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Передмова

Категорія «роман» – одна із найбільш досліджених і водно-
час найбільш дискусійних проблем сучасного літературознав-
ства. Незважаючи на велику кількість робіт, присвячених теорії 
та історії роману (Д.Лукач, М.Бахтін, Д.Затонський, А.Есалнек, 
М.Римарь та ін.), й досі серед дослідників немає єдності щодо 
визначення роману, його ґенези, жанрового змісту, структур-
них ознак, специфіки розвитку на різних етапах, взаємодії з 
іншими жанрами. Актуальним питанням наразі залишається 
вивчення конкретно-історичних форм роману в національних 
літературах, а також дослідження його типології та поетики в 
історико-літературному контексті.

Російська література збагатила світову скарбницю значними 
досягненнями в царині роману. Ставши «головним героєм літе-
ратурного процесу» (М.Бахтін) у XIX столітті, жанр роману на 
межі XIХ–XX віків поступається малим і середнім жанровим 
формам (нарис, оповідання, новела, повість), що було пов’язано 
передовсім із соціально-історичними зрушеннями, а також зі 
стрімкою зміною художніх парадигм, активним розвитком мо-
дернізму й авангардизму. В.Гусєв у роботі «Література в ситуа-
ції перехідності» (2007) зазначив: «Під час знецінення колиш-
ніх істин та вірувань важко було побачити життя в цілому й 
відобразити його у творі великих жанрових форм, що потребує 
докладно виписаної картини різнобічних зв’язків людини із на-
вколишнім середовищем та багаторівневої зумовленості вчин-
ків, почуттів і навіть найтонших душевних порухів» [109, c.51]. 
Дослідники (В.Гусєв, Н.Крутікова, Т.Маєвська, В.Силантьєва, 
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В.Гречнев, В.Кожинов, Н.Тамарченко, С.Кормілов та ін.) одно-
стайні в тому, що в період «переходу» не було потреби у великих 
романних формах, навпаки, митці намагалися втілити ідею у 
невеликих за обсягом текстах, оскільки в малих та середніх 
жанрах основна увага акцентувалася на одному або декількох 
важливих моментах життя персонажа, ключовій конфліктній 
ситуації. Малі та середні жанрові форми були досить пластич-
ними, відкритими для художнього експериментування, а також 
для впливу різних родів та видів мистецтва. Утім, як слушно за-
значає А.Есалнек у монографії «Типологія роману» (1991), ро-
манне мислення залишалось панівним у художній свідомості 
перехідної доби, що позначилося на творах різних жанрів. Ще 
М.Бахтін у роботі «Епос і роман» (1975) писав про явище «рома-
нізації», яке бере початок з кінця XIX століття й простежується 
далі.

На початку XX століття жанр роману отримує нові імпульси 
для розвитку, що було зумовлено різними чинниками: зміною 
дійсності, яка потребувала більш цілісного і багатопланового 
осмислення; взаємопроникненням родів і жанрів; синтезом фі-
лософії та літератури, а також взаємодією видів мистецтв; сві-
тоглядними пошуками митців та ін. Роман як найбільш «віль-
ний» із жанрів літератури, «відкритий і пластичний» жанр, 
схильний до «поетики синтезу» (Д.Затонський) відповідав рух-
ливій і розмаїтій дійсності початку нового століття. За словами 
М. Бахтіна, роман має справу лише з «неготовою, невизрілою, 
що перебуває у становленні, дійсністю, з її постійною переоцін-
кою і переосмисленням» [27, c.447]. Такою «неготовою, неви-
зрілою» добою є початок ХХ століття, коли відбувалися значні 
зрушення не лише в суспільстві, але й у свідомості особистості. 
Роман став тією формою, де розгорталися актуальні конфлікти, 
пов’язані з питаннями людського буття та досліджувалися шля-
хи їхнього подолання.

Романне мислення притаманне кращим представникам доби 
«порубіжної свідомості»: Л.Андрєєву, І.Буніну, М.Горькому, 
Ф.Сологубу, А.Бєлому, М.Арцибашеву, Д.Мережковському та 
ін. Великі епічні форми вражають розмаїттям модифікацій у 
спадщині митців першої третини XX століття: А.Аверченка, 
О.Беляєва, М.Булгакова, О.Гріна, В.Вересаєва, Є.Замятіна, 
Ф.Сологуба, В.Набокова, А.Платонова, О.Толстого, І.Шмельова 
та ін. «Золотий фонд» російського роману ХХ століття попо-
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внили твори, в яких охоплено широке коло життєвих явищ, 
порушено не тільки соціально-історичні, а й метафізичні, онто-
логічні, морально-етичні проблеми суспільства. Особистість в 
романних формах першої третини XX століття показано в ши-
роких зв’язках зі світом і буттям. Зазначимо, що російська літе-
ратура початку ХХ століття у даному дослідженні розглядаєть-
ся комплексно, без поділу на потоки: дореволюційну, радянську 
та «літературу вигнання». Нашим завданням є дослідження 
великих романних форм системно задля виокремлення загаль-
них тенденцій розвитку російської літератури першої третини 
ХХ століття загалом.

За словами М.Бахтіна, роман, на відміну від інших жан-
рів, є унікальною категорією, оскільки лишається єдиним 
«неканонічним»жанром, тобто таким, що не має певної систе-
ми ознак, які постійно відтворюються, а має лише певну «вну-
трішню міру» (Н.Тамарченко), що поєднує усталені критерії зі 
змінними. «Неканонічність» роману ще яскравіше виявляєть-
ся на межі XIХ–XX століть та на початку XX, коли індивіду-
ально-авторська свідомість була «єдиним і головним каноном» 
(С.Аверинцев), зумовлюючи розмаїття жанрових форм.

У російському літературознавстві жанр роману в теоретично-
му та історико-літературному аспектах досліджували М.Бахтін, 
Н.Тамарченко, А.Есалнек, Л.Ієзуїтова, М.Римарь, Л.Смирнова, 
та ін. Проте системних досліджень, що стосуються безпосе-
редньо вивчення своєрідності російських романних полотен 
XX  століття, напрочуд мало. Серед них необхідно відзначити 
роботи «Художній світ російського декадентського роману межі 
ХІХ–ХХ століття» (2005) О.Долгенко, «Проза першої половини 
ХХ століття: поетика російського національного характеру» 
(2004) Н.Желтової, «Епопея в російській літературі ХІХ–ХХ ст.: 
становлення і трансформації» (2006) В.Бєглова, «Поетика ро-
ману-антиутопії: На матеріалі літератури ХХ століття» (2005) 
О.Козьміної. Цікавими є розвідки, в яких розглянуто риси по-
етики окремих романів початку ХХ століття: «Поетика сну в 
романі: «Петербург» А.Бєлого, «Біла гвардія» М.Булгакова, 
«Запрошення на страту» В.Набокова» (2003) О.Федуніної, «Ху-
дожній час та простір в російськомовних романах В.Набокова 
1920-1930 рр.» (2007) Д.Морозова, «Мотив зникнення в романах 
В.Набокова кінця 1920-30-х років» (2008) О.Полєвої, «Романи 
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Леоніда Андрєєва «Сашка Жегулев» і «Щоденник Сатани» і фі-
лософія німецького волюнтаризму» (2004) В.Черкеса та ін.

В українському літературознавстві здійснено ґрунтовні 
дослідження, які стосуються теорії роману (Д.Затонський, 
Б.Іванюк, Н.Бернадська, Т.Бовсунівська). У полі зору вітчиз-
няних дослідників опинилися також окремі твори: «Поетика 
прози Л.Андрєєва: жанрова система і художній метод» (1994) 
І.Московкіної, «Поетика та жанрова система прози М.Горького 
1890 – початку 1900-х років» (2006) Т.Надозірної, «Символіст-
ська міфологія історії в романі Д.С.Мережковського «Пет
ро і Олексій» (1996) В.Михеєва, , «Роман Ф.Сологуба «Дріб-
ний біс». Проблематика і поетика» (1998) С.Ленської, «Роман 
В.В.Вересаєва «У безвиході» і епопея І.С.Шмельова «Сонце 
мертвих»: проблематика та поетика» (2004) П.Ібадлаєва, «Ро-
ман М.П.Арцибашева «Санін». Проблематика і поетика» (2006) 
І.Жиленко, «Рання творчість О.С.Гріна: художня модель світу, 
становлення романтичного героя» (2006) О.Васильєвої та ін.

Незважаючи на певні успіхи у вивченні романного жанру, 
жанрово-стильові особливості російського роману досліджу-
валися досить фрагментарно і непослідовно. У російському та 
українському літературознавстві наразі немає комплексних до-
сліджень, у яких би розглядалися питання поетики та жанро-
вої типології російського роману (в тому числі й роману 1900-
1930-х років) у світлі єдиного системного підходу. На початку 
ХХ століття російський роман вступає в нову фазу розвитку, 
взаємодіє з іншими жанрами, модифікується, поповнюється но-
вими різновидами, зазнає впливу філософії, мистецтва, різних 
літературних напрямів і течій. Усі ці різновиди й трансформації 
роману потребують спеціального вивчення. Не претендуючи на 
остаточність, автор монографії має на меті здійснити детальне 
дослідження великих жанрових форм початку ХХ століття, до-
слідити їхні жанрово-стильові особливості, наративну структу-
ру, виокремити жанрові й стильові константи й домінанти, які 
допоможуть типологічно зіставити різножанрові полотна.
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РОЗДІЛ І

РОМАН ЯК КАТЕГОРІЯ 
ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА

Категорія роману – одна з найбільш досліджених, але вод-
ночас і найбільш суперечливих проблем літературознавства. 
Попри тривалу історію, категорія роману залишається мало 
вивченою, оскільки сам предмет дослідження знаходиться в по-
стійному розвитку, вбираючи в себе різні впливи й художні тен-
денції епох. Незважаючи на велику кількість робіт, присвяче-
них історії та теорії роману (М.Бахтін, Г.Лукач, Д.Затонський, 
А.Есалнек, М.Римарь та ін.), й досі серед дослідників немає 
єдності щодо визначення роману, його ґенези, жанрового зміс-
ту, структурних ознак, специфіки розвитку на різних етапах, 
взаємодії з іншими жанрами. Актуальним питанням наразі за-
лишається вивчення конкретно-історичних форм роману в на-
ціональних літературах, а також дослідження його типології 
та поетики в історико-літературному контексті. Оскільки дане 
дослідження присвячене типологічному зіставленню романних 
форм, необхідно передовсім зосередитися на самому понятті 
«жанр» та «стиль», що ляжуть в основу класифікації, виокрем-
ленні провідних ознак, що дозволять здійснити топологічне зі-
ставлення великих жанрових форм у російській літературі по-
чатку ХХ століття.

1.1. �Категорія «жанр» у сучасному 
літературознавстві

У сучасному літературознавстві склалися різні підходи до 
поняття «жанр». Це стосується передовсім визначення змісту 
самого терміну, адже і словники, і окремі літературознавці його 
трактують по-різному. У науці наразі немає єдності щодо ви-
значення поняття «жанр». Дослідники вказують на розмитість 
жанрово-родових категорій. Часто поряд із поняттям «жанр» 
вживається ще й поняття «вид». Нерідко як у підручниках, 
так і у критичних розвідках терміном «жанр» визначають рід, 
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вид і різновид. У перекладі із французької жанр (genre) – це є 
рід і вид, тому плутанина в літературознавстві цілком логічна, 
оскільки наразі не виробилося єдиного системного підходу щодо 
жанрово-родової класифікації.

Оскільки визначення поняття «жанр» чи не найбільш су-
перечливе в сучасному літературознавстві, то його розробці 
присвячено безліч літературознавчих розвідок ХХ століття. У 
літературознавстві існує чимало його визначень і трактувань. 
Наприклад, М. Бахтін вважав, що жанр є посередником між 
індивідуальним і колективним, одиничним і загальним [26, 
с.211]. Жанр виступає як колективно-індивідуальний регуля-
тор складного процесу людського спілкування. М.Бахтін до-
сліджував традиційні жанри, вказуючи на їхню сувору регла-
ментацію, окреме існування, чіткі межі та використання лише 
«свого» матеріалу. Жанрові угрупування мають певні традиції 
та обов’язки для авторів. Дослідник обґрунтував думку про ка-
нон жанру – «певну систему стійких і твердих жанрових ознак» 
[27, с.452].

Інші дослідники, зокрема С.С.Аверінцев, розглядали «жан-
ри de facto», тобто такі, які існували поряд із канонічними, але 
протягом тривалого періоду розвитку літератури теоретично не 
обґрунтовувалися, але теж мали стійкі структурні значення та 
певні змістові «зобов’язання» [3, с.207-214]. Наприклад, казки, 
байки, новели, а також традиційні ліричні жанри, в тому числі 
й фольклорні. У постромантичну добу жанрові структури стали 
більш гнучкими, втратили канонічну чіткість, натомість отри-
мали індивідуально-авторську оцінку. Дослідник стверджує, 
що відбувається «деканонізація» жанрових структур, яка вияв-
ляється на всіх рівнях літературного процесу.

Б.Кроче у праці «Естетика як наука про вираз і як загальна 
лінгвістика» (1920) заперечує «універсальне» на користь «інди-
відуального» і стверджує, що мистецтво неможливо підпорядку-
вати науці, тобто про чіткий поділ художніх родів і жанрів мова 
не йде. «Хибність починається тоді, коли із поняття виводиться 
вираз, коли не помічаються відмінності між першою і другою 
сходинкою і, як результат, ступивши на другу, стверджують, що 
знаходяться на першій. Ця погрішність отримує назву теорії ху-
дожніх або літературних родів» [186, с.40]. Дослідник уважає, 
що розподіл можливий лише за умови «сімейної схожості» і ви-
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пливає із тих історичних умов, в яких створюються твори мис-
тецтва, та з їхньої внутрішньої духовної спорідненості.

Літературознавець Б.Ярхо вважає, що при великій наявності 
жанрів, у літературознавстві не виробилося чіткої їх система-
тизації. Він запропонував виокремлювати «постійні елементи» 
або «показники жанрів» і «змінні елементи» або «супутні озна-
ки». Показники жанру – це елементи, «присутні в усіх творах 
певного жанру, комбінація яких необхідна і достатня для того, 
щоб відрізняти жанри між собою. Супутні ознаки – ті, які не 
входять у визначення жанру, але існують у більшості його пред-
ставників» [360, с.328]. Продуктивною є думка дослідника щодо 
необхідності поділу часто поєднуваних між собою жанрів, літе-
ратурних видів (родів) і носіїв «концепції» твору (сатири, елегії 
та ін.)

Деякі дослідники розмежовують жанри за їхнім функціо-
нуванням в історичному процесі. Зокрема, Е.Леммерт у книзі 
«Структури оповіді» (1955) поділяє жанри на «історичні» та «фі-
лософські», причому епіка, лірика, драма у нього постійні все-
охоплюючі групи, які постають над жанрами взагалі. «Жанри 
для нас – провідні історичні поняття, типи – історичні констан-
ти» [432, с.13].

За схожими ознаками систематизує жанри літературозна-
вець Ц.Тодоров, котрий розрізняє «історичні» та «теоретич-
ні» жанри. Перші виникають у результаті аналізу літератури, 
інші – результат теоретичної дедукції. Традиційний розподіл, 
на думку дослідника, належить до історичних жанрів. Автор 
аналізує класичну трагедію, основні принципи якої склалися 
в добу класицизму. Прикладом теоретичних жанрів, на думку 
Тодорова, можна розглядати античні поетики. Діомед (IV ст. до 
н.е.) базуючись на вченні Платона, поділяє всі твори на три ка-
тегорії (ті, у яких говорив тільки оповідач, ті, у яких говорять 
тільки персонажі, ті, у яких говорять і оповідач, і персонажі). 
Така класифікація ґрунтується не на зіставленні творів різних 
періодів (як історичні жанри), а на абстрактній гіпотезі, у якій 
найбільш важливим є суб’єкт оповіді [352, с.9].

Наразі існує концепція, яка ігнорує принциповий методоло-
гічний підхід до поділу жанрів. Це створення певних «синтетич-
них» як у формальному, так і в змістовному аспекті конструк-
цій. Часто ігнорується проблема «рід-жанр», де одна категорія 
може заміщувати іншу, оскільки «епічне», «драматичне» і «лі-
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ричне» вважаються універсальними основами, які існують у 
будь-якому жанрі в комплексі, але в різних поєднаннях і про-
порціях. Такої думки дотримувався Е.Штейгер у своїй роботі 
«Основні поняття поетики» (1948). Дослідник розглядав жанро-
во-родовий взаємозв’язок, стверджуючи, що у поетичному творі 
співіснують всі родові категорії в різній мірі і різними способа-
ми, створюючи при цьому історичні види [438].

Цікаву концепцію щодо жанрів запропонувала Л.Чернець 
у роботі «Літературні жанри (проблеми типології та поетики) 
(1982). Вона стверджує, що жанр для письменника розкрива-
ється перш за все у своїй класифікаційній функції та виконує 
«функцію знака літературної традиції» [387, с. 9]. Дослідниця 
підкреслює, що в сучасній жанровій теорії виявляється тенден-
ція наближення роду до одного із жанрів, наприклад, епосу й 
роману (романізованою повістю, оповіданням).

У роботі Н.Фрая «Анатомія критики» (1967) виокремлено 
жанрові особливості художньої літератури серед інших форм 
словесного вираження. Н.Фрай відзначив недосконалість тео-
рії жанрів, яка зводиться лише до трьох основних груп: епосу, 
лірики і драми. Як приклад він розглядає поему середніх роз-
мірів, яка не підпадає під цю класифікацію. Дослідник пропо-
нує «жанрові» відмінності визначати за методом їх відтворення. 
«Жанр може бути визначеним в залежності від специфіки ситу-
ації, що виникає між поетом і його аудиторією. Слова можуть 
бути сказаними перед аудиторією, можуть бути проспівані, про-
декламовані, бути надрукованими» [429, с.247]. Дослідник ви-
діляє «жанр усного слова», до якого він відносить сучасні тво-
ри у віршах або прозі, що розраховані на усне виконання при 
«живій» аудиторії. На противагу цим жанрам виокремлюються 
«жанри письмові або друковані», у яких «автор, як і його персо-
нажі, заховані від читача», а у ліриці, навпаки, «захована» ауди-
торія поета, оскільки поет зазвичай «говорить для себе». Епос і 
белетристику дослідник визначає як «центр літератури», з боків 
якого розташовані лірика і драма. Драма, на його думку, тісно 
пов’язана із ритуалом, лірика – з мареннями чи баченнями, епос 
і белетристика – з міфологією. Дослідження Н.Фрая, на нашу 
думку, внесло багато нового у розвиток теорії жанрів, зокрема 
у розуміння літератури як «орнаментальної риторики». Однак, 
створену дослідником нову класифікацію жанрів, орієнтовану 
на «спосіб подачі», ми вважаємо надто умовною і загальною.
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Відомий російський лінгвіст О.О.Потебня створив ціліс-
ну лінгво-естетичну концепцію, яка знайшла втілення у його 
працях: «Думка і мова» (1862), «Із лекцій з теорії словесності» 
(1894), «Із записок з теорії словесності» (1905) [299]. Він розробив 
теорію щодо «внутрішньої» та «зовнішньої» форми слова, і шир-
ше – твору, підкреслюючи єдність форми та змісту. Їх єдність 
знаходить повне вираження у поетичному образі та художньо-
му творі. Ідею «зовнішньої» та «внутрішньої» форми підхопи-
ли Р.Уеллек і О.Уоррен. Дослідники у своїй «Теорії літератури» 
(1978) пишуть про те, що жанру притаманна як «зовнішня», так 
і «внутрішня» форми: «…жанром можна умовно вважати групу 
літературних творів, у яких теоретично виявляється загальна 
«зовнішня» (розмір, структура) і «внутрішня» (настрій, став-
лення, задум, іншими словами – тема і аудиторія) форма» [372]. 
Але вчені додають, що ці поняття не є сталими, оскільки жанри 
можуть видозмінюватися у процесі еволюції.

Поняття «зовнішня форма» співвідноситься із терміном 
«жанрова структура», «жанрова матриця». Літературознавець 
Б.Іванюк визначає жанрову матрицю як структурний інваріант 
жанру, генетично зумовлений комплекс найбільш усталених 
ознак, що залишаються атрибутивними впродовж усього істо-
ричного життя жанру [152, с.11]. Жанрова матриця є внутріш-
ньою нормою кожного з жанрів, вона зумовлює їх доцентрову 
стабільність, а тому її значення як власної пам’яті жанру поля-
гає в необхідності, так би мовити постійного зворотного само-
усвідомлення жанру в процесі його розвитку, діахронічної мо-
дифікації [152, с.12]. Змістовність жанрової матриці необхідно 
відрізняти від жанрового канону, який спричиняється історич-
ною традицією будь-якого жанру, маючи певний набір структур-
них ознак. Це простежується, за нашим переконанням, передов-
сім у фольклорних жанрах, для яких характерні «стилістичні 
формули», постійні епітети, композиційні прийоми (жанровий 
зачин, триступенева градація, паралелізм).

Розвиток канонічних жанрів зумовлює внутрішня норма, 
жанрова матриця, яка багато в чому збігається з поняттям 
«пам’ять жанру», яке теоретично обґрунтував М.Бахтін. Він 
наголошував, що «пам’ять жанру» – типологічна змістовність 
жанру, яка утворюється в процесі його історичного функціо-
нування і набуває ознак його внутрішнього канону [152, с.22]. 
М.Бахтін підкреслював, що в кожній окремій жанровій модифі-
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кації присутні «невмирущі елементи архаїки. Причому вони не 
залишаються незмінними, а постійно «осучаснюються». «Жанр 
завжди і той, і не той, завжди і старий, і новий одночасно. Жанр 
живе сучасним, але завжди пам’ятає своє минуле, свій початок» 
[27, с.179]. Архаїчні елементи, на думку М.Бахтіна, – ті сутніс-
ні складові, які дозволяють класифікувати твори за жанрами. 
Ці чинники розглядаються дослідниками як основні струк-
турні складові жанрових утворень більш абстрактного рівня та 
мають різні назви: «архижанр» (Ж.Женетт), «старший жанр» 
(М.Н.Липовецкий) [208], «метажанр» (Н.Л.Лейдерман) [202]. 
На відміну від нових, тільки сформованих у результаті синтезу 
жанрів, ці жанрові форми мають меншу культурну та історич-
ну зумовленість. Особливість значних «архижанрів» полягає в 
тому, що вони існують наразі лише як теоретичні системи. За 
словами Ж.Женетт, «кожен з них має зайняти вищу сходинку 
в ієрархії і увібрати в себе певну кількість емпіричних жанрів» 
[131, с.326]. Визначальним це є для фольклористики, без цього 
неможливе розуміння діахронічної варіативності усної народної 
творчості. Утім, на наше переконання, і для інших жанрів по-
няття «пам’ять жанру» є актуальним, оскільки воно наповнене 
певним жанровим змістом.

Щодо визначення поняття «жанровий зміст», то у літерату-
рознавстві наразі не існує єдиного виваженого підходу. Ще Пла-
тон у трактаті «Держава» пропонував розрізняти у творі сло-
весного мистецтва «як і що ми говоримо» [290, с.141]. Відтоді й 
утвердилася думка про взаємозв’язок змісту й форми твору, які є 
суто розумовими абстракціями. Г.Гегель писав, що зміст є не що 
інше, як перехід форми у зміст, а форма є не що інше, як перехід 
змісту у форму [91, с.389]. Отже, будь-який зміст – формований, 
а форма – змістовна. Ю.Лотман у праці «Структура художнього 
тексту» (1970) вказував, що дуалізм форми і змісту має бути за-
мінений поняттям ідеї, що реалізує себе в адекватній структурі 
та не існує поза цією структурою. Зміна структури донесе до чи-
тача або глядача іншу ідею [219, с.10]. Дослідник стверджував, 
що неможливо осягнути ідею, відірвану від авторської системи 
моделювання світу, від структури твору. Ідея не міститься в 
якихось навіть вдало дібраних цитатах, а виражається у всій ху-
дожній структурі. Ідея в структурі – завжди модель, бо вона від-
творює образ дійсності. Поза структурою ідея немислима. І як 
наслідок, неможливо механічно розчленувати художній твір на 



13

зміст і форму, бо зміст завжди знаходить формальне вираження, 
а форма теж несе певний зміст.

Російська дослідниця М.Крошнєва стверджує, що до змісто-
вих компонентів художнього твору належать тема, характери, 
обставини, проблема, ідея, до формальних – стиль, жанр, ком-
позиція, художня мова, ритм, змістово-формальних – фабула, 
сюжет, конфлікт [187].

Взаємозв’язок теми і жанру намагалися обґрунтувати ще 
давньогрецькі філософи. У зразках античності жанр розкривав 
певну тему і виконував різні функції у реалізації певного змісту 
(культово-обрядові, виховні, викривальні тощо). Пізніше жанр 
набув не тільки тематичної спрямованості, а ширше – світогляд-
ної функції (наприклад, у добу бароко, романтизму чи модерніз-
му), Г.Гачев називає це явище «стверділий світогляд» [90]. Одне 
з призначень жанру – створення «образу світу». М.Бахтін теж 
вказував, що жанрова форма нерозривно пов’язана з тематикою 
твору і рисами світосприйняття авторів: «У жанрах <…> упро-
довж віків їхнього існування накопичуються форми бачення 
і осмислення певних сторін світу» [30, с.332]. Жанр, на думку 
М.Бахтіна, є передовсім змістовою конструкцією. Він закликав 
митців учитися бачити дійсність крізь призму жанру. Дослід-
ник розмежовував формальний (структурний) і власне змісто-
вий аспекти жанру.

Зважаючи на змістовність жанру Г.Поспєлов у 1940-х роках 
зробив спробу систематизувати жанрові явища. Він розподілив 
жанрові форми на «зовнішні» («замкнена композиційно-стиліс-
тична цілість») і «внутрішні» («специфічний жанровий зміст» 
як принцип образного мислення і пізнавального трактування 
характерів). У книзі «Проблеми історичного розвитку літера-
тури» (1972) дослідник визначив «жанровий зміст» як «типоло-
гічно, історично повторювальний аспект проблематики творів». 
«Жанровий зміст – один із стилетворчих факторів в межах од-
ного твору» [297, с.205], – писав Г.Поспєлов. Він стверджував, 
що твори національно-історичного жанрового змісту (епопеї, 
билини, оди) пізнають життя в аспекті становлення національ-
них суспільств, історичні – розглядають становлення окремих 
характерів у приватних стосунках, твори «онтологічного» жан-
рового змісту відтворюють стан національного суспільства чи 
певної його частини [298, с.207]. Дослідник підкреслював, що 
кожен жанр має свій жанровий зміст і жанрову форму. Жанро-
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вий зміст Г.Поспєлов розглядав у чотирьох аспектах: національ-
но-історичному, романтичному, міфологічному та етологічному. 
Жанр, на його думку, є своєрідним перехрестям жанрового зміс-
ту та жанрової форми, треба тільки визначити конкретне напо-
внення у кожному випадку аналізу, вважав дослідник [298].

Н.Копистянська в роботі «Жанр, жанрова система у просторі 
літературознавства» (2005) визначила чотири сфери існування 
жанру: абстрактне поняття, історичне поняття, обмежене в часі, 
поняття зі специфікою конкретної національної літератури, по-
няття, що знаменує індивідуальну творчість. Дослідниця виді-
лила також чотири сфери жанрової системи: жанрова система 
літератури, жанрова система літературної доби чи напряму, 
жанрова система національної літератури, жанрова система 
окремого письменника. Наголошуючи на синкретизмі жанру, 
Н.Копистянська окреслила шість провідних шляхів трансфор-
мації жанру: зміни на рівні тематики, різне ставлення до тра-
дицій, міжжанровий, міжродовий зв’язок та взаємодія між ви-
дами мистецтва, зміни уявлень про прекрасне і корисне, про сам 
предмет мистецтва, його функції, зв’язок літератури з наукою 
та публіцистикою, вплив жанрових теорій на поняття жанру, 
вплив «спрямування», сформованого у колективній свідомості 
тих, хто сприймає літературу [175, с.40-48.].

При поєднанні критеріїв жанрового змісту утворюють-
ся жанрові форми, характерні не лише для творчості певного 
письменника, а й такі, що визначають особливості певних лі-
тературних угрупувань (літературного напряму, течії, худож-
ньої системи). З розвитком літератури «жанровий зміст» може 
трансформуватися, модифікуватися, оскільки на нього впли-
вають як внутрішньолітературні, так і зовнішні (історичні, со-
ціальні, філософські, мистецькі) фактори. Поняття «жанровий 
зміст» близьке «жанровій модальності». Жанрова модальність 
– «властивість жанру, яка полягає у вираженні відношення 
змісту твору до об’єктивного світу, тематична характеристика 
художньої моделі залежно від встановлюваної нею вірогідності 
зображення, власне його можливості, дійсності чи необхідності» 
[213, с.366]. Проявом жанрової модальності є жанровий пафос, 
який акумулюється у композиційно-мовленнєвій структурі тво-
ру, а також є визначальним чинником жанрового стилю. Через 
стиль жанрова модальність доводить до реципієнта змістове на-
повнення твору та виконує певну функцію (імагогічну, ідеоло-
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гічну, виховну, повчальну). Іншими словами, жанрова модаль-
ність – це атрибутивна властивість жанру виражати уставлене 
ставлення до будь-якого об’єкту своєї рефлексії [152, с.12], вона 
ототожнюється із змістовністю жанру, який може змінюватися 
протягом літературного розвитку.

Невід’ємною складовою жанрової модальності твору є наяв-
ність жанрової домінанти, яка стає визначальним чинником 
жанрового наповнення. Б.Томашевський, визначаючи жанр, 
окреслив межі жанрової домінанти. Дослідник стверджує, що 
жанр – це поєднання певних прийомів, ознак (природних, лі-
тературно-побутових, історичних), які часом несумісні. Ознаки 
жанру, які організують композицію твору, стають прийомами 
домінуючими, тобто такими, що підпорядковують собі всі інші 
прийоми, необхідні для створення художньої одиниці. Такий 
домінуючий прийом вважається домінантою. Сукупність до-
мінант і стає визначальним моментом у створенні жанру [360, 
с.207]. На наше переконання, сукупність жанрових домінант 
відтворює жанрову модальність твору і може стати підґрунтям 
для типологічного зіставлення.

Сучасна українська дослідниця Н.Бернадська у роботі «Тео-
рія роману як жанру в українському літературознавстві» (2005) 
визначає жанр як художнє ціле, в якому взаємодіють домінант-
ні (більш-менш постійний набір ознак, які охоплюють різні рів-
ні твору – від тематичного до сюжетно-композиційного та мов-
ного) й змінні ознаки (система гнучких і рухливих варіативних 
елементів структури) [47, с.4]. За основу літературного жанру 
дослідниця бере жанрову домінанту, яка забезпечує жанровий 
кістяк, сполучається із певними модифікаціями, що, в свою чер-
гу, залежать від мислення, світовідчуття, психології окремого 
письменника, а також рис (естетичних, історичних, національ-
них) літератури певного періоду.

Літературознавець Б.Іванюк вважає жанрову домінанту сут-
нісною рисою твору, складником жанрової концепції [152, с.10]. 
Жанрова домінанта структурно впорядковує жанрові ознаки 
художнього тексту, надає їм системної організованості. У сві-
товій літературі поряд із моножанровими зустрічаються і по-
ліжанрові твори, тобто такі, у яких співіснують ознаки різних 
жанрів. Деякі жанрові домінанти, які характеризуються ком-
позиційною і змістовою самостійністю, можуть трансформува-
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тися у жанри-вставки. Жанр-вставка – це композиційно локалі-
зований жанр у структурі твору [152, с.9].

Розглядаючи поліжанровість твору чи поліжанровість літера-
тури, можна говорити про систему жанрів, як про відносно стій-
ку єдність жанрових форм. Жанрова система – це синхронічний 
взаємозв’язок окремих жанрів, в основі якого лежить «цінніс-
ний кругозір історичного типу людини, а отже, і сам критерій за 
змістом виявляється історично рухомим, що зобов’язує розгля-
дати жанрову систему не тільки в синхронічному, але й в діахро-
нічному ракурсі» [152, с.13]. Б.Іванюк справедливо зазначає, що 
жанрова система може існувати лише завдяки діалектичній на-
прузі двох тенденцій – «відцентрової» та «доцентрової». З одно-
го боку, система жанрів має самодостатні за своєю семантичною 
змістовністю жанри, а з іншого – складна система, яка має бути 
«формою бачення та розуміння дійсності» [152, с.13].

Жанрова система – це багатоаспектне поняття, в основу якого 
покладено багато параметрів, при певному поєднанні будь-який 
може бути визначальним. За формою зберігання, існування та 
розвитку жанрового досвіду жанрові системи бувають фоль-
клорні та літературні; за суб’єктом – авторські, певної літера-
турної школи, національні (регіональні, зональні); за способом 
побутування – система усних та друкованих жанрів; за родовою 
ознакою – система прозових жанрів; функціональним призна-
ченням жанрів – так звані «дарувальні» жанри: ода, мадригал 
та ін., за характером жанрової модальності (сатиричні жанри). 
Жанрові системи можуть існувати в рамках певного часового 
простору, тоді можна говорити про жанрові системи літератур-
них епох, напрямів, течій. Жанрова система – не стале понят-
тя, певні жанри можуть входити відразу у декілька жанрових 
систем, наприклад, авторська жанрова система може входити 
до жанрової системи літературного напряму і може виокремлю-
ватися за родовою ознакою [152, с.13].

У жанрових системах риторичних епох діяли закони норми 
та жанрової ієрархії, тому за кожним жанром у жанровій сис-
темі була закріплена тема і певний набір ознак. Починаючи з 
кінця ХVІІІ – початку ХІХ століття у жанровій системі роман-
тизму із розвитком індивідуально-художньої свідомості понят-
тя жанрової системи поступово розмивається. Жанри виявля-
ють здатність до взаємодії та взаємопроникнення. У модернізмі 
ще більше втрачається нормативність і розмиваються жанрові 
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канони твору, тоді про жанрові системи можна говорити опосе-
редковано. У постмодернізмі говорити про жанрову систему у її 
класичному розумінні було б недоречним, оскільки кожен твір 
– це поєднання різних жанрових форм.

Жанровий синтез – «невід’ємна від процесів диференціації за-
гальна тенденція жанрів до цілісності, єдності та взаємозв’язку, 
до утворення поліжанрової системи, генетично зумовленої при-
родним синтетизмом та настановою письменства на узагальне-
не художнє осягнення довкілля» [213, с.367]. Б.Іванюк виді-
ляє два основні періоди зближення жанрових форм. Перший 
спричинений переходом від «рефлективного традиціоналізму» 
(С.Аверінцев) до започаткованого романтизмом «рефлективно-
го персоналізму», що супроводжувалося деканонізацією жан-
рів, послабленням тематичної змістовності, руйнацією жанро-
вої системи, посиленням жанрової модальності. Другий період 
охоплює ХХ століття і характеризується вторинним насліду-
ванням класичних жанрових канонів, які сповідувалися крізь 
призму сучасності. Жанри втрачають свою первинну історичну 
актуальність, це дає можливість активно маніпулювати ними, 
створюючи при цьому нові синтетичні жанрові форми. Дослід-
ник розглядає певні типи жанрового синтетизму: внутрішньо-
родовий, міжродовий, схрещення власне літературних та по-
залітературних жанрів, поєднання літератури та інших видів 
мистецтва, метажанр. Найпростішим виявом такого поєднання 
є контамінація (поєднання жанрів комедії і трагедії у фіналі 
«Ревізора» М.Гоголя). Більш складними – є жанр-вставка та 
жанрова домінанта певного твору (роман-поема «Мертві душі» 
М.Гоголя, де присутні ознаки епопеї).

Отже, змістовий аспект літературних жанрів привертає до 
себе пильну увагу літературознавців XX століття і трактується 
по-різному. Ураховуючи різні підходи до визначення даного по-
няття, ми трактуємо жанр як тип художньої структури, в осно-
ву якого покладено певний жанровий зміст (точка зору на світ, 
концепція світосприйняття), що має певне жанрове наповнення 
(тематика і проблематика твору, авторська позиція, тенденція, 
пафос, конфлікт твору, образна система, сюжетно-композиційні 
особливості, форма оповіді). Жанровий зміст визначає жанрові 
форми, характерні не лише для творчості певного письменника, 
а й такі, що визначають особливості певних літературних угру-
пувань (літературного напряму, течії, художньої системи). З роз-
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витком літератури жанровий зміст може трансформуватися, 
модифікуватися, оскільки на нього впливають як внутрішньо-
літературні, так і зовнішні (історичні, соціальні, філософські, 
мистецькі) фактори. Жанровий зміст зумовлює й жанрову мо-
дальність, проявом якої є жанровий пафос. Невід’ємною складо-
вою жанрового змісту є наявність жанрової домінанти, яка стає 
визначальним чинником жанрового наповнення. Жанрові домі-
нанти утворюють основу структури жанру, визначають особли-
вості функціонування й взаємозв’язку різних жанрових ком-
понентів. Жанри не є застиглими субстанціями. Маючи сталі 
ознаки, жанри набувають нового змісту з плином літературного 
процесу. Особливу рухливість і здатність до взаємопроникнення 
і взаємодії жанри отримали в добу ХХ століття.

1.2. �Основні підходи до розуміння 
категорії «стиль» у науці

Наразі питання теорії стилю є доволі дискусійними. Дискусії 
щодо даної категорії точаться не лише в літературознавстві, але 
й у мовознавстві та мистецтвознавстві, оскільки стиль є міждис-
циплінарним поняттям. Г.Степанов у статті «Про межі лінгвіс-
тичного й літературознавчого аналізу художнього тексту» [335, 
c.19-31] визначив межі стилю в мовознавстві та літературознав-
стві, зазначивши, що лінгвістика охоплює мовний матеріал, 
слововживання, функції слова, а літературознавство розгля-
дає текст як єдине ціле, з урахуванням змістової наповненості 
мовних одиниць. Дослідник М.Поляков пояснив розбіжності в 
поглядах на стиль у лінгвістиці та літературознавстві, наголо-
шуючи на тому, що стиль у лінгвістичному розумінні входить 
до комплексу мовленнєвих ознак, а у літературознавстві пред-
метом стилістики стає передовсім художній текст, що має ху-
дожній смисл [295, с.118].

Для позначення індивідуального стилю у філології вжи-
ваються два визначення – ідіолект та ідіостиль, які також ви-
кликають дискусії. В.Лєдєньова вказує, що ці категорії суто 
мовознавчого характеру: ідіолект – це сукупність формальних 
і стилістичних особливостей, притаманних мовленню окремого 
носія даної мови, а ідіостиль – індивідуальні особливості мов-
леннєвих засобів, які перебувають у взаємодії з іншими стильо-
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вими елементами системи [199, с.38]. У «Літературознавчому 
словнику-довіднику» теж відзначено мовознавчі корені даних 
категорій: літературний ідіолект кваліфікується як авторська 
своєрідність у використанні мовних засобів, які витворює інди-
відуальний стиль (ідіостиль) письменника [214, с.301].

Деякі дослідники (О.Горшков, Ю.Подгаєцька) наголошують 
на тому, що визначити приналежність стилістики до певної фі-
лологічної науки неможливо, оскільки мовознавство і літерату-
рознавство не протиставлені одне одному, а дедалі більше збли-
жуються. При аналізі індивідуального стилю митця необхідно 
враховувати не лише особливості художнього мовлення твору, 
а й складові авторського світобачення. «Індивідуальний стиль 
– це такий спосіб організації словесного матеріалу, який відо-
бражає художнє бачення автора, створює новий, тільки йому 
властивий образ світу» [292, с.33].

В.Іванисенко відзначає необхідність широкого підходу до 
поняття «індивідуальний стиль»: «Стиль поета починається зі 
світогляду, індивідуального сприйняття явищ, їх осмислення й 
переживання» [151, c.188]. Отже, розглядаючи особливості сти-
лю в художній літературі, варто посилатися не лише на усталені 
методики літературознавства, а й застосовувати здобутки лінг-
вістичної науки в дослідженні стилю. Взаємозв’язок і взаємо-
проникнення методів різних наук дозволить виявити сутнісні 
характеристики стилю в художній спадщині письменників.

Філологічна наука ХХ століття не виробила чіткого визна-
чення поняття «стиль», й наразі тривають дискусії щодо дано-
го визначення. В.Жирмунський у статті «Завдання поетики» 
(1919-1923) розглядає змістовне й структурне наповнення да-
ної категорії: «У поняття стилю літературного твору входять не 
лише мовні засоби, але також теми, образи, композиція твору, 
його художній зміст, утілений словесними засобами, але не та-
кий, що вичерпується словами» [133, с.34].

У ґрунтовній праці П.Сакуліна «Теорія літературних стилів» 
(1928) поняття «стиль» розглядалося в аспекті художнього про-
цесу загалом, тобто творчого оформлення матерії, створення ху-
дожньої форми з усіма її компонентами [312, с.140]. Автор ак-
центує увагу на різних сферах поняття «стиль»: стиль окремого 
твору, стиль письменника, стиль літературної школи, стиль 
напряму, обґрунтовуючи зв’язок загального й індивідуального 
у творчості митця: «В індивідуальному явищі є риси особис-



20

тісного характеру, а загальні риси в кожній індивідуальності 
представлені своєрідно» [312, c.160]. П.Сакулін увів поняття 
«морфологія стилю», складниками якої є тематика, ейдологія, 
композиція домінуючих жанрів, семантика і композиція по-
етичного мовлення. Ці чинники пов’язані між собою не меха-
нічно, а утворюють певну єдність. За словами дослідника, стиль 
виражає художню концепцію життя, яка передбачає цілісне 
сприйняття світу через окремі складові.

Фундаментальним дослідженням теоретичних питань сти-
лю є робота О.Соколова «Теорія стилю» (1968). Розглядаючи 
морфологію стилю, дослідник увів поняття «носії стилю», яки-
ми є компоненти форми (композиція, система образів, жанрові 
форми, мовні засоби), і поняття «стилеутворювальні фактори», 
якими охоплюється змістовий рівень твору (тема, проблемати-
ка, ідеї, образи в їхньому змістовому плані). «Стилеутворюваль-
ні фактори» визначають вибір тієї чи іншої системи художніх 
засобів і форм. О.Соколов зазначав: «Елемент художньої струк-
тури, виступаючи як носій стилю, не стає завдяки йому еле-
ментом стилю. Композиція твору, підпорядковуючись тому чи 
іншому стилю, залишається композицією так само, як колорит 
– колоритом, ритм – ритмом. Але, будучи носієм стилю, елемен-
ти структури набувають стильової характеристики й тим самим 
входять у певну стильову систему, прикмети якої і є її елемента-
ми» [329, с.88]. Дослідник зробив важливий висновок: стиль, на 
його думку, виявляється як художня закономірність, поняття 
«стиль» охоплює не просто сукупність тем, образів, особливос-
тей поетичної мови, «підпорядкованість усіх його елементів пев-
ному художньому закону, який їх об’єднує, надає структурі ці-
лісності, робить необхідними ці деталі стильової системи» [329, 
c.34]. Учений розглядав стиль як співвідношення компонентів 
всієї художньої структури.

В.Кожинов у роботі «Зміна літературних стилів: на матеріа-
лі російської літератури XIХ–XX століть» (1974) пише: «Стиль 
– це… найглибша сутність твору, але сутність, що схоплюєть-
ся, упізнається в художній реальності, яку ми безпосередньо 
сприймаємо в самій формі твору. Форма розуміється при цьому, 
звісно, не як горезвісна система художніх прийомів або засобів, 
а як цілковито змістовна форма» [323, с.4]. Дослідник розглядає 
стиль, «сутність твору» у тісному взаємозв’язку із поняттями 
«змістовна форма», «зміст», що, на нашу думку, є справедли-
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вим, оскільки стиль, безперечно, зумовлений змістовним аспек-
том твору.

Український дослідник Д.Наливайко в статті «Стиль на-
пряму й індивідуальні стилі в реалістичній літературі XIX ст.» 
пише: «До сутності поняття стилю належить питання про ху-
дожню закономірність у відборі й поєднанні елементів твору, 
що породжують єдність, котра сприймається як необхідність, 
як втілення внутрішнього художнього закону» [269, с.7]. За сло-
вами дослідника, при відсутності цієї закономірності, певного 
внутрішнього закону, який відбирає і поєднує компоненти тво-
ру, втрачається саме поняття стилю. Д.Наливайко вважає, що 
«стиль – це не сама форма, не «синтез форм», а формотворче на-
чало, певний внутрішній закон художньої творчості, що визна-
чає ритм і композицію, характер образотворчості й інтонацію, 
усю своєрідність «художньої мови» творів, котра, як відомо, не 
зводиться до мовно-стилістичних засобів, а включає й «надмов-
ні» елементи» [269, с.8].

Ю.Мінералов у праці «Теорія художньої словесності (Поетика 
й індивідуальність)» визначає стиль як «семантичний унікум», 
вводить поняття семантичного «розширення» й «згущення» 
як факторів відмінності індивідуальних стилів [237, c.174]. До-
слідник виокремив основні ознаки стильового наслідування або 
«стильового мімесису»: «протеїзм» (за приклад береться стиль 
О.Пушкіна, в якому органічно поєднано стилі різних митців, 
але внутрішній цілісності пушкінського стилю це не зашко-
дило), «ілюзійна подібність» (вид формального мімесису, який 
передає зовнішні риси чужої творчості (наприклад, «Єгипетські 
ночі» В.Брюсова.) тощо.

Літературознавець Я.Ельсберг у роботі «Теорія літературних 
стилів. Класичний стиль. Співвідношення гармонії та дисгар-
монії в стилі» (1976) трактує стиль як особливий спосіб худож-
нього сприйняття дійсності, що відтворює специфіку національ-
ної й світової культури. Дослідник вважає стиль «вираженням 
творчої індивідуальності письменника й форм його художньої 
думки як утілення єдності й цілісності всіх елементів змістовної 
форми творів (внутрішніх зв’язків образної системи, художньої 
мови, жанру, композиції, фабули, ритму, інтонації тощо)» [406, 
с.9].

З позиції діалектики форми і змісту розглядає стиль 
В.Ейдінова в роботі «Стиль художника. Концепція стилю в лі-
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тературній критиці 20-х років» (1991). За її словами, стиль – це 
«перехід специфічної форми в специфічний зміст» [404, c.12].

А.Есалнек наголошує, що при аналізі художнього спадку 
письменника в стильовому аспекті необхідно враховувати всі 
елементи художнього твору: і змістові, і формальні, оскільки 
цілісність елементів форми визначає змістову спрямованість 
творів. На думку дослідниці, змістові елементи виступають сти-
леутворювальними факторами, основними з яких є: тематика, 
проблематика, емоційна тональність, жанрова специфіка тощо 
[408].

Питанням зіставлення стилю із змістом та формою твору за-
ймався й М.Гіршман, який у праці «Літературний твір: теорія і 
практика аналізу» (1991) визначив зв’язок поміж цими поняття-
ми: «Єдність змісту й форми розкривається й конкретизується 
в стилі літературного твору. Саме стиль виявляє творчу, духо-
вну індивідуальність у зримих і відчутних формах словесно-ху-
дожнього винахідництва й виразності» [97, с.71]. На думку до-
слідника, при стильовому аналізі твору необхідно розглядати 
взаємозв’язок змісту й форми.

Взаємозв’язок стилю, змісту і форми розглядався багать-
ма літературознавцями (А.Есалнек [408], Ю.Мінералов [237], 
М.Поляков [295], Г.Поспєлов [298], О.Чичерін [389], Ю.Борєв 
[56] та ін.). Так, О.Чичерін розглядав стиль як змістовну форму, 
як «відпрацьоване до ясності мислення, почуття письменника, 
як його знаряддя сприйняття світу, як відкриття тих можли-
востей, які приховані в слові, як ідейний вплив на людей і ство-
рення культури» [389, с.4]. Щодо змістової наповненості стилю 
неодноразово висловлювався О.Соколов, стверджуючи, що ціл-
ковите розуміння художнього твору досягається лише за умови 
звернення до його ідейного підґрунтя, тобто він виокремлював 
не лише формальну, а й змістовну сторону твору. Г.Поспєлов 
вважав, що під стилем варто розуміти естетичну конкретність 
художньої форми твору, оскільки стиль – це форма, a стосов-
но стилю твору всі аспекти його змісту є стилеутворювальни-
ми факторами [298, с.306]. Д.Наливайко у своєму визначенні 
стилю теж підкреслює зв’язок між формальними й змістовими 
параметрами в стилі (хоча, як відомо, стиль не зводиться ні до 
форми, ні до змісту). У збірнику статей «Типологія стильового 
розвитку нового часу: Класичний стиль. Співвідношення гар-
монії і дисгармонії в стилі» (1975) запропоновано визначення 
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стилю, що стало більш-менш усталеним у вітчизняному літера-
турознавстві: «... утілення єдності й цілісності всіх компонентів 
змістової форми твору (внутрішніх зв’язків образної системи, 
художньої мови, жанру, композиції, фабули, ритму, інтонації 
тощо). Сплавляючи воєдино всі елементи змістової форми, ви-
ступаючи їх домінантою, стиль тим самим творить нову якість, 
накладаючи свій відбиток на кожний з цих елементів і прояв-
ляючись у кожному з них і в них усіх, разом узятих» [349, с.9].

М.Поляков у праці «Питання поетики й художньої семанти-
ки» (1986) відзначив, що стиль надає єдності змісту та формі: 
«Існує не лише взаємозв’язок, але й «обмінні операції» між пла-
ном вираження й планом змісту. Звичайно, стиль не є «змістом» 
твору, але він його тіло, його оболонка, навіть більше – його бут-
тя, матеріальна форма існування ідеального... Змістовні рівні 
тексту не існують поза стильовими» [295, c.101]. На думку до-
слідника, стиль є більше літературознавчою категорією, ніж 
мовознавчою, оскільки художній доробок митця являє собою 
поетичну картину, образно втілену через художній образ. Літе-
ратурознавець пропонує свою структуру стилю, на відміну від 
морфологічної структури стилю П.Сакуліна, більш складну та 
об’ємну: носій значення, виразник експресії, засіб комунікації 
(літературної, спрямованої на емоційне захоплення, переконан-
ня), виразник типу культури (видимий знак даної культури), 
матеріалізація в рецепції (конкретизація стилю відбувається в 
ланцюгу «читач – твір»). У стилі відтворюється ейдологія твору, 
ідейний зміст, особливості світобачення автора.

Поняття стилю вміщує не тільки широке значення стилю 
доби, напряму, течії, школи, а й більш вузьке поняття «інди-
відуальний стиль». У теоретичних розробках, присвячених 
вивченню індивідуальних стилів, науковці розробляли мето-
дологію вивчення індивідуального й загального в стилі пись-
менника. Поняття «ідіостиль» не обмежено окремими твора-
ми, а характеризує всю творчість письменника. Наприклад, 
Дж.Куддон у «Словнику літературних термінів» (1982) вказує 
на те, що стиль – характерна манера індивідуального літератур-
ного твору, в якому здійснюється авторське самовираження. На 
думку Дж.Куддона, індивідуальний стиль – поєднання різнома-
нітних факторів, таких, як типові синтаксичні структури, не-
звичний словник, художні прийоми, вибір теми та її реалізація 
[423, с.209].
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Ю.Борєв у словнику «Естетика. Теорія літератури» (2003) 
розглядає стиль як потужний фактор впливу на свідомість чи-
тача, тому індивідуальний стиль, на його думку, характеризу-
ється передовсім рецептивністю [56, c.430].

Н.Фатєєва досліджує стиль як організовану структуру, яка 
ґрунтується на сукупності текстоутворювальних домінант і 
констант. Авторка виділяє чотири типи структурних елементів 
ідіостилю, які вирізняються рівнем формалізації: ситуативні, 
концептуальні, операціональні та композиційні «метатропи». 
Утворюючи ієрархічно впорядковану, але замкнену систему, 
«метатропи» ідіостилю стають його «кістяком» [373, с.17].

Особливості ідіостилю митця визначають стильові домінан-
ти. Стильова (стилістична) домінанта – елемент художнього 
стилю, якому підпорядковані всі інші [213, с.432]. Функцію 
стильової домінанти може виконувати будь-який складник тво-
ру. Дослідники неодноразово вказували на важливості виокрем-
лення стильових домінант у творчості письменників, які дозво-
ляють простежити самобутність митця, його зв’язок із часом і 
стильовими тенденціями доби. Л.Кисельова зазначає: «Уведен-
ня в літературознавство поняття «стильова домінанта» пояс-
нює особливості стилю письменника, його зв’язки й залежність 
від стильових закономірностей часу, оскільки в ній, властивій 
лише окремому письменнику формі й у найбільш концентро-
ваному вигляді втілюється загальне, епохальне начало» [161, 
с.302]. На думку дослідниці, стильові домінанти виявляються 
як на змістовому, так і на формальному рівні твору.

П.Суворова у роботі «Стильова домінанта доби як стилетвір-
ний фактор в поетичних системах» (1997) наголошує на тому, 
що особливістю стильової домінанти є повторюваність, тому 
перспективним є аналіз ключових слів-образів, мотивів, тем у 
творчості певного митця. Авторка доводить, що дія стильових 
домінант у ХХ столітті поширюється як на ідейно-змістовну 
структуру, так і на всю систему художніх засобів [341, с.85]. 
Д.Урнов слушно зазначає, що «пошук домінанти повинен вести-
ся одночасно із пошуком ключової ситуації, наскрізного моти-
ву, в рамках якого став можливим результативний прояв певної 
системи стилістичних засобів» [368, с.75].

Літературознавець А.Єсин у роботі «Принципи і прийоми 
аналізу літературного твору» (2000) розглядає поняття «сти-
льова домінанта» як «якісну характеристику стилю, в якій від-
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творюється художня своєрідність» [129, с.120]. Дослідник до-
водить, що стильовими домінантами можуть ставати найбільш 
загальні характеристики художньої форми (сюжетність, описо-
вість, психологізм, фантастика, монологізм, вірш, проза, номі-
нативність, риторичність тощо) [129, с.120]. Згідно з його кон-
цепцією, стильові домінанти виявляються на рівні стильових 
тенденцій. В.Ліхтарович трактує стильові домінанти як певні 
стильові тенденції, відносно самостійний феномен, що окреслює 
частину стильової системи [212]. Стильові тенденції, на думку 
автора, еволюціонують із стильових домінант і стають самостій-
ною категорією поряд із стилем твору, стилем письменника, сти-
лем напряму тощо.

Літературознавець Б.Виппер, навпаки, виокремлює лише за-
гальні стилі, використовуючи визначення «стильові тенденції» 
в інших випадках: «Поняття стилю у його широкому сенсі мож-
на зіставити із стилем доби, стилем певного історичного періоду. 
В іншому випадку необхідно говорити не про стиль, а про сти-
льові тенденції, особливості образної системи, естетичні смаки, 
художні прийоми» [78, c.11].

Зіставлення загальних та індивідуальних стилів давно при-
вертає увагу дослідників, оскільки одні літературознавці вва-
жають індивідуальний стиль складником, множинність яких 
утворює загальні стилі, інші – виокремлюють загальні стилі як 
історико-літературні категорії, що стають рушіями літератур-
ного процесу. Наприклад, О.Соколов у «Теорії стилю» розглядає 
поняття «індивідуальний стиль» як «індивідуальний варіант 
загального стилю» [329, с.154], Г.Поспєлов вважає, що стиль є 
не індивідуальним, а загальним явищем [298, c.92]. Дослідник 
В.Іванисенко поняття «індивідуальний стиль» розглядає крізь 
призму загального стилю, вважаючи, що «стиль епохи» й «стиль 
жанру» позначаються на індивідуальному стилі митця [151].

Діалектику загального й індивідуального у стилі відзначив 
М.Гіршман, вважаючи, що виокремлення індивідуальних рис 
стилю не може суперечити принципу стильової типологізації. 
Дослідник стверджував, що стилі є індивідуальними й типо-
логічними утвореннями одночасно: «Стиль Гете й стиль Мьо-
ріке, стиль Гоголя й стиль Марлінського, стиль Блока й стиль 
А.Бєлого – ці стилі в контексті «доби» є обумовленими й до-
пускають типологічні зближення й узагальнення, але тільки в 
стилях великих художників ми можемо знайти класичну міру 
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індивідуального і типового. Якщо письменник не дуже талано-
витий, то не таким помітним у його стилі видається конфлікт 
між індивідуальним і загальним. Домінування певної категорії 
може призвести до художнього збитку. Перемагає «типологічне» 
– виникає механічний стиль, рівнодіюча всіх різноспрямованих 
тенденцій епохи. Перемагає «індивідуальне» – і перед нами ху-
дожник «яскравий», який часом занурюється в авангард, але 
позбавлений глибинних історичних і національних субстанцій. 
Великий же митець тим і відрізняється від просто талановито-
го або оригінального письменника, що не лише відображає свій 
час, а представляє свій народ і свою націю в часі» [98, с.17].

Таким чином, наразі є актуальним питання щодо визначення 
поняття «стиль» та його змістового наповнення. Ураховуючи до-
сягнення літературознавства, не претендуючи на остаточність, 
визначаємо стиль як формально-змістовну категорію, складни-
ками якої є не лише мовні (носії стилю), але й надмовні елементи 
(стилеутворювальні фактори) (тематика, проблематика, пафос 
та ін.). Доречним при окресленні стилю є визначення стильових 
домінант, оскільки саме в стильових константах та домінантах 
у найбільш концентрованому вигляді втілюються загальні за-
кономірності доби. Функцію стильової домінанти може викону-
вати будь-який складник твору. Індивідуальний стиль письмен-
ника варто розглядати крізь призму загального стилю, оскільки 
на нього впливають як стиль доби, так і стиль жанру.

1.3. �Методологічні підходи 
до вивчення категорії «роман»

На сучасному етапі проблема жанру, ключової категорії іс-
торичної поетики, є досить актуальною. Триває історико-літера-
турне та порівняльно-типологічне вивчення роману як одного із 
провідних жанрів літературного процесу. Роман стає доміную-
чим жанром літератури Нового часу, однак дискусії щодо виник-
нення цієї великої жанрової форми не припиняються. Одні до-
слідники (О.Михайлов) припускають, що жанр роману виникає 
в Європі тільки з початком Нового часу, тому такі жанрові типи, 
як «грецький роман» чи «роман Середньовіччя» не належать до 
романних форм [242, c.156-175]. Інші, наприклад, В.В.Кожинов 
вважають, що роман бере початок від крутійських оповідок, а 
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тому лицарський роман стає однією із форм епічної оповіді [168, 
c.25-43]. Деякі дослідники (П.Гринцер) переконані в існуванні 
не лише середньовічного, античного, але й більш ранніх форм 
роману [108], Г.М.Поспєлов дотримується точки зору, що такі 
епічні полотна, як «Роман про Розу» Жана де Мена, «Гаргантюа 
і Пантагрюель» Ф.Рабле та «Мертві душі» М.Гоголя взагалі не 
можна вважати романами.

Ідея про те, що роман виник в добу Новочасся актуальна пе-
редовсім у зарубіжному літературознавстві. На думку більшос-
ті західних дослідників, першими романістами слід вважати 
Д.Дефо, С.Річардсона, Г.Філдінга, тобто розпочинати історію 
жанру з появи тієї жанрової моделі, що отримала назву «novel», 
а попередню модель «romanse» розцінювати як малопродук-
тивну, дороманну жанрову форму. Дана тенденція в зарубіжно-
му літературознавстві є стійкою (В.Ален [418], Е.Бейкер [419], 
Л.Стівенсон [439], А.Уотт [441] та ін.) і такою, що є актуальною 
й наразі (Ж.-П.Пантер [430], Дж.Шнайдер [437], Т.Іглтон [427] 
та ін.).

Уже в літературах давнього і середньовічного Сходу, у пізній 
давньогрецькій і римській літературі, в середньовічних літера-
турах європейських народів існували твори, які вчені кваліфі-
кували як жанр роману. Однак ці провісники сучасного роману 
не посідають в літературному розвитку своєї доби того місця, 
яке займає роман в літературі Нового часу.

Першочерговим завданням великої жанрової форми є від-
творення дійсності у всій її мінливості та багатогранності, тому 
роман мало залежить від жанрових канонів. Романні жанри 
розвиваються у довільній формі, відтворюючись у різноманіт-
них модифікаціях. Тож поява багатьох праць з історії і теорії 
роману, особливо в останні роки, є цілком виправданою та акту-
альною [348; 231; 308; 309; 403].

Історія романного жанру сягає античності. Прозові жанри 
виникли значно пізніше поетичних. Часом зародження прози 
прийнято вважати VІ ст.до н.е. Надзвичайний вплив на цей про-
цес мав епос, тому і рання проза – історичні оповіді Геродота, пе-
рейняли традиції даного жанру. Характери та стосунки людей 
відтворювалися через діалогічне та монологічне мовлення. Тому 
«грецький роман» поєднує твори, що мали різне коріння та іс-
нували в межах несхожих між собою античних жанрів.
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Давні мислителі класифікували роман як особливий рід опо-
віді. В анонімній античній риториці відзначено: «Цей рід розпо-
віді повинен вміщувати: веселий тон оповідача, несхожі характе-
ри, серйозність і легковажність, надію, жах, підозру, співчуття, 
розмаїття подій, зміну долі, несподівану втечу, раптову радість, 
приємну розв’язку подій» [15, c.15]. Автор риторики вказує на 
основні ознаки роману: зосередженість на психологічних ста-
нах персонажа (жах, підозра, серйозність, легковажність та ін.) 
та особливостях сюжетотворення (зміна долі героїв, пригоди, 
що трапляються на їхньому шляху). Давні греки називали та-
кий тип оповіді драмою або епосом, тому німецький дослідник 
грецького роману – Е.Роде – називає грецький роман «історич-
ною драмою», поєднуючи два жанри давньогрецької літератури.

Поняття «грецький роман» об’єднує групу прозових творів з 
неміфологічними сюжетами, що виникли в І–ІІІ ст. н.е (софіс-
тичні любовні романи), в яких зображувалися не подвиги мі-
фологічних героїв, а життя звичайних людей, іноді із нижчих 
прошарків суспільства. Герої стають іграшками долі чи певної 
верховної істоти, відзначаються пасивністю, емоційністю (осно-
вна риса – страждання), центральні персонажі доброчесні, цнот-
ливі, вірні в коханні, гуманні у ставленні до інших. До такого 
типу роману належать «Роман про Ніну», «Повість про кохан-
ня Херея і Каллірої» Харитона, «Дафніс і Хлоя» Лонга, «Ефі-
опіка» Геліодора, «Левкіппа і Клитофонт» Ахілла Татія та ін. 
Крім означених творів, терміном «грецький роман» позначені 
історичні («Виховання Кіра» Ксенофонта Афінського, «Роман 
про Олександра»), географічні (опис мандрівок елліністичного 
часу), міфологічні та біографічні оповіді [216].

Дослідники неодноразово зазначали, що термін «роман» до 
давньогрецького роману застосовується досить умовно, оскіль-
ки сам термін вперше був використаний у ХVІ столітті дослід-
ником англійської літератури Д.Патенхемом у роботі «Мисте-
цтво англійської поезії» (1589) [54, c.243]. Б.Шкловський писав, 
що вживати дане поняття необхідно обережно, «щоб разом із 
терміном не перенести більш пізні уявлення на ранні явища» 
[397, c.140]. Попри термінологічні складнощі дане визначення 
ось уже протягом багатьох століть застосовується безпосередньо 
до групи творів античної літератури, що мають ознаки великої 
жанрової форми.
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На зміну грецькому приходить роман середньовічний, в 
якому помітне тяжіння до зображення внутрішніх колізій 
та становлення особистості. Середньовічний роман був мало 
відомим у Росії. Окремі роздуми щодо лицарського роману 
можна знайти, наприклад, у О.Пушкіна. Системне вивчення 
середньовічного роману в російському літературознавстві роз-
починається із праць О.М.Веселовського, який наголошував на 
значенні середньовічної літератури для національних літера-
тур. Літературознавець робив акцент на важливості вивчення 
слов’янських літератур, які, на його думку, відтворювали ево-
люцію середньовічного роману й повісті. «Оскільки джерела 
південнослов’янської повісті були передовсім візантійські, нара-
зі втрачені або ще не знайдені, то слов’янські паралелі можуть 
замінити для нас у багатьох випадках оригінали, які збереглися 
з археологічною точністю» [73, c.2].

Лицарський роман – важливий етап у розвитку європейсько-
го роману, тому його вивчення є важливою складовою історії та 
теорії роману. Даний жанровий вид знаменує початок усвідом-
лення художньої вигадки в літературі та ґрунтується на індиві-
дуальній творчості. У його поетиці широко застосовувалися опо-
відні кліше: експозиція, зав’язка, розвиток дії (подвиги героїв, 
зустрічі з ворогами в дорозі і т.д.), однак дані кліше були більш 
індивідуалізовані, аніж у героїчному епосі. У текстах кращих 
авторів лицарських романів – Кретьєна де Труа, Гартмана фон 
Ауе, Вольфрама фон Ешенбаха та ін. створені типові образи ли-
царів і дам, які уособлювали ідеали лицарського суспільства та 
були, на відміну від героїчного епосу, індивідуалізовані. Зага-
лом лицарський роман знаменує початок нового етапу розвитку 
європейського роману загалом.

Першими спробами аналізу безпосередньо роману можна 
вважати трактати італійських дослідників Чинтіо «Роздуми про 
мистецтво створення романів» (1554) та Пинья «Романи» (1554). 
Теоретики трактували романи як вигадані фантастичні опові-
дання в прозі, які своєю примхливою фабулою протистоять су-
ворим законам епосу і тому не заслуговують на увагу. Зразками 
художності вони вважають поеми Боярдо та Аріосто. Першим 
важливим узагальненням специфічних рис роману став «Трак-
тат про виникнення романів» (1670) П.Юе, який закріпив за ро-
маном право на прозову форму, розгледів відмінності роману від 
міфу та історії, розмежував поняття епосу й роману. Естетичну 
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цінність роману Юе визнавав за Горацієм. Порівнюючи жанро-
ві основи роману і епопеї, він утверджував художні досягнення 
роману і узаконив його існування в класицизмі. Юе постійно 
спирався на Арістотеля: «Наслідуючи думку Арістотеля, який 
навчає, що поет є поетом завдяки вигадці, яку він творить, а не 
віршам, необхідно зараховувати авторів роману до поетів» [324, 
c.17]. Даний трактат став знаковим для подальшого вивчення 
роману, був перекладений іншими мовами й став певним орієн-
тиром для дослідників.

Одним із найважливіших етапів в історії розвитку роману є 
доба Просвітництва. Саме в цей час роман утверджується як по-
вноцінний жанр, розширюються його межі, формуються жан-
рові різновиди. Цікавими видаються роздуми самих романіс-
тів ХVІІ – ХVІІІ ст. щодо великих жанрових форм, які нерідко 
були викладені у передмовах до творів. Яскравими прикладами 
таких передмов є нотатки Г.Філдінга до роману «Історія Тома 
Джонса, знайди» та Х.В.Виларда до роману «Історія Агатона», 
в яких автори розкривали специфіку романного жанру. Так, 
Г.Філдінг наголошував на важливості введення в роман героя, 
котрий є «часткою сучасності», на осягненні дійсності в різних 
видах простору й часу, на захопливій інтризі, що має бути ціка-
вою правдивістю характерів і ситуацій [375, c.31].

Значний внесок в розробку теорії та історії роману зробили 
Г.В.Ф.Гегель, Й.В.Гете та Ф.Шиллер. Вони виявили нові ознаки 
роману у зіставленні з героїчним епосом: предмет художнього 
пізнання і його своєрідність, позиція суб’єкта оповіді, співвідно-
шення об’єктивного і суб’єктивного.

Й.В.Гете у роботі «Максими й рефлексії», даючи визначен-
ня роману, писав: «Роман – це суб’єктивна епопея, в якій автор 
намагається на свій смак тлумачити світ. Тому є важливим, чи 
володіє він своїм індивідуальним смаком» [95, с.424]. Називаю-
чи роман «суб’єктивною епопеєю», стрижнем якої є особистість, 
здатна жити лише в атмосфері високої емоційної напруги, пись-
менник закладав підвалини романного жанру. Митець визначає 
сутність роману – оповідь про особистість та її духовні пошуки, 
що й покладено в основу художнього методу Гете-романіста.

Значний внесок в теорію роману зробив німецький філософ 
Г.В.Ф.Гегель, котрий розглядав роман як «сучасну епопею гро-
мадянського життя», вбачаючи в ньому, на відміну від Й.Гете, 
об’єктивний жанр. Різновекторні погляди нерідко зустріча-
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ються в працях з історії та теорії роману, оскільки, на наш 
погляд, сама природа романного жанру характеризується і 
об’єктивністю (відтворення дійсності, складної і суперечливої) і 
суб’єктивністю (оповідач, що відтворює суб’єктивне начало).

Німецький філософ обґрунтував теорію роману, яка протя-
гом кількох століть слугувала певним орієнтиром для літерату-
рознавців. Г.В.Ф.Гегель уважав, що епос відображає цілісність 
світу, в якому вершиться індивідуальне дійство, у даному жан-
рі задіяно безліч речей, що витворюють світ. В епосі є місце для 
всього, з чого «складається поезія людського існування» [92, 
с.460], наприклад, в Гомера, на думку Г.В.Ф.Гегеля, все деталі-
зовано і допомагає відтворити картину того, як давні греки уяв-
ляли собі світ, форму землі й океану, життя богів, їх діяльність і 
вплив на життя людини. Г.В.Ф.Гегель трактує роман як худож-
нє розмаїття життєвих ситуацій, інтересів, станів, характерів. 
Однак у романі, за словами філософа, відсутній первинний по-
етичний стан світу, притаманний епосу. Звідси виводиться ви-
значення колізії роману. На думку мислителя, це «конфлікт 
між поезією серця і прозою життєвих стосунків, а також випад-
ковістю зовнішніх обставин» [92, с.475].

Роман став предметом розгляду у працях німецьких роман-
тиків. Основу романтичної теорії роману склали філософські 
та естетичні трактати Ф.В.Й.Шеллінга, котрий вважав роман 
таким родом літератури, в якому «приватний матеріал стає за-
гальновідомим і відтворюється відсторонено» [394, c.170], тоб-
то стає «приватною міфологією». Німецький філософ зіставляє 
роман з епосом і відзначає, що завдяки формі зображення ро-
ман стає об’єктивним і загальнозначущим та наближається до 
жанру драми, яка характеризується «обмеженою та замкненою 
дією» [394, с.171]. Тому роман визначається Ф.В.Й.Шеллінгом 
як змішаний рід, що поєднує ознаки епосу й драми, де рома-
ністові підкоряються всі ракурси дійсності, різноманітні про-
яви людської натури, трагічне й комічне за умови авторського 
нейтралітету. У художньому творі, на думку філософа, дійові 
особи відіграють роль символів, наприклад, образи Дон-Кіхота 
та Санчо Панси Сервантеса, які є не реальними людьми Іспанії 
XVI століття, а знаками одвічних типів людських характерів – 
ідеалістичного та реалістичного [394, c.393-399].

З розвитком романтичної тенденції в літературному процесі 
норми класицизму втрачають свої позиції в художній практи-
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ці кінця ХVІІІ – початку ХІХ століття. Романтизм руйнує тра-
диційність жанрів класицизму, «на перший план висувається 
роман, своєрідний «антижанр», що усуває звичні жанрові ви-
моги» [4, c.33]. Романтики вивчали роман та розробляли його 
теорію, спираючись на запропоновану ними програму оновлен-
ня мистецтва. Ф.Шлегель розглядає роман як нову форму, що 
виникла після руйнації готового слова старих форм, як утворен-
ня, в якому творчий суб’єкт або геній, впевнений в універсаль-
ності свого бачення світу, міг укласти будь-який зміст. Роман у 
розумінні Ф.Шлегеля відповідає завданням романтичної поезії 
[399, с.255].

Романна форма залишалася в полі зору філософів і письмен-
ників літератури Західної Європи протягом ХVІІІ –ХІХ століть. 
Завдяки перекладам російські читачі мали змогу ознайомитися 
зі здобутками європейського роману, тому незаперечним є той 
факт, що російський роман ґрунтувався на західноєвропейській 
традиції ХVІІ–ХІХ ст. Однак історичний шлях російського ро-
ману від його витоків мав національні особливості.

Роман як жанр у російській літературі виникає всереди-
ні ХVІІІ століття, однак його еволюція пов’язана із розвитком 
прозових форм загалом. Кінець ХVІІІ – початок ХІХ століття 
вважають періодом становлення російського роману. Спадщи-
на розповідних жанрів Давньої Русі, творчість письменників 
ХVІІІ століття стають підґрунтям розвитку прозових жанрів 
(виокремлюється тематика, виводяться образи, моделюються 
ситуації).

Найпоширенішим жанром російської прози 1800-х років за-
лишається «романтичний рід» (О.Галич), представлений сенти-
ментальною та романтичною повістю, що іноді наближається 
за жанровими ознаками до роману. Російська повість і створе-
ний за західними зразками роман були у російській літерату-
рі кінця ХVІІІ – початку ХІХ століття спорідненими жанрами 
[320]. Традиції російського роману, закладені у ХVІІІ століт-
ті, до початку ХІХ століття утвердилися і закріпилися, і з ча-
сом роман стає домінуючим жанром російської літератури. У 
1814 році з’являється твір В.Нарєжного «Российский Жилблаз 
или Похождения князя Гаврилы Симоновича Чистякова», по-
будований в традиціях Лесажа. Цей твір наразі вважається 
першим російським романом. Первинним етапом становлен-
ня класичного російського роману стає поява «Евгения Оне-
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гина» О.С.Пушкіна, «Героя нашего времени» М.Ю.Лєрмонтова 
та «Мертвых душ» М.В.Гоголя. Далі романна традиція про-
довжилася у творах І.С.Тургенєва, І.О.Гончарова, О.І.Герцена, 
М.С.Лєскова, М.Є.Салтикова-Щедріна, Ф.М.Достоєвського, у 
яких відтворювалися не лише проблеми російського буття, але 
й закладалися підвалини поетики російського класичного ро-
ману: від О.Пушкіна до Л.Толстого.

Значний внесок у розвиток теорії російського роману зробив 
В.Г.Бєлінський, який у статті «Про російську повість і повісті 
п.Гоголя» (1835) вказує на місце роману й повісті в історії світо-
вої літератури, передовсім російської. Домінуюче становище ро-
ману, на його думку, було не випадковим, а зумовлене глибокими 
історичними змінами. «Форма роману, – писав В.Бєлінський, 
– зручніша для поетичного вияву людини, що зображується в 
суспільстві» [35, c.263]. В.Бєлінський знаходить витоки рома-
ну в літературі античності, зокрема в її зображенні предмет-
ного світу. Для змалювання героїв і богів греки користувалися 
жанром поеми, однак «дитинство давнього світу закінчилося» і 
з’явилася нова людина – «особа індивідуальна» [35, с.265]. З по-
явою «індивідуальної» людини, вважає критик, народжується 
роман. Так з’являється лицарський «мрійливий» роман, який 
Бєлінський характеризує як суміш «бувалого і небувалого». 
Лише у творчості М.Сервантеса та В.Шекспіра, на його думку, 
знову відбувається поєднання поезії з дійсністю. Далі, вказує 
критик, з’явилися твори Й.В.Гете і Ф.Шиллера, котрі починали 
свою діяльність, опрацювавши спадщину В.Шекспіра. Подаль-
ший розвиток роману пов’язаний із творчістю «нового великого 
генія» – В.Скотта. Таким чином, становлення роману з часів Се-
редньовіччя розглядалося В.Бєлінським саме із буденного боку 
відтворення дійсності, у якому не залишилося місця для поезії. 
Тому погляд на роман як на «епопею нашого часу» і протистав-
лення його античному епосу, що формувався в іншій історичній 
ситуації, а тому представляв інший тип епічності, стає провід-
ним у теоретичних студіях В.Бєлінського.

Критик справедливо визначав роман синтетичним жанром, 
що поєднував ознаки всіх літературних родів. На думку дослід-
ника, для романних форм характерні «відступи», «міркуван-
ня», «дидактика», тобто ознаки інших «родів поезії». «Відступи, 
міркування, дидактика, не припустимі в інших родах поезії, 
в романі й повісті можуть посісти законне місце» [34, с.316]. У 
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багатьох статтях, рецензіях, нотатках, що стосувалися історії 
не лише російського, але і європейського роману, він досліджує 
зміну різних типів роману протягом всього періоду розвитку да-
ного жанру, починаючи з лицарського середньовічного роману й 
до роману ХІХ століття [36].

Російська революційно-демократична критика (М.Добролю
бов, М.Чернишевський та ін.) вважала роман жанром, залеж-
ним від історичної ситуації, покликаним відтворювати акту-
альні тенденції доби, а образи головних героїв розглядалися як 
відображення періодів розвитку суспільства. Дана точка зору на 
історію роману була зумовлена часом.

Висвітленням важливих моментів поетики та історії роману 
другої половини ХІХ століття займалися й самі романісти: стат-
ті М.Є.Салтикова-Щедріна, роздуми Ф.М.Достоєвського в «Що-
деннику письменника», стаття Л.М.Толстого «Декілька слів до 
книги «Війна і мир» (1868)» та ін. Л.Толстой писав: «Від «Мерт-
вих душ» М.Гоголя і до «Мертвого дому» Ф.Достоєвського в но-
вому періоді російської літератури немає жодного художнього 
полотна, яке б цілком відповідало формі роману, поеми чи по-
вісті» [359, c.115]. Роман у розумінні Л.Толстого, як «умовний» 
жанр, стає тією формою, в яку можна вкласти будь-який зміст 
[359, с.55].

Кінець ХІХ століття позначений згасанням інтересу літера-
турної критики до проблем історії та теорії роману, однак дане 
питання стає об’єктом дослідження в науці. У статті «Значення 
роману в наш час» (1877) Ф.Буслаєв аналізує причини бурхли-
вого розвитку роману і його незвичної жанрової пластичності. У 
зв’язку з цим він констатує, що роман стає «домінуючим родом 
белетристики нашого часу» і важко вкладається в класифіка-
цію літературних жанрів. Дослідник розглядає різні види літе-
ратурних творів, тому «оцінювати роман тільки з позицій епосу, 
лірики чи драми – означає не враховувати його широкого змісту 
і складних завдань та ідей» [65, c.417]. Ф.І.Буслаєв дотримуєть-
ся точки зору на роман як на змішаний рід літератури, однак у 
його працях висвітлювався лише російський роман кінця ХІХ 
століття.

Проблемою вивчення роману займався і О.М.Веселовський, 
котрий у своїх статтях («Грецький роман» (1876), «Рабле та його 
роман» (1878), «Із історії роману та повісті» (1886-1888), «Історія 
чи теорія роману» (1886)) значне місце відводить великій жан-
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ровій формі. Походження епосу, лірики і драми тлумачилось 
О.М.Веселовським як послідовне виокремлення трьох родів по-
езії із первісного синкретизму паралельно із «груповою» дифе-
ренціацією і емансипацією особистості на кшталт перетворення 
соліста хору на співака чи поета.

О.М.Веселовський, як і всі дослідники до нього, проводить 
зіставлення роману з епосом. Для нього роман і епос – рівно-
віддалені вершини в процесі історичного розвитку [73, с.26]. 
Дослідник відзначив, що роману притаманний значний інтерес 
до приватного життя людини, і доводив, що останній проходить 
певну еволюцію: від епічного («об’єктивного») – до особистого 
епосу («суб’єктивного»), від епічного співця – до автора.

Важливим внеском О.Веселовського у вивчення роману ста-
ло застосування історичного підходу (в теорії жанру) та порів-
няльного методу (в розгляді типологічних явищ), що дозволило 
створити класифікацію матеріалу та виокремити конститутивні 
ознаки певних жанрових форм. У роботі «Історія чи теорія ро-
ману?» дослідник обґрунтовував необхідність вивчення роману 
як категорії історичної поетики.

З позицій культурно-історичної школи розглядає істори-
ко-теоретичні проблеми роману В.В.Сіповський. У «Нарисах 
з історії російського роману» (1909) дослідник систематизував 
російський роман з позицій західно-європейської традиції та 
історії розвитку європейського роману і дійшов висновку, що 
слов’янський роман розвивається за тими ж законами і моде-
лями, що і західноєвропейський роман. В.Сіповський поділив 
європейський роман на три типи: «роман придворний героїч-
но-галантного типу» (Г.Кальпренед, М.Скюдери, М.Лафайєт), 
«політичний роман типу «Телемака», «тип роману Прево» [320, 
c.317-318].

Концепція роману угорського вченого Д.Лукача, представ-
лена в його «Теорії роману» (1920), мала великий вплив на роз-
виток філософсько-естетичної думки початку ХХ століття. 
Д.Лукач розвиває думки Г.В.Ф.Гегеля, розглядаючи роман як 
епос «обезбоженного світу». Він вважав, що «форма роману <…> 
є вираженням трансцендентальної бездомності» людини, на від-
міну від епопеї, яка відтворює цілісність життя» [220, с.57-58]. 
Змістом роману, на думку дослідника, є віднайдення втраченої 
єдності й цілісності світу, а конфлікт героя зі світом – засіб вирі-
шення даної проблеми. Д.Лукач розкриває драматизм стосунків 
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особистості і суспільства, акцентуючи увагу на ролі свідомості 
головного героя, який, на його думку, організує художній світ. 
Дослідник доходить висновку про те, що роман – продукт роз-
паду й трансформації епічної цілісності.

На думку дослідника, сутність роману, що визначає його 
форму, об’єктивується у психології героїв, які знаходяться в по-
стійному пошуку. Внутрішня форма роману – рух «проблемно-
го» індивіда до самого себе, рух від самозаглиблення у існую-
чу дійсність, з погляду індивіда, позбавлену сенсу. Предметом 
роману, за Д.Лукачем, стає історія людської душі, яка виявляє 
і пізнає себе у всіляких пригодах, авантюрах, випробуваннях, 
тональності оповіді (іронія).

Розглядаючи роман як дзеркало розвитку суспільства, як 
антипод епопеї, яка відтворює «дитинство» людства, Д.Лукач 
пише про відтворення в жанрі роману «душі, яка загубилася 
у порожньому й удаваному світі». Посилаючись на Гегеля, до-
слідник визначив епос як боротьбу племені, роду, суспільства 
загалом, а роман – як боротьбу всередині суспільства. Єдність 
приватного і соціального життя становить пафос епосу. В бур-
жуазну добу такої єдності, на думку автора, вже не існує.

У роботі «До історії реалізму» (1939) Д.Лукач розглядає 
творчість провідних романістів: Й.Гете, Ф.Достоєвського, 
Л.Толстого і виділяє три типи роману відповідно до трьох ти-
пів героя. Перший тип – роман «абстрактного ідеалізму», ге-
рой якого вирізняється вузьким кругозором, другий тип – ро-
ман «романтичного розчарування», в якому герой із широким 
кругозором намагається дистанціюватися від дійсності, третій 
тип – «роман виховання», де герой проходить становлення від 
юнацького максималізму до самообмеження. Роман, за словами 
Д.Лукача, – це форма, що прийшла на зміну епосу. Завданням 
подальшого розвитку літературних форм, за Д.Лукачем, є по-
вернення до епопеї і встановлення нормативності в літературі: 
еталонним жанром має стати роман-епопея. Д.Лукач вважав, 
що розвиток роману припиняється наприкінці ХІХ століття із 
творчістю Ф.Достоєвського, котрий створив вершинні зразки 
жанру. Утім, даний висновок ґрунтується лише на дослідженні 
літературного процесу ХІХ століття [220, c.19-78].

Для розуміння розвитку теорії та історії роману важливим 
є досвід російської формальної школи, представники якої зосе-
редились на поетикальних особливостях мистецтва, на його спе-
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цифіці і внутрішніх законах, на проблемах мови, теорії вірша і 
прози.

Ґрунтовними дослідженнями, що збагатили сучасне літера-
турознавство і стали базовими в нашому дослідженні, є наукові 
розвідки представника формальної школи М.М.Бахтіна «Слово 
про роман» (1975), «Епос і роман» (1986), «Форми часу і хроно-
топу в романі» (1986) та ін. Вчення про внутрішню діалогічність 
роману покладено в основу сучасних літературознавчих підхо-
дів. М.Бахтін писав: «У більшості поетичних жанрів (у вузько-
му сенсі слова) внутрішня діалогічність слова художньо не вико-
ристовується, вона не входить в «естетичний об’єкт» твору, вона 
умовно притлумлюється у поетичному слові. У романі ж вну-
трішня діалогічність стає одним із істотних моментів прозового 
стилю та зазнає специфічної художньої обробки» [27, c.97]. На 
думку дослідника, «романне» начало виявляється вже у жан-
рових формах античності (новелах і сатирах, автобіографічних 
оповідках, риторичних жанрах, листах тощо), існування яких 
призвело до того, що на античному ґрунті «готовий був виник-
нути роман», проте не виник, оскільки діалогічний принцип не 
став «творчим центром літературного процесу».

На думку М.Бахтіна, кінець Середніх віків і доба Відро-
дження дали розмаїття сміхових форм, які стали «провісни-
ками» романного слова. Дослідник пов’язує зміни в літерату-
рі зі зміною соціально-політичного життя – авторитарністю, 
«словесно-ідеологічною централізацією», децентралізацією 
культурної свідомості, «мовної ідеології». Першими зразками 
роману дослідник називає твори Ф.Рабле та М.де Сервантеса, 
згодом діалогічний роман, на його думку, виявляється у твор-
чості Г.Гріммельсгаузена, Ш.Сореля, П.Скаррона, Г.Філдінга, 
Л.Стерна і Жан-Поля, а з ХІХ століття роман стає провідним 
жанром літературного процесу. М.Бахтін розробив категоріаль-
ний апарат діалогізму, виокремив зону діалогічного контакту 
(перебування героя у просторі, що передбачає можливість діало-
гічного контакту). Т.Бовсунівська у своєму дослідженні «Осно-
ви теорії літературних жанрів» (2008) полемізує із М.Бахтіним, 
стверджуючи, що його теоретична модель, побудована на зістав-
ленні чистого «монологу» й чистого «діалогу», описує зовсім не 
роман як жанр і навіть не універсальні ознаки всієї літератури 
Нового часу, лише логічні межі, до яких спрямований соціаль-
ний дискурс у різні епохи – від давнини до сучасності [51].
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М.Бахтін відмовляється від констатації системи стійких 
жанрових ознак, натомість пропонує виокремлювати структур-
ні особливості, як-от: стильова тривимірність роману, пов’язана 
із багатомовною свідомістю, що реалізується в ньому; карди-
нальна зміна часових координат літературного образу в романі; 
нова зона побудови літературного образу в романі, саме «зона 
максимального контакту» із дійсністю (сучасністю) в її незавер-
шеності [27].

Основою концепції романного часу М.Бахтін визначає хроно-
топ. «Хронотоп стає підґрунтям для показу-зображення подій. 
Саме завдяки особливому ущільненню і конкретизації прикмет 
часу – час людського життя, історичний час – на певних ділян-
ках простору. Це і дає можливість вибудовувати сюжет у хроно-
топі (довкола хронотопу). Він слугує вихідною точкою для роз-
гортання «сцен» у романі, тоді як супутні події, що знаходяться 
далеко від хронотопу, подаються у формі сухої констатації…» 
[27, c.282]. Хронотоп у романі, на думку дослідника, є формою 
художнього узагальнення. М.Бахтін пояснює трансформації ро-
ману зростанням діалогічності.

Проблеми роману стали предметом розгляду в статтях різних 
років В.Б.Шкловського. Дослідник визначає категорії поетики 
роману, виходячи з перебігу літературного процесу. На його 
думку, періоди історичного розвитку літератури – «одночасно 
періоди теоретичні; романи Сервантеса, Філдінга містять нові 
теорії романів» [397, с.308].

Для розуміння місця і значення роману в теоретичних пошу-
ках формалістів велике значення мають праці Ю.М.Тинянова 
1920-х років, котрий вважав, що проблема жанру – одна з «най-
більш тяжких, найменш досліджених» [365, c.274]. Дослідник 
розглядав проблемні питання теорії роману на прикладі «Евге-
ния Онегина» О.С.Пушкіна. Найбільш значущою семантичною 
одиницею роману, на його думку, є герой, який у віршованому 
романі з розвитком сюжету змінюється, оскільки змінюються й 
складові компоненти роману.

У літературознавстві ХХ століття теоретичні питання рома-
ну викликали численні дискусії, що призвело до появи нових 
досліджень в царині історії та теорії роману. Ґрунтовними до-
слідженнями у даній галузі стали праці російського вченого 
Г.Косікова «Про принципи оповіді в романі» (1976), «До теорії 
роману» (1994) тощо. Дослідник стверджує, що принципи опо-
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віді в художньому творі залежать від жанрової приналежності, 
і визначає, услід за М.Бахтіним, роман діалогічним жанром. 
Він виділив два види романного простору (автора і персонажа), 
на яких ґрунтується романний сюжет і від яких залежить жан-
рова приналежність твору. Авторський голос протиставляєть-
ся «голосу персонажів», оскільки автор, на думку дослідника, 
може «відмовитися» від свого голосу, але це не означає, що він 
відмовляється від «авторської позиції». Мова автора знаходить-
ся ієрархічно вище від мови персонажа і визначає стильову єд-
ність та цілісність романного твору [183, c.65-76].

Сутнісною ознакою сучасної романістики Г.Косіков вважає 
дуальність романного героя та самої романної форми. Дезорієн-
тований герой, як зазначає дослідник, котрий перебуває у де-
центрованому світі – головна риса сучасного романного мислен-
ня, а дезорієнтованість зумовлює появу медіативних елементів, 
які є невід’ємним складником романних форм ХХ століття.

У вивченні роману Г.Косіков значне місце відводить «куму-
лятивній» концепції П.Грінцера, котрий «внутрішній розвиток 
жанру» розглядає як «послідовне накопичення потрібних влас-
тивостей так, що рух від «наївних» форм «раннього» роману до 
роману «сучасного» постає як рух до еталону, а саме – як шлях 
від «нерозвиненої» особистості до особистості розвиненої, від 
«зародків» психологізму до психологізму «повноцінного», від 
драматичних, проте ще вирішуваних колізій між героєм та сві-
том, до трагічних з нездоланною суперечністю між ними» [182, 
c.56].

Сучасний дослідник М.Римарь розробляє концепцію роману 
на підставі категорії «романне мислення», що розкриває жанро-
ву природу роману в аспекті творчої діяльності митця, оскіль-
ки роман – це процес мислення в літературній формі [310]. За 
словами М.Римаря, структура романного мислення характери-
зується роздвоєнням усіх структурних рівнів, зокрема, автор у 
романі знаходиться на межі реального й вигаданого світів, ду-
альною є й позиція оповідача: він співпереживає з героєм і вод-
ночас іронізує над його обмеженістю.

М.Римарь спирається на ідеї М.Бахтіна: «Роман – це специ-
фічна форма епічного мислення, яка прагне епічно подолати 
проблеми, які щоразу по-новому постають перед людиною, ви-
никнення яких зумовлене процесом поглиблення певних рис 
особистості протягом століть. Тому роман є «неканонічним жан-
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ром», а його завдання – встановлення контакту з незавершеною 
дійсністю» [310].

Ідентифікуючи роман, М.Римарь обрав аспекти автентичнос-
ті та абстрагування. Проблема автентичного роману, на думку 
дослідника, – це проблема форми самого роману як пошуку 
шляхів подолання відчуження особистості, що особливо заго-
стрилося у ХХ столітті. Дослідник зазначив, що «вже у момент 
виникнення та більшу частину своєї історії роман не мав мож-
ливості посилатися на традицію, яка б могла забезпечити його 
легітимність: вся історія романного мистецтва – це історія що-
разу нових народжень жанру, внаслідок чого з’явилася низка 
історичних форм роману, які істотно різняться одна від одної» 
[308, с.63]. Роман, на думку дослідника, постійно по-новому від-
творює власну форму.

Розробляючи проблеми походження оповідних жанрів, 
Є.Мелетинський теж досліджував еволюцію роману. Дослідник 
порівнював роман з епосом в аспекті глибинного проникнення у 
світ особистості [231]. Досліджуючи історичний розвиток роману, 
літературознавець уводить в обіг термін «романічний епос» для 
позначення перехідних епічних полотен (казка – міф – роман). 
Історія становлення роману в інтерпретації Є.Мелетинського 
ґрунтується на концепції поетапного опанування людиною сві-
ту через індивідуальне сприйняття. Розрізняючи роман, міф, 
епос, казку, дослідник відзначає накопичення певних власти-
востей, характерних для роману ХХ століття. Еволюцію ро-
ману Є.Мелетинський формулює в такій послідовності: міф, 
фольклорні оповідні жанри, античний та середньовічний ро-
ман, пародії на лицарський роман, крутійський, соціально-по-
бутовий і роман ХХ століття. Дослідник переконаний, що в ро-
мані ХХ століття на генетичному рівні зберігається міфологізм 
(Дж.Джойс, Ф.Кафка, Т.Манн) і виділяє певні типи міфологем. 
«У більшості «міфологізуючих» творів ХХ століття порушено 
основний пафос давнього міфу, спрямований на приборкання 
Хаосу та створення моделі достатньо впорядкованого, логічного 
і «затишного» Космосу» [230, с.167]. Дослідник вважає міфоло-
гізм провідною ознакою роману ХХ століття, який стає «вічною 
позачасовою живою сутністю культури» [232, c.129].

