якщо нова свідомість не знайде “подиву” “тривкий фундамент здорового глузду й досвіду”. У статті Аполлінер також обгрунтовує закономірність формальних пошуків у новій поезії, закликає до синтезу музики, живопису, кіно і літератури, до розкріпачення поетичної мови, до збереження національної своєрідності мистецтва.


У 1920 р. вийшов роман Аполлінера “Жінка, що сидить”, напсаний у сюрреалістичній манері, і драма “Колір часу”, в якій засуджео жорстокість війни й індивідуалістичну втечу від дійсності. А у 1952 році опубліковано збірку “Меланхолічнпий страх”, куди увійшли ненадруковані за життя поета вірші.

Художній світ Гійома Аполлінера складний і багатогранний. Ліризм поєднався в ньому з філософським напруженням, трагічне світовідчуття – з вірою у майутнє, фольклорні мотиви – з найсучаснішими засобами зображення, експеримент - із розвитком та збагаченням літературних традицій. 

 Аполлінер не любив пов’язувати свою творчість із різними "-ізмами". Він писав: “Назви шкіл не мають жодного значення і служать лише для щоб розрізняти групи живописців і поетів. Істотне лише прагнення до одного світобачення і до пізнання світу в його цілісності”. А про себе сказав: "Я не маю власної поетичної системи, вірніше, маю їх багато". І дійсно, в поезії Аполлінера дивовижно співіснують різні поетичні стихії: класицизм, романтизм, реалізм, символізм,  кубізм, симультанеїзм, сюрреалізм.

Аполлінер був сміливим експериментатором, намагався реформувати поезію Однак аполлінерівський пошук нових віршових форм і нового змісту не був кардинальним розривом із традицією. Досить влучно про французького митця висловився Ілля Еренбург: “він був не тільки великим поетом, але й людиною нової доби, трошки припудреним срібним пилом давніх європейських доріг”. Аполлінер прагнув перейняти найсуттєвіші естетичні знахідки попередніх літературних епох, вважаючи, що “нова свідомість має запозичити у класиків тверде тяжіння до здорового глузду, переконаний у своїй правоті критичний дух, цілісний погляд на світ і людську душу, а також почуття обов'язку, що очищає емоції. Нова свідомість має намір успадкувати від романтиків здатність досліджувати будь-яку сферу буття, де є цікавий для літератури матеріал, що сприяє прославленню життя, хоч би в яких формах воно проявлялось”. 

Рання творчість Г.Аполлінера (поезії "Ніч на Рейні", "Дзвони", "Лорелея" із "рейнського циклу" віршів, "Міст Мірабо", "Прощання" та ін.) ще тісно пов'язана з романтичною та символічною традиціями. Проте вже у вірші “Міст Мірабо” можна помітити експериментаторство поета, попри наявність у ньому мотивів класицистичних (чітка циклічна форма; мислення опозиціями), романтичних (суб’єктивізм оповіді; переживання ліричного героя), імпресіоністичних (залежність сприйняття від настрою), символістських (вода як символ плинності життя і почуттів; міст як символ розлуки, межі між минулим, теперішнім і майбутнім). Це експериментаторство знайшло відображення у ритміці вірша, його плинності, особливому синтаксисі, позбавленому будь-яких розділових знаків. У “Мості Мірабо” Аполлінер відтворив ритм ткацької пісні ХІІІ сторіччя. Він спромігся створити шедевр інтимної лірики. Кохання, що минає, протиставляється у вірші водам Сенам, які завжди течуть під мостом.

Читаючи аполлінерівську поезію, легко помітити ту велику роль, яку відіграє у ній також графічна побудова (поділ на строфи, пропуски, відступи, переноси, рядки різної довжини, незвичне розміщення вірша на сторінці). Поет вважав, що розділові знаки заважають цілісному сприйняттю віршів, якого можна досягти лише завдяки відчуттю їх внутрішнього ритму. Вільна поезія Аполлінера стала переламним явищем в історії французького віршування, скутого віковими правилами, які передбачали і графічну структуру віршів.

Ще одне нововведення Аполлінера - ефект здивування, який досягається за допомогою раптової, неочікуваної метафори, багатозначного символу. Так, зона може бути і робітничим Парижем, і зоною життя, сучасності, і замкнутим простором із власними законами. "На горло скаране сонце" — трактуватися і як апокаліпсичне передбачення, і як схід сонця з-за горизонту, і як початок нового життя. 

Аполлінер постійно застосовував неочікувані порівняння й метафори. З легкістю він співставляв, наприклад, сучасні поняття з міфологічними, поетичне – з прозаїчним. Так, Ейфелеву вежу, цей символ ХХ століття, він порівнює з пастушкою серед овечого стада, вознесення Христа – зі злетом аероплану, а розрив снаряду – з цвітінням мімози. Він мріяв створити античного циклопа, накачуючи в нього повітря велосипедним насосом, або ж натягнути провода між давніми вежами Кельнського собору. Двері будинків Аполлінер зображав івикривленими від сміху, а пагорби гралися у нього в чехарду.

Отже, поет виходить за межі традиційних літературно-художніх естетик. Його знайомство з творчістю художників-кубістів і, зокрема, з картинами Пабло Пікассо дало новий поштовх для пошуку і значною мірою зумовило домінування урбаністичних мотивів у подальшій творчості. Кубісти провели своєрідну реформу пластичного відтворення дійсності. Вони сприймали й відтворювали світ у роз'єднаних геометричних формах і обсягах.

Аполлінер скористався цією інтелектуально-значущою мистецькою знахідкою. Його урбаністичні поезії, дещо співзвучні з віршами французьких символістів Шарля Бодлера і Поля Верлена, бельгійського поета Еміля Верхарна та росіянина Олександра Блока, відображають життя людини у Парижі чи просто у мегаполісі, життя людини, втиснутої у геометричні форми стандартних міських будівель. Цілком новаторською є його урбаністична поема "Зона", де поєднання епічного і ліричного начал стало одним із найсуттєвіших відкриттів XX ст., своєрідним "новим ліризмом" у поезії Аполлінера, що полягає у спробі тотального відтворення дійсності через сприйняття окремої людини.

Політематичність поеми (основні мотиви: мінливість людської долі у сучасному світі, місто і людина, виникнення нової свідомості, технізація і прискорення ритму життя) базується на принципі симультанеїзму. Аполлінер поєднує в суцільному, одночасному потоці, в даний момент, на даній сторінці події, що відбувалися в різний час і в різних місцях. Такий стиль схожий на різнобарвну газетну сторінку, на поєднання миттєвих знімків у кінематографі. У такий спосіб поет створює містку картину людської долі. Об'єднання розрізнених фрагментів, епізодів буття відбувається саме у свідомості людини. Можна стверджувати, що поезія Аполлінера з її симультанним зображенням дійсності через думки людини великою мірою сприяла подальшому розвитку модерністського мистецтва.

Поема “Зона” демонструє й інші новаторські знахідки поета. Симультанність зображення та розширення хронотопу (художнього часу і простору) до безкінечності створює на рівні форми і змісту відкритість самого тексту, відчуття приходу нової ери. Античність співіснує тут з християнською добою, сьогодення – з вічністю; вулиця Омон-Тьєвіль розширюється до меж Парижу, потому– до Франції, Європи, Землі і Космосу.

Новаторство “Зони” полягає і в тому, що Аполлінер вводить у художню тканину поетичного твору, здавалося б, зовсім непоетичні явища: афіші й вивески, стіни і реклами, стогін сирен і червону пірину емігрантів. Чеський поет Вітезлав Незвал назвав цю поезію “могутнім поетичним каскадом”.  

Художні позиції Гійома Аполлінера відкрили нові можливості ліричного самовираження, затвердили в поезії епічну масштабність художнього видіння, складну і несподівану метафоричність, асоціативність поетичного мислення, розкутість поетичної мови (верлібр, відміна пунктуації тощо).

Традиції Аполлінера знайшли своє продовження в поезії Луї Арагона, Поля Елюара, Сен-Жон Перса, поетів-дадаїстів і сюрреалістів, у драматургії Антонена Арто, Ежена Йонеско, Жана Жене, Фернандо Аррабаля, у прозі Бориса Віана і Ромена Гарі.

Запитання і завдання:

· Зробіть характеристику життєвого і творчого шляху Г.Аполлінера.

· Поясніть назви поетичних книг Г.Аполлінера: “Бестіарій”, “Алкоголі”, “Каліграми”.
· Що символізують образи ріки і мосту в поезії “Міст Мірабо”? Чи сприймаються вони відірвано один від одного?
· У чому полягає художня своєрідність поезії Г.Аполлінера “Зона”?
· Яку художню функцію виконують образи водограю, “що плаче й кличе”, та голубки, яка “маревіє” поруч у поезії “Зарізана голубка й водограй”? Як у цьому творі постає образ війни?
· Прослідкуйте, як в поезії Г.Аполлінера сполучаються риси різних літературних напрямів.

· Наведіть приклади оригінальних метафор і порівнянь з поетичних творів Аполлінера.

· Як у ліриці Г.Аполлінера знайшло своє відображення його поетичне експериментаторство?

· Рекомендована література: Балашов Н. Гийом Аполлинер и современность //Инострання литература. – 1961. - № ; Божович В. Поэзия зрительных образов //Вопросы литературы. – 1978. - № 3; Стерн А. Таємниця Гійома Аполлінера //Всесвіт. – 1965. - № 12; Хартвиг Ю. Аполлинер. – М.,1971. 

Райнер Марія Рільке (1875-1926)

Райнер Марія Рільке – видатний австрійський поет, прозаїк, драматург і перекладач; один з найвизачніших ліриків ХХ сторіччя. Народився він у Празі 4 грудня 1876 року. Батько Рільке був виходцем із селянської родини, спочатку був унтер-офіцером артилерії, а згодом служив чиновником залізничної комапанії. Мати поета належала до багатих буржуа, мала літературні здібності (1899 року вона видала літопис свого життя в афоризмах – “Ефемеріди”) і мріяла про аристократизм.. Стосунки між батьками не склалися: коли хлопчикові було 9 років, мати Райнера-Марії залишила свого чоловіка і переїхала до Відня. Сімейна обстановка не могла не вплинути на хлопчика; він з дитинства був схильним до незалежності й самотності. А взаємини матері, батька й сина відобразилися в його ранній новелістиці. Цікаво, що в новелах Рільке образ жінки-матері постає ідеалізованим, тоді як у листах ві відгукнувся про матір доволі різко і грубо.

З 1882 по 1886 рік Райнер відвідує школу. Потім батько відіслав його до закритого кадетського корпусу (на гімназію не вистачало коштів). П’ять років перебування у ньому Рільке назве згодом найстрашнішим часом свого життя. Хоча військова кар’єра не приваблювала хлопця, саме тут він уперше відчув поетичне натхнення. Рільке був першим учнем, йому дозволялося писати вірші й декламувати їх перед класом. Однак слабке здоров’я не дозволило Райнерові закінчити військову школу: його комісували звідти у 1891 р.

Рільке продовжує навчання у Торговій академії (його дядечко бачив у ньому спадкоємця справи). А 1895 року він стає студентом Празького університету, де вивчає літературу, мистецтво, філософію. Пізніше він навчатиметься також в університетах Берліна та Мюнхена.

Перша поетична книга Рільке вийшла 1894 року і мала назву “Життя і пісні”. Від цієї збірки лишилося лише сім примірників: справа у тім, що сам поет кілька років потому скуповує і знищує її (як і Гоголь свою першу поему “Ганц Кюхельгартен”), вважаючи її незрілою. З 1894 по 1899 рік читачі на кожне Різдво отримували нову книгу молодого поета: “Подорожник” (1895), “Дарунок ларам” (1896), “Вінчаний снами” (1897) та ін. Перші збірки Рільке мали здебільшого учнівський характер. Як відзначає дослідник творчості поета А.Карельський, “уся мозаїка літературних мод кінця століття найшла доступ в його лірику – імпресіоністична техніка вражень та нюансів, неоромантичне скорботництво і стилізоване народництво, що мирно уживається з наївним аристократизмом”. Сам поет також усвідомив “вторинність” своїх ранніх спроб – він не включив ранні збірки у зібрання воїх творів, а багато віршів неодноразово переробляв.

Протягом свого життя Рільке багато подорожував, побував в Німеччині та Італії, Швеції та Франції, Росії та Україні, в Африці та на Близькому Сході. Його називали вічним пілигримом. Марина Цвєтаєва запитувала Рільк у листі: “Хто ж ти все-таки, Райнер?” І сама відповідала: “Не німець, хоча – ціла Німеччина! Не чех, хоч народився у Чехії..., не австрієць, тому що Австрія була, а ти – будеш! Ну хіба не чудово? У тебе – немає батьківщини!”.

У 1899 і 1900 роках Рільке двічі відвідує Росію, що стала його “поетичною вітчизною”.  “Коли б я прийшов у цей світ як пророк, — писав він 1899 року , — то все життя проповідував би Росію як обрану країну...” Його інтерес до Росії вперше пробудився завдяки знайомству в 1896 р. з уродженкою Петербургу Лу Андреас-Саломе, дочкою російського генерала, яка багато розповідала поетові про свою батьківщину. Разом з нею Рільке й здійснює дві поїздки в Росію. Тут він відвідав Льва Толстого, зустрічався з художником Іллєю Репіним та селянським поетом Спиридоном Дрожжиним, діячами науки і культури. Поїздки до Росії справили на Рільке величезне враження. «Росія зробила мене тим, що я є, - писав він 1920 року, - я вийшов звідти, всі мої першоджерела – там». Згодом, опанувавши російську мову, він перекладе німецькою “Слово о полку Ігоревім”, лєрмонтовське “Выхожу один я на дорогу», поезію С.Дрожжина, «Бідних людей» Достоєвського, «Чайку» Чехова. Рільке навіть написав 8 віршів російською мовою (щоправда, з граматичними помилками). Пізніше він листувався з М.Цвєтаєвою і Б.Пастернаком.

Інтерес до російської історії та культури сприяв тому, що Рільке глибоко зацікавився і Україною. Під час другої подорожі до Росії він відвідав її. В Україну поет приїздить з Ясної Поляни, де гостював у Л.Толстого. Два тижні Рільке перебував у Києві, де його вразили церкви й монастирі, особливо Софійський собор і Києво-Печерська Лавра. Згодом він їде Дніпром, затримується на кілька днів у Полтаві, відвідує місця Полтавської битви, навколишні села. Побував поет також у Кременчузі та Харкові.

Поет був вражений красою української природи, народними піснями. На цій землі поет знаходить зразок жаданого єднання людей і природи, землі і Бога. Особливий інтерес у Рільке виник до історії Київської Русі та козацької минувщини. А знавець української літератури професор М.Стороженко збудив його інтерес до поезії Тараса Шевченка. Австрійський поет читав твори Кобзаря російською мовою (бо української не знав), відвідав могилу Шевченка у Каневі. Про “край чудової України” він пише в листах до матері й друзів. Рільке зізнавався, що прагне якомога менше помічати “породження цивілізації”, звертаючи всю увагу “на стародавні храми та церкви, в яких зберігаються давні картини та дорогоцінні реліквії”.

У творчості Р.-М.Рільке українські мотиви відіграють далеко не останню роль. Вони звучать, зокрема, у таких віршах, як “В оцім селі стоїть останній дім” (“Книга годин”, кн.2), “Буря” (“Книга картин”, кн.1, ч.2), “Карл ХІІ, король шведський, мчить по Україні” (“Книга картин”, кн.2, ч.1). Духовні враження від Києва втілились у книзі “Часослов” (“Книга годин”), котра написана від імені києвського ченця, як звернений до Бога монолог. 

Присутні українські мотиви і в прозових творах Рільке. У цьому відношенні показовою є книга “Історії про Господа Бога” – цикл з тринадцяти притч. Дві з них написано на українському матеріалі. Це “Пісня про Правду” і “Як старий Тимофій помирав співаючи”. Головних героїв цих оповідань поєднує любов до україської народної пісні. І швець та богомаз Петро, і старий Тимофій дбають, щою пісня не вмерла, вважають своїм обов’язком передати її молодим ждя збереження. Концепція "Пісні про Правду” полягає в уславленні національно-визвольної боротьби волелюбного українського народу, в освяченні цієї боротьби. Кобзар Остап, прототипом якого був знаменитий кобзар Остап Вересай, як міфічний Орфей кличе людей до духовної вищості. Як писав про Рільке Д.С.Наливайко, “він був чи не першим із великих західіноєвропейських поетів, що виявив активний інтерес до давньоруського й російського мистецтва, природи, людей і народної творчості Росії та України, посилено вивчав їх, прагнув пропагувати в Німеччині”.
Із часом перебування Рільке в Росії та Україні співпадає його творче піднесення. Розквіт поетичного таланту Рільке припадає на 1898-1908 роки, коли з’являються збірки “Книга годин” (1899-1903), “Книга картин” (1902), “Нові поезії” (1907), “Нових поезій друга частина” (1908). У це десятиліття відбувається і ряд визначальних подій в житті поета. У 1900 році він знайомиться зі воєю майбутньою дружиною, скульптором Кларою Веестхоф. Наступного року вони одружуються, живуть неподалік від Бремена, в них народжується дочка. Одначе у 1902 році їх шлюб розпався. Рільке замовляють монографію про Родена, він їде в Париж. Тут поет працює секретарем визначного скульптора, що справив на нього неабиякий вплив: суворість форми, предметність, “речність”, виразність пластичних робіт Огюста Родена призвели до перегляду власних естетичних позицій. Від містичної суб’єктивності Рільке поступово переходить до об’єктивності “предметного вірша”, “вірша-речі”. Книгу про Родена він видає 1903 року, а 1903-1904 роки проводить в Італії та Швеції. У 1907-1909 роках Рільке живе на Капрі, у Франції, подорожує по Австрії і Німеччині.  

“Книга годин” складається з трьох частин: “Книга життя чернечого”, “Книга прощ” і “Книга злиденності та смерті”. У першій частині утверджується велич Бога як всемогутнього духовного начала, що виявляється скрізь: у природі, мистецтві, речах; звучит думка про те, що прямим шляхом до Бога є усамітнення, (“Лише самотності Господь відкритий”), внутрішнє занурення, напружена робота душі.Тут з’являється відома рількевська метафора: людська душа – це дерево, яке має зростати і тягнутися вітами до Бога. За словами О.Ніколенко, “Книга життя чернечого” – “це філософське самозосереджеення, самоспоглдання і початок відкриття Бога в собі й у світі”.

У другій частині “Книги годин” поєднуються мотиви страждання і пошуку, а ліричний герой – монах Києво-Печерської Лаври - у зверненні до Бога стверджує:

Згаси мій зір -я все ж Тебе знайду,

Замкни мій слух -я все ж Тебе почую,

Я і без ніг до Тебе домандрую

Без уст Тобі обітницю складу.

У “Книзі прощ” звучить думка про необхідність відкриття Бога людством, яке, на жаль, надзвичайно віддалене від Нього.

У третій частині “Книги годин” поет зображує духовне зубожіння людей, жахливу духовну атмосферу людського існування, дегуманізоване міщанське суспільство великих міст. Замість молитв і псалмів перших двох розділів книги, тут звучать викривальні інтонації, що поєднують ненависть до бездуховної цивілізації, побудованої на грошах, насильстві, брехні, і глибоку тривогу за людство.

“Книга картин” складається з двох розділів, кожен з яких розпадається ще на ді частини Вірші її, здавалося б, продовжують розвивати мотиви і настрої попередньої книги. Однак предметом художнього дослідження поета є тепер не весь світ загалом, а окремі його прояви, явища, “речі” (Ding). “Книга картин” являє собою спробу освоїти життя у предметних образах, відобразити його у конкретних “речах”. Під впливом О.Родена Рільке розвиває філософію речі. Він прагне до “скульптури у слові” – довершених пластичних образів, які б наближували до сутності буття.

“Нові поезії”.складаються з “віршів-речей” (Ding-Gedicht), наповнених зримими, чіткими, предметними образами. Тему книги автор визначав як розкриття “забутої сутності речей”. Рільке остаточно будує свій поетичний всесвіт на основі образотворчих мистецтв (окрім Родена, враховувались художні пошуки П.Сезанна). Поет вбачає основний об’єкт «докладання сили» у чітко окресленому предметі. Внутрішня життя людини він втілює у пластичних образах рослин («О ти високе дерево гінке»), тварин («Пантера»), міфічних істот («Єдинорог»), історичних осіб («Карл ХІІ»). Рільке звертається до різних епох: біблійної та античної, середньовічної та сучасної, відтворюючи такі «речі», як біблійний образ (« Гефсиманський сад», «Єремія», «Есфірь») і антична скульптура («Архаїчний торс Аполлона», «Критська Артеміда»), середньовічний храм («Портал», «Бог у середні віки») і сучасна людина («Божевільні в садку», «Жебраки», «Дама перед дзеркалом»). 

· Орфей, Еврідіка, Гермес (1904). Один з найприкметніших творів книги – вірш «Орфей, Еврідіка, Гермес». Він був створений у 1904 році. Рільке почав його писати в Римі, а завершив у Швеції. Існує припущення, що поета надіхнув на створення цього вірша барельєф з Неаполітанського Національного музею, на якому було зображено Орфея, Еврідіку та Гермеса.
У цьому творі Рільке уперше в своїй поезії звертається до образу міфологічного співця Орфея, що відіграватиме значну роль у його наступних творах. Для австрійського поета Орфей був символом високої поезії. Недаремно самого Р.-М.Рільке називають Орфеєм ХХ століття.

Нагадаємо, що Орфей, за грецьким міфом, був сином бога Аполлона і музи Калліопи. Орфей вважався пра-поетом, він винайшов музику і віршування. Його музика заворожувала звірів, змушувала дерева схиляти віти, річки – зупинятись, а каміння – рухатись. Орфей плавав на знаменитому “Арго” у пошуках золотого руна, і його спів і музика допомагали аргонавтам долати перешкоди і труднощі. Орфеєвою дружиною була вродлива німфа дерев Еврідіка. Її краса викликала любов у кожного, хто бачив Еврідіку. Одного разу Еврідіку побачив Арістей, син Аполлона й німфи Кірени. Не знаючи, що це дружина Орфея, він погнався за нею. Еврідіка втікала, і сталося лихо. Її вкусила змія й Еврідіка померла. 

Щоб повернути її, Орфей спустився в Аїд, де звуки його музики зачарували навіть пса Цербера, викликали сльози у Еріній (богинь помсти) і розчулили Персефону (дружину Аїда, богиню царства померлих). Сам бог підземного царства Аїд дозволив повернути померлу Еврідіку на землю, але поставив умову: Орфей не повинен оглядатися на тінь своєї дружини і не розмовляти з нею до виходу на денне світло. Але співець порушив заборону і втратив Еврідіку навіки. Нещасний він залишився на землі, прожив самотнє життя, сторонячись людей, а надто жінок. Третій герой вірша Рільке – Гермес. Це хитрий і винахідливий бог-посланець, охоронець торгівлі, покровитель скотарства. Однією з функцій Гермеса полягала у тому, щоб бути провідником душ покійних до царства мертвих. Він супроводжував Орфея і Еврідіку під час виходу з Аїду.

Митці ХХ століття нерідко висвітлюють відомі міфи новим променем, переосмислюють їх, а нерідко й тлумачать їх зовсім парадоксально. Рільке теж підійшов до міфу про Орфея творчо. Він зробив наголос не на особі Орфея (як у міфі), а на його дружині. Еврідіка, “відчужена смертю”, перетворилася на головну героїню вірша. Ось як писав про образ Еврідіки український поет Василь Стус, який перекладав поезії Рільке, знаходячись у брежнєвському концтаборі: “Рільке пише буквально: поруч із Гермесом, як дитина, йшла – Вона: така кохана, що й ліра не здобулася б на подібну тугу – як у цієї Жінки-Жалібниці, бо через неї світ став однією Тугою (Плачем), і в цьому світі-Плачі все стало Плачем: ліс і діл, і шлях, і околиця, і поле, і річка, і звір. І сонце йшло в мовчазному визореному небі, наче довкола якоїсь іншої землі, і небо це за шпичаками  зірок було Небом-Плачем Ось так кохана”.

Вірш Рільке починається описом похмурого тла – царства мертвих. Аїд в інтерпретації австрійського поета нагадує пекло з «Божественої комедії Данте». Царство Аїда – це «душ копальня», в якій були «урвисті скелі, і ліси безлюдні», «сліпий, великий, сірий став», який повиснув над власним дном. По «блідій стязі дороги» йшли з цього холодного мороку герої твору. Попереду ішов Орфей – «стрункий мужчина в кіреї голубій». Голубий – це колір життя, кохання, надії. Він підкреслює романтичність образу Орфея та його контраст з світом вічної темряви. «Голуба кірея» - це «проміня світла у темному царстві». Адже кохана дружина Орфея втрачена для нього назавжди: смерть полонила її душу. Хоча вона й іде за ним, її пам’ять і кохання залишилися у царстві тіней:

Вона в собі вся скупчилась, посмертям

Наповнена по вінця.

Як плід вбирає солодощі й тьму,

Вона ввібрала в себе смерть велику, 

Таку нову, що й не збагнути їй.

Еврідіка після виходу з пекельного царства не схожа на ту біляву дівчину, котру оспівував Орфей. Вона уже «не власність жодного мужчини», у тому числі Орфея. Еврідіку вже полишили почуття, вона є холодною, відстороненою, мертвою:


Вона неначе стала при надії,


Не думала й про мужа, що простує 


Попереду, не думала й про шлях, 


Що приведе її назад в життя.

Кульмінацією вірша є той момент, коли Орфей, забувши про заборону, озирнувся назад. Він хотів подивитись на Еврідіку – але не мертву, а живу, на ту, кого оспівували його кохання і ліра. Еврідіка ж просто не помітила його: адже смерть уже назавжди розлучила її душу з Орфеєм:

Вона – вже корінь, 

І коли нараз

Її спинив і з розпачем промовив

До неї бог: «А він таки оглянувсь», - 

Безтямно й тихо запитала: «Хто?»

Це коротке «мертве» запитання містить у собі всю драму сучасного людства, його глибокого відчуження, духовної мертовності. Недаремно М.Орест зазначив, що вірш Рільке – це «умовне вираження драми ХХ століття». «Орфей, Еврідіка, Гермес» сивмолічно зображує духовне існування людей: зв’язки між ними розриваються, а душі знахождяться в обіймах смерті. Крім того, у рількевському творі накреслено і трагічний образ митця – Орфея, що опиняється сам-на-сам з духовно мертвим світом. 

Йосип Бродський у своєму есе «Дев’яносто років потому» (1994), яке присвячене поезії «Орфей, Еврідіка, Гермес», зазначає, що цей твір Рільке наводить на думку: а чи не є саме він найвизначнішим твором ХХ століття? 
Із тривогою зустрів Рільке Першу світову війну. Під час її паризька квартира поета була розкрадена. Сам він у 1916 році служив у Військовому архіві Відня, одначе невдовзі був комісований. Післявоєнні роки поет проводить у Німеччині, Франції, Швейцарії, Італії. Жахи війни і революційних подій, яких Рільке не розумів і не сприймав, призвели його до тяжкої моральної депресії. Разом із нею настала і тривала творча криза.

З 1921 року Рільке живе у у Швейцарії в замку М’юзо, у вежі серед трояндового саду “в постійному і часами жахливому зростанні того, що зветься самотою, в усамітненні, що досягає крайнього, останнього ступеня”. У 1922 році з’являються дві нові поетичні книги Рільке – “Дуїнянські елегії” та “Сонети до Орфея”. 1924 року поет захворів на лейкемію (білокрів’я). 29 грудня 1926 року він помер.

 
До “Дуїнянських елегій” входять десять творів. Вони є похмурими та т трагічними і за своєю тональністю, і за поетичною мовою. Ліричний герой елегій – людина скорботна, розгублена, людина, що втратила цільність і гармонію зі світом. За словами А.Карельського, Рільке збирає тут всі біди доби й біди серця, створюючи своєрідну “енциклопедію екзистенціального трагізму людського буття”. 

· Сонети до Орфея (1922). «Сонети до Орфея» були написані “яко надгробок для Вєри Оукама-Кнооп”, юної дівчини, яка померла у 1919 р. Але похмура готика його “Дуїнянських елегій” поступається місцем доволі світлій “античній” життєрадісності і життєствердженню. Після “безбожного” світу попередньої збірки в “Сонети” повернувся Бог. Однак це не Бог київського ченця з “Книги годин”. Це “дзвінкий бог”, Орфей, поет-співець, який злився з образом самого Рільке. Звернення Рільке до образу Орфея не випадкове. Завдання поета він бачив у поверненні речам справжнього, але “забутого обличчя”, одухотворенні світу. Поет-співець є провідником людини до храму духовності. 

“Сонети до Орфея” містять 50 віршів, що є зразками італійської форми сонета. Вони складаються з класичних сонетівських 14 рядків, що розпадаються на два катрени (чотиривірши) і дві терцини (тривірші). Одним з найдовершеніших є перший сонет збірки:

Ось дерево звелось. О виростання!

О спів Орфея! Співу повен слух.

І змовкло все, та суне крізь мовчання

Новий початок, знак новий і рух.

Виходять звірі з лісової тиші,

Покинувши кубельця чи барліг;

Вони, либонь, зробилися тихіші

Не з остраху, не з хитрощів своїх, 

А з прислухання. Рев, скавчання, гам

Змаліли в їх серцях. Їм за пристанок

Недавно ще була маленька хижа,

Де крилася жадливість їхня хижа

І де при вході аж хитався ганок, - 

Там ти воздвиг в їх прислуханні храм.

У першому катрені пісня Орфея єднається із світом природи. Мистецтво перетворює природу, просвітлює та одухотворює її. Другий чотиривірш зображує хаос дисгармонії, темна сила якого втілюється в образах диких звірів. У двох терцинах вказується на перетворення тварин, початок якого знаменується їх “прислуханням”. Пісня Орфея проникає у серця слухаючих, замість хижі тепер панує любов. Головний образ усього сонету – храм, що його воздвиг митець, храм у прислуханні.

Орфей уособлює у сонеті високу місію поета. Сила справжньої поезії сприяє перетворенню хаосу на космос, звірячих сердець на осереддя духу, зближує одухотворені сили мистецтва і земні сили “хижих” інстинктів та хиб. А головне – воздвигнуто Храм, тобто створене на перехресті складних людських шляхів мистецтво. Адже воно не лише одухотворює людину і робить її шляхетнішою. Мистецтво диктує свої моральні закони, за якими людині слід навчитися по-новому жити – “новий початок, знак новий і рух”. 

Запитання і завдання:

· Схарактеризуйте життєвий і творчий шлях поета.

· Поясніть слова Рільке:“Коли б я прийшов у цей світ як пророк, то все життя проповідував би Росію як обрану країну...”
· У чому проявився інтерес Рільке до України? Як українські мотиви відбилися в його творчості?
· В чому полягає ідейно-художній зміст “Книги годин” Рільке?
· Що стає предметом художнього дослідження поета в “Книзі картин” і “Нових поезіях”?
· Який античний міф лежить в основі поезії «Орфей, Еврідіка, Гермес»? Який новий акцент ставить Рільке в художній інтерпретації цього міфу?
· Які зміни у світі спричинив спів Орфея? (сонет «Ось дерево звелось...”)? Кому і в ім’я чого Орфей споруджує своїм співом храм? 
· Рекомендована література: Адмони В. Поэзия Р.М.Рильке //Вопросы литературы. – 1962. - № 12; Березина А.Г. Поэзия и проза молодого Рильке. – Л.,1985; Волощук Е. На путях к сердцевине бытия: Фрагменты о художественной философии Рильке //Вікно в світ. – 2000. - № 2; Лисенко І. Райнер Марія Рільке і Україна //Радянське літературознавство. – 1989. - № 5; Литвинец Н.С. «Сонеты к Орфею» Р.М. Рильке //Филологические науки. – 1974. - № 6; Марченко Н.П. Рільке і Україна. // Відродження. — 1995. - № 4; Наливайко Д.С. Поезія Райнера Марія Рільке //Всесвіт. – 1968. - № 2; Ніколенко О.М.Шлях до Бога (Рільке. «Книга годин»)//Всесвітня література і культура. – 2000. - № 12; Орлова О. "Так співати вміє лише Орфей!" Матеріали до вивчення поезії Р.М.Рільке//Зарубіжна література. - 1997. - №11; Стус В. «Ну, а тепер — Рільке». //Всесвіт. — 1991. — № 1.
 3.2 Російська  поезія

Бурхливий розвиток на рубежі ХІХ – ХХ ст. переживає не лише західна, але й російська поезія. В цей час, як і в західній поезії, в ній домінують авангардитські й модерністські тенденції. Модерністський період розвитку російської поезії кінця ХІХ – початку ХХ ст. отримав назву “срібного століття”. Таке означення сходить насамперед до образних уявлень про три історичні віки людства – золотий, срібний і залізний, а стосовно російської поезії це означення прийнято зв’язувати з віршем П.Вяземського “Три віки поетів”(1829), в якому констатується закінчення “золотого віку”. В російській поезії він асоціюється з пушкінською епохою, відповідно “срібний вік” – з епохою рубежа століть, коли поезія переживає еру нового розквіту. В цей час в російській поезії з’являється велика кількість нових талановитих імен, поезію цієї доби характеризує надзвичайне розмаїття літературних напрямків, течій та шкіл. Невипадково цей етап художнього розвитку ще називають російським пеотичним ренесансом.. За зауваженням В.Крейда, «контраст між срібним століття і попереднім етапом розвитку вражаючий. І ще більше вражає цей контраст і просто-таки ворожнечість між срібним століттям і тим, що настало після нього, - епохою демонізації культури і духовності. /…/ І хоча ми й називаємо цей час срібним, а не золотим віком, можливо, саме він був найбільш творчою епохою в російській історії».

Ідейним підгрунтям розвитку нової російської поезії став, в свою чергу, розквіт релігійно-філософської думки, який відбувається в Росії на межі ХІХ – ХХ ст. Нова філософія постає як критична реакція на позитивізм другої половини ХІХ ст. з його суто раціональним ставленням до життя як до факту буття виключно матеріального. Нова російська філософія, навпаки, була ідеалістичною, зверталася до ірраціональних сторін людського буття і намагалася синтезувати досвід науки, філософії та релігії. До основних її представників відносяться М.Федоров, М.Бердяєв, П.Флоренський, М.Лосський, С.Франк та інші, серед яких чи не найбільш безпосередній вплив на формування ідейної основи російського поетичного модернізму справив визначний російський мислитель і поет Володимир Сергійович Соловйов. Його філософські ідей та художні образи стоять біля витоків російського поетичного символізму, а його концепція Софії-премудрої, душі світу, вічного жіночого начала (в художній формі цей образ відтворений у відомому вірші Соловйова 1898 р. “Три побачення”) передвизначила містичні теорії символістів початку ХХ ст. і центральний символ блоківської лірики – знаменитий образ Прекрасної Дами. Серед визначальних художньо-філософських орієнтирів російської поезії «срібного століття» не лише нова російська ідеалістична філософія, але й естетична та ідеологічна теорія і практика представників західноєвропейської культурної думки. Це естетизм Оскара Уайльда, песимізм Шопенгауера, теорія надлюдини Ніцше, філософські та релігійні праці Екхарта, Франциска Ассизського, Якоба Бема, Сведенборга, художні твори Війона, Малларме, Рембо, Новаліса, Шеллі, Кальдерона, Стріндберга, Ібсена, Пшибишевського, Метерлінка, Уїтмена, Бодлера, Блейка, Верхарна та багатьох інших.

Витоки російської поезії «срібного століття» мають початком 90-х років ХІХ ст., а остаточне оформлення його естетики припадає на 1899 рік, коли вийшов перший номер модерністського часопису «Світ мистецтва». Свого апогею розквіт російської поезії “срібного століття” досягає в 1910-х рр, а умовною датою його закінчення вважається 1921 р. – рік загибелі двох великих російських поетів – О.Блока і М.Гумільова. Впродовж недовготривалого «срібного століття» в російській поезії яскраво виявили себе чотири покоління поетів: бальмонтівське (яке народилося в 60-ті та на початку 70-х років ХІХ ст.), блоківське (що народилось близько 1880-го року), гумільовське (що народилось близько 1886 року), і покоління 90-х років, представлене іменами Г.Іванова, Г.Адамовича, М.Цвєтаєвої, Р.Івнева, С.Єсеніна, В.Маяковського, М.Оцупа, Г.Шенгелі, В.Шершеневича та багатьох інших. Значна кількість російських письменників змушена була емігрувати за кордон (К.Бальмонт, І.Бунін, О.Купрін, Д.Мережковський, З.Гіппіус, І.Сєвєрянін, Саша Чорний та багато інших). Розгром російської культури та поезії “срібного століття” був остаточно довершений восени 1922 р. примусовим висланням з радянської Росії за кордон 160 відомих вчених, письменників, філософів, журналістів, суспільних діячів, що, в свою чергу, поклало початок формуванню потужної еміграційної гілки російської літератури та культури. Втім, за образним висловом російського еміграційного критика В.Вейдле, не все срібло “срібного століття” було вивезено в еміграційних валізах. Традиції літератури рубежа століть в радянській Росії, часто в умовах ідеологічного тиску або й прямого цькування, продовжили такі визначні творчі особистості, як А.Бєлий, В.Брюсов, О.Мандельштам, А.Ахматова, Б.Пастернак, В.Маяковський, С.Єсенін та багато-багато інших.

· Російська поезія «срібного століття» стала своєрідним підведенням підсумків двохсотрічного розвитку нової російської поезії. Вона підхопила і продовжила кращі здобутки попередніх історичних етапів розвитку російської поезії і водночас вдалася до суттєвої переоцінки цінностей художніх і культурологічних пріоритетів, які спрямували її розвиток. До визначальних рис, що зумовлювали цю переоцінку, відносяться:

1. Невластивий попереднім історичним епохам російської поезії надзвичайно широкий інтерес  до здобутків і цінностей світової культури. За словами В.Крейда, «російський ренесанс хотів побачити усі сторони світу і зазирнути у всі століття. Ніколи ще російські письменники не мандрували так багато і так далеко: А.Бєлий – в Єгипет, Гумільов – в Абісінію, Бальмонт – в Мексику, Нову Зеландію, на Самоа, О.Кондратьєв – в Палестину, Бунін – в Індію…» Це, не рахуючи численних мандрівок практично усіма країнами Європи. В російській поезії на повний голос зазвучали мотиви давньої Америки, Асірії і Вавілону, Греції, Риму, Іудеї, Персії, Єгипту, Індії, Китаю.

2. Поглиблений інтерес до власних, національних культурних і історичних витоків. Інтерес цей був подвійним. З одного боку, його обумовила підвищена увага до попереднього етапу розвитку російської художньої словесності. Вдруге були «відкриті» і переосмислені традиційні і вже, здавалося б, давно «зрозумілі» і пояснені російські письменники. Так, Б.Садовський і Бальмонт відкривали Фєта, Брюсов – Тютчева, Блок – А.Григорьєва, поети-символісти в цілому – Достоєвського, Ходасєвич – Пушкіна і Баратинського, І.Анненський – Гоголя, Вяч. Іванов – Лєрмонтова, Пушкіна і т.д. і т.п. З іншого боку, цей інтерес спрямовувався і на більш віддалені у часі історичні та легендарні витоки російської культури. Звідси величезна кількість в російській поезії «срібного століття» історичних, фольклорних та міфологічних образів різних епох, які переоцінювались переважно з позицій європеїзму та російської ідеалістичної філософії початку ХХ ст.

3. Інтерес до глибинних, духовних основ людського буття, який спонукав російьских поетів поєднувати поетичну практику з філософськими та релігійно-містичними пошуками. Так, Блок інтерпретує містичне вчення про Софію В. Соловйова, Бєлий вивчає Упанішади, а пізніше захоплюється новітньою західноєвропейською містикою, Брюсов і Гумільов цікавляться трактатами європейських окультистів, Волошина інтересує теософія і Бхагват Гіта, Вяч. Іванова – стародавні езотеричні вчення, Бальмонт заглиблюється в Зенд-Авесту, Лао-Цзи, індуїзм, буддизм, російське сектанство, Сєвєрянін – містикою Тібету і теосіфією Блаватської.

4. Спроба реформувати сам характер відношення поезії до життя, яку пов’язують з декларованим, особливо в поезії символізму, принципом «життєтворчості». Він мав дві основні форми вияву. Перша з них полягала у тому, що російські поети намагалися моделювати і підпорядковувати власне життя тим ідейним настановам, які вони проголошували у своїх поетичних творах. Так, Брюсов намагався створити навколо себе репутацію мудреця і мага, Сологуб – чаклуна, Блок – поетичного лицаря, який готує прихід на землю втіленої в образі Прекрасної Дами світової вселенської Мудрості, Гумільов – конквістадора в залізному панцирі і т.д. Друга форма вияву життєтворчості виявила себе у надзвичайно тісній співвіднесеності художнього, тобто уявного і реального, біографічного елементу в поезії представників «срібного століття». Багато з них не просто переносили у вірші біографічні обставини свого життя, але й міфологізували їх (як символісти), використовували власні художні твори як знаряддя прихованої полеміки і зведення «біографічних рахунків» і т.д.

В історії недовготривалого розвитку російської поезії «срібного століття» найбільш яскраво виявили себе три напрмяки: символізм, акмеїзм, футуризм. Окреме місце в російському поетичному моедрнізмі початку ХХ ст. займають так звані «нові селянські» поети а також поети, творчість яких чітко не співвідноситься з певним художнім напрямком.

Символізм

Першим з модерністських напрямків з’являється символізм, який і поклав початок “срібному століттю” російської поезії.

Символізм (грецьк. symbolon – умовний знак, прикмета) — літературний напрям кінця XIX — початку XX століття, основною рисою якого є те, що конкретний художній образ перетворюється на багатозначний символ. Символізм народжується у Франції і як сформований літературний напрям почи​нає свою історію з 1880 року, коли Стефан Малларме започатковує літературний салон (так звані «вівторки» Мал​ларме), в якому беруть участь молоді поети. Програмні символістські акції відбуваються в 1886 році, коли друкуються «Сонети до Вагнера» восьми поетів (Верлен, Малларме, Гіль, Дюжарден та ін.), «Трактат про Слово» Р. Гіля та стаття Ж. Мореаса «Літературний маніфест. Символізм». 

Із символізмом пов'язують свою творчість видатні письменники й за межами Франції. У 1880-ті роки розпочинають свою діяльність бельгійські символісти — поет Еміль Верхарн і драматург Моріс Метерлінк. На рубежі століть виступили видатні австрійські митці, пов'язані із символізмом — Гуго фон Гофмансталь і Райнер Марія Рільке. До символістів належав також польський поет Болеслав Лесьмян, з художніми принципами символізму співвідносяться окремі тво​ри німецького драматурга Герхарта Гауптмана, англійського письменника Оскара Уайльда, пізнього Генріка Ібсена. В українську поезію символізм увійшов з творчістю М.Вороного, О.Олеся, П.Карманського, В.Пачевського, М.Яцківа та інших. Школу символізму пройшли такі визначні українські споети, як М.Рильський і П.Тичина, «Сонячні кларнети» якого складають вершину українського націоналізму.

· Символізм протиставив свої естетичні принципи та поетику реалізмові й натуралізмові, напрямам, які він рішуче заперечував. Натуралізм з його фактографією та соціальним і біологічним детермінізмом має, на думку Ж. Мореаса, лише «цінність заперечення». Заперечували символісти й реалізм, який, за висловом В. Брюсова, «перетворив мистецтво на просте відображення життя». 

Символісти не зацікавлені у відтворенні реальної дійсності, конкретного та предметного світу, у простому зображенні фактів повсякдення, як це робили натуралісти. Саме у своїй відірваності від реальності митці-символісти і вбачали свою перевагу над представниками інших напрямів. Втім, конкретні й буденні предмети та явища не відкидаються символістами цілком. Крізь них символісти завжди бачать дещо незвичайне, містичне, непізнаванне. Єдиною метою літератури, за словами Стефана Малларме, є не називати предмет, а «натякнути» на нього. Саме таке мистецтво натяку, «абсолютне володіння цим таїнством», і створює символ.

Символ якраз і є фундаментом усього напряму. «Кожне мистецтво по суті символічне», — гадав Андрій Бєлий. Саме за допомогою символів митець спроможний доторкнутися до світу метафізичного, потойбічного, надчуттєвого. Як символи позаматеріальних уявлень тлумачилися також і предмети матеріального світу. Символ пов'язує земне та емпіричне з вічним, з глибинами душі, з іншими світами. Символ, за словами Ф. Сологуба, здатен перетворити «брутальне й бідне» життя на «солодку легенду», яка цьому життю протистоїть. Символ допомагає митцеві відшукати «від​повідності» між явищами, між реальним і таємничим світами. 

Точкою відліку російського символізму стала діяльність двох літературних гуртків, які виникли майже одночасно в Москві та Петербурзі на грунті загального зацікавлення філософією Шопенгауера, Ніцше а також творчістю європейських символістів. Наприкінці 90-х років ХІХ ст. обидві групи символістів об’єдналися, створивши таким чином єдиний літературний напрямом символізму. Тоді ж в Москві виникає і видавництво «Скорпіон» (1899-1916), навколо якого групуються російські символісти. Російських символістів прийнято ділити на старших та молодших (відповідно до часу їх вступу у літературу і деяку розбіжність у теоретичних позиціях). До старших символістів, які прийшли в літературу в 1890-ті рр., належать Дмитро Мережковський (їх головний ідеолог), Валерій Брюсов, Костянтин Бальмонт, Федір Сологуб та інші. Ідейне підгрунтя своїх поглядів старші символісти виводили переважно з настанов французького символізму, на який головним чином і орієнтувались, хоча повністю не відкидали і здобутки російської ідеалістичної думки. Молодші символісти, що вступали в літературу вже на початку ХХ ст. (Андрій Бєлий, Олександр Блок, Вячеслав Іванов та інші), більшою мірою орієнтувалися на філософські пошуки власне російської ідеалістичної думки і традиції національної поезії, називаючи своїми предтечами поезію В.Жуковського, Ф.Тютчева та О.Фета.

В значній мірі відмінною рисою саме російського символізму була його чітко простежувана (в творчості багатьох поетів) орієнтація на містичне витлумачення змісту, який вкладався до символічного образу. Свою діяльність поети-символісти порівнювали з теургією (жрецтвом), а своїм віршам часто намагалися надати ознак ритуально-магічного тексту, схожого на заклинання. Зміст символічних образів в першу чергу розрахований на те, щоб збуджувати в уяві слухача складну гру асоціацій, зв’язаних з відповідним емоційним настроєм і позбавлених чітко окресленої предметної основи. Особливого значення в цьому зв’язку символісти надавали звучанню вірша, його мелодиці та звукопису а також маловживаній поетичній лексиці. Звукопис вірша вони порівнювали з музикою, а ця остання асоціювалася для них з вершиною мистецтва і оптимальним засобом для вираження певного символічного змісту. Вслід за французьким символістом Артюром Рембо, який в сонеті «Голосні» наділяв звуки мови кольорами («А – чорний; білий – Є, І – червоний; У – зелений), російський символіст Бальмонт намагався знайти емоційні відповідники звуків («І» – подив, «Л» – ласка, «О» - захоплення і т.д.). Ще далі пішов А.Бєлий, який намагався писати прозу за законами музичної композиції, а жанр своїх прозових творів визначав як симфонії. За спостереженнями Ю.Михайловського, «В симфоніях Бєлого теми розгортаються не логічним рухом думки, не ходом фабульної дії, а шляхом розвитку кілької  («ритмізованих») словесних лейтмотивів (комплекс фраз і образів), їх співставлень, протиставлень, «контрапунктування», варіювання, повторів за зразком розвитку тем у симфонічній музиці. В цьому потоці втрачаються постаті персонажів, зародки фабульної дії».

Символізм відіграв надзвичайно важливу роль у розвитку російської поезії “срібного століття”. Він, по-перше, повернув поезії ту значимість і той авторитет, які вона втратила в літературі реалізму, зорієнтованій на прозу, і, по-друге, заклав традиції, на яких зросли (сприймаючи або відштовхуючись від них) інші напрями розвитку російської поезії початку ХХ ст. і насамперед акмеїзм і футуризм. Звернемось до огляду провідних представників російського поетичного символізму.

( Дмитро Мережковський (1866-1941) не біографічно, а в силу специфічного характеру своєї творчої еволюції, відноситься швидше до передсимволістських явищ російської поезії, хоча формально й співвідноситься з колом старших символістів. Про це дуже точно висловилась його дружина, також відома російська поетеса-символістка Зінаїда Гіппіус, яка визначила власне місце і місце свого чоловіка в російській поезії так:





Слишком ранние предтечи





Слишком медленной весны.

В поезію Мережковський увійшов на початку 80-х років ХІХ ст., його перші, ще дитячі спроби оцінював (щоправда негативно) сам Ф.М.Достоєвський. Широке визнання і популярність приходять до Мережковського з середини 80-х років, починаючи з яких він випускає три поетичні збірки «Вірші”(1888), “Символи”(1892) і “Нові вірші”(1896). Коло поетичних інтересів Мережковського майже з самого початку визначають такі теми, як історія і культура, філософія релігії і особливості християнської містики, поет і суспільство тощо. Втім, поезія не стала визначальним орієнтиром творчості Мережковського і, за образним висловом одного з тогочасних критиків, в 1904 році поет, випустивши “Зібрання віршів”, “відклав свою ліру”. Фактично це означало остаточне звернення Мережковського до прози.

Проза Мережковського різноманітна. Провідне місце в ній посідають історико-філософські романи і, зокрема, трилогія “Христос і Антихрист”, в якій він звертається до релігійно-філософської інтерпретації подій російської та європейської історії. Трилогію складають книги «Відречений. Смерть богів» («Юліан Відступник», 1886); «Воскреслі боги» («Леонардо да Вінчі», 1901); «Антихрист» («Петро і Олексій», 1905). Мережковський відомий і як автор численних публіцистичних і літературно-критичних праць, присвячених Пушкіну, Толстому, Достоєвському, Гоголю та іншим письменникам. І в критичних статтях, і в художній прозі Мережковський, по суті, стверджує одну і ту ж філософську концепцію містично-релігійного розвитку людства, яке, на його думку, крізь протиріччя земного і небесного просувається до вищого, гармонійного синтезу. Цю ж концепцію Мережковський поширив і на свою публіцистику, в якій він звертався до злободенних проблем та історичної долі російської інтелігенції. « В історії, стверджував Мережковський, завжди існувала і існує полярність, в ній протиставлені дві правди – небесна і змена, дух і матерія, Христос і Антихрист. Перша виявляється через прагнення людської особистості до самоствердження, обожествення свого «я», владарювання індивідуальної волі. В історичному поступі обидва потоки  в переднакресленні їх майбутньої гармонії роз’єднуються, але дух постійно спрямований на той вищий синтез, який, на думку письменника, стане вершиною імторичної заверешеності. На цій історико-філософській схемі і були побудовані і трилогія, і дослідження Мережковського про творчість та релігію Л.Толстого та Достоєвського і інші його філософські, публіцистиічні і художні твори» (О.Соколов). Революцію він сприймав як катастрофу, як царство “прийдешнього хама”, а після перемоги більшовиків емігрував до Франції, де й прожив до кінця життя. Еміграційна доля Мережковського була трагічною. На роки еміграції припадає стрімке падіння його популярності і авторитету в літературних та політичних колах російської еміграції. Один з провідних еміграційних критиків, Г.Адамович писав: « Вплив Мережковського, незважаючи на усю його зовнішню значимість, виявився внутрішньо обмеженим. Його мало любили, майже ніхто упродовж його довгого життя не був до нього близьким. Було визнання, але не було пориву, натхнення, навіть довіри, - в високому, звісно, а не житейському сенсі цього поняття». В Парижі Мережковський і Гіппіус заснували філософсько-літературний салон «зелена лампа», який відвідувала культурна еліта російської еміграції. Мережковський при цьому амбіційно претендував на роль основного ідеолога і духовного поводиря російської еміграції, але в цій якості його не визнали. В Парижі Мережковський звернувся до художньо-філософської прози, яка вмістила його роздуми над проблемами людини та історії: книги «Таємниця трьох», «Наполеон», «Ісус Невідомий», «Народження богів», «Мессія», художні дослідження, присвячені Данте, Франциску Ассизському, Жанні д’Арк. Більшість з цих творів скептично були оцінені сучасниками і навіть знайомими Мережковського. Так, одна з них, М.Берберова писала, що Мережковський «створив для себе свій світ, там багато чого не діставало, але те, що йому було потрібне, там завжди було. Його світ був заснований на політичній непримиримості до Жовтневої революції, все інше було нездійсненним. Питання естетики, питання етики, питання релігії, політики, науки – усе було підпорядковано єдиному: почуттю втрати Росії, загрози Росії  світу, гіркоти вигнання, гіркоти усвідомлення, що його ніхто не слухає в його скаргах, прокляттях і пересторогах».

Мережковський зробив значний внесок у розвиток російського символізму. Крім своїх художніх й літературно-критичних праць, він одним з перших виступив з теоретичним обгрунтуванням теорії символістського мистецтва ( в праці 1893 р. “Про причини занепаду і про нові течії сучасної російської літератури”). На думку Мережковського, основи нової, символістської літератури, які змінять реалістичну естетику, спиратимуться на три основоположні принципи: містичний зміст, символізацію («нова» поезія повинна стати поезією симолу), «розширення художнього прийняття в дусі вишуканого імпресіонізму».  На початку 30-х років він висувався як один з можливих кандидатів на отримання Нобелівської премії, яку присудили Буніну. Велич внеску Мережковського у розвиток російської культури Блок оцінював так: “За його спиною – Росія, він – син її і слізьми обливається над нею, горить її болями, її тугою тужить, і безперестанно запитує, запитує її. Його ідея – настільки величезна, що наперед можна сказати – не витримає він її тягара, як не витримають й тисячі інших письменників, згорить, але нам у спадок велику думу залишить».

· Белый А. Мережковский. Силуэт // Мережковский Д. В тихом омуте. – М.,1991; Зайцев Б. Памяти Мережковского// Мережковский Д. В тихом омуте. – М.,1991; Михайлов О. Н. Пленник культуры: О Д. С. Мережковском и его ро​манах I/ Мережковский Д. С. Собр. соч.: В 4 т.—М., 1990.

( Костянтин Бальмонт (1867-1942). «Вечно вольный, вечно юный, / Ты, как ветер, как волна, / Речь твоя поет, как струны, / Входит в души, как весна… // Ты, как звезды – близок к небу, / Да, ты – избранный поэт!», -  писав про визначного представника російського символізму Костянтина Бальмонта Валерій Брюсов. Заслуги Бальмонта перед російською поезією чи не найбільш точно сформулював він сам:


Я – изысканность русской медлительной речи.




Предо мною другие поэты предтечи.

Дійсно, найбільш уживаний прикметник, який застосовувався в роки популярності Бальмонта для означення його поезії – чарівна. “Рівних Бальмонту в мистецтві вірша в російській літературі не було. – Писав про нього Валерій Брюсов. – Раніше нам здавалося, ща у наспівах Фєта російських вірш досяг межі безтілесності, легкості. Проте там, де інші побачили межу, Бальмонт відкрив безмежність”.  Поезія Бальмонта підкреслено суб’єктивна, спрямована на естетизований, а доволі часто і манерний вияв власного «я»: «Вдали от земли, беспокойной и мглистой, / В пределах бездонной, немой чистоты / Я выстроил замок воздушно-лучистый, / Воздушно-лучистый Дворец Красоты…» Бальмонт-поет був зайнятий “виключно собою”, його увагу привертали лише мимовільні почування власного “я”, - зауважував О.Блок, За словами Олексія Соколова, “і життя, і поезія Бальмонта були імпровізацією, довільною грою. В його творчості  враження зовнішнього світу химерно підпорядковувалось виключно примхам його настрою, логічних зв’язків між ними не існувало. Кожне із вражень буття для поета самоцінне, їх плин визначений якимсь внутрішнім,  логічно невмотивованим асоціативним зв’язком. Асоціація породжує і зміни поетичних образів, структуру і окремого вірша і цілих поетичних циклів”.

Творчий спадок Бальмонта величезний. Йому належать книги віршів “Під північним небом”(1894), “Палаючі будинки”(1900), “Будемо, як сонце”(1902), “Тільки кохання”(1903), “Літургія краси”(1905), “Фейні казки”(1905),  та інші, численна автобіографічна проза, дорожні нариси, історико-літературні й критичні есе, публіцистика, переклади літературних пам’яток Стародавнього Єгипту, Індії, Китая, Персії. В цілому ж  Бальмонт написав 35 книг віршів, тобто приблизно 3759 друкованих сторінок, 20 книг прози, тобто 5000 сторінок, переклав, супроводжуючи статтями і коментарями, Едгара По – 5 книг – 1800 сторінок; Шеллі – 3 книги – 1000 сторінок; Кальдерона – 4 книги – 1400 сторінок, а також – Уайльда, Крістофера Марло, Шарля ван Лерберга, Гауптмана, Зудермана, величезну “Історія скандінавської літератури”, Словацького, Врхлицького, Руставеллі, болгарську поезію, південнослов’янські народні пісні і загадки, литовські народні пісні, перекази Індонезії, мексиканські казки та багато чого іншого. Цікаві свідчення про його творчу манеру залишила дружина поета, Єкатерина Олексіївна: “…Писав, як відомо, Бальмонт багато… Інколи по кілька віршів на день. Коли у нього виникала так віршова смуга, він ледве встигав записувати свої вірші. Клав біля ліжка папір і олівець, оскільки прокидався вже з готовим віршем. І як дивно з’являлися у ньому вірші – немовби непердбачувано для нього самого: від співзвуччя слів, кимось вимовлених випадково, від погляду, квітки, запаху…”

До кращих поетичних збірок Бальмонта відносяться три його книги початку ХХ ст. – “Палаючі будинки”(1900), “Будемо, як сонце”(1903), “Тільки кохання”(1903), з яких найбільш знаменитою і популярною є друга збірка, яка закріпила за Бальмонтом звання першого поета серед модерністів. “Будемо, як сонце”, “будемо славити сонце” – закликає поет у віршах збірки. Загалом в збірці була засвідчена оригінальна поетична філософія Бальмонта, яка полягала, за словами К.Азадовського, у “спробі побудувати космогонічну картину світу, в центрі якої знаходиться верховне божество – Сонце. Немовби уподоблюючи себе первісній людині, Бальмонт складає гімни стихійним силам, зіркам, місяцю і т.д. Головною з життєвих стихій для Бальмонта є Вогонь. Космогонія Бальмонта визначає і нову характеристику його героя; стан “сучасної душі”,за Бальмонтом, - це горіння, пожежа почуттів, любовний екстаз. Поет прославляє бажання, пристрасть, “безумство ненаситної душі”; спустошеній цивілізації “залізного віку” поет прагне протиставити первозданно цілісне, досконале і прекрасне “сонячне” начало”. Ліричний герой Бальмонта – самотній войовничий геній, який намагається вирватись за межі світу. Сприйняття сонячної повноти світу поєднується у нього з відчуттям відчуженості душі, яка розірвала зв’язки із людським загалом і навколишньою, посюсторонньою реальністю. Пізніше подібну сонячну космогонію розроблятиме у своїй символістській  збірці “Сонячні кларнети” визначний український поет Павло Тичина. Якщо в 90-ті роки і на початку 900-х Бальмонт, за висловом В.Брюсова, «неподільно владарював над російською поезією», то, починаючи з 10-х років ХХ ст. його поетична слава неухильно згасає. Як дещо парадоксально зауважував в 1909 р. О.Блок, «існує чудовий російський поет Бальмонт, а нового поета Бальмонта більше не існує». Цим він натякав, що Бальмонт  починає повторюватись.

І в попередній, і в подальшій творчості, за окремими винятками, Бальмонт уникає соціально-політичної тематики. Основні теми його віршів: любов до Росії, до жінки, гіркота мук кохання, відчай самотності, людина і природа, казкові і легендарні  мотиви, роздуми про літературу.

В художньому стилі Бальмонта символізм поєднувався із імпресіонізмом. Визначаючи власне розуміння символістської поезії в книзі “Гірські вершини”, Бальмонт писав, що вона “промовляє своєю особливою мовою, і ця мова багата інтонаціями; подібно музиці і живопису, вона пробуджує в душі складний настрій, більше, ніж інший рід поезії, збуджує наші слухові і зорові враження”. « В основі поетики Бальмонта, - писав Олексій Соколов,  характеризуючи імпресіонізм поета, - філософія  згасаючої миттєвості, в якій виявлений єдиний і неповторний душевний стан митця. В цьому розумінні Бальмонт був найбільш суб’єктивним поетом раннього символізму, його імпресіоністичної стильової тенденції. Про такого роду імпресіонізм говорив Брюсов, характеризуючи особливість лірики Інокентія Анненського. Він ввжава, що основа його поезії полягає в прагненні митця усе «змалювати не таким, яким він його знає, а таким, яким воно йому з’являється, при цьому з’являється саме тепер, в даний момент».  Після революції Бальмонт потрапив до еміграції. В 1920 році він на замовлення Державного видавництва виїхав у закордонне відрядження і в Росію більше не повернувся. Жив він переважно в передмісті Парижу або ж в Капбретоні на березі Атлантичного океану. В еміграції продовжується поетична творчість Бальмонта, з’являються нові книги його вторів «Дар землі»(1921), «Сонети сонця, меду і місяця»(1923), «Моє – Їй»(1924), «В роздвигнутій далечині»(1930), «Північне сяйво»(1931). Серед еміграційних віршів Бальмонта чимало зарзків довершеної лірики, але в цілому сягнути свого колишнього художнього рівня йому все ж не вдалося. Еміграційне письменницьке і читацьке оточення Бальмонта ставилось до нього з прохолодою. Настрій Бальмонта цих років був важким, близьким до повної душевної катастрофи. В одному з листів він писав: «Ви запитуєте, як я живу, що роблю. Важкі питання… Втім, чи живу я насправді чи це лише примарність, - залишається для мене самого не зрозумілим. Моє серце в Росії, а я тут, поблизу Океана. Буття неповне…» Адресат цього листа, Андрій Сєдих пригадував, що Бальмонт цього часу був надзвичайно самотнім, жив «в якомусь дивному, вигаданому ним світі музики і ритму, серед друїдів, язичницьких богів, шаманів, в світі чаклунів, сонця і вогненних заклятть, в урочистому і дещо штучному нагромадженні барв і звуків».

В останні роки життя Бальмонт страждав на психічні розлади, часто впадав у депресію, під час одної з яких і помер в грудні 1942 року.

Брюсов збагатив російську поезію темами і образами, запозиченими з культур різних європейських, американських і східних народів, новими інтонаціями, римами і розмірами, вишуканими формами звукопису. Його поетичний рядок “Чуждый чарам черный челн» став хрестоматійним прикладом алітератції, без якої не обходиться жоден підручник теорії літератури. Оцінюючи місце Бальмонта в плеяді поетів «срібного століття», М.Цвєтаєва писала: «Якби потрібно було б охарактеризувати Бальмонта одним словом, я б не задумуючись сказала: «Поет».  …я б не сказала так ні про Єсеніна, ні про Мандельштама, ні про Маяковського, на про Гумільова, ні навіть про Блока. Тому що в кожному з них, крім поета, було ще щось, більше чи менше, краще чи гірше, але ще щось. Навіть у Ахматової була молитва – поза віршами. В Бальмонті, крім поета, бульше нічого не було».

· Азадовский К; Дьяконова Е. Бальмонт и Япония.— М.: Наука, 1991; Анненский И. Бальмонт-лирик//Анненский И Книги отражений.—М, 1979; Бальмонт Е. От Шуи до Оксфорда: Воспоминания//Встречи с прошлым.— М., 1984.— Вып. 5; Гумилев Н. Письма о русской поэзии.— М., 1990; Орлов В. Бальмонт. Жизнь и поэзия//0рлов В. Н. Перепутья. Из истории русской поэзии XX в.— М., 1976.

( Валерій Брюсов (1873-1924). «Могучий, властный, величавый, / Еще не понятый мудрец. / Тебе в веках нетленных славы / Готов сверкающий венец, - писав про талановитого російського поета Валерія Брюсова у 1902 році інший поет. Віктор Гофман. Довгий час Брюсов залишався визнаним главою старших символістів, “президентом серед поетів” назвав його футурист Ігор Сєвєрянін. 

Брюсов увійшов в російську поезію на початку 90-х років ХІХ ст. і стояв біля безпосередніх витоків символізму. В 1894-1895 рр.  він видав три книжечки поетичної збірки “Російські символісти”, вірші і переклади в яких були підписані різними іменами, хоча насправді більшість з них належала самому Брюсову. «В двох випусках «Російських символістів», які я редагував, - писав Брюсов, - я намагався дати зразки усіх форм «нової поезії», з якими сам встиг познайомитись:  vers libre, словесну інструментовку, парнаську чіткість, свідоме затемнення сенсу в дусі Малларме, юнацьку розв’язність Рембо… а поряд з цим – переклади-зразки усіх провідних французьких символістів. Хто буде мати намір переглянту дві тонкі книжечки “Російських символістів”, той, звісно, побачить в них цей свідомий підбір зразків, що робить з них немовби “маленьку хрестоматію”. Тоді ж, в 1985 р. з’являється ще одна символістська збірка Брюсова “Шедеври”, а ще через два роки, в 1897 р., нова збірка “Це – я”. Своїми першими віршами Брюсов намагається епатувати читача, вводячи в поетичний обіг незвичайні і екзотичні образи, приголомшуючі порівняння і ризиковані метафори. Скандальну репутацію, наприклад, здобули його моновірш (з одного рядка): “О, закрой свои бледные ноги”(1894) і настроєві, але майже незрозумілі образи вірша “Творчість”(1895): “Тень несозданных созданий/ Колыхается во сне, / Словно лопасти латаний/ На эмалевой стене… і т.д. В тодішніх віршах поета домінують мотиви егоцентризму, численні натуралістичні вкраплення, мотиви еротизму і демонізму тощо. Тодішні свої погляди на мистецтво Брюсов висловив у знаменитому вірші «Юному поетові», яким відкривалась його збірка «Це – я»:

Юноша бледный со взором горящим,

Ныне даю я тебе три завета:

Первый прими: не живи настоящим,

Только грядущее – область поэта.

Помни второй: никому не сочувствуй,

Сам же себя полюби беспредельно.

Третий храни: поклоняйся искусству.

Только ему, безраздумно, бесцельно…


Втім, вже тоді Брюсов прагнув не до зовнішніх ефектів: виклична манера його віршів покликана була зламати автоматизм звичних канонів, встановлених поезією ХІХ ст. З кінця 90-х років Брюсов фактично очолює коло російських поетів-символістів, що гуртуються навколо видавництва “Скорпіон”, одним із керівників якого він виступає. В ті ж роки (1900) виходить збірка Брюсова “Третя сторожа”, яка знаменує відхід поета від декадентського епатажу і започатковує культурну орієнтацію, яка з роками стане домінуючою в поезії Брюсова, а саме орієнтацію на інтелектуальну поезію, поезію думки, основу якої складатиме поглиблений інтерес автора до історії людства а також різночасових пластів його культурної пам’яті, кращі здобутки якої поет намагався відтворити і поєднати з сучасністю. Зокрема, в «Третій сторожі» Брюсов звертається до світу природи, до реалій соціально-історичного і культурного життя людства, до сучасного міського життя. Програмним став цикл «Улюбленці віків», який увібрав до себе вірші про діячів історії, міфологічних героїв, визначних мислителів минулого. Серед героїв Брюсова – асірійський цар Ассаргадон і Рамзес, Мойсей і Олександр Великий, Данте і Наполеон, Кассандра і Дон- Жуан. Втім, Брюсов ще не прагне відтворити їх конкретні соціально-історичні портрети, в чому виявляє себе символістська спрямованість його образів. Усі ці герої цікавлять його лише як носії сильних пристрастей, вольових характерів, ідей, що задають вектор історичного руху людської цивілізації. В 1904 р. поет виголосив промову “Ключі таємниць”. В ній він обгрунтував мистецтво як засіб не раціонального, а інтуїтивного проникнення в дійсність, і ця його праця була сприйнята як програмний маніфест російського символізму. Втім, у своїх подальших збірках, відкрито не декларуючи розрив з символізмом, Брюсов фактично йде до цього. Симптоматичним у цьому зв’язку є його вірш “Молодшим”(1903), адресований молодшій школі російських символістів(О.Блоку,А.Бєлому, С.Соловйову та іншим). Брюсов зазначає тут, що вони наділені даром бачити Вічну Жіночість, Прекрасну Даму, вищу гармонію, яку він, за його власним свідченням, збагнути не в змозі. Іншими словами, чим далі, тим більше Брюсов відходить від захмарного містицизму молодших символістів у напрямку символіки бульш звичних і усталених, вкорінених в тисячолітню історію людства, культурних асоціацій. Цей напрямок і визначить подальші творчі пріоритети Брюсова, його численних віршових збірок, поем, прозових і драматичних творів (усього – понад 80 книжок). Крім того, численні переклади, літературно-критичні праці, праці з теорії віршування, яка, як наукова дисципліна, була “відкрита” на початку ХХ ст. безпосередньо працями А.Бєлого і В.Брюсова. Цікавими і безпрецедентними для російської поезії як до, так і після Брюсова, були задуми двох його книг. Одна з них “Досліди по метриці і ритміці…”, в якій поет зібрав найрізноманітніші поетичні форми різних часів і народів, доповнив їх власними поетичними перекладами і обгрунтував можливість їх використання у російській поезії. Другий задум – ще більш грандіозний – повинен був вилитись у книгу під назвою “Сни людства”, яка повинна була увібрати до себе усі зразки лірики усіх часів і народів у вигляді 3000 віршів-стилізацій під них самого Брюсова. Цей задум, на жаль, Брюсов не встиг втілити до кінця. Цікавою є й спроба Брюсова створити так звану «наукову поезію», як особливий вид поетичної творчості. З цією метою Брюсов прагнув відвторити в художніх образах логічну систему наукових формул, схем, аргументів і доказів (зразками подібних творів стали вірші Брюсова «Світ електрона», 1922; «Світ NN вимірів», 1924; «Як листя в осінь», 1922).

Творчість Брюсова не вичерпується поезією. В 900-ті роки він пише новели, драму «Земля»(1904), роман з життя Німеччини ХУІ ст. – «Вогненний ангел» (1907-1908), два романи і повість із історії стародавнього Риму: «Алтар Перемоги»(1911-1912), «Юпітер переможений»(1934), «Рея Сільвія»(1914).

В післяреволюційні роки Брюсов очолював комітет по регістрації друкованих видань, з 1918 року завідував Московським бібліотечним відділом при Наркомосвіті, з 1919 по 1921 роки був головою Всеросійського союзу поетів, готував видання Великої Радянської Енциклопедії, виступав з лекціями, з 1921 року і до кінця життя був ректором і професором Вищого літературно-художнього інституту.

Поетичні і теоретичні праці Брюсова становлять значний внесок в російську поезію та філологію ХХ ст.

· Валерий Брюсов.- М.: Наука, 1976; Гиндин С. Поэзия В. Я. Брюсова - М., 1973; Максимов Д. Брюсов. Поэзия и позиция. – Л., 1969; Бурлаков Я. Валерий Брюсов: Очерк творчества.- М., 1975; Максимов Д. Русские поэты начала века: Очерки.-М., 1986; Поэт и ученый //Встречи с прошлым.-М., 1988.-Вып. 6; Шаповалов М. Валерий Брюсов. .-М., 1992.

( Андрій Бєлий (1880-1934). «Творчість моя – бомба, яку я кидаю; життя, поза мною, - бомба, кинута в мене; зіткнення двох бомб – бризки скалок” – в такому образі уявляв себе і свою творчість один з найбільш обдарованих поетів, представників другої “молодої” хвилі російського символізму був Борис Бугаєв, відомий під літературним псевдонімом Андрій Бєлий .

Бєлий – вихідець із висококультурного середовища московської інтелігенції, його батько був відомим вченим-математиком, деканом фізмата МГУ. Мати – музикантша і одна з перших красунь Москви, яка панічно боялася, що син, подібно до батька, стане сухими, раціональним логіком, і тому вдягала маленького Борю в дівчачі платячка і забороняла йому вивчати азбуку і арифметику. Все ж, після закінчення гімназії, Бєлий вчиться на природничому відділенні фізмату МГУ, хоча пізніше й визнає це за помилку. Його світоглядні і естетичні смаки формуються під впливом “філософії життя” В.Соловйова, А.Шопенгауера, Ф.Ніцше. Перші літературні спроби Бєлого, які відносяться до початку ХХ ст., були пов’язані не з поезією, а з прозою, і відразу ж засвідчили його яскравий і самобутній талант. М.Горький у цьому зв’язку писав про Бєлого: «…він розмірковує не образами, а словами. І я не знаю іншого письменника, який би так безвільно, закривши очі, віддавався б завірюсі слів». Бєлий, на думку Горького, писав «надто довільно притягаючи слово за словом, в безсильному підпорядкуванні їх звукоим зв’язкам». Бєлий радикально реформував синтаксис прози, ввів до її словника велику кількість нових слів, здійснив «стилістичну революцію» російської літературної мови, наблизив прозу до поезії шляхом її відчутної ритмізації, перенесення на неї законів звукопису і строфічної організації текста. Починаючи з 1902 р., він створює цикл прозових  “симфоній”: “Симфонія (2-а, драматична)”, “Північна симфонія (1-а героїчна)”(1904), “Повернення. 3-тя симфонія”(1905), “Кубок завірюх. Четверта симфонія”(1908). За жанром це були твори, які не мали аналогів ні в попередній, ні в сучасній Бєлому прозі. Один з тогочасних критиків охарактеризував їх як “ліричну ритмізовану розповідну прозу з невизначеним сюжетом і наскрізними темами, орієнтованими на закони музикальної композиції і спрямованими на вияв “душевної співзвучності навколишнього світу у всіх його аспектах, частинах і проявах”. «Симфонії» Бєлого побудовані на казкових фантастичних мотивах, запозичених переважно із сереньовічних легнед і переказів. За визначенням критики, «Симфонії» сповнені містикою, відчуттями, очукваннями, які своєрідно поєднуються із спростуванням духовної зубожілості сучасної людини, побуту, літературного оточення, «страшного світу» міщанського бездуховного буття. «Симфонії» будувались на зіткненні двох начал – високого і низького, духовного і бездуховного, прекрасного і потворного, істиного  іхибного, реальності справжньої і примарної. Цей основний лейтмотив розгортається в численних образних і ритмічних варіаціях, безкінечно варійованих словесних формулах і рефренах» (О.Соколов).

З 1904 р. Бєлий дебютує й як поет збіркою “Золото в блакиті”. В 1909 р. з’являються його збірки “Попіл” і “Урна”, а після революції збірки “Королівна і лицарі”(1919), “Зірка”(1922), “Після розлучення”(1922), “Вірші про Росію”(1922), поеми “Христос воскрес”(1918), “Перше побачення”(1921).

Коло поетичних тем і мотивів Бєлого дсотатньо традиційне для тодішньої символістської поезії. Це містична філософія, пов’язана з очікуванням приходу світової мудрості й вищої гармонії, втіленої в блоківських образах Прекрасної Дами, це тема апокаліптичного, революційного оновлення заскорузглого, бездуховного життя, тема Росії, руйнування патріархального побуту і “абсурду” урбанізованої буржуазної культури, нарешті, це й тема кохання, яке вилилось в житті Бєлого у нескінченні любовні драми, і автобіографічна тема, яка з роками буде набувати у Бєлого домінуючого значення. Ці ж мотиви розробляли і інші поети-символісти, але, за спостереженнями вже тодішньої критики, поступалися Бєлому масштабністю художньої думки, глибиною філософського прозріння, виявленого в поетичних образах. Михайло Чехов писав у цьому зв’язку: “Час в художньому світі Бєлого був не таким, як у нас. Він мислив епохами”.

Ці ж особливості художнього мислення і приблизно те ж коло тем і мотивів присутнє й у прозі Бєлого: романи “Срібний голуб”(1910), “Котик Летаєв”(1922), “Записки дивака”(1922), “Москва”(1926) та інш. Найбільш визначним з прозових здобутків Бєлого є роман “Петербург”(1913-1914), яскраво новаторський і модерністський, експериментаторський характер якого тепер співставляють з модерністськими пошуками М.Пруста і Д.Джойса. Крім того, в романі виразно звучать теми абсурдності людського існування і питання кореневих основ людського буття, що дозволяє вбачати у творі вияви філософії екзистенціалізму. За характеристикою О.Соколова, « в романі «Петербург», розгортаючи тему міста, …А.Бєлий створює світ неймовірний, фантастичний, наповнений кошмарів, спотворено-прямих перспектив, обездушених людей-примар. В романі знайшли свій закінчений вираз основні ідеї і художні особливості творчості Бєлого попередніх років, ускладнені його захопленням містичною філософією теософів. В ньому відбилось і негативне відношення «младосимволістів» до міської культури, як культури Заходу, штучно нав’язаної Росії волею Петра, і заперечення ними самодержавно-бюрократичної держави. Петербург у Бєлого – примара, матеріалізована з жовтих туманів трясовиськ. В ньому усе підпорядковано нумерації, регламентованій циркуляції паперів і людей, штучній прямолінійності вулиць і проспектів. Симовлом омертвілих бюрократичних сил Петербургу і держави виступає в рмані царський чиновник Аполлон Аполлонович Аблеухов, який прагне законсервувати, заморозити живе життя, підпорядкувати державу бездушній регламентації урядових настанов. Він бореться з революцією, переслідує людей з «неспокійних островів». В його образі проступають риси Побєдоносцева, відомого консерватора К. Леонтєва, який вимагав «підморозити Росію», щедрінських героїв. Але влада і сила Аблеухова примарні. Він також живий мрець, обездушений автомат імператорської державної машини. В загостреній гротескній сатирі на абсолютизм, поліційно-бюрократичну систему царизму – сила роману, зумовлена зв’язками його з критичною лінією російської літератури(Пушкіна, Гоголя, Достоєвського), образи якої трансформує А.Бєлий». В романі Бєлого підкреслено відчутна позиція оповідача, яка увесь час змінює свою емоційно-смилову тональність і звучить то патетично, то іронічно. Автор постійно підкреслює двозначність, ефимерність, насправжність змальовуваних ним явищ. На перший план зображення у романі часто висувається не сюжетно-тематична, а образно-ритмічна, зокрема звукописна система його художньої організації. Особливу увагу при цьому Бєлий в романі відводить так званим звукообразам. На його думку звук має не лише емоційне значення. В його романі певною звуковою партією наділені люди, речі, події. Скопичення людей, гул натовпу часто передається через повторюваний протяжний звук «ууууу…». Змальовуючи осінню «свистопляску» на Невському, а потім переносячи її на усю країну, Бєлий вчуває в ній молодецький, розбійничий посвист, що вихором здіймається над губерніями та селами Росії і виростає в бурю:

 «…Рассвисталась по Невскому холодная свистопляска, чтобы дроб​ными, мелкими частыми каплями нападать, стрекотать и шушу​кать по зонтам, по сурово согнутым спинам, обливая волосы, обливая озябшие жиловатые руки мещан, студентов, рабочих; между тем рассвисталась по Невскому холодная свистопляска, поливая вывески ядовитым, насмешливым, металлическим бликом, чтобы в воронки закручивать миллиарды мокрых пылиночек, вить смерчи, гнать и гнать их по улицам, разбивая о камни; и да​лее, чтобы гнать нетопыриное крыло облаков из Петербурга по пустырям; и уже рассвисталась над пустырем холодная свисто​пляска; посвистом молодецким, разбойным она гуляла в простран​ствах — самарских, тамбовских, саратовских,— в буераках, в пес​чаниках, в чертополохах, в полыни, с крыш срывая солому, сры​вая высоковерхие скирды п разводя на гумне свою липкую гниль ...».

Як пише Є.Тагер, « в такому ж «ключі» побудовані усі елементи твору. В мотиві «роздвоєння» Мідного вершника на тисячапудового колоса Петра, який по сьогоднішній день переслідує «бідного Євгенія», і «Летючого Голландця», що запалює свої оманливі болотні вогники, в ірреальності кам’яного «божевілля» Петербургу, обернутого на «мозкову гру» Аблеухова, в тому, як у туманному петербурзькому мареві зміщуються плани, люди і речі міняються місцями, коротко кажучи, у всій художній системі роману переслідується одна мета: показати, як «декристалізується» колись міцна, а тепер хаотично порушувана матерія історичного буття».        

Особисте життя Бєлого і його творчі стосунки з поетами-сучасниками були нерівними і складними, і часто переростали в приховане літературне протистояння або й відкриті конфлікти. Відомі численні дискусії по питанням теорії символізму, ініційовані Бєлим. Його трагічне і нерозділене кохання до дружини Блока двічі провокувало дуель між поетами (обидва рази дуель не відбулась), любовний трикутник на грунті кохання до однієї жінки призвів до прихованого і довготривалого творчого протистояння між Бєлим і Брюсовим, відображений в романі останнього “Вогненний янгол”.

З середини 10-х років ХХ ст. Бєлий надзвичайно серйозно захопився містицизмом, відвідував лекції і уважно штудіював антропософське вчення відомого німецького релігійного філософа Рудольфа Штейнера.

Російську революцію 1917 р. він, подібно до Блока, сприйняв крізь ілюзорні уявлення про містичне апокаліптичне оновлення, ознаменуванням і початком якого вона, буцімто, є. Як і у Блока, символом цього оновлення у нього виступає Христос: “Сухие пустыни позора, / Моря неизливные слез - / Лучом безглагольного взора/ Согреет сошедший Христос //Пусть в небе – и кольца Сатурна, / И млечных путей серебро, - / Кипи фосфорически бурно, / Земли огневое ядро! // И ты, огневая стихия, / Безумствуй, сжигая меня, / Россия, Россия, Россия - / Месситя грядущего дня!». Подібним містичним екстазом пронизана й його “революційна” поема “Христос воскрес”.

Після революції творчість Бєлого продовжується в радянській Росії. Він проводить велику культурну, редакторську, видавничу роботу, виступає з лекціями, пише книги спогадів, численні літературно-критичні праці, статті, присвячені теорії вірша, які започаткували віршознавство як окрему наукову дисципліну. Як і Блок, Бєлий дивним чином передбачив обставини власної смерті. В 1907 р. він написав вірш «Друзям», який пізніше назвав автоепітафією. Там були такі рядки: «Золотому блеску верил, / А умер от солнечных стрел. / Думой века измерил, / А жизнь прожить не сумел”. Бєлий помер в 1943 році. Основною причиною його передчасної смерті був визнаний сонячний удар, який поет отримав влітку 1933 р. під час перебування у Коктебелі і який спровокував крововилив в мозок.

· Андрей Белый; Проблемы творчества: Статьи, воспоминания, публикации/Сост. Ст. Лесневский, Ал. Михайлов.—М., 1988; Долгополов Л. Андрей Белый и его роман «Петербург»—Л., 1988; Долгополов Л. На рубеже веков. – Л., 1977; Новиков Л.А. Белый – художник слова //Русская речью – 1980. - №5; Орлов В. Пути и судьбы. – Л., 1971.

Олександр Олександрович Блок

(1880-1921)

«Он был надменен и высок, / Лицом девичьим смугло-розов. / На золотом огне морозов/ Он кудри легкие ожег. // Он был угрюм и тверд, как сталь, / Смотрел вокруг холодным взглядом. / В глазницах, опаленных адом, / Ютилась звездная печать…// И, наконец, он был… никем. / Его душа к земле ослепла. / Он был остывшей грудой пепла. / Да свитком ангельских поэм» – в такому образі постав перед одним із поетів-сучасників Олександром Кочетковим великий російський поет Олександр Блок. Творчість О.Блока, яка припадає на перші два десятиліття початку ХХ ст. А.Ахматова назвала “пам’ятником початку доби”. І дійсно, О.Блок став для сучасників справжньою “живою легендою”, уособленням найкращих здобутків “срібного століття” російської поезії, визнаним главою російського символізму і одним з найвизначніших представників російської поезії в цілому, масштаб поетичного генію якого М.Асєєв і К.Чуковський , наприклад, порівнювали з Лєрмонтовим. «Його лірика була воістину магією. – Писав К.Чуковський. – Такою в усякому разі відчувало її наше покоління.  …Блок був гіпнотизером величезної сили, а ми були зразковими медіумами. Він робив з нами усе, що хотів, тому що сила його лірики укорінювалась не стільки в словах, скільки в ритмах. Слова могли бути незрозумілими і нечіткими, але вони були носіями таких чарівних ритмів, що, заворожені і одурманені ними, ми підпадали під їх дію майже насильно».

Життя Блока небагате на зовнішні події. Він народився в Петербурзі, в сім’ї, що належала до кола старої російської інтелігенції (батько – професор-юрист, дід О.Бекетов – знаменитий біолог, ректор Петербурського університету, мати, бабка, тітки – письменниці і перекладачки). Виховувався в родині діда, закінчив гімназію(1891-1989), а потім  юридичний факультет Петербурзького університету (1898-1901). Змалку почав писати вірші, а справжній поштовх до творчості відчув після знайомства влітку 1898 р. з донькою знаменитого хіміка Д.Менделєєва Любов’ю Дмитрієвною. Вона стане його дружиною, а її образ знайде відображення в понад 800 поезіях Блока. Літературний дебют Блока відбувся в 1903 р. в журналі “Новий шлях”, де був опублікований цикл з 10-ти віршів поета. Вже першими збірками Блок здобув надзвичайну популярність і одразу висунувся в число провідних поетів сучасності. Постійно поет живе в Петербурзі, влітку найчастіше – в родовому маєтку в Шахматово. В 1909, 1911 і в 1913 рр. здійснює закордонні мандрівки (Італія, Франція, Німеччина). Влітку 1916 р. Блок був призваний в діючу армію і служив в інженерно-будівельній дружині, яка зводила фортифікаційні укріплення в прифронтовій полосі, в районі Пінська. Після революції 1917 р. деякий час Блок працював в Надзвичайній слідчій комісії, яка розслідувала діяльність царського уряду. Ставлення до обох російських революцій у Блока було неоднозначним. З одного боку, він симпатизував декларованим ними прагненням до демократичних перетворень, але, з іншого боку, симпатії Блока були значною мірою ідеалізовані: революцію він сприймав крізь призму своїх містичних теорій про загибель старого світу і народження нової ери – гуманізму, “братского пира труда и мира” (“Скіфи”). В останні роки життя Блок займається культурно-просвітницькою діяльністю, працює в Державній комісії по виданню класиків, в видавництві “Всесвітня література”, в Великому драматичному театрі, в Союзі поетів. Твереза оцінка революційної дійсності, її трагічна розбіжність з уявленнями Блока про “новий світ” викликають у ньому глибоку душевну депресію. В квітні 1921 р. Блок важко захворює (запалення серцевих клапанів, яке супроводжується психічним розладом), а 7 серпня того ж року помирає. Його смерть сучаники сприйняли як кінець епохи, етапний  і трагічний злам культурного розвитку Росії. К. Фєдін писав у цьому зв’язку: “Блок помер молодим, але ми з подивом відчули, що разом з ним в минуле відійшла попередня, стара епоха, та, яка, доживши до революції, зробила крок у її володіння, немовби вказавши напрямок руху, і впала, знесилена тягарем свого далекого шляху. Стало очевидним, що вже ніхто звідти не зробить такого кроку, а якщо і зможе повторити його, в ньому все рівно вже не буде тієї мужньості і тієї туги за правдою майбутнього, які виявив Олександр Блок». Поезія Блока становить вершину російського символізму. Вона значна за обсягом і різноманітна за тематикою та ліричним пафосом. Завдання її систематизації та вивчення значно полегшує та обставина, що, готуючи в 1911 р. перше 3-томне видання “Собрания стиховторений” Блок сам, по суті, визначає головні ідейні орієнтири, світоглядні акценти, мотиви та характер еволюції в часі своїх поетичних образів. Три книги своїх віршів (кн. 1 – “Вірші про Прекрасну Даму”; кн. 2 – “Несподівана радість”; кн. 3 – “Снігова ніч”, з якою умовно можна співвіднести близьку за характером та настроями подальшу (1911-1920 рр.) творчість поета) сам Блок розглядає як своєрідну автобіографічну трилогію, яку він ще називає “трилогией вочеловечения”. В загальній еволюції власної поетичної біографії Блок відповідно виділяє три хронологічні етапи: містичної “тези” (1900-1903), скептичної “антитези” (1904-1907) і “синтезу” (творчість після 1907 р., в якій центральне місце відводиться віршам про Росію). Свої вірші Блок компонував не у хронологічному порядку, а у послідовності, що найбільш логічно відбивала саморозвиток його ліричної трилогії, що стала, за словами З.Мінц, “розповіддю про шлях “Я” від початкової гармонії (“первая любовь” на “синем береге рая”) до хаосу та трагізму реальності, а далі – до великого подвигу боротьби за звільнення Краси (Батьківщини, жінки, усього, що страждає і гине) і до створення Нового життя”. Сам Блок етапи еволюції свого поетичного шляху характеризував так: «…від миттєвості занадто яскравого світла – через необхідний, вкритий трясовиськами, ліс – до відчаю, прокляття, «відплати» і… до народження людини «суспільної», митця, який мужньо дивиться в обличчя світу, який отримує право вивчати форми… вдивлятися в контури «добра і зла» – ціною втрати частки душі».

Першу книгу, в центрі якої образ Прекрасної Дами, склали три цикли, що об’єднують блоківські вірші 1898-1904 рр. Книгу відкриває цикл “Ante lucem”, тобто “до світла”, як інакомовно поет називає перод свого життя до зустрічі з Л.Д.Менделєєвою. Вміщені тут вірші виступають як своєрідний пролог до другого, центрального циклу книги – “Вірші про Прекрасну Даму”. «Вірші про Прекрасну Даму», - писав сам Блок в березні 1908 року, - це вранішня зоря, ті сни і тумани, з якими втсупає у боротьбу душа з тим, аби отримати право на життя. Самотність, темрява, тиша – закрита книга буття, яка приваблює недосяжністю… Там усе майбутнє – за сімома печатками. В ранковій імлі проглядає вже чародійний, Єдиний Лик, який з’являвся у видіннях над полями та містами, який постане переді мною в кінцевій точці буття». Чи не найбільш точну характеристику образам і загальній емоційно-смисловій атмосфері цього циклу дав В.Брюсов в своїй статті “Олександр Блок”. Коло младосимволістів, до якого належав Блок, за висловом В.Брюсова, було переконано, що наблизився “кінець всесвітньої історії” і що от-от відбудеться вселенський переворот, який кардинально змінить життя суспільства. Усі події, які відбувалися навколо, вони сприймали як утаємничені символи, як прообрази і передзнаменування близьких змін, і намагалися розгадати їх містичний сенс. Такими настроями пронизана уся перша книга. Центральний її образ – Прекрасної Дами – безпосередньо навіяний постаттю Л.Д.Менделєєвої, в яку закоханий Блок. Але за його реальною, хоча й ідеалізованою основою, міститься більш глибокий містичний смисл. Символічна перспектива цього образу має на увазі божественне, вічно жіноче начало, яке проникне в наш світ і відродить його (Блок тут наслідує вчення В.Соловйова з його містичними пророцтвами: “Вечная женственность  ныне/ В теле нетленном на землю идет»). В циклі ім’я Прекрасної Дами асоціюється для поета і з багатьма іншими символічно значимими образами. К.Чуковський, тодішній сучасник Блока, пише у цьому зв’язку: « І таємницею таємниць блу адля нього та Утаємничена, якій він присвятив свою першу книгу і яку називав в цій книзі Вічною Весною, Вічною Надією, Вічною Жоною, Вічно Юною, Недосяжною, Незрозумілою, Незрівненною, Володаркою, Царівною, Берегинею, Сутінковою Потаємною Дівою. Утаємниченість була її головною рисою. Ми не знали, звідки вона, хто вона, де вона, яка вона, знали лише, що вона утаємничена». Себе ж поет уявляє скромним слугою цієї Дами і свою місію визначає так: “Светить в преддверьи Идеала/ Туманным факелом своим») Увесь цикл пронизаний пафосом очікування її приходу і вселенської катастрофи, якою він супроводжуватиметься: «надо мной небосвод уже низок, /  Черный сон тяготеет в груди. / Мой конец предначертанный близок / И война и пожар впереди» ). І лише в віршах останнього циклу книги “Роздоріжжя” з’являються більш конкретні і життєві образи реальності, а в окремих творах (“Фабрика”, “З газет”) звучить навіть соціально-критична тематика, реалізована через протиставлення образів «ситих» і «голодних» та вияву протесту проти соціальної експлуатації.

Друга книга, що увібрала до себе вірші 1904-1908 рр., складається з 7-ми поетичних циклів “Бульбашки землі”, “Нічна фіалка”, “Різні вірші”, “Місто”, “Снігова маска”, “Фаїна”, “Вільні думки”. Головний пафос книги, викликаний душевною кризою, сумнівом поета щодо здійсненності тих ідеалів, які він зв’язував з образом Прекрасної Дами. Причиною кризи стали також і події першої російської революції, які не підтвердили пророцтва щодо близької вселенської катастрофи та очікуваного приходу Небесної Царівни, і ідейні непорозуміння з дружиною В вірші Блока вривається демонічне, темне начало, втілене в образах болота та його фантастичних мешканців (кудлаті троллі, чортенята, чаклуни та інш.) а також снігового вихору (образи циклу “Снігова маска”). Прекрасної Дами більше нема, вона “в поля ушла без возврата”, себе ж ліричний герой цього часу називає “невоскресшим Христом”. Образи “храмів”, в яких він найчастіше перебував, витісняється образами “трактирів”. Втім, головний мотив першої книги, пов’язаний з пошуками Прекрасної Дами, все ж не зникає повністю, але змінюється її образ – тепер вона з’являється у вигляді Сніжної Діви або Незнайомої, переважно на вулицях страшного міста або ж в трактирах. Смислова наповненість цього образу подвійна. З одного боку, він зберігає в собі колишні елементи обоготворення і поклоніння, а, з іншого, додає до них риси іронії, роздратування, відчуття невиправданих сподівань. Характерними зразками можуть служити програмні вірші “Незнайома” і “Про доблесті, про подвиги, про славу…” Образ світу в віршах цього періоду наскрізно трагічний, пронизаний мотивами занепаду і смерті (наприклад, “Дівчина в церкві співала в хорі…”). Основний ідейний пафос віршів цього періоду – подвійне відчуття любові-ненависті ліричного героя до життя і світу людей. Це відчуття є головним і у вірші “Весно, весно, без меж і без краю…”, де в кінцевому рахунку перемагає все ж відчуття любові.

·  Незнайома (1906).  Вірш увійшов до збірки «Несподівана Радість»(1907), яку сам Блок оцінював як «перехідну книгу», тобто таку, в якій поряд з містичними настроями очікування вселенського оновлення і приходу Прекрасної Дами починають звучати й настрої розчарування і зневіри у декларованих ідеалах. «Незнайома» була написана 24 квітня 1906 року і відразу ж стала одним із найбільш знаменитих віршів Блока. К.Чуковський був присутнім на першому публічному прочитанні «Незнайомої»: «Я пам’ятаю ту ніч, на світанку, коли він вперше прочитав «Незнайому»… Читав він її в знаменитій башті Вячеслава Іванова, поета-символіста, у якого кожну середу збирався на усю ніч увесь артистичний Петербург… Блок, повільний, зовні спокійний, молодий, засмаглий… на наше невідступне прохання вже в третій, в четвертий раз прочитав цю безсмертну баладу своїм стриманим, глухим, монотонним, безвільним трагічним голосом. І ми, вбираючи до себе її геніальний звукопис, вже наперед страждали, що її зачарування скінчиться… і раптом, тільки-но він вимовив її останнє слово, як з Тавричного саду, який був під нами, якась повітряна хвиля донесла до нас багатоголосся солов’їного співу. І тепер кожен раз, коли, перегортаючи збірки Блока, я зустрічаю там вірші про Незнайому, мені уявляється: квадратна залізна рама на тлі петербурзького білого неба, молодий, засмаглий, щасливий своїм натхненням поет, що стоїть на перекладці, і ця хвиля солов’їного співу, в якому було стільки для нього рідного».

«Незнайома» вразила не лише шанувальників і знайомих поета. Сам Блок також довгий час, за свідченням сучасників, перебував під своєрідною «магією» її впливу. Як пригадував один з близьких друзів, Є.Іванов, 9 травня 1906 року Блок повіз його на прогулянку в Озерки: «Пішли на озеро, де «скрипіння веслами» і «жіночі верески і крик»… Потім Саша з якоюсь ніжністю до мене, як Вергілій і Данте, вказував на золотавий «крендель в булочній», на вивіски. Усе це він показував мені з великою любов’ю, немовби бажаючи окреслити переді мною той шлях, який вів його в той вечір, коли з’явилася «Незнайома». Нарешті привів на вокзал Лзерковський… З великого венеціанського вікна  було видно «шлагбауми», на усе це він вказував за віршами. Крізь вікно видно залізницю… Потяги йдуть один за одним… Зеленуватий світанковий шматочок неба то закривається, то відкривається. Ось з цими пролітаючими машинами і пов’язана поява у вікні незнайомої…»

Тематично «Незнайома» Блока розпадається на дві частини. В першій частині ( перша – шоста строфи) описується реальний світ, в другій частині (сьома – тринадцята строфи) – світ ілюзій, виявлений через образ таємничої Незнайомої. Ситуативне тло, на якому розгортаєтьс сюжет твору, - це уявна зустріч в заміському ресторанчику ліричного героя з таємничою жінкою, образ якої він у своїй уяві наділяє романтичними і містичними рисами.

В першій частині твору ескізно окреслюються картини заміського побуту – ресторанні сцени, п’яні вигуки, прогулянки місцевих дон-жуанів з дамами сумнівної поведінки, які, в загальному рахунку, створюють образ заземленого, монотонного і знудьгованого обивательського існування, позбавленого високих поривань і взагалі будь-яких виявів духовності. Окресленим деталям, що виявляють міщанський побут, смислоакомпонують такі ж ескізні пейзажні деталі – «безглуздий диск на тлі небесному», над озером – «жіночі верески і крик», навіть п’янке повітря весни обертається на «весни хмільний і тлінний дух». «Перехрещення сфер побуту і природи, - пише Є.Скороспєлова, - народжує враження розладу, дисгармонії буття». Враження нудьги і одноманітності, що пронизує міщанський побут, підсилено потрійним повтором «щовечора».

Різко констрастує з заземленою атмосферою першої частини твору образ Незнайомої, який з’являється в другій частині і окреслюється в романтично піднесених барвах, асоціюється із таємничим посланцем світу справжньої краси і благородства. Контраст, який виникає між образами першої і другої частини твору, Блок підсилює і специфічними прийомами підбору необхідних слі та їх синтаксичних сполучень. Дійсно, за спостереженнями Є.Еткінда, «в зовнішньому світі панують дисгармонічні, потворні звуки – п’яні окрики, дитячий плач, скрипіння веслами, жіночий вереск… Враження антимузикальності посилено різкими, схожими на крик односладовими словами, які також домінують на римах: приглух, дух, дач, плач, виск, диск». Зовсім в іншому стилістичному ключі поданий образ Незнайомої. Тут домінують підкреслено ідеалізовані барви: вбрана в шовк жіноча постать, блакитні очі, тонкі руки з перстнями, п’янкий аромат духів і туманів, темна вуаль… Пізніше, в одному з листів Блок іронічно зауважував, що після «Незнайомої» з’явилась навіть «якась астральна мода» на вбрання у стилі його героїні. Втім, у його твору це не прикмета моди, а характерні для символіки Блока риси, через які він виявляє ідеальний жіночий образ.

Контраст, який виникає між двома частинами твору на лексичному рівні, посилений Блоком і через прийоми звукопису. За спостереженнями І.Крука, «в першій частині твору (1-6 строфи) – суцільна какофонія, звуки самі різноманітні. Проте і тут вчувається певна закономірність. В парних рядках третьої строфи дається лише по два звуки в сильній позиції: а-ы, и-ы. В цих же рядках багатоскладові слова («заламывая котелки», «испытанные остряки») утруднюють прочитання, і це яскраво відтінює ту гнітючу, важку атмосферу, яка тут описана. Починаючи з 7-ї строфи (7-9) переважають звуки а і е, що створюють своєрідну музику зачарування:  «И каждый вечер, в час назначенный… Дыша духами и туманами… И веют древними поверьями…»  Далі, по мірі того, як образ Незнайомої все більше віддаляється, - починається спад, в музику вірша проникають нові звуки, знову з’являється рівнозвучність, що створює не плавну мелодію, а немовби різноголосся: и-а-у, е-и-е-у. І в передостанній строфі – заспокійливе у в заключному рядку і римі. Знову какофонія, знову багатозвучність. Це виправдано сюжетом і композицією вірша: ліричний герой, на мить зачарований дивовижним видінням, повертається до початкового настрою”.

Виявлений через образ Незнайомої ідейний зміст твору не має однозначного тлумачення. Найчастіше цей образ інтерпретують як символ того світлого, одухотвореного життєвого начала, до якого прагне душа ліричного героя твору, і яке вона знаходить в світі реальному, де істину можна відшукати хіба що у вині. Безперечно, образ Незнайомої підноситься над світом бездуховності і міщанської заскорузлості і в цьому слід бачити його позитивний зміст, визначений в межах твору. Але окреслений в творі образ Незнайомої, взятий в більш широкій, а саме – загальній смисловій перспективі його творчості цього періоду, набуває і деяких негативних рис. Передусім він закономірно сприймається як смислова паралель до образу Прекрасної Дами, під знаком оспівування якої минув початковий період творчості Блока. Співвіднесення двох образів засвідчує певне розчарування і сумнів поета: Незнайома – хоча і романтична, але земна жінка, і її образ більше не уособлює тієї космічної мудрості, про яку так натхненно писав Блок у своїх ранніх віршах і яку він пов’язував з образом Прекрасної Дами. З цього боку, образ Незнайомої може бути прочитаний як згасаючий відблиск колишніх містичних ілюзій Блока. Про те, щоподібні настрої володіли в той час Блоком свідчать і інші його вірші, тематично споріднені з “Незнайомою” (“В ресторані”, “Чорний ворон у сутінку сніжнім”) а також лірична драма “Незнайома”, яка не лише однойменна за назвою, але й писалася майже одночасно з віршем (була закінчена 11 листопада 1906 року).

· Про доблесті, про подвиги, про славу… (1908).  За формою вірш представляє з себе монолог, з яким ліричний герой звертається до уявної співрозмовниці, коханої, яка пішла від нього, залишивши про себе лише спогади, матеріалізовані в образі «лиця в оправі», що його зберігає на своєму столі герой. Основна тема вірша – муки кохання, що зринають у спогадах ліричного героя, при цьому, локалізовані в межах цієї теми образи виразно інтертекстуальні, тобто явно спрямовані на смислове співставлення з іншим твором на тему кохання, а саме знаменитим пушкінським віршем «Я пам’ятаю мить чудову». Зв’язок двох творів виявлений вже на рівні словесної переклички: «Передо мной явилась ты» — «Передо мной сияло на столе»; «И я забыл твой голос нежный» — «И я за​был прекрасное лицо»; «Шли годы. Бурь порыв мя» тежный…» — «Летели дни, крутясь проклятым роем…»; «Душе настало пробужденье» — «И вспомнил я тебя пред аналоем»; «Звучал мне долго голос нежный и снились милые черты» — «Ты, милая, ты, нежная, нашла». На сюжетно-тематичному рівні зв’язок двох творів додатково підкреслює масштабність і глибину душевної драми, що її переживає герой, посилює її одухотвореність і її протиставленість звичайним земним почуттям. Втім, є й суттєва різниця між обома творами. Якщо у творі Пушкіна драма, яку переживає герой – це інтимна «серцева» травма з оптимістичним, світлим фіналом, то у Блока вона символічно співвідноситься з драмою цілого поетичного покоління символістів, містичні очікування яких на прихід Прекрасної Дами, не виправдались. Тому фінал твору звучить песимістично: ліричний герой Блока усвідомлює неможливість нової «чудової миті».
·  Весно, весно, без меж і без краю…(1907). Вірш відкриває цикл «Закляття вогнем і темрявою» і становить одну із провідних його тем. Вірш побудований у формі ліричного монологу, адресованого через риторичне звертання до весни. Весна – центральний образ блоківського вірша, який виявляє кілька символічних значень. Передусім з образом весни асоціативно співвіднесене кохання ліричного героя до жінки, постать якої з’являється у вірші лише епізодично, але забарвлює своїм образом його схвильовану емоційну атмосферу, мотивує п’янкість почуттів і поривань героя. Але крізь образ кохання у вірші проступає й інше, більш глибоке символічне значення весни. Її образ символізує життя і одночасно ставлення до нього з боку поета. В період «Віршів про Перкрасну Даму» в поезії Блока домінував позитивний, але співвіднесений з його містичними очікуваннями вселенського оновлення образ весни: «Верю в Солнце Завета, / Вижу зори вдали. / Жду вселенского света/ От весенней земли». Розчарування, пов’язані з тим, що містичні очікування символістів не виправдались, відбились і в образі весни у віршах Блока. Бдругий період його творчості відкривають образи весни, пов’язаної з таємничими, чаклунськими і темними силами. Весна інколи споріднена і з образами заземленого обивательського існування ( у “Незнайомій”). Цикл віршів, написаних у квітні 1907 року змальовував образ “Непотрібнох весни”: “И вот из-за домов, пьяна, / В пустую комнату стучала/ Ненужно ранняя весна. / Она сера и неумыта, / Она развратна до конца, / Как свиньи тычатся в корыто, / Храпит у моего крыльца». У вірші «Весно, весно, без меж і без краю…», написаному через півроку (24 жовтня 1907 р.) образ весни-життя подвійний. У ставленні до нього з боку поета відчутні і окремі елементи ворожнечі і несприйняття. Але зрештою, незважаючи на усі перестороги, герой твору приймає життя, хоча й готовий протистояти його негараздам (на що вказує символічний образ щита).

Третя книга, що вбирає вірші 1907-1916 рр., складається з циклів “Страшний світ”, “Помста”, “Ямби”, “Італійські вірші”, “Різні вірші”, “Арфи і скрипки”, “Кармен”, “Солов’їний сад”, “Батьківщина”, “Про що співає вітер”. Провідним мотивом нової книги стає напружена внутрішня боротьба, яка точиться між світлими і темними силами в душі поета і, зрештою верх отримують світлі сили, у поета з’являється зацікавленість життям, його злободенними потребами і проблемами. Пафос рішучого повернення до життя домінує і у подальшій творчості Блока, однією з провідних тем якої стає тема батьківщини, Росії, її історичної долі та майбутніх перспектив (“На полі Куликовому”, “Скіфи”, “Дванадцять” та інш.). Росія стала для О.Блока новим поетичним міфом і новою духовною святинею, яку він втратив в образі Прекрасної Дами. 9 грудня 1908 року Блок писав К.С.Станіславському: «…стоїть переді мною моя тема, тема про Росію (питання про інтелігенцію і народ, зокрема), Цій темі я свідомо і остаточно присвячую життя. Усе більш яскраво усвідомлюю, що це – найактуальніше питання, саме головне, саме реальне».

Якщо в ранній ліриці Блока переважали казково-романтичні мотиви, через які він інтерпретував образ Росії, то в ліриці другого і третього періоду творчості образ Росії починає ускладнюватись мотивами, які надають йому соціально-філософського звучання. В окремих творах переплітаються образи Росії і образи жінки: Росія-красуня, Росія-наречена, Росія-дружина («Пісня долі»,1908; «Росія»,1908; «Осінній день»,1909 та інші). В циклі «На полі куликовому» і в «Скіфах» Росія осмислюється в історико-філософському ключі, як могутня сила, що стримала натиск Сходу на Захід, як нація, яка здатна постояти за себе і вибороти для себе велике і світле майбутнє. З темою Росії органічно поєднаний і один з найбільш значних і водночас суперечливих творів Блока – його знаменита поема «Дванадцять».

·  Дванадцять (1918).  Поема була написана Блоком упродовж з тижнів, з 8 по 28 січня. При цьому більшу її частину він написав за два дні. Писати її він почав з середини, далі писав спочатку і в один день написав вісім пісень. Сам Блок пригадував пізніше, що писав поему «з поривом, пристрасно, гармонійно цілісно». «Сьогодні я – геній». – написав Блок, коли закінчив свою поему і засвідчив, що «кілька днів відчував фізично, слухом, великий шум навколо себе, шум суцільний (ймовірно, шум від руйнації старого світу)».