Український дослідник Д.Затонський у книзі «Мистецтво ро-
ману і ХХ століття» (1973) визначає конститутивні риси роману, 
які полягають передовсім у неперервності русі (роман наслідує 



41

світ і людину, одночасно відтворюючи їх, моделюючи, оцінюючи 
і творячи); взаємозв’язку двох джерел синтезу – «природного» 
і «людського», забезпечуючи необмеженість шляхів досягнення 
художньої єдності, оскільки роман – найбільш «вільний» жанр 
літератури. На думку дослідника, можливість вмістити велике 
в малому, зовнішнє у внутрішньому, розмаїте в одиничному ви-
значає тяжіння роману до синтезу, який він трактував не лише 
як синтез родів і жанрів, а взаємозв’язком на філософсько-
структурному рівні, що стає цілісністю не лише формальною, 
але й сутнісною [137].

Визначення жанру роману викликає певні труднощі, оскіль-
ки літературознавці по-різному трактують генезис, жанровий 
зміст і конститутивні ознаки роману. У сучасній науці тривають 
гострі дискусії, що охоплюють не лише визначення даної катего-
рії, але й структурне наповнення і морфологічні ознаки.

Роман Нового часу формується у ХVІІІ столітті, це перехідна 
доба в літературному процесі й ключовий етап для становлення 
жанру роману, який набуває різних форм і видів. Ознаки роман-
ного жанру спостерігалися й у літературах давнього і середньо-
вічного Сходу, у пізній давньогрецькій і римській літературі, в 
середньовічних літературах європейських народів, окремі зраз-
ки яких літературознавці кваліфікують як провісники жанру 
роману. Однак термін «роман» стосовно давніх епічних полотен 
застосовується досить умовно, оскільки оформлення жанрових 
ознак роману і поширення романного мислення відбуваєть-
ся наприкінці ХVІІІ ст. Саме в цей час роман виходить на аре-
ну літературного процесу. Першочерговим завданням великої 
жанрової форми стає відтворення дійсності у всій її мінливості 
та багатогранності, тому роман стає неканонічним жанром, що 
перебуває в постійному становленні та відтворюється в різнома-
нітних модифікаціях.

Російський роман, який спирається на західноєвропейські 
зразки, зароджується в російській літературі в кінці ХVІІІ – на 
початку ХІХ ст. і пов’язаний із традиціями сентименталізму та 
романтизму. У ХІХ ст. роман стає домінуючим жанром росій-
ської літератури. Кращими зразками класичного російського 
роману є твори О.С.Пушкіна, М.Ю.Лермонтова, М.В.Гоголя, 
І.С.Тургенєва, І.О.Гончарова, О.І.Герцена, М.С.Лєскова, М.Є.Сал
тикова-Щедріна, Ф.М.Достоєвського та ін. Нерідко у передмовах 
і статтях, присвячених власним творам, романісти торкалися 
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поетики великої жанрової форми, закладаючи підвалини тео-
рії російського роману (М.Салтиков-Щедрін, Ф.Достоєвський, 
Л.Толстой та ін.).

Наприкінці ХХ століття спостерігається певне згасання ін-
тересу літературної критики до проблем історії та теорії рома-
ну, оскільки сама доба тяжіла до використання малих жанро-
вих форм. На початку ХХ століття романні форми відновлюють 
втрачені позиції та стають домінантними у літературному про-
цесі. Вивченням роману починає ґрунтовно займатися академіч-
на наука. У роботах Ф.Буслаєва, О.Веселовського, В.Сіповського 
закладено методологічні засади вивчення роману. Представни-
ки формальної школи (М.Бахтін, В.Шкловський, Ю.Тинянов та 
ін.) звернулися до розгляду поетики роману, зосередившись на 
його особливостях, внутрішніх законах, проблемі мови тощо. 
Ґрунтовним дослідженням, яке й наразі викликає гостру диску-
сію в літературознавстві, є теорія Д.Лукача.

Сучасне літературознавство збагатилося численними праця-
ми з історії й теорії роману: Г.Косікова, П.Грінцера, М.Римаря, 
Є.Мелетинського, Н.Бернадської, Т.Бовсунівської та ін. Урахо-
вуючи досягнення літературознавства, ми визначаємо роман 
як один із неканонічних жанрів, що відтворює незавершену 
дійсність, модифікується протягом історії розвитку літерату-
ри та характеризується певною системою формально-змістових 
ознак, які еволюціонують у процесі розвитку жанру. Сюжетоут-
ворювальною одиницею роману є романний герой, який є носієм 
певного світогляду та вступає у конфліктні стосунки із суспіль-
ством. Внутрішньою еволюцією окресленого жанру можна вва-
жати послідовне накопичення певних властивостей: перехід від 
монологізму до діалогізму, посилення психологізму, експресив-
ності, філософічності та ін.

1.4. �Проблемні питання типології 
роману в літературознавстві

Виокремлення спільних жанрових особливостей у певній 
системі дозволяє говорити про жанрову типологію – принципи 
структуризації та диференціації, ідентифікації жанрів. Багато 
дослідників присвятили свої роботи проблемним питанням ти-
пологічного зіставлення роману (О.Веселовський, В.Бєлінський, 
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В.Жирмундський, М.Бахтін, Б.Томашевський, Ю.Лотман, 
А.Есалнек та ін.), намагалися закласти основи єдиної жанрової 
класифікації романних форм. Однак, жоден із типологічних по-
ділів не був вичерпним і беззаперечним, тому сучасні літерату-
рознавці продовжують дослідження у даному напрямку, збага-
чуючи досвід попередників.

Виокремлення типологічних особливостей роману в літера-
турознавстві посідає чільне місце, оскільки роман є «некано-
нічним» жанром і таким, що зазнає постійної трансформації. 
Сучасний дослідник М.Римарь зазначає, що в момент свого ви-
никнення та впродовж еволюції роман не мав можливості поси-
латися на традицію, яка б могла забезпечити його легітимність, 
«вся історія романного мистецтва – це історія щоразу нових 
народжень жанру, внаслідок чого ми маємо низку історичних 
форм роману, які істотно різняться між собою» [309, с.63]. Тому 
звернення до даної проблеми дослідників ХХ століття є не ви-
падковим. Літературознавці намагаються окреслити «стри-
жень» жанру, довкола якого б можна було вибудувати жанрову 
типологію. Наприклад, В.Кожинов у роботі «Походження ро-
ману» (1963) виокремлює постійні ознаки, які, на його думку, є 
базовими для аналізу роману: сюжетна форма, образність, ритм 
прози, приналежність до «книжних» жанрів тощо [168].

Б.Томашевський виокремлював різновиди роману за типа-
ми структури: роман з ланцюговою будовою («Мертві душі» 
М.Гоголя), роман з кільцевою будовою («Заповіт дивака» 
Ж.Верна), роман з паралельною будовою («Анна Кареніна» 
Л.Толстого). Дослідник визначив наративні домінанти, що ста-
ли «стрижнем» стійких романних форм. У «Теорії літератури» 
(1931) Б.Томашевський виділив такі види романних полотен: 
історичний, психологічний, авантюрний, пародійний або сати-
ричний, фантастичний, публіцистичний, безсюжетний [360]. 
Визначені модифікації роману, на нашу думку, можуть бути по-
кладені в основу більш розгалуженої класифікації.

Ю.Лотман зіставляє внутрішню структуру сюжетної органі-
зації роману з фольклорними канонами тексту. Дослідник за-
значає: «Роман вільно втягує в себе різнорідні семіотичні оди-
ниці – від семантики слова до семантики складних культурних 
символів – і перетворює їх гру на факт сюжету. Звідси удаване 
хаотичне розмаїття сюжетів цього жанру, їх невідповідність 
інваріантам» [217, с.254]. Дослідник стверджує, що роман – це 
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певна система різнорідних семіотичних одиниць, які, поєдную-
чись у різних інваріантах, створюють різні типи роману.

Г.Макаровська вважає, що при типологічному зіставленні 
важливими є повторювані риси типів художнього сприйняття. 
Вона визначає завдання типології у виокремленні певних «кон-
стант» – величин, які не зазнають історичних видозмін, зокре-
ма постійні способи організації часу і простору. Водночас до-
слідниця відзначає можливу рухливість констант: наприклад, 
образ «оповідача», оскільки саме наратор у жанроутворюваль-
ній функції відкриває нові перспективи типологічного вивчення 
внутрішньої єдності твору [225].

Т.Бовсунівська у роботі «Основи теорії літературних жанрів» 
(2008) розглядає розвідки, присвячені жанровій типології. До-
срідниця досліджує аспект «спільного типологічного ряду» як 
вагомої проблеми методології та методики порівняльного під-
ходу і виокремлює чинники, на які слід звернути увагу при ти-
пологічному зіставленні: тема, покладена в основу твору, функ-
ціональна спрямованість твору, або ж – модальність, ступінь 
умовності, домінуючі формальні ознаки [51, с.57]. Дані сентен-
ції можуть слугувати орієнтиром для наукових розвідок, при-
свячених даній проблемі.

Цікавою є типологія роману, запропонована Н.Тамарченком, 
що ґрунтується на поняттях «внутрішньої міри», канону, жан-
рової структури. Дослідник працює над «узагальненою ідеа-
лізованою моделлю або типом», яка б дозволяла розглянути 
«важливі явища російського класичного роману як систему 
історично необхідних та взаємозумовлених різновидів жанру» 
[348]. Літературознавець бере за основу категорії жанру й мето-
ду. Наприклад, методом він називає реалізм, а різновидом жан-
ру – психологічну течію у реалізмі. Дослідник визначає жанрові 
трансформації як невід’ємні складові літературного процесу, зо-
крема він вказував на чергування періодів розкладу з періодами 
активізації синтезу жанрів. Проблеми взаємодії жанру, методу, 
напряму порушували також М.Балашов, Ю.Виппер, Д.Лихачев, 
В.Жирмунський, Н.Михайльська, В.Триков, Г.Храповицька та 
ін.

Ґрунтовним дослідженням, у якому розглядаються теоретич-
ні основи типологічного вивчення роману, є «Типологія роману» 
(1991) А.Есалнек. Дослідниця трактує роман як змістовну фор-
му і, посилаючись на гегелівську концепцію, акцентує увагу на 
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значенні категорії особистості в процесі формування та вивчен-
ня роману як жанру. А.Есалнек розробляє поняття «романна 
структура» у його зіставленні із категорією «система». Принцип 
структурності в дослідженні роману дозволяє визначати його не 
як «сукупність певних ознак, а систему взаємопов’язаних ком-
понентів, підпорядкованих певній меті, яка і складає ядро цієї 
системи, її сутність, що виявляється в організації художнього 
цілого» [407, с.8]. Ядро романного жанру дослідниця вбачає у 
типі проблематики – наявності у творі домінуючої, генералізу-
ючої, централізуючої проблеми або кола проблем, що поєднують 
різні шари художнього полотна.

У сучасному літературознавстві триває полеміка щодо типо-
логічних особливостей роману. Наприклад, російська дослідни-
ця Л.Конкіна у роботі «Концепція роману в історико-літератур-
них працях М.М.Бахтіна» (2004) переосмислює праці відомого 
літературознавця, вибудовуючи жанрову типологію європей-
ського і російського роману. Дослідниця посилається на бахтін-
ську типологію роману і виділяє різновиди великих жанрових 
форм: роман випробування, роман становлення і виховання, ро-
ман біографічний і автобіографічний, ренесансний роман, тип 
роману, створений Ф.Достоєвським, в термінології М.Бахтіна – 
поліфонічний роман, а також тип монологічного роману [173].

Українська дослідниця Н.Бернадська у роботі «Теорія роману 
як жанру в українському літературознавстві» (2005) здійснила 
спробу систематизувати романні форми. Основною жанроутво-
рювальною ознакою роману, на думку дослідниці, є зображення 
людини як приватної особи у різноманітних вимірах її буття, не-
залежно від епохи чи літературного напряму. Але виокремлена 
риса не є самодостатньою – тільки у поєднанні зі специфічними 
структурними ознаками вона утворює модель жанру. Формаль-
ними ознаками роману як жанру є його здатність до числен-
них ретардацій, виокремлення певних завершених фрагментів, 
множинних точок зору на основну подію. Спроби трактування 
психологізму як однієї із жанрових ознак роману вже були здій-
снені в літературознавстві (В.Домбровський та ін.), однак брати 
психологізм зображення за основу типологічного зіставлення 
було б недостатнім, оскільки він є лише складовою жанрового 
наповнення [47].

В.Малкіна у роботі «Поетика історичного роману: Проб
лема інваріанта і типологія жанру» (2002) досліджує типо-
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логічні особливості історичного роману, виокремлюючи два 
його різновиди (авантюрно-психологічний (В.Скот, О.Пушкін, 
І.Лажечніков, М.Загоскін та ін.) та авантюрно-філософський 
(В.Гюго, М.Гоголь)), що ґрунтуються на співвідношенні істо-
ризму та «готичного антропологізму» [227]. Типологічному зі-
ставленню історичного роману присвячено роботу Д.Пешорди 
«Жанрові модифікації сучасного історичного роману» (2001), у 
якій на матеріалі сучасного історичного роману (хорватська та 
українська література) запропоновано типологію, що грунтуєть-
ся на «концепції історії, статусу історичного шару, літературно-
го втілення та домінуючої функції літератури» [288]. Дослідник 
виокремлює чотири основні типи історичного роману: класич-
ний історичний роман, романтичний історичний роман, модер-
ний історичний роман та постмодерний історичний роман. Кла-
сифікація романних різновидів за літературними напрямками 
чи течіями є поширеною в сучасному літературознавстві.

Робота І.Савенко «Жанрово-стильові особливості біографіч-
ного роману-пошуку» (2006) відкриває нові можливості для 
виокремлення типологічних ознак біографічного роману. До-
слідниця виокремлює складові, які витворюють художній про-
стір біографічного роману-пошуку (авторський хронотоп, часо-
простір документа й біографічний час особистості) та здійснює 
класифікацію новітніх утворень документально-біографічного 
роману за двома тенденціями: уточнює й деталізує вже відомі 
номінації (роман-дослідження, роман в біографічних епізодах, 
белетризований роман, автобіографічний роман в оповіданнях 
тощо), виокремлює нові видо-родові й міжжанрові утворення 
роману (роман-реконструкція, роман-монтаж, роман-пошук, 
роман-ретроспекція, роман-мозаїка, роман-репортаж, роман-
щоденник, роман-колаж тощо), що, в свою чергу, розподілені 
на декілька тематичних груп, в основу яких покладено стильо-
ві особливості певного твору. Наприклад, перша група (роман 
у листах, епістолярний роман, роман-щоденник, мемуарний 
роман, роман-сповідь, роман-заповіт, роман-рукопис) тяжіє до 
мемуарів, друга група (роман-репортаж, роман-суперечка, ро-
ман-есе) ґрунтується на публіцистичних та есеїстичних струк-
турних складових у своїй системі й характеризується певною 
часткою домислу, що супроводжує фактичний матеріал, третя 
група (роман-монтаж, роман-колаж, роман-мозаїка) відтворює 
взаємодію з іншими видами мистецтва, зокрема із документаль-
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ним кінематографом з його монтажним прийомом зображення, 
який зумовлює особливості поетики й компонування біографіч-
ного матеріалу, четверта група (роман-пошук, роман у докумен-
тах, книга фактів, роман-ретроспекція, роман-донос) тяжіють 
до наукового дослідження біографічного матеріалу [311]. Дане 
дослідження може слугувати певним орієнтиром при визначен-
ні жанрових домінант біографічного роману.

Ґрунтовну концепцію філософського роману розробила 
В.Герасимчук у роботі «Специфіка тексту філософського ро-
ману ХХ століття» (2008), яка базується на певних «онтологіч-
них, аксіологічних вимірах тексту, які, звичайно ж, містять і 
суб’єктивні пріоритети» [93]. Дослідниця доводить, що внаслі-
док складних наративно-змістовних процесів у ХХ ст., спри-
чинених процесами дифузії та трансформації всередині жан-
ру, на різних його часових відрізках формалізувалося багато 
модифікацій роману. Залежно від підстав вони групуються за 
різними класифікаційними схемами: інтелектуальний і власне 
філософський, роман культури, роман антикультури. За типа-
ми філософії авторка розрізняє діалогічний (філософський, ін-
телектуальний, роман культури), трансцендентний (екзистенці-
алістський), синкретичний (параболічний) тощо. Дослідження 
В.Герасимчук має ґрунтовний характер, виведені твердження 
опрацьовані на значному науковому матеріалі, однак відтворю-
ють особливості лише філософського роману.

Цікавим дослідженням, що стосується типологічного зістав-
лення, є робота «Російська повість початку ХХ століття: типо-
логія та поетика жанру» (2007) українського літературознавця 
С.Тузкова. Хоча розробка орієнтована на середні жанрові форми, 
однак вона є актуальною й для романних полотен. Дослідник 
виводить багаторівневу типологію, у якій жанроутворюваль-
ною категорією першого рівня є творчий метод письменника, а 
другого рівня – співвідношення жанрової домінанти з іншими 
жанровими формами. Перший типологічний ряд дослідник зі-
ставляє з літературними напрямками (модерністським і неореа-
лістичним), кожен із яких розпадається на жанрові різновиди, 
серед яких виділяються міжжанрові (повість-роман, повість-на-
рис, повість-міф), жанрово-родові (повість-драма, повість-поема, 
«надповість») та жанрово-стильові (повість-розповідь, повість 
«плину свідомості», повість-сповідь) модифікації. Дане дослі-
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дження цікаве тим, що відтворює літературний процес в аспекті 
синтетизму, що є актуальним для сучасної літератури [363].

Отже, враховуючи досягнення провідних літературознав-
ців, виокремлюємо ті ознаки, які можуть бути взяті за основу 
типологічного зіставлення. Головним чинником, який визначає 
тип твору, на нашу думку, є жанрово-стильовий зміст, що через 
формально-змістові складники відтворює ідею твору. Науковці 
неодноразово відзначали важливість виокремлення жанрово-
го змісту, оскільки він є «точкою зору» на світ (Г.Гачев), «фор-
мулою світу» (Н.Лейдерман), «системою охоплення дійснос-
ті» (Н.Лисенко), «системою прийняття чи неприйняття світу» 
(К.Берк), «обрамленням, що вміщує життєвий досвід автора» 
(В.Пронін). Жанровий зміст як один із складників поетики 
твору втілюється у формально-змістових ознаках: тематиці й 
проблематиці твору, авторській позиції, тенденції, пафосі, кон-
флікті твору, ейдології, сюжетно-композиційних особливостях, 
формі оповіді тощо. Формально-змістові чинники творять певну 
структуру, не однорідну за своєю природою. Внесення принципу 
структурності в дослідження романного жанру сприяє усвідом-
ленню його як цілісної категорії і вказує на те, що він є певною 
сукупністю взаємодіючих компонентів, які визначають жанро-
вий зміст твору.

Важливим складником жанрового змісту є жанрова домі-
нанта, яка стає визначальним чинником жанрового наповне-
ння. Жанровий зміст роману визначає сукупність жанрових 
домінант, які охоплюють різні рівні (від тематичного до сю-
жетного-композиційного, стилістичного), і створюють певний 
«стрижень», який відтворює авторські орієнтири. Поняття 
«жанровий зміст» тотожне «жанровій модальності», проявом 
якої є жанровий пафос, що акумулюється у композиційно-мов-
леннєвій структурі твору, а також є визначальним чинником 
жанрового стилю. Через стиль жанрова модальність доводить до 
реципієнта змістове наповнення твору та виконує певну функ-
цію (імагогічну, філософську, повчальну, прогностичну та ін.). 
При поєднанні критеріїв жанрового змісту утворюються жан-
рові форми, характерні не лише для творчості певного письмен-
ника, а й такі, що визначають особливості певних літературних 
угруповань (літературного напряму, течії, художньої системи). 
З розвитком літератури «жанровий зміст» може трансформува-
тися, модифікуватися, оскільки на нього впливають як власне 
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літературні, так і зовнішні (історичні, соціальні, філософські та 
ін.) фактори.

При аналізі художнього твору паралельно із «жанровим 
змістом» використовується поняття «стильовий зміст». Стильо-
вий зміст у вузькому значенні – це суто мовний зміст твору, у 
широкому – це формозміст (форма), що має змістове наповне-
ння, яке виходить далеко за межі мови, тобто має й надмовне 
значення (В.Жирмунський, Б.Томашевський та ін.). Наразі ми 
звертаємося до широкого визначення стильового змісту, оскіль-
ки аналіз художнього твору передбачає виокремлення не лише 
мовних, але й глибокий аналіз надмовних елементів. «Стильо-
вий зміст» визначається на рівні окремого твору, у творчості пев-
ного автора, течії та напрямів і формується під впливом тема-
тики, проблематики твору, образної системи, засобів виявлення 
авторської позиції та різноманітних поетикальних компонентів 
твору.

Стиль письменника, а також напряму, течії, визначають сти-
льові домінанти. Стильова домінанта – провідний елемент ху-
дожнього стилю, якому підпорядковані всі інші складники сти-
лю. Функцію стильової домінанти може виконувати будь-який 
компонент твору: форма оповіді, композиційний прийом, розмір 
вірша, засоби інструментування тощо. Стильовими домінанта-
ми можуть ставати і загальні характеристики художньої форми 
(сюжетність, описовість, психологізм, фантастика, монологізм, 
вірш, проза, номінативність, риторичність тощо).

Характерною особливістю романного мислення є специфіч-
ний хронотоп, який виконує структуроутворювальну функцію: 
відтворює взаємозв’язок між просторами автора-творця і героя, 
поєднує точки зору, виявляє ціннісність просторово-часових об-
разів та аналізує макросвіт героїв в єдності просторових та часо-
вих аспектів [209, с.1173]. М.Бахтін визначив різні типи роман-
них хронотопів: авантюрний, авантюрно-побутовий, хронотоп 
«біографічного часу», фольклорний, раблезіанський, хронотоп 
лицарського роману, ідилічний, сімейно-ідилічний, карнаваль-
ний, містерійний. Кожна доба має свої константні та домінантні 
хронотопи та пов’язані з ними мотиви: хронотоп «дороги», «про-
вінційного міста», «порогу», «кризи та життєвого зламу», «ву-
лиці» тощо. Хронотоп відіграє значну роль у визначенні жанру 
твору, оскільки виступає як формотворчий чинник, що окрес-
лює межі художнього світу. Він стає організаційним центром 
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подій роману (М.Бахтін) та компонентом, що не лише слугує ма-
теріалом, але й визначає жанр і стиль твору.

Художній простір розподіляється на побутовий і фантастич-
ний, замкнений і відкритий (Ю.Лотман), земний і космічний, 
реальний і вигаданий, близький і віддалений (В.Хализев) [380, 
с.247], моделюючи «різні зв’язки картини світу: часові, соціаль-
ні, етичні і т.д.» [218, с.414], характеризується неперервністю та 
взаємозалежністю (Ю.Лотман). Просторові шари між собою по-
єднані сюжетною та композиційною організацією твору, худож-
нім задумом митця, системою мотивів і образів.

Художній час буває біографічним (дитинство, юність, зрі-
лість, старість), історичним (характеристики зміни діб і поко-
лінь, значних подій в житті суспільства), космічним (уявлення 
про вічність та всесвітню історію), календарним (зміна пір року, 
буднів, свят), добовим, а також «уявлення про рух і нерухомість, 
про співвіднесення минулого, теперішнього і майбутнього» 
[380, с.248]. Художній час умовно розподіляється на три види: 
фабульний, наративний та сюжетний [215, с.726].

Під фабульним часом розуміється така часова структура, яку 
читач самостійно виокремлює у творі, усвідомивши реальний 
хід подій. Фабульний час, логічний і впорядкований, відзнача-
ється хронологією, зумовлений причинним зв’язком і наближе-
ний до реального. Час фабули – це період між першою і остан-
ньою пригодою. Фабульний час може збігатися із сюжетним, 
однак може й різнитися. Розбіжність фабульного і сюжетного 
часу особливо відчутно у творах ХХ століття, насамперед модер-
нізму та постмодернізму [215, с.704].

Сюжетний час, на відміну від фабульного, відтворює події у 
авторському баченні. У такій формі часу враховується авторська 
точка зору на організацію сюжету. Сюжетний час – це «живий» 
час твору, він максимально конкретизований, ускладнений, 
«нашарований», характеризується дуалізмом, «розщепленням», 
паралельністю сюжетних ліній, варіативністю. Сюжетний час 
допускає інверсію, пропуск часових ланцюжків, може бути від-
творений у формі щоденника, оповіді в оповіді, споминах тощо. 
За словами Р.Гром’яка, «сюжетний час може уповільнюватися 
або прискорюватися, рухатися назад, зигзагоподібно, пунктир-
но» [215, с.705]. Сюжетний час може бути призупинений задля 
огляду простору. Композиційний прийом затримки розвитку 
сюжету – ретардація (використання ліричних вставок, екскур-
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си у минуле, описи (пейзаж, інтер’єр, портрет), передісторії, спо-
мини героїв тощо), проявляючись у сюжетному часі, змушує 
його уповільнюватися.

Сюжетний час перебуває у тісному зв’язку із наративним, 
оскільки сюжетний час прискорюється авторським викладен-
ням подій, тоді як наративний час прискорює сюжетний [209, 
с.1174]. Наративний час – це час повідомлення, розповіді про 
відтворені події. Автор, свідок чи наратор повідомляє про по-
дії, фіксуючи хід часу в творі, тобто наративний час виконує у 
творі важливі функції: фіксуючу та інформативну, і характе-
ризується суб’єктивністю, оскільки представлений точкою зору 
оповідача (монолог, сповідь, листи, уривки зі щоденника, сни, 
видіння та ін.). «Оповідь від третьої особи найбільш вільно опе-
рує художнім часом: вона може надовго зупинятися на аналізі 
психологічних станів і дуже коротко інформувати про затяжні 
періоди, які не несуть психологічної напруги, а являють собою 
сюжетні ланцюги. Це дає можливість підвищувати вагу психо-
логічного зображення у загальній системі оповіді» [380, с.319]. 
Домінантна роль наративного часу особливо відчутна у літера-
турі постмодернізму, оскільки твори даного літературного на-
прямку характеризуються глибоким суб’єктивізмом та психоло-
гізмом. Усі три форми часу взаємодіють між собою, витворюючи 
неповторну сюжетну канву, однак домінування тієї чи іншої 
форми впливає на визначення жанру твору, який ґрунтується 
на часовій залежності, але характеризується певною умовністю.

Однією із центральних однак романного мислення є наяв-
ність наратора (фр.Narrateur, англ.Narrator, нім.Erzähler), опо-
відача, розповідача, який «веде» сюжетну оповідь та впливає 
на жанрову модифікацію роману. Завданням наратора є «од-
ночасно членувати матерію тексту на самостійні смислотворчі 
фрагменти, а також максимально конденсувати загальне зна-
чення твору» [229, с.49]. Його ключовими ознаками вважають-
ся всезнання і всюдисущість, здатність проникнути у найбільш 
потаємні закутки свідомості персонажів, потенційна здатність 
до асиміляції з абстрактним автором, однак домінантною рисою 
наратора є все-таки суб’єктивованість його присутності у творі, 
наявність певної точки зору щодо подій, ситуацій чи станів, від-
творених у тексті. Оповідач може бути задіяним у сюжеті, від-
творювати біографічний матеріал, втручатись у діалоги героїв, 
вибудовувати власні ліричні відступи тощо. У ситуації оповіда-
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ча може бути і автор, і герой, оскільки кожне романне полотно 
представляє собою текст, що відтворюється одним або декіль-
кома суб’єктами мовлення. «Сам факт розповідності чи оповід-
ності як стратегії тексту передбачає присутність голосу Іншого, 
який знає, бачить, чує і розуміє значно більше, ніж читач, а та-
кож сприймається як витвір авторської настанови» [229, с.37 ]. 
Якщо суб’єкт мовлення психологічно близький авторові, тоді ав-
торська точка зору стає домінуючою в тексті. Іноді оповідач на-
діляється індивідуальними рисами, стає особистістю з певним 
характером чи біографією, може сповідувати ідеї, не характерні 
для авторського світогляду.

Типологія наратора у сучасному літературознавстві пред-
ставлена досить детально. Зокрема, Ж.Женетт виводить чоти-
ричленну типологію класифікаційної моделі для вирізнення на-
ративних типів: гетеродієгетичний наратор в екстрадієгетичній 
ситуації (розповідає історію, в якій він не виконує функції пер-
сонажа), гетеродієгетичний наратор в інтрадієгетичній ситуації 
(оповідач другого ступеня, котрий розповідає історії, в яких, як 
правило, відсутній («текст у тексті»), гомодієгетичний наратор в 
екстрадієгетичній ситуації (розказує власну історію, в якій він 
фігурує як персонаж), гомодієгетичний наратор в інтрадієгетич-
ній ситуації (оповідач другого ступеня, що розповідає власну 
історію) [131, с.397]. Даних дефініцій дотримується й В.Шмід, 
який розмірковує, що «дієгетичним будемо називати такого на-
ратора, який оповідає про самого себе як про фігуру в дієгезисі. 
Дієгетичний наратор фігурує у двох планах – і в оповіді (як її 
суб’єкт), і оповідній історії (як об’єкт). Недієгетичний же нара-
тор оповідає не про самого себе як про фігуру дієгезису, а лише 
про інші фігури» [401, с.81]. Л.Мацевко-Бекерська наголошує, 
що «ключовим для встановлення типів наратора можна вважа-
ти як двояке його поводження у реальній для фікційного світу 
події, так і двоякий спосіб здійснення розповіді про цю подію» 
[229, с.39].

Важливим функціональним призначенням наратора є його 
здатність контамінувати зміст і форму. Перебуваючи в психоло-
гічному контексті автора (оскільки є його витвором), він посту-
пово набуває власного «голосу» і впливає на текстуальне оформ-
лення змістової концепції автора, таким чином диференціює 
присутність кількох площин, які розрізнені за мовленнєвою 
ознакою. «Формально-суб’єктна організація тексту – це спів-
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віднесеність різних частин тексту з носіями мовлення, яка ви-
значається за формальною ознакою (ступінь виявленості у тек-
сті); змістовно-суб’єктна організація тексту – співвіднесеність 
різних частин тексту з носіями мовлення, які визначаються не 
стільки ступенем виявленості, скільки за світовідчуттям і сти-
лем, тобто за змістовою ознакою» [176, с.42].

Для романного полотна характерна наявність ієрархічно впо-
рядкованих «мовних» шарів (М.Бахтін), головним із яких є ав-
торський. Голосу автора підпорядкований голос героя, що може 
різнитися від авторського та сповідувати інші ідеали. Голос ав-
тора і героя можуть збігатися, тоді наративні функції виконує 
герой, розчиняючись у авторській свідомості. «Проблемний» 
романний герой (Д.Лукач), котрий перебуває в конфлікті з дій-
сністю, із якою водночас нерозривно пов’язаний, характеризу-
ється амбівалентністю, що полягає у дезорієнтації в просторі, 
відсутності окресленої життєвої мети, неспроможності віднай-
дення істини тощо. Крім голосу автора, персонажа, невід’ємною 
романною складовою є «голос дійсності», який у поєднанні із 
означеними, відтворює сюжетні колізії роману. «Голос дійснос-
ті» складається із голосів усіх персонажів, позитивно чи нега-
тивно налаштованих до героя. Такий ракурс є третім наратив-
ним шаром роману, який довершує існуючу романну ситуацію. 
Про тривимірність роману (герой, мікрооточення та макроото-
чення) писала у роботі «Типологія роману» (1991) А.Есалнек. 
Вона стверджувала, що сутність романного героя виявляється 
у стосунках із найближчим оточенням та суспільством загалом 
[407, с.18].

Отже, протягом всієї історії розвитку літератури дослідни-
ки неодноразово намагалися закласти основи єдиної жанрової 
класифікації, однак проблема типології роману залишаєть-
ся актуальною й наразі. Провідні теоретики робили спробу 
окреслити типологічні межі романного жанру, беручи за осно-
ву історичну стадіальність виникнення жанрів та змістовний 
принцип (О.Веселовський, В.Бєлінський, В.Жирмундський 
та ін.), певні константи, характерні для певних типів тво-
рів (Б.Томашевський, Ю.Лотман, В.Кожинов, Г.Макаровська 
та ін.). Сучасне літературознавство продовжує розробляти 
принципи зіставлення роману та розглядає різні типи рома-
ну (Л.Конкіна, Н.Бернадська, Т.Бовсунівська, В.Малкіна, 
Д.Пешорда, І.Савенко, В.Герасимчук та ін.). На нашу думку, 



54

доречним при типологічному зіставленні є виокремлення типу 
твору, представленого жанрово-стильовими особливостями, що 
зумовлюють різновид романної структури. Важливим елемен-
том романного полотна є наявність хронотопу, який є формоут-
ворювальним чинником, що окреслює межі художнього твору. 
Визначальною є позиція оповідача, який «веде» сюжетну опо-
відь та впливає на жанрову модифікацію роману.

* * *

Початок ХХ століття ознаменований значним інтересом до 
малих жанрових форм, оскільки вони відповідали читацьким 
потребам доби. З часом романні форми відвойовуютьсь втрачені 
позиції і посідають домінантне місце в літературі початку ХХ сто-
ліття. Провідні літературознавці (Ф.Буслаєв, О.Веселовський, 
В.Сіповський, М.Бахтін, В.Шкловський, Ю.Тинянов та ін.) 
беруть активну участь у вивченні роману. Наразі в літерату-
рознавстві (Г.Косіков, П.Грінцер, М.Римарь, Є.Мелетинський, 
Н.Тамарченко, Н.Бернадська, Т.Бовсунівська та ін.) не вщухає 
дискусія щодо «неканонічності» романних форм, їхніх змістов-
но-формальних ознак, типології, що призводить до появи нових 
розробок у царині жанрології.

Ми долучаємося до дискусії та на матеріалі певних романних 
зразків початку ХХ століття виокремлюємо чинники, які б ста-
ли «стрижневими» в даному типологічному зіставленні. Не пре-
тендуючи на остаточність, визначаємо жанр як тип художньої 
структури, в основу якого покладено певний жанровий зміст 
(точку зору на світ, концепцію світосприйняття), що має певне 
жанрове наповнення (тематику, проблематику твору, авторську 
позицію, тенденцію, пафос, конфлікт, образну систему, сюжет-
но-композиційні особливості, форму оповіді). Жанровий зміст 
визначає жанрові форми, характерні не лише для творчості пев-
ного письменника, а й такі, що визначають особливості певних 
літературних угрупувань (літературного напряму, течії, худож-
ньої системи). Невід’ємною складовою жанрового змісту є на-
явність жанрової домінанти, яка стає визначальним чинником 
жанрового наповнення. Жанрові домінанти утворюють основу 
структури жанру, визначають особливості функціонування й 
взаємозв’язку різних жанрових компонентів. Однак, аналізу-
ючи романну форму необхідно враховувати й стильові особли-
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вості, що є поєднанням не лише мовних (носіїв стилю), але й 
надмовних елементів (стилеутворювальних факторів). Стильові 
константи та домінанти у поєднанні з жанровими складниками 
витворюють певний індивідуальний малюнок, визначальний 
при жанротворенні.

При аналізі жанрового різновиду необхідно враховувати й 
позицію наратора, оскільки досить часто саме вона впливає на 
тип твору. Ми констатуємо триєдину структуру нараторського 
світобачення у романі, що проявляються на різних рівнях рома-
ну: ракурс героя, ракурс автора, ракурс «дійсності» (А.Есалнек), 
для яких характерна ієрархічна залежність. Домінантним у да-
ній структурі стає голос автора, що часом збігається із голосом 
героя, однак може і різнитися, якщо герой є самостійною одини-
цею, з детальною біографією та життєвою позицією. Дана озна-
ка характерна передовсім для «проблемного» романного героя, 
що протистоїть соціуму, має стійку життєву позицію та сповідує 
відмінні від автора ідеали. Ракурс «дійсності» є третім наратив-
ним шаром оповіді, від якого залежить імагогічний аспект, що 
витворюється саме крізь світовідчуття другорядних героїв, по-
зиція яких іноді передає жанровий зміст твору.

Особливо значущою при жанровому зіставленні є часопрос-
торова складова, що дозволяє систематизувати романні форми 
«строкатого» періоду «порубіжжя». Дослідники неодноразово 
дискутували щодо хронотопічної складової жанрових форм за-
галом, створюючи власні класифікації (Ю.Лотман, В.Хализев, 
М.Бахтін та ін.). Літературознавці вдаються до розподілу ху-
дожнього часу і художнього простору, виокремлюючи види 
художнього простору (побутовий, фантастичний, замкнений, 
реальний тощо), часу (біографічний, історичний, добовий, се-
зонний), однак єдиної часопросторової класифікації не існує й 
наразі. Ми, услід за М.Бахтіним, стверджуємо, що хронотоп у 
літературі несе значне жанрове навантаження і є визначальним 
у жанровому наповненні, витворює жанрову модифікацію ро-
манних форм.
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РОЗДІЛ ІІ

ОСОБЛИВОСТІ ВТІЛЕННЯ 
ІНДИВІДУАЛЬНО-АВТОРСЬКОЇ 
СВІДОМОСТІ В МОДИФІКАЦІЯХ 

БІОГРАФІЧНОГО РОМАНУ 
 1900-1930-х рр.

Літературознавство наразі не виробило єдиного систем-
ного підходу щодо класифікації романних форм, хоча безліч 
дослідників торкалися даного питання, намагаючись окрес-
лити певну «константу», яка б лягла в основу жанрової типо-
логії (Б.Томашеський, Ю.Лотман, В.Кожинов, Г.Макаровська, 
Н.Тамарченко, А.Есалнек та ін.). Сучасні дослідники активно 
долучилися до проблеми, пропонуючи авторські типологічні 
концепції (Л.Конкіна, Н.Бернадська, Т.Бовсунівська, С.Тузков 
та ін.) та розглядаючи певні типи романних жанрів (В.Малкіна, 
Д.Пешорда, І.Савенко, В.Герасимчук тощо). Аналіз жанрово-
стильових стратегій та форм нарації дозволяє виокремити пев-
ні різновиди роману, які мають яскраво виражений жанровий 
стрижень. Російська література початку ХХ століття тяжіє до 
біографічного дискурсу, який часом межує з автобіографічним.

2.1. �Художній синтез в автобіографіч
ному романі початку ХХ століття

Автобіографічний роман як жанровий різновид на початку 
ХХ століття посідає чільне місце серед романних форм. Еле-
менти автобіографізму зароджувалися в російській літературі 
ще в давні часи («Поучения» Володимира Мономаха, «История 
о великом князе Московском» А.Курбского, «Житие протопопа 
Аввакума, им самим написанное» тощо). У XVIII столітті вини-
кає мемуарна література, покликана відтворити історичні етапи 
розвитку суспільства. Однак естетика класицизму не володіла 
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прийомами психологізму, не могла відтворити внутрішнє жит-
тя людини, дослідили динаміку людського характеру, хоча роз-
роблялися прийоми оповіді про себе. «Звернення до інтимного 
боку життя слугувало імпульсом до виникнення зовсім нового 
для російської літератури жанру – автобіографії» [124, c.243]. 
Мемуари, художні автобіографії ХІХ століття значно відрізня-
ються від мемуарів XVIII століття, оскільки в їхній основі ле-
жить поглиблене вивчення внутрішного світу особистості, пси-
хологізація прози. Класичними зразками даного жанру стали: 
«Былое и думы» О.І.Герцена, «Детские годы Багрова-внука» 
С.Т.Аксакова, «Детство. Отрочество. Юность» Л.М.Толстого, 
«Детство Темы. Гимназисты. Студенты. Инженеры» М.Г.Гаріна-
Михайловського. Проблема становлення особистості у цих тво-
рах стала центральною, автобіографізм є одним із найважливі-
ших принципів естетичного дослідження.

Початок ХХ століття ознаменований посиленою увагою до 
автобіографізму. Майже у кожного відомого письменника цього 
періоду є спогади, щоденники, мемуарні нотатки, художні по-
лотна, що репрезентативно відтворювали минувшину. Зазвичай 
такі твори створювалися в зрілі роки, коли митець крізь призму 
значного життєвого і літературного досвіду намагався осягну-
ти своє життя. Д.М.Овсянико-Куликовський зазначав: «Щодо 
психології творчості, художні мемуари, як і твори справжньо-
го, вільного мистецтва, поєднують у собі процеси і суб’єктивні, 
і об’єктивні; мемуарист зображує себе і те, що він сам пережив, 
відчув, але поруч відтворює й інших людей і те, що спостерігав» 
[281, c.2].

Дослідження автобіографічних жанрів починається у ХІХ 
столітті, критики вказували на схожість та відмінність мемуарів, 
автобіографій і белетристики. В.Г.Бєлінський вперше в росій-
ській критиці наголосив на схожості мемуарів та роману: «Самі 
мемуари, якщо вони майстерно написані, стають останньою 
сходинкою в царині роману» [34, с.182]. М.Г.Чернишевський 
звернув увагу на особливості художньо-автобіографічних пові-
стей Л.М.Толстого, зокрема психологічний аналіз та діалектику 
душі «Детства» і «Отрочества». У середині ХІХ століття почали 
з’являтися огляди російської автобіографічної прози, хоча най-
частіше досліджувалися особливості автобіографій окремих ав-
торів.



58

Початок ХХ століття відзначається значною активізацією ав-
тобіографічної прози. Єдиної виваженої думки щодо причин да-
ного явища не існує, однак дослідники вказують на сповідаль-
ність, характерну не лише для поезії, але й для прози, та вплив 
революційного руху на розвиток літератури. Особистість самого 
письменника для читача стає значно цікавішою вигаданих геро-
їв, тому для літератури даного періоду є характерними пошуки 
яскравої, оригінальної особистості. Л.Гінзбург пов’язувала роз-
квіт документальних жанрів із самою психологією творчості: 
«Література, що не є традиційною, іноді незвичним, дивним чи-
ном приникає в духовне життя, передрікаючи майбутні відкрит-
тя митця» [96, с.9]. Тому підвищення уваги до автобіографізму 
пов’язується передовсім із порухами самої доби, її бурхливими 
історичними подіями (війнами, революціями), соціальними по-
трясіннями, духовними пошуками, які й визначали зацікавле-
ність до проблем особистості. Автобіографічна проза синхронно 
розвивається у загальному руслі літературного процесу, для 
якого характерне зображення особистості в історично напру-
жений час. Доба початку ХХ століття формувала особистість 
складну за характером, що належала до різних прошарків сус-
пільства, різнилася розмаїттям суспільних позицій, моральних 
орієнтирів.

2.1.1. �Реальне і вигадане в автобіографічному романі 
(«История моего современника» В.Короленка, «Дет-
ство», «В людях», «Мои университеты» М.Горького)

Першим із значних художніх полотен, які знаменували осо-
бливості автобіографічної літератури початку ХХ століття, 
можна означити підсумковий твір В.Г.Короленка «История мо-
его современника» (1905-1921), який за масштабністю та епіч-
ністю відтворених подій наближається до автобіографічних 
полотен Л.Толстого та О.Герцена. Автобіографізм даного твору 
В.Короленка є безперечним, однак дослідники не припиня-
ють дискутувати щодо жанрових ознак доробку. Наприклад, 
Г.Бялий вказував на глибокий історизм роману [66, c.311-343], 
сучасний дослідник Л.Дудюк говорить про «Историю моего со-
временника» як про художню біографію з рисами мемуарів [121]. 
Письменник неодноразово наголошував на публіцистичності 
свого твору: «Я пишу не історію мого часу, а лише історію одного 
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життя в цей час» [181, c.7]. Хоча в основу сюжету покладено ста-
новлення однієї особистості, однак масштабність і проблемність 
відтворення подій дозволяють віднести твір до великих жанро-
вих полотен, зокрема роману. Тож ми будемо говорити про «Ис-
торию моего современника» як автобіографічну романну форму, 
що має синтетичну природу.

Автобіографія, написана митцем у зрілому віці, має глибоке 
реалістичне підґрунтя, ретроспективно відтворює та аналізує 
минувшину. Події, змальовані у даному творі, мали місце в ре-
альному житті, однак митець на певних етапах життя акцен-
тує увагу, деякі художньо оздоблює. Характерною жанровою 
особливістю роману є хронотоп «біологічного часу», коли події 
із життя автора відтворюються у хронологічній послідовності: 
дитинство, гімназійні роки, студентський період, заслання. Ро-
ман створений у непрості революційні роки, однак бачення іс-
торичної ситуації подається крізь призму авторської свідомос-
ті, особисті соціально-політичні переконання. Тому твір має 
риси історичного роману, оскільки ракурс автора зупиняється 
на становленні особистості в умовах певної історичної ситуації. 
На історизмі короленківських полотен наголошував Г.Бялий, 
стверджуючи, що «майже в усіх своїх творах Короленко пока-
зує соціальний колектив і окрему людину в момент перелому, 
переходу від нерухомості й застою до руху, боротьби» [66, c.312].

Стильовою особливістю роману є глибокий психологізм, при-
таманний автобіографії. Наприклад, Д.Овсянико-Куликовський 
вважав основним завданням автобіографії «<…> дати психоло-
гічний аналіз свого внутрішнього світу в його розвитку. Із ма-
теріалу своїх різночасових переживань вибираю лише ті, які 
могли б <…> представити певний загальний інтерес. Все надто 
інтимне і особисте я виключаю» [280, c.306]. Через спогади автор 
відтворює минуле, даючи психологічну оцінку певним подіям 
життя. Іноді спогади в оцінці персонажа постають у викривле-
ному або вигаданому вигляді. Наприклад, в роздумах про своїх 
батьків митець намагається осмислити життєві орієнтири, хоча 
допускає, що зробити це досить важко: «Подвести жизненные 
итоги – дело очень трудное. Счастье и радость так перемешаны 
с несчастием и горем, что я теперь не знаю, был ли счастлив или 
несчастен брак моих родителей» [181, c.23]. Із глибокою любов’ю 
змальовується митцем мати «с тяжелой светло-русой косой и 
прекрасными, лучистыми серо-голубыми глазами», яка ще з 
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дитячих років відзначалася життєвою мудрістю. Батько у спо-
минах постає різнобічно розвиненою, освіченою особистістю, 
схильною до експериментів, з глибокою вірою «в книгу і науку». 
Батькова мудрість назавжди закарбувалася в пам’яті хлопчини: 
«Эти понятия были наивны и несложны, но, может быть, имен-
но вследствие этой почти детской наивности они глубоко запада-
ли в душу и навсегда остались в ней как первые семена будущих 
мыслей» [181, с.29].

У першій частині автобіографії автор за допомогою само-
усвідомлення коментує та осмислює події минулого, виводячи 
певні психологічні формули. Така форма викладення матеріалу 
характерна для психологічної прози, оскільки саме самоусві-
домлення і самопізнання є основними критеріями характерот-
ворення. Наприклад, роздуми автора щодо «купівлі хлопчика», 
коли «что-то неясное при этом шевелилось в душе» [181, с.55], 
чи історії кохання кучера Іохіма та дворової дівчини Колянов-
ської Марії, коли «раскрылся передо мной внутренний смысл и 
жестокая неправда, служащие фоном и началом для этой кре-
постной идиллии, которая могла кончиться совсем иначе» [181, 
с.62].

У другій книзі багато уваги приділяється роздумам героя 
про суспільний рух, про народ і його долю, що мотивують його 
вчинки і ставлення до оточуючих. У даному розділі ракурси ав-
тора і ракурси героя зближуються, для них характерна аналі-
тичність сприйняття світу та осмислення свого місця в ньому. 
Наприклад, критичне трактування юнацького максималізму, 
притаманне студентському періоду життя героя: «Кого теперь 
поставить на высоту, перед кем или перед чем преклониться? 
Где здесь люди, которые знают и могут указать высшее в жиз-
ни, к чему стремится молодая душа?.. Кто из них хотя бы толь-
ко думает об этом высшем, ищет его, тоскует, мечтает… Никто, 
никто!» [181, c.326]. Авторські монологи характеризуються 
самокритикою, що є константою в короленківській автобіогра-
фії: «Во мне сложилось заносчивое убеждение, что я едва ли не 
самый умный в этом городе. Мерка у меня была такая: я могу по-
нять всех людей, мелькающих передо мною в этом потоке <...> 
Я знаю все, что они знают из того, что нужно знать всякому <…> 
Я был глуп. Впоследствии, когда сам я стал умнее, я легко на-
ходил людей выше себя в самых глухих закоулках жизни» [181, 
c.327]. Внутрішній монолог залишається основним засобом від-
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творення почуттів, думок, настроїв героя. На питання дядька 
щодо свого інтелектуального росту, герой не дає відповіді, але 
зауважує: «Столичная жизнь за этот год не подняла меня к себе. 
Наоборот, мне казалось, что она опустилась до моего уровня. Я 
тускл и неинтересен ... И она тоже ... я был лучше, когда жизнь 
для меня была в «розовом тумане» [181, с.430]. Самокритика ав-
тора супроводжує його інтелектуальне становлення, коли відбу-
вається заперечення уже відомого, при цьому автор все ж дотри-
мується своїх моральних принципів.

Третя і четверта книги жанрово різняться від перших двох, 
оскільки іншим є принцип відбору матеріалу і його інтерпре-
тація. Оповідь все більше набуває рис мемуарів. Домінантними 
є історичні та біографічні художні нариси, які посідають про-
відне місце у жанровому синтезі двох останніх томів. Індивіду-
альне самоусвідомлення залишається осторонь, поступаючись 
місцем змалюванню відомих та маловідомих історичних по-
статей – революціонерів (Бакунін, Желябов, Лавров, Нечаєв, 
Мінаков, Мишкін, Чайковський та ін.). Герой перебуває у ста-
тиці, він спостерігає та дає оцінку людям, котрі зустрічаються 
на його шляху. Суспільно-політичні переконання визначних 
осіб тогочасся автором детально аналізуються та зіставляють-
ся із ситуацією в країні. Відтворюючи сучасників, більшість 
із яких були політв’язнями, письменник зближується з ними, 
тому твердження про те, що це не портрет митця, а лише «черты 
из «истории моего современника», человека, известного мне 
ближе всех остальных людей моего времени» [181, с.8] підтвер-
джується. Біографічні дані подаються митцем на тлі російської 
історичної дійсності 1853-1885 років. У двох останніх томах зо-
браження особистості не стає домінантним, часом її присутність 
зовсім не помітна. Авторський художній метод з часом еволю-
ціонує: від відтворення явищ реального життя крізь призму 
сприйняття «сучасника» у перших двох частинах до всебічного і 
об’єктивного типологічного зображення реального часопростору 
в третій і четвертій частинах твору.

Стильовою константою двох останніх книг В.Короленка стає 
монологічне мовлення, оскільки роздуми письменника про мо-
ральність декабристів, народників домінують над зображенням. 
Письменник виносить на роздум читача особисті суспільно-по-
літичні переконання, наприклад, роздуми щодо народницько-
го руху, революціонерів, приватне ж відходить на задній план, 
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переплітається з суспільним. Монологічне мовлення в останніх 
двох томах ускладнюється. Наприклад, роздуми В.Короленка 
щодо царської влади еволюціонують. Автор співчуває не лише 
«царевбивці» Желябову, але й Олександру ІІ, який змальовуєть-
ся «нещасним старим».

Основними прийомами відтворення внутрішнього світу ав-
тобіографічного героя є самоспостереження і самоаналіз, при-
таманні творам, коли оповідь ведеться від першої особи. В ав-
тобіографічних жанрах така форма характеротворення створює 
ефект достовірності. Наприклад, душевні переживання авто-
ра-хлопчика: «Мне было страшно <...> мне показалось <...> я 
вдруг громко заплакал» [181, с.10], «я очень любил мать <...> 
я испытывал первое чувство резкого разочарования и обиды» 
[181, с.11]. Не коментуючи і не деталізуючи переживань хлоп-
чика, митець створює ефект реального стану дитини, що ще 
не може мислити, прояснити ситуацію. Часто події подаються 
з точки зору автора, що передбачає авторське тлумачення пев-
ної події. Наприклад, у підрозділі «Тот свет». – Мистический 
страх» змальовуються враження дитини від контакту з потой-
біччям та оповідей про неземне життя. Страхи, жахи, галюци-
нації – такою була реакція хлопчика на смерті знайомих йому 
людей (Коляновського, Славека) та легенди, переповідані дво-
ровими (нянькою, поварихою та ін.). Письменник коментує, 
робить узагальнення: «Страшен был не он (черт – Т.К.), с его 
хвостом, рогами и даже огнем изо рта. Страшно было ощуще-
ние какого-то другого мира, с его вмешательством, непонятным, 
таинственным и грозным...» [181, с.44].

У романі спогади й роздуми часто перемежовуються, що дає 
відчуття авторського коментування дій героя. «Інстинктив-
не» неприйняття несправедливості, стихійний протест проти 
блазнювання були притаманними герою з раннього дитинства. 
В епізоді викриття наглядача Дитяткевича герой усвідомлює 
глибинну особистісну силу, що виривалася зовні: «Во мне вдруг 
поднялось что-то неожиданное и захватывающее. Резко оттол-
кнув его руку, я назвал его шпионом и идиотом <...> В первый 
раз в жизни во мне поднялась волна отцовской вспыльчивости, 
которой я не сознавал в себе до тех пор» [181, с.316].

Принцип характеротворення в романі проявляється ліній-
но та позначений наростанням особистісної свідомості. Процес 
духовного становлення героя-автора можна умовно розподілити 
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на декілька етапів,що збігаються з певними віковими зрізами. 
Дитячі роки автором окреслюються періодом «рожевого ту-
ману», якому притаманне міфологічне мислення. Студентські 
роки – доба переосмислення дитячих вражень, що продукується 
ускладненням розумової діяльності та означується самокрити-
кою. Розвивається пильність, вміння бачити в людині особис-
тість. Тому другий том «Истории моего современника» наповне-
ний роздумами про політичні течії, філософські ідеї, літературу 
та літературних героїв. Духовне життя персонажа удосконалю-
ється, думки доходять рівня переконань, вчинки говорять про 
стійкі звички та принципи. Герой і письменник зливаються в 
пошуках ідеалу. У другій частині автобіографії, що жанрово різ-
ниться від першої, авторське особистісне становлення відходить 
на задній план, поступаючись місцем становленню ідеологічно-
му. В.Короленко розмірковує про народництво, малює портрети 
студентів, революціонерів-народників, переповідає їхні статті, 
програми. Роздуми автора відтворюють суспільні інтереси, ро-
зуміння історичного розвитку країни, сенсу життя.

Услід за В.Короленком до автобіографічного жанру звернув-
ся М.Горький (1868-1936), котрий у трилогії «Детство» (1914), 
«В людях» (1916), «Мои университеты» (1923) відтворює осо-
бливості становлення автобіографічного героя у конкретний іс-
торичний період. Дослідники неодноразово відзначали схожість 
автобіографічних полотен В.Короленка та М.Горького, однак, на 
відміну від свого попередника, М.Горький «відтворює своє ди-
тинство і підлітковий вік як художник» [261, с.252]. В «Истории 
моего современника» дитинство показано «очима дорослого», а в 
«Детстве», «В людях» дійсність відтворена «крізь призму сприй-
няття дитини і підлітка» [261, с.254]. Дослідник С.Касторський 
визначає жанр третьої частини трилогії як книгу нарисів, 
оскільки сцени, картини, історії, портрети між собою пов’язані 
лише «свідком, очевидцем, часто і учасником Олексієм Пєшко-
вим» [158, с.99]. Хоча сам М.Горький неодноразово відзначав 
приналежність своїх полотен до жанру повісті (основною озна-
кою якої він вважав становлення однієї особистості), однак, на 
нашу думку, трилогії притаманне романне начало, оскільки за 
епічністю відтворення подій, галереєю різноманітних персона-
жів, відображенням соціально-історичної ситуації твір не по-
ступається романним полотнам.
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Спираючись на враження свого дитинства, М.Горький у ав-
тобіографічній трилогії створює художнє полотно, в якому ві-
дображено складний шлях духовних пошуків сучасного йому 
покоління. Жанровою особливістю трилогії є взаємонакладан-
ня автобіографічних описів і вигадки: факти іноді подаються 
із документальною точністю, а іноді – тлумачаться довільно та 
художньо переосмислюються. Наприклад, перебування Альоші 
в школі згадується лише побіжно у негативному ракурсі, не ко-
ментуються, а констатуються любовні переживання персонажа, 
приховуються причини, що спонукали героя до спроби самогуб-
ства. Така форма подачі матеріалу, безперечно, впливає на жанр 
твору.

М.Горький створює художню автобіографію, що зображує 
минуле з погляду досвідченої особистості. Митець зазначає в 
першій частині: «<…> ведь я не про себя рассказываю» [101, 
с.19], що дозволяє глибше осягнути епічність даного полотна і 
розглядати Олексія Пєшкова як типового представника міщан-
ського оточення. Вигадка, як художній прийом, дозволяє витво-
рити не лише біографію, а картину життя покоління загалом. 
Жанровою константою твору стає екзистенційний лейтмотив 
трилогії – невдоволення героя життям та соціальним устроєм 
загалом. В останній частині – «Мои университеты», на відміну 
від двох попередніх, даний мотив укрупнюється і стає рушієм 
сюжету, оскільки саме песимістичний настрій героя ледь не 
призводить до трагедії. Даний лейтмотив різнить ракурси авто-
біографічного героя і автора, письменник побіжно зазначає: «Не 
пам’ятаю, щоб у юності жалівся я на життя» [104, с.319]. Авто-
біографічний герой – це художній тип, відмінний від автора, по-
кликаний відтворити життя «рубіжного покоління».

Стильовою особливістю даного твору є його глибокий дидак-
тизм. На даній ознаці неодноразово наголошували дослідники, 
зокрема Б.Михайловський говорив про даний твір як про ви-
ховний роман [248]. Процес становлення особистості Альоші 
Пешкова – основна тема автобіографічної трилогії. Письмен-
ник змальовує героя у спробах віднайдення духовного ідеалу, 
усвідомленні недосконалості суспільного порядку, спробах до-
сягнення бажаної мети. Оповідь ведеться від першої особи, що 
надає сюжетній оповіді достовірності. Самоспостереження і са-
моаналіз стають основними прийомами зображення духовного 
росту особистості. Автора цікавить не лише процес зародження 
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і розвитку почуттів, бажань, мрій, думок, але і причини їхньої 
появи. Тому справедливим є твердження, що психологізм та 
епічність стають стильовими домінантами трилогії М.Горького 
і впливають на формування свідомості та характеру героя.

Певні моменти життя автобіографічного героя відтворюють-
ся автором із документальною точністю із залученням автор-
ського монологічного мовлення. Наприклад, перше покарання 
діда, що забив героя ледь не до смерті, в пам’яті залишається 
назавжди: «Дни нездоровья были для меня большими днями 
жизни... С тех пор у меня явилось беспокойное внимание к лю-
дям, и, точно мне содрали кожу с сердца, оно стало невыносимо 
чутким ко всякой обиде и боли, своей и чужой» [101, c.27-28]. 
Персонаж з дитинства відзначається особливою чуттєвістю, яка 
різнить його від сім’ї Каширіних, де йшла «вражда всех со все-
ми», і призводить до зародження екзистенційних проявів: туги, 
самотності, відчаю, злоби. «Очень хотелось ударить его ногой 
[101, с.28], – не раз зазначає герой. Герой пробачає своїх крив-
дників, розуміючи справжні причини їхніх вчинків: «Когда 
ушел, ласково простясь со мной, я знал, что дедушка не злой и 
не страшен. Мне до слез трудно было вспоминать, что это он так 
жестоко избил меня, но и забыть об этом я не мог» [101, с.30]. 
Автор констатує екстравертну здатність героя до сприйняття 
дійсності: оповіді бабусі, діда, Григорія, Івана Циганка залиша-
ли глибинний слід в душі героя, збуджували його «живу» душу. 
У перших частинах він більше слухає, спостерігає, аніж розду-
мує. Світ сприймається не через особисті відчуття, а через фокус 
бачення зрілих персонажів, що допомагає розвинути хлопчині 
творчі здібності, формує майбутнього письменника. Критичне 
осягнення дійсності зароджується у свідомості персонажа зна-
чно пізніше і стає наступним етапом в його інтелектуальному 
розвитку.

Становлення головного героя в соціумі відтворюється через 
спілкування з оточуючими, що задіює прийом рефлесії, який 
допомагає глибше відтворити особистісні переживання персона-
жа. Зовнішні прояви внутрішнього стану, що є характерними 
для романних форм, спостерігаються і у трилогії М.Горького. 
Самоспостереження і самоаналіз ведеться самим героєм. Вну-
трішнє портретування у трилогії змінюється зовнішнім, оскіль-
ки душевні порухи відтворюються через зовнішні прояви: 
«Чувствуя, что лицо мое вдруг точно распухло, а уши налились 
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кровью, отяжелели и в голове неприятно шумит, я стоял перед 
матерью, сгорая в стыде, и сквозь слезы видел, как печально по-
темнело ее лицо, сжались губы, сдвинулись брови» [101, с.134]. 
У процесі портретування майстерно відтворюється внутрішній 
стан персонажа, який відчуває провину перед матір’ю. Оповідач 
не вдається до детального портретування матері, однак візуаль-
на картина створюється за допомогою почуттєвої сфери: розду-
мів, споминів, інтуїтивних передчуттів. Ставлення до матері у 
героя зароджується на генетичному рівні, де мати – еталон кра-
си, розуму і доброчестя. Протиріччя, що виникають у стосунках 
матері й сина, виводять взаємини на новий рівень, актуалізую-
чи мотиви самотності й відчуженості. Душевні порухи матері 
передаються за допомогою зовнішнього портретування: «Мать 
желтая, беременная, зябко куталась в серую рваную шаль с бах-
ромой... Ненавидел я эту шаль, искажавшую большое стройное 
тело, ненавидел и обрывал хвостики бахромы, ненавидел дом, 
завод, село» [101, с.176]. Авторське монологічне мовлення ство-
рює ефект «погляду з боку», є характерним для трилогії та на-
ближає твір до романних форм.

Кожна із частин автобіографічної трилогії М.Горького – це 
новий етап у зображенні становлення особистості. Самоспос-
тереження і самоаналіз письменник використовує у всіх трьох 
частинах. Якщо в «Детстве» митець більше уваги приділяє вну-
трішнім переживанням героя, то в другій частині («В людях») 
персонаж занурюється в роздуми, спричинені почуттями та 
яскравими споминами. Наприклад, показовим є випадок, коли 
Альоша заклався із хлопцями, що проведе ніч на цвинтарі: «Па-
мять работала все напряженнее, воскрешая различные случаи 
жизни, точно защищаясь ими против воображения, упрямо со-
здававшего страшное» [101, с.237].

У другій частині трилогії автор-оповідач повідомляє про 
творче зростання героя, його захоплення читанням, що пробу-
джує в героя нові світлі почуття. Стильовою особливістю другої 
частини є апелювання до емоційної сфери персонажа. Однією із 
форм відтворення внутрішнього портретування є безпосередньо 
авторські визначення стану героя. Наприклад, «У меня тоже за-
капали слезы»; «Хочется сесть в темный угол и, съежившись, 
выть волком» [101, c.333]. Автор оцінює почуття персонажа, 
однак детально їх не пояснює, даючи читачеві поле для розду-
мів. Іноді М.Горький використовує певні стилістичні формули: 



67

дається опис подій, що закінчуються висновками героя або ав-
торською характеристикою. Наприклад, історія про козака із 
дівчиною, коли герой із жахом думає: «А что, если бы такое слу-
чилось с моей матерью, с бабушкой?» [101, c.314].

Самоспостереження і самоаналіз – це не лише шлях до само-
пізнання, але і процес пізнання світу, людей, духовної культу-
ри. Самоаналіз героя «оголений», письменник сприймає героя 
з точки зору другорядних персонажів. Без самоаналізу та само-
оцінки головного героя можна було б прийняти за звичайного 
хулігана: діда вдарив ногою, помстився шинкарці за образу ба-
бусі, на вітчима кидався із ножем тощо. Однак внутрішній стан 
персонажа видає в ньому «живу» творчу натуру, що не може 
миритися із несправедливістю. Роздуми Олексія еволюціону-
ють разом з його свідомістю: від напівдитячих мрій, роздумів 
про бабусю, «Королеву Марго», Наталью Козловську до філософ-
ських узагальнень про людину, життя і смерть.

Інтелектуальне і духовне становлення автобіографічного ге-
роя закінчується, за М.Горьким, у «Моих университетах». Кін-
цевий етап автором позначається не як зупинка розвитку, до-
сягнення гармонії, рівноваги, а як згущення, нагромадження 
думок, крах ідеалу, що спонукає до подальшої еволюції. Драма 
автобіографічного героя відтворює сутність доби, трагедію на-
роду, котрий шукає кращого життя. У третій частині автор ви-
користовує традиційні прийоми зображення особистості, але 
додає й нові – напружене осмислення себе у соціумі: «Я плавал 
в чадном тумане» [101, c.551], «я не нравился себе» [101, c.556], 
«я решил убить себя» [101, c.585], «я чувствовал свой рост» [101, 
c.616], «я был настроен радостно, чувствовал себя сильным» 
[101, c.626]. У відтворенні емоційного стану прсонажа автор 
поєднує інтроспекцію зі спостереженням над навколишнім 
середовищем, що дозволяє зробити певні узагальнення: «Я по-
чувствовал, что, только очень крепко, очень страстно любя че-
ловека, можно почерпнуть в этой любви необходимую силу того, 
чтоб найти и понять смысл жизни. Я перестал думать о себе и 
начал внимательно относиться к людям» [101, c.538].

Часопросторові переміщення героя мають реалістичне під-
ґрунтя. Провідним мотивом трилогії є мотив мандрів, у яких 
постійно перебуває головний герой, які й визначають сюжетні 
колізії твору. Сюжетний час характеризується лінійністю, од-
нак оповідь час від часу переривається авторськими вкраплен-
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нями: монологічним мовленням, внутрішнім і зовнішнім пор-
третуванням, ліричним відступами.

Провідний мотив самотності, характерний для «Детства», «В 
людях», у третій частині знаходить своє логічне продовження. 
Пожар в Красновидовому стає кульмінаційним моментом ста-
новлення героя й спонукає до рефлексії: «Что мне делать?» [101, 
c.585]. Мрія навчатися в університеті не здійснилася, Олексій 
залишився без домівки, сім’ї, роботи, близької людини, якою 
він марив з дитинства. Герой переживає духовну кризу, що за-
кінчується намаганням звести рахунок із життям. Причин для 
такого акту було достатньо, одна із яких – нерозділене кохання. 
Психологічна складова автором не досліджується, лише корот-
ка репліка у бесіді із Михайлом Ромасем: «Черт знает, почему я 
решил убить себя» [101, c.588], – говорить про глибоке сум’яття 
в душі персонажа. Внутрішньо Олексій змінюється після тра-
гічного випадку: звертається до філософських роздумів, однак 
туга і самотність не полишають героя. Знайомство з Ромасем і 
робота в Красновидовому стає порятунком для героя: «Я с зави-
стью думаю: «Какое счастье уметь все делать!» [101, c.604]; «Я 
чувствую, что мысль моя становится бодрей и острей. Легко ду-
мается о чем-то неуловимом...» [101, c.606]; «Мне очень нравится 
Мигун, я люблю его красивые печальные песни» [101, c.613]; «Я 
чувствовал свой рост, насосавшись возбуждающего меда книг» 
[101, c.616]; «Меня облила освежающая волна радости» [101, 
c.625]; «Я был настроен радостно, чувствовал себя сильным» 
[101, c.626]. Однак оптимістичний період триває недовго: селя-
ни не підтримують намагань народника і влаштовують пожежу. 
Вихід із духовної кризи у книзі не окреслюється: третя частина 
закінчується змалюванням пейзажу осінньої ночі на Волзі, та-
ким же незрозумілим, як і його думки.

Отже, початок ХХ століття ознаменувався появою авто-
біографічного роману, у якому реалістична складова оповіді 
ставала домінантою у просторово-часовій площині тексту. Це 
пов’язано передовсім із значними соціальними потрясіннями, 
які дозволили по-новому усвідомити існування особистості в 
соціумі. Значним автобіографічним полотном, що кладе поча-
ток означеному жанру, стає твір В.Короленка «История моего 
современника», який ми характеризуємо автобіографічно-іс-
торичним романом-ретроспекцією, що містить ознаки мемуар-
ного жанру. Роман ґрунтується на реалістичному хронотопі, 
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оскільки сюжетна оповідь переповідає реальні події із життя 
особистості. Осмислення себе в історичній ситуації, в контактах 
з відомими людьми додає оповіді епічності, рис історичного ро-
ману. Домінантними прийомами при характеротворенні автобі-
ографічного героя є самоспоглядання (самоусвідомлення) та са-
моаналіз. Жанровий синтетизм даного твору характеризується 
неоднорідністю: у першій і другій частині домінантним є худож-
нє відтворення біографічного матеріалу, у третій та четвертій – 
публіцистичність та історизм. У романі показано формування 
творчої особистості, майбутнього письменника. Традиційними 
в даному різновиді прийомами характеротворення стають біо-
графічний факт, портретні замальовки, система лейтмотивів, 
психологізм, що дозволяють об’ємно та достовірно відтворити 
становлення особистості.

За схожим принципом вибудувана й трилогія М.Горького 
«Детство. В людях. Мои университеты», оскільки основними 
жанровими ознаками стають епічність зображення та психоло-
гізм оповіді, а центральними прийомами зображення особистос-
ті автобіографічного героя – самоаналіз та самоспостереження. 
У трилогії домінує зображення, дійсність осмислюється крізь 
сумніви, недомовленість. Оповідь від першої особи дає мож-
ливість М.Горькому показати складний внутрішній світ авто-
біографічного героя досить правдоподібно, створити ефект до-
стовірності крізь ракурс самоспостереження. Факт і вигадка 
перебувають у тісному взаємозв’язку, часом неподільному, що не 
притаманно автобіографії В.Короленка, у якій дається достовір-
ний та ґрунтовний зріз доби. Стильовою константою у трилогії 
стає психологізм, що допомагає відтворити складний шлях ста-
новлення особистості загалом.

2.1.2. �«Я»-роман і його модифікації («Крещеный китаец» 
А.Бєлого, «Жизнь Арсеньева» І.Буніна)

Серед автобіографічних полотен виділяються твори, у яких 
фактичний матеріал межує із ірреальністю, майстерно вималю-
ваною авторською підсвідомістю. Дані романи ми відносимо до 
автобіографічного типу з ірреальним хронотопом, оскільки ре-
алістична складова даних текстів за значущістю поступається 
місцем ілюзорній, що ґрунтується передовсім на авторському 
суб’єктивізмі. Даний тип роману за художніми ознаками збли-
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жується із «Я»-романом, характерним для літератури «пору-
біжної» свідомості. У романах даного різновиду створювалася 
«ретро-картина» [305, c.39], де митці намагалися відтворити 
ті прикмети минулого, що слугували культурним надбанням і 
визначали межі особистісного світу. В ліричних відступах най-
частіше фігурує «синхрон-картина» [305, c.39], що не лише ко-
ректує зображене, але й тлумачить значимі зміни завнішнього 
і внутрішнього світу автора. Найчастіше часопростір у таких 
романах трансформується, поступаючись місцем «ліричній» 
правді.

Конструктивним елементом автобіографічного письма дано-
го типу стає принцип «саморозповідання», що передається крізь 
авторське світобачення та значною мірою визначає авторський 
стиль і спосіб художньої організації тексту. Наближаючись до 
«самописання», «Я»-роман перетворюється на метод і форму 
авторського самоспостереження, що може супроводжуватися 
іншими, але вже похідними від нього процесами: самоаналі-
зом, самооцінкою, автоінтерпретацією і т.д. Даний різновид 
має окреслене тематично-проблемне поле (міжособистісний чи 
внутрішній конфлікт героя), зорову перспективу оповідача, «я»-
доцентрованість і суб’єктивність мовлення автора, а тенденція 
до експлікації свого «я» перетворюється на головний принцип 
побудови авторського дискурсу.

У побудованому за принципом «Я»-роман тексті елемент ав-
тобіографічності присутній апріорі, але важливий не стільки 
формальний автобіографізм (тобто збіг подій у житті головного 
героя з фактами біографії письменника), скільки момент пере-
повідання автором «по-справжньому» історії власного життя. У 
даному різновиді автор автоматично займaє позицію «осторонь» 
навіть тоді, коли намагається щиро відповісти не лише на напів-
риторичне запитання «як я бачу, отже, зображаю себе», а й на 
запитання «хто я є насправді». Розкриття власного внутрішньо-
го світу визначається не наративними ознаками, а «трансгреді-
єнтністю» автора, мірою його «збігу» з образом головного героя 
або «позазнаходженням автора стосовно героя» (М.Бахтін).

Репрезентантами даного різновиду стають автобіографіч-
ні полотна А.Бєлого («Записки чудака», «Котик Летаев»), се-
ред яких виділяється твір «Крещеный китаец» (1921), який є 
частиною грандіозного, замисленого в 1914-1915 роках, але не 
здійсненого задуму роману-епопеї «Моя жизнь». Дослідники 
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зазначають, що письменнику притаманне романне мислення 
(Д.Бережна), відносять твір до жанру психологічного роману 
(Л.Довгополов) та наділяють мемуарними ознаками (О.Лавров). 
Д.Бережна визначає жанр «Крещеного китайца» художньою 
автобіографією, комунікативна мета якої – збереження у ко-
лективній пам’яті інформації про своє життя [45, с.8], Л.Сілард, 
Н.Барковська [25; 319] називають твір романом-містерією, що 
є основою символістського бачення, а О.Філімонова наголошує 
на домінуванні міфологічної складової, що ґрунтується на філо-
софсько-етичних ідеях В.Соловйова та антропософських погля-
дах Р.Штейнера, які продукують «містерійний сюжет про Душу 
Світу, що прагне до утвердження Божественного Всеєднання» 
[376, с.204]. Неоднозначність сприйняття тексту призводить до 
відкритості означеної проблеми, що стимулює появу нових на-
укових розвідок, присвячених даній темі.

Автобіографічна складова роману А.Бєлого, на нашу думку, 
є домінантною, оскільки твір ґрунтується на хаотичному від-
творенні дійсності, де історичний аспект набуває надзвичайно 
важливого значення. «Доба, історія <…> відтворена свідомо; ро-
ман – наполовину біографічний, наполовину історичний; звідси 
поява на сторінках роману осіб, що дійсно існували (Усов, Кова-
левський, Анучин, Веселовський та ін); однак автор вводить їх 
як історичну вигадку на правах історика-романіста» [39, с.506].

Сюжетна площина, подана в романі, має символічну природу 
і допускає декілька змістовних рівнів. Сюжет репрезентує дитя-
чі враження героя, пропущені крізь призму бачення уже зрілого 
письменника. Фактичний сюжет у романі відіграє другорядну 
роль, головна увага відводиться суб’єктивізму сприйняття ге-
роя. «Індивідуальна психологія розглядається А.Бєлим як над-
людська, як духовний світ трансперсональних подій. Вона стає 
одночасно універсально-людською, що і слугує для її інтерпре-
тації в символічно-міфологічному контексті» [376, c.193]. Сам 
митець неодноразово наголошував, що його роман – це передов-
сім «документ свідомості», а не традиційне відтворення фактів із 
дитинства. Автор-наратор переповідає історію свого дитинства 
крізь ракурс бачення дорослого та не стає статичним «ідеалом», 
до якого рухається оповідач-дитина. Свідомості дитини й дорос-
лого тотожні, що дозволяє подати змістовну складову відразу із 
декількох ракурсів. Поліцентричність ракурсів свідчить вже не 
про романічну цілісність нарації, а вказує на розщепленність 
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наративного суб’єкта: з одного боку, двоїстість саморефлексії ав-
тора автоматично утворює комунікативну опозицію «я» / «він», 
а з іншого – в процесі написання художнього тексту відбуваєть-
ся «знеособлення» автора як наративної інстанції та «винесен-
ня» його за межі наративного кола.

На початку твору домінує репрезентативне відтворення дій-
сності: подані описи місця події, виписані головні герої (розділи 
«Кабинетик», «Папочка», «Бабушка, тетечка, дядечка», «Ма-
мочка»). Однак для усвідомлення своєї індивідуальності героєві 
необхідно пройти процес самоідентифікації, що й відбувається 
вперше в розділі «Эдакое такое свое» та стає поштовхом до само-
усвідомлення. Внутрішньосімейний конфлікт стає поштовхом 
для втрати героєм психічної стійкості, що проявляється пере-
досім через оніричний простір. Протистояння батька й матері, 
що є сюжетоутворювальним фактором у романі, призводить до 
підсвідомих зрушень та наближає героя до порогового стану. За 
твердженням Л.Долгополого, «всі герої Бєлого стають як умов-
ними знаками широких символічних узагальнень, так і ху-
дожньо достовірними типами зі своїм визначеним особистим і 
особистісним «складом», «дійовими особами» і «персонажами» 
[118, c.69]. За персоніфікованими постатями роману прогляда-
ються різноманітні сили, що діють в душі Котика, і зіставля-
ються з міфологічними архетипами «матері» й «батька».

Аналіз образів «батька» й «матері» дозволяє вибудувати опо-
зицію «схід» – «захід», характерну для творчості А.Бєлого за-
галом. Підпорядкування суворим правилам, характерним для 
Сходу (батько), протиставляється творчій особистості матері, 
при портретуванні якої залучені колористика та мелійні моти-
ви. Непристосованість до побуту батька зіставляється із прак-
тичністю матері, а Москва, що стає символом науки і яка зда-
ється героєві нудною, значно відрізняється від Петербурга, що 
уособлює мистецтво (веселе, безтурботне), представлене позиці-
єю матері. «Оставь: Петербург – это немцы» [38, c.15], – часто 
повторює батько письменника. Позиції батьків щодо вихован-
ня сина значно різняться: батько намагається інтелектуально 
розвинути дитину, мати – естетично. Під час сварок професор 
Летаєв змальовується грізним скіфом, на чому неодноразово 
наголошується в романі. «Східні» ознаки стають основою пор-
третування героя: «Гром – в бороде, под усами, во рту: борода и 
усы: – обстрижется, вернется с совсем небольшой бородой, став-
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шей вдвое колючее, с шеею, ставшей полнее, с лицом уменьшив-
шимся, – кажется зверским таким, изуверским таким... – рот: 
– широкий, просунутый верхней губою, съедающей нижнюю, 
спрятан щетиной сурово нависших усов, очень жестких и колю-
щих поцелуем меня; так и кажется, рот разорвется в простец-
ком, естественном лае» [39, с.471]. Мати письменника тонка по-
етична натура, тендітна та художньо довершена: «Мамочка села 
в столовой играть; уже хлынуло в ушки: хохочут уже надо всем. 
Запорхали события жизни в безбытии звуков; и мама, склоня-
ясь над черным и резаным ящиком, взором ушла в белозубие 
клавишей; вижу: браслетка блистающе прыгает с маленькой 
ручки; серьга бриллиантит лиловенькой искоркой; мама припа-
ла головкою к звукам, дивуяся взлетными бровками (под зави-
тушечкой) – звукам; она – разыгралась: не видит, не слышит» 
[39, с.483].

Дуальні позиції продукують протистояння двох начал: бать-
ківського та материнського, що сприяють символізації дійснос-
ті та мають глибокий філософський підтекст. Ареною бороть-
би двох антитетичних начал стає душа маленької людини, що 
лише почала усвідомлювати себе частиною соціуму. Дане про-
тистояння актуалізує наростання історіософських мотивів, що 
є константними у даному творі. Маленький герой намагається 
зрозуміти й прийняти різні точки зору, при цьому виробити осо-
бистий підхід, що дозволить вибудувати індивідуальний світ, 
комфортний та затишний.

Для роману характерна наявність символіки. Образ бать-
ка письменника кодується уже в назві твору та доходить рів-
ня символу: «китаєць» – носій східного, дикого, стихійного, 
– обернений у православ’я, «хрещений». Саме такий синтез ав-
тор закладає в основу твору: роздвоєння як основа екзистенції 
(країни, сім’ї, особистості). Важливого значення у характерот-
воренні відіграє портретування: у зовнішності батька всіляко 
підкреслюються східні риси (обігрується схожість зі скіфом, 
моголом), індивідуальним є тяжіння до математичної логіки, 
захоплення Біблією тощо. Батько нагадує Котику китайського 
філософа «небом освеченного, духом просвеченного» [39, с.472]. 
Особистий життєвий досвід старшого Летаєва, хвилювання від 
внутрішньосімейного протистояння, соціально-побутові про-
блеми підкреслюють найголовнішу рису особистості професора: 
«святейшее» [39, с.472], що проявляється у знанні Священно-
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го письма і в глибокому розумінні проблем буття. Письменник 
відтворює «одержимость» «блаженного от многой мудрости», 
що ґрунтується передовсім на розміреності, регламентованості 
життя, правилах, скоректованих філософами (Лейбніцем, Пі-
фагором, Лаоцзи та ін.).

Дуальність змістовної складової виявляється й у часопросто-
ровій площині, в якій співіснують декілька взаємопов’язаних 
хронотопів, що характеризуються взаємопроникненням. Цен-
тральним є хронотоп батьківського кабінету – особливий мате-
матично вибудуваний світ, де навіть Христос не Бог, а «Абсолют, 
так сказать» [39, с.586]. Інший просторовий шар – квартира в 
цілому, де повноправною господинею є мати, відтворена мит-
цем у музично-колористичних тонах. У володіннях матері час 
не рухається, зводиться до абсолюту, у той час як топос міста, 
що відзначається значним просторовим розширенням, є змін-
ною категорією, де постійно відбуваються сезонні зміни. Проти-
ставлення даних часопростоорів дозволяє письменникові акцен-
тувати увагу на внутрішньосімейних конфліктах, значне місце 
серед яких посідають екзистенціальні мотиви.

Хоча автобіографічна складова передбачає «хронологічну 
канву», у даному різновиді художній час має риси неоднорід-
ності, що передбачає перервність хроносу. Хронологія у романі 
представлена досить умовно, оскільки змістовна складова ґрун-
тується не лише на подіях 1885-1986 років, але й стосується 
всього дитинства. Часові й просторові координати роману ха-
рактеризуються змінністю. Біографічний час, хоча і пов’язаний 
з історичним, досить суб’єктивний та порівнюється із «лякли-
вим зайцем». Експерименти з часовим шаром дають можливість 
відтворити минувшину (гонитву скіфа за персом) або зпрогнозу-
вати майбутнє (поряд із сучасними маленькому герою будівлями 
задіяні локуси, що не належать до даного історичного періоду). 
Особливістю тексту А.Бєлого є задієння прийому імперфекту 
(Н.Олександров), який дозволяє включати в текст біографічні 
епізоди, що стосуються інших часових проміжків (наприклад, 
від’їзд матері до Петербурга відбувся значно раніше описаних 
подій).

Роман відзначається ретроспекцією, оскільки події дитин-
ства подаються крізь призму свідомості дорослого, «наклада-
ючись на чітку часову послідовність оповіді, вони починають 
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сприйматися згідно цієї послідовності, у читача виникає ілюзія 
рівного, поступового розвитку подій» [8, c.157].

Стильовою особливістю роману А.Бєлого є прийом фрагмен-
тарності, що стає константним протягом усієї оповіді. Фрагмен-
тарність є композиційним принципом, що впливає на вільне 
оперування часопростором та допускає замовчування. Свідоме 
звернення до форми фрагменту в літературному тексті виклика-
не передовсім специфікою наративної техніки письменника та 
автобіографічною складовою роману «Крещеный китаец».

Для доробку А.Бєлого характерний принцип автоінтертек-
стуальності, оскільки за задумом автора твори мали входити в 
один гіпертекст про історію становлення людської душі. «Тема 
спогадів виражається у численних модифікаціях інваріантного 
мотиву пам’яті, в поетиці автоінтертектуального повтору, коли 
наступні тексти «пам’ятають» або «нагадують» попередні» [45, 
c.8]. Домінантним в оповіді є мотив пам’яті, який передається за 
допомогою символів, «переливів слів» [45, c.8], що допомагають 
відтворити становлення особистості. «Помню, бывало, – стоит 
он таким голованом, засунувши руку в жесткую бороду –паль-
цами, и приподнявши на лоб жестяные очки, наклонив на-бок 
лоб со свирепою, лоб перерезавшей складкою, точно решаясь 
на страшное дело; рукой барабанит по двери; и – туловище пе-
ревернулося животом как-то наискось от плечей; ноги тоже 
поставлены косо; такой он тяжелый и грузный от этого переме-
щенья осей; – он стоит: – тарарахая пальцами в дверь, свирепе-
ет; и – шепчется, шепчется, шепчется; страшно мне, страшно: 
какое-то есть тут «свое» [39, с.463]. Мотив пам’яті є домінант-
ним у жанровому наповненні роману та проглядається крізь 
ракурс самоідентифікації персонажа. Герой оцінює своє життя, 
суб’єктивно осмислює минувшину за допомогою самоаналізу та 
самоспостереження.

Для роману характерним є принцип контрапункту, коли ва-
ріативно повторюються певні елементи тексту: ритмічні фігури, 
морфеми, слова, фрази, великі текстові фрагменти, синтаксичні 
конструкції та ін. Принцип контрапункту впливає передовсім 
на філософські мотиви, оскільки митець замислюється над он-
тологічними проблемами, втіленими у концептах життя, смер-
ті, часу, вічності. У тексті варіативно повторюється думка про 
минущість часу, його швидкоплинність: «Уже побежал ветро-
гон, по дороге времен; само время, испуганный заяц, бежало, 
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прижав свои уши» [39, с.489]. Категорії вічності зіставляються 
з моментом існування людини, її залежності від швидкоплин-
ності часу. «Временно время; но – временно время; бормочет – 
отданными днями; и – раздается: нам в уши, нам в души!..» [39, 
с.507]. Дані сентенції контрапунктом проходять крізь сюжетні 
перипетії роману, органічно вписуючись у філософське потрак-
тування жанрового змісту, що «кодується» у стислому вислові-
лейтвотиві: «временно время».

Для даного роману характерна міжвидова дифузія, оскільки 
концептуально роман нагадує симфонію, де суб’єктивне бага-
тоголосся змінюється індивідуальними партіями, наголосі на 
певній деталі, що особливо підлягає акцентуації. Дослідники 
(Н.Утехин, С.Леснєвський, А.Михайлов та ін.) неодноразово 
говорили про принцип «симфонії», характерний для творчос-
ті А.Бєлого. Митець намагався «синтезувати два різних види 
мистецтва, створити музичний твір засобами мови, підпорядку-
вати значення слова його музичному звучанню» [38, с.8]. Пись-
менник неодноразово називав свої полотна «симфонічними», 
тобто такими, які відтворюють музичну тему в слові. Звідси й 
інтонаційний, музичний тон, особливості форми, експозиція 
сюжету, мова: «Крещеный китаец» складений із звуків шума-
нівської «Клейслеріани»; вона вишептана так, як вишіптується 
вірш…» [205, c.22]. У творі виокремлюється декілька сюжетно-
музичних мотивів: побуту, космосу (вічності), біблійні мотиви. 
У сюжеті твору беруть участь персонажі, у яких виникає потре-
ба за логікою оповіді. Це дозволяє дорослому оповідачеві «за-
нуритися в дитячу душу», дати дитячим враженням адекватне 
пояснення. Провідним мелійним мотивом стає мотив «заходу» 
сонця, завмирання, затихання всього тлінного, оскільки у при-
роді не існує нічого вічного. Даний автобіографічний твір можна 
визначити як такий, що має екзистенційну домінанту в автор-
ській позиції. «Старый закат – златоуст!» [39, с.602] – звучать у 
фіналі роману слова автора-наратора, який задає тон протягом 
усієї оповіді. Автобіографічно-історичний ракурс дозволяє не 
лише панорамно висвітити особливості доби, але й відтворити 
узагальнену картину внутрішнього світу особистості перелом-
ного періоду.

«Головна книга» І.Буніна «Жизнь Арсеньева» (1927-1938) 
увібрала кращі традиції даного жанру. Роман створювався у 
Франції, куди письменник, не прийнявши ідей революції, був 
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змушений емігрувати 1920 року. Ще в 1921 році митець хотів 
створити «щось нове, давним-давно бажане» – «почати книгу, 
про яку мріяв Флобер, «Книгу ні про що», без усіляких зовніш-
ніх зв’язків, де б вилити душу, розказати про своє життя, те, що 
довелося бачити в цьому світі, відчувати, думати, кохати, нена-
видіти» [326, с.153]. Такою книгою і став роман «Жизнь Арсе-
ньева», який продовжує традиції літератури ХІХ століття і вті-
лює естетичні пошуки ХХ ст.

Наразі точиться дискусія щодо жанру роману. Сучасні до-
слідники (Ю.Мальцев, О.Сливицька) вважають, що форма рома-
ну не була органічна природі й таланту І.Буніна, і стверджують, 
що він «жодного разу у своєму житті не скористався формою 
роману» [228, с.129]. О.Казаркін у роботі «Російська літератур-
на класика ХХ століття» (1995) називає роман лірико-філософ-
ською повістю-поемою, у якій сповідь дає можливість підбити 
підсумки діянь цілого покоління, обміркувати шлях людини, її 
проміжне становище між земним і небесним [154, с.196].

Але ми вважаємо, що для творчості І.Буніна було характерне 
романне мислення, сам спосіб художнього мислення письмен-
ника був романним, мислив він субстанціональними категорі-
ями (життя, смерть, доля, пам’ять, час і т.д.). Саме філософські 
категорії покладені в основу бунінської романної форми, яку ми 
трактуємо як художню біографію. Однак не можна говорити про 
повну відповідність між автобіографією І.Буніна і біографією го-
ловного героя. «Жизнь Арсеньева» – це художній твір, у якому 
давні події і факти перетворені, переосмислені. В.Ходасевич до-
сить влучно характеризує роман як «вигадану автобіографію», 
«автобіографію вигаданої особи». Даної концепції дотримується 
й автор, наголошуючи, що не треба ототожнювати його і голов-
ного героя, оскільки останній – художньо вималюваний ідеал 
митця. Кожен свій твір письменник називав автобіографічним, 
оскільки підґрунтям сюжету слугували його особисті враження 
та пережиті емоції.

К.Паустовський зазначав, що роман І.Буніна написаний у 
формі «нового, ще не названого жанру», який пізніше він ви-
значив як «ліричну епопею» [286, c.12]. Г.Курляндська називає 
«головну книгу» І.Буніна реалістичним романом з елементами 
романтичної суб’єктивності [193, c.35-65]. Літературознавець 
О.Михайлов відзначає певну схожість роману І.Буніна та роман-
ного циклу М.Пруста «У пошуках утраченого часу» (1909-1922): 
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«У обох – плин споминів, де важко побачити сюжет у його звично-
му розумінні, тема старіння, втрат, смерті». Ріднить митців від-
сутність відчуття плину історії, явна іронічність. Але дослідник 
помічає й відмінності: «Якщо Пруст описує механізм людського 
сприйняття, то для Буніна головним залишається відображен-
ня самої чуттєвості» [243, с.247]. Пруст, за словами літерату-
рознавця, раціональний, логічний, тоді як Бунін «емоційніше, 
імпресіоністичніше намагається передати душі речей і явищ» 
[243, с.246]. І.Бунін і сам вбачав схожість свого роману із прус-
тівською епопеєю, про що він повідомляє у листі до П.Біциллі. 
Така розбіжність думок щодо жанрової приналежності роману 
викликана передовсім жанрово-стильовими пошуками митця, 
його новаторством у царині жанру. Хоча бунінський твір ми ви-
значаємо як художню біографію, однак жанрова форма характе-
ризується синтетизмом і потребує уточнення.

«Жизнь Арсеньева» – твір, що відтворює становлення особис-
тості, її моральне і фізичне зростання. Роман І.Буніна склада-
ється з п’яти частин, «п’яти етапів, п’яти періодів духовної пра-
ці, що відбувалася в душі героя» [63, с.32]. Герой описує свою 
садибу, будинок, батьків, природу, смерть близьких людей, до-
машнього вчителя Баскакова, осмислює світову класику, подає 
своє розуміння релігії, відтворює ставлення до брата Георгія 
(який втілює політичні уподобання тогочасної молоді), навчан-
ня в гімназії, любовні почуття, бажання побачити світ, при-
страсне кохання до Ліки, що переростає у трагедію життя. Свої 
перші життєві кроки І.Бунін на схилі років намагається підсу-
мувати й переосмислити, тому не випадково із вуст хлопчика 
звучать філософські сентенції, які, безперечно, сам герой вна-
слідок свого віку відтворити не міг: «<…> как ни грустно в этом 
непонятном мире, он все же прекрасен и нам все-таки страстно 
хочется быть счастливыми и любить друг друга» [63, с.129].

Працюючи над кожною частиною, що знаменувала певні віхи 
життя героя, Бунін відбирав найважливіше, художньо стискав 
час, пресуючи декілька років в один. Це позначилося не лише 
на сюжетній канві твору, а й захопило психологічні аспекти об-
разу героя, оскільки він швидко дорослішав. «За інтенсивністю 
почуттів і думок «арсенівський» рік – це декілька «бунінських» 
років, а сам Олексій Арсеньєв – ніби «концентрований» автор» 
[63, с.29]. І.Бунін відтворює душевні порухи не лише особис-
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тості, а й майбутнього художника, тому «всі враження буття» 
сприймаються ним з посиленою чуттєвістю.

Однією із особливостей романного полотна митця є хроно-
топ, який відтворює моральні уявлення, духовні пошуки, сві-
товідчуття героя і автора. Часопросторова організація рома-
ну «Жизнь Арсеньева» являє собою багаторівневу, ієрархічно 
організовану структуру, яка синтезує різні типи і форми часу 
(біографічний, сімейно-побутовий, соціально-історичний, при-
родно-циклічний). Л.Крутікова в «Історії російської літера-
тури» (1980-1983) відзначає, шо «бунінський світ не замкне-
ний і не статичний і майже завжди занурений у глибини часу 
й простору» [189, с.637]. Дослідниця говорить про дві стихії у 
творчості І.Буніна, які співіснують взаємозбагачуючись: «жи-
вописно-пластичну» і «філософсько-аналітичну» [189, с.638]. 
Ю.Курбатова виокремлює кілька хронотопів у даному романі: 
екзистенціальний, хронотоп пам’яті, хронотоп художньої сві-
домості, хронотоп роду, хронотоп дороги [192, с.83]. Дослідни-
ця справедливо вказує на наявність даних хронотопів, однак, у 
межах одного твору існує ієрархія хронотопів [27], одні із яких 
стають домінантними. Таким домінантним у романі є особистіс-
ний хронотоп, що відтворює різні прояви існування героя. Герой 
часто замислюється над тим, що «все проходит и пройдет на-
всегда и без возврата, что в мире есть разлуки, болезни, горести, 
несбыточные мечты, неосуществимые надежды, невыразимые 
или невыраженные чувства – и смерть…» [63, с.68]. Образ героя 
позначений дуалізмом – події відтворюються очевидцем і крізь 
призму пам’яті оповідача, тому напрочуд важливим є хронотоп 
пам’яті як складник особистісного хронотопу, внутрішнього ча-
сопростору, в якому розгортається сюжет.

Пам’ять оповідача, що вміщує духовний досвід людства, до-
помагає Арсеньєву вільно переміщуватися в часі й бути неза-
лежним від його руйнівного впливу. У романі тісно взаємодіють 
різні шари тексту: тут і роздуми про теперішнє, яке ґрунтується 
на минулому («И очень жаль, что мне сказали, когда именно я 
родился» [63, с.48]), і репрезентація реальності («Я бы теперь и 
понятия не имел о свом возрасте, – тем более, что я совсем не 
ощущаю его бремени» [63, с.49]), і навіть ірреальне з проекці-
єю на майбутнє («И, значит, был бы избавлен от мысли, что мне 
будто бы полагается лет через десять или двадцать умереть» [63, 
с.49]). Тобто, суто просторового часу в романі немає, оскільки 
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фрагменти прожитої дійсності фільтруються свідомістю авто-
ра, крізь набуті філософські знання і життєвий досвід, який 
вміщує раціональні й емпіричні знання. Авторська реальність 
– це особливий часопростір, породжений авторською свідомістю 
й пам’яттю. Наратор виголошує: «Мы знаем, что помним – мы, 
с трудом вспоминающие даже вчерашний день!» [63, с.54]. Ав-
торський вислів дає настанову на сприйняття тексту: Арсеньєв 
немов повертається в минуле, але із зрілим світоглядом, певним 
життєвим досвідом. Він відтворює і аналізує дитячі відчуття, 
проглядає еволюцію свого внутрішнього і зовнішнього «я», що 
відтворюється з допомогою категорії пам’яті.

Мотив пам’яті, що пов’язаний із хронотопом пам’яті, харак-
теризується ностальгією і є константним для даного твору. У 
свідомості героя зринають найяскравіші моменти дитинства, 
певні «спалахи» підсвідомості. Герой проходить шлях від малю-
ка, який мало що розуміє, але активно запам’ятовує, до зрілого 
юнака, що має певний життєвий досвід. Авторські монологи, 
майстерно вписані в сюжет, надають провідному персонажеві 
рис життєвої зрілості, філософської мудрості. Арсеньєв актив-
но медитує щодо понять Бога і смерті, невід’ємних складників 
людського існування, замислюється над актуальністю даних 
питань: «Когда и как приобрел я веру в Бога, понятие о нем, 
ощущение его? Думаю вместе с понятим о смерти. Смерть, увы, 
была как-то соединена с ним (и с лампадкой, с чернями икона-
мив серебряных и вызолоченных ризах в спальне матери)» [63, 
с.67].

Крізь призму хронотопу пам’яті акцентуються філософські, 
соціально-історичні проблеми, які осмислюються героєм в про-
цесі існування. В романі І.Буніна формується новий тип худож-
нього часопростору, коли просторово-часові межі людського 
існування співвідносяться з існуванням у Вічності, тому ще од-
ним важливим хронотопом у романі є хронотоп Вічності і все, 
що пов’язано із абсолютним буттям. Основу просторової органі-
зації і образності роману «Жизнь Арсеньева» створюють парні 
мотиви «верх – низ», «відкритість – замкненість», які визнача-
ють рух образу головного героя.

Для роману характерне використання міфологічного мотиву 
«світового дерева», «вертикалі», до якої спрямований рух персо-
нажа. Всяке переміщення Олексія Арсеньєва – це переміщення 
вгору або вниз. Семантичною точкою відліку простору роману є 
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Вищий світ – Бог, тому основним напрямком руху персонажа є 
просування вгору, до істини – Бога. Тому екзистенціальні моти-
ви, пов’язані із пошуком найвищого сенсу існування, є для руху 
Арсеньєва провідними і такими, що визначають мотив дороги, 
який задається ще з початку оповіді і виконує сюжетоутворю-
вальну функцію. Мотив дороги, і ширше – мандрів, що є тради-
ційним для російської літератури, стає лейтмотивним у романі 
І.Буніна. Герой, який постійно перебуває у мандрах (духовних 
і фізичних), є своєрідним символом мандрівника, що здобуває 
життєвий досвід у дорозі.

Дослідниця Т.Ковальова виокремлює в романі «Жизнь Арсе-
ньева» міфологему «Шляху людини» [165]. Аналізуючи дану ка-
тегорію, дослідниця знаходить у ній християнський код, який 
виявляється у зверненнях письменника до Старого і Нового За-
повітів, численних алюзіях і ремінісценціях християнських, 
біблійних сюжетів, образів, мотивів [165]. Тому концептуаль-
ний хронотоп роману літературознавець визначає як екзистен-
ціально-християнський, а часопростір героя – як хронотоп са-
моусвідомлення. Ми констатуємо, що міфопоетичний дискурс є 
константним не лише для особистісного хронотопу, який є до-
мінантним у романі, але й для романної картини світу І.Буніна 
загалом.

Романний сюжет «Жизни Арсеньева» характеризується ду-
алізмом: оповідь розгортається одразу в кількох планах: крізь 
ракурс бачення Арсеньєва-дитини чи юнака і Арсеньєва – опові-
дача, зрілого митця, котрий має певний життєвий досвід. Голос 
автора-наратора додає твору аналітичності, коли навіть незначні 
події детально осмислюються: пробудження у дитини потягу до 
мандрів, відчуття історії, справедливості, добра, поезії, радості, 
горя. Наприклад, історизм осмислюється персонажем раптово, 
під час поїздки з батьком в гімназію, коли герой проїздив ста-
рим шляхом (розповідь про татар, Мамая, розбійників і про те, 
«що ворони живуть декілька сотень років і що, можливо цей во-
рон ще жив при татарах») [63, с.97]. Прочитання «Страшної пом-
сти» М.Гоголя спонукало героя пережити «то высокое чувство, 
которое вложено в каждую душу и будет жить вовеки, – чувство 
священнейшей законности возмездия, священнейшей необходи-
мости конечного торжества добра над злом и предельной беспо-
щадности, с которой в свой срок зло карается» [63, с.80]. Змалю-
вання вражень дитинства порушує хронологічну послідовність, 
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оскільки константними в оповіді є часова інверсія, розмивання 
спокійного плину художнього часу, зміна ритму прози, частий 
вихід в позачасовий простір, використання ліричних відступів, 
зміна реалістичності простору, надання особливої значущості 
просторовим образам, що надає твору нових жанрових ознак. 
Відбувається певне взаємопроникнення минулого в сучасність, і 
навпаки. Автор занурюється у підсвідомість, відтворюючи най-
більш важливі «спалахи» життя. О.Волков розмежовує «роз-
думи і висновки письменника, відтворені О.Арсеньєвим» і «ма-
льовниче відтворення дійсності», яке дозволяє відійти Буніну 
від суб’єктивізму зображення [79, с.396]. Важливою складовою 
бунінського роману є психологізм, оскільки автор намагається 
осмислити глибинні імпульси свідомості особистості: «Впрочем, 
ведь и все в мире было бесцельно, неизвестно зачем существова-
ло, и я уже чувствовал это» [63, с.74]. Таке відтворення дійсності 
характерне і для роману «плину свідомості», риси якого, безпе-
речно, присутні у творі І.Буніна.

Бунінський романний герой має дуальну природу. Він пере-
буває у двох вимірах: ірреальному, у яке занурювався завдяки 
книгам, і реальному, в якому існує. Ірреальність у свідомості 
Арсеньєва відігравала значно більшу роль, всі пережиті події 
активно ним осмислювалися. Наприклад, трактування теми 
Росії виводиться крізь взаємозв’язок декількох часових моду-
сів, що продукує філософське осмислення проблеми. Таке часо-
ве нашарування у свідомості особистості Л.Крутікова називає 
«генетичною пам’яттю» [188, с.17-35], що має давню традицію 
і передається в поколіннях. Дослідниця зазначала, що І.Бунін 
відчував глибинний зв’язок людини із минулим, але не сповід-
ував сліпого фанатизму – історичного, біологічного чи космічно-
го. Людину письменник розглядав як активну особистість, яка, 
наслідуючи минуле, повинна розібратися у своєму спадку і піз-
нати своє призначення.

Автор-наратор спонукає реципієнта брати участь у сюжетот-
воренні: відчувати разом із героєм, замислюватися над важли-
вістю життєвих проблем, над становленням особистості. Сюжет 
твориться в формі сповіді, одкровення, повчання, роздумів, що 
є стильовою особливістю бунінського тексту, та продукує чита-
ча до рефлексії над проблемами буття. Риторичність бунінської 
прози призводить до явища діалогізму. Наприклад, роздуми 
письменника щодо смерті спрямовані на діалог із собою, часом, 
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читачем: «А родись я и живи на необитаемом острове, я бы даже 
и о самом существовании смерти не подозревал. «Вот было бы 
счастье!» – хочется прибавить мне. Но кто знает? Может быть, 
великое несчастье. Да и правда ли, что не подозревал бы? Не 
рождаемся ли мы с чувством смерти? А если нет, если бы не по-
дозревал, любил ли бы я жизнь так, как люблю и любил?» [63, 
с.49]. І сам роман, і його жанрові інваріанти перебувають у гене-
тичній єдності з риторичними формами, що органічно увійшли 
до структури роману, і сприяли появі нової жанрової модифіка-
ції. Дана однака не є домінантною, однак стає нововведенням у 
російській літературі початку ХХ століття, що сприяє появі но-
вого романного різновиду.

Жанровою константою бунінського доробку стає ліризм, що 
полягає передовсім у переростанні відчуття, сприйняття в об-
раз, що є характерною рисою романного мислення ХХ століття 
загалом (Г.Джеймс, М.Пруст та ін.). Твір не переповідає, а пока-
зує, зображує становлення особистості. О.Волков у книзі «Проза 
Івана Буніна» (1969) стверджує, що «Жизнь Арсеньева» звучить 
як симфонія, у якій введено музичні фрази, співзвуччя, що по-
глиблюють і збагачуюють основну тему [79, с.380]. Для дано-
го роману характерні слова-домінанти («пам’ятаю», «згадую», 
«відчуваю», «у перший раз» та ін.), які виходять із емпіричних 
лейтмотивів пам’яті, дитинства, мандрів. Мотив пам’яті стає до-
мінантним і отримує багатоаспектне висвітлення. Акцент ста-
виться не безпосередньо на подіях, а на їхньому сприйнятті, на 
тому, що зафіксувалося у свідомості Арсеньєва.

Роман «Жизнь Арсеньева» відтворює процес роботи люд-
ської свідомості. Амбівалентність зображення дійсності, коли 
події подаються під різним кутом зору, є жанровою особливістю 
роману І.Буніна. Романний сюжет набуває загальних рис і зво-
диться автором до вселюдських універсальних проблем, серед 
яких чинне місце посідають екзистенційні (мотив смерті, від-
чуття смерті, занепаду (дворянства, особистості). Л.Крутікова 
зазначає, що «Жизнь Арсеньева» – єдиний твір, де зв’язки лю-
дини зі світом найбільш багатогранні та вивірені, збалансовані, 
позбавлені однобічності, яка часто проглядалася у дореволюцій-
ній прозі [188, с.27].

Таким чином, автобіографічний роман з ірреальним хроно-
топом починає активно розвиватися у постреволюційну добу, 
оскільки соціальні потрясіння дозволили митцям по-новому 
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осмислити власний духовний досвід у соціумі, проаналізувати 
минувшину в ореолі ідилічного модусу. Домінантною у жан-
ровому наповненні стає психологічна складова, що органічно 
вписується в життєпис особистості. За таким принципом вибу-
дуваний роман А.Бєлого «Крещеный китаец», жанр якого мож-
на визначити як автобіографічно-психологічний роман-симфо-
нію, що характеризується глибоким суб’єктивізмом. У даному 
творі автобіографічна складова трансформується, зовнішній 
сюжет змінюється внутрішнім, на зміну «фактичній» правді 
приходить «лірична», підсилюється суб’єктивність і містифі-
каторський характер текстів. Константним у романі стає мотив 
пам’яті, що проглядається крізь ракурс бачення героя-нарато-
ра, який відтворює події з позиції дитини й зрілої особистості 
та розглядає мотив спомину у його динаміці. Для даного тексту 
характерне поєднання традиційної «романної» автобіографічної 
теми з епічним задумом, що відтворюється у «ліричній» прозі, 
високий ступінь інтертекстуальності й лейтмотивності, домі-
нантний статус формального чинника, що зближує романи Бє-
лого з експериментальним романом ХХ століття.

Близьким доробку А.Бєлого за жанровим спрямуванням є 
автобіографічний роман І.Буніна «Жизнь Арсеньева», у якому 
тісно поєднується автобіографізм та художня вигадка. Жанр ро-
ману ми визначаємо як художню біографію з елементами рома-
ну «плину свідомості». Формальна складова твору (порушення 
хронологічної послідовності подій, часова інверсія, розмивання 
художнього часу, зміна ритму прози, вихід у позачасовий ви-
мір, використання ліричних відступів, зміна реалістичності 
простору) накладає відбиток на жанрове наповнення роману. 
Психологічність, занурення у підсвідомість, хаотичне відтво-
рення дійсності, пульсація думки – складники роману «плину 
свідомості», риси якого проглядаються й у бунінському доробку. 
Для роману характерний соціально-побутовий хронотоп, однак 
основним стає особистісний хронотоп, складником якого є хро-
нотоп пам’яті (минулого) та хронотоп Вічності, з якого виходять 
міфологічні мотиви «світового дерева», «вертикалі», до якої 
спрямований рух головного героя. Часопросторова організація 
твору становить багаторівневу, ієрархічно організовану струк-
туру, яка синтезує різні типи й форми часу (біографічний, сі-
мейно-побутовий, соціально-історичний, природно-циклічний). 
Основу просторової організації твору становлять парні мотиви-
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антоніми: «верх – низ», «відкритість – замкненість», «піднесен-
ня – падіння», «дитинство – старість», «реальність – фантазія», 
на фоні яких відтворено становлення особистості. Поєднання 
загального плану і особистого, конкретного та індивідуально-
го (дуалізм романного мислення), глибокий психологізм, ана-
літичність та ліризм визначають жанрову своєрідність роману 
І.Буніна «Жизнь Арсеньева».

2.2. �Біографічний модус 
як жанрова константа роману

Російська романістика початку ХХ століття після тривалого 
занепаду на межі століть починає активно розвиватися. Однією 
із провідних романних форм нової доби стає тип роману, який 
ми визначаємо як біографічний, покликаний якнайповніше від-
творити протиріччя становлення особистості перехідної доби.

2.2.1. �Біографічний дискурс у романах «Санин» 
М.Арцибашева, «Жизнь Клима Самгина» 
М.Горького, «Машенька» В.Набокова

Біографічний модус стає домінантним у романі М.П.Арци
башева «Санин» (1907), створеному після першої російської 
революції, де постає «нова» особистість початку ХХ століття. 
Провідні письменники того часу (В.Вересаєв, В.Короленко, 
М.Горький, Л.Толстой, О.Ізмайлов та ін.) негативно сприйняли 
роман, вважаючи його декадентським, модерністським, надто 
еротичним. Однак сучасне літературознавство розглядає жанр 
даного роману більш широко та демократично, враховуючи 
творчий метод митця та особливості відтвореної ним доби. Так, 
Л.Смірнова досліджує роман крізь призму натуралізму, оскіль-
ки автор приділяє значну увагу побутовим дрібницям, робить 
акцент на біологічних особливостях людини [327, c. 26]. «Мані-
фестом» неонатуралізму називає твір В.Красовський, вважаючи 
його ключовими принципами біологізм та психофізіологічний 
детермінізм [184, с. 68]. С.Венгеров убачав у романі риси неоро-
мантизму, порівнюючи доробок М.Арцибашева та Д.Г.Байрона 
[307, с. 37]. На філософське підґрунтя роману неодноразово вка-
зували Ю.Хабаров, П.Коган, І.Баранов та ін., а Т.Прокопов ви-
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значив жанр «Саніна» як «роман-портрет, роман-ідею», оскіль-
ки в центрі оповіді стоїть неординарна особистість – Володимир 
Санін, який участі у сюжетотворенні не бере, однак стає уосо-
бленням нової ідеї всезагальної свободи і щастя [300, с. 14]. Тож 
жанр аналізованого роману визначити досить складно, оскіль-
ки він є результатом художнього синтезу.

М.Арцибашев продовжує традицію зображення в росій-
ській літературі особистості в аспекті провідних тенденцій доби 
(І.Тургенєв «Отцы и дети», М.Чернишевський «Что делать?», 
Ф.Достоєвський). Сюжетна оповідь ґрунтується на відтворен-
ні життєвих орієнтирів «нової людини» початку ХХ століття, 
Володимира Саніна, образ якого укрупнений та домінує над 
іншими персонажами. Жанрово роман нагадує портрет, оскіль-
ки структурні складники твору змальовують непересічну осо-
бистість із новітніми ідейно-естетичними поглядами. Персона-
жі роману сконцентровані навколо фігури Саніна і є носіями 
певних ідей, що побутували в російському суспільстві на межі 
століть (Сварожич – соціаліст, Зарудін – військовий, фон Дейц 
– толстовець, Ланде – християнин, мати і батько Саніна – носії 
традиційної народної моралі).

Романний сюжет складається із декількох сюжетних ліній, 
які відтворюють життя різних людей, однак сконцентровані 
навколо головного героя, причому долі персонажів скореговані 
саме його вчинками. Жанровою особливістю роману є не дина-
мічний, а статичний, давно сформований світогляд Саніна, що 
залишається незмінним протягом всієї оповіді. Герой змальо-
ваний на фоні природи рідного містечка, у яке він повернувся 
після довгих років поневірянь, у стосунках із сім’єю (батька-
ми, сестрою). Сімейно-побутова сюжетна лінія змінюється лю-
бовною, оскільки наратор переміщує ракурс бачення на сестру 
головного героя – Ліду, яка переживає глибоку особисту драму 
(закохується в офіцера Зарудіна, вагітніє і намагається наклас-
ти на себе руки). Лише втручання Саніна допомагає уникнути 
трагедії, Ліда переконується у неправильності життєвого вибо-
ру і погоджується вийти заміж за Новікова. У романі кілька лю-
бовних сюжетних ліній: Ліда – Зарудін, Юрій Сварожич – Зіна 
Карсавіна, Ляля Сварожич – лікар Рязанцев, Ліда – Новіков, 
Зіна Карсавіна – Володимир Санін. Критики минулого століт-
тя зазначали, що любовні колізії впливають на жанр твору, од-
нак, на нашу думку, вони не є домінуючими у романі. Сюжетні 
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перипетії з різних ракурсів розкривають характер головного 
героя, міцність та непорушність його поглядів, віднайдених у 
результаті тривалих пошуків, що є, на думку автора, найбіль-
шою цінністю. Філософічність – жанрова домінанта доробку 
М.Арцибашева. Герої не лише сповідують діонісійські ідеї, але 
й беруть активну участь у суспільному житті міста (створюють 
бібліотеку, гуртки), цікавляться новітніми науковими тенден-
ціями (читають та обговорюють роботи Ф.Енгельса, Ф.Ніцше, 
Ч.Дарвіна, Л.Толстого, А.Чехова, К.Гамсуна та ін.), дискутують 
щодо проблемних питань.

Хоча сам М.Арцибашев неодноразово стверджував, що Ніцше 
він не читав і його філософію не розуміє [253, с. 129], однак голо-
вний герой втілює тип особистості ніцшеанського формату. Ста-
новлення героя відбувалося самостійно, без авторитарного впли-
ву соціуму: «Никто не следил за ним, ничья рука не гнула его, 
и душа этого человека сложилась свободно и своеобразно, как 
дерево в поле». І далі: «…в нем сказывалось что-то новое, незна-
комое, что созрело внутри и осветило лицо новым выражением» 
[17, с. 3]. Сам герой значно відрізняється від оточуючих, як фі-
зично, так і духовно, має чітку незмінну суспільно-моральну по-
зицію, яка скеровує його вчинки. Переконання героя розкрива-
ються в дискусіях у формах діалогічно-монологічного мовлення, 
які стають кульмінаційним моментом суперечки. Показовою є 
полеміка молоді щодо літератури, яка сприятиме становленню 
особистості, розширенню світогляду. Санін стверджував, що ні-
яка література не навчить життю, окрім досвіду самого життя. 
Філософські роздуми героя щодо життя і смерті стають вирі-
шальними у долях багатьох людей: Ліди, Новікова, Карсавіної, 
Соловейчика та ін. У бесіді з Соловейчиком Санін з упевненіс-
тю заявляє, що «…жить никто не научит. Искусство жить – это 
тоже талант. А кто этого таланта не имеет, тот или сам гибнет, 
или убивает свою жизнь, превращая ее в жалкое прозябание без 
света и радости» [17, с. 200]. Герой володів здатністю переконан-
ня, умів впливати на долі людей (Ліда змінює життєві орієнти-
ри, Новіков намагається використати ще один шанс віднайти 
втрачене кохання, Соловейчик покінчує життя самогубством). 
Сам персонаж позиціонує себе вище за інших, зверхньо ставить-
ся до знайомих, для нього вони – «тварини», «ідіоти», «дурні», 
«мерзотники», «слизняки» тощо. На похованні Сварожича у 
посмертній промові він називає молодь «дурниками», оскільки 
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вважає, що слабкі люди не повинні існувати, і говорить про по-
мерлого як про такий тип. Навіть обличчя матері для героя «ту-
пое», «злобное», «ничтожное» и «животное», оскільки «человек 
гадок по природе» [17, с. 178] та «…противная штука человек!» 
[17, с. 273]. Персонажі сприймають Саніна по-різному, інтуїтив-
но відчуваючи його моральну і фізичну перевагу («Интересный 
тип… сила, должно быть!» [17, с. 109]), однак ніхто, за винятком 
Іванова, не поділяє його ідейної позиції. Філософія життя Сані-
на – ніцшеанство, що проглядається у його роздумах і вчинках.

Задля досягнення максимального візуального ефекту, 
М.Арцибашев активно використовує засоби портретування, 
причому авторська увага акцентується на декількох деталях 
одночасно. Так, в описі зовнішності Саніна автор виділяє фігу-
ру, посмішку, «саму по себе красивую и симпатичную» [17, с. 5], 
обличчя, «светлые немигающие серые» очі, плечі та «твердые, 
как железо, мускулы» [17, с. 240], до яких він повертається про-
тягом усієї оповіді. «В его высокой светловолосой и плечистой 
фигуре, со спокойным и чуть-чуть, в одних только уголках губ, 
насмешливым выражением лица, не было заметно ни усталости, 
ни волнения» [17, с. 3]. Особливістю авторського портретування 
є те, що акцент робиться на деталях, які додають загадковості 
героєві, оскільки він значно різниться від інших мешканців міс-
течка. Часопростір роману замкнений, і лише дві людини здатні 
перетнути його: Санін і Сварожич. Однак Санін, новий «сучас-
ник» із новітніми ідейними поглядами може розірвати кільцеву 
структуру художнього простору, тоді як Юрій Сварожич, маючи 
нестійкі переконання, не може вирватися за межі простору і за-
кінчує життя самогубством. Портрет героя підкреслює духовну 
слабкість героя: він мав блискучі очі, «был высок, худ и черен, 
хотя так же красив, как и Ляля, и даже похож на нее тонкими 
правильными чертами лица» [17, с. 28] і ріднить його із «лица-
рем сумного образу» із сумнівними переконаннями та невпевне-
ністю у житті.

Характерною особливістю портретування є також акцент на 
певних рисах особистості, які підкреслюють її сутність. Напри-
клад, Зарудін порівнюється із «горячим веселым жеребцом» [17, 
с.  21] с «темными, горящими, и страшными, и бесстыдными, 
и влекущими глазами» [17, с.  21], у Ліди виділяється голос і 
очі: «В ней поражали тонкое и обаятельное сплетение изящ-
ной нежности и ловкой силы, страстно-горделивое выражение 
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затемненных глаз и мягкий звучный голос» [17, с. 12], Новіков 
наділений «ленивым и ласковым голосом», «пухлым, но рослым 
и красивым телом» [17, с. 9], Ляля «чистенькая, свеженькая, хо-
рошенькая» порівнюється автором із метеликом та кошеням [17, 
с. 31].

Жанрову своєрідність «Санина» визначає просторово-часова 
організація, витримана в дусі реалістичного роману. Дія від-
бувається в провінційному містечку початку ХХ століття, то-
пографія якого чітко не окреслена, однак можна припустити, 
що М.Арцибашев змалював рідні місця (Охтирку та її околиці), 
оскільки простір роману наповнений «малороссийскими» озна-
ками (одяг героїв, мова другорядних персонажів). Географія 
місцевості (монастир на горі, печера фальшивомонетників тощо) 
досить детально виписана і має документальний характер. «Все 
больше выясняясь и вырастая, показалась гора, на которой блес-
тели главы и белели стены монастыря. Вся гора была покрыта 
рощей и казалась курчавой от зеленых верхушек дубов. Те же 
дубы росли на островах, и внизу под горою, и между ними текла 
широкая и спокойная река» [17, с. 35]. Герої щоразу по-новому 
характеризують місцевість: «маленький городок», «маленький 
уездный город», «заросший и речной городок», «в этом городиш-
ке» (Сварожич), «городишко» (Новиков), «наша глушь» (Лида), 
«патриархальный городок» (Волошин). Хронотоп провінційного 
містечка стає замкненою структурою із циклічним побутовим 
часом: історичні зміни не відбуваються, існує лише циклічний 
рух (день, місяць, життя).

Художній простір роману має кільцеву структуру (приїзд та 
від’їзд Саніна) та охоплює невеликий хронологічний відрізок 
(події відбуваються протягом літа-осені), що є символічним, 
оскільки прояви природи відповідають душевному стану персо-
нажів. Літній пейзаж, а саме: «крепко пахло малиной», «зной и 
пыль», «молодые листы», «высокая некошеная трава», «ясный 
летний вечер», «свист соловья», «сочный спелый арбуз», «лето 
развернулось, переполняясь теплом и светом», «знойное лето», 
підсилює психологізм відтворення, тоді як осінній пейзаж сим-
волізує не лише сезонний занепад, але й згасання життєвої енер-
гії особистостей, їхню загибель. Наприклад, осінь немов сумує 
разом із людьми під час поховання Юрія Сварожича: «На клад-
бище была уже совсем осень, и деревья казались осыпанными 
золотым и красным дождем. Только трава местами зеленела 



90

под слоем листьев, а на дорожках ветер смел их густою массой, 
и казалось, что по всему кладбищу текут желтые ручейки» [17, 
с. 265].

Особливістю художнього простору роману є домінування в 
ньому пейзажу, який стає «камертоном духовного стану люди-
ни, засобом виявлення цінності людини» [125, с. 20]. Головний 
герой настільки зближується з природою, розчиняється в ній, 
що відчуває себе безмежно щасливим. Контакт героя із приро-
дою уповільнює художній час роману та актуалізує мотив раю. 
«Было удивительно тихо и прозрачно, и в небе, и в воде, вверху 
и внизу одинаково сверкали золотые огоньки звезд <…>. Запел 
соловей <…> казалось, что это поет не птица, а какое-то счаст-
ливое, разумное, задумчивое существо» [17, с.  36]. «Все было 
так красиво и тихо, точно влюбленная земля, вся обнажившись, 
готовилась к великому и полному наслаждения таинству – при-
ходу солнца, которого еще не было, но свет которого, легкий 
и розовый, уже трепетал над нею» [17, с. 42]. Події у творі від-
буваються передовсім у темний час доби. Милування нічними 
пейзажами ретардують художній час та поглиблюють психо-
логізм оповіді. Вечір символізує спокій, внутрішню гармонію, 
суспільне перемир’я: «Луна светила ярко и ровно. Было тепло и 
тихо» [17, с. 31], «мягко и любовно, дыша запахом трав и цветов, 
в открытое окно плыли сумерки» [17, с. 139].

Більш вузьким, але не менш значущим у романі є хронотоп 
саду, що стає символом єдності людини і природи. Сад є осно-
вним місцем зустрічі героїв, формуючи емоційний фон твору. 
Вдень герої проникають у «мягкую зеленоватую тень», під вечір 
ховаються в «темном саду», дерева якого «маленькие и больше 
вишневые, с крепко пахнущим клеем молодыми листьями» [17, 
с. 21]. Наприклад, Зіна Карсавіна запрошує Юрія на побачення 
в сад, знайомство з Лідою та її кавалерами Зарудіним та Новіко-
вим відбувається в саду батьківської садиби. Сад у художньому 
просторі роману стає символом раю, вічного життя та впливає на 
художній час оповіді, час від часу уповільнюючи його. Риторич-
не запитання Саніна: «Почему не быть бы вечному теплу, свету и 
сплошному саду, вечно зеленому и радостному?» [17, с. 89], – так 
і залишається без відповіді.

Особливе місце в художньому просторі роману посідає мотив 
сну, який стає символічним. Письменник двічі акцентує увагу 
на снах персонажів: першим є «отвратительный» сон Марії Іва-
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нівни про Ліду, яка самотньо йде в білій (весільній) сукні полем, 
що у символічній формі «закодовує» подальше життя героїні. 
Другим стає незрозумілий і дивний сон Іванова, після якого 
«как будто придвинулась тьма за балконом, и стало совсем не 
весело, а жутко и скучно, и непонятный сон, сквозь насмешку и 
безверие, тоненькое жало тоскливого ужаса запустил в сердца» 
[17, с. 237]. Сон у романі стає пересторогою, символом невідво-
ротного, провісником загибелі і падіння багатьох персонажів. 
У романі символічного змісту набувають і певні деталі. Напри-
клад, печера, у яку спускаються Сварожич та Карсавіна, стає 
символом загибелі, як фізичної так і моральної, і передрікає 
долю персонажів. Зарудін спостерігає за мухою, що символізує 
хистке задушливе становище самого героя: «…мучительно ка-
рабкалась по полу, а за ней, склеивая лапки и крылья, ослепляя 
и удушая, все тянулась отвратительная, беспощадная слизь» 
[17, с. 197].

Художній час твору М.Арцибашевим не визначений, лише 
окремі натяки вказують на хронологію оповіді: герої дискуту-
ють щодо конституції Росії, ведеться робота в гуртках, молодь 
займається самоосвітою, створюються народні бібліотеки, від-
бувається занепад революційного руху. Передова інтелігенція 
захоплюється роботами Енгельса, Дарвіна, Толстого, Ніцше, 
однак з’являється все більше людей з іншими, відмінними від 
традиційних, поглядами. Отже, в романі знайшли відбиток осо-
бливості російської дійсності початку ХХ століття.

Художній час роману становить сукупність індивідуальних 
часів персонажів [132], час кожного із героїв виписаний автором 
детально. Основним є індивідуальний час Саніна, позначений 
раптовим приїздом і несподіваним від’їздом героя. Така струк-
тура сюжету дає можливість письменникові зобразити героя не 
в динаміці, а у статиці, без зв’язків з минулим та майбутнім, 
таким, яким він постає у даний момент. На відміну від Саніна, 
індивідуальний час Юрія Сварожича вибудуваний за іншим 
принципом, оскільки багато уваги приділяється минулому ге-
роя та роздумам про майбутнє. Зовні успішне життя персона-
жа (політичні переконання, організація гуртків саморозвитку, 
стосунки із Зіною Карсавіною) не дають героєві гармонійно роз-
виватися. Його томління, споглядання навколишнього як тим-
часового притулку призводить до експериментів над собою, до 
необачного вчинку, який трагічно обірвав життя російського 
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інтелігента. Індивідуальний час сестри Юрія Лялі обмежуєть-
ся лише теперішнім життям, яке вона вважає цікавим: бере ак-
тивну участь у житті суспільства, влаштовує особисте життя. 
Однак автор порівнює існування героїні із метеликом, оскільки 
її не турбують глибинні проблеми: «Счастливая Лялька!.. – ду-
мает о ней Юрий. – Живет, как бабочка, сегодняшним днем…» 
[17, с. 222]. На противагу Лялі, індивідуальний час хворого Се-
менова «не сегодня-завтра» закінчиться, тому він активно на-
магається жити сьогоденням, цінує кожну мить, яка пов’язує 
його із життям: «…он торопливо и жадно обегал глазами палату, 
следил, запоминал всякое движение, всякое лицо и вещь, пока 
физические страдания не стали вытеснять все окружающее» 
[17, с. 33]. У розмові зі Сварожичем Семенов окреслює головну 
проблему особистості: людина повинна жити майбутнім, однак 
необхідно дбати й про теперішнє, «смакувати» кожною хвили-
ною буття. Дана точка зору перегукується із філософією голов-
ного героя роману, впливаючи на жанровий зміст твору.

На жанрову модифікацію даного роману впливає позиція 
наратора, котрий сповідує авторське бачення проблеми. Опо-
відь ведеться від третьої особи, що дозволяє глибоко і детально 
проаналізувати внутрішній світ персонажа. Досить ґрунтовно 
відтворенні переживання хворого Семенова, який відчуває на-
ближення смерті і не в змозі цьому протистояти. «Стоило ему 
только вспомнить о тьме и пустоте, как они выступали из всех 
углов, наполняли комнату, обступали Семенова, гасили лампу, 
заглушали заботы и закрывали от него мир непроницаемой пе-
леной жуткого холодного тумана. Это было невыразимо ужасно 
и мучительно. В такие минуты хотелось плакать, как малень-
кий ребенок, и биться головой о стену» [17, с. 70]. Автор створює 
цілу симфонію загибелі особистості, для якої ідейні переконан-
ня перед наближенням вічності втратили сенс.

У романі актуалізуються міфологічні мотиви, оскільки ча-
сопростір типового провінційного містечка трансформується до 
рівня міфологічного простору, в якому герой-деміург проявляє 
свою волю, намагається навести лад, однак його задум зали-
шається нездійсненним, оскільки люди «пустились во многие 
помыслы». Дану думку митець продукує ще на початку твору, 
взявши епіграфом вислів із Екклесіаста: «Только это нашел я, 
что Бог создал человека правым, а люди пустились во многие 
помыслы» [17, с.  3]. Головний герой роману Володимир Санін, 
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на думку автора, є «справжньою» особистістю, яка реалізує свій 
потенціал, інші ж герої, живучи «ложными помыслами», при-
речені до загибелі (Сварожич, Соловейчик, Зарудін).

Психологізм у романі стає стильовою домінантою твору, 
оскільки письменник «зумів показати психологічний зріз вну-
трішнього світу героя, прив’язаного до подій доби» [43, с.  81]. 
Моральність героїв, їхні переживання, почуття, думки і вчин-
ки стають тим ракурсом, крізь який прочитується сюжет. Для 
глибшого занурення у підсвідомість героїв, автор використо-
вує монологічне мовлення. Автор детально переповідає думки 
матері Саніна, Марії Іванівни, щодо долі дітей, душевні пору-
хи Ліди і Зіни Карсавіної, філософські розмисли Соловейчика 
щодо мети існування, медитації Сварожича, що призводять до 
трагічного фіналу. «Хоть бы убил меня кто-нибудь <…>. Неожи-
данно, сзади, чтобы я и не заметил своей смерти... Тьфу, какие 
глупости лезут в голову!.. И почему непременно кто-нибудь, а не 
я сам? Неужели я действительно такое ничтожество, что у меня 
не хватит силы покончить с собой даже при полном сознании, 
что жизнь доставляет только одни мучения?.. Ведь все равно 
умирать рано или поздно придется?.. Что ж это... копеечный 
расчет!..» [17, с. 262]. Особливістю монологічного мовлення стає 
використання риторичних питань, пауз, обірваних фраз.

Стильовою константою роману є імпресіонізм, який передба-
чає відтворення рухливого, імпульсивного, мінливого життя за 
допомогою чистих кольорів, які й створюють загальний образ. 
М.Арцибашев майстерно використовує колористику у романно-
му просторі, витворюючи світ не лише за допомогою контраст-
них тонів, але й напівтонів, відтінків світла. Колір у романі несе 
емоційне та смислове навантаження, слугує засобом втілення 
естетичних поглядів письменника, передає його світовідчуття. 
У часопросторі роману колір доходить рівня символу й уви-
разнює простір, стає своєрідним «містком» між подіями. Осно-
вними кольорами простору є: чорний (символ безнадії, страху, 
небезпеки, смерті), зелений (символ життя, використовується у 
пейзажних замальовках), білий (колір чистоти, щастя) та чер-
воний (символ фізичного, фізіологічного начала). Часто кольори 
відтворюються у протиставленні: «…они шли гуськом по кори-
дору <…> мимо белых дверей с черными номерами» [17, с. 65], 
«его черная тень бежала за ним по светлой земле» [17, с. 32], що 
посилює атмосферу тривожності.
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Роман М.Горького «Жизнь Клима Самгина» (1925-1936) є за-
вершальним і незакінченим твором російського письменника, 
який критика минулого століття відносила до жанру соціаліс-
тичного роману (О.В.Луначарський, М.Пиксанов, П.Строков,, 
Л.Резніков, І.Нович, А.Овчаренко, Н.Жегалов, М.Шаталін та 
ін). Герой твору трактувався в дусі радянської ідеології як уосо-
блення «типового інтелігента», що «відстоює позицію «позапар-
тійності», сповідує фальшиву теорію «героїв» і «натовпу», який 
скотився в болото реакції» [337, c.15]. Сам М.Горький зазначав, 
що «людини не видно в сучасній художності. Вона пропадає, за-
тирається серед цієї крикливої і гамірної, що не доходить до сер-
ця, агітації одних і холодних, спокійних спостережень і нотаток 
інших <…> Кажуть, що сучасний письменник втратив здатність 
<…> висвітлювати типове силою художньої деталі <…> Новому 
письменникові не вистачає чуттєвого сприйняття конкретної 
людини» [106, c.237]. М.Горький створив велику жанрову фор-
му, в основу якої покладено життєпис однієї конкретної люди-
ни, що опинилася «між двох барикад». Порухи підсвідомості 
особистості розкрито на фоні соціально-політичних подій. У 
сучасний період варто здійснити неупереджений аналіз жанро-
во-стильових особливостей роману, окреслити межі хронотопу, 
визначити позицію героя-наратора в сюжетотворенні.

Жанр роману М.Горького неодноразово розглядався літе-
ратурознавцями, зокрема П.Строков і О.Овчаренко вважають 
«Жизнь Клима Самгина» епопеєю, Л.Резніков, посилаючись на 
думку самого М.Горького, визначає твір як повість, В.Трофимов 
знаходить у ньому ознаки політичної епопеї, О.Тагер і 
О.Синявський – «філософсько-історичної епопеї».

На наш погляд, «Жизнь Клима Самгина» – значний за обся-
гом монументальний твір епічного змісту, в якому змальовано 
долю особистості на фоні історичних змін у Росії межі ХІХ – ХХ 
століть. Історична складова стає жанровою домінантою та впли-
ває на жанровий зміст твору. Сам М.Горький неодноразово на-
зивав твір хронікою, оскільки «за кожним, навіть безіменним 
фактом в романі стоїть певна реальність, і її можна кваліфікува-
ти» [67, c.25]. «Роман М.Горького тяжів до хронікальної літопис-
ності, у ньому домінували документальне начало і тенденційна 
типологізація, що шкодила художності» [138, с.31]. Роман яв-
ляє собою хроніку історичних подій та суспільних думок росій-
ської дійсності початку ХХ століття.
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Правдоподібності оповіді додають історичні постаті, що зга-
дуються у романі, зокрема Микола ІІ, піп Гапон, Столипін. Ав-
тором вимальовуються фігури цариці, Распутіна, царських мі-
ністрів та державних чиновників, лідерів різноманітних партій: 
Струве, Туган-Барановського, Милюкова та ін. У контекст доби 
вписані визначні представники культури і мистецтва: М.Гоголь, 
Л.Толстой, Л.Андрєєв, Ф.Достоєвський, А.Чехов, М.Некрасов та 
ін. Попри введення в оповідь значної кількості історичних пер-
сонажів, переважна більшість героїв роману – вигадані, а події, 
що мали місце в історії російської держави, відтворено достовір-
но та правдоподібно. Ознаки роману-хроніки, для якого харак-
терно панорамне зображення життя російського суспільства, 
дотримання хронології історичних подій, створення типових 
характерів, що уособлювали духовне життя, побут і мораль зма-
льованої доби, характерні для аналізованого твору. Важливим 
атрибутом історизму оповіді є розкриття суспільної психоло-
гії, що подається крізь призму бачення головного героя. Клим 
Самгін – центральна постать роману, крізь біографію якого від-
творюється дійсність, показані події російської історії. Цілісна 
картина вимальовується не лише крізь світовідчуття Клима 
Самгіна, але й проглядається крізь світобачення другорядних 
персонажів. Історія відтворюється в структурах діалогічно-
монологічного мовлення народників, толстовців, економістів, 
марксистів, більшовиків та інших політичних груп. Динаміка 
самої історії проступає не лише в показі соціальних зрушень, а 
й у зображенні реакції на них окремих особистостей чи цілих 
груп людей. Дійсність у романі постає як заплутана, хаотична. 
Роздумуючи про відведену йому роль свідка «тяжелых сцен, 
событий», Клим Самгін порівнює себе «с фонарем на площади: 
из улиц торопливо выходят, выбегают люди, попадая в круг его 
света, они покричат немножко, затем исчезают, показав ему 
свое ничтожество» [105, c.345]. Не «герой», людина «средней 
стоимости», очевидець подій, він стоїть немов в епіцентрі, на-
справді ж – збоку від них та скеровується ракурсом автора. У 
романі простежується «двоголосся автора і оповідача», «двоба-
чення дійсності» [362, с.11], що дозволяє багатогранно вимальо-
вувати дійсність.

Важливою складовою жанрового наповнення роману «Жизнь 
Клима Самгина» є біографічний час, що виявляється передовсім 
в особистісному зростанні героя та його стосунками з оточен-
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ням. Біографічний час за важливістю не поступається історич-
ному. Читач стає свідком фізичного і духовного зростання цен-
трального героя – Клима Самгіна, свідка подій, «вимушеного 
глядача», що суб’єктивно трактує дійсність. М.Горький худож-
ньо осмислює життєві орієнтири свого героя від народження до 
смерті. Історія формування особистості Самгіна, його суспільно-
політичні, філософські, етичні й естетичні погляди, усвідомлен-
ня соціальних зв’язків стає об’єктом дослідження у романі.

Біографічна лінія Клима Самгіна не єдина, чимало місця від-
водиться біографіям його ровесників – Лідії Варавці, Ігорю Ту-
робоєву, Аліні Телепневій, Івану Дронову та ін. Проглядаються 
й ключові моменти життя старшого покоління: Тимофія Варав-
ки, Івана Акимовича Самгіна, Віри Петрівни Самгіної, вчителя 
Томіліна, Марини Зотової та інших. Клим Самгін зустрічаєть-
ся із безліччю людей, біографічні дані про яких поступово «ви-
пливають» у процесі оповіді: Захар Бердников, Нехаєва, Прейс, 
Стратонов та ін. Сам Горький згадував, що пише «роман на ві-
сімсот персон» [337, с.35]. Розгалужена образна система і ши-
рока біографічна складова є ознакою монументальної жанрової 
форми, яку ми визначаємо як епопею.

Поєднання біографічних та історичних складових допома-
гає письменникові вималювати соціально-побутовий хронотоп 
доби, ядро якого складають синтез суспільної і «приватної» 
думки. Художній час досить точно окреслюється і являє собою 
сорок років, рівно стільки, скільки становить біографічний час 
Клима Самгіна. Художній час осмислюється у роздумах героїв 
роману щодо суспільно-політичної ситуації в країні.

Для роману характерний мотив театральності, який прогля-
дається як на змістовому, так і на формальному рівнях. Події у 
творі подаються крізь ракурс бачення центрального героя, що 
часто не збігається із голосом автора. На змістовому рівні Клим 
Самгін стає іграшкою в руках долі, особистістю, що не може 
віднайти себе у житті, оскільки сам не вірить у свою «винятко-
вість». Герою одного разу «подумалось», що «люди, знакомые 
ему, собираются вокруг него с подозрительной быстротой, – ес-
тественной только на сцене театра» [103, c.329]. Драматизація 
стилю впливає і на формальний рівень твору, оскільки домі-
нантним стає монологічно-діалогічне мовлення. Часом ситуації, 
розіграні героями роману, нагадують сценічну площадку, для 
якої характерний певний схематизм і дидактизм. Цілі компо-
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зиційні шматки вибудувані за принципом «сцен» і «хронік», 
низку промов виголошують найрізноманітніші персонажі. На-
приклад, четвертий розділ, коли Клим Самгін повертається із 
Петербурга додому, побудований за принципом «демонстрацій-
ного» монтажу, коли різні епізоди пов’язані з допомогою сценіч-
ного принципу. Для перших двох томів характерне домінування 
епічного принципу, для третього і четвертого – драматичного. 
Відтворена М.Горьким дійсність постає загалом як своєрідна 
сцена, на якій програються варіанти рішення філософських, 
соціальних, етичних, моральних, історико-культурних, літера-
турних та інших проблем. На даній сцені природно змінюються 
персонажі, події, явища, незмінною залишається лише фігура 
Самгіна, становлення якого відбувається на фоні великих і ма-
лих подій, котрі мають у творі самостійне значення.

Для роману характерний нединамічний зовнішній сюжет. 
Не гострі драматичні колізії, а портрет, думка-переживання, 
діалог і монолог, диспут, побутові і масові сцени стають основни-
ми засобами створення характеру і розвитку сюжету. Сюжет ро-
ману акумулюється на внутрішньому рівні, який і стає стриж-
невим у творі. Внутрішній сюжет посилюють авторські описи, 
портретні характеристики, іронія, сарказм і сатира, які позна-
чаються на психологізмі оповіді та впливають на непряме пор-
третування. Так, цікавою є історія народження Клима та підбір 
батьком для нього імені. «Клим! Простонародное имя и никчему 
не обязывает» [103, с.41]. Батько вважав, що «народ нуждается 
в героях» [103, с.40]. Клим зростав слабким, хворобливим хлоп-
чиною, «стройным, сухеньким, остриженным в кружок «под 
мужика» [103, с.77]. Батьки вважали його «особливим» за його 
розум і допитливість. Хлопчик бачив, що нічим не відрізняється 
від однолітків, однак підкорявся батьківським «забавам».

Лейтмотивом всього роману стає мотив самотності, риса, що 
домінує у характері головного героя. «Один во всем мире», – так 
«настойчиво, самосильно огорченно закричали» его «мысли» 
[103, c.110]. Розмірковуючи про своє життя, він усвідомлював, 
що «…ни с кем и ни с чем не связан. Действительность мне враж-
дебна. Я хожу над нею, как по канату» [102, c.128].

Самотність, до якої призвело його привілейоване становище 
в дитинстві, супроводжує героя протягом життя. Самгін осмис-
лює своє буття: «Моя жизнь – монолог; а думаю я диалогом, 
всегда кому-то что-то доказываю» [102, c.361]. Точка зору голов-
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ного героя в романі не є визначальною, оскільки доповнюється 
авторським ракурсом, який характеризується «відчуженістю» 
від персонажного. У романі домінує не лише монологічне мов-
лення Самгіна, авторські ремарки, але й мають місце роздуми 
другорядних персонажів: Лідії Варавки, Козлова, Кутузова, 
Інокова та ін., які сповідують протилежні ідеї. Монологічно-діа-
логічне мовлення роману вирізняється аналітичністю, оскільки 
авторський коментар часто виступає у ролі змістовного аспек-
ту. Наприклад, авторські репліки «сконфузился, покраснел», 
«скучновато», «лениво» портретують персонажа та впливають 
на внутрішній психологізм. Авторські коментарі у романі мають 
соціальну спрямованість, гіперболічність портретування межує 
з гротеском, часто трансформуючись в нього. Так, Лютов, «весь 
фланелевый, в ярко-желтых ботинках, был ни с чем несравнимо 
нелеп. Он сбрил бородку, оставив реденькие усики кота, это не-
приятно обнажило его лицо, теперь оно показалось Климу ли-
цом монгола, толстогубый рот Лютова не по лицу велик, сквозь 
улыбку, судорожную и кривую, поблескивают мелкие, рыбьи 
зубы» [103, с.313]. Портретуються герої зазвичай крізь ракурс 
бачення героя, тому характеристики мають зневажливий ха-
рактер, що відповідає песимістичному світобаченню персонажа.

Основним принципом композиції роману є принцип непря-
мого відтворення дійсності, як правило, притаманне інтелек-
туальному роману, сюжет якого – «випробовування ідеї» [362, 
c.64]. Події подаються крізь ракурс бачення героя, тому психо-
логічна складова домінує над дією і вчинками. Самгін дивить-
ся, слухає, знаходиться у постійному русі, раптово з’являється 
і непомітно йде. Топоси в романі постійно змінюються, оскіль-
ки герой часто переміщується. У романі безліч описів зустрічей 
Самгіна в різноманітних салонах і ресторанах, розважальних 
закладах і місцях релігійно-містичних оргій, на маніфестаціях, 
під час поїздок країною. Наприклад, детально змальовуються 
гуляння в ресторані «Вена», готель «Московський», маскарад в 
будинку Лютова, «капища» Шарля Омона, зустрічі Нового року 
в квартирі Олени Прозорової, розважальні прогулянки замож-
них парижан тощо.

Хронотоп роману вибудуваний на реалістичному матеріалі 
та характеризується достовірністю. Історичні події відтворе-
ні не в героїчних тонах, відсутні батальні сцени. Наприклад, в 
епізоді Грудневого повстання сутичка двірника Миколи із сол-
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датами змальована буденно, звично. Микола, «размахнувшись 
ломом, бросил его под ноги ближайшего солдата, очутился ря-
дом с ним и, схватив оружие, заорал: «Отдай, сукин сын!» [102, 
с.55]. Захисники барикади не наділяються героїчними рисами, 
а подаються пересічними громадянами, які відстоюють свої пе-
реконання. Мова їхня витримана у розмовному стилі, поведінка 
особливо не різниться. Керує повстанцями «тощенький» това-
риш Яків, який віддає накази, «не повышая голоса», використо-
вує зменшено-пестливі іменники «бомбочки», «пушечки», «дюй-
мовочки». У одного із дружинників «уши заткнуты ватой», що 
вказує передовсім на пересічність, життєвість ситуації та надає 
оповіді правдоподібності.

Хронотоп роману осмислюється крізь різні ракурси бачення. 
Так, для Самгіна на барикадах все «неестественно и так же не-
приятно, как этот тусклый день, бесцветное солнце, остренький 
ветер. Неестественна высокая и довольно плотная стена хлама, 
отслужившего людям. Особенно лезло в глаза распоротое брюхо 
дивана, откуда торчали пружины и клочья набивки» [102, с. 42]. 
На противагу самгінському світобаченню, ситуація оцінюється 
й голосом самої «дійсності». Повстанець «благодарно сказал: – 
Ласковый денек сегодня» [102, с.42]. Осмислення подій різним 
персонажами призводить до поліфонізму роману, що поглиблює 
аналітичний аспект жанрового змісту твору.

Перші дві книги змальовують становлення центрального 
персонажа, його стосунки із оточенням, осмислення історич-
ної ситуації. Хронотоп характеризується соціально-побутовою 
спрямованістю, на перший план виходить особистісний хроно-
топ, оскільки біографічна складова займає домінантне станови-
ще. У просторовому наповненні домінують топоси батьківської 
домівки, школи, Петербурга. Час характеризується умовністю, 
оскільки хронологія подій чітко не витримується. Автор не ак-
центує уваги на хроносі, час еволюціонує разом з героєм непе-
рервним потоком. Біографічний час розкривається на тлі часу 
історичного, що окреслюється оповідачем і подається крізь ра-
курс бачення персонажа, самотнього інтелігента, який живе у 
революційну добу «між двох барикад».

Третя книга панорамно висвітлює історичну ситуацію, в яку 
вписується життєвий шлях особистості, Клима Самгіна, що осе-
лився в містечку, простір якого характеризується застиглістю. 
У жанровому наповненні функціонують елементи соціально-
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психологічного і соціально-побутового роману, підсилені філо-
софською думкою автора. Зображується буденна реальність та 
відтворюються епізоди Грудневого повстання. Третій том наси-
чений роздумами персонажів про політику, релігію, етику, лі-
тературу.

Хронотоп третьої частини означений топосом Русьгорода, в 
якому зупиняється Клим Самгін, його стосунками із Мариною 
Зотовою, що становить змістовну площину більшої частини 
тому. В одній просторовій площині відбуваються, за винятком 
поїздки у Відрадне, зустрічі й діалоги героїв. Конфлікти пер-
сонажів в одному часопросторі локальні й наповнені глибоким 
змістом. Сюжет третьої частини змінює спрямованість, епіч-
ність трансформується у динамічний діалог, що призводить до 
певної сценічності дії. Звідси психологічне мотивування сюже-
ту, яке ґрунтується на внутрішніх монологах центрального пер-
сонажа. Дана дифузія впливає на характерологічну функцію, 
коли емоційні прояви наділяються психологічною значимістю. 
Наприклад, впевненість розумної і владної Марини Зотової роз-
кривається уже в сцені першої зустрічі із Самгіним. «Вошла 
с Дуняшей большая женщина в черном и, остановясь против 
солнца, сказала Дуняше густо и сочно: – Не узнает <…> Поста-
рел, больше чем надо, – говорила она растягивая слова певуче, 
лениво; потом, крепко стиснув руку Самгина горячими пальца-
ми в кольцах и отодвинув от себя, осмотрев с головы до ног, ска-
зала» [102, с.111].

Епічність третьої частини створюється за рахунок багато-
голосся другорядних сцен, зокрема автором введено біографіч-
ні довідки про другорядних персонажів (поручика Трифонова, 
Безбєдова, Таїсії, російського француза Турчанінова, англійця 
Крейтона та ін.). Однак у даній частині домінантним стає «вну-
трішній сюжет», що розкриває духовне життя особистості у пев-
ну історичну епоху.

У четвертій частині час характеризується ретардацією та 
швидкоплинністю, художній простір наділений здатністю рап-
тово змінюватися. «В Париже он (Самгін – Т.К.) остановился в 
том же отеле, где и Марина, заботливо привел себя в порядок, и 
вот он – с досадой на себя за волнение, которое испытывал, – у 
двери в ее комнату» [102, с.391]. Хронотоп характеризується ши-
ротою охоплення, домінують топоси Берліна, Женеви, Парижа, 
Петербурга, Москви, згадується російська провінція. Четверта 
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частина структурована за принципом оповіді-плину, без сюжет-
них переходів, часом із розривом фабульних ліній і лакунами.

Композиційно четвертий том вирізняється більшою долею 
монтажу та дискретності оповіді, широко розгалуженою діа-
логічною системою, що є домінантною у даній частині (діалоги 
Самгіна з Бердниковим, Тагільським, Дроновим, монологи Тосі 
та Кутузова). Виділяється ряд топосів, у яких акумулюється сю-
жет: будинок Дронова, квартира Олени, вітальня Лаптєва-Пока-
тилова, ресторан, готель, кабінет Клима Самгіна тощо. Зовніш-
ній сюжет подається крізь опис суспільного протистояння, що з 
часом відходить на задній план, поступаючись місцем моноло-
гічно-діалогічному мовленню персонажів.

Хронотоп роману, хоча й має широку географію, характе-
ризується замкненістю. Головний герой відчуває циклічну по-
вторюваність зустрічей і ситуацій, у тому числі «дзеркальних», 
що структурують його біографію за кільцевим принципом. 
Кільцева структура твору не означає замкненості життєвого 
процесу в цілому. Герой рухається в колі певних ідей, думок. 
Згадуючи минуле, Самгін знаходиться «в центре тесного круга 
теней, освещаемых его мыслью, его памятью» [102, с.68]. Ге-
рой намагається «выскользнуть из тесного круга бесплотных 
размышлений» [102, c.417], однак з плином часу це все менше 
йому вдається. У четвертій частині товариш дитинства Самгіна 
Дронов, рухається «на одном месте, точно теленок, привязанный 
веревкой к дереву» [102, с.420], а сам Клим Самгін постійно пе-
ребуває в ідеологічному пошуці.

Значне місце в жанровому наповненні роману відіграють 
жанри-вставки, зокрема афоризми, анекдоти. Анекдот, розпо-
відь-повчання про особистість у певній історичній ситуації стає 
домінантною в романі. Так, у четвертій частині розповідають 
про себе та про інших майже всі, в тому числі епізодичні персо-
нажі: Долганов, Віра Петрівна, Попов, Бердников, Тагільський, 
Дмитро Самгін, Кутузов, Тося, Орехова, Дронов, Осип Кова-
льов, Олена та інші. Наскрізні формули-лейтмотиви («Да – был 
ли мальчик-то?», «Да – что вы озорничаете?» тощо) і картини-
лейтмотиви сприяють розкриттю протиріч світогляду головного 
героя та виконують характерологічну функцію.

Дещо складнішим у жанровому наповненні є твір В.Набокова 
«Машенька» (1926), що є одним із перших романних зразків 
письменника «російського» періоду, виписаний у реалістичній 
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манері» [255, c.24]. Художній світ роману пронизаний лірич-
ними картинами минувшини, наповнений тугою за втраченим 
щастям. В.Набоков у передмові до англійського видання згаду-
вав про «міцну настоянку особистої реальності» (автобіографізм 
– Т.К.), що допомагає «звільнитися від себе самого» [128, c.16]. 
«Машенька» – це автобіографічне полотно, що відтворює ідиліч-
ну історію кохання молодого письменника, оздоблену творчим 
вимислом.

За жанром твір нагадує повість (малий об’єм, невелика кіль-
кість персонажів, моносюжетність тощо), однак полісуб’єктність, 
множинність точок зору, зближає його із романними формами. 
У «Машеньке» відтворено художню картину світу: російський 
пансіон в Берліні репрезентує зріз російської еміграції, психо-
логічний стан вигнання представлено крізь свідомість різних 
персонажів, через ставлення до буття визначається індивідуаль-
ність кожного. Головний герой роману Лев Глібович Ганін стає 
символом нового російського покоління, життєві сили якого пі-
дірвані соціально-політичними потрясіннями, що призвели до 
життєвої невизначеності. Старий російський поет Антон Сергі-
йович Підтягін є представником повільно зникаючої на чужи-
ні інтелігенції. Алферов з його «маслом смазанным тенорком» 
[264, с.44] уособлює пристосуванство, Клара, дівчина двадцяти 
шести років, – особистісну невизначеність, балетні танцівники 
Колін і Горноцвєтов – життєве марнотратство, оскільки живуть 
за принципом «метелика»: люблять весело, красиво жити й не 
переймаються щодо майбутнього. Мешканці пансіону різняться 
не лише соціальним статусом, але й за віком, що дозволяє бачи-
ти в них представників різних поколінь російського суспільства 
ХІХ – початку ХХ століття.

Із мотивом еміграції пов’язаний мотив ностальгії, що стає 
домінантним у романі. Ставлення героїв до Росії розкривають 
форми діалогічно-монологічного мовлення. Пансіон, так май-
стерно змальований автором, є уособленням особистісного і 
культурного занепаду. Пані Дорн, господиня пансіону, показана 
самотньою жінкою, що часто сидить у своєму старому кріслі в 
запиленій кімнаті і розмовляє з собакою. Іноді вона проводить 
час у спілкуванні з поетом Підтягіним, стан здоров’я якого з 
кожним днем погіршується. Незважаючи на часті напади хво-
роби, старий поет намагається, однак безрезультатно, отримати 
візу до Парижа, де живе його племінниця, де «где очень дешевые 
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длинные хрустящие булки и красное вино» [264, c.39]. Його мрія 
– пройти бюрократичні перешкоди та отримати дозвіл на виїзд, 
– завдяки Ганіну в фіналі роману справджується, проте серце-
вий напад не дозволяє розглядати ситуацію оптимістично. Поет 
розуміє, що приречений на життєву самотність та поневіряння.

Мотив самотності та екзистенційної туги є провідним у рома-
ні, відображаючи світовідчуття кожного із персонажів. Клара, 
«полногрудая барышня с замечательными синевато-карими гла-
зами» [264, c.42], таємно закохана у Ганіна і часто замислюється 
щодо швидкоплинності життя. Вона із сумом згадує своє мину-
ле, мріє про майбутнє, але її роздуми є безрадісними. Сам Ганін 
страждає від невизначеної туги, результатом якої є відсутність 
роботи та сумнівні стосунки з Людмилою, яка його «нервувала» 
самим своїм існуванням: він відчував «неопрятные, несвежие, 
пожилые» духи, бачив шовкові панчохи свинячого кольору, 
«слабое, жалкое, ненужное ему тело» [264, c.42]. Психологічно-
му переродженню героя сприяла звістка про приїзд до одного із 
мешканців пансіону молодої дружини, в якій він впізнає своє 
перше кохання.

Екзистенційність визначає і детально виписаний хронотоп 
твору. Художній часопростір вимальовується вже в перших 
сценах твору, коли головний герой роману Лев Глібович Ганін 
опиняється «затиснутим» у замкненому просторі ліфта зі своїм 
сусідом Алфьоровим, який убачав певний символізм у замкне-
ному просторі, «в остановке, в неподвижности, в темноте этой. И 
в ожидании» [264, c.36]. Замкнений, герметичний простір ліфта 
уособлює внутрішній стан російських емігрантів, які опинили-
ся у вимушеній ізоляції, втратили життєві орієнтири.

Хронотоп роману представлений у двох зрізах. Один із них 
– просторово замкнений пансіон пані Дорн (його населяють 
представники російської еміграції), що входить до замкненого 
реального хронотопу і відтворює події в теперішньому часі. Од-
нак дана реальність настільки примарна і крихка, що стає «бу-
динком тіней», який населяють люди-примари. Головний герой 
у реальному часі «людина без імені», оскільки живе за сфальшо-
ваними документами та має несправжнє прізвище. Тобто реаль-
ність, хоча і наповнена конкретними часопросторовими орієнти-
рами, відзначається оманливістю.

Важливим складником хронотопу теперішнього є топос 
Берліна, в якому діють закони реального часу, а простір чітко 
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означений межами вулиць, проспектів, площ. У даному часо-
просторовому вимірі мешкають обивателі, чиє існування теж 
окреслене примарністю. Соціально-побутовий хронотоп, до 
складу якого входить топос міста і пансіону, ґрунтовно виписа-
ний автором, і знаменує зупинку часу, однак календарний час 
підпорядкований загальним законам. Соціально-побутовий 
хронотоп теперішнього моделює реальний час і реальний про-
стір. Ганін опиняється у замкненому колі і до певного часу не 
може вийти за межі окресленого простору, хоча й неодноразово 
намагається (стосунки із Людмилою тривають попри бажання 
їх припинити).

Замкненість художнього простору визначає його камерність, 
статичність, дозволяє глибше проявитися ліричному началу та 
впливає на часову складову хронотопу (кожен герой живе за сво-
їм індивідуальним часом, що характеризується швидкоплинніс-
тю). Така особливість хронотопу в романі постійно акцентується 
автором, стаючи лейтмотивом. Герметичність соціально-побуто-
вого хронотопу призводить до ізоляції героїв, спілкування між 
ними зведено до мінімуму. У романі кожен об’єкт чітко відді-
лений та віддалений один від одного і творить індивідуальний 
світ, особистісну екзистенцію. Жанровою особливістю даного 
роману є суб’єктивність зображення дійсності, що виявляється 
в глибокому інтересі автора до індивідуальних, а не колектив-
них форм свідомості.

Час набуває у хронотопі теперішнього значно більшого зна-
чення, оскільки відсутність чи наявність саме його відіграє зна-
чну роль у долях персонажів (Ганін навмисно переводить годин-
ник Алфьорова назад, щоб зустрітися на вокзалі з Машенькою). 
Думки про незворотність часу не дають спокою персонажам, 
зокрема Клара постійно підпадає під вплив подібних роздумів: 
«Она вспомнила, что старик сегодня опять ездил насчет паспор-
та, что у него тяжелая болезнь сердца, что жизнь проходит: в 
пятницу ей исполнится двадцать шесть лет» [264, c.61]. Свої 
останні дні доживає тяжко хворий поет Підтягін, хоча все ще 
намагається втілити в життя свою мрію – подорож до Парижа.

Дослідники давно помітили в романі гру із символікою чисел 
[263, с.460]. Наприклад, цифра «шість» є значущою в часопрос-
торі твору (події розгортаються протягом шести днів – з вечора 
неділі до ранку суботи), що актуалізує інтертекстуальні зв’язки. 
Аналогія із біблійним сюжетом про шість днів творення світу 
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підтверджується в авторських роздумах. Так, про Ганіна сказа-
но, що «он был богом, воссоздающим погибший мир» [264, c.58].

Дуальним складником набоковського часопростору є хроно-
топ минулого – ганінських спогадів. Минуле в романі вибудову-
ється як особлива просторово-часова система, що характеризу-
ється відсутністю примарності, брутальності й невизначеності. 
Даний простір абсолютно реальний, конкретний, означений 
точністю зображення місця й часу побачень Ганіна та Машень-
ки. Даний хронотоп набуває ідилічних рис (ідилічний хронотоп 
вперше виділив М. Бахтін), оскільки пов’язаний з історією пер-
шого кохання.

Основною рисою ідилічного хронотопу є його незмінність, ста-
тичність. Ганін-деміург творить в уяві цілісний світ, що ґрунту-
ється на спогадах, однак не може змінити хід подій чи вплинути 
на них. В ідилічному хронотопі час завмирає, однак разом з тим 
розширюються межі художнього простору. Колористична палі-
тра ідилічного хронотопу різнобарвна. На фоні сірого безрадіс-
ного топосу Берліна минуле насичене яскравими кольорами: «В 
небольших ромбах белых оконниц были разноцветные стекла: 
глядишь, бывало, сквозь синее, – и мир кажется застывшим в 
лунном обмороке, – сквозь желтое, – и все весело чрезвычайно, 
– сквозь красное, – и небо розово, а листва, как бургундское 
вино» [264, c.73]. Ідилічний простір сповнений спокою, затиш-
ку, відчуття юнацької закоханості. Ганін може вільно мандру-
вати у межах хронотопу минулого, миттєво переміщуватися 
між топосами. Нерідко ідилічний хронотоп тісно пов’язаний 
із соціально-побутовим чи накладається на нього. «Казалось, 
что эта прошлая, доведенная до совершенства, жизнь проходит 
ровным узором через берлинские будни. Что бы Ганин ни делал 
в эти дни, та жизнь согревала его неотступно» [264, c.73]. Ідиліч-
ний хронотоп ганінського минулого – це світ без майбутнього і 
теперішнього, закінчена реальність, що ретардує сюжетний час 
та впливає на реальний хронотоп.

Центральним образом ідилічного хронотопу є образ Машень-
ки, що набуває багатозначності. Машенька – це і перше кохання 
Ганіна, і втілення юності, що вже не повернеться, і символ Росії, 
втраченої назавжди. Головному героєві в замкненому просторі 
до певного часу комфортно, однак можлива зустріч із Машень-
кою дозволяє переглянути своє життя і переакцентувати життє-
ві орієнтири. Герой в останню мить відмовляється від зустрічі з 
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Машенькою та від’їздить у невідомому напрямку. Ідилічні спо-
гади порушують герметичність життєвого кола героя, він вихо-
дить за межі просторової площини і мчить до нового простору, 
щоб почати життєвий цикл спочатку.

Просторовим стрижнем теперішнього та минулого хронотопу 
є постать головного героя роману – Лева Ганіна, крізь ракурс 
бачення якого проглядаються два світи. У реальному світі, ма-
ючи величезний життєвий потенціал, герой занепадає. Герме-
тичність простору призводить до скутості героя, він стає «вял 
и угрюм», хоча «еще так недавно он умел, не хуже японского 
акробата, ходить на руках, стройно вскинув ноги и двигаясь, 
подобно парусу, умел зубами поднимать стул и рвать веревку на 
тугом бицепсе» [264, c.40]. «Гайка» героя ослабла, за його слова-
ми, навіть зовні він став сутулитися, а вночі часто не міг засну-
ти. Життєва сила персонажа поволі згасає, однак він отримує 
новий життєвий імпульс від щасливих марень та передчуття 
близької зустрічі. Перетин двох хронотопів спричиняє «пере-
втілення» або ініціацію, що призводить до докорінної зміни 
суб’єктом системи координат (зустріч з Машенькою після тифу 
у Воскресенську та вихід за межі замкненого простору Берліна 
задля початку нового життя) і «вічне повернення» [255, c.38], 
циклічні мандри із однієї реальності в іншу задля наповнення 
життєвою енергією.

Провідним мотивом роману є мотив потягу, який з часом на-
буває символічних рис і стає уособленням самого сенсу життя. 
Мешканці пансіону бездумно марнують час, бездарно існують, 
перебуваючи в спогадах та мареннях. Образом потягу, що про-
ходить повз пансіон, символічно відтворено динамічний час, не 
характерний для топосу пансіону. «Окно его выходило на полот-
но железной дороги, и потому возможность уехать дразнила нео-
твязно» [264, c.41]. Саме потяг пов’язує два полярні світи: мину-
ле і сучасність (прощання Ганіна й Машеньки відбулося саме на 
вокзалі). Не випадково після спогадів герой наче прокидається 
від звуків реально «пролетающего» повз пансіон пані Дорн потя-
гу. Даний образ об’єднує хронотоп минулого і сучасного, стаючи 
тим рятівним засобом, що допомагає розірвати замкнене про-
сторове коло. Потяг дозволяє не лише переміщуватися із однієї 
просторово-часової площини в іншу, але й стає символом швид-
коплинності життя та метафорою сучасності.
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Стильовою особливістю роману є його глибокий психологізм, 
який пронизує всі шари художнього простору, зокрема простір 
оніричний, що ініціює підсвідомість персонажа. У романі ба-
гато місця відводиться плину свідомості головного героя, його 
мандрам в ідилічній реальності. Ганін нерідко опиняється в оні-
ричному стані, що виявляється передовсім у снах, страхах, рап-
тових передчуттях чогось таємничого і невідворотного, і знахо-
диться ніби поза часом і простором, поза минулим і теперішнім. 
«Это было мучительное и страшное состояние, несколько похо-
же на ту тяжкую тоску, что охватывает нас, когда уже выйдя из 
сна, мы не сразу можем раскрыть, словно навсегда слипшиеся 
веки» [264, c.47]. Даний художній простір, вибудуваний лише у 
свідомості головного героя, трансцендентний, не доступний для 
розуміння, викликає душевний неспокій. Перебування героя у 
даній площині вивільняє незатребувані душевні сили організму 
та допомагає звільнитися від статичної реальності, що не давала 
розвиватися особистісному хронотопу.

Отже, біографічний роман стає домінантним жанром у росій-
ській літературі початку ХХ століття, відтворюючи існування 
особистості в певних історичних умовах. Яскравим прикладом 
такого домінування є роман М.Арцибашева «Санин», який ми 
визначаємо філософсько-біографічним романом-ідеєю, жан-
ровий зміст якого полягає у зображенні філософії життя осо-
бистості «нового формату». Жанровими домінантами роману є 
філософічність, втілена передовсім через мотив «надлюдини» і 
психологізм (у формах діалогічно-монологічного мовлення, ав-
торських коментарях, портретуванні). Часопростір роману, у 
якому константними є хронотопи містечка та саду, характери-
зується статичністю, де описовість домінує над дією і тяжіє до 
універсальності.

Біографічний роман утверджується як у літературі метропо-
лії радянського періоду, так і в літературі російської еміграції. 
Твір М.Горького «Жизнь Клима Самгина» являє собою біогра-
фічно-історичний роман-діалог, у якому автор майстерно вплі-
тає біографічний матеріал в історичний контекст доби (нанизує 
епізоди на «стрижень» самгінського життя). Жанрову своєрід-
ність твору визначають оригінальні композиційні рішення, як-
от: кільцева структура, асоціації-повтори, підтекст, символи, 
узагальнені образи-мотиви, картини-лейтмотиви. Хронотоп ви-
будуваний на реалістичному матеріалі та характеризується до-
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стовірністю. Жанровою домінантою роману є діалогічно-моно-
логічне мовлення, що якнайкраще втілює діалогізм твору.

Біографічний роман літератури російського зарубіжжя 
яскраво презентує твір В.Набокова «Машенька». За жанром це 
психологічно-біографічний роман-спомин, хронотоп якого ха-
рактеризується дуальністю: поєднанням двох антитетичних 
часопросторів (теперішнього (соціально-побутового) і минулого 
(ідилічного). Провідними мотивами художнього простору ро-
ману є екзистенціальні мотиви (ностальгії, туги) та часопросто-
ровий мотив потягу, що стає просторовим стрижнем та поєднує 
дуальні хронотопи. Психологізм оповіді у процесі розвитку літе-
ратури поступово ускладнюється і стає домінантним у романах 
даного різновиду.

2.2.2. �Жанрово-стильові пошуки в романах 
«Сашка Жегулев» Л.Андрєєва, «Пути небесные» 
І.Шмельова, «Дар» В.Набокова

Початок ХХ століття ознаменований появою біографічного 
роману, хронотоп якого має не лише реалістичне підґрунтя, але 
й залучає ірреальність. У даних типах роману ірреальність часом 
відіграє значно більшу роль, аніж реальний плин подій. Важли-
вою віхою у становленні біографічного роману є твір Л.Андрєєва 
«Сашка Жегулев» (1911), жанр якого визначаємо як «житійний 
роман». Хоча критики не одностайні щодо змістовного наповне-
ння даного твору, однак відзначають особливість його худож-
ньої форми (А.Ачатова, Л.Ієзуітова, О.Каманіна, К.Міхеічева, 
І.Московкіна). Художня структура роману відзначається бага-
топлановістю і багатозначністю, а образ головного героя, Саші 
Погодіна, зіставляється із образами великомучеників і Христа, 
який жертвує собою задля блага народу. Л.Андрєєв створює 
авторський міф, який надає роману глибини, універсальнос-
ті і виконує функцію «шифру-коду, який розкриває глибинну 
сутність подій» [256, с.172]. Сюжет закодовується уже в першій 
частині «Золотая чаша», де відтворено життєвий шлях головно-
го героя, Олександра Погодіна, долею якого за Божим велінням 
стала жертовність: «избрала его жизнь на утоление страстей и 
мук своих, открыла ему сердце для вещих зовов, которых не 
слышат другие, и жертвенной кровью его до краев наполнила 
золотую чашу… был испит он до дна души своей устами жаж-
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дущими и умер рано, одинокой и страшной смертью умер он» 
[13, с.73]. І.Московкіна зазначає, що дана частина є ліричною 
мініатюрою (віршем у прозі), стилізованою під «високий» стиль 
житійно-міфологічної оповіді про обранця Божого [256, с.172]. 
Наступні розділи «Детство Саши» та «Наставник мудрый» про-
довжують уже розпочату міфопоетичну традицію і оповідають 
про перші життєві кроки молодого обранця. Просторовими до-
мінантами, пов’язаними із становленням персонажа, стають 
образи саду і будинку, що описуються автором засобами міфо-
поетики. У саду «раскидывались мощные шатры такой зеленой 
глубины и непроницаемости, что невольно вспоминалась только 
что выученная история о патриархе Аврааме: как встречает под 
дубом Господа» [13, с.78]. «И если старый сад учил их Божьей 
мудрости», то куплений матір’ю будинок пробуджував інші по-
чуття: «в красоте окружающего прозревали они, начинающие 
жить, великую разгадку человеческой трудной жизни, далекую 
цель мучительных скитаний по пустыне» [13, с.80]. Всі сюжетні 
перипетії в романі набувають міфопоетичного забарвлення.

Портрет героя виписаний у кращих традиціях житійної 
оповіді і нагадує іконопис. Протягом твору герой змінюється, 
змінює ім’я із Олександра Погодіна на Сашку Жегульова, яке 
співзвучне із прізвищем Пугачов. Саме «вторгнення в глиби-
ну віків і глибину душі услід за Т.Манном» (І.Московкіна) стає 
основою жанрової структури даного роману. На думку дослід-
ників (А.Ачатова, І.Московкіна), сюжетна лінія Саші немовби 
повторює хресний шлях і загибель Христа [19, с.69-66].

Образна система підпорядкована міфопоетичному дискурсу. 
Мати Саші Погодіна Олена Петрівна постає як «вічна Мати» [13, 
с.208], схожа на ікону. Діти помічають, що справді «она похожа 
на икону» [13, с.86]. Причому складова образу – «вічна Мати» 
має загальнолюдське значення, яке домінує над національним 
(гречанка), соціальним (генеральша), індивідуально-конкрет-
ним (красива, розумна, незалежна). Інші жіночі образи (сестра 
Ліна і наречена Женя Егмонт) продовжують міфопоетичну тра-
дицію і відтворені як Сестра і Наречена [13, с.239], здатні на 
жертву заради вищої мети. У фіналі роману героїні переїздять 
до спільного будинку і присвячують своє життя збереженню 
пам’яті про «мученика».

Головний герой роману характеризується амбівалентніс-
тю: Саша Погодін – «свята» дитина, здатна одним лише погля-
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дом навернути до себе; люблячий син і брат, Сашка Жегульов 
– вбивця, душогуб, на совісті якого загибель великої кількості 
людей. Образ Погодіна-Жегульова уособлює синтез янгольсько-
го і демонічного начал, що втілюється у мотивах верху і низу. 
Дитинство персонажа наповнене чистотою, світлом, святістю, 
що притаманне божественності, однак після переродження ге-
рой стає носієм демонічної сили, здатної до знищення. Жанро-
вою особливістю роману є демонічний лейтмотив, який есплі-
кується в образі борця за незалежність Греції – поета Байрона. 
Образ і сюжетна лінія головного героя, асоціюючись із даним 
лейтмотивом, «проявляє» та актуалізує демонічне у персонажі.

Протиставлення Погодін-Жегульов свідчить про наявність в 
персонажі двох «правд»: материнської – кохання, краси, страж-
дання і батьківської – жорстокості, владності, твердості, Христа 
і Сатани, праведника і «надлюдини». Як герой церковної жи-
тійної літератури, Жегульов бореться із гріховністю, своєю і чу-
жою, але засобом цієї боротьби він обирає насильство.

Домінування даних лейтмотивів актуалізує й екзистенційні 
мотиви, зокрема самотності, пустоти, відчаю. Це відтворено че-
рез монологічне мовлення персонажа, яке передає відчуження 
між Сашкою Жегульовим та лісовими розбійниками. Л.Андрєєв 
використовує засоби імпресіонізму в портреті головного героя 
(змальовує його у задумі на «Сашкином крутогоре»), а також 
інтертекстуальність (згадка про полотно Врубеля «Демон сидя-
щий») [256, с.175].

Виходячи із міфопоетичного контексту цілком логічною є 
присутність у романі революціонера Колесникова, котрий, не-
мов Іуда, не лише провокує героя до самопожертви, але й відмов-
ляє його від необачного кроку. Для Колеснікова це стає певним 
експериментом та доказом його теорії, в основі якої лежить жер-
товність одних заради спасіння інших. У фіналі роману герой 
гине за свої переконання, однак його жертва не прийнята навіть 
найближчими соратниками – «лісовими братами», які відчули 
несправжність ватажка.

У романі відтворюється конкретно-історичний фабульний 
час, означений хронологічно: події відбуваються впродовж 6 мі-
сяців (з ранньої весни (знайомство Саші Погодіна з Колесніко-
вим) до ранньої осені (смерть Сашки Жегульова). Фабульний час 
розглядається в контексті надісторичного й зіставляється з ка-
тегорією «вічності».
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Жанровою особливістю роману є поліфонізм простору, який 
складається із метафізичного, не існуючого об’єктивно, нема-
теріального простору, від якого виходять сигнали, «зови», що 
стають сюжетотвірними факторами, топографічного, означено-
го хронотопом міста Н. і його околицями, та узагальнено-сим-
волічного, представленого усією Росією, яка бачиться герою «в 
гуле мощных деревьев» загадкового саду, в «манящей далью до-
роге». Поєднання даних просторів формують простір головного 
героя, який поєднує в собі і Сашу Погодіна, і Сашку Жегульова, 
та характеризується амбівалентністю.

Багатошаровість художнього простору сприяє вирішенню 
психологічних завдань. Топографічний простір поділяється на 
дві складові, що символізують дуалізмом душі героя. Місто і 
село, сад і ліс – два полюси Росії і одночасно символи двох сто-
рін особистості. Місто і сад – символи цивілізації, інтелігентної, 
освіченої, культурної Росії, яка жила «слишком уж красиво». 
Село, ліс – втілення стихійного, темного, бунтарського в народі, 
уособлення натурального, живого, хоча і недосконалого. Місто 
– аналог штучного, мертвого, яке задовольняє зіпсоване цивілі-
зацією естетичне почуття [251].

У жанровому наповненні роману психологізм стає домінан-
тою, яка дозволяє відтворити роздвоєння персонажа. Прийо-
мами психологічного відтворення особистості є контраст, пей-
заж, зовнішнє та внутрішнє портретування та ін. Композиція 
роману, для якої характерний чіткий поділ на дві частини, під-
порядкована відтворенню дуалізму героя. У першій частині 
Саша – «юноша красивый и чистый», обраний долею «на утоле-
ние страстей и мук своих, открыла ему сердце для вещих зовов, 
которые не слышат другие, и жертвенной кровью его до краев 
наполнила золотую чашу» [13, с.73]. Саша бере на себе страж-
дання інших людей, і цю особливість героя інтуїтивно відчува-
ють оточуючі.

Почуття «великого покоя и необъятного счастья», характер-
не для дитинства Саші, живилося любов’ю ближніх – матері, се-
стри, Жені Егмонт, але в процесі становлення воно змінювалось 
«тайной тоской», «смертельной усталостью души», «ожиданием 
чего-то особенного и страшного», що повинно неодмінно статися. 
Період невизначеності і сум’яття закінчується появою Колесни-
кова, який «відкриває очі» Саші на його земне покликання: спо-
кутувати гріхи батьків, принести в жертву своє «чистое сердце».
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Мотив жертовності є визначальним для даного роману: герої 
відмовляються від особистого задля загального. Саша Погодін 
приносить у жертву все своє попереднє життя, прирікає себе на 
поневіряння; Колесніков, що володів винятковим за красою і 
силою голосом, відмовляється від кар’єри співака, Андрій Іва-
нович, «матросик», віртуоз гри на балалайці, соромиться свого 
дару, намагається загубитися серед розбійників.

Жанровою домінантою другої частини є психологізм, який 
відтворюється через монологічне мовлення. Два останні розділи 
першої частини «На распутье», «Душа моя мрачна» визначають 
тональність другої частини. «Зловещие перемены», «молчали-
вая пустота» супроводжують Жегульова до останніх його днів, 
душу героя крають страшні здогади: «Нужна ли была его жерт-
ва?... Кому во благо отдал он свою чистоту?» [13, с.201]. Герой 
знаходиться у роздумах: чи не помилився він із життєвим вибо-
ром, відкинувши любов до близьких, стає суворим і похмурим, 
чужим навіть для своїх. Життя Жегульова закінчується трагіч-
но.

За схожим принципом, але залучаючи інші жанрово-стильо-
ві прийоми, І.С.Шмельов вибудовує «духовний роман» «Пути 
небесные» (1937-1948), у якому втілено індивідуально-автор-
ський міф про «святу мученицю».

Жанр роману «Пути небесные» визначити досить складно. 
Дослідники майже одностайні в тому, що це «духовний роман», 
створений на основі методу «духовного реалізму» [388, с.3-6], 
збагачений новими тенденціями літератури початку ХХ століт-
тя. Ми визначаємо роман як духовну біографію, для якої харак-
терний жанровий синтетизм.

Художній час, як і у романі Л.Андрєєва, точно датований: 
події відбуваються в кінці березня 1875 року, закінчуються – «в 
ночь на 31 июля, 1877. Уютово. Звездный ливень» [400, с.584]. 
Художній простір є надісторичним, універсальним, хоча й ха-
рактеризується історичною конкретністю. Основний конфлікт 
відбувається в метафізичному просторі, у душах золотошвейки 
Дар’ї Іванівни Корольової та інженера-механіка Віктора Олексі-
йовича Вейденгаммера. Г.Струве хоча і відгукувався критично 
щодо роману І.Шмельова, проте відзначав оригінальний сюжет 
і композицію: «…одночасне відтворення подій і переживань в 
двох різних часових планах – сучасному події і ретроспективно-
му…» [339, с.7].
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Роман побудований на перехресті двох хронотопів: реально-
го (земного життя) та ірреального (занебесся), що представлені в 
романі у тісному взаємозв’язку. Героїня співіснує одразу в кіль-
кох художніх площинах: проживає реальне життя (зустрічаєть-
ся з Віктором Олексійовичем, стає його «дружиною», закохуєть-
ся у князя Дмитра Вагаєва, не піддається спокусі і, отримавши 
настанови батюшки Варнави, доходить до духовного прозріння), 
занурюється у позареальність (часта втрата свідомості, хвороба, 
яка асоціюється зі смертю, пророчі сни, що допомагають обрати 
правильний шлях тощо). Художній метод Шмельова ґрунтуєть-
ся на протиставленні реального («наукового») тлумачення подій 
і духовного, тому чудесне – у творі реальне і таке, що не підда-
ється сумнівам. Наприклад, чудесне зцілення Дариньки (лікар 
Хандриков відзначав, що зцілення Дариньки – це диво, оскіль-
ки «определенно начинавшийся перитонит… растаял! Запишем 
в анналы, но, конечно, не объясним» [400, с.313]. Героїня одужа-
ла, але залишилася безплідною, що стало своєрідною розплатою 
«за гріх».

Жанровою особливістю роману І.Шмельова є присутність ав-
тора- наратора, він імені якого ведеться оповідь. Для «образу на-
ратора» не характерна ані пластична оформленість, ані харак-
терологічна завершеність, але цей образ – «глибина твору <…> 
його вертикаль», співвідносна глибині авторської особистості; 
цей образ «сукупність прийомів, що замінить собою твір» [55, 
с.244]. Уже з самого початку стає зрозуміло, що наратор – близь-
кий друг Віктора Олексійовича, який довіряє йому найпотаємні-
ше: «Эту чудесную историю – в ней земное сливается с небесным 
– я слышал от самого Виктора Алексеевича, а заключительные 
ее главы проходили почти на моих глазах» [400, с.282]. Не лише 
автор веде оповідь, часто він використовує прийом «відсторонен-
ня», коли його голос стихає, і оповідь переходить до того чи ін-
шого персонажа. Словами-лейтмотивами стають дієслова: «зга-
дував», «розповідав», «називав», «говорив» тощо. Відбувається 
зміщення наративного фокусу, сюжет доповнюється новими 
емоційними штрихами, відмінними від авторського ракурсу. 
Автор у шмельовському романі відіграє сюжетоутворювальну 
функцію, оскільки саме він суміщає між собою часопростори 
провідних персонажів.

Для шмельовської оповіді характерним є поєднання трьох 
шарів часопростору: минулого, майбутнього і теперішнього. 
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Головні герої існують у теперішньому часі, «зараз» і «тепер» 
відбувається їхнє духовне зростання, однак протягом твору 
читач отримує біографічну довідку про героїню. Постійні алю-
зії в минуле – провідна особливість роману І.Шмельова. Задля 
досягнення максимальної психологічної напруги автор часто 
звертається до минулого, зміщує погляд у давнину. Наприклад, 
протягом оповіді, подібно зразкам сентименталізму, розкрива-
ється таємниця народження героїні.

Автор не лише занурюється в минуле, але й поринає у май-
бутнє, що спричиняє ретардацію наративного часу. Авторські 
роздуми набувають документалізму (посилання на монумен-
тальну працю Дарії Іванівни Корольової «Посмертна записка до 
ближнього» та майбутні щоденники Віктора Олексійовича).

Часопросторова реальність роману глибоко релігійна, оскіль-
ки духовне стає невід’ємним компонентом буття. Промисел, 
Доля (у творі План) визначає буття: «его вело», «чертился план», 
«выполнялось назначенное» [400, с.386]. Це пов’язано передов-
сім із релігійними віруваннями самого автора, які безперечно 
впливають на стильові особливості твору. Наявність внутріш-
нього бачення передається з допомогою виразів: «я знаю», «я 
вижу», «я ведаю», «мне ясно» тощо. Вони несуть в собі інформа-
цію, яку письменник «бачив» своїм «духовним оком», що була 
для нього надто важливою» [315, с.85]. Тому всі дива органічно 
вписуються в часопросторовий континуум роману. Наприклад, 
поява померлої матінки Агнії, яка своєю порадою відвертає ви-
хованку від духовного падіння, в рамках авторського методу не 
сприймається як метафора, умовність чи галюцинація. Це іс-
нуюча реальність: «Осиянная святым светом, исходившим от 
явленного лика, вознесённая радостью несказанно играющего 
сердца, Даринька услыхала: «а ты, сероглазая моя... в церковь 
пошла бы, помолилась... воскресенье завтра!» И стала гаснуть» 
[400, с.390]. Спасіння Дариньки від самогубства перед її зустріч-
чю із Віктором Олексійовичем у березневу ніч подається автором 
як реальне втручання святості в земне життя (розділ «Чудесне» 
у другому томі) – появою святителя Миколая.

Сюжетний дуалізм, який розкривається за допомогою по-
лярних хронотопів, виявляється і в лейтмотивах твору: верх 
– низ, земля – небо, Бог – Диявол тощо. Навіть фізіологічні 
стани персонажів пояснюються через релігійне: у стані душев-
ного підйому людина особливо схильна до бісівського впливу. 
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Віктор Олексійович замислюється над цим і згадує, що після 
духовного просвітління його долають протилежні відчуття, 
які призводять до прірви. Герой намагається покінчити з жит-
тям: «И в неопределенный миг, в микромиг, не умом, я постиг, 
в чем-то… каким-то… ну, душевным, что ли, вот отсюда идущим 
чувством?.. – Меня ослепило, оглушило, опалило, как в откро-
вении: дальше уже нельзя, дальше – конец человеческого, пред-
ел» [400, с.285]. Даринька теж у миті найбільшого хвилювання 
впадала в «молитовні транси», втрачала свідомість і ніби жила 
іншим життям, піддаючись спокусі. «В те дни Даринька как бы 
утратила сознание, – рассказывал Виктор Алексеевич. Помни-
ла очень смутно. Мгновениями «как бы обмирала» [400, с.402].

Мотиви знаку, дива відіграють у романі сюжетоутворюваль-
ну роль, хоча, на думку Г.Струве, в романі їх надмірна кількість, 
що послаблює сюжетну дію, відволікає та стомлює читача [339]. 
Мотив знаку виводить роман на інший рівень – метафізичний, 
де особливо значущою є ірреальність, яка дозволяє заглибити-
ся у підсвідомість. Знаки, що подаються героям, це знамення, 
своєрідне нагадування про духовне і вічне. Захоплення Віктора 
Олексійовича угоркою в зеленому оксамиті трактується автором 
як бісівська спокуса, захоплення чумою: не випадково в думках 
героя зринають пушкінські рядки «И девы-розы пьем дыханье 
– / Быть может – полное Чумы!» [400, с.398]. «Попереджуваль-
ними» у романі є й «віщі» сни героїні, які допомагають їй не 
схибити, а прийняти правильне рішення. Диво, випадковість у 
кульмінації сюжету рятує Дариньку від помилкового кроку, до-
дає сил подолати спокусу. Своєрідний знак (удар двірника Карпа 
при закритті воріт) рятує героїню від гріхопадіння та спонукає 
до морального прозріння.