В поемі Блок через ланцюжок символічних образів (пожежі, крові, завірюхи, вітру та інш.) відтворює апокаліптичну картину приходу революції і загибелі старого світу. Композиційно поема розпадається на 12 невеличких главок-пісень, образи яких поєднані двома взаємоперехрещеними фабульними лініями. Перша і основна лінія пов’язана із зображенням червоноармійського патруля, який йде вулицями нічного Петербургу, друга, подана на тлі першої, змальовує любовну інтригу, яка розгортається між легковажною Катькою,її коханцем Ванькою і червоноармійцем Петрухою, який через ревнощі вбиває Катьку, а після вбивства страждає відчуттям провини. Поєднання фабульних ліній і зв’язок окремих образів у поемі виглядає як випадковий, ескізний, не приведений у чітку причинно-наслідкову подієву лінію. Втім, автор зумисне не розгортає фабульні лінії поеми, оскільки в центрі його зображення не вони, а соціально-психологічна характеристика поданих у зв’язку з ними образів. Збірний образ революційного патруля символічно уособлює народ, який більше не бажає миритися із своїм приниженим і безправним становищем і готовий виступити на рішучу боротьбу із старим світом. Цей останній зконцентрований у взаємоспіввіднесених і смислоримованих образах буржуя і старого, обшарпаного песа. Катька – центральний жіночий образ, дівчина-повія, що символізує аморальність і глибоку духовну кризу суспільства (А.Бєлий, наприклад, виводив смисловий ряд: Прекрасна Дама – Незнайома – Катька – як етапи еволюції жіночого образу у Блока, що відзеркалюють мотиви все більшого розчарування поета у його колишніх ідеалах). Блок не ідеалізує своїх червоноармійців, у зв’язку з їх образами звучать мотиви народної вольниці, розбурханої стихії, з якою постійно у поемі перекликаються образи стхії природної: вітру, завірюхи, снігу, що наскрізно пронизують картини дій патруля і зливаються у єдиному образі гнівної стихійної сили, що здійнялася над старим світом. В такому символічному смисловому наповненні Блок і сприймав революцію, в якій його цікавили не більшовицькі гасла, а давнє блоківське сподівання на «весняне оновлення» заскорузглого і бездуховного світу. В революційній стихії, що здійнялася над Росією, він намагається підшукати визначні історичні паралелі, і знаходить їх у християнстві, яке свого часу «оновило» язичницький, морально зубожілий Рим. Саме звідси несподівана поява у фіналі поеми образу Христа, який з кривавим прапором йде попереду революційного патруля, що своїм числом (12) наводить на аналогії із дванадцятьма учнями-апостолами Христа. Певну смислову недоречність образу Христа в змальованому революційному контексті Блок усвідомлював відразу. Про це свідчать його записи і усні висловлювання: «Що Христос йде попереду них – не підлягає сумніву. Справа не в тому, «чи гідні вони його», а страшно через те, що Він знову з ними, і іншого поки ще нема, а потрібен Інший - ?..» «Мені не подобається кінець «дванадцяти». Я хотів би, аби цей кінець був іншим. Коли я закінчив, я сам здивувався: чому Христос? Але чим більше я вдивлявся, тим ясніше я бачив Христа. І тоді ж я записав у себе: «на жаль, Христос». Втім, образом Христа Блок зовсім не мав наміру освятити революційні діяння більшовиків. Як справедливо зауважив один з критиків, В.Орлов, «Блок зовсім не мав на увазі релігійно «виправдати» або «освятити»  революцію образом Христа, як це задлося окремим читачам і критикам його поеми. /…/ Суть справи полягає у тому, що стосовно Христа у Длока було своє уявлення, і поза цим уявленням неможливо збагнути символіку «Дванадцяти». Для Блока Христос зовсім не був символом релігійної «чистоти і святості», а символом, що знаменував інше – бунтарське, визвольне начало». Втім, образ Христа трактували і як містичне виправдання Блоком революції, і як її «невидимого ворога», в якого стріляють «гвинтівочки сталеві», оскліьки очевидної ідеологічної певності сам Блок за цим образом у поемі не окреслив.

Винятково важливим є внесок Блока у розвиток тематики, образного світу та віршової техніки російської поезії. Він збагатив її складними міфологічними та філософськими образами, в зв’язку з його лірикою, власне, вперше чітко було обгрунтоване (Ю.Тиняновим) поняття ліричного героя; Блок одним з перших широко почав вводити в російську поезію вишукані форми звукопису, нові зразки римування та розміри нового тонічного вірша (дольники, верлібри та інш.).

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте основні етапи творчої еволюції Блока.

· Назвіть головні поетичні цикли і визначте провідні мотиви і символи блоківської лірики.

· Як ви розумієте образ Прекрасної Дами? Як і чому цей образ художньо еволюціонував в ліриці Блока?

· Охарактеризуйте творчу історію та символічний зміст вірша "Незнайома" Блока.Як цей зміст виявляє себе через специфіку художньої форми вірша?

· Розкрийте зміст вірша Блока " Про доблесті, про подвиги, про славу…"

· Охарактеризуйте ідейний пафос та характер вирішення конфлікту у вірші Блока “Весно, весно, без меж і без краю…” Яке значення має у вірші символічний образ щита?

· Поясніть проблематику та суперечливість ідейної основи поеми Блока "Дванадцять".

· Рекомендована література: Авраменко А. А. Блок и русские поэты XIX ве​ка.— М., 1990; Горелов А. Гроза над соловьиным садом: Александр Блок.— М., 1973; Громов П. А. Блок, его предшествен​ники и современники.—2-е изд., доп.—Л., 1986; Долгополов Л. К. Александр Блок: Личность и творчество.— Л., 1980.; Долгополов Л.К. Поэмы Блока и русская поэма конца ХІХ-начала ХХ веков. – М.-Л.,1964; Енишерлов В. Александр Блок: Штрихи судьбы.— М., 1980; Лесневский С. “Путь, открытый взорам”. Московская земля в жизни Александра Блока.— М., 1980;Максимов Д. Поэзия и проза Александра Блока. – Л.,1981; Орлов В. Гамаюн: Жизнь Александра Блока.— М., 1980;Родина Т.М. Александр Блок и русский театр начала ХХ века. – М., 1972; Тимофеев Л.И. Александр Блок. – М.,1965; Турков А. Александр Блок.— М., 1981; Федоров А. Ал. Блок-драматург.—Л., 1988; Эткинд Е.Г. Композиция поэмы А.Блока “Двенадцать” //Русская литература. – 1972. - №1.

Акмеїзм

Акмеїзм (грецьк. acme - вершина, найвищий ступінь чого-небудь, міць) — модерністська течія в російській поезії 1910-х років, що об'єднала Миколу Гумільова, Анну Ахматову, Осипа Мандельштама, Сергія Городецького, Георгія Іванова, Михайла Зенкевича, Григорія Нарбута і «співчуваючих» Михайла Кузьміна, Бориса Садовського та інших митців. Досить часто акмеїсти іменують свій напрям «адамізмом» (від першої людини, прабатька Адама, образ якого в даному разі асоціювався з виразом природного і безпосереднього «початково» ясного погляду на життя – на противагу асбтрагованому від реальності символізму: «Просторен мир и многозвучен, / И многоцветней радуг он, / И вот Адаму он поручен, / Изобретателю имен. // Назвать, узнать, сорвать покровы / И праздных тайн и ветхой мглы. / Вот первый подвиг. Подвиг новый - / Живой земле пропеть хвалы», - писав у вірші “Адам” С.Городецький). М. Гумільов визначав адамізм як «мужньо твердий і ясний погляд на життя». До течії застосовувався також термін М. Кузьміна «кларизм» (від лат. clarus — ясний), яким поет називає «прекрасну ясність» як одну з основних засад нової поезії.

Спершу рух виник у вигляді вільної асоціації кількох поетів, що відмежувалися від символізму, точніше, від «Поетичної академії» В'ячеслава Іванова на знак протесту проти його нищівної критики гумільовської поеми «Блудний син» (1911 р.). Молоді поети створили спілку під назвою «Цех поетів» (існував у 1911—1914 роках, потім відновив свою діяльність у 1920—1922 роках), що охопив широке поетичне коло (до «Цеху поетів» входив і О. Блок). «Цех поетів» приділяє увагу насамперед професійному поетичному вдосконаленню, він має свій друкований орган — журнал «Гіперборей», який видавав поет і перекладач Михайло Лозинський, «таємничий наставник» «Цеху». Навесні 1912 року всередині «Цеху поетів» утворилася невеличка група, що проголосила нову поетичну течію. У першій книзі журналу «Аполлон» за 1913 рік були надруковані маніфести акмеїстів: стаття М. Гумільова «Спадщина символізму та акмеїзм» і стаття С. Городецького «Деякі напрями в сучасній російській поезії». В той же час ство​рюється ще один акмеїстичний маніфест «Ранок акмеїзму» О. Мандельштама, але з певних причин він був надрукований тільки в 1919 році.

Акмеїзм, на думку його представників, був новим напрямом, що йде на зміну символізму, який, за словами М. Гумільова, вже «закінчив своє коло розвитку й тепер падає». Акмеїсти приймають символізм за свого “батька” але виступають проти його надмірного ірраціоналізму й містицизму.Мандельштам писав, що російські символісти «закупорили усі слова, усі образи, призначивши їх виключно для літургічного використання. Склалася дуже незручна ситуація – ні пройти, ні встати, ні сісти. На столі не можна обідати, тому що це не просто стіл. Не можна запалювати вогонь, тому що це, можливо, означає щось таке, що потім сам не будеш радий». Гумільов у цьому зв’язку протиставляв «звірину» природність акмеїзму символістській «неврастенії». ”У акмеїстів, - зауважував з цього приводу С. Городецький, - троянда знову стала прекрасна сама по собі, своїми пелюстками, запахом і кольором, а не своєю вигаданою схожістю з містичним коханням чи ще з чимось”. Тому й поетика акмеїзму фактично не має абстрактної метафізики й незрозумілих міфологічних образів. Акмеїсти виступили за відображення земного, конкретного, предметного і ясного світу, з його формами, обрисами, барвами й пахощами, за ясність і конкретність слова. Поети-акмеїсти, за словами літературознавця В. Львова-Рогачевського, «закохані в інтенсивний колорит, у рельєфні чіткі форми, у відкарбовані деталі, у стрункість і розміреність ліній. У поезії вони протиставили музиці живопис, пластику, архітектуру». Звідси у акмеїстів підкреслена увага до предметних, зримих деталей, що не лише акцентують абстрагований зміст образу, а й наочно окреслюють його матеріальні, зримі ознаки, які часто у акмеїстів свідомо висуваються в центр сприйняття і поетизуються: «Когда шуршат в овраге лопухи / И никнет гроздь рябины желто-красной, / Слагаю я веселые стихи / О жизни тленной и прекрасной…» (А.Ахматова); «Тяжелый виноград, и яблоки, и сливы - / Их очертания отчетливо ясны, / Все отушеваны старательно отливы, / Все жилки тонкие под кожицей видны» (Г.Іванов). У віршах Г.Іванова, наприклад, оспівувались кофейник, сахарниця, ваза з фруктами, а Б.Садовський цілу книгу віршів присвятив самовару. Уявлення про поетичні принципи акмеїстів, протиставлені символістським, можна підсумувати висловлюванням С. Городецького: «Боротьба між акмеїзмом і символізмом... є, насамперед, боротьба за цей світ, гучний і барвистий, що має форму, вагу й час».

Вже в 1933 році О. Мандельштам визначав акмеїзм як «тугу за світовою культурою». І дійсно, поезія акмеїстів переповнена різноманітними культурними асоціаціями, перегуком з культурними епохами минулого. Поети течії торкаються у своїх творах античності й середньовіччя (О. Мандельштам), світу слов'янської міфології (С. Городецький) та української культури й побуту (В. Нарбут), екзотики Китаю та Африки (М. Гумільов). Історико-куль-турні, релігійні, літературні ремінісценції — одна з головних ознак акмеїстської поезії. Причому образи з різних пластів культури людства набувають у акмеїстів предмет​ності, наочності, конкретики.

Розглянемо творчість основних представників акмеїзму.

( Микола Гумільов (1886-1921). Ім’я визначного російського поета Миколи Гумільова ще до кінця 80-х років ХХ століття перебувало під забороною цензури. У ідеологів партії постать поета асоціювалася з білогвардійським офіцером-монархістом, учасником контрреволюційного заколоту.

“Він по-справжньому любив і цікавився на цьому світі лише одним – поезією…” – Так коротко охарактеризував Гумільова інший поет, його сучасник Георгій Іванов. І за біографічними, і за тематичними показниками Гумільов насправді в тогочасній російській поезії явище неординарне. Ось яким побачив поета його знайомий, критик Еріх Голлербах:”Непоправний романтик, мандрівник-авантюрист, невтомний шукач небезпек і сильних відчуттів, він з тією ж жадібною цікавістю різав собі вени, намагався втопитися в Сєні, вдихав опіум, кидався у вогонь битв. /…/ Його цікавили небезпечні пригоди, далекі мандри, він поневірвся пвденними морями, тропічними країнами і привозив звідти “ікла слонів”, “шкури пантер”, “картини абісінських майстрів”, перські мініатюри. Над ним жартували, звинувачували  у позуванні, називали “вишуканим жирафом”.

Гумільов прожив коротке, але надзвичайно яскраве і насичене подіями життя. Вже в дитячі роки формуються окремі риси його творчої постаті: це пристрасть до книжок, в яких оспівувалась романтика подвигу, дворічне перебування на Кавказі, яке пробудило в ньому потяг до мандрів, перше кохання і перші вірші, що з’явилися на початку століття. Роки навчання в царськосельській гімназії, де 1903 року він знайомиться з майбутньою дружиною і прекрасною російською поетесою Анною Горенко (Ахматовою):”Я знаю женщину: молчанье, / Усталость горькая от слов, / Живет в таинственном мерцанье / Ее расширенных зрачков. // Ее душа открыта жадно / Лишь медной музыке стиха, / Пред жизнью дольней и отрадной/ Высокомерна и глуха…” – таким пізніше він відтворить її образ у вірші “Вона”. Навчання в СОрбонні, неодноразові мандрівки до Африки, яка щоразу поставала в колоритних, екзотичних образах його віршів, служба розвідником на фронтах Першої світової війни, поетичний “заколот” проти основ тодішньої поезії, уособлюваної символізмом, на місце якого приходить очолюваний Гумільовим акмеїзм. Нарешті, звинувачення у справжньому, хоча й неіснуючому заколоті і трагічна загибель.

За життя Гумільова зявилися такі поетичні збірки, як “Шлях конквістадорів”(1905), “Романтичні квіти”(1908), “Перлини”(1910), “Чуже небо”(1912), “Колчан”(1916), “Фарфоровий павільон”(1918), “Вогнище”(1918), “Намет”(1921). Посмертно були видані ще три збірки його поезій “Вогняний стовбур”(1921), “Вірші. Посмертна збірка”(1922) і  “До Синьої збірки”(1923). Крім того, Гумільов відомий як автор кількох поем “Відкриття Америки”, “Поема початку”, “Мік” та інш., прозових книг “Африканський щоденник”, “Із записок кавалериста” а також як теоретик вірша (“Листи про російську поезію», 1923) і організатор “Цеху поетів”, з якого розпочинався російський акмеїзм.

Перші поетичні спроби Гумільова формуються під впливом символістів, зокрема К.Бальмонта, а визнання йому приносить перша ж збірка “Шлях конквістадорів”, в віршах якої він створив образ сильної, мужньої особистості, людини, що відкриває і відважно завойовує незвідані таємничі світи. Книга складалась з 16 віршів, розміщених у розділах «Мечі і поцілунки», «Вершини і провалля» та трьох поем «Діва Сонця», «Осіння пісня», «Казка про королів». Романтична спрямованість збірки виявляє себе на грунті розходження «конквістадорських», войовничих прагнень з реальною навколишньою дійсністю. Реальність гнітюча, негероїчна, тому зразки для наслідування Гумільов шукає в образах конквістадорів, воїнів, імператорів, лицарів, героїв: римського імператора Каракалли, Диявола, Люцифера, Людоїда, Фея, Меба. Образ конквістадора в залізному панцирі стане надалі одним з провідних мотивів поезії Гумільова і водночас постійною поетичною маскою, через яку сучасники сприйматимуть його біографічну постать. Наскрізні мотиви – честь, мужність, відвага, концепція сильної, вольової особистості, протиставлення Сходу і Заходу, виразне екзотичне тло – це риси, які споріднюють Гумільова з Р.Кіплінгом, на що неодноразово вказувала критика. Романтичні мотиви домінують і в другій збірці Гумільова «Романтичні квіти» (1908). Зміст збірки, за словами І.Семибратової: «Дитячий страх, уособлений в злій тваринці («щур»), Медведиця-ніч, що рятується від переслідування («В небесах»), ніжна і бліда гостя в вбранні з попелу («Смерть»), красуня, що заблукала посеред лісу («Принцеса»), блідий лицар на коні («Закохана у диявола»), юний маг і арівна беззаконня («Закляття»), дивовижні тварини («Гієна», «Ягуар», «Носоріг»), - важко перерахувати викливані і перетворені фантазією Гумільова емоції, поняття, символи і образи, що з’являються на сторінках цієї книги. Тут і подих потойбічного світу («Печера сна», «За труною»), і кошмарні видіння («Жах»), екзотичні обряди («Наречена лева»), криваві забави («Ігри»). Картинно змальоване зведення рахунків з життям («Самогубство»), романтична історія дружини могутнього вождя, що закохалась у європейця («Озеро Чад»), ефктні історичні сцени («Засновники», «Каракалла», «Помпеї у піратів»). Усі ці вірші – це відповідь на потребу людини в чомусь незвичайному, нетутешньому, далекому від сірої нудоти і повсякденності.

Сьогодні сумні твої очі подібні до темних свічад.

І смуток твій пальці тонкі на колінах зібрав.

Послухай: далеко, далеко на озері Чад



Живе дивовижний жираф.

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

Я знаю веселі казки таємничих країн

Про дівчину чорну, про те, як любив юний вождь…

Але на землі не лишилось для тебе таїн, -

Ти дихала довго туманом, і віриш ти тільки у дощ.

То ж як розказати тобі про нев’янучий сад,

Про пальми стрункі, і про запах небачених трав…

Ти плачеш? Послухай… далеко на озері Чад



Живе дивовижний жираф






(  «Жираф», переклад М.Стріхи)

В рецензії на третю романтичну збірку «Перлини» В.Брюсов, якому вона була присвячена, писав: «Країна Гумільова – це якийсь острів, десь  поза «водовертю» і «бурхливою піною» океану. Там є чарівні, завжди «нічні» або вічно «сутінкові» озера посеред гір. Навколо «діброви пальм і хащі алоє», але вони переповнені «мандрагорами, квітами жаху і зла». Країною блукають вільні дикі звірі: «королівські барси», «мандрівні пантери», «слони-пустельники», «легкі вовки», «сиві медведі», «вепри», «мавпи». Часом можна побачити «дракона», що розлігся на оголеному плато… Герої М.Гумільова – або якісь темні лицарі, на гербі яких «багряні квіти» і яких навіть жінки тієї країни називають «дивовижними паладинами», або старі конвістадори, що заблукали в незвіданих ланцюгах гір, або капітани, «відкривачі нових земель», у вискоих ботфортах, з пістолетом за поясом, або царівни, що владарюють над невідомими народами чарами своєї нечуваної краси, або чоловіки, «відмічені знаком вищої ганьби», або, нарешті, звичайні блукальці пустелями, які в смерті суперничають з Гераклом. Поряд з ними стоять істоти вже зовсім фантастичні або, принаймні, такі, що трапляються рідко: «похмурі друїди», які знають таємниці каміння, «дівчата-чарівниці», які ворожують біля вікна тихою ніччю, хтось «звиклий до похмурих перемог», і таємничий блукалець усіма морями «летючий голандець». І дивовижні в цьому світі відбуваються події серед цих дивовижних героїв…»

 В подальшій поезії Гумільова з’являються і інші мотиви: захоплення Африкою, її природою, її переказами і легендами, краса і незвичайність екзотичних країн, оспівування Музи Далеких Мандрів, романтизація героїзму людини в умовах війни, східні мотиви, біблійні мотиви, філософська лірика, історична тема, тема Росії, тема поезії та інше.

В зрілому Гумільові вбачали поета, гідного конкурувати з поетичним генієм Блока. Фатальним чином долі обох поетів виявились схожими. Обидва передрікали собі у віршах передчасну смерть (Гумільов навіть двічі: у вірші “Заблукавший трамвай”: “В красной рубашке, с лицом, как вымя, / Голову срезал палач  и мне, / Она лежала вместе с другими, / Здесь, в ящике скользком, на самом дне…” і у вірші “Робітник”: “Пуля, им отлитая, отыщет / Грудь мою, она пришла за мной. / Упаду, смертельно затоскую, / Прошлое увижу наяву. / Кровь ключем захлещет на сухую, / Пыльную и мятую траву…”).  Імена обох поетів асоціювалися для сучасників з лідерством над двома найвпливовішими крилами тодішньої російської поезії: символізму і акмеїзму. І загинули вони майже водночас, в 1921 р. з різницею в 17 днів: Гумільов від кулі палача, а Блок від хвороби, але, як стверджують сучасники, нервово спровокованою і загостреною умовами соціалістичної дійсності. На стінах своєї камери перед розстрілом Гумільов вицарапав: “Господи, пробач мені мої гріхи, йду в останню путь”. За тиждень до розстрілу його колишня дружина, Анна Ахматова вже відчула крижаний подих його смерті: “Не бывать тебе в живых, / Со снегу не встать. / Двадцать восемь штыковых, / Огнестрельных пять. / Горькую обновкушку / Другу шила я. / Любит, любит кровушку / Русская земля”.

· Богомолов Н.А. Читатель книг // Гумилев Н. Стихотворения. Поэмы: Сочинения в 3-х томах. - М., 1991. - Т. 1;  Брюсов В.В. Африканский дневник Н.Гумилева // Наше наследие. - 1988. - №1; Жизнь Николая Гумилева (Воспоминания современников).—Л., 1991; Клинг О. Стилевое становление акмеизма: Н.Гумилев и символизм //Вопросы литературы. - 1995. - №5; Лукницкая В. Николай Гумилев. Жизнь поэта по материалам домашнего архива семьи Лукницких.— Л., 1990;  Николай Гумилев. Исследования и материалы. Библиография. – СПб. 1994; Павловский А.И. Николай Гумилев // Вопросы литературы. -  1986. - №10; Панкеев И.А. Посредине странствия земного // Гумилев Н. Избранное. - М., 1991; Смирнова Л.А. Припомнить всю жестокую, милую жизнь // Гумилев Н. Избранное. - М., 1989; Стріха М. Російські поети "срібного віку" в одежі українського слова. Переклади творів М.Гумільова  // Зарубіжна література. - 1997. - №1.

( Осип Мандельштам (1891-1938). “В поднятьи головы крылатый / Намек – но мешковат сюртук, / В закрытьи глаз, в покое рук - / Тайник движенья непочатый. // Так вот кому летать и петь / И снова пламенная ковкость, - / Чтоб прирожденную неловкость, / Врожденным ритмом одолеть!” – такий “Автопортрет” створив у 1913 р. ще один визначний представник російського акмеїзму Осип Мандельштам 

Як поет він склався на початку ХХ ст. В дореволюційний період з’явилися три збірки його віршів під назвою “Камінь”(1913, 1915, 1916 рр.). Образ каменю асоціювався для Мандельштама з тим поетичним матеріалом, з якого він споруджує «архітектурну форму» своїх віршів. За висловом Мандельштама, зразки поетичного мистецтва для нього – це «архітектурно зумовлене сходження, що відповідає ярусам готичного собору». Теми перших збірок – роздуми над суттю і спрямованістю власного поетичного “я”, його ставлення до світу, війна, історія, побут, численні асоціації і переклички з загальнокультурними надбаннями минулих епох. Як зауважувалось в критиці (О.Сколовим), вже в перших збірках віршів Мандельштама виявилось «прагнення відійти від трагічних бурь часу в позачасове, в цивілізації і культури минулих століть. Поет створює свій альтернативний світ із уявлюваної ним історії культури, світ, побудований на суб’єжктивних асоціаціях, через які він намагається висловити своє ставлення до сучасності, довільно групуючи факти історії, ідеї, литературні образи («Домбі і син», «Європа»). Це була своєрідна форма втечі від свого «віку-вовкодаву». Від віршів «Каменя» віє самотністю, тугою, «світовою затуманеною біллю». Починаючи з ранньої поезії Мандельштама, наскрізною темою його творчості стає тема Петербургу. Перші поетичні збірки Мандельштама були високо оцінені критикою і, зокрема, поетичним лідером акмеїзму М.Гумільовим. Саме з акмеїзмом Мандельштам і співвідносить тогочасну свою поетичну манеру.

В післяреволюційний період з’являються нові поетичні збірки Мандельштама “Tristia”(1922), “Друга книга”(1923), “Вірші”(1928), поетичний цикл “Вірменія”(1931) та інші. Мандельштам виступав і як  перекладач, і як прозаїк, автор автобіографічної прози “Шум часу”(1925), “Єгипетська марка”(1928), збірки статей “Про поезію”(1928), нарисів “Мандрівка до Арменії” а також надзвичайно глибокого і вдумливого есе "Розмова про Данте” яке тоді залишилось у рукописах.

Початок революції Мандельштам сприйняв неоднозначно, вона викликає у нього складні асоціації з Французькою революцією, з “декабристським” минулим Росії і навіть з конаючим Єрусалимом. Втім, вже з початку 20-х років ставлення поета до тих перемін, які відбувалися у його країні визначилось цілком чітко. Загибель Гумільова, арешти знайомих він сприймає як “поховання Петербургу”. “В двадцять першому році Мандельштаму стало зрозуміло, що людство, відмовившись від подарунку життя, йде – можливо передвизначеним шляхом? – в небуття”, - писала його дружина Надія Яківна Мандельштам. В цей час вірші Мандельштама пронизують есхатологічні мотиви, його лірика і проза сповнені роздумів над трагічністю людської історії, пафосом заперечення насильства, піднесеного в ранг державної політики. В 1923 р. він пише знаменитий вірш “Епоха”, в якому порівнює сталінську сучасність з жорстоким звіром:

Век мой, зверь мой, кто сумеет

Заглянуть в твои зрачки

И своею кровью склеит

Двух столетй позвонки?

Кровь-строительница хлещет

Горлом из земных вещей,

Захребетник лишь трепещет

На пороге новых дней.


В 1934 р. Мандельштам був заарештований. Безпосередньою причиною арешту була епіграма на Сталіна, яку поет написав роком раніше: "его толстые пальцы, как черви, жирны, / А слова, как пудовые гири, верны. / Тараканьи смеются усища, / И сияют его голенища”. Спочатку поет був відправлений у заслання, а пізніше йому було заборонено проживати в 12 великих містах країни. Далі була телефонна розмова з Сталіним, у якій він натякнув на можливість зміни у ставленні до поета, в разі, якщо той піднесе йому хвалебний вірш. Поет змушений був виконати побажання вождя, але це його вже не врятувало. 2 травня 1938 р. Мандельштам був знову заарештований і відправлений до концтабору, з якого він вже не повернувся. Звістку про смерть чоловіка Надія Яківна отримала в червні 1942 року. А ще раніше, за два роки до останнього арешту Мандельштама, А.Ахматова, немовби передчуваючи його трагічну долю, присвятила йому вірш, який закінчувався словами:

А в комнате опального поэта

Дежурят страх и Муза в свой черед.

И ночь идет,

Которая не ведает рассвета.

На жаль, ці її слова виявились пророчими і для долі поета, і для долі його багатостраждальної батьківщини.
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Анна Ахматова

(1889-1966)

“В начале века профиль странный/ (Истончен он и горделив)/ Возник у лиры, звук желанный / Раздался, остро воплотив / Обиды, горечь и смятенье / Сердец, видавших острие, / Где в неизбежном столкновенье / Два века бились за свое»», -так відгукнувся один з поетів початку ХХ ст. С.Городецький на появу в російській поезії Анни Ахматової. “Співець таємниць жіночої душі”, “російська Сапфо”, як називали Ахматову, стала справжньою окрасою “срібного століття” російської поезії і тим символічним містком, який поєднав її кращі досягнення з пошуками і здобутками російської поезії наступних поколінь.

Ахматова народилася поблизу Одесси, до 16 років прожила у Царському Селі. В 1907 р. закінчила Київську гімназію і поступила на юридичний факультет Вищих жіночих курсів. В 1910 р. зв’язала свою долю з М.Гумільовим, на той час вже відомим поетом, який стане через два роки батьком її сина – Лева Гумільова – одного з найвизначніших російських вчених-істориків: «В ремешках пенал и книги были, / Возвращалась я домой из школы. / Эти липы, верно, не забыли / Нашей встречи, мальчик мой веселый. // Только, ставши лебедем надменным, / Изменился серый лебеденок. / А на жизнь мою лучом нетленным / Грусть легла, и голос мой незвонок». М.Гумільов пригадував цю зустріч так:

Вот  идут по аллее, так странно нежны,

Гимназист с гимназисткой, ка Дафнис и Хлоя…

 Після мандрівки до Парижу поетичне подружжя оселяється в Петербурзі, де Ахматова вчиться на Вищих історико-літературних курсах, пише вірші і входить в групу поетів-акмеїстів.

Свої перші вірші Ахматова написала в 11 років. Тоді її батько, в минулому флотський інженер-механік, жартома, очевидно, назвав її  “декадентською поетесою”, але коли справа дійшла до серйозної поезії, заборонив їй підписуватись своїм справжнім прізвищем – Горенко, і донька зробила літературним ім’ям прізвище своєї прабабушки – татарської княжни Ахматової.

Перша збірка віршів Ахматової “Вечір” з’явилася в 1912 р., ще через два роки, в 1914 вийшла друга її збірка “Вервиця”. Вже перша з них поставила ім’я Ахматової в один ряд з найвідомішими поетами срібного століття. Писали про “ахматівську школу” в російській поезії, саму поетесу порівнювали з Блоком, а невдовзі після його смерті навіть визнавали за першого з російських сучасних поетів.
В поезію Ахматова увійшла як тонкий і проникливий співець жіночої душі, складного світу жіночих почуттів, потаємних думок та переживань. Жінки-поети були в російській поезії і до Ахматової, але вперше жіноче слово зазвучало в ліриці з такою щирістю та відвертістю, з такою силою поетичного виразу. “Я научила женщин говорить”, - зауважувала Ахматова у одній з епіграм. Центральною темою ранньої лірики Ахматової є тема кохання, розкритого в його найбільш глибинних і потаємних основах. Кожен вірш – це свого роду сповідь жіночого серця, пристрасного у переживаннях, але стриманого у їх зовнішньому вияві, окресленого пунктирно, найчастіше – через невеличку, але водночас і “промовисту” деталь, як, наприклад, сірі очиці доньки у вірші “Сіроокий король”. Про майстерність, з якою Ахматова використовує у своїх віршах деталі, її сучасник, відомий поет М.Кузьмін писав: «Нам здається, що на відміну від інших шанувальників речей, Анна Ахматова наділена здатністю розумти і любити речі в їх незрозумілому зв’язку з миттєвостями, що вона їх переживає. Часто вона точно і впевнено згадує якийсь предмет (перчатку на столі, хмарину, як білчину шкірку, в небі, жовтий вогник свічки в спальні), здавалося б такий, що не має відношення до усього вірша, що був згаданий і забутий, але саме у зв’язку із цією згадкою більш відчутний укол, більш підсолоджений яд ми відчуваємо. Якби не було цієї білчиної шкірки, увесь вірш, можливо, не мав би тієї тендітної пронизливості, яка йому притаманна». Трагічна загостреність, недомовленість, лаконізм вияву почуттів – риси, що зумовили поглиблений психологізм лірики Ахматової, споріднений з психологізмом російської прози ХІХ ст., з романами Тургєнєва, Толстого, Достоєвського, зв’язок з якими в своїй поезії відмічала й сама Ахматова. Синтез ліричного і епічного (прозового) це й в цілому одна з найбільш яскравих новаторських ознак поезії Ахматової. Свої ліричні мініатюри (психологічну лаконічність яких часто порівнюють з японським хокку) Ахматова нерідко будує у формі своєрідної психологічної новели або балади з несподіваною розв’язкою, часто вона не показує усієї любовної драми, лише її розв’язку або фінал. Даний прийом, як вважала сама Ахматова, вона запозичила з романів Достоєвського, які і побудовані у формі однієї, але розтягнутої на цілий роман, розв’язки. А Б.Ейхенбаум прямо співставляв поетичні збірки Ахматової з прозою, знаходячи в них подобу складного роману: “Поезія Ахматової – складний ліричний роман. Ми можемо простежити розробку розповідних ліній, що його утворюють, можемо говорити про його композицію, майже до співвідношення окремих персонажів. При переході від однієї збірки до іншої ми відчуваємо характерне відчуття інтересу до сюжету – до того, як продовжиться цей роман”.

В післяреволюційний період з’являються нові поетичні збірки Ахматової – “Біла зграя”(1917), “Подорожник”(1921), “Anno Domini. MCMХХІ” (“1921 рік від різдва Христового”). Вважається, що в збірках цього періоду Ахматова суттєво не змінюється і продовжує розробляти тему кохання, тему сповіді жіночого серця, роздвоєного, за висловом Б.Ейхенбаума, між двома полюсами – “блудниці” з бурхливими пристрастями та монашки, яка прагне каяття. З одного боку, це справедливо, але, з іншого боку, не можна не помітити, що любовне почуття у віршах цього періоду стає більш духовно осмисленим і морально твердим, воно немовби переростає замкнутий світ вузькоособистісних, інтимних інтересів і більш активно відкликається на суспільні проблеми своєї доби, із специфічно жіночої лірика Ахматової стає загальнолюдською за характером звучання. Не уникає тепер Ахматова і мотивів громадського звучання, які найчастіше пов’язані у її віршах з темою Росії, її історичної долі (вчителю варто звернутися до вірша “Мне голос был. Он звал утешно…», який є відповіддю Ахматової на пропозицію емігрувати в 1917 р. за кордон і який вважається одним з найбільш значних зразків її тогочасної громадянської лірики). Втім, лірика Ахматової була далекою від революційної ейфорії, а її саму сприймали як внутрішню емігрантку, що й визначило характер ставлення до неї з боку нової влади. Одна з постанов ЦК від 1924 р., в якій  про Ахматову було сказано: “не арештовувати, але й не друкувати”, стало, по суті, вироком для її поетичної біографії. Ахматова фактично втратила можливість друкуватися (з 1924 по 1939 рр.), її і без того важкий матеріальний і моральний стан ще більше ускладнився в зв’язку з арештом та ув’язненням в кінці 30-х років її сина Лева, якому інкримінували антирадянську діяльність. При всьому цьому Ахматова не впала у відчай, не втратила життєвого оптимізму, знайшла сили і мужність продовжувати поетичну діяльність. В ці роки вона починає писати “Реквієм”, в якому тема особистої материнської трагедії переплітається з темою історичної долі і історичної трагедії, яку в роки сталінських репрпесій переживає увесь народ. Роки війни, які Ахматова проводить спочатку у Ленінграді, а потім у Ташкенті, викликали новий всплеск у її поетичній творчості. Як істинний патріот своєї вітчизни, вона виступає з віршами, в яких закликає до боротьби, уславлює мужність і непохитність радянського народу (поетичний цикл “Вітер війни”). Післявоєнна лірика Ахматової (збірка “Біг часу”) також не замикається в колі тем інтимного звучання, важіє до соціально-філософської тематики, до широких узагальнень. Ось як сама поетеса оцінювала характер власної творчої еволюції: “…пізня Ахматова виходить з жанру “любовного щоденника” (“Вервиця”) – жанра, в якому вона не знає рівних… і переходить до роздумів над роллю і долею поета, над ремеслом… З’являється гостре відчуття історії”. Ахматова не декларує прямо свою опозиційність панівній ідеології, але, незважаючи на це, продовжує піддаватися цькуванню. В 1946 р. з’явилася на світ постанова ЦК щодо журналів “Звезда” і “Ленинград”, в якій, крім усього іншого, ідеологічній “обробці” піддавалися й імена М.Зощенко і А.Ахматової. «Тематика Ахматовой насквозь индивидуалистическая, - проголошував у своїй доповіді тодішній партійний ідеолог О.Жданов. -  До убожества ограничен диапазон ее поэзии, - опэзии взбесившейся барыньки, мечущейся между будуаром и моленной. Основное у нее – это любовно-эротические мотивы, переплетенные с мотивами грусти, тоски, смерти, мистики, обреченности. /…/ Не то монахиня, не то блудница, а вернее блудница и монахиня, у которой блуд смешан с молитвой». Втім, незважаючи ні на що, Ахматова продовжує писати (крім оригінальних віршів у неї є й багато перекладів а також літературознавчих праць) і, головне, всупереч усім життєвим труднощам не йде на компроміси ні з владою, ні зв ласним сумлінням, назавжди зберігає незаплямованою свою репутацію людини і поета. Симптоматично у цьому зв’язку прозвучали слова К.Чуковського, які він сказав за рік до смерті Ахматової в 1965 р., на церемонії вручення їй почесної мантії доктора Оксфордського університету: “Їй не потрібно було нічого забувати, ні від чого відмовлятися…” Свою автобіографію, написану у тому ж році, Ахматова закінчила словами: “Я не переставала писати вірші. Для мене в них – мій зв’язок з часом, з новим життям мого народу. Коли я писала їх, я жила тими  ритмами, які звучали в героїчній історії моєї країни. Я щаслива, що жила у ці роки і бачила події, яким не було рівних”.

Одним з найбільш відомих творів Ахматової і водночас визначною літературною пам’яткою доби сталінського терору стала її поема “Реквієм”. 

·   Реквієм (1939-1940). Основа поеми – автобіографічна. Починаючи з другої половини 30-х років двічі ( в 1935 і 1939 рр.) був заарештований син Ахматової Лев Гумільов. Після другого арешту він отримав вирок – десять років виправно-трудових таборів. Ідея твору зародилася, коли одного разу під час безкінечних стоянь в тюремних чергах до Ахматової звернулася безіменна жінка із єдиним запитанням: “А ось це ви зможете описати?” І Ахматова пообіцяла, що зробить це. Вірші, які склали поему, писалися в 1939-1940 рр. І на початку 60-х, а вперше поема була надрукована лише у 1988 р.

Поема має складну побудову. На початку поеми прозовий  пролог, який називається “Замість Передмови”, і в якому Ахматова розповідає про обставини, що надихнули її на написання цього твору. Далі йде Посвячення, Вступ, за ним 10 віршів, окремі з яких мають спеціальні назви (УІІ- Вирок; УІІІ – До смерті; Х – Розп’яття) і Епілог, який як і Х вірш має двочастинну будову. Поема не писалася як окремий, поділений на частини у відповідності до вимог сюжету, тві, навпаки, вона компонувалася як своєрідний ліричний цикл, що складається з віршів, написаних у різний час, але об’єднаних спільною темою і наскрізними образами. Поему відкриває епіграф із ахматівського вірша “Так не зря мы вместе бесседовали…», який і задає головну тему твору: трагічної історичної долі російського народу, приреченого на страждання тиранічною владою. Епіграф – смисловий ключ не лише до поеми, це ще й смисловий місток, який зв’язує “Реквієм” з іншими творами Ахматової 30-х років на аналогічну тему (“Навіщо ви отруїли воду…», «Трішечки географії…» та інш.). Як зауважує Н.Лисюк, предметне тло поеми – це географічна карта імперії. “спресована в один табірний архіпелаг: Ленінград, і Москва, і Волга, і тихий Дон, і широкі сибірські рівнини, і поряд  -  величезні  незвідані  простори, нескінченна хуртовина, холодний Єнисей, над котрим сяє Полярна зірка, - "це підмостки  гігантської   сцени,   на   якій звершується трагедія”(В.Лакшин). Оповитий тюремним мороком ленінградський пейзаж: здичавіла столиця, хрести, в'язничні осокори і голуби, навіть "сонце низько, та Нева у вічі зблискує надією в імлі". "Різкий розрив між пейзажем і супутнім йому особистим переживанням", характерний для творчості Ахматової у цілому, проявляється у "Реквіємі" дуже гостро, аж до того, шо природа стає відверто ворожою людині, перетворюється на джерело страху: ночі білі "Все ще ціляться ущерть / Вірлим оком і жорстоким / Над твоїм хрестом високим і нашіптують про смерть", "Пече в зіниці і зорить / Зловісний знак мені згори / Великої звізди". Основний фон дії -оповита мороком ніч, яка несе страх і надію, і безнадійний, витверезний світанок”.

Образно-тематична площина поеми організована за принципом поліфонії, тобто багатоголосся, яке стосовно ахматівського твору набуває вигляду взаємоспіввіднесеного поєднання кількох образно-тематичних ліній. Головну з них складає плач матері за втраченим сином – драма, чи ліпше сказати, трагедія, яка проходить усі етапи свого розвитку, пов’язані із наростанням і поступовим загостренням материнського почуття: від початкового потрясіння і болі до повного відчаю. Водночас ця образно-тематична лінія осмислена в поемі і в перспективі більш широких узагальнень, а саме в перспективі створеного Ахматовою узагальненого портрету народного страждання. В цій образно-тематичній площині образ ліричної героїні, матері розростається до символічного образу батьківщини, Росії, а постать сина асоціюється з образом знедоленого і підданого репресіям народу: «Хотіла б згадати я всі імена, / Та віднято список, а де він – хто зна?», - з гіркотою пише Ахматова.  Ахматова не просто розширює таким чином масштаб зображуваної трагедії, вона намагається осмислити її й у більш віддаленій історичній перспективі. Так, вже на початку поеми з’являється пушкінський образ “каторжанських нір” з “Послання у Сибір” як натяк на репресії, що мали місце після поразки декабристів, а також історично ще більш ранній образ “стрілецких жонок”, який О.Павловський, наприклад, коментує так: “вона (Ахматова) цим показує кривавий шлях, що тягнеться з пітьми часів в сучасність: кривавий цей шлях, на жаль, ніколи не переривався, а в роки репресій при Сталіні… став ще більш широким, утворивши цілі моря безвинної крові”. Нарешті, ще одна образно-тематична лінія твору – біблійна, через яку трагедія матері осмислена й у планетарному, загальнолюдському масштабі, співзвучна трагедії Богоматері. Крім зазначених, вчитель може виділити й інші смислові співвіднесення, що розширюють безпосередню тематичну спрямованість поеми. Це, зокрема, тема Пам’ятника, яка розвивається в Епілозі ахматівського твору і співвідносить його з відповідними образами державінської і пушкінської поезії а також тема моцартівського “Реквієму”, який виступає як одне з джерел поеми Ахматової (“замовленість” обох творів їх авторам сторонніми особами, піднесений трагічний пафос, аналогії в побудові: по 12 частин в кожному творі (разом з двома частинами ахматівського Епілогу), схожість принципів композиційної організації тощо). Принцип поліфонії, багатоголосся характеризує і жанрово-стильову організацію ахматівської поеми: тут і проза, і вірші різної строфічної та ритмічної побудови, написані у формі стилізації під різні поетичні жанри, починаючи від фольклорного ("Тихо плине тихий Дін…”) і закінчуючи імітаціями біблійної поезії (“Розп’яття”). “Поемі, - пише Н.Лисюк, -   притаманний   узагальнюючий, символічний      характер,      визначений широкомасштабною    темою    твору    і загальногуманістичною  концепцією   його. Уже сама назва надає умовно-символічного значення поемі (реквієм у музиці - багатоголосий хоровий    твір    траурного    характеру). Символами є і "великий час" подвигу", і євангельські шати персонажів, й образ Кремля  -  центра,  з  якого  виходила смертельна загроза... Одначе ключове слово поеми, слово-символ, яке увібрало в себе ідейну концепцію твору, - це слово "камінь". "Слово   кам'яне",   "Треба,   щоб   душа закам'яніла", "Любий Учень в горі кам'янів" -триразове повторюється цей корінь  (в оригіналі   -   чотири рази:   "окаменелое страданье" виражають страшні очі сина). З одного боку, він пов'язаний зі словами "заціпеніння", "змертвіння", "бездиханність", "тиша", з іншого - зі словами-символами "розп'яття",    "клинописи    страждання", "пам'ятник". Метафоричне значення цього слова буквально матеріалізується в кінці поеми - у застиглому пам'ятнику поету. Пов'язано воно з концепцією пам'яті і безпам'ятства, віри у торжество правди. Російське прислів'я говорить: "Мы умолчим, так камни возопиют", і саме цей смисл вкладає Ахматова в цей символ. Вона знає, що кожен прожитий день - і щасливий, і трагічний - е надбанням історії, і рано чи пізно нащадки дізнаються й оцінять по достоїнству все, що було, і всіх, хто був, бо інакше "камні возопіють". Поема "Реквієм" - не тільки історичній документ приголомшливої сили, це лірико-філософське осмислення людського буття. Високе життя людського духу, мужність і стійкість у стражданнях, моральний опір насиллю,  жертовність,  глибока  віра у справедливість, у торжество гуманізму - саме ці моральні цінності проповідує Анна Ахматова”. Оцінюючи поему Ахматової “Реквієм”, літературний критик О.Урбан сказав: “Це й зразок високої громадянської лірики, і історичний документ, і відважний вчинок великого російського поета”. “А на що вони розраховували? Що я буду бачити це все і мовчати?” – риторично запитувала сама Ахматова.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте провідні мотиви перших поетичних збірок Ахматової. В чому полягало художнє новаторство її поезії?

· Визначте основні стильові риси поезії Ахматової.

· В якому напрямку еволюціонувала поезія Ахматової, написана в післяреволюційний період?

· Що дало підстави К.Чуковському сказати про Ахматову: “Їй не потрібно було нічого забувати, ні від чого відмовлятися…”

· Розкрийте автобіографічну основу та образно-тематичну організацію поеми Ахматової “Реквієм”.

· Рекомендована література: Виленкин В. В сто первом зеркале..— М., 1990; Воспоминания об Анне Ахматовой.— М., 1991; Добин Е. Поэзия Анны Ахматовой.— Л., 1968; Жирмунский В. Творчество Анны Ахматовой.- Л., 1973; Лукницкая В. Из двух тысяч встреч: Рассказ о летописце.—М., 1987; Найман А. Рассказы об Анне Ахматовой// Конец первой половины XX века.—М., 1989; Об Анне Ахматовой: Стихи, эссе, воспоминания.—Л., 1990; ОльшанськаЄ. Анна Ахматова і Украї​на. // Слово і Час. — 1994. - № 6; Павловский А. Анна Ахматова: Жизнь и творчество: Кн. для учителя.— М., 1991; Павловский Л. Анна Ахматова: Очерк твор​чества.— Л., 1982; Хейт А. Анна Ахматова. Поэтическое странст​вие.— М., 1991; Хренков Д. Анна Ахматова в Петербурге — Петрограде—Ленинграде.—Л., 1989; Чуковская Л. Записки об Анне Ахматовой. Кн. 1.— М., 1989.

Футуризм

Якщо акмеїзм, за великим рахунком, усвідомлював себе продовжувачем культурних традицій, закладених в російську поезію символізмом, то футуризм, який з’являється одночасно з акмеїзмом, рішуче розриває ці традиції і вже не продовжує, а протиставляє себе поетиці символізму.

Футуризм (від лат. futurum — майбутнє) — авангардистська течія в літе​ратурі й мистецтві 10—30-х років XX століття. Батьківщиною футуризму була Італія. У 1909 році італійський поет Філіппо Томмазо Марінетті друкує в паризькій газеті «Фігаро» перший маніфест футуризму. Сформований напрям швидко набуває популярності у Європі. Футуристська естетика базується на антитрадиційності. Футуризм відмовляється від художньої спадщини («Ми вщент рознесемо всі музеї, бібліотеки»), протиставляє старій культурі нову антикультуру («Стара література оспівувала лінощі думки, захоплення й бездіяльність. А ми оспівуємо зухвалий натиск, лихоманковий деліріум, стройовий крок, небезпечний стрибок, ляпас і мордобій»). Футуристи намагаються оновити мистецтво, літературні форми. Футуризм вважає за необхідне цілковите знищення синтаксису й пунктуації, відміну прикметників і прислівників, вживання дієслова лише в неозначеній формі. Футуристи бажа​ють створити так звану «бездротову уяву» та «вільні слова», завдяки чому можна виконати завдання мистецтва, як бачать його футуристи, — залишити у творі лише «неперервний ряд образів». Саме тоді зможе народитися велике мистецтво. Література ж, на думку Марінетті, має «влитися в життя і стати невід'ємною її частиною» .
Марінетті та його соратники прагнули також до синтезу різних мистецтв (насамперед літератури й живопису). Вони вдаються до звуконаслідування, шукають нові засоби виразності (як звукові, так і графічні), мріють створити книгу, яка б навіть своєю зовнішньою формою могла впливати на людину.

На початку 1910-х років футуризм виникає і в Росії. Появу російського футуризму — незалежно від італійського угруповання — знаменують «Пролог егофутуризму» (1911 р.) І. Сєверяніна та збірка «Ляпас громадському смаку» (1913 р.) поетів-кубофутуристів. Народження футуризму в Росії зумовила криза російського символізму і водночас бажання молодих, радикально настроєних поетів відмежуватися від акмеїзму (якщо перших вони знаважливо називали «символятиною», то других – «зграєю Адамів»). Російські футуристи, так само, як і італійські, знищують «кордони між мистецтвом і життям, між обра​зом і побутом», вони орієнтуються на мову вулиці, на лубок, рекламу, міський фольклор і плакат.

У російському футуризмі співіснувало декілька груп, що постійно ворогували між собою, вели літературні баталії. Нескінченною ворожнечею дорікав російським футуристам сам Ф. Марінетті, а Бенедикт Лівшиць, активний учасник цих воєн, називає російський футуризм «потоком різнорідних та різноспрямованих воль». Футуризм у Росії складався з чотирьох угруповань: «Гілея», або кубофутуристи, — В. Хлєбников, Д. і М. Бурлюки, В. Маяковський, В. Каменський, О. Гуро, О. Кручоних, Б. Лівшиць; «Асоціація егофутуристів» — І. Сєверянін, І. Ігнатьєв, К. Олімпов, В. Гнєдов; «Мезонін поезії» —В. Шершеневич, Р. Івнєв, С. Третьяков, Б. Лавреньов; «Центрифуга» — С. Бобров, Б. Пастернак, М. Асєєв, Божидар.

Обличчя російського футуризму визначали поети-кубофутуристи — найбільш радикальна й продуктивна група (назва запозичена від так званих художників-кубістів, що намагалися епатувати глядача, розкладаючи зображуване в найпростіші геометричні фігури – куби (звідки й назва), лінії, циліндри, прямокутники тощо. Саме діяльність кубофутуристів, або «будетлян» (що означає «провісник майбутнього»), як називав їх Хлєбников, нерідко ототожнюється взагалі з футуристами в Росії. «Будетляни», як і митці групи Марінетті, оголошують війну традиції: у знаменитому маніфесті «Ляпас громадському смаку» вони вимагають «скинути Пушкіна, Достоєвського, Толстого... з Пароплава сучасності». Пориваючи з минулим, яке уявляється їм тісним («Академія та Пушкін незрозуміліші за ієрогліфи»), кубофутуристи оголошують себе «обличчям нашого Часу». Висувають вони й «нові принципи творчості». Так, поети-кубофутуристи відкидають правопис, пунктуацію, «розхитують» синтаксис. Вони розробляють нові типи рим (фонетична рима) опрацьовують нові ритми («Ми перестали шукати розміри в підручниках — кожний рух народжує новий вільний ритм поетові»), експериментують у галузі віршової графіки (фігурні вірші, візуальна поезія, автографічна книга). Футуристи наголошують на «словотворчості і словоноваціях» без обмежень. Одним з головних принципів футуристів було «слово як таке», або «самовите» слово, що видозмінює реальну мову. Таким чином, створюється мова «зарозуміла», яка, за висловом Велимира Хлєбникова, є «майбутньою світовою мовою в зародку. Тільки вона може з'єднати людей». Слово, звільняючись від змісту, стає самоцінним. Виникає «зсув» сенсу, адже, як писав О. Кручених, «слово ширше за сенс». 
Основні принципи зарозумілої мови були вироблені на початку XX ст, в поетиці російських футуристів, зокрема відомих теоретиків футуризму- Олексія Кручених та Веліміра Хлєбнікова. Передісторія появи самого терміну, за словами Кручених, була такою: "В кінці 1912 р. Д.Бурлюк якось сказав мені: напишіть цілий вірш з "невідомих слів". Я й написав "Дыр бул щыл"'. В футуристичному маніфесті "Слово як таке" О. Кручених помістив цей вірш як зразок нового підходу до слова, що протиставляється ним класичній літературі, насамперед ХІХ ст. і, за його думкою, її перевершує, задовольняючи сучасні естетичні смаки: Ми подали  зразок іншого звука і словосполучення:

Дыр, бул, щыл,

Убещур

Скум

Вы со бу

Р л эз

“До речі, - писав Кручених, - у цьому п'ятивірші більше російського національного, ніж у Пушкіна". 

“Весною 1913р., за порадою М.Кульбіна, я, - пише Кручених, -  (з ним же) випустив "Декларацію слова як такого" /...), де вперше була проголошена зарозуміла мова і подавалась більш повна її характеристика та обгрунтування". Зокрема, там писалося, що "думка та мовлення не встигають за переживанням натхненного, тому митець може виражатися не лише загальною мовою (поняття), але й особистою (творець індивідуальний) і мовою, що не має чіткого окресленого значення (не застиглою), зарозумілою". "Таким чином,- коментує процес зародження зарозумілої мови Жан-Філіпп Жаккар,- спочатку це "невідомі" слова, які стоять у витоків зарозумілості, потім поява суміші звуків та букв, неможливих для фонетичної системи російської мови (щ + ы; ш + щ). а потім змінюється й значення слова в процесі поглибленої роботи над фонетикою". Експерименти над словом, що призвели до появи зарозумілої мови, проводились в основному з опорою на звукову сторону мовлення, з наданням звукам мови і окремо взятому звуку виключного значення: "Ще в 1913 р.,-писав О.Кручених,- ми намітили "теорію відносності слова": настанова на звук через приглушення значення, тиск на підсвідомість, -омолодіння слова!"; "Зарозумілість...загострена фонетика - розгадування  через звук, або виявлення звуком нашої підсвідомості". 


Розглянемо творчість основних представників футуризму.

( Велемир Хлєбніков (1885-1922). Неоціненний внесок у розвиток ідей футуризму вніс визначний російський поет  Велемир Хлєбніков.»Хлебников – хляби созвучий мятежные, / превозмогание косности космоса. / Надобно сердце неслыханно нежное, / чтобы предтечею стать Маяковского/ …Думали: музы запущенный хлев, / ритмов расхристанных душный склеп. / Вышло: сиротство судьбы одолев, / Хлебников – века насущный хлеб», - писав про поета Зіновій Вальшонок. “Колумбом нових поетичних материків” назвав його Маяковський, з гіркотою констатуючи прижиттєву невизнаність поета: “Поетична слава Хлєбнікова безмірно менша від його значення”.

Хлєбніков був ні на кого не схожим, виділявся поетичною екстравагантністю навіть серед футуристів, яких він називав будетлянами. Його поезія – це каскад нескінченних художніх експериментів і творчих пошуків, спроба віднаходження кореневих, найбільш сутнісних закономірностей історичного розвитку людства і буття кожної окремої людини, спроба побудови універсальних законів мислення і мови і таких же вічних законів космосу, який асоціювався для нього з величезною зоярною книгою із вписаними до неї у вигляді таємничих символів знаками природи. Ідеї Хлєбнікова відбиті у його численних поетичних і прозових творах “Гра в пеклі”(1912), “Світ з кінця”(1912), “Вчитель і учень”(1912), “Слово як таке”(1913), “Битви”(1917), “Ізборник віршів”(1907-1914), “Творіння”(1901-1908), “Помилка смерті”(1917), “Зангезі”(1922) та інших.

Спектр творчих зацікавлень поета надзвичайно широкий: це й історія Русі, її вірування та фольклор, загальнослов’янська міфологія, азіатські релігійні та міфологічні мотиви, автобіографічний елемент, перспективи розвитку людської цивілізації тощо.

Хлєбніков створив чимало зразків експериментальної лірики, в якій виявили себе принципи нової словотворчості. Це й вірш, повністю побудований на однокореневих словах, поєднання яких створює незвичайний звуковий ефект і складну гру емоційно-смислових значень: “О, рассмейтесь, смехачи! / О, засмейтесь, смехачи! / Что смеются смехами, что смеянствуют смеяльно, / О, засмейтесь усмеяльно! / О,  рассмещищ надсмеяльных – смех усмейный / смеячей!…” і т.д.( в прозаїчному уривку «Любхо» Хлєбніков використовує понад чотирьохсот слів, споріднених з коренем «люб»). Це й вірші-звукообрази, які створюють пластичний, майже наочний портрет народжуваного через вірш і артикульованого звука: “Бобэоби пелись губы. / Вээоми пелись взоры. / Пиээо пелись брови. / Лиэээй – пелся облик. / Гзи-гзи-гзэо пелась цепь”. Це й вірші-“перевертні”, які читаються і зліва направо, і справа наліво. В такій формі він написав цілу поему «Разін»:

Сетуй утес!

Утро черту!

Мы, низари, летели Разиным.

Течет и нежен, нежен и течет.

Волгу див несет, тесен вид углов… 

У пошуках суто слов’янських слів Хлєбніков часто звертався до української мови: “хата”, «вырей», «чоботы», «онучи», «Горинож», «что ты робишь печенеже?». Українська тематика звучить і в окремих його творах – “З пісень гайдамаків” (1912), “Курган”(1915). Знайомий поета Д.Петровський розповідав, що “Хлєбніков, по материнській лінії був українцем, …чим і пояснюється  велика кількість утворених від українських коренів слів у його творах. Українська мова, яка до цього часу залишається більш безпосередньою і свіжою, такою, що зберігає звукову символіку, була необхідна Хлєбнікову, що експериментував у цей час з мовою”. Цікаво, що Хлєбніков не лише був знайомий з творчістю Т.Шевченка, але й у своїх листах, написаних з війни (1914 р.) проводив аналогії між своєю важкою солдатською долею і солдатчиною Т.Шевченка часів його заслання. Але чи не найбільш цікавим і значним був внесок поета у розробку створюваної футуристами зарозумілої мови. Зарозуміла мова – це, як відомо, специфiчний рiзновид індивiдуальної словотворчостi, що вбирає до себе слова i словотворчi звороти, якi характеризуються ослабленiстю або й повною вiдсутнiстю предметних значень, букв.-мова, що лежить за межами рацiонального розумiння /узвичаєних його норм/, безпредметна мова. Експерименти над мовою проводили усі футуристи, але концепція зарозумілої мови Хлєбнікова була найбільш аргументованою і глибокою. «…слово, - писав він, - звукова лялька, словник - зiбрання iграшок.Але мова природно розвивалася з небагатьох одиниць абетки; приголоснi та голоснi звуки були струнами цiєї гри в звуковi ляльки. А якщо брати сполучення цих звукiв у довiльному порядку,наприклад: бобэоби або дыр бул щ (ы) л, або Манч! Манч! (або) чи брео зо! - то такi слова не належать до жодної мови, але водночас щось говорять, щось невловиме, але iснуюче /.../  ...цi довiльнi сполучення (звукiв), гра голоса поза словами,отримали назву зарозумiлої мови. Зарозумiла мова -означає те, що лежить за межами розумiння. /.../ Те, що в закляттях, замовленнях зарозумiла мова пiдпорядковує i витiсняє зрозумiлу, доводить, що у неї особлива влада над свiдомiстю, особливi права поряд з зрозумiлою. Але є шлях зробити зарозумiлу мову зрозумiлою.

Якщо взяти одне слово, скажiмо "чашка", то ми не знаємо, яке значення має для цiлого слова кожен окремо взятий звук. Але якщо зiбрати усi слова з першим звуком Ч (чаша,череп,чан,чулок i т.д.), то усi iншi звуки одне одного взаємознищують, i те загальне значення, яке є у цих слiв, i буде значенням Ч. Порiвнюючи цi слова на Ч, ми бачимо, що всi вони значать "одне тiло в оболонцi iншого"; Ч - означає "оболонка". I, таким чином, зарозумiла мова перестае бути зарозумiлою. Вона перетворюється в гру за усвiдомленою нами абеткою - новим мистецтвом, на порозi якого ми стоїмо.

Зарозумiла мова виходить з двох передумов:

1) Перша приголосна простого слова керує усiм словом - наказує iншим.

2) Слова, що починаються на одну приголосну, об’єднуються одним i тим же поняттям i немовби летять з рiзних бокiв в одну i ту ж цятку свiдомостi.

Якщо взяти слова "чаша" i "чоботи", то обома словами керує, наказує звук Ч. Якщо зiбрати слова на Ч: чулок, чоботи, черевики, чувяк, чуни, чуп (а) ки, чохол i чаша, чара, чан, челнок, череп, чахотка, чучело, - то бачимо,що усi цi слова зустрiчаються у цятцi такого образа. Буде це чулок або чаша, в обох випадках обсяг одного тiла (ноги або води) заповнює пустоту iншого тiла, яке служить для нього поверхнею. Звiдси чара як чарiвна паличка, щосковуе волю зачарованого  - воду у вiдношенi чари, звiси чаять, тобто бути чашою для вод майбуття. Якщо виявиться, що Ч у всiх мовах має одне i те ж значення, то вирiшується питання про свiтову мову: усi види взуття будуть називатися на Че ноги, усi види чашок  - Че води, ясно i просто. Принаймні, "хата" означає хата на лише по-росiйськи, але й по-єгипетськи; хижина, халупа, хутор, храм, хранилище, - ми бачимо, що значення (Х) - "смуга перешкоди мiж точкою i iншою точкою, що рухається до неї". Значення В в обертаннi однiєї точки наколо iншої, нерухомої. Звiдси - вир, вол, ворот, вьюга, вихрь i багато iнших слiв. М - "подiл однiєї величини на безконечно малi частки". /.../ Таким чином, зарозумiла мова є майбутньою свiтовою мовою в зародку. Тiльки вона може об’єднати людей. Зрозумiлi мови вже роз’єднують".

Ось характерний зразок практичного використання зарозумiлої мови у самого Хлєбнiкова  (монолог Зангезi з однойменної "надповiстi", площина XIX): "К Зангези подводят коня. Он садится.

                       Зангези

                  Иверни выверни,

                  Умный игрень!

                  Кучери тучери,

                  Мучери ночери,

                  Точери тучери, вечери очери.

                  Четками чуткими

                  Пали зари.

                  Иверни, выверни,

                  Умный игрень! 

і т.д.


Спектр творчих зацікавлень Хлєбнікова надзвичайно широкий. За оцінкою С.Бавіна, «усю творчість Хлєбнікова можна розцінювати як велетенський фрагмент словесного вираження природно-космічного і земного буття. Історія Русі у співвіднесеності з історією Польщі (поема «Марина Мнішек»), з історією Азії ( поема «Хаджі-Тархан»), з сучасністю (поема «Сільська дружба»); міфологія індуїстська (вірш «Мене приносять на слонових…») і слов’янська (вірші «Перуну», «Ніч в Галіції»); те ж розмаїття – в повістях: азіатські мотиви – в «Мисливці Уса-галі», російські – в «Миколаї», південнослов’янські («чорногорські») – в «Загартованому серці»… В багатьох із названих творів помітно виділяється і елмент автобіографізму, що легко поєднується з надзвичайно широкими історичними узагальненнями». Серед творів Хлєбнікова – численні «епоси» – слов’янський фольклорний епос («Лісова діва», «Віла і Лісовик», «Шаман і Венера», драма-казка «Сніжимочка» та інші), азіатський («Труба Гуль-мули», «Ази і узи», «Тиран без Те»), фантастична лірико-філософська повість «Ка» – про людський дух, що поєднує часи, народи, міфологічні і історичні уявлення про душу, вторчість, кохання. Це, нарешті, стаття «Ряв про залізниці», в якій Хлєбніков розмірковує про розвиток цивілізації у зв’язку з розвитком транспорту в країнах Європи, Америки, Росії.

В 1921 році романтик-фантазер Хлєбніков приєднався до частин Червоної Армії, які здійснювали похід до Персії з метою надати допомогу іранським революціонерам. В тому ж  1921 р. Хлєбніков сказав: «Люди мого завдання часто вмирають, коли їм виповнюється тридцять сім років». Наступного року він помер у віці 37 років.

· Григорьев В. Грамматика идиостиля. В.Хлеб​ников.—М., 1983; Дуганов Р. Велимир Хлебников: Природа твор​чества.—М., 1990; Маринчак В.А. "Самовитое слово" В.Хлебникова //Русская речь. - 1978. - №2; Степанов И. Велимир Хлебников; Жизнь и творчество.—М., 1975; Тартаковский П. Русские поэты и Восток. Бунин, Хлебников, Есенин.—Ташкент,1986; Ярський Б.О. "Слыл он чудаком…" Урок-сопереживание по изучению поэзии В.Хлебникова  // Зарубіжна література. - 1997. - №8.

Володимир Маяковський

(1893-1930)

Мандельштам назвав Маяковського першим серед поетів, творчість яких розрахована «не на вчора, не на сьогодні, а назавжди». Творчість В.Маяковського і по сьогоднішній день залишається визначним художнім здобутком російської поезії початку ХХ ст. Вона не позбавлена ідеологічних перекосів і пропагандистської риторики, але вони не можуть перекреслити об’єктивної значимості і масштабу художнього таланту Маяковського, реформаторської суті його поетичних експериментів, які для сучасників, та й для нащадків поета асоціювалися з революцією у мистецтві. Як і Ахматова, Маяковський став зв’язуючою ланкою між срібним століттям російської поезії та радянською епохою її розвитку, але його життєва доля з самого початку складалася інакше.

Маяковський народився в Грузії, де минули його дитячі роки, після смерті батька у 1906 р., сім’я перебралася до Москви. Жили сутужно, але майбутньому поетові вдалося закінчити гімназію. А далі – захоплення соціалізмом, зближення з лівими, підпільна робота і арешти, революція і декларативна заява Маяковського: “Моя революция. Пошел в Смольный. Работал. Все, что приходилось». Післяреволюційні роки, заповнені поезією і боротьбою за ствердження в масах соціалістичних ідей. Поїздки за кордон, кохання, трагічне самогубство у 1930 р. Ю.Карабчієвський, автор відомої книги “Воскресіння Маяковського”, характеризує пройдений Маяковським шлях так: “Молодий, блискучий поет, людина великого таланту, новатор і реформатор вірша, бунтар і романтик, побачив в революції спочатку також романтику, потім – об’єктивну необхідність і самовіддано кинувся служити їй. Поступово він втягнувся в її круговерть, став глашатаєм насилля і демагогії і служив вже не революції, а владі. Тут він розтрачує усю свою енергію і увесь свій талант, потрапляє в тиски цензури і бюрократії, бачить нездійсненість тих ідеалів, яким служив, страждає муками сумління, каяттям, про все жалкує і у повному відчаї закінчує життя самогубством. Ще одна жертва, скажімо, сталінських років…”

Поетична творчість В.Маяковського розпочинається близько 10-х років ХХ ст., і як поет він формується під впливом кола футуристів, до якого належав разом з Д.Бурлюком, О.Кручених, В.Хлєбніковим та іншими. В 1912 р. разом з ними він видає альманах “Ляпас суспільним смакам”, що містив у собі маніфест російського футуризму. Разом з іншими поетами-футуристами Маяковський закликає до революції у мистецтві, пророкує загибель старої культури і розквіт нової “машинної” цивілізації, приймає активну участь у піблічних виступах футуристів, які епатують слухачів свідомо акцентованою грубістю, нігілізмом, антиестетизмом і майже завжди закінчуюються скандалом а інколи й бійкою або втручанням поліції. Образ, з яким асоціюється поезія Маяковського дуже точно охарактеризувала в своїй статті “Епос і лірика сучасної Росії” М.Цвєтаєва: “Маяковський почав з явища себе світу: з показухи, громоголосся… У Маяковського один читач – Росія… Маяковського потрібно читати усім разом, мало що не хором…, принаймні вголос, і якомога голосніше… Усім залом, усім століттям… Перший в світі поет мас… Перший російський поет-оратор”.

Ораторський тон, публіцистична підкресленість змісту, зверненість до широкої читацької аудиторії, а не до вибраного кола однодумців, - це ті риси, які в повній мірі характеризують вже ранню поезію (до 1917 р.) В.Маяковського. Пафос ранньої поезії Маяковського переважно критичний. В його основі самоствердження і самовияв ліричного “Я” поета, яке вступає у конфлікт із своїм оточенням, виявленим переважно в образах “старого світу” з його типово міщанським, самозадоволеним ставленням до життя (“А ви змогли б?”, “Нате!”, “Вам!”, “Нічого не розуміють”). 

·  А ви змогли б? (1913).  Один з найбільш відомих і водночас показових для ранньої лірики Маяковського вірш, який яскраво ілюструє визначеність його тогочасної проблематики. У цьому коротенькому вірші виявлені щонайменше три головні мотиви його ранньої лірики. Насамперед, це мотив міста і, ширше, мотив нової міської «машинної», за висловом футуристів, цивілізації. Місто уявляється поетові немовби у подвійному світлі. З ондого боку, воно асоціюється з образом страшного пекла, в якому страждають люди («Пекло міста»), в якому людині – «лиф души расстегнули» і «тело жгут… кричи, не кричи» («З вулиці у вулицю»). З іншого боку, в його віршах звучать інтонації захоплення атмосферою міського життя і побуту, з яким футуристи пов’язували майбутнє людства. Його вражають сучасні міста, громади будівель, вулиць, площ, неонові вітрини і вогні реклами, невпинне і галасливе снування вулицями міста різноманітних транспортних засобів, дивують «флейта золоченой буквы” (“Вивіскам”) і “зрачки малеванных афиш» (“Театри”). Саме в контексті цього захоплення і прочитуються асоціативні образи  “карти буднів”, “рибин на вивісках строкатих” і заключне риторичне запитання: “А ви ноктюрн змогли б заграти на флейті заржавілих ринв?” Стихія міста, вулиці вимагає, на думку поета, нових слів, нової мови, старі поетичні засоби тут несприйнятні. Ще з більшою очевидністю у Маяковського цей мотив зазвучить в поемі “Хмарина в штанах”:
Пока выкипячивают, рифмами пиликая,

Из любвей и соловьев какое-то варево,

Улица корчится безъязыкая –

Ей нечем кричать и разговаривать.

Цікаво, як символістська поетеса З.Гіппіус рішуче протестувала проти появи в традиційній поетичній лексиці “мови вулиць” футуристів: “Немало слов с подолом грязным / Войти боялись… А теперь / Каким ручьем однообразным / Втекают в сломанную дверь ! / Втекли, вшумели и впылились, / Грохочет уличная рать».  І немовби прямою відповіддю служать їй слова Маяковського: “Поэты / размокшие в плаче и всхлипе, / бросились от улицы, ероша космы: / «Как двумя такими выпеть / и барышню, / и любовь, / и цветочек под росами?»
З образом флейти може бути співвіднесений другий важливий смисловий мотив твору. Образ флейти це загальновживана на час Маяковського метафора поезії. Образ флейти вживаний у цьому занченні, зустрічається в цілому ряді творів поетів – сучасників Маяковського: “Где воркует унылая флейта / Про осень, про боль, про любовь» (М.Шагінян), “С конем и флейтою неистов, / Я вторю пению гобоев” (Кудрейко), “И двух миров несходных стык / Рассторгнул я своею флейтой» (Б.Ліфшиць). Образ флейти-поезії стає наскрізним навіть для цілих поетичних збірок або поем: “Очеретяна флейта” Б.Олідорта, “Нічна флейта” М.Асєєва, нарешті, “Флейта-хребет” самого Маяковського. Мотивом флейти Маяковський створює образ власної поезії, яка мислиться ним як альтернатива традиційній абстрагованій від реального життя з його злободенними проблемами ліриці символістів і акмеїстів. Цікаво, що образ флейти стане наскрізним і в поезії О.Мандельштама (“Вік”, “Чорнозем”, “Жбан” та ніш.), де він асоціюється переважно з символом поєднання різних культурних епох історіх людства.

Третій мотив, яикй вводить вірш Маяковського, споріднений з попередніми. Це декларація власних принципів поетичного мистецтва, поданих через своєрідне футуристичне бачення. В цій декларації передусім відчутна полеміка з акмеїстами. Якщо настанови акмеїстів вимагали від поета чіткості, зрозумілості, ясності зображення, “обережного”, так би мовити, і виваженого поводження з фарбами слова, то футуризм, з точки зору Маяковського, вводить в поезію нові принципи і прийоми зображення, які, за його висловом, “змішують фарби” вироблених до них поетичних настанов і правил: “Я вмить закреслив карту буднів, / хлюпнувши фарбами зі склянок…”. “Губ нових порив”, про які пише Маяковський, в полемічній і навіть викличній формі стверджують його поетичну, футуристичну позицію.

 Мотиви бунтарства соціального і поетичного найбільш чітко проведені в поемі “Хмарина в штанах”(1915), в якій проголошуються і в образній формі конкретизуються чотири гасла: “Геть ваше кохання”, “геть ваш лад”, “геть ваше мистецтво”, “геть вашу релігію”. Наскрізним лейтмотивом через усю поему проходить образ людини, яка страждає від неповноти і лицемірності буття, що її оточує, яка протестує і прагне до справжнього людського щастя. Для ранніх віршів Маяковського характерні мотиви егоцентризму і богоборництва, мотиви засудження війни та бюрократичного апарату царської Росії, сатиричного осміяння загальноприйнятих суспільних смаків. Образ поета асоціюється в цей час з пророком, месією, який, подібно Христу, несе світло нової істини, прагне до оновлення і перетворення морально деградуючого старого світу. «Поетика раннього Маяковського, - пише О.Мясников, - це поетика грандіозного. В його поезії тих років все напружено до краю. Його ліричний герой відчуває себе здатним і зобов’язаним вирішувати не лише завдання перевлаштування власної душі, але й усього людства, завдання не лише земні, але й космічні. Гіперболізація і складна метафоризація – характерна риса стилю раннього Маяковського /…/ Ліричний герой раннього Маяковського відчуває себе надзвичайно незатишно в буржуазно-міщанському середовищі. Він ненавидить і і з презирством ставиться до усіх, хто заважає Людині з великої літери жити по-людськи. Проблема гуманізма – одна із центральних проблем раннього Маяковського».Водночас поетичний герой ранньої поезії Маяковського не обмежується хрестоматійним образом “агитатора, горлана-главаря”, у нього є й інша іпостась – більш лірична і страждаюча, зв’язана переважно з любовною лірикою. Захоплення жінками часто переростали у Маяковського у серйозне і довготривале кохання, яке завжди несло у собі елементи якогось надриву, трагізму, фатальної нерозділеності, що виливалась у чергову життєву драму. Перше серйозне почуття охопило поета під час його перебування в Одессі, в 1914 р., де він з першого погляду закохався в юну Марію Денисову, яке не відповіла йому взаємністю. Образ Марії асоціюється з Джокондою, а в ліричному виливі почуттів Маяковський створює образи кохання, які стануть хрестоматійними: “Мама! Ваш  сын прекрасно болен! Мама! У него пожар сердца! («Хмарина в штанах»). Таку ж високу ліричну патетику і емоційний надрив знаходимо й у вірші Маяковського “Послухайте”, написаному в цей же період (1914 р.). 

·  Послухайте!(1914).  У вірші, побудованому як монолог ліричного героя, риторично звернений до невизначеного з певністю адресата (ним може бути й усе людство), звучать життєстверджувальні, «прометеєвські»  мотиви. Проблематику вірша найчастіше тлумачать як декларацію загальної світоглядної позиції поета. Як доказ, наводять заявлений тут елемент активної громадської позиції, мотиви заперечення заскорузглого, «беззоряного світу», величі і благородства душевних поривань людини, сила яких здатна «запалювати зірки» (не з егоїстичних міркувань, а тому, що цього потребує інша людина), мотиви бунтарства (людина тут поставлена майже на рівень Бога, його можливостей). Як одне з можливих літературних джерел вірша наводять твір французького поета-символіста Франсіса Жамма «Молитва на отримання зірки», з яким, як гадають, вірш Маяковського вступає в полеміку:

Боже, дай мне одну золотую звезду,

Может, в ней для души я спасенье найду.

Если ты не захочешь отдать ее мне,

Без обиды, без жалобы все я снесу.

Еслигибель в звезде – подари ее мне,

Как дают бедняку золоченое су.

Я плетусь, каак осел… Вспоминаешь ли ты,

Как ребенком я клал остролистов кусты

Перед яслями в храме, где мать моя встарь

Убирала розетками нищий алтарь.

Если в этой звезде я спасенье найду,

Подари мне одну золотую звезду,

Потому что мне надо сегодня ее

Положить на замерзшее сердце мое.

Усі зазначені мотиви, звичайно, можуть мати місце в художній організації твору Маяковського, але вірш припускає і дещо іншу інтерпретацію. Зокрема, не виключений і навіть вірогідний його зв’язок з темою кохання, на що вказують і лірична схивльованість виявленого тут емоційного пафосу та інтонації а також співзвучність виявлених тут натяків з проблемами особистого характеру, що з’являються у житті Маяковського (переживанні, пов’язані із нерозділеним коханням).

Образ кохання тут змальований опосередковано, зворушливим натяком на космічну за своїми масштабами увагу і турботу, що її виявляє ліричний герой по відношенню до безіменної героїні. Створений Маяковським образ кохання як зірки, що спалахує в небі, є одним з найбільш поетичніших любовних образів не тільки в російській, але й і у світовій поезії. 

Ще більша, за висловом поета, “громада-любовь” приходить до Маяковського влітку 1915 р., коли він познайомився з Лілією Юрієвною Брік. Активна фаза  їхніх любовних стосунків триватиме до середини 20-х років і знайде відображення в багатьох поетичних творах Маяковського: поеми “Флейта-хребет”, “Люблю”, “Про це», велика кількість ліричних творів, серед яких і “Лілічко! Замість листа…” Вірш був написаний в 1916 р., коли любовний роман Маяковського і Л.Брік ще не був закінчений, але вже з цього твору постає тінь складних, драматичних взаємостосунків між поетом та його коханою і породжений нею напрочуд задушевно ліричний, але водночас і фатально-трагічний образ нерозділеного кохання.

Пізня творчість Маяковського, під якою прийнято розуміти творчість радянського періоду, в площині формальних пошуків та художніх здобутків у цілому не поступається раннім віршам, тоді як зміст цьогочасних поезій фактично зливається з пропагандою ідеологічних гасел правлячого режиму. Б.Пастернак, близький друг Маяковського, писав йому у цей час (1922 р.):

Вы заняты вашим балансом,

Трагедией ВСНХ,

Вы, певший Летучим голландцем.

Над краем любого стиха.

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

Я знаю, ваш путь неподделен,

Но как вас могло занести

Под своды таких богаделен

На искреннем вашем пути?

 Втім, ідеологія не витісняє остаточно поезію з віршів Маяковського, як і раніше, його громадянська лірика вміщує до себе елементи іноді дуже їдкої сатири – тепер переважно на бюрократизм нової чиновницької машини (п’єси “Клоп” і “Баня”), тему поета і поезії, любовну лірику (зв’язану з почуттями поета до Тетяни Яковлевої, російської емігрантки, в яку Маяковський закохався у Парижі (“Я ж навек любовью ранен: еле-еле волочусь”) і якій присвятив вірші “Лист товарищу Кострову з Парижу про суть кохання”, “Лист Тетяні Яковлевій”).

Подальша доля Маяковського склалася трагічно. Незважаючи на свій статус пролетарського поета, членство в ЛЕФі (Лівий Фронт Мистецтв), а потім і в найбільш радикальному літературному угрупованні РАПП (Російська асоціація пролетарських поетів), Маяковський поступово потрапляє в літературну, а далі й ідеологічну ізоляцію. Його сатира (“Клоп”, “Баня”) визнана ідеологічно хибною, йому відмовлено у в’їздних візах до Парижу (на побачення з Т.Яковлевою), його не визнають ні колишні колеги по ЛЕФу, ні нові по РАППу, а його виставку “20 років роботи” ігнорують своїм відвудуванням і могутні партійні чини і впливові літератори. Драматизм положення Маяковського ще більше ускладнили його стосунки з Веронікою Полонською, яка нібито й кохала поета, але відмовлялася залишити заради нього чоловіка. Все це спричинило глибоку душевну кризу, наслідком якої стало самогубство Маяковського. Він вистрілив собі в серце, залишивши знамениту посмертну записку:

Как говорят —

«инцидент исперчен», 

любовная лодка

разбилась о быт. 

Я с жизнью в расчете

и не к чему перечень 

взаимных болей,

бед

и обид.

За п’ять років до смерті Маяковського до самогубства вдався інший великий поет Сергій Єсенін. В його передсмертних віршах були такі слова: «В этой жизни умирать не ново, / Но и жить, конечно, не новей». Тоді з’являється знаменитий вірш Маяковського на смерть Єсеніна, рядки з якого стали майже хрестоматійними:

Вы ушли, как говорится, в мир иной.

Пустота, - летите, в звезды врезываясь…

Ни тебе аванса, ни пивной –

Трезвость.

 В гостро тенденційному, полемічному дусі звучали останні два рядки з цього вірша:

В этой жизни помирать нетрудно,

Сделать жизнь значительно трудней.

«Зробити життя» не вдалося й Маяковському. Його смерть сколихнула країну і викликала значний суспільний резонанс, але впродовж п’яти наступних років ім’я поета було практично викреслено з літератури. І лише в 1935 р., після ініційованої листом Ю.Брік резолюції Сталіна: «Маяковський був і залишається кращим, найталановитішим поетом нашої радянської епохи…» поет був реабілітований, а надалі й канонізований як найвизначніший з радянських поетів.

Велика заслуга Маяковського як поета полягає у тому, що він виступив як справжній реформатор поетичної мови і форм ритмічної організації російського вірша. Значимість цих новаторських перетворень може бути співставлена з тими реформами, які свого часу внесли до російської поезії В.Тредіаковський і М.Ломоносов у ХУІІІ ст. та М.Некрасов у ХІХ ст.

Основні принципи нової поетичної мови, що втілювались у його віршах, Маяковський обгрунтував і теоретично – у своїх численних статтях. У цьому зв’язку поет висуває три основні вимоги:

1) Нове відношення слова до предмета, від слова, як цифри, як точного визначення предмета, до слова-символа і слова самоцільного (або «самовитого», за виразом В.Хлєбнікова). Звідси беруть витоки такі основні ознаки поетичного стилю Маяковського, як підкреслена експресивність (загострена емоційність), підвищена метафоричність, яка використовується для посилення емоційного виразу, для «опредмечення» , конкретизації абстрагованих понять (один з найулюбленіших прийомів Маяковського), для деавтоматизації враження від знайомих понять та вражень тощо. Часто вірші Маяковського будуються як одна велика розгорнута метафора. В цій же функції Маяковський використовує й гіперболи, які фантастично збільшують ознаки зображуваного і тим підсилюють емоційне враження від нього (для більш розгорнутої характристики вчителю доцільно звернутися до статті «Як робити вірші?», в якій Маяковський докладно коментує прийоми власної поетичної техніки).

2) Нові взаємовідношення між словами. Маяковський пропагує «розірваний» синтаксис, який протистоїть логічно упорядкованому чіткому порядку слів у реченні. Найулюбленіші прийоми Маяковського, що розривають традиційний синтаксис, - це різноманітні, іноді дуже складні форми інверсії, порушення форм граматичного підпорядкування слів, так званий «телеграфний» синтаксис, який імітує стиль телеграфних фраз.

3) Нове відношення до слова. Збільшення словника новими словами. Маяковський ввів до російської поезії безпрецедентно велику кількість неологізмів, подібно до Некрасова, демократизував поетичну мову, як в лексичному відношенні (прозаїзми, вульгаризми, професіоналізми і т.д.), так і в інтонаційному – надавши поетичні мові виразних інтонацій прозаїчного мовлення.

Загальна настанова на прозаїзацію поетичного мовлення спричинила реформування і форм її ритмічної організації. Маяковський продовжив вслід за символістами та акмеїстами впровадження в російську поезію принципів тонічного віршування., в якому ритмічною одиницею повторності виступає не стопа (поєднання одного сильного, потенційно наголошеного, і одного (в ямбі та хореї) або двох (в дактилі, амфібрахії, анапесті) слабких, потенційно ненаголошених), а така фразова одиниця, яка фактично прирівнена до так званого повнонаголошеного слова – одного або ж оточеного групою слів, як правило, службових, які немовби прилягають до нього, оскільки не отримують самостійного логічно-смислового виділення. Якщо ритміка силабо-тонічного вірша надає мові мелодійності і наспівності, то тонічний ритм, який сприяє інтонаційній виділеності слів в потоці мовлення, навпаки, зближує мову вірша з прозою. Для того, щоб ще більше посилити інтонаційну виділеність окремого слова Маяковський будує свої вірші у формі драбинки, виносячи слова і їх групи в окремі рядки, що посилює їх смислову вагу та забезпечує розподіленість та точність смислових вражень. Ось як смислову функцію драбинки коментував сам Маяковський в статті «Як робити вірші?»: «Ось чому я пишу:

Пустота…



Летите,




В звезды врезываясь.

“Пустота” стоїть окремо, як єдине слово, що характеризує небесний пейзаж. “Летите” стоїть окремо, з тим, аби уникнути спонукальної форми: “Летите в звезды»,  і т.д.”

Маяковський запровадив в поезію нові види римування (римуючи початки поетичних рядків, кінець попереднього і початок наступного, кінцеві слова рядків з словами з середини рядків і т.д.) а також обгрунтував смислову функцію рими як такої позиції вірша, на яку повинне виноситись найбільш важливе в смисловому відношенні слово рядка.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте основні етапи творчої еволюції Маяковського.

· З яким літературним напрямом співвідносив свою поетичну творчість Маяковський? Як це позначилось на його суспільній поведінці та художніх принципах?

· Охарактеризуйте коло тем ранньої лірики Маяковського.

· Розкрийте автобіографічну основу та художню своєрідність віршів Маяковського на тему кохання.

· Розкрийте провідні мотиви вірша Маяковського "А ви змогли б?"

· Охарактеризуйте зміст вірша Маяковського "Послухайте!"

· Визначте основні риси післяреволюційної творчості Маяковського. Як вони зв’язані з трагічною долею поета?

· Поясніть, в чому виявила себе реформаторська суть поезії Маяковського, сформулюйте її основні риси.

· Самостійно опрацюйте статтю поета “Як робити вірші?”, проаналізуйте викладені в ній принципи та прийоми поетичної техніки Маяковського.

· Рекомендована література: Альфонсов В. Нам слово нужно для жизни: В поэтическом мире Маяковского.— Л., 1984; Бебутов Г. Маяковский встречает век двадцать первый: Статьи, воспоминания.—Тбилиси, 1984; В. Маяковский в воспоминаниях современников.—М., 1963; Владимиров С.,  Молдавский Д. Вл. Маяков​ский. Биография.—4-е изд.—Л., 1974; Волков-Ланнит Л. Вижу Маяковского.—М., 1981; Карабчиевский Ю. Воскресение Маяковского.—М., 1990; Катанян В. Маяковский: Хроника жизни и дея​тельности.—М., 1985; Маяковская А. Детство и юность Владимира Маяковского: Из воспоминаний матери.—М., 1986; Маяковская Л. О Владимире Маяковском: Из воспоминаний сестры.—М., 1968; Маяковский в воспоминаниях родных и друзей.— М., 1968; Михайлов А. Маяковский.—М., 1998; Михайлов А. Мир Маяковского.—М., 1990; О Владимире Маяковском: Л. Брик, В. Ката​нян. Из воспоминаний; К. Симонов. О пользе добросовестности; Н. Карцев. Вместо  послесловия//Дружба народов. -1989.- № 3; Перцов В. Маяковский: Жизнь и творчество: В 3 т.—М., 1976; Семья Маяковского в письмах. 1892—1906.—М., 1978; Февральский А. Встречи с Маяковским.— М., 1971; Харджиев Н; Тренин В. Поэтическая культура Маяковского.—М., 1970; Черемин Г. Путь Маяковского к Октябрю.—М., 1975.

Борис Пастернак

(1890-1960)

«Он награжден каким-то вечным детством, / Той щедростью и зоркостью светил, / И вся земля была его наследством, / А он ее со всеми разделил», - писала про Пастернака його поетична сучасниця Анна Ахматова. 

Творчий спадок Пастернака належить до кращих здобутків російської літератури ХХ ст. Як художня особистість він сформувався в атмосфері “срібного віку” російської поезії, успадкував її традиції і, примноживши їх на свій талант, передав ці традиції новому поетичному поколінню – шестидесятників, для яких став взірцем не лише творчої, але й високої моральної поведінки – людини, поета, особистості, що не зламалась, не поступилась високими моральними принципами, не знівечила свій поетичний дар служінням на догоду правлячій ідеології. Ім’я Пастернака уособлює філософський напрямок розвитку російської поезії ХХ ст. Лірика Пастернака звернута до кореневих основ буття людини і світу, до складної діалектики взаємозв’язків між усім сущим. Вона інтелектуально вишукана і непроста, заглиблена у роздуми і водночас схвильовано пристрасна і мелодійно розмірена. О Мандельштам стверджував, що вона очищує горло, зміцнює дихання – і не фігурально, а насправді – оскільки містить у собі лікувальні властивості.

Борис Леонідович Пастернак народився 10 лютого 1890 року у Москві в професійно-артистичній родині. Його батько, Леонід Осипович Пастернак, - художник, академік живопису, викладав в Училищі живопису, скульптури й архутектури, ілюстрував першу публікацію роману Л.Толстого «Воскресіння». Мати моета, Розалія Ісидорівна Кауфман, була обдарованою піаністкою. Борис Пастернак ріс в атмосфері мистецтва, з дитинства бачив художників, музикантів, письменників, з якими спілкувалась і дружила його сім’я. Гостями Пастернаків були Лев Толстой і Василь Ключевський, Сергій Рахманінов і Олександр Скрябін, Валентин Сєров і Михайло Врбуель. Ще до вступу в 1901 році у гімназію Пастернак отримав неабияку домашню освіту, оволодів двома мовами – німецькою і французькою. Вже в дитячі роки він пережив і перше серйозне творче захоплення – музикою, якою займався близько шести років. “Під впливом захоплення Скрябіним, потяг до імпровізації і творчості повністю заволодів мною. З цієї осені (1903 р.) я шість наступних років, усі гімназійні роки, присвятив докладному вивченню теорії композиції… Ніхто не мав сумнівів щодо мого майбутнього. Доля моя була вирішена, шлях обраний. В мені бачили музиканта, і усе пробачали заради музики…” Але музику Пастернак усе ж облишив, незважаючи на прихильність свого кумира Скрябіна. Причиною цього, на думку самого Пастернака, стало влабке володіння технікою гри на роялі і відсутність абсолютного слуха. “Якби музика була моїм основним заняттям, як це могло здатися на перший погляд, я б цим абсолютним слухом не переймався. /…/ Але музика була для мене культом”, - писав Пастернак в “Охоронній грамоті” (1931). Остаточно Пастернак розірвав з музикою в 1909 році і тоді ж поступив на історико-філологічний факультет Московського університету, де зароджується нова творча прив’язаність – захоплення філософією. З метою розширити і поглибити свої філософські знання Пастернак в 1912 р. їде до Німеччини і один семестр вчиться в Марбурзькому університеті. Тепер там на його честь названа одна з вулиць і споруджена меморіальна дошка, на якій, крім тексту, що засвідчує час перебування тут Пастернака, вибиті слова із його «Охоронної грамоти»: «Прощавай, філософіє…» І це не випадково. Паралельно з філософією  Пастернак переживає ще одне захоплення – поезією, і саме воно рішуче потісняє і переважує усе інше в його колі творчих інтересів і стане справжнім життєвим покликанням. Перші вірші Пастернака були опубліковані в 1913 році в альманасі «Лірика». Від призову до армії у зв’язку з початком Першої світової війни Пастернак був звільнений, оскільки ще в дитинстві впав з коня і серйозно пошкодив ногу. На пропозицію одного із знайомих Пастернак їде на Урал і деякий час працює в конторі одного з хімічних заводів. З початком революції 1917 року він повертається до Москви. Урал залишить чималий слід його творчості. Це і вірші і проза – «Дитинство Люверс», «Повість»(1929), «Початок прози 1936 року», другий том «Доктора Живаго», в яких в тій або іншій мірі відбиваються його уральські враження.

Ейфорія від тих рішучих змін, які відбувалися у країні, на деякий час захопила й Пастернака. В його автобіографічній повісті «Охоронна грамота» сказано про цей період: «Я бачив літо на землі, яке немовби не впізнавало себе, природне і доісторичне, як у одкровенні…» В ранній період Пастернак навіть написав овіяний романтикою вірш «Кремль у буревій 1918 року», в якому зображений образ червоного Московського кремля, як символ нового життя, як корабель, спрямований у майбутнє. Втім, революційні мотиви в поезії Пастернака мають невелике значення і, по суті, з поетичної точки зору ніколи йому не вдавалися. В 1917-1918 рр. Пастернак пише й свої перші прозові твори а також звертається й до перекладів (з Клейста та Суїнберна). В післяреволюційні роки Пастернак деякий час працює в Театральному відділі Наркомосвіти, а потім в редакції газети «Гудок». «…Виправляв чужі вірші і отримував пристойну червоноармійську пайку», - з сумною іронією писав він про ці роки. В 1921 році нова влада виселила з квартири його батька, який змушений був залишити Росію. В тому ж році Пастернак познайомився з Євгенією Лурьє, молодою художницею, яка стане його дружино. З 1922 року, після того, як Пастернак був підриманий впливовим пролетарським критиком Я.Полонським, його матеріальний стан дещо владнався, і він навіть зміг відвідати у Берліні своїх батків. В гумористичних інтонаціях обставини свого тогочасного життя Пастернак так описував в романі у віршах «Спекторський»: «Привыкши выковыривать изюм / Певучестей из жизни сладкой сайки, / Я раз оставить должен был стезю / Объевшегося рифмами всезнайки. / Я бедствовал. У нас родился сын. / Ребячества пришлось на время бросить. / Свой возраст взглядом сперивши косым, / Я первую на нем заметил проседь. / Но я не засиделся на мели. / Нашелся друг отзывчивый и рьяный, / Меня без отлагательств привлекли / К подбору иностранной лениньяны». З метою заробітку Пастернак змушений був погодитись на пропозицію Інституту Леніна збирати іноземні бібліографічні матеріали щодо особи комуністичного вождя.

До середини 20-х років Пастернак вже був відомий як автор чотирьох поетичних збірок лірики. Починаючи з цього часу, він пробує свої сили і в більш значних за обсягом поетичних жанрах. В 1924 році з’являється перша його поема “Висока хвороба”, зміст якої – специфічний, забарвлений футуристичним баченням, погляд поета на сучасність: “…я звик бачити в революції хімічну особливість нашого повітря, стихію і елемент нашого історичного дня”, - так дещо високопарно і зарозуміло висловлювався на цей раухнок сам Пастернак. В наступних роках з’являються дві його історико-революційні поеми “Дев’ятсот п’ятий рік” (1925-1926) і “Лейтенант Шмідт”(1926-1927), присвячені першій російській революції 1905 року і повстанню матросів Чорноморського флоту. Поему “Дев’ясот п’ятий рік” високо оцінив Горький, але сам Пастернак через деякий час висловив іншу думку про свої “революційні спроби”: “Об цю стіну необхідно було вдаритись”. Не надто схвальний відук на поему  «Лейтенант Шмідт» був вміщений і в Великій радянській енциклопедії 30-х років: «…суспільно-значущу тему революції знизив до ліричної оповіді про приватну долю ліричного героя». В 1931 року Пастернак пише роман у віршах «Спекторський», який також варіював революційну тему а також автобіографічну повість «Охоронна грамота».

Атмосфера політичних гонінь та репресій кінця 20-х – початку 30-х років, смерть Маяковського гнітюче вплинули на Пастернака. Він навіть мав намір емігрувати за окрдон, але його спроба виявилась невдалою. Літо 1930 року Пастернак провів у Ірпіні ід Києвом. Там він познайомився з Зінаїдою Миколаївною Нейгауз, яка стала його другою дружиною. Впродовж 1931 – 1959 років Пастернак чоири рази відвідав Грузію, яку змалював у кількох циклах своїх віршів: «Хвилі»(1932), «Художник», «Літні записки»(1936). Крім того, Пастернак багато перекладав на російську грузинських поетів. В тогочасній партійній критицівизначалась безумовна художня обдарованість Пастернака (М.Бухарін навіть назвав його поетом «очень крупного калибра»), але одночасно й висувались численні докори в «світогляді, що не відповідає епосі» і пропозиції «тематично, і ідейно перебудуватись», незважаючи на ці докори, влада деякий час все ще рахувалась з письменником: в 1936 році йому була виділена дача в селищі Передєлкіно (де він жив до самої смерті і де тепер розміщений його меморіальний музей) і в 1937 році нова квартира в побудованому у Москві ( в Лаврушинському перевулку) письменницькому будинку. В Передєлкіно поет зустрів і початок війни. У віршах, надрукованих у журналах «Огонек»  і «Красная новь», на повний голос зазвучала патріотична тема. Влітку 1943 року Пастернак в складі письменницької бригади виїжджаав на фронт, під Орел. Його вірші з’являлись у літературних збірках, газетах «Красная звезда» і «Красный флот». Створені в евакуації, в Чистополі на Камі, вірші “Зима наближається”, “Оживаюча фреска”, “Переможець”, “Весна” становлять ліричний цикл, в якому постає образ поета як гуманіста і патріота.


В 30-40-ві роки продовжують з’являтися нові поетичні збірки Пастернака, але паралельно до них з 1946 року він, за його власними словами, починає працювати над “великою прозою”, робота над якою триватиме 10 років і виллється восени 1956 року у роман під назвою “Лікар Живаго”.

· Лікар Живаго(1946-1956).  В романі відтворена трагічна доля російської інтелігенції, розкрита на тлі історичних зламів, що переживала Росія в першій половині ХХ ст. В центрі зображення – життя лікаря, філософа і поета Юрія Андрійовича Живаго, який разом з Ларою (Антиповою Ларисою Федірівною) виступають головними героями роману. Вже на початку роману Живаго втрачає батьків: його мати помирає, а батько, колишній мільйонер, зубожівши, кінчає життя самогубством, вистрибуючи з потягу. Доля хлопчика, який втратив батьків, складається непросто. Він живе у Москві, в родині професора Громеко.Згодом поступає на медицинський факултет університету, починає писати вірші. Одружується з донькою професора Тонею Громеко і невдовзі у них народжується син. Далі – Перша світова війна, на яку мобілізують Живаго, поранення, госпіталь, де відбувається зустріч з Ларою, яка там працює. Двічі за різних обставин Живаго бачив її і раніше, але тепер по-справжньому закоханий в неї. Але вона одружена і невдовзі залишає госпіталь. Революцію 1917 року Живаго зустрічає в Москві, де працює в лікарні і пише щоденник, який вбирає до себе вірші і прозу (поки він був на фронті, у Москві, без його дозволу, надрукували книжечку його віршів). Випадково, на вулиці, він зустрічає Євграфа Живаго, не знаючи, що це його молодший брат (позашлюбний син його батька і княгині Столбунової-Енріці, що виріс в Омську). Постать брата – найзагадковіша у романі. Про нього майже нічого не відомо, але у нього впливові зв’язки, він завжди з’являтиметься в житті старшого брата раптово, і завжди з тим, щоб надати йому допомогу. За порадою брата родина Живаго залишає Москву, у якій стає небезпечно, і переселяється на Урал, у Варикіно, колишнє помістя діда Тоні, неподалік від Юрятину. В Юрятині, в бібліотеці Живаго знову зустрічає Лару і тепер між ними спалахує справжнє кохання. Впродовж буремних років війн і революцій поступово формується і змінюється світогляд Живаго. Якщо спочатку він сприймає революцію з ентузіазмом, називаючи її “чудодійною хірургією”, то в подальші роки він змінює своє ставлення до неї: “Я був настроєний надзвичайно революційно, а тепер думаю, що насильництвом нічого не вдієш”. В партизанському загоні, куди Живаго насильницьким шляхом мобілізують, він відверто заявляє командирові, що ідї більшовизму йому чужі: “Коли я чую про переробку життя, я втрачаю владу над собою і впадаю у відчай. /…/ Матеріалом, речовиною життя ніколи не буває. Воно саме є началом, що безперервно себе оновлює, вічно себе перероблює, воно набагато вище від наших з вами тупоголових теорій”. Зрештою, Живаго тікає від партизан, але з цього часу у його і без того непростому житті усе рішуче змінюється на гірше. За час його відсутності дружина з дітьми повернулась до Москви, азвідти виїхала за кордон. Не склалося і його щастя з Ларою, яку, підступно обманувши Живаго загрозою її арешту, вивіз за кордон її колишній коханець, адвокат Комаровський. Самотній Живаго п’є  по ночам і пише вірші, присвячені Ларі, а весною 1922 року повертається до Москви. Там він перебивається випадковими заробітками і пише невеличкі книжечки, де викладає свої медичні та філософські погляди, думки про релігію та історію, вірші і оповідання. В москві він втретє одружується і від цього шлюбу у нього народжується дві дівчинки. Життя Живаго знову могло рішуче змінитися після того, як він зустрів на вулиці Євграфа. Той зняв йому кімнату і допоміг влаштуватися на роботу в Боткінську лікарню, але коли Живаго вперше добирався на службу, в рамваї у нього  стався серцевий напад. Він встигає вийти з трамвая, але відразу ж помирає на вулиці. Його брат Євграф разом з Ларою, яка повертається з Іркутська до Москви, збирає зошит віршів Юрія Живаго, які й складають заключну частину роману. Через деякий час зникає й Лара (її очевидно заарештували просто на вулиці і свої дні вона закнчила в одному з сталінських концтаборів), але вона встигла повідомити Євграфа, що у них з Юрієм була донька. Її влітку 1943 року на фронті знайде Євграф, вже генерал Радянської Армії, і обіцяє після закінчення війни влаштувати її життя.

Достатньо знаменною і красномовною є використана у романі символіка. Прізвище головного героя Живаго асоціюється з образом “Бога Живаго”, тобто Христа (промовисте в цьому зв’язку й ім’я його матері – Марія). Його брат Євграф співвідноситься з класичним літературним образом двійника, щоправда, не злого, а, навпаки – “доброго генія”, чимось схожого на булгаківського Воланда. Євграф – немовби зворотний бік долі російської інтелігенції, пов’язаний не з історичною Голгофою, на яку її прирікла російська революція, а з тією її частиною, інтелектуальними зусиллями і руками якої ця революція готувалася і здійснювалася. Демонічне начало уособлює в романі адвокат Комаровський, який зваблює і нівечить долю спочатку матері Лари, а потім і її самої. Постать Лари (значення імені Лариса – “чайка” – перекликається з чехівською символікою) переросає в символ Росії, яка зникає в революційних зламах і потрясіннях, як безслідно губиться в романі й доля самої Лари. З жіночими образами роману пов’язана й пушкінська асоціація: доньку Лари звуть Таня, що може вказувати на пушкінську Тетяну Ларіну.

·  Зимова ніч (“Мело, мело по всій землі…”) (1947).  Вже з самого початку роботи над романом Пастернак мажє намір поєднати у ньому прозу й вірші. Як він сам зауважував: “Я скажу до свиданья стихам, моя мания, / Я назначил вам встречу со мною в романе”. Особистість самого головного героя роману Юрія Живаго Пастернак в одному з листів визначив як “лікаря за професією, але з дуже сильним другим творчим планом, як у лікаря А.П.Чехова”, як щось середнє між собою, Блоком, Єсеніним і Маяковським. Однією з найбільш характерних ознак циклу віршів, доданих до роману, є їх густа насиченість євангельськими картинами і релігійною символікою, яка приховано або й явно співвіднесена з біографічними обставинами та особливостями світогляду Живаго та його автора.

Виключно важливе місце в циклі віршів, доданих до роману, займає твір під назвою “Зимова ніч”, який був написаний в 1947 році. Центральний образ цього твору – запаленої свічки – це водночас і один з ключових символічних образів роману. Пастернак навіть збирався винести цей образ в назву роману. Філософський зміст, що стоїть за цим образом, сходить до євангельської притчі, яку проголошує Христос апостолам у Нагорній проповіді: “Ви світло для світу. Не може сховатися місто, що стоїть на верховині гори. І не запалюють світильника, щоб поставити його під посудину, але на  свічник, - і світить воно усім у домі. Отак ваше світло нехай світить перед людьми, щоб вони бачили ваші добрі діла, та прославляли отця вашого, що на небі” (Матфей, 5, 14-16). В сюжеті роману образ палаючої свічки з’являється в одному з епізодів третьої частини. В різдвяний вечір 1911 року Живаго разом з Тонею Громекою їде на ялинку до Свжнтицьких, коли, проїжджаючи Камергерським провулком, бачить вікно, за яким палає свічка. Це було вікно кімнати, в якій в цей момент перебувала його майбутня кохана Лара. Живаго цього не знає, але в його свідомості раптово з’являється рядок ще ненаписаного вірша: “Свіча горіла на столі. Свіча горіла…” – шепотів Юра про себе початок чого неясного, неоформленого, з надією, що продовження прийде саме собою…” Вогнений віблиск світла, який на мить спалахує у свідомості Живаго, пробуджує у ньому його приховану творчу енергію, поетичний дар. Літературне походження цього рядка виводять із вірша російського поета К.Романова “Вечоріло, ми в саду сиділи”, з якого він є неусвідомлюваною цитатою. На формування та розгортання тематики “Зимної ночі”, як гадають, мав також вплив вірша І.Анненського “Canzone”(1909), де з’являється образ запаленої у вікні свічки як знаку любовного побачення. Тема кохання, любовного побачення з’являється  й у вірші Пастернака. Починаючи з 4-ї строфи вона розгортається у вірші паралельно двом іншим темам – запаленої свічки і завірюхи, з якими вступає у асоціативно-образний зв’язок. А 7-й строфі тема кохання забарвлюється асоціативним зв’язком з євангельскою тематикою, введеною порівнянням “сили спокуси” з розкинутими у офрмі хреста крилами янгола. Обставини любовного побачення героїв передані породжуваною полум’ям запаленої свічки грою світла, відблиски якого лягають тінями на стіні кімнати і немовби вихоплюють з темряви окремі образи і фрагменти того, що відбувається у кількості. Втім, образ запаленої свічки виявлений у вірші не лише в предметному значенні, він насичений й більш глибоким, філософським і символічним змістом. Образ свічки – це усталена в пеотичній практиці метафора людської душі, а полум’я свічки символізує духовне горіння людини, світлі начала її душі, глибину її духовних поривань і пошуків. Людське життя асоціативно співвіднесене з сніговою круговертю, в якій на схрещенні двох людських доль спалахує вогонь духовного взаємопорозуміння.

Після завершення роману Пастернак передав його рукопис для публікації відразу ж в два “товстих” журнала “Новый мир»  і “Знамя”, але цензура заборонила його публікацію. Натомість в 1967 році він був опублікований за кордоном, в Італії і ця публікація стала ще одною підставою для присудження письменнику у 1958 року Нобелівської премії “за видатні досягнення в сучасній ліричній поезії і на традиційній ниві великої російської прози”. В цьому зв’язку навколо постаті Пастернака і його роману розгорнулася безпрецедентна за масштабами (як на післясталінські часи) ідеологічне цькування. Письменник був змушений відмовитись від премії і все одно його було виключено із Спілки письменникі СРСР (за передачу на Захід роману). Впродовж 1957-1958 років його роман був перекладений на 24 мови і лише в 1988 роцівін побачив світ на батьківщині Пастернака. Сам митець ніколи не відмовлявся від свого дітища: «Єдине, з приводу чого мені у житті немає в чому каятись, це роман. Я написав те, що думаю, - говорив Пастернак в листі до одного з керівників Союзу письменників. – Хочу вас запевнити, що я приховав би його, якби він був слабким. Але він виявився сильнішим від моїх мрій, сила ж дається зверху, і, таким чином, подальша його доля мені непідвладна. Втручатися я не буду. Якщо правду, яку я знаю, треба спокутувати стражданням, це не новина, і я готовий прийняти будь-що». «Життя Пастернака, розчинене в книзі, - писав Венеамін Каверін, - обернуло його в історію покоління. Іншої такої книжки про російську інтелігенцію поки що нема…» Важка ідеологічна атмосфера, в якій перебував Пастернак, остаточно підірвала його сили і ослаблене здоров’я (ще працюючи над романом, він переніс інфаркт). Зловісного пророцтва  щодо подальшого життєвого шляху поета сповнювався у цьому світлі зміст  першого з віршів, що завершували роман «Лікар Живаго»:

Та порядок змінений не буде,

Неминучий і кінець путі.

Я самотній. Фарисеї всюди,

І всього трапляється в житті.


30 травня 1960 року він помер і був похований на кладовищі в Передєлкіно, на місцевому кладовищі. На його смерть Анна Ахматова написала такі слова:

Умолк вчера неповторимый голос

И нас покинул собеседник рощ.

Он превратился в жизнь дающий колос

Или в тончайший им воспетый дождь.

И все цветы, что только есть на свете,

Навстречу этой смерти расцвели.

Но сразу стало тихо на планете,

Носящей имя скромное… Земли.

Як поет Пастернак формується під перехресним впливом символістів та футуристів. Формально він співвідносив себе з групою помірних футуристів “Центрифуга”, в 20-ті роки входив навіть до ЛЕФа (Лівий фронт Мистецтв), тобто найбільш радикального і агресивного крила пролетарської літератури, але фактично не належав ні тим, ні іншим. З футуристами, а потім і з лефівцями поета зв’язувала лише спільна спрямованість на пошуки нової поетичної мови а також особиста дружба з В.Маяковським та М.Асєєвим, що входили до цих угруповань. Водночас, Пастернак не сприймає колективістських намагань футуристів підпорядкувати творчі пошуки поетів певним груповим правилам і нормам, ніколи не відмежовував себе від зв’язків з російською поетичною класикою (зазначаючи вплив на свій стиль віршів О.Пушкіна, М.Лєрмонтова, І.Анненського) і, крім того, у своїй творчості футуризм поєднував з імпресіоністичною технікою зображення. Свою роботу над першими выршами Пастернак пызныше пригадував так: «Писати ці вірші, перекреслювати і поновлювати закреслене було глибокою потребою і приносило ні з чим не зрівняне, болісне до сліз задоволення. /…/ Я нічого не виражав, не відображав, не зображував. /…/ моя постійна турбота була спрямована на зміст, моєю постійною мрією було те, щоб сам вірш …мвіщував нову думку або нову картину. /…/ Мені потрібно було, щоб один вірш вміщував місто Венецію, а в іншому з’являвся Брестський, а тепер Білорусько-Балтійський вокзал». 

Перші поетичні збірки “Близнюк в хмарах”(1914) та “Поверх бар’єрів”(1917) мали учнівський характер, були пов’язані з пошуком власного поетичного голосу та індивідуального стилю і віддавали данину тодішній поетичній моді – символістській недомовленості та футуристському мовленнєвому епатажу. Сам Пастернак пізніше скептично оцінював свої перші поетичні спроби і, готуючи їх до перевидання, неодноразово перероблював. Але вже й у цих збірках чимало віршів, які стали справжніми поетичними шедеврами: “Цей лютий! Час для сліз і віршів…” або, наприклад, рядки з “Марбургу”, які дуже подобалися Маяковському: “В тот день всю тебя, от гребенок до ног,/ Как трагик в провинции драму Шекспирову,/ Носил я с собою и знал назубок, / Шатался по городу и репетировал”. Узагальнюючи перші свої поетичні збірки Пастернак пізніше писав: «Упродовж років саме, так би мовити, поняття «Поверх бар’єрів» у мене змінювалось. З назви книги воно стало назвою періоду або манери, і під цим заголовком я надалі об’єднував вірші, написані пізніше, якщо вони підходили до характеру цієї книги, тобто якщо в них переважали об’єктивний тематизм і миттєвості, що змальовували рух і живописність».

Широку популярність Пастернаку принесла наступна збірка його віршів “Сестра моя – життя”(1922), продовжена у 1923 р. збіркою “Теми і варіації”. Характеризуючи вірші першої із цих збірок М.Горький писав: “Коли вчитуєшся в них, дивуєшся багатству і картинності порівнянь, вихору звучних слів, своєрідних рим, сміливим малюнкам і глибині змісту. Він зайняв виключно важливе місце в історії російської поезії ХХ століття”. В 1932 році з’являється нова поетична збірка Пастернака “Друге народження”, яка, крім усього іншого, увібрала до себе і завуальовані відгуки поета на атмосферу гонінь та репресій, що набирали оберти у країні: “О, знал бы я, что так бывает, / Когда пускался на дебют, / Что строчки с кровью – убивают, / Нахлынут горлом и убьют!»  Втім, вже з перших своїх збірок Пастернак постає як поет особливий, не схожий на інших. “Читачі зустрілись з поетом зовсім іншого складу, - писав один з критиків 20-х років К.Локс, - щоб зрозуміти його, потрібно було зробити певне зусилля, до певної міри перебудувати звичайний спосіб розуміння. Його манера сприймати і використовуваний ним словник спочатку здавалися несприйнятними, дивовижними, і невідступні питання про “незрозумілість”, про те, “як таке може бути”, довго супроводжували появу кожної його нової книги”. Пастернак й сам відчував складність своєї лірики і постійно прагнув до якомога чіткішого і яснішого вираження. З цих причин він вважав (в більшості випадків несправедливо) усю свою лірику, написану до 40-х ркоів недосконалою. Переломним, за його власним свідченням, стали для нього 40-ві роки і, зокрема, збірка “На вранішніх потягах”(1943). В подальші роки своєї творчості Пастернак напише ще кілька поетичних збірок  “Земний простір”(1945), “Коли розгуляється”(1957), в яких прагне до чіткості та зрозумілості вираження.

Пастернак увійшов в історію російської поезії як поет підкреслено нетрадиційний, не схожий на інших, відмінний як за поетичною манерою, так і за колом тем, обраних для зображення. Найперше, що підкреслювала критика, протиставляючи Пастернака іншим поетам, це відсутність у нього інтересу до злободенної, гостро-соціальної тематики, політичних та громадянських тем, які перебували в центрі уваги тодішньої радянської поезії. Це і так, і не так. З одного боку, у Пастернака можна знайти зразки, можливо, і не зовсім традиційної, але цілком громадянської і навіть патріотичної лірики (це, зокрема, історико-революційні поеми “Дев’ятсот п’ятий рік”(1923-1928), “Лейтенант Шмідт”(1926-1927), роман у віршах “Спекторський”(1925-1931), цикл віршів, присвячених боротьбі радянського народу з фашистською навалою і т.д.), з іншого боку, сам Пастернак ніколи не вважав головними у своїй творчості і всю свою увагу, усю свою поетичну пристрасть віддавав іншим, більш близьким і зрозумілим для нього темам. Центральне місце в колі цієї тематики посідає тема природи. Природа в ліриці Пастернака це завжди щось більше, аніж звичайний пейзаж. Ахматова зауважувала, що “природа усе життя була єдиною і повноправною Музою, його потаємною співрозмовницею, його Нареченою і Коханкою, його Дружиною і Удовою – вона була для нього тим, чим була Росія для Блока”. Пейзаж у Пастернака – це вже не пасивний об’єкт зображення, а головний герой і активний ініціатор дії, осереддя зображення, яке концентрує навколо себе головні образи твору і думки автора, забарвлює їх відповідним настроєм і вдихає в них життя. В критиці неодноразово відмічалось, що уподіблення природи людині, яке в цілому взагалі властиве поезії, у Пастернака досягає такої межі, що пейзаж починає виступати у нього в ролі своєрідного наставника і морального взірця. Неконкретизована у більшості його поетів-сучасників, природа у Пастернака набуває яскраво індивідуальних і неповторних рис, вона має свій характер і своє обличчя. Син поета Євгеній Пастернак у цьому зв’язку писав:  “Природа для Пастернака – не предмет для пейзажних замальовок, це – інша назва життя, приклад душевного здоров’я, природності і краси, які потрібно перенести в мистецтво, додати до духовного світу людини”.

Важливою темою, до якої упродовж усього життя звертався поет, була тема поета і поезії. За концепцією, якої дотримувався Пастернак, мистецтво – це насамперед відсторонений погляд на життя, яке не опирається ні на який попередній досвід і готові уявлення, а немовби сприймається вперше, з усією безпосередністю, свіжістю і хаотичністю вражень. Поет немовби не впізнає реальність і, описуючи її, не запобігає до готових схем і встановлених логічних зв’язків між предметами. З дитячою неупередженістю в сприйняттях і оцінках, він щоразу, як вперше, відкриває реальність, і щоразу вона постає перед ним, як щось, незнане досі, напрочуд дивне і несприйнятне з позиції загальноприйнятої логіки – звідси у поезії Пастернака значна кількість фантастичних образів, незвичайних порівнянь і уподоблень, несподіваних ракурсів зображення предмета. Одна з найбільш вживаних у Пастернака варіацій на тему мистецтва – це його зародження у надрах природи, або ж пояснення його суті через природні образи (див., наприклад, “Цей лютий! Час для сліз і віршів…” і особливо “Визначення поезії”).

·  Визначення поезії (1917).  Вірш входить до збірки «Сестра моя – життя»(1917). Тема поезії, яка окреслюється у цьому творі, отримує незвичайну, з точки зору традиційних ліричних побудов, форму. Вона дійсно нагадує швидше логічне означення предмета, аніж ліричний, емоційний його опис. ПОдібну “логічну” конструкцію, засновану на багаторазово повторюваному “Це” першим в російській поезії використав А.Фєт, а потім О.Блок. До подібної форми побудови вірша і навіть у зв’язку з тією ж тематикою, що й у Пастернака, зверталася й А.Ахматова (“Про вірші”):

Це – всі вичавки неспання,

Це свічок кривих нагар,

Це найперший спозарання

Безлічі дзвіниць удар…

Це – Чернігів, це – зігріта

Лутка в місячнім сріблі,

Це – буркун, бджолине літо,

Порох, пітьма, жар землі.

І вірш Пастернака, і вірш Ахматової, крім того, об’єднує предметний характер тих образів, через які обидва поети намагаються створити образ поезії. Це матеріальні, речові образи, на відміну від абстрагованих від предметності образів символістів. Але якщо предметні образи у Ахматової внутрішньо співвіднесені серез логічні зв’язки, які в сукупності свторюють цілком певнку картину (вказівки на час доби, коли пишуться вірші, місто, предмети, з якими порівнюється емоційний настрій поета), то у Пастернака звичайні причинно-наслідкові зв’язки між предметами порушені. Точніше встановлені не в логічний, а у асоціативний спосіб зв’язку. Деяку підказку стосовно смислової певності змісту свого вірша зробив сам Пастернак, який пояснював,що він мав на увазі, коли писав «Це – усесвіту сльози в лопатках»: «Лопатками в дореволюційній Москві називали стручки зеленого гороху. Горох купували в лопатках і лущили. Під слізьми всесвіту в лопатках я мав на увазі образ зірок, що немовби тримаються на внутрішньому боці нічного неба, як горошини на внутрішній стінці надтріснутого стручка». Як припускають авторитетні літературознавці, зокрема, Вяч. Іванов, образ поезії, який окреслюється через зміст вірша, виявляє себе шляхом співставлення двох мотивів. Перший – це мотив солов’їного співу, з яким також співвідноситься звук «лускоту льодинок» і який в кінцевому рахунку вказує на голос і покликання поета. Зірки, зоряне небо, всесвіт – становлять другий основний мотив вірша Пастернака. Спів поета, звернутий до зірок, які відповідають йому байдужим і глухим мовчанням. Метафорично це може означати розуміння поезії як сили, спрямованої на те, щоб пробудити в мовчазній байдужості усього того, що оточує поета, ті ж музичні творчі сили, які вже пробуджені до життя у ньому і прагнуть такого відгуку, співрозуміння і такого творчого діалогу, який бі виправдовував місію і сенс існування поета.

·  Цей лютий! Час для сліз і віршів… (1912).  Цей вірш відноситься до ранньої лірики Пастернака. Тема поезії тут також вводиться шляхом проведення аналогії між двома рядами асоціативно співвіднесених образів – природного і людського порядку. В вірші подається метафорично переосмислювана картина початку весни, яка, у відповідності до традиційної символіки, співвідноситься з пробудженням, оновленням сил природи і у цій своїй якості асоціюється із пробудженням творчого начала в душі поета. Асоціативний зв’язок між двома світами – поетичним і природним – концентрується у вірші Пастернака навколо двох основних предметних образів – чорноти і сліз, які насамперед й спонукають до встановлення розгорнутих образних аналогій. В картині ранньої весни у Пастернака домінують чорні фарби. Це виключно зорове враження пов’язане з чорнотою снігу, який починає танути під дією сонячного проміння, Пастернак додатково підсилює введенням інших природжних образів з домінуванням чорного кольору: «весною чорною горить», «звуглілі груші», «дксятки чорних птиць», «земля іще чорніша» – і відразу ж знаходить відповідну «кольорову» аналогію із світу поезії – чорнила, які двічі згадуються у вірші. На рівні звукової організації мови вірша образ чорноти підтримується накопиченням «ч» та інших шиплячих звуків. Не менш важливу функцію виконує й образ сліз, який також зв’язує асоціативним співвіднесенням достатньо чисельний предметний ряд образів вірша. В природній площині: «гуркоче хвища» (рос.: «грохочущая слякоть»), «злива»,  «калюжі», «суха печальна дні зіниць»; в поетичній площині – «час для сліз і віршів, що не стихають ні на мить»; «чорнила і сльози»; «вірші складаються в сльозах». 

Аналогія між природними і поетичними образами вірша може бути інтерпретована як метафора творчого процесу: поезія зароджується із глибини природних вражень і саме її єство може бути співвіднесено із силами природних стихій. Творчий імпульс стихійно виникає в душі людини і породжує в ній шквал емоцій, шал поетичного безумства, що спонукає до творчості, а точніше до співтворчості з силами природних стихій, через уподоблення яким поет намагається збагнути власну творчу суть і донести це відкриття іншим людям.

Не менш важливий тематичний елемент поезії Пастернака – це філософські, кореневі і визначальні аспекти буття людини і світу(в чому сенс буття, призначення людини, сутність природи та світу, що оточує людину тощо). В багатьох творах Пастернака, як ранніх, такі пізніх, ми знаходимо пристрасне бажання дійти, “докопатися” до самої суті, основи речей, які нас оточують, природи та характеру взаємозв’язків, що встановлюються між різноманітними предметами та явищами буття, загадки явленості в світ людини і т.д. Зображуючи той або інший предмет, Пастернак прагне змалювати не стільки його достовірну очевидність, скільки його приховану реальність, справжність, непомітну за призвичаєністю сприйнять (свого роду програмним у цій філософській декларації є вірш Пастернака “У всьому хочу я дійти самої суті…”). Пастернак, як пише А.Синявський, “вдивлявся в нього (предмет), проникав вглиб його властивостей і сутності, даючи не тільки перше враження від предмета, але й його поняття, ідею. Недаремно окремі вірші Пастернака так і називаються – “Визначення” (“Визначення поезії”, “Визначення душі” і т.д.), крім того і ряд інших віршів своєю зовнішністю відтворює ту ж схему, яка мало що не сходить до параграфів навчального посібника або тлумачного словника /…/ Пастернак не боїться таких – сухих розумових викладок. Він охоче виводить формули зображуваного, займається його обрахуванням, досліджує властивості і склад”. 

Характеризуючи лірику Пастернака, слід звернути увагу на характер утрудненого для сприйняття стилю поета. Ще М.Горький у рецензії на поему Пастернака “Дев’ятсот п’ятий рік” зазначав такі стильові ознаки поезії Пастернака як смислова напруженість і непевність, насиченість образами, асоціативність і недоокресленість зображення. Ще одна яскрава ознака стилю Пастернака – його метафоричність. Втім, метафора у Пастернака не просто засіб для підкреслення живописності, картинності зображуваного чи надання йому визначеного емоційного колориту. За тонким спостереженням А.Синявського, “метафора в поетиці Пастернака виконує насамперед функцію зв’язку. Вона миттєво, динамічно стягує в одне ціле розрізненні частини дійсності і тим самим немовби втілює велику єдність світу, взаємодію і взаємопроникнення явищ. Пастернак виходив із положення, що два предмети, розміщені поряд, тісно взаємодіють, проникають один в одний, і тому він зв’язує їх – не по схожості, а по суміжності, - користуючись метафорою як засобом зв’язку /…/ В його віршах лірична розповідь не розвивається послідовно від явища до явища, а скаче “поверх бар’єрів”, важіючи до широкої ескізності, до розгорнутого живоописання цілого. За допомогою інакомовлення, перенесеного значення слів речі зсуваються зі своїх насиджених місць і приходять в бурхливий хаотичний рух, покликаний відтворити дійсність у її природному безладі: “Перегородок тонкоребрость / Пройду насквозь, пройду, как свет. / Пройду, как образ входит в образ / И как предмет сечет предмет”. «Метафора у Пастернака, як пише В.Шлапак, «не метафора у звичайному розумінні (наприклад, «шли тучи»), не порівняння, не епітет («пыльный рынок»), це новий з’язок слів, що раптово відкриває кордони, можливості слова (“шли пыльным рынком тучи»). Образ тут отримує своє об’ємне вираження. Логіка звичайного мислення зруйнована і водночас відчувається внутрішня точність».
Подібно до Маяковського, Пастернак вдавався до експериментів з засобами мовленнєвого вираження, намагаючись знайти шляхи оновлення поетичної мови. На відміну від Маяковського, який намагався “демократизувати” поетичну мову за рахунок введення до неї вульгаризмів, жаргонізмів, політичної лексики і взагалі усього того, що він називав “мовою вулиці”, Пастернак більш стриманий у виборі засобів: його улюблений прийом полягав у тому, щоб вводити в поетичну мову прозаїзми, які, на його думку, не деформували, а, навпаки, підкреслювали її поетичність, її естетичну відстороненість від мови повсякденного спілкування. Спільна з футуристами ознака поетичного стилю Пастернака – “зламаний синтаксис” (граматична неупорядкованість, інверсованість слів, невиправдано довгі безсполучникові ряди слів, повтори, безприкметникові або бездієслівні конструкції тощо), який був покликаний відтворювати  природну хаотичність і неупорядкованість  живого розмовного спілкування.

Особливе місце в поетичному арсеналі Пастернака займають використовувані ним прийоми звукової організації творів, а серед них прийом звукового співвіднесення і уподіблення близькорозміщених в поетичному рядку слів, що створює ефект своєрідного звукового перетікання, переливу слова в слово:

Это –  круто  налившийся  свист,

Это – щелканье  сдавленных  льдинок,

Это – ночь,  леденящая  лист…

Как  летом  роем  мошкара…

Метель  лепила  на  стекле…

Прийом, яким користується Пастернак, не вкладається без залишку в звичні для його часу прийоми звукопису, тобто, насамперед алітерації, під якою у точному розуміння мають на увазі випадки співзвуччя перших або переднаголошених приголосних слів віршового рядка, і асонансу, до якого у точному розумінні відносять збіг наголошених голосних звуків. Дуже точно характер і функцію цього цікавого прийому коментує А.Синявський, який пише, що у Пастернака “фонетичні зв’язки з’являються як вираження смислових зв’язків, схожість звуків скріплює суміжні образи, говорить, в кінцевому рахунку, про співзвучність різних сторін буття, взаємоспівіднесених, взаємопроникаючих. Звукова інструментовка допомагає перенесенню значення з одного предмета на інший, яке здійснюється посередництвом метафори і викликано прагненням поета показати і підкреслити внутрішню єдність світу”.

Пастернак, як і Ахматова своєю поетичною творчістю зробили важливий внесок у створення в країні тієї атмосфери внутрішньої свободи і духовного розкріпачення особистості, на якій зросла культура і література славнозвісного покоління радянських "шестидесятників".

Запитання і завдання.

· Розкажіть про життєвий шлях і основні етапи творчої еволюції Б.Пастернака.

· Охарактеризуйте коло тем, уподобаних Пастернаком. Чому, на вашу думку, у своїй творчості він мало звертався до соціально-критичної тематики?

· Розкрийте проблематику роману Пастернака "Лікар Живаго". Прокоментуйте його автобіографічну основу, звязок з лірикою поета.

· Визначте провідні мотиви вірша Пастернака "Зимова ніч"

· В чому полягає специфіка створеного у вірші Пастернака "Визначення поезії" образу поезії.

· Як тема поезії розкривається у вірші "Цей лютий! Час для сліз і віршів…"

· Яке місце в поезії Пастернака займає природа? Доведіть вашу думку прикладами з творів поета.

· Визначте основні прийоми поетичного стилю Пастернака.

· Порівняйте образи поезії, створені в ліриці Пастернака і Маяковського. Маяковський порівнював поезію із знаряддям праці, зброєю, з виробництвом, поета ставив в один ряд з робітником, інженером, політичним діячем. Матеріал для порівнянь візьміть з віршів Пастернака “Цей лютий! Час для сліз і віршів…”, “Визначення поезії”.

· Рекомендована література: Альфонсов В. Поэзия Пастернака. – Л.,1990; Гиржева Г.Н. Некоторые особенности поздней лирики Бориса Пастернака.//Русский язык и литература в средних учебных заведениях Украины.— 1990. — № 1; Лазебник Ю. Поет і світ (Спроба інтерпретації картини світу в ліриці Пастернака). // Слово і Час. — 1991.—№ 12; Мірошниченко Л. Ф. Матеріали до уроків за творчістю А. Ахматозої та Б. Пастернака. // Відрод​ження. — 1995. — № 7; Пастернак Борис. Материалы для биографии.—М., 1989; Переписка Бориса Пастернака.—М., 1990; Троцык О. "Слово есть Бог". Поэзия Б.Пастернака//Всесвітня література та культура. - 2000. - №2.

«Нові селянські поети». Поети поза літературними угрупованнями

Помітне місце в строкатій і розмаїтій картині російського поетичного модернізму початку ХХ ст. посідала також і група так званих “нових селянських” поетів, яка в своїй творчості спиралася на традиції поетів-реалістів ХІХ ст і, зокрема, на творчість, Некрасова.  Утворена в 1915 р., вона вбирала до себе поетів, які прийшли в літературу з села – це М.Клюєв, С.Єсенін, П.Орєшин, О.Ширяєвець, С.Кличков, до яких приєдналися і окремі міські письменники С.Городецький, О.Ремізов, Вяч. Іванов. За задумом С.Городецького, який об’єднав усіх їх на недовгий час в групі “Краса”, поезія цієї групи повинна була в умовах війни пробудити інтерес до самобутності російського народу, до його національних витоків та традицій, до усної народної творчості та історичного минулого.. У віршах поетів групи ідеалізувалося життя, побут та праця сучасної і минулої сільської Росії, її представників, відвторювались пейзажні картини, найчастіше поєднані  з темами батьківщини та кохання, широко використовувались мотиви, образи та художні засоби фольклорної поетики. Соціально-критичні мотиви у віршах цих поетів, як правило, не набували загострених форм, натомість одним з найбільш типових мотивів було протиставлення ідеалізованого патріархального побуту російського села як своєрідної природної норми життя “зіпсованому” цивілізацією життю міста. Найбільш талановитим серед нових селянських поетів був Сергій Єсенін, якого пізніше назвуть “останнім поетом старого села”. 

Значна частина російських поетів рубежа двох століть не була чітко пов’язана з тією або іншою художньою орієнтацією і перебувала поза літературними угрупованнями (М.Волошин, М.Цвєтаєва, Саша Чорний та інші).

( Сергій Єсенін (1895-1925).  «Прізвище Єсенін – російське, кореневе, - писав сучасник поета, письменник Олексій Толстой, - і ньому звучить язичницьке коріння – овсень, таусень, осінь, ясен – пов’язані з плодючістю, з дарами землі, з осінніми святами».

Сергій Олександрович Єсенін народився 21 вересня 1895 року в селі Константиново Рязанської губернії в селянській родині. Тут він закінчив спочатку земське училище, а потім сільську школу. В 1912 році Єсенін приїхав до Москви. Деякий час працював у типографії І.Ситіна, відвідував Суриківський літературно-музичний гурток, поглиблював освіту в Народному університеті. Єсенін багато читає, зближується з літературним середовищем Москви (О.Блоком, С.Городецьким, А.Бєлим, М.Клюєвим) і починає писати сам. В 1914 році з’явився перший надрукований його вірш «Береза». В 1916 році з’явилася перша його віршова збірка «Радуниця». В автобіографії, яка вийшла пізніше, Єсенін пригадував, що про його першу збірку «багато писали. Всі в один голос стверджували, що я талант». Поетика ранньої творчості Єсеніна виходила з традицій фольклорної творчості. В автобіографії Єсенін зауважував: «Вірші почав писати, взявши за взірець частівки. На вірші надихали пісні, які я чув навколо себе…» Крім ліричних творів Єсенін пише у цей час і дві поеми «Пісня про Євпатія Коловрата»(1912), в якій він звернувся до епохи нашестя на Русь татарського війська хана Батия, і «Марфа-посадниця»(1914), в якій змальовує трагічні події останніх днів існування Новгородської республіки ХУ ст. з її багатими традиціями народної вольниці. 

Під час першої світової війни поет був мобілізований до війська, але безпосередньої участі в бойових діях не приймав. У війську він служив санітаром, а після лютневої революції втік з армії до рідного села.

Жовтневу революцію Єсенін сприйняв крізь призму своїх, за його словами, селянських ілюзій: «Небо – как колокол, / Месяц – язык, / Мать моя – родина, / Я – большевик». Своє ставлення до революційних подій Єсенін інтерпретує через міфологічні образи та біблійні легенди, в яких звучать космогонічні, богоборницькі мотиви («Перетворення», 1917; «Іонія»,1918; «Йорданська голубиця»,1918). Майбутнє своєї країни він уявляє як ідилічне царство селянського добробуту і достатку. Але ці його ілюзії швидко тануть під тиском вражень від нової соціалістичної епохи. В одному з листів 1920 року Єсенін писав: «Мені зараз дуже сумно через те, що історія переживає важку епоху змертвління особистості як живої, адже наступає зовсім не той соціалізм, про який я мріяв… Тоскно стає у ньому».

Головне місце в ліриці 20-х років Єсеніна посіла тема Росії. «Моя лірика, - писав він, - жива однією великою любов’ю – любов’ю до батьківщини. Почуття батьківщини – основне в моії творчості». Образ Росії передусім асоціювався для нього з життям, звичаями та побутом села., які він ідеалізував і оспівував. Себе Єсенін називав «останнім поетом села» і найбільше скаржився на те, що місто неухильно наступає на село, знищуючи його матеріально і духовно, руйнуючи століттями створювану національно-патріархальну культуру. Одним з найбільш показових у цьому зв’язку творів Єсеніна є його знаменитий вірш «Сорокоуст»(1920). Його творчу історію Єсенін розкривав так: «Розчулює мене… лише жалість за те, що відходить, миле, рідне, звірине і  незламна сила мертвого, механічного. Ось Вам наочний приклад цього. Їхали ми від Тихорецької на П’ятигорськ, як раптом чуємо крики, виглядаємо у вікно, і що ? Бачимо, як за потягом що є сили біжить маленьке лошатко, так біжить, що нам відразу стало зрозуміло, що він чомусь вирішив обігнати його. Біг він дуже довго, але поступово почав втомлюватись, і на якійсь із станцій його спіймали. Епізод для когось, можливо, незначний, але для мене він дуже показовий. Кінь сталевий переміг коня живого. І це маленьке лошатко було для мене наочним  милим образом села, що вимирає.

…Милый, милый, смешной дуралей,

Ну куда он, куда он гонится?

Неужель он не знает, что живых коней

Победила стальная конница?

Неужель он не знает, что в полях бессиянных

Той поры не вернет его бег, 

Когда пару красивых степных россиянок

Отдавал за коня печенег?

По-иному судьба на торгах перекрасила

Наш разбуженный скрежетом плес.

И за тысячи пудок конской кожи и мяса

Покупает теперь паровоз.

Не менш значне місце в ліриці Єсеніна 20-х років займає й любовна лірика, серед якої особливо виділяються два цикли, з яких один (1923 року) присвячений актрисі Августі Міклашевській а інший – “Перські мотиви” (1924-1925) вмістив враження поета від перебування на Кавказі. З великих за обсягом творів Єсеніна у цей період виділяються поеми “Пугачов”(1921), в якій поет створив романтизований образ мужицького бунтаря,  “Анна Снєгіна”(1925), що має автобіографічну основу і відбиває враження поета від років Першої світової війни і революції, “Чорна людина”(1925), яка була написана практично за місяць до смерті під впливом маленької трагедії Пушкіна “Моцарт і Сальєрі”. За легендою, незадовго до смерті Моцарта до нього з’явився загадковий чоловік у чорному вбранні, який замовив композиторові реквієм. Аналогічні, пов’язані із смертю, мотиви зазвучали в ліриці Єсеніна, починаючи з 1916 р.: “И вновь вернулся я в отчий дом, / Чужою радостью утешусь, / В зеленый вечер под окном / На рукаве своем повешусь». З’являються вони й пізніше, а за рік до смерті поета зазвучали особливо часто: «Мы теперь уходим по-немногу / В ту страну, где тишь и благодать. / Может быть, и скоро мне в дорогу / Бренные пожитки собирать»(1924); «И тебе в вечернем синем мраке / Часто видится одно и то ж: / Будто кто-то мне в кабацкой драке / Саданул под сердце финский нож»(1924); «Я знаю, знаю. Скоро / Ни по моей, ни чьей вине / Под низким траурным забором / Лежать придется так же мне»(1925).
В ніч з 27 на 28 грудня 1925 року Єсенін вдався до самогубства. За деякими припущеннями, поета було вбито агентами НКВС. 

· Базанов В. Сергей Есенин и крестьянская Россия. —Л., 1982; В мире Есенина: Сб. ст.—М., 1986; Воспоминания о Сергее Есенине.- М., 1965; Галкина -Федорук Е. М. О стиле поэзии Сергея Есенина.- М., 1965; Жизнь Есенина: Рассказывают современники.—М., 1988; Есенин и русская поэзия. Сб. статей под ред. В. Г. Базанова. -Л.,  1967; Иванов Г. К. Есенин в музыке. Справочник. -М., 1963; Кошечкин С. П. Раздумья о поэте. -М.,1974; Марченко А. Поэтический мир Есенина. -М., 1972; На родине Есенина. М., 1969; Наумов Е.И. Сергей Есенин. Личность. Творчество. Эпоха. - Л., 1969; Прокушев Ю. Л. Юность Есенина. -М., 1963; Прокушев Ю. Л. Сергей Есенин. Поэт. Человек. Книга для учителя. -М., 1973; Прокушев Ю. Л. Есенин, какой он был. -М., 1973; Шнейдер И. И. Встречи с Есениным. Воспоминания. - М., 1974; Юшин П. Ф. Сергей Есенин. Идейно-политическая эволюция. -М., 1969; Эвентов И. Сергей Есенин.— М., 1987.

( Марина Цвєтаєва (1892-1941). Серед поетів, які не ототожнювали себе з визначеними добою “срібного століття” літературними напрямами, слід особливо виділити Марину Цвєтаєву, другу, поряд з Ахматовою, талановиту поетесу, яка формувала жіноче обличчя російської поезії ХХ ст. Багато в чому схожими є й їх життєві долі, сповнені важких випробовувань і трагічних втрат. Н.Я.Мандельштам у своїх спогадах "Друга книга” писала: “Я не знаю долі більш страхітливої, ніж у Марини Цвєтаєвої”. І це дійсно так. Вона рано втратила матір, роки революції і громадянської війни розлучили її з чоловіком, офіцером Білої армії, який після поразки білих емігрував за кордно. В роки громадянської війни від голоду помирає одни із її доньок. Зустріч з чоловіком у еміграції і народження сина на деякий час повертають їй втрачену душевну рівновагу, але важкі умови життя, постійні поневіряння і безкінечні переїзди з однієї країни до іншої, прохолодне і навіть вороже ставлення до неї з боку еміграційної більшості (через її терпиме ставлення до Радянської Росії) постійно створюють напружену психологічну атмосферу. Потрапивши до еміграції, Цвєтаєва спочатку живе у Берліні, який їй не сподобався. За її словами, це був світ «після Росії – пруський, після революційної Москви – буржуазний, не сприйнятний ні очима, ні душою: чужий». Цвєтаєва перебирається до Чехії, яка їй дуже сподобалась. З листопада 1925 року Цвєтаєва оселяється у Франції, але враження від цієї країни у неї ненайкращі: «Париж мені духовно нічого не дав»; «Париж не для мене». Якимось чином причетний до вбивства у Парижі одного з троцкістів, тікає з Франції і повертається у Росію її чоловік, а вслід за ним й донька Аліна. В 1939 р. в Росію повертається й сама Цвєтаєва, хоча й з важким почуттям: “Тут я не потрібна. Там я неможлива”, - пише вона з Росії у Францію. В серпні того ж року заарештовують її доньку, яка довгі роки приречена буде провести в таборах і на засланні й повністю буде реабілітована лише у 1955 р. В жовтні того ж року заарештовують, а через два роки розстріляють й її чоловіка. На початку війни, евакуйована разом з сином до містечка Єлабуга на Камі, 31 серпня 1941 р. Цвєтаєва в стані глибокої депресії покінчить з собою. В посмертній записці вона просила вибачення і пояснювала свій вчинок тим, що була загнана у глухий кут. Через три роки, в 1944, в боях під Вітебськом загине й її син. Могилу самої Цвєтаєвої, яку намагалися розшукати після війни, так і не знайшли.

Залишились вірші Цвєтаєвої, які ще довго пробивали дорогу до читача: попри усі старання доньки і друзів поетеси, їх почали друкувати лише з 60-х років ХХ ст.

Творчий спадок Цвєтаєвої чималий. Це більш, ніж 800 ліричних віршів, 17 поем, 8 п’єс, близько 50 прозових творів, понад 1000 листів. Основні дореволюційні віршові збірки і цикли “Вечірній альбом”(1910), “Чарівний ліхтар”(1912), “З двох книжок”(1913), “Версти”(1916), “Лебединий стан”(1917-1920). Вже тут з’являються теми й мотиви, які далі стануть нескрізними у її творчості: історія, кохання, поезія. Росія, власна біографія, - і все це пропущено через пристрасні емоційні переживання й роздуми. В ранній творчості Цвєтаєвої, за спостереженнями Олексія Соколова, «панує лірика самотності, відірваності від оточення і водночас лірика спрямованості до людей, до щастя. Цвєтаєва була, за її слоами, завжди «чужою», тобто цілком незалежною і в житті і в літературі. До літературних традицій у неї вже з самого дитинства також було своє, оригінальне ставлення. «Скажу, як є, - писала вона Анні Тесковій в 1928 році, - що я в кожному колі – чужа, усе життя. Серед політиків, як і серед поетів». Життєвим девізом Цвєтаєвої стало гасло:» одна – з усіх – за всіх – проти всіх». Позиція абсолютного морального максималізму пізніше і заведе її у складні життєві ситуації. Аналогічною з самого початку її творчості була і її літературна позиція – романтичне бунтарство проти всіх, засноване на максималізмі ідеалів. З цим, очевидно, пов’язане довільне суміщення в її творчості самих різноманітних літературних традицій». Цвєтаєва не зараховувала себе ні до символістів, ні до акмеїстів, і завжди вважала, що в питаннях художніх пріоритетів вона «сама по собі». Художні особливості ранньої лірики Цвєтаєвої, на думку О.Соколова, визначає «вміння намалювати хараактер із деталей побуту, пейзажу, яскрава афористичність, експресія виразу почуття і думки, поєднання розмовних інтонацій з високою урочистою лексикою. Тоді ж окреслились притаманні поезії Цвєтаєвої контрасти лексичних рядів, поєднання прозаїзму і високої патетичної лексики, побудова вірша на одному виділеному слові і словотвір від одного й того ж або близького йому фонетичного кореня. Поезія Цвєтаєвої – уся врозмаїтті поетичних пошуків, вікриттів нових можливостей російського вірша – від вишукано-романтичних стилізацій до вияву високого драматизму людського існування». В еміграційний і радянський періоди творчості Цвєтаєвої загальна тональність її віршів стає більш похмурою і песимістичною, водночас більш глибокою і філософічнішою. В Берліні вийшли друком дві збірки віршів Цвєтаєвої «Психея»(1923) і «Ремесло»(1923). В ліриці Цвєтаєвої цього періоду розкрита психологія кохання, туга за батьківщиною, тема покликання поета, трапляються численні замальовки із сценок еміграційного життя, роздуми над сенсом життя, переосмислення і інтерпретації вічних тем і образів (Гамлета і Офелії, Христа і Магдалини, Федри і Іпполіта). Як ні у кого з інших російських поетів, у Цвєтаєвої надзвичайно багато поетичних, літературно-критичних, епістолярних відгуків на творчість інших поетів (Пушкін, Блок, Пастернак, Рільке та інші). В роки еміграції Цвєтаєва створює й кілька поем «Поема гори»(1924), «Поема кінця»(1924), «Поема Сходинок»(1926), в яких відбилися її філософські погляди на сутність та призначення людського існування а також еміграційні враження, пронизані трагічною гіркотою того непорозуміння, яке її оточувало. Зверталася Цвєтаєва й до драматургії, в якій розроблювала мотиви античної міфології, і до прози, переважно мемуарної і літературно-критичної.

Ще в поетичній юності, немовби передбачаючи долю свого творчого спадку М.Цвєтаєва написала: “Разбросанным в пыли по магазинам / (где их никто не брал и не берет!), / Моим стихам, как драгоценным винам, / Настанет свой черед. “ (“Моїм віршам, написаним так рано…”). Її пророцькі слова збулись. Нині Цвєтаєва – одна з найбільш шанованих поетів срібного століття російської поезії.

· Белкина М. Скрещение судеб.—М., 1988; Бродский Я. О Марине Цветаевой//Новый мир. - 1991. - № 3; Воспоминания о Марине Цветаевой: Сборник. Неизданные воспоминания современников.—  М., 1992; Козлова Л. Вода родниковая: К истокам личности Марины Цве​таевой.—Ульяновск, 1992; Козлова Л. Одинокий дух: Марина Цветаева: Душа и ее путь.— М., 1992; Кудрова И. Версты, дали... Марина Цветаева:1922-1939.—М., 1991; Марина Цветаева в Москве: Путь к гибели.—М, 1992; Лосская В. Марина Цветаева в жизни.—М., 1992; Павловский А. Куст рябины: О поэзии Мари​ны Цветаевой.—Л., 1989; Рогозинский В.В. Так спас ли город "человек в зеленом"? (Урок сотворчества по поэме М.Цветаевой "Крысолов")// Відродження. - 1993. - №8; Саакянц А. Марина Цветаева: Страницы жизни и творчества (1910—1922).—М., 1986; Цветаева А. Воспоминания.— М., 1983; Швейцер В. Быт и Бытие Марины Цветаевой.—М., 1992; Эфрон А. О Марине Цветаевой: Воспомина​ния дочери.—М., 1989

Запитання і завдання.

· Розкрийте зміст поняття “срібне століття” російської поезії, визначте його хронологічні межі.

· На яке ідейне підгрунтя спиралася російська поезія “срібного століття”?

· Визначте основні художні ознаки символізму. Яким був розвиток російського символізму. В чому полягало його значення?

· Яким був внесок Д.Мережковського у становлення російського символізму?

· Охарактеризуйте творчість В.Брюсова.

· В чому полягало значення творчості А.Бєлого для розвитку російської поезії срібної доби?

· Охарактеризуйте акмеїзм як літературний напрям, його світоглядні та художні засади.

· Яке місце серед поетів-акмеїстів посідає М.Гумільов?

· Охарактеризуйте трагічність долі і своєрідність поезії О.Мандельштама.

· Що таке футуризм? Охарактеризуйте його авангардистську суть, ідейні та художні принципи, школи та представників російського футуризму.

· В чому слід вбачати заслуги В.Хлєбнікова в розробці ідей російського футуризму? З’ясуйте суть його концепції зарозумілої мови.

· Яке місце займали в російській поезії “срібного століття” “нові селянські” поети?

· Розкрийте трагічність життєвої і поетичної долі М.Цвєтаєвої.

· Якою була доля митців “срібного століття”?

· Бавин С., Семибратова И. Судьбы поэтов серебряного века. - М., 1993; Белый Андрей. На рубеже двух столетий.— М., 1989; Белый Андрей. В начале века.—М., 1989; Белый Андрей. Между двух революций.— М., 1990; Борецький М. Російська модерністська поезія "срібної доби"//Всесвітня література. - 1999. - №3; Долгополов Л. На рубеже веков. - М.,1985; Ермилова Е. Теория и образный мир русского символизма- М.,19189; Михайлов А.И. Пути развития новокрестьянской поэзии. - Л., 1990; Ніколенко О.М. Межа ХІХ-ХХ століть: основні тенденції та напрямки розвитку література//Зарубіжна література. - 1999. - №9; Неженец Н.И. Поэзия народных традиций. - М., 1988;Русская литература ХХ века. Часть 1. – М., 1991; Русская литература конца ХІХ – начала ХХ века (90-е годы). – М., 1968; Русская литература конца ХІХ – начала ХХ века(1901-1907). – М., 1971; Русская литература конца ХІХ – начала ХХ века(1908-1917), - М,,1972; Сарычев В. А. Эстетика русского модернизма. Проблема "жизнетворчества". - Воронеж, 1991; Серебряный век.- К., 1994; Соколов А. Г. История русской литературы конца XIX — начала XX века.—М., 1984; Соколов А. Г. Судьбы русской литературной эмиграции 1920-х годов. - М., 1991.

4. Проза і драматургія 30-х років

Тридцяті роки – один з найдраматичніших періодів у житті Європи ХХ століття. Недаремно їх називають “чорними” тридцятими. У 1929 році в США розпочинається економічна криза, що паралізує і економіку Західної Європи. Так, у Німеччині криза залишає без роботи 7 мільйонів людей. Слідом за економічною приходить політична криза. У тій же Німеччині набирає сили націонал-соціалістична партія. 30 січня 1933 р. Гітлер прийшов до влади. А вже у травні на Оперній площі в Берліні відбувається варварське спалення книг Маркса, Фрейда, Ремарка, Г.Манна, Брехта, Кестнера... Дві з половиною тисячі німецьких письменників опинилися у вигнанні. Крім Німеччини, фашистські режими встановлюються в Італії та Іспанії. 1 вересня 1939 року розпочинається Друга світова війна.

Не менш трагічні події відбуваються і на теренах Радянського Союзу: голодомор в Україні, зростання диктатури і «культу особи» Сталіна, низка сфабрикованих процесів над «ворогами народу», жахлива духовна атмосфера, охарактеризована у вірші  Осипа Мандельштама 1933 р.:

Мы живем, под собою не чуя страны,

Наши речи за десять шагов не слышны,

А где хватит на полразговорца,

Там припомнят кремлевского горца.

У 1934 році, на І з’їзді радянських письменників було офіційно проголошено про панування в літературі єдиного стилю – соціалістичного реалізму. 

· Соціалістичний реалізм — напрям, який за радянських часів вважався «основним методом радянської літератури та передової літератури світу», і нібито відображав боротьбу народів за соціалізм, беручи участь у цій боротьбі «силою художнього слова». Соціалістичний реалізм панував у радянській літературі з 1934 року до кінця 1980-х. Окрім «членів Спілки радянських письменників» до літератури соціалістичного реалізму автоматично зараховувалися митці інших соціалістичних країн та деякі прокомуністичне настроєні автори з несоціалістичних країн (А. Барбюс, пізній Л. Арагон, М. Андерсен-Нексе, Н. Хікмет, П. Неруда, X. Лакснесс, Дж. Рід).

Термін «соціалістичний реалізм» розробляється під час літературної дискусії, яка велася в СРСР наприкінці 20-х — на початку 30-х років. Письменники, що брали участь в обговоренні нового терміна, який мав визначити «єдиний стиль», дозволений для радянського митця, пропонували різні назви «нового методу»: «монументальний реалізм» (О. Толстой), «тенденційний реалізм» (В. Маяковський), «пролетарський реалізм» (Ф. Гладков, Ю. Либединський), «революційно-соціалістичний реалізм» (І. Кулик) тощо. В 1932 році, на письменницькій нараді, яка відбулася на квартирі М. Горького, художнім методом радянської літератури було названо «соціалістичний реалізм». Це поняття затверджується та канонізується на І з’їзді радянських письменників, після чого в радянській літературі та мистецтві встановлюється жорсткий диктат єдиного творчого методу (стилю). Цікаво, що ще в 1926 році, коли Асоціація Художників Революційної Росії приймала стиль «героїчного реалізму», Олександр Довженко зазначав: «Здається, це перший випадок в історії культури, де стиль постановлюють на засіданні».

Очевидно, що сам термін «соціалістичний реалізм» є внутрішньо суперечливим. «Хіба буває реалізм соціалістичним, капіталістичним, християнським, магометанським?» — риторично запитує А. Терц (А. Синявський), автор відомої брошури «Що таке соціалістичний реалізм» (1957 р.). Як слушно зауважив Альбер Камю, «справжній об'єкт соціалістичного реалізму — це реальність, що на сьогоднішній день не існує». Адже реальність, пояснює Камю, «не була соціалістичною в минулому, як і не є такою тепер». Дійсно, соціалізмом назвати важко казармений тоталітаризм партії Леніна—Сталіна. Однак реальність існування самого соціалістичного реалізму відкинути неможливо, як неможливо викреслювати з історії більшовицьку добу. Соціалістичний реалізм необхідно «розглядати як історичний феномен», слушно заявляє німецький учений Р.-Д. Клюге . 

У статуті Спілки радянських письменників було проголошено, шо соціалістичний реалізм «потребує від митця правдивого, історично-конкретного зображення дійсності в її революційному розвиткові. При цьому правдивість та історична конкретність художнього зображення має поєднуватись із завданням ідейної переробки й виховання трудівників у дусі соціалізму». Ця «невинна формула», за висловом Андрія Синявського, стає «тим фундаментом, на якому споруджена вся будівля соціалістичного реалізму»; в ній полягає зв’язок соціалістичного реалізму з реалізмом минулого (правдивість зображення) і його нова якість (уміння охоплювати революційний рух та виховувати, згідно з цим, у дусі соціалізму). Всі ж твори цього художнього методу — різноманітні за змістом і стилем — містять у собі, зауважує А. Синявський, «поняття Мети» (тобто комунізму), що й зумовлює досить примітивну та однорідну тематику творів: «це або панегірики комунізму та всього, що з ним пов'язане, або сатира на його численних ворогів, або, нарешті, — всілякі описи життя, “в його революційному розвитку", тобто знов-таки в русі до комунізму». Звідси — така притаманна соцреалістським творам риса, як історичний оптимізм. Як доречно зазначає А. Синявський, усі ці твори «ще до своєї появи забезпечені щасливим фіналом». Наприклад: «Оптимістична трагедія» В. Вишневського, де загибель протагоністки поєднується з торжеством комунізму. Та взагалі, слушно зауважує А. Синявський, такі «вічні» теми, як «втрачені ілюзії, розбиті надії, нездійснені мрії», є «протипоказаними» для літератури соціалістичного реалізму. Про це свідчить і порівняльний аналіз назв творів західної літератури та радянської, який робить А. Синявський, щоб «переконатися в мажорному тоні останніх»: «Подорож на край ночі» (Селін), «Смерть після полудня», «По кому подзвін» (Гемінгвей), «Кожний помирає на самоті» (Фаллада), «Час жити і час помирати» (Ремарк), «Смерть героя» (Олдінгтон), «Щастя» (Павленко), «Перші радощі» (Федін), «Добре!» (Маяковський), «Здійснення бажань» (Каверін), «Світло над землею» (Бабаєвський), «Переможці» (Багрицький), «Переможець» (Симонов)...

Іншою ознакою, що об'єднала практично всі твори соціалістичного реалізму, є присутність на їхніх сторінках так званого «позитивного героя». Досить пригадати Павку Корчагіна («Як гартувалася сталь» М. Островського), Чапаєва з однойменного роману Д. Фурманова, Давида Мотузку («Бур'ян» А. Головка). Соціалістичний реалізм, що створює численних позитивних героїв, ідеалізує та нівелює людину, спрощує її, малюючи без якихось суттєвих внутрішніх суперечностей (адже весь внутрішній світ героя також рухається до Мети, «перевиховуючись під впливом партії та оточуючого середовища», за висловом А. Синявського). Іронічно, але цілком справедливо характеризує «позитивного героя» автор праці «Що таке соціалістичний реалізм»: «Він позбавлений недоліків або наділений ними в незначній кількості (наприклад, іноді не утримається та запалиться) для того, щоб зберегти хоч якусь людську подібність, а також мати перспективу щось у собі викорінювати й розвиватися, підвищуючи все вище та вище свій морально-політичний рівень. Однак ці недоліки не можуть бути занадто значними, а, головне, не повинні іти врозріз з його основними чеснотами, які навіть важко перелічити».

Період панування соціалістичного реалізму з його тріадою «партійності, класовості й народності» перетворив цей «єдиний метод» на абстрактну нормативну структуру, яка не могла не звузити творчі можливості літератури. Адже не художня якість твору, а його політична та ідеологічна спрямованість визначали підтримку та служили критерієм його визнання. Тому не дивно, що серед лауреатів різноманітних премій були часто-густо автори творів малохудожніх та естетично безпомічних (чого варте, наприклад, лауреатство Л. Брежнєва як автора трилогії «Мала земля», «Відродження», «Цілина»). Соціалістичний реалізм, за словами відомого літературознавця Дьєрдя Лукача, став «ілюстративною літературою» сталінської епохи, та й взагалі — епохи тоталітаризму”.

Нормативність соціалістичного реалізму, за висловом І. Дзюби, «не має аналогій з погляду своєї тотальності та ідеологічної агресивності, а її „примусовість" ґрунтується не на авторитеті естетичної теорії (як, наприклад, у нормативній естетиці літератури класицизму. — Є. В.), а на пануванні політичної догми». В численних соцреалістських творах ми знайдемо і нормативність матеріалу (ленініана, сталініана, «радісне життя», «щасливе дитинство», «дружба народів» та інші комуністичні міфи), і нормативність його інтерпретації (ті самі історичний оптимізм і позитивний герой, оспівування високих моральних якостей, трудового ентузіазму, подолання будь-яких труднощів, виникнення неодмінного образу «ворога» або “шкідника” тощо), і, нарешті, нормативність художніх засобів (простота й зрозумілість, заперечення «формалістських» засобів). Ця спрямована на уніфікацію літератури нормативність дає Андрію Синявському підстави розцінювати соціалістичний реалізм як «соціалістичний класицизм». Письменник знаходить характерні риси саме класицистичного стилю (насамперед, російського класицизму XVIII століття) в літературі соціалістичного реалізму: патетика, сувора ієрархічність, сюжетна логіка, високопарність мови і, головне, втілення основного класицистичного принципу — «зображати життя, яким воно має бути». Адже соціалістичний реалізм, вважає А.Синявський, «виходить з ідеального зразка, якому він уподібнює реальну дійсність», а сама вимога «правдиво зображати життя в його революційному русі — нічого іншого не означає, як клич зображати правду в ідеальному освітленні, давати ідеальну інтерпретацію реального, писати про належне як дійсне». Отже, А. Синявський перегукується з А. Камю (слова якого ми наводили на початку), а також з іншим видатним французьким митцем — драматургом Еженом Йонеско, який зазначав: «Реалізм, соціалістичний або ні, залишається поза реальністю... Він звужує, обезбарвлює, деформує її... Він зображає людину в перспективі зменшеній та відчуженій».

Вплив соціалістичного реалізму та його жорстокий пресинг на літературу призвів до трагічних наслідків. Досить пригадати митців, що стали жертвами сталінського терору (М. Семенко і М. Куліш, В. Поліщук і Г. Косинка, І. Бабель і О. Мандельштам, Б. Пільняк і П. Романов, Т. Табідзе і Є. Чаренц), цькування та бойкоту (О. Довженко, В. Сосюра, А. Ахматова, М. Зощенко, Б. Пастернак), судових процесів (А. Синявський, Ю. Даніель, Й. Бродський), арешту творів («Собор» О. Гончара) тощо. Соціалістичний реалізм є тяжким, драматичним уроком: уроком тоталітарного керування мистецтвом, жорсткого ідеологічного втручання в нього, уроком вульгаризації літератури та літературознавства, догматизації єдиної естетичної системи, її закостеніння й загибелі, створення «залізної завіси» між різними художніми системами (теза про «безпідставність ідеї „синтезу" реалізму та модернізму»). Необхідно назавжди усвідомити згубність подібного диктату і сваволі у ставленні до літератури будь-якого історичного періоду чи ареалу, які не можна виправдати ні за яких обставин. Адже політичний та ідеологічний контроль за мистецтвом слова не приводить ні до чого, крім фізичної та естетичної загибелі останнього.


В літературі 30-х років продовжують творити видатні письменники-реалісти Ромен Роллан, Анатоль Франс, Джон Голсуорсі, Бернард Шоу, Герберт Уеллс, Гергарт Гауптман, Генріх і Томас Манни, Теодор Драйзер, Сінклер Льюїс. Визнання завойовують нові автори: Ліон Фейхтвангер і Бертольт Брехт, Еріх Марія Ремарк і Річард Олдінгтон, Ернест Хемінгуей і Шервуд Андерсон. Нові художні пошуки ведуть письменники-модерністи: Джеймс Джойс і Вірджінія Вулф, Томас Стернз Еліот і Поль Елюар, Герман Гессе і Андре Мальро, Андре Жід і Вільям Фолкнер. Але, незважаючи на різні естетичні принципи, більшість митців проявляє єдність у боротьбі проти фашизму й загрози війни, в захисті гуманізму і свободи. І не лише силою слова. Наприклад, на боці іспанських республіканців проти фашизму воювали письменники різних країн: іспанець Ф.Гарсіа Лорка, француз А.Мальро, німець Ф.Вольф, англієць Р.Фокс, американець Е.Хемінгуей, угорець М.Залка… А в роки Другої світової війни багато художників слова бере участь у русі Опору (Л.Арагон і П.Елюар, А.Камю і Ж.П.Сартр, Ж.Ануй і С.Беккет, Ф.Моріак і М.Дрюон – у Франції). 

На рубежі 1920-1930-х років складається література «втраченого покоління». Термін «втрачене покоління» уперше вжила американська письменниця Гертруда Стайн по відношенню до молодих людей, які побували на фронтах Першої світової війни, були глибоко вражені її жорстокістю й абсурдністю, «втратили» на війні свої ілюзії та самих себе і не змогли інтегруватися у мирне післявоєнне життя. Слова Г.Стайн («Всі ви – втрачене покоління») прославив Хемінгуей: він зробив їх епіграфом до свого роману «І сонце сходить»(1926). Згодом поняття «втрачене покоління» набуває більш широкого сенсу. Представники цього покоління засуджують війну і лицемірство суспільства, створюють образи молодих людей, морально і фізично скалічених війною.


Мотиви “втраченості” по-різному заявили про себе в таких романах, як “Три солдати” (1921) Дж. Дос Пассоса, “Величезна камера” (1922) Е.Е. Каммінгса, “Великий Гетсбі” (1925) Ф.С. Фіцджеральда, “Солдатська нагорода” (1926) В. Фолкнера, “І сходить сонце”, “Прощавай, зброє!” (1929) Е. Хемінгуея, “На західному фронті без змін” (1929) Е.М. Ремарка, “Смерть героя” (1929) Р. Олдінгтона.

Не всі названі письменники взяли участь у війні (а саме - Фіцджеральд, Фолкнер), але і для них “втраченість” — факт більш ніж вагомий: показник занедбаності людини в історії, що позбавилася звичних контурів, і загостреної артистичної сприйнятливості.

Як відзначає В.Толмачов, «жорстокість сучасності не могла не перетворитися в метафору війни. Якщо на початку 1920-х років вона трактується досить конкретно, то до кінця десятиліття стає уособленням важливішого виміру людського існування взагалі. Подібне зчеплення військового і післявоєнного досвіду під загальним трагічним знаком особливо показово для романів, виданих у 1926—1929 р., тобто тоді, коли події минулого відбулися як художня подія й одержали, на думку одного із сучасників, статус трагічного “алібі””.

Нових рис творчість представників “втраченого покоління” набуває у 1930-і роки, коли люди, що повернулися з Першої світової війни, бачили небезпеку Другої. Показовим тут є творчість німецького письменника Еріха Марії Ремарка 

( Еріх Марія Ремарк (1898-1970). Ремарк добровольцем пішов на фронт у 1916 році, провів в окопах понад два роки, кілька разів був поранений. А післявоєнне десятиліття він провів у пошуках життєвого покликання, змінивши чимало професій. 1929 року він видав роман “На Західному фронті без змін” – книгу про вісімнадцятирічних юнаків, котрих послали воювати зі шкільної лави. Ремарк уперше в літературі показав війну без будь-якої її героїзації, а в повсякденні, що перетворює людей на “людей-звірів”, у безчуйних мерців, які здатні лише бігати й вбивати. Роман написаний від особи одного з них – солдата Пауля Боймера, який гине в жовтні 1918 року, за кілька днів до оголошення миру. Пауль помер із таким виразом на обличчі, “ніби він був майже задоволений, що так відбулося”. У творі гине чимало юнаків, які спочатку вірили всьому, чому їх навчала школа, сім’я, офіційна пропаганда. Жорстока й безглузда війна розсіяла їх ілюзії.

Своєрідним продовженням книги Ремарка “На Західному фронті без змін” став його новий роман “Повернення”(1931). Він розповідав про тих, хто уцілів на війні, про солдат, які повернулися на батьківщину. Але вони не можуть знайти собі місце у новому – мирному - житті. Так, герой-розповідач Ернст Біркхольц, який став сільським учителем, бачить, що молодь знову виховують у мілітаристському дусі. Він говорить, що “фронтові товариші коли-небудь знов маршируватимуть пліч о пліч, проклинаючи, скоряючись, але всі разом”. Долі багатьох вчорашніх фронтовиків складаються трагічно. Одні кінчають життя самогубством (як лейтенант Бреєр, що отримав на фронті хворобу), другі божеволіють, треті – опиняються у в’язниці. Руйнується і примарна гармонія фронтового братерства.

З темою післявоєнної долі “втраченого покоління” пов’язаний і найвідоміший роман Е.М.Ремарка “Три товариші” (1938). Письменник змальовує буденне життя, на тлі якого і приховується трагічне. Троє фронтових друзів Роберт Локамп (черговий у Ремарка герой-розповідач), Отто Кестер і Зігфрид Ленц є володарями майстерні по ремонту автомобілів. У них постійно виникають жахливі картини минулої війни. Одного з них, Ленца, який цікавився політикою і, зокрема, лівими організаціями, вбиває фашистський молодчик. І друзі змогли помститися вбивці. Від невиліковної хвороби помирає кохана дівчина Локампа Пат. Ремарк показав, що лише кохання і міцна чоловіча дружба є останніми притулками людини, що страждає від ворожих сил життя.

Показово, що у ремарківських романах, що були створені після закінчення другої світової війни, з’явилася тема нового “втраченого покоління”. Вона реалізувалася у збірному образі людей, розчарованого у фашизмі та останній війні та дезорієнтованих ними. Яскравим у цьому відношенні є роман Ремарка “Час жити і час помирати”.  

· Рекомендована література. Боровська Є. Чи справді покоління втрачене? ("Три товариші")//Всесвітня література. - 1999. - №4; Слободська А.М. "Ми тікаємо від самих себе…" До вивчення рманів Еріха Марії Ремарка "На Західному фронті без змін" та Е.Хемінгуея "Прощавай, зброє!" (фрагмент уроку) //Зарубіжна література. - 1999. - №12; Сучков Б.Л. О книгах Э.М.Ремарка //Лики времени. – М.,1976; Урнов М. В. Ричард Олдингтон – М.,1968; Хом`як Т.В. Виразник настроїв "втраченого покоління" // Зарубіжна література. - 1997. - №1.

Прикметним явищем літератури 30-х років став роман-антиутопія. Саме жанрове найменування свідчить про відштовхування від іншого жанрового різновиду – роману утопічного. Утопічний роман (або роман-утопія) – це твір, що зображує нездійснену мрію, вигадку, уявну картину суспільства (часто майбутнього). Слово “утопія” – винахід видатного англійського гуманіста Томаса Мора, який сконструював його з грецьких слів “у” – ні, немає та “топос” – місце. Отже, утопія – це неіснуюче місце. Т.Мору належить і перший утопічний роман – “Утопія” (1516), в якому йшлося про однойменний острів, де існував ідеальний життєвий уклад . На острові Утопія відсутні гроші й приватна власність, всі громадяни (як чоловіки, так і жінки) є рівними, а всі посади – виборні. На книгу Т.Мора орієнтувалися й інші творці утопічних романів: Т.Кампанелла (“Місто Сонця”), Ф.Бекон (“Нова Атлантида”), Сірано де Бержерак (“Держави Місяця”). Елементи утопії можна знайти і в таких великих романах, як “Гаргантюа і Пантагрюель” Ф.Рабле (пригадаймо хоча б Телемське абатство) та “Мандри Гуллівера” Дж.Свіфта (ідеальні монархія та правитель в країні Бробдінгнег, гуманне суспільство розумних коней – гуїнгнгмів). Чимало творів утопічного змісту змальовувало далеке, але світле майбутнє. Серед них – російські утопічні романи ХІХ століття: “3448 рік” О.Вельтмана і “4338 рік” В.Одоєвського. Серед зразків жанру в літературі ХХ ст. – “На білому камені” А.Франса і “Люди як боги” Г.Уеллса.

Одначе для мистецтва слова ХХ ст. характернішим є не утопічний, а антиутопічний роман. Антиутопія – це “утопія навиворіт”, певний протест проти утопії та її викриття. Роман-антиутопія являє собою передбачення, застереження, тривогу за майбутнє людства. Найкласичнішими антиутопіями ХХ ст. є романи Євгена Замятіна “Ми” (1924), Олдоса Хакслі “Прекрасний новий світ” (1932), Джорджа Оруелла “1984” (1949). Центром подій у цих творах є всесвітня Держава, яка виникла внаслідок силоміцького перевороту. Ця тоталітарна держава знищує особистість, руйнує її починаючи ледь не з народження дитини. В антиутопічних романах зображується неприйняття окремим індивідом політичного устрою держави, організації суспільства, заснованого на повній ідентичності людей. Цей герой бореться з системою уніфікації, однак врешті-решт він зламується і, відмовляючись від себе, перестає бути особистістю. Такими є Бернард Маркс в романі Хакслі, Вінстон і Джулія в Оруелла, Д-503 у Замятіна. Незважаючи на глибокий розум, чутливу душу, почуття власної гідності, вони не спроможні протистояти оточуючому їх середовищу й капітулюють перед режимом.

Серед інших антиутопій ХХ ст. слід виділити романи російського письменника Володимира Набокова “Запрошення на страту”, українця Володимира Винниченка “Сонячна машина” і поляка Станіслава Лема “Повернення з зірок”, англійського фантаста Герберта Уеллса “Сон”, “Самовладдя містера Парема” і “Містер Блетсуорсі на острові Ремпол”, американця Рея Бредбері “451° за Фаренгейтом”.

Окремо слід виділити таких представників цього жанру, як Карел Чапек та Андрій Платонов.

( Карел Чапек(1890-1938) .Карел Чапек – це один з найвизначніших чеських письменників XX ст., який разом з Я. Гашеком та В. Ванчурою приніс чеській літературі світову славу. В чеську літературу він увійшов як прозаїк, драматург, публіцист і перекладач. За своїми ідейними переконаннями Чапек був близький до ліберально-демократичних поглядів, зокрема до політики, яку проводив чеський президент Масарик.


У своїй творчості Чапек звертався переважно до суспільно-політичних проблем, але розглядав їх не в соціально-критичній, а в морально-етичній і філософській площині.  Чапека, іншими словами, більше цікавила не соціальна, а природна і духовна суть людини. Художні погляди Чапека еволюціонували від захоплення модернізмом – в ранній період творчості, - до методу, спорідненого з реалізмом – в 30-ті роки. Відповідно еволюціонував і світоглядний розвиток письменника: від захоплення філософією прагматизму – до посилення соціально-критичної спрямованості, уваги до злободенних суспільних проблем.


В першій половині 20-х років Чапек створює ряд п’єс і прозових творів, в яких широко використовує фантастичний елемент. В основі кожного з цих творів лежить припущення незвичайного наукового відкриття або винаходу, які немовби збільшують до фантастичних масштабів особливості і суперечності сучасного життя людства. Фантастика у цих творах переслідує мету додаткового загострення сутності тих суспільних конфліктів та проблем, які, на думку Чапека, давно назріли, і на які людство не звертає належної уваги. Соціальні проблеми, до яких звертається Чапек, виступають у нього в формі суперечності між благородними прагненнями людини і їх несподіваними трагічними результатами, між волею окремих людей і некерованою стихією розвитку людського колективу як цілого. До числа прозових фантастичних творів Чапека цього періоду відносяться романи “Фабрика Абсолюту” (1922) і “Кракатит” (1924). В центрі обох романів перебуває образ геніального винахідника, який прагне зробити благо людству. Але на практиці це призводить до зовсім протилежних результатів.


Роман “Фабрика Абсолюту” – це яскрава і їдка сатира на основні суспільні інститути людства, зокрема на політичні партії, уряд, церкву та фінансово-промислові кола з їх претензіями на абсолютну правоту та істину, керуючись якими, вони буцімто вирішують питання задля всенародного блага, а насправді піклуються виключно заради задоволення власних потреб. Роман побудований на припущенні можливості створення вічного двигуна, який використовує атомну енергію. Проблема полягала в тому, що двигун виділяв побічний продукт у вигляді газу без кольору та запаху, що впливав на психіку людей і сприймався як “хімічно чистий Бог”, Абсолют. Цей Бог почав пробуджувати найкращі християнські почуття в людях, любов до ближніх, співчуття та милосердя. Як не парадоксально, але він виявляється зайвим і навіть не сумісним з тим порядком речей, який існує в реальному світі. Суперечка різноманітних політичних сил навколо права виключного представництва волі та прагнень Абсолюта закінчилася страхітливою війною, в якій взяло участь 198 мільйонів і вціліло лише тринадцять.


Наступний роман Чапека – “Кракатит” – це одна з перших у світовій літературі пересторог про ймовірність створення та можливі катастрофічні наслідки від застосування атомної зброї. Саме слово “кракатит” утворене від назви вулкана Кракатау, під час виверження якого у 1883 році загинуло понад 30 000 чоловік. В романі цим словом названа вибухова речовина страшної руйнівної сили, яка детонує під дією особливих радіосигналів. Головний герой твору, винахідник кракатиту, інженер Прокоп змушений вступити у жорстоку боротьбу з різноманітними секретними організаціями і таємними спецслужбами різних країн, які полюють на його винахід. Дія твору розгортається в Чехословаччині, у Німеччині та в Італії. Положення Прокопа ускладнюється також і тим, що й в ньому самому з’являються спокуси до влади, слави та багатства, з якими він змушений боротись. Прокоп знищує свій винахід. В романі в гострій формі ставиться проблема моральної відповідальності вченого перед суспільством, а також підіймається питання про можливі негативні наслідки науково-технічного прогресу.  Їх коріння Чапек насамперед вбачає у надзвичайній прискореності темпів розвитку науки в ХХ ст., яка випереджує розвиток духовний і моральний, порушуючи, таким чином, їх природну збалансованість. Прагнення однієї людини, навіть і геніальної та доброчесної, змінити світ – Чапек вважає небезпечним титанізмом, який може мати катастрофічні наслідки для людства. 


В художньому відношенні роман “Кракатит” найбільш близький за своїм стилем до поетики експресіонізму. Певний відбиток в художній структурі роману знайшло і зацікавлення Чапека принципами поетизму. Це, зокрема, елементи казковості в побудові фабули, елементи детектива і таємниці. 

Друга половина 30-х років – це якісно новий етап у творчості Чапека. Його суть визначають дві головні риси. Це, по-перше, повернення до активної суспільної позиції, яку в цей час починає займати Чапек. Як і в 20-і роки, в другій половині 30-х Чапек пише твори, в яких звучить пересторога людству. Але якщо раніше вона була дещо абстрагована, адресована загальнолюдським вадам, то тепер ця пересторога отримала конкретну адресацію і безпосередньо спрямовувалась на попередження фашистської загрози. По-друге, в цей період відбуваються радикальні зміни у філософських поглядах Чапека. Він відкидає філософію прагматизму, яка вчить, що усі і кожен правий, через те, що в кінцевому рахунку вона здатна виправдати будь-що, в тому числі і фашизм. До зміни світоглядних переконань Чапека спонукало саме життя, його бурхливий розвиток, усі ті політичні потрясіння та драматичні події, які докорінно змінили становище в Європі напередодні другої світової війни, що наближалася просто-таки з фатальною невідворотністю. Чим далі, тим більше Чапек відчував особисту моральну відповідальність за все, що відбувається навколо нього, усвідомлював необхідність громадянського служіння літератури. Чапек, як згадувала його дружина, цілком підпорядкував своє життя трьом завданням: бути письменником, людиною, чехом. “Потрібно робити як можна більше, - часто повторював він, зломлений втомою та хворобою. – Свобода не впаде з неба, її необхідно здобувати усе життя, захищати кожен день, стерегти кожну годину”. 

В жовтні 1938 року група французьких письменників (Р. Роллан, Ж.-Р. Блок, Л. Арагон та інші) виступили з вимогою присудити К. Чапеку Нобелівську премію, однак письменник так і не отримав її. Можна припустити, що налякана гітлерівською загрозою висока літературна комісія не ризикнула відзначити премією того, хто був одним з найактивніших літературних супротивників фашизму. Проте це не зупинило Чапека у його боротьбі проти фашизму, як і звістка про те, що його ім’я знаходиться на третьому місці в нацистському списку тих, хто має бути заарештований, коли гітлерівські війська увійдуть до Праги. Чапек продовжував боротись. В 1935 році був надрукований найбільш визначний твір Чапека – роман “Війна з саламандрами”. Цей роман став вершинним твором Чапека, енциклопедією його творчості, за влучним зауваженням одного з чеських критиків. Сам Чапек напівжартома говорив, що цим твором він зазирнув своїй добі і усьому сучасному світові в самісеньку печінку.

Задум романа з’явився, як про це свідчить сам письменник, з того, що якось він сів і записав таку фразу: “Не слід думати, що та еволюція, завдяки якій виникло наше життя, була єдино можливою формою еволюції на цій планеті”. І з цього все зародилось. “Ця фраза винна в тому, що я написав “Війну з саламандрами”. Адже й справді: ми не можемо виключити того, що за сприятливих обставин рушієм культурного розвитку міг стати замість людини інший тип життя, інший зоологічний вид. <…> Не виключено, що в певних життєвих умовах бджоли або мурашки могли б розвинутись до високоінтелектуальних істот, здатність яких до створення цивілізації була б не менша, ніж наша. Не можна цього виключати й щодо інших тварин. <…> Така була моя перша думка, а за нею з’явилася друга: якби не людина, а інший зоологічний вид досяг того ступеня, що його ми називаємо цивілізацією, то як ви гадаєте – чи робив би й він такі дурниці, як людство? Чи так само воював би? Чи зазнавав би таких самих історичних катастроф? І як би дивились ми на імперіалізм ящерів, націоналізм термітів, економічну експансію чайок або оселедців? Що б ми сказали, якби не людина, а інший зоологічний вид заявив, що завдяки своєму інтелектові і численності лише він має право заселити весь світ і панувати над усім живим? Таким чином, це зіставлення з людською історією, і то з історією найактуальнішою, змусило мене сісти за письмовий стіл і написати “Війну з саламандрами”. Критика визначила її як утопічний роман. Я відкидаю таке визначення. Це не утопія, а сьогоднішній день. Це не роздуми про якесь далеке майбутнє, а віддзеркалення того, що існує тепер і серед чого ми живемо. Це не фантазія; фантазій я вам навигадую задарма скільки завгодно, аби ви тільки захотіли. Мені ….. йшлося про дійсність”.

Чапеківський роман починається з того, що на одному з острівців Тихого океану були знайдені людиноподібні ящури – саламандри, яких люди беруть під свою опіку. В романі послідовно прослідковуються усі етапи розвитку цивілізації саламандр, починаючи від перших її кроків і до часу, коли саламандри оголошують війну людству і починають його безжальне винищення. У відповідності до цієї тематики роман ділиться на три книги (“Andrias Scheucchzeri”, “Щаблями цивілізації”, “Війна з саламандрами”), в кожній з яких об’єктом авторської сатири обираються ті чи інші явища людської життєдіяльності, подані у їх реакції на появу і розвиток саламандр, а в більш глибокій своїй суті пов’язані з критикою автором сучасних йому суспільних установ та процесів. Головним об’єктом памфлетного спрямування чапеківського твору є фашизм, символом якого у романі виступають саламандри. Верховний Шеф Саламандр, в романі, зовсім не ящур, а людина, і звуть цю людину Андреас Шульце, чиї ініціали співпадають з ініціалами Адольфа Шикльгрубера, як часто називали тоді Гітлера. Не випадково також, згадуючи про минуле Верховного Саламандра, автор пише, що під час першої світової війни він служив фельдфебелем. Як відомо, Гітлер у ті ж роки служив єфрейтором. Реалії та політика нацистів яскраво даються взнаки і в інших аналогіях, до яких спонукає поступ саламандрової цивілізації, як то вимога “життєвого простору”, якою Гітлер мотивував свої загарбницькі наміри, расова теорія нацистів, що має свій відповідник в романі у спробах німецьких (нацистських) вчених виділити з числа інших саламандр расово вищий тип балтійської благородної саламандри, яку в фашистській пресі називають німецькою надсаламандрою і т. д. 

Твір Чапека не просто застереження світові про загрозу фашизму, це ще й заклик до практичних дій. У розділі шостому третьої книги “Ікс попереджує” автор прямо закликає людство об’єднатися для того, щоб дати відсіч саламандризму, тобто фашизму.

· Рекомендована література. Бернштейн И.А. Утопии К.Чапека и проблемы современного критического реализма //Пути реализма в литературах стран народной демократии. – М.,1965;Бернштейн И.А. Карел Чапек. Творческий путь. – М.,1969; Журавська І.Ю. Зарубіжний антифашистський роман. – К,,1976; Зарицький О.М. Карел Чапек. Нарис життя і творчості. – К., 1990;  Карел Чапек в воспоминаниях современников. – М.,1983; Малевич О.М. Карел Чапек. Критико-биографический очерк. – М.,1989; Назарець В.М. "Хто небезпечніший за роботів і саламандр?" //Зарубіжна література. – 1997. - № 11; Никольский С.В. Карел Чапек. – М.,1990; Никольський С. Карел Чапек //Чапек К. Сочинения в 5-ти т. – Т.1. – М.,1958; Шевчук В. Карел Чапек. Антифашистські твори. – К.,1958. 

(Андрій Платонов (1899-1951). Лише наприкінці 1980-х років побачили світ його найвизначніші твори “Чевенгур” (1929), “Котлован” (1930) та “Ювенільне море” (1934), що складають своєрідну трилогію-літопис трагічної сталінської доби. У романі “Чевенгур”, що, до речі, спочатку задумувався автором як утопія, двоє героїв – Дон-Кіхот революції Степан Копьонкін та її Гамлет Сашко Дванов – шукають у світі й людях комунізм, але романтичні надії спричиняють їх трагічну загибель. У другій частині трилогії, повісті “Котлован”, письменником усвідомлюється загальна трагедія буття. В останній її частині (“Ювенільне море”) Платонов шукає шляхи виходу для суспільства. Трагічні твори Андрія Платонова суттєво відрізняються від антиутопій Замятіна або Оруелла. Вони конструюють свої антисвіти і попереджають читача ніби збоку, тоді як Платонов перебуває всередині як радянських самих по собі антиутопічних реалій, так і свого художнього світу. Як відзначає К.Шахова, твори Платонова “містять безумовне заперечення викривленого, убогого, спрощеного розуміння комуністичного ідеалу, котрий врешті-решт є соціальною та політичною утопією щасливого майбутнього суспільства, що мала найбільше поширення і найсильніший вплив з усіх створених раніше”. 

Найдовершенішою книгою Платонов вважається повість “Котлован”. Її провідною темою є процес спустошення людської душі в умовах жорстокого насильства, сталінської колективізації. У повісті звучать проблеми як соціально-історичні, пов’язані з сучасними письменникові подіями (організація колгоспів, ліквідація куркулів, роль партії в суспільстві), так і філософсько-психологічні (сенс життя, свобода і насильництво, ідея комунізму й засоби її втілення). Дія “Котловану” відбувається у двох планах: конкретному (Організаційний двір, де створюється колгосп “імені генеральної лінії”) і символічному (котлован – для фундаиенту загального будинку соціалізму). “Конкретний план, - зазначає О.Ніколенко, - показує картину загального абсурду, який знищує мільйони людей, а символічний план дає можливість письменникові відтворити не тільки теперішнє, а й майбутнє. У котловані, як у ямі смерті, гинуть люди, помирає дівчинка Настя – уособлення прийдешнього. Котлован стає символом безвиході суспільства, своєрідною Вавілонською вежею, яка ніколи не буде побудована”. 

Головний герой повісті – тридцятирічний пошукач правди, “народний філософ” Вощев. В день 30-річчя Вощева звільняють з механічного заводу за його “задумливість серед загального темпа труда” (цікаве співпадіння з героєм “Процесу” Кафки, якого заарештували в день його 30-ліття): він размірковував про “план загального життя”, хотів “видумати щось схоже на щастя”. Вощев іде мандрувати у пошуках “змісту загального та окремого існування”. Проте йому по суті нікуди йти –Вощев, який вірить у те, що “далеко є щось особливе або розкошний предмет” і вважає, що “без істини соромно жити”, ніде не знаходить відповідей на свої питання. 

Кульмінацією твору є загибель Насті. Побачивши мертву дівчинку, Вощев не розуміє, “навіщо йому тепер потрібен сенс життя та істина всесвітнього походження, якщо немає маленької, вірної людини, в якій істина стала б радістю і рухом”. Проте саме смерть дівчинки відкриває істину: людина – це й є той сенс буття, що він так довго шукав. 

Навіть землекопи зупинилися по смерті дівчини, хоча згодом вони починають ще більше поглиблювати котлован. Вони сподіваються, що будівництво “спільного дому соціалізму” припинить майбутні несправедливості. Одначе Платонов попереджає, що таким чином соціалізм побудувати неможливо, адже заради “щасливого майбутнього” знищується теперішнє. Як зауважує О.Ніколенко, “у творі звучить гнівний протест проти антигуманності адміністративно-казарменної системи і попередження майбутньому. Платонов показав, що насильство невід’ємне від страху і духовної деградації людини. Тому він закликає до духїовного воскресіння всіх і кожного, до відновлення свідомості і внутрішньої свободи”.

· Рекомендована література. Васильев В.В. Андрей Платонов. Очерк жизни и творчества. -  Изд. 2-е, испр. и доп. - М., 1990; Ніколенко О.М. Пошуки сенсу буття в країні абсурду. Андрій Платонов "Котлован"//Зарубіжна література. - 1998. - №4; Ніколенко О.М. Антиутопія у світовій літературі / Зарубіжна література. - 1998 — № 1; Николенко О.Н. От утопии к антиутопии. О творчестве А.Платонова и М.Булгакова. - Полтава, 1994; Сиваченко Г. «Сонячна машина» В. Винниченка і роман- XX століття. // Слово і Час. — 1994. — № 1; Творчество Андрея Платонова. Исследования и материалы. Библиография. - СПб, 1995. - с.39-52; Телегин С.М. Що попереду—апокаліпсис чи світле майбутнє? (Огляд романів-антиутопій Ф. М. Достоєвського, Є. І. Замятіна, О. Гакслі, Лао Ше, Дж.Оруелла). / Рус. яз. и лит. в ср. уч. завед. Украины—1992.—№ 8; Чалмаев В.А. Андрей Платонов: К сокровенному человеку. - М., 1989; Шахова К.О. Англійський роман-антиутопія у світовому контексті //Література Англії. ХХ століття. – К.,1995; Шубин Л. Поиски смысла отдельного и общего существования: Об Андрее платонове. – М.,1987.

У 1930-і роки продовжує розвиватися модерністський роман. Це були останні роки творчості двох великих модерністів Англії – Джеймса Джойса і Вірджінії Вулф (обидва помирають у 1941 році). Джойс у 1939 році закінчує свій останній роман “Поминки по Фіннегану”, над яким працював 17 років. Деякі літературознавці вважають, що саме з цього твору виникає постмодернізм. “Поминки по Фіннегану” – це роман міфотворчий і словотворчий. Джойс писав: “справжніми героями моєї книги є час, ріка, гора... У певному сенсі героїв тут взагалі немає”. Дійсно, в персонажах джойсівського роману ніби дві сутності. Шинкар Іервіккер водночас є велетнем, горою, божеством; його дружина Анна-Лівія – рікою, їх сини-близнюки Шим і Шон втілюють двоєдину сутність батька, а дочка Ізабелла є не лише людиною , а й хмарою. Роман Джойса був задуманий як спроба передати “безсловесний світ сну”, як вираження підсвідомості людини, що спить. “Коли я пишу про ніч, - відзначав Джойс, - я просто не можу використовувати слова в їх звичних зв’язках”. Як ніколи раніше, він експериментує з мовою твору. Джойс черпав слова з...сімдесяти мов світу, змішуючи їх, створюючи своєорідні міжмовні гібриди. Біда лише в тому, що мова “Поминок по Фіннегану”, створена грою, залишається поза розумінням (сам автор наприкінці роботи над романам зізнавався, що не розуміє створеного ним на початку роботи). Навряд чи скоро ми можемо очікувати його перекладів на українську чи російську мови.

В.Вулф в останнє десятиріччя свого життя  написала романи “Хвилі”, “Роки”, “Між актами”. У цих експериментальних за формою творах письменниця намагається створити універсальні картини буття, звертається до таких проблем, як людина і всесвіт, людина й історія. Так, працюючи над романом “Хвилі”, В.Вулф записала у щоденнику: “Це повинна бути абстрактна містична книга: п’єса-поема”. У творах 30-х років письменниця оперує  опозиціями добро - зло, життя – смерть, світло – морок. Образ людини в її романах стає узагальненим.

( Вільям Фолкнер(1897-1962). На початку 30-х років завойовує визнання майбутній лауреат Нобелівської премії американець Вільям Фолкнер. Одним з найвизначніших його творів є роман “Шум і лють” (1929).В ньому прозвучали слова, що пізніше будуть усвідомлені як один з підсумків другої світової війни: “Жодна битва не призводить до перемоги. Битв навіть не існує. Поле бою лише розкриває людині глибину її помилок та її відчаю, а перемога – то лише ілюзія, породження філософів і дурнів”. “Шум і лють” - роман новаторський, експериментальний. Він поділений на чотири частини: перша, третя і четверта описують три квітневі дні 1928 року, друга – 2 червня 1910 року. Усі частини написані від різних осіб. Перша ведеться від особи 33-річного ідіота Бенджі Компсона. Друга – від його брата, витонченого Квентіна,студента Гарвардського університету, третя – за контрастом – від особи третього брата, грубого й підступного Джейсона. Останню четверту частину роману веде голос автора. Сюжет роману є заплутаним і нечітким (за це, до речі, дорікали Фолкнеру читачі і критики, на що той пропонував ще й ще перечитати твір). Він проступає крізь репліки та внутрішні монологи героїв, і присвячений здебільшого сестрі трьох братів-розповідачів Кедді. В романі “Шум і лють” звучить також тема деградації Компсонів – як соціально- економічної, так і  моральної, - що прочитується як загибель американського Півдня.


У 30-і роки Фолкнер створює такі романи, як “Святилище” (1931), “Світло в серпні” (1932), “Авессаломе, Авессаломе!” (1936), “Дикі пальми” (1939), починає писати трилогію про Сноупсів. Ці та інші твори Фолкнера споріднює  те, що дія їх відбувається у вигаданому письменником окрузі Йокнопатофа (“клаптик землі розміром з поштову марку”), який нібито знаходиться десь у штаті Міссісіпі. Разом з ним з’явилося і головне місто Йокнопатофи – Джефферсон. У своїх романах Фолкнер описав життя американського Півдня, охопивши фактично всю його історію – від появи на Півдні перших білих( кінець ХУІІ ст.) до середини ХХ століття. 


Однією з особливостей стилю романів В.Фолкнера є його знаменита “фраза-монстр”. Він застосовував довги фрази, пояснюючи це тим, що людина ніколи не сприймалася ним сама по собі, а лише у зв’язку з її минулим, і цей зв’язок з минулим , як і деякі виходи у майбутнє, письменник намагався відобразити у фразі. Фолкнер нерідко спирався на американський фольклор, запозичував звідти фантастичні історії та народний гумор. Серед інших специфічних рис романів Фолкнера - сполучення трагічного та смішного, героїчного та ницого, реалістичного і романтичного. 

· Рекомендована література. Анастасьев Н. Фолкнер: очерк творчества.- М., 1976; Грибанов Б. Фолкнер. - М., 1976; Денисова Т.На пути к человеку. - К., 1971; Денисова Т. Всесвіт по Фолкнеру // Роман і романісти США XX сторіччя. - К., 1990; Засурский Я. Поток сознания: "Шум и ярость" Уильяма   Фолкнера // Американская   литература XX в. - М., 1985; Затонский Д. Обнаруженный человек // Искусство романа и XX век. - М., 1973; Зверев А. Американский роман 20-30-х годов. - М., 1982; Николюкин А.Н. Человек выстоит: Реализм Фолкнера. – М.,1988; Палиевская Ю.В.Уильям Фолкнер. – М.,1970; Савуренок А.К. Романы У.Фолкнера 1920-1930-х годов. – Л.,1979.

У 1930 році німецький письменник Герман Гессе (1887-1962) ,(який довгі роки жив у Швейцарії і отримав 1923 року швейцарське громадянство) починає писати один з найвизначніших романів ХХ століття “Гра в бісер” (він був закінчений у 1943 році, а через 3 роки Гессе отримав за нього Нобелівську премію). Славу письменнику принесли його попередні романи: “Деміан” (1919), “Сіддхарта” (1922), “Степовий вовк” (1927), “Нарцис і Гольдмунд” (1930).

У центрі художніх пошуків Гессе були проблеми розвитку гармонійної особистості на шляху до глибин душі, самотності художника у суспільстві, долі культури та людського духу. Розчарований у післявоєнній європейській дійсності, він часом доходив до повного заперечення політики і суспільства. Він писав, що мистецтво, яке критикує сучасність, допомагає жити й показує “можливість більш прекрасного, справжнього і шляхетного життя”. Вихід з ненависних йому “філістерства” і “буржуазності” письменик шукає у східному світі (роман про Гаутаму Будду “Сіддхарта”, книга “Паломництво у країну Сходу”), казковому середньовіччі (“Нарцис і Гольдмунд”) і далекому майбутньому (роман-утопія “Гра в бісер”, дія якого відбувається у ХХІІ столітті, присвячений прославленню людського духу в “чумному, отруєному світі”). У присвяченому сучасності романі “Степовий вовк” світ представлений у дзеркалі Магічного Театру з надписом “Закат Європи. Ціни знижені”. У цьому ж творі Гессе передбачив реальну можливість фашизму і другої світової війни. 

· Гра в бісер (1943). В романі “Гра в бісер” Гессе намагається з’ясувати болючу проблему – як сполучити мистецтво з безлюдяною цивілізацією, як врятувати піднесений світ творчості від згубного впливу масової культури. Утім актуальна проблематитка маскується непростою символіко-утопічною формою. 

Сюжет роману складає історія фантастичної країни Касталії та життєпис “магістра гри” Йозефа Кнехта, які написані істориком-касталійцем, що живе у далекому майбутньому – на рубежі ХХІУ – ХХУ ст. Цей історик протиставляє духовне життя Касталії буржуазній псевдокультурі XX століття. Про останню йдеться у вступі оповідача, котрий піддає цю, за його висловом, “фельєтонну епоху” нещадній критиці. ХХ сторіччя – це час забвіння мистецтва, доба аморалізму, інтелектуального зубожіння, суррогатів у галузі духовного. Воно втратило поняття про красу й істину, а її вчені й митці є продажними людьми. Читачів “фельєтонної епохи” цікавлять такі “мистецькі” витвори, як “Фрідріх Ніцше і дамська мода 60 – 70 х років ХІХ сторіччя”, “Улюблені страви композитора Россіні” або “Роль болонки в житті видатних  куртизанок”. Література є служницею бізнесу, та й сама перетворюється на бізнес, стає масовою продукцією. Основними ознаками цієї доби Гессе вважає буржуазність і заохочення індивідуалістичного духу: «...епоха ця була в найвищоій мірі «бюргерською», що заплатила чималу данину індивідуалізму, що далеко заходить...”. 1933 року Гессе зазначав: вступний розділ “написано більше року тому і настільки точно у своєму описі передбачає нинішній духовний стан Німеччини, що, перечитавши його днями, я майже злякався”. 

“Фельєтонному” ХХ сторіччю письменник протиставив утопічну Касталію. Касталія — це вічне царство духу, царство прекрасного, ідеальна частка буття суспільного, що відокремилася від світу, аби зберегти досягнення людської цивілізації, які виявилися зайвими або перекрученими. В цій фантастичній провінції долається “культурний ярмарок” фельєтонної доби: тут в особливих школах, за допомогою особливих методів виховання турботливо зрощують еліту. Касталію заснували вибрані високоосвічені люди, що вбачали свою мету в збереженні духовних цінностей людства. Ці люди, абсолютно позбавлені життєвого практицизму, насолоджуються чистою наукою, високим мистецтвом, а також складною і мудрою “грою в бісер”, вишуканою розвагою для небагатьох обраних. 

Гра в бісер схожа на ритуал, культ, спосіб життя релігійного ордена. Вона стає загальним святом, учасники і слухачі якої ведуть цілком усамітнене, сповнене самозаглиблення життя. Попередниками гри в бісер названі поет-романтик Новаліс і філософ Гегель. Винахідником гри є Бастіан Перрот з Кальва, який під час теоретичних семинарів з музики користувався в якості наочного посібника бісером. Згодом скляні буси замінили системою знаків і формул, але назва лишилась. Головним же принципом гри є абстрактність, сама форма виступає тут змістом, є самоціллю. Таким чином, гра в бісер відбиває відірваність Касталії від життя, хибність касталійських принципів. 

Прикметно, що роман про ізольовану від зовнішнього світу Касталію Гессе писав у нейтральній Швейцарії, що була оточена пожежою війни. Як відзначає В. Седельник, “прагнення залишитися у стороні від сутички, зберігти традиції європейської культури, причому все це в умовах майже монастирської замкненості – ці особливості швейцарської ситуації в період гітлеризма не могли не сказатися на спробі Г. Гессе накидати образ  елітарної республіки в дусі середньовічних монастирських братств...”

До цієї республіки духу потрапляє Йозеф Кнехт. Велич і трагичність цієї постаті полягає в тому, що він пішов шляхом сумніву, вирішивши перевірити цінність касталії, переконатися в її необхідності по відношенню до зовнішнього світу. Його життя – це історія сходження до касталійських висот та уходу з Касталії. Він проходить всі необхідні ступені й отримує найвищий кастальський сан – стає магістром гри. Проте ставлення Кнехта до Касталії стає все більш критичним. Кнехт розуміє, що діяльність магістрів гри в бісер не може бути корисною. Попри всі традиції він залишає Касталію, іде у світ людей, іде заради сповненого тривог світу і заради виховання свого єдиного учня – сина свого друга Дезіньйорі. «Він робить те, що я намагався робити протягом свого творчого життя, - зазначав Гессе, - він ставить свої здібності, свою особистість, свою енергію на службу окремій людині...”

Кнехт усвідомлює небезпеку відчуження касталійців від життя інших людей. “Я жадаю дійсності”, - говорить він. Напередодні свого уходу він звернувся з посланням до керівництва ордена гри. Кнехт пояснює, що не бажає служити справі – марній грі в бісер, приреченій на провал. Адже Касталія забула про відповідальність за долі світу, про свою конретно-історичну місію. Підсумком роману є думка про те, що спроба поставити мистецтво поза суспільством перетворює його у безглузду гру. 

Кнехт бажає виховати з свого учня людину дії, проте невдовзі трагічно гине у водах величезного озера. Цей фінал надає романові відтінок трагічності. Одначе смерть учителя призвела до прозріння учня, котрий може розвинутись у досконалу людину... 

· Рекомендована література. Березина А.Г. Герман Гессе. – Л.,1976; Затонський Д.В. Герман Гессе: заперечення і ствердженні //Вікно в світ. – 1999. - №2; Седельник В.Д. Герман Гессе и швейцарская литература. – М.,1970.
Як і прозаїки, на події, що відбувалися у суспільно-політичному і духовному житті Європи, реагували драматурги. Видатний німецький драматург Гергарт Гауптман у 1932 році створює свою знамениту п’єсу “Перед заходом сонця”. Гауптман тлумачить тему заходу сонця як захід людської культури у зв’язку з появою фашизму. Драматург говорить про наближення темряви (у цьому полягає символіка назви). Недаремно час дії драми передує фашистському путчу 1933 року. У п’єсі протистоять сили світла, гуманності, культури і сили темряви, безлюдяності, грубої сили. Один з “антигероїв” драми Кламрот постійно повторює фразу: “Стрілку годинника вам не повернути назад”, стверджуючи цим, що прийшов його час, коли гуманістичні ідеали не мають значення. Головний герой драми Маттіас Клаузен говорить, що варто йому подумати про свого зятя (Кламрота), як він бачить “спрямовану на нього зброю”.

Антифашистська тема звучить також у драмі Г.Гауптмана “Темрява” (1937), спрямованій проти расової політики гітлерівців, а також в його тетралогії про Атридів (1941-1944). Написана на сюжет античних міфів, остання містить у собі протест проти злодіянь фашистів, відтворює атмосферу страху, картини кривавих вбивств, фашистські методи демагогії. 

На гуманістичних і антифашистських позиціях стояв і видатний англійський драматург Бернард Шоу. У 1930-і роки він створює свої “політичні екстраваганци” – п’єси на злободенні суспільно-політичні теми, але написані в ексцентричній парадоксальній формі. До них належали “Візок з яблуками” (1929), “Гірко, але правда” (1932), “На мілизні” (1933) І “Женева” (1938). Остання являє собою карикатуру на трьох фашистських лідерів – Гітлера, Муссоліні та Франко, які виступають у п’єсі під іменами Батлера, Бомбардоне і Фланко .В кінці дії “Женеви” вони мають постати перед судом.

Значне місце серед драматургів 20-30-х років, що виступили з п’єсами-пересторогами щодо небезпеки мілітаризації людства і загрози фашизму посідає й чеський письменник Карел Чапек. 

·   Р.У.Р. (1920).  Міжнародне визнання Чапеку принесла написана ним у 1920 році драма "Р.У.Р.". Після прем'єри на сцені Празького Національного театру у січні 1921 р., вона миттєво увійшла до репертуару театральних колективів Німеччини, Югославії, Англії, США, Франції, Японії (на сьогоднішній день вона перекладена більш ніж 30-ма мовами світу). Абревіатура "Р.У.Р" розшифровується як Россумівські Універсальні Роботи (R.U.R.- Rossum`s Universal Robots). Слово "робот" було спеціально вигадане братами Чапеками і вперше використане у цій п'єсі. В основі п'єси лежить фантастичне припущення про ймовірність штучного синтезу живої матерії, за допомогою якого з'являється можливість створювати в лабораторних умовах істот, що нагадують людей. Честь цього винаходу належить у творі вченому Россуму-старшому, в життя ж це відкриття запроваджує інженер Россум-молодший. Організацію заходів з масового виробництва роботів налагоджує промисловий магнат Домін. Кінцева мета Доміна немовби і благопристойна - прискорити науково-технічний прогрес, наслідками якого могло б утішатися усе людство. Роботи, на його думку, замінять людей на виробництві, а люди, вивільнившись від важкої праці та необхідності заробляти собі на життя, займуться самовдосконаленням та мистецтвом. Але промисловець жорстоко прорахувався. Викинуті на вулицю люди, яких замінили роботами, залишаються без засобів для існування. Коли ж з'являється загроза, що обурені люди спробують підняти повстання проти роботів, їх перетворюють на солдатів і вони, отримавши в руки зброю, знищують людство. За характером проблематики п'єсу "Р.У.Р"  можна визначити як твір-пересторогу. В творі звучить пересторога людству, пов'язана з небезпечними наслідками технічного прогресу, що не врівноважується прогресом духовним. 

·   Мати (1939).  З початку 30-х років в творчості Чапека в цілому і зокрема в його драматургії  провідне місце займає антифашистська тематика. У зв’язку з цією проблематикою він пише у 30-ті роки кілька п’єс, найбільший резонанс з яких отримала драма “Мати”. 

Задум цієї п’єси належить дружині письменника Ользі Шайнпфлюговій: “…мені спало на думку написати для театру трагедію матері. В п’єсі повинна бути людина і водночас епоха, в яку ми живемо. Мати є втіленням доброчесності, любові до життя та усіх тих божих дарів, що стали недосяжними для простого смертного. У неї загинув чоловік і один за одним гинуть сини. Усі вони переслідували одну благородну мету і відстоюють її у боротьбі. Залишається один, останній хлопчик, на якого мати переносить усю свою відчайдушну, сповнену страждання любов. Оберігає його, застерігає від небезпеки і від його власних спроб діяти всупереч їй. А в кінці, коли бачить, як далеко зайшов наш зловісний світ, що вбиває навіть немовлят, вона відчуває себе матір’ю чужих вбитих дітей і сама дає в руки останньому синові гвинтівку, благословляючи його на смертний бій за ідеали людяності…Це мала бути невеличка за розмірами сімейна комедія, яка переростала в античну трагедію…”. 

Ідейна спрямованість п’єси полягає у протиставленні двох ”життєвих правд”, які знаходять своє відображення, з одного боку, в образі Матері, а з іншого, - в образах чоловіків її родини. Якщо Мати вважає, що вищої цінності, ніж людське життя, існувати не може, що ціною людського життя і, зокрема, ціною життя її рідних не можна сплатити будь-яких, навіть самих високих і благородних цілей, то чоловіки понад цінності людського життя ставлять моральний  і суспільний обов‘язок. В імя цього обов’язку вони усі один за одним гинуть. Чоловік Долорес (як звали Матір у п’єсі Чапека) – в ім’я військового обов’язку та офіцерської честі. Син Ондржей, лікар за фахом, - в ім’я благородної ідеї врятувати життя далеких тубільців, від яких інфікується жовтою лихоманкою. Інший син, Їржі - льотчик-випробувач - гине з літаком в імя науково-технічного прогресу. Ще два сина - Петро і Корнель - гинуть в імя Батьківщини, опиняючись по різні боки барикад під час громадянської війни. Останього сина, Тоні Мати хоче зберегти за будь-яку ціну. І навіть коли на країну нападає агресор, вона не відпускає Тоні до війська. Вона у відчаї бореться з собою і з своїми материнськими бажаннями утримати біля себе молодшого і останього із синів і не відпускати його на криваву бійню. Але невздовзі надходять тривожні повідомлення про те, що ворожі бомбардувальники скинули бомби на лікарню, внаслідок чого загинуло багато людей, а потім на сільську школу, а дітей, які намагалися врятуватися, розстріляли з кулеметів.  Приголомшена смертю ні в чому не повинних дітей, Мати сама дає молодшому сину батьківську гвинтівку і посилає його захищати Батьківщину. В пєсі, таким чином, почуття морального обовязку все ж виявляється сильнішим за материнські інстинкти, але сама ця думка трактується Чапеком не в однобокоідейній площині, а в площині морально-філософській, як трагічна і вимушена необхідність, породжена самим життям. Цю думку в пєсі висловлює Дідусь, батько Матері, який говорить "Ось у тому і життя полягає, що за нього інколи платити треба... навіть самим життям.. Якщо б за Батьківщину життям не платити.. якщо б за честь, за правду, за свободу не платити життям, то не була б їм така величезна, така жахлива ціна". 

У французькій драматургії 1930-х років прикметним явищем була так звана інтелектуальна драма. Вона пов’язана з іменами Жана Жіроду, Поля Клоделя, Жана Кокто, Анрі де Монтерлана, Жана Ануя, Жана-Поля Сартра, Альбера Камю. Цей напрям виникає в той час, коли активно наступала фашистська ідеологія з типовим для неї презирством до розуму, культом сили, нівелюванням особистості. Основу французької інтелектуальної драматургії складає зіткнення ідей і затвердження високих духовних цінностей. Показово, що її представники нерідко зверталися до міфів, міфологічних сюжетів і образів (найчастіше за все античних). Це дозволяло піднятися над повсякденням і осмислити реальність в узагальненому вигляді, а також надати філософського звучання ідейному конфлікту. В той час, як ідеологам фашизму міф, за словами Томаса Манна, служив “засобом для досягнення їх брудних цілей”, драматурги йшли шляхом гуманізації міфу. До п’єс такого “міфологічного” жанру слід віднести такі твори інтелектуальної драми Франції, як “Антігона” і “Орфей” Ж.Кокто, “Троянської війни не буде” і “Електра” Ж.Жіроду, “Агамемнон” П.Клоделя і “Калігула” А.Камю. У цьому ж ряду стоять “Антігона” Ж.Ануя і “Мухи” Ж.-П.Сартра, які були поставлені у 1943 році в окупованому німцями Парижі й прозвучали як заклик до свободи і боротьби, до опору цілком конкретному злу - фашизму. 

·   Антігона (1943). Прикладом французької інтелектуальної, міфологічної драми є п’єса Ж.Ануя “Антігона”. Давньогрецький міф з “фіванського циклу”, відомий насамперед завдяки “Антігоні” Софокла, привернув увагу драматурга у той час, коли Париж здригався від гітлерівських барабанів, а окупована фашистами Франція розкололася на два табори: одні виявилися зрадниками, підхопили проголошене урядом Франції гасло колаборціонізму (співпраці з фашистами), інші – не скорилися, виявилися здатними до опору. “Антігона” Ануя прозвучала у 1943 році як апофеоз нескореності народу, а її героїня стала уособленням героїчного Опору. 

Нагадаємо основний зміст міфу про Антігону. Антігона була дочкою фіванського царя Едіпа від його шлюбу з рідною матір’ю Іокастою. Сліпого Едіпа вона супроводжувала у його поневіряннях, а по смерті батька повернулася до Фів. Саме в цей час точиться боротьба за престол між синами Едіпа і братами Антігони Етеоклом і Полініком, які обидва гинуть у двобої. Правителем Фів стає брат Іокасти Креон. Він наказує поховати Етеокла з почестями, як воїна, а тіло Полініка, який, мовляв, посягнув на рідне місто, звернувшись за допомогою до чужинців, ховати забороняє. За спробу порушити наказ Креона – страта. Однак Антігона нехтує царським указом, тоді як її сестра Ісмена не наважується порушити заборону. Антігона сама сповнює над Полініком символічний обряд поховання: вона покриває його тіло тонким шаром землі, що вважалося достатнім для упокоєння душі. Схоплена вартою, Антігона відстоює перед Креоном свою правоту, адже вона керувалася не “писаними” законами, а кревним обов’язком і непорушністю законів “неписаних”. Однак дядько Креон карає її. За його наказом, Антігону замуровують у кам’яному склепі, де вона закінчує життя самогубством. Дізнавшись про її загибель, син Креона Гемон, який кохав Антігону, також накладає на себе руки. Позбавляє себе життя і Креонова дружина Еврідіка, проклявши чоловіка як дітовбивцю.

Жан Ануй запозичив з трагедії Софокла загальну сюжетну схему, основний конфлікт, імена головних героїв. Проте тлумачення сутності трагедійного конфлікту, персонажів і вихідних положень п’єси Ануя було новим і специфічним. Французький драматург звернувся до міфологічних подій і образів не лише для того, щоб замаскувати антифашистську спрямованість своєї драми, не лише для того, щоб через театральну “езопову мову” ввести в оману ворога (в окупованому Парижі театри спочатку були закриті, а згодом колаборціоністи за підтримки фашистів намагаються створити театр, що відповідав би “новим порядкам”). Ануй відчув цілком сучасний сенс міфу про Антігону, він актуалізував його мотви, знайшов історичне підтвердження благородної ідеї Опору в античній трагедії. Драматург спромігся розгледіти у спадщині Софокла того вічного героя-бунтівника, який ціною власної загибелі запалює вогонь непокірливості та протесту. 

Режисер “Антігони” Андре Барсак вдався не до античних, а до сучасних декорацій і костюмів: персонажі-чоловіки виходили на сцену у фраках, а персонажі-жінки – у вечірніх сукнях. І це повністю відповідало задуму самого Ануя – примусити своїх героїв розповісти стародавню історію сучасною мовою. Недаремно драматург модернізує загальну обстановку п’єси: Годувальниця пригощає Антігону кавою з грінками, Ісмена користується губною помадою і сучасними парфумами, Еврідіка в’яже, а гвардійці грають у карти і надягають на Антігону наручники. Усі ці реалії побуту ХХ століття вказують на те, що драма – сучасна за своєю суттю, що античний міф дає можливість – “очужено”, як у Брехта, - відобразити сучасність. 

Сторожа схопила маленьку чорняву Антігону “на місці злочину” і привела її в наручниках до Креона. “Хочете знати, що вона там робила, начальнику, - звертається до царя один з гвардійців. – Вона голіруч греблась у землі. Ми її заскочили, коли вона знову засипала тіло землею... А коли побачила, що я біжу до неї, ви гадаєте, вона зупинилася, спробувала втекти?! Нічого подібного. Продовжувала чимдуж рити, з усіх сил...” Креон наказує гвардійцям лишити його з Антігоною наодинці. Починається власне “драма ідей” – сцена, що зображає зіткнення головних персонажів, Антігони і Креона, їх думок, ідейних позицій, світоглядних систем. Діалог героїв-антагогістів, що становить серцевину драми Ануя, оголює конфлікт двох непримиренних світоглядів – егоїстичного і жертовного, прагматичного і нонконфоормістського, пристосовницького і героїчного. Це боротьба двох рівних за силою інтелектів, битва людини, що сказала “так”, з людиною, що сказала “ні”. 

Креон. Ти знала, яка доля чекає на того, хто насмілиться поховати його згідно з обрядом? 

Антігона. Так, знала. 

Креон. Ти, мабуть, сподівалася, що якщо ти дочка Едіпа, гордого Едіпа, то закон не для тебе писаний? 

Антігона. Ні, я так не думала... Була б я служницею, яка миє брудний посуд, і почула у це час, як читають едикт, то я витерла б руки, мокрі від жирної води,і, не скинувши фартуха, побігла б, щоб поховати свого брата. 

Креон. Неправда. Була б ти служницею, ти б не сумнівалася, що тебе стратять, то залишилася би вдома і там оплакувала брата. А так ти гадала, коли ти царської крові, моя племінниця і наречена мого сина, то я, як би там не було, не насмілюся заподіяти тобі смерть. 

Антігона. Ви помиляєтесь. Навпаки, я була певна, що ви скараєте мене на смерть. 

Але навіщо свідомо лізти на рожен? Навіщо вдаватися до безглуздих дій, які по суті анічого не міняють, знаючи, що тебе очікує смерть? Цього не може збагнути здоровий глузд Креона. Цар питає в племінниці, в яку гру вона грає. Однак Антігона чи не єдина у Фівах людина, що не грає. Не може й не хоче грати у спільну гру із загальноприйнятими правилами. І якщо у Софокла Антігона ховає тіло Полініка, щоб душа загиблого отримала вічний спокій, то Антігона Ануя робить це не тому, що вірить у силу поховального обряду. Просто вона “мусила це зробити”, зробити “ні для кого” – лише “для себе”, мусила висловити свій протест, довести беззаконність Креонового наказу. Вона – “бунтівна людина”, що не заразилася духом тотального компромісу, і прагне протиставити сваволі правителя свою незалежність. Антігона діє, прагнучи не до дотримання таємниці, а до того, аби Креон дізнався про її вчинок. А коли тиран висловлює готовність помилувати її та мовчати про “злочин” небоги, Антігона рішуче відкидає це. Він цар, він усе може, але йому не під силу ні врятувати її, ні утримати від того, щоб вона не приходила засипати тіло брата знов і знов. 

Ідейний супротивник Антігони – не просто жорстокий деспот. “Якби я був пересічним брутальним тираном, - каже Креон своїй небозі, - тобі вже давно вирвали б язик, а тіло шматували б обценьками або кинули б тебе у яму”. Креон – насамперед політик. Політик, який прийнявши ярмо влади, взявся за тяжку й брудну роботу. Героїчні часи Едіпа вже минули. Тепер Фіви, вважає Креон, має право на царя, чиє ім’я не гриміло б в історії: “Мене, хвалити Бога, звуть просто Креон. Я обома ногами стою на землі, заклавши руки в кишені. Коли мені випало бути царем, я, людина не така амбітна, як твій батько, вирішив присвятити себе лише тому, щоб навести в цьому світі хоч якийсь лад... Для мене це не авантюра, а буденна робота...” 

Креон визнає, що політика – брудна справа. Людина, що займається нею, а тим більше, яка отримує необмежену владу, неодмінно вдається до брехні, встає на шлях компромісу: “Гадаєш, мені не так само, як і тобі, відворотна ця плоть, що гниє на осонні?.. Це підло, тобі я можу в цьому зізнатися, це паскудно, страшенно паскудно, але Фіви повинні деякий час подихати цією смердотою. Повір, я велів би поховати твого брата хоча б із гігієнічних міркувань! Але для того, щоб це бидло, яким я правлю, врешті дішло до тями, Полінікові останки мусять отруювати місто протягом цілого місяця!”