У романі напрочуд гучно звучить мотив душі, відтворений в 
християнських традиціях: «ареною боротьби світла й мороку». 
Літературознавець О.Сорокіна зазначала, що мотив спасіння 
людської душі – центральна проблема роману, яка підпорядко-
вує фабулу твору. На думку дослідниці, глибока релігійно-філо-
софська ідея осмислюється на життєво достовірному матеріалі: 
реальні прототипи і події, побутові замальовки Москви 1870-х 
років, доби в цілому [331]. В «звичайних» умовах випробовуєть-
ся душа «маленької» людини. Героїні вдається уникнути па-
діння: вона жертвує своєю пристрастю до Дмитра Вагаєва. Від 
гріха її знову рятує «знак», «хресний сон»: вона побачила своє 
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розп’яття на хресті. Відтворення земних випробувань Дариньки 
ріднить її із героями житійної літератури, які, зрікшись життє-
вих благ, присвятили своє життя Господу.

«Сум’яття» в душі героїні подається крізь призму мудрості 
святих подвижників: «Ей выпало искушение. С ней случилось, 
как говорят подвижники, «помрачение»: её душа уснула. Это 
было как бы попущение, «во испытание». – И это было нуж-
но» [400, с.388]. Символічними є назви розділів першого тому: 
«Искушение», «Грехопадение», «Соблазн», «Наваждение», 
«Прельщение», «Злое обстояние», «Обольщение», «Метанье», 
«Диавольское поспешение», «Отчаяние», «Прелесть», але й 
«Вразумление», «Послушание», «Преображение» та ін., які вті-
люють характерний авторський прийом – розкриття смислу опо-
віді через релігійні ремінісценції й алюзії. Назви акумулюють 
ідейну змістовність кожного розділу, спонукаючи реципієнта 
до роздумів. На думку автора, випробування людині необхідні 
для пробудження тих внутрішніх зусиль, без яких неможливе 
досягнення «шляхів небесних»: «Не грех тут, а нужно так, для 
чего-то нужно» [400, с.307]. Герої немовби проходять всі круги 
пекла у боротьбі за духовну свободу, яка становить основу буття 
особистості.

Релігійний інтертекст в романі доволі широкий. Назва тво-
ру містить у собі певний «код»: через боротьбу і страждання 
духу і тіла, через подолання гріховності, гордині і темряви – до 
життя з Богом. Інтертекст відіграє важливу імагологічну роль. 
Мова Дариньки насичена релігійними ремінісценціями, за до-
помогою яких розкривається душевний стан героїні: «Метель-
ную эту ночь Дарья Ивановна отметила в «записке к ближним»: 
«Душе моя, душе моя, возстани, что спиши, конец приближа-
ется». «Приближался конец сна моего. Как в страшном сне об-
мякают ноги, так и тогда со мной. Я вязла, уже не могла бороть-
ся, и меня усыпляло сладко, как усыпило в метельную ночь, 
когда мы мчались от одной ямы на другую. «Боже мой, к Тебе 
утренюю: возжажда Тебе душа моя» [400, с.360]. У «Записці…» 
введено дві прямі цитати, які відтворюють душевний стан геро-
їні: перша – із покаянного канону Андрія Критського, що чита-
ється в перший тиждень Великого посту, друга – із псалма, що 
звучить у храмах щоденно. Таких запозичень у романі багато, 
оскільки героїня дотримується церковних заповідей, її життя – 
це своєрідний «життєпис святої».
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Загалом у романі автор активно сповідує релігійну філосо-
фію: релігійні ідеї В.Соловйова (ідея єдності, соборності людини, 
ідея «світової душі», концепція боголюдства); філософію воскре-
сіння (Пасхи) М.Федорова, оспівує людину, «творіння Боже» за 
філософією С.Булгакова, відтворює вчення М.Лоського про ма-
кро- та мікроантропоцентризм християнського світобачення, 
вводить тези С.Франка про «незбагненність» та «трансраціо-
нальність» божественної сутності. Дані релігійні ремінісцен-
ції дозволяють віднести твір до агіографії – жанру, «на якому 
відбилось прагнення інтерпретувати феномен святості та образ 
святого» [51, с.31]. Це своєрідна «біографія» святого, що перед-
бачає зображення людини як майбутнього святого, наділення 
героя ознаками божественності, хронологічне подання долі пер-
сонажа з метою увиразнення складності його шляху до святос-
ті, часте цитування або використання біблійних алюзій, про-
тиставлення тіла – духу, тілесності – духовності, добра – злу, 
сакрального – демонічному, людського – божественному, вико-
ристання відповідних мотивів, й есхатологічних зокрема (мотив 
ангела, дива, Страшного Суду тощо), змалювання видінь сакра-
лізованого персонажа тощо [51, с.32-33]. Дані ознаки наявні й 
у романі І.Шмельова «Пути небесные», що дозволяє віднести 
аналізований твір до новітніх зразків агіографічної літератури.

Ще одним твором, у якому біографічна складова є першочер-
говою, є роман В.Набокова «Дар» (1937), що має поліжанрову 
природу та характеризується амбівалентністю прочитання. До-
слідники неодноразово наголошували на поліжанровості струк-
тури даного роману (М.Афанасьев, М.Липовецький, Б.Бойд, 
Ж.Нива, П.Тамма, І.Паперно, О.Сконечна та ін.), визначаючи 
його як роман-матрьошку (С.Давидов) [112], роман-енцикло-
педію (Г.Майорова) [224], дзеркальну енциклопедію (І.Сухих) 
[342], роман-ребус-загадку (Ю.Апресян) [16], роман-кросворд 
(Нора Букс) [59] тощо. Літературознавець І.Сухих зазначає, що 
«Дар» – «рідкісна навіть для автора «Дара» енциклопедія жан-
рів, мікрожанрів, псевдожанрів» [342, с.220]. Структура роману 
В.Набокова досить складна, однак попри мозаїчність хронотопу, 
«Дар» відзначається органічною єдністю.

Основним чинником при визначенні жанру даного твору є 
хронотоп, що має багаторівневу структуру. «Принцип органі-
зації романної структури «Дара» стає принципом кодування, а 
сама структура тексту нагадує структуру кросворда» [59, с.174]. 
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Роман складається з кількох хронотопів, органічно поєднаних 
жанровим змістом: ідилічного, екзотичного, історичного, со-
ціально-побутового. Домінантним стає соціально-побутовий 
хронотоп, стрижневим образом якого є Федір Костянтинович 
Годунов-Чердинцев, деміург, що творить художню реальність. 
Ідилічний часопростір стає відбитком минувшини, прогляда-
ється у споминах головного героя про дитинство та полишену 
країну, асоціюється з безтурботним раєм. Екзотичний хронотоп 
ініціює паралельну реальність, центральним героєм якої є бать-
ко-мандрівник Годунова-Чердинцева. В історичному хронотопі 
подається життєвий і творчий шлях М.Г.Чернишевського, кри-
тика, письменника, суспільного діяча середини ХІХ століття. 
Необхідно відзначити деміургічну складову особистості голов-
ного героя, оскільки саме його свідомість вимальовує декілька 
антитетичних реальностей. Наратор поринає у спомини, що ха-
рактеризуються ідилічністю, творить в уяві цілий екзотичний 
світ, створює панорамний відбиток доби ХІХ століття.

Соціально-побутовий хронотоп стає стрижневим і пов’язує 
між собою різні шари роману. Символічною видається на-
зва твору: «Дар» як символ творчості дає можливість авторові 
пов’язувати реальні та ірреальні хронотопи. Кожен із хроното-
пів деталізований і має певну систему образів: в екзотичному 
центральною постаттю є батько Годунова-Чердинцева, в ідиліч-
ному – члени родини (батько, мати, сестра головного героя, ма-
лий Федір), друзі, знайомі, в історичному – реальні та вигадані 
герої ХІХ століття, основним серед яких є М.Чернишевський, у 
соціально-побутовому – сам митець, Федір Годунов-Чердинцев, 
емігрант-письменник, представник німецького соціуму початку 
ХХ століття. Між різними видами хронотопів існують семан-
тичні алюзії (Годунов-Чердинцев, Микола Гаврилович Черни-
шевський, Чернишевський Яша тощо).

Соціально-побутовий хронотоп, в якому існує головний герой 
роману, стає домінантним у романі. Герою не комфортно у межах 
даного часопростору, тому константним є мотив відчуження, що 
актуалізує мотив самотності, який проглядається уже в перших 
рядках. «Не дай Бог кому-либо знать эту ужасную унизитель-
ную скуку, – очередной отказ принять гнусный гнет очередного 
новоселья, невозможность жить на глазах у совершенно чужих 
вещей, неизбежность бессонницы на этой кушетке!» [265, с.9]. 
Соціальна невизначеність не влаштовує героя та призводить до 



119

психологічних зрушень у його свідомості. Рід діяльності, репе-
титорство у реальному житті, вносять дискомфорт у спокійний 
плин буття. «Вдруг неприятное чувство опаздывания замени-
лось в душе Федора Константиновича отчетливым и каким-то 
нагло-радостным не явится на урок вовсе, а слезть на следую-
щей остановке и вернуться домой, к недочитанной книге, к вне-
житейской свободе, к блаженному туману, в котором плыла его 
настоящая жизнь» [265, с.75]. Для соціально-побутового хроно-
топу характерний мотив ностальгії, що підтримує у свідомості 
героя психологічне невдоволення. Показовими стають роздуми 
героя щодо берлінця, який їхав з ним у трамваї: «<…> взглянув 
пристально на сидящего, читая его черты, он мгновенно сосре-
доточил на нем всю свою грешную ненависть (к жалкой, бедной, 
вымирающей нации) и отчетливо знал, за что ненавидит его» 
[265, с.73]. Підсвідомість героя вимальовувала з особливою екс-
пресією психологічний портрет німця, однак розпізнавши у сво-
єму супутникові російського емігранта, персонаж відчуває най-
тепліші почуття.

У соціально-побутовий хронотоп органічно вписується хро-
нотоп міста (Берліна) з певними топосами: Груневальд (Бер-
лінська зона відпочинку), квартира Федора Костянтиновича, 
трамвай, квартира Чернишевських тощо. Ієрархічно найвище 
в структурі топосів стоїть Груневальд, у якому органічно по-
єднано дві стихії: природи та цивілізації. У даному часопрос-
торі межі соціально-побутового хронотопу розмиваються, тому 
герою комфортно перебувати в означеній зоні, де часом втра-
чається почуття реальності: «Выбрав тайный затончик среди 
камышей, Федор Костянтинович пускался вплавь. Теплая муть 
воды, в глазах искры солнца. Он плавал долго, полчаса, пять ча-
сов, сутки, неделю, другую. Наконец, двадцать восьмого июня, 
около трех часов пополудни, он вышел на тот берег» [265, с.302]. 
Отже, Груневальд стає міні-хронотопом, вписаним в соціально-
побутовий хронотоп, наділений просторово-часовою цілісністю, 
полярною берлінському хронотопу.

У соціально-побутовому хронотопі розпізнаються й ознаки 
ірреальності, оскільки константним є образ долі, що скеровує 
життєвий цикл Федора Костянтиновича, та оніричність про-
стору. Інстинктивно герой промовляє: «<…> что скрывается за 
всем этим, за игрой, за блеском, за жирным, зеленым гримом 
листвы? А что-то ведь есть, что-то есть! И хочется благодарить, 
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а благодарить некого. Список уже поступивших пожертвова-
ний: 10 000 дней – от Неизвестного» [265, с.295]. Оніричність, 
що виявляється через сни, галюцинації, виводять свідомість 
героя на метафізичний рівень та дозволяє вільно пересуватися 
між просторовими топосами. «Якісною ознакою, що вирізняє 
хронотоп «Дару», є його принципове тяжіння до неперервності, 
нескінченності» [255, с.100]. Соціально-побутовий хронотоп стає 
центральним хронотопом роману з максимальною кількістю ге-
роїв, просторових площин, найвищою щільністю часу та макси-
мальним об’ємом. Даний хронотоп не є витвором фантазії, тому 
головний герой може впливати на нього.

У намаганні відійти від соціально-побутового часопростору, 
автор сублімується на творчості. Не випадковими у романі ста-
ють інші три типи хронотопів: ідилічний, екзотичний, історич-
ний. Примарні (ілюзорні) [255, с.102] хронотопи взаємопоєднані 
та витворені свідомістю головного героя, який реально існує в 
соціально-побутовому хронотопі, конкретніше топосі Берліна. 
Кожен із примарних хронотопів віддзеркалює підсвідомість 
головного героя та слугує для творчості, написання книги про 
буття. Ідилічний хронотоп пов’язаний із минулим та проекту-
ється крізь свідомість головного героя за допомогою поетично-
го слова, збірки віршів Годунова-Чердинцева, що цитується на 
сторінках роману. Екзотичний хронтоп нерозривно пов’язаний з 
ідилічним хронотопом і вималюваний крізь роздуми головного 
героя про ще не написаний роман про батька. Історичний хроно-
топ ґрунтовно представлений у книзі «Життя Чернишевського», 
вкрапленій у полотно роману. Ілюзорні хронотопи стають анти-
тетичними соціально-побутовому, в якому існує герой-деміург.

Ідилічний хронотоп вбирає в себе минуле головного героя, 
безтурботне дитинство на російській землі, в родовій садибі Льо-
шино. Дослідник О.Долінін зазначав, що «подібно Цинциннату 
(головний герой роману В.Набокова «Приглашение на казнь» – 
Т.К.), Федір Годунов-Чердинцев відтворює в пам’яті образ своїх 
Тамариних Садів – ідилічної, передреволюційної садиби Льоши-
но, намагається розгадати таємницю батька, марить про «там» і 
сподівається залишити слід по собі хоча б у своїх книгах» [119, 
с.3]. Ідилічний хронотоп характеризується статичністю, не-
змінністю, широтою відтворення, тяжіє до монументальності. 
«Он шел мимо валуна, мимо низеньких елок, становившимися 
совершенно круглыми под бременем снега: снег падал прямо и 
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тихо, мог падать так три дня, пять месяцев, девять лет» [265, 
с.71]. На застиглості даного часопростору, що часом нагадує світ-
лину, наголошував й сам автор: «Воспоминание либо тает, либо 
приобретает мертвый лоск, так что в замен дивных привидений 
нам остается веер цветных открыток» [251, с.17].

Хронологічна складова даного хронотопу конкретизована: 
це час від народження героя: «Наш поет родился двенадцато-
го июля 1900 года в родовом имении Годуновых-Чердынцевых: 
«Лешино» [265, с.13], до зникнення батька та вимушеної емі-
грації (середина 1919 року). «Мы прождали его (отца – Т.К.) два 
лета, до зимы 19-го года» [265, с.122], «В течение полугода (до 
того как дядя Олег почти насильно нас перевел за границу) мы 
питались узнать, как и где он погиб, да и погиб ли» [265, с.123]. 
Ідилічний хронотоп локалізований і представлений декількома 
локусами (Льошино, Петербург), характеризується статичністю 
та динамізується свідомістю головного героя.

Тісно переплетений з ідилічним екзотичний хронотоп, який 
надихає героя на творчі здобутки: «От бесед с отцом, от мечта-
ний в его отсутствие, от соседства тысяч книг, полных рисунков 
животных, от драгоценных отливов коллекций, от карт, от всей 
этой геральдики природы и кабалистики латинских имен жизнь 
приобретала такую колдовскую легкость, что казалось – вот 
сейчас тронусь в путь. Оттуда я и теперь занимаю крылья» [265, 
с.104]. Екзотичний світ характеризується ілюзорністю, чарів-
ністю, змінністю, має циклічний час (сезонний, добовий тощо): 
«Весна ждала нас в горах Нянь-Шаня» [265, с.109], «Близится 
вечер, натягивая тень на горные скаты» [265, с.107]. Зближен-
ня ідилічного та екзотичного хронотопу відбувається не лише 
за рахунок циклічності часу, але й завдяки провідному персона-
жу, батьку Годунова-Чердинцева, вченого-ентомолога, що бере 
участь в наукових експедиціях топосами Азії, Монголії, Китаю, 
Тибету тощо. Даний тип хронотопу характеризується первіс-
ністю, оскільки максимально зближує людину з навколишнім 
середовищем, не зруйнованим надбаннями цивілізації. У дано-
му часопросторі актуалізується мотив потойбіччя, пов’язаний 
зі зміщенням фізичних законів: «Деревья казались ботаничес-
ким бредом: белая с алебастровыми ягодами рябина или бере-
за с красной корой» [265, с.110]. Батькові Годунова-Чердинцева 
комфортно в даному просторі, «он был счастлив среди еще не-
доназванного мира, в котором он при каждом шаге безымянное 
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именовал» [265, с.108]. Для даного хронотопу константним стає 
мотив мандрів. Дорога виконує динамічну функцію, оскільки 
саме вона дозволяє виконувати герою просторові переміщення, 
з нею пов’язані найважливіші етапи життя батька Федора Кос-
тянтиновича. Переміщення у просторі, нові відкриття визна-
чають буття героя. Конкретизуються й основні топоси, в яких 
Годунову-Чердинцеву-старшому довелося побувати: Ордос, Лоб-
Нор, Куку-Нор, «Зоряний насип» тощо. Подаються й часові межі 
екзотичного хронотопу: від народження головного героя – до 
його дев’ятнадцятиріччя, моменту зникнення батька.

Мотив батька як носія «творчого» начала є константним у 
романі та таким, що принизує усі типи хронотопів: в ідилічно-
му та екзотичному – фактично, в інших – як «еталон» творчої 
особистості, що надихає головного героя на звершення. Образ 
батька у свідомості Федора зіставляється з образом російського 
класика – О.Пушкіна, поетичного «батька»: «От прозы Пушки-
на он перешел к его жизни, так что в начале ритм пушкинского 
века мешается с ритмом жизни отца» [265, с.88]. Не випадково 
опис експедиції батька – вченого-ентомолога в Азію, Монголію, 
Китай, Тибет мають паралелі із дорожніми записками Пушкіна 
– мандрівника Кавказом.

Апеляція до батька як носія «відображення» «золотої доби» 
стає тією «крапкою у круговому русі роману, від якої відходять 
«радіуси» персонажів, мікросюжети, тексти-«матрьошки», що 
є нескінченними» [416, с.88]. Батько в романі стає тим «стриж-
нем», до якого відбувається повернення героя, та постаттю, що 
визначає особистісні цінності. Фази метасюжету (спомини ге-
роя про рідну садибу у дореволюційній Росії, перша книга ві-
ршів, навіяна споминами, роздуми щодо творчості корифеїв 
російської літератури (Пушкіна, Гоголя), зацікавленість долею 
Чернишевського, зустріч із Зіною Мерц) поєднуються постаттю 
батька, що стає не лише еталоном високоосвіченої особистості, 
але й має автобіографічні риси.

Образ батька є визначальним в ілюзорних хронотопах, водно-
час він пов’язаний з потойбічними мотивами. Основною темою, 
до якої повертається Годунов-Чердинцев-старший у своїх роз-
думах, стає тема реальності-нереальності існування «я» і світу. 
Федір Костянтинович у спогадах констатує, що реальна при-
чина мандрів батька полягає передовсім у розкритті таємниці 
реальності: «Мне иногда кажется, что <…> удаляясь в свое пу-
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тешествие, он не столько чего-то искал, сколько бежал от чего-
то, а затем, возвратившись, понимал, что оно еще с ним, в нем, 
неизбывное, неисчерпаемое» [265, с.104]. Невипадково родом 
батьківських занять стає ентомологія, наука, що передбачає за-
нурення в чарівний світ метеликів, що існують за своїми, інди-
відуальними законами. Фізіологічні особливості даного виду із 
енциклопедичною точністю представлено на сторінках роману 
[265, с.100]. Тому ілюзорність загибелі батька є знаковою і та-
кою, що породжує вільний наратив.

З мотивом батька пов’язаний мотив повернення, що характер-
ний для роману як на макрорівнях (фізичне повернення батька 
із мандрівок, метафізичне повернення героя у минуле, цикліч-
не повернення у творчості (домінування поезії, прози)), так і 
макрорівнях (формально роман створений за принципом кола). 
Фінал роману повертає читача до початку, фактично заперечу-
ючи попередню оповідь. «Множинність прочитання зумовлена 
як кільцевою композицією, так і структурним принципом коду-
вання» [59, с.181]. Відновлення тексту відбувається поступовим 
поверненням до нього. Основним даром Годунова-Чердинцева 
стає «вроджена здатність передбачати майбутнє» [7, с.137]. «Это 
странно, я как будто помню свои будущие вещи, хотя даже не 
знаю, о чем они будут. Вспомню окончательно и напишу» [265, 
с.174]. Герою залишається лише занотувати готовий твір із під-
свідомості, увіковічнити його на папері. Фінал роману сповне-
ний надії, що персонаж розпочне оповідь про батька, його ман-
дрівки, що закільцьовує структуру твору і повертає читача до 
екзотичного хронотопу.

Життєпис М.Г.Чернишевського, що вийшов з-під пера Федора 
Годунова-Чердинцева, має риси історичного хронотопу з деталь-
но прописаними часом і простором. У даному часопросторі ґрун-
товно відтворено минувшину, російську дійсність середини ХІХ 
століття, подано зріз суспільно-політичних настроїв населен-
ня, змальовано окремі постаті людей на тлі передреволюційної 
доби. Художній час, що має біографічні риси, протікає плавно, 
без прискорення чи ретардації, з детальною хронологією: «Итак: 
10 мая 55 года Чернышевский защищал в университете уже зна-
комую нам диссертацию, «Отношение искусства к действитель-
ности», написанную в три августовские ночи» [265, с.212], або 
«4-го мая 64 г. приговор был объявлен Чернышевскому, а 19-го, 
часов в 8 утра, на Мытнинской площади, он был казнен» [265, 
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с.250]. Плавність часового плину, наявність датування надає ро-
ману глибокої достовірності, документальної точності.

Художній простір чітко структурований і наповнений топо-
сами, що знаменують певні віхи життя М.Чернишевського. Ко-
жен топос – це певний період життя, що відтворює становлення 
особистості: Саратов (народження), Петербург (навчання), Сара-
тов (одруження та викладацька діяльність), Петербург (викла-
дання, журналістська діяльність, роман «Что делать?»), Сибір 
(каторга), Астрахань (переклад «Всеобщей истории Георга Вебе-
ра»), Саратов (смерть). Часте переміщення між топосами актуа-
лізує мотив дороги, що є визначальним для даної площини.

Дія відбувається на території Російської імперії, де почат-
ковою і фінальною точкою стає Саратов, тобто просторова сітка 
витворює коло, що уособлює всезагальну замкненість, камер-
ність структури історичного хронотопу. Даний часопростір лег-
ко входить у соціально-побутовий завдяки певній ізоморфності, 
подібності, передовсім у філософському плані (домінантною є 
діалектика стосунків людини і світу). Обидва хронотопи репро-
дукують складний шлях людини в соціумі. Найважливішими 
стають проблеми взаємин особистості й натовпу, людини і світу, 
російської та європейської культури в умовах еміграції тощо.

Художній час роману загалом характеризується неперервніс-
тю та розширенням, оскільки поєднує декілька віддалених хро-
носів: М.Чернишевський жив і творив у середині ХІХ століття, 
Федір Костянтинович зростав в Росії на початку ХХ століття, 
Годунов-Чердинцев-старший, хоча представляє ХХ століття, од-
нак його спосіб життя та спілкування з представниками культур 
Сходу дозволяє говорити про особливий «вічний» час, у якому 
перебуває герой. Дані хроноси поєднані свідомістю персонажа, 
який існує в ХХ столітті, пише книгу про М.Г.Чернишевського, 
часто занурюється у спогади та роздуми щодо долі батька-
мандрівника. Зникнення батька актуалізує мотив безсмертя, 
оскільки немає документального підтвердження загибелі Го-
дунова-Чердинцева-старшого. Даний мотив розкривається у 
різних часових площинах: «безсмертя» пам’яті про дитинство, 
«безсмертя» Чернишевського, примарне «безсмертя» батька, 
«безсмертя» Годунова-Чердинцева у російській літературі дає 
можливість говорити про спадковість часу та часову неперерв-
ність буття.
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У змістовному плані ірреальні («екзотичний», «ідилічний», 
«історичний») хронотопи взаємопов’язані. Так, первісність і 
природність екзотичного часопростору стають прокляттям для 
М.Чернишевського в хронотопі історичному. Ідилічний і екзо-
тичний хронотопи співвіднесені через персонажів: батька Го-
дунова-Чердинцева, самого героя, його матері, а також через 
близьку часову локалізацію (кінець ХІХ – початок ХХ століття). 
Історичний та ідилічний хронотопи зіставляються крізь минуле 
і характеризуються замкненістю, закінченістю, тоді як екзо-
тичному – притаманний вільний наратив, що передбачає від-
критість фіналу. Ірреальні хронотопи взаємопов’язані, оскільки 
спроектовані свідомістю головного героя та мають (або можуть 
мати) продовження на сторінках його творів. Соціально-побу-
товий хронотоп, що належить до реального типу, характеризу-
ється значним впливом на особистий простір героя та кільцює 
ірреальні хронотопи.

Особливо актуальним у романі стає особистісний хронотоп 
головного героя, що відзначається гармонійністю, цілісністю. 
Літературознавець І.Сухих зазначає: «На вістрі, в центрі цьо-
го багатошарового «дзеркального» роману» (Ж.Нива), органної 
книги, хору голосів стоятиме Федір Годунов-Чердинцев – вигна-
нець, людина без певного роду заняття, поет» [343, с.277]. Для бі-
ографічного часу героя не характерні механічність, безцільність 
існування, його творчий дар (ірреальність) здатен вплинути на 
дійсність, наситити її колористикою. Протягом твору особис-
тісний хронотоп дещо змінюється, оскільки є підпорядкованим 
внутрішньому творчому існуванню: задуму та написанню нових 
творів, що є певними віхами духовного становлення головного 
героя. Особистісний час у романі поділяється на цикли, періоди 
створення чергового художнього твору, і стають щоразу новою 
сходинкою до становлення особистості.

Розглянувши хронотопічну складову означеного роману, 
можна з упевненістю сказати, що біографізм є жанровою домі-
нантою твору. «Дар» – першочергово біографічний роман» [59, 
с.139], де часом вбачаються автобіографічні ознаки. У фіналі 
роману Годунов-Чердинцев розповідає Зіні, що хоче створити 
«автобиографию, с массовыми казнями добрых знакомых» [265, 
с.328], тобто занотувати ідилічний, екзотичний та соціально-по-
бутовий хронотопи. Оповідна цілісність зумовлюється жанром. 
Біографія митця реалізується не лише в побутовому, але й у 
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творчому плані. Статусу біографічних фактів набувають прочи-
тані або створені письменником твори, його враження, спогади, 
сни, відчуття. В одній площині знаходиться минуле й теперіш-
нє, реальне й ірреальне, записане та осмислене. Реальність та 
ірреальність, перетворені творчою свідомістю, трансформують-
ся у текст біографічного роману. Ознаки біографічного жанру 
проглядаються на усіх часопросторових рівнях: у віршах про 
дитинство автора, повісті про Яшу Чернишевського, романі 
про батька, що вимагає «много точных сведений и очень мало 
семейной сентиментальности» [265, с.87], безпосередньо роману 
«Жизнеописание Н.Г.Чернышевского».

Роман стає розлогою метафорою творчості та має поліжанро-
ву природу. Герой – молодий письменник, що мріє створити ше-
девр. У романі простежується шлях його творчого становлення. 
Жанрова своєрідність визначається автором і втілюється у жан-
рах-вставках, що наповнюють даний твір, органічному поєднан-
ні літературних стилів (наукового, офіційно-ділового, публіцис-
тичного, розмовно-побутового, художнього). Актуальною для 
роману є жанрово-родова дифузія, оскільки ліричні та драма-
тичні тексти органічно вписуються в епічну оболонку твору. Лі-
ричності оповіді додають ранні поезії героя, які цитуються про-
тягом усієї оповіді та є жанрово незалежними. У романі наявні 
й ознаки драматичних жанрів, зокрема «філософська трагедія» 
письменника-емігранта Германа Івановича Буша, що є пародією 
на символічну драму. Діалог між батьком Федора Костянтино-
вича та дядьком Олегом прописаний репліками, характерними 
для сценічного мовлення.

Фінал роману поданий ритмізованою прозою: «Прощай же 
книга! Для видений – отсрочки смертной тоже нет. С колен по-
днимется Евгений, – но удаляется поэт. И все же слух не может 
сразу расстаться с музыкой, рассказу дать замереть… судьба 
сама еще звенит, – и для ума внимательного нет границы – там, 
где поставил точку я: продленный призрак бытия синеет за чер-
той страницы, как завтрашние облака, – и не кончается стро-
ка» [265, с.330]. Оповідь про самогубство Яші Чернишевського є 
жанром-вставкою, самостійною жанровою одиницею, що може 
існувати поза межами даного роману.

Автономним жанром-вставкою стає книга «Життя Черни-
шевського» Федора Годунова-Чердинцева, в якій поєднано озна-
ки житія і пародії. У четвертому розділі кількість жанрових 
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вкраплень значно збільшується, оскільки сам розділ є авто-
номною жанровою одиницею. З іронією розглядається життє-
вий і творчий шлях письменника на фоні російської дійсності 
середини ХІХ століття. Чернишевський стає духовним учите-
лем різних поколінь революціонерів, які зруйнували ту Росію, 
яку любив не лише герой роману, але й сам автор. Книга про 
М.Чернишевського, безперечно, належить до «малих» літера-
турних жанрів (повість, новела, есе), однак її жанрова прина-
лежність викликає дискусії літературознавців й наразі. Ми 
схильні окреслити даний жанр як есе, що передбачає «невиму-
шено-вільне поєднання повідомлень про одиничні факти, описи 
реальності, і (найголовніше) роздуми про неї. Дані думки не пре-
тендують на об’єктивне трактування та можуть допускати іншу 
точку зору. Есеїстика тяжіє до синкретизму: художнє тут легко 
поєднується з публіцистичним і філософським» [379, с.140].

Відтворення історичної реальності в біографії Чернишев-
ського досить специфічне, суб’єктивне, репродукує ставлення 
наратора до автора роману «Что делать?» і тогочасся загалом. 
Поряд із реальними героями, подіями існують вигадані, худож-
ній простір насичений авторськими роздумами, філософськими 
сентенціями. Дані ознаки дозволяють віднести дане жанрове 
вкраплення до жанру есе, оскільки індивідуально-авторське 
трактування подій межує із філософськими роздумами, пере-
довсім щодо сенсу буття. «Всякая вещь, попадая в фокус челове-
ческого мышления, одухотворяется. Так облагородился расчет 
материалистов; так материя у лучших знатоков ее обратилась 
в бесплотную игру таинственных сил. Этические построения 
Чернышевского – своего рода попытка построить все тот же 
перпетуум-мобиле, где двигатель-материя движет другую мате-
рию. Нам очень хочется, чтоб это вертелось эгоизм – альтруизм 
– эгоизм – альтруїзм <…> но от трения останавливается коле-
со. Что делать? Жить, читать, думать. Что делать? Работать над 
своим развитием, чтобы достигнуть цели жизни: счастья» [265, 
с.252]. У біографії є безліч роздумів публіцистичного характеру, 
де автор полемізує зі своїми ідейними суперниками щодо болю-
чих питань тогочасся.

Роман насичений «нехудожніми оказіональними вкраплен-
нями» [224, с.197]: ігровими (розіграш, каламбур, ребус, шара-
да, анекдот), візуальними (реклама, екфрансіс), інформативни-
ми (оголошення, прокламація, маніфест, некролог), науковими 
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(доповідь, філософський трактат, стаття) тощо. «Дар» є не лише 
поліжанровим твором, але й стає «енциклопедію творчості» [10, 
с.314], літературною енциклопедією, де залучена значна кіль-
кість творчих особистостей: письменників, літературних крити-
ків, філософів. У романі представлена не лише російська літера-
тура, але й зарубіжна (близько 150 авторів), органічно вписана у 
канву художнього полотна: Пушкін, Лермонтов, Гоголь, Гомер, 
Шекспір,Флобер, Беранже, Рилеєв, Толстой, Сервантес, Скотт, 
Купер, Свифт, Стерн, Вольтер, Руссо, Адамович, Аксаков, Алда-
нов, Амарантов, Анненський, Антонович, Апухтін, Арістотель, 
Батюшков, Байрон, Бальмонт, Бакунін, Белінський, Бернс, Бо-
борикін, Блок, Брюсов, Бєлий, Бунін, Бодлер та ін.

Специфічним у романі є ракурс наратора, що характеризу-
ється змінністю, хаотичністю. Кожному із часопросторів при-
таманна множинність ракурсів бачення. У «Дарі» відбувається 
«демонстративний розподіл «Я» нараторського і «Він» героя, 
однак за кожним зберігається як авторська, так і персонажна 
функція, тобто: «Я» – автор, оповідач, письменник – створює об-
раз героя-письменника; «Він» – герой-письменник – у свою чергу 
створює образ автора оповідача [59, с.141]. «Тех русского оконча-
ния папирос, которые он предпочтительно курил, тут не держа-
ли, и он бы ушел без всего, не окажись у табачника крапчатого 
жилета с перламутровыми пуговицами и лысины тыквенного 
оттенка. Да, всю жизнь я буду кое-что добирать натурой в тай-
ное возмещение постоянных переплат за товар, навязываемый 
мне» [265, с.7]. Чергування-поєднання авторського та персонаж-
ного ракурсу актуалізує прийом літературної гри при створенні 
авторського образу в романному тексті та виключає установку 
на «правдивість».

В ідилічному, а особливо в екзотичному хронотопі ракурс на-
ратора характеризується хаотичністю, оскільки «принцип ор-
ганізації романної структури «Дара» стає принципом кодуван-
ня, а сама структура тексту нагадує структуру кросворда» [59, 
с.174]. Наприклад, експедиція на озеро Куку-Нор подається різ-
нопланово: то крізь ракурс бачення батька («Проведя все лето в 
горах <…> наш караван направился на восток» [265, с.108], «Мы 
перешли множество раз хребет» [265, с.110]), то Федора («Иногда 
он бывал совершенно один» [265, с.108]), то автора («и опять Фе-
дор Константинович увидел мертвые и невозможные тюльпаны 
обоев, рыхлый холмик окурков в пепельнице, отражение лампы 
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в черном оконном стекле» [265, с.113]). Таке зміщення наратор-
ського ракурсу надає подіям багатоаспектного висвітлення, 
спричиненого ірреальністю сприйняття.

Таким чином, попри значну жанрову різноспрямованість, 
означені романи можна віднести до одного типологічного ряду. 
Біографічна складова є домінантною в усіх модифікаціях, 
оскільки в основу оповіді покладена історія становлення осо-
бистості. «Житійний роман» Л.Андрєєва та «духовний роман» 
І.Шмельова є жанрово спорідненими, оскільки кожен з них 
ґрунтується на авторському міфі про «обранця Божого». Жан-
ровою домінантою обох романів є мотив жертовності та станов-
лення людської душі, однак у творах він трактується по-різному. 
Герої «житійного роману» допускають усі методи боротьби за-
для досягнення мети, у «духовному романі» провідне місце 
відводиться мотиву душі людини, яка є ареною боротьби про-
тилежних сил та здатна протистояти спокусам. Мотиви дива, 
«знаку», «плану» є жанровими константами і впливають на 
метафізичний простір, що є провідним у даних романах. Дещо 
осторонь від означених романів стоїть «Дар» В.Набокова, в яко-
му релігійні мотиви не виводяться у домінантну позицію, що 
призводить до послаблення ірреальності. Однак у даному типі 
роману, який ми визначаємо біографічно-психологічним рома-
ном про роман, збільшується значення психологізму, що задіює 
ірреальність. Підсвідомість героя-деміурга існує у метафізично-
му світі, що характеризується ідилічністю, екзотичністю. Збіль-
шується вага і особистісного «я», підсилюється значення особис-
тісного хронотопу, який у становленні героя є визначальним. 
Біографічна складова проглядається й у жанрі-вставці, повісті 
Федора Годунова-Чердинцева про класика російської літератури 
М.Г.Чернишевського, поданої за допомогою іронії та пародії. Біо-
графічна складова в аналізованому романі має подвійну струк-
туру, оскільки паралельно подано два життєписи, хронологічно 
віддалені один від одного та змальовані на тлі своєї доби.

***

Для літератури початку ХХ століття характерною є наяв-
ність типу роману, що ґрунтується на біографічному модусі, 
домінування якого позиціонується передовсім складною істо-
ричною ситуацією, що має відтворити особистість у складний 
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перехідний період. У біографічному романі автор-наратор спо-
нукає реципієнта брати участь у сюжетотворенні, оскільки сю-
жет твориться у формі сповіді, одкровення, повчання, роздумів, 
що сприяє залученню читача до вирішення складних проблем 
буття. На зламі століть домінантним є романи-ідеї, романи-пор-
трети, романи-сповіді, романи-діалоги, що укрупнюють певні 
сентенції до рівня лейтмотивів та деталізують тогочасся.

Характерною особливістю біографічного роману з домінант-
ним реальним хронотопом («Санин» М.Арцибашева, «Жизнь 
Клима Самгина» М.Горького, «Машенька» В.Набокова) є за-
мкненість часопростору: подієва структура чітко окреслена 
автором і являє собою сукупність індивідуальних часів персо-
нажів, серед яких ієрархічно найвище стоїть індивідуальний 
час головного героя (Саніна, Самгіна, Ганіна). Герметичність, 
замкненість художнього простору визначає його камерність, 
статичність. Хронотоп характеризується соціально-побутовою 
спрямованістю, однак домінантним є особистісний хронотоп. 
У просторовому наповненні домінують реальні топоси, час ха-
рактеризується умовністю, оскільки хронологія подій чітко не 
витримується. Автор не акцентує увагу на хроносі, час еволю-
ціонує разом з героєм неперервним потоком. Біографічний час 
розкривається на тлі часу історичного, що окреслюється опові-
дачем і подається крізь ракурс бачення персонажа. На жанро-
ву модифікацію даного типу впливає позиція наратора, котрий 
сповідує авторське бачення проблеми. Оповідь ведеться від 
третьої особи, що дозволяє глибоко і детально проаналізувати 
внутрішній світ особистості, яка творить всесвіт насколо себе. 
Деміургічна складова проявляється на рівні епіграфу, мотивної 
організації, часопростору. У романах даного типу константним 
стає монологічно-діалогічне мовлення, причому в романі-ідеї, 
романі-портреті, романі-діалозі сталим є діалогічне, то у рома-
ні-спомині – монологічне мовлення.

Біографічні полотна «Сашка Жегулев» Л.Андрєєва, «Пути 
небесные» І.Шмельова прочитуються крізь міфопоетичну тра-
дицію, яка актуалізує міфи про «обранця Божого» та «святу 
мученицю». Хронотоп характеризується нашаруванням, по-
ліфонізмом, що має метафізичний характер (константними є 
потойбічні мотиви «зову», «знаку» тощо). Мотивна організація 
представлена антитетичними мотивами «верху» – «низу», «зем-
лі» – «неба», «янгола» – «демона», що продукують екзистен-



131

ційні мотиви (самотності, пустоти, відчаю, жертовності, душі). 
Фабульний час розглядається у контексті надісторичного й зі-
ставляється з категорією «вічності». Прийомами психологіч-
ного відтворення особистості є контраст, пейзаж, зовнішнє та 
внутрішнє портретування та ін. Недієгетичний наратор займає 
позицію стороннього спостерігача та створює «житіє» однієї осо-
бистості.

Біографічне полотно «Дар» В.Набокова має багаторівневу на-
шаровану часопросторову структуру, в якій органічно поєдну-
ються декілька хронотопів (ідилічний, екзотичний, історичний, 
соціально-побутовий), які коригуються наратором, постать яко-
го є змінною. Соціально-побутовий хронотоп стає стрижневим 
і таким, що пов’язує між собою різновекторні хронотопи. Го-
ловний герой виконує деміургічну функцію і страє стрижнем, 
на якому тримається романний сюжет. Топоси локалізовані у 
конкретних хронотопах та стають етапами становлення особис-
тості. Особливо актуальним у даній модифікації стає особистіс-
ний хронотоп головного героя, що відзначається гармонійністю, 
цілісністю. Художній час, що має біографічні риси, протікає 
плавно, без прискорення чи ретардації, з детальною хроноло-
гією. Плавність часового плину, наявність датування надає ро-
ману глибокої достовірності, документальної точності. Мотивна 
структура чітко визначена та локалізована хронотопами, серед 
яких домінантними стають екзистенціальні мотиви (відчужен-
ня, самотності, ностальгії), просторово-часові (мандрів, дороги) 
тощо. Ракурс наратора характеризується змінністю, хаотичніс-
тю, кожному із часопросторів притаманна множинність ракур-
сів бачення. Чергування-поєднання авторського та персонажно-
го ракурсу актуалізує прийом літературної гри при створенні 
авторського образу в романному тексті та виключає установку 
на «правдивість». Актуальною для різновиду є внутрішньо-ро-
дова дифузія, оскільки ліричні та драматичні тексти органічно 
вписуються в епічну оболонку твору. Різновид характеризуєть-
ся множинністю жанрів-вставок, взаємонакладанням літера-
турних стилів (наукового, офіційно-ділового, публіцистичного, 
розмовно-побутового, художнього). Значне жанрове нашаруван-
ня, характерне для даної модифікації, дозволяє віднести даний 
твір до метароману, що має феноменологічну природу.

Різновидом біографічного роману є роман автобіографічний, 
що має на меті підведення підсумків життєвого шляху особис-
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тості. У залежності від співвідношення реальності-ірреальнос-
ті хронотопу автобіографічний роман поділяється на два типи: 
автобіографія з реальним хронотопом і «Я»-роман. Як правило, 
перший тип автобіографічного роману твориться письменником 
у зрілому віці та достовірно, монументально, з певним докумен-
талізмом зображує події, свідком яких він був (В.Короленко 
«История моего современника», М.Горький «Детство. В людях. 
Мои университеты»). В автобіографічному романі позиція дієге-
тичного наратора є екзистенційно-суб’єктивною та актуалізує 
категорію пам’яті. Домінантним у даних модифікаціях є хроно-
топ «біологічного часу», коли події із життя автора відтворюють-
ся з певною хронологією, із залученням внутрішнього психоло-
гізму (самоусвідомлення, самопізнання, самоспостереження 
і самоаналіз стають основними принципами автобіографічної 
прози). Характеротворення у даних модифікаціях відбувається 
лінійно з поступовим наростанням особистісної свідомості. Хро-
нотоп вибудовується на реалістичному матеріалі, де провідним 
мотивом стає мотив мандрів, дороги, що актуалізує мотив само-
тності. Сюжетний час характеризується лінійністю, що час від 
часу переривається авторськими вкрапленнями: монологічним 
мовленням, внутрішнім і зовнішнім портретуванням, лірични-
ми відступами.

«Я»-роман відрізняється від полотен автобіографічного типу 
із реальним хронотопом, де домінантними є документалізм, 
фактографічність, точність у викладенні матералу, емоційна 
стриманість наратора, що передбачає подання історії певної осо-
бистості задля збереження пам’яті про неї в колективній свідо-
мості. Автобіографії з ірреальним хронотопом притаманні пере-
довсім емігрантській літературі, яка мала на меті відтворення 
ідилічних картин дореволюційної країни. Характерними озна-
ками «Я»-роману («Крещеный китаец» А.Бєлого, «Жизнь Ар-
сеньева» І.Буніна) стають самодистанціювання та самоаналіз 
героя, чия наративна позиція збігається з авторською, фрагмен-
тація зображення, часова інверсія, аналітичний психологізм, 
фактографічна «реєстрація» письменником епізодів власного 
життя в хаосі історичних і культурних подій початку ХХ століт-
тя на тлі перебудови громадського і культурного життя, форму-
вання нового, «чуттєвого», типу свідомості. Особливості нарації 
та структури текстів визначаються художніми прийомами і ме-
тодами модерністських письменників, а саме: плином свідомос-
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ті, стилістичною діалогічністю, внутрішньою монологічністю. 
Використання даних прийомів залежить від традиційності чи 
новаторства стилю автора та його художніх завдань. Змістовна 
складова у даній модифікації має поліцентричну природу, яка 
вказує на розщепленність наративного суб’єкта, яка провокує 
автоматичне утворення комунікативної опозиції «я» – «він» та 
«знеособлення» автора як наративної інстанції та «винесення» 
його за межі наративного кола. Дуальність наратора продукує 
дуальність інших змістовних компонентів: хронотопу, мотивної 
організації (мотиви батька-матері, сходу-заходу, дитинства-ста-
рості), символіки, ейдології тощо. У хронотопах даного різнови-
ду характерним є мотив пам’яті, спомину, який актуалізує сло-
ва-лейтмотиви «пам’ятаю», «згадую», «відчуваю» тощо.
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РОЗДІЛ ІІІ

«ХАРАКТЕР ДІЙСНОСТІ» 
У НАРАТИВНИХ СТРАТЕГІЯХ 
ІСТОРИЧНОГО, СОЦІАЛЬНО-

ІСТОРИЧНОГО І САТИРИЧНОГО 
РОМАНУ В РОСІЙСЬКІЙ 

ЛІТЕРАТУРІ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ 
ХХ СТОЛІТТЯ

3.1. �Наративна структура історичного 
роману («Христос и Антихрист 
(Петр и Алексей») Д.Мережковського, 
«Петр ПЕРВЫЙ» О.Толстого)

Історичний роман як жанр має давню традицію. У світовій 
літературі зачинателем даного романного типу прийнято вва-
жати Вальтера Скотта, твори якого ґрунтувалися на синтезі 
романтизму і реалізму, відтворювали характери історичних 
діячів, археологічно та етнографічно детально зображували 
побут, звичаї, вірування суспільства конкретної доби. Тип ро-
ману, створений В.Скоттом, вплинув на розвиток історичного 
роману в російській літературі першої половини ХІХ століття 
(М.М.Загоскін, І.І.Лажечніков, О.С.Пушкін, М.Ю.Лермонтов, 
М.В.Гоголь та ін.). Дослідники (С.Васильєв, Б.Реізов, В.Вацуро, 
М.Ізмайлов, Б.Єгоров) відзначають готичну складову у ранніх 
російських історичних романах, яка до середини ХІХ століття 
відходить, поступаючись місцем історизму як провідному прин-
ципу. Однією з вершин російського історичного роману ХІХ 
століття вважається роман-епопея Л.М.Толстого «Война и мир» 
(1863-1868). Паралельно із розвитком класичного історичного 
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роману, представленого творчістю Л.Толстого, наприкінці сто-
ліття розвиваються дві самостійні течії історичного роману: іс-
торико-авантюрна (Є.А.Саліас, Є.П.Карнович, Вс.С.Соловйов) та 
історико-етнографічна (Д.Л.Мордовцев). Початок ХХ століття 
ознаменований появою нових зразків історичного роману.

Термін «історизм» вживається дослідниками досить широко, 
оскільки «історизм у літературі – художнє осмислення конкрет-
но-історичного змісту певної доби, а також її неповторного ви-
гляду й колориту» [169, с.227]. Д.Лукач наголошує: «Треба за-
ново зрозуміти соціальні та моральні мотиви, що примушували 
людей думати, відчувати і вчиняти так, як вони робили в істо-
ричній реальності. <…> Тому історичний роман повинен за до-
помогою художніх засобів продемонструвати, що історичні об-
ставини і характери існували саме в такому вигляді» [433, с. 44]. 
Ю.Адрєєв у монографії, присвяченій російському радянському 
історичному роману, наголошує, що історизм, оповідь про ми-
нувшину і документальність – визначальні риси історичного 
роману в його класичному вигляді [14, с.6-7]. Ми дотримуємося 
усталеного визначення, однак вбачаємо основним завданням іс-
торичного роману – якнайповніше відтворення взаємозв’язку ін-
дивідуального і загального у певну історичну добу. Жанрове на-
повнення історичного роману визначають історизм художнього 
мислення, поєднання загального і конкретного, документалізм 
як сюжетна основа твору, психологізм як спосіб відтворення іс-
торичного буття крізь призму індивідуального переживання, 
внутрішнього світу особистості. Визначальним в історичному 
романі є стильові фактори, що дозволяють відчути колорит 
доби. Серед них провідне місце посідає наративна структура.

Літературознавці нашого часу активно долучилися до аналі-
зу історичного роману, виокремлення чинників, які б дозволи-
ли зробити типологічне зіставлення, зокрема Н.Тамарченко ви-
окремлює авантюрно-психологічний, авантюрно-філософський, 
народно-епічний різновид [347, с.96], В.Малкіна – авантюрно-
психологічну та авантюрно-філософську складову [227, c.126], 
В.Оскоцький – соціально-аналітичний роман-хроніку, психоа-
налітичний роман-життєпис, роман-есе, філософський роман-
притчу, романтичний роман-легенду [284, с.56], Т.Макаровська 
вирізняє роман-епопею та історичний роман в залежності від 
того, наскільки тісно переплелися у творах «історія справи» 
і «особистий» сюжет [225, c.58], Н.Старикова розрізняє істо-
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ричний роман за типом проблематики і характером основного 
конфлікту (історично-соціальний, історично-біографічний, іс-
торично-філософський) [333, с.11]. Історичний роман у нашому 
дослідженні представлено двома зразками, що ґрунтуються на 
змалюванні життя однієї історичної особи – російського царя 
Петра Першого, доба правління якого в російській літературі 
представлена суперечливо.

Роман «Петр и Алексей» (1905) Д.Мережковського є тре-
тім романом циклу «Христос и Антихрист», якому передують 
«Смерть богов (Юлиан Отступник)», «Воскресшие боги (Лео-
нардо да Винчи)», що ґрунтуються на реалістичній традиції та 
естетиці символізму. Жанр трилогії окреслений дослідника-
ми різнопланово. С.Ільєв, Л.Колобаєва, З.Мінц, Л.Сілард від-
носять трилогію до «історіософського» жанру, О.Любимова, 
О.Михайлов, М.Нікітіна називають романи історичними, 
О.Лавров вбачає в них «історико-археологічний» різновид [194, 
c.23]. Назви романів вказують на жанровий дуалізм трилогії 
загалом, де друга частина відтворює історичний підтекст по-
дій, а перша – змальовує «надреальність», що проектується на 
дійсність. Приналежність роману «Петр и Алексей» до історич-
ного жанру є незаперечним, оскільки автором із документаль-
ною точністю змальовуються події петровської доби. Однак, 
залишаючись «всередині» [244, c.14] історичного документу, ав-
тор часто вдається до суб’єктизації. На нашу думку, історична 
складова є домінуючою у творі, однак особливістю даного рома-
ну стає жанровий синтетизм, що характеризується поєднанням 
різножанрових чинників. Д.Мережковський, посилаючись на 
фактичний матеріал, міфологізує його та відтворює крізь при-
зму двох ракурсів: історичної правдоподібності та авторської іс-
торіософської думки.

Просторово-часова площина роману детально виписана і 
змальовує петровську добу в ракурсі внутрішньо-сімейних та 
зовнішньо-політичних стосунків. Наратор у романі виконує ре-
троспективну функцію та тяжіє до суб’єктивізму. Ракурс бачен-
ня автора поєднується із ракурсом бачення численних героїв та 
продукується на минуле. Феномен «одночасності культур» [24], 
характерний для художнього мислення срібного століття, стає у 
романі «Петр и Алексей» домінуючим. Д.Мережковський широ-
ко і вільно вводить у жанр історичного роману суб’єктивні фор-
ми оповіді, зокрема справжні та вигадані щоденники царевича 
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Олексія, записи фрейліни Арнгейм, нотатки Петра, які дозволя-
ють відтворити події багатогранно. Такий прийом творить полі-
фонію змісту, що ґрунтується передовсім на глибоких інтимних 
переживаннях героїв – авторів нотатків, сучасників даної істо-
ричної доби.

Важливою часопросторовою константою роману є мотив ла-
біринту, характерний для літератури межі ХХ століття, що пе-
редбачає існування героя-вигнанця із неординарною, складною 
долею. В античній міфології лабіринт – «щось нескінченно за-
плутане, хаотично стихійне та жахливе» [139, c.216]. З такої 
позиції можна розглядати життєпис Олексія, Петра й Тихона 
та трактувати оповідь про них як «текст-лабіринт». Мотив ла-
біринту витворює у хронотопі роману часопросторову хаотич-
ність. Петербурзька земля змальована мертвою пустелею, в 
якій живуть варвари-переселенці, що споглядають «не денное, 
не ночное небо, эти черные, сонные, страшные волны, подобные 
волнам подземного Стикса» [235, c.27]. Порівняння петербурзь-
кої землі із «темним Аїдом» розкриває авторське бачення про-
блеми, оскільки під час будівництва міста загинули мільйони 
людей. Хронотоп самого Петербурга набуває дуального значен-
ня, оскільки уособлює не лише «царство мертвих», але й стає 
символом перемоги над хаосом. Наприклад, у Літньому саду все 
влаштовано «регулярно по плану»: «Гладко, точно под гребен-
ку, остриженные деревья, геометрически-правильные фигуры 
цветников, прямые каналы, четырехугольные пруды с лебедя-
ми, островками и беседками, затейливые фонтаны, бесконечные 
аллеи» [235, c.16]. Мотив порядку утверджує силу людської осо-
бистості, її велич та непоступливість.

Для роману характерний мотив надлюдини, який прогляда-
ється передовсім в образі царя Петра. Він констатує себе захис-
ником російської землі, хоча народ часто не схвалює царських 
діянь та прозиває його Антихристом. Багатогранність діянь 
Петра (тесляр, лікар, воїн, коваль, мореходець, імператор та ін.) 
засвідчує «багатоликість» царя, який може існувати одночасно 
у декількох іпостасях, ховатися за різноманітними масками. 
Образ Петра І відтворений бінарно: це молодий, веселий, куче-
рявий хлопчина із дитячих споминів Олексія: «Батя милый, 
родненький, люблю, люблю» [235, c.216], обличчя якого става-
ло «мертвым, неподвижным, точно каменная маска» [235, c.219] 
під час розправи над стрільцями, знущань над боярами, застіл-
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лях, допиті сина. Авторське ставлення до Петра відзначається 
амбівалентністю. Хоча Д.Мережковський й називає Петра «пер-
шим російським інтелігентом» [234, с.213-309], однак часто по-
лемізує з цього приводу: «Что такое Петр? Чудо или чудовище? 
Я опять-таки решать не берусь. Он слишком родной мне, слиш-
ком часть меня самого, чтобы я мог судить о нем беспристраст-
но. Я только знаю – другого Петра не будет, он у России один; 
и русская интеллигенция у нее одна, другой не будет. И пока в 
России жив Петр Великий, жива и великая русская интелли-
генция» [235, c.82]. З іншого боку, Петро, на думку письменни-
ка, представник царства Звіра, царства Антихриста. Письмен-
ник дозволяє поглянути на героя крізь ракурс бачення різних 
персонажів, однак усі вони – від сектанта Тихона Запольського 
до іноземки-фрейліни Юліанни Арнгейм – бачать у ньому незви-
чайну особистість, наділену маніакальною жорстокістю. Героїв 
страшить не лише жорсткість героя, а й його «іншість», оскіль-
ки, на думку Д.Мережковського, «он – не совсем человек» [235, 
c.110]. Даний деміургічний образ впливає на просторову площи-
ну, творить карнавальну хаотичність хронотопу, ніби Демон, 
«кіт Котабрис», Антихрист. Саме він визначає та впливає на долі 
персонажів, вершить Божий суд. Саме від руки Петра гине не 
лише його син, а й безліч людей, що не сповідували передових 
ідей. Образ Петра в романі поданий амбівалентно, що дає широ-
кий простір у трактуванні подій.

Жанровою особливістю роману є наявність «аксіологічної 
децентрації» [24], що полягає у часто зміщуваному ракурсі ба-
чення відтворюваних різними героями подій. Часом важко зро-
зуміти, хто є центральним персонажем роману: Олексій, Петро 
чи Тихон. Жоден із героїв не є носієм остаточної істини, у ро-
манному «діалогічному» конфлікті кожен сповідує свої ідеї, від-
мінні від інших. Царевич Олексій уособлює християнські ідеї 
та є прихильником давніх родових звичаїв, однак не заперечує 
європейського досвіду. Герой перебуває у конфронтації з бать-
ком та ратує за свій народ, що вилилося передовсім у діалозі з 
Ларіоном Докукіним: «Разве не болит мое серце за вас? Одно у 
нас горе. Где вы, там и я. Коли даст Бог, на царстве буду – все 
сделаю, чтобы облегчить народ» [235, c.11]. Простий люд вбачає 
у царевичі ту силу, що здатна вберегти від Антихриста-Петра, 
однак сам Олексій вибирає тактику смиренності та віри в Бога, 
до якого часто звертається у монологічному мовленні: «А Хрис-
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тос Батюшка есть и будет вовеки веков» [235, c.129]. Фрейліна 
Арнгейм у своїх записах, хоча часом і не розуміє вчинків царе-
вича, однак вказує на його святість: «Я оглянулась на царевича 
в последний раз. Он кормил голубей. Они окружили его. Сади-
лись ему на руки, на плечи, на голову. Он стоял в вышине, под 
черным, словно обугленным, лесом, в красном, словно окровав-
ленном, небе, весь покрытый, точно одетый, белыми крыльями» 
[235, c.129]. Пейзаж у поєднанні із авторським портретуванням 
вказує не лише на святість героя, але й виконує прогностичну 
функцію: передрікає трагічну загибель царевича.

Образ Тихона відтворений у динаміці, його життєве кредо – 
віднайдення індивідуальної істини. Він намагається знайти від-
повіді на свої запитання у сектантів, які спалюють себе живцем, 
у представників нової релігії, у о.Сергія на Валаамі. Зневірив-
шись, герой в оніричному стані зустрічається зі святим Іваном, 
що був «Подобным Сыну Человеческому»: «Глаза его и волосы 
были белы, как белая волна, как снег; и очи Его, как пламень 
огненный; и ноги Его подобны халколивану, как раскаленные в 
печи; и лицо Его, как солнце, сияющее в силе своей» [235, c.459]. 
Тихону здається, що він зустрівся із самим Посланцем Господ-
нім: у стані трансу він переживає озаріння та німіє, приречений 
до кінця життя поневірятися та шукати Церкву Іоаннову.

Кожен із головних героїв сповідує свою «правду», яка, на 
їхню думку, є неспростовною, а поневіряння персонажів – драма 
самого автора, що не сповідує беззаперечно жодної ідеї, а роз-
глядає їх у взаємозв’язку. Найближче до синтезу знаходяться 
другорядні герої, із вуст яких звучать певні сентенції. Персо-
нажі Д.Мережковського – носії універсальної ідеї, тому вони не 
розкриваються як соціальні типи чи індивідуальні характери, 
що еволюціонують у процесі розвитку сюжету, а підпорядкова-
ні фатуму, що тяжіє над ними. Доля персонажа передбачувана і 
прогнозована, оскільки визначається пророцтвами та віщуван-
нями, яких багато в романі. Розкольники неодноразово прого-
лошують: «Быть Петербургу пусту!», Юродивий Іванушка на-
співує сумну пісню розкольників-гробокопачів, цариця Марфа, 
що втратила здоровий глузд, віщує царевичу сирітську долю і 
смерть. Фрейліна Арнгейм передчуває загибель царевича Олек-
сія та його дружини: «Странно! Когда я сегодня смотрела на них 
в зеркале, – точно в волшебном «зеркале гаданий», – мне почу-
дилось в этих двух лицах, таких различных, одна черта сход-
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ства – тень какой-то предчувственной грусти. Как будто оба они 
мертвы и обоим предстоит великое страдание» [235, c.93].

Хронотоп роману наскрізь просякнутий екзистенційністю з 
негативним забарвленням. Герої перебувають у невизначеності, 
томлінні, відчувають тривогу і відчай, знаходяться в глухому 
куті й часто постають перед життєвим вибором. Екзистенцій-
ний жах переслідує Олексія і Тихона, хоча сюжетні лінії героїв 
не перетинаються, однак всезагальне томління прочитується 
в кожному рядку роману. Страх Олексія переходить у безмеж-
ний відчай, втрату життєвих орієнтирів і коштує героєві життя. 
Страх Тихона не дозволяє осісти на одному місці, провокує до 
пошуку шляхів для каяття і наближення до Бога. Мотив зане-
паду, самотності посилюється мотивом бездомності, що супро-
воджує героїв-мандрівників. У романі майже відсутні герої, які 
б мали обжиту, затишну оселю: Олексій тікає зі свого «пала-
цу», у якому, за словами фрейліни Арнгейм, «крыша оказалась 
дырявою», а «во время сильного дождя, в спальне ее височества 
текло с потолка» [235, c.89]. Петро часто залишає палац і зна-
ходить притулок біля моря. Тихон же приречений все життя 
мандрувати у пошуках «своєї істини», не обтяжуючи себе ані 
родиною, ані оселею.

Значну роль у структурі роману відіграє мотив гри, який 
проявляється передовсім у стосунках «батьки – діти». Царевич 
Олексій, якого підтримує простий люд і хоче бачити на чолі ро-
сійської держави, не погоджується на батьківські умови відійти 
від мирського життя чи потрапити під батьківську опіку і тікає 
до Європи. Полювання розпочинається щойно цар дізнається 
про вчинок сина. Вороги йдуть слідом, ставлять «сітки», роз-
ставляють капкани з єдиною метою: якнайшвидше відловити 
«звіра», доправити його в царські володіння та отримати вина-
городу. Петро Толстой через Єфросинію спонукає царевича по-
вернутися до батька, однак, хоча і глибоко співчуває героєві, не 
виконати царського наказу не може: «Ах, бедненький, беднень-
кий!... Яко агнец безгласный ведом на заклание. Помоги ему, 
Господь!» [235, c.285].

Мотив гри пов’язаний із мотивом перевдягання, маскараду, 
коли за маскою людина ховає своє єство. Фрейліна Арнгейм 
зазначає щодо Петра: «Смотришь и глазам не веришь: не раз-
личишь где царь, где шут. Он окружил себя масками. И «царь-
плотник» не есть ли тоже маска» [235, c.109]. Карнавалізація у 
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романі є засобом профанації священних ідей. Петро І започатко-
вує багато свят, влаштовує асамблеї та феєрверки. Західна циві-
лізація, немов маска, прикриває єство не лише царедворця, але 
і його підданих. Під час повені дворяни, забувши про європей-
ські манери, несамовито намагаються врятуватися, моляться 
«батюшке Николаю Чудотворцу» в очікуванні кінця світу: «И 
слушая эти пророчества, люди испытывали новый неведомый 
ужас, как будто наступал конец мира, светопредставление» 
[235, c.164]. Мотив гри пов’язаний із міфологізацією історії і від-
творює невпевненість героїв у життєвій позиції.

Стильовою домінантою роману є пейзаж, що виконує не 
лише імагогічну функцію, а й стає знаком, основою символіст-
ського бачення. Фрейліна Арнгейм спостерігає за царевичем у 
період заходу сонця: «Сегодня был особенно странный закат. 
Все небо в крови. Обагренные тучи разбросаны, как клочья 
окровавленных одежд, точно совершилось на небе убийство, или 
какая-то страшная жертва. И на землю с неба сочилась кровь. 
Среди черной, как уголь, острой щетины елового леса пятна 
красной глины казались пятнами крови» [235, c.127]. Пейзаж у 
художньому творі містить художній код реальності, виконуючи 
прогностичну функцію.

Пейзаж у художньому просторі роману виконує також ха-
рактерологічну функцію, оскільки супроводжує та підсилює 
психологічні переживання героя: «Потревоженные галки взви-
лись со зловещими криками. Сквозной ветер ворвался в окно, 
застонал и заплакал. Паук забегал в паутине… Ему (Олексію – 
Т.К.) стало жутко» [235, c.198]. Часом царевич Олексій поринає 
в оніричну реальність, яка не піддається раціональному тлу-
маченню, чує своє ім’я й «тихую-тихую, страшную песенку из 
сказки о сестрице Аленушке и братце Иванушке» [235, c.185], 
бачить «на санях открытый гроб. В гробу что-то черное, слизкое, 
как прелые листя в гнилом дупле… Под санями тонкий лед ве-
сенних луж хрустит, и черная грязь брызжет, как кровь. Такая 
тишина – как перед кончиной мира, перед трубой архангела» 
[235, c.185]. Олексій повертається із «надреальності» «как всег-
да от этого сна в ужасе» [235, c.185]. В емоціях героя знаходить 
відбиток дійсність. Царевич із жахом помічає, що в «окно гля-
дело раннее, темное, словно вечернее, утро. Была такая тишина 
(тавтологія слугує для підсилення психологічного ефекту – Т.К.) 
– как перед кончиной мира» [235, c.185]. Апокаліптичні перед-
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чуття супроводжують героя не лише в оніричному стані, але й у 
реальності.

Особливістю романного хронотопу є зміщення або перепле-
тення реального та метафізичного просторів. Наприклад, під 
час жахливого сну Олексій намагається прокинутися, чуючи 
голос Афанасича, однак не може цього зробити: «Алексей хотел 
крикнуть, вскочить и не мог. Все члены точно отнылись. Он чув-
ствовав тело свое на себе, как чужое. Лежал, как мертвый, и ему 
казалось, что сон продолжается, что он во сне проснулся. И в то 
же время слышал стук в дверь и голос Афанасьича» [235, c.186]. 
Часопростір характеризується динамізмом, коли різні типи дій-
сності розривають цілісність просторового полотна: реальність 
ніби вивертається «навиворіт».

Художній простір роману насичений християнською сим-
волікою, яка топографічно окреслює сюжетні межі. Собори, 
храми, церкви є не лише елементами історичного фону твору, у 
якому існують герої, але й несуть певну ідею – спрямованість 
від «землі» до «неба», гармонійне поєднання «духу» і «тіла», 
перемогу над швидкоплинним часом [24]. Так, крізь образ мос-
ковського Кремля, що пережив «мерзость запустения», але все 
ж прекрасного неземною красою, розкривається метафізична 
сутність християнської символіки. Змучений царевич Олексій 
занурюється у спомини, навіяні видом Кремля: «Тихий свет ве-
черней теплился, как свет лампады, на белых стенах. Золотые 
соборные главы рдели как жар. Небо лиловело, темнело, цвет 
его подобен был цвету увядающей фиалки. И белые башни ка-
зались исполинскими цветами с огненными венчиками… В гус-
том воздухе дрожали медленные волны протяжного гула и зво-
на, как будто часы перекликались, переговаривались о тайнах 
прошлого и будущего» [235, c.201]. Поринувши у власну підсві-
домість, герой втрачає контроль над реальністю, що стає анти-
тетичною метафізиці. «И в дуновении горной свежести, ровном 
как дыхание спящего, сходило на землю предчувствие вечного 
сна – тишина бесконечная» [235, c.214]. Християнські святині 
у романі зображуються екстер’єрно, організовують ландшафт 
та витворюють просторову колористичну палітру, яка зазвичай 
викликає захоплення у героя. Архітектурні ансамблі з віковою 
традицією не лише уособлюють вічність при історичному плині 
часу, але й змінюють «горизонтальний» час на «вертикальний», 
що веде від «земного» до «небесного», від царства тіла до цар-
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ства духу. На думку письменника, світ – це уособлення культу-
ри, у якому минуле, теперішнє й майбутнє перебувають у тіс-
ному взаємозв’язку на всіх шарах реальності (Петро І вирізає 
із карельської берези кришку кружки, оздоблену маленьким 
Вакхом із виноградною лозою [235, c.287]. Часовий принцип по-
слідовності змінюється просторовим принципом паралельного 
існування. Символи королівської влади (Зимовий палац, Петер-
гоф, будинок цариці Марфи тощо) надають художньому просто-
ру стійкості та архітектурної врівноваженості.

У романі виявляються елементи жанру житія, що перед-
бачає звеличення та прославлення життя святого по смерті. 
Д.Мережковський канонізує сина Петра Олексія, якого росій-
ський люд вважав «Христом-визволителем», проводить пара-
лель зі Священним писанням. Портретується персонаж одра-
зу із кількох ракурсів: авторського та героїв-нараторів (самого 
Олексія, Петра, Тихона, фрейліни Арнгейм та ін.), думки яких 
часом мають антитетичну природу.

Жанровою константою часопростору Д.Мережковського є 
дидактико-алегоричне підґрунтя, що впливає на жанровий різ-
новид роману, наближаючи його до символічної притчі. З.Мінц 
наголошувала, що письменник «першим поєднав універсалізм 
символічної картини світу з інтересом до історії і цим вивів усі 
напрямки на магістральні шляхи російської культури ХХ сто-
ліття» [239, c.10]. Роман наповнений філософсько-релігійними 
сентенціями, написаний піднесеним стилем, характерним для 
біблійних зразків, з багатою старослов’янською стилістичною 
палітрою. Протистояння Петра І та його сина Олексія визна-
чає жанровий зміст твору, який полягає у відтворенні вічного 
антагонізму добра і зла, Христа і Антихриста. У романі розро-
бляються міфи про Петра І («підмінений цар», «Петро – Анти-
христ», «повернення блудного сина (Олексія – Т.К.)» та ін.), які 
вводять у текст додатковий релігійний підтекст, насичують про-
стір «новоствореними» притчами. Взаємозв’язок універсально-
го змісту притчі із конкретними подіями виводить оповідь на 
більш високий, філософський рівень та закодовує текст подібно 
біблійним трактатам.

Роман «Петр Первый» (1929-1945) О.Толстого продовжує 
традицію художнього втілення в літературі даної історичної 
теми, до якої уже зверталися представники російської класики 
(М.Ломоносов, О.Пушкін, Л.Толстой, Д.Мережковський та ін.). 
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Збирати історичні розвідки О.Толстой починає ще в 1917 році, 
пише три невеликі твори – нарис «Первые террористы», оповіда-
ння «Наваждение» і «День Петра». Лише через два десятиліття 
письменник повертається до даної теми, переосмислює в аспекті 
ідеології доби. Події роману проглядаються крізь призму того-
часся, однак історична складова даного твору є беззаперечною. 
В.Воздвиженський зазначає: «На ньому (романі – Т.К.) лежить 
відбиток значного, зрілого художнього таланту, сторінки його 
сповнені глибоких роздумів автора про минуле свого народу» 
[357, с.44]. На фоні широкого висвітлення доби Петра автор май-
стерно відтворює життєпис російського царя та його найближ-
чого оточення.

Сюжет роману «Петр Первый» ґрунтується на глибокому ви-
вченні історичного матеріалу: наукових досліджень, присвяче-
них даному періоду, нотаток і листів сучасників, дипломатично-
го листування, військових донесень, документів із суддівських 
архівів, пам’ятників літератури та мистецтва тощо. Митець 
як справжній історик відтворює історичні події та образи лю-
дей із минулого. Перебуваючи у творчому пошуку, він неодно-
разово звертається до «Історії царювання Петра Великого» 
М.Устрялова, «Історії Росії з найдавніших часів» С.Соловйова, 
нотаток та мемуарів І.Желябужського, П.Толстого, Б.Куракіна, 
А.Нартова, щоденників іноземців – генерала П.Гордона, гол-
ландського купця Я.Номена, секретаря цесарського посольства 
І.Корба тощо. Наприклад, сюжет блазнівської ходи Петра і його 
п’яних друзів, весілля царських блазнів [354, c.237] митець за-
позичує із «Нотаток» І.Желябужського, однак мемуарний тон 
оповіді змінює на емоційно-суб’єктивний і подає крізь ракурс 
бачення персонажів (Івана Артемовича і Саньки Бровкіних). 
Часто письменник створює розділи на основі не одного докумен-
та, а кількох, майстерно їх поєднуючи. Автор ґрунтовно підхо-
дить до відтворення історичної теми в оповіді, однак поряд із ре-
ально існуючими задля всебічного змалювання доби він уводить 
вигаданих героїв.

Центральним героєм роману стає російський цар – Петро, 
ставлення до якого у письменника було неоднозначним. В опові-
даннях і нарисах 1918 року цар О.Толстого є ізольованою та демо-
нічною постаттю, за часи правління якого була знищена значна 
кількість населення Росії. Однак із плином часу митець змінює 
своє ставлення до Петра і показує його людиною нового ґатунку, 
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передовим реформатором, здатним вивести країну з економіч-
ної та політичної кризи. «В усьому він – людина своєї доби, сво-
го класу, що діє далекоглядно, але нещадно» [136, c.68]. Образ 
Петра автором детально виписаний і є домінантним в образній 
системі. Еволюція героя відбувається в оточенні прибічників: 
спочатку матері, потім друзів, іноземців. Петро змальований во-
льовою особистістю, талановитим полководцем. Композиційно 
фігура Петра стоїть в центрі оповіді, однак характер його роз-
кривається через стосунки з оточуючими. «Поле напруги» між 
персонажами в різних ситуаціях захоплює читача, робить його 
співучасником подій» [354, с.12]. У перших двох книгах Петро 
– невмілий цар і командир, у третій – визнаний командувач, 
якого письменник йменує офіційно та шанобливо «Петро Олек-
сійович» або «цар Петро». Становлення характеру відбувається 
лінійно, де три ключові моменти (поїздка до Архангельська, 
перший азовський похід і поразка під Нарвою) скеровують фор-
мування характеру царя. В Архангельську, оглядаючи величні 
закордонні судна, що здаються велетами у порівняні з місцеви-
ми баркасами, цар усвідомлює, що «враг повсюду, враг – в нем 
самом» [354, c.244]. Азовська поразка крає душу героя: «От беды 
и позора под Азовом кукуйский кутилка сразу возмужал, неуда-
ча бешеными удилами взнуздала его» [354, c.297]. За два роки 
у Воронежі будується флот, що сприяло захопленню Азова. Під 
Нарвою цар терпить поразку, щоб через деякий час відродитися 
для подальших перемог.

Головний герой автором детально портретується, однак по-
третування характеризується вибірковістю: негативні риси 
згладжуються, п’янство та грубість героя згадуються лише 
побіжно, а на істеричних припадках увага взагалі не акцен-
тується. «Прийом «художньої ретуші» – важлива сторона ро-
боти О.Толстого над історичними матеріалами» [9, с.146]. На-
приклад, катування стрільців описані поверхово, авторська 
оцінка відсутня. Герой зображується передовсім як вольовий 
цар-реформатор, який вивів країну із безпросвітної темряви. 
Особливості характеру Петра відтворюються і на стилістично-
му рівні (динамізм, емоційність): «Ну, с богом, Петр Иванович. 
– Петр притянул Гордона за щеки, поцеловал. Завтра снимайся 
и подступи к крепости. А мы, не мешкая, пойдем всем войском… 
День-два покидаем бомбы, и – на приступ» [354, c.282].
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На думку письменника, «портрет героя повинен проявитися 
через рух, боротьбу, зіткнення, поведінку» [356, c.78]. Портрету-
ючи героя, письменник відбирав найбільш яскраво окреслені та 
колоритні деталі. Так був створений портрет не лише Петра, але 
й другорядних: В.Голіцина, Лефорта, царівни Софії, Меншико-
ва, Шереметьєва та ін. Наприклад, портрет Олександри Волко-
вої у третій книзі подається крізь ракурс бачення іконописця 
Андрія Голікова, що знався в мистецтві та сповідував церковно-
аскетичні ідеали (персонаж бачить портрет оголеної Волкової).

Хронотоп роману вималюваний на реалістичному підґрунті, 
на відміну від попередніх творів письменника, які відтворювали 
«добу Петра» з урахуванням символічного трактування біогра-
фічного матеріалу. Широким і багатогранним є віддзеркалення 
дійсності, оскільки письменником змальовується безліч фактів, 
явищ, подій, осіб, що представляють добу. Російська держава 
подана у її становленні, зіткненні суспільних сил, кипінні полі-
тичних пристрастей. Всебічно змальовується життя різних про-
шарків населення допетровської та петровської доби. Загальне 
зубожіння – основна тема першого тому роману. Яскраво, об-
разно змальовує письменник безвихідне становище як простого 
селянина, так і московської знаті. Поширюється грабіжництво 
«на дорогах, на мостах, в темных переулках» [354, c.155]. Крим-
ська кампанія закінчилась поразкою російської армії, що при-
звело до втрати довіри до верхівки влади: Софії та її фаворита 
Василя Голіцина. Показником загального занепаду стає базар, 
де «в гостиных рядах много лавок позакрывались, иные купцы 
обезденежели от поборов, иные до лучшего времени припрятали 
товары и деньги. Все стало дорого. Денег ни у кого нет. Хлеб при-
возили с мусором, мясо – червивое. На базарах – не протолкать-
ся, а смотришь, – продают одни банные веники. Озлобленно, 
праздно, голодно шумел огромный город» [354, c.155]. Москва 
стає ареною боротьби за владу між двома боярськими рода-
ми – Милославських і Наришкіних, готових битися на смерть. 
Експозиція у вигляді розлогого екскурсу в минуле передує де-
тальному змалюванню становлення молодого російського царя 
Петра І, котрий прагне створити власну армію та досліджує пе-
редові досягнення європейської науки.

Часопростір другої книги стає більш монументальним, 
оскільки авторська увага зосереджується на здобутках петров-
ської Русі: будується флот у Воронежі, відбувається битва за 
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Чорне море, набирає обертів війна зі Швецією, мають місце по-
разка під Нарвою та перші перемоги. Ракурс автора детально 
охоплює внутрішні проблеми Росії: ставлення різних верств на-
селення до петровських реформ (насадження європейських ма-
нер (бриття бороди, вживання заморських напоїв, куріння тю-
тюну, культивування картоплі тощо), церковних та державних 
указів). Друга книга, на відміну від першої, більш статична, 
подій тут значно менше, але розглядаються вони детальніше. 
Основну увагу автора зосереджено на вирішенні зовнішньопо-
літичної проблеми – виходу Росії до Балтійського моря. Значне 
місце відводиться змалюванню будівництва нового міста, що 
стає символом безмежної людської сили: «Кровавыми усили-
ями проход из Ладоги в открытое море был открыт. С востока 
потянулись бесчисленные обозы, толпы робочих и колодников… 
Сюда, на край земли, шли и шли рабочие люди без возврата. Пе-
ред Койбу-саари – на Неве – на болотистом островке Янни-са-
ари, в опережение дорого добытого устья всех торговых дорог 
русской земли, – начали строить крепость в шесть бастионов… 
После закладки, – на большом шумстве в землянке у Петра, при 
заздравных стаканах и пушечной пальбе, крепость придумано 
было назвать Питербурх» [354, c.624]. На відміну від першої 
книги, де персонажі портретуються лише загальними штри-
хами, у другій книзі портретні характеристики деталізуються: 
Кузьма Жемов, Бровкіни, Федька Вмийся Брудом, Андрій Де-
нисов, Андрій Голіков, старець Нектарій. Значне місце у другій 
книзі відводиться боярам, зокрема Буйносову, сімейство якого 
сприйняло нові царські правила, тоді як голова родини чинив 
супротив.

Хронотоп третьої книги відтворює внутрішньополітичні та 
зовнішньополітичні зміни у російській дійсності, детально пор-
третуються як видатні діячі петровського часу, так і простий 
люд, бійці російської армії (полковник Карпов, полковник Іван 
Жидок, бомбардир Ігнат Курочкін та ін.). Образ Петра подається 
у діалектичному зіставленні національного і загальнолюдсько-
го. Третя книга характеризується аналітичною спрямованістю, 
оскільки автор намагається дати оцінку нововведенням Петра. 
Основною темою даної частини стає тема захисту Російської дер-
жави, відвоювання морських шляхів (Балтики).

Роману притаманна часта зміна топосів: із Москви погляд 
автора переноситься в Ригу, в німецькі міста, в Голландію, Ан-
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глію, Вену, Вороніж, Азов, Архангельськ. Нерідко дія відбува-
ється у глушині російської держави, в палаці, в шинку, на полі 
бою, на судні, на верфі, в лаврі, у камері для катувань тощо. 
У відтворених подіях залучені майже всі верстви населення: 
від холопів до бояр, він розкольників до патріархів. Художня 
структура твору передбачає масштабність зображення, акцент 
на історичних, а не вигаданих героях, наявність хронікальних 
моментів, багатошаровість композиції (події розгортаються па-
норамно, у різноманітних проявах). Часте переміщення планів 
зображення і впливає на жанровий різновид твору, який ми ви-
значаємо епопеєю.

Жанровою особливістю роману стає пейзаж, що виконує іма-
гогічну функцію і увиразнює сюжетні перипетії. Росія у першій 
книзі – допетровська Русь з дрімучими лісами і відсутністю 
доріг, які доповнюють непривабливу картину загального зубо-
жіння, запустіння й дикості. «Не мила, не уютна была русская 
земля – хуже всякой горькой неволи, – за тисячу лет исхожен-
ная лаптями, с досадой ковыряемая сохой, покрытая пеплом 
разоренных деревень, непомянутыми могилами. Бездолье, 
дичь» [354, c.235]. Відродження Русі відбивається передовсім в 
пейзажних замальовках: дрімучі ліси і могутня сила природи 
стають символом безмежних багатств Русі, її нескінченної сили.

Стильову структуру роману визначає образ наратора, який 
проявляється у різних частинах по-різному. У першій книзі 
події трактуються крізь призму авторської свідомості, ракурс 
автора є домінуючим. Однак події часто тлумачаться й друго-
рядними персонажами. Наприклад, про Петра ми дізнаємося із 
діалогів Бровкіна та Цигана, які роздумують про те, хто ж буде 
правонаступником хворого царя Федора. Стильовою особливіс-
тю роману стає введення в авторське мовлення живих розмов-
них інтонацій, специфічно «сказових» (рос.) зворотів, які ста-
ють ніби репліками персонажів, використанням форм непрямої 
мови – що дозволяє відтворити багатоголосся доби. Письменник 
іноді фіксує реакцію народу на певній події, часто в авторський 
текст вкраплюється «неофіційне» трактування ситуацій: «Опо-
или проклятые бояре простых людей, вывернулись. Москва шу-
мела, как улей. Каждый кричал про свое» [354, c.74]. У першо-
му томі митець намагався запевнити читача щодо необхідності 
петровських реформ. Для цього він користується прийомом 
контрасту – протиставляє іноземне і російське задля відтворен-
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ня переваги останнього, стихійне стрілецьке та організоване 
преображенське, неспроможність Василя Голіцина та цілеспря-
мованість Петра.

У другій книзі ракурс бачення змінюється і переходить до 
множинних героїв, які представляють різні верстви населення 
та висловлюють свої думки щодо царських нововведень. Василь 
Ревякін, Андрій Денисов та старець Нектарій по-різному оці-
нюють політику Петра: Ревякіну державний контроль заважає 
контролювати єдиновірців, Денисов, голова Виговської обителі, 
пристосовується до нової політики та заводить дружбу з царем, 
тоді як старець Нектарій незадоволений втратою влади над роз-
кольниками.

Третій том характеризується ослабленням власне непрямої 
мови, на перший план виходить авторське мовлення. Події, що 
відбуваються у російській державі, подано крізь ракурс бачення 
автора та характеризуються суб’єктивізмом. У третій книзі, на 
відміну від двох перших, посилено ліричне начало. Фінал неза-
кінченого роману є символічним: Нарва, де російські війська за-
знали поразки, захоплена. Північна війна не закінчилася, але 
основний військовий рубіж пройдено. Фінал роману є життє-
стверджувальним, відтворюючи авторське бачення майбутньо-
го Росії.

Задля глибшого занурення в події історичної доби О.Толстой 
користується певними стилістичними прийомами, що стають 
константними у романі. Перша книга, що змальовує дитинство 
та юність Петра, характеризується значною кількістю архаїз-
мів, які передають лексику ХVІІ століття. Вітіюватий, велич-
ний архаїчний стиль письменник використовує у відтворенні до-
кументів доби: указів, грамот Софії та Петра, чолобитних князя 
Голіцина, мові патріарха тощо. Вони значно відрізняються від 
розмовного стилю. У побутових сценах автор вільно користуєть-
ся старовинною лексикою з метою деталізації і конкретизації 
історії: «рынды», «опашень», «ферязь», «свечник», «летник», 
«шаринка» (ткань), «сенник», «ясельничний», «сурьма», «подво-
лока», «тысяцкий». Стильовою особливістю є уведення в текст 
простонародних висловів, приказок: «А с мужика больше одной 
шкуры не сдерешь» [354, c.29], «Кнутом ожечь по гладкому заду 
эту девку» [354, c.31], «Опоили проклятые бояре простых лю-
дей...» [354, c.74], «Александр у церкви трясся по пояс голый на 
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морозе, – будто немой, параличный, – много выжаливал денег» 
[354, c.78] тощо.

Друга книга, присвячена нововведенням царя, характеризу-
ється впровадженням значної кількості варваризмів, запози-
чень із європейських мов. Петровська доба – це період занепаду 
старослов’янської мови, коли під натиском західно-європейської 
(голандської, французької, німецької) лексики змінюється ро-
сійська мова («политес», «рафине», «фортуна, «аустерия», «ку-
афер», «прожекты», «мушкеты», «шанцы», «персона», «конфу-
зия», «плутонги», «нидерфалы», «виктория», «шамад» тощо). 
У детальному портретуванні використовуються епітети і порів-
няння: «Петр следил за ним дышащими зрачками» [354, c.245], 
«Санька уставила дышащие зрачки на жениха» [354, c.275], 
«Глаза круглые, как у мыши» [354, c.69], «...дрожит, как овечий 
хвост...» [354, c.142], «Зрачки Петра метнулись, остановились, 
как булавки, на любезном друге» [354, c.245] тощо. Дані худож-
ні засоби дозволяють створити неповторний колорит доби, пере-
дати особливості світовідчуття тогочасного суспільства.

Третя книга наповнена авторським, відстороненим від персо-
нажів, текстом, який характеризується простотою. Мова нара-
тора наближена до сучасної, майже відсутнє непряме мовлення 
та різної природи запозичення.

Використання художніх засобів дає можливість не лише 
влучно відтворити дійсність, але й індивідуалізувати мову пер-
сонажів. Мова кожного героя, навіть другорядного, допомагає 
зрозуміти його сутність: життєвий досвід, культуру, психо-
логію. Наприклад, у мовленні Меншикова використовуються 
прості фрази, за якими криється сміливість, розум, зухвалість, 
хвастливість героя: «Петр Алексеевич, дозволь. Мне не по чину 
здесь говорить... Но как я сам был на стене... Скажу про их 
обычай... На турка надо считать наших солдат – пятеро на одно-
го. Ведь страх – до чего бешеные» [354, c.293]. Старець Нектарій, 
що жорстоко дурить народ, говорить «солодкими» фразами, у 
яких домінують іменники із зменшено-пестливими суфіксами: 
«Порфиша, рыбанька, положи уголек в кадило, раздуй, с моли-
товкой» [354, c.472] тощо.

Таким чином, у процесі розвитку літературного процесу іс-
торичний роман продовжує активно розвиватись. Жанр роману 
«Христос и Антихрист (Петр и Алексей)» Д.Мережковського 
визначаємо як історично-біографічний роман-притчу. Сюжет у 
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ньому має дидактично-алегоричний підтекст та наділений сим-
волічністю (притча про «блудного сина»). Хронотоп роману де-
тально виписаний, характеризується дзеркальністю, оскільки 
певна подія висвітлюється крізь ракурс бачення різних персо-
нажів, які часом стають антиподами, насичений філософською 
та релігійною тематикою. Сюжет роману схематичний, образи 
емблематичні та алегоричні стають носіями певної ідеології. Ху-
дожній світ роману загалом статичний, а філософські диспути 
в ньому виконують сюжетоутворювальну функцію. У романно-
му полотні Д.Мережковського, на відміну від твору О.Толстого, 
який витриманий у реалістичній манері, значне місце посіда-
ють готичні мотиви, що виявляються передовсім у хронотопі та 
образній системі. Роман «Петр Первый» О.Толстого ґрунтується 
на реалістичному хронотопі й визначається нами як історико-
біографічний роман-епопея, що характеризується панорамним 
висвітленням доби Петра Великого. Жанровими константами 
твору є історичний хронотоп, що характеризується частою змі-
ною топосів, вибірковим, динамічним портретуванням, особли-
вою стилістикою, притаманною для жанру історичного роману. 
Наративний шар оповіді в історичному романі є багатоаспек-
тним та «аксіологічно децентрованим», оскільки події подають-
ся крізь різні ракурси бачення, часом антитетичні. В романі 
Д.Мережковського оповідь ведеться крізь призму бачення чис-
ленних героїв в індивідуально-суб’єктивному фокусі, тоді як у 
творі О.Толстого – у нейтральному руслі із актуалізацією автор-
ського бачення, що часом вступає у конфлікт із об’єктивним від-
творенням подій.

3.2. �Форми нарації в соціально-історич
них романах «Солнце мертвых» 
І.Шмельова, «В тупике» В.Вересаєва, 
«Белая гвардия» М.Булгакова

Початок ХХ століття ознаменуваний глибокими соціальни-
ми потрясіннями, що знайшли відбиток у творчості письмен-
ників того часу. Суспільні заворушення, Перша світова війна, 
революційні події 1917 року, становлення радянської влади в 
країні осмислюються представниками доби різнобічно, на під-
ставі особистого життєвого досвіду. «Все життя перевернулось 
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верхнім кінцем униз і мені важко призвичаїти очі до зовсім но-
вого малюнку. Не можу я поки вибрати, переварити і оформити 
все, що нахлинуло так раптово, а без цього неможливо писати», 
– так схарактеризував особливості доби в листі до Л.Андрєєва 
С.Сергеєв-Ценський [75, с.271].

Суб’єктивну оцінку дійсності дає російський письменник 
І.С.Шмельов, творчість якого знаменує дві віхи російської літе-
ратури: дореволюційну та першої хвилі еміграції, до якої нале-
жали М.Цветаєва, Г.Іванов, І.Бунін, Б.Зайцев, І.Шмельов та ін., 
котрі під тиском обставин змушені були полишити батьківщину 
і шукати притулку за кордоном. І.С.Шмельов, сприйнявши ре-
волюцію як апокаліпсис, після втрати сина, не бачив іншого ви-
ходу, аніж вимушена еміграція. На чужині письменник напи-
сав роман «Солнце мертвых» (1923), що відтворює становлення 
радянської влади у Криму. Автор назвав твір епопеєю, оскільки 
саме для даного різновиду характерне широке відтворення дій-
сності, всеосяжність зображення, епохальність подій, значна 
кількість персонажів, глобальність задуму митця, узагальне-
ний характер твору. І.Ільїн називав І.Шмельова «побутописцем 
російського національного акту» [144], оскільки митець роз-
криває витоки російської душі у своїх творах. Критик відзначив 
у творчості письменника поєднання епічної споглядальності і 
«трагічного пориву» [144, с.118]. Особливістю художнього мето-
ду І.Шмельова стає вихід за межі художньої системи реалізму. 
За словами Т.Давидової, І.Шмельов збагачує творчу манеру до-
сягненнями символізму, імпресіонізму, експресіонізму, тобто 
створює новий реалізм [113]. Літературознавець М.Голованьова 
зазначає, що авторський варіант жанрового визначення є спра-
ведливим, оскільки «авторська свідомість відтворює натура-
лістично-міфопоетичний епопейний рух, «потік життя» [99, 
c.11]. Не можна не погодитися з тим, що творча манера митця 
не вписується в рамки реалістичного методу, вона вбирає в себе 
нововведення модернізму, тому ми визначаємо приналежність 
І.Шмельова до літератури неореалізму.

Жанр роману «Солнце мертвых» наразі викликає гостру 
дискусію в літературознавстві. Р.Горюнова у роботі «Жанрова 
специфіка епопеї І.С.Шмельова» (1991) виокремила жанроутво-
рювальні чинники, характерні для роману: «надлюдський» ха-
рактер змістовної складової, епічні характери, синкретизм зо-
бражуваного світу (образна система включає й тваринні образи), 
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народнопоетичну образність та символіку, міфологічний час, лі-
тописний стиль [100, c.25-32]. О.Каманіна розглядає структурне 
наповнення твору: філософсько-публіцистичну спрямованість, 
трагіко-сатиричний тип емоційності, типологізацію як засіб 
художнього узагальнення, суб’єктивно-об’єктивне фільтру-
вання історичних подій, образ оповідача-хронікера тощо [155, 
с.139-145]. Д.Ніколаєв констатує, що епічна складова оповіді 
актуалізує «над-розумову», «над-особистісну» свідомість, що до-
зволяє загальнолюдське поставити вище вузьконаціонального і 
внести особисте в єдине буття [276, с.218]. М.Шкуропат наголо-
шує, що підзаголовок «епопея» стає не лише жанровим визна-
ченням, але й релігійно-світоглядним, що орієнтує читача на 
онтологічне сприйняття [398, с.134]. О.Рєзник вказує на авто-
біографічність прози митця, що виявляється на рівні відбору й 
подачі матеріалу, монтажу подій і внутрішніх монологів, хоча 
й зазначає, що жанр роману нагадує дорожні нотатки, позбав-
лені сенсу та створені не за принципом щоденника [305, с.264, 
268]. Тобто жанрове наповнення роману І.Шмельова й наразі є 
суперечливим і спричиняє літературознавчі дискусії. У даному 
підрозділі ми виокремлюємо домінантні жанроутворювальні 
чинники, які, на нашу думку, формують жанрову модифікацію 
роману І.Шмельова. А серед них провідну роль відіграють фор-
ми нарації.