Креон – це міщанин, який отримав державну владу. Історія засвідчила, що саме міщанство стало життєдайним середовищем фашизму, а ненависний Жану Аную та його Антігоні “компроміс” обернувся для наляканих французьких обивателів капітуляцією перед новим режимом. “То треба було відмовитися!” – кидає Антігона Креону й водночас французьким політикам. Але фіванський цар, читай – французький колаборціоніст, відповідає: 

Креон. Я мав змогу відмовитися. Аж раптом я почувся робітником, що ухиляється від роботи. Мені це здалося непорядним. І я сказав: “Так, згоден!”

Антігона. Ну що ж, тим гірше для вас. Я не відповіла “згодна!” А якщо так, то мене не обходить ні ваша політика, ні ваш обов’язок, ні ваші жалюгідні виправдання. Я можу відповісти “ні!”, коли мені пропонують те, що мені не до душі, бо я сама собі суддя. 

Сказавши одного разу “так”, Креон засуджений до кінця іти шляхом компромісу. Одне з кілець цього ланцюга – справжня історія Етеокла і Полініка. Креон розповідає Антігоні, що обидва її брати буди зрадниками, “ярмарковими шахраями” і “найзвичайнісінькими хуліганами”. Але політика вимагає, щоб один з них був оголошений національним героєм і похований з почестями, а тіло другого – гнило на осонні. Трупи братів, що проштрикнули один одного, були невпізнаними. Креон наказав обрати для “національного похорону” менш ушкоджений. “Не знаю навіть чий. І це мені байдуже”, - зізнається він. 

То чи слід Антігоні помирати через цю брудну історію? Чи не краще піти додому, відпочити, а зголом зіграти весілля з Гемоном? Ні, даремно Креон вмовляє її відректися від своїх переконань, пожертвувати совістю заради щастя. Таке щастя, за яке треба заплатити відмовою від самої себе, щастя, що передбачає “жалюгідні вчинки”, щастя, за яким буде стояти Гемон, котрий також “навчиться казати “так”, для Антігони неможливе. Вона обирає смерть. “Антігона народилася для того, щоб померти, - виправдовує себе Креон. – Ніхто не здатний переконати її жити”. 

А далі – за Софоклом. Гонець повідомляє про самогубства Антігони, Гемона, Еврідіки. Ось тільки Ісмена зайвий раз нагадує, що перед глядачем не давня Греція, а сучасна окупована Франція. Антігона не має права бути самотньою у своєму опорі. Правду, за яку гине героїня, підхоплює її сестра. Слідом за Антігоною Ісмена піде до трупу Полініка (або ж Етеокла?), а потім і на смерть. “Ти чуєш Креоне? – звертається до нього Антігона, - і вона туди ж. Хтозна, чи не виникне ще у когось, хто послухає мене, подібного бажання?” Ці слова мали дійти до серця кожного чесного француза, який чв їх в окупованому Парижі, взятим гітлерівцями без жодного пострілу. 

“Антігона” Жана Ануя прозвучала пристрасним закликом до боротьби і стала актом великої громадянської мужності. Героїня трагедії довела, що “людина повинна робити, що може”, повинна залишатися Людиною, навіть якщо для цього необхідно померти: “Бідолашний Креоне! В мене руки брудні від землі, з поламаними нігтями, вкриті синцями від штурханів твоїх гвардійців, і нутро мені зводить від страху, але це я – цариця!”

· Рекомендована література. Васильєв Є.М. Міфи, вписані у шар реальності, або античні герої в окуповному Парижі (матеріали до вивчення п’єс “Антігона” Ж. Ануя і “Мухи” Ж. П. Сартра) // Зарубіжна література в навчальних закладах. – 2000. - № 1; Гозенпуд А.А. Пути и перепутья. Английская и французская драматургия XX века. – Л., 1967; Зингерман Б.И. Очерки истории драмы XX века: Чехов, Стриндберг, Ибсен, Метерлинк, Брехт, Гауптман, Лорка, Ануй. – М., 1979; История западноевропейского театра. 1917-1945. М., 1985. – Т. 7; История зарубежного театра. – Ч. 3. – М., 1986. 

Запитання і завдання:

· На якому суспільно-політичному тлі розвивалася література 1930-х років? 

· Охарактеризуйте соціалістичний реалізм як «єдиний стиль» і метод радянської літератури. Чому А.Синявський назавав його «соціалістичним класицизмом»?

· Що криється під назвою “втрачене покоління”? Як мотиви “втраченості” проявилися у романах Е.М.Ремарка?

· У чому полягають жанрові ознаки роману-антиутопії?

· Охарактеризуйте внесок, який зробив своїми романами у розвиток жанру антиутопії К.Чапек.

· Зазначте ознаки антиутопії в повісті А.Платонова «Котлован».

· Схарактеризуйте розвиток модерністської літератури у 30-і роки. 

· Які проблеми дійсності ХХ ст. порушує в романі “Гра в бісер” Г. Гессе? 

· Що споріднює твори В.Фолкнера, написані в 30-і роки? В чому полягає ідейно-худоджня специфіка його роману “Шум і лють”?

· Як антифашистська тема відбилася у драматургії 1930-х років? Поясніть назву “інтелектуальна драма”.

· З’ясуйте суть і значення антифашистської тематики в драматургії К.Чапека. 

· Як у драмі Ж.Ануя «Антігона» античний міф відображає трагічну дійсність ХХ століття? 

Томас Манн

(1875-1955)


Томас Манн – видатний німецький романіст і новеліст, лауреат Нобелівської премії (1929), один з найвизначніших митців ХХ століття. Його творчість пов’язана з філософською і психологічною прозою, інтелектуальними романами, новелами, присвяченими проблемам мистецтва і дійсності.


Т.Манн народився у старовинному німецькому місті Любеку. Його батько був заможною і шанованою людиною, сенатором, власником великої хліботоргової фірми. Мати була родом з Бразилії, віртуозно грала на роялі, займалася живописом і потаємно писала. В їх родині було п’ятеро дітей: три сини і дві дочки. Старший Генріх і середній Томас стануть всесвітньовідомими письменниками. В Любеку пройшли дитинство і юність Томаса. На все життя він зберіг ніжні спогади про батьківський дім, завжди вважав, що мав щасливе дитинство. Згодом він опише обстановку, що оточувала його, у романі “Будденброки”, новелах “Паяц” і “Тоніо Крегер”. 


У 1891 році після смерті батька його торгова фірма, що проіснувала понад сто років, була ліквідована, а сім’я Маннів переїжджає в Мюнхен. 1894 року Томас поступив  до страхової компанії, а весь свій вільний час присвячував літературі. Він відвідує Мюнхенський університет і політехнічний інститут, працює в журналі “Сімпліциссімус”, штудіює праці Ф.Ніцше (вони народжували в ньому “інтелектуально-естетичне переживання”) і А.Шопенгауера (філософія якого була охарактеризована Манном як “симфонічна музикальність”). У цьому ж році лейпцігзький журнал друкує його перше оповідання “Падша”. 


1896-1898 роки письменник проводить в Італії – його запросив сюди брат Генріх. 1898 року вийшла друком перша збірка новел Т.Манна “Маленький пан Фрідеман”. Увагу молодого письменника приваблюють психологічні проблеми, особливо тема душі людини хворої, знівечиної. В новелах збірик звучить також тривожна думка про неблагополучність сучасного світу. Так, у новелі “Розчарування” самотня людина в бесіді з випадковим знайомим висловлює свою зневагу до життя, суспільства, “високих слів”. Новела “Паяц” розкриває образ “роздвоєної”, розколотої свідомості, в чому відчувається зв’язок з творами Достоєвського. Вона являє собою сповідь “паяца”, в якій блазенство сполучається з гнівом, пихатість - з приниженістю. 


В Італії у Т.Манна з’являється задум роману - історії занепаду однієї бюргерської сім’ї. Він був побудований на матеріалі родинних переказів, як роман про старших родичів. Першими читачами твору були члени і друзі сім’ї Маннів. Вони були впевнені, що роман не має жодних шансів на публікацію. Однак у 1901 роман все-таки вийшов у Берліні. Він мав назву “Будденброки. Занепад однієї сім’ї”. Навряд чи Томас Манн міг тоді припуститися думки, що ця книга покладе початок його світовій славі і що саме за “Будденброків” він отримає Нобелівську премію.


Дія роману розпочинається у 1835 році і доводиться до кінця ХІХ ст. Історія сім’ї Будденброків прослідковується на чотирьох поколіннях. Представник першого – Йоганн Будденброк-старший, торговець зерном, людинп життєлюбна й енергійна; при ньому фірма розширялася і процвітала. Друге покоління представляє його син – Йоганн Будденброк-молодший, що успішно продовжує справу батька. Це освічена й виважена людина, консул, однак він позбавлений енергії, сміливості й вільнодумства Будденброка-старшого. У другому поколінні лише намічаються риси занепаду, тоді як у третьому вони відчуваються з найбільшою силою. Саме доля третього покоління Будденброків, котре представляють діти Йоганна-молодшого (брати Томас і Хрістіан, сестри Тоні і Клара), змальована за найбільшою увагою. Повне ж виродження сім’ї наступає у четвертому поколінні, представником якого є слабкий і хворобливий хлопчик Ганно, що помирає у дитинстві.


Літературне визнання відкривало перед Томасом Манном двері багатьох престижних будинків Мюнхену. В одному з них він зустрів “казкову наречену”, свою майбутню дружину – дочку професора математики Катю Прінгсхейм. Від цього шлюбу народилося шестеро дітей. Один з них – Клаус – став автором відомого роману “Мефістофель”.

Починаючи з новели “Трістан” (1902), Т.Манн усе частіше звертається до проблеми  мистецтва і митця . Ця проблема постає у новелах “Тоніо Крегер” (1903) і “Смерть у Венеції” (1911). 

·   Тоніо Крегер (1903).  Новела “Тоніо Крегер” є багато у чому автобіографічним твором, її головний герой внутрішньо близький Т.Манну. Тоніо – син консула Крегера і його смуглявої матері, що чудово грає на роялі й на мандоліні. Він намагається осмислити своє місце у світі. Тоніо – натура обдарована і поетична. Він знаходиться у розладі з життям, у якому бачить лише потворне і смішне, із інтересами своєї сім’ї, що думає лише про матеріальне благополуччя.  Юний Тоніо бачить своє покликання у служінні духу і слову, він починає писати
 і творча діяльність “загострила його очі, дозволила пізнати великі слова, ... відкрила йому душі людей і його власну душу, зробила його ясновидцем і розкрила перед ним сутність світу”. Але згодом він починає усе більше усвідомлювати відповідальність митця перед світом і при цьому відчуває, що не може повністю розірвати все те. Що пов’язувало його з бюргерською культурою  “Бюргером, що збився з дороги” називає Тоніо російська художниця Лізавета Іванівна. Мистецтво зоворожувало Тоніо, але і світ бюргерський складав частину його самого. “Я стою між двох світів, - пише він Лізаветі Іванівні, - в жодному не відчуваю себе вдома”. 

· Смерть у Венеції (1911). Головним героєм новели “Смерть у Венеції” є Густав Ашенбах, уславлений німецький письменник. Його обтяжує низьке і прозаїчне буття. У немолодому віці, перебуваючи у Венеції,  він зазнає спалах пристрасті до красивого хлопця Тадзіо. У тяжкі дні Ашенбах різко відчуває всю порожнечу й мертовність свого зовні благополучного існування. У роздумах героя виникає ідея: мистецтво по суті своєї є гріховним та аморальним. Т.Манн психологічно тонко й достовірно відтворює обличчя інтелектуала, якого охопив моральний розпад. Новела завершується смертю Ашенбаха. 

У період Першої світової війни Т.Манн переживає глибоку духовну кризу. На його думку, «світ швидко летів у невідому прірву, з якої, можливо, немає виходу». Письменник мучиться протиріччями: він то вдається до ніцшеанського заперечення, то до крайнього індивідуалізму в дусі Шопенгауера, то прославляє романтику бюргерства і німецький націоналізм. Йому навіть здається, що це війна на захист німецької культури, проти гнилої “цивілізації”. Суперечності світогляду Т.Манна знайшли відображення у «Роздумах аполітичного» (1918). Позиції письменника засудили Ромен Роллан і Генріх Манн. На цьому грунті між братами виникає тривале відчуження.
·   Чарівна гора(1924). У 1913 році Т.Манн починає працювати над романом “Чарівна гора”, який був опублікований 1924 року. За чотири роки книга витримала сто видань, була перекладена багатьма мовами. Назва роману має міфологічний підтекст. Вона нагадує легенду про середньовічного міннезінгера (представника німецької лицарської лірики) Тангейзера, який потрапив на чарівну гору Герзельбург і сім років перебував у полоні богині Венери, що піддавала його спокусам. Ця легенда неодноразово відтворювалася в німецькій літературі (Е.Т.А.Гофман, Л.Тік, Г.Гейне), а один з кумирів Т.Манна композитор Ріхард Вагнер написав на цей сюжет оперу “Тангейзер”. Своєрідним спокусам піддається і герой роману Т.Манна Ганс Касторп, який щойно закінчив університет і готувався стати інженером. Він приїздить у високогірний санаторій для туберкульозників відвідати свого хворого кузена.. Однак по мірі свого короткого перебування " тут нагорі", як  говорять місцеві пацієнти, Ганс потроху заражається особливою атмосферою, що панує між життям і смертю, атмосферою фізичної бездіяльності та інтелектуального насичення книгами і розмовами, спочатку з італійським гуманістом Лодовіко Сеттембріні, а потім з його другом і опонентом євреєм-єзуїтом Лео Нафтою. До того ж у Касторпа знаходять легку форму туберкульозу, він залишається в санаторії ще на деякий час, переживає смерть своего кузена, як і смерть багатьох своїх сусідів по столу. Приїхавши на три тижні, Ганс Касторп проживає на “чарівній горі” сім років. 

Всі ці роки герой живе в атмосфері “герметичної педагогіки”, за виразом Сеттембріні. Спочатку простакуватий Ганс- типовий німецький буржуа - стає духовним учнем цього благородного італійського гуманіста, нащадка карбонаріїв, який працює над “Словником людських страждань”. Через кілька років на Ганса починає впливати інший “спокусник” – Лео Нафта, що проповідує ідеї ірраціоналізму, насильства, тоталітарної більшості мас. Іще пізніше Ганс переконується в тому, що його наставники – просто “розумні базіки”, і він віддається всепоглинаючому коханню до “російської Венери” Клавдії Шоша. Згодом у нього з’являється третій “педагог” – старий заможний і дивакуватий голландець Пеперкорн, який, подібно до Нафти, покінчить життя самогубством. В епілозі роману ми бачимо Ганса Касторпа на фронті – розпочалася перша світова війна. 

У романі “Чарівна гора” небагато зовнішніх подій (особливо після самогубства мінгера Пеперкорна і останнього від’їзду Клавдії Шоша). Це “інтелектуальний роман” (вислів Т.Манна), роман ідей. Весь інтерес сюжету заснований на русі ідей, на взаємодії тих, що мислять і сперечаються. У творі сполучаються конкретне і символічне. Так, санаторій є символічною моделлю світу, а самогубство Лео Нафти – символічним вираженням його морального банкрутства. Сам Томас Манн відзначав, що “реалістична оповідь постійно виходить за межі реалістичного, символічно активізуючи її, піднімаючи її, надаючи можливість зазирнути крізь неї у сферу духовного, у сферу ідей”. 


З 1926 по 1942 рік письменник працює над тетралогію “Іосиф та його брати”, яка народилася як спроба переказати старозаповітну розповідь про Іосифа Прекрасного. За проблематикою вона задумувалася як продовження “Чарівної гори”. Т.Манн використав міфологію не заради створення біблійного антуражу. Він перетворив свого героя – Йосифа – на “символічний образ людства”, а сам роман став “поемою про людство”.


У рік приходу Гітлера до влади Т.Манн залишає Німеччину (він оселився у Швейцарії), а 1938 року він переселяється у США, де мешкає до 1952 р. Три останні роки свого життя письменник проведе у Цюріху. 

·   Лотта у Веймарі (1939).  1939 року Т.Манн закінчує роман “Лотта у Веймарі”. В його основі був реальний факт з життя Гете: у Веймар, після сорока років розлуки, прибуває Шарлотта Кестнер, зображена в гетевському романі “Страждання молодого Вертера” в образі Лотти. Роман цікавий за композицією: він побудований у формі розповіді про Гете людей, що близько знали його. І хоча сам Гете у творі з’являється лише у двох епізодах, образ його яскравий і багатогранний. Попри те,що центральною проблемою “Лотти у Веймарі” є проблема митця, роман звучав і політично актульно. Так, у вуста Гете Т.Манн вкладає пророчі слова про те, що у майбутньому шовінізм призведе німців до жахливих  збочень. Критично зображуючи Німеччину на рубежі ХУІІІ-ХІХ ст., автор показує  посилення шовінізму і пруської воєнщини, що загрожує німецькому народові фатальними наслідками. 

·   Доктор Фаустус (1947). У 1947 р. Томас Манн друкує один зі своїх найвизначніших інтелектуальних романів “Доктор Фаустус”. За формою це життєпис композитора Адріана Леверкюна, який робить його друг, професор філології Серенус Цейтблом. Леверкюн зображений надзвичайно талановитою людиною, доля якої склалася трагічно: композитор божеволіє (як і його основний прототип, філософ Ф.Ніцше). Але це також і роман-міф. Леверкюн є новим доктором Фаустом, що продає душу дияволу за можливість протягом 24 років творити  геніальну музику. При цьому сили пекла забороняють йому любити, він має бути «холодним» до кінця днів, а коли термін договору мине, чорт забере його у пекло. Поряд із численними міфологічними і літературими паралелями (так, нічна зустріч  Адріана Леверкюна  із чортом співвідноситься із кошмаром Івана Карамазова з роману Достоєвського), доля композитора, що продається дияволу, пов’язується з долею сучасної Німеччини, яка продалася фашистським душогубам.

·   Маріо і чарівник (1930). Перебуваючи у вимушеній еміграції й спостерігаючи за тими драматичними процесами, що відбувалися у країнах, де переміг фашизм, Томас Манн звертається до європейських інтелектуалів: “Час загострив нам совість, показавши, що у думки є обов’язки перед життям і дійсністю... Дух явно вступає сьогодні у моральну епоху, епоху нового морального і релігійного розрізнення добра і зла”. За часів, коли людству загрожувала “коричнева чума”, вже неможливо було залишатися аполітичним.

У всіх творах Томаса Манна, написаних у вигнанні, у роки диктатури Гітлера, присутні антифашистські мотиви. Але ще до того, як ця диктатура була встановлена, у автора “Чарівної гори” починає звучати антифашистська тема. І веде вона свій початок з новели «Маріо і чарівник».
... У серпні 1929 року родина Томаса Манна відпочівала на Балтийському узбережжі Східної Пруссії, милуючись місцевими краєвидами і здійснюючи короткі подорожі. Під час однієї з них письменник був зачарований природою Куршської коси і рибальського поселення Ніда, що належали Литві. Тут Т.Манн придбав невеличку земельну ділянку, на якій збудували дім (він зберігся й до сих пір). У цій місцевості, що вразила письменника березовими гаями, населеними зубрами сосновими лісами та майже казковими “пересувними” дюнами, і була створена новела “Маріо і чарівник”. Манн сидів з рукописом на колінах біля самої води, спостерігаючи за морським горизонтом і дітлахами, що оголеними гуляли на березі та жадібно тягнулися за його олівцями. І як пригадував автор новели, з події, що відбулася колись в італійському Форте-дел-Мармі, поблизу Віареджо, “раптово склалася фабула, з сипкого багатослів’я – новела, яка мала духовну  значущість, з суто-особистого – етично-символічне”.

В новелі у сатиричному світлі зображена Італія часів Беніто Муссоліні, який захопив владу в 1922 році й встановив фашистську диктатуру. І у творі Томаса Манна присутнє конкретно-історичне тло – Італія 1920-х років. Саме це тло і є ключем до історії простого італійського парубка Маріо, котрий двома револьверними пострілами вбиває “чарівника” – гіпнотизера-фашиста Чіполлу. 

Здавалося б, розповідь про “кінець сезону” в невеличкому італійському курортному містечку Торре-ді-Венере не має нічого спільного з сучасними політичними подіями. Однак Томас Манн майстерно, через мистецтво художньої деталі, відображає і політичну ситуацію, і загальну духовну атмосферу фашистської Італії. З перших же сторінок оповіді читач бачить прикмети тоталітарної держави: культ сили, піднята фашизмом хвиля зневаги до людей (особливо до “чужих”, представників інших національностей), марнославства, високомірства, самозакоханості, стадного інстинкту. 

“Пригадувати наше перебування в Торре-ді-Венері й усю тамтешню атмосферу тяжко. Із самого початку в повітрі відчувалося роздратування, збудженість, напруженість...”, - так розпочинається “Маріо і чарівник”. Герой-розповідач та його сім’я стають свідками жахливих з їх точки зору, але вже цілком звичних для мешканців курортного містечка речей. У перший же день після приїзду вони відчули, що іноземець – а тут відпочивають німці, англійці, французи – “відчуває себе не тільки стороннім, але наче заїжджим другого сорту”.Так, веранда з виходом на море і  лампочки на столах з красивими червоними абажурами призначалися лише для “наших клієнтів”, тобто італійців. А залишкові і майже відсутні явища хвороби дітей розповідача зробило “цілком обов’язковим” “наше переселення у флігель готелю”, бо це нібито являло небезпеку для оточуючих – представників римської знаті. 

Родина розповідача залишила “Гранд-отель”, раділа зміні негостинного житла. Здавалося, ніщо не заважатиме гарному відпочинку, і все-таки... “І все-таки душевного покою не було. ...я повинен визнати, що з трудом прихожу в рівновагу, коли стикаюся з такими загальнопоширеними людськими якостями, як примітивне зловживання владою, несправедливість, холуйська розбещеність. Це надзвичайно довго займає мене, занурює у роздуми, що дратують і є безплідними, тому що подібні явища стали занадто вже звичними і буденними”. В цих словах розповідача відчувається тривога самого Томаса Манна за сьогоднішній і завтрашній день європейського життя.

Герой-розповідач (а разом з ним і автор) своїм аналітичним поглядом фіксує загальну атмосферу курортного містечка (“як правило, нас оточувала людська посередність і міщанська обезличеність”) та зміни, що відбулися з італійцями за останні роки. Зовні ця метаморфоза виразилася зокрема у “голосових якостях” жінки, що “двадцять днів поспіль” звала на пляжі свого сина: “Ну і голоси у цих жінок! Часом просто не вірилось, що ми в Італії – колисці всього західноєвропейського вокального мистецтва”. А цей її дванадцятирічний син (“бридкий хлопчисько”) був у свою чергу “одним із головних речників певного умонастрою, який майже непомітно кружляючи в повітрі, затьмарив і зіпсував нам приємний відпочинок біля моря”. 

Місцева публіка досить дивно для стороннього ока поводила себе: в її поведінці помітне було чванство, вона виставляла напоказ свою доброчесність і серйозність. Як тут не пригадати відомі слова героя Григорія Горіна – “того самого Мюнхаузена”, який говорив, що “серйозні обличчя – ще не ознака розуму”, адже “всі дурниці на землі робляться саме з цим виразом”. Однак розповідачу маннівської новели скоро стає зрозумілим “політичне підгрунтя” подібної поведінки – “тут замішана була ідея нації”. І найбільш драматичним і протиприродним було те, що до цієї ідеї були залучені не тільки дорослі, але й діти: пляж був сповнений “юними патріотами”. Навіть у дитячих пляжних іграх “спалахували чвари між флагами, суперечки про місце і першість... лунали фрази про велич і честь Італії...”

 Змальована на перших сторінках новели похмура атмосфера італійського життя 20-х років являє собою наче “підготовку” до виходу на сцену антигероя твору – грубого і потворного Чіполли. Він, “гастролюючий віртуоз, артист розважального жанру”, мав намір познайомити публіку курортного містечка з деякими таємничими і загадковими явищами. 

Вже сам портрет гастролера говорить про його жалюгідну і ницу внутрішню сутність. Невизначений, але немолодий вже вік, різкі риси спитого обличчя, щільно стиснуті тонкі губи, нафарбовані чорні вусики, фізична вада (зміщена грудна клітина і горб), претензійне і просте вбрання. Своєю блазенською крикливістю та ексцентрикою Чіполла нагадував “тип шарлатана, ярмаркового зазивали”, характерного для італійського ХУІІІ століття. Однак розповідач підкреслює, що гіпнотизер абсолютно не намагався видатись глядачам смішним: “ні про яку жартівливість, а тим більше клоунаду, ні в його рухах, ні в його міміці, ні в манері триматися не могло бути й мови: скоріше навпаки, в них виражалася гранична серйозність, відмова від будь-якого гумору, часом навіть понура гордість, а також притаманна окремим калікам пихатість і самозадоволення...” Та ж “серйозність” і самозакоханість, що й у інших італійців. Показово, що публіка не помічає цієї невідповідності між сміховинним виглядом Чіполлли і його внутрішньою серйозністю. Коли гіпнотизер скинув свій шовковий циліндр і продемонстрував свою потворну зачіску (“майже голий череп”, “вузька нафарбована смужка волосся”), яку він, звичайно ж, носив із “самовпевненістю”, публіка, незважаючи на явну комічність цієї зачіски, “зберігала стримане мовчання”.

Чіполла є втіленням фашистського прагнення до влади над людьми. Недарма він з гордістю розповідає глядачам, що “в Римі рідний брат дуче виявив мені честь особисто бути присутнім на виставі”. Подібно до фашистських лідерів, гіпнотизер вміло маніпулює натовпом, наче заворожує його. Під його чари підпадають навіть розумні й високодуховні люди, якими в новелі є розповідач і члени його сім’ї. Так, розповідач, що із самого початку виходу Чіполли на естраду бачить його гнусне й потворне єство, зізнається: “я мимоволі тихенько повторив губами звук, з яким хлист Чіполли розсік повітря”. Цей хлист “з рукояткою у вигляді когтистої лапи”, що постійно свистів у повітрі, є “зневажливим символом його панування”, усвідомлює герой-розповідач. Але й він не може пояснити, чому ж вони не залишили огидний сеанс гіпнозу в антракті (незважаючи на те, що був вже пізній час і їх маленькі діти майже спали). Розповідач також припускається думки, що вони “піддалися чарам цієї людини..., чарам, які виходили від нього навіть повз усякої програми, навіть між номерами, і паралізували нашу рішучість”. У новелі в алегоричній формі викривається антигуманна діяльність Адольфа Гітлера і Беніто Муссоліні. Зображуючи продажного чарівника, Томас Манн підкреслює небезпеку гіпнотичного дурману фашизму, що вводить в оману мільйони людей.

Через чверть століття цю ж тему масового психозу, “електризації” натовпу продовжить французький драматург Ежен Йонеско у п’єсі “Носороги”.

Довго пихатий Чіполла знущається над своїми жертвами, використовуючи свою силу гіпнотитзера. Він ламає їх волю, супроводжуючи свої дії демагогічним філософствуванням у фашистському дусі: “Існує свобода, існує і воля; але свободи волі не існує, бо воля, що прагне тільки до своєї свободи, провалюється у порожнечу”. Чіполла запевняв, що здатність відректися від свого “я”, стати простим знаряддям – “лише зворотній бік здатності хотіти і панувати; це одна і та сама здатність, панування і підкорення являють один принцип, одну неподільну єдність”. На думку гіпнотизера, ці поняття так же нерозривно пов’язані, як “вождь і народ”. Отже, вустами Чіполли говорить справжнісінький ідеолог тоталітарної, фашистської держави. Адже будь-який пересічний прихильник дуче або фюрера має відректися від свого “я”, вміти водночас панувати (над, скажімо, представниками “нижчої раси”) і беззавітно підкорятися своїм вождям.


Паралізувавши волю людей, Чіполла маніпулює над тими , хто опинився під його владою. Із презирством він примушує їх робити смішні рухи (один хлопець висовує язика, другий “корчиться від болю”, а наприкінці сеансу вже десятеро зачарованих людей танцювало на сетраді), експериментує над беззахисними душами людей, оголюючи їх потаємні почуття (“інтуїція” Чіполли у сцені з синьйорою Анджольєрі, що зберігала пам’ять про дружбу з великою актрисою Елеонорою Дузе). І ось гіпнотизер викликає нову жертву – слугу з кафе Маріо, просту симпатичну молоду людину. Наведена портретна характеристика Маріо наче контрастує з потворними і гидкими рисами Чіполли: кремезний двадцятирічний парубок з товстими губами на веснущатому обличчі та вузькими “благородними” руками. В його рисах не було “нічого грубого”, а обличчя Маріо мало вираз “якогось простодушного задумливого смутку”. Своїми манерами простий офіціант відрізнявся від “серйозної” і лицемірної італійської публіки: діти викликали в нього посмішку, він тримався “без догодливості, без удаваної люб’язності”. Недаремно розповідач говорить, що образ Маріо лишився б у пам’яті “як одне з тих незначних подорожніх вражень, які запам’ятовуються яскравіше, ніж куди як більш важливі”.

Чіполла навіює Маріо, шо в його особі він бачить Сільвестру – дівчину, яку парубок кохає. Він просить Маріо поцілувати Сільвестру, і той у “хвилину блаженства” цілує потворне обличчя Чіполли. Коли ж хлопчина пробудився від дурману, він схопив  “крихітний”револьвер і застрелив гіпнотизера.

Вбивство Маріо у творі виправдане. Адже це не просто постріли у бридку і злу потвору. Загибель Чіполли слід розуміти більш широко. Постріли простого, але гідного парубка ще у 1930 році знаменували віру Томаса Манна в неминучу загибель фашизму. І останні слова новели є підтвердженням цього: “Так, це був кінець... Страшний, фатальний кінець. І все ж кінець, що приносить порятунок, - я і тоді не міг і зараз не можу сприйняти це інакше!”

Новела “Маріо і чарівник” має кілька художніх особливостей. По-перше, це органічне співіснування в ній конкретного і алегоричного. Зображена у творі подія – сеанс гіпнозу Чіполли і вбивство останнього – важлива не лише сама по собі. Вона несе у собі другий, прихований план, який співвідноситься із політикою та ідеологією фашизму та його неминучою загибеллю. Ця інакомовна площина дозволяє навіть розглядати новелу Т.Манна як притчу.

По-друге, “Маріо і чарівник” як перший безпосередньо антифашистький твір Т.Манна відзначається тим, що безпосередній, “прямий” зміст новели є спаяним з історичним, соціально-політичним тлом. У раннього Томаса Манна дивовижний випадок з Чіполлою скоріш за все сприймався б у таких загальних, метафізичних категоріях, як “життя” і “смерть”, “дух” і “воля”. У новелі ж “Маріо і чарівник” подія розкриваєтьсч у своїй політичній і соціальній значущості. Недаремно у 1937 році, перебуваючи у вигнанні, Т.Манн писав, що питання про людину ставиться сьогодні у політичному аспекті, і відзначав, що письменник, “який відмовляється від політично поставлених питань про людину” і “зраджує інтереси справи духу”, - це духовна втрачена людина.

Запитання і завдання:

· Охарактеризуйте життєвий і творчий шлях Томаса Манна.

· Чому роман “Будденброки” має підзаголовок “Занепад однієї сім’ї”?

· Які новели Т.Манна присвячені темі мистецтва і митця? У чому полягать їх ідейно-художні особливості?

· У чому полягає зв’язок з міфом в романах “Чарівна гора”, “Іосиф та його брати”, “Доктор Фаустус”? Чому ці романи називають “інтелектуальними”?

· Якими художніми деталями у новелі “Маріо і чарівник” відтворено атмосферу, просякнуту фащистькими ідеями?

· Чому гіпнотизер Чіппола може бути названий фашистом?

· Чи виправдане автором вбивство Маріо? Що символізують його вистріли? 
· Рекомендована література. Адмони В.Г., Сильман Т.И. Томас Манн: Очерк творчества. – Л.,1960; Апт С.Томас Манн: М.,1972; Апт С. Над страницами Томаса Манна: Очерки. – М..1980; Дарзен И. Эпическое искусство Томаса Манна: Мировоззрение и жизнь. – М.,1981; Кургинян М.С. Романы Томаса Манна. – М.,1975; Русакова А.Н. Томас Манн. – Л.,1975; Федоров А.А. Томас Манн: Время шедевров. – М..1981.

Булгаков Михайло Опанасович

(1891-1940)

Творчість М.Булгакова –це своєрідна точка перетину і синтезу культурних традицій класичної європейської літератури ХУІІІ-ХІХ ст. і кращих здобутків нової літератури, народжуваної на рубежі ХІХ-ХХ ст. В історію російської літератури М.Булгаков увійшов як блискучий прозаїк і драматург, неперевершений сатирик і проникливий лірик, вдумливий літописець доби трагічних соціально-історичних зрушень та катастроф, які переживала Європа першої половини ХХ ст.

М.Булгаков народвися 15 травня 1891 р. в Києві в родині доцента Київської духовної академії та колишньої викладачки гімназії. Родина Булгакових була великою і дружньою: крім Михайла, який був найстаршим, в родині було ще шість дітей. Доля М.Булгакова спочатку складалась типово для вихідця з інтелігентського середовища. З 9-ти років він вчиться у гімназії, багато читає, до безтями захоплюється театром і сам організовує любительські сімейні спектаклі. В 1909 р. Булгаков зарахований студентом на медицинський факультет Київського університету, а в 1913 р. одружується з Тетяною Миколаївною Лаппа, з якою зустрічається на той час близько п’яти років. З початком Першої світової війни М.Булгаков спочатку працює в одному з київських госпіталів, а після отримання диплому і в зв’язку з наступальними діями російської армії разом з госпіталем передислоковується безпосередньо до лінії фронту, спочатку в м. Кам’янець-Подільський, потім в м. Чернівці. Звідти М.Булгакова переводять в тил, в село Нікольське Смоленської губернії, а далі в В’яземську міську лікарню. Подальші бурхливі роки революції та громадянської війни круто змінюють долю М.Булгакова. З кінця 1918 р. він знову в Києві, де займається приватною лікарською практикою, стає свідком трагічних подій, які в цей час відбувалися у місті – стрімких змін влади, кривавих розправ, розстрілів, всплеску анархії та насильства, що наклало глибокий відбиток на його гуманістичний світогляд і знайшло відображення у його подальшій творчості. Втім, М.Булгакову не довелося обмежитися лише роллю пасивного свідка історичних зламів доби, волею долі він змушений був прийняти в них саму безпосередню участь. Спочатку він член офіцерських угруповань, які виступили на захист уряду гетьмана П.Скоропадського. На початку лютого 1918 р. Булгаков був мобілізований в армію УНР С.Петлюри, але при її відступі з Києва дезертирував, а влітку наступного, 1919 р. був мобілізований як лікар до частин Червоної Армії, після чого за не до кінця з’ясованих обставин потрапляє до лав денікінської армії, де служить лікарем одного з казачих полків. Так Булгаков потрапляє до Владикавказу (Північний Кавказ), звідки, можливо, збирався емігрувати з залишками відступаючих білих частин за кордон, але, тяжко захворівши, не встигає це зробити і опиняється вже в радянській Росії. І знову в його долі наступає різкий злам. Булгаков залишає роботу в госпіталі і влаштовується працювати журналістом, працює у Владикавказі, Тифлісі, Батумі, на деякий час приїжджає до Києва, а з 1921 р. оселяється і працює у Москві, служить репортером та фейлетоністом, співпрацює з багатьма літературними газетами та журналами.

Проза М.Булгакова. Літературну творчість М.Булгаков розпочинає як прозаїк. Свої перші літературні спроби сам письменник датує 1919 роком, коли ним було написано декілька фейлетонів на злободенні теми дня. Тоді ж Булгаков звертається і до художньої прози і впродовж 1919 – початку 20-х рр. пише велику кількість оповідань, переважно автобіографічного характеру, частину яких об’єднує у тематичні цикли. Першим з них став цикл з 7-ми невеличких оповідань, якому пізніше Булгаков дав назву “Записки юного лікаря” (писався в 1919 р. в Києві, опублікований в періодиці Москви в 1925-1927 рр.). В циклі відбилися враження письменника від перших років його медичної практики в Нікольській та В’яземській лікарнях. В центрі зображення самовіддана праця молодого провінційного лікаря, в процесі якої відбувається становлення його психології та характеру. Враження від років, проведених у Владикавказі і перші кроки свого літературного становлення Булгаков описує в невеличкій повісті “Записки на манжетах”(1920-1921), яка також за своєю формою нагадує своєрідний  тематичний цикл коротеньких замальовок. Обидва твори написані від імені оповідача, який з м’якою самоіронією стежить за тим, як поступово, в процесі самих різноманітних життєвих випробовувань, у вирі революційних подій руйнується його юнацький ідеалізм, на зміну якому приходить твереза і виважена позиція людини загартованої і зрілої, яка повністю починає усвідомлювати суть своїх духовних прагнень і моральних цінностей. Водночас, в ранній прозі М.Булгакова звучать і трагічні нотки, пов’язані з несприйняттям тих жахливих картин насилля, які він спостерігав під час громадянської війни (оповідання “Червона корона”, 1922; “Незвичайні пригоди доктора”, 1922; “Китайська історія”,1923 та інші). Вже тут зароджуються деякі з тих мотивів, які надалі стануть центральними і пройдуть через усі головні його твори (мотиви провини і спокутування гріха, мотиви милосердя, безумства, хворого сумління тощо). В ці ж роки Булгаков пише й свій перший роман “Біла гвардія”. 

·  Біла гвардія(1923-1924).  Роман став першим із занчних за обсягом опублікованих творів Булгакова. «Як дебют письменника-початківця, - відгукнувся тоді на появу роману відомий російський поет Максиміліан Волошин, - його можна порівнювати тільки з дебютами Достоєвського і Толстого».  Роман створювався на основі київських вражень письменника від подій 1918-1919 років. Про наявність у Булгакова задуму роману і про надії, які він покладав на нього, сам письменник згадував в нарисі «Київ-місто», написаному незадовго до створення роману (1923 р.): «Коли небесний грім (адже і небесному терпінню буває край) вб’є усіх до єдиного сучасних письменників і з’явиться років через 50 новий справжній Лев Толстой, буде створена дивовижна книга про великі бої у Києві». В трьох частинх свого роману, що створювався упродовж того ж і наступного років письменник описує перипетії боротьби за Київ, яка точилася між військами Скоропадського, Петлюри, Денікіна і червоноармійців, змальовує сцени насилля і безчинств, кривавої анархії, якою було охоплено в ці роки місто. В центрі зображення роману – родина Турбіних та коло їх нечисленних знайомих, які уособлюють декларовану темою твору білу гвардію і ширше, російську інтелігенцію з її високим потенціалом культурних та моральних цінностей, що протиставляються в романі аморальному світу революційного насилля і жорстокості.

Вже в першій частині роману Булгаков вводить свого читача в родинне коло Турбіних, очима й оцінками яких сприймаються історичні зрушення революційних років, що хвилями прокочуються по Києву. Головний герой Олексій Турбін – військовий лікар, його молодший брат – Миколка – юнкер, сестра Єлена – господиня сімейного вогнища Турбіних. Історичні події рішуче втручаються в сімейне життя Турбіних. Під тиском військ Петлюри родину залишає чоловік Єлени, офіцер-штабіст Тальберг, який тікає з німцями. Олексій і його знайомі офіцери Мишлаєвський і Карась вступають до артилерійського дивізіону полковника Малишева з наміром захищати місто від петлюрівців.

В другій частині роману описується прихід до Києву петлюрівських загонів. Напередодні їх вступу до міста Малишев розпускає дивізіон, оскільки, як досвідчений офіцер, розуміє марність спротиву і хоче врятувати життя молодих юнкерів. Загін юнкерів під командуванням полковника Най-Турса, до складу якого входить Миколка Турбін, вступає у сутичку з петлюрівцями, але полковнику, ціною власного життя вдається врятувати їх від смерті. Менш сприятливою виявилась доля старшого Турбіна. Він був поранений під час переслідування петлюрівцями на вулицях Києва, але усе ж врятований жінкою на ім’я Юлія Рейсс. 

В третій частині роману змальовується важкий процес одужання старшого Турбіна, яким опікуються і його близькі, і знайомі, офіцери Мишлаєвський та Карась а також родич Ларіосик, що приїжджає із Житомира. Поранення загрожує перерости в тиф, Єлена молить Христа про допомогу і, на подив, хвороба відступає. Олексій Турбін одужує і вже сам приймає хворих, а тим часом до міста підступає нова грізна сила – Червона Армія, така ж ідеологічно несприйнятна для Турбіних та їхнього кола, як і петлюрівська влада.

Вже давно встановлений тісний зв’язок булгаківського роману з романом Л.Толстого «Війна і мир». Він виявляє себе і в спробі філософського осмислення історії, і в ставленні до війни (як нічим невиправданого і безглуздого насильства), і навіть на рівні переклички окремих образів (Миколка Турбін, наприклад, нагадує Петю Ростова). Об’єднує обидва романи і поставлена в центр кожного з них філософська тема зіткнення особистого існування з історичною долею. Головних героїв Булгакова із стану «біл гвардії» характеризує різке несприйняття ідеології «нового світу» – у будь-якій його – петлюрівській чи більшовицькій модифікації, що асоціюється для них з культурним занепадом і загибеллю Росії. Більш складною є позиція самого Булгакова, яку він щодо роману визначив як прагнення «стати безпристрасно над червоними і білими». Втім, це навряд, чи так, оскільки, визначаючи власну позицію, Булгаков повинен був враховувати і вимоги тодішньої політичної цензури. В будь-якому разі, те, що автор симпатизує у романі саме представникам білої гвардії, очевидно. З іншого боку, прихід нової революційної сили асоціюється в романі з апокаліптичними мотивами, матеріалізованими в гіперболізованих образах природних стихій, що постійно супроводжують появу «революційних образів» а також біблійної лексики і прямих цитатних запозичень з новозавітного Апокаліпсису. Не менш важливими є й автобіографічні мотиви роману, які пов’язують родину Турбіних з родинним колом Булгакових, а старшого – лікаря Олексія Турбіна – з самим Михайлом Булгаковим. Проблематика роману і недвозначна визначеність ідеологічних симпатій його автора (який, за його власними словами, прагнув до “упорного изображения русской интеллигенции как лучшего слоя в нашей стране”) різко контрастували з головним і офіційно схваленим тоном тогочасних творів на тему революції та громадянської війни, що викликало різку критику булгаківського роману і поклало початок його цькування як письменника. В художньому відношенні роман Булгакова поєднував традиції російської реалістичної прози ХІХ ст. з принципами діризованої оповіді початку ХХ ст., з прийомами імпресіоністичної техніки зображення і елементами символізму, який головним чином виявляє себе в образах релігійного та філософського звучання.

Починаючи з 20-х років Булгаков виступає переважно як сатирик, створюючи цілий ряд сатиричних оповідань, нарисів та фейлетонів, в яких відбилася критична реакція письменника на викривлення соціалістичного побуту та моралі, абсурдність ідеологічних настанов нового режиму, пов’язаних з відмовою від тих культурних цінностей російської інтелігенції, які поділяв Булгаков і які він буде мати на увазі, коли пізніше, у листі до уряду СРСР, фактично адресованому Сталіну, засвідчить свій “глибокий скептицизм по відношенню до революційного процесу, що відбувається в моїй відсталій країні, і протиставлення йому шанованої мною Великої Еволюції». В подальші роки сатира Булгакова стає ще більш гострішою і в’їдливішою і, головне, набуває ознак більш або менш прихованої пародії на сьогоденну або близьку їй у часі політичну сучасність. Ряд творів Булгакова, в яких у найбільш яскравій формі виявила себе політична сатира, відкрила повість «Дивояліада»(1923-1924). Змістом “Дивояліади” є гротескно змальована доля маленької людини, непомітного гвинтика, що в якийсь момент втратила рівновагу посеред ходу велетенської бюрократичної машини і безуспішно намагаючись знову знайти себе, з’їхала з глузду. В ще більш ідеологічно загостреній формі виявляє себе сатирична основа повістей “Рокові яйця” та “Собаче серце”, яким подано рис політичного фейлетону і антиутопії. Тематично з даним рядом творів співвідноситься також відомий булгаківський фейлетон «Багряний острів».

·   Рокові яйця (1924).  Сюжет повісті, у відповідності до її назви, побудований на мотиві плутанини, що виникає через фатальний збіг обставин і призводить до катастрофічних наслідків. Фантастичні події, змальовані у повісті, відбуваються влітку 1928 року, в радянській Росії. Головний герой повісті – професор зоології і директор зооінституту у Москві Володимир Іпатійович Персиков, проводячи досліди, випадково здійснює наукове відкриття, яке радянська преса з гордістю називає «промінням нового життя». Професор дійсно винайшов такий вид опромінювання («червоне проміння»), який мав властивості фантастично прискорювати зростання живих організмів, зокрема амеб, над якими експериментував Персиков. Професор збирався перевірити властивості чудодійного проміння на інших живих організмах, але не встиг, оскільки його відкриття фатальним чином співпало з іншою значною подією, а саме – масовою загибеллю кур у Радянській республіці, яких винищила невідома хвороба. На перешкоді продовженню наукових дослідів Персикова стає шарлатан і авантюрист Олександр Семенович Рокк, який отримав повноваження від уряду скористатись чудодійними опромінюючими камерами професора для того, щоб спробувати вивести із яєць і прискореними темпами зростити нове поголів’я кур. Рокка було призначено завідуючим зразковим радгоспом «Червоний промінь», в селі Нікольське Смоленської губернії, де він відзразу ж взявся до роботи. Але на цьому ланцюжок дивних збігів не закінчується. Ще до появи Рокка професор замовив з Німеччини партію зміїних і страусиних яєць, з якими мав намір проводити свої досліди, та, як з’ясувалося пізніше (коли вже було пізно), партію цих яєць, замість курячих, помилково було відіслано у Нікольське, в радгосп Рокка. Чудодійне опромінювання призвело до того, що змії, які вилупились із яєць, виросли до фантастичних розмірів і перетворилися на справднісіньких чудовиськ. Спочатку вони знищили радгосп і село, а невдовзі уся ця зміїна армія вирушила у похід на Москву. В столиці знялася паніка, винуватцем усього, що трапилось, миттєво зробили професора Персикова, який загинув від рук розлюченого натовпу. Загинула б і Москва, якби не диво, яке врятувало її в останній момент: наприкінця серпня того ж 1928 року на кілька днів встановились нечувані заморозки, які й винищили усіх змій.

Авантюрна, розважальна фабула повісті, насичена комічними образами і сценами, не змогла приховати більш серйозний, глибинний філософський зміст, на який повість спрямовувала увагу читача. І дійсно, за сміливим науковим експериментом професора Персикова прочитується інший, більш глобальний соціально-історичний експеримент, яким стала для Росії революція 1917 року. Революційні «реалії» в повісті замасковані числениими красномовними натяками. Вже сама назва повісті іронічно обігрує малюнов під назвою «Про червное яєчко», розміщений в одному із тогочасних сатиричних видань. На малюнку були зображені «буржуї», які «з подивом дивляться на червоне яєчко з надписом  «РРФСР», а знизу – віршовий підпис В.Маяковського: «Происшествие чрезвычайно неясное: снесено яичко, да не простое, а красное». Красномовними є й інші деталі – назва радгоспу “Червоне проміння”, і ініціали Персикова, які звучать майже як ленінські – Володимир Ілліч; згадувана в повісті сімнадцята за рахунком брамапутра, як можливий натяк на знаменну революційну дату і т.д. Більш того, Булгаков намагається ще більше посилити враження від зображуваного безпосередньо і тому співвідносить його з відомими в російській історії подіями минулих епох. Так, зміїна армія просувається до Москви по Смоленській дорозі, тій самій, якою в 1812 році йшла армія Наполеона. Звідси ж і дивовижні заморозки, які знищили змій, викликають асоціації із морозами 1812 року, які довершили розгром наполеонівських військ. Кінна армія червоноармійців, яка виступає на битву із зміями, що йдуть на Москву, співає цікавий похідний марш:



…Ни туз, ни дама, ни валет,



Побьем мы гадов без сомненья,



Четыре сбоку, ваших нет…

За фразами з картярської лексики тут прихована пародія на мізичний ритм Інтернаціоналу.

Внутрішня прихована пародійна основа повісті не залишалась поза увагою вже сучасної Булгакову критики. “Булгаков немовби говорить, - писав один з критиків, - ви зруйнували органічні основи життя; ви підриваєте корені буття; ви розірвали “зв’язок епох”. Пихате втручання розуму зневоджує джерело буття. Світ обертається в лабораторію. В ім’я порятунку людства немовби скасовується природний порядок речей і над усім безжалісно і владно панує величний, але бездумний, протиприродний, а тому приречений на загибель експеримент. Експеримент породив ворожі сили, з якими не може впоратись. Тоді як природна стихія, органічне житя, що увійшло в свої права, поклало кінець великому народному нещастю”. Негативне ставлення Булгакова до соціально-історичного експерименту, під яким була на увазі російська революція, було передусім обумовлене його усталеними поглядами: він вважав, що історія повинна розвиватися у часі виключно еволюційним шляхом, тобто шляхом поступового, природного розвитку, а не через революції чи якісь інші соціальні потрясіння, які здійснюють насильство над життям і ігнорують закони історії та природи, що може призвести до непередбачуваних катастрофічних наслідків, як це й засвідчує булгаківська повість.

·   Собаче серце (1925).  Сюжет повісті знанчою мірою побудований на мотивах, які співвідносять її із змістом “Рокових яєць”. В центрі зображення тут також алегорична картина соціально-алегоричного експерименту, здайсненого революцією 1917 року в Росії. Безпосередньо змільовані події мають основою сміливий медичний експеримент професора Філіпа Філіповича Преображенського і його підручного, доктора Борменталя, який призводить до перетворення собаки на людину. Для цього професор підбирає на вулиці безпритульного песа, якому пересаджують статеві залози і гіпофіз вбитого в п’яній бійці 25-літнього пролетарія Клима Чугункіна. Нова людська одиниця, яка отримала ім’я Шариков, пропри очікування професора, що намагається прищепити йому власний досвід інтелігента і кільтурні звички, властиві елементарно вихованій людині, успадковує і розвиває найгірші риси свого прототипу – Чугункіна. Свідомість і “культурна” поведінка Шарикова значно поступається навіть світовідчуттю Шарика, яке на початку повісті відтворює автор, і одночасно співвідноситься з типовим для людини нової формації, пролетарія “культурним” рівнем розвитку. ПРофесор вже шкодує, що зважився на свій експеримент, коли терпець його уривається остаточно, здійснює операцію, яка повертає Шарикова до його первісного, собачого стану. Експерименти Преображенського моделюють і доводять те, що, на думку письменника, більшовицькй експеримент по створенню нової “соціалістичної” (тобто, як стверджувалося, високорозвиненої у всіх відношеннях) людини виявився невдалим. Це засвідчує не лише “малокультурний” образ головного героя – Шарикова, але й ідеологів від пролетарської доктрини, представником якої в повісті виступає Швондер. Як і в попереденій повісті, “Рокові яйця”, тут стверджена думка про неможливість досягти справжнього історичного прогресу насильницьким шляхом революцій і соцільних потрясінь. Політична сатира, виявлена в повісті, була занадто гострою і недвозначною, через що свого часу вона не була надрукована і побачила світ лише в 1987 році. В найбільш загальному вигляді моральна думка, що може бути винесена з цих творів, зводиться до того сумного і запізнілого прозріння, що саме російська інтелігенція, яка першою визнала правомірність більшовизму і підтримала революцію, пробудила до життя “нову людину”, ідеологічний міф про “пролетарія” (реального Клима Чугункіна і фантасмагоричного Шарикова) і що свою “історичну помилку” вона збагнула занадто пізно, коли до влади прийшли ідеологічні лідери на зразок Швондера і Рокка.
·   Багряний острів (1924).  Поверхневий шар подій,змальованих у цьому фейлетоні, має своїм змістом життя віддаленого від континенту океанського острівця, населеного доволі екзотичними мешканцями: “В океані, що здавна через свої бурі і неспокій був названий Тихим, під 45-м градусом знаходився величезний безлюдний острів, населений славними, скріпленими родинними вузами племенами – червоними ефіопами, білими арапами  і арапами непевних барвів, що, за нез’ясованих причин, отримали від мореплавців назву – махрових”. Фейлетон має підзаголовок: “Роман товариша Жюля Верна. З французької на езопівську переклав Михайло О.Булгаков”. В тексті фейлетону дійсно використовуються імена персонажів Ж.Верна: лорд Гленарван, Паганель (“Діти капітана Гранта”), капітан Гаттерас (“Пригоди капітана Гаттераса”), Філеас Фогг (“Навколо світу за вісімдесят днів”), Мішель Ардан (Із Землі до МІсяця”). І навівть розміщення булгаківського Багряного острову співвідноситься з Південним островом Нової Зеландії, на якому розгорталась одна із пригод “Дітей капітана Гранта”. ВТім, жюль-вернівський колорит і географічна екзотика навряд чи могла приховати справжній об’єкт і спрямованість сатири письменника – надто очевидними були завуальовані і ній політичні реалії: багряний острів, поділений між червоними ефіопами та білими арапами, що ними керує повелитель Сізі-Бузі (натяк на монархічну Росію), вогненнагора, що згасла триста років до описуваних подій (натяк на трьохсотлітнє панування царського роду Романових, якому передував період смути), раптове виверження вулкану (революція), авантюрист Кірі-Кукі, який стає верховним правителем острову після загибелі законного монарха Сізі-Бузі (натяк на главу Тимчасового Уряду Керенського, навіть у прізвищах обох політичних “діячів” вчувається виразна звукова перекличка). Нарешті, популярна свого часу версія про експорт ідей і матеріальну підтримку російської революції Німеччиною: в сцені, коли у зубожілих ефіопів раптом з’являються новенький німецький баркас і ,схожі на німецькі, гвинтівки. В однойменній п’єсі, яку Булгаков свторив кількома роками пізніше, цей натяк був додатково поглиблений: після виверження вулкану, який знищує монархію, на сотрів повертаються на німецькому баркасі колись вигнані звідти два туземці, що мають намір керувати класовою боротьбою, яка там розгортається (натяк на Леніна і Троцького, першого з яких, за чутками, було перевезено через російський кордон у німецькому опломбованому вагоні.
В цілому фейлетон став дошкульним, як висловилась тогочасна критика, “пасквілем на революцію”, хоча, з огляду на цензуру, Булгаков цей факт і заперечував.

З кінця 20-х і впродовж 30-х рр. Булгаков напише ще кілька значних за обсягом прозових творів, переважно автобіографічного характеру (повісті “Потаємному другу”,1929; “Записки покійника” або “Театральний роман”, 1936 а також роман “Життя пана де Мольєра”, 1932-1936, що був замовлений йому для серії ЖЗЛ, але в свій час не був надрукований, оскільки не сподобався М.Горькому).

Драматургія М.Булгакова. Не менш значним, ніж прозовий, є й драматургічний спадок письменника. До драматургії він звернувся у 1926 р. В жовтні цього року відбулася прем’єра одразу двох його п’єс “Дні Турбіних” (інсценізована версія роману “Біла гвардія”), що були поставлені у МХАТі та “Зойкіної квартири” – в театрі Вахтангова. В 1927 р. Булгаков створює трагікомедію “Біг”, в якій змальовує останні дні розбитої врангелівської армії та поневіряння окремих її представників у еміграції, а ще через рік, в 1928 р. в Камерному театрі відбувається прем’єра його гостросатиричного памфлету-пародії на революцію та “революційні п’єси” сучасних йому драматургів “Багряний острів”. Незважаючи на жорсткий ідеологічний тиск та цензурні обмеження (в березні 1929 р., наприклад, всі його п’єси були зняті з репертуару Камерного театру), Булгакову все ж вдається ще деякий час прориватися до театрального глядача. В 1932 р. МХАТ поставив інсценовану ним версію “Мертвих душ” Гоголя, в 1936 р. п’єсу про життя Мольєра “Кабала святош”. Але пробиватися на сцену Булгакову стає все важче і важче. Безпосередньою причиною тому стало різке посилення критики на його адресу з боку ідеологів соціалістичного реалізму, яку до того ж підтримав й сам Сталін у відкритому листі драматургу Білль-Білоцерковському. Сталін негативно відізвався про “Дні Турбіних” та “Багровий острів”, а булгаківський “Біг” прямо назвав антирадянською п’єсою. Відразу ж після цього усі п’єси Булгакова були негайно зняті з репертуара, а його самого не брали на роботу до театру навіть на посаду робочого сцени. Становище Булгакова, який залишився практично без засобів до існування, було критичним. І тоді він звернувся з листом до уряду, в якому безкопромісно і відкрито декларував свою опозиційність правлячій ідеології і просив дозволу виїхати за кордон. Через три тижні, в квітні 1930 р. Сталін зателефонував йому особисто і дозволив йому знову звернутися до МХАТу. Напередодні цих подій покінчив життя самогубством В.Маяковський і, як гадають, Сталін побоювався аби й Булгаков не зважився на цей крок, оскільки це викликало б надто негативний політичний резонанс у Європі.

Після офіційного дозволу Сталіна Булгаков ще шість років пропрацював у МХАТі, куди його, звичайно, охоче взяли, оскільки поважали і цінували як одного з найталановитіших сучасних драматургів. Драма “Дні Турбіних” була і однією з найулюбленіших п’єс Сталіна. Хоча він прямо про це й не говорив, але на її виставах у МХАТі побував 15 разів.

Драматургічний спадок Булгакова 30-х років також достатньо значний. Його складають п’єса-антиутопія про майбутню світову війну “Адам і Єва”(1931), п’єса з останніх днів життя Пушкіна “Останні дні”(1935), комедія “Іван Васильович”(1936), за мотивами якої в наші дні відзнятий відомий комедійний фільм “Іван Васильович змінює професію”, “Дон Кіхот”(1938, за романом Сервантеса) та інші п’єси а також значна кількість кіносценаріїв та оперних лібретто.

·   Майстер і Маргарита(1928-1940).  Вершинним твором Булгакова став його роман “Майстер і Маргарита”, над яким письменник працював останні 12 років свого життя. Роман писався надзвичайно важко, з відступами, паузами, безкінечними переробками та поправками. З 1928 по 1940 рр. (твір писався практично до останніх днів життя) Булгаков створив шість більш або менш повних редакцій цього роману, які мали назви: “Чорний маг”, “Копито інженера”, “Жонглер з копитом”, “Гастроль (Воланда)”, “Князь Темряви” та інші. На сторінках другої за рахунком редакції в романі вперше з’являються образи Майстера і Маргарити, які і визначили його остаточну назву. В цілому ж в булгаківському романі задіяно 510 персонажів.

Роман має складну сюжетну побудову, в якій чітко вимальовуються три фабульні лінії. Перша з них описує фантастичну появу в Москві 30-х років ХХ ст. диявола, який в романі носить ім’я Воланд, та супроводжуючого його почту, що складається з демонів нижчої ієрархії: Азазелло, чорного кота на прізвисько Бегемот, Коров’єва-Фагота, Абадонни та відьми Гелли. Поява диявола та його підручних провокує в місті низку неймовірних подій та конфліктів, через які у романі розкриваються негативні сторони радянської сучасності.  Нечиста сила з’являється вже на перших сторянках роману, спочатку в образі таємничого незнайомця, який раптово приєднується до розмови, що її ведуть голова правління однієї з московських письменницьких організацій МАСОЛІТ Михайло Олександрович Берліоз і його супутник – молодий поет Іван Миколайович Понирев, відомий в письменницьких колах під псевдонімом Бездомний. Суперечка точиться стосовно того, чи існував Ісус. Берліоз намагається переконати свого супутника, що усі розмови, які точаться навколо імені Ісуса, пуста вигадка, фантазії невибагливої уяви. Підозрілий, схожий на іноземця, незнайомець, що відрекомендувався істориком, навпаки, доводить факт існування Бога і стверджує, що навіть особисто його бачив. Більш того, усе в житті людини залежить від небесного передвизначення, і людина у своїй долі нічого не вирішує. Як доказ, незнайомець передрікає смерть Берліоза під колесами трамвая. Так воно майже відразу й трапляється, коли Берліоз з наміром повідомити міліцію про підозрілого незнайомця, перетинає трамвайні колії. Іван Бездомний переслідує незнайомця, намагається переконати своїх колег по МАСОЛІТу в тому, що зустрів диявола і, як наслідок, потрапляє в психіатричну лікарню. Воланд тим часом разом із своїми підручними вселяється в квартирі покійного Берліоза, яку той ділив із директором театру Вар’єте Степаном Лиходєєвим. Останнього підручні диявола фантастичним чином перенесли до Ялти, після чого влаштували в його театрі сеанс чорної магії, що спричинив розголос по місту і цілий ланцюжок дивовижних подій, пов’язаних головним чином з тим, що підручні диявола, відвідуючи різні державні установи і взагалі охоче вступаючи в контакти із службовцями і просто громадянами, активно виявляють факти службових зловживань, розкрадань державних коштів, хабарництва, бюрократичної обездушеності і грубості чиновників і ставленні до людей, нарешті, елементарну невихованість і численні, так би мовити загальнолюдські моральні вади. Викриття негативних явищ, що супроводжують новий – радянський побут, втім, не єдина і навіть не головна мета містичних прибульців. Як можна зробити висновок, остаточна міся Воланда і його підручних полягала у тому, щоб сприяти успішному завершенню іншої важливої місії – саме тої, яка була покладена на московського письменника-історика Майстра (в романі натякається на те, що Воланд був посланий в Москву Ісусом; про це ж свідчить і епіграф до роману). Воланд повинен знову поєднати роз’єднані долі Майстра і Маргарити і влаштувати їх долю, що, в свою чергу, поставить остаточну крапку й в тій історичній несправедливості, яка виникла в давній Іудеї внаслідок непорозуміння і плутанини, і яку намагається розв’язати Майстер, розслідуючи обставини останніх днів Ісуса, його страти а також міри провини тих, хто виявився причетним до цієї трагедії.

Чутки про неймовірні події, які відбуваються в місті, спричинилися до того, що Воланда і його підручних активно розшукують і переслідують органи державної безпеки, щоправда нечисті помічники диявола відверто глузують з їхніх потуг арештувати когось із них, влаштовуючи із подібних спроб справжні розважальні видовища.

В фіналі роману диявольські сили виконують покладену на них місію, поєднують долі закоханих, влаштовують зустріч Майстра з героями, яких він описав у своєму романі, і назавжди зникають з Москви.

В безпосередньому зв’язку з лінією Воланда в романі розкрита й фабульна лінія, що змальовує історію романтичного кохання Майстра та його подруги Маргарити.

Майстер – це людина, яка, за її власним висловом, втратила своє ім’я і, натомість, називає себе майстром в тому розумінні цього поняття, яке різко відмежовує його як високопрофесійного спеціаліста (з відтінком особливої місії, що на нього покладена) від дилетантів (літераторів, критиків, істориків, будь-кого), які дискредитують, з різних причин, істинність того, про що вони висловлюють свої думки. За фахом Майстер історик. Він працював у одному з московських музеїв, доки не виграв через облігації величезну суму грошей, яка дозволила йому залишити роботу і понвістю віддатися улюбленій справі. Майстер пише роман, в якому сподівається усунути ту історичну несправедливість, що, на його думку, внаслідок непорозуміння і плутанини вкралася в сучасне бачення і тлумачення обставин арешту, суду та страти в давній Іудеї Ісуса Христа (в романі Майстра він діє під іменем Єшуа Га Ноцрі). Роман був закінчений і переданий до друку в одне із московських видавництв. Але публікація не відбулася. Більше того, Майстра за його роман почали піддавати систематичному ідеологічному цькуванню, що спровокувало у ньому психічну депресію, стан пргніченості і постійного страху арешту. Зрештою, Майстер спалює свій роман, а сам потрапляє до психіатричної лікарні, де від Івана Бездомного і дізнається про появу у Москві диявола.

У Майстра є кохана жінка на ім’я Маргарита. Вони познайомились випадково, на вулиці і покохали одне одного з першого погляду. Маргарита Миколаївна одружена, забезпечена усім необхідним для безбідного життя, її чоловік -  усіми шанований «крупний спеціаліст, що зробив важливе відкриття державного значення». Але Маргарита кохає Майстра. Вона в захопленні від його роману, вона опікується долею свого коханця, передчуває його депресію і намагається вберегти його від біди, але їй це не вдається.

Після загадкового зникнення Масйтра життя для Маргарити втратило звичайні цінності і сенс. Але усе знову змінюється після того, як Маргарита зустрічається з нечистою силою. За наказом Воланда його підручний Азазелло передає їй чарівний крем, який робить її невидимою і здатною літати. Маргарита стає учасницею відьомського шабашу, а потім – головною персоною балу, який влаштовує Воланд. На знак вдячності (а, швидше, як можна здогадатися, виконуючи волю Єшуа) Воланд знову поєднує долі Маргарити і Майстра.

Дві перші фабульні лінії роману найчастіше умовно об’єднують загальною назвою «московські», тоді як останню, третю виділяють як «біблійну» фабульну лінію. Подієва канва цієї лінії і становить сюжет того «роману про Пілата», який написав московський Майстер. Предметом зображення цієї лінії виступають описані в новозавітних євангельських текстах події сотанніх днів життя Ісуса Христа, страченого в Єрусалимі за наказом римського прокуратора Іудеї Понтія Пілата. Булгаков не відтворює описану в євангеліях картину буквально. Він змінює окремі імена (Ісус – на Єшуа), вводить в дію героїв, які в євангельських текстах не згадуються (Афраній, Ніза та інші), а головне, змінює багато з тих акцентів, якими традиційно визначаються смислові координати цієї ситуації. Втім, зовнішня канва подій залишається незмінною. В Єршалаїмі (Єрусалимі) з’являється дивовижний мандрівний проповідник, який незважаючи на пересторогу смертної кари, проповідує вчення, що його влада визнає небезпечним. Відтак, первосвященник єршалаїмського храму Каїфа віддає наказ заарештувати Єшуа, після чого храмовий суд виносить йому смертний вирок і передає цю справу на орзгляд іудейського намісника римського імператора – прокуратора Понтія Пілата. Той ухвалює смертний вирок. Єшуа страчують, а Пілат, відчуваючи докори сумління, намагається щось вдіяти, якось внутрішньо виправдатись хоча б перед самим собою. З цього моменту подієва канва євангельських текстів і роману Майстра різко розходяться. Пілат віддає наказ своєму підручному Афранію вбити Іуду із Кіріафа, що зрадив Єшуа. Той виконує наказ, але ніщо уже не може ослабити душевних мук римського прокуратора. Він мріє особисто вибачитись перед Єшуа  і, зрештою, в фантастичному просторі роману Майстра йому це вдається, після чого, у фіналі  усі три фабульні лінії булгаківського роману  зливаються накінець в єдину подієву лінію.

Не менш складною є й композиція роману. Головний композиційний принцип побудови твору  визначають як “роман у романі”. І дійсно, сюжет булгаківського роману відтворює драматичні обставини написання одним з його героїв, а саме Майстром роману про Єшуа та Пілата, власний сюжет якого складає зміст “біблійної” фабульної лінії булгаківського твору. Ускладненість композиції булгаківського твору виявляє себе й у тому, що “московська” й “біблійна” сюжетні лінії у ньому не ізольовані одна від одної, а, навпаки, тісно поєднані: біблійні розділи (їх у романі 4) періодично вкрапляються в московську розповідь, а в останньому розділі роману обидва ці просторові і часові потоки зливаються в сцені “реальної” (звісно у загальному фантастичному просторі булгаківського роману) зустрічі Майстра із придуманими ним героями. Впродовж усього сюжетного розвитку булгаківського твору періодичне і тісне переплетіння двох романів і двох розповідних ліній створює складну систему подієвих паралелей та смислових відзеркалень (Москва-Єршалаїм), долі Єшуа та Пілата і долі Майстра та інш.).

Надзвичайно складною і багатоаспектною є й проблематика булгаківського твору, яка спирається на широке коло мотивів літературного, історико-філософського та автобіографічного звучання. Серед основних літературних джерел роману в перші чергу слід виділити знамениту гетівську трагедію “Фауст”, з якої Булгаков запозичує епіграф до свого твору і з якою в булгаківському романі встановлються численні смислові паралелі на рівні ідейному а також окремих сюжетних сцен і образів. В числі інших літературних джерел можуть бути названі твори таких представників західноєвропейської і російської літератури ХІХ ст., як Гофман, Гоголь, Салтиков-Щедрін та Достоєвський, з творів яких Булгаков запозичує окремі прийоми (насамперед комічного, фантастичного, гротеску та інш.), сюжетні ходи та принципи ведення розповіді. Не менш значним літературним джерелом роману є й творчість самого Булгакова, оскільки в романі зконцентровані  фактично усі головні теми, мотиви і наскрізні образи його попередніх творів (теми митця, морального вибору, взаємин особистості з владою, тема інтелігенції, мотиви милосердя, хворого сумління, дивояліади, плутанини як наслідку непорозуміння істини, образи Христа і диявола, Міста, темряви і т.д. і т.п.). До головних історико-філософських джерел роману відносяться тексти новозавітних Євангелій, з яких запозичена, хоча й у суттєво переосмисленому вигляді “біблійна” лінія булгаківського твору. Це також апокрифи і міфи, які містять в собі різні потрактування долі Іуди, Пілата та інших біблійних персонажів; це й присвячені біблійним подіям історико-філософські та літературні твори Е.Ренана (“Життя Ісуса”), А.Франса (“Прокуратор Іудеї”), А.Древса (“Міф про Христа”), Д.Штрауса (“Життя Ісуса”), Ф.Фаррара (“Життя Ісуса Христа”). Не виключений і зв’язок художнього світу булгаківського роману з філософською теорією трьох світів (Всесвіту – макрокосму, людського – мікрокосму і символічного, тобто біблійного) Г.Сковороди, втіленою в праці “Потоп змиин”. Зрештою чітко вимальовується в романі й його автобіографічна основа. За подіями роману легко прочитуються аналогії з обставинами життя та літературним оточенням самого Булгакова, а в образах Майстра і Маргарити відзеркалюються стосунки письменника з його останньою дружиною Оленою Шиловською-Булгаковою.

В узагальненому підході можна говорити про дві головні площини, в яких виявляє себе проблематика булгаківського твору. Перша – це морально-філософська, яка розкривається через головні образи роману – Майстра і Маргарити, Єшуа Га-Ноцрі і Пілата, Воланда.

З образами Майстра і Маргарити насамперед пов’язані такі важливі теми, як роль і покликання митця у суспільстві, його взаємини з владою, теми морального вибору і відповідальності за нього, тема рятівної сили кохання. Майстер змальований як справжній митець, який всупереч нав’язуваним тодішній літературі “керівним” ідеологічним настановам, прагне перш за все до об’єктивності і істинності в своєму романі про Пілата, за що піддається цькуванню та переслідуванню. В зв’язку з долею свого героя письменник, щоправда, в дещо завуальованих тонах описує тривожну, нервову атмосферу творчої несвободи, ідеологічного диктату з боку влади, атмосферу страху і репресій, до яких вдавалася влада. Все це зрештою ламає волю Майстра. Він потрапляє до психіатричної лікарні, звідки в кінці кінців стараннями Маргарити і диявольської сили його було визволено і обдаровано. Тема рятівної сили кохання насамперед зв’язана з образом Маргарити, романтичної коханки Майстра, яка заради нього жертвує усім: спокійним і матеріально забезпеченим існуванням, грошима і повагою в колі свого міщанського оточення і навіть самим життям: в фіналі роману Азазелло вмертвляє обох романтичних коханців, після чого на прохання Єшуа Га-Ноцрі, диявол Воланд переносить їх в фантастичне, невизначене в часі та просторі місце, де вони здобувають бажаний спокій. Саме спокій, а не світло, на яке вони, як підкреслено в романі, все ж таки не заслуговують. Сенс останнього поняття в романі до кінця не визначений, але, очевидно, під ним слід розуміти той символічний дар, що пов’язаний із посмертним буттям праведників, тобто людей, які на шляху до істини здолали усі випробовування, не зламавшись і не заплямувавши себе морально сумнівними вчинками (що в романі цілком можна “інкримінувати” булгаківським героям: страх і слабкодухість Майстра, які беруть на деякий час у ньому верх над коханням до Маргарити, не зовсім моральна поведінка останньої, взаємини обох героїв з дияволом).

В чомусь схожі і водночас відмінні долі описуваних Майстром героїв Єшуа і Пілата. Єшуа Га-Ноцрі, мандрівний проповідник, який приходить в Єршалаїм , де його засуджують і страчують, в цілому мало нагадує справжнього, описаного в Євангеліях Ісуса, але в головному з ним споріднений – він твердо і до кінця стоїть за істину, цілком свідомий свого морального вибору і не відступає від нього навіть тоді, коли ціною такої відмови стає його життя. З образом Га-Ноцрі пов’язана в романі й тема справедливості та відповідальності. Єшуа не чужий милосердя, але судить справедливо: за виявлену слабкодухість і Пілат, і Майстер приречені на постійні муки сумління, і хоча й отримують в фіналі роману прощення, але не святість, не звеличення. В порівнянні з євангельским Христом, образ Єшуа значно спрощений, десакралізований, йому надано історичних рис такого мандрівного філософа-проповідника, шукача істини, який, на думку Булгакова, найбільше відповідає історичній реальності тих часів. Настанова на реальність та історизм – це й в цілому головний принцип зображення, якого дотримується Булгаков в “біблійних” розділах свого роману і, зокрема, основна проблема, пов’язана з образом Пілата. Якщо Єшуа втілює ідею моральної справедливості, то у зв’язку з образом Пілата звучить тема історичної справедливості, і саме Пілат, а не Єшуа є головним героєм цих розділів. Неважко помітити, що, незважаючи на усю ганебність свого вчинку, тобто фактично зраду Єшуа, якому він симпатизує, Пілат не змальований як персонаж безумовно негативний. Розкриваючи конфлікт між Єшуа і Пілатом, Булгаков підводить свого читача до цілого комплексу надзвичайно складних моральних та психологічних питань, пов’язаних з проблемою морального вибору, чіткістю і усвідомленістю власної моральної позиції, готовністю прийняти відповідальність за зроблений вибір. Пілата часто порівнюють з традиційним для російської літератури ХІХ ст. типами “страждаючих егоїстів”, в його душі відбувається глибокий психологічний конфлікт, пов’язаний з проблемою морального вибору. Пілат в романі Майстра зовсім не могутній і безжалісний сатрап, а звичайна слабкодуха людина і, підкреслюючи цю обставину у своєму романі, Майстер, який до того ж відчуває риси певної душевної спорідненості з ним, намагається усунути ту історичну несправедливість, що, на його думку, вкралася в Євангелія і спричинилася до негативної характеристики Пілата як звіра і головного винуватця загибелі Ісуса Христа (його, на думку Майстра, згубили підступність і інтриги іудейських проповідників, які, втім, також мали своє логічне виправдання – страх втратити владу і контроль над масами, боязнь можливих репресій з боку римлян і т.д.). Усунення плутанини, історичної несправедливості, що вкралася в традиційні схеми пояснення суті причин і наслідків єрусалимської трагедії – це головний аргумент  з числа тих, що визначають мотиви звернення Булгакова до євангельського сюжету. Це водночас і те головне завдання, та «надхудожня» місія, яка, як можна здогадатися, покладена на Майстра вищими силами. Відновити істину, порушену історичну несправедливість, - саме це повинен зробити Майстер -–скрупульозним співставленням і аналізом наявних, але хибно інтерпретованих фактів і свідчень, адже невипадково Булгаков робить свого Масйстра не лише письменником, але й істориком (саме історія, а не література є його основним фахом). Водночас місія Майстра і є тією прихованою пружиною, яка приводить в дію і зв’язує воєдино усі розрізнені фабульні лінії роману, мотивує не лише необхідність написання Майстром роману про Пілата, але й появу у Москві Воланда, на якого покладена функція сприяння Майстру у його місії, і низку втручань нечистої сили в життя мешканців Москви, що призводить до викриття їх численних моральних вад і асоціюється з апокаліпсисом, що супроводжує завершення місії і символічно відзеркалюється в образі чотирьох, немовби апокаліптичних вершників, які супроводжують у фіналі роману Майстра і Маргариту. В кінцевому рахунку місія Майстра спрямована на те, щоб морально реабілітувати Пілата, саме – не в тому, щоб зняти з нього провину, виправдати його, зрештою, ганебний вчинок, а в тому, щоб позбавити його тієї незаслуженої, на думку автора, репутації ката, цинічного тирана, що традиційно закріпилася за ним в євангельському вченні. Пілат, за булгаківською версією євангельських подій, виявляється звичайною слабкодухою, хворою людиною, яка, до того ж, не була вільною у прийнятті рішень. Пілат змушений ствердити смертний вирок Єшуа, ухвалений храмовим судом на чолі з первосвященником Каїфою, але головне не в цьому. Як намагається довести булгаківський Майстер, Пілат став жертвою підступної інтриги, політичної провокації, влаштованої первосвященником Каїфою.

Уважне прочитання біблійних розділів булгаківського роману підказує, що за поверхневою, зовнішньою канвою подій розгортається ще один – неявний, прихований подієвий стрижень, і саме на його вияв спрямована в першу чергу увага Майстра, який намагається якомога достовірніше реконструювати обставини  арешту і страти Єшуа. Вже під час допиту Єшуа Пілат здогадується, що його арешт не був простою випадковістю. Про це, зокрема, свідчить його репліка «світильники запалив…», яку він вимовляє з неприхованим роздратуванням. Справа в тому, що арешт людини, яка висловлює політично неблагодійні, з точки зору влади, думки в давній Іудеї передбачала спеціальну процедуру, за якою той, кого повинні заарештувати, повинен був повторити свої слова у присутності свідків. Ними виступали агенти храмової поліції, які ховались у приміщенні, в той час, як інший агент (в романі – Іуда із Кіріафа) провокував свого розмовника на небезпечні висловлювання. Світильники, які при цьому запалював у кімнаті провокатор, необхідні були для того, аби агенти мали повну певність, що політично неблагонадійні слова вимовляв саме підозрюваний, а не хтось інший. Таким чином арешт Єшуа був професійно організованою підставою, на що додатково вказує також і «дивна» хвороба його супутника Левія Матфея, яка раптово звалила його з ніг саме в той момент, коли храмова поліція підготувала пастку для Єшуа. Причини, з яких Каїфа віддав наказ заарещтувати Єшуа, зрозумілі. Його промови потенційно могли посилити серед мешканців Єршалаїма настроїв незадоволення римською окупаційною владою і спричинити заворушення серед міської бідноти, що дуже непокоїло Каїфу, оскільки в цьому випадку римляни вдалися б до жорстоких репресій, як це вони вже й робили і, зокрема, за часів прокураторства Пілата. В ті часи до Єршалаїма приходило багато мандрівних філософів, проповідників істини, і храмова поліція часто розправлялася з ними,  не запобігаючи до втручання римлян. Але цього разу Каїфа робить усе згідно юридичним вимогам: смертний вирок, винесений храмовим судом передається на хувалу Пілату. Логіка Каїфи, як можна здогадатися, була такою. Римська влада і, зокрема, її таємна поліція переслідувала прийшлих проповідників навіть ще більш жорстоко, ніж уідейська, але Єшуа підісланий римлянами з прокаційною метою спричинити заворушення, які б дали привід римлянам розправитися з іудейською владою (на це Каїфа недвозначно натякає у розмові з Пілатом). Власноруч Каїфа не розправляється з Єшуа з тієї причини, що хоче помститися Пілатові, якого люто ненавидить, а саме – зробити так, щоб Пілат знищив Єшуа (якого, як гадає Каїфа, він і підіслав) власними руками. Аби Пілат також зрозумів, що це помста, Каїфа розробляє підступний план. Він спочатку дає Пілатові можливість допитати Єшуа і лише після того, як прокуратор не знайшов у словах допитуваного нічого злочинного і, більш того, настільки проникся до нього симпатією, що вже був готовий відпустити його, Каїфа передав такі докази провини Єшуа, які Пілат просто не міг ігнорувати. Єшуа, в числі іншого, інкримінували зневагу до імператорської величності, а за римськими законами це каралось смертю і ніхто, навіть всесильний римський прокуратор у цьому випадку нічого не міг вдіяти, інакше ризикував би розділити долю засудженого. Остання спроба Пілата врятувати Єшуа від страти також провалилась. За законом на честь свята пасхи натовп, який збирався на площі, міг помилувати одного із засуджених на смерть арештантів, але, очевидно, Каїфа і це продумав, висунувши власного кандидата на помилування – Вар-раввана. «Невипадковість» його кандидатури Пілат розуміє, на що натякає потім у розмові  з Афранієм, іронічно зауважуючи, що після смерті Єшуа йому стало незручно чинити опір владі.

Щобхоч якось виправдатись у власних очах Пілат наказує начальнику таємної римської поліції Афранію зарізати провокатора Іуду. Робить він це у формі натяку, а не прямого спонукання, оскільки нікому не довіряє до кінця у цьому ненавидимому ним місті. Але, зрештою, незважаючи на усі спроби Пілата хоч якимось чином виправити скоєне, заспокоїти хворе сумління, йому це не вдається. Навіть після фізичної смерті він приречений на моральні страждання, від яких його може позбавити лише той, хто їх спричинив, тобто Єшуа. Саме від нього в фіналі булгаківського роману Пілат отримує прощення, після чого його моральні страждання нарешті припиняються.

Найбільш глибинний філософський шар проблематики роману пов’язаний з образом Воланда. У Булгакова це нетрадиційний диявол. І хоча він багато у чому споріднений з Мефістофелем Гете, але в кінцевому рахунку його образ у Булгакова більш складний і неоднозначний. Його місія більш приваблива і в якійсь мірі благородніша: як і належить, диявол ініціює в людях вияв темних сторін їхньої душі, але при цьому дії самого диявола виявляються внутрішньо ініційованими не його бажанням ствердити свою зверхність над людиною або звеличити себе в очах Бога, а ідеєю вищої моральної справедливості, волю якої він, хоче того чи ні, виконує. В образі Воланда відбилася складна проблема внутрішнього співвідношення і взаємопроникнення добра і зла, підкреслена епіграфом роману.

Друга головна площина вияву проблематики булгаківського роману – це сатирично-викривальна. Частково вона пов’язана з образами Воланда та його підручних, що безжалісно викривають моральні вади, побутові та соціальні викривлення тогочасного радянського суспільства, але в ще більшій мірі викривальна тема звучить у зв’язку з численнними сатиричними (в більшій чи меншій мірі) образами роману (Берліоз, Бездомний, Лиходєєв, Варенуха, Поплавський, Бенгальський, Семплеяров, Прохір Петрович та інші). Головними об’єктами сатиричної критики при цьому виступають літературний непрофесіоналізм, бездарність письменників-графоманів, які прагнуть догодити режиму, властолюбство, скупість, пристосовництво, невігластво, хабарництво, чванство, бюрократизм і т.д. і т.п.). Сатиричні сцени роману характеризує підкреслено виявлена (у коротеньких зауваженнях і коментарях оповідача) іронічна позиція автора, атмосфера нестримуваного комізму і гротеску, тобто такого фантастичного перебільшення і загострення рис зображуваного, яке допомагає якомога більш повно і чітко виявити його найсуттєвіші риси. Поетику роману характеризують також окремі риси модерністської літератури: це вже зазначені принципи його композиційної побудови, складні співвідношення у романі часових та просторових величин, екзистенціалістські мотиви суперечливості людського буття, гротескно-фантастична атмосфера зображення, багато в чому споріднена з принципами так званої літератури абсурду.

Булгаков працював над романом «Майстер і Маргарита» до останніх днів свого життя без щонайменшої надії на те, що його твір буде опублікований. Письменник помер 10 березня 1940 року. «Вмираючи, він говорив, - пригадувала Олена Сергіївна Булгакова. – Може це й правильно… Щоб я ще міг написати після «Майстра»?..»

На щастя, роман не загинув, немовби підтверджуючи пророчий характер слів Воланда стосовно того, що «рукописи не горять». Збережений дружмною Булгакова Оленою Сергіївною, він вперше був опублікований лише в 1966 році і з цього часу впевнено увійшов до числа кращих прозових творів російської літератури ХХ ст. «Роман Майстер і Маргарита», - пише Б.Соколов, - залишиться в історії російської і світової літератури не лише як свідоцтво величної людської гідності Булгакова-письменника, не лише як гімн людині високоморальній – Єшуа Га-Ноцрі і людині творчій – майстру, не лише як історія неземного високого кохання Маргарити, але й як пам’ятник Москві, яка тепер стала невіддільна від цього великого твору».

Невдовзі після смерті Булгакова Анна Ахматова присвятила його пам’яті такі слова:

Вот это я тебе, взамен могильных роз,

Взамен кадильного куренья;

Ты так сурово жил и до конца донес

Великолепное презренье.

Ты пил вино, ты как никто шутил

И в душных стенах задыхался,

И гостью страшную ты сам к себе впустил,

И с ней наедине остался.

И нет тебе, и все вокруг молчит

О скорбной и высокой жизни,

Лишь голос мой, как флейта прозвучит

И на твоей безмолвной тризне.

О, кто поверить смел, что полоумной мне,

Мне, плакальщице дней погибших,

Мне, тлеющей на медленном огне,

Все потерявшей, всех забывшей, -

Придется поминать того, кто, полный сил,

И светлых замыслов, и воли,

Как будто бы вчера со мною говорил,

Скрывая дрожь предсмертной боли.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте ранню прозу М.Булгакова, визначте її провідні мотиви, їх зв’язок з обставинами життя Булгакова.

· Як Булгаков ставиться до соціально-історичних перетворень, які відбуваються у його країні? Підтвердіть свої висновки прикладами з булгаківських творів.

· Проаналізуйте ідейну спрямованість та художні особливості роману “Біла гвардія”.

· Зазначте характер критичної спрямованості сатиричних повістей Булгакова 20-х років.

· Як би визначили полемічну спрямованість повісті Булгакова “Рокові яйця”? В чому прихований сенс цього твору?
· Проти яких постулатів  соціалістичної ідеології спрямована повість Булгакова “Собаче серце”? Доведіть це прикладами з повісті.
· Окресліть проблематику драматургії Булгакова.

· Охарактеризуйте творчу історію та сюжетно-композиційну побудову роману Булгакова “Майстер і Маргарита”.

· Визначте характер проблематики та літературні джерела роману “Майстер і Маргарита”, особливості його художньої організації, що співвідносять твір з літературою модернізму.

· Проаналізуйте головні образи роману “Майстер і Маргарита”, аргументуйте їх зв’язок з тими морально-філософськими та соціально-критичними проблемами, що їх ставить у своєму творі Булгаков.

· Рекомендована література: Белозерская-Булгакова Л.Е. Воспоминания. – М.,1990; Булгаков М.А. Письма. Жизнеописание в документах. - М., 1989;Воспоминания о Михаиле Булгакове. – М.,1988; Виленский Ю. Доктор Булгаков. – К.,1991; Галинская И. Загадки известных книг. – М.,1986; Гудкова В. Время и театр Михаила Булгакова. – М.,1988; Дневник Елены Булгаковой. – М.,1990; М.А. Булгаков-драматург и художественная культура его времени. – М.,1988; Николенко О.Н. От утопии к антиутопии. О творчестве А.Платонова и М.Булгакова. - Полтава, 1994; Смелянский А. Михаил Булгаков в Художественном театре. – М.,1989; Соколов Б.В. Булгаковская энциклопедия. - М., 1998; Чудакова М. Жизнеописание Михаила Булгакова. – М.,1988; Яновская Л. Творческий путь Михаила Булгакова. – М.,1983.

Бертольт Брехт

(1898-1956)

Бертольт Брехт є найвизначнішим німецьким драматургом першої половини ХХ століття. Він був людиною обдарованою в різних галузях літератури і мистецтва: поет і прозаїк, драматург і режисер, публіцист і теоретик театру.


Народився Брехт 10 лютого 1898 року в баварському місті Аугсбурзі в родині директора паперової фабрики. Він навчався у місцевій гімназії, а пізніше у Мюнхенському університеті, де вивчав медицину і природничі науки. Писати Бертольт почав ще у гімназії, а з 1914 року в аугсбурзькій газеті  “Фольксвіле” друкують його вірші, новели і театральні рецензії. У 1918 році – в останній рік Першої світової війни – Брехта призивають в армію. Близько одного року  він був санітаром у військовому шпиталі. У цей час він пише свої перші антивоєнні  вірші й пісні , котрі він сам чудово виконував під гітару . Серед них особливо виділяється його “Балада про мертвого солдата” (1918). Наприкінці війни Брехт почув “чорний” жарт: “Для військової служби тепер уже і мерців викопують”. Цей дотеп перетворився у сюжет балади, в якій йшлося, як комісія лікарів визнала придатним до служби небіжчика, якому вже не страшно буде померти вдруге

Події зображені Брехтом за допомогою фантастичного гротеску: мертвий солдат, надягнувши на череп сталевий шолом,  під грім труб і літаврів марширує на фронт у супроводі духовенства і проституток. 


У ці роки молодий Брехт виявляє свою близькість до експресіонізму: це і застосування гіперболи, гротеску, фантастики, і різке співставлення суперечливого, і так звана “дика” мова.  Експресіоністські прийоми характерні і для перших брехтівських драм: “Ваал” (1918), “Барабани серед ночі” (1919), “У джунглях міст” (1923). Постановка однієї  з них приносить Брехту перший значний успіх . П’єса “Барабани серед ночі” була поставлена в Мюнхенському камерному театрі 1922 року і  принесла автору престижну літературну премію імені Клейста. Згодом драму поставили в Берліні та інших німецьких містах. У центрі “Барабанів серед ночі” – образ солдата Андреаса Краглера. Він був готовий захищати батьківщину до останньої краплі крові,  раптово  уникнув смерті, побував у полоні, а після поразки повертається додому. Андреас знаходиться “у розбитого корита” : його зрадила батьківщина і кохана дівчина. У відчаї Краглер примкнув до революційного руху, однак пориває з ним, коли дівчина (хоча й збезчещена)  повернулася до нього.


1924 року видатний німецький режисер Макс Рейнгардт запросив Брехта драматургом у свій театр у Берліні. А в 1927 році Брехт зближується іще з одним визначним театральним діячем – Ервіном Піскатором, творцем “політичного театру”. У цьому ж році Брехт випустив окремою збіркою свої вірші, які були написані протягом десятиліття – “Домашні проповіді”. Тоді ж драматург створює  злободенні сатиричні п’єси, з яких найвідомішою була антивоєнна комедія “Людина є людина” (1926), котру іноді перекладають також “Що той солдат, що цей”. У п’єсі йдеться про те, як четверо солдатів з англійського загону, розташованого в Індії, обікрали пагоду, але одному з них не вдалося вибратися з неї. Троє солдатів благають замінити на вечірній перекличці свого друга-невдаху  боязкого вантажника Гейлі Гея. Але несподівано дається наказ виступати в похід. І Гейлі проходить шлях розвитку від миролюбної людини до “машини для вбивства”. Солдати вдаються до продажу неіснуючого слона, розігрують фарс: затримка афериста Гейлі Гея, суд та “розстріл” з незаряджених рушниць. А Гейлі  проходить навіть не еволюцію, а “промивку мозгів”. У нього немає сили волі, аби сказати “ні”.  Зім’ятий “обробкою”, він перетворюється на людину, готову “виконувати доручення командування”.


Б.Брехт вважав цю комедію своїм першим твором, написаним з нових ідейно-естетичних позицій. В ній уперше відбилися його принципи “епічного театру”. 

· Вихідним пунктом теорії Брехта було протиставлення двох форм театру: 1)”драматичного” або “арістотелівського” і 2)”епічного” або “неарістотелівського”. Він відзначав, що драматичний театр прагне підкорити собі емоції глядача, щоб той пережив катарсис (очищення) через страх і співчуття, щоб він співпереживав, хвилювався, віддався тому, що відбувається на сцені всім єством, втратив відчуття різниці між театральною дією та справжнім життям, і відчував би себе не глядачем, а особою, залученою до справжніх подій. Епічний театр, за Брехтом, навпаки, має апелювати до розуму і вчити,  він перетворює глядача на спостерігача-аналітика, розповідає про ситуації та проблеми, так що той зберігає контроль над своїми почуттями, не піддаючись ілюзії сценічної дії, визначає свою принципову позицію і приймає рішення. Сам Брехт склав порівняльний перелік ознак драматичного і епічного театру.

	Драматична форма театру                                  
	Епічна форма театру

	Сцена ”втілює” подію,

залучає глядачів до дії, пробуджує у глядача емоції, переносить глядача в іншу обстановку 
	Вона розповідає про подію,

ставить глядача у положення спостерігача, але стимулює його активність, примушує його приймати рішення, показує глядачу іншу обстановку

	Ставить глядача у центр подій і

примушує його співпереживати
	Протиставляє глядача подіям і

примушує його пізнавати їх

	Пробуджує у глядача інтерес до розв’язки
	Пробуджує у глядача інтерес до ходу дії

	Звертається до почуття глядача
	Звертається до розуму глядача


 
Для здійснення положень “епічного театру” Брехт використовує художній прийом, який називає “ефектом очуження”(Verfremdungseffekt, або V-ефект). Сенс цього ефекту полягає у тому, щоб представити глядачу добре знайоме й буденне явище дивним, незрозумілим, “чужим”, таким, що провокує на дискусію та роздуми. Він був покликаний порушити автоматизм глядацького сприймання. Брехт пояснював: “Виконати очуження події чи характеру означає перш за все позбавити подію чи характер усього, що само собою є зрозумілим, знайомим, очевидним, та викликає з приводу цієї події подив і цікавість”. Драматург говорив, що глядач впізнає певний предмет зображення, однак сприймає його образ як щось незвичайне, тобто “очужене”. Ефект очуження  допомагає драматургу, режисеру, актору показати ті або інші явища не у їх звичному вигляді, а з певного несподіваного і нового боку, що примушує глядача подивитися на старі і, здавалося б, добре знайомі речі по-новому, а значить – активніше ними зацікавитись і глибше осягнути. “Сенс техніки ефекту очуження, - зазначав Брехт, - полягає у тому, щоб навіяти глядачу аналітичну, критичну позицію по відношенню до зображуваних подій”. 

Одним з джерел брехтівського ефекту очуження був традиційний театр Японії та Китаю. Він писав, що “ефект очуження є старим законом мистецтва, відомим завдяки народним комедіям і практиці азіатського театру”.  Але прояви цього ефекту ми знайдемо, наприклад, в античній драмі і в театрі Шекспіра, у Мольєра і Гете, Пушкіна і Шоу. “Ефект очуження” – це об’єктивний і універсальний закон мистецтва, що за різних часів має свої прояви. В театрі Брехта форми його різноманітні. Це, приміром, знамениті пісні (зонги), які проголошуються безпосередньо в зал і прямо не пов’язані із сюжетом п’єси.   Це і використання такої давньої, відомої з античних часів театральної форми, як хор. Це і чергування віршів і прози, діалогу і пісні, застосування масок і плакатів, зміна оформлення при відкритій завісі тощо.

Брехт прагне до глибинного оновлення театру , до пошуків нових художніх форм. Так, на ранньому етапі своєї творчості він зацікавився драмою-притчею як повчальним, дидактичним жанром. Однак притчі був притаманний загальнолюдський характер, а її мораль – універсальна, позачасова. Брехт розширив рамки і можливості притчі. Він переводить її з загальнолюдського у конкретний соціально-політичний план. Позаісторичний характер притчі не задовольняв драматурга і завдяки цій принциповій зміні акцентів п’єса - притча трансформується у Брехта в п’єсу-параболу. Брехтівським параболам притаманне активне втручання в сьогодення, вони спрямовані на формування світогляду глядачів. До них належать такі його твори, як “Круглоголові та гостроголові”, “Сходженню Артуро Уї можна було завадити”, “Добра людина з Сичуані”, “Кавказьке крейдяне коло” та ін.

Ще одним новаторським жанром у Брехта є драма-обробка. Саме у створенні обробок відомих або маловідомих літературних сюжетів дався взнаки вплив “ефекту очуження”. Звичайно, Брехт був далеко не першим в історії драматургії, хто виступив з обробкою відомих сюжетів (тут достатньо пригадати комедії та трагедії Шекспіра, сюжети більшості з яких не були оригінальними, а заснованими на античних, середньовічних, ренесансних джерелах), але саме він теоретично обґрунтував провідні жанрові принципи драматургії обробок, і довів необхідність цього жанру для епічного театру. У своїй драматургічній практиці Брехт дуже часто звертається до обробок уже відомих літературних сюжетів: “Трикопійчана опера” створена на основі “Опери жебраків” англійського драматурга ХУІІІ ст. Джона Гея, “Мати” – на основі роману Максима Горького, “Матінка Кураж та її діти” – повісті німецького письменника ХУІІ ст. Гріммельсгаузена. Брехтівські п’єси “Антігона”, “Життя Едуарда ІІ Англійського”, “Дон Жуан”, “Гувернер” виникли з однойменних драм відповідно Софокла, Марло, Мольєра, Ленца.

Як драматург-новатор Брехт не міг пройти повз реформування існуючих систем акторської гри. Так, основоположник епічного театру   відштовхувався від знаменитої системи “перевтілення” видатного російського режисера К.С.Станіславського. Якщо принципом Станіславського було “якби я”, то принципом Брехта стало “якби він”. На думку німецького драматурга, актор не повинен перевтілюватися у свого героя. Він має бути ніби посередником між своїм персонажем і глядачем. Актор сам оцінює вчинки свого героя наче збоку. Брехт, на відміну від Станіславського, вважає, що артист ніколи не розчиняється у створеному ним образі. Він був певен того, що дистанція між актором і роллю лише збагачує театральне втілення твору.

Питанням теорії “епічного театру” Б.Брехт присвячував численні статті, трактати, виступи: “Про оперу” (1930), “Про експериментальний театр” (1939), “Малий органон для театру” (1949), “Діалектика в театрі” (1953)

1928 року Брехт одружився з видатною німецькою актрисою  Геленою Вайгель(1900-1971). Пізніше вона виконуватиме головні ролі в багатьох брехтівських п’єсах .Зокрема, Г.Вайгель створила образи трьох матерів – Пелагеї Власової (“Мати”), Кураж і Тереси Каррар. 

Цього ж року разом з композитором Куртом Вайлем Брехт пише “Трикопійчану оперу”, яку була поставлена в Берліні. Саме цей твір приносить драматургу європейську славу. Використавши імена і деякі сюжетні ситуації “Опери жебраків” Гея, Брехт переніс події у сучасну Англію. У “Трикопійчаній опері» діяли представники лондонського “дна”: жебраки, злодії, злочинці, проститутки. У цих покидьків існує свій бізнес, процвітають свої фірми. Наприклад, фірму, що об’єднує всіх лондонських жебраків і надає їм “засоби виробництва”, очолює Ієремія Пічем. Весь Лондон, розділений на певні ділянки, знаходиться в його руках. Без його санкції ніхто і ніде не має права просити милостиню. Але Пічем має гідного противника. Це бандит Мекхіт-ніж, який очолює трест, службовцями котрого є лондонські злодії усіх “спеціальностей”.  У цій драмі Брехт ототожнив світ злочинців і світ ділків, але зробив це своєрідно. Він застосував механізм, що зустрічається у притчах та байках. Адже, наприклад, звірі в байках Езопа, Крилова чи Глібова своєю поведінкою вказують на пороки не тварин, а людей. Так, і у “Трикопійчаній опері” злодії, що поводять себе як буржуа, вказують на буржуа, що поводять себе подібно до злочинців. Слід також сказати, що у 1934 році на основі “Трикопійчаної опери” Брехт пише “Трикопійчаний роман”. Він зберіг у ньому основні сюжетні лінії, але посилив викривальний антибуржуазний сенс.

На рубежі 20-30-х років Брехт звернувся до такого жанру, як “повчальна” драма. Він намагається повчати прямо і ясно, не боячись відвертої дидактики. До повчальних п’єс належали : “Баденська повчальна п’єса”, “Щасливий кінець”, “Виняток і правило”, “Заходи”, “Вища міра”, “Свята Іоанна різниць”, “Мати”. Дві останні драми були найприкметнішими творами цієї групи. “Свята Іоанна різниць” є перелицюванням драми Ф.Шіллера “Орлеанська діва” на сюжет про Жанну д’Арк. У повчальній п’єсі Брехта діє лейтенант Армії Спасіння Іоанна Дарк, яка хоче допомогти бідуючим робітникам чикагських різниць. Своїми екстатичними промовами вона бажає примусити їх забути про земні поневіряння і прощати своїх  гнобителів у передчутті райського блаженства. Брехт, полемізуючи з релігійно-філантропічною пропагандою, засуджує героїню за проповідь всепрощення і класового миру. П’єса “Мати” була вільним переспівом роману Горького, проте була навіть авторизована останнім. Події твору Брехт переніс у Твер і довів їх аж до жовтня 1917 року. Але перед глядачами з’явилася не російська жінка, а типова мати і дружина німецького робітника. Цим Брехт підкреслював інтернаціональний характер своєї героїні. До того ж у п’єсі Брехт уперше в своїй творчості виводить на сцену професійного революціонера, а не асоціального бунтівника.

У 1933 році, вже на другий день після підпалу Рейхстагу, Брехт залишив Німеччину. П’ятнадцять років він і Г.Вайгель провели в еміграції. Вони змінили різні країни, мешкаючи поперемінно в Чехословаччині, Австрії, Франції, Данії, Швеції, Фінляндії, США. “Ми країни міняли частіше, ніж черевики”, - писав Брехт. У 1935 та 1941 роках Брехт із дружиною приїздили в СРСР, де зустрічалися з радянськими письменниками та німецькими антифашистами. 

Період поневірянь був для драматурга найбільш плідним, особливо – 1933-1941 роки. У 1934 році Брехт пише параболу “Круглоголові та гостроголові”, памфлет на гітлерівський рейх.  П’єса перегукувалась із шекспірівською комедією “Міра за міру”. Дія її відбувається у фантастичній країні Ягу, столиці якої загрожують повсталі селяни.  Віце-король вирішує тимчасово передовірити правління шарлатану Анжело Іберіну.Той висуває план втихомирення країни: необхідно загасити пожежу боротьби расизмом. Так круглоголові (чухі) оголошуються такими, що належать до “чистокровної раси”, а гостроголові (чіхи) підлягають расовій дискримінації. Неважко зрозуміти, хто був прототипом брехтівського Іберіна. 

У гостросатиричній манері написана ще одна антифашистська парабола Брехта – “Сходженню Артуро Уї можна було завадити”(1941). Інакомовно в ній відтворюється історія виникнення фашистської диктатури. Брехт писав: “щоб пояснити капіталістичному світу, яким чином так високо вдалося піднестись Гітлеру”, він вирішив “помістити останнього у добре знайоме капіталістам середовище” – у гротескний світ гангстерських босів.  Своєю сатирою драматург хотів скинути з олімпійських висот “великих героїв” нацизму. 


Протягом 1935-1938 років Б.Брехт створив 24 одноактні драми, які він об’єднав у збірку “Страх і відчай у Третій імперії”. В них драматург відмовився від умовного, гротескно-фантастичного тла , малюючи трагічну історію сучасного німецького життя у життєподібній манері. Більш того, “Страх і відчай” являє собою зразок скоріше не епічної, а драматичної форми театру. Такі сцени збірки, як “Дружина-єврейка”, “Шпигун”, “Крейдяний хрест”, “Правосуддя” та інші, свідчили про високу довершеність, якої Брехт досягнув у мистецтві діалогу, влучного, лаконічного, багатого тонким підтекстом.


У 1939 році, у момент вторгнення гітлерівців у Польщу, Брехт закінчує  один з найзнаменитіших своїх творів - хроніку Тридцятирічної війни “Матінка Кураж та її діти”. 

· Добра людина з Сичуані (1941). У 1939-1941-х роках Брехт працює над казковою п’єсою-параболою “Добра людина з Сичуані”. Дія її відбувається у Китаї, однак у ремарці автор пояснює, що подібне може відбутися у будь-якому місці на землі, “де людина експлуатує людину”. На землю з метою віднайти добру людину спустилися три боги , одначе всюди вони зустрічаються з людським егоїзмом. Доброю і гостинною виявилася лише дівчина Шен Де, яка змушена займатися проституцією. За її прагнення творити добро боги дарують Шен Де гроші. Вона з радістю допомагає бідним, але всі обманюють дівчину і їй загрожує зубожіння. Тоді, аби зберегти можливість творити добро, Шен Де починає з’являтися під маскою свого вигаданого кузена – черствого ділка Шой Да. Він швидко виганяє бідних і приводить до ладу справи сестри. І ось Шой Да починають підозрювати у вбивстві Шен Де. Ті ж троє богів приходять судити його. І тут  розкрилося, що Шен Де і Шой Да – одна і та сама людина. “Я не могла бути одночасно доброю до себе та інших, - зізнається вона. – Я – маленька людина і була занадто малою для ваших великих планів, о боги!” Брехт хоче сказати, що людина, котра бажає творити добро, не в змозі робити цього за об’єктивними обставинами: у негуманному суспільстві людиною бути не можна.

·   Життя Галілея (1939). У 1939 році Брехт завершує першу редакцію філософської драми “Життя Галілея”. За свідченням автора, вона була написана під впливом звістки про те, що німецькі фізики розщепили атом урану. А у 1947 році, після вибуху атомної бомби над Хіросімою та Нагасакі, коли пекельна сила цієї бомби “висвітлила конфлікт Галілея з сучасною йому владою новим яскравим світлом”, Брехт створює другу редакцію п’єси. 


Галілео Галілей – головний герой драми. Брехт вважає, що знамениті слова Галілея “А все-таки вона крутиться!” є лише плодом народної фантазії. У п’єсі він, наляканий інквізицією, відрікається від свого відкриття. І сам факт капітуляції Галілея перед інквізицією пов’язується драматургом зі зрадництвом сучасних вчених по відношенню до людства. Брехтівський Галілей – надзвичайно складний образ. Автор ставиться до нього з повагою як до науковця, однак засуджує факт його відречення. Конфлікт п’єси відбито в діалозі Галілея та його учня – Андреа Сарті. “Нещасливою є та країна, в якої немає героїв”, - звинувачує учителя його учень. “Ні!, - не погоджується Галілей. – Нещасливою є та країна, яка потребує героїв”.


Галілей-людина поступається морально Галілею-вченому. Великий науковець і мислитель виявився користолюбною, хитрою і боягузливою людиною. “Той, хто не знає істини, той просто дурний, але хто знає і назве її брехнею, той злочинець”. Ці слова Галілея пригадує його учень. Він впевнений у тому, що Галілей, викликаний на суд, не злякається сказати інквізиції сміливе “ні”. Але вчений не зміг перебороти свій страх перед тортурами і смертю. Врятовуючи своє життя, Галілей по суті загородив шлях істині: його відкриття, що перевернуло всю Сонячну систему, стало недоступним сучасникам. Проте Брехт намагається не стільки засудити свого героя, скільки нагадати сучасним вченим про відповідальність за наслідки зроблених ним відкриттів. Драматург зазначав: “Атомна бомба і як технічне, і як суспільне явище – кінцевий результат наукових досягнень і суспільної безпорадності”. 

·   Кавказьке крейдяне коло (1945).  У 1945 році Б.Брехт закінчує свою параболу “Кавказьке крейдяне коло”. Цю драму можна назвати найпослідовнішим втіленням принципів епічного театру. Адже усе тут –розповідь співця Аркадія Чхеїдзе, який з’являється у пролозі. “Тут, власне, дві історії”, - говорить він. З одного боку, це історія служниці Груше, а з другого – історія сільського писаря Аздака. В основі сюжету драми лежить притча про царя Соломона, який наказав розрубати навпіл дитину, аби вирішити суперечку між двома жінками, хто з них є її матір’ю. Місцем подій п’єси Брехт зробив Грузію ХІХ  століття. Правда у суперечці за дитину виявилась на боці дівчини Груше – прийомної матері, що врятувала дитину під час війни, а не справжньої матері, котрій син потрібен лише для отримання спадщини. Мудрим суддею у п’єсі є Аздак, колоритний образ якого втілює народний глузд і справедливість. Притча про тяжбу за дитину пов’язується з іншим спором, розпочатим у пролозі “Кавказького крейдяного кола”. Це суперечка двох кавказьких колгоспів про долину, яка спочатку належала одному, але в силу воєнних обставин оброблялася іншим. Сенс зближення двох цих сюжетів відбився у заключних рядках драми: 



Усе в світі належати має



Тому, від кого більше користі, а значить



Діти – материнському серцю, щоб зростали й мужали...



А долина тому, хто її оросить, щоб плоди приносила.


У період п’ятнадцятирічної еміграції Брехт також створює історичний роман “Справи пана Юлія Цезаря”, п’єси “Рушниці Тереси Каррар”, “Пан Пунтіла та його слуга Матті”, “Сни Сімони Машар” (разом з Ліоном Фейхтвангером), “Швейк у другій світовій війні”, “Допит Лукулла”, праці з теорії мистецтва.


В жовтні 1948 року Брехт повертається у Німеччину. Цього ж року він створює разом є Г.Вайгель знаменитий театр “Берлінер Ансамбль”. Тут ідуть брехтівські п’єси, які півтора десятка років чекали на своє сценічне втілення. В останні роки життя Брехт, який тепер отримав можливість реалізувати свої театральні принципи на практиці, активно працює як режисер. Він також створює обробки драм Софокла (“Антігона”), Шекспіра (“Коріолан”),   Ленца (“Гувернер”), Гауптмана (“Червоний півень”), задумує написати п’єси про Тіля Уленшпігеля та Альберта Ейнштейна. 


У 1949 році Брехта нагороджено Національною премією Німецькою Демократичної Республіки. 1954 року його було обрано віце-президентом Академії мистецтв НДР. У цьому ж році Брехт, член Всесвітньої Ради Миру і активний борець за мир, нагороджений Міжнародною Ленінською премією “За зміцнення миру між народами”.


1955 року Брехт серйозно занедужав. Навесні наступного року він змушений припинити репетиції драми “Життя Галілея”. 14 серпня 1956 року Брехт помирає від інфаркту міокарда. Його поховали по сусідству з могилами видатних німецьких мислителів Гегеля і Фіхте. На могилі Брехта – проста плита і на ній лише два слова “Бертольт Брехт”.

·   Матінка Кураж та її діти (1939). Восени 1939 року, перебуваючи в Швеції, Брехт за кілька тижнів пише свою знамениту драму "Матінка Кураж та її діти". 

В основу драми покладено повість німецького письменника Ганса Якоба Крістофа Гріммельсгаузена “Життєпис пройдисвітки і бродяги Кураж”(1669). Героїня цього твору веде розбещене життя у молодості, багатіє, обкрадаючи своїх коханців-офіцерів, а постарівши й зубожівши, стає маркітанткою. Дія п’єси Брехта, як і дія повісті Гріммельсгаузена, відбувається за часів спустошливої для Німеччини Тридцятилітньої війни (1618-1648). Полум’я воєнних дій захопила всю тодішню Німеччину. Війна зменшила її населення з 16 мільйонів до 6. Пустими німецькими містами ходили вовки. Тридцятилітня війна відкинула Німеччину на сторіччя назад. 

Однак брехтівський твір виявився надзвичайно актуальним і для долей народів ХХ ст. Відтворення жахливого минулого повинно було застерегти від страшних наслідків майбутнього. В умовах 30-х років “Матінка Кураж” звучала як протест проти демагогічної пропаганди війни фашистами. Брехт адресував її тїй частині німецького населення, яка піддалась цій демагогії. Адже війна зображена в п’єсі як стихія, що є органічно ворожою людському існуванню. 

Сам Брехт зізнавася: «Коли я писав, мені здавалося, що зі сцени кількох великих міст пролунає застереження драматурга, застереження про те, що хто хоче снідати з дияволом, повинен запастися довгою ложкою. Можливо, я виявив при цьому наївність, але я не вважаю, що бути наївним – соромно. Вистави, про які я мріяв, не відбулися. Письменники не можуть писати так само швидко, як уряди розв’язувати війни: адже щоб писати - треба думати. Театри надто швидко потрапили під владу великих розбійників. «Матінка Кураж та її діти» запізнилася».


Театри дійсно дещо запізнилися. Брехтівську п’єсу з нетерпінням очікував Стокгольмський театр, а його провідна актриса Найма Віфстранд мріяла зіграти головну жіночу роль у ній. Однак у Швеції «Матінку Кураж» не поставили, а місцева влада все більш суворо і підозріло ставилась до німецьких емігрантів. Її прем’єра . відбулася лише 19 квітня 1941 року в швейцарському місті Цюріху.


Але можна сказати, що справжня, найголовніша прем’єра “Матінки Кураж” пройшла іще пізніше. 11 січня 1949 року п’єсу Брехта поставили в Берліні, в Німецькому театрі імені Макса Рейнгардта. Одним з режисерів був сам драматург (другим був Еріх Енгель), а роль Кураж виконувала Гелена Вайгель. Ця вистава здобула всесвітню славу, а на її основі кілька місяців потому виник “Берлінер ансамбль”. У вірші “1 травня 1950 р.” Бертольт Брехт писав:




Театр нової епохи




Відкрився в той вечір,




Коли у зруйнованому Берліні

На сцену вкотився фургон Кураж.
У коментарях до “Матінки Кураж” Брехт питає, що ж має показати ця п’єса. І сам відповідає: “Що на війні велику комерцію ведуть зовсім не маленькі люди. Що війна, яка є веденням тієї ж комерції, але іншими засобами, знищує людські доброчесності навіть у найдоброчесніших людей. Що можна піти на будь-які жертви, аби здолати війну”.

 Брехт написав п'єсу-пересторогу, попереджаючи людство про жахливі наслідки мілітаристської політики Автор розповідає історію сім'ї маркітантки Анни Фірлінг, яку прозвали Матінкою Кураж на тлі історичних подій XVII ст. Але ця драма – не тільки “хроніка часів Тридцятилітньої війни”, як сказано у підзаголовку. Це також п’єса-парабола. Доля сім'ї Кураж уособлює долю всього німецького народу і навіть ширше - Європи. Недаремно троє її дітей народилися від різних батьків – представників різних європейських народів: Ейліф – фінн, хоча пам’ятає чергового чоловіка Кураж – француза, Швейцеркас – швейцарець, але має угорське прізвище (“коли він народився, я водила знайомство з одним мадьяром”), а Катрін – напівнімка. Матінка Кураж з гордістю говорить, що зі своїм фургоном вона “цілий світ об’їхала”. Отже її родина – своєрідна модель усього людства.

Весна 1624 року. Іде шостий рік війни, період її “бурхливої молодості”. Ще є краї, котрі війна пощадила. В цей час уперше перед глядачем з’являється фургон маркітантки матінки Кураж. У неї чудовий настрій: товарів багато, війні не видно кінця, біля матері – молоді й здорові діти. Кураж обов’язково перехитирить свою годувальницю-війну!

Січень 1636 року. Остання, дванадцята картина п’єси-хроніки Брехта. Попереду ще дванадцять військових років, але Німеччина вже спустошена й розкрадена. І ось востаннє з’являється матінка Кураж – матінка без дітей, жалюгідна жебрачка. Вона впрягається у свій обшарпаний фургон – єдине, що залишила їй війна.

Між першою і останньою картинами розгортається драма жінки й матері, яка сказала “так” війні, що забрала усіх її дітей, спустошила німецьку землю і відняла у матінки Кураж усе, крім старого фургончика.

Безперечно, найбільш цікавим, багатогранним, “скульптурним” образом брехтівської драми є матінка Кураж. Тридцять років її фургон, в якому завжди міститься ходовий товар, їздить дорогами війни. Кураж хоробра (звідси й її прізвисько), розумна, дотепна, практична, приваблює своїм оптимізмом (особливо на початку драми) і тверезим розумінням життя. Але вона є породженням меркантильного, жорстокого і цинічного духу Тридцятилітньої війни. До причин же і суті цієї війни Кураж абсолютно байдужа. Вона іде на війну в надії на великі бариші. А в залежності від ситуації піднімає над своїм фургоном то лютеранський, то католицький прапор. 

Анна Фірлінг втілює ідею наживи, яку іронічно коментує фельдфебель: "Ага, нехай, значить, війна самий качанчик виїсть, а грушку то зоставить! Ти хочеш на війні вигодувати свій виводок, а данину війні хай платять інші". Сам фельдфебель теж пропагує війну, свою годувальницю: "Мир - це безладдя. Тільки війна може навести лад. Мирного часу людство переводиться на ніщо У щирому переконанні, що "без війни порядку нема", він закликає віддати себе війні. На зіткненні цих ідей будується подальша дія. Вербувальник зваблює стати солдатом старшого сина Ейліфа, згодом сама матінка Кураж, охоплена жадобою привласнити полкову касу, так славно поторгувалась, що іншого її сина Швейцеркаса розстріляли. Анна Фірлінг за дванадцять років "бізнесу" на війні втратила дітей, але так і не розбагатіла. Рятуючи матір, загинула німа Катрін, але й це не привело героїню до прозріння.

Сам драматург наголошував: “Матінка Кураж бачить у війні лише її меркантильну сутність: саме це й приваблює її. Вона вірить у війну до кінця. Їй і на думку не спадає, що той, хто хоче відрізати шматок від пирога війни, мусить запастися довгим ножем. Не мають рації ті свідки потрясінь, які вважають, що потерпілі чогось навчаються. Поки маси лишаються об’єктом політики, все, що з ними трапляється, вони сприймають не як досвід, а як долю; переживши потрясіння, вони дізнаються про його природу не більше, ніж наддослідний кролику про закони біології. 


Завдання автора п’єси полягало не в тому, щоб примусити вкінці прозріти матінку Кураж... Авторові потрібно було, щоб бачив глядач”. 

Шлях Анни Фірлінг на прізвисько Кураж – це шлях постійного пристосовництва, послідовної капітуляції перед війною. Свою позицію вона відверто формулює у “Пісні про велику капітуляцію”:

І ти ідеш з гуртом усім

То кроком тихим, то швидким

І все повторюєш мотив:

Ще кілька днів.

Все раптом хить і хить!

Господь за всіх вершить!

Кроком руш без слів!

Кураж крокує за війною, бо та є її годувальницею. На антилюдяність війни вона ж нібито заплющує очі. Для немає немає ніякої різниці, хто переможе у черговій битві: поляки чи шведи, протестанти чи католики. Всі вони є просто її покупцями. Образ матінки Кураж із ХУІІ століття спрямований у ХХ. Брехт звертається до тих, хто, подібно до маркітантки Кураж, бажає безбідно прожити війною, хто заради ситого шлунку намагається у будь-який спосіб добувати життєві блага, хто вбиває цинічною комерцією людське у людині. Як і Анну Фірлінг, таких людей “цивілізованого” ХХ сторіччя неодмінно очікує крах.

Як відзначав Брехт, “Кураж нічого не навчили ті катастрофи, яких вона зазнала”. Символічними є останні слова маркітантки у п’єсі: “Я мушу торгувати далі” і звернене до солдатів, які виходили з міста, прохання: “Ей, візьміть мене з собою!”. Але якщо й героїня п’єси нічому не навчилася – адже заключні її слова “лунають як поховальний дзвін по материнству і гуманізму” (О.Чирков) – то, на думку автора, “публіка зуміє, я гадаю, все ж дечого навчитися, дивлячись на неї”. Сліпота матінки Кураж відкриває очі  читачам та глядачам.

Вельми показовий щодо ставлення автора до своєї героїні епізод виник на одній з репетицій драми. У сцені, коли знесилена Кураж з останніх сил тягне за собою свій фургон, Гелена Вайгель несподівано впала. Присутні на репетиції кинулися до актриси. Однак виявилося, що вона просто вирішила правдиво показати, як від втоми у Анни Фарлінг підкосилися ноги і фургон наїхав на неї. Але Брехт категорично заперечив таку деталь. Він сказав, що епізод дійсно зіграно правдиво, але не на користь справі. Адже глядачам на певний момент стане шкода Кураж, а цього не можна припускати. Вона сама приготувала собі таку участь, а тепер повинна повністю за це  розплачуватись.

Другою героїнею п’єси є дочка Анни Фірлінг Катрін. Вона втілює прості й природні сили людяності і тим самим є живим запереченням війни. Катрін є антиподом своєї матері. Балакучій Кураж протистоїть німа Катрін, а безмовний подвиг доброї дівчини перекреслює усі багатослівні міркування її матері. Як зазначає О.С.Чирков, «Катрін, безперечно, ще не борець у тому розумінні, яке вкладав у це поняття Б.Брехт, але вона вже має і мужність, і розум, і вміння перетворити правду у зброю. І цим вона протистоїть матінці Кураж. Якщо шлях Анни Фірлінг – це сповзання вниз, втрата,цілковита й остаточна, людського начала, то шлях Катрін – це рух до справжньої людяності,до усвідомлення злочинної, антилюдської суті війни».


Катрін є головним свідком проти матері. Їй уже дісталося від війни – вона німа. Уже в першій картині ми бачимо в ній ознаки активної доброти. Вона хоче допомогти матері, але не може це зробити: хриплими звуками Катрін сигналізує про небезпеку, про те що Ейліф збирається втікти з вербувальниками. Але мати не розуміє цих сигналів.


Катрін дорослішає. На неї починають задивлятися чоловіки, і матінка Кураж має бути напоготові, щоб із дочкою не сталося те, що і з красунею Іветтою. Але Катрін завдають увіччя, вона стає потворною і розуміє, що нею вже не зацікавляться як жінкою. Її потреба в коханні замінюється потребою материнства. Катрін наче одержима бажанням опікати дітей, і навіть дає за цих безпомічних створінь рішучий бій своєї матері. А пізніше на цьому грунті у Катрін з’являється активне бажання допомагати бідним і безправним


Після дванадцяти років мандрів шляхами війни мати з дочкою зупинилися біля міста Галле. Кураж відправились у місто за товаром. Катрін залишилась біля селянської хатини. З’являються солдати, які хочуть захопити спляче місто і перебити його мешканців. Вони вимагають від заляканих, щоб ті провели їх до міста. Катрін вслухається у молитву селян: «Отче наш, що єси на небі, почуй молитву нашу, не дай загинути місту, не губи тих, що зараз там сплять і нічого не відають». В уяві дівчини виникають образи замучених дітей і стариків. По велінню серця вона бере барабан, вилізає на дах і починає бити в нього. Вона б’є до тих пір, поки її не вбила куля. Але місто прокинулося, воно почуло голос німої Катрін (і каміння інколи починає говорити) і готове захищатися.

На відміну від своєї матері, Катрін не пішла на угоду зі «здоровим людським глуздом». Драматург, описуючи подвиг німої дівчини, показує особливий шлях, яким, за його словами, «героїня приходить до нього: перемогу мужності над страхом». Образ Катрін є символом зображеного у п’єсі часу. Адже німці за часів Тридцятилітньої війни могли лише давати нерозбірливі крики болі й відчаю. Але разом з цим образ Катрін у параболічній формі звернений до дійсності ХХ століття. Він є різким звинуваченням сучасників фашизму, які, хоча й не позбавлені дару мовлення, мовчать при вигляді нової війни. Коли матінка Кураж перед завісою впрягається у фургон, невисловлена думка Катрін лунає з глибини сцени у останньому зонгові п’єси: "Війна, то щедра, то убога, // Тривати може цілий вік. //Але від неї анічого //Не має простий чоловік"

У п’єсі Брехта втілено чимало принципів і прийомів «епічного театру». Проза у «Матінці Кураж» чергується з віршами, діалоги – з піснями. Режисерські вказівки Брехта до п’єси свідчать про застосування таких форм очуження, як звернення акторів до глядачів, використання фотографій та кінопроекцій. Очужує дію і короткий виклад подальших подій перед початком кожної з дванадцяти картин: це дає змогу зосередитись не на тому, що відбудеться, а як, а значить сприяє формуванню активної аналітичної позиції глядача (під час вистави ці ремарки проектувалися на екран) й читача. 

Ефект очуження досягався у брехтівському театрі і особливими режисерськими прийомами, і системою акторської майстерності, і музикою, і оформленням. Прикладом цього може бути епізод з 6 картини, коли Кураж проклинає війну. У виставі «Берлінер ансамблю» Г.Вайгель промовляла слова прокляття тихо, старанно, ніби вона промовляла їх уперше. І вона, дійсно, промовляє прокляття вперше і востаннє. Але водночас з цим актриса діловито і придирливо перебирає товари, заради яких Катрін ледь не розплатилася життям.  У підсумку ця сцена не  тільки по- людськи потрясає,  але й розкриває уважному глядачу очі на трагедію тих людей, які  здійснили свою капітуляцію.

Надзвичайно велику роль у драмі відіграють пісні (зонги). Зонги «очужують» дію, коментують її, проливають світло на характери дійових осіб, узагальнюють сенс твору. Саме в зонгах подається безпосереднє розуміння конфлікту п’єси, а також виявляється позиція драматурга. Зонги «Матінки Кураж» написані в різних жанрах. Це марші («Пісня матінки Кураж»), балади (про братання, про дружину і солдата), куплети («Пісня про велику капітуляцю», «Пісня про великих людей»). Дві останні пісні мають особливо важливу функцію. Без зонгу про велику капітуляцію (картина 4) неможливо зрозуміти численні вчинки Анни Фірлінг. А у пісні про великих людей (картина 9) сходяться всі основні мотиви п’єси «Мудрість» веде Кураж до тих же сумних наслідків, що й біблійного царя Соломона. Хоробрість є причиною смерті Ейліфа, як і Юлія Цезаря. Подібно давньогрецькому філософу Сократу, від своєї чесності гине Швейцеркас. А Катрін помирає, як і Святий Мартін, від доброти і самопожертви.

За рік до своєї смерті, у 1955 році, Бертольт Брехт, розмірковуючи про сценічну долю своєї найзнаменитішої драми, говорив: «Я хотів би знати, скільки сьогоднішніх глядачів “Матінки Кураж та її дітей” розуміють пересторогу, яка є у п’єсі”. Очевидно, що і соціальна спрямованість брехтівської “хроніки”, і той арсенал новаторських художніх засобів, використаних драматургом, зумовлює її безумовну ідейно-естетичну цінність і “вічну”, неперехідну актуальність.

Запитання і завдання.

· Схарактеризуйте життєвий і творчий шлях Бертольта Брехта.

· У чому полягають основні принципи “епічного театру”. Чим, за Брехтом, “епічна” драма відрізняється від “ арістотелівської”?

· У чому сенс “ефекту очуження”? Які форми він має у драмах Брехта?

· Чим драма-парабола відрізняється від драми-притчі? 

· Охаракеризуйте жанр п’єси-обробки в драматургії Брехта.

· Як антифашистські погляди Брехта втілились в його драматичних творах?

· У чому полягає своєрідність тлумачення образу Галілея в драмі “Життя Галілея”?

· Чому драму “Матиінка Кураж та її діти” можна назвати драмою-пересторогою? У чому полягає її антивоєнний пафос?

· Дайте характеристику матінці Кураж. Чи навчили її чомусь катастрофи, які вона зазнала на війні?

· Як в образах дітей Анни Фірлінг втілено трагічні долі людських чеснот в умовах війни? 

· Чому Катрін можна вважати антиподом її матері?

· Які риси епічного театру дістали втілення у пєсі “Матінка Кураж та її діти”? 

· Рекомендована література. Брехт Б. Про мистецтво театру. Збірка. Упорядкування, вступ. стаття, приміт. і перекл. О.С.Чиркова. – К., 1977; Клюев В.Г. Театрально-эстетические взгляды Брехта. Опыт эстетики Брехта. – М., 1966; Копелев Л.З. Брехт. – М.,1966; Райх Б. Брехт. Очерк творчества. – М., 1960; Фрадкин И.М. Бертольт Брехт: Путь и метод. – М.,1965; Чирков О.С. Бертольд Брехт: Життя і творчість. – К., 1981; Шумахер Э Жизнь Брехта. - М.,1988.

5. Друга світова війна у дзеркалі літератури

Альбер Камю

(1913-1960)

Життя Альбера Камю трагічно обірвалось понад сорок років тому, але й по сьогодншній день він залишається в пам’яті нащадків як людина, з ім’ям якої асоціюються найвищі досягнення французько художньої та філософської думки ХХ ст.

Камю народився у колишній французькій колонії Алжирі, в невеличкому провінційному містечку Мондові 7 листопада 1913 року, в родині сільськогосподарських робітників. Свого батька Люсьєна Камю він не знав, оскільки відразу після народження сина той був мобілізований на фронт, де на самому початку війни під час битви на Марні отримав важке поранення, від якого невдовзі помер у шпиталі. Після його смерті мати майбутнього письменника Катрін Сантес, залишившись практично без засобів до існування (якщо не рахувати невеличкої пенсії, отримуваної за бвитого чоловіка), з двома синами, яких потрібно було ставити на ноги, переїжджає до міста під назвою Алжир(столиці однойменного департаменту), де прагне знайти хоч якусь роботу, що дозволила б прогодувати сім’ю. Вона працює прибиральницею у сім’ях багатіїв, хоча її заробітку ледве вистачає на те, аби сім’я могла зводити кінці з кінцями. Родина проживає у одному з найбідніших кварталів Алжира – Белькурі, і там, з 1918 по 1924 роки Камю вчиться у початковій школі, яку закінчує з відзнакою. На цьому, початковому етапі його освіта могла б і закінчитись, якби не щасливий випадок: один з його шкільних вчителів, помітивши здібності хлопчика, спромігся вибити для нього стипендію у престижному Алжирському ліцеї. Тут Камю вперше захопився літературою і увійшов до складного світу філософських думок тогочасних “володарів дум”, серед яких особливо виділявся рішучий і вольовий погляд на світ, представлений філософією Ніцше. Втім, у цей час Камю ще мало чим відрізняється від інших підлітків і цілком поділяє коло традиційних юнаьких захоплень, серед яких на першому місці були сонце, море і футбол. Тоді ж, під час одного з футбольних матчів Камю серйозно застудив горло. Хвороба прийняла хронічний характер і, зрештою, через деякий час лікарі поставили невтішний діагноз: туберкульоз. Майже рік Камю змушений буде провести у клініці для бідних, але остаточно хвороба так і не відступить і час від часу даватиметься взнаки, супроводжуючи Камю до останніх його днів.

З 1932 року, після успішного закінчення ліцею Камю – студент філософсько-історичного факультету Алжирського університету. Тут відбувається його справжнє, вже доросле знайомство із світом художньої літератури (Достоєвський, Пруст, Жид та інш.) і найбільш пошанованими серед його сучасників представниками тодішньої філософської думки (Ніцше, К’єркегор, Шестов, Ясперс та інш.). Про напружене духовне життя Камю в цей період свідчать його перші щоденникові нотатки. Виявляє він і неабияку громадську активність. 1934 року Камю вступає в комуністичну партію, з якої його виключили через три роки як «троцкістського провокатора» (він мав необережність поспівчувати лівим арабським націоналістам). У 1935 році Камю організує пересувний Театр праці, де пробує свої сили як драматург (п'єса «Бунт в Астурії» — плід колективної творчості учасників театру), режисер (ставить «Роки зневаги» їй романом Мальро), актор (грає Івана Карамазова в інсценізації роману Достоєвського) і навіть суфлер. Він входить у комітет сприяння Міжнародному руху на захист культури від фашизму, очолює алжирський Народний будинок культури, активно працює в лівих газетах і журналах. Виходять його перші книги — збірки лірично-публіцистичних есе «Зворотня і лицева сторона» (1937) і «Шлюби» (1938).

З початком Другої світової війни Камю має намір піти волонтером на фронт, але військово-медична комісія двічі відхиляє його героїчні спроби – через сухоти, які набули у Камю хронічної форми.

Камю продовжує свою журналістську діяльність, але чим далі, тим важче йому це вдається, оскільки його безкомпромісні статті, к яких він безжалісно викриває зловживання влади і її байдужість до проблем мусульманського населення, породжують зворотню реакцію: письменникові починають чинити різноманітні перепони і намагаються вижити його із країни. Скориставшись початком війни і запровадженням воєноої цензури, влада спочатку не пропускає додруку статті Камю, а потім і взагалі закриває газету, у якій він працював. Навесні 1940 року Камю переїжджає до Парижу. Скориставшись знайомствами, він отримує тут посаду технічного секретаря в газеті «Парі-Суар», з початком окупації Франції фашистами кілька разів переїжджає з газетою з одного міста до іншого і, зрештою, після того, як німці забороняють усі опозиційні встановленому ними порядку видання, встає перед вибором: співпрацювати з профашистською пресою, а бо ж залишити країну. Камю обирає останнє, але в Алжирі, до якого він повертається, йому також не знаходиться місця. В газеті йому відмовляють і на деякий час Камю влаштовується вчителем єврейських дітей, яким було відмовлено владою у офіційній освіті.

В 1942 році Камю повертається до окупованої Франції, де вступає у підпільну організацію «Комба», основна функція якої полягала у тому, щоб забезпечити видавничі потреби французького руху Опору. Мотиви, які підштовхнули Камю приєднатись до руху Опору, він сам пояснював так: «Просто в той час я більше ніде себе не мислив, от і все». Камю збирає для партизанів розвідувальну інформацію, працює у нелегальній пресі, де з'явилися його «Листи німецькому другові» (1943-1944) — гуманістичне осудження спроби виправдання фашистської ідеології.

В газеті «Комба» Камю ще деякий час працює і після закінчення війни, а його публікації користувалися незмінним успіхом серед читачів. З кінця 40-х років Камю майже відходить від журналістики, натомість більш активно займається художньою творчістю, пише філософські праці, працює з театрами, в яких ставить як власні, так і п’єси зарубіжних письменників, зокрема, інсценізує «Реквієм за монахинею» Фолкнера і «Бісів» Достоєвського.

4 січня 1960 року автомобіль, у якому Камю повертався із різдвяних канікул до Парижу, врізався в дерево. Приятель Камю, видавець Мішель Галлімар, який сидів за кермом автомобіля, був важко травмований, сам письменник загинув на місці. Фатальний збіг: Камю збирався повертатися до Парижу потягом і лише після вмовлянь Мішеля пристав на його пропозицію їхати автомобілем.

Світоглядні позиції Камю починають формуватися вже у роки його навчання і далі, впродовж життя письменника вони постійно еволюціонували і кілька разів суттєво змінювались. Початкові риси світогляду письменника визначало його захоплення природою і мальовничими пейзажами Алжира, цієї країни сонця, моря і чистого повітря. Камю намагався обгрунтувати єдність людини і природи, яка, на його думку, служить запорукою душевної гармонії і допомагає людині краще усвідомлювати себе і своє місце в світі. Але вже з початку 30-х років Камю захоплюється екзистенціалізмом, який призводить до рішучого зламу в його світоглядних настановах.

Екзистенціалізм Камю першопочатково призводить його до бачення світу як вселенського абсурду, царства без Бога, що не має мети і жодною мірою не визначає сенс людського існування, а цей останній і полягає, власне, у тому, що людині крок за кроком її життя, чим далі, тим більше і глибше відкривається абсурдна правда світу, в якому вона не може знайти себе і відчуває себе вільною і щасливою лише на порозі смерті, що кладе край безглуздості її існування. В роки Другої світової війни екзистенціалізм Камю набуває дещо іншого, більш м’якого і гуманістичного забарвлення, а саме – Камю починає вважати, що з безглуздістю дійсності можна і потрібно боротися, що людина може знайти сенс існування, принаймні, в існуванні для блага інших, поменшення їх страждань, ствердження моральних ідеалів милосердя і справедливості. В 50-ті роки Камю знову переживає скепсис щодо можливості знаходження стійких духовних опор і орієнтирів, які б задовільною мірою виправдовували сенс безглуздості людського буття. 

Світоглядні позиції, які Камю зайняв після закінчення війни, на деякий час зблизили його з лівою ідеологією. Камю закликає “примирити свободу і справедливість”, а газета, в якій він працює, виходить під гаслом: “Від Опору до Революції!”. Проте, досить швидко він розчаровується у революційній ейфорії, що охопила тодішні кола французької інтелігенції, і приходить до твердого переконання, що свобода і революція – речі несумісні: “Всі сучасні революції призвели лише до зміцнення Держави. 1789 рік привів за собою Наполеона, 1848 рік – Наполеона ІІІ, 1917 – Сталіна, заворушення 20-х років у Італії – Муссоліні, Веймарська республіка – Гітлера”. За образним висловом Камю, революція щоразу призводить до того, що “Прометей перероджується в Цезаря”, тобто ідеї свободи, внаслідок зловживання владою, обертаються тоталітаризмом і насиллям. Універсальних рецептів звільнення людини не існує, вважає Камю, але, принаймні, шлях до цього ідеалу проходить не через соціальну революцію, а через сферу людського духу, який постійно усвідомлює і морально удосконалює себе у своєму ставленні до світу і до людей, що його оточують. 

Творчий спадок Камю достатньо численний і вбирає до себе не тільки художню, але й зразки публіцистичної й філософської творчості. І еволюція саме цієї останньої головним чином і визначила характер та ідейну спрямованість, проблематику і філософську насиченість художніх та публіцистичних образів письменника. У відповідності до еволюції філософських поглядів Камю, його художню творчість прийнято ділити на три етапи (назви і характер перших двох визначив сам письменник). Перший, визначений як “цикл абсурду”, охоплює довоєнний і воєнний періоди творчості і вбирає до себе такі твори, як повість “Сторонній”(1942), філософське есе “Міф про Сізіфа”(1942), драми “Калігула” і “Непорозуміння”(1944), в яких розкривається теза абсурдності людського буття. Другий період (кінець 40- початок 50-х рр.) визначений Камю як “цикл бунту”, сюди входять роман “Чума”(1947), драми “Стан облоги”(1948) і “Праведні”(1949) а також  філософське есе “Бунтівна людина”(1951), в яких митець намагається обгрунтувати необхідність боротьби з абсурдністю буття. Третій період, що охоплює 50-ті роки і ознаменований філософським скепсисом Камю, називають “циклом вигнання”: повість “Падіння”(1956), книга оповідань “Вигнання і царство”(1957), три книги публіцистики “Актуальне”(1950-1958) і хронологічно співвіднесений з цим періодом незавершений роман “Перша людина”.

·   Калігула (1939-1944). Першим твором А.Камю, де використовується набір екзистенціалістських інструментів, є п'єса «Калігула» — «трагедія інтелекту», «трагедія прозріння», «трагедія верховного самогубства». Кривавий античний тиран перетворився у Камю на справжнього «трагічного героя», сама античність вписана в «трагічний клімат» XX ст., а історія Калігули перетлумачується на екзистенціалістський лад. У січні 1939 p., Камю завершує першу редакцію п'єси. У березні того ж року він надсилає рукопис «Калігули» у Францію директорові журналу «Ля нувель ревю франсез». Той був зворушений твором, однак почалися воєнні події, які зашкодили виходу трагедії в світ. Другу редакцію п'єси Камю зробив у 1944 p., включивши до неї думки, підказані йому досвідом війни й участю у русі Опору, і переробивши фінал. А 1945 року «Калігулу» було вперше поставлено (театр Еберто у Парижі). Головну роль виконував Жерар Філіп, акторський талант якого вперше розкрився по справжньому саме у «Калігулі». У 1947 p. Камю створює третю редакцію п'єси, а останні зміни, що носили суто сценічний характер, автор вносить у 1958 p.

Історію жорстокого, вульгарного, напівбожевільного римського тирана Камю знайшов у відомій книзі історика Светонія «Життя дванадцяти цезарів» (бл.120 р.н.е.). Однак описаний Светонієм Калігула сприймався Камю передусім як символ абсурду, що увірвався в життя і перетворив Рим за три роки свого правління на місто смутку і сліз. 

У передмові до американського видання своїх п'єс (1958) Камю зазначав: «Калігула» — це історія верховного самогубства. Історія вищою мірою трагічна й людяна. Вірний самому собі, але несправедливий щодо ближніх, Калігула погоджується померти, збагнувши, що ніхто не здатен врятуватися поодинці і що не можна бути вільним супроти інших людей». Камю переконливо довів у своїй трагедії, що свобода, спрямована проти людей, веде до руйнування і до саморуйнування. «Якщо правда Калігули — в його бунті, то його помилка — у запереченні людей, — зауважує драматург. — Не можна все зруйнувати, не зруйнувавши самого себе».

Коли Камю наприкінці 30-х років створював «Калігулу», він не давав історичного ключа до своєї п'єси. Але дуже скоро драматург став свідком того, як калігули зі свастикою підкорюють світ. Коли драма була поставлена у звільненій Франції у 1945 році, глядач упізнавав у Калігулі Гітлера, а Хереа сприймався критиками як прототип учасника Опору, і подібна паралель є актуальною не лише для 1945 року. Адже надзвичайно «театральним» був фашизм, — про це першим почав писати Бертольт Брехт, — а також і сам Гітлер. А хіба не нагадують заключну репліку «Я ще живий» (це, до речі, справжні останні слова історичного Калігули), що її промовляє головний герой Камю, слова фюрера, висловлені ним незадовго до смерті: «Якщо німці і втратять мене, все од​но принесені жертви виявляться недаремними. Коли-небудь і де-небудь сім'я зійде... Я безсмертний, допоки існує світ...» Знаменно, що у 1947 році Камю написав інший фінал. Зацькований Калігула, боючись розплати, кінчає самогубством. Такий кінець, безперечно, був підказаний фіналом Гітлера.

Жан-Поль Сартр назвав французьких драматургів, що виступили у роки другої світової війни із філософськими п'єсами, «ковалями міфів». Сам Камю цінував здатність драми «вписувати міф у шар реальності», і цього він, безумовно, досяг у «Калігулі» — одному з найблнскучіших міфів французького театру XX ст. Хереа говорить про свого антагоніста-імператора: «Він усіх змушує думати. Небезпека — ось що змушує думати». На зміну «живому» Калігулі можуть прийти (і постійно приходять!) інші. Ця небезпека народження нових калігул і виникнення нових диктатур і на початку третього тисячоліття не дає розслабитись людству і змушує його думати. 

·  Сторонній (1942). Головний герой повісті дрібний службовець Мерсо, “романтик-екзистенціаліст”. Він не бажає бути схожим на інших людей, не бажає підкорюватись життю “за модними каталогами”. Сам автор зазначав, що сюжетом твору є “недовіра до формальної моральності”. Мерсо розірвав внутрішні зв’язки з суспільством, він живе з усвідомленням абсурдності буття, що і робить його “стороннім”, байдужим, чужим цінностям і нормам суспільства. Мерсо належить іншому світу – світу природи. Він відчуває красу природного світу, а себе бачить часткою космічного пейзажу. Люди ж не розуміють його, Мерсо протиставлений усім “іншим”. Серед них – його мати та її “женишок”, його коханка Марі та сутенер Раймон, слідчий і священик, адвокати, судді та журналісти. 

Повість Камю починається зі слів головного героя, що є і розповідачем: “Сьогодні померла мати”. Проте смерть не зворушує його, адже, на його думку, світ – абсурдний, в ньому немає ані Бога, ані сенсу. “Яке мені діло до смерті інших, до любові матері? Яке мені діло до Бога, до життя, що ми самі собі влаштовуємо, до долі, яку ми вибираємо, коли мені уготовано одну-єдину долю...” Ця доля – смерть, яка неминуче очікує кожну людину. Мерсо вірить лише в одну істину – істину смерті. 

Майже безсвідомо Мерсо вбиває людину – араба, ворога “сутенера”, котрого герой називає “другом”. Він вистрілив у нього, просто підкоряючись рефлексові: араб вийняв ножа, на якому заблищало сонце, що й було, на думку Мерсо, причиною вбивства (“у всьому винне сонце”). Його судять, але по суті не за скоєний злочин, а за те, що він порушив загальноприйняті правили гри, за те, що він є нехтує умовними формами стосунків у суспільстві, за те, що він є “стороннім”. Камю ставить свого героя перед екзистенціальним вибором. Мерсо обирає свободу знати, що світ є абсурдним. Він відмовляється піти на компроміс, який йому пропонують судді,  і приймає смерть. “Повість “Сторонній”, - як пише В.Триков, - мала шалений успіх і надовго увійшла до списку найбільш шанованих творів французької літератури ХХ ст. Повість отримала високу оцінку критики. Показовим у цьому відношенні є дещо перебільшений схвальний відгук про твір французького критика Г.Пікона: “Якби через кілька століть залишилась тільки б ця коротка повість як свідоцтво про сучасну людину, то її було б цілком достатньо, як достатньо прочитати “Рене” Шатобріана, аби познайомитись із людиною епохи романтизму”.
· Міф про Сізіфа (1942). Назва есе відсилає читача до відомого античного міфу про Сізіфа, приреченого богами на жорстоку кару: Сізіф мусив підіймати на гору важкий камінь і щоразу, коли він досягав вершини, камінь зривався донизу, і Сізіф змушений був усе починати спочатку. Абсурдність праці Сізіфа і має на увазі Камю, і тому додає своїй філософській праці підзаголовок “Есе про абсурд”. Абсурдність Сізіфової праці стає для Камю узагальненим філософським символом, який він поширює на характеристику буття людини у цілому. Життя людини, за цією концепцією, не має розумної мети, не виправдане жодними з тих аргументів, що ми їх вкладаємо у звичне, але надумане, з точки зору Камю, поняття “сенс буття”. Поняття еволюції, цивілізації, долі, божественного задуму виявляються фікцією, за якою немає нічого, - лише людина, яка тільки і може, що усвідомити власну безпорадність, нікчемність і безглуздість свого існування. Як пояснює О.Яковлев, “французький мислитель намагається проаналізувати свідомість людини, яка позбавилась релігії, віри в бога, а саме такою є доля сучасної людини, з точки зору Камю. Ця свідомість перебуває на тій межі, коли віри у людини вже немає, а нової точки опори ще немає. Людині, що перебуває у такому стані, дуже важко змиритися з думкою про безглуздість пошуків зовнішнього опретя, з тим, що вона повинна розраховувати лише на себе. Цю “розірвану” свідомість – усвідомлення абсурду – Камю й  виклав у “Міфі про Сізіфа”. Якщо бога не існує, то чи варте життя того, аби його проживати? – формулює мислитель своє головне питання”.

Філософський песимізм, виявлений у цій праці, великою мірою був обумовлений тим історичним контекстом, у якому вона писалася. Франція була окупована. Сили її захисників були зламані, а німецькі війська продовжували тріумфально просуватися Європою, практично не зустрічаючи на свому шляху опору. Легкість, з якою столітні культурні та матеріальні надбання європейської цивілізації падали до ніг і паплюжились новітнім нацистським дикунством, навіювало закономірні думки про хиткість і оманливість тих життєвих засад, на яких вони були зведені і які ще вчора здавалися непорушними. Реальність видавалася повним абсурдом і це породжувало небезпечну ілюзію вседозволеності. Саме на цю ілюзію, як на найбільш слабку ланку в філософських аргументах “Сізіфа” майже відразу вкаже й сам Камю. “Почуття абсурда, коли його намагаються переворити на керівництво до дії, робить вбивство щонайменше байдужим, а, отже, припустимим. Якщо немає у що вірити, якщо ні в чому немає сенсу і неможна стверджувати цінність чого б то не було, тоді усе дозволено і усе припустиме. Можна розтоплювати печі крематоріїв, а можна й займатися лікуванням  хворих. Злодійство чи доброчесність – усе абсолютна випадковість і примха”.

В цей час у Франції вже починає набирати сили рух Опору, до якого приєднується й Камю і який стає для нього символом хоча б часткової – в конкретно-історичній (але не метафізичній) площині – виправданості сенсу людського буття. Цю думку Камю висловлює в своїх “Листах німецькому другові”, які писалися безпосередньо услід за “Міфом про Сізіфа”: “Я продовжую вважати, що у цьому світі не існує вищого сенсу. Але я знаю, що дещо в еьому усе ж має сенс, і це людина, оскільки лише вона одна шукає цього сенсу. В цьому світі є принаймні одна правда – правда людини… Її і потрібно врятувати… А це означає не каліичти її, це означає прагнути до справедливості, яка зрозуміла лише їй одній”.
·   Непорозуміння (1942-1943). Творчим поштовхом до створення цієї п’єси, за свідченням Камю, став клаптик старої газети, яка випадково потрапила йому на очі і в якій повідомлялося про страшний і безглуздий кримінальний злочин, що стався в передвоєнні роки у Чехії. Колишній емігрант, який виїхав із Чехії на заробітки, через 25 років разом з дружиною і маленьким сином повернувся до країни. Його мати і сестра утримували в селі невеличкий готель. Вирішивши пожартувати, він спочатку прийшов до них сам, без сім’ї, і після того, як вони його не впізнали, зняв у їхньому готелі кімнату. Він похвалився, що у нього є гроші, і вночі мати і сестра вбили його. Вранці до готелю прийшла дружина і, ще не знаючи нічого про вбивство, розповіла, ким був убитий. Мати повісилась, а сестра вбитого втопилась в криниці. Камю кладе у фабульну основу своєї драми цей випадок, одночасно наголошуючи і загострюючи еле6менти абсурдності у змальовуваній ним картині взаємостосунків родини, члени якої так фатально непорозумілися. У фіналі кривавої розв’язки цієї драми сестра вбитого, перш ніж покінчити з собою, з гірким прозрінням розвіює ілюзорні уявлення своєї невістки про те, що “кохання даремне, а усе, що трапилось – випадковість”. Марта заперечує цілком у дусі Камю: “Ні, якраз зараз і виявив себе справжній порядок речей… Зрозумійте, що ні для нього (вбитого), ні для нас, ні в житті, ані в смерті немає ні батьківщини, ні заспокоєння (З презирливим сміхом). Тому що не можна назвати батьківщиною, чи не так, цю тверду землю, до якої не проникає світло і до якої сходять годувати сліпих хробаків”.
· Стан облоги (1948). Драма  представляє з себе алегоричну притчу про Чуму, що оволодіває містом і разом із Смертю встановлює новий тоталітарний режим. Творчою основою для створення цієї драми послужив “Щоденник чумного року” Даніеля Дефо, який Камю перечитував, працюючи над власним романом з майже однойменною назвою (“Чума”). Обидва твори Камю мають і спільну ідейну тенденцію з тією лише різницею, що в драмі вона більш чітко опредмечена. “В “Стані облоги”, - пише Самарій Великовський, - чума знаходить своє обличчя. І справа тут не лише у тому, що тепер вона матеріалізована – це невеличкий на зріст кремезний чоловічок в чорній уніформі, який прийшов одного разу втасновити свою владу до іспанського містечка Кадікс у супроводі секретарши-смерті, також одягнутої в чорне вбрання з білим комірцем і манжетами. Сама географія тут промовиста. Нікому не спадало на гадку ламати голову над питанням, нащо і чому події “Чуми” розгортаються у алжирському Орані – зрештою не так вже й важливо, і те, що письменник був вихідцем з тих країв, знав їх з дитинства, достатньо усе поянсювало. Навпаки, вибір іспанського міста для “Стану облоги” відразу ж говорив про свою невипадковість…” Ідейна тенденція п’єси спрямовувалась насамперед проти фашизму, який випробував свої сили на Іспанії, а потім вже й на усій Європі. А в більш узагальненому значенні п’єса спрямовувалась проти тоталітаризму в цілому, як ідеології насильства і людиноненависництва.
·   Праведні (1949). Дія твору відбувається в 1905 році в Росії. В п’єсі зображені російські революціонери-терористи, які намагаються сколихнути країну вбивством одного з російських князів. Вбити князя жоручено одному з підпільників – Каляєву, якого друзі називають Поетом. Це молодий, сповнений романтичних ілюзій юнак. При першій нагоді він не наважується вбити князя: в одній кареті з ним були діти. Друга спроба вдалась, але сам Каляєв був схоплений і засуджений до страти. В центрі проблематики драми – заперечення насильства, яке прикривається благородною метою звільнення людства. Висновок, до якого приходить Каляєв і його автор, полягає у тому. Що поняття революція і свобода несумісні. Будь-яка революція обертається не декларвоаним нею царством братерства і щастя, а новою тиранією і ще більшим рабством.
·   Бунтівна людина (1951). Філософська праця “Бунтівна людина” – це історія ідеї метафізичного і політичного бунту людини. Ця книга, де засуджується утопія Маркса, що обернулася на політичний цинізм Леніна і терор Сталіна, посварила Камю із Сартром і лівою інтелігенцією (Камю звинувачував Сартра в «ультрабільшовизмі» і відкидав його вибір «брудних рук» — згоду заплямувати себе кров'ю в ім'я майбутнього щастя людства). В порівнянні з «Міфом про Сізіфа» в «Бунтівній людині» Камю дає нове трактування бунту (співголосне з ідеями його «Чуми»): бунт тепер не просто відмова примиритися з абсурдністю дійсності, не лише тотальне заперечення усього сущого і нігілістичне виправдання вседозволеності, а насамперед, пошук спільних, солідарних засад, на грунті яких життя людини й усього людства отримує і виправдовує у власних очах сенс свого існування.

·   Падіння (1956). Повість побудована у формі сповіді колись знаменитого паризького адвоката, а нині мешканця амстердамського дна. Він вважав себе благородною і мужньою людиною, пишався власними «добрими справами» по безкоштовному адвокатському захисту прав вдів і сиріт, уявляв себе мало не взірцем чесності й моральності, але в критичній ситуації повів себе не гідно. Одного разу вночі, проходячи через міст, він почув крики про допомогу утопаючої жінки і – нічого не зробив. Тепер він морально страждає, його гризе хворе сумління, але свою низькість він одночасно намагається виправдати загальною аморальністю, яка, на його думку, панує у суспільстві.

·   Вигнання і царство (1957). Збірка оповідань, в якій знову звучать мотиви скепсису щодо спроможності цивілізації виправдати сенс людського існування, мотиви самотності і відчуженості людини у суспільстві, захоплення «Ніжною байдужістю природи» до людського буття.

·   Перша людина. Чорновий рукопис цього роману був знайдений у дорожній сумці Камю на місці його загибелі. Роман був присвячений Алжиру і людям, що, кинувши свої французькі будинки й землі, оселилися там у пошуках кращої долі. Лише у 1994 p. дочка письменника Катрін Камю видала «Першу людину» після тривалої роботи над текстом рукопису. Через 34 роки після загибелі Камю знов повер​нувся до читачів. Успіх роману був неймовірним. «Я не очікувала, — зізналася Катрін, — що нова зустріч з Камю буде таким щастям!»
В 1957 році Камю отримав Нобелівську премію “за сукупність творів, що висвітлюють проблеми, поставлені сучасністю перед свідомістю людини”.

·   Чума(1947). Самим визначним з художніх творів, написаних Камю, вважається його роман “Чума”. Роман писався під час Другої світової війни і був опублікований вже після її закінчення, в 1947 році.

Фабульну основу роману складає розповідь про відчайдушну боротьбу мешканців алжирського містечка Оран з епідемією чуми, яка раптово вторглася у розмірене і спокійне життя міста, зруйнувала його звичний ритм і вселила у серця ще донедавна переконаних у собі оранців відчуття повної незахищеності, непевності, самотності і страху смерті.

Розповідь у романі побудована у формі своєрідної хроніки, яка ведеться від особи оповідача (на перших сторінках роману він не розкриває своє ім’я, але далі ми дізнаємось, що це один з головних героїв роману – лікар Ріє) і достатньо скрупульозно і послідовно фіксує усі етапи розгортання епідемії чуми і перипетії опору, який намагалися вчинити цьому страшному лихові мешканці містечка.

Композиція роману також підпорядкована визначеній у ньому хронікальній формі викладу. Усі події, викладені ві романі, розгортаються протягом одного року. П’ять частин, з яких складається роман, майже точно розподілені за порами року і послідовно фіксують усі етапи наростання, загострення і спаду умної епідемії. Навесні, в першій частині роману, чума вперше виявляє свої страшні знаки у місті. Літо, події якого охоплюють друга і третя частини роману, - це період невпинного наростання і катастрофічного загострення масштабів епідемії. Восени – в четвертій частині роману показано, як поступово епідемія стабілізується, не зменшуючи, але й не збільшуючи кількість своїх щоденних жертв. Нарешті, в п’ятій частині – на кінець грудня – епідемія поступово зійшла нанівець.

Роман відкривається сценами, в яких описується побут, звичаї, діловий розпорядок алжирського міста Оран. Оповідач підкреслює, що перед нами звичайне провінційне містечко, яких багато, типова французька торгівельна префектура на алжирському березі. Все в місті, на перший погляд, раціонально впорядковано, продумано, пристосовано до потреб і нормальної логіки суспільного і індивідуального буття. Ідеальний порядок, в якому усе влаштовано раз і назавжди, усе має свій сенс, який ніщо не може суттєво похитнути або порушити. Символічним знаком цієї ідеальної упорядкованості виступає сцена появи під дверями респектабельних помешкань перших мертвих щурів, що сприймається як щось неможливе, шокуюче несумісне з нормами й логікою їхнього життя. Втім, ідеальна, здавалося б, упорядкованість життя міста – це не більше ніж ілюзія, омана, яка, у відповідності до філософських поглядів Камю, легко може бути розвіяна в пограничній ситуації, що й доводять подальші події роману, пов’язані із невпинним розгортанням епідемії чуми. Словами літописця, доктора Ріє описується, як поступово чума огортає місто, невблаганно збільшуючи кількість своїх жертв, не рахуючись з жодними прогнозами та логічними викладками лікарів, методично руйнуючи останні уявлення людей про можливість і подобу упорядкованості і розумної організованості буття, на їхніх очах перетворюючи те, що колись було непорушним, ідеально влаштованим порядком, на царство хаосу і абсурдності.

Перших мертвих щурів лікар Бернар Ріє побачив шістнядцятого квітня у під’їзді свого респектабельного помешкання. Спочатку він не надав цьому особливого значення, очевидно сприйнявши це за чийсь безглуздий жарт. Того ж вечора він знову побачив у своєму поешканні вже трьох мертвих щурів, а наступного дня все місто було переповнене тільцями конаючих тварин. А невдовзі  з’явилися й перші хворі. Так, неквапом, вповзало до міста страшне лихо, хвороба, яка у середні віки спустошувала цілі країни, на третину, а інколи й більше зменшуючи кількість їхнього населення. Втім, місто ще довго не наважувалось визнати цей очевидний факт. Лікарі, скільки довго вони не могли це робити, замовчували страшний діагноз, який ставила хворим чума, а пізніше ще деякий час намагалися приховувати справжні масштаби епідемії. Втім, приховати чуму було вже неможливо. Вона охопила усе місто, увійшла майже в кожен будинок, в кожну родину, безроздільно і владно запанувала над містом. І люди принишкли, налякані загрозою смерті, яка невідворотно нависла над ними.

В романі Камю створено чимало вражаючих своєю натуралістичністю і трагічністю сцен фатального вторгнення чуми в життя цілого міста і долі окремих його мешканців, безпорадність і марність спроб звичайних людей і лікарів впоратись із цим лихом. Втім, не всі мешканці Орану визнали свою поразку у боротьбі із зловісним лихом і примирилися з думкою про неминучість смерті. Відразу ж після проголошення карантину у місті створюються санітарні дружини, які намагаються протистояти поширенню епідемії, локалізувати охоплені чумою квартали міста, проводити профілактичні засоби і роботу по упередженню паніки і хаосу в місті. Лікарі намагаються удосконалити вакцину, яка б могла протистояти хворобі, і хоча результати вакцинування не виглядають надто переконливими, вони до останнього дня не втрачають надії і сподіваються на винайдення ліків, які усе ж таки зупинять чуму.

І, зрештою, чума відступає. Місто виходить переможцем із смертельного двобою, життя у ньому починає поступово відроджуватись і приходити до ладу, але, як песимістично стверджує розповідач, зовсім не через те, що людям дійсно вдалося упоратися з лихом. Ні, чума відступила сама собою, повністю залишаючи за собою право повернутися до підкореного міста коли тільки їй буде завгодно. І тому фінал твору звучить песимістично “Над темним портом злетіли перші ракети офіційного святкування. Все місто привітало їх глухими й протягливими криками. /…/ …дослухаючись до радісних криків, що долинали з центру міста, Ріє згадав, що будь-яка радість — під загро​зою. Бо він знав те, чого не відала ця щаслива юрма і про що можна прочитати в книжках: бацила чуми ніколи не вмирає, ніколи не щезає, десятиліттями вона може дрімати десь у закрутку меблів або в стосі білизни, вона терпляче вичікує своєї години в спальні, в підвалі, у валізі, в носовичках та в паперах, і, можливо, настане день, коли на лихо і в науку людям чума розбудить пацюків і пошле їх конати на вулиці щасливого міста”.

Подієва канва роману, пов’язана із зображенням перипетій боротьби мешканців Орану з епідемією чуми, загострює цілий ряд важливих питань, що стосуються морально-етичних норм людської поведінки, людської психології та соціальної невлаштованості людини у суспільстві, яке її оточує. Але подіями, що безпосередньо змальовані у творі, його зміст не вичерпується. Він має на увазі й більш глибоку – історичну і філософську проблематику, в зв’язку з якою усі образи роману набувають більш широкого і узагальненого – символічного значення. Підтекст роману був цілком очевидний і зрозумілий для сучасників Камю, а зроблені автором натяки легко розшифровувались у тривожній атмосфері перших повоєнних років. На приховану тенденційну спрямованість свого роману вказував і сам Камю, який писав, що “явний зміст “Чуми” – це боротьба європейського Опору проти нацизму”. “З допомогою чуми я хочу передати атмосферу задухи, в якій ми скніли, атмосферу загрози й вигнання, в якій ми жили. Водночас я поширив значення цього образу на буття взагалі”. Таким чином, за безпосереднім змістом роману прочитується інший: недаремно образ коричневої чуми став метафоричним синонімом фашизму. В романі ці аналогії підтверджені часом дії 194… рік, порівнянням на перших сторінках твору чуми з війною і зауваженням, що обидві застають людство знанецька, нарешті змалюванням тієї страшної атмосфери ізоляції міста, зумовленого карантином, що нагадує фашистське ув’язнення Європи в роки Другої світової війни. Третій, ще більш глибинний шар змісту роману пов’язаний з декларованою на той час Камю його філософською концепцією буття світу і людини. В цій площині образ чуми знаменує "пограничну” ситуацію і водночас перетворюється на символ абсурдності людського життя, беззахисності людської долі перед хаотичною владою стихій. Звідси один з героїв похмуро констатує у фіналі роману: “А що таке власне чума? Теж життя, тільки і всього!” «Розкидані по книзі «думки з приводу», які належать і самому авторові хроніки, і його друзям, - як зауважує С.Великовський, - постійно нагадують про це подвійне бачення речей. Слово «чума» набуває безчислених значень і виявляється надзвичайно містким. Чума не тільки хвороба, зла стихія, кара і не тільки війна. Це також жорстокість судових вироків, розстріл переможених, фанатизм церкви і фанатизм політичних сект, загибель безвинної дитини, суспільство, влаштоване надзвичайно недосконало, однаково як і спроби із зброєю в руках перебудувати його інакше… Вона звична, природна, як дихання, - адже «тепер ми усі трохи зачумлені». Її бацили скрізь розповсюджені, підстерегають кожен наш необережний крок. Взагалі, на світі є лише «біди та їх жертви – і більше нічого». Звідси й усі відображені у романі етапи наростання масштабів епідемії і пов’язаних з ними заходів все більшого обмеження прав і можливостей мешканців міста символічно моделюють етапи відчуження людської свідомості, яка в процесі пізнання світу приходить до усе більшого усвідомлення його непевності, невлаштованості і, зрештою, абсурдності. Увесь хід подій немовби засвідчує: людина невладна у цьому світі, і світ непідвладний людині; уявлення про організованість світу примарні. Світ – це хаос, який живе своїми законами, точніше беззаконням, і який у романі асоціюється з образом чуми: вона з’являється і зникає попри зусилля і прогнози людини, на чому й наголошує фінал роману із його песимістичними прогнозами щодо ймовірності повернення чуми у майбутньому. Як слушно зауважує С.Великовський, підсумовуючи характер проблематики роману, «в світлі цього пророцтва, яке завершує хроніку закликом до пильності, що не втратив, на жаль, злободенності свого звучання й по сьогоднішній день, підкреслено безликий, відсторонений від усього марнотою своїх справ і звичок Оран до появи перших ознак чуми – це і є для Камю звичайна буденність світу, царство рутини, де люди перебувають  в непевності або ж свідомо роблять вигляд, ніби то прихована десь пошесть не загрожує у будь-який момент перетворити їх безтурботне проживання в суцільне пекло. Вони з усіх сил хапаються за заспокійливий обман: жити самообманом – це їх потреба, тому що правда надто загрозлива і страшна. Але караюча стихія байджуа до людських страхів і забобонів. Несподівано вона з’являється у тихих містечках, грубо перевертає увесь звичний порядок речей і ставить людину перед безжалісним висновком: життя – це в’язниця, в якій смерть є наглядачем. Хроніка кількох місяців оранської епідемії, коли половина населення, «звалена в горловину сміттєспалювальних печей, вилітала в повітря важким клейким димом, в той час, як інші, закута в ланцюги безсилля і страху, чекала своєї черги» має на увазі господарювання гітлерівців у Франції.Але сама зустріч співвітчизників Камю з загарбником, як і зустріч оранців з жорстокою чумою, за логікою книги, - це трагічна зустріч людства із своєю Долею. Тією самою, зіткнення з якою у «Міфі про Сізіфа» було позначено словом «абсурд». Чума для Камю – це ієрогліф вселенського безглуздя, черговим і особливо відчутним виявом якого була для нього європейська воєнна трагедія 1939-1945 років».

Масштаб узагальнень, який підносить роман Камю до значення загальнолюдського символу, елементи повчання і застереження, що на них спрямовує зміст твору, надають йому виразних жанровиж ознак філософського роману-притчі, на зразок творів В.Голдінга, Е.Хемінгуея, Т.Манна та багатьох інших письменинків ХХ століття. Але попри беззаперечну у романі перевагу авторського інтересу не стільки до змальованих у ньому подій і розкритих на його сторінках характерів, скільки до питань філософської проблематики, не підпорядковують твір визначеній авторській тенденції і не перетворюють його на подобу байки, що служить наочною ілюстрацією до відстороненої філософської тези. Навпаки, художність і «ідейність» роману Камю виявляються надзвичайно тісно і органічно взаємосполученими. Цьому, зокрема, сприяє своєрідність використаної Камю у романі форми виразу філософської думки. Цікавість її виразу полягає у тому, що вона, по-перше, не виявляє себе прямо і відкрито через авторські декларації або так звані ліричні відступи і, по-друге, реалізує себе не у формі світогляду якогось одного героя, що протиставляється іншим, як ідеальна персона і взірець для наслідування, а подається у вигляді своєрідного конфлікту, боротьби, співставлення і взаємодоповнення різних світоглядних точок зору відразу великої групи персонажів роману. У романі Камю діє велика кількість персонажів, з яких значна частина виконує функцію своєрідних героїв-ідеологів, тобто персонажів, що так або інакше виражають інтерпретують авторську думку. До числа цих персонажів у романі відносяться лікар Бернар Ріє, політик і філософ Жан Тарру, паризький журналіст Раймон Рамбер, дрібний службовець мерії Жозеф Гран, контрабандист Коттар і священник, отець Панлю. Як вважають деякі критики, усі ці персонажі виступають як своєрідне alter ego (“друге я”) письменника, вбирають до себе риси інтелектуальної постаті самого Камю і сумісними зусиллями висловлюють його філософські погляди. В якійсь мірі, це дійсно так, але водночас, читаючи роман, ми помітимо, що, виражаючи різні аспекти авторської концепції, вони трактують її по-різному. Тому, характеризуючи персонажів роману Камю, їх умовно можна поділити на два ідейно протиставлені табори. До першого з них відносяться ті з героїв, які цілком і без сумніву поділяють авторську думку про необхідність боротьби із лихом, що спіткало місто. Це Ріє, Тарру, Рамбер і Гран. Їх ідейними антагоністами у романі виступають Панлю і Коттар, у яких є своя, осібна думка про те, чим є або може бути для людини чума.

Бернар Ріє. Образ лікаря Ріє є одним з центральних у романі. Він зявляється вже на перших сторінках роману і перебуває в центрі уваги читача до останніх його сторінок. В романі він виступає як один з “літописців”-розповідачів (поряд з Тарру), очима якого ми бачимо змальовані у творі події. Про лікаря ми дізнаємось, що він походить з родини робітників, що у нього смертельно хвора дружина і що він дбайливо ставиться до виконання своїх лікарських обовязків. Портрет Ріє у романі подається зі слів Тарру: «На вигляд років тридцяти п'яти. Зріст середній. Плечи​стий. Обличчя майже квадратне. Очі темні, погляд прямий, вилиці випнуті. Ніс великий, правильної форми. Волосся темне, стрижеться дуже коротко. Рот різко окреслений, губи повні, мало не завше стиснені. Скидається чимось на сіцілійського селянина — такий самий засмаглий, з синясто-чорним заростом і до того ж ходить завжди в темному, а втім, йому це пасує.

Хода прудка. Переходить через вулицю, не сповільнюючи кроку, і майже щоразу не просто ступає на протилежний пішохід, а легко вискакує на узбіччя. Машину водить неу​важно і дуже часто забуває відключити стрілку повороту, .навіть повернувши в потрібному напрямку. Ходить завжди без капелюха. Вигляд людини, що добре знає свою справу».

Моральну позицію Ріє визначає абсолютно безкомпромісне ставлення до лиха, перед лікарем і в силу його професійних обов’язків, і, головне, у відповідності до його поглядів, не стоїть питання: боротися чи ні з чумою. Ріє прекрасно розуміє власну обмеженість і усю безперспективність боротьби із чумою і, незважаючи не це, без будь-яких ввагань включається в цю боротьбу і бореться до кінця. Близький до героїв Достоєвського – він не сприймає як Божий (розумно організований) світ, у якому дитина приречена на страждання і загибель. Світ безглуздий, але, подібно Сізіфу (попередньому герою Камю) Ріє робить свідомий вибір і в тисках своєї “сізіфової долі” робить усе, що може залежати у цьому світі особисто від нього. Його моральна опора у цьому нетривкому світі – власна незламаність і бодай щонайменша корисність для справи, що робиться задля загального блага. Моральну позицію Ріє ілюструють його репліки в розмові з Тарру: “коли бачиш, скільки біди й горя приносить чума, треба бути божевільним сліпцем або просто негідником, аби примиритися з чумою”.

· Ріє здатний і на самопожертву, але у виконанні своїх обов’язків не бачить нічого героїчного. Про це він говорить Рамберу: “Мушу, проте ось що вам сказати: причому тут, власне, геройство? Це не геройство, а звичайнісінька чесність. Можливо, ця думка здається вам сміховинною, але єдина зброя проти чуми — це чесність”. Аналізуючи образ Ріє, потрібно звернути увагу учнів не лише на визначеність і обгрунтованість його моральної позиції, але й на її зв’язок з авторською концепцією буття, яку вона, без сумніву, відбиває. Це, насамперед, невизнання того, що світ влаштований розумно. Ця істина з особливою очевидністю вікривається перед Ріє, коли він бачить, як помирають люди і, зокрема, в сцені смерті від чуми маленького, безвинного (від гріхів, за які, на думку священника Панлю, Бог карає людей хворобою) сина слідчого Оттона. “І навіть на смертній постелі я не прийму цей світ Божий, де мордують дітей”, - кидає в обличчя Ріє священнику Панлю.

Як і самого Камю, невизнання законів, що визначають людське життя розумними, веде його до бунту проти ідеї Бога, але й водночас до того, що сам Камю називав “праведництвом без Бога”, тобто до ідеї, попри абсурдність світу, не миритись із його злом, а боротись із ним, скільки стане сил. Він говорить Тарру: “Так от, оскільки світовий лад визначається смертю, можливо, для Господа Бога взагалі краще, щоб у нього не вірили і щосили боролися проти смерті, не підво​дячи очей до небес, де він так уперто мовчить".

Лікар розуміє, що чуму не здолати, як не здолати і абсурдність світу, але сенс власного буття і буття кожної людини він вбачає у тому, щоб не зламатись перед тиском безглуздя, не скоритись йому, спільними зусиллями протистояти йому і хоча б у цій ідеї людської солідарності віднайти сенс, який виправдає особисте існування кожного.

Жан Тарру.  Як і Ріє – один з провідних персонажів роману і також герой-ідеолог і літописець хроніки чуми. Його портрет (очима Ріє) автор також подає вже на початку роману: “О сімнадцятій, знову вирушаючи в об'їзд, лікар зустрів на сходах ще досить молодого чоловіка, обважнілого, з ма​сивним, але худим лицем під острішками густих брів”. Якщо для Ріє абсурдність людського буття, по суті, локалізована в образі зачумленого міста, то для Жана Тарру чума це не просто епідемія, локальне лихо, а символ людського буття взагалі. Ще до епідемії визнавши людське життя зачумленим, він намагався з цим  боротися, протистояти усьому, що вносить у життя людини страждання і смерть, але, подібно самому Камю, розчарувався у цій боротьбі, в якій кожна наступна перемога обертається черговою поразкою, залишаючи незмінною основну тезу про абсурдність буття. І все ж, подібно лікарю, Тарру встає на боротьбу з чумою, організовуючи в місті санітарні дружини. Впродовж майже усього роману постать Тарру залишається дещо загадковою і непевною, хоча саме він ініціює рішучі заходи, спрямовані на боротьбу з чумою. І лише, практично, в самому кінці роману він розповідає Ріє історію свого життя, яка пояснює його поведінку і характеризує його світогляд:  «Для простоти почнімо, Ріє, з того, що я вже пережив чуму ще до того, як попав до вашого міста в розпал епідемії. Досить сказати, що я такий самий, як усі. Але існують люди, котрі не відають того, або люди, котрі зуміли зжитися зі станом чуми, і існують люди, котрі знають і котрим хотілося б вирватися. Так ось, мені завжди хотілося вирва​тися".

Ми дізнаємось, що дитинство і юнацькі роки Тарру складалися цілком безхмарно. Його батько був помічником прокурора і пристойно забезпечував власну родину. Але одного разу йому довелося бути присутнім на засіданні суду, де його батько вимагав смертного вироку для молодої людини. Тарру побачив переляк підсудного, відчув крижаний подих смерті, і світ відразу змінився в його очах. З того часу Тарру зненавидів світ, в якому люди вбивають людей, безглуздий світ жорстокості і насильства, який з цього часу асоціюється для нього з чумою, а стан людини, що визнає правомірність і зверхність над собою такого стану речей – зачумленим. В ім’я ненасильства Тарру відмовився від участі в революційній боротьбі, але не від боротьби проти зачумленості й безглуздості світу. Як і Ріє, Тарру розуміє, що світ не змінити, але протистояти злу необхідно і його “моральний рецепт” співзвучний поглядам лікаря: “по змозі не ставати на бік лиха” і ставитись із співчуттям до тих, кого воно уразило.

Рамбер.. Вже на початку роману ми знайомимось ще з одним головним його героєм – паризьким журналістом Раймоном Рамбером. “Низенький, у спортивному одязі, широкоплечий, з рішучим виглядом та ясними розумними очима, він здавався людиною самовпевненою”. Він приїхав до Орану, щоб написати репортаж про санітарний стан міста і, можна сказати, випадково потрапив до карантину, викликаного епідемією. Його першою думкою була мрія про втечу з ізольованого міста. В Парижі на нього очікувала кохана жінка і заради щастя з нею він готовий був знехтувати тією спільною справою боротьби проти чуми, до якої закликав Ріє. Через контрабандиста Коттара він знайомиться з охоронцями карантинних кордонів, які повиннів забезпечити йому вільний прохід за межі міста. В розмові з Ріє він намагається обгрунтувати свою втечу егоїстичною філософією
«— Знаю, знаю,— вигукнув Рамбер,— зараз ви забала​каєте про громадські інтереси. Але ж для громадського добра саме й потрібне щастя кожної окремої людини”.

Рамбера не можна назвати боягузом. З його слів ми дізнаємось, що він у складі інтернаціональних бригад приймав участь у війні з фашистами в Іспанії. Думки про втечу з’являються у нього не від страху. До втечі його спонукає кохання, яке він вважає найбільшою цінністю у житті. Але, зрештою, сумління і відчуття обов’язку та “солідарності”, якому підпорядковуюють свої дії Ріє і Тарру, беруть у ньому верх. Незважаючи на те, що Оран чуже для нього місто, Рамбер приходить до усвідомлення того, що не можна залишатися байдужим до страждань ближнього, що “соромно бути щасливим одному”, а тому залишається в місті, як і інші, включається у боротьбу з епідемією.

Моральна позиція Рамбера також виявляється співзвучною поглядам Ріє і Тарру, але, на відміну від них, він приходить до розуміння необхідності співчуття і солідарності не відразу, а в процесі важких моральних коливань і роздумів.

Жозеф Гран. На відміну від вищеперерахованих героїв, що представляють у романі свого роду інтелектуальну еліту, Жозеф Гран уособлює світ “маленьких людей”, почування і думки яких не сягають далеких філософських узагальнень. З роману ми дізнаємось, що через відсутність коштів Гран не отримав диплому, який би засвідчував його освіту. Коли йому запропонували роботу дрібного службовця в мерії з низькою платнею, але, як його запевнили, з перспективами просування по службі, він погодився. З тих пір впрдовж 22 років у його житті майже нічого не змінилося. Гран – людина безбарвна і навіть дивакувата. Через бідність його залишила дружина, але він сподівається її повернути і пише роман, в якому, через брак слів, що могли б точно відбити його почуття і не бути при цьому банальними, не просунувся далі першої фрази: її він постійно перероблює, вслух зачитує друзям і намагається запевнити їх, що невдовзі вона зробить його ім’я знаменитим. Якщо Ріє, Тарру і Рамбер більшою чи меншою мірою виступають не тільки свідомими учасниками, але й ідеологами боротьби з чумою, то дрібний службовець мерії Жозеф Гран, для якого недосконалість світу асоціюється виключно з неупорядкованістю власної долі, включається в цю боротьбу без пафосних декларативних заяв, розглядає її як закономірне продовження своєї повсякденної, рутинної роботи: «Це ж бо не най​важче. Зараз чума, ну ясно, треба з нею боротися. Гай-гай! Коли б усе на світі та було таке просте”.

Коттар.. Не всі герої роману виступають як ідейні однодумці, але протистоять вищеозначеній групі героїв вони також по-різному. Контрабандист Коттар поділяє тезу про абсурдність світу, але, на відміну від інших, наслідки цього, активізованого чумою, суспільного хаосу, його цілком влаштовують, оскільки виправдовують його діяльність і практично (стан загального безладу ослаблює увагу правоохоронців до проявів злочинного світу) і теоретично (у світі, де немає Бога і панує безлад – можна усе, будь-які моральні перепони нічим не підкріплені).


Перебуваючи у постійному конфлікті із законом, відчуваючи себе відчуженим у суспільстві, яке спирається на будь-який, хоча б елементарний порядок і встановлені ним моральні обмеження, Коттар ще до епідемії чуми спізнав цей стан зачумленості, і тепер радів, що загальний стан зачумленості, який охопив місто, немовби вирівняв його у правах з іншими мешканцями Орану. Саме з цих причин чума для нього не загроза, а швидше – моральна союзниця, яка виправдовує його дії і вносить сенс у його існування. Тому він не зацікавлений у боротьбі з нею. На пропозицію Тарру вступити до санітарних дружин, Коттар відповідає: 

«— А втім, мені чума якраз вигідна. То з якої б це речі я помагав людям, які з нею борються?”

Коттар розуміє, що повага і зацікавленість, яку виявляють до його особи Ріє, Тарру, Рамбер або ті мешканці Орану, яких він забезпечує контрабандними товарами, тимчасова і зумовлена лише станом їх спільної зачумленості.

 «— Рано чи пізно,— твердив він Тарру,— місто все одно оголосять відкритим. І от побачите, тоді всі мене відцу​раються".

З цих же причин (персональної зачумленості у світі, який прагне позбавитися чуми) він намагається позбавити себе життя на початку роману і з відчаю вікриває вогонь по перехожим, які у кінці роману радіють позбавленню міста від чуми.

Отець Панлю. Портретна характеристика священника, який також виступає як один з головних героїв-ідеологів роману, подається на початку розповіді: “вельми вчений і войовничий єзуїт, вони не раз зустрічалися, і Ріє знав, що в їхньому місті превелебний отець тішиться пошаною навіть серед людей, байдужих до і віри”. 

Як герой-ідеолог, отець Панлю займає в романі особливе місце. Теза про абсурдність світу для нього принципово несприйнятна, адже це означало б відмову від Бога. Тому чуму, як джерело безладдя, священник у перших своїх проповідях співвідносить з карою Божою, що її насилає небо на грішників.

Втім, і у цій своїй послідовній концепції священник натикається на очевидний абсурд: за що в стражданнях вмирає від чуми абсолютно безгрішна дитина, маленький син слідчого Оттона? Але навіть після цього він не відмовляється від своїх переконань (хоча й приймає участь в роботі санітарних дружин) і вмирає від чуми, відмовляючись від лікарської допомоги. І все ж останнє слово в романі не за Коттаром і не за Панлю, а за тими, хто, попри усю марність спротиву все ж бореться і чию позицію підсумовує Ріє: “Я почуваю себе радше з переможеними, а не з святими… Єдине, що мені важливо, - бути людиною. /…/ Я ненавиджу зло і смерть… ми всі тут разом на те, щоб страждати від цього і з цим боротися”.

Життя абсурдне і абсурдність його нездоланна – це філософський висновок, який поєднує роман з попередніми творами Камю і, зокрема, найбільш відомим з них – повістю “Сторонній”. Водночас роман знаменує й певні світоглядні зрушення у цій в цілому песимістичній концепції людського буття. Абсурдність світу закономірно спонукає людину до бунтарства, до заперечення його законів і догм, які виявляються неістинними, умовними, а отже і необов’язковими для виконання. Колом визначених аргументів і вичерпується філософія “Стороннього”, але в “Чумі”, яка писалася під враженням згуртованості сил, що чинили відчайдушний Опір коричневій чумі у Європі, Камю йде далі. Співставляючи обидва твори, Камю зазначав, що “Чума”, безперечно, знаменує перехід від самотнього бунтарства до визнання спільноти, чию боротьбу необхідно поділяти. І якщо існує еволюція від “Стороннього” до “Чуми”, то вона відбувається в напрямку до солідарності й співучасті”. Інакше кажучи, Камю приходить до того, що пізніше назвуть “праведництвом без Бога”, тобто до ідеї морального обов’язку однієї людини перед іншою, що не знімає тези про абсурдність світу, але вносить сенс у концепцію людського буття. Провідниками саме цієї концепції, зрештою, так або інакше, через її ствердження або заперечення виступають усі герої роману.

Запитання і завдання.

· Як інтерпретував ідеї екзистенціалізму Камю? Які світоглядні позиції поділяв Камю після закінчення Другої світової війни?

· В чому виявилась своєрідність творчого спадку Камю? Як у його творчості поєднується філософське і художнє начало?

· Охарактеризуйте проблематику творів Камю "Калігула", «Сторонній», «Міф про Сізіфа», «Непорозуміння», «Бунтівна людина», «Падіння». Як засвідчила себе у цих творах філософія Камю? На які моральні роздуми вона спрямовує читача?

· Який символічний зміст вкладається автором в образ чуми з однойменого роману ? Співставте творчий задум цього твору з сюжетом і проблематикою  драми «Стан облоги».

· Кого з героїв роману можна віднести до головних? Чому їх можна назвати героями-ідеологами?На які ідейні табори поділяються герої роман "Чума"?

· Охарактеризуйте образ лікаря Бернара Ріє, які моральні позиції він стверджує? Чому саме його автор обирає на роль "літописця" оранських подій? В якій мірі Ріє відбиває у романі позицію самого автора?

· Яку моральну позицію в романі представляє Жан Тарру?Яким життєвим шляхом він прийшов до своїх переконань?В чому схожість і в чому відмінність моральних позицій Ріє і Тарру?

· В чому полягає своєрдність моральної позиції Рамбера? Чому він не відразу встає на шлях рішучої боротьби з лихом? Що спонукає його зрештою стати на шлях боротьби?

· Який суспільний прошарок уособлює в романі Жозеф Гран? В чому своєрідність його моральної позиції? Чому поведінка Грана видається дивакуватою?

· Носієм яких моральних поглядів є у романі контрабандист Коттар? Як вони аргументують його вчинки? Чому Коттар радіє чумі?

· Якими аргументами визначена моральна позиція отця Панлю? Чи змінюється вона впродовж епідемії чуми? Як на Панлю вплинула смерть дитини, при якій він був присутній?

· Які світоглядні зрушення в філософії Камю знаменував його роман “Чума”? Що відрізняє цей роман від попередніх творів Камю?Чи знайшли своє відображення філософські ідеї Камю, висловлені в романі “Чума”, у його подальшій творчості?

· Рекомендована література: Ботнер В.С. Істина приреченості. Матеріали до вивчення повісті Камю "Сторонній" //Зарубіжна література. – 1997. - №2; Васильєв Є.М. “І я обрав щастя вбивств” (трагедія А. Камю “Калігула”) // Зарубіжна література. – 1999. - № 4; Великовский С.И. Грани “несчастного сознания”. Театр, проза, философская эссеистика, эстетика Альбера Камю. – М., 1973; Днепров В.Д. С единой точки зрения. - Л.,1989; Кабкова О.В. Опираючись пошесті, зберегти власне "Я". Матеріали до вивчення роману А.Камю "Чума"//Всесвітня література. – 1999. - №3; Козленко Р. "Соромно бути щасливим.." Альбер Камю. "Чума"//Зарубіжна література. - 1997. - № 2; Кушкин Е. И. Альбер Камю. Ранние годы. – Л., 1982; Лобода О.П. "Єдине, що важливо, - це бути людиною". Урок за романом Альбера Камю "Чума" //Зарубіжна література. - 2000. - №1; Матюшкіна Т.П. Чужий серед чужих. Повість А.Камю "Сторонній"//Зарубіжна література. - 1998. - №4; Мотылева А.Камю и его концепция романа //Мотылева Т. Зарубежный роман Сегодня. - М.,1966; Наливайко Д.С. Трагiчний гуманiзм Альбера Камю  //  Камю  А.  Вибранi твори. К., 1991; Шервашидзе В.В. Ранняя драматургия А. Камю // Философские науки. – 1988. - № 1; Шпиталь А.Г. Альбер Камю// Зарубіжна література. - 1997. - №8.

Генріх Белль 

(1917-1985)

Генріх Белль – найвизначніший письменник Німеччини післявоєнної доби, лауреат Нобелівської премії (1972). Присуджена вона йому в 1972 році «за творчість, у якій поєднується широке охоплення дійсності з мистецтвом творення характерів і яка стала значним внеском у відродження німецької літератури».

Белль писав романи, новели, п’єси, сценарії, публіцистичні статті. У своїх творах, що склали майже сорок томів, письменник зобразив — часом у сатиричній формі — Німеччину під час Другої світової війни і в повоєнний період. Як писав англійський літературознавець В.Е.Йуілл, "Белль завжди був письменником великого масштабу, стурбований долею як усього покоління німців, так і окремої особи, змушеної жити в колосальних сучасних міських мурашниках".

Народився Г.Белль у Кельні. Він був шостою дитиною в сім’ї столяра-червонодеревця зі спадковими католицькими традиціями; пращури з батькового боку емігрували за релігійними мотивами з Англії. Все своє життя Белль був глибоко віруючим католиком, вважав релігію мірилом життя. 

Після закінчення середньої школи в Кельні Белль, який з дитинства писав вірші та оповідання, виявився одним із небагатьох учнів у класі, котрі не вступили до гітлерюгенду. Проте через рік після закінчення школи юнака було притягнуто до примусових робіт, а 1939 р. призвано на військову службу до гітлерівського вермахту. Белль виконував обов'язки капрала на Східному та Західному фронтах, взяв у часть у війні на території Франції, Польщі, Радянського Союзу, Румунії, Угорщини і Німеччини. Тричі він був поранений і, зрештою, 1945 р. потрапив у полон до американців, після чого просидів кілька місяців у таборі для військовополонених на півдні Франції. Війна, писав Белль , залишилася в його очах «жахливою машиною отуплення, кривавого отуплення».

Повернувшись до свого рідного міста восени 1945 року, Белль знайшов руїни. Він відбудовує житло для своєї родини, деякий час навчався у Кельнському університеті, потім працював у майстерні батька, у міському бюро демографічної статистики. При цьому весь час він не полишав письменницької праці. 

Дописьменницька біографія Генріха Белля схожа на біографію його численних однолітків – німецьких письменників, яких іменують “поколінням, що повернулося”: і Белль, і такі митці, як В.Борхерт, А.Андерш, Г.В.Ріхтер, В.Шнурре, воювали і повернулися з війни з поразкою, перебивалися випадковими заробітками у перші повоєнні роки розрухи й голоду.І література мала розповісти про долю цього покоління, отруєного фашизмом і розчавленого війною. Молоді німецькі письменники об’єдналися у вересні 1947 року в творчу спілку “Група 47”, яка поступово стала центром літературного життя Західної Німеччини. Членів цієї групи об’єднувала ненависть до фашизму, жага демократичного оновлення країни і прагнення відтворювати жорстоку, але реальну правду життя. І найбільш визначною постаттю у цій “новій” німецькій літературі стає Г.Белль.

Тема війни була центральною в ранній творчості Белля. 1949 року побачила світ його перша повість “Потяг приходить вчасно”, історія про молодого солдата, на якого чекає повернення на фронт і неминуча смерть. 1950 року з’являється збірка оповідань “Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...”, а ще за рік – роман “Де ти був, Адаме?”, найвизначніший твір письменника про воєнні часи, що розповідав про долі фронтовиків наприкінці війни. Сам Г.Белль зазначав: “Так, ми писали про війну, про повернення додому, про руїни. Звідси й народилися ті три визначення, якими наділили молоду літературу: “література про війну”, “література тих, хто повернувся”, “література руїн”. Ці визначення виправдані: була війна – шість довгих років, ми повернулися додому з цієї війни, ми застали руїни і писали про це”. 

У своїх подальших творах Г.Белль зображує життя повоєнної Німеччини. Найкращі з них: “І не сказав жодного слова” (1953), “Дім без господаря” (1954), “Хліб ранніх років” (1955), “Мовчання доктора Мурке та інші сатири” (1958), “Більярд о пів на десяту” (1959), “Очима клоуна” (1963), “Груповий портрет з дамою” (1971), “Втрачена честь Катаріни Блюм” (1974), “Під конвоєм турботи” (1979, “Жінки на березі Рейна” (1985). 

·  Дім без господаря (1954). У романі «Дім без господаря» вперше у творчості Белля пролунав мотив живучості фашизму в повоєнній Німеччині. Твір присвячений західнонімецькій дійсності 50-х років, проте над його героями все ще нависає тінь війни. Недавнє трагічне минуле полишило страшні сліди у долі кожного з них, особливо у долі дітей. І автор закликає не забувати жахів війни та злочинів фашизму. 

Роман має своєрідну композицію: в кожному з розділів автор доручає вести розповідь одному з персонажів. Подібна оповідна манера вже зустрічалася в літературі ХХ ст. (наприклад, у романі В. Фолкнера “Шум і лють”). І хоча множинність точок зору оповіді ускладнює процес сприйняття твору, це дає більш об'єктивне змалювання дійсності, активізує аналітичну думку читача, дозволяє вступити у тісний контакт зі світом героїв твору. Така манера розповіді дала змогу Беллю повніше розкрити трагізм становища кожного персонажа, вникнути в його психологію та хід думок, охопити коло проблем, глибше проникнути в суть подій з життя повоєнної Німеччини.

Показово, що в романі велику вагу має звучання голосів дітей - Мартіна Баха і Генріха Брілаха. Саме Мартін та Генріх можуть бути названі головними героями з поміж числених дійовиїх осіб роману, адже саме від їхнього імені ведеться більша частина розповіді в романі. При цьому письменник немов дивиться на світ очима цих дітей і, відмовившись від прямої мови, викладає хід їхніх думок, проникає у їхні душі і водночас розширює картину життя, як її бачать діти, додаючи до розповіді дітей свої авторські коментарі. Прикметно, що вже працюючи над “Домом без господаря”, Белль писав у рецензії на одну з сучасних йому творів: “І хоча дія книги відбувається у світі дітей і тих, хто займається ними... вона ясно показує те, про що ніде не йдеться: провину дорослих, коханців і коханоук цих дорослих”. Ці слова формулюють також ідею, що її намагався вкласти у власний роман Белль. Це була думка про провину і про відповідальність. 

Одинадцятирічні друзі Мартін Бах і Генріх Брілах – справжні діти війни. Вони народилися 1942 року, один з них став сиротою ще до свого народження, інший – у віці трьох місяців. Сім'ї Генріха та Мартіна займають різне соціальне становище в суспільстві, різною є в цих родинах моральна атмосфера та матеріальний стан, але діти однакові у своєму нещасті. Обох школярів Белль наділяє чулою душею, рано сформованою свідомістю. Хлопчики переживають більшою мірою, ніж за себе, за своїх матерів, що залишились вдовами і не знаходять своєї долі, бо їхнє щастя зосталось в минулому і вони живуть лише пам'яттю про своїх чоловіків

Генріх Брілах – син слюсара. Він народився в бомбосховищі під час повітряного нападу на місто. Його нарекли ім'ям батька, який гине невдовзі після народження сина. Убозтво і голод змусили матір Генріха шукати допомогу у чоловіків. «Хлопчик, — пише Белль, — ріс із твердою впевненістю, що поруч із матір'ю завжди повинен бути який-небудь дядько». Спочатку таким дядьком став Еріх, потім з'являються нові дядьки: Герт, Карл, Лео. Однак для хлопчика єдиною світлою плямою в житті був батько, на фото якого він щоденно дивився. «Три світи» знав Генріх Брілах, — відзначає письменник. — Перший світ — це школа і все, чого навчали там, усе, що казав священик на уроках. І все це протирічило тому, що він бачив у світі Лео, у світі, в якому він жив. Третій світ — світ Мартіна — був зовсім несхожий на перші два. Це був світ холодильників, світ, де жінки не прагнуть вийти заміж, а гроші не відіграють ніякої ролі. Три світи знав Генріх, але жити він хотів тільки в одному — у власному». Це світ добра, чистоти, взаєморозуміння і благополуччя.

Мартін Бах, який живе теж без батька, але в достатку, придивляється до життя свого товариша і разом з тим роздумує і питає, починає сумніватися в догмах катехізису, не хоче миритися з порядками, при яких одні задоволені, а інші — голодні. Він розуміє, що його мати відрізняється від «аморальної» матері друга лише тим, що в неї є гроші. Бездуховність життя, що оточує Мартіна, сприяє його ранньому дорослішанню, вмінню аналітичне мислити. Глибоко символічною є й назва роману. «Дім без господаря» — це не лише світ безбатченківства, а й світ бездуховності. 

Однією з головних пружин дії твору є ім’я батька Мартіна - загиблого на війні поета Раймонда Баха. За чотири роки перебування в армії він «не написав нічого, що могло б його порадувати, бо нацизм убив у ньому душу». Але трагедія Річарда Баха полягала в тому, що він, ненавидячи фашистів і війну, був безсилим зберігти своє мистецтво і себе самого від цієї злої сили. Адже він прагнув лише до самозбереження. Рекламуючи мармелад свого заможного тестя, він фактично починає рекламувати війну, малюючи діаграми доходів фабрики, які зростали по мірі розростання коричневої чуми по Європі.  «Його шлях до смерти був позначений банками з-під мармеладу”, — говорить друг Раймонда Альберт Мохов.

Значне місце в романі посідає мотив провини та відповідальності за все, що відбулося в минулому. Белль вважає, що частка провини лежить на більшості персонажів: одні сліпо потурали фашизмові, не протестуючи і не кажучи жодного слова, наприклад, Нелла Бах та Альберт Мохов, інші, як Раймонд Бах, шукали у поезії таких тем, які були далекими від політики та гострих соціальних проблем. Сам Белль вважав, що мистецтво ніколи не може бути байдужим до життя і не має права відсторонюватися від нього. Тому і Раймонд Бах, що не знайшов у собі мужності відверто виступити проти фашизму, теж до певної міри відповідає за минуле. Адже, зберігаючи незалежність і пишучи вірші з затуманеним змістом, він дав можливість нацистам використовувати їх у їхніх цілях. 

Та найбільша провина лежить на фашистах, які підтримували гітлерівські людиноненависницькі ідеї, славили Гітлера, як Шубрігель, що захистив дисертацію "Образ фюрера в сучасній ліриці", як лейтенант Гезелер, що послав на неминучу смерть поета Раймонда Баха за його незначну провину, як патер Вілліброрд, що підспівував фашистській пропаганді, славив загиблих на війні як фашистських героїв, у той час як вони були жертвами фашизму. Свою частку відповідальності несе і бабуся Мартіна, власниця мармеладної фабрики, бо вона сприяла фашистській владі, постачаючи мармелад на війну, наживаючи при цьому небувалі доходи.

Белль також намагається проаналізувати та розв'язати в романі проблему короткотривалої людської пам'яті. Люди швидко забувають про жахи війни та фашистських катівень, де розправлялися з тими, що думали не так, як цього хотілося нацистам. Відвідувачі  колишньої гітлерівської катівні, яку тепер зробили теплицею для вирощування печериць, цікавляться не жахливим минулим цієї будівлі, а речами вельми прозаїчними. І лише художник Альберт Мохов пам'ятає про кілька страшних днів, які він провів тут разом з Раймондом Бахом. Белль постійно повертає читачів до думки про те, що люди зобов'язані пам'ятати про зло, яке принесли фашисти і війна, в ім'я всіх тих, хто загинув, і в ім'я щасливого майбутнього молодих, котрі лише починають жити і котрих треба врятувати від можливої нової війни.
·  Мовчання доктора Мурке (1955). Головний герой цього сатиричного оповідання Белля – молодий співробітник редакції Будинку радіо доктор Мурке. Він є колекціонером, але те, що він колекціонує, - доволі дивна річ. Мурке збирає “мовчання”. “Коли мені доводиться вирізати з плівки, - пояснює він колезі, - ті місця, де виступаючі чомусь мовчали, робили паузу, зітхали, переводили дух або просто не говорили, я не викидаю їх у корзину, а збираю”. Ці залишки плівки з записаним мовчанням Мурке склеює, а потім запускає плівку, коли ввечері приходить додому. “У мене поки назбиралося дуже мало, - говорить він, - усього три хвилини, але ж і мовчать у нас дуже мало”. 

Ці слова Мурке промовляє вже наприкінці оповідання, і уважному читачеві вони навряд чи здаватимуться надто дивними. Адже краще вже дійсно слухати плівку з мовчанням, ніж з тим, що на неї наговорюють відвідувачі західноніецького Будинку радіо. Так, Белль малює сатиричний образ “великого знавця мистецтва” Бур-Малотке, автора багатьох книг “критико-філософсько-релігійно-культурно-історичного змісту”. Він втілює тих представників німецької інтелігенції, які за часів Гітлера були лояльними вірнопідданими, а після поразки 1945 року “покаялись” і “відреклися” від свого учорашнього кумира, що й забезпечило їх тепленькими місцями у повоєнній Німеччині. Проте у 1950-і роки ці “антифашисти” скинули з себе маску, яка приховувала їх сутність з десяток років. Адже тепер у ФРН йшла реабілітація фашизма. В оповіданні Белля її ілюстрацією є лист однієї підстаркуватої радіослухачки, яку обурює ставлення радіо до собак: “У Гітлера, звичайно, були свої недоліки; якщо вірити всьому, що про нього говорять, це взагалі була жахлива людина, але одного в нього не можна відняти: він любив собак і чимало для них зробив”. 

Цей лист чудово характеризує умонастрої  у західнонімецькому суспільстві й пояснює метаморфози, що відбуваються з такими людьми, як Бур-Малотке. Тепер їм не соромно за своє фашистьке минуле. Соромно їм за те, що вони зреклися його. І “великий” Бур-Малотке бажає замінити у своїй радіопередачі слово “Бог”, яке зустрічається в ній занадто часто, на вислів, що відповідав би поглядам професора, яких він дотримувався до 1945 року, - “та вища істота, яку ми шануємо”. А слідом за цим Бур-Малотке просить піддати правці усі записи його виступів після 1945 року: «Я коли-небудь помру, і мені нестерпно думати про те, що після моєї смерті програватимуть записи, де я говорю речі, в яких уже більше не переконаний”. 

Проте, як показує Белль, не всі німці приступили до подібних реабілітаційних процесів. Ніколи не знатиме цих метаморфоз доктор Мурке, якому доручили перемонтування запису Бур-Малотке, і який просякнутий неприхованою відразою до “великого знавця мистецтва”. Не знатиме їх і колега Мурке Хумкоке, який розповідає головному героєві: “Коли я був у вашому віці, мені доручили якось скоротити на три хвилини чотиригодинну промову Гітлера. Я тричі прослухав цю промову, перед тим, як мені дозволили запропонувати, які саме три хвилини треба вирізати. Коли ми запускали плівку вперше, я був ще переконаним нацистом. Після третього разу я вже не був нацистом. Це було болюче, це було жорстоке, але вельми ефективне лікування”. 

Слід зауважити, що в іншому творі Генріха Белля, “Ірландський щоденник” (1954-1957), також зустрічається мотив лікування від гітлеризму. Так, у розділі “Мандрівний дантист від політики” сам Белль “лікує” ірландця Патріка, який вважав, що Гітлер був “не такою вже поганою людиною”. Автор розповідає йому про те, ким насправді був фюрер, що він робив і говорив, і таки вирвав у свого ірландського співрозмовника його “хворий зуб”. Під час розповіді обличчя Патріка “все хворобливіше сіпалось”. 

“ – Ну як, дуже боляче було? – обережно спитав я. 

· Так, - сказав він, дуже, і пройде ще кілька днів, допоки витече весь гній... 

· І все-таки, - сказав я, - добре, що зуб вирвано”. 

Кілька разів Генріх Белль, який був невгамовним мандрівником - він побував у Польщі і Швеції, Англії й Ірландії, Франції та Греції, Ізраїлі й Еквадорі – відвідав Радянський Союз. Вперше він приїхав у СРСР 1962 року, востаннє – у 1979. Він побував у Москві й Ленінграді, Тбілісі та Ялті, Володимирі й Ясній Поляні. Белль збирає матеріали для стрічки про свого улюбленого письменника Ф.М.Достоєвського “Письменник і його місто: Достоєвський і Петербург”, прем’єра якого відбулася 1969 року.

Белль відіграв також помітну роль в діяльності ПЕН-клубу, міжнародної письменницької організації, за допомогою якої він підтримував письменників, котрі були піддані утискам в країнах комуністичного режиму. Після того, як Олександра Солженіцина в 1974 р. вислали з Радянського Союзу, він до від’їзду в Париж жив у Белля. Підтримка Беллем диссидентів викликала незадоволення радянських властей. 


1980 року письменник серйозно занедужав, переніс часткову ампутацію правої ноги, кілька операцій. 15 липня 1985 року Белля не стало. Якось його спитали, чи наступить колись смерть останього письменника. Белль відповів, що література ніколи не перестане існувати, бо це означало б, що людство позбавилося пам’яті та історії.


На думку американського вченого Теодора Ціолковського, “Белль не лише зазначив на літературній карті Німеччини ще один регіон, який слід визнати саме його власністю, а й створив собі репутацію провідного побутописця Німеччини середини нашого століття”.

·  Подорожній, коли ти прийдеш у Спа... (1950)“Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...” – оповідання з одноіменної збірки, куди увійшли й інші твори Г.Белля на воєнну тематику. Ця збірка оповідань містить такі чудові оповідання, як “Зупинка в Х.”, “Історія одного солдатського мішка”, “Вість”, “Лоенгрін”, “Моя дорога нога” та ін. Так, оповідання ”Вість” написано від особи солдата, що повернувся з війни. Він їде до дружини свого загиблого друга передати їй особисті речі чоловіка, але її він застає не одну, а з зухвалим чужим мужчиною. Проте герой відчуває до жінки не зневагу, а жаль: “І тут я зрозумів, що війна ніколи не скінчиться, ніколи, допоки десь на землі ще кровоточить нанесена нею рана”. “Смерть Лоенгріна” зображує історію хлопчика Гріні, який народився 1933 року, під час тріумфу Гітлера, а під час війни, втративши матір, змушений годувати своїх голодних молодших братів. Для цього він краде вугілля, але зривається з потягу і помирає у лікарні. А “Історія одного солдатського мішка” є своєрідним літописом подорожей солдатського мішка – спочатку дорогами Першої, а згодом – Другої світової війни.

Оповідання “Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...” має, на перший погляд, дивну й незрозумілу назву. Вона є обірваною цитатою: це початок двовірша-епітафії давньогрецького поета Симоніда Кеосського, який жив у V ст. до н.е.: 

Подорожній, коли ти прийдеш у Спарту, повідай там, що ти бачив. 

Тут ми всі полягли, бо так звелів нам закон.

Цей вірш нагадує про битву у Фермопільській ущелині, де, захищаючи батьківщину, загинули всі до одного спартанські воїни царя Леоніда. Ці рядки були відомі кожному німецькому школяру завдяки перекладу Фрідріха Шіллера. Відтоді, як Німеччина стала імперією, вона ототожнювала себе з гармонійною античністю. Служіння імперії освячувалося ідеєю справедливості воєн, до яких школа готувала німецьких юнаків, хоча ці війни могли бути тільки грабіжницькими. Вірш про битву під Фермопілами — давня формула подвигу в справедливій війні, вона супроводжувала німецьку молодь не тільки в школі, але й у казармі. 

Заголовком твору Белль наголошує аналогію між школою довоєнної Німеччини та школою античності, головне завдання яких мислилося як підготовка юнаків до справедливих воєн. Лицемірна німецька імперія, пускаючи пил в очі молоді, ототожнювала себе з гармонійною, осяяною славою, античністю, водночас спотворивши спартанську патріотичну систему виховання, додавши до неї відкриту теорію расизму та шовінізму, просякнуту зневагою до людей, культ грубої сили, грабіжництва і поневолення інших народів. 

Але чому фраза, винесена в заголовок оповідання, нагло обривається на півслові? Тому що, на відміну від спартанців, що гинули не марно (їхня смерть стала прекрасною легендою, символом патріотичного свідомого служіння вітчизні), звершили своє діяння, і слова, що оповіщають про це, - теж завершені, юні німецькі хлопчики так і не стали героями, на роль яких їх так натхненно готували. Вбиваючи в голови молоді думку про справедливі війни, героїчну смерть, фашистські ідеологи насправді готували для Гітлера “гарматне м’ясо”, таке необхідне для звершення його антилюдських намірів. 
Знаменним є те, що в оповіданні міститься ще одна обірвана фраза. Герой роздумує про те, що “в шкільному календарі проти його прізвища буде написано: “Пішов зі школи на фронт і поліг за...” Але він не знав за що, не знав, чи була в нього своя Спарта. Проте вже напевно йому відомо, що не за те, про що тут, у гімназії, тлумачили протягом останніх років. Отже, герой усвідомив, що його обдурили і використали. 

Прикметно, що Белль нічого не розповідає ні про соціальне походження чи характер свого героя, ні про його дитинство і батьків, він навіть не дає йому імені, ніби навмисно позбавляючи індивідуальних рис. Автор змалював звичайного німецького юнака, яких тисячі. Письменник таким чином спонукає читачів до думки про те, що доля його героя — це доля тисяч німецьких юнаків, обдурених і використаних гітлеризмом. Генріх Белль ніби хоче підвести читача до думки, що війна калічить, “пожирає” всіх без винятку, незалежно від віку, характеру, соціального стану тощо.

Сюжет оповідання будується на поступовому впізнаванні головним героєм, молодим пораненим солдатом, гімназії, в якій він навчався протягом восьми років і яку залишив лише три місяці тому, коли його було відправлено одразу зі шкільної парти на фронт. Пораненого героя заносять до гімназії, де тепер розташований пункт медичної допомоги, проносять через перший поверх, сходовий майданчик, другий поверх, де були зали для малювання, а тепер операційна. Перед очима солдата промайнула Фейєрбахова “Медея”, скульптура “Хлопчик, що виймає терня”, строкатий і грізний грецький воїн, озброєний до п'ят, погруддя німецьких володарів — “від великого курфюста до Гітлера”, “взірці арійської породи”, погруддя Цезаря, Ціцерона, Марка Аврелія, Гермесова колона, зображення Зевса, Ніцше, олеографія африканського краєвиду. Але він нічого не відчуває. Йому все “таке далеке та байдуже”, його неначе принесли “до якогось музею міста мертвих”. В оповіданні школа неодноразово асоціюється в героя з “мертвим домом” чи “містом мертвих”. Підвал школи перетворився на трупарню. Отже, школа — дім дитинства, радощів, сміху і школа — "мертвий дім", трупарня. Це жахливе перетворення невипадкове. Школа, що готувала учнів до смерті всією системою виховання, мала стати трупарнею.

Описаний Беллем гімназійний “реквізит” (скульптури, картини тощо) відповідає системі виховання, в даному випадку — вихованню нацизму, расизму, власної зверхньості і непереможності. Подібна система виховання — стверджує устами свого героя Белль — була в усіх трьох гімназіях маленького містечка Бендорф, а отже, і в тогочасній фашистській Німеччині. До того ж письменник показує, що кров і біль реальної бойні змивають декор вибудуваних фашизмом ілюзій. Справжнє життя виявилося жахливим, абсурдним, загубленим. Три місяці реальної війни невпізнанне змінили вісім років “класичної” підготовки до неї.

Та ось солдата кладуть на операційний стіл; і раптом за плечима лікаря на дошці герой бачить щось таке, від чого вперше, відколи він перебував у цьому “мертвому домі”, його серце озвалося: ”..десь у потаємному куточку зринув переляк, глибокий і страшний”. На дошці був напис, зроблений його рукою. “Побачити своє письмо — гірше, ніж побачити себе самого в дзеркалі, — набагато більше схожості. Ідентичність власного письма я вже ніяк не міг узяти під сумнів”.

Це кульмінація оповідання, кульмінація впізнавання, вона має місце у фіналі твору і зосереджена у вислові, "який нам звеліли тоді написати, в тому безнадійному житті, яке скінчилось всього три місяці тому: “Сім разів було там написано — моїм письмом, латинським шрифтом, готичним, курсивом, римським, італійським і рондо: "Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...”

Момент впізнавання в оповіданні збігається з моментом усвідомлення героєм того, що з ним сталося: у нього немає обох рук і правої ноги. Ось чим закінчилася система виховання, яку встановили “вони”, як називає фашистів герой, немов відсторонюючись від них, у гімназії.

Наприкінці оповідання юнак немов поринає у дитинство, що підтверджується його останнім тихим проханням: “Молока” Це ніби падіння у дитинство, безнадійний пошук минулого у момент втрати майбутнього. Це прохання звучить як благання порятунку, якого вже немає і не буде для цього жалюгідного обрубка.

Герой-розповідач – далеко не єдина жертва війни в оповіданні. Г.Белль зображує шофера, який звозить поранених та мерців до нашвидкуруч обладнаного в колишній школі госпіталю; санітарів, які відділяють мертвих від живих та допомагають лікареві під час операцій; колишнього шкільного сторожа, а тепер пожежником Біргелера; лікаря; важкопораненого солдата, який лежав біля головного героя і згодом помер на операційному столі. Усі вони не можуть збагнути, для чого вони тут, що вони тут роблять, для чого все це потрібно? Героями інших воєнних оповідань Г.Белля є також “маленькі люди”, які підкоряються невідомим і не підвладним їм силам і законам, і також завжди є жертвами війни.

Твір “Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...” дає уявлення про Белля як про майстра художньої деталі. Замість розмитих всеохоплюючих описів, тут за одним влучно дібраним словом криється вся суть зображуваного. Так, уже з першого абзацу оповідання читача охоплює неприємне передчуття чогось страшного: “розтрощене вікно”, “лампочку розбито вщент”, “кілька мерехтливих дротиків з рештками скла”. Вдало дібрані деталі опису місця подій дають змогу авторові охопити його повністю, підсилюють гнітючі враження. А про вечірнє небо сказано: “...усе небо було червоне, і чорні, густі хмари диму врочисто посувалися по ньому”.Тобто місто горить, його бомблять, то тут, то там спалахує вогонь, а хмари ніби насміхаються з людської обмеженості, дріб’язковості, залежності від чогось вищого, недосяжного. 

Про майстерність Белля-оповідача свідчать і застосовані ним тропи (епітети, метафори, метонімії, порівняння): “машина то здіймалась, то опускалась, мов корабель на морських хвилях”; “...такий куценький, білий, вузький сувій марлі, немов який химерний небувалий кокон”; “серце в мені не озивалося”; “били важкі гармати”; “розцвітало ненатле полум’я”. За допомогою них автор відтворює дійсність і тим самим діє на серце і розум читача, надає тому чи іншому поняттю особливого відтінку і забарвлення.

Оповідання Генріха Белля безперечно є одним з найсильніших антивоєнних творів ХХ сторіччя; за словами П.Топера, все воно – “один суцільний крик, волання про даремно загублене життя”. 

Запитання і завдання:

· Як особистий досвід участі у війні вплинув на творчість Генріха Белля? Які твори письменника присвячені воєнній тематитці? 

· Охарактеризуйте проблематику та художню специфіку роману Белля “Дім без господаря”. 

· Проти яких явищ повоєнної німецької дійсності спрямовані стріли сатири Г. Белля в оповіданні “Мовчання доктора Мурке”? 

· Поясніть назву оповідання “Подорожній, коли ти прийдеш у Спа...” Чому ця фраза є ключовою для цього твору?

· Чому, на вашу думку, автор позбавляє героя індивідуальних рис?

· Прослідкуйте, як відбувається процес “впізнавання” у свідомості героя оповідання.

· Як у творі відбито контраст шкільних ілюзій та воєнної дійсності?

· Проаналізуйте, як художні деталі допомагають авторові розкрити ідейний зміст оповідання.

· Рекомендована література: Горідько Ю.Л. Шукаймо смисл ключової фрази твору Проблемний урок за оповіданням "Подорожній, коли ти прийдеш у Спа..." (з елементами філологічного аналізу) //Всесвітня література. – 1998. - № 5; Затонський Д.В. Генріх Белль – письменник і людина //Вікно в світ. – 1999. - № 2; Копелев Л. О Генрихе Белле //Иностранная литература. – 1988. - № 12; Конєва Т.М. "Для чого ми прийшли у цей світ". Матеріали до вивчення творчості Г.Белля //Зарубіжна література. – 1998. - №3; Мельничин І.П.Засуджуючи жахи війни. Матеріали до уроку-аналізу жанрових особливостей оповідання Г.Белля "Подорожній, коли прийдеш в Спа…" методом "услід за автором" //Всесвітня література. – 2000. - №4; Рожновский С. Генрих Белль. – М.,1965; Роднянская И. Мир Генриха Белля //Вопросы литературы. – 1966. - № 10.

Олександр Твардовський

(1920-1971)

Ослаблена, пригнічена сталінськими репресіями 30-х років, в важкі роки війни з фашистською Німеччиною російська поезія переживала надзвичайний підйом і порив творчого ентузіазму. «моральні категорії, - писав Олексій Толстой, - набувають вирішального значення на цій війні. Слово вже не тільки вуглина, що палає в серці людини, слово йде в атаку мільйонами багнетів, слово набуває міці гарматного залпу» В ці роки ідеологічний контроль і диктат над літературою був ослаблений, усі сили, в тому числі і сили творчої інтелігенції були мобілізовані на боротьбу з ворогом. В період 40-х років воєнна тематика беззаперечно домінує і в прозі, і в поезії, і саме в колі цієї, здавалося б не ліричної тематики, з’являються справжні поетичні шедеври, висуваються талановиті поетичні особистості. Внесок в довгоочікувану перемогу над ворогом, який здійснили силою свого впливу на бійців такі поетичні знахідки, як “В землянці” О.Суркова, “Вогник” М.Ісаковського, “Вбий його” К.Симонова, “Священна війна” В.Лебедєва-Кумача, “Темна ніч” В.Агатова, “Вечір на рейді” О.Чуркіна очевидці і пізніші історики вимірювали (і це не було перебільшенням) масштабами дій цілих дивізій або й армій, а безпрецедетний, фантастичний ентузіазм, який викликала і на фронті, і в тилу поява знаменитого вірша К.Симонова “Чекай мене” оцінювали як один з факторів, що, поряд з полководницьким генієм Жукова, мав вирішальне значення для перелому ходу війни.  Усього під час війни на лінії фронту перебувало понад тисячі письменників. З них понад чотирьохсот не повернулись з війни. До плеяди поетів, що, за висловом В.Маяковського, «к штыку приравняли перо» і відіграли неоціненну роль в піднятті бойового духу захисників вітчизни, належить і Олександр Трифонович Твардовський. 

Твардовський народився 21 червня 1910 року на хуторі Загор’є Смоленської області, в родині коваля. З 14 років Твардовський приймає активну участь в громадському житті села, стає сількором, надсилає в смоленські газети та журнали репортажі про зміни, які відбуваються у селі, про зловживання місцевої влади. Вірші Твардовський почав складати ще раніше, як він пригадував, ще до того, як навчився писати. З 1925 року вірші Твардовського починають з’являтися в пресі.