Жанровою особливістю роману є наявність екзистенціально-
го хронотопу, який підпорядковує собі топоси дороги, пустелі, 
ночі, зими. Художній простір «Солнца мертвых» І.Шмельовим 
досить ретельно виписаний. В уяві читача постає чудова при-
рода Криму, Професорський Куточок в Алушті, «малютка гора 
Кастель, крепость над виноградниками», «крепостная стена-
отвес, голая Куш-Кая, плакат горный. Утром – розовый, к ночи 
– синий», «мохнатая шапка Бабугана» [400, с.26]. На фоні приві-
тного пейзажу розгортається людська трагедія. Мотив занепаду, 
голоду і, як наслідок, мотив смерті – визначальні у творі. Мотив 
смерті, всупереч семантиці, закладеній у заголовку, «не стає на-
добразом епопеї. Образ смерті розчинений в кожному смислово-
му сегменті твору» [99, с.11].

Образна система епопеї досить ретельно виписана. Домінант-
ними стають надобрази, які створюють схему-каркас всього 
твору, що нагадує графічне зображення трикутника, вписано-
го в коло [99, с.11]. На думку М.Голованьової, коло – художній 
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простір, що вміщує не лише географію кримського міста, але й 
усю Росію. Це коло філософсько-космічне, яке вбирає у себе весь 
всесвіт. В епопеї він стає «кругом пекельним», залитим кров’ю, 
кругом-петлею, кругом-клубком. Дослідниця виділила вершин-
ні (сонця, неба, зірок), другорядні (моря й каміння) і центральні 
образи твору – образ ока, що уособлює споглядання, надбачення, 
надволю, притаманну Богові. Особливо в романі акцентується 
увага на надобразах (сонця, темряви, вітру, дороги, каменю, зір-
ки, пустелі, моря, неба), оскільки вони втілюють автологічність 
«самозначимість», металогічність, алегоричність і символ [99]. 
Крім надобразів, які відтворюють соціально-філософські уподо-
бання автора, дослідниця виділила ще й образи-характери (су-
сідська дівчинка Ляля, яка не по-дитячому сприймає дійсність; 
Іван Михайлович, професор-літературознавець, який отримав 
премію від Академії наук, а тепер жебракує; дивакуватий лі-
кар Михайло Васильович, котрий проводить досліди над собою; 
стара бариня, що віддає задарма дороге своєму серцю намисто 
та ін.), тваринні образи (корова Тамарка, кляча Лярва, пава, ін-
дичка, кури), міфологічні образи (Баба-Яга, Життя-Господар, 
«залізна мітла» тощо).

Сюжетний час роману характеризується багатоплановістю. 
Літературознавець І.Богоявленська виокремлює кілька склад-
ників художнього часу: фактичний, побутовий, публіцистич-
ний, історичний, казковий, міфологічний, психологічний, ка-
лендарний, біблійний, які у своєму взаємозв’язку визначають 
долю людини, народу, цивілізації [52, с.231]. На нашу думку, 
дані форми художнього часу присутні у творі, однак характери-
зуються варіативністю. Ми дотримуємося думки, що в романі 
домінує соціально-побутовий час, що має неоднорідну структу-
ру, відзначається ретардацією і резонує універсальному, всесвіт-
ньому.

Художній час перебуває в тісному взаємозв’язку із художнім 
простором, який іноді поглинає час, актуалізуючи мотиви за-
непаду та смерті. Дані мотиви посідають домінантну позицію і 
протиставлені мотиву «воскресіння» [53]. На кримській землі 
вже давно нічого не будується, тому занепад – сталий мотив шме-
льовського простору. «А вот – бельмо на глазу, калека. Когда-то 
– Ясная Горка, дачка учительницы екатеринославской. Стоит 
– кривится. Давно обобрали ее воры, побили стекла, и она осле-
пла. Осыпается штукатурка, показывает ребра... Розрослись у 
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слепой веранды вонючие уксусные деревья» [400, с.26]. Занепа-
дом позначені всі сфери життя героїв. Не лише люди полишають 
життя, а й навколишнє середовище повільно згасає. Сусідська 
корова Тамарка потерпає від страшного голоду і стає своєрідним 
символом всієї матінки-землі: «Ее бока провалились, выперло 
кости таза, а хребет заострился и изьеден кровопийцами муха-
ми и слепнями» [400, с.30].

Сюжетна оповідь ведеться від першої особи, що надає по-
діям реального підґрунтя. Наратор, він же головний герой, 
очима якого подаються сюжетні колізії, глибоко переживає 
невлаштованість світу. Відсутність сюжетних перипетій спри-
яє суб’єктизації подій: дійсність зображується крізь ракурс 
бачення героя-наратора, який стає в епопеї «формально-жан-
ровою маскою» (М.Бахтін). Авторська оповідь – один із осно-
вних засобів розвитку сюжету, що визначає його внутрішню і 
зовнішню динаміку, завдяки варіативності характеризується 
дуалізмом: носить і суб’єктивний, і об’єктивний характер. На-
ратор стає композиційним центром, його позиція максимально 
наближена до авторської. Інші персонажі вимальовуються крізь 
призму бачення автора-оповідача і також позначені глибоким 
суб’єктивізмом. Ракурс наратора поєднує частини епопеї, надає 
філософського узагальнення подіям.

І.Шмельов використовує вставні епізоди, характерні для 
жанру твору-панорами, з метою максимально широкого і прав-
дивого відтворення дійсності. Довкола наратора розташовано 
багато локусів – «дачок на шосе», в кожній із яких «поселилося» 
своє горе. Автор своєрідно підходить до образної системи твору: 
жоден із персонажів не є другорядним, кожен із них виконує 
важливу роль у розвитку сюжету. Характерні для роману встав-
ні епізоди, передовсім казки чи легенди, підсилюють символіч-
не забарвлення подій. Наприклад, розповідь про розстріляного 
старого рибака (розділ «Про бабу ягу») починається як казка про 
рибака і рибку «А в этой, белой и тихой, за кипарисами (дач-
ке – Т.К.) милый старичок жил, отставной казначей какой-то. 
Любил посидеть у моря, бычков ловить…» [400, c.47]. У стилі 
казки відтворюється і найстрашніше: «И взяли старика с сумоч-
кой. Увели за горы. Сняли в подвале заношенную шинель, сня-
ли бельишко рваное, и – в затылок. Плакала внучка в пустой 
дачке, жалели ее люди…» [400, c.47]. Ліричні відступи також 
стилістично нагадують казку (розмовний стиль, фрази почи-
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наються із присудка, що створює певний ритмічний малюнок). 
Фольклорні мотиви (старця-мудреця, внучки-сирітки, випробу-
вання) трактуються автором з урахуванням обставин. Вставні 
епізоди у І.Шмельова носять ґрунтовний, розлогий характер і 
не поєднані між собою спільними мотивами чи героями. Вони 
розсувають просторово-часові межі твору, що позначається на 
жанрі, оскільки дозволяє створити широку епопею на підставі 
опису невеликого курортного містечка.

Для доробку І.Шмельова характерна елегійна манера пись-
ма, що характеризується поступовим нагнітанням експресії, 
у фіналі роману почуття безвиході набуває максимального на-
пруження. Автор-наратор стримує особисті емоції, але часом 
втрачає контроль над собою, тому емоційність, чуттєвість, екс-
пресія стають у романі домінантними. Часопросторова пло-
щина відтворена з негативною семантикою, оскільки оповідач 
песимістично налаштований та перебуває у ностальгічному мо-
дусі: «Но теперь нет души, и нет ничего святого. Содраны с че-
ловеческих душ покровы. Сорваны-пропиты кресты нательные» 
[400, c.71]. «Вільна думка» зустрічається в епопеї досить рідко, 
суб’єктивізм стає стильовою константою оповіді: «Не надо гля-
деть на дали: дали обманчивы, как сны. Они манят и – не дают. 
В них голубого много, зеленого, золотого. Не надо сказок. Вот 
она, правда, – под ногами» [400, c.26]. Хоча в романі відсутні 
прямі авторські відступи, однак через діалогічне та монологічне 
мовлення ракурс автора визначає плин оповіді.

Стильовою константою епопеї є діалогічне й монологічне 
мовлення, що стають засобами організації шмельовського про-
стору. У широкому сенсі мовленнєва структура епопеї нагадує 
монолог, що увібрав у себе значну кількість коротких діалогів 
та полілогів. Важливу роль в діалозі відіграють такі допоміжні 
елементи, як міміка і жест. Різновидами монологічно-діалогіч-
ного мовлення є: монолог (внутрішній, уявний, публічний, «уса-
мітнений» (термін Ю.М.Лотмана) (відтворює уявне спілкування 
оповідача, стає засобом автокомунікації), діалог (реплікований, 
поширений, уявний), полілог (поєднання діалогу і монологічно-
го фрагменту), а також такі складні синтетичні форми, як діа-
лог в монолозі, монолог в діалозі і полілог, що характеризуються 
полемічним характером.

Для максимального занурення в художній простір автор-на-
ратор користується особливою стилістикою. Для епопеї харак-
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терний лаконізм мовлення (поширені речення із ускладненими 
конструкціями), прийом послідовного нагнітання, усклад-
нений епітетами з негативною семантикою, насичена образ-
ність, які слугують для розширення простору. «Заброшены, 
забыты сады. Опустошены виноградники. Обезлюжены дачи. 
Бежали и перебиты хозяева, в землю вбиты! – и новый хозя-
ин, недоуменный, повыбил стекла, повырвал балки... повыпил 
и повылил глубокие подвалы, в кровине поплавал, а теперь, с 
праздничного похмелья, угрюмо сидит у моря, глядит на камни. 
Смотрят на него горы...» [400, c.30].

Для деталізації дійсності досить часто використовуються 
певні художні прийоми: контрастне портретування (наприклад, 
портрет Шури-Сокола): «Он одет чисто, округлился, налился 
даже, а все тощают, у всех глаза провалились и почернели лица. 
Один он на коньке ползает, когда все ползают на карачках. Та-
кой храбрый!» [400, c.39]; психологічне портретування, що ха-
рактеризується експресивністю: «Бежит в снегу маленький та-
тарин в бараньей куртке, лошадь из снега тянет. Кричит – воет 
в белую пустоту… Татарин крохотный, черноусый, с обезумев-
шими глазами… Из его горла рвется гортанный клекот. Он дер-
гается лицом, глазами, словно вот-вот заплачет. С носа мутная 
капля виснет: слеза ли, пот ли, не разобрать. Совсем чумовой 
татарин. Дрожит – кричит, перекося рот, кривит почерневшее 
лицо и все охлопывает коня по шее» [400, с.142]; групове пор-
третування, що виводиться до рівня символу: «По горкам шеве-
лятся – выползают букашки-люди. И там, и там. Где-то в норах 
таились… Во дворике копошатся – люди не люди – мошки: двое 
крутятся на земле; синее пятнышко бегает, палкой машет» [400, 
c.65]; іронічне портретування (особливо при описі нової влади): 
«И не дом пастыря у церкви, а подвал тюремный… Не церковный 
сторож сидит у двери: сидит тупорылый парень с красной звез-
дой на шапке, зыркает – сторожит подвалы» [400, c.30]. Пор-
трет у художньому просторі епопеї доходить рівня символіза-
ції, оскільки за соціально-психологічними характеристиками 
проглядаються надісторичні, загальнолюдські закономірності. 
Епопея «Солнце мертвых» стає своєрідним портретом тогочасної 
доби. Символічним стає у фіналі епопеї портрет хлопчика-смер-
ті (традиційно образ дитини – символ життя, майбутнього) «с 
большой головой на палочке-шейке, с ввалившимися щеками, 
с глазами страха. На сером лице его беловатые губы присохли 
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к деснам, а синеватые зубы выставили – схватить. Он как буд-
то смеялся ими и оттопыренными ушами летучей мыши» [400, 
c.148]. Цей парадоксальний гротескний портрет змальований 
автором із максимальною експресією і перегукується із анало-
гічними образами Л.Андрєєва, А.Платонова та ін.

У шмельовському просторі важливого значення набуває пей-
заж, оскільки стаючи складовою авторського мовлення, допо-
магає глибше осягнути характер, поведінку і думки героя, тобто 
витворює імагологічну та імагогічну функції. Наприклад, роз-
думи оповідача щодо Ялти: «В море играют звезды. Я смотрю. 
Направо, за Кастелью – Ялта, сменившая янтарное, виноград-
ное свое имя на... какое! Ялта... солнечная морянка, издевкой 
пьяного палача – Красноармейск отныне! Загаженную казарму, 
портянку бродяжного солдата, похабство одураченного раба – 
швырнули в белые лилии, мазнули чудесный лик!» [400, c.73]. 
Найпоширенішими в епопеї стають осінні пейзажі, в яких ак-
туалізуються есхатологічні мотиви, тому мотиви зрілості, збору 
врожаю набувають символічного значення.

Для епопеї І.Шмельова характерний мотив сну, що втілює за-
нурення у потойбіччя. «Гнилые стога – прорезанная сила. Со-
йти с дороги – и провалиться... Может быть, тихий сон навеют 
поля ночные, накаркают вороны на рассвете...» [400, с.89]. Сни 
готують образ героя до переходу в інший вимір, який, на дум-
ку автора, значно краще існуючої реальності: «Все эти месяцы 
снятся мне пышные сны. С чего? Явь моя так убога... Дворцы, 
сады... Тысячи комнат – не комнат, а зал роскошный из сказок 
Шехерезады – с люстрами в голубых огнях – огнях нездешних, 
с серебряными столами, на которых груды цветов – нездешних» 
[400, c.24]. Психологічний детермінізм продукує протиріччя 
й у підсвідомості персонажа, породжуючи його екзистенційні 
жахи. Сни проходять у споминах, викликаних ностальгічними 
роздумами: «Я ищу и зову в тревоге, пробегаю в огромных за-
лах. Это не мои комнаты... Мои комнаты были проще: ласковые, 
покойные. Не этот холодный свет, и черешни не лезли в окна» 
[400, c.63]. Оповідач відчуває не лише свою загибель, але й за-
непад всього живого, тому намагається забутися, заглибитися в 
оніричний стан, щоб не бачити «развалившихся городов», «дере-
вень погибающих».

Стильовою особливістю шмельовського тексту є глибо-
кий психологізм. Посилаючись на вчення Д.Н.Овсянико-
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Куликовського «Вступ до ненаписаної книги з психології розу-
мової творчості (науково-філософської і художньої)» [285], услід 
за П.Ібадлаєвим, [141] виділяємо декілька психологічних груп 
відповідно до втілених почуттів: почуття «органічні» (фізичні, 
загальнотілесні, голод, жага та ін.), «надорганічні» (закоханість, 
кохання, пристрасть тощо), «соціальні» (сімейні, суспільні, пра-
вові, політичні), «надсоціальні» (релігійні, моральні). Виходя-
чи із даної класифікації, констатуємо, що в романі І.Шмельова 
домінують «соціальні» та «надсоціальні» почуття, які стають 
основою авторського світобачення і вільно трактуються в опові-
ді. Соціальний аспект є домінантним у відтворенні суспільного 
вакууму, у якому опинилися персонажі: свавілля нової влади, 
безправ’я людей, вимирання нації. «Надсоціальні» почуття, 
що ґрунтуються на релігійних догмах та моральності, теж ви-
значальні в романі, оскільки саме релігійні мотиви стають сти-
льовими домінантами оповіді. Мотиви другого пришестя, цін-
ності живої істоти (неспроможність автора задля втамування 
голоду підняти руку на паву), постійні звертання до Бога, як 
мірила справедливості, відтворюють релігійні вірування авто-
ра. На думку, П.Ібадлаєва, І.Шмельову притаманний глибокий 
патріотизм, що означує «як участь людини в тому чи іншому 
історичному контексті, так і найвищий ступінь його духовних 
можливостей» [141, с.146]. Патріотизм Шмельова проявляється 
на усіх рівнях тексту: сюжетному, фабульному, композиційно-
му. І.Ільїн справедливо зазначав, що істинний патріот поєднує 
свій інстинкт і дух з духом свого народу, досягаючи єдності в ін-
стинкті й дусі [145, с.185]. І.Шмельов створив новий вид епопеї, 
коли суб’єктивні голоси окремих персонажів утворюють багато-
голосся і відтворюють добу «погибели земли русской».

У соціальному романі значно ускладнюється психологізм 
оповіді, оскільки автор активно користується прийомами пси-
хологічного зображення (авторським, інтроспективним і опо-
відним) [141]. Наративна структура, що поєднує в собі три пси-
хологічні шари, різновекторно відтворює часопростір роману. 
Авторський психологізм допомагає осмислити події та подати 
індивідуальне бачення ситуації: «Мы последние атомы проза-
ической, трезвой мысли. Все – в прошлом, и мы уже лишние» 
[400, c.62]. Інтроспективний – пов’язаний із самоаналізом пер-
сонажа та відтворює індивідуальну екзистенцію (стан, настрій, 
переживання): «Свежая хвоя кедра осыпает лицо дождем... Я за-
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таиваю шаги... болью хватает меня за сердце... Вот он, жуткий, 
протяжный стон... тянется из далекой Балтики... Удушаемый 
вопль покинутого всеми» [400, c.133]. Описовий психологізм 
виконує імагогічну функцію, часто збігається із авторським: 
«Хоть шестеро жизнь отбили! Я с любовью смотрю на горы, 
благостные, суровые – покровители храбрых. Храбрых укроют 
камни. Простая правда у них – своя. Храбрыми Бог владеет!» 
[400, c.81]. Для реалізації творчого задуму автор використовує 
художні засоби, зокрема метафори (сама назва твору «Солнце 
мертвых» походить із Біблії), персоніфікацію (море грає, сонце 
сміється, небо співає), порівняння («Жизнь-Хозяйка» «играла 
симфонию») тощо. Отже, наративна структура характеризуєть-
ся багатоплановістю і надзвичайною експресією, оскільки ґрун-
тується на значному автобіографічному і документальному ма-
теріалі.

Відтворенню соціальних потрясінь початку ХХ століття, зо-
крема становленню радянської влади в Криму, присвячено й твір 
«В тупике» (1924) В.Вересаєва, що визначаться нами як соціаль-
но-історичний роман. Сюжет роману побудований на змалюван-
ні складних внутрішньосімейних стосунків родини Сартанових, 
члени якої сповідували різні суспільно-політичні погляди. Іван 
Ілліч Сартанов – старий земський лікар, учасник пироговських 
читань, типовий представник демократичної інтелігенції Росії 
кінця ХІХ – початку ХХ століття. Ще в молоді роки зміцнилися 
його політичні симпатії, тому він свідомо пристав до соціалістів, 
поділяючи їхні програмні вимоги до покращення умов життя та 
праці робітників і селян, про рівність всіх людей, незалежно від 
соціального походження. Іван Ілліч був особисто знайомий із та-
кими революціонерами, як Андрій Желябов, Олександр Михай-
лов та ін. За політичну неблагонадійність влада двічі відправ-
ляла Сартанова у в’язницю та на заслання, однак герой щоразу 
втікає та продовжує ще більше відстоювати свої переконання. 
«Врачам русским хорошо была знакома его высокая, худая фи-
гура в косоворотке под пиджаком, с седыми волосами до плеч и 
некурчавящеюся бородою, как он бочком пробирался на съезде 
к кафедре, читал статистику смертных казней и в заключение 
вносил проект резкой резолюции, как с места вскакивал поли-
цейский пристав и закрывал собрание, не дав ему дочитать до 
конца...» [72, c.10]. Лікар мав дві доньки: Віра поділяє ідеоло-
гію комуністів і готова до жертовності задля ідеї, Катя сповід-
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ує батьківські принципи, однак майбутнє вбачає у компромісі 
з новою владою. Характер головної героїні Каті відтворений у 
протиставленні з іншими членами родини: двоюрідним братом 
Леонідом – авторитетним більшовиком на прізвисько «Седой», 
Дмитром, нареченим дівчини, офіцером Добровольчої армії. 
Конфлікт у сім’ї призводить до її розпаду. Даний мотив харак-
терний не лише для російської літератури, але й для літератури 
початку ХХ століття загалом (Т.Манн, У.Фолкнер та ін.).

Жанровою особливістю роману є його глибокий автобіогра-
фізм, який проявляється передовсім в імагологічному аспекті. 
«Автобіографічність стає характерною рисою творчості Вере-
саєва. При створенні узагальнених художніх образів автор ко-
ристується особистими враженнями від людей, фактів, подій і 
явищ, з якими він безпосередньо стикався» [58, c.47]. Авторська 
публіцистика доводить, що письменник, як і його герой, різко 
негативно ставиться до приниження особистості, знецінення 
життя, втрати свободи, до існуючого в країні хаосу, розрухи, 
беззаконня, знищення культурних цінностей тощо. Попри зна-
чну біографічну схожість (професія героя і письменника – зем-
ський лікар), знайомство з відомими революціонерами тогочас-
ся, заслання, перебування у 1918-1921 роках на дачі в Криму), 
все ж говорити про повну ідентичність героя і автора неможли-
во, оскільки Іван Ілліч Сартанов – художній образ, крізь ракурс 
бачення якого відтворюється реальність.

Просторово-часова організація роману витримана в рус-
лі реалізму із домінуванням відповідних просторово-часових 
констант. Художній час твору автором детально окреслюється: 
події відбуваються в Криму, коли «бешено дул февральский 
норд-ост…» [72, c.10]. Художній час і реальний історичний час 
у романі не збігаються, оскільки автор вибірково відтворює іс-
торичні події в Криму початку ХХ століття, акцентуючи увагу 
на психології «натовпу» – переможців і переможених. Автор не 
ставить за мету відтворення хронології подій, його цікавить пе-
редовсім психологічний, моральний, ідеологічний портрет доби 
з позицій вічних загальнолюдських цінностей.

Художній час у романі є багатошаровим і складається із кіль-
кох різновидів: соціально-історичного часу (революція і грома-
дянська війна в Криму, на фоні яких і розігруються події), біо-
графічного часу (зіставлення до- та постреволюційних біографій 
героїв), побутового часу (детальний опис приватного життя пер-
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сонажів), природного часу (події відбуваються протягом при-
родного циклу «весна – літо – осінь», що набуває символічного 
значення). Усі складники художнього часу перебувають у тіс-
ному взаємозв’язку, що надає романному конфлікту особливого 
напруження та драматизму.

Як і художній час, художній простір В.Вересаєвим детально 
виписаний. Події відбуваються у поселенні Арматлук (Кокте-
бель) та у місті, яке знаходиться недалеко від нього (Феодосія). 
Художній простір не є замкненим, часто згадуються й інші гео-
графічні «плями», що тісно пов’язані із центральним (Джанкой, 
Одеса, Харків, Куп’янськ, Москва, Кубань тощо). Введення да-
них топосів розширює художній простір і створює значний та 
історично достовірний фон для сюжетних колізій.

У просторово-часовому континуумі провідним є хронотоп 
«глухого кута», який стає своєрідним символом доби і виносить-
ся у назву твору. У глухий кут потрапляє не лише окрема осо-
бистість (Іван Ілліч, Катя, Віра та ін.), але й суспільство загалом, 
причому песимізм світовідчуття не залежить від політичної 
приналежності чи сповідуваних ідей. Виходом із кризи може 
бути загибель (Іван Ілліч, Ганна Іванівна, Віра та ін.) або пошук 
нових підходів до подолання проблеми (Катя, професор Дмитрі-
євський). На думку автора, у глухому куті перебуває й держава, 
оскільки нова політична сила продукує класову нерівність. Ав-
торський епіграф з Данте акцентує трагізм ситуації: «Небо их 
/ Отринуло, и ад не принял серный, / Не видя чести для себя в 
таких» [72, c.10].

У художньому просторі роману константними є «предмети-
символи», що дають можливість глибше розкрити психологію 
героїв, осягнути їхні життєві орієнтири. Таким просторовим 
«знаком» є будинок Сартанових, маленька дача біля самого 
моря, обвітрена та хистка, що символізує нестабільність життє-
вої ситуації головних героїв роману – Івана Ілліча, Каті, Ганни 
Іванівни. Епіграф до першого розділу («Жил старик со своей ста-
рухой у самого синего моря» [72, c.10]) надає оповіді казковості, 
яка зникає після першого ж контакту героїв із дійсністю. У фі-
налі роману Катя не впізнає свого затишного будинку, у якому 
«высадили окно, выломали из печки духовку и бак» [72, c.154], 
оскільки після смерті близьких він стає для неї чужим.

Важливого значення в художньому просторі роману набуває 
портретування, що характеризується максимальною стислістю 
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та точністю при відтворенні характеру. В.Вересаєв використовує 
штриховий, психологічний, емоційний та динамічний портрет 
[141]. Штриховий портрет зазвичай складається із декількох 
речень та акцентує увагу на основних рисах особистості. На-
приклад, особливість характеру Каті (допитливість, наполегли-
вість, старанність) подається за допомогою декількох деталей та 
влучно характеризує героїню: молоду дівчину, яка знаходить на-
тхнення у праці: «Вошла Катя с большим тазом выполосканного 
в море белья. Засученные по локоть тонкие девичьи руки были 
красны от холода, глаза упоенно блестели» [72, c.17].

Психологічний портрет дозволяє крізь внутрішній світ осо-
бистості відтворити особливості доби у цілому. Так, розмова го-
ловної героїні у фіналі роману зі своїм батьком нагадує поєдинок 
двох воль: «Иван Ильич положил исхудалую руку на ее руку, за-
грубевшую и загорелую, тихо улыбнулся и вдруг сказал: – «Да-
вай умрем». Катя вздрогнула, выпрямилась и впилась глазами 
в его глаза» [72, c.179]. Даний прийом підсилює ефективність 
психологічного відтворення персонажа, збагачує психологічну 
палітру в цілому.

Динамічний портрет фіксує зміни (внутрішні, вікові, пси-
хологічні), що відбувалися з героєм. У романі дана форма пор-
третування використовується при змалюванні білогвардійця 
Дмитра, який з’являється в романі всього тричі, однак щоразу 
його портрет доповнюється новими штрихами, на яких акцен-
тується авторська увага. Персонаж у першому епізоді змальо-
ваний співчутливим інтелігентом, що вивчав античну літера-
туру та історію, здійснював переклади творів Сапфо, Прокла, у 
третьому – подається жорстоким, бездушним фанатиком, здат-
ним знищити все на своєму шляху. «Загорелый, оживленный и 
радостный Дмитрий сидел у Кати, с жадной любовью оглядывал 
ее и рассказывал: в народных массах несомненный перелом, 
большевизм изживается. Крестьяне массами записываются в 
добровольцы. В Харькове рабочие настроены резко антибольше-
вистски, не позволили большевикам эвакуировать заводы. Вот 
увидишь, через два месяца мы будем в Москве» [72, с.109]. Кож-
на поява Дмитра супроводжується змінами у його зовнішності, 
що тісно пов’язані із духовного еволюцією персонажа. Динаміч-
ний портрет допомагає відтворити нестійкість ідеології героя, 
його життєву невизначеність.
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Автор активно використовує емоційний портрет, що подаєть-
ся крізь ракурс бачення різних персонажів. Переважно харак-
теристика здійснюється Катею та Іваном Іллічем, виразниками 
нових ідей. Наприклад, емоційний портрет Івана Ілліча у фіна-
лі роману свідчить про непоступливість героя перед відходом у 
небуття. «И Катя увидела, – ясный свет был в глазах у Ивана 
Ильича, и все лицо светилось, как у Веры в последний день» [72, 
с.179]. «Осяяння» героя свідчить про його чисту душу, праведно 
прожите життя, яке, на думку героя, повинно бути скероване 
гуманістичними ідеями.

Жанровою особливістю роману В.Вересаєва є використання 
у художньому просторі пейзажу, що характеризується глибо-
ким філософським змістом. Авторська увага акцентується на 
денному та нічному пейзажах, які символізують дві антагоніс-
тичні сили (ніч – відхід білогвардійців, день – прихід червоноар-
мійців). «Из-за моря вставало яркое солнечное утро, синее небо 
сверкало. Добровольцы исчезли, – без шума, без грома исчезли, 
растаяли неслышно, как туман под солнцем» [72, с.31]. Задля 
відтворення внутрішнього портретування, автор вдається до 
психологічних пейзажів. Розповідь Дмитра про те, як матроси 
знущалися над ним і уже мертвим Марком Агаповим супрово-
джується проявами стихії: «Ветер завывал и с шумом пронёсся 
поверху. Чудовищные волны лезли на берег, шипели пеной, 
разбивались с гулким металлическим звоном и, задохнувшись 
ползли назад» [72, с.35]. У романі наявні великі за об’ємом пей-
зажі – авторські описи, що носять лірико-філософський харак-
тер. «Они вышли в сад. Леонид слегка прихрамывал. Солнце 
сверкало и грело. Сад был просторен, гол, но травка уже зелене-
ла. На миндальных деревьях розовели набухшие бутоны. Сквозь 
ветки темнело море, огромное и синее»[72, с.31]. Летмотивним 
пейзажним образом роману є шосе, що символізує шлях краї-
ни, народу, конкретного персонажу до невизначеного майбут-
нього. Пейзажні замальовки виконують сюжетоутворювальну 
функцію: вони передують подіям, ретардують та прискорюють 
сюжет, передрікають долі персонажів.

Особливістю художнього простору роману є наявність діало-
гічного та монологічного мовлення, яке відіграє значну роль як 
у композиційній структурі, так і портретуванні героїв. Сюжет 
вибудовується довкола чотирьох персонажів, що належать до 
ворожих таборів: Леонід і Віра, Іван Ілліч і Катя. Різні погля-
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ди на життя, глибинна сутність характерів, мотивація вчинків 
подана автором через діалогічно-монологічне мовлення. Діало-
гічне мовлення представлене реплікованими та розлогими діа-
логами, що характеризуються значною стислістю та динаміз-
мом: «Скажите, пожалуйста, большая деревня?» – «Большая» 
– «А жители кто?» – «Больше болгары» – «Очень вам благода-
рен» [72, с.45]. Монологічне мовлення передається за допомо-
гою внутрішнього діалогу та уявного монологу, що розкриває 
порухи в підсвідомості героя, його роздуми та мрії: «Кате вдруг 
стало смешно. Ей представилось: все, что кругом, – как будто 
это такая подводная пещерка глубоко-глубоко в море. Там, на-
верху, сшибаются вихри, чудовищные волны с ревом бросаются 
на небо, земля сотрясается, валятся скалы, поросшие вековым 
мхом, зловеще ползет по склонам огненная лава…» [72, с.47]. 
Діалогічно-монологічне мовлення допомагає з’ясувати мораль-
но-етичну та суспільно-політичну позицію і мотивацію вчинків 
персонажа, а також виконує імагогічну та імагологічну роль.

У художньому просторі роману особливу функцію виконує 
наратор, крізь світовідчуття якого відтворюються сюжетні пе-
рипетії. Романна оповідь ведеться від третьої особи, що створює 
враження об’єктивного споглядання дійсності, емоційне нача-
ло відступає перед аналітичним осмисленням. Оповідач займає 
нейтральну позицію, яка не припускає прямих авторських оці-
нок, що дає можливість філософськи трактувати життєві сен-
тенції. Наприклад, авторські вставні новели щодо сім’ї із «дач-
ки на шоссе» стають стильовими константами, зустрічаються в 
кожній частині роману і характеризуються градацією: «Муж и 
жена, с очумелыми глазами, полными отчаяния и усталости. С 
утренней зари до поздней ночи оба беспомощно трепались в ко-
лесе домашнего хозяйства, неумелые и растерянные. Пилили 
вдвоем дрова тупою пилою с обломанными зубьями и злобно ссо-
рились» [72, c.43]. Трагізм ситуації підкреслюється за допомо-
гою контрасту портретування цієї ж сім’ї у різні періоди: «Катя 
помнила их два года назад. Счастливая, милая семья на уютной 
своей дачке, с детками, нарядными и воспитанными… У нее – 
пушистые, золотые волосы вокруг веселого личика. Теперь  – 
лицо старухи, на голове слежавшаяся собачья шерсть, движения 
вульгарные. Распущенные грязные ребята с мокрыми носами, 
копоть и сор в комнатах, неубранные постели, не вынесенная 
ночная посуда. И бешеные, злобные ссоры весь день» [72, c.43]. 
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Мотив «дачки на шосе» у художньому просторі роману є сим-
волом замкненого кола суцільного матеріального і морального 
зубожіння, в яке потрапили доведені до відчаю люди. Образ 
«дачки на шосе» набуває символічного значення, оскільки саме 
«дачка», а не «дача», ширше «дім, будинок» уособлює тимчасо-
вість та примарність людського існування, де особистість здат-
на деградувати до тваринного стану. Голова сімейства порівню-
ється з биком, «которого ударили обухом меж рогов», а у його 
дружини «вместо золотистого ореола волос, – слежавшаяся со-
бачня шерсть» [72, c.183]. Автор повертається до вставних новел 
тричі, в одному образі фокусуючи та символічно концентруючи 
сутність змін, що відбувалися в суспільстві протягом 1918-1919 
років.

Автор-наратор актуалізує у романі біблійні мотиви, що пе-
редаються за допомогою ще однієї вставної новели, поданої у 
формі фольклорної легенди. Сюжет легенди досить простий: ху-
торяни запримітили, що в одній із хат, мешканці якої від «тих-
ва померли», щовечора стала загоратися лампа і освітлювати 
двох старців, що сиділи за столом і тихо розмовляли. «Камма-
нист» Михайло вирішив вияснити, що то за люди, пробравшись 
до будинку і заховавшись у печі. Опівночі загорілася лампа, 
з’явилися два чоловіки і заговорили між собою: «Нет, Никола, 
не хватает терпения моего. Всех хочу уничтожить». А другой 
ему: «Подожди, потерпи еще немножко. Может, переменится 
все, одумаются люди, получше станут. Тихомирье придет» [72, 
c.127]. Поговоривши між собою, чоловіки веліли Михайлу ви-
лізти з печі. Герой послухався не відразу і був покараний тим, 
що вріс у землю по пояс. «Утром другие камманисты пришли, 
стали откапывать. Никакая кирка не берет. Так до сих пор 
и стоит середь хаты, в земле по пояс. Комиссия приезжала из 
Симферополя, опять откапывали, думали, – не белогвардейская 
ли пропаганда. Ничего подобного. Все записали, как было, Ле-
нину послали телеграмму» [72, c.127]. В казковому типі оповіді 
актуалізуються біблійні мотиви, зокрема знищення Содоми і 
Гоморри, мешканці яких були злими і грішними, за що й були 
покарані. Закам’яніння Михайла порівнюється із оберненням 
у соляний стовп дружини Лота, яка не дослухалась поради бо-
гів і вчинила по-своєму. Вставна новела виконує прогностичну 
функцію, оскільки демонструє, що може статися із невірними, 
котрі уявили себе богами.
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Стильовою особливістю роману «В тупике» В.Вересаєва є 
його глибокий психологізм. Письменник залишався нейтраль-
ним щодо соціально-політичної ситуації у країні, готовим до 
дискусії, тому й роман залишає читачеві широке поле для роз-
думів. У творі зустрічаються різні види психологізму (автор-
ський, інтроспективний та оповідний) [141], які відтворюють 
широкий спектр психологічних станів, переживань персонажів. 
Через роздуми Каті Сартанової, що є символом всього покоління 
російської інтелігенції, передано почуття невизначеності та без-
притульності, що домінувало в російському суспільстві початку 
ХХ століття. На відміну від окреслених доль героїв-фанатиків 
Дмитра, Віри, Леоніда, майбутнє Каті залишається примарним. 
Вона допитлива, неупереджена, розважлива, здатна прийняти 
іншу точку зору, піти на компроміс. Фінал роману характери-
зується амбівалентністю: «Катя похоронила Ивана Ильича, ра-
спродала мебель, лишние вещи, и однажды утром, ни с кем не 
простившись, уехала из поселка неизвестно куда» [72, с.185]. 
Героїня не залишається в містечку, однак її нестримний дух не 
дозволить опустити руки, здатися. Катя – єдиний персонаж, ко-
трий вибрався із глухого кута, який у романі В.Вересаєва має 
не лише просторове, але й часове значення. Катя піднялася над 
минулим і сміливо вирушила в майбутнє, яке, на думку пись-
менника, для таких людей обов’язково існує.

Роман «В тупике» на структурному рівні є синтезом тради-
ційних для реалізму та новаторських принципів відтворення 
дійсності. Автор активно користується прийомом монтажу, 
характерним для кінематографу. На даній особливості тексту 
В.Вересаєва неодноразово наголошували дослідники [32]. Ком-
позиційній структурі притаманна перервність зображення та 
фрагментарність. Всі три частини роману розбиті на значну 
кількість сцен, епізодів, замальовок та мають калейдоскопіч-
ний характер. Дані структурні фрагменти різні за об’ємом, не 
мають назв, часто не пов’язані між собою та участі в сюжетотво-
ренні не беруть, однак виконують важливу імагогічну функцію. 
У даній формі оповіді причинно-наслідкові та просторово-часові 
параметри послаблено, проте все зображене «туго змонтоване» 
енергією авторської думки, і, незважаючи на зовнішню різно-
рідність, створює враження єдиного цілого, в якому кожна 
складова є повноправною значимою одиницею.
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Принцип монтажу проявляється не лише на структурно-
стилістичному, але й на змістовному рівні роману, оскільки 
сюжетна оповідь вибудовується за даною схемою. Характер-
ною особливістю мозаїчності твору є відтворення діаметраль-
но протилежних ідейних принципів. Сам В.Вересаєв зазначає: 
«Роман написаний у формі окремих сцен, в стилі blanc at noir 
(біле і чорне – Т.К.): як мені говорив один партієць, за одні сцени 
мене треба було посадити у підвал, а за інші – взяти в партію» 
[278, c.377]. Сцена, у якій розповідається про поступове нала-
годження побуту трудящих, про ріст громадянської самосвідо-
мості чергується зі сценою незаконного арешту більшовиками 
Івана Ілліча Сартанова [72, c.147]. Розповідь про невиправдану 
жорстокість голови ЧК Воронька, комісара продовольства Ко-
леснікова межує із описами діяльності розумного, порядного, 
ідейного комуніста Корсакова, якому різко протистоїть його 
дружина, фанатка більшовицького руху, Надія Олександрівна 
[72, c.140-162]. Така контрастність фрагментів роману увираз-
нює не лише зовнішні (часові та причинно-наслідкові зв’язки), 
але й внутрішні (емоційно-змістові) конфлікти. Даний компози-
ційний прийом підтверджує неоднозначне авторське ставлення 
до змальованих ним подій.

У романі використовується кінематографічний прийом «за-
гального плану» та «укрупненого плану», що полягає у вибірко-
вому підході до відтворення сюжетних колізій. Деякі моменти 
висвітлюються автором ґрунтовно, інші – лише побіжно, мак-
симально коротко. Вибір такого композиційного прийому до-
зволяє письменникові розставити акценти, «висвітлити» най-
більш важливі моменти. Наприклад, про переїзд Сартанових із 
Москви до Криму згадується лише побіжно у зв’язку з утечею 
Івана Ілліча із ув’язнення, про лікарську практику головного ге-
роя сказано дуже мало, не описується тяжка поїздка Каті в До-
бровольчу армію, щоб переконати Дмитра відійти від воєнних 
дій, любовна сюжетна лінія (Катя – Дмитро) детально не розро-
блена, даються лише натяки на стосунки героїв, які до фіналу 
роману через ідейні розбіжності поступово згасають. Автор-
ська увага зосереджується на емоційно-психологічних виявах 
особистості, поданих через ідейні переконання героїв. Сцени 
«укрупненим планом» мають важливе сюжетне навантаження 
і стають ідейно-емоційними центрами твору. Кульмінаційни-
ми моментами оповіді можна вважати перше реальне зіткнен-
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ня головних героїв із злочинними діями більшовиків (історія 
з риттям окопів), арешт Каті, її перебування у в’язниці, перед-
смертні роздуми Івана Ілліча. Автор відмовляється від прямих 
емоційних характеристик, оскільки намагається не лише «за-
маскувати» своє ставлення до подій, але й спонукати читача до 
активних роздумів, пошуку особистих відповідей на поставлені 
в романі запитання.

Автобіографічні мотиви визначають і художню структуру 
роману М.Булгакова «Белая гвардия» (перша публікація 1925 
р.), який відтворює соціально-політичну ситуацію в Україні 
1918-1919 рр. Б.Гаспаров [89, с.83-123] відзначив міфологіч-
ні витоки роману: Апокаліпсис втілює метасюжет роману, що 
розвивається за законами міфологічної циклічності (у Місто за-
ходить передовий загін – «предтеча Сатани», потім настає цар-
ство Антихриста; страта-розп’яття, «небесний грім» слугують 
знаменням, що проголошує падіння даного царства, потім вся 
«апокаліптична циклічна схема» повторюється). В аналізі «мо-
тивного сюжету» Б.Гаспаров оригінально і тонко досліджує при-
таманне художньому світу М.Булгакова «відсторонене» бачення 
дійсності як «дивного світу», в буденних подіях якого «вбача-
ються дива». Літературознавець О.Пенкіна [287] констатує, що в 
структурі роману лежить ідея «матрьошки», що знаменує зміс-
товну значимість кола. Н.Гуткіна відносить твір до романного 
полотна нового типу, художній простір якого вибудуваний у 
взаємозв’язку традиційного «сімейного», любовного та новатор-
ського роману [110].

«Белая гвардия» М.Булгакова – автобіографічне полотно, 
в основу якого покладено особисті враження письменника від 
подій, що мали місце в Києві у 1918-1919 роках. Дослідники 
неодноразово наголошували на автобіографізмі даної романної 
форми [414; 391], зокрема О.Корольов довів, що домінантною 
стає «модель особистої біографії», оскільки в кожному герої при-
сутній автор, його «внутрішнє «я» [180]. Автобіографічна пло-
щина є домінантною у наративній структурі художнього тексту: 
сім’я Турбіних – це передовсім родина Булгакових. Турбіна – ді-
воче прізвище бабусі письменника, прототипами героїв роману 
стали київські друзі та знайомі письменника (М.Сигаєвський, 
Ю.Гладиревський та ін.). Головний герой Олексій Турбін відо-
бражає авторське бачення, крізь призму його свідомості відтво-
рено людську трагедію. За словами С.Єрмолинського, роман спо-
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відує «ще свіжі, болючі спомини про Київ часів Громадянської 
війни. То були шматки особистого життя, вир подій, що зробили 
із лікаря літератора…» [62, с.40].

Хронотоп роману має реалістичне підґрунтя: булгаковське 
Місто – це топографічно окреслений простір, територія Киє-
ва з відомими наразі локусами: районами (Святошино, Поділ, 
Печерськ), вулицями (Хрещатик, Прорізна, Володимирська), 
історичними пам’ятками (Софіївський собор, церква Миколи 
Доброго на Узвозі, юнкерські училища) тощо. Оселя Турбіних – 
реально існуючий будинок М.Булгакова на Андріївському узво-
зі. Автобіографічний принцип поєднує реальні події 1918-1919 
рр., свідком яких був письменник.

Історичне підґрунтя роману становить зміна влади в Києві 
1918-1919 років: у січні 1918 р. більшовики поступилися терито-
рією німецьким військам та Центральній Раді, верховним пра-
вителем було проголошено гетьмана Скоропадського, у грудні 
1918 р. – відхід німецької армії та втеча гетьмана під натиском 
військ Петлюри, який проголосив Незалежну Українську Рес-
публіку; у лютому 1919 р. має місце зміна петлюрівської влади 
на більшовицьку. Роман М.Булгакова є історичним полотном, 
в основі якого лежить реалістичний часопростір, хронологічно 
окреслений і підпорядкований ходу історії. Письменник обирає 
ракурсом оповіді особистість, що опинилася на «зламі епох» і 
цей «злам» проходить крізь її внутрішній світ і домашній про-
стір.

Реалістичний хронотоп актуалізує безліч мотивів, які ста-
ють константними у даному романі. Історичні події М.Булгаков 
подає за допомогою мотиву гри, який акумулюється в обра-
зі-символі – шахівниці: «нежданно-негаданно появилась тре-
тья сила на громадной шахматной доске <…> и вот-с, погибает 
слабый и скверный игрок – получает его деревянный король 
мат» [61, с.61]. Насмішка наратора, характерна при змалюван-
ні мозаїчної зміни влади, зникає, змінюючись гіркою іронією, 
що домінує протягом оповіді. Особливо гучно звучить мотив 
«бенкету під час чуми», який відтворює соціальні потрясіння 
даного періоду. М.Булгаков детально змальовує добу, коли після 
більшовицького перевороту в Росії у Місто потрапляє безліч бі-
женців, які сподівалися на відновлення порядку. На певний час 
Київ набуває статусу культурного центру з новоствореними га-
зетами, журналами, літературними гуртками, театрами тощо. 
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Місто заполонили представники різних прошарків: «Появились 
хрящевато-белые с серенькой бритой щетинкой на лицах, с сия-
ющими лаком штиблетами и наглыми глазами тенора-солисты, 
члены Государственной думы в пенсне, б... со звонкими фамили-
ями, биллиардные игроки... водили девок в магазины покупать 
краску для губ и дамские штаны из батиста с чудовищным разре-
зом» [61, с.57]. Ситуація в країні нагадувала «глупую и пошлую 
оперетку» [61, с.33], яка розігрувалася щоразу заново і з нови-
ми акторами. Письменник користується прийомом контрасту, 
коли поряд із неспокійною дійсністю відтворюється неспішна 
щаслива минувшина, не пов’язана із революційною добою. Мо-
тив «бенкету під час чуми» зачіпає й родину Турбіних, оскільки 
саме так бачиться їхня спільна вечеря з друзями після від’їзду 
Тальберга. Застілля, яке розпочиналося як дружній обід, посту-
пово перетворюється на п’яну оргію з гімном царю і важким по-
хмільним синдромом. Герої намагаються втопити тугу в вині, 
однак «уже водку пить немыслимо, уже вино пить немыслимо, 
идет в душу и обратно возвращается. В узком ущелье маленькой 
уборной, где лампа прыгала и плясала на потолке, как заколдо-
ванная, все мутилось и ходило ходуном. Бледного, замученного 
Мышлаевского тяжко рвало. Турбин, сам пьяный, страшный, с 
дергающейся щекой, со слипшимися на лбу волосами, поддер-
живал Мышлаевского» [61, с.50]. У даному епізоді письменник 
збирає за столом усіх основних персонажів, оскільки вважає, 
що соціальні катаклізми мають не індивідуальне, а загальне 
значення.

Основним соціальним мотивом є мотив руйнування, у дано-
му випадку – руйнування сім’ї, що є традиційним для літерату-
ри означеного періоду. Однак у даному творі мотив руйнування 
сім’ї укрупнюється мотивом смерті матері, який стає констант-
ним у романі та підсилює інші соціальні мотиви. Символічним 
є й той факт, що мати померла саме навесні, «когда отпевали 
мать, был май, вишнёвые деревья и акации наглухо залепили 
стрельчатые окна» [61, с.13], оскільки даний сезон традиційно 
є часом зародження нового життя, розквіту, але у романі стає 
періодом занепаду. Смерть матері розхитує душевну рівновагу 
персонажів і актуалізує мотив сенсу життя. Риторичний мо-
тив: «Як жити?» стає константним у романі. Герої намагаються 
«жити дружно» за батьківським заповітом, оберігати одне одно-
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го у скрутний час. Початок роману набуває символічного зна-
чення: прощання із гармонією, зі старим світом.

Просторово-часовий шар роману акумулюється в мотиві бу-
динку-судна, що позначає «свій» (домашній) простір, місце, де 
можна на певний час забути про хаос буття. Будинок Турбіних 
стає не тільки помешканням головних героїв, але і місцем пе-
ретину багатьох сюжетних ліній роману. Існування в даному 
топосі наповнене спокоєм і тишею всупереч безладу, що панує 
в країні. Центральним образом даного художнього простору, 
господинею і душею дому є Олена Турбіна-Тальберг, «прекрас-
на Елена», уособлення краси і доброти, Вічної Жіночості. Однак 
будинок із кремовими шторами і зеленим абажуром на лампі не 
може врятувати його мешканців від історичної катастрофи. Бу-
динок-судно – лише тимчасова гавань, відстрочка загибелі, що 
неминуче настане. Першим із будинку-судна тікає чоловік Оле-
ни, Тальберг, залишаючи не лише країну, але й близьких йому 
людей напризволяще. Хронотоп будику має замкнену просторо-
ву структуру, це не просто місце фізичного існування героїв, але 
й ієрархічний всесвіт, що концентрується навколо печі, не стіль-
ки фізичного, скільки метафізичного джерела тепла. «Много 
лет до смерти, в доме № 13 по Алексеевскому спуску, изразцовая 
печка в столовой грела и растила Еленку маленькую, Алексея 
старшего и совсем крошечного Николку. Как часто читался у 
пышущей жаром изразцовой площади «Саардамский Плот-
ник», часы играли гавот, и всегда в конце декабря пахло хвоей и 
разноцветный парафин горел на зелёных ветвях» [61, с.14]. Піч-
ка виконує роль літопису, на якому закарбовано основні віхи 
життя родини. Просторовими ознаками будинку є тепло і світло, 
які манять до себе друзів родини Турбіних задля зцілення духу 
та плоті. За словами Олексія Турбіна, родинний дім – найвища 
цінність, задля збереження якої людина «воюет и, в сущности, 
говоря, ни из-за чего другого воевать ни в коем случае не следу-
ет» [61, с.185]. Інтер’єр будинку є своєрідним символом життя 
і гармонії: меблі старого червоного оксамиту, ліжка із блиску-
чими шишечками, кремові штори, бронзова лампа із абажуром, 
книги із шоколадними палітурками, рояль, квіти, давня ікона, 
піч, годинник з гавотом. Кузен Ларіосік із Житомира приїздить 
лікувати душевні рани до Турбіних: «А наши израненные души 
ищут покоя вот именно за такими кремовыми шторами…» [61, 
с.205].
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Художній простір роману побудований за принципом проти-
ставлення: дім Турбіних протиставляється оселі «сусіда знизу» 
Василя Івановича Лисовича (Василіси), образ якого портретова-
ний автором без симпатії: «в нижнем этаже (на улицу – первый, 
во двор под верандой Турбиных – подвальный) засветился сла-
бенькими жёлтенькими огнями инженер и трус, буржуй и 
несимпатичный, Василий Иванович Лисович» [61, с.17]. Квар-
тира Василіси нагадує темний сирий холодний підвал, наповне-
ний запахом мишей та цвілі, у якому мешкають істоти-потво-
ри. Ракурс бачення Василіси визначає і портрет його дружини: 
«Василиса всмотрелся в кривой стан жены, в жёлтые волосы, 
костлявые локти и сухие ноги» [61, с.64]. Гармонія і життєва 
сила дому Турбіних протиставлені занепаду оселі Василіси. Од-
нак у фіналі роману Василіса інтуїтивно тягнеться до Турбіних, 
просить у них захисту, оскільки після нападу грабіжників від-
чуває життєву невпевненість.

У жанровому наповненні роману значне місце посідає мотив 
сну, що тісно пов’язаний із міфологічними мотивами та творить 
ще один шар реальності. Герої поринають в оніричні прояви 
(сни, марення, галюцинації тощо) у кризових ситуаціях, харак-
терні для людського буття: Олексій (сон і хворобливі марення), 
Ніколка (сновидіння), Олена (сон і видіння після молитви за 
братом), Василь Іванович Лісович, Карась (дрімаючи в квартирі 
Василіси). Дійсність сприймається (і подається через їхню сві-
домість) як онірична і супроводжується часто викривленими об-
разами та асоціаціями.

Художній простір роману вимальовується в основному крізь 
ракурс бачення Олексія Турбіна, провідного героя роману, який 
після смерті матері відповідає за цільність родини. Протягом 
розвитку сюжету герой неодноразово поринає в оніричний про-
стір, знаходячись на межі, причому в «пороговій ситуації» по-
зиція героя відтворюється точніше, оскільки для підсвідомос-
ті характерне зняття будь-яких обмежень. Метафізика оголює 
внутрішні переживання, що знаходяться глибоко у підсвідомос-
ті героя. Головний герой-деміург творить оніричну реальність: 
сумує за минувшиною (ліричні описи Міста до революції), ре-
презентує дійсність і прогнозує майбутнє (символічний сон про 
полковника Най-Турса) тощо.

Для оніричного простору характерна наявність знамення, які 
впливають на реальний хронотоп роману. Сон Ніколки, який пе-
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реповідає про намагання героя прорватися крізь павутину, стає 
додатковим штрихом до портретування героя. Відкритий фінал 
у формі снів дає змогу змалювати хисткість хронотопу і додати 
оповіді риторичності. Щасливий сон Петьки Щеглова у фіналі 
роману («будто бы шел Петька по земному большому лугу, а на 
этом лугу лежал сверкающий алмазный шар, больше Петьки… 
Петька добежал до алмазного шара и, задохнувшись от радост-
ного смеха, схватил его руками. Шар обдал Петьку сверкающи-
ми брызгами») [61, с.277] втілює авторську філософію, що поля-
гає передовсім у надії на відродження гармонії, символом якої є 
щаслива дитина. «Все пройдет. Страдания, муки, кровь, голод 
и мор. Меч исчезнет, а вот звезды останутся, когда и тени на-
ших тел и дел не останется на земле. Нет ни одного человека, 
который бы этого не знал» [61, с.278]. Сни героїв стають медіа-
тивною зоною як автора, так і героїв, виконуючи характероло-
гічну, сюжетоутворювальну, ретроспективну, репрезентативну 
та прогностичну функції.

Роман наскрізь просякнутий мотивом музики, зокрема моти-
вом опери «Ночь под Рождество», яку слухають за вікном герої 
роману: «А в окнах настоящая опера «Ночь под рождество», снег 
и огонечки, дрожат и мерцают...» [61, с.105]. Даний мотив ви-
конує структуроутворювальну роль, навколо нього гуртуються 
інші субмотиви: оперні ремінісценції, назви музичних творів, 
тембри голосів, образи музичних інструментів. М.Булгаков 
використовує мелійний мотив і в зображенні персонажів, на-
приклад, Шервінського: «И розоватая гостиная наполнилась 
действительно чудовищным ураганом звуков, пел Шервинский 
эпиталаму богу Гименею, и как пел! Да, пожалуй, все вздор на 
свете, кроме такого голоса, как у Шервинского» [61, с.43]. Миш-
лаєвський юнкерам не віддавав накази, а проспівував їх, що 
свідчить про професіоналізм військового. Образ рояля, акомпа-
немент під звуки рояля й гітари зігрівають мешканців будинку 
у важкі часи «заметілі». Музика витворює часопростір роману: 
«самовар запел», «запела труба», «птичка (друкарська машинка 
– Т.К.) запела», «пушки пели». Цей мотив є стильовою констан-
тою роману «Белая гвардия».

Епіграфи до роману репрезентують основні теми і мотиви 
твору – розплати за здійснене, моральної відповідальності за 
вчинки, що скеровують життєвий вибір. Епіграф складаєть-
ся із двох цитат з «Капитанской дочки» О.Пушкіна та Святого 
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Письма. У першій цитаті заметіль, сніговий хаос стає симво-
лом «душевного розладу, духовного розпаду, п’яного бенкету 
революції на весь світ, іншими словами, – Російського Хаосу» 
[153, c.97]. Мотив заметілі фіксує зникнення реального світу, 
заміну його новим, у результаті чого активізується поняття мі-
фологічного хаосу. Революція і громадянська війна асоціюється 
у М.Булгакова зі сніговою заметіллю – некерованою стихією, 
страшною деструктивною силою, що не залежить від людини. 
Інша цитата є ремінісценцією із Біблії, що корелює зі стильо-
вими особливостями роману: мотивом епічного спокою, неспіш-
ного послідовного викладу матеріалу, співучості. Взаємозв’язок 
двох частин епіграфу впливає на часопросторову площину опо-
віді та надає історичним подіям статусу містеріальних, коли за 
конкретно-історичним шаром убачається шар вічний. «Жанр 
М.Булгакова – не історична трагедія, а світова містерія. Він умі-
щує сюжет свого роману у Вічне Місто, і все, що відбувається у 
Вічному Місті, стає вічним, тобто містеріальним» [49, с.11].

Саме тому знищення Міста під час громадянської війни зо-
бражено М.Булгаковим не лише як занепад соціально-політич-
ної системи, але й як загибель цілої цивілізації. Символічними 
є слова, що вціліли на пічці: «…Лен… я взял билет на Аид» [61, 
с.272]. Фрагмент назви опери «Аїда» співзвучна із назвою цар-
ства мертвих. Містеріальний характер оповіді задається і вира-
зом із «Одкровення Іоанна Богослова», що заданий в епіграфі, 
та стає основою апокаліптичного мотиву. Апокаліптична тема 
виникає в першому розділі під час розмови Олексія Турбіна зі 
священиком Олександром, який закликає не опускати руки і 
зачитує із Апокаліпсису про третього Янгола, що вилив чашу 
свою в ріки та джерела. Дана тема пов’язана не лише із родиною 
Турбіних, але й з образом поета Русакова, котрий за свій спосіб 
життя та богохульні вірші був покараний страшною хворобою. 
Турбін на прийомі переконує пацієнта менше приділяти уваги 
читанню апокаліптичної літератури, однак Русаков перекона-
ний, що настає кінець світу, що у фіналі символічно передано в 
процесі читання ним Апокаліпсису: саме тих рядків, що наведе-
ні в епіграфі. Дана біблійна фраза має глибоке смислове наван-
таження, стаючи наскрізним лейтмотивом, а обрамлення релі-
гійним інтертекстом виводить роман на універсальний рівень. 
Інтертекстуальність у романі стимулює не лише апокаліптичну 
тему, але й виконує прогностичну функцію. Наприклад, Олена 



176

після від’їзду Тальберга читає «Господина из Сан-Франциско» 
І.Буніна, а Ніколка і Олексій Турбін за вікном спостерігають 
«Ночь под Рождество» М.Гоголя, останню ніч, коли на землі па-
нує нечиста сила.

Одним із наскрізних релігійних мотивів є мотив дива, один із 
проявів якого стає кульмінаційним моментом роману. Віра Оле-
ни, її пристрасна молитва рятує Олексія від смерті. Автор хро-
нологічно окреслює час хвороби персонажа, прив’язуючи її до 
релігійного свята – Різдва. Звернення героїні до небесних сил, 
Богородиці нагадує релігійний підйом, духовне єднання з мета-
фізичними силами: «Грудь Елены очень расширилась, на щеках 
выступили пятна, глаза наполнились светом, переполнились су-
хим бесслёзным плачем. Огонёк разбух, тёмное лицо, врезанное 
в венец, явно оживало, а глаза выманивали у Елены всё новые и 
новые слова <…> Тут безумные её глаза разглядели, что губы на 
лике, окаймлённом золотой косынкой, расклеились, а глаза ста-
ли такие невиданные, что страх и пьяная радость разорвали ей 
сердце, она сникла к полу и больше не поднималась» [61, с.261]. 
Молитва Олени призводить до очищення душі, катарсису.

Біблійний хрест у романі – символ найвищих сакральних 
цінностей. Образ хреста пов’язаний із мотивом перехрестя, що 
походить з творів героїчного епосу. У фіналі роману хрест Во-
лодимира височіє над Дніпром. Дніпро стає міфологічним пере-
хрестям, межею між світами, життям і смертю, втілюючи мотив 
вибору між «щастям і нещастям, життям і смертю, процвітан-
ням і занепадом» [241, с.13]. «Над Днепром с грешной и окровав-
ленной и снежной земли поднимался в черную, мрачную высь 
полночный крест Владимира. Издали казалось, что поперечная 
перекладина исчезла – слилась с вертикалью, и от этого крест 
превратился в угрожающий острый меч [61, с.277]. Обернення 
хреста на меч не випадкове, оскільки образ меча в християн-
стві є амбівалентним: символ смерті та символ життя (захисту). 
Б.Гаспаров наголошує, що обернення хреста на меч символізує 
Друге пришестя і Страшний суд [89] та актуалізує мотив Апока-
ліпсису як наскрізний.

Апокаліптичні мотиви відтворюються й на стилістичному 
рівні. Наприклад, соціально-політичні потрясіння у країні по-
даються з відповідною патетикою, тоді як повсякденні карти-
ни відтворені за допомогою розмовного стилю. «Велик был год 
и страшен год по Рождестве Христовом 1918, от начала же ре-
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волюции второй. Был он обилен летом солнцем, а зимою сне-
гом, и особенно высоко в небе стояли две звезды: звезда пасту-
шеская – вечерняя Венера и красный, дрожащий Марс» [61, 
с.13]. Стилістика зачину роману зближується із літописами, 
старослов’янськими полотнами, ознаками яких є короткі фра-
зи, інверсія, відповідний ритм, а образи Марса і Венери набува-
ють статусу символу, оскільки саме між даними стихіями (ві-
йна й кохання) відбувається протистояння.

Стильовою особливістю роману є незакінченість сюжетних 
ліній, які перериваються тільки-но розпочавшись. Сімейне жит-
тя Олени закінчується раптовою втечею Тальберга, а стосунки 
із Шервінським – фіналом роману. Олексій Турбін зустрічаєть-
ся зі своєю рятівницею, таємничою Юлією Рейсс теж у фіналі 
оповіді, подальша доля героїв невідома. Стосунки Ніколки із 
сестрою загиблого Най-Турса у перспективі повинні обірватися 
смертю молодого Турбіна, оскільки такою бачиться доля героя в 
пророчому сні Олексія Турбіна та сновидіннях Олени. Най-Турс, 
найбільш яскрава і колоритна постать захисника у романі, рап-
тово гине, а полковник Малишев, розпустивши юнкерів, зникає 
у невідомому напрямку. Долі друзів Турбіних: Мишлаєвського, 
Карася, Ларіосика, Лісовичей мають невизначений характер. 
Однак, попри сюжетну незавершеність, роман є концептуально 
закінченим художнім полотном. Фрагментарність сюжетних лі-
ній – елемент структури роману.

У романі виявляються елементи лицарського роману, оскіль-
ки окремі герої, захисники «скривджених і зневажених», від-
творені у відповідній лицарській манері. Олексій Турбін у 
пророчому сні бачить полковника Фелікса Най-Турса в образі 
велета бригади хрестоносців, що являється перед ним у лицар-
ських обладунках: шоломі, кольчузі та з великим лицарським 
мечем. М.Булгаков вдається до інверсії при зображенні даного 
персонажа: спочатку описується сон Турбіна, потім відбуваєть-
ся знайомство читача із самим Най-Турсом. Даний прийом до-
зволяє відтворити трагічність, приреченість героя, доля якого 
визначена заздалегідь. Загалом і Ніколка, і Олексій Турбін, і 
Мишлаєвський, і Карась змальовані письменником лицарями 
з певним кодексом честі, якого вони свято дотримуються. Під 
час хворобливих марень Олексій Турбін здатен накинутися на 
істоту, «кошмар в брюках в крупную клетку» [61, с.54], яка го-
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ворить, що «русскому человеку честь – только лишнее бремя» 
[61, с.54].

Отже, соціальний роман початку ХХ століття має глибоке 
історико-автобіографічне підґрунтя, що дозволяє висвітлювати 
зображувані події зі значним суб’єктивізмом. Суб’єктивність є 
жанровою домінантою роману І.Шмельова «Солнце мертвых», 
який ми визначаємо як соціально-філософський роман-епопею. 
Жанровою особливістю даної форми є наявність екзистенціаль-
ного хронотопу, який підпорядковує собі топоси дороги, пусте-
лі, ночі. Художній простір характеризується розширенням, а 
сюжетний час – ретардацією, що дозволяє панорамно висвітли-
ти події. Жанровими домінантами епопеї стає наративний дис-
курс: домінування авторського ракурсу в зображенні трагічної 
картини світу, підкреслений ліризм оповіді, сюжетна незавер-
шеність, мозаїчна композиція, елегійний тип оповіді, поєднан-
ня фольклорних і біблійних мотивів. Особливістю художнього 
методу автора стає акцентуація побутових деталей, різноманіт-
тя засобів портретування, пейзажі, ефекти приголомшення (об-
раз дитини-смерті, хлопчаки, що гризуть копито), психологізм 
зображення, діалогічно-монологічне мовлення, які слугують 
не лише художнім фоном, але й мають полемічний характер. 
Звернення до духовного, сокровенного в людині, занурення в 
онейросферу (мотиви сну) ріднить епопею «Солнце мертвых» із 
художніми зразками символізму. Жанровою домінантою епопеї 
стає образ автора-наратора, який виконує сюжетоутворювальну 
роль, оскільки стає своєрідним стрижнем, навколо якого буду-
ється оповідь.

У наративній структурі роману В.Вересаєва «В тупике» авто-
біографічна складова знаходиться ієрархічно нижче, оскільки 
ракурсс наратора характеризується нейтральністю щодо зобра-
жуваних подій. Жанр даного роману окреслюємо як соціально-
історичний роман-монтаж, де назва твору відтворює жанровий 
зміст роману, який закодовано у провідному лейтмотиві-вислові 
«у глухому куті». Автобіографізм стає жанровою константою, 
що проявляється передовсім в імагологічному аспекті. Часо-
простір роману об’єктивний, ґрунтується на реалістичному 
матеріалі та має певні особливості (портретування дозволяє 
максимально точно відтворити психологічний стан особистос-
ті, пейзаж наділений глибоким філософським змістом, вставні 
новели актуалізують біблійні мотиви та виконують прогностич-
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ну функцію). Домінантним у романі стає кінематографічний 
принцип побудови тексту: сюжетні фрагменти вибудовуються у 
струнку оповідь, певні елементи якої подано укрупненим або за-
гальним планом.

Автобіографізм, що ґрунтується на історичному матеріалі, 
стає домінантним й у романі «Белая гвардия» М.Булгакова, 
жанр якого визначаємо соціально-автобіографічним романом-
містерією, насиченим глибоким філософським підтекстом. Хро-
нотоп роману має реалістичне підґрунтя (хронотоп Міста, то-
поси районів, вулиць, історичних пам’яток), однак насичений 
оніричністю, яка часом відіграє значно більшу роль у пізнанні 
художнього простору. Реалістичний хронотоп актуалізує вну-
трішньо-соціальні та зовнішньо-соціальні мотиви: руйнування 
сім’ї, мотив смерті матері, мотив гри (образ-символ – шахова до-
шка-країна), «бенкету під час чуми», мотив будинку-судна, мо-
тив сну, мотив заметілі, мотив дива, мотив хреста. Стильовою 
особливістю даного тексту є мелійний дискурс, навколо якого 
гуртуються відповіді субмотиви: оперні ремінісценції, назви 
музичних творів, тембри голосів, образи музичних інструмен-
тів. Провідним у жанровому наповненні роману є апокаліптич-
ний мотив, який позначається як на змістовому, так і на фор-
мальному рівнях та виводить роман на універсальний рівень.

3.3. �Форми хронотопу і наративні 
позиції в сатиричних романах 
«Шутка Мецената» А.Аверченка, 
«Двенадцать стульев», «Золотой 
теленок» І.Ільфа та Є.Петрова

Початок ХХ століття в Росії ознаменований новим сплес-
ком розвитку сатиричної літератури. У 1905 року з відміною 
цензури розпочалося масове відкриття сатиричних журналів, 
серед яких найпомітнішими є «Сатирикон» (1908-1914) та «Но-
вий сатирикон» (1913-1918), в яких активно публікувались зна-
ні письменники-сатирики доби: А.Аверченко, Саша Чорний 
(О.Грікберг), Теффі (Н.Бучинська) та ін.

А.Т.Аверченко (1880-1925) – найяскравіший представник 
російської сатиричної літератури початку ХХ століття, а після 
1917 року – російської емігрантської сатири, головний редактор 
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та кореспондент журналу «Сатирикон» («Новий Сатирикон»), 
прибічниками якого були Н.Теффі, Саша Чорний, О.Димов, 
В.Горянський. Митець вважався одним із найперспективніших 
гумористів доби та отримав титул «король сміху».

Проза А.Аверченка відчутно тяжіє до малих жанрових форм. 
Основу різноманітної у жанровому наповненні літературної 
спадщини складають оповідання, пародії, фейлетони і памфле-
ти, однак в 1932 році у Сопоті він пише твір «Шутка Мецената», 
жанр якого визначає як роман. Характерні ознаки малої прози 
сатирика (динамічний сюжет, вправно вибудувана композиція, 
гранично лаконічна і чітка мова) характерні й для означеного 
твору.

Дослідники неодноразово намагалися жанрово кваліфіку-
вати творчість А.Аверченка (Д.Левицький, Л.Спиридонова, 
О.Михайлов, Д.Ніколаєв, К.Гурова, О.Бризгалова), мала проза 
нерідко ставала об’єктом дослідження (побутове оповідання, гу-
мореска, оповідання-гротеск (Д.Левицький), оповідання-анек-
дот (О.Бризгалова), оповідання-фейлетон (О.Кузьміна)) [270]. 
Здійсненню жанрово-стильового аналізу роману А.Аверченка 
завадила «закритість» творчості емігрантського періоду та озна-
чення самого роману автором як «гумористичний». Однак, на 
нашу думку, жанр роману має синтетичну природу, яку творять 
жанрові та стильові константи, певні з яких стають домінант-
ними.

Загальновідомо, що А.Аверченко, як і переважна більшість 
російської інтелігенції, не прийнявши ідей революції 1917 року, 
був змушений емігрувати. Під впливом доленосних подій кар-
динально змінюється і його хронософія, основним постулатом 
якої стає твердження «Час, назад», що було антагонічним ви-
слову В.Маяковського «Час, вперед!» («Марш времени»). Непри-
йняття письменником радянської дійсності порушує традиційні 
канони художнього часу (його незворотність) у його творчості, 
тому автор занурюється в минуле, яке стає для нього еталоном. 
У пошуках утраченого часу автор повертається до минувшини, 
щоб ретардувати час та довести його до абсолюту. Сюжет єдино-
го роману А.Аверченка має автобіографічні риси та відтворює 
події минулого. Дослідники неодноразово наголошували на схо-
жості образу головного героя Мецената із самим автором. «Цей 
мужній боєць (А.Аверченко – Т.К.), котрий знав і закони вулич-
ної бійки і дуельний кодекс, зумів створити навколо себе ауру 
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особливої поваги серед своїх клевретів, ту ауру, що із ностальгі-
єю була відтворена в його романі» [317, c.347].

Соціальна складова роману детально виписана, герої пред-
ставляють певні типи, детально автором портретовані. Голо-
вний герой – Меценат, у характері якого дослідники пізнавали 
самого автора, «огромный, грузный человек с копной полуседых 
волос на голове, с черными, ярко блестящими из-под густых бро-
вей глазами, с чувственными пухлыми красными губами» [5, 
с.17] мав певний статок, що дозволяло вести безбідне життя та 
тримати навколо себе прибічників. Герой мав поступливий ха-
рактер, був схильним до авантюр та намагався відчути життя у 
всіх його проявах. Стильовою особливістю роману А.Аверченка 
є подані до кожного портрету «епіграфи», короткі і ємкі харак-
теристики, відверто викривальні або іронічні. Портретними 
особливостями Мецената є його щедрість і бажання матеріально 
допомогти своїм товаришам, не занижуючи при цьому їхньої са-
мооцінки.

Клеврети Мецената теж детально портретуються. Мотильок 
мав поетичний хист, але залишався невизнаним суспільством. 
Особливий акцент автор робить на обличчі героя, вкритому 
«прихотливой сетью морщин и складок, так что лицо его во вре-
мя разговора двигалось и колыхалось, как вода, подернутая ря-
бью» [5, с.18]. Кузя, «бесцветный молодец с жиденькими усиш-
ками и вылинявшими голубыми глазами » [5, с.18] славився 
гарною грою в шахи та виділявся серед товаришів ледарством. 
Студент Новакович вважався охоронцем Мецената та вирізняв-
ся гарною фізичною підготовкою: «высокий, атлетического вида 
человек, широкая грудь которого и чудовищные мускулы плеч 
еле-еле покривались поношенной узкой студенческой тужур-
кой» [5, с.20]. Портретні характеристики характеризуються 
стислістю, влучністю та слугують засобом візуалізації персона-
жів.

Конфлікт твору має соціальне підґрунтя: Меценат зі своїми 
друзями вирішують розіграти поета початківця – Шелковніко-
ва, який отримав прізвисько Куколка, «застенчивого юношу, 
белокурого, голубоглазого, как херувим, с пухлыми розовыми 
губами и нежными шелковистыми усиками, чуть-чуть виднев-
шимися над верхней губой» [5, с.22]. Однак авторська увага 
зупиняється не лише на зовнішніх ознаках, але й на мовленні 
героя, яке свідчить про пересічність особистості. Багаторазо-
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вий повтор висловів – лейтмотивів стає стильовою особливістю 
творчості А.Аверченка. Наприклад, Шелковніков при зустрічі з 
кожним із персонажів детально представляється, що активізує 
гумористичну складову: «Моя фамилия – Шелковников. Имя 
мое – Валентин. Отчество – Николаевич…» [5, с.23]. Прізвись-
ко героя має дуальний характер, що передає не лище ознаки зо-
внішнього портретування, але й розкриває глибинну сутність 
персонажа (переродження із «куколки» в метелика), його духо-
вно-соціальну реінкарнацію.

У романі домінує буденний хронотоп: у центрі оповіді реаль-
ні герої, конкретна ситуація, письменник уникає фантастики й 
акцентує увагу на абсолютно ймовірних у повсякденному житті 
обставинах, подає їх у максимально концентрованому вигляді. 
Об’ємно і всебічно подано авторські характеристики, в образах 
персонажів акцентуються індивідуальні риси. Аверченко ви-
окремлює і часом перебільшує певну деталь або подробицю, на-
приклад, здатність Новаковича до створення неймовірних та 
фантастичних історій, неземну красу Ніни Іконнікової (Яблунь-
ки). Умовна ситуація, що є підгрунтям оповіді, відтворена з гли-
бокою правдоподібністю. Характерними ознаками романного 
хронотопу стає контрастність та антитетичність, що виявляєть-
ся на різних рівнях художнього простору: сюжетному, образно-
му тощо.

Шелковніков опиняється у центрі конфлікту між дружною 
компанією Мецената і соціумом, заручниками якого вони є. 
Анекдотичний випадок у романі «Шутка Мецената» – «ланка 
у ланцюгу жартів злодійки-долі, з якою марно боротися» [198, 
с.465]. Герої у намаганнях поглузувати над поетом-початківцем 
самі потерпають від невдалого жарту, що так «вдало» починав-
ся. «Таким образом – однажды в сумерки была организована эта 
противоестественная издевательская кампания, направленная 
против святой простоты доверчивого, наивного, глуповатого 
юноши» [5, с.30]. Меценат та його друзі друкують позитивні, 
хвалебні відгуки на вірші Куколки, влаштовують коронацію 
персонажа, посвячують його в поети тощо. Комічним дійством, 
влаштованим на честь простакуватого юнака, друзі неабияк за-
хоплюються та не замислюються про наслідки своїх вчинків. 
За народними віруваннями, заподіяне зло обов’язково повер-
тається до адресанта, що й трапилося у даній оповіді. За свій 
жарт компанія жорстоко покарана: Віра Антонівна, дружина 
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Мецената, закохалася в поета і всіляко його переслідувала, ге-
рой займає посаду секретаря «Вершин», віднедавна залишену 
Мотильком, а згодом посідає місце директора журналу, вірту-
озно виграє шахову партію в Кузі, бере за дружину Яблуньку, 
загальну улюбленицю та «даму серця» Новаковича, від’їздить 
до Флоренції писати роман в трьох частинах для «Альбатроса». 
Для молодого поета розіграш закінчується щасливо, з усіх ситу-
ацій він виходить переможцем.

Стильовою особливістю роману є його дидактизм, повчаль-
ний зміст твору проглядається у кожному рядку. Задум Мецена-
та та його клевретів закінчується ганебним програшем, оскіль-
ки будь-яке знущання над особистістю має бути покаране.

Хронотоп роману конкретизований в реальному часі й про-
сторі: це Росія, однак доба в романі позначена лише загальни-
ми рисами, оскільки сюжетні перипетії рідко розігруються за 
межами замкненого простору вітальні Мецената. Наратор ре-
тардує час і простір, відтворює події зі свого минулого, що ха-
рактеризується ностальгічним часовим виміром. Художній час 
створюється за рахунок деструкції часу теперішнього і виводить 
час роману на універсальний рівень. У фіналі читач бачить ту 
ж вітальню, однак її просторові межі зостаються незмінними, 
статичними залишаються й образи героїв.

Кільцева композиція, послідовний сюжет із раптовим фіна-
лом, багаторазовий повтор одного й того ж епізоду з обов’язковим 
доведенням ситуації до абсурду – дані ознаки створюють зна-
чний комічний ефект.

Стильовою особливістю творчості А.Аверченка є наявність 
гротеску: сатиричний ефект нерідко досягається завдяки на-
вмисно викривленим ситуаціям, де реальне переплетене з 
фантастичним, жахливе – зі смішним, піднесене – з низьким. 
Оповідь ведеться на межі ймовірного і неймовірного, домінува-
ти може як одне, так й інше. У романі гіперболізуються риси 
персонажів, окремі портретні характеристики доходять неймо-
вірних меж. Особливо гіперболізм виявляється у портретуванні 
Новаковича, Віри Антонівни та Кузі, певні риси яких значно пе-
ребільшуються. Наприклад, студент-охоронець наділений здат-
ністю вигадувати неймовірні історії, в які «непосвячені» свято 
вірять. «У Новаковича была странная натура: он мог так на-
хально рассказывать о самых невероятных вещах, способен был 
так просто и самоуверенно лгать, что одним своим тоном мог по-
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колебать недоверие самого скептического слушателя» [5, с.27]. 
Автор акцентує увагу на схильності героя до перебільшення та 
його винятковій фізичній силі, однак загалом Новакович постає 
перед читачем досить позитивним персонажем, вигадування 
якого сприймаються із доброю посмішкою.

Гіперболічно зображується і ледарство Кузі, який при першо-
му знайомстві вразив Мецената тим, що хотів не виймаючи руки 
із кишені запалити сірника. Цікавою є промова Кузі на ювілеї 
Віри Антонівни, у якій він у позитивному ракурсі розмірковує 
щодо сенсу ледарства: «Слепцы! Да разве ж это не самое пре-
красное, не самое благодетельное в мире?! Вот мы ленивы – да 
разве ж мы способны поэтому сделать кому-нибудь зло? Ох, бой-
тесь, господа, активных людей! Мы то, может быть, наполовину 
и приятные такие, что мы ленивы» [5, с.64]. Змалювання поді-
євої канви та персонажів у чудернацькому, часом недоречному 
ракурсі є основною ознакою гуморески. Типовими художніми 
прийомами, що використовуються в гумористичних жанрах, є 
неправильне тлумачення певного явища, події, предмета, вжи-
вання слів і виразів жартівливого характеру, пестливих слів, 
характерне й для даного твору.

Жанрову приналежність роману витворюють вставки в 
текст фрагментів різножанрових мікроструктур, як-от: віршів, 
прислів’їв, приказок, вигаданих історій, цитат з класичної і ху-
дожньої літератури, що можуть подаватися в гумористичному 
руслі: «Язык у человека без костей [5, с.19], «Из земли ты взят, 
в землю и вернешься» [5, с.21] тощо. Кожен жарт Новаковича 
супроводжується унікальною історією «в дусі балад Жуковсько-
го» [5, с.27], наприклад, на запитання Куколки, чому трапеза 
відбувається на підлозі, а не за столом, він переповідає історію 
Ганни Матвіївни: «У нее была семья из восьмидесяти двух че-
ловек, и все они один за другим умирали, и всех их она видела 
мертвыми на столе! И поэтому с тех пор стол, по ее понятиям, 
– святое место, которое не должно оскверняться икрой и конья-
ком!.» [5, с.27].

Роман наповнений жанрами-вставками, серед яких виді-
ляються історії, переповідані героями на коронації Куколки. 
Оповідь Новаковича «Поцілунок в каюті» овіяна ореолом ро-
мантичності, сюжет Кузі про «двоногу собаку» має фантастичні 
ознаки; розповідь Мотилька «в грустном, зловещем стиле» [5, 
с.89] про художника, що не міг потрапити додому після смерті 



185

дружини, носить ознаки готичних полотен; правдоподібна істо-
рія Мецената «Про божевільного, якого обдурили» відтворена із 
глибокою експресією та, за словами Новаковича, навалилась на 
слухачів, «как две надгробные плиты» [5, с.94]; історія Яблунь-
ки «Зв’язався чорт з немовлям» має ознаки любовного роману. 
Жанри-вставки є автономними тестами в структурі романного 
полотна та виконують характерологічну та імагогічну функцію.

Особливим у романі є образ наратора, ракурс бачення яко-
го часто зміщується, оскільки події переповідаються різними 
героями твору. Голос автора стоїть ієрархічно вище усіх інших 
голосів, оскільки саме він поєднує різні ракурси бачення та ви-
конує дидактичну функцію. Дійсність у даній оповіді творить-
ся крізь ракурс бачення усіх задіяних у сюжеті персонажів та 
характеризується різновекторним висвітленням. Тип оповіді від 
третьої особи дає змогу залучити глибокий стилістичний шар 
для іронізації ситуації та портретування персонажів.

Багатоголосся доробку А.Аверченка, на якому наголошува-
ли дослідники (В.Кранихфельд, Д.Николаев, О.Кузьміна), про-
являється передовсім у наявності різних комічних масок. Події 
відтворюються різними персонажами, однак постійно супрово-
джуються «голосом автора», що стає коментатором подій. Пись-
менник має на меті висміяти авантюру меценатової компанії, 
тому вдається до «маски» неупередженого хронікера, чим уни-
кає повчальності в гумористичному творі. Показовим є фінал 
твору, що стає своєрідним ліричним відступом, у якому автор 
звертається до Часу, що уособлює вічність: «О, могуществен-
ное Время! Будь ты трижды благословенно. Ты лучший врач 
и лучшее лекарство, потому что никакие препараты медицин-
ской кухни не затягивают, не закрывают так благотворно глу-
боких открытых ран, как ты, вечно текущее, седое, мудрое!» [5, 
с.121]. В авторському висвітленні подається фінал твору, у яко-
му «кодується» незмінність часу, що наближається до абсолюту, 
оскільки час у романі «застигає» та розчиняється в просторі. Че-
рез декілька років у вітальні Мецената просторова складова за-
лишається незмінною: Меценат у білому полотняному балахоні 
ліпить новий бюст Мотилька, Новакович в глибині кімнати піді-
ймає штангу, а Кузя відлежується в кріслі. «Застиглий» хронос 
характеризується незмінністю та стає стильовою особливістю 
аналізованого роману.
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Авантюрна складова в романі А.Аверченка не надто прояв-
лена, на відміну від авантюрної складової дилогії «Двенадцать 
стульев» (1927) та «Золотой теленок» (1931) І.Ільфа та Є.Петрова. 
Розквіт жанру авантюрного роману та його різновидів у росій-
ській прозі початку ХХ століття був викликаний передовсім 
віяннями часу та читацькими потребами. Гостросюжетність у 
поєднанні з елементами сатири максимально відповідала іде-
ологічним вимогам та читацьким запитам, тому авантюрний 
роман отримав широке поширення в прозі 1920-х років і пред-
ставлений дилогією І.Ільфа та Є.Петрова, яку радянська крити-
ка назвала «безідейною» та «слабкою», з надуманим фіналом та 
відсутнім позитивним персонажем [83]. Дилогія, однак, апробо-
вана часом, і становить «золотий фонд» російського сатирично-
го роману.

Традиційно жанр романів «Двенадцать стульев» (1927) та 
«Золотой теленок» (1931) визнається як сатиричний, оскільки 
дана складова у романі є домінантною (А.Вуліс, Л.Яновська, 
Б.Галанов, Л.Гурович та ін.), однак наразі з’являються все нові 
розробки, які по-новому осмислюють дану проблему. Напри-
клад, українська дослідниця В.Міленко визначає жанр дило-
гії як роман-пікареску [236] і розробляє типологію авантюр-
ного героя: «пікаро-еврей» (Остап Бердер, М.Паніковський), 
«веселий шахрай» (Шура Балаганов), «кримінальний пікаро» 
(О.Корейко) та ін.

Пікареска як жанр стає актуальною в перехідну добу, коли 
актуалізуються екзистенціальні проблеми, зокрема тема ви-
бору, виживання. «Життєвим аналогом» художнього світу пі-
карески є постреволюційні стани суспільства, що супроводжу-
ються розладом соціальних ієрархій, зламом аксіологічної та 
ідеологічної систем, духовним і фізичним «бродінням» мас» 
[236, с. 95-102]. Безперечно, ознаки пікарески присутні й в 
означеній дилогії, оскільки головний герой – шахрай мандрує 
нестійким соціумом і мріє знайти скарб (гонитва за грошима є 
основним мотивом пікаресок).

Жанровий зміст дилогії зумовлений передовсім пафосом тво-
рів, а також специфікою художніх образів. Центральний образ 
дилогії – Остап Бендер, «син турецькопідданного», авантюрист 
і шахрай без постійного місця проживання. За законами піка-
рески такий тип героя повинен викликати у читача винятково 
негативне ставлення, однак у даному випадку образ набуває ам-
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бівалентності, що проявляється передовсім у протиріччі між ха-
рактером персонажа і обставинами, у яких він проявляється як 
особистість. Остап, наділений дотепністю, поряд із автором стає 
коментатором подій, подібно «лакмусовому папірцю, не лише 
визначає «хімічний склад» навколишнього середовища, але й 
сам «проявляється» при взаємодії з ним» [334].

Образ головного героя Остапа Бендера виходить за межі ре-
ального хронотопу і стає позапросторовим, оскільки є еталоном 
особистості, яка за допомогою своєї індивідуальності спромож-
на змінити світ, однак не здатна пристосуватися до оновленого 
соціуму. Талант Бендера, що полягає у здібності переконувати, 
вести за собою, досягати мети, залишається не затребуваним, 
що й призводить до глибокого екзистенціального конфлікту, ак-
туалізуючи мотиви самотності. Особистісний хронотоп героя є 
сталим, незмінним та не стає домінантним у романі.

Домінантною у романі є сатирична складова, яка полягає у 
правдивому відтворенні певного типу характеру в певну добу. 
«Художня глибина образу – від глибокого знання Ільфом і Пе-
тровим життя, його сутності. Таке поєднання характерно для 
їхнього стилю. Воно і створює атмосферу достовірності в ро-
манах, підкуповує читача, захоплює його» [413, c.133]. Задля 
ґрунтовного змалювання соціалістичного суспільства, автор 
вдається до штрихового портрету, коли увага зупиняється лише 
на окремих деталях, що індивідуалізують образ: «В город моло-
дой человек вошел в зеленом в талию костюме. Его могучая шея 
была несколько раз обернута старым шерстяным шарфом, ноги 
были в лаковых штиблетах с замшевым верхом апельсинового 
цвета. Носков под штиблетами не было. В руке молодой человек 
держал астролябию» [149, с.24]. Остап добре ерудований: знаєть-
ся на живописі, музиці (посилається на Гарпагона, Мільтона, 
Рафаеля, Шуберта), має певні знання з філософії (Фрейд, Спі-
ноза, Руссо), цитує російських класиків (Лермонтов, Пушкін) 
та ін. Його обізнаність особливо помітна на фоні сірої, застиглої 
дійсності та примітивізму супутників. Артистизм та чіткий роз-
рахунок часто допомагає Бендеру досягти мети, він може при-
міряти різні «маски»: художника, гросмейстера, лідера партії, 
сина лейтенанта Шмідта тощо. Діалогічне мовлення героя на-
сичене простонародними висловами та емоційно забарвленою 
лексикою, що стають характерологічними константами образу: 
«Ну, что вы на меня смотрите такими злыми глазами, как сол-
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дат на вошь?» [149, с.35), «Набил бы я тебе рыло, только Зарату-
стра не позволяет. Ну, пошел к чертовой матери» [149, с.45], «Ну 
ты, жертва аборта, отдай концы, не отчаливай» [149, с.45] тощо. 
Діалогічно-монологічне мовлення персонажа виписано відпо-
відно до загальноприйнятих норм радянського періоду, вислови-
лейтмотиви стали «крилатими» та загальновживаними.

Портретування другорядних персонажів здійснюється у са-
тиричному ключі крізь ракурс бачення автора та головного ге-
роя. Іпполіт Матвійович Вороб’янінов, названий Бердером Кісою 
із профспілковою книжкою на ім’я Конрада Карловича Михель-
сона, – колишній предводитель дворянства, що мріє повернути 
свої коштовності, Шура Балаганов – фіктивний син лейтенанта 
Шмідта, Михайло Самуелевич Паніковський – «людина без пас-
порта». Авантюрний герой вільний від побуту. Єдине майно Бен-
дера – «акушерський саквояж», Паніковського – золотий зуб, 
Вороб’янінова – золоте пенсне. Персонажі портретуються у ко-
мічному ракурсі, що породжує дуалізм сприйняття: іронічний 
ракурс змінюється почуттєвим (жалісливим).

Сюжет обох романів вибудуваний у дусі пригодницького ро-
ману гонитви за збагаченням, однак композиційно вони струк-
туровані за різними принципами: перший – за лінійним (сюжет 
розвивається послідовно, герої постійно наближаються до омрі-
яної мети – захованого в одному із дванадцяти стільців скарбу), 
другий – за кільцевим, де головний герой, пройшовши безліч 
випробувань, отримує бажане, однак все втрачає й повертається 
до первісного стану.

Хронотоп творів доволі широкий і охоплює чимало конкрет-
них локусів. Наприклад, Чорноморськ з його «пикейными жи-
летами» має схожість з Одесою, рідним містом письменників, 
сцени редакції «Станка» нагадують будні «Гудка», Будинок на-
родів – це Палац праці на Солянці тощо [334, с.66]. Художній 
час дилогії корелює із соціально-історичним, оскільки увага ак-
центується на постреволюційних подіях та періоду непу в краї-
ні. Герої-шахраї мандрують топосами Росії у пошуках скарбів, 
відтворюючи панорамно російську дійсність.

Традиційним для даної дилогії є мотив мандрів, що вико-
нує сюжетоутворювальну функцію. Мета мандрів, віднайдення 
втраченого скарбу, ретардує сюжетний час та актуалізує мотив 
шляху. Мандри героя проглядаються крізь філософську скла-
дову і уособлюють життєвий шлях особистості загалом. Більш 
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вузьким мотивом, але не менш значущим, стає мотив дороги, 
який набуває багатоплановості та реалізується на композиційно-
му та змістовному рівнях. Хронотоп романів вибудовується від-
повідно до традицій романів-мандрівок, де мотив дороги вико-
нує з’єднувальну функцію між сюжетними лініями всього твору 
в рамках одного тексту. Даний композиційний прийом широко 
використовувався авторами російської літератури ХІХ століття.

У хронотопі дилогії мотив дороги є жанрово важливим та 
реалізується дворівнево через систему архетипів у романах. На 
першому рівні подається символічне трактування дороги як 
«життєвого шляху», на другому – відбувається процес міфологі-
зації символу. У хронотопах романів дорога постає «музой даль-
них странствий» [149, с.20], наділеною сюжетоутворювальною, 
імагогічною функцією. Мотив дороги виконує й характероло-
гічну функцію, оскільки герої романів постійно знаходяться в 
дорозі – гонитві за скарбом, який захований в розпроданих на 
аукціоні стільцях чи схоронений підпільним мільйонером Ко-
рейко. Саме поняття дороги структурно містить декілька зна-
чень: дорога-доля (включає біографічні дані героїв), дорога-вибір 
(символічне перехрестя, де зупинилася «Антилопа», що спону-
кало героїв зробити життєвий вибір), дорога-випробування (ко-
жен персонаж випробовується дорогою, щоб підтвердити свою 
«винятковість»).

Мотив дороги актуалізує авантюрний стрижень, на якому 
ґрунтується сюжет, та стає не лише семантично незалежним, але 
й таким, що підпорядковує мотивно-образну систему роману. 
Мотив дороги трансформується у символічну «смугу відчужен-
ня», певний простір, у якому ціннісні орієнтири і моральні нор-
ми відсутні: «Интересная штука – полоса отчуждения. Самый 
обыкновенный гражданин, попав в нее, чувствует в себе неко-
торую хлопотливость и быстро превращается либо в пассажира, 
либо в грузополучателя, либо просто в безбилетного забулдыгу, 
омрачающего жизнь и служебную деятельность кондукторских 
бригад и перонных контролеров. С той минуты, когда гражда-
нин вступает в полосу отчуждения, которую он по-дилетантски 
называет вокзалом или станцией, жизнь его резко меняется… С 
этой минуты гражданин уже не принадлежит самому себе» [147, 
c.34]. Ступаючи за «смугу відчуження», мандрівник відрікаєть-
ся від свого звичного життя і починає жити за мандрівними за-
конами, які передбачають відхід від загальноприйнятих норм.
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У «Двенадцати стульях» мотив дороги взаємопов’язаний із 
мотивом спокуси. У пошуках стільців мандрівники змушені пе-
ребувати у постійному русі між просторовими топосами: із міста 
N вони переїздять в Старгород, із Старгорода в Москву, далі в 
провінційні Васюки, П’ятигорськ, Москву. Дорога стає не лише 
частиною життя героїв, вона встановлює власні закони, під-
порядковує життя персонажів. «Життєва дорога» дійових осіб 
«Двенадцати стульев» призводить до трагедії: отець Федір боже-
воліє, Іпполіт Матвійович вбиває Остапа, і, напевно, теж втра-
чає здоровий глузд.