В літературу Твардовський увійшов ще до війни поемою “Країна Муравія”(1936), яка зробила його ім’я популярним. В поемі мова йшла про колективізацію, яка масово розгорнулась по селам в кінці 20-х – в 30-ті роки. Головний герой поеми Микита Моргунок також стає колгоспником, але не відразу. На початку поеми він мріє про чарівну країну Муравію, в якій він матиме власну землю, власне господарство, де зможе одноосібно працювати, примножуючи свої статки, так, щоб вони були не меншими, ніж у сільського куркуля Бугрова. В передвоєнні роки з’явилося кілька збірок віршів О.Твардовського «Вірші»(1937), «Дорога»(1938), «Про Діда Данилу»(1938), «Сільська хроніка»(1939) та інші, в яких автор переважно торкається злободенних проблем тогочасного села. В роки війни його ім’я передусім асоціювалося із створеним ним образом знаменитого бійця Василія Тьоркіна. Образ мав свою передісторію. Вперше він виник під час радянсько-фінської війни 1940 р., в якій Твардовський приймав участь як кореспондент однієї з військових газет. Тоді це був фейлетонний персонаж – Вася Тьоркін, над створенням образу якого працював цілий колектив авторів. В порівнянні з пізнішим Василієм Тьоркіним цей образ був тоді патетично більш зниженим, більш комічним, не визначеним остаточно в характері своєї смислової та емоційної спрямованості. В роки Великої вітчизняної війни Твардовський знову повертається до цього образу, і тепер працює над ним більш серйозно і цілеспрямовано. “Тьоркін”, - згадував Твардовський, - по тодішньому моєму задуму, повинен був поєднати доступність, неускладненість форми – безпосередню спрямованість фейлетонного “Тьоркіна” – з серйозністю і, можливо, навіть ліризмом змісту”. Наслідком цієї роботи і стала легендарна “книга про бійця, без початку і кінця”, поема “Василь Тьоркін”. 

·   Василь Тьоркін (1941-1945).  Зміст поеми – героїчна боротьба, яку вів з ворогом в роки Великої Вітчизняної війни радянський народ. Його уособленням і постає в поемі рядовий боєць Василій Тьоркін: “Теркин – кто же он такой? / Скажем откровенно: / Просто парень сам собой / Он обыкновенный. / Впрочем, парень хоть куда. / Парень в этом роде / В каждой роте есть всегда, / Да и в каждом взводе». В поемі Тьоркін зображений з різних боків, в різних епізодах війни, а потім і переможного наступу, в різних ситуаціях (героїчних, побутових, комічних). Початок подій, відображених у поемі, припадає на 1942 рік, коли перелом у війні ще не був досягнутий, і Радянська армія вела кровопролитні бої на усіх фронтах з фашистами. Важкий настрій початкових днів війни, викликаний відступами, поразками і втратами бойових товаришів, відбився в перших розділах поеми («На привалі», «Перед боєм», «Переправа», «Про війну»). Тьоркін пригадує, як в перші місяці війни його військова частина потрапила до оточення, як швидке просування і військова міць ворога породжували закономірну розгубленість і страх серед молодих, недосвідчених бійців. Водночас Тьоркін на власному досвіді переконує бійців, які його слухають, що ворог страшний, але лише для тих, хто його боїться і хто ще не навчився з ним боротися. В розділі «Про війну» Тьоркін пояснює , що таке війна, якою мусить бути поведінка на ній людини, що допомагає людині вижити на війні, не втративши при цьому людської гідності і, навпаки, здобуваючи авторитет і повагу серед бойових побратимів. Вже в цих, перших розділах високі моральні взірці героїчної поведінки радянського солдата Твардовський ілюструє мужніми вчинками Тьоркіна. В розділі «Переправа», наприклад, описується, як, ризикуючи життям, Тьоркін двічі за ніч в зимову пору, незважаючи на крижану воду, перепливає річку з тим, щоб передати прохання свого командира підтримати вогнем захоплений ними плацдарм. В розділі «Тьоркіна поранено» розповідається про інший героїчний вчинок бійця а також про військову взаємовиручку. Під час бою Тьоркін, проводячи телефонну лінію, вступає в бій з німцями, відвойовує у них бліндаж, обороняється і потрапляє під обстріл власної артилерії. Пораненого, його врятовують танкісти, з якими пізніше, в подальші  місяці війни доля знову зведе його.

Наступних п’ять розділів поеми («Тьоркіна поранено», «Про нагороду», «Гармошка», «Два солдати», «Про втрату») тематично пов’язані з пораненням Тьоркіна. Тьоркін в мріях уявляє, як, нагороджений медаллю за відвагу, він міг би прийти у рідне село, з яким би захопленням і повагою дивилися на нього дівчата. Повертаючись з госпіталю назад на фронт, Тьоркін зустрічає тих самих танкістів, які підібрали його після поранення. На пам’ять про зустріч вони дарують йому гармошку свого командира, що загинув незадовго до цієї нової зустрічі.  Зупинившись на відпочинок в хаті старого селянина, колишнього солдата, Тьоркін допомагає йому по господарству і обіцяє йому, що радянські війська обов’язково вийдуть переможцями із двобою з фашистськими окупантами. Подарувавши зустрічному бійцю замість загубленого ним свій кисет, Тьоркін напівжартома-напівсерйозно зауважує, що втратити кисет – невелика біда, головне – не втратити б матір-Росію. В наступному розділі «Поєдинок» Тьоркін під час розвідувальної операції вступає у рукопашну сутичку з німцем і виходить з неї переможцем, незважаючи на те, що ворог був фізично міцнішим від нього.

Чотири розділи («Хто стріляв?», «Про героя», «Генерал», «Про себе») розгортають тему німецького літака, збитого Тьоркіним під час авіанальоту. Він збив його кулею із своєї гвинтівки і за цей геройський вчинок командуючий його частиною генерал нагороджує Тьоркіна орденом. Тьоркіну також збираються надати тижневу відпустку з тим, аби він відвідав рідних, на що Тьоркін з сумом зауважує, що одного тижня дібратися додому йому не вистачить, оскільки радянська армія, яка звільняє від окупантів рідну землю, ще не дійшла до нього. Немовби по асоціації в думках героя зринають спогади про рідне село, враження дитинства і юності, пов’язані з ним. Трагічним пафосом, що дещо контрастує з загальним іронічно-героїчним тоном поеми, пронизаний розділ «Бій в болоті». Тут розповідаєтся про бій за стертий німцями з лиця землі населений пункт Борки. Бій дуже важкий, радянські війська несуть численні втрати, але, як завжди, Тьоркін намагається піднти бойовий дух своїх товаришів і уславлює подвиг усіх, хто відвойовує ціною життя у ворога безіменні, нічим, здавалося б не визначні, шматочки рідної землі.

В 1943 році Твардовський мав намір закінчити свою поему. Він хотів написати спеціальний розділ, в якому б оповідач прощався із героями і читачем, але з усіх фронтів на його адресу йшли листи, що вміщували відгуки на його твір, прохання, пропозиції, плани продовження Тьоркіна. Популярність створеного ним образу Тьоркіна була настільки великою, що Твардовський, очевидно, просто не наважився перервати роботу над поемою. Подальші розділи поеми описують переможний наступ радянських військ, тому і інтонація, і загальний пафос поеми стають відчутно оптимістичнішими. Тьркін знову був поранений і знову повернувся на фронт. За героїчні вчинки він удостоєний офіцерського звання. Його характер, психологічний стан і думки, як і в попередніх розділах, розкриваються автором в самих різноманітних ситуаціях, пов’язаних як з військовими сутичками, так і з солдатським подутом, спогадами, переживаннями і мріями бійців. Більш того, кількість подібних "побутових" розділів у їх порівнянні з розділами суто "військовими" навіть помітно зростає. Наприклад, в ліричному за змістом розділі "Про кохання" м»ва йде про солдатських дружин, які з тривогою і надією чекають на повернення з фронту своїх чоловіків, в розділі «Відпочинок Тьоркіна» змальовуються мрії солдата про справжній домашній, «мирний» відпочинок, який неможливий в умовах війни, але настільки бажаний, що асоціюється із справжнім раєм. Прагнення і навіть ностальгію за мирним життям, втому від війни змальовує  Твардовський і в розділі «В лазні». Але мрії про мирне життя, водночас, не знижують високий бойовий дух радянських воїнів. Не тільки в часи важкого відступу, але й в дні переможного наступу вони здатні на геройські вчинки. Так, під час одного з боїв Тьоркін заступає місце вбитого командира і першим на чолі своїх бійців вривається в захоплене ворогом село («В наступі»). Під час однієї з розвідувальних операцій він знову зустрічається з родиною старого селянина, колишнього солдата, в хаті якого колись відпочивав під час повернення на фронт із госпіталю («Дід і баба»). Як і пообіцяв тоді Тьоркін, радянський народ здолав фашистських окупантів і взільнив від ворога захоплену ним рідну землю. В одному з останніх розділів поеми ми зустрічаємось з Тьоркіним у складі військових частин, що йдуть на Берлін.

Сюжет поеми Твардовського не зовсім традиційний, це книга, як він сам зазначає, без початку і без кінця. Твардовський має цим на увазі, що твір не ставить за мету послідовно, від початку до кінця, простежити біографію героя і зв’язати усі розділи поеми в єдиний фабульний ланцюжок, кожна подальша ланка якого буде розвитком і продовженням попередніх подій. Поема писалася з таким розрахунком, щоб кожен розділ міг сприйматися як окремий завершений твір, оскільки в умовах війни регулярно отримувати нові розділи поеми могли далеко не всі. Тьоркін – не тільки і не стільки героїчний боєць, він насамперед типовий представник народу, що втілює у своєму характері його найкращі риси: доброзичливість, працелюбність, мужність, твердість духу і водночас по-доброму пожартувати над собою та іншими. Мова, вчинки, широта і цілісність натури зближують образ Тьоркіна з фольклорними образами (в ньому знаходять і риси билинного богатиря і солдата, достатньо поширеного персонажа російських народних казок), серед літературних джерел витоки цього образу шукають в некрасовських селянах і толстовських героях (образ Платона Каратаєва з “Війни і миру”). Сам Твардовський підкреслював зв’язок своєї поеми якщо не з буквою, то з духом фольклорної творчості і говорив, що його твір вийшов “з тієї напівфольклорної  сучасної “стихії”, яку складають газетний та настінногазетний фейлетон, репертуар естради, частівка, жартівлива пісня, райок і т.д.”. Поема породила цілу хвилю наслідувань, художніх інтерпретацій та сюжетних продовжень Тьоркіна, і в цьому розумінні Твардовський писав про свою книгу як про зразок колективної творчості. Насправді, поема, перші розділи якої почали виходити з 1942 р. (усього їх в поемі 30) відразу породила не тільки закономірний інтерес до образу Тьоркіна та його продовження, але й започаткувала пожвавлений, постійний діалог між письменником і його читачем. Твардовський отримував сотні листів, в яких читачі (солдати, офіцери, працівники тилу) цікавились передісторією образу Тьоркіна, його реальними прототипами, просили не обривати розповідь про нього і пропонували свої варіанти продовження поеми. Ці листи письменник продовжував отримувати і після закінчення війни: Тьоркін став справжнім народним героєм, і його хотіли бачити на “фронтах” трудових буднів – директором колгоспу, будівником Волго-Донського каналу і т.д. Втім, сам Твардовський вважав за недоцільне продовжувати свого Тьоркіна. Нові умови життя, говорив він, породять нових героїв, найбільше відповідних саме новому часу. Поема була високо оцінена не лише у Радянському Союзі, але й за кордоном, зокрема І.Буніним, що був відомий як надзвичайно вимогливий і скупий на похвалу критик. Втім, Твардовський все ж вдався до продовження свого «Тьоркіна». Як виявилось пізніше, впродовж 1954-1963 років він писав поему «Тьоркін на тому світі», яку довгий час не наважувався винести на суд громадськості. Опублікована вона була лише в 1963 році. І це зрозуміло, оскільки в поемі в алегоричній формі поет вдався до нищівної критики політичних зловживань влади сталінських, та й пізніших, хрущовських часів. Фабульну основу цієї поеми складає дивовижний випадок, який стався з Тьоркіним в стані клінічної смерті. Твардовський описує те, що тепер прийнято називати «життям після смерті», але при цьому, звісно, має на увазі не клінічні обставини смерті Тьоркіна, а інакомовний опис політичного влаштування потойбічного світу. Виявляється, що на тому, як і на цьому світі, існують дві політичні системи – соціалістична і капіталістична. При цьому у завуальовано-іронічній формі натякається на те, що західний спосіб життя виглядає більш привабливо, більш демократично, тоді як в потойбічному соціалістичному таборі панує тоталітаризм, атмосфера репресій і політичних розправ з інакомислячими. Усім керує нещадна і бюрократична машина, на сторожі влади стоїть пильна ідеологічна цензура, діють концтабори, а на чолі соціалістичної частини потойбічного табору, як можна здогадатися, стоїть померлий «вождь усіх народів» Йосип Сталін. Переляканий Тьоркін намагається якнайшвидше забратися геть з того світу, і йому це вдається. Зовні це виглядає так, що Тьоркіна виводять із стану клінічної смерті на операційному столі, і він приходить до тями. Порівнюючи соціалістичний спосіб життя з потойбічним світом Твардовський робив тим самим  сміливий виклик пануючій владі, за що був підданий ідеологічному цькуванню.

·   Я загинув під Ржевом (1945-1946).  Широку популярність у читача здобув і ще один твір Твардовського на воєнну тематику вірш “Я загинув під Ржевом”. Вірш був написаний Твардовським на основі двох важких вражень, які мимоволі зв’язались у його свідомості в образ головного героя, безіменного солдата, що поліг у бою під містом Ржевом. Перше з цих вражень було пов’язане з особистою поїздкою Твардовського восени 1942 р. під Ржев: “Враження від цієї поїздки були за всю війну з найбільш важких і гірких до фізичного болю в серці. Бої точилися важкі, втрати були дуже великими…” Операція під Ржевом була невдалою, що мало катастрофічні наслідки для дивізії, в якій під час своєї поїздки  на фронт перебував поет. Паралельно з цим враженням зв’язалось й інше, московське. Після повернення до Москви, в трамваї Твардовський став випадковим свідком грубого вчинку молодого лейтенанта, який в нервовому запалі (він приїхав поховати померлу дружину) дорікнув інвалідові, що той не на передовій. Твардовський зробив йому зауваження, і той, похопившись, вибачився, додавши, що він з-під Ржева, приїхав лише на день, завтра повертається на передову і більше ніколи не приїде до Москви (яка йому не сподобалась). Знаючи, який стан справ під Ржевом, поет якось мимоволі сприйняв його останні слова в іншому розумінні.

Вірш написаний від першої особи, солдата, якого вбили в болотах під Ржевом. “Форма від першої особи, - писав сам поет, - здавалася мені найбільш відповідною ідеї єдності живих і загиблих “задля життя на землі”. Вбитий солдат страждає від того, що так і не дізнався, чим скінчилася війна, але при цьому висловлює тверду переконаність, що, зрештою, ворог буде переможений, а отже недаремно він поліг в бою, не залишивши по собі навіть сліду – могили, на яку б могла прийти його матір. Обов’язок живих перед мертвими, збереження і увіковічення пам’яті про них, гідне цієї пам’яті життя – такими є думки, на які спрямовує цей вірш. Сам Твардовський пише про це так: “Вірші ці продиктовані думкою і почуттям, які упродовж усієї війни і в післявоєнні роки більш за все хвилювали душу. Віковічний обов’язок живих перед мертвими за спільну справу, неможливість забуття, постійне відчуття ніби себе в них, а іх у собі – так приблизно можна  визначити цю думку і це почуття”.

Запитання і завдання.

· Чому в роки війни з фашистами російська поезія переживали творчий підйом?

· Охарактеризуйте основні віхи творчого шляху Твардовського.

· Про що розповідається в поемі Твардовського «Василь Тьоркін»?

· Як складався образ Тьоркіна? Проаналізуйте творчу історію поеми.

· Розкрийте зміст образу Тьоркіна.

· Як поема “Василь Тьоркін” була сприйнята читачем?

· Як трагічну правду війни змальовано у вірші “Я загинув під Ржевом”?

· Рекомендована література: Абрамов А.М. Лирика и эпос великой Отечественной войны. Проблематика, стиль, поэтика. – М., 1975; Вайкулов С. Теркин и война (Поззия А. Твардовского). // Наш современник. — 1995.—№7;Выходцев П. Александр Твардовский. – М.,1958;Коган А.Г. Стихи и судьбы. Фронтовая тема в советской поэзии. – М., 1977; Кондратович А. Александр Твардовский; Поэзия в личность.— М.,1978; Любарева Е.П. Эпос А.Т.Твардовского. – М., 1982; Македонов А. Творческий путь Твардовского - М.,1981; Митин Г. А. «Немую боль в слова облечь...» (Трагический   пафос   поззии   А. Т. Твардовского) //Литература  в  школе.—1995.—№ 5; Павловский А.И. Русская советская поэзия в годы Великой Отечественной войны. – Л., 1967;Пьяных М.Ф. Ради жизни на земле. Русская советская поэзия о Великой Отечественной войне. – М., 1985; Твардовский А. Статьи и заметки о литературе. – М., 1958.

Пауль Целан

(1920-1970)

Пауль Целан – визначний австрійський поет і перекладач. Целан - це псевдонім-анаграма його справжнього прізвища Анчель. Народився він 23 листопада 1920 року в Черновицях (так тоді називалися Чернівці), що були тоді (з 1918 року) частиною Румунії, в єврейській сім’ї. Батько Пауля був незаможним комерсантом. З 1926 року хлопчик відвідує народну школу, а з 1930 – греко-латинську гімназію. Поетична діяльність Целана розпочинається в середині 30-х років. 1938 року він їде до Франції вивчати медицину, але з початком Другої сітової війни змушений повернутися додому і опановувати романістику в Черновицькому університеті. У 1940 році до рідного міста Целана вступають радянські війська, поет вчить російську мову, працює перекладачем.


В 1941 році батьки Целана були депортовані в табір. Там вони й загинули. Сам Пауль потрапляє до румунського трудового табору. Йому вдалося вижити. Події тих років наклали трагічний відбиток на всю його подальшу творчість У воєнні роки Целан пише багато віршів, які були зібрані у машинописну збірку 1943 року й опубліковані лише після його смерті.


Після звільнення Буковини від фашистів поет працює у шпиталі санітаром, продовжує навчання в університеті. 1945 року Целан переїхав до Бухареста. Тут він перекладає румунською мовою Лєрмонтова, Чехова, Симонова. У 1947 році в одному з бухарестських журналів з’являється перша публікація поета – три поезії, підписані псевдонімом, який стане постійним. Цього ж року він їде до Відня, де зближується з сюрреалістами. 

У 1948 році в житті Целана відбувається дві прикметні події: по-перше, вийшла його перша книга “Пісок з урн”, по-друге, він переїздить до Парижу. В Парижі Целан займається перекладами, германістикою, а з 1959 р. обіймає посаду доцента у Сорбонні. Тут він друкує нові поетичні книги: “ Забвіння і пам’ять” (1952), “Грати мови” (1959), “Нічийна троянда” (1963), “Зміна дихання” (1967), “Нитки сонця” (1968). Багато Целан займається літературними перекладами (він вважається одним з найкращих перекладачів на німецьку мову). Він перекладав Шекспіра і Керролла, Дікінсон і Рембо, Валері й Елюара, Блока і Єсєніна, Мандельштама і Хлєбнікова. Целан був лауреатом кількох літературних премій, зокрема Бюхнерівської (1960). 

1952 року Целан одружився з художницею Жізель Лестранж, через три роки в них народився син Ерік. 20 квітня 1970 року Пауль Целан покінчив життя самогубством: він стрибнув у Сену з моста Мірабо. 

·   Фуга смерті (1944). “Фуга смерті” є найвідомішим віршем Пауля Целана. Вона була написана 1944 року в Чернівцях і увійшла до збірки “Пісок з урн” (1948). Твір є своєрідним художнім запереченням відомого вислову німецького філософа Т.Адорно про те, що писати вірші “після Освєнціма” – варварство. Своєю “Фугою смерті” П.Целан довів не лише те, що поезія після Освєнціма можлива, але й те, що сам Освєнцім може стати її предметом. Проте “традиційна” лірика з її метричними канонами, класичними римуванням і строфікою, мабуть, дійсно не в змозі охопити таку трагічну тему. Целан творить нову лірику – розкуту, багатозначну, поліфонічну. 

Твір є модерністським зображенням трагедії Голокосту – катастрофи європейського єврейства. Влітку 1941 року гітлерівці розробляють план “кінцевого вирішення” єврейського питання, а в січні наступного року під керівництвом спеціального відділу гестапо цей процес було розпочато. В таких місцях, як Майданек, Освєнцім, Бельзец, Треблінк, формуються “табори смерті”. В них євреїв з різних країн вбивають кулями, отрутами, голодомором, а головне – за допомогою отруїстого газу. За два роки в Майданеку було знищено півтора мільйони євреїв, а в Освєнцимі і сусідньому Біркенау (Бжезінк) понад 1 мільйон 750 тисяч. Коли ж нацисти були вигнані з Польщі, жахи були перенесено до конццтаборів у Німеччині – Бухенвальдж, Дахау, Берген-Бельзен. Як пише автор книги “Історія євреїв” Сесіль Рот, “тут величезні скупчення євреїв та неєвреїв утримувалися в умовах, що перетворювали смерть від голода а бо в газовій камері на щасливий порятунок”.Загалом же з 8,5 мільйонів євреїв, які жили у країнах, що були піддані нацистській навалі, загинуло понад 6 мільйонів, тобто близько 72%. Наприклад, з 3,5 мільйонів польських євреїв було винищено 3 мільйони (86%), з 250 тисяч євреїв країн Балтії (Латвія, Литва, Естонія) загинуло 225 тисяч (90%), з 210 тисяч німецьких євреїв залишилися в живих 40 тисяч (знищено 81 %). Із 2 мільйонів 100 тисяч євреїв, які проживали на території Радянського Союзу, загинуло 1 мільйон 400 тисяч (67%). Загинула третина всього єврейського населення світу. За словами С.Рота, “розміри катастрофи не піддаються розумінню”.

Варто пригадати й інші поетичні твори, присвячені трагедії єврейського народу в 1930-1940-і роки. Так, у 1940 році Ілля Еренбург пише короткий, але надзвичайно місткий  і трагічно напружений вірш:

Бродят Рахили, Хаимы, Лии, 

Как прокаженные, полуживые,

Камни их травят, слепы и глухи,

Бродят, разувшись пред смертью, старухи,

Бродят младенцы, разбужены ночью, 

Гонит их сон, земля их не хочет.

Горе, открылась старая рана,

Мать мою звали по имени – Хана.

А Є.Євтушенко відгукнувся на трагедію Голокосту своєю відомою поезією “Бабин Яр” (1961).

Важко визначити жанр  “Фуги смерті”: Целан сполучає в ній (як і в багатьох інших своїх творах) кілька ліричних жанрів. “Фуга смерті” вміщує риси балади та елегії, френосу (надгробного плачу) і лірики ритуального танцю, документального репортажу і видіння. До того ж, для посилення емоційного впливу, розширення жанрових меж і арсеналу мовних засобів поет наслідує форму, запозичену з іншого виду мистецтва – музики. Як зазначає український перекладач поезії Целана П.Рихло, “вірш заснований на музичному принципі контрапункту: як і в музичній фузі, тут проводяться і розвиваються декілька мотивів водночас, щоб у фіналі (стретта) знову з’єднатися і остаточно розв’язатися”. Слід зазначити, що австрійський поет був не першим, хто намагався зімітувати цю музичну форму. Прикладом “літературної фуги” може послужити один з розділів роману Джеймса Джойса “Улісс” – “Сирени”. В ньому письменник блискуче моделює музичну матерію і музичну форму – “фугу з каноном”, за його визначенням. Джойсу вдалося зблизити музикальну і словесну стихію, насичуючи текст музичними і звуковими ефектами (музика входить в дію, наповнює думки героїв, застосовані ефекти стаккато, гліссандо тощо). А інший визначний англійський модерніст Олдос Хакслі побудував цілий роман «Контрапункт» за музичним принципом контрапункту, тобто за поліфонічним (багатоголосним) поєднанням різних мелодій, які виступають як незалежні одна від одної, але утворюють у сукупності єдине ціле.

Специфіка “Фуги смерті” полягає і в тому, що вірш поєднує в собі ознаки як медитативної, так і сугестивної лірики. Нагадаємо, що до медитативної лірики (від лат. meditatio – роздум, міркування) належать твори, в яких домінують роздуми над вічними проблемами буття (“Брожу ли я вдоль улиц шумных“ О.Пушкіна, «Выхожу один я на дорогу» М.Лєрмонтова). У сугестивній ліриці основний акцент робиться на передачі емоційних станів; вона заснована не стільки на понятійно- предметних зв’язках, скільки на асоціативному сполученні додаткових смислових та інтонаційних відтінків (“Крук” Е.По, “Зимова ніч” Б.Пастернака). Можна сказати, що зовні “Фуга смерті”, як і інші поетичні витвори Целана, будуються як  медитації. І як медитативний лірик, Целан – поет апокаліптичного бачення світу. Так, однією з його художніх тез була думка про те, що після Освєнціма люди засуджені жити у проміжку між останнім актом історії і Страшним Судом, який відтягнуто на невизначений термін. Одначе образи “Фуги смерті” не стільки пробуджують до роздумів, скільки впливають емоційно. А на відміну від класичної медитації, що, як відомо, передбачає внесення ладу й гармонії в хаос душевного світу, подібна операція для П.Целана є неможливою. Ліричне “я” поета медитує дещо парадоксально: через напружене вглядання у предмет світ зовнішній повністю виключається. Виникають жахливі образи, які могли б здатися сюрреалістичним маренням, якби не нагадували реальність нещодавно пережитого. Подібна “медитація” є й у целанівській поезії “Вона розчесує волосся”: ліричний герой бачить у медальйоні не своє власне зображення, а трагічний образ часу. Отже, вірш є надзвичайно сугестивним, до чого додаються і його численні міфологічні й літературні шифри (Суламіт нагадує героїню старозаповітної “Пісні над Піснями”, а Маргарита є ремінісценцією з “Фауста” Гете). Також у творі наявне послаблення логічних зв’язків. Застосовує Целан і добре відомий для модерністської поезії початку ХХ сторіччя прийом симультанеїзму – одночасності зображення різноманітних подій.

Слід також відзначити, що вірш Целана є дость бідним на такі художні засоби, як епітети, метафори і порівняння. “Чорне молоко світання”, “золотиста коса”, “попеляста коса”, “смерть це з Німеччини майстер” – ось майже всі тропи “Фуги смерті”. Однак ці нечисленні засоби художнього увиразнення мовлення мають здатність повторюватися. Наприклад, фраза “твоя золотиста коса Маргарито” повторюється п’ять разів, а вираз “чорне молоко світання” – чотири. Подібні повтори мають назву синтаксичного паралелізму. Це стилістична фігура, яка грунтується на однотипній синтаксичній побудові двох або більше суміжних мовних одиниць, що породжує відчуття їх симетрії. . Ціма одиницями є рядки поетичного тексту. У “Фузі смерті” паралелізм складає композиційну основу твору. Але паралелізм синтаксичний супроводжується також паралелізмом образно-психологічним – образним зіставленням виражених думок. 

У вірші Пауля Целана симетрія в синтаксичній побудові суміжних поетичних рядків являє собою засіб викривання спотвореної фашизмом ідеї рівноцінності й багатства двох культур: німецької та єврейської. Адже Маргарита є символом німецької жінки, тоді як Суламіта – єврейської. Золоте волосся Маргарити в німецькій фольклорній та літературній традиції завжди було символом жіночої краси, і воно характеризує її як німецьку ознаку. Не менш типово звучить ім’я Суламіти. Воно несе в собі багату символіку. А її “попеляста коса” означає насамперед страждання і трагедію єврейського народу під час Голокосту.

“Фуга смерті” написана верлібром – віршем, в якому відсутні метр і рима. Вірш також не має жодного розділового знаку – тут поет наслідує Аполлінера, що вперше “відмінив” пунктуацію в поезії. Твір являє собою приклад астрофічного вірша. Якщо строфований вірш поділяється на строфи (двовірш, триірш, катрен і т.д.), то у творах астрофічної форми рядки не групуються в одноманітно закінчені строфи. Вони складають композиційні одиниці іншого типу. В оригіналі”Фуга смерті” складається з 36 віршованих рядків (кількість ця не завжди зберігаєься перекладачами), які об’єднані у кілька строфем – змістово-композиційних структур з логічно завершеною думкою, які засновані на декількох лейтмотивах. У вірші Целана наявні 7 таких архітектонічних блоків: 1.рядки 1-9; 2.рядки 10-15; 3.рядки 16-18; 4. рядки 19-23; 5. рядки 24-28; 6. рядки 29-34 і 7.рядки 35-36.

Існує кілька перекладів целанівської поезії російською (Л.Гінзбург, О.Парін, О.Татаринова) й українською (М.Бажан, П.Рихло) мовами. Новітній переклад “Фуги смерті” Петра Рихла можна знайти у чернівецькому виданні вибраних віршів Целана (Целан П. Меридіан серця: Поезії / Переклад з німецької Петра Рихла. – Чернівці, 1993) або у часописі “Вікно в світ” (1998. - № 2. – С.140). 

Запитання і завдання:

· Яким чином життя і творчість Пауля Целана була пов’язана з Україною?

· Чому, на вашу думку, поет зображує трагедію Голокосту за допомоги модерністських художніх засобів?

· У чому полягають музичні принципи художньої організації “Фуги смерті”?

· Поясніть символіку образів Маргарити і Суламіти у творі. Як синтаксичний паралелізм вірша розкриває його ідейний зміст?

· Проаналізуйте особливості композиції та синтаксису “Фуги смерті”. 

· Рекомендована література:Пауль Целан: портрет в зеркалах //Инострання литература. – 1996. - № 12; Рихло П. «Фуга смерті” Пауля Целана у слов’янських перекладах //Вікно в світ. - 1998. - № 2. 

ІІ.  Література другої половини ХХ ст.

1. Західна проза

Альбер Камю якось зазначив: “Коли бажаєш стати філософом – пиши романи”. Він же зауважив, що роман – “це ніщо інше, як філософія, втілена в образи”. Ці думки Камю поділяло очевидно й чимало письменників, які вступили до великої літератури після закінчення Другої світової війни і намагалися відобразити силою слова свої філософські роздуми. Особливо це стосується тих митців, що поділяли настанови популярної тоді в Європі філософії існування - екзистенціалізму. Одначе екзистенціалізм письменники післявоєнної доби розуміли не як “ортодоксальне” вчення, не як філософську доктрину, а як поширений умонастрій, якому притаманні спільні світоглядні мотиви. Так, англійський прозаїк Джон Фаулз влучно відзначив, що ставиться до екзистенціалізму як до “набору інструментів, якими кожний майструє по-своєму”. По-своєму “майстрували” ними французи Андре Жід і Жан Ануй, англійці Вільям Голдінг і Айріс Мердок, німці Ганс Ерік Носсак і Гюнтер Грасс, американець Норман Мейлер і японець Кобо Абе...
·   Володар мух (1954).  Відлуння екзистенціалістських настроїв звучить у повісті-притчі Вільяма Голдінга (1911-1993) “Володар мух”. Твір був однією з перших спроб філософського осмислення недавньої війни. Будучи її учасником, Голдінг переконався у тому, що в людині “більше зла, ніж можна пояснити одним тільки тиском соціальних механізмів, - ось головний урок, що принесла війна моєму поколінню”. У “Володарі мух” письменник наголошував на тому, що те зло, яке зародилося у вигляді фашизму, може прокинутися знов. За його словами, “те, що творили нацисти, вони творили тому, що якісь певні, закладені в них можливості, нахили, вади... виявилися вивільненими”.  Війна змусила письменника інакше поглянути на людину, перетворивши її на «найнебезпечнішу з усіх тварин». За Голдінгом, людина втратила свою незайманість і принесла зло в світ, продукуючи його “як бджола мед”. 

У своєму творі Голдінг полемізує з просвітницькою та романтичною робінзонадою, яка ідеалізувала можливості людини, що вирвалася з-під ярма цивілізації (“Робінзон Крузо” Д.Дефо, “Кораловий острів” Р.Баллантайна). Він показав, що влада цивілізації над людиною набагато тривкіша, і слідом за літературою екзистенціалізму досліджує людину в її соціальних зв’язках і з’ясовує проблему свободи. Англійські хлопчики віком від 6 до 12 років залишилиись в результаті авіакатастрофи без дорослих на безлюдному острові. Вони “скидають” з себе свою цивілізацію і дичавіють, вироджуються в дике плем’я. Відбувається їх духовна деградація, серед них запанував культ грубої сили і жортсокості, а полювання на звіра перетворюється в полювання на дітей. В душах юних англійців починає переважати диявольське начало, символом якого є образ Володаря мух (дослівний переклад імені Вельзевула, тобто диявола), обліпленої мухами свинячої голови, що втілює звіряче у людині.

Вільям Голдінг ототожнював творчість письменника з роботою лікаря: в обох професіях важливо визначити діагноз хвороби людини. Вбачаючи хворобу у самій природі людини, автор “Володаря мух” спонукає читача протистояти здичавінню: “Будь пильним! Чи не причаївся в твоїй душі Звір?” 

Після Другої світової війни в літературі США відбувається своєрідна зміна поколінь.У 1940-1950-і роки яскравими дебютами заявили про себе автори, чиї твори визначатимуть подальший розвиток американської літератури. Серед них прозаїки Вільям Стайрон, Норман Мейлер, Сол Беллоу, Джером Девід Селінджер, Джон Апдайк, Джек Керуак, Вільям Берроуз, драматурги Теннессі Вільямс, Артур Міллер і Едвард Олбі, поети Ален Гінзберг, Роберт Лоуелл і Сільвія Плат. 

· Рекомендована література. Ганич Н.І. Урок за романом В.Голдінга "Володар мух" особистісно-орієнтованою методикою//Всесвітня література. – 2000. - №4; Єременко О.В. Погляд у "темноту людського серця" ("Володар мух") //Всесвітня література. – 1999. - №4; Павличко С.Д. Філософські романи В.Голдінга //Література Англії ХХ століття. – К.,1993; Соколова К.А. Єдиний ворог людини – в ній самій ("Володар мух") //Всесвітня літераутра. – 1999. - №4.Султанов Ю.І., Мафтин Н.В., Мариновська О.Я. Людина та цивілізація. Система уроків //Всесвітня література. - 2000. - №4; Ярошовець С. І. “Ми ж не дикуни...” Роман В.Голдінга "Володар мух" як літературна притча // Зарубіжна література в навчальних закладах. – 2000. - № 1.
·   Над прірвою у житі (1951). У 1951 році було надруковано повість Джерома Девіда Селінджера (нар.1919 р.) “Над прірвою у житі”. Вільям Фолкнер назвав її “кращим твором сучасного покоління письменників”. Вона відтворює духовний клімат повоєнної Америки (дія повісті відбувається у 1949 році), спрямована проти поширеної тоді ідеології конформізму (пристосовництва, невтручання, пасивного спостереження і сприйняття існуючого ладу) і являла собою віддзеркалення нонконформістського світовідчуття і способу життя. 
Головний герой твору – підліток Холден Колфілд. Перебуваючи у санаторії для душевнохворих, він пригадує події минулорічної давності. Повість є його сповіддю, в якій змішалися відчай і блазенство. Голден – нетерпимий і дратівливий, але щирий і вразливий юнак. Він бурхливо і хворобливо реагує на будь-який прояв фальші, заяложеності чи підступності. Голден страждає від самотності і власного “тотального негативізму” (він надзвичайно критично ставиться не лише до інших, але й до самого себе), постійно наштовхується на нерозуміння, не може знайти собі близьких за духом людей. Цього “важкого підлітка”, що не бажає миритися з законами цього світу, відраховують вже з третьої школи, адже йому здається абсурдною мета, заради якої вчаться інші: “працювати в якій-небудь конторі, заробляти скажені гроші, їздити на роботу на машині або в автобусі...” Голден сповідує не матеріальні цінності, а поняття добра, краси і щирості, які, на його думку, живуть лише у чистому світі дитинства. У повісті звучить мотив “прірви” між світом дитинства і світом дорослих. 

Однак герой Селінджера поступово “перехворів ненавистю”, він звільняється від нігілізму і нетерпимості. Два дні, проведені Голденом у Нью-Йорку після втечі зі школи, багато чому навчили його. Він подорослішав, зрозумів, що потрібно навчитися жити для інших. Єдиною відрадою у світі духовних мерців для Голдена є його художньо обдарована сестричка Фібі, яку він намагається врятувати від провалля бездуховності. У свої десять років вона вже здатна не лише осягнути трагічну самотність брата, а й вчинити по-жіночи виважено: піти з тим, кого любиш, “на край світу”, перебравши на себе частину його болю, подарувати ближньому всю свою увагу й чуйність, аби він хоч на час позбувся глибокого песимізму та пізнав невимовне щастя взаєморозуміння. Саме завдяки Фібі Холден під холодним грудневим дощем врешті пізнає, задля чого варто жити.

У розмові з нею Голден уявляє:”табунець малечі грається серед поля - кругом жито й жито, куди не глянь. Тисячі дітлахів, і довкола - жодної людини, тобто жодної дорослої людини. Крім мене, звичайно. А я стою на краю страшної прірви. Нібито я повинен ловити малюків, якщо вони підбіжать дуже близько до прірви. Бо вони граються, гасають і не дивляться, куди біжать. А я повинен звідкись вискакувати й ловити їх, щоб не зірвались у прірву. Оце й усе, що я маю цілий день робити. Стерегти дітей над прірвою у житі”. Переживши духовне відродження (недаремно описані події героєм відбуваються напередодні Різдва), Голден Колфілд побачив своє покликання у тому, щоб нести у жорстокій світ радість і щирість дитинства, “стерегти дітей над прірвою у житі”, тобто рятувати їх від падіння в убогий дорослий світ. 

· Рекомендована література. Галинская И.Л. Философские и эстетические основы поэтики Дж.Д.Сэлинджера. – М.,1975; Єременко О.В, Дж.Селінджер. "Над прірвою в житті". Матеріали до варіативного вивчення //Всесвітня література. – 2000. - №4; Козленко Р.О. "Де вони діваються взимку? "Матеріали до вивчення повісті Дж. Селінджера "Над прірвою у житті" //Зарубіжна література. – 1996. - №9; Конєва Т.М. Безодня, в яку ти летиш… ("Над прірвою у житті")// Зарубіжна література. – 1998. - №5; Морозова Т.Л. Образ молодого человека в литературе США (Битники, Сэлинджер, Беллоу, Апдайк). М.,1969. 
·   Кентавр (1963). Американський письменник Джон Апдайк (нар. 1932 р.) у своєму романі “Кентавр” здійснив спробу поєднати давньогрецьку міфологію з відтворенням сучасної американської дійсності. Твір написано від особи художника-абстракціоніста Пітера Колдуелла, який пригадує своє минуле – кілька зимових днів 1947 року. Головним героєм спогадів Пітера стає його батько – шкільний вчитель Джордж Колдуелл, ексцентричний добряк і невдаха. Герої й атмосфера виписані достовірно, книга містить чимало автобіографічного. Однак у романі є другий план: події відбуваються водночас в американському містечку Олінджер і на Олімпі, а кожний персонаж живе ніби у двох вимірах. Джордж Колдуелл співвідноситься з мудрим кентавром Хіроном, його син Пітер – з Прометеєм, друг Колдуелла Гаммел – з богом-ковалем Гефестом, шкільний прибиральник Геллер – з Аїдом, вчителька міс Апплтон – з богинею Артемідою і т.д. 

Сам Апдайк зізнавався, що образ кентавра Хірона вразив його тим, що, “подібно Христу, він пожертвував собою і своїм безсмертям заради людства”. Письменник пригадував, що міф про Хірона злився в його уяві “зі спогадами дитинства, проведеного у Пенсильванії. І ось містечко Олінджер став Олімпом, боги... втілились у реальних людей. Мудрий кентавр Хірон, наставник героїв Ахілла, Ясона, Асклепія, напівкінь-напівлюдина, в моїй уяві сполучається з Колдуеллом, а син його – це я сам”.

Філософська і моральна проблематика роману полягає тому, щоб показати людину (Колдуелла-Хірона), що приносить себе в жертву за своїх ближніх, безкорисливо віддаючи усього себе без залишку. “Батько, - пояснював Апдайк, - відрікається від можливості реалізувати себе як особистість заради того, щоб заробити гроші, виховати сина, дати йому можливість вийти в люди. Він жертвує і своєю совістю, і своєю індивідуальністю, і своїм безсмертям... Тільки такою ціною він може зробити внесок у поступовий рух життя”. 

Джон Апдайк доволі вільно поводиться  з міфами. Так, може виникнути питання, чому рідним сином кентавра в романі є Прометей. Це пояснюється їх духовною близькістю; Хірон був учителем богів та наставником людей, вчив мистецтву добра і справедливості, і передаючи Прометею своє безсмертя, він наче усиновлює його. Сам письменник пояснював роль міфологічних мотивів у творі: “Міфи беруть участь у романі в різних функціях: інколи підкреслюють відчуття контрасту, часом їх призначення – сатирично загострити думку або “пробитися” крізь матеріальний світ, відділити його від світу ідеального, щоб іще різкіше відтінити відчуженість Колдуелла від цього матеріального світу. Я прагнув, щоб реалістичне відображення і міфи, взаємопроникаючи, доповнювали один одного і дійсність створювала б певну оболонку міфу”. Завдяки міфологічним паралелям роману Апдайку вдалося піднести проблеми буденного існування американця середини ХХ сторіччя на рівень вічних тем. 

· Рекомендована література. Мендельсон М.О. Роман США сегодня. – М., 1977; Морозова Т.Л. Образ молодого человека в литературе США (Битники, Сэлинджер, Беллоу, Апдайк). М.,1969; Мулярчик А.С. Спор идет о человеке: О литературе США второй половины ХХ в. – М.,1986.

У середині 50-х років у Франції склалася літературна школа - «новий роман».. Найвизначнішими представниками «нового роману» є Ален Роб-Грійє, Наталі Саррот, Мішель Бютор, Клод Моріак, Клод Сімон. Група виникла та утвердилась як реакція на традиційний, реалістичний, «бальзаківський» роман з його канонами.
Основними теоретичними маніфестами авторів «нового роману» (або ж «антироману» — термін, запропонований Ж.-П. Сартром) були книги есе Н. Саррот «Ера підозр» (1956) та збірка статей А. Роб-Грійє «За новий роман» (1963), стаття М. Бютора «Роман як пошук» (1956) і праця К. Моріака «Сучасна алітература» (1958). Новороманісти оголосили традиційний, «старий роман рутинним явищем у сучасному мистецтві»; «гинучими буржуазними цінностями» називає А. Роб-Грійє форми реалістичного роману. Старий роман, роман з ідеями, відображенням «Історії», персонажами, сюжетом, конфліктами, на думку представників школи «нового роману», помер. Відштовхуючись від традиційних форм (анахронічними для новороманістів є навіть романи Сартра та Камю), вони прагнуть до оновлення, реформування роману, сміливо експериментуючи, роблячи, здавалося б, неможливе в межах творів.   

Свій «смертний вирок» виносять автори «нового роману» романному персонажеві. На думку Н. Саррот, «персонажі, як їх розумів старий роман, вже не здатні увібрати в себе сучасну психологічну реальність». Від персонажа, вважає письменниця, «залишилася лише тінь». Схожі думки висловлює і Роб-Грійє, який певний того, що «роман з персонажами, безумовно, належить минулому». А. Роб-Грійє гадає, що створювачі «персонажів у традиційному сенсі слова» (тобто героїв з «іменем та прізвищем», «родичами та спадковістю», професією та власністю, характером та «минулим») «нездатні запропонувати нам нічого, окрім маріонеток, в яких і самі давно перестали вірити». Замість персонажів новороманісти відтворюють у перебудованих структурно своїх творах різні пласти зовнішнього і внутрішнього світу.

· А. Роб-Грійє, що висунув принцип «шозизму» (від франц. chose — річ), відтворює речі в їхній натуралістичній точності. Він ретельно фіксує мінімальні деталі речей, будинків, меблів, людської зовнішності, одягу, намагаючись через зовнішнє дістатися до потаємних глибин свідомості. Персонажі романів Роб-Грійє втрачають здатність пізнання зв'язків дійсності, тоді як сам предметний світ звільняється від традиційних людських орієнтирів (добро і зло, минуле і майбутнє, життя і смерть) і постає у своїй фізичній, «шозистській» суті. Роман, за висловом А. Роб-Грійє, «не виражає, а шукає», причому «шукає самого себе».

Н. Саррот зображує потік свідомості та асоціацій, що безперервно виникає у думках героїв. Письменниця відтворює незавершені, непомітні порухи  душі, які вона іменує «тропізмами». Саме вони, на думку Саррот, ці першопочаткові психічні реакції, що лежать «в основі наших жестів, слів, почуттів», і є справжніми, і тільки вони мають відтворюватися романістом.. Адже головний інтерес письменника, вважає Наталі Саррот, має спрямовуватися не на зображення характерів, ситуацій, моральностей, а на пошуки «нової психологічної матерії».

 М. Бютор очолює третій напрям усередині «нового роману» — напрям «міфологічний». У творах цього письменника є місце і для внутрішнього монологу, і для спогадів, і замальовок, і есе. Мозаїчні тексти-панорами Бютора складають «міфологеми» сучасних цивілізацій.

Практика новороманістів яскраво ілюструє їхні програмні теоретичні виступи. Так, роман Клода Моріака «Званий обід» від початку до кінця являє собою стенограму застільної бесіди господаря, господині й шести їхніх гостей. Репліки героїв роману (без авторських ремарок і вказівок на те, кому та чи інша репліка належить) переплітаються з їхніми думками (знов-таки, вказівок на «авторів» думок немає). Роман Наталі Саррот «Золоті плоди» є «романом про роман». «Золоті плоди» — назва роману такого собі Брейє. Саме цей роман і є «головним героєм» твору Саррот, а його основним змістом стала історія формування думок навколо нього. Думки ці виражені в діалогах і внутрішніх монологах анонімних представників паризької літературної еліти. Романи Алена Роб-Грійє підтверджують вислів автора про те, що «письменник повинен створювати світ, виходячи з нічого, з пилу». В романі «Лабіринт» Роб-Грійє зображає солдата, що протягом трьох діб тиняється вули​цями незнайомого міста в пошуках людей, прізвища та адреси яких він не пам'ятає. Герой блукає замкненим колом будинків і кафе, неспроможний досягнути своєї незрозумілої мети. Життя дивного безіменного солдата обриває наприкінці твору кулеметна черга.

Формотворчі експерименти авторів «нового роману», які намагалися рухатися шляхом, накресленим Дж. Джойсом та М. Прустом (саме ці письменники, за висловом Н. Саррот, «завершили велику літературну революцію»), мали й мають чималий вплив на сучасний авангард. Здобуток новороманістів полягає не лише у використанні ними вишуканих технологій (порушений хронологічний зв'язок, оповідь від другої особи, системи віддзеркалення подій тощо), а й у звільненні романного жанру від застарілих канонів і затертих уявлень, в атмосфері художньої «розкутості», в акцентації уваги саме на «суб'єктивному» факторі у творчості. 

Розвиток наукової фантастики XX ст. засвідчив про "серйозні" претензії нового жанру в історії новітньої літератури. У XX ст. формуються різноманітні течії у фантастиці, розробляються нові теми й проблеми, відбуваються жанрові й стильові експерименти провідних фантастів світу, розширюється географія фантастики. 

Точкою відліку нової ери в історії зарубіжної фантастики прийнято вважати заснування американцем Х’юго Гернсбеком в квітні 1926 року журналу "Емейзінг сторіз" ("Дивовижні історії"), який став першим в історії періодичним виданням, що спеціалізувався на літературі в жанрі  "scientifiction", що в буквальному перекладі звучить як "наукова белетристика". Сам видавець запропонував таке визначення для "захоплюючих творів того типу, що писали Верн, Уеллс і По, тобто романів, які суттєво використовують наукові факти і футуристичні прогнози". Трошечки пізніше цей термін перетворюється в " science fiction ", українським еквівалентом якому служить термін "наукова фантастика". 

Всплеск інтересу до науково-фантастичної літератури суттєво вплинув і на перетворення її першопочаткових художніх настанов. Фантастика перестала бути літературним прийомом, схемою, в якій "ірраціональний залишок" легко пояснювався шляхом природних логічних умовисновків (як в окремих романтичних творах, заснованих на уявній фантастиці), нашими уявленнями про генеалогію міфу та релігії, утопічними мріями про побудову ідеального суспільства майбутнього. Фантастика набула статусу естетичної незалежності, стверджуючи, як писав О.Левін, "в своїх світах не алегоричні образи дійсності, не засоби для вираження якихось наперед заданих значень, а самі ці вихідні значення". Більш того, з’ясувалось, що фантастична література виявилась спроможною взяти на себе вирішення серйозних проблем соціокультурного порядку. 

Зарубіжна фантастика 30-40-х років пророкує початок нової, зоряної, епохи в історії розвитку людства. Письменникам бачаться перспективи швидкого засвоєння космосу, контактів з братами по розуму, створення об’єднаних міжзоряних держав.  В 40-ві роки в Англії та США видається вже понад двадцяти науково-фантастичних журналів, з якими співпрацюють тепер вже всесвітньо відомі письменники Айзек Азімов, Кліфорд Саймак, Роберт Хайнлайн, Генрі Каттнер та інші.

Наслідки загальноєвропейської кризи і другої світової війни, яка спалахнула потому, не могли не відбитися на свідомості письменників. Реакцією на ускладнення суспільно-політичної атмосфери в світі стало суттєве переосмислення завдань, поставлених перед науковою фантастикою, переорієнтація її на розробку соціальних тем та мотивів, що отримують гостро-критичну спрямованість. Твори цього жанру 50-х років вказують і на перші тривожні симптоми небажаних наслідків науково-технічного прогресу, що знаходить своє відображення в книгах Рея Бредбері "Марсіанські хроніки", "451°  по  Фаренгейту", Айзека Азімова "Кінець Вічності", "Прихід ночі", Кліфорда Саймака "Місто", Артура Кларка "Кінець дитинства" та інших. 
Масовість та популярність фантастичної літератури не найкращим чином відбилися на рівні її  власне художньої досконалості. Це, зокрема, знайшло свій вияв у тому, що самобутню тематику, оригінальні фантастичні ідеї  захлинулися в шквалі "наслідувань", літературних штампів, що експлуатували відомі в фантастичній літературі сюжети та образи, такі, наприклад, як "Bug and Monster", що варіюють тему війни людини на Землі або в космосі з величезними комахами, рептиліями чи агресивними жахливими монстрами, або  "Mad Scienfist", що смакують різноманітні аспекти зіткнення людини з маніакальними претензіями на світове панування геніального вченого-одинака, або "Upheaval literature", що розроблюють сценарії апокаліптичних катастроф близького майбутнього. В цілому ж фантастика 50-х років все ще перебуває на підйомі, ці роки недарма називають "золотим віком". Саме в цей час на її небосхилі яскравим світлом спалахують такі літературні зірки фантастики, як Роберт Шеклі, Пол Андерсон, Френсіс Пол, Френсіс Дік, Філіпп Фармер, Френк Херберт, Джек Уїндем, Ерік Рассел та інші.

В англо-американській фантастиці 40-50-х років оформлюється новий літературний напрямок – "фентезі"(тобто чарівна, героїчна фантастика), який, зародившись в надрах "наукової фантастики", поступово виділився в окреме і надзвичайно перспективне літературне відгалуження. Дуже точно передає суть цього літературного феномену характеристика Уеллса, який вважає, що "фентезі" – це особливий різновид фантазій, які "не ставлять за мету говорити про те, що насправді може трапитись: ці книги настільки ж переконливі, наскільки переконливим є захплюючий сон. Вони оволодівають нами, завдячуючи художній ілюзії, а не доказовій аргументації…" Твори в стилі фентезі дуже часто створюються з опорою на міфологічні та казкові образи, сюжети. Вони не акцентують уваги читача на наукових досягненнях, на описі науково-технічного прогресу – це швидше світла фантастична казка для дорослих. Інколи героїчна, інколи лірична, або філософська, але завжи сповнена неймовірних чудес, казкових пригод у часі і просторі, карколомних пригод, що не вкладаються ані в які обмежувальні рамки реальності і, як правило, з щасливим кінцем у фіналі твору.

Практично будь який письменник-фантаст випробовував свої сили на цьому своєрідному полігоні мрії. Жанр фентезі також неоднорідний за своїм складом, як і наукова фантастика, і також має свої "піджанри". В одному з них, що має специфічну назву "чаклунство і меч", плідно працює талановитий англійський письменник Майкл Муркок ( романи “Фенікс в обсидіані”, "Повелителі мечів"та інші).

Кінець 50-х – початок 60-х років відмічені в зарубіжній фантастиці новою кризою. В цей час помітно зменшується кількість нових ідей, намічається спад читацького інтересу до фантастики, скорочується кількість журналів, що спеціалізуються на фантастиці. Фантастика, яка вичерпала до цього часу свої художні ресурси, здавалося б, повинна піти з перспективних шляхів розвитку літератури. Проте, в середині 60-х років фантастична література знаходить своє нове обличчя. Наслідком кардинального перегляду фантастами власних уявлень про місце та роль фантастики в сучасному світі стало об’єднання навколо журнала "Нові світи", художнім редактором якого став Майкл Муркок, групи авторитетних англійських письменників: Брайана Олдісса, Джона Харрісона, Пітера Тейта, Джона Болларда та інших. Разом із своїми однодумцями, письменниками-фантастами з США Робертом Сільвербергом, Роджером Желязни, Томом Суоні та іншими вони організували літературну течію, яка пізніше отримала назву "нової хвилі". Усім цим письменникам була властиве прагнення оперативно реагувати на появу нових суспільних тенденцій, ідей, культурологічних та наукових прогонозів щодо майбутнього людства. Вони проводили інтенсивний пошук не лише нового змісту, але й нової художньої форми. В фантастику проникали елементи містики, мотиви екзистенціалізму і філософії абсурду. Проводились експерименти в дусі фантастичного поп-арта. На гребені "нової хвилі", в її центрі виявив себе новий всплеск інтересу до літератури в жанрі "фентезі".

Спад "нової хвилі" припадає на 70-80-ті роки ХХ ст. , але в історії фантастики вона залишила дуже помітний слід. Серед її американських представників помітно виділяється Роджер Желязни, творець своєрідних фантастичних світів, автор оригінальних романів "Цей безсмертний"(1966), "Володар снів"(1966), "Бог світла"(1967), "Творіння світла і темряви"(1969), "Острів мертвих"(1969) та інших.

( Урсула Ле Гуїн. Надзвичайно яскраве літературне явище – творчість талановитої американської письменниці Урсули Ле Гуїн, яка дебютувала в 1962 році оповіданням "Квітень в Парижі". Вже ранні твори письменниці: романи "Світ Роканнона"(1966), "Планета вигнанців"(1966), "Місто іллюзаій"(1967) і завершальна частина цієї романної тетралогії "Ліва рука Темряви"(1969) принесли їй світову славу. Філолог за освітою, автор понад двадцяти фантастичних книг, літературно-критичних  та поетичних творів, восьмикратний лауреат премій "Х’юго" і "Неб’юла" і трьохкратний лауреат премії "Юпітер", Урсула Ле Гуїн стала широко відомою у нас після публікації на початку 90-х років одного з найкращих її романів "Чарівник Земномор’я" – першої книги з захоплюючого фантастичного циклу "Земномор’я", до якого увійшли також романи "Гробниці Атуана"(1967), "Самий далекий берег"(1973) і "Техану: Остання книга Земномор’я"(1989).

"Чарівник Земномор’я" – це філософська казка в жанрі фентезі, романтична балада про мудрих і справедливих чарівниках острова Роук, які вступили в смертельний поєдинок з темними силами небуття. Учень школи чарівників Гед на прізвисько Яструб-перепелятник, не справившись з наслідками створеного ним закляття, порушує рівновагу між світлом і темрявою, життям і смертю, добром і злом. Разом з духом, якого викликав Гед з царства мертвих, на волю виривається одна з сил темряви, страшна безформенна тінь. Тільки ціною життя Верховного Мага чарівників острова Роук Неммерля вдається врятувати Геда. Відтепер тінь, яка хоче заволодіти душою Геда, буде скрізь переслідувати його. І він сам піде їй назустріч з тим, щоб вступити в вирішальний і небезпечний поєдинок з цим породженням зла. Але перед цим Геду потрібно буде багато чого дізнатися про себе, про світ, осягнути таєвниці мистецтва чарівників, зрозуміти, яку відповідальність покладає на нього благородна місія чарівника.

Велика кількість романів Ле Гуїн відносяться до так званого хейнського циклу. Назва циклу походить від назви планети Хейн, резиденції Ліги Світів – об’єднання гуманоїдних цивілізацій в масштабі усієї Галактики, заснованого на взаємопорозумінні і взаємоповазі різних галактичних рас. 

Твори в жанрі фентезі – це лише один з небагатьох, хоча і самих численних і популярних, внутрішньожанрових різновидів фантастичної літератури. В цілому ж зарубіжна фантастика ХХ століття представлена достатньо значною кількістю внутрішньожанрових різновидів, кожен з яких представляє певне тематичне відгалуження від основної науково-фантастичної тематики, характеризується до певної міри специфічною проблематикою, колом певних ідей та героїв, що їх представляють.

Починаючи з 50-х років в науково-фантастичній літературі спостерігається тенденція до створення широкомасштабних художніх  творів. Народжуються  величні космічні епопеї, багатотомні іліади та одіссеї фантастики. До їх числа можна віднести трилогію Френка Херберта "Дюна" (1965), "Місія Дюни"(1968), "Діти Дюни"(1976), величезний за обсягом роман Джона Браннера "Пліч-о-пліч на Занзібарі"(1968), велична епопея А.Кларка "Космічна одіссея". Цей список буде неповним без зарахування до нього фантастичного п’ятитомника Айзека Азімова "Фонд", до якого увійшли романи: "Фонд"(1951), "Фонд і імперія"(1952), "Другий Фонд"(1953),  "Фонд у небезпеці"(1982), "Фонд і Земля"(1986). В цілому – це захоплюча картина далекого майбутнього. На руїнах величезної імперії, що поширила свій вплив на десятки тисяч зоряних світів, вчений-психоісторик Хері Селдон намагється зберегти вогники культури, з яких в майбутньому повинна відродитися занепала галактична цивілізація. Фонди цієї культури, побудовані на кордонах Галактики, намагаються скоротити очікуваний тридцятисячолітній період хаоса і варварства до мінімуму. В розпорядженні цих інженерів майбутнього, на думку Хері Селдона, тисяча років, але на шляху до відродження вони повинні зустрітися з великими труднощами, перебороти передбачені вченим численні соціальні, економічні, біологічні потрясіння та негаразди. 

Не менш дивовижними є в фантастиці й тенденції до створення індивідуально-художніх світів. "Маленький шматочок землі величиною в поштову марку" на літературній карті світу – округу Йокнапатофа В.Фолкнера – це не така вже й рідкість у письменників-фантастів, що пишуть свої твори за принципом циклізації, об’єднання їх загальною тематикою, наскрізними героями, що переходять з роману в роман, єдиним художньо-географічним простором. До такого способу художнього мислення важіють Айзек Азімов (цикл оповідань про роботів а також серія "Фонд"), Рей Бредбері (марсіанський цикл творів), Урсула Ле гуїн (згадуваний вже хейнський цикл романів та також фентезі-тетралогія "Земномр’я"), Роджер Желязни (цикл "Хроніки Амбера", які включають до себе близько десяти романів) тощо.

Фантастика живе за загальними для літератури законами. Тому не дивно, що в різнорідній масі її творів з’являються й літературні пародії. Серед досягнень цього жанру вигідно відрізняються романи американського письменника Гаррі Гаррісона  з циклу "Білл – герой Галактики". Об’єктом пародії для Гаррісона послужив "самий американський з американських фантастів" Роберт Хайнлайн з його романом "Воїни зоряного корабля". Твір Гаррісона продовжують романи, написані Гаррісоном в співавторстві з Робертом Шеклі ("Білл – Герой Галактики на планеті Мозгів в Пляшках") і з Джоном Бішоффом ("Білл – Герой Галактики на Планеті Прісних Насолод"), а також "Зоряні  бандити, галактичні рейнджери" – усе це література, яка пародіює численні твори жанру "космічного вестерну".  Пародійні твори – це різновид більш широкого напрямку сатиричної фантастики. Сатиричну лінію американської фантастики розроблює також  Роберт Шеклі, який отримав за гостроту та безкомпромісність літературних оцінок прізвисько "шершня наукової фантастики".

Сатиричну лінію фантастики розроблює також і американський письменник Курт Воннегут, який спеціалізується на філософсько-сатиричній фантастиці. В широко відомому, в тому числі й у нас, романі "Сирени Титана" він, використовуючи прийом гротеска, пародіює традиційні образи і сюжети фантастичної літератури. Як і Рей Бредбері, який показав у своїх творах зворотний бік наукового погресу, цей письменник в сатирично-притчевій формі застерігає від ейфорії техніцизму.
До надзвичайно плідно розроблюваного у фантастиці напрямку слід віднести також особливий різновид творів, що входять до числа так званого роману-застереження. Цей напрямок представляють такі письменники, як Станіслав Лем ("Повернення на зірки"), Робер Мерль ("Мальвіл"), Джон Уїндем ("День тріффідів") та інші.

На поєднанні фантастики і детективу працюють американські письменники Айзек Азімов ("Співучий дзвоник") та Гаррі Гаррісон ("Пацюк з нержавіючої сталі"). 

Жанр так званої "часової опери", тобто таких фантастичних творів, в яких описуються мандрівки у часі, може бути представлений такими авторитетними іменами, як Джек Фінней (роман "Між двох часів", оповідання), Пол Андерсон ("Довгий шлях додому", "Три світи часу", "Танцюристка з Антлантиди" та інші), Айзек Азімов ("Кінець Вічності"), Кейт Лаумер ("Берег динозаврів") та інші.

На пригодницькому сюжеті побудовані романи Гаррі Гаррісона "Жорстока планета", "Світ смерті", твори Андре Нортон "Зоряна охорона" і "Остання планета" тощо.

І, звичайно ж, говорячи про фантастику, не можна не згадати один з найбільш популярних серед читачів жанрів – жанр так званої "космічної опери", тобто карколомного зоряного вестерна. Це насамперед численні романи американських письменників Роберта Хайнлайна та Едварда Гамільтона, з усіма властивими для цього жанру сюжетними атрибутами: захоплюючими уяву галактичними імперіями, свавільними космічними імператорами, ордами безжалісних іншопланетних завойовників і серіями безперервних зоряних війн. У цьому зв’язку цікавим є факт, що один з відомих романів Едварда Гамільтона "Зоряні королі" – цей класичний зразок "авантюрної фантастики", як назвали його брати Стругацькі, - послужив приводом для створення Іваном Єфремовим "полемічної відповіді" – добре відомого вітчизняному читачеві роману "Туманність Андромеди". Жанр "космічної опери", зоряного вестерна орієнтований переважно на дитячу та юнацьку аудиторію. В 50-х роках серію творів цього жанру про Старра-рейнджера видав Айзек Азімов. Кумиром американської молоді 60-х років став Роберт Хайнлайн, який написав для неї понад півтора десятка книг. До речі, саме з Хайнлайна та його роману "Космічний корабель "Галілей", за яким був знятий фільм Джона Пала "Напрямок – Місяць", починала свою тріумфальну ходу по екранам світу американська кінофантастика.

Одним з виявів своєрідної "пам’яті жанру", багато в чому зобов’язаного своїм походженням готичній літературі, стало поєднання фантастичних сюжетів з релігійно містичним баченням світу. Синтез фантастики та містики представлений у популярних серед читачів усього світу романі Вільяма Блетті "Той, що виганяє диявола", повісті Девіда Зельцера "Знамення" і Жозефа Ховарда "Дем’єн", які належать до так званої "літератури жахів". 

Сучасна зарубіжна фантастика не уникає і тем соціально-філософського звучання. Використовуючи той багатий арсенал можливостей, які надає фантастичний метод зображення дійсності, вона моделює ситуації, які достатньо часто дозволяють з нового боку поглянути на моральні, духовні аспекти людського буття. Такими, наприклад, є романи Ларрі Найвена "Світ Кільце", Брайана Олдісса "Без зупинки", "Франкенштейн Звільнений", Наталі Хенненберг "Язва".

Початок 80-х років у американській фантастиці був ознаменований літературною війною між "гуманістами" і представниками новітньої течії "кіберпанками". Кіберпанк приділяє особливу увагу "зрощенню" людини з комп'ютером (проблемі кіборгізації), її існуванню у віртуальній реальності (такі загальноуживані сьогодні терміни, як "віртуальна реальність", "кіберпростір" тощо, увійшли до масової свідомості саме через кіберпанк). Цей напрямок характерний описами високотехнологізованого майбутнього у песимістичному ключі. Провідними представниками кіберпанку є Б.Стерлінг, В.Гібсон, М.Свонвік, Дж.Ширлі, Дж.Воман, В.Й.Вільямс.

І по сьогодні письменники, що працюють у цьому жанрі, постійно перебувають в центрі уваги як читачів, так і численних літературних критиків, що спеціалізуються на дослідженні фантастичного жанру. Визнанням авторитету в галузі фантастики для письменників Франції є, наприклад, так званий Великий Приз, премії "Аполло", "Дагон", видавнича премія імені Жюля Верна, для американців – дві найбільш престижні премії – "Х’юго", що вручається з 1953 року (названа так на честь Х’юго Гернсбека, "батька" американської фантастики: її символічний знак – мініатюрна фігурка ракети, що готується до старту) і "Неб’юла" (заснована в 1965 році. Слово "неб’юла" взяте з астрономії й означає "туманність". Тим, кого нагороджують,  вручається скульптурна композиція "Неб’юла" – шматочок гірського кришталю, увінчаний блискучою металевою спіраллю, яка, символізує загадкову космічну туманність). Перша з премій вручається як знак читацьких симпатій, друга присуджується професійною критикою. Крім цього в США існує спеціальна письменницька організація "Наукові фантасти Америки", яка присвоює титул Великого Майстра письменникам, що користуються особливою популярністю у американських читачів та критики.

( Джон Рональд Руел Толкін (1892-1973). Окремим і, без перебільшення, безпрецедентним явищем в зарубіжній фантастиці ХХ ст. стала творчість відомого англійського письменника, філолога, знавеця західноєвропейської міфології Джона Рональда Руела Толкіна. В історію світової фантастики Толкін увійшов як автор знаменитої романної фентезі-трилогії  "Володар перстенів", з якою тематично поєднуються ще два його твори – повість "Гобіт, або туди й назад" і збірка міфологічних переказів під назвою "Сільмарілліон"

Першим надрукованим твором Толкіна стала повість "Гобіт, або туди й назад", яка побачила світ в 1937 році. Дія цього твору відбувається в далекі доісторичні часи на вигаданому Толкіним казковому континеті Середзем’я, за яким, при бажані, можна відчути натяки на доісторичні часи європейського континенту. Головний герой твору – гобіт(назва утворена з першого складу латинського слова Homo – "людина" та останнього складу англійського слова rabbit – "кролик") Більбо Беггінс, який з компанією гномів, очолюваною чарівником Гендальфом, відправляється в небезпечну і захоплюючу мандрівку. Її мета – дістатись Самотньої гори, щоб повернути гномам втрачені ними в далекому минулому скарби. Дорога була сповнена пригод та випробовувань, боротьби та сутичок з орками, ельфами та павуками. Врешті-решт дібралися і до Самотньої гори. Та виявилося, що в печерах оселився дракон Смауг-жахливий, який ще з прадавна пронюхав, що там гноми зберігають золото. З ним і довелося вступити в двобій Більбо та його товаришам. Смауга вони знищили і скарби повернули їх господарям.

Успіх цієї повісті, адресованої Толкіним дитячій аудиторії, був настільки безпрецедентним і  загальним (як серед дітей, так і серед дорослих), що це спонукало автора до ідеї продовження твору.  Так з’явилася трилогія "Володар перстнів", робота над якою розтягнулася на цілих 17 років. Дві перші частини трилогії – романи "Братство Перстня" і "Дві фортеці" з’явилися в 1954 році, остання, третя частина "Повернення короля" побачила світ в 1955 році.

Передісторія подій, які описуються в фентезі-трилогії "Володар перстнів" розпочинаються за кілька тисяч років до того. В полум’ї вулкана Гори Доль ковалями-ельфами були виковані сім магічних Перстнів Влади для гномів і ще дев’ять для простих смертних (не рахуючи перстнів інших, менш могутніх). Правитель Мордора (країни зла), воєначальник Саурон спочатку допомагав ельфам, але, як виявилось, переслідуючи при цьому таємну мету: захопити головний, Перший Перстень, який міг би принести його володарю безмежну владу. Цей перстень мав силу підпорядковувати собі силу усіх інших перстнів і допоміг би Саурону підкорити усе Середзем’я. Хитрістю і підступом Саурон заволодів цим могутнім перстнем, і воно звело нанівець добру чародійну силу семи перстнів, якими володіли гноми, і дев’яти людських перстнів. Усі спроби ельфів подолати Чорного Володаря, Саурона були приречені на провал до тих пір, поки вони не здогадалися об’днати свої зусилля з людьми. І далекий пращур одного з героїв трилогії, могутнього короля Арагона, переміг в жорстокій сутичці Чорного Володаря, і відрубав йому палець, на який був надітий перстень.

Через тисячі років по тому цей самий перстень потрапив до рук Більбо Беггінса, про що епізодично згадується в повісті "Гобіт, або туди й назад". Зокрема, в повісті розповідається про те, як в Імлистих горах на гномів, які супроводжували Більбо, напали злі орки, і ошалілий від страху Більбо заблукав у підгірних лабіринтах, де випадково знайшов маленький перстень, котрий кинув до кишені. Втративши можливість вибратися назовні, він присів на березі невеличкого озерця в одній з печер, де й почув раптом шипіння Горлума, маленького потворного створіннячка, яке виявилось господарем знахідки. З’ясувалося, що перстень робить свого володаря невидимкою і не лише це. Більбо щасливо виплутався з цієї пригоди, обманувши Горлума, але по тому з ним почали відбуватися дивні речі. Виявилось, що перстень, крім усього іншого, поступово і непомітно для господаря пригнічує його волю і намагається підпорядкувати його думки та вчинки злим намірам і насамперед бажанню володарювати над іншими. Знайдений Більбо перстень і став тією ланкою, яка поєднала події повісті "Гобіт, або туди й назад" з трилогією "Володар перстнів". Історія цього зловісного перстня, по суті, є й основним змістом трилогії.  Головний герой трилогії – племінник Більбо, Фродо Беггінс, якому його дядько передав на зберігання чарівний перстень. В цей час в Середзем’ї спалахує чергова битва між силами зла і силами добра. Останні доручають Фродо проникнути в саме серце зла, в країну Мордор з тим, щоб кинути там в Вогненну Безодню зловісний перстень, оскільки знищити його можна лише у такий спосіб. Від результату його мандрівки на цей раз залежить доля усього Середзем’я, оскільки Горлум дібрався до самого Саурона і поскаржився йому на Більбо, і тепер Саурон також розшукує Фродо, щоб відібрати у нього свій перстень. Якщо Саурон і цього разу заволодіє перстнем, то в Середзем’ї назавжди запанує зло. Але слуги Саурона і Горлум, які увесь час йдуть по слідам Фродо і його товаришів, - це не єдина перепона на шляху відважного гобіта. Ще більш драматичною є та внутрішня боротьба між силами добра та зла, яка відбувається в душі гобіта. Чарівна сила перстня, яким йому не раз доводиться користуватися у боротьбі з ворогами, має зворотний бік у вигляді постійної спокуси залишити перстень собі і таким чином отримати безроздільну владу  над іншими. Все ж таки Фродо не піддається цій спокусі і з честю завершує покладену на нього місію, знищуючи зловісний перстень у Вогненній Безодні. 

Вже після смерті Толкіна, його син Крістофер видав ще одну книгу свого батька, присвячену історії казкового Середзем’я. Ця книга називалася "Сільмарілліон" і хоча була написана і видана останньою, хронологічно повинна була йти першою, оскільки в ній у вигляді міфологічних легенд і переказів подавалася далека напівісторична-напівлегендарна передісторія тих подій, про які далі йшла мова в повісті "Гобіт, або туди й назад" і трилогії "Володар Перстнів". В цілому казкова історія Середзем’я Толкіна – це п’ять великих томів прози загальним обсягом близько двох тисяч сторінок. В 1974 році, після смерті письменника, в межах щорічної премії "Х’юго" (США) з’являється номінація "Грандмайстер фентезі" – премія "Гандальф" – за досягнення в жанрі фентезі. Першим, кому її було присуджено, став Толкін. Спеціальною премією "Х’юго" за кращу книгу в жанрі фентезі 1978 року було відзначено також "Сільмарілліон".

Популярність Толкіна серед шанувальників фантастики була і залишається воістину фантастичною. Загальний тираж його книг на сьогодні складає восьмизначну цифру, а за кількістю написаних про його трилогію книг та дисертацій Толкін з успіхом може конкурувати з будь-яким із європейських письменників, як минулого, так і сучасності. Більш того, вже давно в усьому світі поширюється так званий рух толкіністів, в рамках якого об’єднуються шанувальники творчості великого письменника. Вони спрямовують свої зусилля на популяризацію та вивчення його книг, проводять конференції а також рольові ігри, під час яких імітують ситуації та події, описані в трилогії Толкіна. Відомі також неодноразові спроби написати продовження Толкіна. Найбільш відомою з таких спроб стала  фантастична трилогія російського письменника Ніка Перумова “Перстень темряви”, що з’явилася в 1990-х роках і увібрала до себе романи "Ельфійський клинок", "Чорний спис" та”Адамант Хенни”.

· Рекомендована література. Дмитрієва В. Людина мусить бути щасливою //Зарубіжна література. – 1997. - №3; Лінецька Р.С. Фантастика як засіб привернення уваги до наболілих проблем сучасності. Три уроки за творчістю Рея Дугласа Бредбері //Всесвітня література. – 1998. - №3.; Мендельсон М.О. Американская сатирическая проза. – М.,1970; Назарець В.М. Впередсмотрящая (современная англо-американская фантастика) //Русский язык и литература в средних учебных заведениях Украины. - 1992. - №9-10; Осипов А.Н. Основы фантастоведения. - М.,1989.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте ідейно-художню своєрідність повісті В.Голдінга “Володар мух”.

· Як у повісті Селінджера “Над прірвою у житі” віддзеркалено нонконформістське світовідчуття повоєнної доби? 
· У чому полягає своєрідність “вписування” античного міфу в сучасне американське життя в романі Апдайка “Кентавр”? 
· Які новаторські художні принципи й експериментальні прийоми привнесли в літературу представники французького “нового роману”? 
· Визначте основні тенденції розвитку зарубіжної наукової фантастики у другій половині ХХ століття. Які різновиди і внутрішньожанрові течії виділяються у фантастиці ХХ ст.?
· Що таке «фентезі», «кіберпанк»?
· Охарактеризуйте внесок у розвиток фантастики ХХ ст. творчості Дж.Р.Р. Толкіна. Про що йдеться у його головному творі?
Ернест Хемінгуей

(1899-1961)

“Немає у світі нічого труднішого, ніж писати просту чесну прозу про людину. Спочатку потрібно вивчити те, про що пишеш, потім треба навчитися писати. На те й друге минає все життя...“ Ці слова належать видатному американському прозаїку Ернесту Хемінгуею, який, за словами українського поета Івана Драча “писав життям”, “спершу творив своє життя, а потім уже свою літературу”.


Ернест Міллер Хемінгуей народився 21 липня 1899 року в містечку Оук-Парк поблизу Чікаго у досить заможній родині. Він був другим із шести дітей лікаря Кларенса Едмунда Хемінгуея та його дружини Грейс Ернестіни Холл. Велику роль у вихованні Ернеста відігравав батько, який був не лише прекрасним хірургом, а й кохався в природі, був чудовим мисливцем і рибалкою. Кожного літа Ернест жив у літньому батьківському котеджі на озері Валлун, де учився рибалити і стріляти, пізнавав природу, звичаї і минуле рідного краю. Разом з батьком він ходи не лише на полювання та риболовлю, а й в індіанські селища, де Кларенс Хемінгуей безкоштовно лікував поселян. Саме спогади про це лягли в основу одного з перших оповідань письменника «В індіанському селищі». Коли Ернестові виповнилося дванадцять років, його дід по батькові, учасник Громадянської війни, подарував хлопчикові першу в його житті рушницю. І відтоді на все життя мисливство, як і риболовля, стало одним з найулюбленіших занять Хемінгуея. Дід повідав хлопцеві і всі тільки йому відомі таємниці риболовлі.

Єдиний учбовий заклад, що його закінчив у своєму житті Ернест Хемінгуей, була школа в Оук-Парку. У шкільні роки хлопчик дуже захоплювався спортом, був одним з кращих спортсменів школи: грав у футбол і водне поло, плавав, займався боксом. Та не менш, ніж спортом, захоплювався він і літературою. Уже в молодших класах Хемінгуей стає репортером шкільного щотижневика «Трапеція», а в старших він — один із його видавців. Крім репортажів, він пише також чимало п’єс та оповідань. Один із шкільних учителів письменника говорив багато років по тому: «Мені, як і багатьом іншим мешканцям Оук-Парка, було б дуже цікаво дізнатися, звідки хлопчик, який виріс у християнському і пуританському оточенні, міг так добре знати і описати диявола і пекло» А батьки Хемінгуея, прочитавши його роман «І сходить сонце», «були приголомшені й шоковані, мов черниці, що попали в дім розпусти...»

Закінчивши школу, він твердо вирішив стати журналістом. 1917 року Ернест їде в Канзас-Сіті, де стає репортером газети «Канзас-Сіті стар». Праця репортера розвинула в нього спостережливість, гостроту бачення, які дуже згодилися йому в подальшому житті, вона була для юнака великою життєвою школою, а сама обстановка, рівень газети, для якої він працював, допомогли майбутньому письменникові пройти серйозну школу журналістики. А понад сто “Правил” газети, складених для репортерів «Стар» її засновником, значною мірою збігаються з хемінгуеївським розумінням творчості. „Пиши короткими реченнями,—сказано було у першій заповіді газетяра.— Перший абзац має бути коротким. Мова — сильною. Стверджуй, а не заперечуй”. У параграфі 3 говорилося: “Уникай прикметників, особливо гучних, типу «надзвичайний», «чудовий», «градіозний», «величний»”. Уже зрілим письменником Хемінгуей говорив про ці правила як про кращі, за якими він будь-коли вчився писати: «Жодна людина, котра відчуває і хоче писати правдиво, який би не мала талант, не може добре писати, відкинувши їх». 

Навесні 1918 року Хемінгуей вирушає до Європи: він їде добровольцем на італо-австрійський фронт, перебуває в американському медичному корпусі. Тут він був тяжко поранений в обидві ноги. Зробивши одну за одною дванадцять операцій, лікарі знайшли у нього 227 ран, вийняли у нього з ніг двадцять вісім осколків. За мужність і відвагу Хемінгуея удостоєно італійських військових нагород. Демобілізувавшись, у січні 1919 року він прибув до Америки. Хемінгуей працює репортером, весь вільний час віддає письменницькій праці і поривається в Європу. 1921 року він дістав від торонтської газети пропозицію бути її європейським кореспондентом і надсилати матеріал на свій розсуд. Разом зі своєю дружиною, піаністкою Хедлі Річардсон, Хемінгуей їде в Європу і на кілька років оселяється в Парижі. 

В якості кореспондента Хемінгуей об’їздив багато країн, надсилаючи до газети нариси з Італії, Франції, Іспанії, Німеччини, Австрії, Швейцарії, Туреччини. Але поступово кореспондентські обов'язки починають обтяжувати його і в кінці 1923 року, коли Хемінгуеї приїздять у Торонто, стався розрив з газетою. Основною причиною, що примусила Хемінгуея залишити журналістику, був непереборний потяг до художньої творчості. «Газетна праця цінна для письменника лише доти, доки вона не починає руйнувати його пам'ять. Письменник повинен кинути працю в газеті ще до цього»,—говорив Хемінгуей. 

У грудні 1923 року, розпрощавшись з кар'єрою журналіста, Хемінгуей повертається в Париж вільним художником. Паризький період був для Ернеста Хемінгуея дуже плідним і насиченим. Він знайомиться з такими письменниками, як Джеймс Джойс, Езра Паунд, Томас Стернз Еліот, Гертруда Стайн, Френсіс Скотт Фіцджеральд. 


У 1923 році в Парижі виходить перша збірка Хемінгуея «Троє оповідань і десять віршів», а у 1924 - книжечка «У наш час», у якій було зібрано двадцять чотири мініатюри. Мініатюри паризького видання було взято епіграфами до оповідань однойменної збірки, що вийшла через рік в Нью-Йорку. За задумом автора, всі ці оповідання і мініатюри—епіграфи до них—покликані були створити загальну картину “нашого часу” — трагічного і неспокійного. В повоєнний мирний час він говорить про ті невиліковні травми, яких завдала людству недавня війна. Оповідання збірки об’єднувала наскрізна постать – автобіографічний образ Ніка Адамса. Книгою “У наш час” Хемінгуей заявив про себе як автор певної теми – антивоєнної та “втраченого покоління” - і стилю, відзначеним лаконізмом і стриманістю оповідної манери. 

·   І сонце сходить (1926). 1926 року Хемінгуей пише роман “І сонце сходить”, відомий також під назвою “Фієста”. Це розповідь про групу американських експатріантів, які живуть у Європі після Першої світової війни. У романі кристалізується стиль Хемінгуея, що визначається специфічними “рубленими” діалогами, недосказаністю (підтекстом), відсутністю авторських оцінок. Герой твору – журналіст і літератор Джейк Барнс, що здається внутрішньо спустошеним і духовно надломленим. Він розповідає про свою особисту трагедію: Барнс був поранений і контужений на війні, і наслідки того дуже тяжкі для нього, як чоловіка. Щоб якось розвіятись, прогнати думки про свою невлаштованість, він і Брет Ешлі - жінка, яку він кохає, їздять по шинках Монмартру, шалено веселяться на фієсті. 

Робочою назвою книги було “Втрачене покоління”, а одним з епіграфів до неї стоять слова Гертруди Стайн: “Усі ви – втрачене покоління”. «Втрачене покоління» в романі—це насамперед Брет Ешлі та її оточення. Наречений Брет загинув на війні. Сама вона — медична сестра в госпіталі — побачила так багато, що в житті для неї вже не лишилося місця для ілюзій. Війна позбавила її можливості бути щасливою з людиною, яку вона кохає і яка кохає її. І вона шукає для себе сурогати кохання, радості, веселощів. До «втраченого покоління» належить і англійський аристократ Майкл, наречений Брет. Він також пройшов війну і також повернувся розчарований. Недаремно він збирається одружитися з Брет. І він у вині, в одурманенні, у близькості з жінкою шукає можливості сховатися від життя. До «втраченого покоління» в значній мірі належить і головний герой роману. І він пройшов війну, і він утратив віру в мир. І його притягує товариство марнотратників життя не лише через кохання до Брет, а й через те, що він прагне якось загасити свою тривогу, свою невпевненість, своє болісне бажання зрозуміти світ. 

Окреме місце в романі посідає образ матадора Педро Ромеро, що став першим із типів людей звичайних і сильних, яких зображав письменник у кожному своєму великому творі, тих, кого дослідники його творчості пізніше назвали «героями кодексу». Хемінгуеєвські герої кодексу – люди мужні, холоднокровні в екстремальних ситуаціях, небагатослівні. До них належать Фредерік Генрі (“Прощавай, зброє!”), Роберт Джордан (“По кому подзвін”), Сантьяго (“Старий і море”) та ін..

На початку 1927 року Хемінгуей розлучається з Хедлі Річардсон і одружується з іншою американкою, Поліною Пфайфер.

·   Прощавай, зброє! (1929). Світову славу Хемінгуею приніс його роман “Прощавай, зброє!”. Дія його розгортається на італо-австрійському фронті у 1917 році. Автор малює вражаючі картини життя на війні, гнітючу тугу шпиталів. На фронті йдуть дощі, у військах лютує холера, солдати, що стомилися воювати, самі наносять собі каліцтва. «Всі ненавидять цю війну»,— говорять шофери санітарних машин. «Ця війна жахлива»,— каже лікар Рінальді. «Страшнішого за війну нічого нема,—-пояснює механік Пассіні.—Ми тут у санітарних частинах навіть не можемо зрозуміти, яка це страшна річ — війна. А ті, хто зрозуміє, як це страшно, ті вже не можуть перешкодити цьому через те, що божеволіють...” 

У цьому пеклі опиняється американський юнак Фредерік Генрі, що служить лейтенантом санітарної служби. На фронті Генрі, що був поранений в бою, переживає втрату своїх ілюзій, глибоко розчаровується у війні. Формою протесту проти бійні є його “сепаратний мир”: він дезертує з діючої армії. Війні як втіленню людського безумства протистоїть кохання Фредеріка Генрі та медичної сестри Кетрін Барклі (сам Хемінгуей, перебуваючи після поранення в міланському госпіталі, пережив дуже сильне захоплення медичною сестрою Агнесою фон Куровські). Разом з Кетрін, яка чекає дитину, він потай перебирається до Швейцарії і в горах пересиджує війну. Під час пологів Кетрін помирає. Убитий горем Генрі лишається сам-один, з відчуттям абсурдності й жорстокості світу. 

Художній манері роману притаманна надзвичайна стриманість, “телеграфний стиль”. Але за зовнішньою простотою приховується складний зміст, світ думок і почуттів, що виносяться у підтекст. Хемінгуей відзначав, що письменник має добре знати те, про шо він пише; у цьому випадку він “може опустити багато з того, що знає, і якщо він пише правдиво, читач відчує все опущене так само сильно, як ніби письменник сказав про це”. Так Хемінгуей обгрунтовує “теорію айсбергу”, що вимагала від письменника вміння обирати найважливіші, найхарактерніші події, слова і деталі. “Величність руху айсберга, - відзначав він у 1932 році, - полягає у тому, що він лише на одну восьму височить над поверхнею води”. .Художній твір, за Хемінгуеєм, теж лежить на поверхні лише на 1/8 частини. Решта ж винесена у його “підводну течію” – в підтекст. У 1958 році Хемінгуей зауважує: «...літературна творчість видається мені схожою на айсберг. Видно тільки сьому частину того, що перебуває у воді. Треба викидати все, що можна викинути. Це зміцнює наш айсберг, все викинуте йде під воду. Та якщо письменник пропустить щось, чого він не знає, в його розповіді з'явиться дірка» 

У 1930 році Хемінгуей з дружиною повертається в Америку, вони купують будинок у рибальському селищі Кі-Вест, розташованому на південній окраїні мису Флоріда. Хемінгуей посилено займається боксом, полює на оленів, лосів і перепелиць у штатах Айдахо та Вайомінг, захоплено ловить велику рибу. Він замовив і обладнав власну яхту «Пілар» і на ній виходив на риболовлю. Його захоплення марліном було таке серйозне, що в 1937 році він почав створювати офіційну групу по реєстрації рекордних уловів. В експедиції Хемінгуей запрошував з собою фахівців-іхтіологів із Філадельфійської Академії наук для вивчення звичок марліна. А один із видів цієї риби було навіть названо на честь відкривача «Neomarinthe Hemingway».

У 1934 році він з дружиною вирушає в своє перше сафарі — полювати на великого звіра в Африку. Перед від'їздом у Африку він знову відвідує Іспанію і Париж, фієсту в Памплоні, зустрічається з іспанськими друзями, з матадорами. 

В 1932 році виходить «Смерть пополудні»—книжка нарисового характеру, присвячена бою биків. Вона також дала письменникові змогу висловити свою любов до Іспанії, до її народу, до її природи, звичаїв, мистецтва. Наступна книжка нарисів — «Зелені пагорби Африки» (1935) є щоденником сафарі; цікаві спостереження за африканськими племенами, за тваринним світом, описи ландшафтів та полювання сполучаються з роздумами про мистецтво, про письменницьку працю, про сутність життя і смерті. 

Оповідання Хемінгуея, що широко друкувалися на початку 1930-х років в американських журналах, вийшли окремою книжкою під назвою: «Переможець не одержує нічого» (1933). Героями оповідань є вихідці з низів суспільства, люди, що страждають від фізичних і психологічних травм, від некомунікабельності. 1936 року виходить повість Хеиінгуея “Сніги Кіліманджаро”, в котрій йдеться про фізичну й творчу загибель письменника Гаррі, окреслена проблема загубленого таланту, що поступився спокусам матеріального благополуччя. Наступного року з’являється роман “Маєш і не маєш”, дія якого відбувається в Америці. Головний герой твору Гаррі Морган став контрабандистом, через злидні він іде на злочин, проходить тяжкий шлях прозріння. Він усвідомлює злочинність суспільства і переконується в тому, що “людина одна не може”. 

Влітку 1937 року він познайомився з Мартою Гелхорн — журналісткою, яка приїздила в Кі-Вест брати в письменника інтерв’ю. Через кілька років, пройшовши Іспанією, вони повернулися до Штатів разом і стали подружжям...

Творчість Хемінгуея кінця 1930-х тісно пов’язана з його участю в антифашистській боротьбі іспанського народу. На свої кошти письменник закупив колону санітарних автомобілв і відправив їх іспанським республіканцям Навесні 1937 року він сам прилетів у Мадрид. Півтора роки Хемінгуей перебуває в Іспанії, пише нариси “Іспанський боєць”, “Мадридські шофери”, сценарій фільму “Іспанська земля”. 

·   П’ята колона (1938) і По кому подзвін (1940).  Іспанські події стали темою його п’єси “П’ята колона” і роману “По кому подзвін”. Герой “П’ятої колони” – американський контррозвідник Філіп Ролінгс, що бореться з фашистськими шпигунами, диверсантами, агентами п’ятої колони у Мадриді та жертвує особистим щастям заради суспільних ідеалів. Героєм роману “По кому подзвін” був також американець – в минулому викладач іспанської мови в американському коледжі, а тепер підривник республіканської армії Роберт Джордан. Його посилають із завданням підірвати міст у фашистському тилу. Джордан приходить у партизанський загін, база якого розміщена біля мосту, перебуває там три дні. За цей час він дізнається про життя кожного із партизанів, знайомиться в загоні з дівчиною , яка стає його коханою, виконує бойове є завдання і гине, прикриваючи відступ партизанського загону після підриву мосту. Роберт – черговий “герой кодексу” Хемінгуея, однак він інтелектуально глибший за своїх попередників, він болісно розмірковує про війни, революції, насильство. “Дуже не хочеться йти з життя, - думає він напередодні своєї смерті, - і хочеться думати, що якусь користь я тут усе-таки приніс... Світ – гарне місце, і за нього варто поборотися...” 

З початку 1940-х років Хемінгуей мешкає на Кубі. В роки Другої світової війни він бере участь у бойових діях. У 1942-1943 роках він неодноразово виходив на своїй озброєній яхті “Пілар” у Карибське море полювати за німецькими субмаринами. 1944 року письменник прибуває в Англію, бере участь у висадці американських військ в Нормандії, воює із зброєю в руках за “лінію Зігфріда” і визволення Парижа. У роки війни Хемінгуей працював над книгою про море, яка  залишилася незакінченою і вийшла друком лише 1970 року під назвою “Острови в океані”. 

У Лондоні Хемінгуей зустрівся з військовою кореспонденткою Мері Уелш, вони відразу сподобались одне одному. У березні 1945 року Хемінгуей повертається в Америку, розлучається з Мартою Гелхорн і разом з Мері оселяється біля Гавани, в своїй садибі Фінка Віджія. 1950 року з’явився його новий роман "Через ріку і до тих дерев". Головний герой твору - полковник Річард Кентуелл, п'ятдесятилітній вояка, який пройшов дві світові війни. Опинившись після завершення Другої світової у Венеції, він переживає своє останнє кохання – до юної графині красуні Ренати. Загальний тон оповіді похмурий: хворий Кентуелл, передчуваючи близький кінець, підводить невтшні підсумки і зводить рахунки з життям. 

1952 року Хемінгуей видає повість «Старий і море». За неї він одержує найвищу літературну нагороду США—премію Пулітцера, а 1954 року Хемінгуей став Нобелівським лауреатом. 

У 1950-і роки Хемінгуеєм оволодівають ностальгічні настрої, він відвідує пам’ятні йому місця і країни. Письменник бере участь в африканських сафарі, чотири рази їде на кориди в Іспанію, а у 1956 році він побував у Парижі. Двічі Хемінгуей потрапляв у авіакатастрофи (деякі газети навіть друкують його некрологи). У 1957 році пише книжку про Париж двадцятих років (її було видрукувано уже після його смерті під назвою «Свято, яке завжди з тобою»). 

1959 року Хемінгуей з Мері оселяються в Кетчумі, штат Айдахо. Останні роки письменник багато хворіє, страждає і фізично, і морально. В одній з розмов Хемінгуей відмітив: “Мужчина не має права помирати у ліжку. Або в бою, або куля в лоб”. 2 липня 1961 року, знаходячись в депресивному стані, він покінчив життя самогубством, застрелившись із рушниці. 

· Старий і море (1952).  Повість-притча “Старий і море” відразу ж після появи викликала всесвітній резонанс. За дві доби було розпродано понад 5 мільйонів примірників журналу “Лайф”, в якому було уперше надруковано твір (вересень 1952 року). Історія про Сантьяго є пізнім шедевром Хемінгуея. Вільям Фолкнер так відгукнувся на повість: “Час іще покаже, що “Старий і море” – краще творіння письменника... Краще за нього про це не написав жоден із наших сучасників. Цього разу він відкрив Творця...” За словами самого автора, це “поезія, перекладена на мову прози”. 

Повість про мужнього кубинського рибалку не була для Хемінгуея випадковою. Письменник був великим майстром риболовлі, дружив з рибалками, жив на березі моря і довгі роки спостерігав їхні закони і звичаї. Саме тому триденна боротьба старого Сантьяго з гігантським марліном і змальована так переконливо. 

Задум повісті виник у письменника ще в 30-х роках, коли він друкував нариси про полювання і риболовлю. Основою сюжету повісті (спочатку було декілька варіантів її назви: "Людська гідність", "Море в житті") став реальний випадок зі старим рибалкою, описаний Хемінгуеєм 1936 року в нарисі "На блакитній воді". Пізніше він задумує написати трилогію - “велику книгу про землю, воду і повітря”. Ніби в концентрованому вигляді задум здійснено в романі "Через ріку і до тих дерев". Одна з частин про “війну на воді” стала відомою читачеві вже після смерті письменника ("Острови в океані"). Відомо, що "Старий і море" також мав входити як фрагмент до трилогії. 

У 1955 році Хемінгуей бере участь у зніманні фільму «Старий і море», Роль Сантьяго виконував приятель письменника Спенсер Трейсі, а сцени риболовлі Хемінгуей хотів зробити сам. Він повинен був упіймати справжню величезну рибину. З цією метою вирушив на яхті «Пілар» спочатку в Карібське море, а потім до узбережжя Перу. Йому пощастило впіймати кілька великих рибин, але такої величезної, яка йому була потрібна, все не було й не було. Постановникам фільму все-таки довелося вдатися до «чудес» кінознімання в сценах риболовлі, чим Хемінгуей був страшенно засмучений. 

Повість Хемінгуей писав напрочуд швидко і легко: за його словами, він працював як бульдозер. Згодом письменник відзначав, що книга могла мати й понад тисячу сторінок, у ній міг втілитись кожний мешканець кубинського рибальського селиша Кохімар з його звичками, побутом, дітьми. Однак “це усе майстерно зроблено іншими письменниками… Тому я повинен був постаратися дізнатися про щось іще… опустити все зайве, аби передати свій досвід читачам так, щоб після прочитання це стало частиною їх досвіду і уявлялося таким, що насправді відбулося”. Хемінгуей зізнавався, що йому пощастило передати цей досвід повністю: “Мені пощастило, що в мене були гарний старий і гарний хлопчик, а останнім часом письменники забули, що такі існують. Крім того, океан заслуговує, щоб про нього писали також, як про людину”. Отже, у повісті три головних героя: старий Сантьяго, хлопчик Манолін і морська стихія. 

Із величезною симпатією зображає Хемінгуей Сантьяго: «Старий був худий і виснажений, потилицю йому посмугували глибокі зморшки, а на щоках коричневі плями незагрозливого раку шкіри, що буває від сонячного проміння, відбитого гладінню тропічного моря.

Плями спускалися по щоках до самої шиї, на руках видно було глибокі шрами від мотузки, якою він витягав велику рибу. Проте свіжих шрамів не було. Вони були давні, як тріщини в давно вже безводній пустелі.

Все у нього було старе, крім очей, а очі були кольором схожі на море, веселі очі людини, яка не здається».

Старий має репутацію невдахи: ось уже 84 дні він ходив у море, але не впіймав жодної риби. Символом безталанності Сантьяго є вітрило його човна, що нагадувало прапор розбитого полку. Здається, він уже втратив усе—силу, молодість, удачу... Багатства у нього ніколи й не було, але тепер, на схилі літ, він просто змушений був би голодувати, коли б не хлопчик Манолін, усім серцем відданий йому. І все-таки старий не здається. Три дні і три ночі ганяється він в океані за великою рибою і бореться за неї. Йому пощастило упіймати величезну рибу, але на зворотньому шляху на здобич старого напали акули, які розтягли всю рибу. Ледь живий старий привіз із собою тільки обгризений величезний скелет, але переможцем у цій нерівній боротьбі все одно вийшов він. 

Сантьяго – один з останніх “героїв кодексу” в творчості Хемінгуея. Він є носієм хоробрості, витримки, честі, які не лише допомагають вижити в нищівному світі болю й розчарувань, а й перемогти. Подолання слабкості власного тіла, вірність своєму шляхові важать для старого рибалки більше, ніж невідворотність зовнішніх обставин. Але старий – це новий герой у Хемінгуея. Адже "кодекс" для нього не роль, а саме життя. У найгостріших ситуаціях розкривається характер героя, показано, на що здатна людина і що вона "може витримати", стверджується, що "людина не для того створена, щоб терпіти поразку", людину "можна знищити, але її не можна перемогти".

На перший погляд, повість може здатися просто достовірним і конкретним описом про випадок під час важкої праці старого кубинського рибалки. Однак ця розповідь містить також глибокий філософський підтекст, вона перетворюється на притчу. Як відомо, притча – це короткий розповідний твір повчально-алегоричного характеру. Вона грунтується на конкретному побутовому сюжеті, що набуває універсального символічного змісту. Повість Хемінгуея бере від традиційної притчі побутову основу розповіді, алегоричність, узагальнюючий зміст, поєднання сьогоденного і вічного, особистого і всесвітнього. Проте автор, користуючись своєю ж теорією айсбергу, не намагається відкрито повчати і розтлумачувати її зміст. Він залишає читачеві можливість домислити те, що приховано у підводну течію твору, побачити те, що повість “Старий і море” являє собою притчу про непереможність людини, про її здатність вистояти в нерівній боротьбі, подолати всі перешкоди, які стоять на її шляху. Старий, як і рибина, до якої він не відчуває ворожості, є органічною частиною природи. Тому він немовби зливається з нею і водночас, жаліючи, перемагає її. Його вміння гідно боротися за життя - це приклад людської мужності й мудрості, які він мусить передати своєму учневі - хлопцеві, аби той навчився бути передусім людиною. 

Символіка повісті побудована на реалістичній, деталізованій образності. Вона написана простою, але дуже виразною мовою, і кожне слово, образ і символ мають містку смислову наповненість. Ще за життя Хемінгуея символіку твору пробували витлумачувати по-різному: в акулах і рибі вбачали символи добра і зла, а в акулах вбачали критиків, які мучать великого письменника. Сам же письменник не хотів її якось особливо тлумачити. За його словами, "не було ще гарної книжки, яка б виникла із заздалегідь задуманого символу, запеченого в книжці, наче родзинки в солодкій булці. Солодка булка з родзинками дуже смачна, а проте житній хліб - кращий. Я намагався показати і справжнього хлопця, і справжнє море, і справжню рибину, і справжніх акул. І, якщо мені пощастило зробити це досить добре й правдиво, вони, звичайно, можуть бути витлумачені по-різному". 

У повісті можна побачити чимало символів. Море, органічна частина природи, символізує собою життя, спосіб утвердження для таких особистостей, як старий Сантьяго. Втім, морський світ буває не лише добрим і прекрасним, але й водночас і жорстоким, що зумовлено законом "виживання найсильніших". У повісті символом зловісності зовнішніх обставин є ненажерливі акули, після бенкету яких від великої риби залишається лише кістяк. З ідеєю "перемоги в поразці", що є наскрізною в повісті, перегукуються мотиви екзистенціальної філософії: свобода вибору людини, суддею якої є власне сумління. Так, кожна особистість має право на свободу дій у рамках тих умов, у які вона поставлена через зовнішні обставини. 

Старий переконаний, що народився для того, аби виловити велику рибу, в існування якої він глибоко вірить. Очікування героєм миті, коли він вполює ту рибу, символізує безсмертну надію, що з давніх-давен живить прагнення людства пізнати сенс свого буття. А зворушливий образ хлопця Маноліна, який завжди присутній у думках старого, символізує людяність, бажання допомогти своєму ближньому; юнак неначе долає відчуженість навколишнього світу.

Важливим у повісті є мотив єднання людини з природою. Сантьяго ставився до моря не просто по-споживацьки, а з повагою, розумінням, вдячністю. Він любить його і жаліє все живе в ньому: риб, черепах, птахів. Показово, що під час полювання роздуми старого про велику рибу як свого суперника поступово переростають у турботливе піклування про неї. Сантьяго час від часу звертається до морської тварини, послаблює мотузку щоразу, коли їй незручно. Старий рибалка засмучений - йому не хочеться вбивати таке дивовижне створіння, адже він відчуває найтісніший зв'язок із ним ("Я таки справді радше волів би бути отим рибиськом, що пливе десь там у темряві моря"). Він вважає, що "ніхто не вартий їсти цю рибину, що поводиться так розумно, з такою величезною гідністю":"І рибина також мені друг”, - мовив він уголос. Автор проводить думку, що людина "занурена" в природу і є разом з тим її невід'ємним елементом, людина прагне до гармонії з природою. Світ природи у творі не є пасивною декорацією подій, а є їх учасником.
Із попереднім мотивом пов’язаний і мотив самотності. У творі неодноразово підкреслюється, що старий самотній серед людей і серед природи. Проте цей мотив не звучить так песимістично, як, скажімо, у творах Кафки, Камю чи Беккета. Саме самотність змушує Сантьяго бути сильним і мужнім, розраховувати лише на себе і знаходити в собі резерви сил, що й дають йому змогу вийти переможцем. Він сам усвідомлює, шо "людина в морі ніколи не буває самотня". Відтворюючи драматичні ситуації боротьби Сантьяго, яка вимагає від нього нелюдських зусиль, автор висловлює думку: "Не можна, щоб людина доживала віку в самотині". 

Хемінгуей стверджує, що людина має вірити у власні сили. “Ти, старий, краще сам будь безстрашний і впевнений”, - мовить собі Сантьяго. Фінал твору – підтвердження загального оптимістичного сповненого гуманізму погляду Хемінгуея на життя. У фіналі твору хлопчик двічі говорить старому Сантьяго, що не залишить його більше одного: "Швидше одужуйте, бо я ще маю багато чого навчитись, а ви можете навчити мене всього, що мені потрібно". Втомлений, але щасливий, бо поруч сидить Манолін "пильнуючи його сон", старий Сантьяго спить. Остання фраза повісті: “Старому снилися леви”. Хлопчик біля Сантьяго – це і визнання його перемоги, і подолання його самотності, і надія на майбутніє. А леви уві сні – це образ щастя, що проходить через весь твір, це і спогади про минуле, коли молодий Сантьяго "плавав матросом на вітрильнику, що ходив до Африки", і пам’ять про пережиту боротьбу з рибою, і готовність до нових битв за життя.

Повість “Старий і море” позбавлена характерною для творів Хемінгуея трагічного завершення. Фінал твору залишає відкритою перспективу подальшої діяльності, він пов’язаний з вірою письменника у творчі сили людини. Старий Сантьяго зумів довести собі й іншим, на що здатна людина. Він переміг рибу, переміг себе, свою старість і слабкість, свій біль і свою самотність. Тому він і є переможцем. Адже “людину можна знищити, але її неможливо перемогти”.
Запитання і завдання: 

· Зробіть огляд життєвого і творчого шляху Е.Хемінгуея. Чи можна стверджувати, що книги письменника автобіографічні? 

· Поясніть термін “герой кодексу”. Якими рисами наділені хемінгуеєвські герої кодексу?

· В яких творах Хемінгуея втілилась тема “втраченого покоління”? Як письменник висвітлював її? 

· Яке місце у творчості Хемінгуея посідала іспанська тема? 

· Поясніть хемінгуеєвську “теорію айсберга”. Якими є ознаки стилю письменника?

· Охарактеризуйте образ Сантьяго з повісті “Старий і море”. 

· Чому повість “Старий і море” вважають притчею? У чому ви вбачаєте її символіку та філософський підтекст? 
· Як ви розумієте вислів з повісті: “Людину можна знищити, але її неможливо перемогти”? У чому ви бачите визнання перемоги Сантьяго? 
· Рекомендована література:Анастасьев Н.А. Творчество Э.Хемингуэя. – М.,1981; Гиленсон Б.А. Эрнест Хемингуэй. – М.,1991; Гладышев В. "Человека можно уничтожить, но его нельзя победить" Материалы к уроку, посвященному анализу мотива рыбной ловли в творчестве Э.Хемингуея//Вікно в світ. - 1999. - №6; Грибанов Б. Хемингуэй: герой и время. – М.,1980; Денисова Т.Н. Ернест Хемінгуей. – К., 1972.; Затонський Д. Ернест Хемінгуей — письменник і людина//Вікно в світ. – 1999. - №6; Караменов Н. Эскизы урока-мифологической интерпретации повести-притчи Э.Хемингуэя "Старик и море"//Вікно в світ. - 1999. - №6; Кашкин И. Эрнест Хемингуэй. – М.,1966; Лидский Ю.А. Творчество Эрнеста Хемингуэя. – К.,1978; Папоров Ю. Хемингуэй на кубе. – М., 1984; Хом'як Т.В.  "Старому снились леви". Матеріали до вивчення повісті "Старий і море" //Зарубіжна література. – 1996. - №11.
2. Проза поза межами західного світу

Колискою нового художнього мислення, з яким пов’язанt ХХ ст, був, безперечно, західний світ, але майже одночасно або ж з невеличким відставанням у часі його кращі здобутки поширюються й за межами  Європи, охоплюючи окремі країни Сходу і, зокрема, віддалену від європейців Японію. Східна цивілізація традиційно протиставляється Заходу як різко відмінна від нього за своїм національним типом культура. Дійсно, впродовж кількох тисячоліть обидві культури розвивалися практично повністю ізольовані одна від одної і впродовж цього часу втсигли виробити свій самобутній світогляд, звичаї і навіть особливості мислення. Збереження і примноження національних традицій, національної ідентичності завжди було і залишається одним з найбільш важливих завдань суспільства. Це завдання актуальне для будь-якої нації, а в окремих країнах, таких, як Японія, воно довгий час було піднесене до рангу державної політики, яку визначала система самурайського правління – сьогунат і яка була спрямована на повну зовнішню ізоляцію країни, на відмову від політичних та економічних стосунків з представниками несхідних націй. Такий стан речей гальмував розвиток країни, яка більше втрачала, аніж набувала внаслідок політики ізоляціонізма, але лише починаючи з 1868 року, коли в Японії відбулася так звана «реставрація Мейдзі», тобто поновлення влади імператора, в країні відбулися зміни на краще, в томуу числі і в сфері культурного розвитку. Письменники періоду Мейдзі (1868-1912), що означає «освічене правління», активно почали знайомитись із кращими здобутками західної та слов’янської літератури, філософії та естетики, а також намагалися сполучити ці здобутки із традиціями національної літератури.

· Основна відмінність національного художнього мислення японців – це свого роду максимально повна авторська безпристрасність і об’єктивність. Якщо для письменників західного світу завжди властивим було прагнення у прямій або опосередкованій формі висловити свою оцінку, своє ідейне чи, принаймні, емоційне ставлення до тих явищ життя, які вони змальовували, то японські митці слова, навпаки, намагалися подавати зображуване таким, яким воно є, яким воно постає в уяві неупередженій намаганням давати йому оцінку. В такий спосіб митці намагалися подати окреслюваний ними предмет немовби зсередини, виявити його внутрішній стан, його глибинну суть і красу, абстраговану від конкретних часових прикмет. Художнє мислення японців спиралось на особливості їхнього релігійного світогляду – буддизму, який вчив, що матеріалізоване в образах навколишньої дійсності життя – примарне, ілюзорне, вартість має лише внутрішній, духовний пошук і досвід, спрямований, зрештою, на те, щоб вирватись із безкінечного кола перенароджень (буддизм вчить, що душа людини після смерті знову і знову перевтілюється у нове матеріальне тіло) і злитись з тим перевічним цілим, відокремленою часткою якого вона є. З цих причин до кінця ХІХ ст. японській літературі не властиве було традиційне для західних письменників прагнення змальовувати вплив соціальних чинників розвитку суспільства на свідомість і мораль людини. Суспільні негаразди найчастіше пояснювались не проблемами соціальної невлаштованості, а моральною недосконалістю людської природи. Тому довгий час в японській літературі залишався практично нереалізованим основний конфлікт європейської літератури ХІХ ст., втілений у різноманітних формах протистояння людини і суспільства.

З найдавніших часів літературу в Японії ділили на два типи: чоловічу і жіночу, у відповідності до традиційних уявлень про розвиток людства як взаємодію і чергування двох основних природних начал інь (темного, таємничого, жіночого начала) і ян (світлого, явного, чоловічого начала). З найдавніших часів існував і термін моногаторі, яким позначалася оповідна література. Впродовж довготривалого розвитку були розроблені й різноманітні типи оповідних жанрів, таких, як укійодзосі (новели побутового змісту), йоміхон (оповіді,в основу яких покладені історичні сюжети), кусадзосі або гокан (ілюстровані оповідання з картинкою на кожній сторінці), конкейбон (жартівливі оповідання), ніндзьбон (оповіді про людські почуття) та інші. Власне термін «проза» – «сьосецу» (букв. «мала оповідь» як аналог англійського поняття novel) був впроваджений трактатом Цуботі Сьойо “Сокровенна сутність прози (сьосецу)” в 1886 році.

Вже на кінець ХІХ ст. в японській прозі сформувалися два основні напрямки. Перший з них представляли письменники, що належали до групи “кенюся” (букв. “шанувальники чорнильниці”), що намагалися сумістити традиції старої літератури з романтичними тенденціями. Другий – сякай сьосецу (соціальна проза) був зорієнтований на поетику реалізму.

На зміну романтичним та реалістичним тенденціям в японіській прозі початку ХХ ст. приходить новий напрямок – “сідзенсюгі” (натуралізм), засновником якого вважається Кунікіда Доппо. Заслуги японського натуралізму перед національною літературою були значними. Як зауважує Тетяна Григорьєва, “вперше людина стала об’єктом дослідження, а література – засобом пізнання людського життя. Вперше японські письменники запобігли до методу аналізу і якщо не викриття, то свідомого вияву темних сторін дійсності”. Ще одну значну літературну школу “йою-ха” початку століття представляли Нацуме Сосекі та його послідовники, які виступили як творці так званої “інтелектуальної прози”, орієнтованої на традиції західної модерністської прози. В першому десятиліття ХХ ст., як негативна реакція на натуралізм з’явилася так звана “школа нової майстерності”, найвизначнішим представником якої був Рюноске Акугатава. Представники школи не погоджувались з твердженням натуралістів про необхідність максимально точного копіювання літературою життя і виборювали право літератури на вільну фантазію і творче домислювання. В своїй прозі Акутагава звертається переважно до сюжетів з японської історії, які наповнює психологізмом бачення сучасної людини. Однією з провідних тем письменника виступає тема моральної недосконалості людини, проблеми, які призводять до відчуженості її від суспільства.

В 1924 році в японській прозі виникає модерністська група, відома під назвою сенсуалізм, до  якої входив і один з найбільш відомих японських письменників ХХ ст. Кавабата Ясунарі. За характером художньої спрямованості неосенсуалісти були споріднені з західноєвропейськими інтуїтивістами і сюрреалістами, і в своїх програмних виступах декларували необхідність відображення літературою “атмосфери занепаду”, “розпаду людства”, близьку загибель якого вони віщували.

В 30-ті роки і роки Другої світової війни японську прозу полонила хвиля шовіністичних настроїв, ініційованих мілітаристською політикою Японії, що підтримувала фашистську Німеччину. Твори, які виявились несумісними з офіційною ідеологією, заборонялись, значна частина опозиційних письменникі потрапила за грати. Друкувались лише твори, які відповідали національній політиці і сприяли “мобілізаціх народного духу”.

Кращі традиції попередніх етапів розвитку японської прози відроджуються і продовжуються з кінця 40-х років модерністською групою “сенго-ха” (букв. – “післявоєнна”). Зорієнтована на кращі здобутки сучасної їй західноєвропейської прози ця група намагалася піднімати в своїх творах найбільш злободенні соціальні та моральні проблеми та перспективи історичного розвитку людства. До цієї групи, крім інших, належав й всесвітньовідомий письменник-філософ Кобо Абе.

( Ясунарі Кавабата (1899-1972) був першим з японських письменників, хто отримав у 1968 р. Нобелівську премію. “Зрозуміти Кавабата Ясунарі, - пише Т.Григорьєва, - означає зрозуміти своєрідність японської літератури… він більше, ніж будь-хто інший із сучасників, дає можливість відчути те, що робить японців японцями… дає відчути якийсь незвичайний спокій, щирість. Люди знаходять в творах Кавабата велику таємницю врівноваженості начал, ту серцевину, яка дозволяє бачити, зосереджуватися на малому, знаходити красу в простому, здавалося б, явищі і через неї осягати красу як сутність світу. Він затримує їх увагу на тому, що вони розучилися помічати, і наповнює їх серця радістю. В цьому його призначення. Подібно Достоєвському, він вірив, що краса врятує світ. Це і є концепція автора, по-своєму відображена в кожному з його романів. Недаремно Нобелівську премію йому присудили “за письменницьку майстерність, яка пристрасно виражає суть японського способу мислення”, втілює дух національної культури.

На початку своєї письменницької біографії Кавабата захоплюється ідеями західного модернізму і разом з іншими письменниками засновує в японській літературі напрямок, що отримав назву неосенсуалізм (нагадував західний інтуїтивізм). Водночас, не менш активно Кавабата намагається слідувати у своїх творах національній літературній та культурній традиції, ідеї якої у подальшій його творчості стануть домінуючими. Першим значним твором Кавабата стала повість “Танцівниця з Ідзу”(1925), в якій змальовувались почуття закоханого юнака. Найвизначнішим твором Кавабата вважається повість “Снігова країна”(1934-1947), в якій в дусі дзен-буддистської естетики на тлі різних пір року, в чергуванні світу реальності та уявлень, зображені стосунки токійця середніх років Сімамури та сільської гейші Комако. Традиційна для Кавабата тематика – стосунки між людьми, в процесі яких наголошуються загальнолюдські, вічні цінності буття, розкриваються і в багатьох інших творах письменника 30-х років (оповідання із серії “Історії про Асакуса”, оповідання “Птахи і звірі”, “Елегії”, “Дзеркало вечірнього пейзажу” та інші). Найкращі твори Кавабата створює у повоєнні роки. Крім зазначеного вже твору “Снігова країна”, це такі повісті, як “Тисяча журавлів”(1951), “Голос гір”(1954), “Давня столиця”(1962), в яких наголошуються проблеми моралі, духовної і природної краси, стверджуються переваги національних коренів багатовікової японської культури. Чи не найбільш показовою в цьому відношенні є повість “Тисяча журавлів”, за яку письменникові було присуджено премію Академії мистецтв Японії. В основу сюжету повісті покладений опис чайної церемонії – “тядо”, яка є давньою національною традицією японців, що поєднує в собі елементи мистецтва і філософії, символізує взаємоповагу і щирість взаємин учасників цього церемоніалу( “зустріч за чаєм – це та ж зустріч почуттів”, за висловом Кавабата). Її учасниками в повісті  стають двадцятирічний службовець Кікудзі і вродлива дівчина Юкіко, долі яких таким чином намагається поєднати вчителька чайної церемонії пані Тікако. Увага автора повісті при цьому зосереджена не на зовнішньому перебігу подій, а на зображенні внутрішньої духовної краси, в атмосфері якої, на думку автора, живе людина, що притримується мудрості предків. За словами Кавабата, звернення до одного з найбільш шанованих на його батьківщині національних ритуалів в його повісті мало стати “пересторогою проти тієї вульгарності, в яку впадають сучасні чайні церемонії".”Таким чином письменник хотів висловити своє занепокоєння з приводу того, як його сучасники ставляться до традицій минулого, які, на думку письменника, є основою духовності нації і запорукою її збереження та процвітання. Цю ж думку підкреслює і винесений у назву повісті символічний образ крилатих журавлів, які зображені на кімоно Юкіко. За уявленнями японців, вони уособлюють надію, добробут і щастя, а в повісті, як пишуть критики, ця символічна деталь свідчить про авторське “звеличення національних традицій”.

· Рекомендована література. Григорьева Т. Японская литература ХХ века. - М.,1983; Дебейко О. Ожну мить проживати гарно, з позиції краси…//Всесвітня література. - 1999. - №6; Зварич В. Розумом серця. Матеріали до вивчення творчості Ясунарі Кавабати//Всесвітня література. - 1999. - №1;Кавабата Ясунари. Библиографический указатель. – М.,1973; Конєва Н.С. Тривожні акорди чайної церемонії. Начерки до вивчення творчості Ясунарі Кавабата, зокрема його повісті "Тисяча журавлів"//Зарубіжна література. - 1999. - №10; Марченко Н. Чайна церемонія як спосіб розкриття японського національного характеру ("Тисяча журавлів")//Всесвітня література. - 1999. - №1; Рехо К. Современный японский роман. – М.,1977;Федоренко Н. Каваба Ясунари. Очерк. – М.,1978; Федоренко Н. Кавабата Ясунари. Краски времени. – М.,1982; Шпиталь А.Г. Ясунарі Кавабата// Зарубіжна література. - 1997. - №8.

( Кобо Абе (1924-1993)  вважається одним з найбільш визначних представників японської літератури ХХ ст.  талановитии прозаїком, драматургом, філософом.

Його справжнє ім’я – Кіміфуса. Він народився 7 березня 1924 року. Дитячі роки провів у Манчжурії, в 40-ві роки Абе вчиться на медичному факультеті Токійського університету. Проте, професія лікаря його не приваблювала, тому відразу після закінчення університету він від неї відмовився, натомість захопився літературою, оскільки, як потім пригадував, писати почав ще коли був студентом. В 1948 році з’являється його перше оповідання “Шляховий знак у кінці вулиці”. Письменницьке визнання Абе принесли його повісті та романи, які починають з’являтися з початку 50-х років: “Стіна. Злочин Карума” (1951, - присуджена найвища літературна премія Японії – премія Акутагави), “Жінка в пісках” (1962 – удостоєний премії газети “Іоміурі”), “Чуже обличчя”(1964), “Четвертий льодовиковий період”(1965), “Спалена карта”(1967) та інші. Абе – насамперед відомий як неперевершений майстер філософського роману-притчі, в якому тісно переплітаються реальність і фантастика, проблеми усього суспільства і окремо взятої людини. В своїх творах Абе намагається звертатися до найгостріших, екзистенційних, або, інакше кажучи, кореневих проблем людського буття, взятих у формі їх найгострішого вияву, підкресленого у його романах за допомогою фантастики та гротеску. В центрі філософської тематики творів Абе – проблеми відчуженості, духовної, а часто й фізичної самотності людини у сучасному їй суспільстві. Суспільство постає у романах Абе як гнітюча і бездушна сила, байдужа або й ворожа до духовних прагнень людини. Водночас, і сама людина, намагаючись знайти вихід із в’язниці обездушенного буття, потрапляє не в очікуване царство свободи, а в пастку власних ілюзій, які, по суті, є продовженням тієї абсурдності буття, від якої вона тікає (симптоматичними у цьому зв’язку є характеристики Абе в японській критиці, де його часто іменували японським Сартром або Достоєвським). Проблема духовної несвободи і ситуація втечі, що символізує намагання людини вирватись із пастки відчуженого буття, так або інакше простежується в усіх творах Абе. Наприклад, в повісті «Стіна. Злочин Карума» змальована парадоксальна ситуація. Головний герой Карума втратив своє обличчя і обернувся на візитку. В такому вигляді він і продовжив своє існування, але усі, хто його оточують, цього навіть  і не помітили. Світ асоціюється із стіною байдужості, але моральний докор письменник адресує не лише байдужості світу, але й недосконалості моральної свідомості і природи людини. Тому символічно, що ім’я героя асоціюється з поняттям карми, тобто відповідальності людини за скоєні нею вчинки. На думку письменника, світ і людина вдаємопов’язані таким чином, що світ може змінитися на краще лише за сприяння людини і навпаки – людина може змінитися лише за сприяння світу. В дещо іншій формі ситуація духовної відчуженості людини відтворюється й в романі «Таємне побачення»(1978). За жанром це роман-притча, в якій моделюється гротескно-фантастична, але зовні реальна життва ситуація. Дружину головного героя забирає швидка. Розшукуючи її, герой потрапляє до дивної клініки, в якій зовні панує зразковий порядок і звичайна для медичних установ атмосфера, але поряд з цим тут панує й доведений до абсурду бюрократизм і алогічність а також встановлена система тотального стеження за усім, що тут відбувається. Життя тут немовби завмерло і перетворилося на жахливий, кошмарний сон. Клініка в романі виступає як узагальнений філософський символ людства, що сповзає в духовну прірву. Сам Абе говорив, що своїм романом «Хотів показати дорогу до пекла». Як зауважує Т.Григорьєва, «письменник дійсно вражений тим, що відбувається нині з людиною, - внутрішня спустошеність стає причиною її невлаштованості в цьому світі, а невлаштованість світу стає причиною її спустошеності». В романі “Жінка в пісках” в ситуацію духовної спустошеності потрапляє головний герой Нікі Дзюмпей, символом абсурдного, відчуженого буття для якого стає його яма-в’язниця. В романі “Чуже обличчя” ця проблема зв’язана з образом людини, яка змушена ховати за маскою спотворене вибухом у хімічній лабораторії обличчя. В “Спаленій карті” ці питання досліджуються у зв’язку із добровільним зникненням із активного абсурду буття “маленької людини” на ім’я Немуро-сан, який іде з дому і губиться в хащах великого і байдужого до його долі міста.

Аналогічна ситуація змальована і у романі Абе “Людина-коробка”(1973). Втеча від суспільства тут відбувається у екзотичний і, на перший погляд, навіть сміховинний спосіб: людина одягає на себе картонну коробку, яка доходить їй до пояса. Здавалося б, звичайне дивацтво, але в філософській площині воно призводить до кардинальної перебудови усієї психології, усього способу мислення людини-коробки, яка по-новому починає дивитися на світ, новими, вільними від нього, від його абсурду і жорстокості, очима. З часом людей-коробок на вулицях міста стає усе більше, але інші, “звичайні” люди їх просто не помічають, вони для них – пусте місце, яким, за великим рахунком, є для них й усе інше їхнє оточення, усі люди, з якими вони спілкуються, підтримують зв’язки, але насправді долі яких вони байдужі. Таким чином метафоричний образ коробки, яку на себе одягає герой, стає тут духовним символом відчуженості людини взагалі. Таким є невтішний висновок письменника щодо концепції людського буття. Водночас, в романі є й оптимістичний символ. Це оголена жінка, що символізує життя в його природній чистоті, не спотвореній складними соціальними суперечностями. Ця жінка-життя в романі виступає як натяк на ту символічну силу, що здатна врятувати людину від абсурдності її буття, за умови, що сама людина знайде в собі сили звернутися до неї за допомогою, вирватися з полону власних життєвих ілюзій.

· Рекомендована література. Вовк Я.Г. "Навіщо спішиш з утечею?", або Бранець абсурду. Матеріали до вивчення роману Кобо Абе "Жінка у пісках"//Зарубіжна література. - 1999. - №10; Гривнин В. Трилогия Кобо Абе //Иностранная литература. - 1969. - №10; Григорьева Т. Японская литература ХХ века. - М.,1983;  Злобин Г. Дорога к другим - дорога к себе //Кобо Абе Женщина в песках. Чужое лицо. - М.,1988; Москалець К. Поразка чи перемога? //Всесвіт. - 1989. - №8; Рехо К. Современный японский роман. – М.,1977; Федоренко М.Т. Грані реальності й вигадки //Кобо Абе Жінка в пісках. - К.,1988.

Значним явищем літературного процесу середини ХХ ст. стала також й так звана “література відлиги” в Росії, під якою розуміють цілий пласт непідцензурних літературних творів, які виходили за межі канонів офіційної літератури, наголошували свій зв’язок з кращими традиціями російської літератури ХІХ – початку ХХ ст( це був немовби місток, перекинутий від “срібного століття” російської літератури), відрізнялись свободолюбивим духом і піддавали безкомпромісній критиці негативні явища епохи сталінізму. Слово “відлига” стосовно культурних і літературних процесів, що відбувались в цей період в СРСР, вперше вжив в 1954 р. письменник Ілля Еренбург, характеризуючи зміни, що наступили після смерті в 1953 р. Сталіна. Офіційною ж датою початку “літератури відлиги” можна вважати ХХ з’їзд КПРС, який відбувся в лютому 1956 р. і на якому вперше було викрито сталінські злодіяння. “Відлига” торкнулась в більшій або меншій мірі усіх аспектів культурного життя країни, але найбільш яскраво засвідчила себе в поезії кінця 50-60-х років, в яку в цей час приходить ціле сузір’я нових, талановитих поетів. Їх називали “дітьми ХХ з’зду”, поколінням 60-х, або просто шестидесятниками. До цього покоління відносяться такі поети, як Роберт Рождественський, Борис Слуцький, Володимир Соколов, Олег Чухонцев, Белла Ахмадуліна, Юрій Казаков, Юнна Моріц, Олександр Городницький, Олександр Кушнер та інші, з числа яких найбільш резонасними і яскравими поетичними особистостями виявили себе Андрій Вознесенський та Євгеній Євтушенко.

( Андрій Вознесенський (нар. В 1933 р.). Євтушенко писав про А.Вознесенського, що той “увірвався в поезію, на відміну від багатьох з нас, відразу – з блискавичністю фейєрверку”. З перших своїх поетичних збірок “Парабола”(1960) і “Мозаїка”(1960) Вознесенський намагається ствердити активну громадянську позицію, пов’язану з безкомпромісною критикою моральних та ідеологічних вад сучасного йому суспільства. Цими ж мотивами пронизані і його наступні збірки “Сорок ліричних відступів з поеми “Трикутна груша”(1962) і “Антисвіти”(1964). В творах 70-80-х років Вознесенський звертається до злободенних соціально-політичних проблем сучасності, таврує аморальність і бездуховність, закликає до чіткої і войовничої громадянської позиції (збірки “Ахіллесове серце”, 1966; “Тінь звука”,1970; “Випусти птаха”,1974; “Вітражних справ майстер”,1976; “Спокуса»,1978, поема “Рів”,1986 та інш.). В творчому доробку поета є й вірш, присвячений Т.Шевченку (“Крізь стрій”). З художнього боку, поезія Вознесенського характеризується метафоричністю та експресивністю, словесною новизною, підкресленою увагою до ритмічного та звукового офрмлення. 

( Євген Євтушенко (нар. В 1933 р.). Дослідник творчості Є. Євтушенко  писав про нього: “Як поет, він народжений суспільною ситуацією середини 50-х років. Від цього часу і назавжди у його творчість увійдуть публіцистичні, суспільно-політичні мотиви. Він буде постійно претендувати на роль виразника справедливих народних уявлень про демократію…” (Є.Сидоров). Це була свідома громадянська і художня позиція поета,  який писав про себе і свій час: “И голосом ломавшимся моим /Ломавшееся время закричало” (“Естрада”).

Євтушенко увійшов в поезію численними збірками “Розвідники прийдешнього”(1952), “Шоссе Ентузіастів”(1956), “Яблуко”(1960), “Ідуть білі сніги”(1969), “Співаюча дамба”(1972), “Зварювання вибухом”(1980), “Майже насамкінець”(1985) та інш., поемами “Станція “Зима”(1956), “Казанський університет”(1970), “Мама і нейтронна бомба”(1982), “Фуку”(1985) та інш. Поезія Євтушенка, як узагальнює її змістовну суть Є.Сидоров, “заримована кардіограмма серцебиття країни, інколи містифікована неточністю поетичного інструменту, не завжди суб’єктивно чесна, щира. Його вірші, буває, втрачають в гармонії, цілісності, естетичній вишуканості, але часто виграють в актуальності, злободенності, атакуючи навально, з ходу”. Сам поет також підкреслював, що одним з головних завдань сучасної поезії є її високе громадянське покликання. Євтушенко  належить знаменитий вислі: “Поет в Росії більше, ніж поет”. “І це правда, - пише він, -оскільки в жодній країні не існує, починаючи з Пушкіна, такої суспільної сили поетичного впливу, як в нашій країні. Поезія у нас не лише відображає життя, але багато в чому духовно його визначає”. Критики виділяють такі характерні риси поетики Євтушенко, як використання деталі, афористичність, дидактичність і риторичність. Євтушенко – майстер асонансної рими (побудованої на співзвуччі наголошених голосних звуків, при яких збіг приголосних не обов’язковий), яку часто й називають “євтушенківською”. Їх особливо багато у вірші “Бузок”(1957): “за полночь – за плечи”; “неистинно – из дому”; грусть – грубость” і т.д.

Неординарним і цікавим явищем в поезії 60-70-х років стала також так звана авторська (або бардівська, як її ще називають) пісня. Її найвищі досягнення цього періоду пов’язують з іменами Булата Окуджави та Володимира Висоцького.

Булат Окуджава (1924-1997) увійшов в пісенну поезію як тонкий лірик, заглиблений в природу людських почуттів, співець Арбата. Його піснями, які тиражувалися через магнітофонні записи, захоплювалась уся країна, а його перу належать збірки “Лірика”(1956), “Острови”(1959), “Веселий барабанщик”(1964), “Березень великодушний”(1967), “Арбат, мій Арбат”(1976) та інш. В своїх піснях Окуджава звертався до різноманітної тематики, але найбільше до теми кохання, природи, взаємин людей, філософських проблем їхнього буття. По сьогоднішній день не втрачають масової популярності такі його пісні, як “Ваше благородіє, паніє розлуко”, “Старовинна студентська пісня” та інш.

Володимир Висоцький (1938-1980) прожив коротке, але надзвичайно яскраве, сповнене глибокого духовного змісту життя. Він написав близько 600 пісень, зіграв велику кількість ролей в кіно та театрі. За життя Висоцького не друкували, але більшу частину його пісень уся країна знала напам’ять. Основні теми його пісень – тема кохання, війни, справжньої чоловічої дружби, поведінки людини в екстремальних умовах, тема іронічної критики моральних та соціальних недоліків сучасного суспільства.

Узагальнюючи внесок, зроблений в літературу і духовне життя країни шестидесятниками, Євтушенко виділяв такі його основні риси: “Перше – різка антикультова спрямованість. Вона була загальною для нас усіх, назважаючи на різницю індивідуальностей. Друге – “детабуїзація” усіх тем, на які були накладені писані чи неписані табу. Третє – відраза до “барабанного” патріотизму, до національної обмеженості. Четверте – нова поетична мова, що вбирала свіжу асонансну риму, пошуки нових ритмів, метафор, інтонацій,сміливе вживання сучасних, навіть жаргонних зворотів, так званих “непоетичних слів”. П’яте – розширення поетичної аудиторії до площ, яке змусило читати вірші навіть тих, хто їх раніше не читав. Шосте – тріумфальний вихід російської поезії на міжнародну арену”.

· Рекомендована література. Кривулин В. У истоков независимой культуры. О поэзии конца 50-начала 60-х гг. //Звезда. – 1990. - №1; Урбан А. В настоящем времени.—Л., 1984;Чабан Т. Невостребованная поэзия. О поэтическом поколении 70-х гг. //Дружба народов. – 1991. - №4; Трава после нас. – М.,1988; Чупринин С. Крупным планом: Поэзия наших дней: Проблемы в ха​рактеристики.—М., 1983;Эткинд Е. Русская поэзия ХХ века как единый процесс //Вопросы литературы. – 1988. - №10. Вознесенський А.: Бурлас В. Асоциативный поиск //Новый мир. – 1986. - №7; Тимофеев Л. Феномен Вознесенского (Опыт анализа одного поэтического мотива). // Новий мир. -1989. — № 7. Євтушенко Є.: Банчуков Р.В. «Позт в России — больше, чек позт...» (Штрихи к литературному портрету Е. Евтушенко) // Русский язык и литература в средних учебных заведениях Укрины.-1987.—№ 5;Евтушенко Е. Талант есть чудо неслучайное. – М.,1980;  Лебедев Е. Достойный себе монумент //Новый мир. – 1996. - №2;  Мальгин А. Поэзия – поступок //Юность. – 1983. - №11; Сидоров Е. Под знаком времени. О поэмах Евтушенко //Новый мир. – 1986. - №2.

Ще один яскравий феномен літературного розвитку ХХ ст., що визрів поза межами західного світу, дослідники пов’язують з розквітом приблизно з 30-40-х років латиноамериканської прози, яку представляють кубинець Алехо Карпентьєр, гватемалець Мігель Анхель Астуріас, мексиканці Хуан Рульфо та Карлос Фуентес, бразилець Жоан Гімераенс Роза, парагваєць Аугусто Роа Бастос, аргентинці Хуліо Кортасар та Хорхе Луїс Борхес, колумбієць Габріель Гарсія Маркес, перуанець Маріо Варгас Льоса та інші. Для позначення художньої своєрідності латиноамериканського роману використовують термін “магічний реалізм”, під яким розуміють такий художній метод або напрям, що, на відміну від традиційного реалізму, поєднує достовірність і об’єктивність зображення з елементами чудодійності, міфу, фантастики.

Латиноамериканський роман – це в цілому складне і багатовимірне явище, в якому умовно виділяють дві основні тематичні гілки – метафізичний і міфологічний роман. Обидві гілки є різновидами одного напрямку – магічного реалізму, обидва поєднують елементи реальності та фантастики, але якщо при цьому міфологічний роман спирається переважно на фольклор та міфологічні вірування корінних народів Латинської Америки, то метафізичний роман в першу чергу спрямований на інтелектуальний потенціал сучасної філософської та естетичної думки.

Приципи метафізичного роману найбільш послідовне відображення знайшли у творчості визначного аргентінського прозаїка Хорхе Луїса Борхеса.

( Хорхе Луїс Борхес (1899-1986). Він дебютував в 1919 р. віршами і перекладами в модерністських журналах. Починаючи з середини 30-х років один за одним починають з’являтися прозові твори Борхеса: “Всесвітня історія безчестя”(1935), “Історія вічності”(1936), “Вимисли”(1944), “Алеф”(1949), “Нові розслідування”(1952), “Повідомлення Броуді”(1970), “Книга піщинок”(1975) та інші. Свою творчість Борхес ділив на два великі цикли. Перший з них “Міфологія передмістя” (збірки “Жар Буенос-Айреса, “Повідомлення Броуді” та інші) присвячений переважно змалюванню побуту, національних звичаїв, колориту життя мешканців старих кварталів Буенос-Айреса. Більш важливим і показовим для вияву художньої своєрідності прози Борхеса є другий цикл “Ігри з часом і безкінечністю” (збірки “Вимисли”, “Алеф”, “Книга піщинок” та інші). Тут знайшли відображення найголовніші художні принципи прози письменника: підкреслена метафоричність, інтелектуальна витонченість художнього задуму, можливість паралельних або й взаємовиключних інтерпретацій поданого сюжету, звернення до філософських та метафізичних проблем буття людини, гра з читачем, що реалізується через розгорнуту систему прихованих натяків та цитат з якнайширшого спектру творів світової літератури, тісне поєднання реального і фантастичного. Борхес часто “вивертає” відомі літературні та історичні сюжети (як в оповіданні “Три версії зрадництва Іуди”, де стверджується, що боголюдиною був не Ісус, а Іуда), вдається до логічних парадоксів та незвичайних припущень (як в оповіданні “Тлен, Укбар, Orbis Tertius”, де розповідається як нечисленна група інтелектуалів змогла нав’язати людству кардинально нову систему знань, що перевернула традиційне світобачення), будує свої твори у формі символа з подвійним або потрійним дном (як в оповіданні “Сад розбіжних стежинок”, де сад-лабіринт уподіблений книзі і одночасно людському життю, в якому долі окремих людей розходяться і сходяться, як стежинки в саду). Показовим у цьому розумінні є й новела Борхеса «Дім Астеріона». Твір побудований у формі довгого монологу людини, замкненої у лабіринті, покинутої всіма через її потворність, приреченої на вічну самотність. Ця людина більш від усього бажає смерті, яка б обірвала безглуздість і жалюгідність її існування, хоча в глибині душі усе ж сподівається, що колись зможе звільнитися з лабет свого ув’язнення. В самому кінці твору з’ясовується, що ув’язнена в лабіринті людина – це Мінотавр (чоловік з головою бика). Він змальований як надзвичайно вразлива і тонка особистість, що страждає від самотності, від нескінченності лабіринту, з якого не знаходить виходу. Він й гадки  не має, що люди вважають його монстром, жахливим чудовиськом, яке буцімто пожирає усіх, хто потрапляє до лабіринту (насправді ж, усі вони гинуть через те, що не можуть, як і Мінотавр, знайти вихід з нього). Єдиною людиною, кому вдалося пройти лабіринтом, став Тесей. В нього закохалася сестра Мінотавра – Аріадна, яка допомогла йому не заблукати посеред лабіринту. Тесей вбив Мінотавра, а потім з подивом сказав його сестрі, що той зовсім не захищався. «Вивертаючи» відомий грецький міф Борхес немовби спростовує усталеність людських уявлень і думок, які, часто, бувають хибними або ж набувають химерні форми, офантазовуючи реальність, що насправді не є такою, а якщо і містить у собі елемент ірреальності, то в основі його завжди виявляється покладеною якась більш складна і трагічна суть, яка не вкладається без залишків в усталені і тим «зручні» та «сприйнятні» стереотипи людських уявлень. Характеризуючи прикметні особливості творчої манери Борхеса, Ю.Покальчук виділяє «інтелектуалізм, свого роду герметичність, подеколи надмірну естетизацію теми твору, схильність до символіки, метафоричності, до несподіваного ефекту в закінченнях… високу стилістичну майстерність. /…/ Для Борхеса важлива передусім інтелектуальна гра, його твори змушують мислити часто майже математично логічно, ставлять під сумнів загальноприйняту думку або твердження, творячи свого роду інтелектуальний катарсис».

Якщо Борхес вважається засновником “метафізичного” відгалуження латиноамериканського роману, то найбільш авторитетним представником його “міфологічної” гілки виступає Габріель Гарсіа Маркес.

· Рекомендована література. Кутейщикова В.Н., Осповат Л.С. Новый латиноамериканский роман, 50-70-е годы. Литературно-критические очерки. – М.,1983; Писатели Латинской Америки о литературе. – М.,1982; Тертерян И. Латиноамериканский роман и развитие реалистической формы //Новые художественные тенденции в развитии реализма на Западе. 70-е гг. – М.,1982.

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте художні здобутки японської прози кінця ХІХ-ХХ ст.

· Проаналізуйте творчий шлях Ясунарі Кавабата, проблематику та ідейну спрямованість його творчості.

· Які проблеми відображені в творах Кобо Абе, в чому сенс поєднання у його творах елементів реалізму та фантастики?

· Що таке “література відлиги”? Охарактеризуйте її основних представників та зміст їхньої творчості.

· Що таке “магічний реалізм”? Якими художніми здобутками характеризується розвиток латиноамериканської прози ХХ ст?

· Охарактеризуйте проблематику творчості Х.Л.Борхеса.

Габріель Гарсіа Маркес

(нар. 1928 р.)

Про цього письменника нині у світі написано стільки, що обсяг цього написаного у кілька разів перевищує обсяг його власного творчого спадку. «Його книги осяяні іскристою іронією та вірою в те, що людські цінності нетлінні. У свіоїй творчості Гарсіа Маркес заглиблювався в суть не лише латиноамериканця, але й будь-якої іншої людини» (Р.Макмаррі). Г.Г.Маркес – це один з найвідоміших письменників сучасності, найяскравіший представник літератури “магічного реалізму”. Він народився 6 березня 1928 р. в провінційному колумбійському містечку Аракатака. Серед головних чинників та життєвих обставин, що визначили майбутній світогляд та коло творчих інтересів, сам письменник пізніше назве благодійний вплив материних батьків, в родині яких він виховувався (його бабуся Транкіліна знала безліч неймовірних історій і була неперевершеним оповідачем; дідусь Ніколас, полковник у відставці, ветеран громадянської війни 1899-1903 рр. – був мужньою і доброзичливою людиною) а також фантастичну атмосферу місцевості, де він жив, історія та побут якої були овіяні численними міфами та легендами.

Початкову освіту Маркес здобув в єзуїтському інтернаті, а в 1946 р. вступив на юридичний факультет Боготського університету. З кінця 40-х років Маркес пробує свої сили у журналістиці, працює репортером в Картахені (1948-1952), пізніше в Боготі, а з 1955 р. як кореспондент газети “Ель Еспектадор” працює у Європі (Рим, Париж). З 1961 р. Маркес мешкає в Мексиці, де спочатку заробляє на прожиття сценаріями та журнальними статтями, а після того, як здобувають успіх його художні твори, усі творчі сили віддає літературно-художній діяльності. Серед тих, хто найбільшою мірою вплинув на формування Маркеса як письменника, були Фолкнер (і саме його літературне графство Йокнапатофа, аналогії до якого в творчості Маркеса можна знайти у його казковому міфі про Макондо), В.Вульф, А.Камю, Е.Хемінгуей та інші.

Перші літературні спроби Маркеса відносяться ще до часів його навчання у інтернаті, де він пробує писати вірші. Вдруге Маркес звертається до літератури з середини 40-х років, поєднуючи свої творчі пошуки з журналістикою. Втім, надто серйозно до своїх тодішніх занять літературою Маркес ще не ставився, жартома зазначаючи, що свої перші оповідання написав виключно з метою розвіяти скепсис критика і романіста Саламеа Борди щодо спроможності молодого колумбійського покоління висунути із своїх рядів власних письменників. Перші художні публікації Маркеса дійсно не були вдалими. Це насамперед стосується першої його повісті “Опале листя”(1951), в якій він змалював вигадане містечко Макондо, що нагадує реальне містечко його дитинства Аракатаку.Оповідь у творі ведеться від особи дванадцятирічного хлопчика, відсторонений погляд на життя якого немовби співставляється з світобаченням інших персонажів. Цей твір був знаменний ще й тим, що започаткував одну з провідних тем усієї подальшої творчості Маркеса, а саме – тему самотності, відчуженості людини у світі.Тема самотності в «Опалому листі» розкривається у зв’язку з долею зайшлого лікаря, який оселився у Макондо. В своїх стосунках з мешканцями селища він приречений на цілковиту самотність і врешті решт вдається до самогубства. Вже у цій повісті в повній мірі виявили себе риси магічного реалізму, притаманного творчості Маркеса у цілому. Повість отримала негативні відзиви у критиці, після чого Маркес відчув деяке охолодження до літератури і знову переключив свою увагу на журналістику. Подальша письменницька кар’єра Маркеса також не була рівною і зазнавала як успіхів, так і тимчасових відступів. Оджне з його оповідань 1955 р. “Якось після суботи” отримало національну премію Колумбії. На хвилі цього визнання в 1959 р. з’являється його збірка оповідань “Похорон великої Мами”, а в 1966 р. роман “Лиха година”, за який він отримав престижну літературну премію і контракт з одним із аргентінських видавництв на майбутні твори. Характеризуючи ці твори, Ю.Покальчук пише: «Лиха година» написана в суворо реалістичній ма​нері, сказати б традиційній, якби не гротескність образів і ситуацій, що доводяться автором до граничних з нереальним, але не виходять за рамки реальності. При всьому тому атмосфера повісті химерна, таємнича, насторожена. Як і в попередніх творах читач відчуває — щось відбувається, щось велике і незвичайне. /…/ Виразна і сама назва повісті «Лиха година», що свідчить про спрямування твору, ставлення автора до описуваної ним дійсності. Теми людської розділеності, відчуження людини від людини, від суспільства присвячені й оповідання Гарсіа Маркеса із збірки «Похорони Великої Мами». Доброта і співчутливість не тільки не можуть вижити в людині, що існує в соціальне несправедливому суспільстві,— саме вони й караються. І тому найменші вияви поряд​ності виступають тут протиприродними. Гарсіа Маркес і в оповіданнях широко користується гротеском, умовно кажучи, крупним планом подає дрібні деталі з життя того або іншого персонажа, подеколи здрібнюючи, на перший погляд, оповідь, а по суті ство​рюючи відповідний настрій, саме оту атмосферу, що й захоплює, і заворожує читача. Сама реальність, з якої черпає свій матеріал Гарсіа Маркес, в чомусь у нього вже майже казкова, міфічна у своїх гротескних проявах. Самодержавна правителька всього Макондо Вели​ка Мама (оповідання «Похорон Великої Мами») об'єд​нала під своєю владою незчисленні маєтки і безліч родичів, слуг і челядників, що давно вже очікували її смерті. Але смерть в оповіданні не має забарвлення трагічності. Смерть тут поруч з народженням живого, смерть же Великої Мами — це і звільнення багатьох людей від рабської залежності, початок нового життя, нової ери в Макондо”. Незважаючи на очевидні літературні успіхи Маркеса його повість “Полковникові ніхто не пише”(1958), яка пізніше була визнана однією з найкращих в творчому доробку письменника, на той час залишиться практично непоміченою. Справжня письменницька слава приходить до Маркеса в 1967 р., коли з’являється його роман “Сто років самотності”, що мав приголомшуючий успіх і ставився критикою за глибиною ідейного задуму і рівнем художньої досконалості в один ряд з сервантівським “Дон Кіхотом”. В навіяному біографічними і, зокрема, образами дитинства письменника, а також історичним контекстом життя країни романі змальовані шість поколінь роду Буендіа – від його заснування і до повного виродження. Причиною цього виродження стає його замкнутість, ізольованість від часу та проблем, якими живуть інші люди, а в більш глибокій смисловій перспективі роману вимирання роду Буендіа символічно знаменує деградацію, духовний занепад людства, яке все більше індивідуалізується і усамітнюється, втрачаючи ту духовну єдність, ту солідарність, яка виступає основною запорукою виживання і розвитку. Саме у зв’язку з романом Маркеса “Сто років самотності” чи не вперше з’являється й термін “магічний реалізм”, який критика з того часу почала широко застосовувати щодо як творів самого Маркеса, так і інших латиноамериканських прозаїків. В перспективі творчості самого Маркеса роман “Сто років самотності” став найбільш значним і глибоким розкриттям однієї з центральних його тем самотності й відчуженості людини (варіації цієї теми містяться й у інших творах Маркеса: “Полковникові ніхто не пише”, “Лиха година”, “Хроніка вбивства, про яке всі знали заздалегідь”, “Кохання під час чуми”, “Похорони великої Мами” та інш.).

Ще одна магістральна тема творчості Маркеса – це проблема влади, її філософського та психологічного обгрунтування та причин її переродження у некеровану законами і мораллю деспотичну тиранію. Ця тема проходить через багато творів письменника, з яких в першу чергу слід назвати збірку "Незвичайна і сумна історія про довірливу Ерендиру та її жарстоку бабку"”1972), роман "Генерал в лабіринті”1989) і особливо головний, за визначенням самого письменника, його роман "Осінь патріарха"(1975). Визначний внесок письменника у розвиток латиноамериканської літератури ХХ ст. був відмічений в 1982 р. Нобелівською премією: “за романи та оповідання, в яких фантазія та реальність, поєднуючись, відображають життя і конфлікти цього континенту”. До основних стильових рис Маркеса відносять взаємопроникнення елементів реальності та фантастики, поєднання філософських здобутків сучасної латиноамериканської культури з мотивами та образами індіанської, негритянської та іспанської міфології, експресивний метафоризм, важіння до символічних узагальнень та притчової манери оповіді, лаконізм та "снайперська точність мовлення". Багато з цих рис знаходимо у одному з кращих оповідань Маркеса “Стариган з крилами”, що увійшло до збірки “Незвичайна і сумна історія про довірливу Ерендиру та її жорстоку бабку”(1972). 

·   Стариган з крилами (1972). Фабулу оповідання складає розповідь про те, як одного разу після бурі рибалка Пелайо та його дружина Елісенда знайшли на березі моря якогось старого брудного чоловіка, який, на перший погляд, нічим не відрізнявся від звичайної літньої людини, якби не пара великих крил, що були у нього за спиною. Дивний незнайомець намагався вибратись із багнюки, але важкі крила заважали йому, і він остаточно знесилів. Пелайо спочатку сприйняв його за мореплавця, але сусідка пояснила йому, що це янгол, якого, очевидно, було послано за маленькою хворою дитиною і який, через старість, не втримався під дощем і впав на землю. Янгола помістили до хліву, де він жив разом з курами, годуючись залишками їжі і стійко терплячи усі негаразди та людські образи. Дитина не почувалася більше хворою, і Пелайо хотів було відпустити янгола, але, помітивши, що незвичайна істота викликає інтерес у сельчан, вирішив підзаробити на янголі, показуючи його за гроші. Втім, люди швидко втратили інтерес до незвичайного старого, оскільки в селищі з’явився атракціон з жінкою-павуком, подивитсь на яку коштувало дешевше і, крім того, вона охоче відповідала на усі запитання, тоді як янгол лише мурмотів щось незрозуміле і не реагував на прохання і дії людей. Дуже швидко про янгола забули, а в очах Пелайо і Елісенди він перетворився на перешкоду, адже не приносив більше заробітку. Старий був дуже хворим, лікар, який оглянув його, висловив переконання, що жити йому залишилось недовго, але, всупереч його припущенням, янгол поступово почав відроджуватись до життя, і одного ранку, злетівши в небо, він залишив світ людей.

Художній світ оповідання Маркеса побудований на поєднанні елементів реального (буденний побут і психологія мешканців невеличкого рибальського селища) і фантастичного (образи янгола та жінки-павука), при цьому фантастичне мешканцями селища сприймається як щось цілком реальне, земне. Більше того, лікар, який оглянув янгола і знайшов, що його крила є надзвичайно органічним продовженням тіла, навіть здивувався, чому таких крил немає у решти людей. Письменник, проте, не має наміру акцентувати увагу читача на подібних логічних парадоксах і не ставить за мету поміняти місцями реальний і уявний світи. Фантастичне в оповіданні Маркеса спрямоване на підкреслення і загострення тих духовних, моральних аномалій, які визначають реалії і саме існування значної частини людства. Тому фантастичне в оповіданні письменника виконує функцію своєрідного філософського гротеску, який збільшує і доводить майже до абсурду картину духовної безкрилості і моральної ницісті людини, що замкнулася в колі вузькоегоїстичних матеріальних інтересів і грубих тілесних задоволень. Фабула оповідання фактично стилізована під біблійну ситуацію: появу перед людьми Божого вісника, адже “янгол” з грецького – це і є вісник, посланий Богом до людей. Можна гадати, з яких причин він був посланий на землю, але головне не в цьому, а в тому, що люди навіть не намагалися цього зрозуміти. Поява Божого вісника завжди вважалась найбільшим, найсокровеннішим ДИВОМ з можливих проявів ірреального буття, але для героїв Маркеса це навіть не диво, а звичайний стариган, от хіба що з крилами, втім поява жінки-павука своєю дивовижністю відразу затьмарює в їхніх очах постать янгола. Ці люди живуть і мислять лише тілесними і матеріальними уявленнями, і старий, що так нагадує звичайну стару і безпорадну людину, яка до того ж безсильна задовольнити їх прагнення, зв’язані з розвагами і спробами зцілення, втрачає в їхніх очах будь-яку цінність. Так письменник підводить читача до логічного парадоксу: янгол, що уособолює світ вищих моральних цінностей і духовних орієнтирів людства, виявляється зайвим в світі людей. Чи не тому у нього такі важкі крила? (на цій якості крил янгола письменник неодноразово акцентує увагу читача). Ситуація, що виникла, нагадує описувану в “Братах Карамазових” Достоєвського “Легенду про Великого Інквізитора”, який цинічно намагається переконати Христа, що у світі, яикй живе його ім’ям, напсравді для нього немає місця. Оповідання Маркеса, таким чином, переростає масштаб зображуваного безпосередньо і перетворюється на морально-філософську притчу, в якому маленьке рибальське селище постає моделлю усього людства, що втратило крила, тобто високі духовні ідеали і справжні моральні орієнтири. Втім, фінал оповідання якщо й не сприймається як беззаперечно оптимістичний, то, принаймні, символічно натякає на цю можливість: старий не помер, як пророкували, а знайшов в собі сили, що відродили його до нового життя, допомогли йому розправити важкі крила і здійнятися в небо, тобто повернутися до Бога. Можливо така розв’язка символічно натякає і на можливість духовного прозріння і окрилення людини? Чи ж розчарований янгол залишає цей світ назавжди, переконавшись у безнадійності сподівань на його відродження?

Запитання і завдання.

· Охарактеризуйте творчий шлях Маркеса.

· Визначте коло провідних мотивів творчості Маркеса.

· Знайдіть ознаки “магічного реалізму” в оповіданні Маркеса “Стариган з крилами”.

· Розкрийте філософсько-етичний сенс образу янгола в оповіданні. 

· Проведіть дискусю по таким питанням: З якою метою янгол приходив на землю? Що символізує його відродження? Яким символічним змістом наповнений образ крил янгола?

· Рекомендована література: Ботнер В.С. "Осяйте нас у цій зневірі". Гарсіа Маркес. "Сто років самотності" та Ф.Кафка "Перетворення" //Зарубіжна література. - 1997. - №4; Земсков В. Б. Г. Гарсиа Маркес.—М., 1986; Ніколенко О.М., Марченко Н.Г. Чи потрібні янголи на землі? Габріель Маркес і Лев Толстой. Порівняльний аналіз оповідань "Стариган з крилами" та "Що живить людей"// Зарубіжна література. - 1999. - №6; Ніколенко О.М. "Чи повернеться янгол?" Вивчсення оповідання Г.Маркеса "Старий з величезними крилами"// Зарубіжна література. - 1998. - №6; Ненько І. Заклик до всепланетарної солідарності ("Сто років самотності")//Всесвітня література. - 1999. - №2; Силкіна В.І. "Янголи втомилися від людських гріхів…" Урок-роздум за оповіданням Габріеля Грсіа Маркеса "Стариган із крилами"Зарубіжна література. - 2000. - №1; Штейнбук Ф. Г.Маркес//Всесвітня література. - 1999. - №2.

3. Західна драматургія

У перше післявоєнне десятиріччя у зарубіжному театрі відбуваються великі зміни. Виникають нові течії, з’являються нові імена. Помирають видатні драматурги, лауреати Нобелівської премії: у 1946 - німець Гергарт Гауптман, у 1949 бельгієць Моріс Метерлінк, у 1950 – ірландець Бернард Шоу, у 1953 – американець Юджин О’Ніл. 1956 пішов з життя Бертольт Брехт. В драматургію приходять нові особистості і нові течії. У Франції на провідних ролях продовжує перебувати інтелектуальна драма (Ануй, Салакру, Кокто), у контексті якої розвивається екзистенціальний театр (Камю, Сартр). На початку 50-х років народжується театр абсурду, виникнення якого пов’язують з паризькими прем’єрами п’єс Е.Йонеско “Голомоза співачка” і С.Беккета “Чекаючи на Годо”. 

В Англії народжується нова течія – “сердиті молоді люди”, що об’єднала молодих драматургів Джона Осборна (“Озирнись у гніві”, “Комедіанти”, “Лютер”), Шейлу Ділені (“Смак меду”), Брендана Біена (“Смертник”, “Заручник”), Арнольда Уескера (“”Коріння”, “Кухня”), Джона Ардена (“Пляска сержанта Масгрейва”, “Живіть як свині”). До “сердитих” належали також прозаїки Джон Вейн (“Поспішай донизу”), Кінгслі Еміс “Щасливчик Джим”), Джон Брейн (“Місце наверху”). Спільним для творів “сердитих молодих людей” є місце дії – англійська провінція, авторська інтонація – завжди особиста, іронічна, навіть цинічна, а також прагнення до найповнішої вірогідності. Але головним, що об’єднує прозу і драматургію “сердитих”, є герой, що став новим літературним типом. Це молода людина (найчастіше за все – плебей), яка здобула освіту і пробилася до нового середовища, ворожого для неї. Герой “сердитих” розчарований своїм сірим буденним життям, незадоволений своєю роботою, повстає проти суспільства. Він роздратований інтересами та ідеалами інших людей, ненавидить істеблішмент, накидається на систему загальноприйнятих моральних та інтелектуальних цінностей. 

В Німеччині (ФРН) з’являється так звана “документальна драма”. Вона прагла осмислити недалеке минуле країни, проаналізувати коріння фашизму, умови виникнення психології конформізму та філософії людиноненависництва. На документальному матеріалі були написані п’єси “Намісник” Рольфа Хоххута (в ній показано, як фашисти проводили акції з ліквідації євреїв), “Справа Роберта Оппенгеймера” Хайнера Кіппхардта (драма являє собою обробку матеріалів допитів знаменитого американського фізика, діяльність якого пов’язана з розробкою атомної бомби), “Толлер” Танкреда Дорста (п’єса присвячена драматургові-експресіоністу Ернсту Толлеру, який 1918 року очолював Центральну раду баварських робітників). Найвизначнішим представником німецького документального театру був Петер Вайс, автор п’єс “Марат-Сад”, “Дізнання”, “Гельдерлін”. Перша з них побудована у формі “театру в театрі”: пацієнти лікарні для душевнохворих розігрують історію вбивства діяча Великої Французької революції Марата. Антагоністом Марата у цій п’єсі, сенс якої обговорюють її учасники, є маркіз де Сад. Драма Вайса “Дізнання” створена на основі документів (судовий процес над колишніми охоронцями Освєнціма) і присвячена ув’язненим фашистського концтабору. 

«Театр абсурду» — найбільш значне явище театрального авангарду другої половини XX століття. З усіх літературних течій і шкіл «театр абсурду» є найумовнішим літературним угрупованням. Справа в тому, що представники його не лише не створювали жодних маніфестів чи програмних творів, а й узагалі не спілкувалися один з одним. 

Термін «театр абсурду» ввійшов у літературний обіг після появи однойменної монографії відомого англійського літературознавця Мартіна Ессліна. У своїй монументальній праці (перше видання книги «Театр абсурду» з'явилося в 1961 році) М. Есслін поєднав за кількома типологічними ознаками драматургів різних країн та генерацій. Серед них: французькі митці Ежен Йонеско, Артюр Адамов, Семюел Беккет, Фернандо Аррабаль, Жан Жене (до речі, лише останній письменник є «чистим» французом, Йонеско за походженням — румун, Беккет — ірландець, Адамов — вірменин, Аррабаль — іспанець), англійці Гарольд Пінтер і Норман Фредерік Сімпсон, американець Едвард Олбі, італієць Діно Буццаті, швейцарський письменник Макс Фріш, німецький автор Гюнтер Ґрасс, поляки Славомір Мрожек і Тадеуш Ружевич, чеський драматург-дисидент, а згодом президент Чехії Вацлав Гавел та деякі інші митці. А серед ознак, за якими їх об’єднано, М.Есслін виділяє руйнування сюжету і композиції, відсутність часу й місця дії, екзистенційних персонажів, ірраціоналізм, абсурдні ситуації, словесний нонсенс.

Слід зауважити, що центральне для нової драматургії поняття абсурду не вміщується в його словникове значення “нісенітний”, “недоладний”, “безглуздий”. Категорія абсурду приходить насамперед з філософії екзистенціалізму. У своєму есе “Міф про Сізіфа” Альбер Камю писав, що абсурд – це метафізичний стан людини у світі, він народжується із зіткнення людського бажання “бути щасливим і збагнути розумність життя” з “безмовною нерозумністю світу”. Камю відзначав, що людина відчуває себе “чужою” у всесвіті, вона є вигнанцем у ному; “розлад між людиною і життям, що її оточує, між актором і декораціями і дає, власне, почуття абсурду”. З ним перегукується Е.Йонеско: “Абсурд – це те, що позбавлено мети... Відрізана від своїх релігійних, метафізичних і трансцендентальних коренів, людина є загубленою, а всі її дії стають безглуздими, марними,абсурдними”.

М. Есслін зазначав, що під назвою «театр абсурду» не існує «ні організованого напряму, ні мистецької школи», і сам термін, за його словами, є лише “робочою гіпотезою”, має «допоміжне значення», оскільки лише «сприяє проникненню у творчу діяльність, не дає вичерпної характеристики, не є всеохоплюючим і винятковим». До речі, проти терміну “театр абсурду” протестували драматурги, котрих було об’єднано під цим поняттям: Е.Йонеско, С.Беккет, Е.Олбі та ін. Ежен Йонеско зауважив: “...правильніше було б назвати той напрям, до якого я належу, парадоксальним театром, точніше навіть – “театром парадоксу”. ...ми – я, Беккет, інші, абсолютно незалежно один від одного почали показувати світ і життя в їх реальній, дійсній, а не причепуреній, не підсоложеній парадоксальності. Вірніше, трагічності”. І дійсно, парадокс є не лише провідним художнім прийомо, але й законом художньої творчості драматургів-“абсурдистів”. Сфера діяльності парадоксу в їх творах необмежена: сюжет і композиція, жанр і характер, мова і стиль, основою чого є парадоксальне світосприйняття і парадоксальне художнє мислення Йонеско і Беккета, Жене і Аррабаля, Олбі і Мрожека. А внаслідок цього у художньому тексті діє закон парадоксу, згідно з яким поєднується непоєднуване, взаємопроникає і взаємозамінюється різнорідне, а канонічне, усталене – “вививхується”, вивертається, стає з ніг на голову, примушую.чи по-новому подивитись на зображену ситуацію. 

Драми «абсурдистів», які шокували і глядачів, і критиків, нехтували драматичними канонами, застарілими театральними нормами, умовними обмеженнями. Бунт авторів «театру абсурду» — це бунт проти будь-якого регламенту, проти «здорового глузду» й нормативності. «Не мати інших меж, окрім технічних можливостей машинерії, інших норм, окрім норм моєї уяви», — говорив Е. Йонеско. Фантастика у творах абсурдизму змішується з реальністю (росте труп, що вже понад 10 років лежить у спальні, в йонесківській п'єсі «Амедей, або Як його позбутися»; без видимих причин сліпнуть і німіють персонажі С. Беккета; людською мовою говорять звірі («Лис-аспірант» С. Мрожека). Змішуються жанри творів: у «театрі абсурду» ми не знайдемо «чистих» жанрів, тут панують, за визначенням самих драматургів, «трагікомедія» (“Чекаючи на Годо” С.Беккета) і «трагіфарс» (“Стільці” Е.Йонеско), “антип’єса” (“Голомоза співачка” Е.Йонеско) і «псевдодрама» (“Жертви боргу” Е.Йонеско). Драматурги-абсурдисти майже одностайно твердили про те, що комічне — трагічне, а трагедія — сміховинна. Ж. Жене зауважував: «Я гадаю, що трагедію можна описати так: вибух реготу, що переривається риданням, яке повертає нас до джерела всякого сміху — до думки про смерть». У творах «театру абсурду» поєднуються не лише елементи різних драматичних жанрів, а й загалом — елементи різних сфер мистецтва (пантоміма, хор, цирк, мюзик-хол, кіно). В них можливі найпарадоксальніші сплави та поєднання: п'єси абсурдистів можуть відтворювати і сновидіння (А. Адамов), і кошмари (Ф. Аррабаль). Сюжети їхніх творів часто-густо свідомо руйнуються: подієвість зведена до абсолютного мінімуму («Чекаючи на Ґодо», «Ендшпіль», «Щасливі дні» С. Беккета). Замість драматичної природної динаміки на сцені панує статика, за висловом Йонеско, «агонія, де немає реальної дії». Зазнає руйнації мова персонажів, які, до речі, нерідко просто не чують і не бачать один одного, промовляючи «паралельні» монологи («Пейзаж» Г. Пінтера) в пустоту. Тим самим драматурги намагаються вирішити проблему людської некомунікабельності. Більшість з абсурдистів схвильована процесами тоталітаризму — передусім тоталітаризму свідомості, нівелювання особистості, що веде до вживання одних лише мовних штампів і кліше («Голомоза співачка» Е. Йонеско), а в підсумку — до втрати людського обличчя, до перетворення (цілком свідомого!) на жахливих тварин («Носороги» Е. Йонеско).

Часто виникнення творів «театру абсурду» пов'язували з філософією екзистенціалізму, перш за все — з творчістю А. Камю. Абсурдисти, подібно до автора «Чуми», відчували абсурдність людської екзистенції в абсурдному хаотичному світі. Адже герої їхніх драматичних творів постійно опиняються в абсурдних ситуаціях: перебувають у вічному безглуздому очікуванні химерного Годо, що ніколи не прийде; ведуть ритуальні ігри, які завершуються або «вигнанням диявола» («Не боюсь Вірджинії Вулф» Е. Олбі, де подружжя жорстко грає в неіснуючого сина), або ж смертю («Покоївки» Ж. Жене, де сестри-покоївки, що розігрують п'єси-ритуали, переступають межу, яка відокремлює театр від дійсності, і одна із сестер випиває справжню отруту). Глибокі інтелектуальні, філософські проблеми у творах «театру абсурду» розв'язуються в комічних, фарсових, буфонних формах. Знаменна характеристика беккетівського «Чекаючи на Годо» з боку французького драматурга Ж. Ануя: «Це „Думки" Паскаля, перетворені на естрадний скетч у виконанні клоунів Фрателліні».

Класичним періодом «театру абсурду» стали 50-ті — початок 60-х років. Кінець шістдесятих ознаменувався міжнародним визнанням «абсурдистів»: Йонеско обрали до Французької академії, а Беккет здобув звання лауреата Нобелівської премії. Нині вже немає серед живих Жене, Беккета, Йонеско, але продовжують творити Пінтер та Олбі, Мрожек та Аррабаль. Йонеско вважав, що «театр абсурду» існуватиме завжди: абсурд заповнив собою реальність, і сам здається реальністю. І дійсно, вплив «театру абсурду» на всесвітню літературу, особливо на драматургію, важко переоцінити. Адже саме цей напрям, що змушує звертати увагу на абсурдність людського існування, розкріпачив театр, озброїв драматургію новою технікою, новими прийомами й засобами, вніс у літературу нові теми й нових героїв. «Театр абсурду» з його болем за людину та її внутрішній світ, з його критикою автоматизму, міщанства, конформізму, деіндивідуалізації й некомунікабельності вже став класикою світової літератури.

·   Чекаючи на Годо (1953). Однією з найзнаменитіших творів абсурдистської драми є трагікомедія Семюеля Беккета (1906-1989) “Чекаючи на Годо”. Вона, як і багато інших п’єс Беккета (“Ендшпіль”, “Щасливі дні”, “Розв’язка”, “Звук кроків”, “Приходять та ідуть”, “Три тіні” та ін.) презентує не послідовні події та зміни, ними викликані, а певну статичну ситуацію. “Чекаючи на Годо”, за словами анлійського критика К.Тайнена, “це драматургічний вакуум... В ній немає сюжету, немає кульмінації та розв’язки; немає ні початку, ні середини, ні кінця”. Трагікомедія С.Беккета являє собою повну відсутність як самої дії, так і її місця й часу. А побудова п’єси має циклічно-замкнену структуру: другий акт майже повністю повторює перший. Обидві дії, немов два однакових замкнених кола, мають аналогічне завершення: стомлені безплідним очікуванням пана Годо, який, можливо, не більше, ніж міф, і статичною бездіяльністю, герої драми Владімір і Естрагон, хочуть піти, але не рушають з місця. 

Місце дії, точніше “бездії”, Беккетової трагікомедії не тільки не визначено. Його взагалі, за словами одного з персонажів, “важко описати”. “Вона ні на що не схожа, - говорить про цю місцевість Владімір. – Тут нічого немає”. Час для героїв п’єси вже давно зупинився. Протягом довгих років він свідомо вбивається ними. “Учора ввечері, - говорить Естрагон, - ми розмовляли про сірого бичка. Ми вже півсторіччя тільки про нього й говоримо”. Дія ж “Чекаючи на Годо” відсутня, оскільки дійові особи упродовж двох актів створюють лише її ілюзію. Так само, як і ілюзію очікування, ілюзію розмов, ілюзію самого життя. Всі їхні мовчанки і балачки (самі герої визнають, що їм “нема про що говорити”), ігри та спроби повіситись, богословські бесіди та клоунади – лише різні способи змарнувати час. Час, що плине повз них: “все змінюється, всі крім нас”, як констатує Естрагон. Усі ці негативні структурні ознаки драми (зруйнований сюжет, відсутність місця й часу, самої драматичної дії) чудово ілюструються висловом Естрагона: “Нічого не відбувається, ніхто не йде, ніхто не приходить...” 

Владімір і Естрагон чекають на Годо, і це чекання роками вже просто перетворилося на звичку. Вони навіть не пам’ятають, про що вони просили Годо, ім’я якого Естрагон до того ж постійно забуває. “Щось на зразок благання, - намагається пригадати він. – Прохання якесь”. Наприкінці кожного акту з’являється хлопчик – вісник Годо. Він сповіщає скоромовкою: “Пан Годо казав, щоб я вам сказав, що сьогодні ввечері його не буде, але він обов’язково прийде завтра”. Відсутність Годо у творі породжує різні інтерпретації. Давно помічено, що ім’я Годо (Godot) схоже на зменшувальне ім’я Бога - God (як П’єр – П’єро, Шарль –Шарло). Деякі критики трактували п’єсу Беккета як містеріальне дійство, де Годо виступає як синонім Бога. А прихід Годо розглядають як рятівний прихід Бога. Надія на прихід Годо, на спасіння є слабкою, але вона все ж існує. Годо розглядали і як синонім смерті (Tod). Проте ким би не був таємничий пан Годо, чекання на нього – це надія на прихід якогось абсолюта, що звільняє за відповідальність за власне існування. Тут Беккет наближується до проблематики екзистенціалізму. Однак якщо герої Сартра чи Камю приймають відповідальність на себе і діють, роблячи свій вільний вибір, герої Беккета пасивні, їх відповідальність проявляється не у дії, а в чеканні.

Безкінечному пасивному чеканню Владіміра і Естрагона протиставлено в п’єсі нібито діяльний рух іншої пари персонажів – Поццо і його раба Лаккі. За контрастом з “прип’ятими” Владіміром і Естрагоном, Поццо і Лаккі, здається, рухаються з якоюсь метою. Однак, таке протиставлення – лише удаване та ілюзорне. Беккет зображує, що і пасивне очікування на одному місці, і активна діяльність при суворо розрахованому часі ні до чого не доводять. Безкінечний рух Поццо і його слуги є таким же безглуздим і по суті не менш статичним, ніж чекання на одному місці. Ця пара також по-своєму вбиває час. Недаремно у другому акті Поццо,що раніше постійно дивився на свій годинник, осліп, а Лаккі, який у першому акті міг за наказом свого хазяїна думати уголос, тепер німий. 

У своїх драмах Беккет постійно вдається до зображення різних форм пасивності, нерухомості. Персонажі “абсурдної п’єси” “Ендшпіль” Гамм і Клов безцільно доживають статичне, беззмістовне життя; у нерухомих героїв драм “Остання стрічка Креппа” і “Жаринки” виникають спогади про таке ж нерухоме минуле; п’єса “Розв’язка” є зображенням статичної репетиції; у “Приходять та ідуть” бачимо лише серію повторюваних по кону міні-діалогів. Більш того, дійові особи деяких драматичних творів Беккета взагалі позбавлені можливості бодай зрушити з місця: вони замкнені у “герметичному” середовищі. Так, Вінні з п’єси “Щасливі дні” засипана по груди в землю у першій дії, а у другій – по шию; троє героїв “Гри” знаходяться в однакових сірих урнах, а старі безногі Нагг і Нелл з “Ендшпіля” живуть у баках для сміття. 

«Чекаючи на Годо» С.Беккета – це водночас і трагедія людини у світі, ворожому і незбагненному, і комедія двох волоцюг, Владіміра і Естрагона, які розважають глядачів жартами у стилі коміків з мюзик-холу чи клоунів з цирку (недаремно перший режисер п’єси Роже Блен пропонував авторові поставити її у цирку, зі справжніми клоунами). Це також притча про життя, що воно уявляється сучасній людині. Беккета називали песимістом, «апостолом відчаю», однак в основі цього глибокого і гіркого розпачу лежить надія. Недаремно, коли Семюеля Беккета у 1969 році нагородили Нобелівською премією («за сукупність новаторських творів у прозі й драматургії, в яких трагізм сучасної людини обертається в її тріумф»), представник Шведської академії відзначив, що глибинний песимізм Беккета «містить у собі таку любов до людства, яка лише зростає мірою заглиблення у безодню мерзенності й відчаю, і, коли відчай здається безмежним, з’ясовується, що співчуття не має меж». 


У другій половині ХХ століття чимало драматургів відгукуються на сучасні їм історичні події та загальні питання духовного буття, застосовуючи таку жанрову форму, як драма-притча. Сюжет у п’єсі-притчі простий і вмісткий, він є певним посередником, матеріалом для художнього дослідження дійсності. Серед тих хто звертався до цього жанру - Бертольт Брехт і Хельмут Баєрль, Жан-Поль Сартр і Альбер Камю, Ежен Йонеско і Жан Ануй. Зверталися до п’єси-притчі і швейцарські драматурги Макс Фріш і Фрідріх Дюрренматт. 


Політичне положення Швейцарії, її “вічний нейтралітет” дозволив подивитися на драматичні події Європи ніби збоку. Як відзначав Д.В.Затонський, “позиція Швейцарії і швейцарського письменника по відношенню до решти західного світу ніче сама собою спонукає моделювати дійсність, використовувати її як приклад”. Швейцарців М.Фріша і Ф.Дюрренматта об’єднує те, що у своїх драмах вони створювали вигадані міста і країни, що стають моделлю існуючих – в них відбуваються ті ж події, виникають такі самі конфлікти, але вони є сконцентрованими і художньо загостреними. Макс Фріш відзначав: “ми мали навіть те, чого були позбавлені країни, що воювали, а саме: подвійну перспективу. Боєць може бачити сцену, тільки допоки сам знаходиться на ній; глядач же бачить її постійно”. А Фрідріх Дюрренматт так пояснював своє звернення до драми-притчі: швейцарський письменник не може дозволити собі безпосередньо відображати дійсність своєї країни, тому що ця країна – занадто маленька частина іншого світу і її власні проблеми неактуальні для усього людства.

Фріша і Дюрренматта споріднює близькість до “епічного театру” Брехта з одного боку і “театру абсурду” – з іншого, антифашистька і антибуржуазна спрямованість їх драм, тверезий аналіз трагічних подій Другої світовой війни та взаємовідносин особистості й держави у повоєнний час. Однак існує й різниця між ними. Якщо Фріш – це передусім глибокий мислитель, то Дюрренматт – яскравий художник; якщо Фріш попри всю свою іронію є моралістом, то Дюрренматт – насмішник і пародист; якщо поетику Фріша відзначає аналіз, то сутністю поетики Дюрренматта є гротеск. Якщо Фріш вже у 70-і роки відходить від театру, зосереджуючись на прозових творах, то Дюрренматт і у 80-і роки виступав у якості режисера та теоретика театру.

Запитання і завдання: 

· Охарактеризуйте основні тенденції розвитку західної драми після Другої світової війни. 

· Назвіть основних представників та ідейно-естетичні ознаки театру абсурду. 

· Чому категорія абсурду є центральною для естетики цього напряму? Чим тлумачення абсурду його представниками перегукується із концепцією екзистенціалістів? 

· Охарактеризуйте трагікомедію С.Беккета “Чекаючи на Годо” з точки зору руйнування звичних елементів драматичного твору. Як у творі поєднується трагічне й комічне? 

· Хто з драматургів другої половини ХХ ст. звертався до драми-притчі? Поясніть сутність цієї жанрової форми. 

· У чому полягає своєрідність швейцарського досвіду осмислення трагічних подій ХХ століття? 

· Рекомендована література.  Бабенко В.Г. Драматургия современной Англии. – М., 1981; Васильєв Є.М. “Театр абсурду” чи “театр парадоксу”? // Зарубіжна література в навчальних закладах. – 1997. - № 11; Гозенпуд А.А. Пути и перепутья. Английская и французская драматургия XX века. – Л., 1967; Діброва В. Шляхи театрального аванґарду: Семюел Беккет // Всесвіт. – 1988. № 1; Дюшен И. Сальвадор Дали драматургии (о Ф. Аррабале)// Соврем. драматургия. – 1990. - № 3; Дюшен И. Театр парадокса // Театр парадокса. – М., 1991; Елистратова А.А. Трагикомедия Беккета “В ожидании Годо” // Иностр. лит. – 1966. - № 10; Есслін М. Театр абсурду (уривки з книги) // Український театр. – 1991. - № 1, № 6.; Злобин Г.П. Пограничье Эдварда Олби //Э. Олби. Пьесы. – М., 1976; Коренева М. Гарольд Пинтер // Английская литература. 1945-1980. – М., 1987; Проскурникова Т.Б. Французская антидрама /50-60е годы/. – М., 1968; Ряполова З. Беккет: ретроспективный взгляд. / Театр. – 1993. - № 8; Шестаков Д. Современная английская драма (Осборновцы). – М., 1968; Якимович Т.К. Драматургия и театр современной Франции. – К., 1968; Якимович Т.К. З сучасного світу Франції. – К., 1981.

Макс Фріш 

(1911-1991) 


Швейцарський письменник Макс Фріш народився у Цюріху в сім’ї архітектора. Мати Фріша була колись гувернанткою у поміщицькому маєтку під Харковом. У своєму рідному місті він навчався спочатку в реальній гімназії, а згодом в університеті (там він вивчав германістику). Після смерті батька у 1932 році Фріш змушений перервати університетські заняття і заробляти на життя журналістикою. Наступного року він здійснив свою першу зарубіжну подорож, відвідавши Прагу, Будапешт, Белград, Стамбул, Афіни, Рим, а у 1935 році вперше побував у Німеччині. Все своє життя Фріш був невтомним мандрівником, а у 1966 і 1986 роках він відвідав Радянський Союз, де у 1960-1970- роки Фріш був одним з найпопулярніших зарубіжних письменників. 


Перші книги письменника (романи “Юрг Райнгарт”, 1934 і “Відповідь з тиші”, 1937) були відзначені літературною премією імені Конрада-Фердінанда Майєра. Проте, подібно до свого батька, Фріш довгий час працює архітектором: 1941 року він закінчив з дипломом архітектора Вищу технічну школу в Цюріху і працював в архітектурному бюро до 1955 року. Упродовж шести років Другої світової війни Макс Фріш періодично призивався на воєнну службу на швейцарський кордон. Враження від служби стали матеріалом його публіцистичної книги “Сторінки із речового мішка” (1940). В ній Фріш розмірковує про війну та її вплив на пересічну людину, про відносини нейтральної Швейцарії до гітлерівської Німеччини. 


Наприкінці війни Фріш захоплюється театром. Неабиякий вплив на нього здійснили зустрічі з Бертольтом Брехтом у повоєнному Цюріху. У 1966 році Фріш видав свої “Спогади про Брехта”. 

Макс Фріш – автор драм «Санта Крус» (1944), «І ось вони співають» (1945), «Китайський мур» (1946), «Граф Едерланд» (1951), «Дон Жуан, або Любов до геометрії» (1953), «Бідерман і палії» (1958), «Андорра» (1961), “Біографія” (1968), “Триптих” (1978). Одні з них («І ось вони співають”, «Бідерман і палії», “Андорра”) присвячені проблемам фашизму, провини і біди німців, розвінчанню принципів пристосовництва, інші ж («Китайський мур», «Граф Едерланд», «Дон Жуан, або Любов до геометрії», “Біографія”) приділяють увагу особистості, що стає “антигероєм”, безпорадним перед вимогами часу і суспільства. 

П’єса-реквієм «І ось вони співають» чи не вперше у світовій драматургії розказала про злочини фашизма перед людством. Вона поставила проблему відповідальності людини за свої вчинки. У п’єсі звинувачуються два колишні шкільні приятелі: Герберт і Карл. Герберт – переконаний фашист, садист і варвар, йому не відомі докори сумління, він є вбивцею і за фахом, і за переконаннями. Карл – гризеться почуттям провини й розкаяння, але тим не менш бере участь у розстрілі заручників. Після участі у цій акції він дезертирує і накладає на себе руки. П’єса Фріша містить два плани: реальний і фантастичний, право звинувачення мають не лише живі, але й мертві. І Герберт, і Карл виннні, хоча й по-різному. Вирок, що виносять їм, звучить як вирок всій фашистькій Німеччині.

П’єса Фріша “Бідерман і палії” є політичною, сатиричною комедією. Її жанр драматург визначив як “повчальна п’єса без моралі”, хоча вона і містить і повчання, і мораль. Вона присвячена розвінчанню обивателів, конформістів, саме таких, яких підкорив своїй диктатурі фашизм. Пан Бідерман є міщанином-боягузом, що не має твердих життєвих принципів. “Я маю право не думати”, - говорить він. Бідерман впускає у свій будинок терористів-паліїв, умовляє себе, що це – мирні люди, хоча й вони перетаскують каністри з бензином. Вони погрожують спалити усе місто і передусім дім свого господаря. У п’єсі діє хор пожежників – пародія на хор в античній драмі. Він попереджає Бідермана про небезпеку. Але Бідерман ні в чому не суперечить паліям, страх паралізує його волю, і він сам дає їм сірники. У фіналі п’єси будинок Бідермана палає разом з іншими, а палії зникають у невідомому напрямі, аби продовжувати свої справи. 

Драмою-притчею є Фрішова п’єса “Андорра”. Її дія відбувається у вигаданій країні Андоррі, яка має кордон з імперією чорних і не має нічого спільного з одноіменною державою-малюткою. Героєм п’єси є хлопчик Андрі, незаконнонароджений син чорної жінки і місцевого учителя. Батько Андрі приховує цей факт і заявляє, що той – єврей. Хлопець відчуває себе ізгоєм, за словами автора, “його скрізь зустрічали з уже зарані створеним уявленням про нього”. Андрі, не будучи євреєм, добровільно приймає на себе роль вигнанця, відкинутого суспільством. Коли розпочалася війна, андорріанці видають Андрі чорним, які проповідують антисемітизм. У фіналі хлопець гине. Смерть Андрі звучить як звинувачення расизму.

Незвичайну побудову має п’єса Фріша “Біографія”. Її герой отримує можливість прожити своє життя наново. Професор Кюрман, за допомогою такого собі Регістратора (він має досьє Кюрмана і літопис всього століття й втілює пам’ять героя) хоче обрати собі варіант власної біографії, що дозволив би йому проявити себе гідною у всіх відношеннях людиною. На театральній сцені “прокручуються” різні варіанти біографії, Кюрмана, на сім років повертається його життя, герой бажає переграти події фатального вечора, наслідки якого призвели до небажаного одруження. Одначе кожного разу йому не вдається зберігти високі моральні принципи, доводиться іти на угоду з совістю. Повторюються знов і знов неприємні історії, брутальне поводження з рідними і близькими (він винний у смерті матері і самогубстві дружини), факти боягузтва і пристосовництва. Усі варіанти закінчуються однаково – Кюрман захворює раком, його очікує близький кінець, а сам він страждає докорами сумління. Можна пригадати слова героя Пелегріна, героя п’єси Фріша “Санта Крус”: “Минуле недоторкане. Не будемо нічого повторювати”.

Не менше, ніж Фріш-драматург, читачам відомий Фріш-прозаїк. Найкращими прозовими творами письменника є романи “Штіллер” (1954), “Homo faber” (1957) і “Назву себе Гантенбайн” (1964). Вони складають своєрідну трилогію, хоча й незв’язані ані сюжетом, ані героями. Найвизначніші пізні твори Фріша написані в жанрі повісті: “Монток” (1975), “Людина з’являється в епоху голоцена” (1979), “Синя борода” (1982). Неабияку художню і пізнавальну цінність становить і публіцистика Макса Фріша (“Сторінки з речового мішка”, “Солдатська книжка”, “Громадськість як партнер”, “Щоденники”). 

Світове визнання Фріш здобув на рубежі 1960-1970-х років. Його романи були перекладені багатьма мовами, його п’єси з успіхом йшли в різних країнах світу. Він був лауреатом кількох престижних літературних премій: шіллерівської премії, премії міста Ієрусалима, премії німецьких видавців. Фріш був також почесним доктором Нью-Йоркського і Чікагського університетів. 

·   Санта-Крус (1944). Фріш полюбив театр із самого дитинства. Із гумором він пригадував, як у 16-річному віці надіслав свою п’єсу в Берлін видатному режисеру Максу Рейнгардту. По-справжньому його драматургічна діяльність розпочалася з 1944 року, коли він написав “п’єсу-романс” “Санта-Крус”. 1946 року вона була поставлена в Цюріху. 

П’єса “Санта-Крус” містить у собі тему, що є наскрізною у творчості Фріша. Ця тема – невідповідність всього укладу і норм сучасного життя внутрішнім можливостям людини. Персонажі п’єси – господар замку Барон і його дружина Ельвіра– ведуть існування, що сприймається ними як тягар. Проте вони не можуть відмовитись від нього, змінити його, адже це суперечить поняттю боргу. Барон – “людина порядку”. Порядок передусім”, - його улюблена фраза. Туга ж за іншим світом є настільки великою, що призводить до своєрідного роздвоєння особистості: 

Цьому обивательському світу протистоїть Пелегрін, пірат і волоцюга. Йому заздрять понурі мешканці замку. Пелегрін живе у світі свободи та екзотики – живе на Кубі й у Мексиці, живе яскраво, гостро, ризиковано. Він – надзвичайно жива людина, що навколо себе весь час бажає бачити таких самих “живих людей”. “Ви тільки подивіться на цих людей! – говорить він Лікарю. – Чому вони не живуть!” 

Колись, сімнадцять років тому, у порту Санта-Крус, він покохав юну Ельвіру, що була заручена з Бароном. Він викрав її та віднис до каюти... Раптово дізнавшись тепер, що вона є володаркою тутешнього замку і має дочку, що не дуже схожа на барона, Пелегрін вирішує побачитися з нею. Скориставшися негодою, він проник у замок, до якого нікого не впускають, “хіба що арендаторів по святах, коли ті з’являються зі своїми підношеннями”. Він привносить у рутину замку свіжий струмінь, романтичний світ пригод і небезпек. Пелегрін “сидить на столі зі своєю гітарою і розповідає всякі історії про племена, що ходять голими, ніколи не бачили снігу і не знають на страху, ні турбот, ні зубного болю... Каже, є такі. І ще є гори, які плюють в небо сірою і димом і розжареними камінням. Він сам це бачив. А ще є риби, які можуть літати повітрям... а ще, каже, сонце, якщо дивитись на нього з морського дна крізь воду, здається блискучими осколками зеленого скла”. 

Пелегрін пробуджує спогади сімнадцятирічної давнини і у барона, і у Ельвіри:

Барон. Ти пам’ятаєш Санта Крус?... У цьому слові – незнайомі вулиці й лазореве небоЮ агави і пальми, мечеті, мачти, море... Воно пахне рибою і тванню Як тепер, бачу білий як крейда порт ніьито все це  було тільки вчора. І чую голос того парубка... "Ми ідемо на Гавайі. Бачите той корабель з червоним вимпелом? Через п’ятнадцать хвилин минут ми уходимо на Гавайські острови!" Цим парубком, що запропонував молодому аристократу плити разом на Гавайі, і був Пелегрін – коханець тоді ще нареченої барона. Проте барон нікуди не поїхав. Він залишився з Ельвірою і зі своїм замком. Але він вбачає у Плегрині свого двійника. 

Барон. Я хочу побачити його ще раз, цього парубка, який живе моїм другим життям... Хочу знати, як він жив весь цей час. . Хочу послухати, чого я позбувся. Хочу знати, якою могло бути моє життя...

Ельвіра. Що за химера!

Барон. Це не химера, а жива плоть, яка споживає мої сили, витрачає їх, живе моєю тугою, інакше хіба я був би таким стомленим і постарілим... Коли я вечорами сижу біля тебе і, припустимо, чиатю, - чого я, власне, шукаю в книзі, як не його, що живе моїм справжнім життям?  І я б тепер жив так само, якби піднявся тоді на чужий корабель і обрав море, а не сушу, якби віддав перевагу невідомому, а не спокою.

Отже, у драмі звучить проблема свободи вибору, що була однією з центральних і у творах екзистенціалістів. Одна людина обирає спокій, комфорт, “сушу”, замок, інша – невідоме й небезпечне, “море”. Сам Пелегрін говорить про це наприкінці драми: “Або-або, це, здається, неминуче. Одному – море, іншому – замок, одному –Гавайські острови, іншому – дитина”. 
Пелегрін обрав свободу. Він не захотів пов’язувати з Ельвірою життя. Він вважає, що “шлюб – це труна кохання. Для нього потрібна маленька дрібничка - щоб мужчина обрізав собі крила... Більшого вам не портрібно... Навіщо ми живемо? Як навіщо – того бажають риб’ячий жир, борг,  усталеність, дружина, діти, слуги, покоївка, кухарка, селяни, Господь Бог, вітчизна ... Ельвіра, я не здатний на це ... Нам треба рухатися далі, я не можу одружитися, я не хочу висіти на шибениці!” 

Але зустріч з Пелегріном, спалах вільного кохання залишили глибокий слід в душі Ельвіри. Упродовж цих 17 років він снився їй,“розгулював океанами сну”,увозив її “на кораблі спогадів”. І чи могло бути по-іншому, адже дочка Ельвіри Віола – дочка Пелегріна. “Віола” – саме так називався той самий корабель із червоним вимпелом...

Наприкінці п’єси Пелегрін помирає. Ельвіра ж усвдомлює, що вони всі ці 17 років грали із чоловіком “маленьку комедію” (“вони не знають, про що говорити, - так довго вже триває їх шлюб”). “Ми могли любити одне одного ми всі, - говорить вона, - тепер я бачу – життя зовсім не таке, кохання більше, ніж я думала, вірність – глибше, їй нема чого боятися наших снів, нам не потрібно ховати тугу, не потрібно брехати” 

Отже, “небезпечне”, “страшне” життя протиставляється похмурому, буденному існуванню, що сковує людину, позбавляє її свободи існування. Цей конфлікт був особливо актуальним для європейського життя середини 1940-х років. Як зазначає Б.Лембрікова, “весь досвід тих років говорив, що дійсність надає людині лише дві можлливості: понуре буття або авантюру війни. “Війна як єдина пригода нашого століття” – таке історичне тло, на якому розгортається драма мешканців умовного замку. А хіба не використовували цей самий безпринципний воєнний авантюризм фашисти для обробки умів підростаючого покоління, втягнутого ними у найтяжчі злочини проти людства”. 

П’єса побудована так, що сцени у замку (акти 1, 3 і 5) чергуються з ретроспективними спогадами про Санта-Крус (акти 2 і 4). Ми бачимо і минуле героїв, і їх теперішнє.

У п’єсі “Санта-Крус” співіснує життєподібне і умовне. Сірий побут похмурого замку Фріш відтворює достовірно, реально. А “інший” світ – героїчний і романтичний – представлений як напівілюзорний, майже фантастичний. Проте саме до цього ірреального світу необхідно здійснювати “прорив”. Світ же одноманітних буднів у п’єсі засуджено. 

Ельвіра. То був високий сон, що спокусив мене... Я відчуваю, що прокидаюсь, і я не можу більше.  

Пелегрін. Сон... Розумію. А дійсність – це замок, що обіцяв тобі інший, аристократ. Ти покинула його. Уві сні. Тепер ти пригадала про обіцяний замок. І це – дійсність. 

П’єса Фріша сповнена символіки. Символічним є образ замку, що своєю недоступністю нагадує замок з роману Ф.Кафки, а також вказує на відірваність його мешканців від справжнього життя. Символічними є протиставлення холодної погоди навколо похмурого замку (сім днів поспіль іде сніг) і спеки у краях, що в них жив Пелегрін, де немає зими. Символічною є і остання умовна сцена смерті Пелегріна. Його оточує десять фігур, що символізують як його минуле (матір, що померла, давши йому життя, жінки, котрих він зустрічав і любив), так і майбутнє (остання фігура говорить: “Я твоя плоть, твоя дитина, Віола, якій судилося все узнати знову і все знову розпочати”. 

Оголюючи важливі проблеми, М.Фріш не нав’язує глядачеві свою думку, а пропонує йому зробити власний висновок. Швейцарський письменник зазначав: “Як драматург, я вважав би своє завдання повністю вирішеним, якби своєю п’єсою коли-небудь зумів поставити питання так, щоб з цього моменту глядачі просто не могли жити без відповіді, без їх власної відповіді, за яку вона могли б віддати життя”.

Запитання і завдання: 

· Охарактеризуйте життєвий і творчий шлях Макса Фріша. Яке місце в його творчості посідає драматургія? 

· До яких проблем звертався у своїх п’єсах Макс Фріш? З’ясуйте це на прикладі драм “І ось вони співають”, “Бідерман і палії” , “Андорра” та “Біографія”.

· З’ясуйте, які дві моделі існування стикаються у п’єсі “Санта-Крус”? До якої з них проявляє симпатії сам автор? 

· Скажіть, як у драмі Фріша вирішуються проблеми свободи, відповідальності та морального вибору? 

· Як у драмі “Санта-Крус” звучить тема кохання? Чому, на вашу думку, Фріш назвав цю п’єсу “баладою”?  

· Поясніть назву драми. Чи приховує вона певну символіку?

· Рекомендована література: Затонский Д.В. Театр Фриша и Дюрренматта // Затонский Д.В. Зеркала искусства. - М.,1975; Лембрикова Б. Макс Фриш – критик современности //Вопросы литературы. - !967. - № 7; Павлова Н.С., Седельник В.Д. Швейцарские варианты: Литературные портреты. – М.,1990; Фрадкин И.М. Вопросы Макса Фриша (У истоков творчества) //Литература Швейцарии. – М.,1969.

Фрідріх Дюрренматт

(1921-1990)

Швейцарський письменник Фрідріх Дюрренматт народився в сім’ї сільського пастора у Конольфінгені (кантон Берн). Мати Дюрренматта – дочка заможного фермера. Коли у 1964 році письменник побував у Радянському Союзі (з нагоди святкування 150-річчя з дня народження Тараса Шевченка), він у одному з своїх виступів не без іронії пояснював похмурі сторони своєї творчості: смерть була звичним явищем його дитинства, адже у приході постійно когось ховали і відспівували. Освіту Дюрренматт отримав у двох швейцарських університетах – Цюріхському і Базельському. Студентом він вивчає філософію і теологію, філологічні і природничі науки, займається живописом. 

Закінчивши університетський курс, Дюрренматт працює художником-гравером, тоді ж він починає писати. Ранні оповідання письменника були створені у роки Другої світової війни і були наповнені похмурими фарбами, містикою, відчуттям жаху і порожнечі. Деякі з них за сюжетами й образами нагадують твори Ф.Кафки. Книга перших оповідань Дюрренматта “Місто” вийшла у 1952 році. Таку ж назву мав і незавершений роман письменника. 

Відголосками війни сповнені і перші дві п’єси Дюрренматта – “Бо сказано...” (1947) і “Сліпий” (1948). Обидві змальовують переломні історичні епохи. Дія першої з них відбувається в Німеччині ХУІ століття і присвячена тодішнім релігійним суперечкам. Друга ж, як і драма Брехта “Матінка Кураж та її діти”, була присвячена часам Тридцятирічної війни. У 1949 році Дюрренматт пише “неісторичну історичну комедію” “Ромул Великий”, дія якої віднесена до У століття н.е. Головний герой п’єси – історична особа, однак драматург поводиться із історичними фактами вельми вільно. Він пародіює як античні й класичні п’єси (трагедії Шекспіра, Корнеля), присвячені героям і правителям, так і сучасні політичні “драми”. Ромул Дюрренматта розуміє, що колись великій Римській імперії приходить кінець, і він сам жадає її загибелі. Добрий імператор не бажає вести державні справи: замість них він ... розводить курей. Наприкінці комедії виявляється, що головний супротивник Ромула – германський вождь Одоакр також займається розведенням курей і ненавидить агресію. У 1950 році Дюрренматт створює нову комедію – “Шлюб пана Міссісіпі”, близьку поетиці й проблематиці театру абсурду. Її головним героєм був граф Юбелое, своєрідний Дон-Кіхот, здатний лише на безкорисливе, але смішне кохання.

У 1950-і роки Дюрренматт створює низку детективних романів: “Суддя та його кат” (1951), “Обіцянка” (1958) та ін. В це десятиліття він створює свої найкращі драми - “Ангел приходить у Вавілон” (1953) ,“Геркулес та Авгієви конюшні” (1954), “Граємо Стріндберга” (1955), “Гостина старої дами” (1956), “Аварія” (1956), “Франк V”, (1959), “Фізики” (1960). Чимало розмірковує Дюрренматта і над проблемами театру й драматургії (стаття “Нотатки про комедію”, 1952, книга “Проблеми театру”, 1955, “Промова про Шіллера”, 1959). Швейцарський письменник стає лауреатом багатьох міжнародних літературних премій – Мольєрівської (1957), Шіллерівської (1958), Бюхнерівської (1988) та ін. 

·   Фізики (1960).  Однією з найвідоміших комедій Дюрренматта була п’єса “Фізики”, яка обійшла театри всього світу. Її дія відбувається у психіатрічній клініці, причому драматург дотримується в ній усіх трьох класичних єдностей: часу, місця й дії. “Дії, що розгортається серед божевільних, личить тільки класична форма”, - із гіркою насмішкою зауважує автор У “привелійованій” клініці пацієнтами скоєно вбивства медичних сестер. Одним з них є фізик-атомщик, що вважає себе Ейнштейном. Другий називає себе Ньютоном. Поряд з божевільними “Ейнштейном” і “Ньютоном” тут знаходиться і цілком здорова людина. Це фізик Мебіус, який  колись подавав надії стати найвидатнішим вченим “всіх часів і народів”. Однак він прийшов до думки, що світ втратив розум і виправити його неможливо. Тому він добровільно запирає себе у божевільні. Мебіус вважає, що досягнення науки перетворюються на злочини. А значить слід надягти маску божевільного і не брати участь у цьому “прогресі”. “Борг генія, - каже Мебіус, - залишатися невизнаним”. “Або ми залишимось у божевільні, або божевільнею стане світ. Або ми назавжди зникнемо з пам’яті людства, або зникне саме людство”, - каже він. 

Проте сюжет цієї комедії, яку Дюрренматт називає “пародією на трагедію”, має незвичайний поворот. Хазяйка клініки, лікар-психіатр Матільда фон Цанд, як виявляється, є главою могутнього воєнного концерну. Довги роки вона перезнімала записи Мебіуса, і тепер його відкриття й долі людства – в її руках. 

Своєю проблематикою “Фізики” перегукуються з драмою Брехта “Життя Галілея”, в якій видатний вчений, подібно Мебіусу, не бореться, а відступає. Трагічна комедія Дюрренматта примушує також пригадати вислів головного героя роману Т.Манна “Доктор Фаустус”: людство не доросло до тих одкровень, яке йому може дати геній. Сам Дюрренматт писав стосовно комедії “Фізики”: “Будь-яка спроба одиночки вирішити для себе те, що с тосується всіх, приречена на провал”. 

У наступні роки письменник створює комедії “Метеор” (1966), “Портрет планети” (1970), “Відстрочка” (1977), “Ванна” (1980), “Ахтерлоо” (1983), повісті “Падіння” (1971) і “Зимова війна в Тибеті” (1981), роман “Правосуддя” (1985), новелу “Доручення” (1986). Загалом же твори Дюрренматта різних жанрів склали 30 томів. 

Ф.Дюрренматт зауважив одного разу, що “парадокс – феномен сьогоднішнього мислення. Сьогоднішня драматургія – драматургія парадоксів”. Це визначення цілком можна застосувати і до його власних п’єс. У них парадокс – не просто дотепна гра, а засіб наблизитися до болючих проблем сучасної епохи. “У парадоксальному, - відзначав швейцарський драматург, - виявляється дійсність”. 

Дюрренматт писав комедії. Він вважав, що лише цей драматичний жанр можливий у театрі ХХ сторіччя (“сьогодні нам личить тільки комедія”), обгрунтовуючи неможливість створення трагедії в сучасній літературі відсутністю справді трагічного героя (“розклад нашого століття, що танцює останній танець білої раси, не знає ні винних, ні відповідальних”). Саме комедії можуть адекватно відобразити сучасну дійсність. Але Дюрренматтові комедії трагічні, вони наближаються до жанру трагікомедії чи трагіфарсу. Недаремно він говорив, що комедія – це “своєрідна форма вираженні відчаю”. “Комедія – пастка для глядача, - зазначав Дюрренматт. – В комедії можна висловити те, чого не висловиш в іншому жанрі. Я з хитрощами підвожу глядача до серйозних роздумів”. 

·   Гостина старої дами (1956).  Найвідомішою п’єсою Дюрренматта є “Гостина старої дами”. Прикметно, що автор визначив її жанр як “трагічну комедію”. Основу її змісту складає гріхопадіння мешканців вигаданого провінційного містечка Гюллен. Сюди, до свого рідного міста, після сорока рока років відсутності прибуває “стара дама” Клер Цаханасян, найзаможніша жінка світу. Вона має мету реалізувати план помсти. Колись вона, юна Клер Вешер, дочка бідного кам’янщика, і молодий Альфред Ілль кохали одне одного. Вона чекала від нього дитину. Але любов була розчавлена: Альфред одружився з іншою – дочкою заможного крамаря. Дитина померла через рік у притулку, а Клер стала проституткою. В одному з притонів вона зустріла старого банкіра Цаханасяна, який одружився з нею. Після його смерті Клер успадкувала його величезні кошти і перетворилася на справжню володарку світу. І ось, прибувши в Гюллен, пропонує мешканцям міста, - захудалого міста, де все майно давно закладено, де єдиний завод багато років простоює, а повз вокзалу не зупиняючись мчать потяги, - мільярд за ... вбивство Альфреда Ілля. 

Ця жахлива пропозиція викликає обурення у гюлленців. “Ми поки ще живемо в Європі, - говорить мер. – Ми ще не стали язичниками... Ми краще житимемо бідними, ніж заплямованими кров’ю”. І кожен городянин спочатку проявляє благородні пориви... Але поступово один з мешканців Гюллена з’являється у нових жовтих черевиках, другий палить дорогу сигару, а ставлення до Альфреда Ілля змінюється, починаючи з членів його сім’ї, котрі від співчуття переходять до роздратування. І ось уже старий міський вчитель говорить Іллю: “Я скажу вам.. дуже важливу річ. Вас уб’ють. Я знаю це з самого початку. І ви теж знаєте це давно, хоча жодна людина в Гюллені не хоче цьому вірити. Занадто великою є спокуса, занадто безвихідними є наші злидні”... Через деякий час цей самий вчитель, посилаючись на античних класиків, обгрунтовує необхідність убивства на урочистих зборах гюлленців. 

П’єса Дюрренматта гротескна. Гротескна сама стара Клер Цаханасян, якій щоранку пригвинчують протези (“Ось я і змонтована!”), гротескні її чоловіки № 7 , № 8 і № 9, що послідовно змінюють один одного, гротескна її свита, що складається з маріонеточних Кобі і Лобі, Робі і Тобі, Мобі і Бобі. Однак гротеск не тільки комічний, але й трагічний. Сам драматург зазначав, що гротеск – це “образ безобразного, обличчя безликого світу”. Він наголошува на тому, що “трагічне й комічне часто змикаються”, як на сцені, так і в житті, а гротеск здебільшого є трагікомічним. 

У п’єсі Дюрренматта у гротескній формі вирішується зовсім не комічна тема механічного світу. Гроші, що надають владу не лише над земними благами, але й владу вбивати, перетворили нещасливу дівчину на таку собі криваву язичницьку богиню, що вимагає і прймає людські жертви. Влада грошей зробила мирних гюлленців зрадниками і катами, вона перетворила прокурора на лакея Бобі, гангстерів-бойовиків – на покірних носіїв паланкіну мільйонерши, а колишніх приятелів Ілля – на сліпих євнухів Кобі і Лобі. Цаханасян перетворює людей на механічних іграшок, на роботів, що виконують лише потрібні для їх володарки функції. Так, вона купує собі “для представництва” чоловіків. Це люди різних професій і національностей, але відрізняються лише номерами. Дюрренматт вказує, що усіх трьох може грати один актор. Клара немов “заводить” ляльку, і та починає рухатись. Ось як вона демонструє Альфреду свого нового чоловіка: 

Клара. Підійди, Мобі, привітайся... 

Сьомий чоловік кланяється. 

Клара. Ну-мо, замислися, Мобі.

Сьомий чоловік замислюється. 

Клара. Сильніше! Сильніше! 

Сьомий чоловік сильніше нахмурює лоба. 

У фіналі трагічної комедії Дюрренматт ми бачимою як у безликих роботів перетворилися усі гюлленці. Вони втрачають свою індивідуальність і людське обличчя, промовляють лише стандартні фрази і кліше. У сцені вбиства Альфреда Ілля більше немає Бургомістра, Священика, Вчителя, а є безликий колектив, машина для вбивства. Тільки Ілль, що вступає в утворений громадянами коридор, щоб убити його “всім разом”, - залишається живою людиною. Тема автоматизації людини і суспільства зближує п’єсу Дюрренматта з творами театру абсурду, насамперед – з трагіфарсами Ежена Йонеско.

“Гостина старої дами” – чудовий зразок дослідження суспільної психології. На зміну поширеній приказці “не у грошах щастя” приходить твердження “ми не можемо терпіти серед нас злочинця”. Процедуру перших гюлленських зборів, які одностайно відкинули страшну пропозицію, повторює хід других із протилежним рішенням. Отже, “трагічна комедія” Дюрренматта – не просто фантатсичний гротеск. Вона присвячена поширеному в реальності ХХ століття явищу – здатності людей, натовпу змінювати під пресом обставин свої переконання. “Гостина старої дами” – притча, яку можна тлумачити і як антифашистський твір, і ширше. Для драматурга важливим було з’ясувати , за словами Н. Павлової, “саму здатність людей приймати злочин за норму, розкрити соціальну психологію, що пояснює інертність або пряме сприяння злу”. П’єса Дюрренматта доводить загибельність для людей їх бадужості, егоїзму, ницості. Адже, як говорить у творі вчитель, одного прекрасного дня у місті може з’явитися ще якась “стара дама” і тоді розплачуватись доведеться не тільки Альфреду Іллю. 

За часів перебудови відомий актор і режисер Михайло Козаков зняв за п’єсою Ф.Дюрренматта фільм “Візит дами”. Ролі Цаханасян та Ілля виконували не менш відомі актори Катерина Васильєва і Валентин Гафт.

Запитання і завдання: 

· Охарактеризуйте творчий шлях Ф.Дюрренматта. 

· Чому Дюрренматт вважав, що лише комедія “личить” ХХ століттю? 

· Дюрренматт назвав парадокс феноменом сьогоднішнього мислення. Чи можна сказати, що драматургія Дюрренматта – це драматургія парадоксу? 

· Чому герой п’єси “Фізики” Мебіус стає добровільним затворником психіатрічної лікарні? Чи погоджуєтесь ви з його втечею від світу?

· Чому Дюрренматт назвав свою п’єсу “Гостина старої дами” “трагічною комедією”? 

· Як у п’єсі “Гостина старої дами” замльована влада грошей? Чи випавданою є метаморфоза, яка відбувається в душах мешканців Гюллена? 

· Чи можна, на вашу думку, назвати цю п’єсу притчею? 

· Охарактеризуйте образи головних героїв “Гостини старої дами” – Клер Цаханасян і Альфреда Ілля.

· Рекомендована література.  Затонский Д.В. Театр Фриша и Дюрренматта // Затонский Д.В. Зеркала искусства. – М.,1975; Затонський Д.В. Дюрренматт і детективи // Затонський Д.В. Шлях через ХХ століття. – К.,1978; Павлова Н.С. Фридрих Дюрренматт. – М.,1967; Павлова Н.С. Концепция современной пьесы в творчестве Дюрренматта // Литература Швейцарии. – М.,1969; Павлова Н.С., Седельник В.Д. Швейцарские варианты: Литературные портреты. – М.,1990.

Ежен Йонеско

(1909-1994)


Ежен Йонеско народився 26 листопада 1909 року (нерідко датою його народження помилково називають 1912 рік) в румунському місті Слатін. Його батько був румуном, а мати француженкою, відтак Йонеско був пов’язаний з двома національними культурами. Дитинство він провів у Франції (відразу після народження хлопчика батьки переїхали до Парижа), а роки юності – у Румунії. 1929 року він поступив на літературний факультет Бухарестського університету, де познайомився зі своєю майбутньою дружиною, з якою прожив разом довге життя. Деякий час Йонеско викладав французьку мову, а румунською він видав на початку 30-х років збірку поезій та книгу есе. 1938 року, отримавши урядовий грант, він приїздить до Парижа, де працює над докторською дисертацією про мотиви гріха і смерті уфранцузькій поезії після Бодлера, яку він захистив у Сорбонні. Під час війни Йонеско живе у Франції, працює коректором в юридичному видавництві. Там він познайомився з середовищем чиновників, яке згодом відтворив у “Носорогах”. 


1949 року Йонеско створює свій перший “абсурдистський” твір -  “натуралістичну комедію” “Жак, або Підкорення”. Але відомою стала спочатку його “антип’єса” “Голомоза співачка”, яка була поставлена в 1950 року в паризькому “Театрі Ноктамбюль”. 

·   Голомоза співачка (1950). Прем’єра “Голомозою співачки” ознаменувала народження “театру абсурду”. Назва п’єси – чиста умовність, адже голомозої співачки не тільки немеє серед дійових осіб, але про неї взагалі згадується одного разу, між іншим. У яві 10 Головпожежник, що збирається йти, раптом зупиняється й питає: “До речі, як там та Голомоза Співачка?”, на що йому відповідають: “Як завжди, не міняючи зачіски”. 

Спочатку п’єса мала менш шокуючу назву “Англійська без зусиль”, а її задум сходив до власного досвіду Йонеско з вивчення англійської мови. Драматург зізнавався, що наївні діалоги англійського підручника поставили його перед “фундаментальними істинами”, як-то : “підлога – внизу, а стеля – наверху”, “тиждень має сім днів” і т.п. У подальших уроках підручника з’явилося подружжя Смітів, їх покоївка Мері та єхні друзі Мартіни – усі вони згодом перетворилися на персонажів “Голомозої співачки”. “Четверо з них, - пригадував Йонеско свій досвід вивчення англійської, - починають базікати, і починаючи з основних аксіом, вони будують більш складні істини: “У селі тихіше, ніж у місті”. Подібні мовні кліше й заяложені фрази і підштовхнули драматурга до створення зовні комічної, пародійної “антип’єси”. Проте сам Йонеско називав її “трагедією мови”. Він намагався створити “світ безликого”, презентований механічними напівлюдьми, “персонажами без ідентичності”, героями-маріонетками. Сміти і Мартіни – раби штампів, прописних істин і здорового глузду. Вони дивуються найбуденнішим речам (місіс Мартін повідомляє своїм друзям, що бачила “дещо незвичайне”: чоловіка, який “зав’язував шнурівку на черевичку”), проте про найфантастичніші розмірковують з олімпійським спокоєм:


Містер Сміт (не відрваючись від газети). Ти ба! Пишуть, що Боббі Уотсон помер.


Місіс Сміт. О Боже! Нещасний, коли ж він помер?


Містер Сміт. А що тебе так дивує? Хіба ти не знаєш, що він уже два роки, як помер? Хіба ти забула, що півтора роки тому ми ходили на його похорон?.. Про його смерть писали три роки тому...


Місіс Сміт. Шкода його! Він так чудово зберігся! 


Містер Сміт. Так, то був найсимпатичнішій труп на всю Великобританію... Бідолаха Боббі, чотири роки, як помер, а все ще був теплий. Труп трупом, тільки живий. 


Подібні гротескні прийоми – ознака театру Е.Йонеско. В його творах небіжчики мають здатність жити “фантастичним життям мертвих”, як сказано у п’єсі “Амедей, або Як його позбутися” (1954), де труп, що більшає, “у геометричній прогресії”, знаходиться у домі головних героїв вже 15 років. А в драмі “Ігри в різню” (1970) трупи навіть розмножуються. Очевидно, що йонесковські парадокси про живі трупи – своєрідні притчі. Живі мерці є вказівкою на зовні живих, але духовно мертвих людей. Так, драматург зазначав, що герої його “Голомозої співачки” “не щасливі й не нещасні. Вони мертві”. 


Щоб зобразити світ безликого, світ мертовної одноманітності, Йонеско застосовує й інші умовні прийоми. Дружину живого трупа Боббі Уотсона, виявляється, теж звати Боббі Уотсон, і такі ж імена мають їх син і дочка. Своєї вершини гротескний діалог подружжя Смітів сягає після питання дружини, чи є у вдови хтось на прикметі: 


Містер Сміт. Так, двоюрідний брат Боббі Уотсона. 


Місіс Сміт. Як? Боббі Уотсон?


Містер Сміт. Якого Боббі Уотсона ти маєш на увазі?


Місіс Сміт. Ну як же, Боббі Уотсона, сина старого Боббі Уотсона, другого дядька небіжчика Боббі Уотсона. 


Містер Сміт. Ні, це не той, а інший. Це Боббі Уотсон, син старої Боббі Уотсон, тітки того Боббі Уотсона, що помер. 


Ежен Йонеско, який завжди охоче коментував свої п’єси і висловлювався на театрально-естетичні теми, висловлював думку про те, що реалізм “справжньої реальності не досягає. Він звужує її, розжижує, фальсифікує, дає викривлену перспективу”. Наблизитися ж до реальності здатний, за Йонеско, лише той художній світ, що удається до засобів неправдоподібного, використовує парадокс, гротеск, бурлеск, карикатуру. Е.Йонеско писав: “В театрі дозволено все”. Він мріяв про такий театр, де можна “безмежно збільшувати труп” або “перетворювати коня на черепаху”, і це сприймалося б як звичайне і природне. Метою драматурга було створення “нового театрального синтезу”, в якому повинні об’єднатися “антагонізми”: “трагедія і фарс, проза і поезія, реалізм і фантастика, буденне і виняткове”. Умовність, фантастика, гротеск ніколи не є для Йонеско самоціллю: вони сприяють глибшому художньому опануванню дійсності. Так, фантастичні елементи, що їх вводив автор у драму “Амедей, або Як його позбутися”, мали, за його словами, “руйнувати й за контрастом підкреслювати реалізм”. А самий сенс п’єси “Картина”, зазначав драмтург у ремарці, “може виявитись і стати правдоподібним лише... за допомогою неправдоподібного”. 


Персонажі-автомати “Голомозої співачки” ведуть алогічні бесіди, розповідають абсурдні історії. Так, Головпожежник, що з’являється у Смітів, розповідає серію “експериментальнуих байок”, беручи обіцянку не слухати, а Смітова служниця Мері читає безглузду поему “Полум’я”, писвячену Головпожежнику. Вершиною “антитеатру” Йонеско є його пародійна “сцена впізнавання”, в якій подружжя Мартінів, що прийшли до своїх друзів Смітів, встановлюють ряд “дивовижних збігів”. З’ясовується, що вони обидва родом з Манчестера, виїхали звідти п’ять тижнів тому, вдвох їхали одним потягом другого класу (“В Англії вже немає вагонів другого класу, але я й далі ними їжджу”, - говорить чоловік), в одному купе дісталися до Лондону, оселилися на одній вулиці, в одному домі, в одній квартирі та навіть мають спільну дитину. “Дивні збіги” примушують Мартіна зробити резюме: “Так от, люба пані, гадаю, тепер не залишилося жодного сумніву в тому, що ми з вами бачилися й раніше, і що ви доводитесь мені дружиною... Елізабет, ось я тебе і знайшов”. Вони обіймаються та засинають. 


В останній сцені п’єси персонажі остаточно втрачають здатність мислити, вони знелюднюються , втрачають і людську мову, і розум. Вони починають говорити словесними штампами (“Шкільний вчитель учить читати, а кошенята замолоду ссуть свою матір”), готовими фразами з підручників та розмовників (“”Едвард – службовець, його сестра Ненсі – друкарка, а його брат Вільям – продавець”), найабсурднішими сентенціями і псевдоприказками (“Ліпше папірець у теці, ніж грець у фортеці”). Наприкінці сцени дійові особи вже просто агресивно вигукують окремі слова, а потім – букви, звуконаслідування, склади... Раптом слова уриваються. Глядач бачить, що Сміти і Мартіни помінялись місцями: тепер Мартіни сидять там само, де на початку п’єси сиділи Сміти. Вистава починається знов... Як пояснював драматург, його персонажі “не в силах утверджувати себе засобами думки й мови, а значить, втрачають свою ідентичність, вони є взаємозамінюваними”. 