У романі «Золотой теленок» (1931) мотивно-образна система 
значно розширюється. Експозицією роману є ліричний автор-
ський відступ щодо автомобілістів та пішоходів із ключовою 
фразою «пешеходов надо любить» [150, c.314], яка участі у сю-
жетотворенні не бере, однак виконує прогностичну функцію та 
налаштовує читача на майбутню мандрівку. Остап Бендер, як і 
в першій книзі, «людина без минулого», вічний мандрівник, для 
якого дорога стає оселею. Даний герой живе у цілковитій згоді 
з «музой дальних странствий»: «он двигался по улицам города 
Арбатова пешком, со снисходительным любопытством озираясь 
по сторонам» [148, c.8], та не бачить себе поза нею.

Повністю підпорядкованим дорозі у другому романі стає й 
Адам Козлевич, життєвий шлях якого до зустрічі із Бендером 
був досить рівним, хоча й не безгрішним: «Он беспрестанно на-
рушал Уголовный кодекс РСФСР, а именно статью 162-ю, трак-
тующую вопросы тайного похищения чужого имущества (кра-
жа) <…> Но Козлевичу не везло. Его ловили» [148, с.28]. Герой 
намагається почати нове життя: купляє старий автомобіль, ви-
їздить у провінційний Арбатов, але стає свідком та співучасни-
ком злочину. Козлевич мріє зникнути з міста, але сумнівається, 
що можна перехитрити долю. Тобто, життєвий шлях Козлевича 
на момент зустрічі з Бендером має замкнену структуру.

Мандри героїв на «Антилопі» актуалізують мотив карнава-
лу, де художня реальність набуває містичних рис. Автори вда-
ються до своєрідної маски, плакату з написом «автопробегом 
– по бездорожью и разгильдяйству» [150, с.367], що є безпосе-
реднім атрибутом карнавалу. Видаючи себе за «главную маши-
ну автопробега Москва – Харьков – Москва» [150, с.363], герої 
користуються всіма благами і привілеями, призначеними для 
справжніх учасників автопробігу. Козлевич, Балаганов і Пані-
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ковський упевнюються, що мандрувати можна і з комфортом. 
Остап дотримується обіцянки і «подбирает валяющиеся на до-
роге деньги» [150, с.370].

За законами карнавального дійства містифікація розкрива-
ється й супроводжується спалахами яскравого світла, вибухами 
та іншими ознаками «судного дня»: «Жулики притаились в тра-
ве у самой дороги и, внезапно потеряв обычную наглость, молча 
смотрели на проходящую колонну. Полотнища ослепительного 
света полоскались по дороге. Машины мягко скрипели, пробе-
гая мимо поверженных антилоповцев. Прах летел из-под колес. 
Протяжно завивали клаксоны. Ветер метался во все стороны. В 
минуту все исчезло, и только долго колебался и прыгал в тесноте 
рубиновый фонарик последней машины. Настоящая жизнь про-
летела мимо, радостно трубя и сверкая лаковыми крыльями» 
[148, с.72]. Блискучий план Остапа отримати мільйон в Чорно-
морську провалюється. Композиційно «Золоте теля» схоже на 
попередній роман: наближаючись до мети, Остап зазнає різно-
манітних перепон та знову подається у мандри.

У розділі «Три дороги» міф про «смугу відчуження» транс-
формується в новий авторський міф про вибір дороги трьома 
богатирями. «Машина подвигалась по широкому шляху, отме-
ченному следами тракторных шпор. Шофер неожиданно за-
тормозил. – Куда едешь? – спросил он. – Три дороги. <…> На 
распутье стоял наклонный каменный столб, на котором сидела 
толстая ворона. Сплющенное солнце садилось за кукурузные 
лохмы <…> три дороги лежали пред антилоповцами: асфальто-
вая, шоссейная и проселочная» [148, с.225-226]. Даний мотив 
– своєрідна стилізація фольклорного мотиву, відтвореного на 
сучасний авторам лад і символізує особистість, що постала пе-
ред складним вибором. У романі даний мотив поданий крізь са-
тиричний модус, що, безперечно, відображається на жанровому 
наповненні твору. Мотив вибору у зразках фольклору пов’язаний 
із мотивом випробування, зокрема принесенням жертви (напри-
клад, коня). З моменту загибелі «Антилопи» (символічна назва 
автомобіля) як вірного коня починається процес формування 
безпосередньо авторського міфу.

В «Золотом теленке» Остап отримує омріяний мільйон, тобто 
досягає певної мети. Момент отримання грошей для нього – це 
момент тріумфу. В композиції роману даний момент – кульміна-
ція «карнавальної» дії, після чого наступає «викриття», певний 
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«отстроченный судный день». Відчуваючи себе володарем світу 
із значною сумою у дорожньому мішку, Остап усвідомлює, що 
перестав жити у згоді з «музой дальних странствий»: «Транспорт 
отбился от рук. С железной дорогой ми поссорились. Воздушные 
пути сообщения для нас закрыты» [148, с.274]. Фортуна поли-
шає комбінатора: у зв’язку із конгресом «почвоведов» Бендер не 
може оселитися в готелі, пообідати у кращому ресторані міста, 
сходити в театр. Герой, який все життя намагається розбагаті-
ти, починає розуміти, що сенс життя не у «мільйоні», а у способі 
існування, що приносить задоволення. Навіть індійський поет і 
філософ, що приїхав у Союз, не може розтлумачити, у чому ж 
полягає сенс існування, і сам перебуває у постійних мандрах. 
Процес пошуку грошей для Бендера значно важливіший, ніж 
досягнення мети, тому герой відчуває душевний неспокій: «И 
мне стало с недавнего времени тяжело <…> Двести четырнадцать 
кило (воздуха – Т.К.)! Давят круглые сутки, в особенности по но-
чам. Я плохо сплю» [150, с.619]. Мішок із грошима давить на ге-
роя, даючи лише матеріальні блага, які не приносять емоційного 
задоволення. Тому не випадково герой втрачає свій скарб на ра-
дянсько-румунському кордоні й залишається без шуби вартістю 
у сто тисяч, золотих браслетів, портсигарів і навіть без одного 
чобота. Летмотивом-висловом дилогії стає: «Лед тронулся, госпо-
да присяжные заседатели!» [148, с.30], – яким починаються й за-
кінчуються мандри Остапа Бендера. Намагання героя збагати-
тись мають циклічну природу, оскільки досягнувши мети, герой 
приречений на невдачу, щоб згодом розпочати пошук спочатку.

Мотив збагачення в художньому просторі дилогії тісно 
пов’язаний із мотивом «хаосу». Жага грошей завжди змушує 
героїв обирати помилковий шлях, котрий призводить не лише 
до духовного занепаду, але й фізичної загибелі (Остап помирає у 
першій книзі). Мотив збагачення набуває для багатьох героїв фа-
тального і часто демонічного значення. Традиційно мотив збага-
чення має амбівалентну структуру. У пригодницькій літературі 
та фольклорі функція «багатства» зводиться до сприйняття його 
в якості нагороди за працю або правильно прожите життя, тому 
цілком закономірно, що скарб «не йде» до рук шахраїв-авантю-
ристів. Однак даний мотив не виноситься у домінантну позицію, 
а виконує динамічну функцію, спонукає героїв до мандрів про-
сторами соціалістичної держави, що дозволяє панорамно висві-
тити дійсність.
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У заключному романі дилогії актуалізуються міфологічні 
мотиви, зокрема міф про «золоте теля», що акумулюється у на-
зві твору. За легендою за відсутності Мойсея ізраїльський народ 
у відчаї звернувся до його брата Аарона з проханням створити 
бога, що був би зримим і підтримував віру. Із золотих прикрас 
Аарон створив «Литого тельця» і назвав його Богом. Повернув-
шись, Мойсей знищив ідола, розплавивши його у вогні, розтер-
ши у прах і розвіявши по воді. Тілець із Старого заповіту – псев-
добог, що втілює людські вади. Пізніше образ золотого тільця 
став символом пожадливості та духовного хаосу.

Авторський міф про золоте теля досягає свого піку в момент 
невдалої відмови Остапа від знайденого мільйону та його втечі 
за межі Росії. Саме у втраті мільйону закодований міфологічний 
принцип: герой намагається відмовитися від грошей, спаливши 
їх: «Что ж теперь делать?.. Сжечь его, что ли?.. Сжечь его в ками-
не! Это величественно!.. В огонь! Пачка за пачкой» [148, с.305]. 
Перехід Бендером кордону – розв’язка авторського міфу. Румун-
ський прикордонник конфісковує мільйон на березі річки, а сам 
Остап втікає від нього по воді, що є символічним і актуалізує 
мотив очищення.

Таким чином, сатиричний роман як жанр у російській літе-
ратурі починає формуватися лише наприкінці 20-х років ХХ 
століття, прийшовши на зміну малим жанровим формам. Са-
тирична складова поєднувалася із авантюрною, що дозволяло 
панорамно висвітити недоліки змальованої доби. Роман «Шут-
ка Мецената» А.Аверченка ми визначаємо як соціально-дидак-
тичний роман-гумореска, константним у якому є авантюрний 
стрижень. Дана складова є домінантною в дилогії «Двенадцать 
стульев» та «Золотой теленок» І.Ільфа та Є.Петрова, жанр яких 
ми визначаємо як авантюрно-сатиричний роман-пікареска. 
Жанровий зміст даних творів полягає передовсім у протисто-
янні двох світів: асоціального, представленого в образах голо-
вних героїв-авантюристів та упорядкованого соціуму. У романі 
А.Аверченка упорядкований соціум представляє Шелковніков-
Куколка, героями авантюристами стають – Меценат і його клев-
рети, тоді як у І.Ільфа та Є.Петрова Остап Бендер є носієм інди-
відуально-анархістського світогляду, що не вписується у реалії 
тогочасся. Авантюристи не мислять своєї інтеграції в соціум, 
тому не випадковим є трагічний фінал романів, де герої зазнають 
поразки. Жанровою домінантою романів І.Ільфа та Є.Петрова є 
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їхній сатиричний характер, оскільки крізь світобачення шах-
рая здійснюється аналіз дійсності та осміюються вади суспіль-
ства. У А.Аверченка домінантною є гумористична складова, 
що ґрунтується на автобіографізмі оповіді. Дослідник ретардує 
час і простір, відтворює події минулого, що характеризуються 
ностальгічним часовим модусом. Художній час створюється за 
рахунок деструкції часу теперішнього і виводить хронос на уні-
версальний рівень. У романі І.Ільфа та Є.Петрова автобіографіч-
ність проглядається в залучених топосах, що додає оповіді прав-
доподібності. Хоча соціально-побутовий хронотоп обох романів 
виписаний у реалістичному руслі, у гумористичному романі сю-
жет рідко виходить за межі окресленого простору (вітальні Ме-
цената). У сатиричному – даний вид хронотопу слугує для пано-
рамного відтворення дійсності. Стильовими домінантами обох 
романів стають лейтмотиви-вислови, лейтмотиви-мовлення, що 
промовляються персонажами і актуалізують сатиричний модус. 
Для даного типу роману характерним є наявність героя-нарато-
ра, крізь ракурс бачення якого подається сюжет. Характерно, 
що існують й інші ракурси: головного героя, ракурс дійсності, 
які впливають на різновекторність висвітлення певної події. Ра-
курс автора є домінантним у змістовній структурі твору та ви-
конує дидактичну та прогностичну функції.

***

Наративна структура історичного, соціального і сатирично-
го роману відзначається нашарованістю змістових шарів, що 
перебувають у тісному взаємозв’язку. Складність нарації по-
кликана відтворити у художньому слові складну соціально-по-
літичну ситуацію, що призвела до екзистенційного розколу. Іс-
торичний роман початку ХХ століття, представлений зразками 
Д.Мережковського «Христос и Антихрист (Петр и Алексей)», 
О.Толстого «Петр Первый», відтворює певну історичну добу, 
спроектовану на тогочасся. У романі Д.Мережковського, створе-
ного на «порубіжжі», домінантними стають релігійні, есхатоло-
гічні, міфологічні мотиви, тоді як у романі постреволюційного 
періоду (О.Толстой) провідним стає пафос твору, що проявляєть-
ся передовсім у прославленні діянь російського царя та впливає 
на характеротворення персонажів. Традиційними для історич-
ного роману стають екзистенційні мотиви, що укрупнюються 
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домінантним мотивом мандрів, дороги як символу існування 
головних героїв. Характерологічна функція підсилюється пей-
зажними замальовками, що передають психологію персонажа: 
явища природи перебувають у гармонії / дезгармонії з дійовими 
особами, супроводжують їхні починання. Хронотоп історичного 
роману початку століття (Д.Мережковський ) вибудовується на 
пограниччі реального й метафізичного часопросторів, насиче-
ний християнською символікою, яка стає уособленням певних 
християнських ідей, що канонізують історичну постать. В істо-
ричному романі метрополії (О.Толстой «Петр Первый») домінує 
реальний хронотоп з конкретними топосами, що відзначається 
монументальністю, залучається прийом «художньої ретуші», 
що дозволяє виділяти певні риси особистості, на яких концен-
трується авторська увага. В історичному романі недієгетичний 
(В.Шмід) наратор виконує ретроспективну функцію та тяжіє 
до суб’єктивізму. Ракурс бачення автора поєднується із ракур-
сом бачення численних героїв, актуалізуючи принцип «аксіо-
логічної децентрації», та продукується на минуле. В означених 
романних формах константними є суб’єктивні форми оповіді 
(справжні та вигадані щоденники, історичні записи, нотатки), 
які дозволяють відтворити події багатогранно. Наративна скла-
дова характеризується лабільністю, що проявляється у частих 
змінах ракурсів бачення, які часом характеризуються антите-
тичністю.

«Характер дійсності» у соціальному романі виписується крізь 
ракурс бачення автора-наратора, чий голос стає інваріантним та 
імплікується в текст. У соціальному романі дієтетичний нара-
тор стає головним героєм, крізь ракурс бачення якого подаються 
сюжетні колізії. Змістовна складова звужується, поступаючись 
місцем суб’єктизації оповіді; відтворенню внутрішніх пережи-
вань героя-наратора, який ховається за «жанровою маскою». Ро-
манна оповідь ведеться від третьої особи, що створює враження 
об’єктивного споглядання дійсності, емоційне начало відступає 
перед аналітичним осмисленням. Оповідач займає нейтральну 
позицію, яка не припускає прямих авторських оцінок, що дає 
можливість філософськи трактувати життєві сентенції. Пози-
ція наратора визначає внутрішню і зовнішню динаміку сюже-
ту, характеризується дуалізмом. Оповідач стає композиційним 
центром, крізь ракурс бачення якого проглядається імагогічна 
та характерологічна романна складова, філософськи тракту-
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ються події. Константним у соціальному романі є автобіогра-
фізм, і, як результат, глибокий суб’єктивізм оповіді, що ґрун-
тується на значному історичному матеріалі (романи «Солнце 
мертвых» І.Шмельова, «В тупике» В.Вересаєва, «Белая гвар-
дия» М.Булгакова). Наратор організовує суб’єктивно-об’єктивне 
фільтрування історичних подій, де епічна складова актуалізує 
«над-розумову», «над-особистісну» свідомість, що дозволяє за-
гальнолюдське поставити вище вузьконаціонального і внести 
особисте в єдине буття. Позиціонування філософського модусу 
як універсального, домінантне становище соціально-історично-
го хронотопу, що носить екзистенціальні риси і вивільняє моти-
ви дороги, пустелі, ночі зими, самотності, глухого кута, голоду, 
смерті, дозволяє віднести дану модифікацію до метажанру.

Сатиричний роман («Двенадцать стульев», «Золотой теле-
нок» І.Ільфа та Є.Петрова, «Шутка Мецената» А.Аверченка) як 
самостійний жанр окреслився у 20-х роках ХХ століття. Дана 
модифікація характеризується змінністю нарації, що впливає 
на «характер дійсності». Ракурс автора, хоча і виноситься у до-
мінантну позицію, однак має нейтральний характер, поєднує 
наративні фокуси та виконує дидактичну функцію. Тип опові-
ді від третьої особи сприяє створенню «маски» неупередженого 
хронікера, що актуалізує дидактичну та сатиричну складову. У 
даних різновидах домінують соціально-побутові хронотопи, що 
характеризуються «точковістю»: у романі А.Аверченка позначе-
ні ностальгічним модусом та носять універсальний характер, у 
І.Ільфа та Є.Петрова виконують імагогічну, імагологічну функ-
цію. Релевантним стає мотив мандрів, який в романах І.Ільфа 
та Є.Петрова набуває багатоплановості та реалізується на фор-
мальному та змістовному рівнях, тоді як в романі А.Аверченка 
– на філософському. Для даного різновиду характерний симбіоз 
власне літературного тексту та інших різножанрових структур, 
як-от: віршів, прислів’їв, приказок, вигаданих історій, цитат з 
класичної і художньої літератури, що допомагають перцепції 
сатиричного модусу. Гумористичний роман ґрунтується на ав-
тобіографічному матеріалі та має «разову» авантюрну складову, 
тоді як у сатиричному романі І.Ільфа та Є.Петрова авантюрний 
стрижень стає домінантою сюжету, що дозволяє зробити пано-
рамний «зліпок» доби.
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РОЗДІЛ ІV

 ХУДОЖНІЙ СИНТЕЗ 
У МЕТАЖАНРАХ РОСІЙСЬКОЇ 

ЛІТЕРАТУРИ 1900-1930-х рр.

На початку ХХ століття виникають нові типи змістово-фор-
мальних єдностей художніх творів, співмасштабних всій історії 
культури, що визначені дослідниками (М.Бахтін, Н.Лейдерман, 
Г.Поспєлов, Ю.Тинянов, О.Бурліна, К.Кирилова, О.Кудрявцева, 
Ю.Подлубна, Р.Співак та ін.) як метажанри (від давньогр. meta 
– після, через і genos – рід, вид). Метажанр – це «певна прин-
ципова спрямованість змістовної форми, притаманна цілій гру-
пі жанрів, що успадкували їхню семантичну спорідненість» 
[201, с.135]. За словами Н.Лейдермана, метажанр – «провідний 
жанр», що представляє структурний принцип світобудови, який 
виникає в межах літературного напряму чи течії і стає стрижнем 
побутуючої жанрової системи. Притаманний метажанру прин-
цип побудови художнього світу розповсюджується й на «кон-
структивно близькі, а потім на віддалені жанри, орієнтуючи 
їхні структури на освоєння дійсності у відповідності до предмет-
но-оцінювальних принципів методу, пануючого у напрямку» 
[201,с.7]. Наприклад, метажанровим принципом у класицизмі 
дослідник вважає «драматизацію», яка поширилась із трагедії 
й комедії на ораторські жанри (оду, сатиру), дидактичну прозу, 
в романтизмі – «поемність» тощо. О.Бурліна позиціонує мета-
жанр «провідним жанром» доби і визначає його «просторово-
часовим типом твору, що сповідує конкретно-історичну концеп-
цію» [64,с.43]. Дослідниця наголошує на зближенні метажанру 
з культурою доби, де метажанр перебирає на себе функції від-
творювача певної культури, більш домінантні, ніж у звичайних 
жанрів, оскільки «старший жанр» консолідується одночасно в 
різних сферах певної культури: літературі, музиці, живописі 
тощо [64, с.47]. Метажанр – це стійкий інваріант моделювання 
світу, локалізований в межах певної культурної доби. «Старші 
жанри» (Ю.Тинянов) позиціонуються вище звичних жанрових 
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систем і включають в себе художні твори, які не завжди перебу-
вають в прямому діалогічному зв’язку, іноді різножанрові, але 
завжди підпорядковані одній наджанровій матриці. Структур-
но-семантичне ядро метажанрової матриці завжди пов’язане з 
культурними й естетичними пріоритетами тієї системи, в якій 
локалізується метажанр. Метажанри поділяються на два різно-
види, можуть бути «різної величини» [293, с.3]: макрометажан-
ри («провідні жанри» певної доби), мікрометажанри (незначні за 
кількістю представлених зразків або обмежені творчістю одного 
автора).

У даному утворенні виявляється постійний закон оновлен-
ня мистецтва – вихід у позажанровість, спричинений прагнен-
ням подолати умовно-літературний простір шляхом опануван-
ня загальнокультурного. Метажанр стає позародовим жанром, 
що охоплює та зумовлює інші жанрові форми, визначає їхню 
подібність тощо. Прикладами наджанрових утворень стають: 
притча, пастораль, утопія, антиутопія, фантастика, містерія, 
що утворюють значні типи змістово-формальних єдностей. На 
думку О.Галича, саме фантастикою, детективами, мемуарами, 
художніми біографіями представлена система синтетичних 
міжродових й сумісних утворень, що мають ознаки всіх трьох 
літературних родів, а також дотичних до них жанрів науки та 
мистецтва, об’єднаних за певною ознакою [86, с.112]. Дослідни-
ки виділяють три типи метажанрів: філософський, феномено-
логічний і типологічний як різновиди моделювання дійсності 
за основними жанровими носіями [215, с.441]. У філософських 
метажанрах відчутна художня настанова на пізнання сутнісних 
проблем буття, узагальненість часу і простору, превалювання 
узагальнених образів; у феноменологічних – предметом худож-
нього зображення стає явище як таке, описане в єдності різних 
його сторін; типологічні метажанри – група творів, предметом 
зображення яких є особливий аспект, що допомагає віднести 
тексти до певної спільності (моральної, соціальної, ідеологічної 
і т.д.) у зіставленні зі спільністю іншою (даний тип характерний 
для публіцистичних та ліричних творів).

Розглянуті дефініції досить дискусійні, однак аналіз літера-
тури з даної теми дає змогу говорити про існування в російській 
літературі початку ХХ століття метажанру, що існує поза стій-
кими художніми системами, основною ознакою якого є позаро-
дова спрямованість. У літературі початку ХХ століття значно 
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зріс інтерес до особистості як художнього феномену, що призве-
ло до підсилення медитативного і сугестивного начала в тексті 
як способу осягнення і виявлення глибинних пластів підсвідо-
мості. Ментальне й інтуїтивне, що передається крізь аналіз, ло-
гічну рефлексію поєднується з інтуїтивним, підсвідомим, стає 
підґрунтям для створення феноменологічного роману. Складна 
соціально-політична ситуація в Росії першої третини ХХ століт-
тя сприяла формуванню в романних формах філософської до-
мінанти, що виявляється на усіх рівнях художнього тексту. Це 
зумовило актуалізацію філософського метажанру, що мав місце 
в літературі даного періоду.

4.1. �Міф як основа світобачення 
в романах «Мелкий бес» Ф.Сологуба, 
«Петербург» А.Бєлого

Міфологізм як особливість художнього мислення стає спо-
собом розкриття «вічних» проблем бутя у російській літературі 
ХХ століття, оскільки найбільш кризові моменти суспільно-по-
літичного розвитку «стимулюють звернення до універсально-
го досвіду духовної практики людства, що контамінований у 
міфі» [179, с.2]. Дана категорія наразі є актуальною, дискусій-
ною та стає предметом багатьох літературознавчих досліджень 
(С.Аверінцев, Р.Барт, М.Еліаде, О.Лосєв, Є.Мелетинский, 
А.Нямцу, В.Топоров, М.Новикова, О.Киченко, О.Бондарева, 
Л.Дербеньова, О.Кобзар та ін.).

Міфологічний код, створюючи варіанти певного інваріанту, 
надає художнім творам нових культурних смислів, що утворю-
ються «на рівні тексту». Посилаючись на твердження М.Еліаде 
про те, що «позасвідоме міфологічно» [405, с.99], розглядаємо 
міфологічні парадигми в тексті як несвідоме та підсвідоме твор-
че впровадження міфу на образно-символічному та сюжетно-
композиційному рівнях. Архаїчний текст існує незалежно від 
авторської волі, є своєрідним «надсюжетом» у тексті твору, що 
дозволяє трактувати його глобально, виходячи із загальнолюд-
ських онтологічних уявлень про людину і світ. Л.Дербеньова 
у дослідженні «Архетип і міф як архаїчні складові російської 
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реалістичної літератури ХІХ століття» (2007) наголошує, що в 
тексті «архетип і міф відіграють визначальну роль» [115, с.395]

Міфологізм у нашому розумінні – творча система, що грун-
тується на художньо вмотивованому зверненні до міфологіч-
них схем, моделей, сюжетів, образів та ритуалу. Міф конста-
тує «особистісну й життєтворчу систему митця» (Н.Осипова), 
«систему світосприйняття міфологічних шляхів мислення» 
(О.Корнієнко), авторський «прийом творчого моделювання мі-
фологічної манери» (Д.Пашиніна), узагальнену «систему пере-
організації міфу за законами поетичної творчості» (О.Киченко) 
[163, с.8].

Наразі існують три шляхи міфологізації: використання тра-
диційних сюжетів і образів, що передбачає як інтерпретацію, 
так і трансформацію (міфологічні елементи безпосередньо фор-
мують проблематику твору); творення авторського міфу, коли 
організація художнього тексту підпорядковується законам по-
етики міфу (міф використовується як модель структури, за зраз-
ком якої створюється новий міф); міфологічна стилізація, у якій 
автор лише формально імітує стиль міфу (міф відіграє роль де-
коративного елементу) [272, с.37-41].

Міф, на нашу думку, по-різному експлікується в сюжеті: 
може інтегруватися в роман через мікросюжети («вставні но-
вели»), що не впливають на структуру художнього твору; може 
вкраплюватися не лише як мікросюжет, але й складати основу 
сюжету в цілому, або основу однієї чи декількох сюжетних ліній 
твору зі складним сюжетом. Якщо міф складає основу твору у 
цілому, то можна говорити про існування роману-міфу, в яко-
му синтетично використані різноманітні міфологічні традиції в 
якості матеріалу для поетичної реконструкції певних вихідних 
міфологічних архетипів.

Початок ХХ століття ознаменувався появою типу роману, 
у якому герой-деміург творить індивідуальний всесвіт. Це сто-
сується передовсім романів, які традиційно вважаються сим-
волістськими, однак ми, спираючись на детальний аналіз, ви-
значаємо їх романами-міфами, що доходять рівня метажанру. 
Одним із зразків даного різновиду є роман Ф.Сологуба «Мелкий 
бес» (1902), що створювався у непрості роки «рубіжної свідо-
мості» і має ознаки не лише «реалістично-побутового» (О.Блок), 
але й вибудуваний у жанрі «космічного» символізму [25, с.129], 
названий «поезією народного бісівства» [322, с. 59] та стає «по-
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рубіжним» твором, що продовжує літературну традицію М. Го-
голя, Ф.  Достоєвського, А.  Чехова, Л.  Толстого [126, с.3-16]. 
Жанрова приналежність даного роману викликає численні дис-
кусії й нині, оскільки твір характеризується художнім синте-
тизмом, у якому певні ознаки стають домінантними.

Хронотоп даного роману виписаний у реалістичній мане-
рі, оскільки письменник правдоподібно відтворює життя про-
вінційного містечка. Головний герой, Ардальйон Борисович 
Передонов, провінційний вчитель, що мріє отримати місце ін-
спектора, обіцяне йому далекою княгинею після весілля із «тро-
юрідною сестрою» Варварою. Даний персонаж стає заключною 
ланкою у типологічному ряду «маленьких людей» у літературі 
«порубіжжя» [319, с.270], посідаючи належне місце поряд із 
Башмачкіним М.  Гоголя, Германом О.  Пушкіна, Голядкіним 
Ф.  Достоєвського, Бєліковим А.  Чехова. Передонов, хоча і має 
риси «маленької людини», однак змальований «антигероєм», 
який зневажає все, що його оточує: «на улице всё казалось Пере-
донову враждебным и зловещим» [330, с. 178]. Місце інспектора 
– мета життя персонажа, задля досягнення якої він використо-
вує усі відомі йому способи: наносить візити місцевим високопо-
садовцям (відвідує міського голову, прокурора, голову земської 
управи та ін.), одружується з Варварою тощо. Реалістичності 
оповіді додає гоголівський прийом, «галерея образів», поклика-
на детально відтворити побут містечкової інтелігенції.

Попри непередбачувані та безглузді вчинки Передонова, міс-
цеві мешканці не вважають його божевільним: у нього чимало 
знайомих, жіноча половина населення вважає його перспек-
тивним нареченим. Дехто із персонажів відзначає «ненормаль-
ність» героя, однак все списується на його «дивакуватість», 
перепади настрою. Апогеєм психологічної агонії стає втрата пер-
сонажем здорового глузду. Підсвідомість героя породжує фан-
тастичну істоту – недотикомку, яка скеровує не лише думки, 
але й вчинки Передонова. «Откуда-то прибежала удивительная 
тварь неопределённых очертаний, — маленькая, серая, юркая 
недотыкомка. Она посмеивалась, и дрожала, и вертелась вокруг 
Передонова. Когда же он протягивал к ней руку, она быстро 
ускользала, убегала за дверь или под шкаф, а через минуту по-
являлась снова, и дрожала, и дразнилась, – серая, безликая, 
юркая» [330, с.119]. Недотикомка зникла, лише коли Передо-
нов «зачурался шепотом» [330, с.119]. Передонов, немов медіум, 



202

відчуває наявність іншого, таємничого світу, однак боїться його 
проявів. «Інший світ» вороже налаштований до героя, оскільки 
життя його – постійна «поразка» («програшними» є не лише до-
леносні ситуації (одруження, божевілля), але символічна гра в 
карти, в якій герой терпить фіаско).

У романі відтворені стосунки між соціальними групами та 
окремими персонажами, що ґрунтуються на «національному 
колориті» та виписані в «російському дусі» [126, с.9]. Росія, на 
думку Ф. Сологуба, країна без майбутнього, оскільки в її струк-
турі немає життєдайних сил, здатних сповідувати прогресивні 
ідеї. Художній час у романі не вбирає рис конкретного часу, а 
характеризується «безвременщиной» [126, с.9].

Художня реальність, попри конкретність окремих прикмет, 
має міфологічні риси та витворює «очевидний «надісторичний» 
символіко-філософський шар» [371, с. 9]. Провінційне містечко 
стає мікрокосмом, що твориться головним героєм – деміургом, 
який має певні міфологічні уявлення. Загалом настанова на де-
міургію, створення певної моделі реальності, характерне для 
багатьох творів Ф. Сологуба, оскільки кожен його стражденний 
герой наділений даною функцією. Особистість, намагаючись ви-
рватися за рамки існуючої реальності, наділена здатністю існу-
вати в індивідуальному світі, який по-різному співвідноситься з 
дійсністю. «Мелкий бес» вибудуваний на протиставленні харак-
терів двох героїв-ідеологів – Передонова і Людмили Рутілової. 
Кожен із них перебуває в індивідуальному ідеальному просторі. 
Мрія Передонова – утвердження свого панування в матеріаль-
ному світі, але в реальності панує фатум, за задумом Ф.  Соло-
губа, єдиним виходом із ситуації може бути занурення у підсві-
домість і божевілля. Герой-деміург в сологубівській світобудові 
не є самостійною одиницею, що здатна вплинути на долю, а під-
порядкована певним законам буття, що тяжіють над нею. Пе-
редонов намагається віднайти істину, вийти з-під влади вищих 
сил, однак губиться перед величчю інфернальної влади: «Пере-
донов стремился к истине по общему закону всякой сознатель-
ной жизни, и это стремление томило его… Он не мог найти для 
себя истины, и запутался, и погибал» [330, с.228]. Передонов є 
лише іграшкою в руках випадковості й долі, що призводить до 
приреченості героя, безволля, оскільки всі його дії скеровані 
містичною істотою – недотикомкою. Ірраціональне в романі не 
тлумачиться, однак виконує сюжетоутворювальну функцію.
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Інший герой-деміург у романі – Людмила Рутилова, яка ви-
будовує свій індивідуальний світ краси, в основі якого лежать 
еротичні стосунки із гімназистом Сашею Пильниковим. Любов-
на історія актуалізує мотив гри, яскраво виражений у романі. 
Рутилова, граючись, зваблює гімназиста, не замислюючись про 
наслідки своїх вчинків. У сні Людмили виявляються її дивні 
садистські нахили. «Она сидела высоко, и нагие отроки перед 
нею поочередно бичевали друг друга. И когда положили на пол 
Сашу, головою к Людмиле, и бичевали его, а он звонко смеялся 
и плакал, – она хохотала, как иногда хохочут во сне, когда вдруг 
усиленно забьется сердце, – смеются долго, неудержимо, смехом 
самозабвения и смерти...» [330, с.138]. Кульмінацією стосунків 
стає маскарад, куди сестри посилають гімназиста у жіночому 
костюмі гейші. П’яні мешканці містечка у намаганні дізнати-
ся, хто ховається за маскарадним костюмом, ледь не розривають 
героя. Сестри Рутилови, ніби демонічні істоти, відьми, русалки 
(за словами самого Пильникова), затягують у свої тенета і не да-
ють звільнитися, провокуючи соціальні конфлікти (приїзд Ка-
терини Іванівни Пильникової, зустріч із директором Хрипачем). 
Хоча реальність Людмили змальована у протиставленні зі сві-
том Передонова, однак має регресивні риси, оскільки підґрун-
тям стосунків героїв є підлість, обман та розпуста.

Фантастична складова роману вміщує міфологічні прояви, 
зокрема образи-міфологеми. З. Мінц дійшла висновку, що в ро-
мані існують язичницькі, християнські, історико-культурні мі-
фологеми (баран, кіт, свято, Змій, Діоніс та ін.) [238, с.76-120]. 
Однак новаторство Сологуба-фантаста полягає в тому, що «жод-
на із форм фантастичного вичерпно не пояснює існування голов-
ного фантастичного персонажа – недотикомки» [350, с.141]. Ці-
каво, що в образі недотикомки немає нічого надреального, вона 
змальована злісною маленькою тваринкою. Даний персонаж – 
витвір уяви героя, продукт викривленої свідомості, наділений 
сюжетоутворювальною функцією.

У міфологічному просторі роману «людина» – явище позача-
сове, не пов’язане з історичним часом, співвідносне із архетипни-
ми схемами. Передонов проходить у романі шлях «антирозвит-
ку», доля героя уособлює ідею вічного повтору історії людства, 
коли особистість повертається до несвідомого, міфологічного 
мислення, що знаменує процес втрати здорового глузду. Герой 
втрачає здатність до абстрактно-логічного мислення і пояснює 
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свої неадекватні вчинки втручанням демонічних сил. Персонаж 
змальований основою зла і руйнувань з проявами «первобытной 
озлобленности», стає втіленням «древнего демона» дочасового 
хаосу, оскільки його дії спровоковані саме демонічним началом: 
«… он ломал и портил вещи, рубил топором, резал ножом, срубал 
деревья в саду, чтобы не выглядывал из-за них соглядатай» [330, 
с.227]. У фіналі оповіді Передонов порушує загальнолюдські за-
повіді і здійснює вбивство свого «підопічного» Володіна. Персо-
наж, ніби маріонетка, виконує чужу волю і не може відійти від 
заздалегідь складеного кимось плану. Не випадково письмен-
ник порівнює героя із трупом, що «приводится в действие вне-
шними силами» [330, с.229].

Образи антагоністів Передонова – Людмили Рутилової і Саші 
Пильникова теж змодельовані за архетипними зразками. Люд-
мила Рутілова в оніричному просторі зіставляється з Євою, яку 
спокусив Змій, з давньогрецькою царицею Спарти Ледою, якою 
захопився Зевс в образі прекрасного лебедя. «То грезилось ей, 
что лежит она в душно натопленной горнице и одеяло сползает с 
нее и обнажает ее горячее тело, – и вот чешуйчатый, кольчатый 
змей вполз в ее опочивальню и поднимается, ползет по дереву, по 
вервям ее нагих прекрасных ног…» [330, с.137]. Міфопоетика об-
разу Саші Пильникова двояка: він наділений рисами Аполлона 
і Діоніса – двох антагоністів у системі міфопоетичних образів. 
Риси Аполлона проглядаються через його дитяче гармонійне 
ставлення до світу, а у сцені маскараду, що нагадує сучасний 
варіант діонісових Сатурналій із залученням давнього обряду 
кривавих тризн, вбачаються риси міфу про Діоніса [254].

Для художнього простору роману характерна наявність ка-
тегорії сміху. Чим би герої не займалися, сміх супроводжує всі 
починання. Наприклад, в епізоді помсти господарці квартири, 
коли герої всіляко псували шпалери в кімнаті, постійно звучить 
«радостный хохот» Володіна, «сухой, злой смех» Варвари. Заба-
ви сестер Рутилових із Сашею Пильниковим теж часто супро-
воджуються безпричинним сміхом. С.  Ільєв, досліджуючи по-
етику «Мелкого беса», вказує на переосмислення автором версії 
давнього греко-єгипетського міфу про сміх як магічний засіб 
створення світу. У романі сміх стає відтворенням демонічного 
начала, а творцем світу стає не Бог, а його антипод – диявол-зва-
блювач, який «осміює божественну світобудову, пародіюючи, 
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вивертаючи і показуючи його зворотність, неправедність» [143, 
с.49].

Сміхове начало актуалізує дуальні мотиви «живий» – «мерт-
вий», причому мотив відмирання є домінантним. Світ, у якому 
живуть герої роману, є абсурдним, оскільки все, з чим стикаєть-
ся герой, набуває статусу «мертвий», та й сам герой стає квінте-
сенцією жахливого побуту. Автор деталізує поступовий розпад 
особистості, робить акцент на механічності героя. Розлад свідо-
мості героя призводить до викривлення світовідчуття: «Его чув-
ства были тупы, и сознание его было растлевающим и умертвля-
ющим аппаратом. Всё доходящее до его сознания претворялось 
в мерзость и грязь. В предметах ему бросались в глаза неисправ-
ности, и радовали его. <…> У него не было любимых предметов, 
как не было любимых людей, – и потому природа могла только 
в одну сторону действовать на его чувства, только угнетать их» 
[330, с.89]. Регресивність, зіпсованість простору призводить до 
трагедії в душах героїв, які під тиском обставин змінюються, 
занепадають. Сюжетна лінія «Пильников – Рутилова» має від-
критий фінал, тоді як історія Передонова доводиться автором до 
логічного завершення (герой втрачає розум і скоює вбивство).

Просторово-часова організація твору вибудувана на проти-
ставленні топосів «провінція» – «столиця», причому топос про-
вінції домінує в романі. Головний герой живе у типовому про-
вінційному містечку, що не має авторської назви, та відтворене з 
негативною семантикою. Песимізму оповіді додають і пейзажні 
замальовки: «Опять была пасмурная погода», «тоскою веяло за-
тишье на улицах» [330, с.88], «Грязные улицы, пасмурное небо, 
жалкие домишки, оборванные, вялые дети – ото всего веяло 
тоскою, неизбывною печалью» [330,  с.179]. Художній простір 
роману екзистенційно замкнений, статичний, все у ньому сохне 
і чахне в пилу. Прізвище молодого гімназиста (Пильников) свід-
чить про те, що не лише простір потерпає від задухи, але й герої 
фізично та морально занепадають. Простір роману характери-
зується відсутністю смислу («тупістю»), дана ознака доводить-
ся автором до лейтмотиву. У романі епітетом «тупий» наділено 
безліч героїв: «глупый старик», «глупый инспектор», «глупый 
городской голова», «глупый исправник», «глупая молодежь» 
тощо. Мотив «тупості» стає наскрізним у портретуванні бага-
тьох персонажів, зокрема образу Володіна, який неодноразово 
порівнюється із бараном. «Вошел, молодой человек…: волосы, 
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как у барашка, курчавые, глаза выпуклые и тупые, – все, как у 
веселого барашка, – глупый молодой человек» [330, с.32]. В. Єро-
феєв зазначав: «Сологубівське місто дійсно славиться своїм іді-
отизмом; при цьому його мешканці все більше тупіють, вірячи 
«казкам», оскільки бояться виглядати дурнями» [126, с.11].

Топос столиці в романі представлений значно менше, стає 
символом нездійсненної мрії та виконує імагогічну функцію: 
«Из Летнего сада Передонов стремительно вошел к Вершиной» 
[330, с.191], «Предводителев дом напоминал поместительскую 
дачу где-нибудь в Павловске или в Царском Селе» [330, с.95]. У 
декого із знакових персонажів (Адаменко, Грушиної) є родичі 
в Петербурзі, згадка про яких є одним із проявів портретуван-
ня. Столиця у романі є «примарною, ірреальною, ніякою. Не-
має різниці, існує вона чи ні» [330, с.12], Даний топос автором 
не описується, лише окремі деталі вказують на наявність даної 
просторово-часової площини (Людмила виписує із Петербурга 
духи, у столиці знаходиться княгиня, яка повинна посприяти 
Передонову в отриманні місця тощо). Тобто просторово-часові 
межі роману окреслені не лише топосом провінції, але й залу-
чають топос столиці, що розширює межі художнього простору 
твору та актуалізує дуальні мотиви.

У хронотопі роману значну роль відіграє топос саду, який 
змальовується міфологічним Едемом і символізує невинність. 
Наталія Вершина, господарка садиби, яку часто відвідує Пере-
донов, змальована чаклункою та звідницею, здатною впливати 
на долі людей. Художній час в окресленому просторі співвідно-
ситься із вічністю та застигає. «Сад желтел и пестрел плодами 
да поздними цветами. Было тут много плодовых и простых де-
ревьев да кустов» [330, с.23]. В означений простір органічно впи-
сується хлопчик Владя, що стає символом природності. Автор 
акцентує увагу на деталі – Владя має приємний, добродушний 
сміх та бігає босоніж стежками саду. Однак сад-Едем стає й міс-
цем гріхопадіння людей: в райському куточку домінує червоно-
жовта, «вогняна» палітра. На думку дослідника С. Ільєва, «ко-
лористичні символи створюють особливу сугестивність обману, 
підступності, зради та еротичної пристрасті в межах садового 
простору» [143, с.24]. Флористика саду підкреслює оманливість 
простору (цикутний аістник, лютики, молочаї та ін. – отруйні 
рослини, що мають важкий, задушливий запах). Господиня са-
диби, Наталія Вершина (прізвище походить від слова «верша» 
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– риболовна сітка, що слугує для затягування предметів) зама-
нює до себе перехожих. «Каждый раз как Передонов проходил 
мимо вершинского сада, Вершина останавливала его, и своими 
ворожащими движениями и словами заманывала в сад. И он 
входил, невольно подчиняясь ее тихой ворожбе» [330, с. 69].

У художнього просторі роману константними є екзистенцій-
ні мотиви, провідним серед яких стає мотив страху. Головний 
герой повсякчас зазнає впливу даного прояву, що позначається 
на його характері (домінантним стає агресивний стан). Персо-
наж панічно боїться, що не отримає омріяного місця, що його 
обмовлять, обдурять, отруять. Ієрархічно найвище стоїть страх 
підміни його Володіним, і, як наслідок, втрата Варвари та ін-
спекторського місця. Із розвитком сюжету жахи героя стають 
все більше екзистенційними та метафізичними. Показовим є 
приклад із передоновською кішкою, яка у викривленій свідо-
мості героя постала замаскованим зрадником, що пильнує і 
пише наклепи. Страх Передонова перед картами ріднить його із 
пушкінським Германом, якого гра довела до божевілля. Дамам 
і валетам персонаж виколює очі, бачачи їх шпигунами у своєму 
будинку. Перебуваючи під впливом страху, цілком логічною є 
поява сірої невловимої недотикомки, фантастичної істоти, яка 
символізує апогей передоновської агонії.

Цікавою у романі є позиція наратора, який на відміну від 
оповідача реалістичної традиції, що є цілісною фігурою, яка 
протистоїть хаосу і дає читачеві надію, сам сповідує теорію хао-
су. Оповідач є фігурою багатоликою, оскільки вбирає в себе без-
ліч функцій та відтворює дійсність за допомогою грубої іронії, 
сарказму тощо. Точка зору автора залишається завуальованою, 
його порівняння контрастні (грубий, тупий Передонов і весела, 
нарядна Людмила та ін.). Формально можна назвати твір кола-
жем, особливістю якого є нашарування різноспрямованих, про-
тилежних часопросторових площин задля досягнення ефекту 
раптовості, максимального емоційного насичення та гостроти. 
Техніка колажу може використовуватися при символістському 
світобаченні, на наявності якого у даного митця неодноразово 
наголошували дослідники [126]. Світовідчуття оповідача впли-
ває на колористику роману, яка в свою чергу витворює просто-
ровий континуум твору. Дослідники неодноразово вказували 
на автобіографічність тексту, оскільки деякі герої (Передонов, 
Варвара та ін.) та події (наприклад, досвід викладання автора 
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в гімназії тощо) мали місце в реальному житті. Та й характер 
головного персонажа має витоки в біографії митця. Н. Теффі за-
значала: «Признаючи батьком своїм диявола, він (Ф.Сологуб – 
Т.К.) перейняв від нього і весь чорний його спадок: злісну тугу, 
духовну самотність, холод серця, відразу від земних радостей і 
презирство до людини» [366, с.83].

Ще одним письменником, чий герой творить власну реаль-
ність, є А.Бєлий – визначний представник російського симво-
лізму. Його творчість виходить за межі одного літературного 
напрямку і стає своєрідним містком між модерністською естети-
кою, культурою авангарду і постмодернізму. Показовим є роман 
«Петербург» (1911-1913), у якому майстерно вимальовується ір-
реальний хронотоп міста.

Фабула роману побудована на дивних і безглуздих колізіях. 
Сенатор Аполлон Аполлонович Аблеухов жорстко керує Росі-
єю із «математической точки» свого кабінету. Сенатор мав дру-
жину, Ганну Петрівну, яка кілька років тому пішла від нього, 
та сина-студента, Миколу Апполоновича, що дивним чином 
пов’язаний із революціонерами. Колись син Аблеухова необе-
режно пообіцяв «партії» виконати певне доручення, тому зму-
шений взяти у студента-революціонера Олександра Дудкіна на 
зберігання «сардинницу» – бомбу із годинниковим механізмом. 
Липпаченко передає Аблеухову-сину листа із вимогою підірва-
ти свого батька, однак той не може виконати прохання. Бомба 
все ж вибухає у кабінеті Апполона Апполоновича, однак сам 
сенатор залишається неушкодженим, виходить у відставку й 
переселяється в село. Микола Апполонович мандрує Африкою, 
осідає у сільській місцевості, занурившись у читання філософ-
ських трактатів Г.Сковороди. У сюжеті присутня ще й любовна 
тема: історія закоханості Миколи Аблеухова у дружину офіцера 
Ліхутіна – Софію Петрівну, яку він, увібравшись у червоне до-
міно, лякає. Фабула роману досить безглузда, однак, на думку 
письменника, існуюча реальність – це теж прояв абсурдності, 
складниками якої є хаос і безлад.

Провідним чосопросторовим проявом є хронотоп міста, який 
хоча і топографічно окреслений (саме місто Петербург), проте 
має певну особливість: він геометричний. На дуальність хро-
нотопічної складової натякає й С.Аскольдов, зауважуючи, що 
«загальним правилом усіх творів Бєлого стає те, що все ним зо-
бражене відбувається немов у двох планах, чи має двояке зна-
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чення, реальне й містичне» [18, c.82]. Петербург з прямими 
лініями проспектів і площинами скверів зображується авто-
ром системою «пірамід», трикутників, паралелепіпедів, кубів 
і трапецій. Однак серед «заземленої» геометрії, досить різко 
виділяються списоподібні будівлі, які уособлюють відсутність 
гармонії навіть у нематеріальному світі. «А в окне, за окном – 
издалека-издалека, где тихо принизились берега, где покорно 
присели островные здания, остро, мучительно, немилосердно 
блистая, уткнулся в высокое небо пронзительный петропавлов-
ский шпиц» [37, с.219]. Автор неодноразово акцентує увагу на 
списоподібних будівлях, які порушують просторову гармонію. 
Змальований геометричний простір заселений абстрактними 
фігурами, котрі рухаються механічно, діють як маріонетки і ви-
голошують завчені сентенції.

Хоча роман перевантажений подіями, однак це не впливає 
на непорушність художнього простору, оскільки саме місто стає 
головним героєм роману і живе за своїми правилами. Даний 
абстрактний простір заселений людськими «ползучими, голо-
сящими многоножками», яким немає кінця: «все звенья меня-
ются; она – та же вся; за вокзалом, завернута голова, хвост про-
сунут в Морскую; по Невскому шаркают членистоногие звенья» 
[37, с. 246]. К.Мочульський зазначає: «Це – небувалий ще в лі-
тературі запис хаосу; витонченими і ускладненими словесними 
прийомами вибудовується особливий світ – неймовірний, фан-
тастичний, жахливий: світ кошмару й жаху; світ збочених пер-
спектив, морально спустошених людей та мерців у русі» [258, 
с.150]. Місто, на думку А.Бєлого, прекрасне красою мерця, тому 
домінантними в романі є апокаліптичні мотиви: передчуття ві-
йни, переселення народів, революції, смерті тощо.

Стильовою особливістю роману стає значне символічне на-
сичення, що передається у певних образах, значущих у часо-
просторі. «Сакральність символу, його ірраціональна невичерп-
ність, стимулюючи філософсько-естетичні пошуки, надавала 
й художнім пошукам статусу містичних одкровень» [417, с.51]. 
Домінантним серед есхатологічних мотивів стає мотив смерті, 
предметним вираженням якого є образ бомби, що відіграє зна-
чну роль у житті багатьох персонажів та виконує сюжетоутво-
рювальну функцію. Бомба – у часопросторовій геометрії роману 
є уособленням кола і стає антитезою планіметрії сенатора Абле-
ухова з її концептами трикутника, квадрата і куба. Даний сим-
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вол набуває архетипних рис, оскільки у передчутті неминучості 
вибуху вияскравлюються – концептуально і сюжетно – персона-
жі, точніше, їхні типи. Образ бомби стає настільки жанрово зна-
чущим, що впливає на жанр роману, актуалізуючи детективне 
начало.

Центром художнього простору міста є Мідний Вершник, 
емблема, символ Петра І, який скеровує долі не лише всесвіт-
ньо-історичні, але й приватні, людські. Це не лише історичний 
діяч, але й втілення Вищої Сили, він «бог», деміург, що творить 
нову реальність. Петро І – Мідний Вершник – стає символом 
заснованого міста, поєднуючи «західне» й «східне» начала. 
Антитеза «Схід» – «Захід» стає стильовою константою даного 
твору. У символічному просторі міста «західним» є геометрич-
но правильний Невський проспект, яким мандрує імперський 
чиновник Аполлон Аблеухов, «східним» – хаотична за своєю 
природою Петроградська сторона та наявний у даному просто-
рі революційний некерований рух. Антитетичні художні про-
стори в романі дискредитуються, автор спостерігає за сюжетом 
відсторонено, що призводить до актуалізації ракурсу бачення 
«героїв» та «дійсності». Дані художні простори зливаються і ви-
творюють третій вимір, який стає вікном до іншої реальності, 
де панують демонічні сили, передані крізь образи Липпаченко, 
Енфраншиши, Пеппа Пепповича Пеппа тощо. Психічні викрив-
лення, що мають місце у свідомості персонажів, характерні саме 
для ірреального хронотопу. Наприклад, втрата здорового глузду 
Дудкіним подана в романі як містеріальне дійство, оскільки він 
– двійник Євгенія О.Пушкіна, розуміє, що зрушення у державі 
йдуть неправильним шляхом, оскільки Липпаченко приносить 
більше шкоди, ніж сенатор Аблеухов. Даний образ у романі на-
бирає демонічних ознак, тому Дудкін вважає своїм обов’язком 
знищити інтригана. Після ліквідації «гадины нигилизма», ге-
рой ототожнюється із Мідним Вершником, однак дана аналогія 
набуває амбівалентних рис, оскільки концептуальна серйоз-
ність фіналу – вбивство – доводиться до рівня трагікомічного 
шаржу, парадоксу («скульптурна» застигла поза мертвого Дуд-
кіна верхи на вбитому Липпаченку).

Жанровою особливістю роману є автобіографізм, що прогля-
дається на всіх рівнях сюжетного дійства. В прозі А.Бєлого до-
мінантними є декілька мотивів, витоки яких виходять з дитя-
чих років митця: мотив пам’яті, мотив «чудака»-батька, мотив 
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«сімейної драми», «батьків і дітей». Сюжет «Петербурга» ґрун-
тується на сімейному конфлікті, що є проекцією стосунків у 
родині самого письменника. Аполлон Аполлонович Аблеухов – 
«чудак», що живе у геометричному світі чисел і ліній, уособлює 
батька письменника, професора М.В.Бугаєва. Герой губиться 
перед «невнятицей» існуючої дійсності, дотримується регламен-
тації, зачинений у «черепной коробке» та зачитується «Плані-
метрією», яка допомагала йому абстрагуватися, «чтобы жизнь 
в голове успокоить в блаженнейших очертаниях: параллелепи-
педов, параллелограммов, параллелоидов, конусов, кубов» [37, 
с.219].

Мотив «сімейної драми» стає провідним у мотивній струк-
турі тексту, оскільки з перших сторінок роману окреслюється 
конфлікт батька з матір’ю: дружина Аблеухова, що втекла від 
чоловіка зі співаком Міндаліні, через два з половиною роки по-
вертається в сім’ю. Стосунки між батьком і сином виходять за 
межі суто сімейних і набувають суспільно-політичного окрасу, 
відтворюють антагонізм двох протилежних сил в революційно-
му протистоянні. В образі сина сенатора Миколи Аполлоновича, 
студента-кантіанця, проглядаються риси самого письменника 
початку ХХ століття. Конфлікт твору ґрунтується на складно-
му «комплексі» стосунків між сенатором-батьком і бунтарем-си-
ном. Стильовою особливістю роману стає психологізм оповіді, 
оскільки головні герої роману часто полинають у психологічні 
роздуми. «Николай Аполлонович нес свое бренное существо и 
поскольку был образом и подобием он отцу, он – проклял отца: 
богоподобие его должно было отца ненавидеть. Николай Апол-
лонович отца чувственно знал, до мельчайших изгибов и до 
невнятных дрожаний: был чувственно абсолютно равен отцу: он 
не знал, где кончается он и где в нем начинается этот сенатор» 
[37, с.100]. Революціонери погрожують Миколі Аполлоновичу і 
змушують його скоїти вбивство свого батька, відомого сенатора. 
Однак стосунки сина і батька мають суперечливий характер: 
думка про вбивство лякає героя, оскільки дня нього є значущи-
ми родинні зв’язки. Автобіографічний матеріал у романі під-
порядковується вимогам вигаданої фабули, він видозмінений 
автором, але не спотворений, крізь образи Аблеухових прогля-
даються реальні стосунки письменника та його батька.

Мотив «батьки і діти» виведений на символічний рівень, 
оскільки в його трактуванні використовуються образи-міфо-
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логеми (Сатурн, Кронос (ковтали дітей, оскопив батька), Петро 
Перший (знищив єдиного сина), що додають даному мотиву ам-
бівалентності. Дворянський герб Аблеухових: единорог, що про-
низує лицаря, додає ситуації дуалізму: (у ролі вбивці й жертви 
може опинитися будь-хто із героїв роману – батько і син Аблеу-
хови, Дудкін та Липпаченко), та стає емблемою міжособистісно-
го конфлікту.

Любовна тема в романі теж має автобіографічне підґрунтя, 
оскільки любовний трикутник Микола Аблеухов – Сергій Лі-
хутін – Софія Ліхутіна відображає непрості стосунки А.Бєлого 
з поетом О.Блоком та його дружиною. Стильовою особливістю 
роману стає використання інтертексту, зокрема повісті «Пікова 
дама» О.Пушкіна, крізь призму якої проглядаються стосунки 
між героями. У пушкінській повісті Герман вдається до посе-
редництва Лізи, щоб дізнатися у старої графині таємницю трьох 
карт. А.Бєлий користується даним прийомом для створення ат-
мосфери інфернальної таємничості (Софія Ліхутіна, вдягнена у 
маскарадний костюм ХVІІІ століття, передає Миколі Аблеухо-
ву листа від Липпаченка). Дані твори єднає і мотив божевілля: 
у О.Пушкіна Германа зводить з розуму таємниця трьох карт, у 
А.Бєлого «мозкова гра» провокує героя до ганебних вчинків (си-
туація із червоним доміно) та психологічного зриву.

Психологізм, що доходить рівня психоаналізу, стає стильо-
вою константою роману «Петербург». Крізь ракурс бачення ав-
тора-наратора проглядаються психологічні конфлікти в родині 
Аблеухових, детально аналізується «мозговая игра»: «Сидя в 
своем кабинете, сенатор пришел к выводу, что сын – негодяй. 
Так над собственной плотью и кровью шестидесятилетний па-
паша совершил умопостигаемый террористический акт» [37, 
с.109]. Два герої, пов’язані родинними зв’язками, не відчувають 
близькості: не лише син стає потенціальним батьковбивцею, але 
й батько – «умопостигаемым сыноубийцей».

Провідним психологічним мотивом, домінантним у даному 
романі, стає мотив «мозговой игры». Герої роману занурюють-
ся в роздуми, що сколихують підсвідомість, перебувають в оні-
ричному інобутті. Автор деталізує підсвідомість сенатора, ана-
лізує викривлення свідомості, розкриває рефлексії персонажа: 
«Мозговая игра носителя бриллиантовых знаков отличалась 
странными, весьма странными, чрезвычайно странными свой-
ствами: черепная коробка его становилась чревом мысленных 
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образов, воплощающихся тотчас же в этот призрачный мир» [37, 
с.32]. Безліч героїв «заражені» «мозковою грою», зокрема син 
Аблеухова неодноразово зізнається, що став заручником даного 
прояву, однак не лише констатує його наявність, але й пробує 
розібратися у першоджерелах: «Петербург, Петербург! Осаж-
дая туманом, ты меня преследовал: мозговою игрою. Мучитель 
жестокосердный! И – непокойный призрак: года на меня напа-
дал; бегал я на ужасных проспектах, чтоб с разбега влететь вот в 
этот блистающий мост» [37, с.206]. Герой звинувачує у своїх не-
гараздах місто Петербург, що негативно впливає на становлен-
ня особистості. Мертвотність хронотопу, його замкненість по-
роджують відчуття неповноцінності. Герой зцілюється під час 
мандрівки Єгиптом, щоб потім оселитися у сільській місцевості 
і присвятити своє життя тлумаченню філософських трактатів. 
Особистість із сильним, вольовим характером здатна подолати 
замкненість побутового простору та має можливість почати но-
вий життєвий цикл, конструктивний за своїм характером.

Лейтмотив «мозкової гри» експлікує роль автора як деміур-
га свого художнього світу, демонструє перемогу художника над 
реальним, безрадісним світом. З іншого боку, лейтмотив актуа-
лізує процес введення в поле свідомості оповідача героїв-прота-
гоністів як самостійних і довершених інстанцій, оскільки «моз-
кова гра» стає атрибутом персонажів, свідомість яких пов’язана 
між собою та взаємопов’язана зі свідомістю оповідача своєрід-
ною «круговою порукою».

Революціонер Дудкін теж переживає «мозкову гру», від 
якої намагається відійти за допомогою келиха горілки та роз-
гульного життя. Однак перебороти психічний розлад йому не 
вдається, тому не випадковою є поява у його житті й квартирі 
Мідного Вершника, символу величі й сили Петербурга. В оні-
ричному стані, викликаному хворобою, Дудкін чує гуркіт, від 
якого руйнується його житло, та бачить велета, у якому впізнає 
Мідного вершника: «Посреди дверного порога, уклонивши вен-
чанную, позеленевшую голову и простирая тяжелую позеленев-
шую руку, стояло громадное тело, горящее фосфором… Медный 
всадник сказал ему: «Здравствуй, сынок!» И – три шага; три 
треска рассевшихся бревен; и металлическим задом своим гул-
ко треснул по стулу литой император» [37, с.292]. Інтертекст у 
романі (аналогія із «Мідним вершником О.Пушкіна») [415] ви-
конує прогностичну функцію, оскільки визначає приреченість 
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героя, що існує у задушливому страхітливому світі, свідомість 
якого скерована «мозковою грою».

Домінантним у романі є мотив маски, художній простір Пе-
тербурга нагадує театр гротескних масок [157]. Сенатор Абле-
ухов носить маску смерті, яка проявляється не лише у портре-
туванні (лисий череп, голова медузи Горгони, «каменное лицо, 
напоминающее пресс-папье»), але й стає певним символом, що 
виконує сюжетоутворювальну функцію. Мотив маски є визна-
чальним у портретуванні персонажа, показовим є випадок із 
дзеркалом, що тріснуло під пильним поглядом героя: «Из зерка-
ла в гостиную смотрела смерть в сюртуке; и зеркало – лопнуло: 
поперек его молнией с легким хрустом прорезывалась кривая 
игла; и – застыла навеки: зигзагом» [37, с.215]. Син Аблеухова 
зображується маріонеткою, яку приводять в рух невідомі де-
структивні сили. Знаковим є його вбрання – червоне доміно, яке 
наводить жах на усіх мешканців Петербурга. Софія Петрівна 
Ліхутіна, «Ангел Пери», таємна пристрасть Аблеухова, оточена 
прихильниками, серед яких граф Авен, Оммау-Оммергау, Шпо-
ришев, Вергефден, Липпаченко, теж носить маску. Іноді вона 
задерикувато запитує: «Я кукла – не правда ли?» [37, с.65], на 
що Липпаченко відповідає: «Вы – душкан, бранкукан, бранку-
кашка» [37, с.65]. Письменник детально описує стосунки між 
представниками аристократичного класу, акцентуючи увагу на 
недолугості правлячої верхівки. На маскараді Софія Ліхутіна 
перебуває в образі мадам Помпадур, що є не лише її маскою, а 
й відтворює сутність персонажа. На балу в Цукатових кожен 
із «общества серых мокриц» має свою маску, що акцентує не-
справжність, ненадійність художнього простору: «Комната на-
полнилась масками. Черные капуцины составили цепь вокруг 
красного сотоварища, заплясали какую-то пляску; их полы раз-
веивались; пролетали и падали кончики капюшонов; на двух 
перекрещенных косточках вышит был череп» [37, с.151].

Однією із центральних потворних масок твору є особа про-
вокатора Липпаченка, змальованого «безликим чудовищем»: 
«Безликой улыбкой повыдавилась меж спиной и затылком глу-
бокая шейная складка: представилась шея лицом: точно в крес-
ле засело чудовище с вовсе безносой, безглазою харею. И пред-
ставилась шейная складка – беззубо разорванным ртом. Там, 
на вывернутых ногах, запрокинулось косолапое чудовище» [37, 
с.263]. Маска потвори настільки близька даному персонажу, що 
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впливає на його вчинки та скеровує подальшу долю, яка, згідно 
з міфологічними віруваннями, призводить до фізичної загибелі.

Образ наратора відзначається багатоголоссям, що є стильо-
вою особливістю твору. Пролог роману подано у «сказовій» ма-
нері, однак у фіналі твір стилістично повторює зразки високої 
риторики. Такі стилістичні «зсуви» дають можливість гово-
рити про існування не одного, а кількох оповідачів. У «Петер-
бурге» виявляється принцип «суб’єктної багатоплановості» 
(В.Виноградов), який передбачає по-різному виражені ракурси 
бачення різних персонажів. Ракурс бачення, з якого ведеть-
ся оповідь, постійно змінюється. У творі широко використані 
різні прийоми суб’єктивної оповіді, які змальовують оповідача 
постаттю змінною і невизначеною. Наратор – умовна особа, ви-
значена займенниками «я» – «ми», він є то оповідачем-спосте-
рігачем, знання якого обмежені, то конкретною особою (агент 
охоронного відділу), то пророком тощо [319, с.271]. Автор екс-
плікований як деміург, творець світу, але водночас займає «по-
зицію позазнаходженням»: «бути поза зображуваним життям 
і довершувати його» [30, с.29]. З цією девальвацією авторської 
позиції пов’язані маски юродства і блазня. Автор-наратор бере 
активну участь у сюжетних перипетіях, глузує над героями чи 
читачем, часом обриває оповідь. Наприклад, у портретування 
іноді вбачаються гротескні, сатиричні ознаки, що визначають 
семантику образів. Жоден із персонажів позитивно не зобра-
жується, увага акцентується на негативних рисах особистості. 
Аполлон Аблеухов зображений лисим сухим дідком, якого по-
вільно зживає зі світу «мозкова гра», Микола Аблеухов «носить-
ся» містом у червоному доміно, а у фіналі твору духовно пере-
роджується, Софія Ліхутіна змальована японською вередливою 
лялькою, Липпаченко – мерзенним «чудовиськом», який задля 
досягнення мети здатен використовувати будь-які засоби.

Стильовою особливістю роману є специфічна колористика, 
яка відтворює емоційний стан персонажів через різнобарв’я 
міського пейзажу. Художній простір вимальовується протягом 
сюжетної оповіді у геометричних пропорціях, з різних ракур-
сів, що надає хронотопу амбівалентності. У романі домінують 
темні відтінки монохромної гами, передовсім тьмяні та змазані, 
що допомагає відтворити безрадісний (дощовий та туманний) 
міський пейзаж. Колористика в художньому просторі набуває 
символічних рис, зокрема жовтий колір стає символом прово-
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кації, «бісовщини», терору, чорний є символом смерті, червоний 
– крові, історичної відплати, уособлює есхатологічні мотиви. 
Наприклад, історія з червоним доміно, у яке вдягається Микола 
Аблеухов, викликає жах у пересічних громадян і призводить до 
всенародного скандалу.

Стильовою особливістю роману «Петербург» є майстерне по-
єднання колористики та мелійних мотивів, що набуває особли-
вої значущості у сцені приходу Мідного Вершника у комірчину 
Олександра Дудкіна. Колористичний образ (фосфоричний колір 
місяця) і звуковий (алітерації, що імітують гуркіт кроків велет-
ня) роблять фантастичну картину фізично відчутною та впли-
вають на жанр твору, для якого характерний не лише внутріш-
ньожанровий синтетизм, але й взаємозв’язок із іншими видами 
мистецтва (живописом, музикою).

Динаміки оповіді додає нестандартна пунктуація, що дозво-
ляє на певних фрагментах тексту ставити акцент, чи ретарду-
вати художній час: «Невский Проспект, как и всякий проспект, 
есть публичный Проспект; то есть: проспект для циркуля-
ции публики (не воздуха, например); образующие его боковые 
границы дома суть – гм… да… для публики» [37, с.6]. Задля від-
творення звукового ефекту в романі часто використовуються 
повтори слів і словосполучень, алітерація, асонанси, що допо-
магають підсилити візуальний ефект: «Николай Аполлонович 
приложил ко лбу пальцы: бред, бездна, бомба» [37, с.218]. Велич 
«града Петрова» та «тяжелозвонкое скаканье» Мідного Верш-
ника передано за допомогою метричної схеми анапесту. На да-
ній особливості роману А.Бєлого дослідники акцентували ува-
гу в своїх розвідках [258, с.161], вважаючи, що анапест визначає 
ритмічний малюнок твору (навіть імена головних героїв виписа-
ні за даним принципом).

Міфологічна складова є домінантною у жанровому наповне-
нні творів. Жанр твору Ф.Сологуба «Мелкий бес» ми визнача-
ємо міфологічно-сатиричним романом-колажем, виписаним 
у протиставленні двох антитетичних світів, що актуалізують 
широкий спектр філософських проблем. Дана особливість стає 
домінантною і у романі А.Белого «Петербург», психологічно-фі-
лософському романі-міфі, виписаному в естетиці символізму. В 
обох романах суспільно-політичні та особистісні проблеми дово-
дяться до рівня універсальних. Міфологічна складова домінує 
в романі Ф.Сологуба та впливає на хронотоп твору, який харак-



217

теризується реалістичністю, що тісно переплітається із онірич-
ністю. Художній простір, утворений героями-деміургами, є на-
півмістичним, напівреальним, де присутні фольклорні мотиви 
(чародійство, перевертництво), гротескна сатира (уподібнення 
людей картам, механізмам, рослинам, мерцям) та інтровенто-
вана фантастика, що наповнює оніричний простір (галюцина-
ції Передонова, сни Передонова, Володіна, Марти, Людмили). 
Складна палітра психологічних переживань і роздумів голо-
вних героїв є стильовою особливістю роману А.Бєлого та впли-
ває на жанрову модифікацію твору. Колористика та мелійність 
актуалізують часопросторові мотиви (есхатологічні, міфоло-
гічні тощо). Схематизм і «математичність» форми виконують 
імагогічну функцію, впливають на характеротворення. Чіткий 
розподіл на розділи, нестандартна пунктуація дозволяє «зако-
дувати» дійсність, відтворити її амбівалентно.

4.2. �Переосмислення міфу в романі 
«Дневник Сатаны» Л.Андрєєва

Одним із текстів, що представляють міфологічний різновид, 
є «вершинний» твір Л.Андрєєва «Дневник Сатаны» (1919), що не 
лише знаменує останній емігрантський період творчості пись-
менника, але й «окреслює коло неоміфології «срібного століття» 
[256, с.235]. З кінця 1980-х років, після усунення ідеологічних 
догм, творчість Л.Андрєєва, зокрема роман «Дневник Сатаны», 
по-новому відкривається для читачів і дослідників літератури. 
У сучасному літературознавстві з’явилися спроби осмислення 
художнього методу автора, насамперед жанрової своєрідності 
роману. О.Каманіна стверджує, що в романі «Дневник Сатаны» 
«міфотема Л.Андрєєва, віссю якої є трагічний дуалізм добра і 
зла, набуває жанротвірного модусу» [156, с.44], що зближує 
його із «неоміфологічними» романами «Христос і Антихрист» 
Д.Мережковського, «Мелкий бес» Ф.Сологуба, «Серебряный 
голубь» А.Бєлого, «Огенный ангел» В.Брюсова. Ю.Бабичева 
вважає, що «Дневник Сатаны» – це роман-памфлет, роман-по-
передження, в якому сатира поєднана із лірико-філософськими 
роздумами про долю людини [21, с.75]. О.Міхеїчева визначає 
жанр роману Л.Андрєєва як лірико-психологічний роман-анти-
утопію [251, с.28]. І.Московкіна підкреслює багатоплановість, 
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синтетичність твору, убачаючи в романі жанрові ознаки «пли-
ну свідомості», «таємничої» повісті, євангельських міфів, рома-
ну-міфу, новели, анекдотів, умовно-символічних драм та драм 
«панпсихе» [256, с.234]. На нашу думку, художній метод пись-
менника відзначається синтетичністю, однак стрижневим є мі-
фологічний модус, що проявляється на різних рівнях художньо-
го тексту та виводить роман до метажанру.

В основу фабули роману «Дневник Сатаны» покладено бі-
блійний мотив протистояння добра і зла, мотив спокуси людини 
дияволом, що є традиційним у світовій літературі. Саме ці дві 
сили стають головними героями роману, між ними відбувається 
боротьба з метою вирішення одвічних питань: що таке людина 
і які її можливості. «Специфіка головних героїв зумовлюється 
їх співвіднесеністю з персонажами драми Гете «Фауст», яка на 
початку ХХ ст. була заново відкрита символістами і опинилась 
у центрі їх літературних і морально-філософських суперечок» 
[257, с.3]. Л.Андрєєв романом «Дневник Сатаны» включився в 
цю полеміку і, змінивши гетевську фабулу, переосмислив її з 
позицій сучасності. Універсальні образи Фауста і Мефістофеля 
оригінально трансформуються у Л.Андрєєва в Сатану-Вандер-
гуда і Фому Магнуса. Конфлікт добра і зла, людини й диявола 
розгортається не лише на рівні внутрішнього сюжету (мораль-
но-психологічні метаморфози Сатани-Вандергуда), але й на рівні 
сюжету зовнішнього (Вандергуд – Марія – Магнус). Митець пе-
рекодовує «вічний» міф, створюючи авторську міфологію.

Оповідь ведеться від імені Сатани, який перетворився на 
людину і втратив свою могутність: «Я – Сатана... Но о моем во-
человечении я могу рассказать тебе мало... Прежде всего, за-
будь о твоих любимых волосатых, рогатых и крылатых чертях, 
которые дышат огнем, превращают в золото глиняные осколки, 
а старцев в обольстительных юношей, и, сделав все это и набол-
тав много пустяков, мгновенно проваливаются сквозь сцену» 
[11, с.313]. Сатана мріє про грандіозну гру на землі: «Моими по-
дмостками будет земля, а ближайшей сценой Рим…» [11, с.315]. 
Проте, під час подорожі він зі своїм почетом (чортом Топпі, який 
перетворився на священика, що є своєрідним парадоксом), по-
трапляє у страшну катастрофу. Дивом залишившись живим, 
Сатана мандрує просторами Кампанії і рятується, потрапляю-
чи до будинку Фоми Магнуса та Марії. Божественний образ Ма-
рії – Мадонни пробуджує в Сатані незвідані почуття, оживляє 
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омертвілу душу: «Я мгновенно весь наполняюсь вихрем бурных 
слез, любви и такой тоски! …Я широк, как пространство, Я глу-
бок, как вечность, и в едином дыхании моем Я вмещаю все!» [11, 
с.341]. Кохання відкриває «в самой черной глубине человечнос-
ти <…> новые неожиданные огни» [11, с.360]. Результатом зако-
ханості стає переродження Сатани (згадати б його медитації про 
шхуну зі спущеними вітрилами, Зірку Морів, день і ніч, жан-
рово наближені до віршів у прозі), набуття ним нового статусу 
Христа (мотив «Антихрист – Христос» детально розглянуто в 
працях І.Московкіної). Однак згодом Сатана дізнається, що жор-
стоко обдурений Марією і Магнусом, які ще й духовно знищили 
героя, відкривши таємницю своїх стосунків (Марія – коханка 
Магнуса, лялька в образі Мадонни). «У нее нет того, что зовется 
душою, совсем нет. Я много раз пытался заглянуть в глубину ее 
сердца, ее мыслей, и каждый раз кончалось у меня головокру-
жением, как на краю пропасти: там нет ничего. Пустота» [11, 
с.434]. Сатана сам стає в’язнем свого «вочеловечивания», він не 
може продовжувати гру, не може й покарати смертних, однак 
сподівається на зустріч на «своїй» території, у пеклі: «Пусть на 
земле ты (Магнус – Т.К.) останешься безнаказанным <…> Здесь 
бессилен и я. Но наступит день, и ты уйдешь с этой земли <…> 
ты придешь ко Мне и вступишь под сень Моей державы» [11, 
с.439]. У романі актуалізовано християнські мотиви, зокрема 
«кінця світу» та «страшного Суду», які звучать як вирок сус-
пільству. Автор утверджує думку, що час розплати настане і 
кожен отримає те, на що заслуговує. Ця ідея підтверджується і 
відкритим фіналом роману.

Жанрову своєрідність роману визначає глибокий шар філо-
софських проблем, які ґрунтуються на ідеях провідних філосо-
фів початку ХХ століття: Ф.Ніцше, А.Шопенгауера та ін. Найпо-
тужнішим стає мотив надлюдини, який втілено в образі Сатани, 
що позиціонується сильною особистістю. Сатана зображений 
автором «новим» героєм, котрий стоїть поза людськими закона-
ми і має певну особисту «таємницю». Він (особливо на початку 
твору) вільний від суспільних зв’язків, протистоїть суспільству, 
державі, релігії. Це художня модель «надлюдини» ніцшеан-
ського типу. Автор індивідуалізує героя, акцентуючи увагу на 
внутрішньому світі персонажа. «У Вандергуді – Сатані відтворе-
но настрої сучасного Андрєєву суспільства: відчуття безвиході, 
самотності, туги і відчаю, безцільності існування, страх смерті» 
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[385, с.105]. Герой Л.Андрєєва, як і «надлюдина» Ф. Ніцше, не 
вписується в моральні норми суспільства, він самотній і не при-
йнятий соціумом: «Мое одиночество очень велико. Я не нужда-
юсь в друзьях, но Мне надо говорить о себе, и Мне не с кем гово-
рить» [11, с.312]. Л.Андрєєв використовує прийом внутрішньої 
трансформації героя, коли персонаж протягом оповіді змінює 
свою сутність, проходячи моральний шлях від Диявола до лю-
дини. Митець ставить свого героя в ситуацію самоусвідомлен-
ня, самоаналізу: Сатана стає уособленням дуальних сил (добра 
і зла), які дозволяють здійснити переоцінку своєї значущості. 
Його риторичні запитання, звернені до самого себе, містять ав-
торську апеляцію й до всього людства: «Кто приносит больше 
пользы человеку: тот, кто ненавидит его, или тот, кто любит?» 
[11, с.397]. Образ Сатани в романі Л. Андрєєва доходить рівня 
символізації, стаючи грандіозним філософським узагальнен-
ням.

Співзвучними ніцшеанській філософії є і тематичні комп-
лекси роману: критика міщанства, оспівування нової моралі, 
тотальне заперечення християнської релігії, ненависть до жін-
ки. Глибокі філософські роздуми щодо сенсу життя, сутності 
людини, протистояння добра і зла, віри і зневіри стають домі-
нантними, виконуючи сюжетоутворювальну функцію.

Прикметною жанровою особливістю роману є наявність «ві-
чного» хронотопу, вибудуваного на градації художньої умов-
ності. Художній простір відзначається універсальністю: місце 
дії у творі – Рим, «вічне місто», готель із непересічною назвою 
«Інтернаціональ», а головними героями стають вічні біблійні об-
рази (Марія, Сатана). Автор не посвячує читачів у передісторії 
життя персонажів (Марії, Магнуса, Кардинала Х), оскільки це 
є не важливим, головне для митця – узагальнене відтворення 
духовної атмосфери людського буття. Назва пароплава «Атлан-
тика» є алюзією відомого міфу про Атлантиду, а також оповіда-
ння І.Буніна «Господин из Сан-Франциско». Назва пароплава, 
хоча й не розкрита в тексті, однак налаштовує читача на «код 
часу», через який встановлюються інтертекстуальні зв’язки. 
Як відомо, Атлантида є символом майбутньої катастрофи, тому 
розв’язка твору прогнозована: герой заздалегідь приречений на 
невдачу.

Хронотоп роману орієнтує читача не на швидкоплинне, а на 
вічне, тому дійсність у творі опиняється поза часом і майже поза 
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простором: герої живуть за межами конкретних історичних по-
дій, імен, дат, самі творять реальність та визначають сюжетні 
колізії. Наприклад, Сатана вбачає в образі Марії Вічність і праг-
не наблизитися до неї: «твое бессмертие, Мадонна, откликну-
лось на бессмертие Сатаны и из самой вечности протягивает ему 
эту кроткую руку? Ты, обожествленная, не узнала ли друга в 
том, кто вочеловечился? Ты, восходящая ввысь, не прониклась 
ли жадностью к нисходящему?» [11, с.373]. Для роману харак-
терний особистісний хронотоп, оскільки герой протягом роману 
спроходить складний шлях самоусвідомлення та становлення. 
Персонаж існує в особистісному хронотопі і стає уособленням 
складної концепції особистості, в якій поєднано різні начала: 
володар і жертва, тиран і тираноборець, звір, що прагне крові та 
високодуховна особистість, здатна до самопожертви. Хронотопи 
Вічності та Вічного міста створюють не лише необхідний кон-
текст для памфлетного чи прогностичного прочитання епічної 
фабули, але й формують внутрішній сюжет «Вандергуд – Сата-
на», що є основою екзистенційного хронотопу.

Особливістю даного хронотопу є заміна соціальних прикмет 
загальнолюдським фоном. У романі відсутній розгалужений 
сюжет, акцентується увага на суб’єктивному сприйнятті подій 
головним героєм, використовується монологічно-діалогічне мов-
лення, на якому вибудовується ідейне, концептуальне проти-
стояння Магнуса із Вандергудом. Л.Андрєєв наголошує: «саме 
життя <…> все далі відходить від зовнішньої дії, все більше за-
нурюється в глиб душі» [12, с.231]. Характерною рисою роману 
є відсутність розгалужених описів природи, іноді пейзаж дохо-
дить рівня символу (ніч, яку Сатана проводить в полі, стає сино-
німом темряви, в яку занурена душа героя на землі, метафорою 
самотності й відчуження, що констатується за допомогою моно-
логічного мовлення). Пейзаж у романі створено в романтичних 
традиціях з метою відтворення внутрішнього стану особистості 
(темрява ночі співзвучна із темрявою душі героя).

Дослідники неодноразово вказували на присутність ігро-
вого моменту в романі Л.Андрєєва (А.Ачатова, І.Московкіна, 
В.Черкес та ін.). Мотив гри, що пов’язаний із хронотопом «Ві-
чність», є домінантним у романі. А.Ачатова зазначає: «Однією із 
головних жанроутворювальних ознак «Дневника Сатаны» є ігро-
вий момент. Всі учасники фабульної дії грають вибрані для себе 
ролі» [20, с.60]. Вже перший запис у щоденнику Сатани свідчить 
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про його наміри вступити у гру: «<…> мне стало скучно <…> в 
аду, и Я пришел на землю, чтобы лгать и играть» [11, с.340]. Ге-
рой впевнений у непорядності людського роду, оскільки, на його 
думку, всі носять маски, щоб приховати істинні мотиви своїх 
вчинків. Себе персонаж позиціонує найвище та розробляє сце-
нарій, за яким буде відбуватися гра: він – мільярдер Вандергуд, 
котрий прагне витратити на людство свої кошти: «–Я пришел, 
чтобы весело лгать и играть. – Я хочу великой игры. – Я ищу 
свежести и таланта. – В настоящую минуту я еще неведомый 
артист, скромный дебютант, но надеюсь стать знаменитым, не 
менее твоего Гаррика или Ольриджа – когда сыграю, что хочу» 
[11, с.315]. Однак його розрахунки виявилися марними, Фома 
Магнус разом із Марією жорстоко обійшли майстра гри.

У романі Л.Андрєєва розробляється мотив «маски», своєрід-
ної людської схеми, що є носієм абстрактних особистісних якос-
тей (К.Чуковський). Кожен із героїв твору має свою «маску». 
Персонажі виписані, за словами Б.Михайловського, у ніцше-
анському стилі й такими, що «зневажають спокій і багатство, 
вони діяльні, тверді, шукають небезпеку, волелюбні, власто-
любні, жорстокі, особливо властолюбні й жорстокі» [247, с.460]. 
Таким поданий не лише Сатана, а й Фома Магнус, чия зловісна 
сутність підштовхує до переродження диявола. Два антиподи, 
конфлікт між якими й стає основою сюжету, носії позитивної і 
негативної семантики, хоча часом межі полюсів зникають, даю-
чи простір для роздумів.

Своєрідні маски носять усі герої роману: Марія, імператор, 
кардинал. Автор акцентує увагу на образі Кардинала Х, котрий, 
за словами Сатани, мав бути еталоном порядності й справедли-
вості, однак авторські оцінки (Кардинал Х – мавпа, кривляка, 
ошуканець, грав обличчям і жестами, промовляв драматичні 
монологи, старий шулер, шулерська гра) виявляють справжню 
сутність церковнослужителя. Саме слово «гра» у романі наді-
лене негативною семантикою і означає «обман, брехня», коли 
зв’язки між людьми розірвано, спілкування відбувається за до-
помогою масок. Прикладом слугує сцена зустрічі Вандергуда з 
Кардиналом Х: «Вдруг лицо бритой обезьяны стало плаксивым 
и в глазах выразились ужас и злоба: точно кто-нибудь схва-
тил ее за шиворот и сразу бросил назад, в глушь, тьму и ужас 
первобытного леса. И Мне не надо было слов и доказательств: 
достаточно было только взглянуть на это искаженное, помутнев-
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шее, потерянное лицо человека, чтобы низко и всеподданнейше 
поклониться Великому Иррациональному» [11, с.349].

Задля досягнення максимальної експресії Л.Андрєєв вико-
ристовує спеціальні художні засоби, що підкреслюють мотив 
маски, зокрема метафори із негативною семантикою: люди-сви-
ні, Сатана – свинопас (знавець людської природи), люди – крих-
ти, людина – гримуча змія. Магнус – кат, волохатий черв’як, 
бик, зла тварина, помічники Магнуса – чорти, кардинал – мав-
па, Марія – шуліка, орел, тварина, гуска, красива тваринка. 
Метафори репрезентують негативні риси людської натури: жор-
стокість, хижацтво, нікчемність, боягузтво. Письменник вико-
ристовує анімалістичні порівняння задля підкреслення антигу-
манної сутності своїх персонажів. Мотиви гри та маски стають 
жанровими константами і простежуються в інтерпретації кож-
ного образу, сюжетних перипетіях.

Для роману характерна особлива наративна структура. Опо-
відачем є головний герой – Сатана, який у формі щоденника роз-
повідає про своє «вочеловечивание» у світ живих. Дана форма 
оповіді виводить на перший план наративний час, сприяє гли-
бокій суб’єктивації мовлення, виконує фіксуючу, інформатив-
ну функцію. На таку особливість наративного часу вказував і 
В.Халізєв, додаючи, що означена форма оповіді «може надовго 
зупинятися на аналізі психологічних станів і дуже коротко ін-
формувати про затяжні періоди, які не несуть психологічної на-
пруги, а являють собою сюжетні ланцюги. Це дає можливість 
підвищувати вагу психологічного зображення у загальній сис-
темі оповіді» [380, с.319]. Домінантна роль наративного часу ха-
рактерна для літератури «плину свідомості», риси якої, безпере-
чно, притаманні роману Л.Андрєєва.

Образ самого героя-наратора характеризується дуалізмом: він 
людина і надлюдина одночасно, що дозволяє авторові розкрива-
ти події під різними кутами зору. Світ для персонажа не парадок-
сальний, він доведений до гротескного абсурду. Є.Соколинський 
у статті «Про гротеск у Л.Андрєєва» (1998) говорить про «гро-
тескну природу андрєєвської творчості»: «Гротеск в різні періо-
ди життя Андрєєва ставав філософською та жанроутворюваль-
ною системою, що ґрунтувалася на світовідчутті письменника» 
[328, с.83]. Літературознавець трактує гротеск у широкому зна-
ченні, визначаючи його як систему опозицій. Роман «Дневник 
Сатаны» – це відтворення боротьби різноспрямованих начал: 
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життя – смерті, вічного – короткочасного, дивного – звичайно-
го, смішного – жахливого, фантастичного – реального. Сам Ван-
дергуд – Сатана є гротескною постаттю в гротескній ситуації, 
оскільки балансує на межі реального й фантастичного. Герою 
притаманні благородство, доброта, закоханість, але водночас і 
зарозумілість, егоїзм і самозакоханість. Він і людина, і диявол, 
хоча у фіналі нічим не може довести своє пекельне походження. 
Риторичність жанру підштовхує реципієнта до усвідомлення 
божевілля героя, автор не виключає й такої можливості.

Митець використовує художні прийоми, притаманні гротес-
кному відтворенню дійсності, наприклад, злам звичних меж 
простору, наділення предметів незвичайними властивостями 
(«вагон трамвая, со скрипом и стоном пролезает в ту же стену», 
«толстые триумфальные ворота, до колен ушедшые в землю») 
тощо. Основний конфлікт розгортається поміж головними ге-
роями – Сатаною і Магнусом, другорядні персонажі своїми ді-
ями підсилюють сюжетне протистояння. Письменник сміливо 
деформує образи, «подібно художникам-експресіонастам у жи-
вописі, використовує установку на чуттєву (найчастіше зорову) 
вразливість при створенні сатиричного образу чи ситуації» [20, 
с.62]. У даному творі образи-символи стають не лише антропо-
морфними, а й гротескно «багатоликими». Вони набувають ек-
зистенціонально-міфологічного характеру.

Для ірреального хронотопу роману характерний мотив та-
ємниці та дива, що пронизує усі рівні твору. Герої потрапляють 
в екстремальну ситуацію (аварія потягу та мандрівка незнайо-
мою місцевістю), опиняються перед дивним будинком, в якому 
«было подозрительное что-то» [11, с.320]. Детальне портрету-
вання додає таємничих штрихів до образів героїв: господар мав 
«темные, почти без блеска, большие и мрачные глаза», «черную 
смоляную, бандитскую бороду», «белые руки» как «у всех па-
лачей», що підвищує тривожність оповіді. Зустріч із «дочкою» 
Магнуса, Марією, яка є точною копією божественної Мадонни, 
задіює інтертекстуальні зв’язки, передрікає катастрофу. Мінор-
ні настрої підтримуються протягом всієї оповіді. Сатана розуміє 
гру супротивника, але не усвідомлює масштабів, за що й роз-
плачується у фіналі роману. Тобто мотив таємниці розробляєть-
ся на просторовому та образному рівнях та виконує імагогічну, 
імагологічну та динамічну функцію.
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Роман Л.Андрєєва має діалогічну структуру (М.Бахтін), тому 
не випадковою на сторінках твору константною є полеміка з чи-
тачем. Герой-наратор ставить безліч запитань, що не мають од-
нозначної відповіді, веде своєрідну дискусію-гру щодо основних 
онтологічних проблем. Протягом оповіді розвінчується безліч 
міфів (ідеологічні про Рятівницю Церкву, філософсько-худож-
ній міф Ніцше про надлюдину, футуристичний міф Марінетти 
про оздоровчу місію війни та революції, релігійно-художні міфи 
про рятівну місію Зірки Морів – Марії тощо) [256, с.255], рито-
рично трактуються сюжетні перипетії, амбівалентно – мотивна 
та образна системи.

Тобто міф є основою світобачення і стрижнем для різних шарів 
роману «Дневник Сатаны» Л.Андрєєва. Ірреальність часопрос-
тору дає можливість авторові розкрити природу психологічних 
зрушень, дослідити еволюцію людської свідомості. «Дневник 
Сатаны» Л.Андрєєва ми визначаємо як міфологічно-психологіч-
ний роман-щоденник, в основу якого покладено перекодований 
«вічний» сюжет, що стає основою «вічного» хронотопу, для яко-
го характерна художня умовність. Художній простір характери-
зується універсальністю, наративний час – ретардацією, оскіль-
ки у творі домінує суб’єктивізм мовлення, що є визначальним 
в екзистенціальному хронотопі. Жанровою особливістю роману 
є комплекс філософських проблем, які ґрунтуються на ідеях 
провідних філософів початку ХХ століття: Ф. Ніцше, А. Шопен-
гауера та ін (мотиви надлюдини, критика міщанства, запере-
чення релігії, ненависть до жінки, роздуми щодо сенсу життя, 
сутності людини, протистояння добра і зла та ін.). Актуальними 
для роману є християнські мотиви (есхатологічний мотив кінця 
світу, страшного суду тощо), екзистенціальні (мовчання, само-
тності, відчуження, смерті, сирітства тощо), гротеск. У романі 
присутнє ігрове начало, яке виконує важливу концептуальну і 
структуроутворювальну функцію та актуалізує інтертекстуаль-
ні зв’язки. Мотиву гри підпорядковані субмотиви маски, ляль-
ки, маріонетки, що стають константними у даному романі. Що-
денникова форма оповіді зближує твір із зразками літератури 
«плину свідомості», риси якої наявні у доробку Л.Андрєєва.
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4.3. �Міжжанрова дифузія в романах-
антиутопіях «Мы» Є.Замятіна, 
«Чевенгур» А.Платонова, 
«Мастер и Маргарита» М.Булгакова

На початку 1920-х років у російській літературі з’являється 
тип роману, в якому реальність тісно пов’язана із ірреальністю, 
що часом повністю її поглинає. До такого типу роману з ірреаль-
ним хронотопом ми відносимо полотна, жанровий зміст яких 
має яскраво виражений антиутопічний характер. Термін «анти-
утопія» вперше ввів у науковий обіг Дж.Стюарт Мілль для ха-
рактеристики творів, які мали одночасно полемічний і прогнос-
тичний характер. Формування жанрового канону літературної 
антиутопії здійснювалось на основі утопічної жанрової матриці, 
коли у художній прозі зображуються руйнівні і непередбачува-
ні наслідки суспільного будівництва. Поряд із терміном «антиу-
топія» в літературі побутують суміжні, однак не тотожні понят-
тя: «роман-попередження», «негативна утопія», «контр-утопія», 
«сатирична або іронічна утопія» [162, с.6]

Першою російською дистопією («романом-попередженням») 
справедливо називають роман «Мы» (1920) Є.Замятіна, який 
має довгу історію повернення до читача. Жанр твору визначити 
досить складно, оскільки в ньому поєднуються ознаки різних 
жанрових форм – любовного, психологічного, філософського, 
фантастичного роману, «роману про роман» [260], «тексту-мат-
рьошки» [112] тощо. Г.Струве стверджував, що в романі «Мы» 
наявні елементи «авантюрного роману, наукової фантазії в дусі 
Г.Веллса і сатиричної утопії» [338, с.153]. Твір побудований так, 
що «розкодувати» його можна, лише зіставивши з різними жан-
ровими структурами. На наш погляд, визначальним у жанровій 
структурі твору є його синтетизм, у якому певні складники є до-
мінантними.

Жанровою особливістю роману Є.Замятіна є віддалений від 
реальності, фантастичний хронотоп, що моделює світ майбут-
нього, позбавлений матеріальних проблем. Людина в утопіч-
ному світі не має фізіологічних потреб, що дістається шляхом 
ліквідації індивідуальних свобод. Суспільство досягло матері-
ального максимуму та зупинилося в своєму розвитку, опинив-
шись у духовному та соціальному вакуумі. Герой роману Д-503 
серед кращих науковців фантастичної країни працює над ство-



227

ренням Інтегралу, космічного снаряду, здатного досягти інших 
світів та донести до них знання про абсолютну державу. «Вам 
предстоит благодетельному игу разума подчинить неведомые 
существа, обитающие на иных планетах – быть может, ещё в 
диком состоянии свободы. Если они не поймут, что мы несём 
им математически безошибочное счастье, наш долг заставить 
их быть счастливыми» [135, с.307]. Образ Інтегралу набуває в 
структурі роману статусу символу й надає романному полотну 
ознак наукової фантастики. Довкола побудови Інтегралу вибу-
довується сюжет та розгортається любовний та психологічний 
конфлікти. Даний образ виконує не лише сюжетоутворювальну 
функцію, але й імагогічну, оскільки у формі монологічної дис-
кусії герой осмислює можливість існування «нового світу» та 
«нової людини», що характерно для перехідної доби.

Час роману не відповідає перебігу часу реального, символі-
зуючи стан поза часом. Оповідь ведеться у формі щоденника, 
тому сюжетний час коригується автором і характеризується 
«розщепленням», оскільки дуальною є позиція наратора. Опо-
відач знаходиться на душевному роздоріжжі, ставить безліч ри-
торичних запитань, що залишаються без відповіді, проголошує 
навіяні сентенції. Стильовою домінантою роману є монологічне 
мовлення, що сприяє розкриттю жанрового змісту твору – пра-
ва людини на вільну життєву позицію. Просторова дискрет-
ність впливає на наративний час і дозволяє акцентувати увагу 
на глибинних переживанням персонажа, поступально відтво-
рює зародження самосвідомості. Нотатки Д-503 – рефлексія, 
спроба усвідомлення себе в соціумі. Герой мав на меті створити 
об’єктивно-оповідний зразок епічної творчості, однак у процесі 
«появи душі» записи набувають суб’єктивно-ліричної форми, 
стаючи щоденником. «Роман про роман» [260] – одна із жанро-
вих особливостей замятінського тексту.

Головний герой Д-503 творить текст безпосередньо у кон-
такті із читачем, деталізуючи коливання й зміни своєї свідо-
мості. Спочатку записи набувають ознак щоденника-хроніки. 
К.Скороспєлова зазначає: «Обравши форму нотаток, які автор, 
мешканець «Блаженної країни», надсилає своїм «диким пред-
кам», Замятін обертає традиційний для утопії статичний опис 
на діалог – діалог «майбутнього з минулим» – природного світу 
зі світом штучно створеним» [321, с.21]. Первісна функція, яку 
виконують щоденникові записи, суперечить природі щоденни-
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ка, оскільки дана форма передбачає сповідальний характер. Ге-
рой змальовує із математичною точністю утопічне суспільство, 
його оповідь має описовий характер. Однак із часом щоденнико-
ві нотатки набувають інтимності та переорієнтовуються на від-
творення духовних переживань особистості. Форма щоденника 
передбачає існування лише одного ракурсу бачення, що відтво-
рюється одним наратором. Картини життя Єдиної Держави і по-
дії, які мають місце, фіксуються свідомістю Д-503 і відтворю-
ються на сторінках щоденника. Оповідь від першої особи надає 
сповіді суб’єктивності та неупередженості.

Хронікальна форма оповіді з часом, після появи нового «я» 
Д-503, змінюється на сповідальну, оскільки герой хоче показати 
«всего себя, до последнего смолотого винтика, до последней лоп-
нувшей пружины» [135, с.437]. Нотатки нерозривно пов’язані з 
динамікою образу героя і відтворюють його світобачення, ста-
ють «куском самого себя» [135, с.418]. У структурі оповіді ви-
являються стійкі ознаки: відтворення процесу творення тексту, 
автокоментування, діалогізм, ліричні відступи з поясненнями, 
щоденникова форма, оповідь від першої особи. Дана оповідна 
стратегія дозволяє реципієнту акцентувати увагу на процесі 
творення тексту та еволюції героя-наратора загалом.

Образ самого роману стає важливим предметом деталіза-
ції сюжету (рукопис лежить на столі, однак герой змушений 
ховати його; сльози О-90 капають на сторінки тексту; І-330 
кидає на нього панчохи) і виконує сюжетоутворювальну функ-
цію, оскільки текст певним чином впливає на долі персонажів. 
Рукопис читається, на автора доносять, І-330 впевнена у зраді 
Д-503, що призводить до фатальних наслідків (Д-503 піддаєть-
ся Великій Операції, коли хірургічним шляхом видаляється 
«центр фантазий», а І-330 потрапляє до Газового Дзвону). Перед-
чуваючи свою загибель, герой прощається із уявними читача-
ми на сторінках щоденника: «Я ухожу – в неизвестное. Это мои 
последние строки. Прощайте – вы, неведомые, вы, любимые, с 
кем я прожил столько страниц, кому я, заболевший душой, – 
показал всего себя, до последнего смолотого винтика, до послед-
ней лопнувшей пружины...я ухожу»; «Я не могу больше писать 
– я не хочу больше!» [135, с.457]. У процесі творення тексту із 
автором відбувається метаморфоза, оскільки з математика він 
перетворюється на художника. Порятунок О-90, її втеча за межі 
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Єдиної Держави, за Зелену Стіну, вселяє надію на нездоланність 
духу і зародження нового руху задля спасіння людства.

Стильовою особливістю роману є його математична філосо-
фія: будь-яку сентенцію герой осмислює як аксіому: «Свобода 
и преступление так же неразрывно связаны между собой, как… 
ну, как движение аэро (засіб для польотів – Т.К.) и его скорость: 
скорость аэро = 0, и он не движется; свобода человека = 0, и он не 
совершает преступлений. Это ясно. Единственное средство изба-
вить человека от преступлений – это избавить его от свободы» 
[135, с.330]. Портретною особливістю І-330, яку неодноразово 
виділяє герой-наратор, є «ікс», який твориться складками рота 
і брів, що у математичній науці стає символом незвіданого, за-
гадкового. Особа І-330 зацікавила героя, дала можливість поди-
витися на дійсність інакше, з іншого ракурсу. Кожного із «ну-
мерів» оповідач портретує за допомогою деталі: «брызжущие 
губы» і «губы-ножницы», «двояко изогнутая спина» і «раздра-
жающий икс». Крізь призму бачення персонажа вибудовуєть-
ся цілий асоціативний ряд, пов’язаний із образом героїні О-90: 
епітет «круглий», повторюється в «нумері» героїні двічі й асо-
ціюється із домом, спокоєм, материнством, що проглядаються 
у деталях портрету (пухкі руки нагадують складки на дитячих 
зап’ястках тощо). Регулятором самооцінки Д-503 є його усві-
домлення себе грамом у тонні, що сприяє відображенню процесу 
нівеляції особливості. Однак протягом оповіді цінності героя 
змінюються, його внутрішня складова прогресує, з’являється, 
за словами лікарів, «душа».

Мотив душі як мірила цінності особистості є провідним і та-
ким, що впливає на імагологію твору загалом. Особистість без 
душі – це «нумер», що безвільно проживає життя у щасливому 
забутті. Герой роману завдяки зустрічі з І-330 протягом оповіді 
усвідомлює свою індивідуальність і знаходить «душу». «Эта не-
лепая «душа» – так же реальна, как моя юнифа, как мои сапоги 
– хотя я их и не вижу сейчас. И если сапоги не болезнь – почему 
же «душа» болезнь?» [135, с.374]. Зародження душевної хворо-
би починається з моменту залучення героя до мистецтва (І-330 
майстерно виконувала музичні фрагменти Скрябіна), що стає в 
романі символом духовності, культури, уособленням гармонії, 
яка не пізнається математичним тлумаченням. «Села, заигра-
ла. Дикое, судорожное, пестрое… и, конечно, они, кругом меня, 
правы: все смеются. Только немногие… но почему же и я-я? Да, 
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эпилепсия – душевная болезнь – боль... Медленная, сладкая 
боль, укус – и чтобы ещё глубже, ещё больнее. И вот, медленно 
– солнце. Не наше, не это голубовато-хрустальное и равномерное 
сквозь стеклянные кирпичи – нет: дикое, несущееся, палящее 
солнце – долой всё с себя – все в мелкие клочья» [135, с.318]. 
І-330 зронила в душу героя зерно культури, вказала на нові мо-
ральні пріоритети. Любовний конфлікт впливає на осмислення 
особистістю свого місця у суспільстві, пошуку прав і свобод, 
можливості побудови кращого майбутнього. Звичайна земна 
історія наповнюється в романі онтологічним змістом, оскільки 
кохання – це прояв людської природи, незмінна складова жит-
тя, яка матиме місце протягом всього періоду існування цивілі-
зації.

Одним із провідних у романі є мотив скла, що символізує па-
радоксальне поєднання вимушеної «публічності» існування із 
самотністю людей, оскільки скло не лише пов’язує, але й стає 
певним бар’єром поміж живими істотами. Скляні кімнати по-
рівнюються героєм із трунами, тобто місто майбутнього постає 
як сукупність трун, що надає трагізму створеній митцем кар-
тині світу. У «скляному раю» опинилося все – будинки, мости, 
Зелена Стіна, навіть людина видається прозорою і не відкидає 
тіні: «Вот я сейчас шел по проспекту, и впереди меня человек, и 
от него – тень на мостовой. И понимаете: тень – светится. И мне 
кажется – ну вот я уверен – завтра совсем не будет теней, ни от 
одного человека, ни от одной вещи, солнце – сквозь все» [135, 
с.429]. Мотив скла пов’язаний із мотивом крихкості, штучності, 
рукотворності, оскільки Єдина Держава побудована саме за та-
кими принципами. У поетиці роману визначальними є мотиви 
спрощення: нумер замість імені (Д-503, І-330, О-90, R-13 та ін.); 
скляні кімнати-клітки, відділені одна від одної шторами; сіро-
голубі юніфи – одяг, що знищує індивідуальність; прогулянки 
у шеренгах не допускають самостійності; кохання за рожевими 
талонами знищує саме єство людини.

Жанрові ознаки «роману про роман» важливі при розгляді 
психологічної лінії роману, оскільки для твору константним є 
психологізм оповіді. Творячи текст у безпосередньому контакті 
з читачем, автор долучає реципієнта до психології героя, що ро-
бить його не лише співучасником процесу творення роману, але 
й свідком психологічних зрушень Д-503. З часом в оповіді домі-
нантним стає становлення духовного світу особистості. Ознаки 
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«роману про роман» акцентують увагу на процесі внутрішньої 
еволюції головного героя. Із розвитком сюжету суб’єктивна опо-
відь перетворюється на внутрішній монолог. Свідомість Д-503 
стає ареною боротьби різновекторних начал і актуалізує в рома-
ні принцип вільного поєднання різнорідних фрагментів тексту 
передовсім за допомогою ритму, системи лейтмотивів, повторен-
ня подій, ситуацій, деталей.

Значну роль у поетиці роману Є.Замятіна відіграє система 
лейтмотивів, яка й робить текст єдиною змістовною структурою. 
Лейтмотиви «створюють у процесі проходження через текст 
приховану автономну систему, що підстилає зовнішній рух сю-
жету, вступає із ним у глибинні смислові стосунки і надає йому 
насамкінець символічної глибини, багатошаровості та багато-
значності» [318, с.297]. Жанровою особливістю замятінського 
тексту є використання «візуальних» лейтмотивів, що передба-
чає створення певних «картин», характерних для різних про-
сторових шарів роману. Таку особливість мотивної організації 
твору помітили дослідники, зокрема В.Келдиш зазначав: «Все в 
образі та через образ, передовсім зоровий; внутрішнє у зовніш-
ньому, наочному – «родова» властивість замятінського стилю. 
Письменник зацікавлений у «зоровому лейтмотиві», який «про-
ростає коренями через абзаци, сторінки», проходить від почат-
ку і до кінця оповіді, метафорично розкриваючи його сутність» 
[160, с.19]. Митець створює візуальні лейтмотиви, які символі-
зують певні сторони людського існування. Таємничі кімнати 
Стародавнього Будинку стають символом людського існування 
загалом, уособленням здобутків людської раси, Зелена Стіна є 
своєрідним нездоланним бар’єром, що поділяє антагонічні сили, 
образ Благодійника – уособленням влади.

У тексті Є.Замятіна виявляються біблійні мотиви, які стають 
жанровими константами роману. Щоденник героя містить сорок 
записів, що є символічним, оскільки сорок – число сакральне: 
сорок днів продовжувалися блукання Христа в пустелі, сорок 
років тривали страждання єврейського народу і т.д. Сорок днів в 
історії Д-503 – історія віднайдення і втрати ним живої душі, ін-
дивідуальності, історія його уподібнення машині. Вік головного 
героя наближається до віку Христа (автор наголошує, що Д-503 
було 32 роки), до переломного моменту, коли необхідно зробити 
життєвий вибір. На думку героя, він йде правильним шляхом, 
не піддається спокусам, його дії виважені та логічні. Другоряд-
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ним образом, але напрочуд значущим, є образ Благодійника, що 
корелює з образом Великого Інквізитора. Із його вуст лунає при-
тча, яка виправдовує катів Христа: «Вспомните: синий холм, 
крест, толпа. Одни – вверху, обрызганные кровью, прибивают 
тело к кресту, другие внизу, обрызганные слезами, смотрят. Не 
кажется ли вам, что роль тех, верхних – самая трудная, самая 
важная» [135, с.449]. Роздуми Благодійника зароджують зерно 
сумнівів у душі Д-503, докази видаються слушними й призво-
дять до трагедії. Вся ідеологія Єдиної Держави розкривається 
автором крізь біблійні алюзії й ремінісценції: «Мы» – от бога, а 
«Я» – от диавола» [135, с.392]. Функцію Бога опановують меш-
канці держави, вибудовуючи Рай на землі. На це натякає І-330 
при знайомстві з Д-503: «Вы так вдохновенно все озирали – как 
некий мифический бог в седьмой день творения. Мне кажется, 
вы уверены, что и меня сотворили вы, а не кто иной» [135, с.310]. 
Через апеляцію до біблійних мотивів, Є Замятін утверджує дум-
ку про те, що суспільство творить нову релігію – ідеологію Єди-
ної Держави, яка виправдовує доноси та жертвоприношення. У 
фіналі утопії виникає образ зруйнованої церкви, що є пересто-
рогою, застереженням від насильства. Звернення до біблійних 
мотивів виводить сюжет на філософський рівень й містить кате-
горію надії, що є константною при характеротворенні.

Філософська складова є домінантою і в романі А.Платонова 
«Чевенгур» (1926-1929). Письменник відтворює дореволюційне 
минуле, події громадянської війни, період воєнного комунізму 
та становлення нової економічної політики. Зображуючи ре-
альність, письменник проектує її на майбутнє, намагаючись 
розгледіти можливі варіанти розвитку суспільства. Є.Яблоков 
називає А.Платонова «найяскравішим представником сюрре-
алістичного напряму», а роман розглядає у межах «магічного 
реалізму» [411], О.Дирдін наголошує, що творчість митця по-
трібно осмислювати крізь призму «реалістичного символізму» 
[123], Г.Гюнтер вказує на риси платоновської утопії [111]. Тра-
диційно відзначається в «Чевенгуре» присутність міфологіч-
ної тематики, глибокого філософського підґрунтя та рис анти-
утопії (С.Семенова, Н.Полтавцева, Н.Корнієнко, Н.Малигіна, 
Ю.Левин, О.Толстая-Сегал, О.Ніколенко, О.Кеба та ін.). Ми ви-
значаємо роман як синтетичний жанр, у якому тісно перепле-
лися різножанрові компоненти, певні із яких стають домінант-
ними.
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Жанрову своєрідність роману А.Платонова визначає його 
просторово-часова організація. Події в «Чевенгуре» розгорта-
ються поза реальною дійсністю, в особливому умовному місці, 
яке вимагає детального розгляду. Літературознавці С.Піскунов 
і В.Піскунова відзначають, що Чевенгур – це «замогильний 
світ» [289, с.21], в який ведуть всі дороги зображуваного про-
стору. Головного героя роману Олександра Дванова у «місто 
майбутнього» посилає його померлий батько уві сні, мандрівка 
героя є сюжетоутворювальним фактором. Про потойбічність Че-
венгура свідчить його низинне розташування, «холодне сонце», 
монгольське лице Чепурного («японця») – східний лик смерті в 
російській міфології, роздягнені тіла мешканців. А.Шиндель 
наголошує, що «про «Чевенгур» важко писати, оскільки цей 
дивний роман немов «плаває» у різних часових вимірах» [396, 
с.213].

На наш погляд, у даному романному полотні можна виокре-
мити кілька просторових шарів. Перший шар – реальний, у 
якому за всіма ознаками проглядається Росія 1921-1923-х років, 
її важкий перехід до нової економічної політики. Інший – уяв-
ний, що передає метафізичні прояви свідомості та підсвідомості 
героїв та самого автора. Географічні пункти, в які потрапляють 
герої, топографічно не закріплені на мапі, часом важко сказати 
крізь призму чиєї свідомості відтворюються події. Це характер-
на риса авторського стилю Платонова, коли кут зору оповідача 
постійно переміщується у просторі від одного персонажа до ін-
шого. Іноді важко встановити, від чийого імені ведеться оповідь: 
чи то свідомість самого автора, чи то думки головного героя – 
Саші Дванова, чи це підсвідомість когось із персонажів роману. 
Специфічне діалогічно-монологічне мовлення, коли герої гово-
рять ніби одним голосом, а приналежність потрібно проглядати 
у контексті, стає стильовою особливістю твору і витворює єдину 
поліфонічну систему, наповнену внутрішніми суперечками та 
протистоянням.

Реальний план зводиться у Платонова до мінімуму, основне 
ж місце в романі займає шар уявний. Цей простір можна назва-
ти психологічним, оскільки у ньому сконцентровано роздуми, 
уподобання, устремління, мрії персонажів.

Художній простір А.Платонова хоча й метафізичний, але ре-
тельно виписаний. У «Чевенгурі» простежується розтягнутість 
усієї дії в просторі, хоча статичною залишається тільки та час-
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тина роману, де йдеться про саме місто Чевенгур. Мотив замкне-
ного простору є структуроутворювальним мотивом, оскільки 
визначає просторово-часові параметри та всі колізії твору. Герої 
намагаються своїми переміщеннями впливати на просторову 
замкненість, але простір у платоновському світі сам стає одним 
із головних героїв, що домінує над людськими долями. Провід-
ними мотивами роману є мотиви туги, нудьги, занепаду, які 
визначають особливості місцезнаходження платоновських ге-
роїв, оскільки простір у А.Платонова пустельний, наскрізь про-
сякнутий тугою і нудьгою, стосовно людини може бути «своїм» 
і «чужим», в залежності від того, як особистість почувається в 
ньому.

Пошуки Чевенгура приводять Дванова у місця, просторово 
не поєднані між собою, а сам Чевенгур стає топосом, що домі-
нує над іншими, подолання яких є обов’язковою умовою для 
переміщення до «осередку комунізму». Дванов, Копьонкін по-
трапляють у Чевенгур раптово, досить швидко, без особливих 
перешкод на шляху, що засвідчує розширення хронотопу міста. 
Однак ближче до фіналу роману просторові межі «міста майбут-
нього» стискаються.

Художній простір у «Чевенгурі» витворюють параметри, що 
стають стильовими константами роману: сон та результати уяви 
(мрії про майбутнє, спогади про минуле, хвороби, марення, за-
тьмарення свідомості, мана і галюцинації). Герої уявляють май-
бутнє, згадують минуле крізь призму викривленої свідомості. 
Перераховані стани людини (змінені стани свідомості) можна 
узагальнено назвати снами в широкому розумінні цього понят-
тя. К.Г.Юнг визначав сон як «спонтанне самовідтворення дій-
сності у підсвідомості, подане в символічній формі» [409, с.170]. 
Гадаємо, можна говорити про оніричність простору у творчості 
Платонова, оскільки чітких меж поміж даними видами станів 
для письменника не існує – вони взаємонакладаються чи пере-
тікають один в один. Такий стан існування у романі названий 
М.Михеєвим «модальністю сну» [250].

Існуюча реальність у романі межує з оніричною, тому голо-
вний герой не розділяє ці стани. Персонажі роману постійно 
занурюються в сни, немов мандрують ними. Сюжет роману не 
є органічно цілісним, лінійним, він схематичний і хаотичний. 
Головний герой Олександр Дванов мандрує шляхами Росії в по-
шуках «осередку комунізму». Він – реальний герой, який ман-
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друє хаотичними топосами. Читачеві часом важко зрозуміти, 
чи насправді герой переміщується в просторі, чи спить, марить, 
мріє, згадує. Саша від’їжджає з Новохоперська – його виклика-
ють в губернію. Проте замість запланованої подорожі почина-
ються дивні мандри героя. «Очень быстро возникает ощущение 
какого-то смутного, бредово-горяченного сна, в котором все и 
происходит. Главное, что видится в этом сне, – дорога: на ней 
двигаются, останавливаются, судорожно несутся вперед, петля-
ют, возвращаются и снова пускаются в путь присутствующие в 
романе люди» [316, с.219].

У змінених станах свідомості, якими є у романі Платонова 
сни, людина наділяється надприродними можливостями. Зга-
дати хоча б випадок, коли анархіст Нікіток стріляє в Сашу, і 
Дванов, падаючи поранений у яр, починає чути і ніби розуміти 
«мову комах» і навіть те, що відбувається всередині «вещества 
земли».

Сон у творчості А.Платонова набуває різних значень. З одно-
го боку, платоновські герої починають уві сні немов жити «на-
зад», тягнуться до «материнського начала». «Жизнь его шла 
безотвязно и глубоко, словно в теплой тесноте материнского 
сна» [291, с.45]. Звідси постійні повернення в минуле, бажання 
втекти через «задние двери воспоминаний», щоб пожити по-
справжньому, тому що життя уві сні – це теж реальне життя, 
але в «голом виде». Сновидіння можуть породжувати химерних 
чудовиськ, тому нічні жахи людина намагається скоріше пе-
режити, «проїхати», як у потязі: «Дванов закрыл глаза, чтобы 
отмежеваться от всякого зрелища и бессмысленно пережить до-
рогу» [291, с.90]. Водночас сон в художній системі Платонова – 
це тимчасова смерть. Люди Платонова поринають у сон, входять 
далеко вглиб тіла-пам’яті, в «утробу» спомину про матір, тому 
момент відходу до сну відтворюється особливо детально та фік-
сується так, як і пробудження.

Змістовний план роману охоплюють дві складові: світ свідо-
мості й підсвідомості. До світу свідомості можна віднести чис-
ленні мандри героїв, їхні пригоди, зустрічі з різними людьми, 
продрозкладку, перехід до непу, місто Новохоперськ, захопле-
не невідомими солдатами, залізничний роз’їзд Завалишний, 
станцію Розгуляй, де стикаються два потяги, в одному з яких 
був Дванов, зустріч головного героя з анархістами тощо. До 
сфери підсвідомого належать сни головного героя та другоряд-
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них персонажів. Друга реальність тісно поєднана з першою, і, 
можливо, набуває більш важливого значення, тому що саме у 
світі підсвідомого у Платонова розгортається основний сюжет 
та зав’язуються конфлікти. «Оскільки підсвідоме не лише реак-
тивне відображення, а самостійна продуктивна діяльність, сфе-
ра досвіду, що є особливим світом, особливою реальністю, що 
впливає на нас так, як і ми впливаємо на неї» [409, с.180].

Ураховуючи вищесказане, якось по-іншому бачиться утопіч-
не місто Чевенгур, «осередок комунізму» в країні, в яке потра-
пляє Олександр Дванов після тривалої подорожі. Часом здаєть-
ся, що герой спить, а місто – гра його уяви. Міфічний Чевенгур 
не має географічної закріпленості на мапі, він існує в оніричній 
підсвідомості героїв Платонова. О.Кеба [159, с.136] вважає, що 
А.Платонов досить вдало маніпулює часом і простором при зма-
люванні міста, що й зумовило есхатологічні настрої його героїв. 
Чевенгур – гра уяви, підсвідоме бачення майбутнього, яке зна-
ходиться за межею реальності. Утопічне місто, в якому скасова-
но людський труд, а природні сили виконують роль помічників, 
не може реально існувати. Одинадцять чевенгурців проголо-
шують у своєму місті соціалізм (і навіть комунізм) виключно 
у силовий, неекономічний спосіб. Вони знищили куркуля «як 
клас», а потім взялися за «напівбуржуїв». Мешканці міста по-
чали жити не працюючи, оскільки, на їхню думку, виробництво 
веде до створення продукту, а продукт – до експлуатації. Праця 
скасовується, щоб її плоди не породжували нерівність, класове 
суспільство. Відмінена пошта, оскільки мешканці бачаться що-
дня, заборонене мистецтво – «нам нужно сочувствие, а не искус-
ство». Щотижня в Чевенгурі проходить суботник: «выдирают 
из почвы сады и дома и переносят их ближе к центру». У місті 
на соціалізм працює лише сонце, оголошене «всемирным про-
летарием». Та й зникає місто майбутнього дивно: чевенгурський 
«комунізм» знищений чи то кадетами на конях, чи то просто 
солдатами, які з’явилися немов з іншого виміру. Утопічні ба-
жання героїв роману настільки ними омріяні, що наповнюють 
підсвідомість. Однак утопія у Платонова переростає у гостру 
антиутопію, оскільки місто виступає страшним символом кому-
ністичного раю, омитого кров’ю знищених людей.

Провідним просторово-часовим мотивом твору є мотив ман-
дрів, вужче, мотив шляху, який несе в собі ідею протяжності не 
тільки у просторі, а й у часі. М.Бахтін, характеризуючи шлях як 
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свого роду хронотоп у художньому творі, зазначав: «Вага хроно-
топу шляху в літературі величезна: мало який твір обходиться 
без певних варіацій мотиву дороги, а безліч творів побудовані на 
хронотопі дороги, зустрічей і пригод» [29, с.248]. Дорога є ком-
позиційною, структуроутворювальною основою роману. Образи 
мандрівників – смислове ядро оповіді. Герої йдуть шляхами, 
зустрічаються, прощаються, знову вирушають в дорогу. Про-
стір видається величезним, але герої, як не дивно, не губляться 
в ньому, адже вони індивідуальні, але водночас є певними схе-
матичними типами. У поетиці А.Платонова шлях може висту-
пати засобом розкриття душевного стану персонажів, а також 
настроїв суспільства в певний історичний період.

Платоновський мотив мандрів дослідники (С.Семенова, 
А.Дирдін та ін.) неодноразово пов’язували із давнім жанром 
«ходінь», який у А.Платонова стає не лише сюжетною канвою, а 
духовно-філософським аспектом існування особистості. Сюжет 
розгортається не у лінійно-географічній площині, а в метафізич-
ному просторі, який дозволяє скеровувати вчинки. Специфічна 
форма сюжету-мандрівки покликана відтворювати дуалізм дій-
сності. Один із змістових шарів має реалістичне підґрунтя і тя-
жіє до завершення, тоді як другий – універсальний, оскільки 
розгортається в абсолютному просторі. Тому художній простір 
роману може сприйматися двояко: як матеріальний або метафі-
зичний, ідеальний «світ Божий». Тому невипадковими в романі 
є парні мотиви: пекла («адово дно») – раю (сад), верху («звездная 
пустыня») – низу («овраг», яма), води – землі, минуле – невідоме 
майбутнє, далечінь, вічність. Платоновські герої стають певни-
ми типами, втіленням шукачів Небесного міста, праведної зем-
лі.

Одним із центральних мотивів у творчості Платонова є мо-
тив апокаліпсису. Гасла більшовиків («Революция – рыск! Не 
выйдет: почву вывернем и глину оставим» [291, с.57]) наводять 
на роздуми про кінець світу. Головний герой Олександр Два-
нов доходить висновку, що «революция – это конец света» [291, 
с.56]. Метафізика простору наскрізь просякнута занепадом та 
загибеллю, мешканці Чевенгура запасаються припасами «для 
питания во время прохождения второго пришествия, дабы бла-
гополучно переждать его, а затем остаться жить» [291, с.231]. 
О.Ніколенко зазначає, що розстріл у Чевенгурі носить ознаки 
Другого пришестя [277, с.60]. Слова бандита Нікітка, який не 



238

замислюючись може знищити Дванова, свідчать про відсутність 
у «будівельників» нового суспільства християнських цінностей: 
«Никиток приложил винтовку, но сначала за счет бога разрядил 
свой угнетенный дух: – По мошонке Иисуса Христа, по ребру 
богородицы и по всему христианскому поколению – пли!» [291, 
с.81]. Мешканці «міста майбутнього» позбавлені віри і турботи 
про ближніх, здатні зганьбити «старое буржуазное кладбище» 
заради зведення будівлі майбутнього.

Есхатологічні мотиви актуалізують у художньому просторі 
мотив смерті, який стає константним у романі. Першим гине 
вчитель Нехворайко, смерть якого не зображується автором, 
але про поховання сказано багато, закінчує життя самогуб-
ством батько Саші, рибалка, що замислився про «интерес смер-
ти»: «Втайне он вообще не верил в смерть, главное же – он хотел 
посмотреть, что там есть: может быть, гораздо интересней, чем 
жить в селе или на берегу озера; он видел смерть как другую гу-
бернию, которая расположена под небом, будто на дне прохлад-
ной воды, и она его влекла» [291, с.9], спровокувавши сина до 
пошуків «ради чего <…> своевольно утонул его отец».

Мотиви занепаду й смерті визначають сюжетні перипетії ро-
ману. Сцени смерті особливо скрупульозно виписані автором. 
Погляд наратора зупиняється на деталях фізіологічного розкла-
ду людського тіла. Наприклад, на шляху Олександра Дванова 
«лежал опрокинутый человек. Он вспухал с такой быстротой, 
что было видно движение растущего тела, лицо же медлен-
но темнело, как будто человек заваливался в тьму» [291, с.64]. 
Помирає червоноармієць, марно намагаючись заговорити свою 
кров: «Перестань, собака, ведь я же ослабну» [291, с.64]. Сцени 
смерті детально змальовані, що дає можливість дослідникам 
говорити про «відстороненість» позиції автора. На нашу думку, 
відверте відтворення жахливих сцен дозволяє автору актуалізу-
вати філософські ідеї М.Федорова щодо «воскресіння мертвих». 
Спираючись на федоровську теорію, письменник утверджує 
думку про наступне переродження людини, ініціацію, втілення 
у новій фізичній оболонці. Мотив смерті реалізується на різних 
рівнях платоновського тексту: сюжетно-структурному, образно-
му, символічному (могили, кістки, труни та ін.) та стає лейтмо-
тивом творчості митця, підкріплений менш масштабними, але 
такими ж значущими мотивами: сирітства, пустоти, туги, само-
тності тощо.
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У романі А.Платонова значну роль відіграють фольклорні мо-
тиви. На думку М.Міхеєва, «Чевенгур» – «вічна російська каз-
ка, у якій присутня наївність, недоумкуватість та жорстокість 
абсурду» [250, с.18]. Таким собі фольклорним персонажем – Іва-
ном-дурнем, що вирушає на пошуки «невідомо чого», зображе-
ний Олександр Дванов. Герой долає безліч перешкод, але все ж 
знаходить «диво»-місто, поселення «щасливих» людей. У романі 
зустрічаються фольклорні образи: кінь Копьонкіна – Пролетар-
ська Сила, який є і найближчим герою створінням, постійним 
супутником, другом, але водночас стихією, здатною переноси-
ти вершника у заданому напрямку: «Пролетарская Сила само-
стоятельно предпочитала одну дорогу другой и всегда выходила 
туда, где нуждались в вооруженной руке Копенкина. Копенкин 
же действовал без плана и маршрута, и наугад и на волю коня; 
он считал общую жизнь умней своей головы» [291, с.96]. Автор 
наділяє образи чарівними силами, вдаючись до гіперболізації: 
«конь питался молодыми плетнями, соломой крыш и был дово-
лен малым» [291, с.95], з’їдав по восьмушці ділянки молодого 
лісу, запивав великим ставком у степу. С.Семенова пише, що 
при розгляді образу Копьонкіна і його коня виникає низка асо-
ціацій, які беруть початок із багатої міфологічної традиції (від 
середньовічних лицарів – паломників до гробу Господнього, шу-
качів святого Граалю, до Дон-Кіхота з Росинантом) [316, с.224].

Жанровою особливістю роману А.Платонова є його «апо-
крифічність», що полягає у використанні жанрових особливос-
тей народних житій та ходінь. У творі спостерігаються риси 
даних жанрових форм, які виявляються не лише на змістово-
му рівні, але й на формальному (використання мовних засобів 
для надання оповіді євангельської інтонації). Платоновська 
мова, «юродиві» фрази, філософські слова-поняття співзвучні із 
слов’янськими «ходіннями» стають стильовою константою ро-
ману: «<…> сколько раз он собирался отдать полжизни, когда 
ее оставалось много, за то, чтобы найти себе настоящего кров-
ного родственника среди чужих и прочих. И хотя прочие всюду 
были ему товарищами, но лишь по тесноте и горю – горю жизни, 
а не по происхождению из одной утробы. Теперь жизни в Яко-
ве Титыче осталось не половина, а последний остаток, но он мог 
бы подарить за родственника волю и хлеб в Чевенгуре и выйти 
ради него снова в безвестную дорогу странствия и нужды» [291, 
c.228].
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Текст Платонова структурований так, що необхідна рефлек-
сія над кожним мовленнєвим актом. Полотно роману вибудову-
ється із великої кількості завершених відрізків, які подаються 
крізь призму бачення наратора (у творі органічно поєднуються 
три оповідні шари: автора, героя та другорядних персонажів, 
жоден із яких не є домінуючим). У «Чевенгурі» багато аналогій 
зі священними писаннями, оскільки художній простір роману 
дозволяє не лише наповнити текст біблійними сюжетами, але й 
розташувати їх у певній послідовності (дуальні мотиви пекла – 
раю, образ ангела-охоронця, апокаліптичний і одночасно фоль-
клорно-гротескний кінь Копьонкіна, сцена воскресіння дитини, 
поява невідомих вершників – вісників смерті, битва і руйнація 
Чевенгура, існування свого бога – Никанорича, з яким пов’язана 
тема руйнування православного побуту).

Роман М.Булгакова «Мастер и Маргарита» (1920-1940, ви-
даний 1966) увібрав у себе художньо-філософський досвід ро-
сійської класичної і світової літератури. Задуманий як «роман 
про диявола» (під таким заголовком згадується він у листуванні 
М.Булгакова), «Мастер и Маргарита» зазнає безліч правок та по-
стає перед читачем відредагованим часом.

Дослідники неодноразово наголошували на своєрідності 
жанрового наповнення роману, беручи за основу певну жанрову 
домінанту: філософський роман (В.Лакшин), фантастичний фі-
лософський роман (І.Виноградов), роман-міф (Б.Гаспаров), сати-
ричний роман (А.Вулис), вільна меніппея (В.Немцев), містерія 
(Г.Лесскіс), бриколлаж (М.Золотоносов). І.Виноградов, вказую-
чи на фантастичну основу роману, акцентує увагу на філософ-
ській складовій: «роман М.Булгакова, – відкрита, ясна, вільна і 
глибока художньо-філософська думка, звернена до найважливі-
ших і значимих проблем людського існування» [77, с.75]. Жанр 
роману «Мастер и Маргарита» залишається проблемним питан-
ням булгакознавства.

Визначальним у жанровому наповненні «Мастера и Марга
риты» є символіко-фантастичний шар оповіді. Сам М.Булгаков 
називав роман «своїми секретними міфами» [60, c.10], натяка-
ючи на закодованість твору. Містичність роману пов’язана пе-
редовсім із образною системою. Головні герої роману – Ієшуя, 
Пілат, Воланд, а також майстер і Маргарита, змальовані завуа-
льовано, однак легко ініційованими та такими, що підпадають 
під визначення «вічних образів». Почет Воланда (Азазелло, кіт 
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Бегемот, Коров’єв, Гелла та ін.) детально виписана, однак потре-
бує уточнення, оскільки образи автором закодовується. Напри-
клад, М.Булгаков дивним чином портретує Азазелло: «Сбоку 
всех летел, блистая сталью доспехов Азазелло. Луна измени-
ла и его лицо. Исчез бесследно нелепый безобразный клык, и 
кривоглазие оказалось фальшивым. Оба глаза Азазелло были 
одинаковые, пустые и черные, а лицо белое и холодное. Теперь 
Азазелло летел в своем настоящем виде, как демон безводной 
пустыни, демон-убийца» [60, с.334]. В арабській міфології Аза-
зел – безжальний ангел смерті, за віруваннями арабів, весь в 
чорному і на чорних крилах прилітає до людини, щоб забрати з 
собою її душу. Міфічний персонаж має бліде й холодне обличчя, 
чорні й пусті очі, озброєний мечем, яким володіє досконало. За 
віруванням тих племен Азазел приходив до помираючого дру-
гим, першим же був ангел Авадон, провісник смерті. Він являв-
ся людям із закритими очима і лише помираючий зустрічався із 
ним поглядом і прочитував в них свою смерть [367]. Маргарита 
лякається і просить захисту у Воланда при зустрічі з Абадон-
ною, який постав перед ними в окулярах, а сцена смерті барона 
Майгеля відтворює єство міфологічних героїв: «Барон стал блед-
нее, чем Абадонна, который был исключительно бледен по своей 
природе, а затем произошло что-то странное. Абадонна оказался 
перед бароном и на секунду снял свои очки. В тот же момент что-
то сверкнуло в руках Азазелло, что-то негромко хлопнуло как 
в ладоши, барон стал падать навзничь, алая кровь брызнула у 
него из груди» [60, с.241].

Містично-фантастичним є і часопростір роману, оскільки 
ґрунтується на поєднанні прикмет дійсності й історичної ле-
генди, буденного й фантастики. Даний хронотоп у романі стає 
надпросторовим, оскільки поєднує між собою різні світи, що 
часом стають антагонічними, і представлений фантастичними 
істотами – Воландом та його почетом. Герої існують поза часом 
і простором та уособлюють «вічність». Їхні діяння у реальному 
світі, що представляє російську столицю 30-х років ХХ століт-
тя, носять містичний характер і впливають на жанр твору, до-
даючи ознак готичного роману (містичні надприродні сили тво-
рять хаос у часопросторі роману, що викликає жах у читача). 
Зустріч Івана Бездомного та Берліоза із дивним професором, 
який передрікає майбутню долю персонажів, загадкові зник-
нення директорату Вар’єте (Лиходеєва, Римського, Варенухи та 
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ін.), історія знайомства Маргарити із «нечистою силою» теж ма-
ють ознаки готичного роману. Однак, на відміну від готичних 
полотен, дія у яких, зазвичай, відбувається у родовому маєтку 
героя, Воланд із почетом «творять дива» у столиці радянської 
держави, що значно різниться масштабами дійства. У рамках 
реального хронотопу, який описує московський світ початку ХХ 
століття, фантастичні герої виконують викривальну функцію, 
оскільки бачать справжню людську сутність. Реальний хроно-
топ представляють пародійні персонажі, взяті автором безпосе-
редньо з життя: директор Вар’єте Степан Лиходеєв, фіндирек-
тор Римський, поет-невдаха Рюхін, Арчибальд Арчибальдович, 
весь літературний світ Грибоєдівського будинку («Штурман 
Жорж», Иероним Поприхин, критик Абабков, сценарист Глуха-
рев та ін.), ґрунтовно та нещадно виписаний. Реалії тогочасся 
М.Булгаков маскує, однак ознаки доби проглядаються у сценах 
в «нехорошей квартире» [60, с.66-68], з якої регулярно зникають 
мешканці і куди часто навідуються каральні органи. Соціально-
історична дійсність автором не деталізується, подаються лише 
натяки на реалії буття. У романі почет Воланда «карає» людей 
по-своєму, «кожного по заслугах» (жадібні глядачі Вар’єте зму-
шені голяка тікати додому після сеансу чорної магії; гультяй 
Лиходєєв, закинутий в Ялту; Варенуха, буфетник Фокін, дядь-
ко Берліоза Поплавський та інші, нещадно викриті нечистою 
силою).

Містичні сили діють і в історичному хронотопі, що детально 
виписаний автором, однак посідають у ньому позицію сторон-
нього спостерігача. Хоча Воланд і наголошує, що «лично при-
сутствовал при всем этом. И на балконе был у Понтия Пилата, и 
в саду, когда он с Каифой разговаривал, и на помосте, но только 
тайно, инкогнито» [60, с.38], однак участі у сюжетотворенні не 
бере. Крізь ракурс його бачення, що збігається із авторським, 
подаються події, що стають історичною легендою. Таке зміщен-
ня реального і фантастичного, філософсько-узагальненого і со-
ціально-конкретного впливає на жанровий різновид, надаючи 
даному твору ознак метароману.

Жанровою домінантою роману є його глибокий філософізм 
(Абрагам  П.А., Ионин  Л.Г., Яблоков  Е.А., Левина  Л.А. та ін.), 
що виявляється як на змістовому, так і на формальному рівнях. 
Філософська складова є домінантною у творі, який містить «ху-
дожні ряди двох різних шарів – високого звичайного, вічного 
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і теперішнього, логічного і безглуздого, загального, відсторо-
неного і конкретного у своєму чуттєво-тілесному прояві» [370, 
с.195], що перебувають у тісному взаємозв’язку, іноді навіть ан-
тагонічному, однак завжди значимому. Жанроутворювальною 
особливістю філософського роману є «художнє зображення суб-
станціальної ідеї на усіх рівнях твору (сюжет, система образів, 
композиція, просторово-часові категорії» [6, с.124], що просте-
жується і в романі М.Булгакова. Філософським є саме існуван-
ня надприродних сил, що залучені у романі, їхня роль у сюже-
тотворенні.

Герої проголошують сентенції, які потребують філософсько-
го потрактування, діалогічно-монологічне мовлення ґрунтуєть-
ся на доведенні певних філософських істин, авторське мовлення 
характеризується філософічністю. Категорії «вічність», «добро», 
«вибір», «моральне право», «воля», «кохання» стають ключови-
ми у філософському наповненні роману та виявляються на всіх 
рівнях твору.

Жанровою домінантою роману є сюжетно-композиційні 
принципи «роман в романі», «монтаж», «коллаж», «принцип 
повтору», що реалізуються крізь дзеркальні паралелі й систему 
лейтмотивів. Принцип «роман у романі» – один із композицій-
них прийомів, що передбачає існування в літературному творі 
самостійного за темою і сюжетом художнього твору. Романом у 
романі часто стає сповідь персонажа, давній рукопис, історич-
ний документ, літературний твір, створений героєм основного 
тексту. Наявність іншого тексту, як правило, мотивується тим, 
що один із персонажів основного сюжету – письменник, що тво-
рить на очах читача новий художній твір. Чужий текст, вклю-
чений в основний, існує у вигляді вставних епізодів. «Мастер и 
Маргарита» вибудуваний на поєднанні двох самостійних тек-
стів: один переповідає події у сучасній автору Москві, інший – в 
давньому Єршалаїмі. М.Булгаков контамінує кілька хронотопів 
у межах однієї реальності та звертається до «фабульно-компози-
ційного принципу «анфілади», «матрьошки»; найбільш очевид-
ні приклади – структури, організовані як «текст у тексті», «те-
атр у театрі» [410, с.78].

У «Мастере и Маргарите» вставний роман майстра стає клю-
чем для розуміння не лише соціально-сатиричної реальності, 
сучасної письменнику Москви 20-30-х років ХХ століття, але 
й філософсько-етичної концепції всього твору. Це змістовний 
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центр і філософська квінтесенція створеного Булгаковим ху-
дожнього світу, оскільки з героєм роману майстра, а саме – з 
образом Пілата, пов’язаний комплекс найбільш важливих мо-
рально-філософських проблем роману (вибору, відповідальнос-
ті, влади, віри, зневіри, істини, сенсу існування і т.д.), які роз-
глядаються впродовж оповіді.

Два романи знаходяться у складних стосунках протистав-
лення і взаємодоповнення, зображують два антитетичні світи 
(реальний і біблійний, конкретний і умовний), однак, незважа-
ючи на антагонічність, творять художню єдність.

Зовнішню композиційну структуру «Мастера и Маргариты» 
складають два романи – роман майстра про Понтія Пілата і Іє-
шуа Га-Ноцрі та роман про майстра. Розділи вставного роману, 
що переповідає про один день римського прокуратора, розсипа-
ні в основній оповіді з життя Москви 20-30-х років, де розігру-
ється життєва трагедія автора вставного роману. Таким чином, 
у підсумковому романі М.Булгакова відтворено два часові шари 
і два по-різному організовані художні простори. Часовий інтер-
вал між обома романами становить дві тисячі років: дія роману 
про майстра розгортається у Моcкві протягом декількох трав-
невих днів у 20-30-х роках ХХ століття, події роману майстра 
відбуваються теж у травні, у місті Єршалаїмі майже дві тисячі 
років потому.

Стильовою особливістю «Мастера и Маргариты» є стилістич-
на нерівноправність паралельних оповідей, оскільки романи 
мають різних нараторів та різняться «манерою оповіді». Роман 
майстра написаний врівноваженим і красномовним, насиченим 
екзотичною лексикою стилем, що значно різниться від сатирич-
но спрямованого роману про майстра. «Стилістично ці два рома-
ни протиставлені один одному, один (античний) роман створює 
враження досить стислого і документально-точного, литого і че-
канного викладу дійсних подій, а інший (сучасний) – недбало-
розмовного, подекуди фамільярдного, часом інтимно-ліричного, 
досить емоційно забарвленого і не цілком достовірного дійства» 
[207, c.265]. На думку Г.Лескісса, таке стилістичне зіставлення 
надає роману особливої переконливості та достовірності.

Кожен із романів має свою сюжетну лінію. У романі про 
майстра переплітаються декілька сюжетних ліній: сатирич-
на, фантастична і лірична. Сатирична лінія, переплітаючись із 
фантастичною, переповідає про діяння Воланда та його почету 
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«однажды весною, в час небывалого жаркого заката, в Москве, 
на Патриарших прудах» [60, с.5]. Потужний ліричний струмінь 
вносить у роман історія кохання майстра й Маргарити. Сюжетну 
основу роману майстра становить євангельська тема, пов’язана 
із допитом і стратою Пілатом Ієшуа Га-Ноцрі.

Хоча романи різняться просторово-часовою, сюжетно-сти-
льовою структурою, однак вони складають цілісне полотно, сю-
жетні лінії якого органічно переплітаються. Наприклад, роман 
майстра відомий головним героям основного роману. Євангель-
ська оповідь уведена в основний роман різним способами: пер-
ший розділ історії Пілата переповідається свідком – Воландом, 
другий – прочитується крізь сон Івана Бездомного, два останні 
розділи Маргарита читає як уривок із твору майстра.

Взаємозв’язок романів відбувається на різних рівнях: ро-
мани пов’язує загальна проблематика, сюжетні мотиви, герої-
двійники, циклічний міфологічний час (паралелізм страсного 
тижня у двох рівнях роману: давньому й сучасному). У романі 
проводяться постійні паралелі між віддаленими історичними 
епохами. «Основні колізії та сюжетні вузли двох романів ана-
логічні, тому читач відчуває зв’язок сучасних подій з трагедією, 
що відбулася в давньому Єршалаїмі» [207, с.265]. Тому дві лінії 
єдиного твору – сучасна московська і давня єршалаїмська явно 
або приховано перегукуються, поєднуючись на різних оповід-
них рівнях тексту.

Для зв’язку двох романів, двох просторово-часових коорди-
нат, Булгаков використовує складну систему своєрідних пере-
ходів, зокрема повтори зачинів і кінцівок пов’язують у часі й 
просторі віддалені події. У фіналі першого розділу роману про 
майстра Воланд, що постає перед двома літераторами в образі 
професора-іноземця, раптово виголошує: «Все просто: в белом 
плаще…» [60, с.16]. Аналогічним висловом починається перший 
розділ роману майстра про Понтія Пілата та Ієшуа Га-Ноцрі: 
«Все просто: в белом плаще с кровавым подбоем, шаркающей 
кавалерийской походкой, ранним утром четырнадцатого чис-
ла весеннего месяца нисана в крытую колонаду между двумя 
крыльями дворца Ирода Великого вышел прокуратор Иудеи 
Понтий Пилат» [60, с.16]. Досліджуючи творчість М.Булгакова, 
Б.Гаспаров наголошував: «Паралелізм деталей доповнюється 
словесним паралелізмом: протягом всього роману перехід із од-
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ного міста в інше здійснюється у вигляді монтажу (повтору на-
ступної фрази)» [88, с.44].

Саме принцип «монтажу» є стильовою особливістю роману 
«Мастер и Маргарита». Булгаков використовує монтажну ком-
позицію для поєднання двох площин, віддалених одна від ін-
шої у часі й просторі. Монтаж – це «композиційний прийом, що 
ґрунтується на поєднанні, «стиковці» різних за змістом (темою) 
чи стилістичній палітрі фрагментів літературного твору або 
різноманітних зорових образів в кінематографі» [302, с.984]. У 
романі за допомогою паралельного монтажу відбувається збли-
ження фабульно незалежних явищ, між якими існує глибинний 
сюжетний зв’язок. Булгаков монтує фрагменти роману майстра 
і роману про майстра. На «стиках» розділів (1 і 2, 2 і 3, 15 і 16, 
24 і 25) відбуваються сюжетні та модальні зрощення текстово-
го полотна. Тут важливу роль відіграє фіксація часу, який без-
посередньо пов’язує фрагменти роману майстра з романом про 
майстра. «Своєрідність будови полягає в тому, що кожний із 
трьох вставних фрагментів про Пілата встановлює хронологіч-
ний зв’язок з кінцем попередньої сучасної оповіді або початком 
наступної» [1, с.57].

За допомогою монтажної техніки романи вибудувані не лише 
формально, але змістовно, оскільки М.Булгаков, використовую-
чи паралельний перебіг художнього часу, відтворює паралель-
ність подій у різних часопросторах [85]. Прикладом слугують 
епізоди, які зображують підготовку до вбивства Іуди. Дія відбу-
вається в різноманітних просторових зонах: казармах на терито-
рії палацу [60, с.263], переулку в Нижньому місті, де жила Ніза 
[60, с.274], вуличці, звідки вийшов Іуда [60, с.276], Гетсиман-
ському саду [60, с.279]. Булгаков акцентує увагу на одночаснос-
ті подій за допомогою повторів: «В это время (курсив мій – Т.К.) 
гость прокуратора находился в больших хлопотах» [60, с.273], 
«Весь Гефсиманский сад в это время гремел соловьиным пени-
ем» [60,с.279] тощо. Монтаж епізодів дає можливість подолати 
обмеження в просторі й часі та допомагає створити візуальний 
ряд подій, надати образам символічності. Завдяки впроваджен-
ню в текст прийому паралельного монтажу минуле і сучасне не 
лише зіставляються, але являють одне буття, де взаємопов’язані 
фантастичні, надприродні образи та реальна дійсність.

Важливого значення в романі набуває мелійний дискурс, 
який стає стильовою домінантою роману. Символічна структу-
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ра роману допускає як філософсько-узагальнене відтворення 
дійсності, так і аналогію із відповідною організацією, прита-
манною музичному твору – симфонії [392; 70]. Музичний сим-
фонічний принцип проявляється передовсім на мотивно-тема-
тичному рівні роману, в художній структурі якого паралельно 
співіснують дві концептуально важливі домінантні лінії: одна 
пов’язана із відтворенням хаосу дійсності, бісівства, інша – із 
темою страждання людської душі. М.Булгаков вибудовує свій 
світ за принципом двоємир’я. У музичній партитурі «Мастера и 
Маргариты» у різні моменти розробляється то тема «дияволіа-
ди», то лірична тема життя безсмертної та одухотвореної душі 
людини. Генеральні теми існують в тексті роману нерозривно 
і паралельно, формою їхньої взаємодії стає контрапункт, для 
якого характерно поєднання і узгодження контрастних мело-
дій при їх одночасному звучанні. У руслі двох магістральних 
ліній контрапункту відбувається вибудовування музичних тем 
героїв, що мають свої голосові або інструментальні партії, а та-
кож відповідні лейтмотиви. Дослідник творчості М.Булгакова 
В.Сахаров наголошує, що «кожен персонаж має свою тему, що 
його характеризує <…> всі ці різні мелодії і голоси у Булгакова 
підпорядковуються <…> владним помахам палички невидимо-
го головного диригента. Сам Булгаков диригує «дивною симфо-
нією», пам’ятаючи напам’ять кожну партію» [313, с.192]. Образи 
роману не лише візуально вималювані, але й детально розробле-
ні для слухового сприйняття. Булгаков пише немов «партитуру 
роману, надаючи великого значення тембровій характеристиці 
голосів своїх героїв» [325, с.63].

Жанр симфонії – поліфонічний, багатоголосий, – найбіль-
ше відповідає множинності персонажів булгаковського роману, 
якими, крім автора, керують ще декілька диригентів: «бывший 
регент» Коровьєв, пустотливий біс Бегемот, Іоганн Штраус-син, 
диригент джазового оркестру у сценах сатанинського балу. За-
лучаючи різноманітні музичні алюзії, ремінісценції із сучас-
ного життя, М.Булгаков витворює звукову фантасмагорію, за-
лишаючись при цьому її головним диригентом, даючи в якості 
потрібного відправного тону епіграф із «Фауста» Гете із первісно 
закладеним роздвоєнням (<…> так кто ж ты, наконец? / -Я – 
часть той силы, что вечно хочет зла и вечно совершает благо) [60, 
с.5], що позначається на різних рівнях твору. Дві теми, вступа-
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ючи у зв’язок між собою, породжують ефект трагічного вибуху 
(гроза тощо).

Жанровою особливістю булгаковського тексту є насиченість 
його жанрами-вставками, що допомагають глибше відтворити 
особливості зображуваної доби, та характерні передовсім для 
московського просторового шару. В романі часто фігурують по-
залітературні жанри: мікрофейлетон (характеристика чуми-
Аннушки), допит (поява донощика Алозія Могарича провокує 
сцену, що стає допитом), протокол (виклад матеріалів слідства 
в розділі 27 «Кінець квартири №50») тощо. Вставні жанри слу-
гують засобом висміювання (репортаж, фейлетон), об’єктом 
висміювання (протокол, звинувачувальна промова, лектор-
сько-ораторське слово), причому в останньому випадку іронічно 
оцінюється не стільки сам жанр та його упровадження в тексті, 
скільки система цінностей, яку вони представляють.

Таким чином, попри різну жанрову спрямованість, дані ро-
мани формують одну групу, оскільки антиутопічність полотен є 
беззаперечною. Романи вбирають безліч жанрових ознак, однак 
при детальному аналізі ми виокремлюємо найбільш значущі. 
Твір Є.Замятіна «Мы» визначаємо фантастично-психологічним 
романом-щоденником, константними ознаками якого є автоко-
ментар, риторичність (діалог із читачем), суб’єктивізм оповіді, 
лінійне сюжетоутворення. Фантастичний хронотоп дозволяє 
вибудувати модель майбутнього, закодувати дійсність та вико-
нує прогностичну функцію. Різку антиутопічну спрямованість 
сповідує й роман А.Платонова «Чевенгур», де константними є 
міфологічні мотиви, релігійна тематика, «апокрифічність» що 
впливає на ракурс відтворення та «кодує» дійсність. Жанрови-
ми домінантами стають просторово-часові мотиви, які є сюже-
тоутворювальним фактором та носять імагогічний характер. 
Структура роману відзначена трагічним пафосом, в якому до-
мінують мотиви смерті, занепаду, туги, нудьги, сну, розкопаної 
могили та ін. Виокремлені особливості дають змогу розглядати 
«Чевенгур» А.Платонова як міфологічно-філософський роман-
апокриф, покликаний відтворити соціально-політичні зрушен-
ня у Росії початку ХХ століття за допомогою міфопоетичної 
традиції. Завдяки переосмисленню фольклорно-релігійного 
матеріалу, гіперболізації, гротескної образності, особливій сти-
лістиці, широкій алегорії, абстрагуванню, мотивній структурі 
роман «закодовується», а його рефлексія набуває амбівалент-
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ності. Гостру сатиричну спрямованість має й роман «Мастер и 
Маргарита» М.Булгакова, який визначаємо філософсько-міфо-
логічним «романом про роман», константним складником яко-
го є нашарований різночасовий хронотоп, що ґрунтується на 
накладанні дійсності й історичної легенди, буденного й фантас-
тики. Історичний хронотоп актуалізує філософські мотиви та 
виконує риторичну функцію, тоді як буденний – характеризу-
ється сатиричною спрямованістю та має викривальний харак-
тер. У реальному хронотопі часто вживаними є жанри-вставки, 
як-от: репортаж, фейлетон, протокол, звинувачувальна промо-
ва, лекторсько-ораторське слово, що є засобом висміювання вад 
особистості та недоліків зображуваної доби. Поєднання історич-
ного й буденного вивільняє й третій хронотоп – «вічності», в яко-
му побутують містичні сили (Воланд і його почет). Вивільнення 
даного часопростору додає до жанрового наповнення рис готич-
ного роману, для якого характерні містичні мотиви (дива, «бі-
сівство», жаху, таємниці тощо). На формальному рівні у романі 
присутні принципи «монтажу», «колажу», «повтору», що реалі-
зуються крізь дзеркальні паралелі та лейтмотивну систему та 
поєднують часопросторові площини, віддалені у часі й просторі. 
Стильовою домінантою роману є наявність мелійного дискурсу, 
що дозволяє розглядати твір за симфонічним принципом, і про-
являється передовсім на мотивно-тематичному рівні, в худож-
ній структурі якого паралельно співіснують дві концептуально 
важливі домінантні лінії: «бісівства» і «страждання людської 
душі».

4.4. �Жанрова ідентифікація роману 
«Приглашение на казнь» В.Набокова

У романі-антиутопії в російській літературі початку ХХ сто-
ліття поряд із реальним хронотопом побутує ірреальний хро-
нотоп, основними ознаками якого є вигаданість, химерність, 
оманливість. Ірреальність часопростору передбачає відхід від 
дійсної часопросторової площини. Ірреальний хронотоп «органі-
зовано на інших загальносистемних принципах, ніж звичайний 
світ, але його сприйняття стає можливим, лише посилаючись на 
світ нормальний» [146, c.85]. Ірреальність – це відображення ре-
альності, оскільки «вигадка – це результат мозкової діяльнос-
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ті, мисленнєвих операцій» [436, с.14]. Ірреальний часопростір 
формується як субстанційними предметами, особами, так і не-
субстаційними елементами (якостями, почуттями, стосунками, 
процесами, подіями, підсвідомістю тощо).

Одним із романів-антиутопій, у яких яскраво виражений 
ірреальний хронотоп, стає твір В.Набокова «Приглашение на 
казнь» (1935-1936). Сучасні дослідники відкривають у доробку 
письменника все нові й нові грані, вбачаючи у жанровому на-
повненні роману «поетику гіперреалізму» (Б.Аверін), «поетику 
прихованого модернізму» (М.Шрайєр), «поетику просочення 
та змішення – «біспаціальність» (Ю.Левін), «поетику речей» 
(В.Поліщук), «візуальну поетику» (М.Гришакова), «поетику 
уявності» (О.Радько) тощо.

В.Варшавський вказує на реальність хронотопу рома-
ну, оскільки фантастичний світ, який оточує героя, не плід 
уяви героя, а жах, існуючий досить об’єктивно. На думку 
В.Варшавського, хронотоп вибудуваний на соціальній скла-
довій, у якій Цинциннат («внутрішній емігрант») єдиний, хто 
розглядає реальність двояко. Критик вписує роман «Приглаше-
ние на казнь» в парадигму радянських реалістичних романів, у 
яких змальовується фіктивний світ без внутрішніх свобод [68].

П.Біциллі обстоює думку, що даний роман витриманий в 
алегоричному жанрі, інтерпретуючи його персонажів як варіа-
цію центрального образу середньовічних англійських містерій. 
Критик наголошує на принципі перевернутості світу, нереаль-
ності світобудови [50]. Н.Таганова розглядає текст В.Набокова 
як гностично інтерпретоване «євангеліє від Автора», оскільки 
в романі присутні християнські алюзії та судження філософії 
гностицизму [345]. В.Ходасевич зазначав, що «Приглашение на 
казнь» – це низка арабесок, узорів, образів, підпорядкованих 
не ідейній, а лише стильовій єдності [382, с.195]. За словами 
О.Долініна, сам письменник називав означений роман своєю 
єдиною поемою в прозі [119, с.11]. Попри значну кількість робіт, 
присвячених жанровому наповненню даного роману, проблема 
жанрової інтерпретації роману все ж таки залишається.

Роман «Приглашение на казнь» В.Набокова має «безліч ін-
терпретацій і може розглядатися на різних рівнях» [393, с.152], 
однак провідним шаром поетики даного твору залишається 
метафізичний, ірреальний, що проявляється передовсім у хро-
нотопі твору. Художній час має хронологічні межі та стає тер-
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міном, який відводиться герою перед небуттям: дев’ятнадцять 
днів проходить між винесенням вироку і стратою Цинцинната. 
Герою не повідомляють точної дати страти, тому художній час 
ретардується монологічним мовленням та видіннями героя. 
Художній простір роману пронизаний глибоким екзистенціа-
лізмом, оскільки образ в’язня, приреченого на загибель, стає 
розлогою метафорою людського існування в абсурдному мета-
фізичному світі.

У даному романі хронотоп виконує сюжетоутворювальну 
функцію, оскільки герой роману потрапляє у значну залеж-
ність від часопростору: свобода Цинцинната обмежена і про-
стором (тюремна камера і непривітний світ, де йому немає міс-
ця), і часом (короткий термін перед стратою). Думки, вчинки, 
дії героя жорстко регламентовані як часом, так і простором. 
Важливо, що і простір, і час у творі художньо «сконструйовані» 
В.Набоковим, вони віддзеркалюють абсурдну реальність, в якій 
існує Цинциннат.

Хронотоп роману має колоподібну структуру, він замкнений, 
концентричний, центром якого стає сам головний герой. Душа 
Цинцинната замкнена у слабке, фізично нерозвинене тіло (пер-
ше коло), герой ув’язнений у камері (друге коло), фортеці (третє 
коло), занепадаючому, обмеженому горизонтом, світі (четверте 
коло) [255]. Замкненість простору провокує непроникливість за 
межі концентричних кіл. Так, Цинциннат втікаючи із камери, 
раптово потрапляє до неї знову: «Справа, на стенах одинаковых 
домов, неодинаково играл лунный рисунок веток, так что толь-
ко по выражению теней, по складке на переносице между окон, 
Ц. и узнал свой дом <…> Цинциннат вбежал на крыльцо, тол-
кнул дверь и вошел в свою освещенную камеру. Обернулся, но 
был уже заперт» [266, с.10].

Фортеця стає центром Всесвіту, в якому існує персонаж: 
«Цинциннат Ц. почувствовал дикий позыв к свободе <…> и 
мгновенно вообразил <…> город за обмелевшей рекой, город, 
из каждой точки которого была видна <…> высокая крепость, 
внутри которой он сейчас находился» [266, с.40]. Замкненість 
існуючого простору викликає дискомфорт у свідомості героя, 
однак він може існувати в обмеженому хронотопі. Шлях Цин-
цината у романі – це духовне пізнання світу. Душа головного ге-
роя замурована у слабке тіло, виходом із якого може бути тільки 
фізична загибель. Герой бачить себе неділимою частинкою «я», 
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яка стає перепусткою у «справжній» для героя світ. «На меня 
этой ночью <…> нашло особенное: я снимаю с себя оболочку за 
оболочкой, и наконец <…> не знаю, как описать, – но вот что 
знаю: я дохожу путем постепенного разоблачения до послед-
ней, неделимой, твердой, сияющей точки, и эта точка говорит: я 
есмь!» [266, с.50]. Образ яскравої плями символізує особистість 
Цинцинната, яку дослідники (З.Мінц) відносять до ранньосим-
волістського, декаденського світовідчуття. У фіналі оповіді тіло, 
що стає одним із просторових кіл і утримує душу Цинцинната, 
зникає, а герой дематеріалізується, звільняється із просторово-
часового ув’язнення.

Для роману характерний соціально-побутовий хронотоп, що 
представлений невідомим містом, у якому народився в’язень, і 
змальовується крізь екзистенціальне світовідчуття персонажа. 
Суспільство в означеному місті застигло у своєму розвитку та 
поволі деградує. Символ розвитку – міське летовище вкрилося 
травою та обросло легендами. «За изгибом Стропи виднелись 
наполовину заросшие очертания аеродрома и строение, где со-
держался почтенный, дряхлый, с рыжими, в пестрых заплатах, 
крыльями, самолет, который еще иногда пускался по праздни-
кам, – главным образом для развлечения калек. Вещество уста-
ло. Сладко дремало время. Был один человек в городе, аптекарь, 
чей прадед, говорят, оставил запись о том, как купцы летали в 
Китай» [266, с.24]. Антисвіт, що є однією із реальностей соці-
ально-побутового хронотопу, протиставляється у підсвідомості 
героя ідилічній реальності. Герой в оніричному стані занурю-
ється у щасливі спомини та прогнозує безтурботну реальність: 
«Ошибкой попал я сюда – именно в темницу, а вообще в этот 
страшный, полосатый мир: порядочный образец кустарного ис-
кусства <…> А ведь с раннего детства мне снились сны <…> В 
снах моих мир был облагорожен, одухотворен; люди, которых 
я наяву так боялся, появлялись там в трепетном преломлении, 
словно пропитанные и окруженные той игрой воздуха, которая 
в зной дает жизнь самим очертаниям предметов» [266, с.51]. Со-
ціально-побутовий хронотоп побудований на протиставленні 
двох вимірів, які межують у підсвідомості героя. Сам герой зна-
ходиться в центрі часопростору і стає єдиною справжньою істо-
тою в ньому, стрижнем всієї реальності. Не випадково під час 
страти інобуття зменшується в розмірах, гине і розвалюється, а 
герой подається до собі подібних істот. Зазначимо, що антисвіт 
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концентрується навколо головного героя, який стає уособлен-
ням «справжності».

Дуальність хронотопу актуалізує мотив дзеркальності, який 
стає провідним у даному романі. Герой протиставлений тюрем-
никам і катові як зовні, так і внутрішньо, а ті, в свою чергу, ха-
рактеризуються ідентичністю, немов один герой проглядається 
у безлічі дзеркал одночасно. Образне відображення розкрива-
ється на прикладі Родрига і Романа, помічників мсьє П’єра, які 
у фіналі оповіді мають «одне обличчя»: «Они оказались между 
собой схожи, и одинаково поворачивались одинаковые голо-
вки их на тощих шеях, головки бледно-плешивые, в шишках с 
пунктирной сизостью с боков и оттопыренными ушами» [266, 
с.120]. Мотив дзеркальності проглядається й у часовому відобра-
женні, стає відтворенням певних подій із життя персонажа, що 
повторюються у часі: «На другое утро ему (Цинциннату – Т.К.) 
доставили газеты, – и это напоминало первые дни заключения» 
[266, с.117].

Просторовим відображенням стає аналогія ув’язненого героя 
із комахою, що потрапила в паутину. Герой намагається втекти 
зі своєї камери, але все міцніше заплутується. Сама форма паву-
тини є аналогічною концентричній структурі світу, у якому пе-
ребуває Цинциннат [255]. Кат, немов павук, плете сітку інтриг 
навколо в’язня та портретується відповідно: під час виконання 
акробатичного номеру, його очі «стали похожи на глаза спрута» 
[266, с.65]. Та й звертається кат, «положив лапку на стол ла-
дошкой кверху» [266, с.49], до в’язня як павук до своєї здобичі, 
іменуючи його при цьому «таракашкой». Багато відображень 
існує і в ономастиці роману, зокрема вибудовується ціла низка 
імен, що розпочинаються на «Р» (Родриг, Родіон, Роман), на «Ц» 
(Цинциннат Ц., Цецилія Ц.), причому літери повторюються нео-
дноразово (тричі), відкриваючи та закриваючи ім’я.

ЮЛевін зазначає, що через нетрадиційний тип оповіді 
В.Набокова виникає багатозначність прочитань тексту, зокрема 
одним із варіантів інтерпретації тексту може бути сон, що у фі-
налі закінчується пробудженням героя [197, c.323-392]. Роман 
являє «спробу відтворити дивне бачення, що прийшло до пись-
менника уві сні, а голос оповідача стає «вираженням свідомос-
ті сплячого на мовному рівні» [174, с.452]. Ми припускаємо, що 
«оніричність» у романі відіграє значну роль та впливає на жан-
ровий різновид, оскільки «основу набоковської творчості необ-
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хідно розглядати як естетичну систему, що ґрунтується на ін-
туїтивних прозріннях трансцендентальних змін буття» [7, с.7]. 
Потойбічне стає прихованим джерелом творчої вигадки, а герой 
часто перебуває в оніричному стані, який передбачає часті виді-
ння, сни, галюцинації, в тексті даються натяки на присутність 
потойбічних сил в житті героїв тощо.

Провідним мотивом роману, який стає стильовою домінан-
тою, є мотив театру, що проявляється багатопланово. Сама на-
зва твору є парадоксальною: людина, приречена на загибель, 
запрошується на страту як на виставу, маскарад. Головний ге-
рой роману має дивну зовнішність сумного клоуна. Замкнений 
у собі Цинциннат різко контрастує із вульгарними та життє-
радісними образами П’єра, Марфіньки, Родрига, Романа та ін. 
Вартові носять маски, що є ознаками карнавалу. Суспільство зо-
бражується в аспекті ярмаркової традиції: «Уличные продавцы 
хлеба, с золотистыми лицами, в белых рубахах, орут, жонгли-
руя булками: подбрасявая их высоко, ловя и снова крутя их; 
<…> четверо веселых телеграфистов поют, чокаются и подни-
мают бокалы за здоровье прохожих; знаменитый каламбурист, 
жадный хохлатый старик в красных шелковых панталонах, 
пожирает, обжигаясь, поджаренные хухрики» [266, с.41]. Зна-
чущим у романі є мотив людей-ляльок, які рідко відрізняються 
одна від одної та не наділені індивідуальністю. Вся реальність 
концентрується навколо головного героя і стає «дурним лялько-
вим театром, де проходить абсурдна п’єса» [255, с.7]. З мотивом 
театру пов’язаний мотив двійнят, що зумовлює взаємозамін-
ність персонажів, зокрема кат Цинцината м-сьє П’єр, стає від-
дзеркаленням в’язня, його «негативним двійником» (портрету-
ються персонажі діаметрально протилежно, хобі мають різні 
(Цинциннат захоплюється книгами, мсьє П’єр – фотографією, 
ініціали персонажів (П і Ц) – «перевертиші» тощо)).

Домінантним субмотивом є мотив цирку, видовища, що най-
більше приваблює натовп. Структура концентричного простору 
нагадує облаштування циркової арени [255]. Кат, тюремники, 
мешканці міста стають глядачами страшної вистави – публічної 
страти Цинцинната Ц. Мсьє П’єр прямо говорить про страту ге-
роя як про «смертельний номер» циркової вистави: «Представ-
ление назначено на послезавтра <…> на Интересной площади 
<…> Совершеннолетние допускаются <…> Талоны циркового 
абонемента действительны» [266, с.102]. Сам мсьє П’єр стає уосо-
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бленням циркача, що показує фокуси картами, виконує акроба-
тичні трюки: «М-сье Пьер закатал правый рукав <…> Он крепко 
стал, схватил одной рукой стул, перевернул его и начал медлен-
но поднимать <…> Качаясь от напряжения, он подержал его 
высоко над головой и медленно опустил. Это было еще только 
вступление» [266, с.65]. Мотив театральності впливає на хроно-
топ твору, відтворюючи його штучність та умовність, і водночас 
стає пародійною моделлю існування людства загалом.

Образ самого головного героя актуалізує особистісний хро-
нотоп, що ґрунтується передовсім на «особливості» героя, яка 
тримається на незвичайній зовнішності Цинцинната (слабість, 
малий зріст тощо) та непрозорості для інших. Герой детально 
портретується: «Цинциннат был легок как лист. Ветер вальса 
пушил светлые концы его длинных, но жидких усов, а большие, 
прозрачные глаза косили, как у всех пугливых танцоров. Да, он 
был очень мал для взрослого мужчины. Марфинька говорила, 
что его башмаки ей жмут» [266, с.6]. Герой тілесно прозорий, од-
нак для оточуючих не зрозумілий та духовно «непрозорий». Не-
примітна зовнішність маскує «людиноподібну» душу героя, що 
існує наперекір профанному, жорстокому світу, яка й стає при-
чиною для винесення смертного вироку герою.

Час для персонажа – це термін, що залишився до страти, 
тому духовне життя його гранично напружене і концентроване. 
Герой, задля того, щоб відійти від жаху і мук «на своїй «соціа-
лізованій» <…> поверхні, <…> заглиблюється в себе» [69, с.128] 
і психологічно осмислює своє буття. Простір і час позбавляють 
героя фізичної свободи (але не духовної), протиставляючи його 
натовпу безликих ляльок та нікчемному світу. За особливим 
принципом сконструйований простір стає винятково дієвим ху-
дожнім прийомом, що дозволяє розкрити проблему двоємир’я. 
Цинциннат стає деміургом, що творить реальність, згадуючи в 
одиночній камері своє життя. Однак це життя далеке від ідеалу, 
його неможливо прикрасити, створити заново, від цієї реальнос-
ті можна тільки відійти. Герой у процесі усвідомлення має зро-
бити вибір: стати «прозорим» для оточуючих чи зберегти свою 
«непрозорість» та перейти в інший вимір. Соціально-побутовий 
хронотоп абстрактний і має риси інобуття, потойбіччя, а страта 
Цинцинната стає ініціацією, переродженням для життя в ре-
альному світі.
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Особистий час героя упорядкований і наповнений подіями, 
які, безперечно, мають привести його до трагічного кінця. У 
споминах герой згадує своє життя: «Девятнадцать, двадцать, 
двадцать один. В двадцать два года был переведен в детский сад 
учителем разряда Ф, и тогда же на Марфиньке женился» [266, 
с.16]. Біографія героя не відзначається яскравістю: він вихову-
вався у притулку, працював, одружився, відчув зраду дружи-
ни. Ув’язнення дає можливість герою усвідомити мету свого іс-
нування, що полягає у занотуванні своїх роздумів. Опинившись 
у камері, герой стає письменником і мріє, щоб його міркування 
не зникли, а стали доступними для інших, допомогли змінити 
світ. Монологи Цинцинната перервні, плутані, нагадують не-
перервний потік свідомості, який відкриває внутрішній світ ге-
роя. «И напрасно я повторяю, что в мире нет мне приюта <…> 
Есть! Найду я! В пустыне цветущая балка! Немного снегу в тени 
горной скалы! А ведь это вредно – то, что я делаю, – я и так слаб, 
а разжигаю себя, уничтожаю последние свои силы» [266, с.30]. 
Герой виливає на папір свої розуми, осмислює своє існування, 
що є провідною ознакою роману «плину свідомості».

Цинциннат може існувати одразу в декількох вимірах: фі-
зично проживати життя в антисвіті та породжувати в онірично-
му стані ідилічні картини паралельного буття. Автор неоднора-
зово наголошує, що персонаж не є власністю змальованого світу, 
що утверджується крізь портретування та через порівняння із 
іншими персонажами-ляльками, не наділеними індивідуальни-
ми особистісними якостями. Виходом із соціальної в’язниці для 
героя може бути тільки фізична загибель, «дематеріалізація», 
перехід до іншої реальності, що і відбувається у фіналі.

Сам процес страти стає символічним, оскільки має архетип-
ну природу. Мотив страти, вужче, відсікання голови, викорис-
товується в літературі «завдяки його екзистенційності та певній 
ініціативності, що бере початок із долітературних часів обряд-
ності та міфології». У будь-якій культурі страта символізує пе-
рехід із «профанного статусу у статус посвяченого, на цьому ви-
будувані шаманські ініціації, посвяти в тібетському буддизмі 
тощо» [345, с.182].

Таким чином, роман В.Набокова «Приглашение на казнь» 
ми ідентифікуємо як психологічно-міфологічний роман-ан-
тиутопію, домінантною у якому є сповідальна форма оповіді. 
Хронотоп даного твору характеризується метафізичністю та 
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ірреальністю, оскільки герой із «живою душею» існує у штуч-
но створеному, абсурдному світі одноликих ляльок-маріонеток. 
Хронотоп роману має колоподібну структуру, він замкнений, 
концентричний, де центром стає сам головний герой, що існує 
одразу у трьох хронотопах: соціально-побутовому, ірреальному 
та особистісному. Дані часопростори щільно взаємопов’язані 
та виконують сюжетоутворювальну функцію. Особливо значу-
щим у даному творі стає особистісний хронотоп, в якому подано 
трансформацію свідомості особистості в абсурдному метафізич-
ному світі. Соціально-побутовий хронотоп, що має яскраво вира-
жені антиутопічні риси, визначає структуру образу персонажа. 
Художній час відзначається ретардацією, оскільки монологічне 
мовлення та оніричність впливають на хід сюжету, «розтягуючи 
його». Провідними мотивами роману є: мотиви дзеркальності, 
театральності (цирку, маскараду, маски тощо).

***

Аналіз літературного процесу першої третини ХХ століття в 
контексті взаємодії культурних та жанроутворювальних домі-
нант дає змогу говорити про існування метажанру, який консо-
лідується поверх звичних жанрових систем і включає в себе ху-
дожні твори, що не завжди перебувають у прямому діалогічному 
зв’язку, іноді стилістично різнопланові, однак за семантичною 
спрямованістю підпорядковані одній наджанровій матриці, що 
має стрижневий характер. Такими, що мають позародову спря-
мованість, у нашому дослідженні стають роман-міф та роман-
антиутопія, чиї жанрово-стильові домінанти, хоча й різняться 
жанровою структурою, однак завжди залучають міфологічні та 
антиутопічні модуси. У межах даної культурної доби дані твори 
мають макрометажанровий характер, що говорить про їхню по-
зародову спрямованість, яка носить філософський та феномено-
логічний характер.

До романів-міфів у російській літературі першої третини ХХ 
століття відносимо твори «Мелкий бес» Ф.Сологуба, «Петербург» 
А.Бєлого, «Дневник Сатаны» Л.Андрєєва, у яких міфологічні 
мотиви виносяться у домінантну позицію. Романи Ф.Сологуба, 
А.Бєлого виписані в реальному соціально-побутовому хроното-
пі, що часом межує з ірреальним, мають міфологічні риси, які 
витворюють «надісторичний» символіко-філософський шар. У 
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романах репрезентується авторська модель реальності, що ви-
будовується героєм-деміургом, який має певні міфологічні уяв-
лення. У даному різновиді особистість позиціонується поза ча-
сом і простором, часом зіставляється з архетипними схемами. 
Передонов у Ф.Сологуба проходить шлях «антирозвитку» і по-
вертається до несвідомого міфологічного мислення, Аблеухови 
у А.Бєлого уособлюють вічне протистояння «батьків» і «дітей», 
що часом призводить до непередбачених вчинків, Вандергуд у 
Л.Андрєєва – «вічний образ», що існує у «вічному» хронотопі та 
творить власний міф. Наратор у романі-міфі є постаттю багато-
ликою, його позиція відзначається багатоголоссям, носить риси 
«суб’єктної багатоплановості» (В.Виноградов), виконує деміур-
гічну функцію, але водночас займає нейтральну позицію. З де-
вальвацією авторської свідомості пов’язується ряд мотивів: гри, 
«мозкової гри», маски, блазня, ляльки, маскараду тощо. Міф у 
даному різновиді трансформується в текст декількома шляха-
ми: за допомогою вставок міфологічних схем, мотивів, образів, 
що мають архетипну природу («Мелкий бес» Ф.Сологуба, «Пе-
тербург» А.Бєлого), та прямого запозичення міфологічного тек-
сту, «вічного» міфу («Дневник Сатаны» Л.Андрєєва), причому 
позиція наратора у першому випадку має недієгетичний харак-
тер, тоді як у другому – характеризується дієгетичністю (домі-
нантним стає формальний прийом щоденника, який актуалізує 
психологічну складову). У романі-міфі, де присутній дієгетич-
ний наратор, на перший план виводиться наративний час, що 
виконує фіксуючу, інформативну функцію, збільшується вага 
монологічного мовлення, що дає можливість підвищувати вагу 
психологічного зображення у загальній системі оповіді. Для 
означеної модифікації характерна наявність особистісного хро-
нотопу, оскільки герой (Вандергуд – Сатана) під тиском обста-
вин переглядає свої погляди і психологічно «зростає», проходить 
шлях від надлюдини до особистості, що усвідомила своє місце 
у всесвіті. У різновидах з недієгетичним наратором події по-
даються різнопланово, з різних ракурсів бачення, що дозволяє 
сюжетному часу перериватися, поступаючись місцем наратив-
ному, оскільки голос автора, що стоїть ієрархічно вище усіх ін-
ших голосів у романі-міфі, коригує перцепцію тексту. Дана мо-
дифікація виносить на обговорення широке коло філософських 
проблем, що грунтуються на вченнях провідних філософів доби: 
Ф.Ніцше, А.Шопенгауера та ін.
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Константними у російській літературі початку ХХ століття 
є антиутопічні мотиви, які за своєю значимістю наближають 
романи, у яких дана складова є домінантою, до метажанру. До 
романів-антиутопій відносимо «Мы» Є.Замятіна, «Чевенгур» 
А.Платонова, «Мастер и Маргарита» М.Булгакова, «Пригла-
шение на казнь» В.Набокова. Хоча дані полотна різні за жан-
ровим наповненням, однак вони мають спільну наджанрову 
матрицю, що має різко виражений антиутопічний характер. 
Хронотоп даного різновиду має різне співвідношення реального 
та ірреального компонентів. Роман Є.Замятіна побудований на 
фантастичному хронотопі із залученням фантастичних топосів, 
де побутує фантастичний, невизначений час, твір А.Платонова 
ґрунтується на реальному хронотопі, має реальні топоси, визна-
чений час, однак характеризується метафізичністю, оніричніс-
тю, «відстороненням», яке сприяє амбівалентності сприйняття. 
Особливістю тексту М.Булгакова є його контамінативний ха-
рактер, оскільки хронотоп характеризується тривимірністю (со-
ціально-побутовий хронотоп тогочасся, історичний хронотоп, де 
побутують історичні персонажі, та «вічний», який представля-
ють потойбічні сили, що можуть існувати в різних хронотопах). 
Часопростір роману В.Набокова має стійкий метафізичний ха-
рактер, крізь який прочитується соціально-побутовий та осо-
бистісний хронотоп, що є домінантними у творі. Автор-наратор 
штучно «конструює» часопростір, який має колоподібну струк-
туру, що характеризується «непроникністю», дзеркальністю, та 
продукує відповідні мотиви: дзеркальності, роздвоєння, гри, те-
атру, цирку тощо.

Формальні чинники романів-антиутопій різняться між со-
бою. У Є.Замятіна оповідь ведеться у формі щоденника, за прин-
ципом «роману про роман», тому сюжетний час коригується ав-
тором і характеризується «розщепленням», оскільки дуальною 
є позиція наратора. Значну роль у поетиці роману Є.Замятіна 
відіграє система лейтмотивів (біблійні, екзистенціальні, пси-
хологічні), яка й робить текст єдиною змістовною структурою. 
У А.Платонова домінантним стає хронотоп дороги, мандрів, у 
яких перебувають герої твору, що хаотично з’являються в тому 
чи іншому топосі. Часопростір має «точковий» характер, харак-
теризується замкненістю та коригує просторові зміщення ге-
роїв. Замкненість простору актуалізує екзистенціальні мотиви 
(туги, нудьги, занепаду, самотності, відчаю, смерті тощо), що 
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набувають есхатологічних рис, які впливають на оніричність 
часопростору. Хронотоп дороги ріднить роман-антиутопію із 
давнім жанром «ходінь», який стає не лише сюжетною конвою, 
але й духовно-філософським аспектом існування особистості. 
М.Булгаков у «Мастере и Маргарите» контамінує декілька хро-
нотопів у межах однієї реальності та звертається до фабульно-
композиційного принципу «текст в тексті», де за допомогою 
монтажної композиції поєднуються декілька площин, відда-
лених у часі й просторі. Кожен із часопросторів має усталений 
комплекс мотивів, що консолідуються авторською інтенцією. 
Сюжетоутворювальним чинником у романі стає «вічний» міф, 
який представляють потойбічні сили на чолі з дияволом Волан-
дом, що актуалізує низку філософських проблем, які частково 
вирішуються у романі, однак і мають риторичні риси. Філософ-
ська складова у жанровому наповненні даного роману проявля-
ється як на змістовному, так і на формальному рівні і відносять 
даний твір до метажанру.
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РОЗДІЛ V

 ЖАНРОВІ ДЕФІНІЦІЇ 
ФАНТАСТИЧНОГО РОМАНУ 
В РОСІЙСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 

першої третини ХХ СТОЛІТТЯ

На початку ХХ століття у російській літературі простежу-
ється значний інтерес до категорії фантастичного. Фантастична 
проза 1900-1930-х рр. передавала нове, принципово відмінне від 
дореволюційного світовідчуття. Це було спричинено значними 
соціально-політичними зрушеннями, що мали місце в Росії. 
Фантастика зумовила стрімкий розвиток жанрів, що прийшли 
на зміну традиційним літературним формам і стає популярною 
не лише серед представників «новітньої» літератури, але й ко-
ристується попитом у митців традиційного, «побутового» [273, 
с.227] (О.Толстой, Є.Замятін, С.Мінцлов) напрямку. З допомогою 
ірреального письменники намагалися осмислити взаємозв’язки 
побуту і буття, особистості і соціуму, минулого, теперішнього і 
майбутнього. Фантастика дозволяла адаптуватися до нової ре-
альності, слугувала засобом осмислення і гармонізації світу, 
оскільки у постреволюційний період актуалізуються мотиви 
«хаосу – гармонії», що поширювалися і в фантастичних жанрах.

Загалом термін «фантастика» є досить дискусійним. П.-Ж.
Кастекс вважає, що фантастичне характеризується раптовим 
вторгненням таємничого в реальне життя, Ц.Тодоров пропонує 
розподіляти «фантастичне», «незвичайне» і «дивне» й зазначає, 
що «фантастичне побутує, допоки існує невпевненість; як тільки 
ми вибираємо ту чи іншу відповідь, ми покидаємо сферу фантас-
тичного і вступаємо у царину іншого жанру – жанру незвичай-
ного або жанру дивного» [352, с.18]. На думку дослідника, «фан-
тастичний жанр передбачає інтеграцію читача у світ персонажів 
і визначається двояким сприйняттям подій читачем» [352, с.23], 
тому читач стає основним репрезентантом означеного жанру.
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В.Муравйова розглядає фантастику як «різновид художньої 
літератури, в якій авторська вигадка від зображення дивно-не-
звичних, неправдоподібних явищ простягається до створення 
особливого – вигаданого, нереального, «чудесного» світу [211, 
с.461]. Дослідниця виходить з того, що в основі фантастичного 
лежить особливий тип образності «з притаманними йому висо-
ким ступенем умовності, відвертим порушенням реальних ло-
гічних зв’язків і закономірностей, природних пропорцій і форм 
відтворюваного об’єкта» [211, с.461]. На нашу думку, не тільки 
художній образ є значущим у жанровому наповненні фантас-
тичних полотен, але і хронотоп твору несе значне смислове на-
вантаження, витворює часопросторовий континуум, в якому іс-
нують фантастичні персонажі.

Нерідко фантастика тісно переплітається із міфологією, що 
позначається на структурі жанру. Є.Мелетинський в статті «За-
гальне поняття міфу і міфології» подає наступне визначення мі-
фології: «Міфологія є сукупністю подібних сказань про богів і 
героїв і, водночас, система фантастичних уявлень про світ» [240, 
с.634]. Для міфології є принциповим залучення фантастичного 
хронотопу, в якому існують вигадані персонажі. На наявності 
міфологічних образів у фантастичній літературі неодноразово 
наголошували дослідники, що призвело до розмитості терміну 
«фантастика».

У постреволюційний період в російській літературі зароджу-
ється новий тип роману, який ми визначаємо як фантастичний, 
оскільки його основний жанроутворювальний чинник – ірре-
альний хронотоп вибудуваний на фантастичному матеріалі. 
Фантастичним ми окреслюємо будь-який твір, що «свідомо по-
рушує норми умовності, характерні для художньої літерату-
ри даного суспільства, що не залежить від засобу і художньої 
функції цього зрушення [274, с.8]. Жанрові властивості літе-
ратурної фантастики досліджував Ц.Тодоров, який вбачав за-
вдання жанрологічного аналізу в тому, щоб у певній кількості 
«фантастичних» творів знайти певне правило їхньої побудови, 
яке б дозволило віднести їх до окресленого жанру [352, c.3]. 
Основним принципом фантастичної літератури є настанова на 
«двоємир’я», розподіл світу на реальний і фантастичний, при 
цьому зміст кожного визначається авторською свідомістю та 
читацьким сприйняттям, а також типом суспільної свідомості. 
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У  фантастичних творах відбувається коливання природного і 
надприродного, фантастичний герой виходить за межі мімесису.

Аналіз фантастичного доробку митців початку століття 
дозволяє розглядати художню фантастику як прийом (засто-
сування фантастичних засобів та елементів фантастики у не-
фантастичних текстах) і як концепт («синтез філогенетичних, 
онтогенетичних, змісто- та жанротвірних чинників художньої 
фантастики» [340, с.6]). У межах фантастики-концепту виді-
ляються певні групи текстів: власне фантастика, наукова фан-
тастика та фентезі [340, с.6]. Фантастичне у тексті може втілю-
ватися у науково-фантастичних, містичних, футурологічних, 
фольклорних, світоформаторських і фантасмагоричних прин-
ципах. Осмислення фантастики як особливого типу естетично-
го мислення-відчуття та художнього бачення дозволяє віднести 
даний різновид до метажанру, сутність якого полягає в усвідом-
ленні не лише предмету художнього зображення, а і у способі 
художнього вираження.

5.1. �Дифузія жанрів у романах 
«Аэлита», «Гиперболоид 
инженера Гарина» О.Толстого, 
«Человек-амфибия» О.Беляєва

Значний внесок у розвиток фантастичного роману в росій-
ській літературі початку ХХ століття зробив О.Тостой. Роман 
«Аэлита» був написаний 1922 року та розглядався тогочас-
ною критикою як творча невдача письменника (Ю.Тинянов, 
М.Горький та ін.). Однак саме з цього полотна в російській лі-
тературі починає розвиватися нова модифікація фантастичного 
роману. Твір ґрунтується на авантюрному сюжеті із вкраплення-
ми ірреального хронотопу, який кільцює реальний (політ людей 
на Марс). Поштовхом до написання «Аэлиты» слугувала, найві-
рогідніше, сенсація, що була популярною на початку 20-х років 
ХХ століття: вчені зафіксували таємничі радіосигнали з Марсу, 
що свідчили про наявність життя поза межами нашої планети. 
Це була містифікація, рекламний трюк фірми «Марконі», яка, 
однак, пробудила людську уяву [22, с.500]. Провідні фантасти 
того часу розробляють фантастичні сюжети, що ґрунтуються на 
космічних топосах. Зацікавлення О.Толстого фантастикою, за 
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словами Л.Поляк, не було лише даниною «моді», оскільки «фан-
тастика відповідала і певним нахилам його таланту; цікавість 
до неї була нерозривно пов’язана із його закоханістю в казкову 
вигадку» [294, с.246]. Жанр роману, попри фантастичні елемен-
ти, викликає гостру дискусію серед літературознавців. «Чи є ро-
ман «фантастичним» чи «науково-фантастичним», чи «соціаль-
но-фантастичним», наближається до «соціального реалізму» чи 
стає невдалою варіацією авантюрної оповіді на революційну те-
матику» [381, с.37], – дане запитання існує в літературознавстві 
й наразі. Ми долучаємося до означеної проблеми та здійснимо 
спробу жанрової ідентифікації твору.

Дослідники (Л.Поляк, А.Балабуха, А.Бритіков та ін.) одно-
стайні в тому, що даний роман вибудуваний на фантастичному 
матеріалі. Домінантним у творі є фантастичний хронотоп, на 
якому ґрунтується сюжет польоту героїв на Марс. Даний хро-
нотоп, хоча й має ірреальні риси, однак часом тяжіє до реаліс-
тичності. Достовірно вималюваний світ марсіан з конкретними 
топосами (Соацера, Лузиазира, Азора, озеро Соам тощо) нага-
дує реальний письменникові світ, однак художньо оздоблений 
та фантастично завуальований. «Вигадані пригоди на Марсі 
написані Толстим з такою земною реальністю, наче події від-
буваються біля замерзлого колодязя у заволзькій садибі» [82, 
с.8]. У романі наявний й соціально-побутовий хронотоп, у яко-
му зустрічаються фантастичні елементи. На взаємозв’язку «по-
бутового», «повсякденного» та фантастичного акцентує увагу й 
літературознавець Л.Поляк [294, с.256].