У 1950-і роки Йонеско створює нові умовні п’єси: “комічну драму” “Урок” (1950), “трагічний фарс” Стільці” (1952), “псевдодраму” “Жертви боргу” (1953), “клоунаду” “Картина” (1955), драму “Новий жилець” (1957). Згодом він пише тетралогію про Беранже, об’єднану спільним героєм, який щоправда виступає щоразу в різних ролях: звичайнісіньої людини, що зустрічається сам-на-сам з потворним “серійним” убивцею (“Безплатний вбивця”, 1957), працівника юридичного видавництва (“Носороги”,1959), драматурга, що на відпочинку в Англії отримав здатність літати (“Повітряний перехожий”, 1962) і навіть короля Беранже першого (“Король помирає”, 1962). Потому з’являються п’єси “Марення удвох” (1962), “Спрага і голод” (1964), “Макбетт” (1972), “Людина з валізами” (1975), “Цей жахливий бордель” (1984). 

·   Носороги (1959). Ежен Йонеско відзначав, що для кожної зі своїх п’єс він обирає особливий стиль і мову. Ця думка підтверджується його знаменитою драмою “Носороги”. В ній, здається, зникає явна абсурдність, а в текст проникають не умовні, життєподібні художні елементи. “Носороги” – не “антип’єса” на кшталт “Голомозої співачки” з її донезмоги перебільшеним “англійським інтер’єром”, героями-маріонетками і абсурдними сюжетними ситуаціяи. Якщо “Голомозу співачку” яку Йонеско назвав “найабсурднішою” і “найбезладнішою” зі своїх п’єс, він позбавив законів драматичної дії, композиції, характерів, то драма “Носороги” має звичну драматичну структуру. Сам автор наголошував, що вона є “традиційною і класичною за задумом. Я додержувався тут основних законів театру: проста ідея, такий же простий розвиток дії та стрімка розв’язка”. 


Майдан провінційного французького містечка. У кав’ярні сидять і розмовляють два   Беранже і Жан. Жан роздратований поведінкою, звичками і життєвим укладом свого друга, його непунктуальністю,пристрастю до алкоголю. Беранже виправдовується: йому нудно в цьому містечку, він не створений для щоденної восьмигодинної роботи, стомлюється і випиває, “щоб забутися” та не відчувати “страху існування”. Жан весь час за допомогою голої дидактики хоче наставити свого безталанного приятеля на шлях істинний, закликає його “озброїтись” терпимістю, культурою, інтелігентністю, “стати господарем становища”, сумлінно виконувати свій “службовий обов’язок”. У відповідь на аргументи Жана Беранже лише позіхає: на відміну від свого догматичного і законослухняного друга, йому важко носити щодня “чистого капелюха, непом’яту краватку, вичищене взуття”...


Але раптом бесіда приятелів і провінційний спокій обривається. У містечку з’являється... носоріг. Потім другий, третій... Починається незвичайна епідемія: жителі містечка починають перетворюватися – причому цілком добровільно й свідомо, навіть ті, що спочатку чинили опір – на товстошкірих тварин. У носорогів перетворюються колеги Беранже: пан Беф і пан Папільйон, Ботар і Дудар. До стада приєднуються також його друг Жан і кохана Дезі.

Лише один Беранже, який, за висловом Е.Йонеско, “протиставив себе історії”, з жахом визнає: “Вони збожеволіли. Світ хворий. Усі вони хворі”. Він один з “тверезомислячих” жителів міста, які перетворилися на стадо носорогів, розуміє, що необхідно “свідомо й несхитно опиратися їм”. І ось напри кінці драми Беранже – єдина людина серед тварин – звертається до всіх носорожачих голів: “Я з вами не піду. Я вас не розумію! Я зостануся тим,ким є. Я ж людина.Людина”. І хоча він і піддається хвилинній слабкості (“О! Як би я хотів стати такими, як вони! Шкода, нема в мене рогу!”), тієї ж миті Беранже зумів опам’ятатися і промовити свої останні в п’єсі слова: “Проти всіх я боронитимусь! Я остання людина і буду нею до кінця! Я не здамся!”


Але як можна витлумачити цю притчу? В чому ж полягає сенс масового оносороження у творі та опір головного героя? Що приховує у собі метафора Йонеско? 


Драматург пояснював, що “відправною точкою” у створенні “Носорогів” була розповідь письменника Дені де Ружмона про маніфестацію фашистів у Нюрнбергу 1938 року. Натовп очікував прибуття Гітлера, він впадав у своєрідну істерію. І Ружмона спочатку здивували такі ознаки масового психозу. “Коли ж Гітлер, - розповідає Йонеско, - опинився зовсім близько і навколо нього всі поголівно і остаточно впали у транс, письменник відчув, що й у ньому піднімається почуття нестями, що загальне безумство “електризує” і його самого. Він уже готовий був піддатися цим чарам, коли все його єство повстало і вчинило опір колективному божевіллю...” 


Йонеско зізнавався, що “Носороги” – “п’єса антифашистська”, що він “дійсно прагнув описати процес нацифікації країни”, і “спочатку під “носороговою хворобою” розумівся нацизм”. Прийнаймні, саме фашизм, зокрема його зародження в Румунії 30-х років, наштовхнув драматурга на її створення. Та й чимало постановників, наприклад видатний французький режисер Жан-Луї Барро, тлумачили “Носорогів” як антифашистську драму. А відома письменниця Ельза Тріоле відстоювала можливість виключно антифашистської трактовки п’єси.

Але сенс драми-притчі (а саме такою і є Йонескова п’єса) завжди ширше одного окремого явища, алегорія “Носорогів” не передбачає єдиного тлумачення. Французький критик Поль Сюрер влучно відзначив: “Носороги” це не критика, як дехто зрозумів, якогось певного режиму – тоталітарного нацистського режиму – у певній країні, у певний ісоричний період; це дослідження загального процесу будь-якої колективної завербованості, простеженої з моменту її зародження до його завершення”. Та й сам Йонеско застерігав проти виключно антифашистського тлумачення своєї драми: “Носороги” – безсумнівно антинацистський твір, але передусім це п’єса проти колективних істерій і епідемій, що приховуються під личиною розуму та ідей, але не стають від цього менш серйозними колективними захворюваннями, які виправдовують різні ідеології”. Драматург відзначав, що його п’єса є “досить об’єктивним описом процесу зростання фанатизму, зародження тоталітаризму... П’єса має простежити і позначити етапи цього феномену”. 

Беранже – протагоніст “Носорогів”, герой-одинак, який займається, за словами автора, “пошуками сенсу життя, пошуками головного у нашій дійсності”, герой, що страждає від “своєї відчуженості” та від “своїх вад”. Важливим є те, що незважаючи на свою явну симпатію до Беранже, Йонеско не замислював його як образ ідеальної людини, борця, титанічної особистості, що здатна наодинці протистояти хворому на оносороження суспільство. Драматург зазначав, що його можна назвати позитивним, якщо “визнати, що людина має право замикатися у своїй самотності”, і в той самий час, Беранже – образ негативний, “якщо вважати, що людина не має права своєї самотності піддаватися... Із впевненістю можна стверджувати одне - Беранже ненавидить тоталітарний режим”.

Беранже - звичайнісінька, певною мірою “маленька людина”. Але саме він виявляється єдиним, хто зберігає свою індивідуальність, у кого, за словами Йонеско, “алергія на стадне почуття”. Беранже – єдина жива людина у п’єсі. Він сам говорить у першій картині, що “мертві численніші від живих. Їх усе більшає. А живих так мало”. 

Для Йонеско було важливим і те, що Беранже не повинен протиставляти “свою ідеологічну систему іншим” (за що драматургу неодноразово дорікали). “Радше я мав просто продемонструвати марність цих жахливих систем, все те, до чого вони призводять, як розпалюють людину, отуплюють її, а потім поневолюють”. Цілком свідомо автор не примушує свого героя формулювати в ім’я чого й якої ідеї він чинить опір масовому оносороженню. Адже, за глибоким переконанням Йонеско, драматург лише позначає проблему, а не роздає світові філософські рецепти: “Недосконале рішення, знайдене самою людиною, є безкінечно більш цінним, ніж рецепт, отриманий нею у готовому вигляді, що першкоджає мислити самостійно”. 

Вся драма “Носороги” спрямована проти “готових рецептів”. Адже ті, хто перетворилися в носорогів, якраз є їх любителями, є носіями “готових ідей”. Йонеско писав, що репліки Ботара, Жана, Дудара – “ключові формули, наріжні гасла разних догматиків”. Так, друг Беранже Жан, за його ж визнанням, має “моральну силу”, але водночас “почуває себе легким”. Чи не тому, що його переповнюють численні легковажні гасла і сентенції, які мають суто резонерський або ж повчальний характер: “Життя – це боротьба, хто не бореться – боягуз”, - повчає він Беранже. Він, подібно до механічних героїв “Голомозої співачки”, проголошує готові заяложені штампи: закликає свого приятеля використати “власну силу волі”, проголошує, що “усі повинні робити”, пригадує народну мудрість” “чим більше п’єш, тим більше кортить” і т.п. Недарма Е.Йонеско пояснював, що носоріг – це й є “носій готових ідей”. І цілком закономірно, що Жан, декларуючи свої “готові ідеї” в першій картині, перетворюється на носорога на очах Беранже у третій. Причому у нього знаходяться такі ж готові виправдання своєї метаморфози: “Носороги, зрештою, такі ж, як і ми. І мають однакове з нами право на життя”. “Я господар своїм думкам, - кричить Жан, шкіра якого зеленішає, - і ніколи нікуди не збочую. Я йду прямо, завжди тільки прямо”. Зовнішня метаморфоза Жана, як і інших персонажів драми, є наслідком оносороження внутрішнього. 

Подібне перетворення вже відбулося в душі колеги Беранже комуніста Ботара. Раб догми Ботар уже в період перших у містечку перетворень у комуністичному дусі заявляє, що йому відомі “першопричини й прихований зміст подій”, а також “прізвища всіх, хто відповідатиме за це, прізвища зрадників... Я розтлумачу вам мету і значення цієї провокації”. Однак цей борець проти расизму, викривач “опіуму для народу” та поборник прав людини також піддався масовому психозу, якого не виносив лише на словах. Останніми людськими словами Ботара було чергове гасло: “Треба йти в ногу з часом”. Засмучений долею свого співробітника, що видавався чесною людиною, захисником “слабих і пригнічених”, Беранже констатує: “З чесних дюдей робляться чесні носороги”. 

Забажала “йти за часом” і коханка Беранже Дезі, яка врешті-решт визнала за краще приєднатися до носорогів:

Дезі. Вони співають, ти чуєш?

Беранже. Вони не співають, а ревуть...

Дезі. Бідний мій друже, ти нічого не тямиш у музиці, подивися, як вони граються, як вони танцюють...

Беранже. Вони огидні!..

Дезі. Вони божественні. 
Через кілька років після створення своєї п’єси Ежен Йонеско зазначав: “Цілком імовірно, що через сто-двісті років “Носороги” будуть незрозумілими. Я, правду кажучи, сподіваюсь, що у світі, в якому всі люди матимуть світлий розум і незалежне мислення, будуть вільними і не роз’єднаними, ніхто не зрозуміє, що я хотів сказати у цій п’єсі”. Добре б, коли слова драматурга збулися. Але поки ще то тут, то там спалахують колективні епідемії та напади масових психозів, драма “Носороги” залишатиметься актуальною і художньо виразною пересторогою. Жан-Луї Барро відзначав, що “ця п’єса вже наповнилась усіма ознаками класичної. Вона вже вийшла на свою орбіту і обертається навколо неї так, щоб кожне нове покоління людей побачило її під власним кутом зору”.

Запитання і завдання:
· Назвіть провідні драматичні твори Е.Йонеско. 

· Поясніть, чому “Голомоза співачка” названа автором “антип’єсою”. Чому цю зовні потішну комедію драматург характеризував як “трагедію мови”? 

· Яку роль відіграють у творах Йонеско фантастика, гротеск, парадокс? Чи уводять ці засоби від реальності чи наближають до “правди життя”? 

· Чим відрізняється художня побудова драми “Носороги” від ранніх “антип’єс” Йонеско? 

· Охарактеризуйте образ Беранже. Як ви гадаєте, чому саме він залишився єдиною людиною серед стада тварин? 

· Дайте характеристику іншим героям драми (Жан, Ботар, Дудар, Дезі). Що спричинило їх  перетворення на носорогів?

· Чи можна назвати “Носороги” п’єсою-притчою? Якщо так, спробуйте розтлумачити її “прихований” сенс. 
· Рекомендована література: Діброва В. Шляхи театрального аванґарду: Ежен Йонеско // Всесвіт. – 1988. - № 10; Дюшен И. Абсурдист ли Ионеско? // Современная драматургия. – 1989. - № 4, 5; Дюшен И. Послесловие // Ионеско Э. Театр. – М., 1994; Ионеско Э. Противоядия. – М., 1992; Ионеско Э. Слова и послесловия //Театр. – 1994. - № 2; Ионеско Э. Между жизнью и сновидением //Иностранная литература. – 1997. - № 10; Куликова И.С. Философия и искусство модернизма. – М., 1980; Михеева А. Когда по сцене ходят носороги. Театр Эжена Ионеско– М., 1967.
4. Постмодернізм

На початку 1980-х років у зарубіжній теорії літератури і мистецтва на порядок денний висунулася проблема постмодернізму. Цим терміном починали позначати явища культури останніх десятиліть, які прийшли на зміну модернізму (постмодернізм і означає «все, що після модернізму»). Дата виникнення постмодернізму залишається дискусійною. Одні дослідники вважають початком постмодернізму роман Джойса «Поминки по Фіннегану» (1939), другі – попередній Джойсів роман «Улісс», треті – американську «нову поезію» 40 – 50-х років, четверті гадають, що постмодернізм – це не «фіксоване хронологічне явище», а деякий духовний стан, а «у будь-якій епосі є власний постмодернізм» (У.Еко), п’яті взагалі висловлюються про постмодернізм як про «одну з інтелектуальних фікцій нашого часу» (Ю.Андрухович). Але більшість науковців вважає, що перехід від модернізму до постмодернізму прийшовся на середину 1950-х років. У 60-70- роки постмодернізм охоплює різні національні літератури, а у 80-і він став домінуючим напрямом сучасної літератури і культури.


Першими проявами постмодернізму можна вважати такі течії, як американська школа «чорного гумору» (В.Берроуз, Д.Барт, Д.Бартелм, Д.Донліві, К.Кізі, К.Воннегут, Д.Хеллер та ін.), французький «новий роман» (А.Роб-Грійє, Н.Саррот, М.Бютор, К.Сімон та ін.), «театр абсурду» (Е.Йонеско, С.Беккет, Ж.Жене, Ф.Аррабаль та ін.). До найвизначніших письменників-постмодерністів належать англійці Джон Фаулз («Колекціонер», «Жінка французького лейтенанта»), Джуліан Барнз («Історія світу в дев’яти з половиною розділах») і Пітер Акройд («Мільтон в Америці»), німець Патрік Зюскінд («Запахи»), австрієць Карл Рансмайр («Останній світ»), італійці Італо Кальвіно («Неспішність») і Умберто Еко («Ім’я троянди», «Маятник Фуко»), американці Томас Пінчон («Ентропія»,"Продається № 49”) і Володимир Набоков (англомовні романи “Блідий вогонь” та ін.), аргентинці Хорхе Луїс Борхес (новели і есе) і Хуліо Кортасар («Гра у класики»).

Визначне місце в історії новітнього постмодерністського роману посідають і його слов’янські представники, зокрема чех Мілан Кундера і серб Мілорад Павич.

Специфічним явищем є російський постмодернізм, презентований як авторами метрополії (А.Бітов, В.Єрофєєв, Вен.Єрофєєв, Л.Петрушевська, Д.Прігов, Т.Толстая, В.Сорокін, В.Пєлєвін), так і представниками літературної еміграції (В.Аксьонов, Й.Бродський, Саша Соколов). 


Постмодернізм – не просто літературний напрям. Він претендує на  вираження загальної теоретичної “надбудови” сучасного мистецтва, філософії, науки, політики, економіки, моди. Сьогодні говорять не лише про “постмодерністську творчість”, але й про “постмодерністську свідомість”, “постмодерністський менталітет”, “постмодерністський умонастрій” тощо. Необхідно розрізняти постмодернізм як культурологічний феномен, постмодерністський менталітет, спираючись на який, можна по-новому оцінювати явища і факти сучасного і минулого; і термін, яким визначають мистецтво певного гатунку. 

Як зазначає Т.Денисова, сьогодні є підстави говорити про дві іпостасі постмодернізму: “Постмодерністська свідомість постає антидогматичною і плюралістичною. Її головним внутрішнім генератором, джерелом руху є сумнів. Вона віддає перевагу широкому спектру рівноправних розв’язань, пошуку варінатів (і - і) на противагу альтернативному вибору (або - або). Не віддаючи переваги окремим обраним або  традиційно домінуючим моделям, вона здатна черпати з усього, що напрацьоване людством. При цьому іронічність погляду забезпечує об’єктивність оцінок, не дозволяючи впадати в пафосність, тобто створюючи передумови для наступного вибору. 

Що ж до постмодерністської творчості (котра, безумовно, природно й органічно пов’язана з постмодерністським менталітетом), то вона передбачає естетичний плюралізм на всіх рівнях (сюжетному, композиційному, образному, характерологічному, хронотопу тощо), повноту уявлення без оцінок, метапрочитання в культурологічному контексті і співтворчість читача й письменника, міфологізм мислення (за Б.Гаспаровим), поєднання історичних і позачасових категорій; діалогізм слугує внутрішнім джерелом руху, а мистецтво включає самопієтет і максимально використовує іронію”. 

Провідними ознаками постмодерністської літератури є іронія, “цитатне мислення”, інтертекстуальність, пастіш, колаж, принцип гри. 

У постмодернізмі панує тотальна іронія, загальне осміяння і глузування над усім. Численні постмодерністські художні твори характеризуються свідомою настановою на іронічне співставлення різних жанрів, стилів, художніх течій. Твір постмодернізму – це завжди висміювання попередніх і неприйнятних форм естетичного досвіду: реалізму, модернізму, масової культури. Так, іронія перемагає серйозний модерністський трагізм, притаманний, наприклад, творам Ф.Кафки. 


Одним з головних принципів постмодернізму є цитата, а для представників цього напряму притаманне цитатне мислення. Американський дослідник Б.Морріссетт назвав постмодерністську прозу “цитатною літературою”. Тотальна постмодерністська цитата приходить на зміну витонченій модерністській ремінісценції. Цілком постмодерністьким є американський студентський анекдот про те, як студент-філолог вперше прочитав “Гамлета” й був розчарований: нічого особливого, зібрання поширених крилатих слів і варазів. Деякі твори постмодернізму перетворюються на книги-цитати. Так, роман французького письменника Жака Ріве “Панночки з А.” являє собою збірку 750 цитат з 408 авторів 

 
Із постмодерністським цитатним мисленням пов’язане й таке поняття, як   інтертекстуальність. Французька дослідниця Юлія Крістєва, що вводить цей термін у літературознавчій обіг, зазначала: “Будь-який текст будується як мозаїка цитацій, будь-який текст є продуктом всотування і трансформації якогось іншого тексту”. А інший французький філолог Ролан Барт писав, що “текст існує лише в силу міжтекстових відносин, в силу інтертекстуальності”. Йому ж належить канонічне визначення понять “інтертекст” та “інтертекстуальність”: “Кожний текст є інтертекстом; інші тексти присутні в ньому на різних рівнях у більш або менш впізнаванних формах: тексти попередньої культури і тексти оточуючої культури. Кожний текст являє собою нову тканину, зіткану зі старих цитат”. Інтертекст в мистецтві постмодернізму є основним способом побудови тексту, що полягає у тому, що текст будується з цитат з інших текстів. Щодо цитати, то вона, за словами В.Руднєва, перестає грати в поетиці інтертексту “роль простої додаткової інформації, відсилки до іншого тексту, цитата стає запорукою самозростання смислу текста”. 
Якщо інтертекстуальними були і численні модерністські романи (“Улісс” Дж.Джойса, “Майстер і Маргарита” Булгакова, “Доктор Фаустус” Т.Манна, “Гра в бісер” Г.Гессе) і навіть реалістичні твори (як довів Ю.Тинянов, роман Достоєвського “Село Степанчиково та його мешканці” є пародією на Гоголя та його твори), то здобутком саме постмодернізму є гіпертекст. Це текст, побудований таким чином, що він перетворюється на систему, ієрархію текстів, водночас становлячи єдність і численність текстів. Його прикладом є будь-який словник чи енциклопедія, де кожна стаття відсилає до інших статей цього ж видання. Читати такий текст можна по-різному: від однієї статті до іншої по мірі потреби, ігноруючи гіпертекстові посилання; читати всі статті поспіль, справляючись з посиланнями; або ж рухаючись від одного росилання до іншого, здіснюючи “гіпертекстове плавання” (В.Руднєв). Отже, таким гнучким пристосуванням, як гіпертекст, можна маніпулювати на свій розсуд. 1976 року американський письменник Реймон Федерман опублікував роман, що так і називається “На ваш розсуд”. Його можна читати за бажанням читача, з будь-якого місця, тасуючи непронумеровані і незброшуровані сторінки. Поняття гіпертексту пов’язано і з комп’ютерними віртуальними реальностями. Сьогоднішніми гіпертекстами є комп’ютерна література, яку можна читати лише на моніторі: натискаючи одну кнопку, переносишся у передісторію героя, натискаючи іншу - змінюєш поганий кінець на добрий і т.д. Так, в оповіданні М.Павича “Дамаскін” міститься підзаголовок “новела для комп’ютера і теслярського циркуля”. Перед однією з частин твору автор зауважує, що “читач може сам обрати, в якому порядку читати наступні два розділи. Можна читати спочатку розділ “Третій храм” (якщо ви читаєте з комп’ютером, то клацніть двічі “мишкою” на це слово). Можна читати спочатку розділ “Палац” (двічі клацніть “мишкою” комп’ютера на це слово). Звичайно, читач може зневажати нашими пропозиціями і читати так як він звик, як будь-яку іншу новелу”. 

Ознакою постмодернісьської літератури є так званий пастіш (від італ. рasticcio – опера, складена з уривків інших опер, суміш, поппурі, стилізація). Він є специфічним варіантом пародії, яка у постмодернізмі змінює свої функції. Від пародії пастіш відрізняється тим, що тепер нема що пародіювати, немає серйозного об’єкта, який можна піддати висміюванню. О. М. Фрейденберг писала, що пародіюватися можна тільки те, що "живо и свято". За доби ж постмодернізму ніщо не “живо”, а тим більше не “свято”. Пастіш розуміють також як самопародіювання. Американський дослідник постмодернізму І.Хассан визначив самопародію як засіб, за допомогою якого письменник-постмодерніст стинається з “брехливою за своєю природою мовою”. Він пропонує нам “імітацію роману його автором, що у свою чергу імітує роль автора, ... пародіює сам себе в акті пародії”.


Мистецтво постмодерну за своєю природою є фрагментарним, дискретним, еклектичним. Звідси – така його ознака, як колаж. Постмодерністський колаж може здатися новою формою модерністського монтажу, однак і суттєво відрізняється від нього. Як стверджує Тео Д’Ан, у модернізмі  монтаж, хоча й був складений з неспівставних образів, був усе-таки об’єднаний у певне ціле єдністю стилю, техніки; він був “аранжований” як урівноважена і продумана композиція, передавав відчуття симультанності, бачачи одну й ту саму річ з різних точок зору. У постмодерністському колажі, навпаки, різні фрагменти зібраних предметів залишаються незмінними, нетрансформованими в єдине ціле; кожен з них зберігає свою відокремленість. 


Важливим для постмодернізму є принцип гри. Класичні морально-етичні цінності переводяться в ігрову площину. Як зауважує М.Ігнатенко, “учорашня класична Культура, її духовні цінності живуть у Постмодерні мертвими – його епоха ними не живе, вона ними грає, вона у них грає: вона їх знедійснює”. 


Серед інших характеристик постмодернізму – невизначеність, деканонізація, карнавалізація, театральність, гібридизація жанрів, співтворчість читача, насиченість культурними реаліями, “розчинення характеру” (повна деструкція персонажа як психологічно й соціально детермінованого характеру), ставлення до літератури як до “першої реальності” (текст не відображає дійсність, а творить нову реальність, навіть багато реальностей, часто незалежних одна від одної). А найпоширенішими образами-метафорами постмодернізму є кентавр, карнавал, лабіринт, бібліотека, божевілля. 


Як образно зазначає Вадим Руднєв, постмодернізм є чимось на кшталт “уламків розбитого дзеркала тролля, які потрапили в очі всій культурі, з тією лиш різницею, що уламки ці нікому не завдали особливої шкоди, хоча багатьох збили з пантелику”. 


В останні кілька років звучать думки про кризу, навіть загибель постмодернізму, яка пов’язуюється, зокрема, з розквітом інтерактивних гіпертекстів в Інтернеті, так званої “нетератури” (від net – мережа). Проте самі письменники-постмодерністи з цим не погоджуються. Так, Володимир Сорокін, автор ”культових”романів “Норма”, “Роман”, “Блакитне сало, “Серця чотирьох, ” в одному з інтерв’ю зауважив, що в постмодернізмі “немає механізму вичерпаності, він у ньому просто не закладений … постмодернізм переживе все, що про нього говорять”. Про кризу постмодернізму, на думку Сорокіна, говорити безглуздо: “... він не буде розвиватися, йому вже немає куди розвиватися. Але мені здається, що він надовго, тому що постмодернізм - це не процес, це стан: в ньому немає динаміки. І коли я думаю про постмодернізм, я пригадує Давній Єгипет: там упродовж багатьох століть нічого не змінювалось абсолютно. Не змінювався ані уклад життя, ні, так би мовити, ієрархії, і мистецтво не зміювалось чисто формально. І цілком можливо, що ХХ сторіччя як доба різних процесів уже завершилася – а те, що буде потім, буде, як мені здається, часом станів”. 

( Милорад Павич (нар. 1929 р.).  Одним з найвизначніших представників постмодерністської літератури є серб Мілорад Павич . Він є істориком літератури (Павич – професор університетів у Бєлграді та Нові-Саді, член Сербської Академії наук і мистецтв), перекладачем Пушкіна і Байрона, автором поезій, збірок оповідань “Російський хорт” (1979), “Нові белградські оповідання” (1981), “Скляний равлик” (1998), романів “Хазарський словник” (1983), “Пейзаж, намальований чаєм” (1988), “Внутрішня сторона вітру” (1991) та “Остання любов у Константинополі” (1994), а також п’єси “Вічність і ще один день” (1993). Яскравим прикладом постмодерністського художнього твору є його роман “Хазарський словник”. Автор визначив його жанр як “роман-лексикон у 100 000 слів”. Текст роману за формою дійсно є словником, статті якого присвячені обговоренні провідного питання твору - так званої “хазарської полеміки”. Суть її зводиться до наступного. Хазари, як відомо, були незалежним і войовничим кочовим племенєм, що у період з УІІ по Х століття мешкали між Чорним і Каспійським морями. Наприкініці ІХ століття хазарський правитель (каган) вирішив, що його народу необхідно прийняти нову религію. Він послав за представниками трьох великих релігій: християнським ченцем, (а це був один з творців слов’янського алфавіта Кирил), ісламським проповідником та іудейським равином. Але саме після звернення до однієї з цих релігій хазари разом зі своєю державою і зникли з історичної сцени. “Один з російських полководців Х століття, князь Святослав, не сходячи з коня з’їв хазарське царство, мов яблуко, - нагадує М.Павич у передмові до роману історичні події минулого. – Головне місто хазар в усті Волги росіяни зруйнували 943 року за вісім ночей, а з 965 по 970 рік знищили і хазарську державу”. 

Але ж до якої віри пристали хазари? Чи дає відповідь на це питання роман-лексикон М.Павича? “Хазарський словник” побудований як послідовність трьох книг – червоної, зеленої і жовтої. В них зібрані відповдно християнські, ісламські та іудейські джерела з хазарського питання. При цьому християнська версія словника стверджує, що хазари прийняли христянство, ісламська – іслам, а єврейська – іудаїзм. 

“Хазарський словник” є хрестоматійним прикладом постмодерністського гіпертексту. Сам автор у передмові зазначає, що книгу можна читати як завгодно: підряд як роман або окремими статтями як словник, по діагоналі, щоб отримати зріз кожного з джерел, справа наліво або зліва направо. Проте ці зауваги є постмодерністською грою.  Текст М.Павича треба читати як звичайну книгу – від початку до кінця. 

Твір сербського письменника є не просто “Хазарським словником”, а його реконструкцією. Адже спочатку цей словник було видано у 1691 році таким собі Даубманнусом, проте як він виглядав, встановити неможливо, оскільки всі його примірники були повністю або частково знищені. Отже, на думку автора-видавця, є лише фрагментарною реконструкцією словника ХУІІ століття. Це реконструкція не історії хазар, а того, как вона представлена у словнику Даубманнуса. 

У центрі оповіді три часових зрізи і три центральні події :1) кінець IХ сторіччя - хазарська полеміка; 2) ХVII ст.- історія Аврама Бранковича і його смерті;3)ХХ ст. – події конференції про хазар 1982 року, пов’язані із вбивством останніх свідкив, укладачів і реконструкторів "Хазарського словника".
Алеь чому історію хазарів відтворювали не як хронологічну послідовність подій, а як гіпертекст? Справа у тім, що створення словника мислилось хазарами як відтворення не істории самого народу, а відтворення першолюдини, Адама Кадмона. "В людських снах хазари, -йдеться в романі-лексиконі, - бачили літери, вони намагалися знайти в них пралюдину, предвічного Адама Кадмона, котрий був чоловіком і жінкою. Воно вважали, що кожній людині належить по одній літері абетки, а що кожна з літер являє собою частку тіла Адама Кадмона  на Землі. В людських же снах ці літери оживають і комбінуються в тілі Адама... Із букв, які я збираю, і зі слів тих, хто займався цим до мене, я складаю книгу, яка, як казали хазарські ловці снів, явить собою тіло Адама Кадмона на Землі... “. А оскільки для відтворення тіла потрібна система, а не текст, використана форма словника, адже словник є певною подібністю системи. 
Як бачимо, однією з наскрізних проблем книги М.Павича є философія сновидіння. У словнику говориться, що будь-який сон кожної людини втілюється як чиясь чужа реальність. Цією філософією зумовлено центральний епізод, пов’язаний з трьома дослідниками "Хазарського словника” у ХУІІ сторіччі: Аврамом Бранковичем, Юсуфом Масуді та Самюелем Коеном. Бранкович, що поділяв християнське вирішення хазарської полеміки, збирав відомості про словник, щоб відтворити Адама Кадмона . Водночас з ним “Хазарський словник” збирав і реконструював єврей-сефард Самюель Коен (прихильник іудейської версії). І ось Аврам Бранкович кожного дня став бачити уві сні молоду людину з красивими очима, одним сивим вусом і скляними нігтями на одній руці. Це був Коен, котрий відчував, що кожної ночі комусь сниться. Третій збирач словника, Юсуф Масуді, прихильник ісламської версії, навчився хазарському мистецтву потрапляти у чужі сни. Він поступив на службу до Аврама Бранковича, став бачити його сни і Самюеля Коена в них. Коли ж Бранкович і Коен зустрілися, (Коен був перекладачем у турецькому загоні, що напав на Бранковича зі слугами) то Бранкович загинув від турецької шаблі, а Коен, побачивши людину, котрій він снився, впав у оцепеніння і так із нього і не вийшов. Юсуф Масуді випросив у турецького паши день життя, щоб побачити уві сні, як Коену буде снитися смерть Бранковича. За час сну він посивів, а його вуси стали гноїтися. Наступного дня турки зарубали і його.

Остання історія пов’язана з сучасним дослідником “Хазарського словника” доктором Абу Кабіром Муавія. Він почав збирати данні про словник, повернувшись 1967 року з арабо-ізраїльської війни, але робив це доволі дивно. Він надсилав листи за оголошеннями зі старих газет кінця ХІХ століття. На його листи у минуле приходили відповіді у вигляді посилок з різними предметами, абсолютно не пов’язаними між собою. Зробивши комп’ютерний аналіз, вчений дізнався, що усі ці предмети згадуються у "Хазарському словнику". На конференції в Царграді доктора Муавія вбиває чотирирічна потвора, хлопчик з двома великими пальцями на кожній руці. На цьому дослідження “Хазарського словника” завершується. 

Говорячи про словник у післямові, автор відзначає, що читанням книгу можна “вилікувати або вбити”, “можна зробити її грубшою або згвалтувати”, “із неї постійно щось втрачається, між рядків під пальцями зникають останні літерир, а то й цілі сторінки, а перед очима зростають, як капуста, якісь нові. Якщо ви увечері відкладете її у бік, то назавтра можете знайти, що  в ній, як у пічці, що охолонула, на вас не чекає більше тепла вечеря”. Тут реалізована міфологема живого тексту, що протиставляється в літературі постмодернізму мертвій реальності. Як і інші автори постмодерністськи романів (У.Еко, К.Рансмайр та ін.), М.Павич розробляє тему світу як тексту, а також тексту (книги), що зникає. 

“Роман-лексикон” Павича – зразок так званого “нелінійного” тексту. За словами самого письменника, він не має ні початку, ні кінця у класичного розумінні цього слова. Це наочно просліджується у перекладах “Хазарського словника”, які, згідно з різними алфавітами (кирилліца, латиніца, грецька, японська мова тощо) закінчуються по-різному. У своїй статті “Початок і кінець роману” Павич зазначав, що існує мистецтво “завершене” і “незавершене”.До першого типу належать архітектура, скульптура, живопис, - види мистецтва, які дозволяють глядачу “підійти з різних боків, поміняти точку зору і перспективу так, як це забажає сам глядач”. До другого – музика і література, які схожі “на дорогу з одностороннім рухом, по якій все рухається від початку до кінця, від народження – до смерті”. М. Павич зазначає, що завжди хотів перетворити літературу, завершене мистецтво, на незавершене. 

До незавершених, нелінійних творів належать і наступні романи М.Павича. Так, його роман “Пейзаж, намальований чаєм” можна назвати “романом-кросвордом”. Його можна читати не лише “по горизонталі”, але й “по вертикалі”. Якщо цей текст читати по вертикалі, на перший план виводяться портрети героїв книги. Якщо ці самі розділи читати по горизонталі, на першому плані буде вже сюжет роману та його розвиток. Звичайно, початок і кінець роману відрізняються через можливість вертикального чи горизонтального прочитання, а також у залежності від того, хто читатиме його: чоловік або жінка. 


Експериментальну форму має і роман Павича “Остання любов у Константинополі”. Він побудований як… посібник по гаданню на картах Таро, за допомогою яких передбачають майбутнє. Роман складається з 22 розділів, за числом карт, і має кілька значень (ключів), як і самі карти Таро. Проте роман Павича має завдання розказати про майбутнє не героїв, а самих читачів. Він, пояснює автор, може бути “використаний” по-різному. “Можна розділи книги ставити відповідно до значень карт Таро. Можна використовувати розділи роману під час сеансу гадання для тлумачення випадаючих карт. Роман можна читати незалежно від карт. Також можна у відповідності до інструкції, яка є у книзі, розкласти карти і потому читати розділи роману у порядку, вказаному картами”. 


М. Павич зауважує, що з його романів можна вийти не через один вихід, а через кілька, що знаходяться на великій відстані один від одного. Він говорить про кризу традиційної манери читання (але не про кризу самого роману!), про кризу книги. Розвиток комп’ютерної гіперлітератури засвідчує, що роман може розвиватися у декількох напрямках. “Гіперлітература, - зазначає Павич. - робить роман інтерактивним”. Письменник намагається змінити звичний спосіб читання, посилюючи роль і відповідальність читача в процесі створення роману: “Я залишив їм, читачам, прийняття рішень про основні моменти роману і розвитку сюжету: де роман починається, і де він закінчується, навіть рішення про долю головних героїв. Але, намагаючись змінити манеру читання, я повинен був змінити манеру творення». 

( Мілан Кундера (нар. 1929 р.). Мілан Кундера вважається одним із найвизначнішихих прозаїків чеської еміграції і водночас одним з найбільш значних сучасних європейських письменників. Основну заслугу Кундери вбачають у тому, що він створив новий, оригінальний тип роману, який якнайкраще синтезував зміст європейської філософії ХХ ст. з художніми здобутками сучасної постмодерністської літератури.

Перший великий епічний твір Кундери - роман "Жарт" з'являється в 1967 році. Головний герой роману – студент Людвік через невдалий жарт, який керівництво розцінило як антипартійний виступ, був виключений з партії і з  університету. Спочатку він відбував покарання в штрафній військовій частині, потім у шахті. Тільки з початком пом'якшення з другої половини 60-х років політичного клімату в Чехії, йому вдалося закінчити освіту. Тим часом його колишній приятель Земанек, який підло повів себе в історії  з Людовіком, з табору сталіністів перейшов до табору демократів і, спростовуючи тепер культ вождя, продовжував робити політичну кар'єру. З метою помститися Земанеку, Людвік спокушає його дружину Гелену, але тим самим лише, як виявляється, допомагає колишньому приятелю. Земанек давно вже шукає приводу для розлучення з дружиною, і Людовік дає йому цей привід.

Значна популярність роману серед чеського читача була зумовлена тим, що в творі досить різко засуджувався авторитарний комуністичний режим, який  більшість чехів сприймала на той час  вже негативно, а також, не в останню чергу, розкутістю еротичних сцен, введених в роман, що було для чеського читача екзотикою. В 1968 році роман "Жарт" вийшов в перекладі на французьку і набрав помітного розголосу в Європі.

Після 1969 року, коли в Чехії була поновлена комуністична диктатура, Кундера змушений був залишити Чехію. З 1975 року він постійно живе у Франції. 

Одним з найбільш значних романів Кундери 80-х років є роман "Нестерпна легкість буття", який приніс йому світову славу. У французькому перекладі цей роман з'явився в 1984 році , на чеській мові в 1985 році. В цьому романі чітко заявила про себе політична позиція Кундери. В романі змальовуються серпневі дні 1968 року, репресії і гоніння на чеську інтелігенцію, звинувачується ідеологічна суть комуністичного режиму. Головну сюжетну лінію роману складає історія кохання талановитого празького хірурга Томаша і офіціантки Терези. Роман переповнений еротичними сценами безкінечних випадкових зв'язків Томаша з іншими жінками. Ці зв'язки Томаша травмують Терезу і у нього самого залишають почуття спустошення. Герої ніяк не можуть знайти щастя і навіть тоді, коли ізолюються від світу в глухому селі. Крапку в життєвих випробовуваннях ставить лише їх загибель в автокатастрофі. Розповідаючи цю історію, письменник одночасно розмірковує над нею і намагається піднести її на рівень загальнолюдських питань, зокрема, про саму сутність людського життя. Основна філософська теза роману полягає у думці про те, що принципова неможливість повторити у житті щось з того, що було, переграти і змінити його -  створює відчуття легкості буття , саме в силу його некерованості людиною, але, насправді ця легкість ілюзорна, оскільки має трагічно- нестерпну суть.

 Наступний роман Кундери "Безсмертя" був виданий французькою в 1990 і чеською в 1993 році. На сьогодні цей твір перекладений більш, ніж на 20 європейських мов. Роман складається з 7 частин. Його  дія відбувається в різні історичні періоди: в сучасному Парижі, в Німеччині ХІХ ст., в потойбічному світі. Серед героїв роману є реальні історичні особи, такі, як Гете, Беттіна фон Арнім, Наполеон, Хемінгуей, придумані персонажі і сам Кундера. Основну сюжетну лінію роману складає історія головної героїні Ан'єс та її сестри Лори. Ця історія немовби відзеркалюється через іншу сюжетну ліню, в якій автор простежує реальний історичний факт, зв'язаний з історією взаємостосунків великого німецького  поета Гете з молодою дружиною поета-романтика Арніма Беттіною фон Арнім. 

Життя Ан'єс зовні складається щасливо і навіть безтурботно. Адвокатська зарплата її чоловіка Поля дозволяє їй особливо не перейматися домашнім господарством, почуватися вільною і незалежною. Вона дозволяє собі відпочинок, мандрівки до Швейцарії, зустрічі, хоча й не дуже часті з коханцем. Але все ж Ан'єс не відчуває себе цілком  вільною і щасливою. Її дратує відсутність справжнього порозуміння зі своїм власним чоловіком - Полем, який підсвідомо хоче підпорядкуватись якійсь більш сильній волі, чого не може дати йому Ан'єс через свою делікатність а також через непорозуміння з своєю донькою Бріджіт, поведінку якої визначає крайній егоцентризм. Найбільше несприйняття і роздратування у Ан'єс викликає людська настирність, людська звичка з будь-якого, навіть з найдрібнішого приводу нав'язувати себе, свої думки , переживання та проблеми іншим. Ця настирність преслідує її на вулиці, в різних епізодах, випадковим свідком яких вона є, і в родинному середовищі, зокрема в особі її молодшої сестри Лори, яка, після чергового розриву з коханцем, погрожує закінчити життя самогубством. Найбільшою мрією Ан'єс  чим далі, тим більше стає можливість побути на самоті, - як сказано у романі - "самотність, солодка неприсутність чужих поглядів". Зрештою, вона зважується на те, щоб розірвати стосунки з власною сім'єю і оселитися у Швейцарії, щоб втілити у життя  свою мрію. Але по дорозі до Парижу вона гине в автокатастрофі, яка виникла через те, що якась дівчина вийшла на шосе з наміром покінчити життя самогубством. За парадоксальним збігом обставин вона залишилася живою, а Ан'єс загинула. Після загибелі Ан'єс її молодша сестра Лора виходить заміж за її чоловіка, якого вона вже давно кохала, заздрячи щастю своєї сестри.

Роман ставить багато філософських проблем, зв'язаних з кореневим питанням людського існуваня, але центральною проблемою виступає проблема безсмертя, а точніше проблема ціни і доцільності людської пам'яті. Ан'єс хоче викреслити себе з пам'яті тих, хто її знає. Так колись робив її батько - єдина людина, яку вона по-справжньому любила  і який по-справжньому любив її з усієї  сім'ї. Ан'єс, як і колись її батько, приходить до висновку, що людська пам'ять агресивна і вона насправді прагне не до того, щоб відтворити образ людини, з якою пов`язані її думки, а до того, щоб звеличити на цьому тлі власний образ. Тому-то справжні особистості або прагнуть випасти з кола людської пам'яті взагалі, або намагаються не думати про безсмертя. До безсмертя прагнуть увійти лише ті люди, які на це якраз і не заслуговують, причому роблять це вони агресивно і безцеремонно. Простежена на долі Ан'єс у вигляді своєрідного "малого безсмертя", ця проблема далі - вже у вигляді "великого безсмертя " відзеркалюється у іншій сюжетній лінії роману, зв'язаній з історією стосунків старого Гете і молодої Беттіни фон Арнім. Сучасниками Гете їх стосунки сприймалися як історія романтичного кохання Беттіни до Гете. Вважалося, що її поведінкою керували виключно чисті і високі почуття, і що Гете, який не поділяв цієї прив'язаності, поводив себе занадто сухо і по-пуританськи. Між тим, як  це прагне довести у своєму романі Кундера, справжня мета Беттіни полягала у тому,  щоб залучитися до майбутнього безсмертя Гете, увірвати від цього безсмертя свій шматок слави. І саме в такому світлі образ Гете постає у її пам'яті про нього, яку вона відтворює у присвячених поетові своїх мемуарах. Самого Гете не обходить проблема людської пам'яті. Хемінгуеєві,  з яким він зустрічається у потойбічному світі і який скаржиться, що його посмертний образ був спотворений критиками і біографами, Гете радить ставитись філософськи до проблеми  людської пам'яті.

В романі "Безсмертя" Кундера заперечує не лише культ безсмертя, ставлення до нього людей, проблему людської пам'яті,  а й проблему кохання, справжню суть якого, на думку самого автора, сучасна цивілізація майже втратила, перевівши його на пусті слова і агресивне бажання підпорядкувати собі об'єкт своєї любові або ж бути підпорядкованим йому. Зразок іншого - неагресивного і ненастирливого кохання Кундера змальовує в романі на прикладі стосунків між Ан'єс та її коханцем, адвокатом Рубенсом.

Крім художніх творів Кундера написав також кілька літературно-критичних праць. Це праці "Мистецтво романа" (1986) і "Порушений заповіт"(1993), в яких Кундера досліджує філософію, історію і поетику європейського роману.

Феноменом сучасної літератури й культури є також мультикультуралізм, через який багатоскладова американська нація природно реалізувала хистку невизначеність постмодернізму. Більш “заземлений” мультикультуралізм “озвучив” тисячі різноманітних неповторних живих американських голосів представників різних расових, етнічних, джендерних, локальних та іншіх конкретних струменів. Література мультикультуралізму включає афроамериканську, індіанську ("нейтівз", тубільне населення Америки), "чіканос" (мексиканців та інших латиноамериканців, значна кількість яких мешкає у США), літературу різних етносів, що населяють Америку (зокрема й українців), американських нащадків вихідців Азії, Європи, літературу меншостей всіх гатунків.

Феномен мультикультуралізму, як зазначають Т.Денисова і Г.Сиваченко, “виявив структуротворчі функш плюралізму, що був притаманний американськії літературі від її початків і, безперечно, мав певний вплив на формування нації та національної самосвідомості, але більше відчувався, ніж був видимим. Тепер же він став, сказати б, "тілом". Усе це багатство і розмаїття, вся поліглосія поєднується з ідеєю індивідуалізму яі провідного концепту американської ментальності та літератури. А сам феномен поліглосії, що починає домінувати в постмодернізмі і утверджується в сучасну добу мультикультуралізму, є принципово важливим для культури, створюючи максимальні умови для виявлення функціонування її рушійної сили – діалогічності”.


Фемінізм (від лат.femina – жінка) є поширеною течією сучасної літератури та літературної критики. Особливо популярний фемінізм у Франції (Ю.Крістєва, Л.Іригірей, Г.Сіксу, Ш.Готьє) та США (В.Вульф, К.Міллет). Французька письменниця Сімона де Бовуар, що значно вплинула на фемінізм, у своїй книзі “Друга стать” розуміє стать не в біологічному, а в культурному плані, зосереджуючись на відмінностях жінки від чоловіка. А американка К.Міллет (“Сексуальна політика”) розрізняє біологічне поняття “стать” і психологічне – “рід”. 


Фундатором французької феміністичної теорії та критики є Юлія Крістєва. У своїх працях (“Про китайських жінок”, “Влада страху: есе про приниження”, “Спочатку була любов: психоаналіз і віра”, “Чужинці щодо себе”) вона порушує проблему “жіночої ідентичності”, простежує в історичному аспекті систему оцінювання категорії “жіночості”, розглядає процес приниження жінки в суспільстві. Ю.Крістєва переосмислює міфічні уявлення про любов, аналізує образ “чужинця” в літературі й філософії, проблему неподібності як органічного елементу структури людської особистості. 

Запитання і завдання:

· Як ви розумієте термін “постмодернізм”? Назвіть провідних письменників-постмодерністів. 

· Поясніть, у чому постмодернізм відрізняється і відштовхується від модернізму. 

· Дайте характеристику основних ознак постмодерністської літератури (іронія, цитатне мислення, інтертекст, гіпертекст, пастіш, колаж). 

· Проаналізуйте постмодерністські художні приойми у романі М.Павича “Хазарський словник”. 

· Охарактеризуйте творчість Мілана Кундери.

· Охарактеризуйте феномен мультикультуралізму. 

· У чому полягає специфіка фемінізму? 

· Рекомендована література: Бігун Б. Постмодерністський образ світу // Вікно в світ. – 1999. - № 3; Денисова Т. Феномен постмодернізму: контури й орієнтири // Слово і час, - 1995. - № 2; Затонский Д. Постмодернизм в историческом интерьере //Вопросы литературы. – 1996. - №3; Ігнатенко М. Ігрова культура постмодерну (або: вже не-культура) // Вікно в світ. – 1998. – № 2; Ильин И.П. Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодернизм. – М.,1996; Ильин И.П. Постмодернизм от истоков до конца столетия: эволюция научного мифа. – М, 1998; Семків Р. Постмодернізм та іронія //Слово і час. – 2000. - № 6; Хассан І. Культура постмодернізму//Вікно в світ. - 1999. - №5.

Йосип Бродський 

(1940-1996) 


Коли з США прийшла звістка про смерть Йосипа Бродського, російський поет-постмодерніст Д. О. Прігов зауважив: “Бродський був великим поетом в епоху, коли великі поети не передбачені”. І це було справді так. Адже залишатися великим поетом в епоху постмодернізму, коли, за словами іншого російського постмодерніста В. Куріцина, “для великої поезії ... мало залишилось понять і слів”, коли вичерпалися самі уявлення про цю велику поезію, - доля настільки ж щаслива, наскільки й тяжка.


Йосип Олександрович Бродський народився в сім’ї ленінградських журналістів. До 15 років він навчався у школі, а потім працював, змінивши ряд професій. Він працював у геологічних експедиціях в Якутії і Казахстані, на Білому морі і Тянь-Шані, був фрезеровщиком, геофізиком, санітаром, кочегаром, водночас займаючись літературою. “Я змінював роботу, - говорив він, - тому що якомога більше хотів знати про життя і людей”. У 1963 році Бродський звільнився з останнього місця роботи і почав жити виключно літературною працею: поезією та перекладами. Того ж року в газеті “Вечірній Ленінград” вийшов фейлетон “Навкололітературний трутень”, в якому Бродського звинувачували в  дармоїдстві. А у липні 1964 року відбувся трагіфарсовий суд над поетом, який оголосив Бродського дармоїдом. Поета висилають на 5 років у глухе село Норинське в Архангельській області. Проте за звільнення поета клопотали Ахматова, Твардовський, К.Чуковський, Шостакович, Вігдорова, Сартр та інші діячі літератури і мистецтва. Завдяки цьому заступництву Бродського було звільнено вже через півтора року. Він повертається у місто на Неві.

Бродський зростає як поет, але його твори майже не публікують (окрім чотирьох віршів і деяких перекладів). Проте його вірші стають добре відомими завдяки “самвидаву”, їх заучували, виконували під гітару. На Заході ж виходять дві його збірки: “Вірші й поеми” (1965) і “Зупинка в пустелі” (1970). 1972 року поета примусили залишити батьківщину. 

Бродський оселився в США, викладав російську літературу в американських університетах і коледжах, писав як російською, так і англійською. У період еміграції видаються його поетичні збірки: “В Англії” (1977), “Кінець прекрасної епохи” (1977), “Частини мови” (1977), “Римські елегії” (1982), “Нові станси до Августи” (1983), “Уранія” (1987). 

У жовтні 1987 року Шведська академія оголосила Йосипа Бродського лауреатом Нобелівської премії з літератури. Він став п’ятим російським Нобелівським лауреатом (слідом за Буніним, Шолоховим, Пастернаком і Солженіциним). 28 січня 1996 року земний шлях поета обірвався. «Он умер в январе, в начале года / Под фонарем стоял мороз у входа», - так починалася поезія Бродського «На смерть Т.С.Еліота». Бродський помер внаслідок чергового інфаркту в Нью-Йлрку, але був похований, за його ж бажанням, у Венеції – місті, яке він найбільше любив і якому присвятив чимало чудових віршів.

Творчість Йосипа Бродського інколи поділяють на два періоди. Вірші раннього етапу, який завершується в середині 60-х років, простіші за формою, мелодійні, світлі і просвітлюючі. Яскравими прикладами раннього Бродського є такі поезії, як «Пілігріми», “Різдвяний романс”, “Станси”, “Пісня”. У пізнього Бродського переважають мотиви самотності, пустоти, кінця, абсурдності, посилюється філософське і релігійне звучання, ускладнюється синтаксис. Підтвердженням цього є його поезії “Стрітення”, “На смерть другові”, “Келомяккі”, “Розвиваючи Платона”, цикли “Частини мови” і “Кентаври”.

Сам Бродський у 1979 році на питання про власну творчу еволюцію відповів так: «Гадаю, що еволюцію поета можливо простежити лише в одній площині – в просодії, тобто якими розмірами вн користується. Розміри… це по суті судини чи, принаймні, відображення певного психічного стану. Обертаючись назад, я можу… стверджувати, що в перші 10-15 років своєї… кар’єри я користувався… більш точними метрами, тобто п’ятистопним ямбом, що свідчило про певні ілюзії або про намір підпорядкувати себе певному контролю. На сьогоднішній день в тому, що я пишу, набагато більший відсоток дольника, інтонаційного вірша, коли мова набуває, як мені видається, певної нейтральності» У всіх поетичних творах Бродський віртуозно володіє мовними засобами, в його віршах стикаєтся архаїка і арго, політична і технічна лексика, «високий штиль» і вуличні просторіччя. Для його поезії характерні парадокси, контрасти, поєднання традиційного і експериментального. За словами Бродського, він скористався порадою свого друга – поета Євгенія Рейна: звести до мінімуму використання прикметників, роблячи упор на іменники. У своїх віршах Бродський орієнтувався як на російську, так і на англомовну традицію. Показово, що у своїй Нобелівській лекції поет назвав своїми вчителями Мандельштама, Цвєтаєву і Ахматову, а також Роберта Фроста і Вістана Одена. 

Письменник і літературознавець Віктор Єрофєєв влучно відзначає оригінальність творчої манери Бродського на тлі поезії його часу. Якщо поезія сучасників і ровесників Бродського розвивалася в двох напрямках: у бік авангардистської естетики і в бік архаєзації мови, то Бродський «спробував усвідомлено поєднати , здавалося б, непоєднувані речі: він схрестив авангард (з його новими ритмами, римами, строфікою, неологізмами, варваризмами, вульгаризмами тощо) з класицистичним підходом (величні періоди в дусі ХУІІІ ст., ваговитість, неквапливість і формальна бездоганність), схрестив світ абсурду, якій часто торжествує в житті, зі світом порядку, який виникає на якихось недоступних розуму рівнях». Подібні «схрещування», на думку В. Єрофєєва, дали змогу Бродському «подолати залежність від культурної традиції, вибороти право розмовляти з нею на рівних, вирватися з рабства книжності, усвідомлюючи при тому, що культура стала частиною життя й, отже, вимагає відповідного відображення. Бродський подолав книжність, використовуючи прийом «одомашнення» культури». 

У творчості Бродського є провідні наскрізні мотиви, настрої, прийоми. Так, починаючи з вірша «Пілігріми» (1959) він зображує рух у просторі серед хаосу предметів. У цьому ж творі він застосував прийом переліку предметів, що проходять перед поглядом спостерігача: 

Мимо ристалищ, капищ,

мимо храмов и баров,

мимо шикарных кладбищ,

мимо больных базаров,

мира и горя мимо,

мимо Мекки и Рима,

синим солнцем палимы

идут по земле пилигримы.

Цей постмодерністський прийом зустрічається у «Великій елегії Джону Донну», «Столітній війні», у поезіях «Прийшла зима…» й «Ісаак і Авраам». Нерідко Бродський своєми «гіперпереліками» створює справжній постмодерністський колаж, відтворює мозаїчність світу: 

Уснуло все. Спят крепко стопы книг.

Спят реки слов,покрыты льдом забвенья.

Спят речи все, со всею правдой в них.

Их цепи спят. Чуть-чуть звенят их звенья.

Все крепко спят: святые, дьявол, Бог.

Их слуги злые, их друзья, их дети.

Одним з головних у поезії Бродського є мотив злиття індивідуальної долі і природного простору світу. Він чи не вперше зазвучав в його вірші «Сад»: 

Нет, уезжать! Пускай куда-нибудь

Меня влекут громадные вагоны.

Мой дальний путь и твой высокий путь –

Теперь они тождественно огромны.

Прощай, мой сад!..

У віршах Бродського відчутна настанова на одночасне відтворення буття космосу, історії, людського духу, світу речей. 


В поезії Йосипа Бродського вельми відчутними є мотиви екзистенціального відчаю, втрати, розлуки, абсурдності життя і особливо – пануючої смерті: 

Смерть – это все машины,

Это тюрьма и сад.

Смерть – это все мужчины,

Галстуки их висят.

Смерть – это стекла в бане,

В церкви, в домах – подряд!

Смерть – это все, что с нами, -

Ибо они – не узрят.

Поезія Бродського інтертекстуальна. Нерідко поетичні рядки Бродського зорієнтовані на «чуже слово», в його віршах ми знайдемо чимало прихованих алюзій і ремінісценцій, а часом і неприхованих цитат із Данте і Донна, Шекспіра і Блейка, Гете і Шіллера, Кантеміра і Державіна, Пушкіна і Лермонтова, Ходасевича і Одена. Наприклад, явним варіантом відомих лермонтовських рядків “Ночь тиха. Пустыня внемлет Богу.//И звезда с звездою говорит» є фрагмент поеми “Горбунов і Горчаков”: 

“Восходит над равниною звезда

И ищет собеседника поярче”.

“И самая равнина, сколько взор

охватывает, с медленностью почты

поддерживает ночью разговор”. 

А поезія Бродського “На смерть Жукова” являє собою парафразу державінського вірша “Снигирь”, написаного на смерть іншого великого російського полководця – Суворова. В "Нових стансах до Августи" очевидною є тематична паралель зі стансами до Августи Байрона; "Пісня невинності, вона ж - досвіду" перегукується з двома знаменитими поетичними збірками Блейка "Пісні невинності" і "Пісні досвіду", а поезія Бродського на смерть Т. С. Еліота побудована в стилі “Пам’яті Їтса” Одена. Список подібних взаємодій з чужим текстом можна продовжувати. Головне, що поет, зауважує американський професор-русист Михайло  Крепс, “користуючись чужими фарбами, тим не менше, завжди залишається самим собою, тобто у поезії “за мотивами” герой той самий, що і в поезії своєї палітри. Природньо й те, що Бродський обирає твори таких поетів, що близькі йому чи то за духом, чи тоза даним настроєм, чи то за складом пеотичного таланту”. 

Специфічною рисою поетики Бродського є також самоцитування. Так, у творчості 90-х років зустрічається чимало цитат із власної поезії раннього періоду, насамперед 70-х років. Повторюються, наприклад, рими (“вера” – “стратосфера”) та образи (“вибух ріп’яка”, “папороть пагод”, “мармур для бідних”, “нью-йоркі і кремлі з пляшок”). Дослідивши подібні самоцитати Бродського, О. Расторгуєв порівнює їх з самоцитатами Мандельштама: “У Мандельштама повтори, варіанти одного й того самого приводять то до схожих, то до несхожих результатів точно так, як в різних варіантах міфу герой діє по-різному, аж до того, що різним буде його кінець чи посмертна доля”. У Бродського ж “повторні ходи мови створюють інше враження: герой його стилю раптом в якийсь момент здійснює такий же вчинок, який здійснював давно чи недавно, але за інших обставин; і пейзаж був іншим, і час дня, проте є якесь місце, куди варто лише подивитись – і раптом стає зрозумілим, що усе це вже було... Співпадіння з собою... звужує коло буття, повертає будь-яке образне враження назад, до себе самого...” В цьому – різниця індивідуальних творчих манер модерніста Мандельштама і постмодерніста Бродського, як і різниця “великих стилів”, що вони відповідно репрезентують модернізму й постмодернізму. 

Здоровий глузд у ліриці Бродського часто переплітається з іронією та самоіронією. Це дозволяє, з одного боку, знімати інтелектуальну й емоційну напругу, а з другого – вести діалог з культурою на різних рівнях. Зустрічаєтся в поезії Бродського і постмодерністський пастіш. Яскравий приклад – шостий сонет із циклу “Двадцять сонетів до Марії Стюарт”, в якому для вираження свого жорсткого і безжалісного погляду на людину, світ, кохання різко трансформується текст пушкінського шедевру “Я вас кохав...”: 

Я вас любил. Любовь еще (возможно,

Что просто боль) сверлит мои мозги.

Все разлетелось к черту на куски.

Я застрелиться пробовал, но сложно

С оружием. И далее – виски:

в который вдарить? Портила не дрожь, но

задумчивость. Черт! Всё не по-людски!

Я вас любил так сильно, безнадежно,

как дай вам Бог другими — но не даст!

Он, будучи на многое горазд,
не сотворит — по Пармениду — дважды

сей жар в крови, ширококостный хруст,

чтоб пломбы в пасти плавились от жажды

коснуться — «бюст» зачеркиваю — уст
Як коментує це перелицювання пушкінської поезії відомий російський дослідник А.Жолковський, «Нещасливе кохання огрублюється до фізичного болю і перебільшується до спроби самогубства, відмова від якого іронічно мотивується суто технічними складнощами (зброя, вибір скроні) і міркуваннями престижу («усе не по-людськи»). За пушкінським «іншим» проглядає нескінченна множина коханців, а натяк на неповторність кохання поета розгорнутий в жартівливий філософський трактат з посиланнями на першоджерело. Бог з напівстертого компоненту ідіоми («дай вам Бог») повернутий на свій пост творця усього сущого, але з зазначенням, що творити дозволяється лише (не) за Парменідом. Сором’язлива ніжність обертається фізіологією і пломбами, що розплавлюються від «спеки», роздутої з пушкінського «угасла не совсем». А романтична сублімація почуття доводиться до максимуму (зазіхання на груди коханої переадресуються вустам) і далі до абсурду (об’єктом пристрасті виявляється не жінка, а скульптура, а суб’єктом – навіть не мужчина з розплавленими пломбами в роті, а виключно літературне – таке, що пише і закреслює – «я»). /…/ Пушкінський словник осучаснюється і вульгаризується. Замість «быть может» Бродский ставить «возможно», замість «души» — «мозги», замість «безнадЕжно» — «безнадЁжно», замість «так искренно» — простакувате «так сильно». З’являються розмовні «черт», «всё разлетелось на куски» «не по-людски», канцелярське «и далее» и відверто простомовне «вдарить». «Черт» і «всё» навіть повторюються, чим підкреслено спрощено імітуються вишукані пушкінські паралелізми».”.


Від постмодерністськоі свідомості у Бродського присутні також іронія і самоіронія, змішення високого й низького, трагічного і фарсового, насиченість поетичних текстів образами попередніх історико-літературних епох і культурними реаліями. Усі ці та інші ознаки постмодерністської лірики є, наприклад, у його творі “Речь о пролитом молоке”:
Я сижу на стуле в большой квартире.

Ниагара клокочет в пустом сортире.

Я себя ощущаю мишенью в тире,

Вздрагиваю при малейшем стуке.

Я закрыл парадное на засов, но

Ночь в меня целит рогами Овна,

словно Амур из лука, словно

Сталин в ХYІІ съезд из «тулки».

Однак поезія Бродського – зовсім не сума неотрадиціоналістських і постмодерністських художніх прийомів. Це справді висока поезія, сповнена і філософської напруженості, і тонким ліризмом, і високою громадянською позицією, і моральними питаннями, і роздумами про місце поета у сучасному світі, і ствердженням високої місії поетичного слова: 

Тихотворение мое, мое немое,

однако, тяглое – на страх поводьям,

куда пожалуемся на ярмо и

кому поведаем, ка жизнь проводим?

Как поздно заполночь ища глазунью

луны за шторами зажженной спичкою,

вручную стряхиваешь пыль безумия

с осколков желтого оскала в писчую.

Как эту борзопись, что гуще патоки,

там ни размазывай, но с кем в колене и

в локте хотя бы преломить, опять-таки,

ломоть отрезанный, тихотворение?

Запитання і завдання: 

· Як склався життєвий і творчий шлях Йосипа Бродського у себе на батьківщині і в США? 

· Яку творчу еволюцію пройшов поет? Чи мав сам Бродський рацію, співвідносячи етапи творчості з просодією? 

· Як ви вважаєте, що мав на увазі Й.Бродський, коли сказав: “...я думаю, що не людина пише вірш, а кожен попередній вірш пише наступний»? 

· Назвіть основні мотиви лірики Бродського. Чи проходять вони крізь всю його поезію?

· Чи можна лірику Бродського назвати постмодерністською? Аргументуйте свою відповідь. 

· Знайдіть у віршах Бродського ремінісценції, парафрази та прями цитати з творів видатних поетів. Яку художню функцію вони, на вашу думку, виконують?

· Проаналізуйте вірш Бродського «Тихотворение мое…» Чи стверджується у ньому висока місія Слова? Які художні засоби використовує поет для розкриття теми та ідеї цього твору?

· Рекомендована література. Волков С. Диалоги с Иосифом Бродским. – М,1998; Гордин Я. Дело Бродского //Нева. – 1989. - № 2; Забытые имена: И. А. Бродский, А. Галич. //Рус. яз. и лит. в ср. уч. завед. Украины. —1990. — № 9; Єрофєєв В. «Поета далеко заводить мова» (Йосиф Бродський: Свобода і самотність) //Зарубіжна література. – 2000. - № 21; Курицын В. Бродский //Октябрь. – 1997. - № 6; Лев Лосев и Петр Вайль. Иосиф Бродский: труды и дни. – М., 1998; Полухина Валентина. Бродский глазами современников. -  СПб., 1997; Якимчук Николай. “Я работал – я писал стихи” (Дело И.Бродского) //Юность. – 1989. - № 2.
Умберто Еко

 (нар. 1932 р.)

В російськомовному інтернеті тексти цього письменника, філософа, вченого незмінно супроводжуються жартівливим надписом: “Эко невидаль». Як письменник Умберто Еко увійшов в літературу з 80-х років ХХ ст., а до того часу він був і по сьогоднішній день залишається одним з найбільш відомих у Європі спеціалістів з семіотики (науки про знаки), естетики, теорії літератури, глибоким знавцем середньовічної європейської історії. Еко відомий як автор численних книг на історичну тематику: “Естетика Томи Аквінського”(1970), “Домашній ужиток”(1973), “На периферії імперії”(1977), “Про дзеркала”(1985), “Семіологія повсякденного життя”(1987), “Мистецтво і краса в середньовічній етиці”(1987). Значна кількість праць Еко присвячена літературознавчій і лінгвістичній тематиці: “Поетика Джойса”(1966), “Як захистити диплом”(1977), “Пошуки ідеальної мови”(1993), “Шість прогулянок в нарративних лісах”(1994). Золотий фонд світової семіотики склали його книги “Відкритий твір”(1962), “Семіологія візуальних комунакацій”(1967), “Трактат із загальної семіотики”(1975), “Lector in fabula”(1979), “Межі інтерпретації”(1990). Крім того в 1997 році Еко видав збірку публіцистичних праць “П’ять моральних есе”, а, починаючи з 1995 року видає серію енциклопедій, присвячених окремим періодам розвитку культури людства.

Еко – надзвичайно обдарована і різностороння і, в якійсь мірі, навіть і непередбачувана особистість. Вже в 50-ті роки Еко був відомий як спеціаліст з питань культурології. Крім всього іншого, тобто цілком традиційного кола питань, притаманних цій сфері, Еко з усією серйозністю докладно аналізував складові елементи шоу-бізнесу, зокрема, стриптиз і поведінку телеведучих. На початку 60-х років Еко прославився як пародист. Популярними стали дві збірки його пародій і жартів “Мінімум-щоденник”(1963) і “Другий мінімум-щоденник”(1992). В 70-ті роки він висунув важливу (одну з ключових в сучасній постмодерністській естетиці) культурологічну тезу відносно того, що будь-який текст у тій же мірі створюється читачем, що й автором. Ця теза, в свою чергу, породила цілу дискусію навколо проблеми тексту і, зокрема, його місця і смислового статусу у кібер-просторі. Вже з 60-х років Еко багато уваги приділяє питанням інформаційної революції, проблемам комп’ютерізації та зв’язку комп’ютерних технологій і – ширше – комп’ютерного мистецтва з літературою та політикою. Еко належать сміливі метафори, в яких він, співставляючи дві операційні системи  Windows 3.1 і Windows 95, одну з них порівнює з ціломудреною католицькою церквою, а іншу з більш розкутою протестантською церквою, що припускає вільне тлумачення текстів Священного Письма. Вже з 70-х років Еко працював над ідеєю створення публічної мультимедійної комп’ютерної бібліотеки (проект, відомий під назвою “Мультимедійна Аркада”), що повинна була включити до себе 50 терміналів, об’єднаних єдиною системою сполучення і обслуговування цілим персоналом викладачів, програмістів і бібліотекарів. Образ бібліотеки стане й одним з центральних символічних літературних образів Еко, активно розроблюваних у його художній прозі.

·   Ім’я троянди (1980). Роман “Ім’я троянди” став першою і надзвичайно вдалою пробою пера письменника, що не втрачає своєї популярності і по сьогоднішній день. Роману було присуджено кілька премій, в тмоу числі й престижну літературну премію “Стрега”. Лише до зими 1982 року було продано понад чотириста тисяч екземплярів книги. До 1985 року роман було перекладено на 19 мов світу, а через рік з’явився франко-американо-німецький фільм “Ім’я троянди”, який також користувався надзвичайною популярністю у глядача. При всьому цьому високу оцінку роман здобув як у прискіпливих літературних притиків, так і з боку звичайного, масового читача. І якщо перші цінують у ньому насамперед глибину і гостроту тих філософських питань, що їх ставить автор, а також його відповідний новим літературним запитам епохи художній стиль, то другі, попри усю серйозність і складність поставленої у творі проблематики, знаходять, що читати його надзвичайно цікаво навіть для тих, хто немає анінайменшої гадки щодо тонкощів релігійної філософії та модерністських проблем, які намагається вирішити своїм романом Еко.

Приступаючи до аналізу роману, насамперед варто звернути увагу на його жанрову своєрідність (в цих та багатьох інших питаннях, що стосуються поетики роману, вчитель повинен звернутися до спроби автоінтерпретації під назвою “Зауваження на полях “Імені троянди”, якою Еко супроводжує свій роман). Книга Еко, на перший погляд, містить у собі усі ознаки детективного твору. Передусім це детективна зав’язка сюжету – в його основу фактично покладена історія розслідування низки загадкових вбивств, що сталися в листопаді 1327 року в одному з італійських монастирів (шість вбивств за сім днів, впродовж яких розгортається дія в романі). Завдання розслідування вбивства покладено на колишнього інквізитора, а радше філософа і інтелектуала, францисканського монаха Вільгельма Бескервільського, якого супроводжує його малолітній учень Адсон, що одночасно виступає у творі і як оповідач, очима якого читач бачить усе зображене в романі. Вільгельм і його учень сумлінно намагаються розплутати заявлений у творі кримінальний клубок і це їм майже вдається, але з перших же сторінок автор, ні на мить не випускаючи з уваги детективний інтерес фабули, тонко іронізує над такою його жанровою визначеністю. Імена головних героїв Вільгельм Баскервільський і Адсон (тобто майже Ватсон) неминуче повинні викликати у читача асоціації з детективною парою А.К.Дойля, а задля більшої певності автор відразу ж демонструє й непересічні дедуктивні здібності свого героя Вільгельма (сцена реконструкції обставин, вигляду і навіть імені зниклого коня на початку роману), підкріплюючи їх й щирим подивом і розгубленістю Адсона (ситуація точно відтворює типовий дойлівський “момент істини”). Чимало дедуктивних навичок Вільгельм засвідчує й далі, по мірі розгортання фабули, крім того активно демонструє при цьому свою неабияку обізнаність з різними науками, що знову ж таки іронічно вказує на постать Холмса. Водночас, Еко не доводить свою іронію до тієї критичної межі, за якою вона переростає у пародію, і його Вільгельм та Адсон до кінця твору зберігають усі атрибути більш або менш кваліфікованих детективів. На пародійній загостреності не наполягає й сам Еко, який зауважує, що для наївного читача твір може до кінця залишатися детективним. Втім, вже ті численні описи, які починаючи з перших розділів роману, періодично вкрапляються в розповідь з метою якнайдокладнішого поінформування читача про політичну атмосферу та релігійні різноголосиці, що мали місце в католицькій Європі ХІУ ст., вказують на те, що перед нами також і історичний роман. Виділяючи у своїх “Зауваженнях на полях” три типи історичних романів (романи, в яких історія – це не більше, ніж колоритне екзотичне тло; романи, в яких діють реальні історичні персони, не підпорядковані, втім, у своїх діях справжнім реаліям епохи; романи, в яких хоча й ді.ють вигадані особи, але логіка їх дій і історичне тло епохи відтворюються якомога достовірніше), Еко відносить свій твір до останнього типу, і, насправді, історична вмотивованість дій та способу мислення його персонажів, а одночасно і деталізованість зображень виявляють в ньому непересічного знавця епохи. Але й історія, якою немовби розбавлена детективна інтрига, це ще не все. В творі одне одному протистоять не лише слідчий і вбивця, але й дві кардинально відміні світоглядні позиції, два бачення істини, що надає творові Еко й виразних жанрових ознак філософського роману. Подібна подвоєність чи навіть потроєність чинників фабульної дії, очевидно, не в останню чергу зумовила й дещо незвичайну назву твору – “Ім’я троянди”. В “Зауваженнях на полях” Еко пояснює, що не хотів брати для свого твору назви, утворені з імені героя (наприклад, “Робінзон Крузо”), обставин дії (“Злочинне абатство”) чи відлуння проблематики (“Війна і мир”), оскільки подібні назви відразу нав’язують читачеві авторську волю і те, як саме, в якому ракурсі читач повинен сприймати твір. Еко хотів зняти назвою свого твору подібну визначеність, тому й придумав заголовок “Ім’я троянди”, що в смисловому відношенні є цілком нейтральним, точніше непевним, оскільки, за словами автора, кількість символів, з якими зв’язаний образ троянди, воістину невичерпний, а тому й непевний.

Втім, в сюжеті свого твору Еко не має наміру чітко відділити і протиставити три, визначені жанровою специфікою його твору, смислові лінії, тобто детективну, історичну й філософську (чи навіть доречніше вжити слово “метафізичну”). Більш того, автор навіть наполягає на їх тісній списловій співвіднесеності, що передусім, на його думку, служить ознакою постмодерністської спрямованості його твору. Свої аргументи Еко мотивує власною (також поданою в “Зауваженнях на полях”) концепцією постмодернізму, який він протиставляє модернізму. Якщо останній уникав гостроподієвих фабул (це ознака авантюрної, тобто “несерйозної” літератури), зловживав описами, розірваністю композиції, а часто й елементарними вимогами логіки і смислової зв’язності зображуваного, то постмодернізм, на думку Еко, переростає цей відкрито декларований принцип деструкції (руйнування) норм класичної поетики і орієнтири нової поетики шукає в спробах поєднання традиційного, що йде від класики, і антитрадиційного, введенного в літературу модернізмом. Посмодернізм не прагне замкнутися в межах елітарних смаків, він прагне до масового (в кращому розумінні) читача, не відштовхує, а, навпаки, завойовує його. Звідси в романі елементи розважальності й детективу, але це не звичайна розважальність: говорячи про відмінності детективної моделі власного твору, Еко наполягав, що його цікавить не власне його “кримінальна” основа, а сам сюжетний тип таких творів, які моделюють процес пізнання істини. В цьому розумінні Еко й стверджує, що самий метафізичний і філософський тип сюжету – це детективний сюжет. Модернізм, за словами, Еко, відкидає вже вимовлене (тобто літературну традицію), тоді як постмодернізм вступає з нею в складну гру, іронічно її переосмислюючи (звідси, зокрема, натяки на Дойля, Борхеса, з його образом Бібліотеки-світу і власною персоною, іронічно обіграною в образі Хорхе та інше). Нетрадиційність поетики роману підкреслена самим Еко в назві тих творів його попередників, які він виділяє як асоціативні джерела свого натхнення (Джойс, Т.Манн, критично переосмислені праці теоретиків модернізму – Р.Барта, Л.Фідлера та інш.). Модерністські ознаки твору знаходимо й у тому способі викладу, який реалізується в сюжеті у вигляді своєрідної гри змінності точок зору: усе зображене у творі автор подає не прямо, а як переклад і інтерпретацію “знайденого” ним рукопису середньовічного монаха. Безпосередньо ж події описуються Адсоном, коли він досяг старості, але у формі сприйняття їх очима молодого й наївного учня Вільгельма Баскервільського, яким на час тих подій був Адсон.

Дві протиставлені світоглядні точки зору, між якими зав’язується конфлікт у філософській площині твору, це висловлені стосовно призначення багатющої монастирської бібліотеки, думки зв’язаних  водночас протистоянням і в детективній лінії роману Вільгельма Баскервісльського і старого монаха Хорхе, доглядача фондів бібліотеки. Хорхе надано рис схожості з Борхесом (сліпота і посада – Борхес був директором Аргентінської національної бібліотеки), але не в ідейному відношенні. Хорхе вважає, що істина була даною людині відразу з першими біблійними текстами та їх тлумаченнями, і що поглиблення її неможливе, а будь-яка спроба зробити це призводить або до профанації Священного писання або ж дає знання в руки тим, хто використовує його на шкоду істині. З цієї причини Хорхе вибірково видає монахам книги для прочитання, на свій розсуд вирішуючи, що шкідливе, а що ні. Навпаки, Вільгельм вважає, що основне призначення бібліотеки не зберігати (фактично приховуючи) книги, а орієнтувати через них читача на подальший, поглиблений пошук істини, оскільки процес пізнання, як він вважає, безкінечний. Своєрідною точкою перетину цих несумісних концепцій в романі стає друга частина знаменитої “Поетики” Арістотеля, яка вважається втраченою (в романі також, але раптово вона виявляється серед книжок, що приховує Хорхе). Мова в цій другій частині поетики йде про комедію і про сміх, який, на думку Вільгельма, є  ознакою духовної свободи людини, критичного сумніву, що виступає як рушій внутрішнього розвитку. Навпаки, для Хорхе сміх – ознака руйнівного спотворення істини, шлях, що веде прямісінько в обійми диявола. Пошуки цієї книги монахами, що потайки, вночі проникають за нею до бібліотеки, мотивують одночасно й детективну інтригу: намазуючи отрутою сторінки книги, Хорхе ініціює їх загибель. Образ Вільгельма може бути прочитаний і в більш широкій смисловій перспективі: в ньому ми бачимо чимало ознак людини нової – епохи Відродження (це й його ставлення до філософських проблем буття, й його віротерпимість і освіченість щодо останніх наукових відкриттів тощо).

Важливим символічним образом роману виступає й образ бібліотеки-лабіринту, що, очевидно, символізує складнощі пізнання й одночасно співвідносить роман Еко зі схожими образами бібліотек-лабіринтів у Борхеса (“Сад розбіжних стежинок”, “Вавілонська бібліотека” – звідси в критиці роман Еко навіть називали «збільшеним оповіданням Борхеса»), а через нього з достатньо поширеним у модерністів співставленням бібліотеки, книги – з життям (світ – це книга, створена Богом, яка, практично реалізує закодовані в іншій книзі – Біблії – закономірності нашого буття).

Роман Еко “Ім’я троянди” був високо відзначений європейською літературною критикою. В 1981 р. він отримав престижну італійську літературну премію “Стрега”, а в 1982 р. – французьку літературну премію “Медічі”.

·   Маятник Фуко (1988). Успіх першого роману спонукав Еко продовжити творчі пошуки в жанрі постмодерністського роману. В 1988 р. з’явився його новий роман “Маятник Фуко”. Роман побудований у формі своєрідної інтелектуальної гри, яка набуває усіх ознак реальності – реальності гнітючої і страшної. Три редактори міланського видавництва “Гарамон” – Бельбо, Діоталеві і Казобон зацікавились оккультизмом. Вони вивчають його історичне коріння і водночас спілкуються із його сучасними послідовниками і врешті-решт приходять до переконання, що окремі епізоди історії розвитку людства, зовні не пов’язані між собою, насправді є єдиним причинно-наслідковим ланцюжком, керованим таємними оккультистськими силами. Дослідники реконструюють цей план, але не ставляться до нього з належною серйозністю аж до того моменту, коли розповідають цей план одному із сучасних оккультистів, після чого якась таємна організація починає їх переслідувати і одного за одним вбивати. Ось як цей роман характеризує дослідник творчості письменника Сергій Рейнгольд: “600-сторінковий роман являє собою захоплюючу історію народження і зміни релігійних орденів в Європі, які кардинальним чином вплинули на усі ідеї, цінності і творіння рук людських – від Моцарта і Енштейна до Наполеона, російської таємної поліції, Сталіна і Гітлера, від знарядь допитів до Ейфелевої вежі і комп’ютерів ІВМ. Рамками розповіді служать долі трьох службовців маленького видавництва: в процесі одного з розслідувань їм довелось познайомитись з різними культурними ареалами від Парижу до Бразилії, пірнути в сучасний окультний світ, причому двом з них це коштувало життя. Описуючи історію Ордену тамплієрів, який народився в хрестових походах і був розгромлений у Франціїї в боротьбі за владу, Еко демонструє, як знищення цього ордену і публічна страта кількох його членів потягнули за собою серйозні наслідки. Народжуються підпільні ордени з розгалуженою сіткою і впливовими зв’язками по всьому світі; поступово складаються своєрідні культурні традиції. Історія ордену тамплієрів зв’язалась з історією інших орденів і церков – розенкрейцерами, єзуїтами, масонами, каббалістичними сектами, політичними і терористичними організаціями від Парижу до Росії, що у своїй таємній діяльності засвоїли і накопили численні знання і вірування. Тамплієрів стратили за наказом короля в 1314 році, але, як пише Еко, хтось невідомий під час французької революції прокричав про їх помсту. І існування “монаха”, і вбивство реального монаха, на думку Еко, однаково можуть обернутися бідою”.

Ще один роман Еко, в якому він блискуче продемонстрував техніку постмодерністського письма – це “Острів Напередодні”(1994). Як і попередні твори Еко, він наскрізно інтертекстуальний, немовби змонтований із шматків різних наукових і художніх творів: Джона Донна, Галілея, Кальдерона, Декарта, Ларошфуко, Спінози, Ж.Верна, Д.Дефо, О.Дюма, Д.Лондона та інших. Крім того, тут широко використовуються сюжети картин визначних європейських живописців.

Запитання і завдання.

· Розкрийте жанрову своєрідність роману Еко “Ім’я троянди”

· Яку функцію виконує в сюжеті роману детективна інтрига? В яких образах і сценах роману вона знаходить своє підгрунтя?

· Чи можна “Ім’я троянди” відносити до жанру історичного, філософського роману?

· В чому сенс назви роману?

· Охарактеризуйте філософську проблематику роману. Розкрийте світоглядні позиції Вільгельма Баскервільського і Хорхе.

· Що символізує в романі Бібліотека? Співставте образ бібліотеки в романі з образами бібліотек в творах Борхеса.

· Які твори Еко написав після “Імені троянди”? Яка проблематика і стильова своєрідність їх характеризує?

· Рекомендована література: Андреев Д. У.Эко: взгляд в 21 век //Общественные науки и современность. – 1997. - №5; ПРокопович М. Дві мрії У.Еко //Всесвіт. – 1991. - №3; Рейнгольд С. «Отравить монаха», или человеческие ценности по У.Эко //Иностранная литература. – 1994. - №4; Скуратівський В. У колі “Маятника Фуко”, або ностальгія за священним //Всесвіт. – 1998. - №8; Эко У. Заметки на полях "Имени розы" // Иностр. лит. — М., 1988. — № 10.  або: Эко У. Имя розы. - М.,1989.
Крістоф Рансмайр 

(нар. 1954 р.)


Австрійський письменник Крістоф Рансмайр – філософ за освітою. Багато років він працював у журналістиці, а в літературу увійшов у 80-і роки. Рансмайру належать такі книги, як ”Осяйний захід” (1982), “Жахіття криги й пітьми” (1984), “У глухому куті” (1985). Найвідоміший роман Рансмайра “Останній світ” було надруковано 1988 року. Невдовзі з’явився його український переклад (“Всесвіт”, 1992, № 3-4). 

·  Останній світ (1988). Роман “Останній світ” розповідає про подорож римлянина Котти на околицю Римської імперії, в чорноморське місто Томи (сьогоднішня Констанца), куди був зісланий ісператором Октавіаном Августом поет Овідій. Поштовхом до подорожі була недостовірна звістка про те, що Овідій помер. Котта, що був прихильником творчості знаменитого поета, вирішує знайти в Томах Овідія або ж свідоцтва про його смерть. Але головне, що його цікавило, це рукопис “Метаморфоз”, що, за сюжетом роману Рансмайра, був спалений поетом перед його зісланням, але нібито відновлений в Томах. Подієвий ланцюг “Останнього світу” складає життя Котти в Томах, пошуки Овідія і його “Метаморфоз”, участь у чужому й безглуздому провінційному житті, а також знайомства з мешканцями міста, які носять імена персонажів Овідієвої поеми. Він стає свідком різноманітних “метаморфоз” героїв, слухає їхні історії, сам бере участь у містерії за сценарієм Овідія і йде в гори “Назоновим шляхом”. У підсумку Котта не знаходить ні Овідія, ні підтверджень його загибелі, ні “Метаморфоз”. 


Здавалося б, книга К.Рансмайра має бути черговою в літературі спробою створити роман на античному матеріалі, використати його історію й міфологію, художньо відтворити події з життя видатного поета. І хоча Овідій так і не з’являється жодного разу перед читачем, цей прийом також непогано відомий :пригадаймо хоча б драму М.Булгакова “Пушкін (Останні дні)” без Пушкіна або ж роман Т.Манна про Гете “Лотта у Веймарі” майже без Гете (він з’являється лише в двох епізодах). Однак роман “Останній світ” – явище не схоже на реалістичні або модерністські інтерпретації давніх часів. Це – типовий зразок постмодерністського роману. 


Насамперед вражає те, що письменник послідовно порушує історичну правду. Звичайно, твори на історичну тематику нерідко відхиляються від існуючих фактів, розбавляючи їх художнім домислом (наприклад, романи Генріха Манна чи Леона Фейхтвангера). А в “античних трагедіях” Шекспіра знаходять чимало анахронізмів. Одначе Рансмайр поводиться з античною історією і міфологією вільніше, ніж будь-хто з його попередників, а його “свідомі” анахронізми можуть шокувати звиклого до “достовірних” і навіть “експериментальних” історичних книг. Ось лише кілька прикладів. В Коттах їздять на автобусах і дивляться кінострічки. В Римі існують газети і фотографії,телефони і прожектори; живуть поліцейські в цивільному і президенти наглядових рад. І це не просто осучаснення історії – це її перемішування. Рансмайр тасує історичні епохи, як карточну колоду: мармурові скульптури живуть поруч із дверима на фотоелементах, демонстрації розганяють за допомоги сльозоточивих газів, після смерті Августа звучать церковні хорали, Котта навчався в Дантовій академії, а німець Діт є учасником і дезертиром Другої світової війни... Якщо класики літератури ХХ століття (М.Пруст, Т.Манн, Г.Уеллс) намагалися вивчити природу часу, віднайти “втрачений час», приборкати його, то К.Рансмайр відмовляється від усього цього. Він, зазначає Д.Затонський, “переконаний, що ніяким законам час не підвладний, і завдання своє вбачає у тому, щоб викрити ілюзорність цілеспрямованого руху цього самого часу”. Часу ніби вже немає. Це дійсно “останній світ”, що перебуває “над плином історичного часу” (А.Карельський). Подібне світовідчуття є безперечною ознакою постмодерністської свідомості. За Рансмайром, земне життя нерухоме й незмінне, а “прогрес” є фікцією. Думка, здавалося б, не нова, але новою є форма її втілення. Якщо Екклесіаст стурбований цим, то письменник-постмодерніст насміхається. 


Але, мабуть, головні парадокси в романі пов’язані з Овідієвими “Метаморфозами”. Як відомо, цей твір існує насправді (інакше б і не було роману К.Рансмайра). Але в “Останньому світі” цієї книги – як тексту – немає. Про існування “Метаморфоз” не знають мешканці “залізного міста”. Проте персонажі книги Овідія живуть тут, у Томах! Це Лікаон, Терей, Кіпаріс, Прокна, Феме, Арахна, Ехо та інші. Вони, звичайно ж, знижені у порівнянні з творінням поета. Терей – різник, Ехо – проститука, Фама – торгує колоніальними товарами і т.д. І хоча спочатку Рансмайр наділяє всіх цих людей іншою,ніж у Овідія, долею, поступово усі вони виявляють свій генетичний зв’язок з “Метаморфозами”. Прикметно, що австрійський письменник написав своєрідний коментар до свого роману – “Овідіїв репертуар” (він надрукований після основного романного тексту), що оголює постмодерністську гру. В ньому у вигляді паралельних історій міститься виклад подій з життя міфологічних та історичних героїв “двох світів”: “Останього світу” і світу давнього. Тут читач знайде відомості про Овідія і Котту, Августа і Піфагора, Геракла і Орфея, Ікара і Кипариса. Так, Кипарис “у давньому світі” – улюбленець Аполлона, вродливий юнак, що “ненароком убиває свого прирученого оленя”, а Кипарис в “Останньому світі” – “карликовий на зріст кіномеханік з Кавказу, що в селах на чорноморському узбережжі не тільки показує фільми, а й продає турецький мед та галуновий камінь і під маршову музику примушує танцювати на задніх ногах оленя”. Прокна “у давньому світі” – дочка афінського царя, а в “Останньому світі” вона є дочкою різника. А знаменитий вчений Піфагор, автор вчення про перетворення душ, у Томах має репутацію божевільного слуги Овідія. 


“Останній світ” є ілюстрацією концепції постмодернізму про світ як текст. Сама реальність сприймається як різновид безмежного тексту, текст стає головним героєм постмодерністської літератури. Однак у постмодерністів, як справедливо зазначає Б.Бігун, спостерігається “не відтворення-воскресіння тексту, як у Булгакова, а, навпаки, його зникнення. Романи пишуться про відсутність книги або про її знищення: у постмодерністських творах книзі потрібно бути розірваною на шматки, спаленою (рукописи тут горять), зниклою, а то й просто не існуючою з самого початку...” У книзі К.Рансмайра рукопис “Метаморфоз” як тексту теж горить, але цієї книги не існує лише у традиційному сенсі. Спалена Овідієм книга в “Останньому світі” розчинилася в житті, вона втілилась у Томах, що являють собою текст-світ. А герой роману Котта стає свідком, а згодом і учасником матеріалізації сюжетів і пророцтв Овідія у Томській реальності. Рансмайр пише наприкінці роману: “Вигнаний з Рима, з царства необхідності й здорового глузду, поет розповів свої “Метаморфози” до кінця, зробив голе круте узбережжя, де мерз і тужив за домівкою, своїм узбережжям, а тих варварів, що утискували його і зрештою вижили до занедбаної Трахіли, взяв за свої óбрази”.


Законом тексту-світу в романі є метаморфози. Весь твір являє собою потік вічних перевтілень, що розпочинаються вже з його першої фрази, в якій зображено перетворення зграї білих птахів на білий гребінь хвилі: “Ураган був пташиною зграєю десь у нічній високості; білою зграєю, що з клекотом підлітала все ближче, ближче і раптом виявлялася гребнем страшного валу, який наскакував на судно”. В статичному “останньому світі” певні зміни і зрушення відбуваються лише завдяки  метаморфозам – нелогічним, несподіваним, абсурдним. Томський линвар Лікаон, що зберігає у своїй залазній шафі побиту міллю вовчу шкуру і зникає нічною порою, перетворюється на вовка. Сестри Прокна і Філомена, рятуючись від Терея, перетворюються на пташок. А син крамарки Феме Батт, який цілими днями не відходить від фільмоскопу, обертається в камінь. Метаморфози постійно охоплюють природу Томів: містечко то гине від нестерпної спеки, то від жорстоких морозів, а то поблизу нього виростає новий Олімп. А саме “залізне місто” Томи, в якому іржавіє залізо і кришиться каміння, панує голод і жебрацтво, перетворюється на царство воскреслих художніх образів. Як зауважує Б.Бігун, “у тексті-світі Рансмайра метаморфози позбавляються і традиційно-міфологічної, і естетичної функцій, однак виростають в універсальний закон буття, сутність якого пояснюється логікою Овідієвої творчості...” 


Книга Рансмайра припускає різноманітні тлумачення. Очевидно, що поряд з постмодерністськими ознаками (світ я к текст, орієнація на “чуже” слово, гра, іронія тощо) в “Останньому світі” можна віднайти і актуальні проблеми людства: влада і митець, імперські амбіції та сепаратистські тенденції, роль мистецтва і доля творчої особистості за диктаторського режиму. 


При вивченні тексту роману рекомендуємо звернути увагу на розділ ІІІ. В ньому йдеться, як на початку своїх пошуків Котта зустрічається з Піфагором. Старий слуга не дає зрозумілої відповіді про долю Овідія, проте показує Котті вкриті слимаками камені, на яких були викарбовані слова. Розчистивши каміння від “слизького сплетіння” і розшифрувавши слова, Котта спромігся прочитати надпис: 


Ось і завершено труд 

Ні вогонь ні залізо


Не владні над ним 

Ані гнів руйнівний громовержця 


Хай надлетить неминучий 

той день 


Що за правом одвічним 

тіло дере

Закінчиться лиш никле 

моє існування 

В день цей єства свого 

Кращою часткою звившись над світом 

Злину до зір і ніщо не схитне не затре мого ймення. 

Це – заключні рядки “Метаморфоз”. І Котта розуміє, що цей текст належить великому Овідію. Звичайно, символічним в контексті “Останнього світу” є те, що він відкривається йому вже на початку пошуків: текст існує раніше за світ, за концепцією постмодернізму. Але важливе й інше. Овідій, що присвятив свій найвизначніший твір плинності буття, в останніх його рядках ніби підіймається над потоком безкінечних перетворень. Він надає поетам і читачам майбутнього універсальну формулу творчості, що підноситься над буттям. 

Запитання і завдання:

· У чому полягає незвичайність роману Рансмайра? Які ознаки постмодерністського роману ми знаходимо у ньому? 

· Як автор інтерпретує в романі відомі історичні і літературні факти? З яких причин він це робить? 

· Як в романі Рансмайра реалізують себе прийоми інтертекстуальності та метаморфози? 

· В чому полягає художня цінність і смислове новаторство Рансмайра?

· Рекомендована література.  Б.Бегун “Последний мир” К.Рансмайра: избавление от текста или неизбывность текста? //Вікно в світ. – 1998. - № 2; Д.Затонський. Метаморфозы Овидия Назона, или Покушение на движущееся время //Вікно в світ. – 2000. - № 2.

Патрік Зюскінд

 (нар. 1949 р.)


Німецький письменник Патрік Зюскінд народився у сім’ї письменника у місті Амбах. Він отримав музикальну освіту, вивчав історію в Мюнхенському університеті та в Ексі (Прованс). Перед тим як присвятити себе літературній діяльності Зюскінд змінив ряд професій. Він був журналістом, тапером у танцювальному барі, тренером по настольному тенісу, працював у фірмі “Сіменс”, редагував реферативний журнал. 


Популярність Зюскінд здобув моноп’єсою “Контрабас”(1980), яку поставили в кількох німецькомовних театрах. 1985 року в Цюріху вийшов роман “Запахи. Історія одного вбивці”. Книга відразу стала бестселлером і була перекладена багатьма мовами (український переклад роману опубліковано у журналі “Всесвіт”, 1993, № 11-12, а російський - в журналі “Иностранная литературра”, - 1991. - № 8 ). Зюскінду належать також оповідання (“Історія пана Зоммера”, “Голубка”) і телевізійні сценарії (довгий час він працював на західнонімецькому телебаченні). 

·   Запахи. Історія одного вбивці (1985). Назва роману Зюскінда прикметна. Адже в основі твору лежить метафора запаху як універсального всеохоплюючого зв’язку між дюдьми. Як відзначає російський перекладач роману Е.Венгерова, “метафорами такого масштабу в німецькомовній прозі можуть похвалитися хіба що Т.Манн (хвороба А.Леверкюна) або Г.Гессе (гра в бісер)”. В книзі П.Зюскінда представлена ціла палітра запахів, як божествено-приємних, так і пекельно-огидних.


Головний герой роману “Запахи” – Жан-Батіст Гренуй, найгеніальніший парфюмер усіх часів та народів. Він живе у Франції ХУІІІ століття і належить “до найгеніальніших і найогидніших постатей” цієї епохи. Автор із самого початку розповіді ставить свого героя в один ряд із іншими “геніальними потворами” – маркізом де Садом, Сен-Жюстом, Фуше і Бонапартом. Проте, на відміну від них, ім’я Гренуя тепер забуто, але лише тому, що “його геній і єдине його шанолюбство було обмежене сферою, яка в історії не залишає жодних слідів: нетривким царством запахів”. 

Гренуй “був монстр від самого початку”. Йому довелося народитися у місці, де панував найнестерпніший сморід – на паризькому Кладовищі невинних. Його матір було засуджено до смертної кари за багаторазове дітоубивство. У дитини змінилося кілька годувальниць, що відмовлялися від неї. “Воно від диявола!”, - говорить одна з них священику Тер’є, - “...воно зовсім не пахне”. Малого Гренуя здають у притулок мадам Гайяр, де він вижив “через свою впертість і здість”. Автор порівнює його з лінивим, впертим, бридким кліщем, самотнім, зосередженим на собі, маленьким і непомітним. Діти уникали його, “гидували ним, як гладким павуком”. Лише у три роки Гренуй став на ноги, у чотири промовив перше слово. Він пізнавав світ за допомогою запахів, предмети й явища “нагромаджував у собі як нюхові поняття”, вивчав і відчував все своїм геніальним нюхом. 

Роками вчення Гренуя було не тільки перебування у чинбарні Грімаля, де він вижив, тяжко працюючи і перехворівши сибірською виразкою, але й “полювання” за різними запахами. Його цікавили невідомі ще запахи, на які він “полював із пристрастю й терпінням рибалки, колекціонуючи їх у собі”. Одного разу Гренуй зіткнувся з ароматом дівчини, що був “справжньою красою”. “Сотні тисяч запахів , порівняно з цим одним були, здавалося, нічого не вартими. Цей один запах являв собою найвищий принцип, за яким мали бути впорядковані решта запахів”. Гренуй зрозумів: якщо він не заволодіє цим ароматом, його життя не матиме більше сенсу. І він скоює вбивство дівчини, аби увібрати її запах і запам’ятати йоно назавжди. Греную було зовсім байдуже, що в основі цієї “краси” лежав злочин – головне, що він зміг знайти свій “абсолют”.

Згодом Гренуй зі своїми феноменальними здібностями став учнем знаменитого паризького парфюмера Джузеппе Бальдіні. Він вивчає парфюмерну науку і створює десятки нових запахів, котрі метр Бальдіні видає за свої. Він став фахівцем у мистецтві дистилювання, просиджував місяцями за перегінним апаратом, намагаючись здобути “радикально нові аромати, яких у концентрованому вигляді не бувало ще ніде на землі”. Але Гренуй зазнав поразки, і усвідомивши це, мало не помер. Він залишає Бальдіні, дім якого після уходу геніального учня завалився в Сену (на цьому закінчується перша частина роману). 

Гренуй вирушив на південь, він уникає людей та їх запахів, стає затворником. Сім років він живе усамітнено, існуючи у своїй “внутрішній імперії”, куди він “закопував контури всіх запахів, які будь-коли зустрічав”. Гренуй став тим, ким і хотів бути – “Месником і Творцем світів”. Він живе у світі фантазій, засіваючи свій всесвіт найрізноманітнішими ароматами і знищуючи міазми минулого. Однак відлюдник Гренуй переживає внутрішню катастрофу. Він не міг відчути свого власного запаху, “повністю утопаючи в ньому, він ні за що в світі не міг його понюхати!”Страх власного запаху і виганяє його з добровільного затворництва. 

За ці роки він постарів, здичавів і був схожим чи то на “помісь людини й ведмедя”, чи то на”дикуна-індіанця”. Гренуй зустрічається з маркізом-філософом Тайяд-Еспінассом, котрий мріяв вивести абсолют – флюїд смерті. Він випробовує свою “флюїдальну теорію” на Гренуї, але сам маркіз, подібно Бальдіні, канув у порожнечу, від нього не залишилось “жодного сліду – жодного шматка одягу, жодної частки тіла, жодної кісточки”. 

Третя частина роману присвячена життю Гренуя в Грасі, де він зіткнувся з ароматом 15-річної дівчини, як колись у Парижі. Але тепер він хоче привласнити аромат дівчини “по-справжньому; зняти його з неї, мов шкіру, й перетворити у свій власний аромат”. Два роки він мав, щоб навчитися це робити. І ось у Грасі одне за одним відбуваються таємничі вбивства. Двадцять п’ять міських красунь стали жертвами Гренуя, який має витягти з їх тіл необхідні компоненти есенцій, як парфюмери добувають із квітів. Нарешті вбивцю було впіймано. Підсудний зізнався у скоєних злочинах. Було призначено страту, до якої громадяня готувалися, як до великого свята. 

Але сталося диво. Кілька краплинок магічних парфумів примусили десятитисячний натовп, не тільки виправдати ненависного вбивцю, але й схилитися перед ним. Аромат дав Греную владу над світом і “планована страта найогиднішого злочинця свого часу перетворилася на найбільшу вакханалію, яку бачив світ...” А Великий Гренуй стояв і посміхався, переживаючи найбільший тріумф у своєму житті. 

Проте тріумф видався йому жахливим. Він усвідомив, що “ніколи не знаходив задоволення в любові, а завжди тільки в ненависті, тільки ненавидячи і викликаючи ненависть”. І хоча Гренуй і був замаскований найкращими в світі парфумами, “під цією маскою не мав обличчя, лише абсолютний брак запаху”. Маленька скляна пляшечка з парфумами давала не лише владу над людьми, але й відчуття абсолютної безглуздості його життя. 

Остання, четверта частина роману присвячена смерті героя. “Він хотів повернутися до Парижа й померти”. Він тримав у руці пляшечку з парфумами - владу над світом. “Владу, що була сильнішою, ніж влада грошей, чи влада терору, чи влада смерті: невідпорна змога викликати в людей любов. Тільки одного не могла дати ця влада – людського запаху. Хай навіть перед цілим світом він, завдяки своїм парфумам, явиться Богом, - якщо ж не має власного запаху, то й сам ніколи не довідається, хто він є насправді, відтак йому на все наплювати – на світ, на себе, на парфуми”. 

Гренуй дістався до місця свого народження – до Кладовища невинних. Він опинився вночі біля вогнища, навколо якого сиділа “всіляка потолоч: злодії, вбивці, розбійники, проститутки, дезертири, неповнолітні злочинці”. Вони кинулися на Гренуя, “позривали з нього одяг, повидирали волосся, здерли шкіру з тіла, обскубли його, вп’яли кігті й зуби в його м’ясо, напавши на нього, мов гієни”... Після цього акту канібалізму розбійники “надзвичайно пишалися собою. Вони вперше зробили щось із любові”. 

В образі Гренуя можна вбачати парадигму митця ХХ століття – митця, захопленого своїм талантом і бажанням володарювати над світом. “Чи не є цей роман, - запитує Б.Бігун, - іронічною оповіддю про долю митця, з його вихідною “пустотою” і незакріпленістю в людському світі; з його феноменальністю, що дозволяє “відчувати на дотик” сутність явищ і розглядати зовнішній світ як об’єкт підкорення, як поле матеріалізації творчих фантазій; з його нерозв’язними внутрішніми конфліктами?” 

Постмодерністський роман П.Зюскінда розвінчує класичну модель модерністського мистецтва, його міф про можливості мистецтва і митця. В “Запахах” іронічно подається, за словами Б.Бігуна, “ідеальна модерністська ситуація”: “парфюмерне мистецтво тут символізує мистецтво взагалі,а Гренуй – того “ідеального” митця, що зміг би з’явитися на світ, якби хтось, слідуючи модерністським рецептам, вирощував би такого собі гомункулуса, в якому сполучалися б основні вимоги модерністської естетики, що висувлися до творчої особистості. Це, по-перше, природна геніальність, по-друге, маргіналізм, відсутність будь-якого бажання вписатися в соціальне життя, і. Нарешті, по-третє, свобода від оков всюдисущого “культурного безсвідомого”, повне несприйняття соціальних стереотипів, передусім у сфері моральності”. Постмодерніст Зюскінд створює свій “антиміф” про мистецтво: творчій геній – зло, породження всесвітнього сморіду; він перебуває не в гармонії зі світом, а в опозиції до нього; шлях мистецтва є антигуманним, бо пошуки митця знаходяться по той бік моральності; геній приречений на свій крах у світі.

“Запахи” – це й роман-попередження. З одного боку, він примушує переглянути формулу “геній і злодійство - две речі несумісні», попереджає про злочини, що приховуються у розриві з природою, у насильстві над нею, у прагненні людства привласнити і поглинути її красу, в ненаситному марнославстві володіння, притаманній нашій цивілізації. З іншого ж, Зюскінд зачіпає і проблему тоталітаризму. Гренуй, що вбиває необхідних для його парфюмерної справи красунь стає, за словами А.Якимовича, «попередником тих, хто став убивати людей заради користі справи й заради науки, а також використовувати тіла вбитих, у тому числі в парфюмерній індустрії». А монстри, що заволодівають душами людей не тільки у постмодерністських романах, але й у реальному житті (про що свідчать більшовизм і фашизм ХХ ст.), вирощуються, на думку російського критика, в пансіоні мадам Байяр, у цьому «царстві Розуму», у цій «реторті войовничого Просвітництва», де винищуються усі ознаки людського «нерозумства»: «тут немає ні пристрастей, ні почуттів, ні іронії, ні гри. Це й є найважливіша, якщо не вирішальна стадія розвитку» гомункулусів, дикунів, моральних потвор.

Роман П.Зюскінда, як і усі твори постмодернізму, інтертекстуальний. Рекомендуємо звернути увагу на його зв’язок із повістю-казкою Е.Т.А.Гофмана “Малюк Цахес”. Н.Білоцерківець відзначає: “Поза сумнівом, “мотив” чи “схема Цахеса” є вирішальною в постмодерністській системі “Запахів”. Автор нагадує про це навіть такими вторинними, здавалося б, паралелями, як образ батечка Тер’є (пастор у Гофмана) чи власниці сирітського пансіону мадам Гайяр (фея-патронеса подібного притулку в “Малюку Цахесі”) тощо. За ними, втім, простежується взагалі паралель між гофманівським князівством Керепес де, ніби віспу “сільським телепням”, повсюди прищеплено дух освіти й порядку, та добою Просвітництва. Яку обирає тлом для свого героя Патрік Зюскінд. І гумористична смерть (вислів Гофмана) малюка Цахеса переливається в ритуально-моторошну, а проте й комічну сцену розривання і поїдання Бога-Гренуя злочинцями-бомжами на Цвинтарі Невинних”. Гренуй – така ж морально огидна і нікчемна людина, як і гофманівська потвора, хоча й герой Зюскінда досягнув могутності без допомоги фей чи магічних волосинок. Він “сам зробив себе улюбленим, Богом, володарем душ .. і не втішився, як Цахес а жахнувся, побачивши, чого варта любов усіх тих нормальних звичайних, милих, людяних, слухняних перед законом людей” (Н. Білоцерківець). 


Серед інших інтертекстуальних зв’язків роману П.Зюскінда відчутними є також відсилання до французьких просвітителів (образ маркіза Тайяр-Еспінасса є пародією на героїв Дідро і Руссо), Гюго (зображення паризького життя), Діккенса (герой – сирота-байстрюк, дитинство в притулуку, знущання в підмайстрах), французького реалізму Бальзака і Золя (опис парфюмерної крамниці Бальдіні чи паризького Кладовища невинних), Достоєвського (проблема злочину і права на нього), творів німецької літератури ХХ століття (Г.Манн, Т.Манн, Л.Фейхтвангер, Б.Брехт), в яких відбито реакцію на фашизм. Окрім цього, роман містить майже наукові викладки із сфери парфюмерії, і відгомін філософських теорій тоталітаризму, і віддзеркалення “масової” літератури. Адже “Запахи” можуть бути прочитані не як зразок постмодерністського роману, а й як такий собі “історичний детектив”. Це зближує його з іншим визначним витвором постмодернізму – романом У.Еко “Ім’я троянди”. 

Запитання і завдання: 
· Охарактеризуйте образ головного героя роману “Запахи” Гренуя. 

· Що символізують в романі «Запахи» парфуми? 

· Яким чином роман Зюскінда зачіпає проблему тоталітаризму?

· Прослідкуйте інтертекстуальні звязки роману. Зверніть увагу на його звязок з гофманівським «Малюком Цахесом». 

· Доведіть, що твір Зюсінда належить до постмодерністської літератури.

· Рекомендована література. Білоцерківець Н. Геніальна компіляція //Всесвіт. – 1993. - № 11-12; Бегун Б. Превратности парфюмерного искусства, или Апология и крах маргинализма //Вікно в світ. – 1999. - № 2; А.Якимович. Пансион мадам Гайяр, или Безумие разума //Иностранная литература. – 1992. - № 4.