Художній простір у романі має неоднорідний характер: то 
звужується до побутового (квартира Лося, кімната Маші і Гу-
сєва, яйцеподібний апарат, занедбаний будинок на Марсі, сади-
ба Тускуба і Аеліти), то розширюється до всесвітніх масштабів 
(планета Марс, Земля, Сіріус), то набуває форми невизначеної 
пустоти (політ у космосі). Час, як і простір, наділений неоднорід-
ністю і характеризується миттєвістю («Вдруг – это было на мгно-
вение – будто облачко скользнуло по его сознанию, закружилась 
голова: не во сне ли он все это видит» [355, с.9]) або розроста-
ється до всесвітніх масштабів, «какого-то непомерно довгого не-
земного времени» [355, с.132]. Часом дані категорії зливаються і 
формують «небуття»: «Так пронеслось непомерное пространство 
времени» [355, с.133].
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Для хронотопу роману характерний проміжний простір, у 
межах якого відбувається контамінація різних культурних 
впливів: символів Марса та Землі. Таким проміжним простором 
стає занедбаний будинок на Марсі, що подібно Стародавньому 
Будинку у Є.Замятіна, є символом історичної пам’яті. В описі бу-
дівлі виявляються елементи народної казки: «Они (Лось і Гусев 
– Т.К.) перелезли через колючую сеть, пересекли песок и подо-
шли к широкому, мощенному плитами двору. В глубине его сто-
ял дом необыкновенной и мрачной архитектуры. Гладкие стены 
его суживались кверху и заканчивались массивным карнизом 
из черно-кровяного камня <…> Две чешуйчатые, суживающи-
еся кверху колонны поддерживали над входом бронзовый баре-
льеф – покоящуюся фигуру с закрытыми глазами. Плоские, во 
всю ширину здания, ступени вели к низким массивным дверям. 
Высохшие волокна ползучих растений висели между темными 
плитами стен. Дом напоминал огромную гробницу» [355, с.38]. 
Будинок зберігає пам’ять про давні часи, в ньому прихована на-
родна мудрість, яку марсіани протягом віків намагалися забу-
ти.

Історична складова даного хронотопу являє собою альтерна-
тивну історію розвитку земного суспільства, боротьби земних 
рас, протистояння яких закінчилося планетарною катастро-
фою. Після загибелі континенту, Атлантиди, її мешканці були 
змушені тікати за межі Землі та шукати прихистку на іншій 
планеті. «Фантастичність нерозривно сплавилась в жанровій 
єдності з історіософською проблематикою контакту цивілізацій 
і людини, роль якої в контакті залишається трагічною» [381, 
с.47]. Жанровий зміст роману полягає в засудженні всяких де-
структивних дій щодо собі подібних, варварського ставлення 
до навколишнього середовища, що спричиняє міжособистісну 
агресію.

Не випадковим у художньому просторі роману є мотив ла-
біринту, який виконує не лише імагогічну, але й характеро-
логічну функцію, що проявляється передовсім у підсиленні 
психологізму. «Не менее трех часов прошло с тех пор, как они 
спустились в лабиринт. Спички были израсходованы. Фонарик 
Гусев обронил еще во время драки. Они двигались в непроница-
емой тьме» [355, с.121]. Архетипний образ лабіринту продукує 
фольклорний мотив випробовування героя, що здатен подолати 
перешкоди на своєму шляху. Герої потрапляють у даний локус 
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випадково, в критичний момент, рятуючись втечею в «нікуди». 
Таке випробування породжує страх і відчай. «Они (Лось и Гусев 
– Т.К.) повернули и встретили стену. Шарили направо, налево, 
– ладони скользили по обсыпающимся трещинам, по выступам 
сводов. Край невидимой пропасти был совсем близко от стены, 
– то справа, то слева, то опять справа. Они поняли, что закружи-
лись и не найти прохода, по которому вошли на этот узкий кар-
низ. Они прислонились рядом, плечо к плечу, к шершавой стене. 
Стояли, слушая усыпительные вздохи из глубины» [355, с.122]. 
Лабіринтність простору породжує лабіринтність свідомості пер-
сонажів, а вихід за межі означеного топосу символізує внутріш-
ній прорив у свідомості героїв, вихід із психологічного глухого 
кута. Ю.Тинянов, що загалом негативно відгукувався про даний 
твір, все ж відзначив наявність у ньому традиції російської кла-
сики та майстерність психологічного аналізу [365, с.156].

Лабіринтність простору та свідомості продукує мотив ман-
дрів, що є сталим у романі та передбачає «розмаїття місць», 
ностальгію, спогади, метаморфозу героїв. Лось і Гусєв відліта-
ють на Марс через життєве томління: Лось не може існувати в 
суспільстві, де померла його дружина, Гусєв страждає від без-
діяльності, оскільки війна для нього закінчилася, а знайти 
себе у мирному житті він не може. Політ на Марс стає єдиним 
виходом для героїв та актуалізує такий культурно-історичний 
феномен, як ініціація, коли особистість під тиском певних об-
ставин змінюється, «перероджується». Літературознавець 
В.Сахарова [314, с.125] виокремлює певні етапи даного обряду: 
вибір ритуальних об’єктів (Лося і Гусєва), проводи героїв у доро-
гу: «Напутственные речи были уже сказаны, фотографические 
снимки сделаны» [355, с.25], «Лось благодарил провожающих 
за внимание» [355, с.25], «Начался крик, полетели шапки, по-
бежали люди, обступили сарай» [355, с.26], хронотоп порогу 
(герої знаходяться перед входом в інший світ), осягнення, орі-
єнтоване на самопізнання та пізнання всесвіту, безпосередньо 
посвята (підготовка до повернення та саме повернення (втеча)). 
«Мандри у часі й просторі» змінюють героїв, перероджують. 
Символічною є форма судна, на якому герої мандрують просто-
рами Всесвіту, – яйцеподібна, що уособлює колиску життя. Та 
й сам процес вивільнення героїв з апарату нагадує народження 
істоти: «Когда затем из внутренности таинственного аппарата 
послышались слабые стоны, толпа в ужасе отодвинулась и за-
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тихла. Появился отряд полиции, врач и двенадцать корреспон-
дентов с фотографическими аппаратами. Открыли люк и с ве-
личайшими предосторожностями вытащили из внутренности 
яйца двух полуголых людей: один худой, как скелет, старый, с 
белыми волосами, был без сознания, другой с разбитым лицом 
и сломанными руками, жалобно стонал» [355, с.136]. Процес пе-
реродження по-різному вплинув на героїв: Лось знайшов нове 
кохання – марсіанську жрицю Аеліту, Гусєв намагається зреа-
лізуватися в революційному русі, бере участь у повстанні проти 
правлячої верхівки марсіанського суспільства. Кожен з героїв 
наздоганяє «втрачений час», який на своїй планеті для них не-
досяжний.

Оніричність у романі включена в «парадигму фольклорно-
міфологічних, релігійно-містичних і культурно-психологічних 
аспектів народного світовідчуття засобами реалістичного і фан-
тастичного письма» [314, с.132]. В «Аэлите» оніричність виконує 
передовсім характерологічну функцію, оскільки «в інтроспек-
тивному плані сон не що інше, як випадкова зустріч персонажа 
із самим собою, своєрідне побачення свідомості із несвідомим 
комплексом уявлень» [271, с.23]. Сюжет роману можна тлума-
чити різнопланово, оскільки герої часто підпадають під вплив 
даного стану. Загалом всю фантастичну частину роману можна 
трактувати як космічне передсмертне марення головного героя 
– Лося, оскільки саме його підсвідомість здатна витворити дані 
події. «Лось, ломая ногти, едва расстегнул ворот полушубка – 
серце стало» [355, с.27].

В ірреальному хронотопі домінують сни-пізнання і сни-
спогади, через них герої доходять до осягнення проблем буття 
(добра – зла, віри-зневіри тощо). Для Аеліти і Лося сон – немов 
друге бачення, у відтворенні якого автором використовується 
асоціативна поетика. «От тепла, от усталости Лось задремал. 
Во сне сошло на него утешение. Он увидел берег земной реки, 
березы, шумящие от ветра, облака, искры солнца на воде, и 
на той стороне кто-то в светлом, сияющем – машет ему, зовет, 
манит» [355, с.44]. Снобачення має амбівалентну символіку, 
оскільки переправа через річку – поширений фольклорний сим-
вол смерті і весілля. Образ «когось у світлому» трактується дво-
яко: це або померла дружина героя, що символізує повернення 
персонажа в минуле, або поява в житті героя нової нареченої.
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Сам сон передається в романі зі значною деталізацією емо-
ційного наповнення. «Еще девочкой я видела странные сны. 
Снились высокие зеленые горы. Светлые, не наши, реки. Обла-
ка, облака, огромные, белые, и дожди, – потоки воды. И люди-
великаны. Я думала, что схожу с ума» [355, с.64]. Часом межі 
поміж реальністю та ірреальністю розмиваються, герої не мо-
жуть розрізнити два стани. Для оніричного простору характер-
ний психологізм, що передається крізь насичені психологічним 
змістом деталі: предмети, портрети, пейзаж. О.Воронський за-
значав, що О.Толстой досконало оволодів «мистецтвом малих ве-
личин»: «Його деталь доречна, трохи імпресіоністична, не пере-
вантажує повісті, вдало відтворює загальне в приватному» [81, 
с.146].

Для роману характерна наявність фольклорних мотивів, 
що впливають на портретування героїв. Лось постає молодцем, 
який відправляється за три моря у пошуках незвіданого. Його 
супутником стає простакуватий герой, з вуст якого линуть сен-
тенції, що відтворюють загальну картину буття. Аеліта зобра-
жена такою собі принцесою, за кохання якої головному героєві 
доведеться боротися. Батько Аеліти, Тускуб, стає тією силою, 
що випробовує героя. Тобто, сюжетні схеми, характерні для 
фольклорного жанру, присутні й у даному романі, стаючи осно-
вою сюжетних колізій.

Стильовою особливістю роману О.Толтого є його пародійний 
характер. Загалом пародійно подається не лише існуюча реаль-
ність (побудова інженером Лосем літального апарату та реакція 
на цю подію суспільства), але й фантастична, у яку потрапляють 
головні герої твору. Основні ознаки пародії (посилення функції 
гіперболи, шаржування тематики, системи образів, мовлення 
тощо) та доведення її рис до абсурду задля досягнення неспо-
діваного сатирично-комічного ефекту характерні й для даного 
твору.

Сюжетно-мотивна та образна системи чітко структуровані, 
стаючи втіленням соціально-політичного устрою. Серед персо-
нажів чітко виділяються два центральні – Лось (невдаха-вче-
ний, розробник космічного апарата) та Гусєв (невдаха-вояк, що 
не може пристосуватися до мирного життя). Інші герої певним 
чином пов’язані із головними і змальовані в проекції до них 
(Маша, Іхотка), подані як «рупори ідей» (Тускуб) тощо. Спроще-
но відтворено й основні сюжетні колізії роману: підготовка до 
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польоту в космос, зустріч із марсіанами, повстання, втеча назад 
на землю, що не вплинуло на детальну розробку складного вну-
трішнього сюжету та окреслення образної системи. Засобами 
пародії виписано чимало образів роману. Зокрема, розділ «Мар-
сиане» – глибоко іронічна версія контакту світів, пронизаний 
грубим коментуванням Гусєва, мовлення якого наближене до 
простонародного та насичене лексичними конструкціями, що 
не відповідають вимогам літературної мови. «Гусев выставил 
ногу, кашлянул и сказал сердито: «Из России, мы – русские. 
Мы, значит, к вам, здрасьте, – он дотронулся до козырька, – мы 
вас не обижаем, вы нас не обижайте… Он, Мстислав Сергеевич, 
ни черта по-нашему не понимает» [355, с.46]. Образи марсіан 
часто шаржовані, що викликає комічний ефект та репрезентує 
ставлення наратора до змальованого. «Последним с корабля 
спустился марсианин, одетый в черный, падающими большими 
складками халат. Открытая голова его была лысая, в шишках. 
Безбородое узкое лицо голубоватого цвета» [355, с.45]. Часом 
певна деталь стає основною портретування та допомагає візуа-
лізації образу. «Земля, – с трудом повторил марсианин, подняв 
кожу на лбу. Шишки его потемнели» [355, с.45]. Пародіюється 
насамперед не конкретний текст, а ідея піднесеного гуманістич-
ного діалогу різних культур.

У романі стають сталими зооморфні мотиви, образна система 
виписується із акцентуацією тваринних ознак. Тваринні прізви-
ща (Лось, Гусєв), портретні деталі актуалізують даний тип мо-
тивів. «Гусев – это моя фамилия. Гусев – от гусей: здоровенные у 
нас такие птицы на земле» [355, с.48]. Прабатьки землян, люди 
племені Земзе «украшали головы перьями и давали себе имена 
птиц» [355, с.80], а сама планета Земля – це «красноватая, мрач-
ная звезда. Она была, как глаза большой птицы» [355, с.130]. 
Особливістю портретування марсіан стає уподібнення їх птахам 
– пташина мова, фізіологічні особливості (пташине підморгу-
вання), окремі портретні деталі (на ґудзиках Аеліти зображені 
пташині голови) тощо. Даний тип мотивів формує статус «теа-
трального», лялькового, пародійного простору.

Роман «Гиперболоид инженера Гарина» (1927) О.Толстого 
критики ХХ століття кваліфікували як науково-фантастичний 
(Р.Нудельман, Е.Брандис, В.Дмитревський, Ю.Кагарлицький, 
Б.Ляпунов, А.Бритіков, Г.Гуревич, Ю.Рюриков та ін.), для 
якого характерна орієнтація на високі досягнення наукової та 
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технічної думки. Поряд із фантастичними елементами в ньому 
існують наукові гіпотези, технічна фантазія, мисленнєве екс-
периментування [215, с.597]. Науково-фантастичний роман по-
чатку ХХ століття характеризується протистоянням людини і 
природи, змалюванням науково-технічних відкриттів, актуа-
лізацією соціальної проблематики («Загублений світ» А.Конан 
Дойла, «Війна світів» Г.Веллса тощо). Дані ознаки присутні й у 
романі О.Толстого, однак, на нашу думку, для доробку письмен-
ника характерний жанровий синтетизм, де фантастична скла-
дова є домінантною.

Наразі точаться дискусії щодо жанрового наповнення рома-
ну «Гиперболоид инженера Гарина». Наприклад, Н.Чорна роз-
глядала фантастично-соціальну складову доробку О.Толстого 
[386], Д.Ніколаєв вказує на авантюрний стрижень, притаман-
ний романам письменника [273]. Сам О.Толстой неодноразово 
наголошував на тому, що «Гиперболоид инженера Гарина» – 
науково-авантюрний роман. Художній синтез роману потребує 
спеціального розгляду в аспекті динаміки жанрів початку ХХ 
століття.

О.Толстой ґрунтовно підходив до відтворення часопросто-
рової площини роману: вивчав фізику, астрономію, геохімію, 
враховував інноваційні новинки, консультувався зі знаними 
науковцями. Сюжет твору ґрунтується на реальних подіях: бу-
дівництві у 1922 році Шуховської вежі у формі вертикальних 
секцій-гіперболоїдів та розповіді знайомого Оленіна про інже-
нера-будівельника гіперболоїда, який згодом загинув у Сибіру. 
Однак письменник вносить потужний фантастичний струмінь і 
вибудовує оповідь навколо інженера Гаріна, який створює смер-
тоносний промінь, що стає основою гіперболоїда та здатний про-
никати далеко вглиб матерії. Схема винаходу детально виписана 
на сторінках роману і навіть відтворена в кресленнях [355, с.226-
228]. Гіпотеза видобутку золота із Олівінового шару земної кори 
є несподіваною та фантастичною, оскільки не може бути ані до-
веденою, ані запереченою, що й додає інтриги оповіді. Письмен-
ник подає індивідуально-авторську історію розвитку землі, кла-
дучи в основу теорію про періодичне переродження Олівінового 
шару. «Земля снова будет, не переставая, прогреваться атомным 
распадом, чтобы снова вспыхнуть маленькой звездой. Это кру-
говорот земной жизни. Их было бесчисленно много и бесчислен-
но много будет впереди. Смерти нет. Есть вечное обновление» 
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[355, с.  330]. Щоразу при перевиданні О.Толстой доопрацьову-
вав текст, вводячи тогочасні інновації. Однак попри фантастич-
ні розробки, роман ґрунтується на реалістичному матеріалі. Це 
стосується не лише наукових гіпотез, але й авторської філософії 
та способів зображення характерів.

На думку В.Ревича [304], фантастика цінна передовсім лю-
дяною, «людинознавчою» позицією, соціально-філософською 
складовою, оскільки вона досліджує поведінку людини в незви-
чайних умовах. Науково-фантастична гіпотеза О.Толстого стає 
не самоціллю, а платформою для соціального експерименту. 
Соціальна складова роману О.Толстого детально вималювана. 
Центральні персонажі уособлюють різні суспільні прошарки. 
Капіталістичний світ представлений образом хімічного короля 
Роллінга, його помічниці – Зої Монроз, російської емігрантки 
та непримиримого ворога соціалістичної ідеї, а також його при-
бічників (Семенова, Тиклінського, Гастона Качиного Носа та 
ін.). Соціалістичний світ представляє слідчий Василь Шельга, 
спортсмен Тарашкін, його вихованець Іван (символ майбутньо-
го у романі), інженери-дослідники (М.Манцев, О.Хлинов та ін.), 
діалогічно-монологічне мовлення яких слугує розкриттю науко-
вих положень. Центральним образом роману є інженер-геній 
Гарін – винахідник смертоносного променя, втілення образу 
надлюдини, що мріє отримати владу над світом.

Значну роль у жанровому наповненні роману відіграє аван-
тюрний сюжет, оскільки сюжетні перипетії розгортаються 
саме за авантюрною схемою. У «Гиперболоиде инженера Гари-
на» створюються образи «сучасних авантюристів» – розумних, 
сильних, вольових, талановитих, аморальних та цинічних» 
[273, c.185]. Герої-авантюристи за допомогою інноваційних тех-
нологій намагаються підкорити світ. Авантюристами Гаріна та 
Зою Монроз робить не лише авторське мовлення, але й бачення 
другорядних персонажів. Авантюрне в романі поєднується із 
соціальним, однак соціальне виходить далеко за межі побутово-
го: мова йде про протистояння світів, ідей. Буржуазне суспіль-
ство в романі представляє «хімічний король», американський 
мільярдер Роллінг, котрий вчиняє злочини задля особистої на-
живи, соціалістичне – слідчий Шельга, який намагається зава-
дити йому.

Головний герой Гарін, носій авантюрного зерна, стає проміж-
ною ланкою у суспільному протистоянні. У процесі розвитку 
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сюжету Гарін із геніального вченого, що намагається врятува-
ти свій винахід від деструктивних дій Роллінга та його людей, 
обертається на божевільного авантюриста, для якого оточуючі 
– лише фігури у гарно розіграній партії. Філософська позиція 
Гаріна стає зрозумілою після ключових розмов із Ленуаром та 
Шельгою. Ленуар, університетський товариш Гаріна, готовий 
до жертовності заради ідей інженера: «Вы спросили – готов ли я 
на все, чтобы работать с вами… Конечно, ну, конечно… Какой же 
может быть разговор? Терять мне нечего. Без вас – будничная 
работа, будни до конца жизни. С вами праздник или гибель… 
Согласен ли я на все?.. Смешно… Что же – это «все»? Украсть, 
убить?» [355, с.184]. Номінативною характеристикою сутності 
інженера є прислівник «страшно»: «Вы страшно талантливы… 
блестящи… Вы страшно смелы. Ваш ум – аналитический, дерз-
кий, страшный. Вы страшный человек» [355, с.184]. Ленуар 
захоплюється Гаріним і ставить за мету служіння йому, однак 
стає черговою жертвою гарінських задумів.

О.Толстой не розкриває соціальної природи авантюрної скла-
дової характеру персонажа, однак підкреслює, що саме певні 
суспільні умови призводять до пробудження даної риси у Гарі-
на. Хоча герой змальований у негативному ракурсі, авторське 
ставлення до нього неоднозначне: іноді оповідач явно симпа-
тизує персонажеві, захопляється силою його думки. У проти-
стоянні Роллінг – Гарін, письменник співчуває Гаріну, в анта-
гонізмі з Шельгою – на боці останнього. Слідчий намагається 
зрозуміти вчинки інженера, який викликає у нього симпатію, 
що інтуїтивно передається і читачеві, оскільки читацька оцін-
ка виходить саме від аналітики Шельги. «Шельга рассматривал 
его насмешливое лицо, ловкое тело, развалившееся в кожаном 
кресле. Странный, противоречивый человек. Бандит, негодяй, 
темный авантюрист. Но от грога ли или от перенесенного по-
трясения Шельге приятно было, что Гарин вот так сидит перед 
ним, задрав ногу на колено, и курит и рассуждает о разных ве-
щах» [355, с.304]. Цікавий співрозмовник, інженер-геній уміє 
схилити на свій бік знайомих, спонукає їх до прийняття потріб-
них йому рішень. Прикладом цього є готовність до самопожерт-
ви та беззаперечна відданість прибічників Гаріна – П’янкова-
Піткевича, Ленуара, Манцева. Навіть Шельга після листа від 
Гаріна залишає Союз і поспішає в Європу на допомогу.
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На різноплановості центрального образу неодноразово на-
голошували дослідники: «Письменникові вдається в одному 
творі поєднати протестантську і православну моделі зображен-
ня героя-авантюриста, зробити його одночасно і переможцем, 
і переможеним» [273, с.191]. Авантюрист вступає у боротьбу зі 
старим світом, але зазнає поразки у зіткненні з новими віяння-
ми, оскільки, на думку письменника, в новому світі немає місця 
авантюризму. Тому головні герої роману – Гарін та Зоя Монроз, 
викликають у читача складні почуття. Письменник разом із чи-
тачем симпатизує їм у протистоянні з хімічним королем, однак 
засуджує за спроби підкорення світу та знищення безлічі невин
них людей задля особистого збагачення.

Образ Гаріна є визначальним у вибудовуванні мотиву театру, 
характерного для роману. Винахідник уже не просто «артист», 
яким його бачить на початку оповіді Шельга, а й режисер вели-
кого дійства всесвітнього масштабу: «Я овладею всей полнотой 
власти на земле. Ни одна труба не задымит без моего приказа, ни 
один корабль не выйдет из гавани, ни один молоток не стукнет. 
Все подчинено, – вплоть до права дышать, – центру. В центре – 
я. Мне принадлежит все» [355, с.306]. Шельга називає плани 
Гаріна «фашиським утопізмом», приреченим на поразку, хоча у 
героя є чіткий план дій, за яким розігрується сценарій.

Жанровою особливістю роману є наявність детективного сю-
жету, що має авантюрне підґрунтя. «Детектив відрізняє особли-
вий тип побудови сюжету, в основі якого лежить конфлікт добра 
і зла, що обов’язково розв’язується на користь добра» [273, с.173]. 
«Добро» в романі сповідує радянський слідчий В.Шельга, який 
вступає у боротьбу зі світовими злодіями. Даний образ дещо гі-
перболізований, бо позитивний герой є уособленням «абсолют-
ного добра» і може здолати всі перешкоди на своєму шляху. 
Характерною рисою радянського слідчого є його «звичайність», 
яка проглядається передовсім у портретних характеристиках: 
«Шельга был хорошо тренированный спортсмен, мускулистый 
и легкий, среднего роста, с крепкой шеей, быстрый, спокойный 
и осторожный. Он служил в уголовном розыске и спортом за-
нимался для общей тренировки» [355, с.146]. Авантюрна схема 
відтворює винятковість звичайного: Шельга вплутаний в аван-
тюрний сюжет «по долгу службы». Його завдання – розсліду-
вати злочин, вчинений «справжнім» авантюристом. Тіло, зна-
йдене на дачі у березовому ліску неподалік від річки Крестівки, 
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змушує Шельгу підозрювати «уголовщину в международном 
масштабе». Відповідно до моделі авантюрного роману роздуми 
персонажа раціонального мотивування не потребують. Мотив 
таємниці стає сюжетоутворювальним фактором (активно ви-
користовується фігура замовчування), причому таємниця має 
бути «державного, світового значення», тому й герої стають по-
статями «світового значення», символічним уособленням люд-
ських вад.

Хоча роман належить до жанру наукової фантастики, хроно-
топ вибудуваний на тісному переплетенні реалістичного і фан-
тастичного шарів простору. Дія відбувається то в соціалістичній 
Росії, то в капіталістичній Європі, то на утопічному Золотому 
острові. Художній простір роману то звужується до побутово-
го, то розширюється до всесвітніх масштабів, то набуває форми 
невизначеної порожнечі. Події розгортаються у різних площи-
нах: реалістичній (невелика дача на березі річки, французький 
готель «Мажестік» тощо), фантастичній (детальне змалювання 
утопічного Золотого острова, його протистояння світу) та вічній 
(символічним є фінал роману, коли Гарін та Зоя Монроз опиня-
ються на безлюдному острові, просторовому вакуумі, сам-на-
сам зі своїми роздумами).

Художній час конкретизований автором. Сюжет розгортаєть-
ся у 30-х роках ХХ століття, однак події, що знаменують даний 
період, мають місце у попередньому десятилітті: світова війна, 
революція, громадянська війна. Час оповіді детально описаний 
у біографічній довідці про Зою Монроз: «Ее отец служил в им-
ператорской опере в С.-Петербурге. Восьми лет очаровательная 
малютка была отдана в балетную школу <…> Но вот – война, и 
Зоя Монроз с юным сердцем, переполненным милосердия, бро-
сается на фронт, одетая в серое платьице с красным крестом на 
груди <…> Революция. Россия предает союзников. Душа Зои по-
трясена Брестским миром» [355, с.166]. Час оповіді хронологіч-
но визначений, правдиво змальовуються реалії доби, що додає 
фантастичній складовій достовірності.

Жанровою особливістю роману є його композиція, вибудува-
на за принципом кіносценарію. Твір складається із 130 частин, 
кожна із яких є окремою структурною ланкою, що змальовує 
певну подію. Автор активно користується прийомом монтажу, 
характерним для кінематографу. Роману притаманна швидка 
зміна подій, хаотичне просторове переміщення, обрив сюжету 
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на найбільш інтригуючих моментах. Авантюрно-пригодницька 
складова (погоні, переслідування, піратські рейди яхти «Арізо-
на») додають динамізму сюжету та викликають зацікавлення у 
читачів.

Кінематографічний прийом «укрупненого плану», що поля-
гає у ґрунтовному висвітленні певних подій, дозволяє письмен-
никові висвітлити найбільш значущі сюжетні ходи та закцен-
тувати увагу на монологічно-діалогічному мовленні. Укрупнено 
в романі портретуються персонажі, образи яких визначальні 
в конфлікті. Наприклад, сьома частина – сцена зустрічі Стася 
Тиклінського з Гаріним, за якою спостерігає В.Шельга. Тиклін-
ський портретується автором із огидою, яку, за законами жан-
ру, повинен викликати у читача кримінальний елемент: «Это 
был массивный, средних лет человек, с нездоровой, желтовато-
серой кожей надутого лица, с висячими, прикрывающими рот 
желтыми усами. Глаза спрятаны под щелками опухших век. 
На бритой голове коричневый бархатный картуз» [355, с.151]. 
Злодій мав «жирную красноватую руку» з чотирма пальцями 
(мотив неповноцінності) та порівнюється із собакою (мотив по-
лювання, що актуалізує тваринні мотиви): «Четырехпалый 
гражданин рассердился и тряс щеками, не говорил, а лаял, – но 
рука его на прилавке окошечка продолжала тревожно дрожать» 
[355, с.151].

«Укрупнення» образу Гаріна ґрунтується на протиставленні: 
подається то в позитивному, то у негативному ракурсі: «В это 
время к окошечку быстро подошел с бланком в руке красивый 
темноглазый человек с острой бородкой» [355, с.151]. Гарін-за-
войовник викликає в оповідача суперечливі почуття і портре-
тується без симпатії: «Гарин, с мокрыми непричесанными во-
лосами, без воротничка, в помятом и прожженном пиджаке, 
болтал какой-то вздор, жуя устрицы, – залпом выпил несколько 
стаканов вина» [355, с.353]. А його полонений, Роллінг, навпаки 
викликає у читача співчуття, оскільки опиняється у ситуації 
жертви. Зміна ракурсів оповідача покликана повноцінно від-
творити фантастичний простір, наблизити його до існуючої ре-
альності, надати подіям емоційного забарвлення.

Значний внесок у розробку фантастичного хронотопу в ро-
сійській літературі було зроблено Олександром Беляєвим, який 
вважається зачинателем російського науково-фантастичного 
роману. А.Бритіков у книзі «Російський радянський науково-
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фантастичний роман» (1970) слушно зауважив, що «разом із 
жюль-вернівською традицією науковості О.Беляєв приніс в ра-
дянський фантастичний роман усвідомлення загальнокультур-
ної та світоглядної цінності жанру» [57, с.106]. На відміну від 
попередників, які зверталися до окремих фантастичних сюже-
тів на певних етапах творчого шляху, О.Беляєв став першим у 
літературі фантастом-професіоналом.

Творчий доробок О.Беляєва багатий на романні полотна, се-
ред яких найпомітнішим є «Человек-амфибия» (1928), в якому 
письменник створює індивідуально-авторську модель реаль-
ності. Для твору характерний екзотичний хронотоп, що ґрун-
тується на реальному матеріалі: події відбуваються у затоці 
Ла-Плата, що біля Буенос-Айреса (Аргентина). Однак віддале-
ність топосу, про який читачеві нічого невідомо, накладає пев-
ний відбиток на світосприйняття реципієнта: будь-які дива, що 
відбуваються в даному художньому просторі сприймаються як 
бувальщина. Достовірності оповіді надає коментар автора до 
роману 1928 року, в якому наголошується, що підґрунтям для 
написання твору стала газетна стаття про судовий процес в Буе-
нос-Айресі над лікарем, який проводив недозволені експеримен-
ти над живими істотами [273, с.422]. Професор Сальватор (ім’я 
вченого в романі залишилося незмінним) був засуджений вер-
ховним судом до довготривалого тюремного ув’язнення. Однак 
у післямові до видання 1938 року про реального прототипа вже 
автор не згадував, що засвідчує подальшу художню розробку об-
раза з відходом від документальної основи.

Екзотичний хронотоп передбачає наявність незвичних пер-
сонажів, що не можуть фігурувати у реальному часопросторі, 
однак у певній фантастичній моделі світу їхнє існування перед-
бачуване. Такою фантастичною істотою стає головний герой ро-
ману – Іхтіандр, людина-риба, яку створив професор Сальватор, 
провівши над хлопчиком-індіанцем медичний експеримент з 
прищеплення зябер риби.

Художній час письменником не оговорюється, однак пода-
ються окремі натяки, що події відбуваються в середині ХІХ сто-
ліття (Кристо веде Іхтіандра площею Двадцять п’ятого травня, 
що названа на честь перевороту 1810 року у провінції Ла-Плата, 
лікар Сальватор згадує потоплений навесні 1916 року теплохід 
«Лузітанія» тощо). Хоча автор і натякає на хронологічні межі 
твору, однак вони мають побіжний характер і загалом не впли-
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вають на ірреальність хронотопу. Сюжетний час набуває уні-
версальності, оскільки події, відтворені в романі, дозволяють 
замислитися над «вічними» темами: кохання, дружби, честі, 
совісті тощо.

Особливо детально у романі виписано топос моря, стихії, що 
окреслює існування головного героя. Мариністичні мотиви є 
провідними при портретуванні «морського диявола». Крізь ра-
курс бачення персонажа подаються мариністичні пейзажі, для 
яких характерний передовсім суб’єктивний психологізм. На-
приклад, мотив надлюдини психологічно підсилюється в сце-
ні урагану, коли герой відчуває душевний спокій: «Ихтиандр 
всплывает. Волны качают. Вот он выглянул из воды. Поднялся 
на гребне волны, опустился, снова поднялся <…> у берега при-
бой уже шумит, ревет и ворочает камнями. Вода возле берега 
стала желто-зеленая. Дует резкий юго-западный ветер. Волны 
растут. На гребнях волн мелькают белые барашки. Брызги все 
время падают на Ихтиандра. Ему это приятно» [40, с.52]. Сце-
ну шторму подано крізь ракурс бачення героя, тому стилістика 
даної цитати відповідна: короткі, влучні та емоційно забарвлені 
речення вказують на походження та рівень освіченості персона-
жа.

Для даного твору характерна міжродова дифузія, оскільки 
певні розділи роману змальовані за принципом «укрупненого 
плану», що дозволяє ґрунтовно портретувати героя в динаміці. 
У розділі «День Ихтиандра» детально прописується час (добо-
вий), який проводить людина-риба в сприятливому середовищі. 
«Воздух теплый и влажный, напоенный сладким запахом маг-
нолий, тубероз, резеды. Ни один лист не шелохнется. Тишина. 
Ихтиандр идет по песчаной дорожке сада. На поясе мерно по-
качивается кинжал, очки, ручные и ножные перчатки – «ля-
гушечьи лапы» <…> От водоемов поднимается туман. Иногда 
Ихтиандр задевает ветку. Роса окропляет его волосы и горячую 
щеку» [40, с.48]. Пейзажні замальовки у романі насичені яскра-
вою колористикою та емоційно забарвлені.

Стильовою особливістю роману є використання автором ко-
ротких лексичних конструкцій, які дозволяють детально від-
творити дійсність, акцентувати увагу на різнорідних проявах. 
«Дождь перестал. Его унесло вслед за грозою куда-то на вос-
ток. Ветер переменился. С тропического севера подуло теплом. 
Сквозь тучи показались куски голубого неба. <…> Океана не 
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узнать» [40, с.55]. При портретуванні героя значне місце відво-
диться динамічному портрету, що полягає в акцентуації певних 
життєвих віх персонажа. У перших частинах роману Іхтіандр 
– «чистий» душею юнак, світовідчуття якого відзначається 
оптимізмом, у фіналі роману – втомлена випробуваннями осо-
бистість, що втратила життєві орієнтири.

Жанровою особливістю роману О.Беляєва є міфологізм, 
оскільки у романі твориться індивідуально-авторський міф, 
який ґрунтується на фольклорно-міфологічному матеріалі (тра-
диційний сюжет баладного типу про рибалку, що покохав ру-
салку). У романі даний сюжет отримує авторський інваріант: 
Іхтіандр, людина-риба, захоплюється «земною» дівчиною, тому 
приречений на загибель. Лейтмотивною у романі є тема кохан-
ня, хоча у фіналі твору дана лінія відходить на другий план, по-
ступаючись місцем конфлікту соціальному, зокрема протисто-
янню науки, держави, церкви тощо.

Авторський міф має фольклорну основу, оскільки за морфо-
логічними ознаками нагадує жанри усної народної творчості й 
«не може бути відмінним від казки формально. Казка і міф іноді 
настільки можуть збігатися, що в етнографії і фольклористиці 
такі міфи часто називають казками» [301, с.124]. Даний роман 
вибудуваний саме за таким принципом, коли ознаки міфу й каз-
ки споріднюються, набуваючи схожих сюжетно-композиційних 
особливостей. Наприклад, експозиція роману ґрунтується на 
системному відтворенні «міфу про диявола», що подається крізь 
ракурси бачення другорядних персонажів, що додає оповіді різ-
норідності. Провідним у романі стає мотив таємниці, характер-
ний для фольклорних полотен. Герої (Зуріта і Бальтазар) займа-
ються дивним промислом, видобуванням перлів, що традиційно 
вважається небезпечним заняттям. Персонажі й портретуються 
відповідно: Бальтазар належить до народного типу, що давно 
зник, а його ставлення до роду діяльності овіяне романтикою. 
Він любить запах гнилих молюсків-перлин, оскільки для нього, 
«бродяги, искателя жемчуга, этот запах напоминал о радостях 
привольной жизни и волнующих опасностях моря» [40, с.9].

Мотив таємниці присутній і при змалюванні лікаря Сальва-
тора, геніального вченого, найвдалішим експериментом якого є 
поява людини-риби. Він веде втаємничений спосіб життя, а його 
професійна діяльність, що полягає передовсім у медичному екс-
периментуванні, має нетрадиційний, новаторський характер. 
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Крісто у «дивному саду» зустрівся із собаками-ягуарами, змія-
ми з двома головами, однооким поросям, собакомавпою, конем 
з головою корови тощо. «Из травы, из зарослей кустарников, 
с ветвей деревьев глядели на Кристо необычные гады, звери и 
птицы: собаки с кошачьими головами, гуси с петушиными голо-
вами, рогатые кабаны, страусы-нанду с клювами орлов, бараны 
с телом пумы» [40, с.36]. Перлиною колекції лікаря Сальватора 
стає таємнича людина-риба, Іхтіандр, якого в народі прозвали 
«морським дияволом», що постає перед Крісто струнким моло-
диком із приємною зовнішністю.

Образна система роману структурована за фольклорним 
принципом, що має чітку розмежованість на позитивних (Іхті-
андр, Сальватор, Гуттієре, Ольсен та ін.) і негативних (Зуріта, 
його вусата мамаша Долорес, суддя, єпископ) персонажів. Ви-
няток становлять індіанці Крісто та Бальтазар, які у процесі 
розвитку сюжету «перевиховуються», а мотив збагачення замі-
нюється мотивом родини (Бальтазар є батьком Іхтіандра). Образ 
лікаря Сальватора, хоча і наділений позитивною семантикою, 
однак набуває амбівалентності, оскільки його лікарська прак-
тика викликає занепокоєння. У романі професор відіграє друго-
рядну – символічну – роль, стає уособленням науковця, що мріє 
підкорити всесвіт. Вчений-творець, новатор, кидає виклик забо-
бонам, у професійній сфері для нього немає нічого неможливо-
го: для індіанців герой стає уособленням бога, оскільки здатен 
побороти смерть. «Они говорят, что он всесилен. Сальватор мо-
жет творить чудеса. Он держит в своих пальцах жизнь и смерть. 
Хромым он делает новые ноги, настоящие, живые ноги, слепым 
дает зоркие, как у орла, глаза и даже воскрешает мертвых» [40, 
с.32], – пояснює Бальтазар Зуріті. Сальватор – вчений-хірург, 
що розробляє унікальні методики лікування, експериментатор, 
здатний творити дива, однак суспільство не готове прийняти 
експерименти лікаря, тому фінал роману є передбачуваним: суд 
ув’язнює професора, а його творіння підлягає знищенню. Однак 
Іхтіандр за допомогою доброзичливців тікає, приречений наві-
ки поневірятися світом.

У романі використано чимало сюжетних схем, характерних 
для фольклорного жанру. Наприклад, позитивний герой поли-
шає свою домівку (часті втечі Іхтіандра з будинку професора 
Сальватора) та порушує табу (Іхтіандр запливає далеко в море, 
випадково зустрічається з Гуттієре та рятує її), наявність не-
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гативного героя, що мріє здолати позитивного (Педро Зуріта, 
власник судна «Медуза», має намір захопити з корисливою ме-
тою «морського диявола»), негативний герой обманним шляхом 
заволодіває майном позитивного (Зуріта захоплює Іхтіандра та 
змушує працювати на себе), приреченість героя на вічні поневі-
ряння тощо. Використання даних схем ріднить даний роман із 
зразками фольклору та впливає на жанрове наповнення великої 
жанрової форми, у якому домінантним є баладний стрижень.

Мотивна організація роману структурована теж за фольклор-
ним принципом, у ній можна виокремити спільні лейтмотиви. 
Наскрізним мотивом, характерним і для фольклорних жанрів, 
є мотив кохання парубка й дівчини та подолання різноманітних 
перешкод на шляху до їхнього єднання. Даний мотив, на відмі-
ну від зразків усної народної творчості, отримує у «Человеке-ам-
фибии» відмінне трактування, оскільки довгожданого єднання 
не відбувається: Іхтіандр, тікаючи від переслідувачів, губиться 
в безмежних просторах океану, а Гуттієре знаходить щастя у 
шлюбі з Ольсеном, «они переселились в Нью-Йорк и работают 
на консервном заводе» [40, с.156]. Письменник максимально на-
ближує сюжет твору до дійсності.

Таким чином, фантастичний роман посідає чільне місце у 
постреволюційній літературі. Він здебільшого спрямований на 
осмислення існуюючої реальності. Фантастичні твори стають 
засобом пізнання реальності, адаптації до складної дійсності в 
казкових, фольклорних формулах, зрозумілих читачеві. Фан-
тастичний хронотоп давав можливість конструювати дійсність 
по-новому, іноді абстрагуючись від неї, іноді – переплітаючись 
з реальністю. Фантастика могла виступати засобом показу ін-
шого світу та засобом виявлення (загострення) протиріч даного 
світу. Підтвердженням цьому може слугувати романне полотно 
«Аэлита» О.Толстого, жанр якого визначаємо як соціально-фан-
тастичний роман-пародія, в якому в іронічній формі відтворю-
ються проблеми того часу. Фантастичний хронотоп тісно пере-
плетений з історичним та соціально-побутовим, що визначає 
неоднорідність романного часопростору: то звуження до побу-
тового, то розширення до всесвітнього, то застигання в небутті. 
Фантастичний хронотоп наповнений історіософською проблема-
тикою, що актуалізує просторово-часові мотиви (мотив мандрів, 
лабіринту тощо), фольклорні мотиви (мотив випробування, мо-
тив пошуку незвіданного тощо), оніричні мотиви (сни-спогади, 
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сни-пізнання), екзистенційні (існування особистості, її вибору, 
віри тощо), зооморфні мотиви. Стильовою особливістю даного 
роману є пародійний характер, що позначається на окресленні 
не лише реального хронотопу, але й фантастичного.

Різниться від попереднього за жанровим наповненням роман 
«Гиперболоид инженера Гарина» О.Толстого, який ми визначає-
мо авантюрно-фантастичним романом-кіносценарієм. Хронотоп 
даного твору вибудуваний на переплетенні реального та ірреаль-
ного, що дозволяє розглядати часопростір різнопланово. Жанро-
вою особливістю твору є нашарування авантюрного та детектив-
ного сюжетів, які допомагають створити панорамний відбиток 
тогочасної доби, а герой, носій авантюрного зерна, впливає на 
амбівалентність сприйняття. Жанровий зміст містить евристич-
ну домінанту, оскільки сюжетоутворювальним складником тво-
ру є науковий винахід – пристрій, здатний змінювати простір. 
Мотивна структура, складниками якої стають філософські, со-
ціальні мотиви (надлюдини, таємниці, театру, ляльки тощо), 
розростається до загальнолюдського рівня, символізує людські 
вади. Для даного роману характерна міжжанрова дифузія, що 
передбачає зближення з іншою жанровою формою, зокрема кі-
нематографом (принцип монтажу, укрупнене портретування, 
принцип «загального» та «індивідуального» плану, швидка змі-
на планів зображення, розлога діалогічність). Даний принцип є 
константним і у доробку О.Беляєва, що дозволяє авторові ство-
рити яскраву аудіо-візуальну картину ірреальної дійсності: при-
йом «укрупненого плану» досить часто використовується при 
портретуванні героя. Жанр роману «Человек-амфибия» визна-
чаємо як міфологічно-фантастичний роман-легенда, що має чіт-
ку фольклорно-міфологічну основу. Центральним у романі стає 
екзотичний хронотоп, що увиразнює сюжетні колізії, оскільки 
даний тип хронотопу зорієнтований на диво, незвичних персо-
нажів, існування яких прогнозовано. Особливо детально в ро-
мані відтворено топос моря, природну стихію, що є екзотичною, 
однак для головного героя роману – Іхтіандра стає звичним 
місцем існування. Динамічний і емоційний портрети є домі-
нантними у характеротворенні. Роман ґрунтується на народній 
традиції, що виявляється у використанні сюжетних схем, анти-
тетичній образній системі, мотивній структурі, що залучає різ-
номанітний фольклорно-міфологічний матеріал.
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5.2. �Види і форми хронотопу в романах 
«Последний человек из Атлантиды» 
О.Беляєва, «Плутония» В.Обручева

Твір О.Беляєва «Последний человек из Атлантиды» (1926) 
побудований на основі ірреального хронотопу, що ґрунтується 
на міфологічних уявленнях. Письменник вибудовує фантастич-
ну реальність, що є альтернативною історією загибелі міфічної 
держави Атлантиди. Сюжет про пошуки та загибель цивілізації 
був узятий О.Беляєвим із засобів масової інформації того часу, 
які активно обговорювали дану проблему. Письменник створює 
альтернативну історію відомого міфу, відповідно трансформую-
чи його.

Хронотоп роману, хоча і детально виписаний, має фантастич-
ні риси. Наратором відтворюється художня реальність, що має 
ознаки реальної дійсності, проте сконструйована на вигадано-
му матеріалі. Провідним часопросторовим стрижнем є соціаль-
но-побутовий хронотоп, у якому розігруються основні сюжетні 
колізії: кохання головних героїв, соціальні зрушення, загибель 
цивілізації. Даний тип хронотопу, хоча й ретельно виписаний, 
однак відзначається фантастичністю та відтворює альтернатив-
ну історію, тобто таку, що не відбувалася насправді, однак певна 
ймовірність передбачається. В історичних документах зберегли-
ся лише незначні описи Атлантиди, про неї згадують античні 
мислителі, однак достовірних фактів існування даної цивіліза-
ції немає. Автор творить альтернативну реальність, що повніс-
тю ґрунтується на вигадці.

Формально роман вибудуваний за принципом «роман в ро-
мані», експозицією стає історія пошуків мільйонером Соллі за-
губленої країни. Автор хоча і детально, але досить стисло, пере-
повідає про збір експедиції та проблеми, що постали на шляху 
науковців. «На пятом году экспедиции были найдены развалины 
храма Посейдона, а в них – громадная библиотека, состоя-
щая из бронзовых полированных пластин, на которых были 
вытравлены надписи <…> Постепенно Атлантида раскрывала 
свои тайны: храмы, пирамиды, статуи, дома, бронзовое оружие, 
утварь и бесчисленное количество «бронзовых книг» атлантов» 
[40, с.177]. Історія відкриття Атлантиди, документально точно 
відтворена в експозиції, надає оповіді достовірності та налашто-
вує читача на сприйняття міфу.
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Роман у романі, художній трактат доктора Ларисона визна-
чає жанровий зміст твору, який полягає у змалюванні останніх 
днів життя мешканців Атлантиди. Змістовним стрижнем ро-
ману є відтворення приватного життя царського роду та касти 
рабів, змалювання стосунків між ними, зокрема історія кохан-
ня царівни Сель та придворного ювеліра, творця Золотих Садів, 
раба Адиширни-Гуанча, його сестри Ати та сина жерця Акса-
Гуам-Ітца. Однак любовний сюжет не є визначальним у романі, 
значне місце відводиться опису суспільно-політичного устрою 
Атлантиди, боротьбі за владу між правлячою верхівкою (царем 
Гуаном-Атагуераганом) та кастою жерців (Ельзаіром (астроно-
мом і астрологом), Кунтінашаром (архітектором і математиком), 
Анугуаном (істориком, дипломатом), Зануцірамом (хіміком), 
Агушатцею (лікарем), Нугі-Естцаком (філософом)). Детально 
відтворюється повстання рабів під керівництвом Акси-Гуа-
ма, який і стає останньою людиною із Атлантиди, що зберегла 
пам’ять про загублене місто.

Хоча роман у романі являє собою науковий трактат, однак 
автор, доктор Ларисон, у передмові наголошує, що його «повесть 
об Атлантиде слишком научна для романа и слишком роман-
тична для науки» [40, с.179], чим вказує на художність рукопи-
су. Ракурс бачення наратора збігається із точкою зору автора, 
оскільки доктор Ларисон – це і є автор, що творить міф. Такий 
прийом творення тексту надає роману рис правдоподібності та 
дозволяє закцентувати увагу на описі фантастичної реальності.

Жанровою особливістю роману є його деталізовані пейзажні 
замальовки та побутові описи. Автор разом із читачем поринає у 
неповторний фантастичний простір, наповнений незвичною ко-
лористикою. «На склонах горы, как расплавленное золото, свер-
кали под солнцем своей бронзовой облицовкой здания Посейдо-
ниса – столицы мира и Атлантиды. Еще выше, как сторожевой 
дозор, высился полукруг гигантских гор с снежными равнина-
ми» [40, с.180]. В описах домінує золота палітра, оскільки осно-
вним завданням пейзажу є підтвердження теорії про багатство 
та могутність країни атлантів.

Особливістю художнього простору даного роману є залучен-
ня не лише візуальних ефектів, але й рецепторів нюху, що дозво-
ляє бачити картину повністю, у всіх її проявах. «Солнце скло-
нилось к западу. Вечерний береговой ветер доносил до самого 
корабля ароматы цветущих апельсинових деревьев, магнолий 
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и душистых горных трав» [40, с.179]. Художній простір прогля-
дається всебічно, що дозволяє створити максимально достовірну 
картину буття.

Характерною рисою роману є наявність детального зовніш-
нього портретування, що допомагає візуалізації художнього 
простору. «На нем была черная шелковая туника, расшитая по 
краям золотым узором; на ногах его были легкие светло-желтые 
сандалии» [40, c.203]. Детальний опис Акса-Гуама свідчить про 
його високий соціальний статус та вишуканий смак, притаман-
ний високоосвіченій особистості. Така форма портретування 
зближує даний роман із кінематографічним жанром, коли при-
йом «укрупненого плану» дозволяє відтворити картину різно-
бічно.

На відміну від попереднього роману О.Беляєва, побудовано-
го за допомогою фольклорної традиції, «Последний человек из 
Атлантиды» є авторським міфом, у сюжеті якого використа-
ний фольклорний матеріал. Мотиви нерівних шлюбів, випро-
бовування героя злими силами, мотив дива, що втілюється в 
рукотворних шедеврах Атлантиди, є провідними у романі і ви-
конують імагогічну функцію. Однак фольклорна складова не є 
домінантною, тому фінал твору трагічний: всі герої гинуть у бо-
ротьбі з природною стихією. Дивом вдається врятуватися лише 
двом персонажам: жерцю Шитці та Акса-Гуаму, непримиримим 
ворогам, що увіковічили пам’ять про міфічну державу.

Значне місце у розробці фантастичного хронотопу належить 
В.А.Обручеву, який у романі «Плутония: необычайное путеше-
ствие в недра земли» (1924) створив нову модель фантастичної 
реальності. На відміну від інших фантастів, які у фантастичних 
творах описують науково-технічні досягнення майбутнього, 
роман В.Обручева побудований за принципом «не-соціальної» 
[273, с.409] наукової фантастики. Письменник ставить за мету 
показати можливості людського розуму, робить акцент на тво-
ренні, а не на винаході, на самому відкритті, поєднує художні 
завдання із науково-просвітницькими.

Композиційно роман В.Обручева можна поділити на декілька 
частин. Перша описує підготовку до експедиції на її початковому 
етапі і структурована за принципом роману-мандрівки. Тут не-
має елементів фантастики та використовуються традиційні для 
пригодницького роману сюжетні мотиви: раптове запрошення, 
представлення та нарада майбутніх учасників мандрівки, спо-
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рядження експедиції, порятунок людини, яка у майбутньому 
стає незамінним членом команди тощо. Друга частина перепо-
відає про проникнення дослідників в таємничу країну та опису-
ється дивна ситуація, в яку потрапили герої. Провідним моти-
вом роману стає мотив таємниці, оскільки науковці не можуть 
пояснити змін, які відбуваються в природі. Четверта частина 
присвячена пригодам дослідників безпосередньо в Плутонії, які 
почасти розкривають таємницю невідомої країни. Фантастична 
розгадка (лист Труханова) визначає межі другої і третьої части-
ни. В заключній частині подається наукове обґрунтування фан-
тастичної розгадки, а також пояснюється відсутність докумен-
тальних підтверджень реального існування Плутонії.

Стильовою особливістю роману є накладання фантастичного 
хронотопу на реальний. Щодо поєднання реального й фантас-
тики В.Обручев зазначав: «Читач повинен отримати вражен-
ня, що все викладене якщо й не відбувалося в дійсності, все ж 
могло відбутися. Все, що відгукується дивним, надприродним, 
шкодить оповіді. Читач відразу відчує фальшування, і якщо 
не скаже «неправда» і не кине книгу, то буде читати її з уперед-
женням» [279, с.17]. Саме за таким принципом побудовано ро-
ман «Плутония», останній із розділів першої частини «Через 
хребет Русский» – межа, що розділяє реальність і фантастику. 
Згодом читач дізнається, що хребет Російський стає кордоном 
між світом реальним і фантастичним. В основі побудови карти-
ни світу фантастичного у романі лежить реалізація метафори 
«исчезнуть с лица земли», яка декілька разів зустрічається у 
репліках зоолога Папочкіна. «Если бы я не знал, что мамонты 
исчезли с лица нашей планеты, я бы сказал, что это не слоны, а 
мамонты» [279, с.78]; «Но теперь я решаюсь думать, что это были 
первобытные быки, исчезнувшие с лица земли вместе с мамон-
том и носорогом» [279, с.89]. Флора і фауна, що зазнала еволю-
ції та зникла з поверхні планети, дивним чином збереглася у її 
надрах. У передостанньому розділі («Научная беседа») існуван-
ня фантастичного світу отримує «наукове» обґрунтування; Тру-
ханов посилається на справжні роботи визначних вчених і дає 
логічне пояснення тому, що побачили мандрівники. Посилання 
«публікатора» на те, що книга написана на основі справжніх 
щоденників учасників експедиції (традиційний прийом у фан-
тастичній літературі), додає роману елементу містифікаторства: 
читачам 1920-років пояснення Труханова здаються так само 
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доказовими, як і висновки прибічників вогняно-рідкої побудо-
ви землі, а щоденники мандрівників підтверджують існування 
підземної країни Плутонії.

Художній час роману, хоча і деталізований, однак набуває 
рис універсальності, оскільки змальована реальність руйнує 
часові межі і виходить на позачасовий рівень. У романі чітко 
витримується хронологія подій: лист Каштанову датується 1 
грудня 1913 року, зустріч учасників експедиції призначена на 2 
січня 1914 року, Москві, готелі «Метрополь», номер 133. Пись-
менником деталізується кожен етап мандрівки: дата від’їзду 
експедиції – 20 квітня, 1 травня – зустріч судна «Полярна зір-
ка», 4 травня «плавно рассекая волны бухты Золотого Рога, 
«Полярная звезда» в полдень обогнула Ослиные Уши и напра-
вилась мимо острова Русского на восток» [279, с.33]. Цікаво, що 
чітко датується кожна визначна подія аж до переходу експеди-
ції через хребет Російський, далі хронологія втрачається, а то 
й зовсім зникає. Майстерно вималювана художня реальність, 
у якій поєднується реальний хронотоп з ірреальним, дозволяє 
створити правдоподібний фантастичний світ, у якому існують 
реальні герої.

Особливістю фантастичного хронотопу є наявність пейзаж-
них замальовок, покликаних відтворити ірреальний простір. 
У реальних сценах письменник описує пейзаж як фантастич-
ний. «Картина, которая представлялась глазам наблюдате-
лей, была совершенно фантастическая: белоснежная равнина, 
клубы и клочья быстро ползущих по ее поверхности серах туч, 
беспрерывно меняющих свои очертания; столбы крутящихся 
в воздухе мелких снежинок и то тут, то там, в этой бело-серой 
мутной и движущейся мгле, ярко-розовые отблески от лучей 
прорывавшегося солнца, которое то появлялось в виде красно-
го шара, то исчезало за серой завесой» [279, с.57]. «Фантастич-
ність» реального світу спрощує перехід до реальності фантас-
тичного простору, в якому опиняються герої. Зіткнувшись із 
низкою дивних явищ, дослідники не відразу розуміють, що дій-
сність змінилася, однак у наступному розділі – «Необъяснимое 
положение солнца» – звучать слова, що допускають можливість 
даного переходу. Реальність трансформується дивним чином, 
що призводить до розгубленості дослідників: змінюється тем-
пература кипіння, прилади показують неправильний напрямок 
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руху тощо. Кількість загадкових явищ збільшується пропорцій-
но тому, як герої занурюються у глиб невідомої країни.

Основним мотивом роману стає мотив дивини, загадковості, 
незрозумілості, що підкреслюється в діалогічно-монологічному 
мовленні, а також в авторських визначеннях. Стильовою осо-
бливістю твору є нанизування протягом оповіді незрозумілих 
явищ і фактів, які згодом роз’яснюються. Герої перебувають у 
підземній країні, де зберігся світ, що давно зник на поверхні. 
Фантастичне пояснення низки незрозумілих явищ виглядає на-
уковим і обґрунтованим. Зокрема у розділі «Научная беседа», 
побудованому за принципом наукової дискусії, подано деталь-
не трактування кліматичних змін на планеті. Через діалогічне 
мовлення, що є константним у романі, деталізується науковість 
винесеного на розсуд твердження, залучаються різноманітні 
теорії, що стосуються безпосередньо даної проблеми (вчення 
Аристотеля, Леслі, Бюффона, Лейбніца, Кірхера, Канта, Лапла-
са, Кормульса, Галлея, Франкліна, Ліхтенберга, Штейнгаузера 
та ін.). «В конце восемнадцатого века ученый Лесли утверждал, 
что внутренность Земли заполнена воздухом, самосветящимся 
вследствие давления. В этом воздухе двинуться две планеты – 
Прозерпина и Плутон» [279, с.299]. Теорія щодо країни Плутонії 
детально аналізується, залучається значний науковий матері-
ал, притаманний всесвітній науці протягом розвитку цивіліза-
ції, що прояснює дане твердження. Тобто, фантастичний шар 
детально окреслюється, межуючи із реальними фактами та по-
ложеннями.

Особливістю портретування в романі стає створення схе-
матичних постатей персонажів, характери яких ґрунтовно не 
прописані. Індивідуалізація героїв мінімальна і зводиться до 
акцентуації портретних деталей, їхня поведінка зумовлена на-
уковою спеціалізацією. Кожен герой портретується відповідно 
до своїх наукових уподобань: геолог Каштанов, геофізик і астро-
ном Труханов, зоолог Папочкин, метеоролог Боровой, ботанік і 
лікар Громеко, золотошукач Малишев та ін. У романі відсутній 
психологічний, динамічний портрет, автор створює певні со-
ціальні типи, що різняться один від одного родом діяльності. 
«Это был рослый, широкоплечий человек с загорелым лицом, 
голубыми глазами и всклокоченной светлой бородой. Ветер тре-
пал его рыжеватые волосы, вероятно давно уже не стриженные. 
Он был одет по-чукотски» [279, с.42], – таким собі мандрівником 
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бачать учасники експедиції золотошукача Макшеєва, останньо-
го члена дослідницької групи.

Особливістю художнього простору твору є позасоціальність, 
оскільки у романі відсутні соціальні конфлікти. Суперечки між 
героями мають науковий або комічний характер. Подібна «без-
конфліктність» могла б видатися штучною, однак у книзі даєть-
ся переконливе мотивування «єдності» героїв: всі вони вчені, 
що намагаються пояснити незрозумілий феномен. Відсутність 
конфліктів дозволяє авторові зосередитися на основній сюжет-
ній лінії, вибудуваній за пригодницькою схемою. Він «нанизує» 
сюжетні мотиви, що традиційно використовувалися в романах-
мандрівках: герої знаходять незліченні багатства, відкривають 
нові землі, ловлять рибу, полюють, вступають у поєдинок із 
дикими тваринами (велетенськими мурахами, наділеним інте-
лектом, що заволоділи їхнім майном), дивом рятуються від при-
родних стихій (злив, виверження вулканів), вступають у кон-
такт із представниками давніх цивілізацій тощо. Отже, сюжет 
роману створений на фольклорній основі і містить відповідні 
мотиви: мандри героя у пошуках незвіданого, випробовування 
злими силами, досягнення мети. Але ці мотиви мають наукове 
забарвлення. У романі навіть вкраплюється казковий мотив, що 
досить рідко зустрічається в літературі: викрадення героя вели-
чезним птахом, однак цей мотив не відіграє вирішальної ролі.

Твір витриманий у формі авантюрного роману, проте мандри 
героя відбуваються у фантастичному топосі, таємничій країні, 
наповненій дивними явищами, що в процесі оповіді науково 
обґрунтовуються. В основі фантастичного вимислу покладено 
ідею трансформації просторового переміщення у часове: зі сві-
ту реального герої, подолавши межу між світами, потрапляють 
у світ фантастичний, рух яким призводить до зворотності часу, 
яке до фіналу роману «вигинається» назад. Просторове перемі-
щення видозмінюється у часове тільки в фантастичному світі, у 
світі ж реальному час і простір знову набувають звичної форми.

Отже, у даних фантастичних творах репрезентуються форми 
хронотопу, які дозволять віднести романи до однієї типологічної 
групи. У романі О.Беляєва «Последний человек из Атлантиды» 
автор подає альтернативну історію загибелі міфічної держави 
Атлантиди. Жанр даного роману окреслюємо як фантастично-
апокаліптичний «роман в романі», в основі якого покладено на-
укову гіпотезу про існування давньої цивілізації. Домінантним 
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стає екзотично-історичний хронотоп, що ґрунтується на оди-
ничних згадках давніх мислителів про Атлантиду, майстерно 
оздоблений письменником. Сюжетний час роману характери-
зується уповільненням, оскільки наратор зупиняється на осо-
бливостях топосу задля його візуалізації. Даний прояв виконує 
жанроутворювальну функцію, оскільки зближує текст із кіне-
матографічним мистецтвом, для якого характерні дані ознаки. 
У хронотопі роману стають домінантними пейзажні замальов-
ки, інтер’єрні, екстер’єрні описи, зовнішнє портретування, що 
подаються із залученням візуальних ефектів та допомагає де-
маркації хронотопу на два дуальні прояви.

Роман «Плутония» В.Обручева є зразком «не-соціальної» 
(Д.Ніколаєв) фантастики, оскільки соціальна складова в даному 
романі відходить на задній план, поступаючись місцем науко-
вому висвітленню результатів полярної експедиції, члени якої 
здійснили сенсаційне відкриття. Жанр роману визначаємо як 
фантастично-пригодницький роман-дослідження. Формально 
твір вибудовується за принципом мандрівки, соціальна складо-
ва у якій заміщується евристичною. Прийом мандрівки допома-
гає панорамно висвітлити особливості фантастичного простору, 
що ґрунтується на авторському уявленні про еволюцію земної 
цивілізації. Персонажі характеризуються відповідно до своїх 
наукових уподобань без психологічного портретування. Хро-
нотоп є змінним, фабульний час «розсувається» автором-нара-
тором, який репрезентує фантастичну дійсність за допомогою 
різнорідних ліричних відступів, наукових дискусій, пейзаж-
них замальовок тощо. Художній простір роману вибудуваний 
на детальному відтворенні історичних та еволюційних змін на 
поверхні планети. Особливо значущими стають пейзажні зама-
льовки, що ґрунтовно прописують особливості фантастичного 
простору та сприяють візуалізації ірреального хронотопу.

5.3. �Особливості жанру романів 
«Бегущая по волнам», 
«Блистающий мир» О.Гріна

Дещо осторонь від виокремлених типів стоять романні по-
лотна О.Гріна, у яких фантастична складова набуває містичних 
ознак. Роман «Бегущая по волнам» (1928) – один із вершинних 
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творів О.Гріна, в якому виявилися характерні риси авторського 
світобачення. О.Іваницька вважає О.Гріна «характерною постат-
тю доби порубіжжя», у творчості якого відтворюється «постійна 
внутрішня взаємодія реалістичного й модерністського напрям-
ку» [142, с. 7]. Польський дослідник С.Поллак називає письмен-
ника романтиком, але відзначає присутність різних тенденцій 
у його творчості [435, с.180-196]. В.Ковський в монографії «Ро-
мантичний світ О.Гріна» (1969) зазначив, що метод Гріна являє 
«не просто романтизм, але романтизм в його «чистому» вигляді, 
який рідко зустрічається в російській літературі» [166, с. 267]. 
Одночасно дослідник вказує на реалістичне підґрунтя грінов-
ського романтизму, що базується на земних проблемах, однак 
виділяє риси акмеїзму та символізму.

Митець намагався віднайти свій стиль, створюючи фан-
тастичний всесвіт з акцентованими філософськими та есте-
тичними ідеями, що знайшли відбиток в просторово-часових 
параметрах, образній системі та поетиці творів О.Гріна. Про ці-
лісність, організованість, художню впорядкованість гріновсько-
го світу неодноразово писали літературознавці (В.Ковський, 
Т.Загвоздкина, М.Кобзєв, К.Зелінський).

Часопростір роману О.Гріна фантастичний, не має автор-
ського найменування, проте літературознавці йменують його 
«Грінландією» (К.Зелінський), дане визначення й наразі акту-
альне в літературознавстві. Дослідники активно дискутують 
щодо сутності Грінландії, її просторово-часових орієнтирів. Так, 
М.Кобзев убачає в Грінландії «синтетичний світ минулого» [164, 
с. 6], Л.Михайлова – світ майбутнього [233, с. 78], Т.Загвоздкіна 
– «художню реальність, наділену «онтологічним» буттям, спе-
цифічний гріновський «міф про міф» [134, с.  7], І.Дунаєвська 
визначає Грінландію як «художньо-географічний і художньо-
топографічний простір, де розгортаються сюжети Гріна» [122, 
с. 11]. Кожен із літературознавців має рацію, оскільки грінов-
ський світ існує поза часом і простором, не маючи національної 
та географічної визначеності. Це особлива художня реальність, 
підпорядкована певним онтологічними законам. Можна сказа-
ти, що це «міф про світ», романтичний умовний світ, у якому в 
символічній формі знайшли відбиток проблеми й духовна ат-
мосфера ХХ століття.

Жанровою домінантою світу О.Гріна є морські мотиви, які 
виявляються на різних рівнях художнього простору. Мотив 
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моря визначальний у романі, оскільки всі герої певним чином 
стикаються з означеною стихією. Сюжет твору замкнений і роз-
гортається у просторі поміж двома топосами (Лісс і Гель-Гью) 
у безпосередньому контакті з морською стихією. Значну увагу 
автор приділяє часопросторовим переміщенням героїв, що на-
кладає відбиток і на жанр роману, залучаючи пригодницько-
авантюрні ознаки.

Сюжет роману ґрунтується навколо однієї події, яка має не-
звичайний, надприродний контекст. Душевний порив Гарвея се-
ред «голубого света моря и золотого – по комнате» [107, с. 203] був 
почутий вищими силами і покликав героя у дорогу. Ланцюжок 
дивних і магічних подій приводять героя на шхуну «Бегущая по 
волнам», капітаном якої є Вільям Гез, закоханий у Біче Саніель, 
попередню власницю судна. Капітан Гез поданий у романтично-
му руслі, змальований бунтівником, схильним до меланхолії, 
однак його яскраві риси подано в негативному ракурсі. Герой 
не вимальовується традиційним злодієм, за допомогою портре-
тування відтворюється вишуканість аристократа, його освіче-
ність. «Его дорогой костюм из тонкого серого шелка, воротник 
безукоризненно белой рубашки с синим галстуком и крупным 
бриллиантом булавки, шелковое белое кепи, щегольские ботин-
ки и кольца на смуглой руке <…> Кроме того – смуглые, чистые 
руки, без шершавостей и мозолей, и упрямое, дергающееся во 
сне, худое лицо с черной, заботливо расчесанной бородой» [107, 
с. 210]. Вільям Гез – тонкий знавець музики, котрий майстер-
но виконує етюд Шопена: «Я услышал резкие и гордые стоны, 
жалобу и призыв; затем несколько ворчаний, улыбок, смолка-
ющий напев о былом» [107, с.  235]. Роздвоєння особистості ге-
роя проявляється передовсім у його ставленні до оточуючих: 
він без вагань залишає Гарвея одного в шлюпці посеред океану. 
Дивним чином разом із героєм на судні опиняється й міфічна 
героїня Фрезі Грант, яка уособлює фортуну. Фантастична ді-
вчина детально портретується протягом усієї оповіді: герой чує 
«требовательный женский голос, проговоривший резко и холод-
но» [107, с. 246], бачить струнку постать, яка зійшла в човен. Ав-
тор детально описує портрет міфологічної героїні: «Вокруг нее 
стоял отсвет, теряясь среди перекатов волн. Правильное, почти 
круглое лицо с красивой, нежной улыбкой было полно прелест-
ной нервной игры, глаза, если присмотреться к ним, вносили 
впечатление грозного и томительного упорства <…> В черных ее 



292

волосах блестел жемчуг гребней. Кружевное платье оттенка сло-
новой кости, с открытыми гибкими плечами, так же безупречно 
белыми, как лицо, легло вокруг стана широким опрокинутым 
веером, из пены которого выступила, покачиваясь, маленькая 
нога в золотой туфельке» [107, с. 248]. Перше візуальне вражен-
ня позначається й на подальшому трактуванні образу. Фрезі 
Грант – казкова героїня, міфічна істота, що готова прийти на 
допомогу тим, хто її потребує. Ореолом чарівності овіяна вона 
протягом усієї оповіді, саме від неї лине магія, диво та містика.

Стрижневим мотивом оповіді є мотив пам’ятника, що стає 
символом розбрату. Статуя легендарної дівчини, рятівниці кора-
блів, є головним символом екзотичного портового міста. Загад-
кова «морська богиня» викликає у мешканців міста суперечливі 
почуття: одні обожнюють кам’яну скульптуру, інші – ненави-
дять. «Как ни прекрасен был вещественный повод вражды и не-
нависти, явленный одинокой статуей, – вульгарной оказалась 
сущность ее между людьми. Основой ее были старые счеты и 
материальные интересы» [107, с. 283]. Ставлення до Фрезі Грант 
є критерієм духовної просвітленості: її ненавидять багатії міста, 
для яких вона є символом пороку й зради, а захищають її прості 
мешканці. Статуя опиняється в центрі соціального конфлікту. 
Кульмінація роману – битва за статую під час карнавалу – набу-
ває символічного значення, оскільки постамент стає орієнтиром 
духовності героїв. Символічно, що статуя рятує свого захисни-
ка, Гарвея, її рука оживає й відштовхує величезну чавунну пли-
ту, яка, падаючи, не завдає шкоди персонажеві. Мотив статуї, 
що ожила, є традиційним у світовій літературі (Тірсо де Моліно, 
Г.Гейне, О.Пушкін, Д.Мережковський та ін.). У даному романі 
цей інтертекстуальний мотив трансформується. Статуя – сут-
ність міста, захисниця чистих душ, своєрідний символ добро-
чинності, що стає на захист праведників, вберігаючи їх від за-
гибелі.

Важливу роль у романі відіграє портретування, що здійсню-
ється засобами імпресіонізму крізь ракурс бачення наратора чи 
героїв. Митець використовує деталі, окремі штрихи, відтворю-
ючи через індивідуальне загальне. Наприклад, образ капітана 
Геза подається крізь ракурс героя-оповідача: персонаж бачить 
«его тяжелые глаза», в яких «отметилась нерешительность 
чувств – помесь флегмы и бешенства» [107, с. 211]. Раптово ра-
курс змінюється, поступаючись місцем ракурсу другорядних ге-
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роїв. Матрос Сінкрайт, помічник Геза, зазначає: «Он вспыльчив, 
самолюбив, – о, очень горяч! Замечательный человек! Стоит вам 
пожелать – и Гез составит партию в карты хоть с самим чертом. 
Велик в работе и маху не даст в баре. Капитан много читает <…> 
Да, это образованный человек» [107, с. 227]. Часом ракурс друго-
рядних персонажів є досить суб’єктивним, тому читач загалом 
покладається на ракурс головного героя, що є домінантним у 
романі та виконує сюжетоутворювальну функцію. Образ Гарвея 
детально не змальований, оскільки для нього портрет не є важ-
ливим, найголовніше – його духовні якості, що розкриваються 
у процесі розвитку сюжету. Герой відчуває духовне томління, 
сумує за Нездійсненним, вірить у містичні прояви, повсякчас 
занурюється у підсвідомість, що допомагає прийняти правиль-
не рішення.

Психологічне портретування надає оповіді емоційності, ста-
ючи стильовою константою гріновського простору. За словами 
В.Ковського, «мереживне плетіння «мікростанів», що поєдну-
ються із чітким лінійним малюнком загального морального ста-
ну героя, становить специфіку гріновської манери психологічно-
го відтворення» [166, с. 158]. Письменник немов піднімає героя 
над дійсністю, розглядаючи його у двох аспектах – конкретному 
й загальному, коли герой набуває загальнолюдських рис та стає 
еталоном, що продукує схематизм образу. Образ Томаса Гарвея 
наділений позитивною семантикою і стає символом неспокою, 
людської цікавості.

Опис морських пейзажів відбувається за схожим із портре-
туванням принципом, в основу якого покладено апеляцію до 
уяви читача. Стилю письменника не властиві розгорнуті мор-
ські описи, вони лаконічні, але емоційно насичені. Вдало піді-
брані та поєднані штрихи дають змогу не лише домалювати, 
але й об’єднати деталі в загальну зорову картину. Такий тип 
зображення зближує роман з імпресіонізмом у живописі, що 
впливає на реципієнта сугестивно, викликаючи суб’єктивні на-
строї та враження. Так, наприклад, епіграф роману налаштовує 
на сприйняття фантастичної історії та виконує прогностичну 
функцію: «О Дезирад, как мало мы обрадовались тебе, когда из 
моря выросли твои склоны, поросшие манценилловыми леса-
ми» [107, с. 195]. Вислів передає враження героїв французького 
письменника Луї Шадурна від острова Дезірад (Дезірад – у пе-
рекладі з франц. «бажаний»; острів у Антильському архіпела-
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зі, знаходиться на сході від Гваделупи). Епіграф втілює роман-
тично-символістські погляди митця: мандрівники побачили 
бажаний острів, але авторське уточнення, що він був вкритий 
манценіловими лісами (манзанілла – отруйна тропічна росли-
на), наводить на думку, що бажане так і не досягнуте, знову за-
лишається примарним, нездійсненним. Автор із самого початку 
не впевнений у здійсненні мети героя, залишаючи читачеві ши-
роке поле для роздумів.

Автор-наратор ставить чимало риторичних запитань, що не 
вирішуються в романі, даючи поле для роздумів. Романтичні 
пориви героя, його неземне кохання до Біче Сеніель (образ якої 
відтворений у кращих традиціях романтизму), викликають 
у героя надреальні здібності, які дозволяють йому вступати в 
контакт із міфологічною істотою. Фрезі Грант випробовує героя: 
вона ставить умову, за якою Біче Саніель не повинна знати про 
їхню зустріч. Однак Гарвей не дотримується слова і несе пока-
рання: дівчина його полишає. Фаталізм «порушеного табу», ві-
чний мотив міфу і чарівної казки вводить сюжет роману у мета-
фізичне русло, стаючи основою авторського міфу.

Романтична історія завершується щасливо: Гарвей знаходить 
тихе сімейне щастя з простою дівчиною Дезі, дочкою моряка, 
котра беззаперечно вірить в існування міфічної істоти і здатна 
прийняти правду іншої людини. Гарвей наздогнав Нездійснен-
не, відчув справжнє земне щастя, навчився робити дива для 
інших (будинок-сюрприз для дружини). Містика не полишає 
сім’ю Гарвея, у фіналі герої бачать живу Фрезі Грант, яка про-
літає повз них: «Добрый вечер, друзья! Не скучно ли на темной 
дороге? Я тороплюсь, я бегу» [107, с. 348]. Романтична легенда, 
огорнена серпанком таємничості, вводить потужний ліричний 
струмінь у жанрове полотно роману.

Провідним мотивом роману є мотив мандрів, який поєднує 
різні просторові й часові плани твору. Більшість героїв перебу-
ває в дорозі. Головний романтичний герой прибуває в означений 
простір не за своїм бажанням, а за збігом обставин (був знятий 
з потяга у зв’язку із загостренням хвороби), потім подається у 
нові мандри за покликом серця. Всі подальші переміщення в ро-
мані пов’язані із морською стихією, що є символічним, оскільки 
відтворює романтичні тенденції літератури, коли герой, котрий 
прагне свободи, пов’язаний із морем. Морська стихія для ньо-
го є світом, в якому він живе, можливим шляхом до спасіння, 
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мрією його існування. Саме на пристані герой бачить дівчину, 
яка полонила його серце і покликала за собою, знайомиться із 
Вільямом Гезом, вирушає в мандри. Мотив шляху, його міфо-
логізація сприяє ускладненню сюжетної структури твору, коли 
накладання та взаємозв’язок реального та ідеального планів по-
силює звучання відповідних мотивів.

Художній час роману замкнений, історично недостовірний, 
однак автор намагається окреслити хронологію подій: датуєть-
ся пам’ятник Фрезі Грант, що дозволяє говорити про художній 
час у творі. «Георг Герд, 5 декабря 1909  г.» [107, с.  236]. Утім, 
художній час твору характеризується універсальністю, умов-
ністю, ретардацією, що дає змогу авторові більше акцентувати 
увагу на психологізмі зображення. Художній час, як і худож-
ній простір, у поетиці О. Гріна є засобом створення романтично 
«відстороненого» образу світу й специфічним прийомом увираз-
нення персонажів і подій.

Для часопростору О.Гріна характерна наявність символіки. 
Герої діють в умовному просторі, незвичайному, сакральному. 
Такий прийом дозволяє не обмежувати читацьке сприйняття 
конкретно-історичними чи локально-побутовими реаліями. 
Відтворенню сакрального простору сприяє використання таких 
символічних форм, як заплутаність, незрозумілість сюжетних 
переміщень, рухливість меж, розчленування та поєднання про-
сторів, замкненість простору, рух по колу тощо. Центральним 
символом роману стає міфологізований образ Фрезі Грант, яка 
уособлює свободу, мрію, постійний рух. Просторова символіка 
допомагає підкреслити активну роль простору в організації дії 
і в розкритті характерів персонажів. Символіка роману являє 
собою складний сплав міфопоетичної, романтичної й авторської 
символіки.

У романі актуалізовано релігійні мотиви: Фрезі Грант уосо-
блює Зірку Морів, яка вважається захисницею моряків, що 
потрапили в біду, а її фантастичний «біг хвилями», на думку 
Р.Назирова, випливає із євангельського ходіння по воді – од-
ного із чудес Христа [268, с.  36]. Образ Фрезі Грант генетично 
пов’язаний із релігійними традиціями і є літературно трансфор-
мованою житійною легендою.

Ще один роман О.Гріна «Блистающий мир» (1923) витрима-
ний у дусі фантастичного роману, основною ознакою якого є 
містичність. У даному романі наявний ірреальний хронотоп, що 



296

тяжіє до універсальності, оскільки ґрунтується на міфопоетич-
ній традиції. В основу твору покладено давній міф про людину, 
що намагалася долетіти до сонця («Міф про Ікара»). Міфологіза-
ція у даному випадку – спосіб поєднання різних явищ у «певну 
цілісність і встановлення універсального зв’язку між минулим, 
теперішнім і майбутнім, тимчасовим і вічним, національним і 
загальнолюдським, емпіричним і символічним» [223, с.6]. Од-
нак О. Грін створює авторський міф, у якому головну увагу при-
ділено центральному образу-символу, що наділений цілком не-
залежним буттям. Головний герой твору Друд виписаний такою 
собі таємничою особистістю, «людиною особливого – окремого 
від усіх життя», поза побутом та соціумом. Він існує у невідомо-
му, утаємниченому світі та має незвичайні здібності.

Вперше головний герой постає в романі під час виступу в 
цирку і змальований богоподібною істотою, наділеною надпри-
родними якостями. Оповідач із захопленням розповідає про та-
лант незнайомця: «В столбе пыли за копытами коней Цезаря 
не важна отдельно каждая сущая пылинка; не так уж важен и 
отсвет луча, бегущего сквозь лиловые вихри за белым пятном 
золотого императорского шлема. Цезарь пылит… Пыль – и Це-
зарь» [107, с.66]. Особливістю портретування головного героя 
є фрагментарність портретних штрихів, що вимальовуються 
на основі окремих вражень, які, накладаючись і поєднуючись, 
створюють дивовижний образ. Спочатку Друд описаний відсто-
ронено, але досить детально: «Его одежда состояла из белой ру-
башки, с перетянутыми у кистей рукавами, черных панталон, 
синих чулок и черных сандалий; широкий серебряный пояс об-
нимал талию» [107, с.71]. Портрет поданий у кращих традиці-
ях фольклорного жанру, коли позитивний герой змальовується 
красенем із вишуканою зовнішністю. Ракурс наратора, а за ним 
і читача, зупиняється на обличчі героя: «Светлый, как купол, 
лоб нисходил к темным глазам чертой тонких и высоких бро-
вей, придававших его резкому лицу выражение высокомерной 
ясности старинных портретов» [107, с.71], потім – на погляді: 
«Глубоко ушли глаза; в них пряталась тень, прикрывающая не-
постежимое мерцание огромных зрачков, в которых, казалось, 
движется бесконечная толпа, или ходит, ворочая валами, море, 
или просыпается к ночной жизни пустыня. Эти глаза навалива-
ли смотрящему впечатления, не имеющие ни имени, ни мерила» 
[107, с.71]. Крізь зовнішні ознаки проглядається внутрішній світ 
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персонажа, за допомогою окремих штрихів складається худож-
ній образ у цілому.

У момент свого тріумфу під куполом цирку Друд більше по-
ходив на диявола, аніж на святого, «под трапециями, мчится, 
закинув голову, человек, пересекая время от времени круглое 
верхнее пространство с плавной быстротой птицы, – теперь он 
был страшен» [107, с.73]. Вигляд «Двойной Звезды» так шоку-
вав глядачів, що вони сприйняли його за вісника з потойбіччя 
і з криками «Сатана! Диявол!» кинулися тікати. Цікавою була 
реакція героя на людський ґвалт: він не став ані заспокоювати 
натовп, ані відмовлятися від свого виступу, а натомість «гучно 
заспівав», чим налякав глядачів ще більше. Друд змальований 
гармонійною особистістю, позбавленою недоліків: «Все-таки он 
красив и кроток, как ангел» [107, с.82]. Однак попри загальну 
позитивність даного образу, автор неодноразово підштовхує 
читача до філософських роздумів щодо справжніх намірів пер-
сонажа. За допомогою зовнішнього портретування, коли через 
окремі візії вимальовується художній образ загалом, даний об-
раз набуває амбівалентності.

Характер головного героя розкривається через стосунки з 
двома протилежними за світосприйняттям жінками: «ангелом» 
Таві та «демоном» Руною, кожна із яких відіграє важливу роль у 
житті Друда. В. Ковський зазначає, що «блискуче полотно рома-
ну натягнуте на вістря множинних опозицій: Друд і Руна; Руна і 
Таві; Друд і Стеббс…» [166, с.6]. Герой наділений здатністю оби-
рати свій шлях у житті: відгукнутися на амбіційну пропозицію 
Руни заволодіти світом: «Вам нужно овладеть миром <…> Аме-
рика очнется от золота и перекричит всех; Европа помолодеет; 
исступленно завоет Азия; дикие племена зажгут священные 
костры и поклонятся неизвестному <…> Начнут к вам идти <…> 
люди из всех стран, рас и национальностей. Вы <…> напиши-
те книгу, которая будет отпечатана в количестве экземпляров, 
довольном, чтобы каждая семья человечества читала ее <…> И 
то будет ваша великая армия» [107, с.109], чи присвятити себе 
служінню людям: «Но я люблю все. Мне ли тасовать ту старую, 
истрепанную колоду, что именуется человечеством? Не нравит-
ся мне эта игра» [107, с.111]. Жанровою особливістю роману є 
його «романтична антитетичність» (А. Мазін), коли образ героя 
вибудовується у протиставленні з персонажами, наділеними 
негативною семантикою. Прийом контрасту дозволяє авторо-
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ві увиразнити конфлікт двох світів, довівши його до крайньої 
межі. Поруч зі своїм антиподом головний герой роману О. Гріна 
набуває більшої переконливості та художньої правдивості.

Антиподом Руни є ангелоподібна дівчина Таві, в якій Друд з 
першого погляду розгледів «особую песню» і запропонував допо-
могу: «С неторопливой, спокойной внимательностью, подобной 
тому, как рыбаки рассматривают и перебирают узлы петель сво-
ей сети, вникал он во все мелочи впечатления, производимого 
на него девушкой, пока не понял, что перед ним человек, сту-
пивший, не зная о том, в опасный глухой круг. Над хрусталем 
взвился молоток» [107, с.122]. Стильовою особливістю роману 
є містичність, що характерна для художнього простору. Друд 
через декілька годин дивним чином дізнається про смерть ро-
ботодавця Таві, який згубно вплинув би на душевну чистоту ді-
вчини. Розбещувач душ Торп помирає того ж ранку, коли Таві 
приїздить до Ліссу та знайомиться із головним героєм. Такий 
ланцюжок подій видається невипадковим, оскільки Друд зма-
льований богоподібною істотою, здатною впливати на людські 
долі. Наприклад, Руна в пустому храмі схиляється перед зобра-
женням богоматері з немовлям в надії знайти відповіді на свої 
запитання. Але божа благодать її не торкнулася, вона бачить як 
«сквозь золотой туман алтаря, что Друд вышел из рамы, сев у 
ног маленького Христа. <…> улыбнулся ему Христос довольной 
улыбкой мальчика, видящего забавного дядю, и приветливо по-
смотрела Она» [107, с.158]. Тобто, християнські мотиви, що меж-
ують із містичними, витворюють складне неповторне полотно 
роману.

Містичні прояви пронизують весь змістовний шар твору. Не-
звичайність Друда відчувають не лише оточуючі його люди, 
але й на рівні інстинктів – тварини: в його присутності трем-
тить і виє собака-водолаз «с человеческими глазами: устремив 
их на Друда, он потянул носом, завыл и стал, пятясь, дрожать» 
[107, с.108], скаженіють коні. Героєві притаманна магічна здат-
ність трансформувати реальність, що підтверджує його втеча з 
в’язниці: «В забвении часовой протянул руку, сбросил засов и, 
откинув черное окошечко двери, заглянул внутрь. Туман ликую-
щей пустоты залил его; там сияли цветы и лица очаровательные, 
но что-то мешало ясно рассмотреть камеру» [107, с.103]. Образ 
Друда стає своєрідним символом Світла, покликаним допомага-
ти людству.
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Не випадково у фіналі роману з’являється Керівник, образ 
якого символічний (як і образ головного героя), проте наділений 
негативними рисами. Його першочерговим завданням стало 
знищення Друда, котрий не вписується в навколишній світ: «Он 
вмешивается в законы природы, и он сам – прямое отрицание 
их. В этой натуре заложены гигантские силы, которые, захоти 
он обратить их в любую сторону, создают катастрофы. Может 
быть, я один знаю его тайну: сам он никогда не откроет ее. Вы 
встретили его в момент забавы – сверкающего вызова всем <…> 
Но его влияние огромно, его связи бесчисленны. Никто не подо-
зревает, кто он, – одно, другое, третье, десятое имя открывают 
ему доверчивые двери и уши» [107, с.188]. Монологічне мовлення 
другорядного персонажа актуалізує інтертекстуальні зв’язки, 
зокрема традиційний у світовій літературі міф про диявола, що 
несе спасіння людству. Друд протистоїть Керівникові й успішно 
обходить його пастки, «смеясь, переходит границу, раскинутую 
страшной охотой», перемагає ворога.

Письменник детально портретує антипода Друда не лише 
крізь ракурс автора-наратора, але й крізь ракурс бачення дру-
горядних персонажів. Руна побачила чоловіка, «обратившего 
к ней полуприкрытый взгляд узких тяжелых глаз», «вокруг 
скул темного лица вились седые, падающие локонами на грудь 
волосы, оживляя восемнадцатое столетие» [107, с.187]. Облич-
чя було похмурим і нагадувало славетну посмішку Джоконди: 
таке обличчя «могло бы заставить вздрогнуть, если напевая, 
обернуться к нему» [107, с.187]. Автор зображує невідомого чо-
ловіка поза часом і простором, універсальним типом з негатив-
ною семантикою, що є духовним антиподом головного героя.

Розв’язка сюжету є несподіваною і трагічною і характери-
зується вільним наративом, тобто таким, що потребує читаць-
кого домислення: Руна після розмови із Керівником безцільно 
блукає містом і бачить людину, котра розбилась при падінні з 
висоти. Дівчина впізнає Друда й відчуває полегшення: «О нет! 
Вот он – враг мой. Земля сильнее его; он мертв, мертв, да; и я 
вновь буду жить, как жила» [107, с.191]. З часом вона виходить 
заміж за Квінсея, котрий повертає героїню до життя, і страшні 
спогади більше не турбують її, а залишаються лише мареннями 
дитинства.

Фінал роману не піддається однозначному трактуванню. Ге-
роїня впізнала в померлому чоловікові Друда, утім, детальний 
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аналіз тексту вказує на те, що Руна могла й помилитися: «В этот 
момент девушка была совершенно безумна, но видела, для себя, 
с истиной, не подлежащей сомнению, – того, кто так часто, так 
больно, не ведая о том сам, вставал перед ее стиснутым сердцем» 
[107, с.192]. Руна переживає катарсис, перероджується і стає 
новою особистістю, здатною відчути, «чем дышит и живет че-
ловек, когда судьба благоприятна ему» [107, с.192], вільною від 
нав’язливої ідеї завоювання світу.

Творчості О. Гріна притаманний глибокий психологізм. Ав-
тор досліджує стани людини під час нервових зривів, коли не-
сподіваний збіг обставин загострює чуттєвість особистості і вона 
починає сприймати дійсність не раціонально, а інтуїтивно. Згід-
но з філософсько-естетичною концепцією О  Гріна, деякі люди 
здатні переживати «ключові моменти» перехідного стану, коли 
межі реальності розмиваються і люди отримують надприродні 
здібності, особливу здатність відчувати світ. У романі «Блиста-
ющий мир» майже всі герої переживають такі моменти: на Руну 
політ Друда справив настільки сильне враження, що вона на 
межі реального та ірреального перебуває протягом усієї оповіді. 
Марення й галюцинації визначають внутрішній стан героїні.

Своєрідність гріновської метафізики виявляться в сцені роз-
мови Руни з психіатром Грантомом, до якого героїня звернула-
ся за допомогою. Його психологічна теорія ґрунтується на тому, 
що можливості людини визначаються не розумом, а нервовою 
емоційною сферою: в майбутньому, можливо, слово витіснить 
думка, а людське спілкування буде відбуватися на іншому, 
більш довершеному, комунікативному рівні, коли «исчезнут все 
условные преграды и средства общения» [107, с.152]. Грантом 
вибудовує цілу теорію, згідно з якою людина може існувати в 
кількох іпостасях. За його словами, справжні реальності «вез-
десущи, как свет и вода» [107, с.153]. Слова психіатра сприйма-
ються неоднозначно: чи то одкровення мудреця, що пізнав та-
ємницю світобудови, чи то марення божевільного. Руна не може 
пояснити, хто перед нею: лікар Грантом чи «Хозиреней» з іншої 
реальності, вона відчуває, що «он говорил то, именно то, и она не 
разгадала его особой минуты» [107, с.154].

Художнім втіленням гріновської метафізичної концепції, 
що вкладена в уста лікаря Грантома, є головний герой роману 
Друд, котрий порушує закони світобудови і показує людству 
«Страну Цветущих Лучей». Природа надзвичайних здібностей 
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персонажа залишається невідомою, однак у розмові зі Стеббсом 
згадується випадок, коли Друд «лежал при смерти, а ты сидел 
возле меня и капал в ложку сомнительное изобретение доктора 
Мармадука» [107, с.113], тобто «Двойная звезда» теж пережив 
«особливий момент» переходу між реальностями, і в результаті, 
можливо, був наділений особливим даром. Друд – самітник, що 
перебуває у стані «духовної ізоляції», мандрує світом, ніде на-
довго не затримуючись. Тому допомога Руни у в’язниці була для 
нього несподіваною, дала надію на нові стосунки, які, через ко-
рисливі прагнення дівчини закінчились, так і не розпочавшись.

Філософський та психологічний підтекст твору зумовлює ак-
тивне звернення письменника до художньої символіки. На дум-
ку О. Козлової, символ стає для письменника не лише «верши-
ною художнього узагальнення, але зазвичай і вихідним творчим 
поштовхом, а також кінцевим сенсом, що визначає змістовну 
глибину його творів» [171, с.7]. Оповідь у романі вибудовується 
довкола головного героя, який стає ключовим структуроутворю-
вальним компонентом художньої системи. Образ Друда слугує 
створенню романного цілого, поєднуючи в собі позиції автора і 
персонажа. Головний герой стає своєрідним символом свободи, 
неспокою, непокори, він наділений відповідними архетипними 
рисами.

Символічною в романі є не лише образна система, але й назва 
твору «Блистающий мир» (слова із пісні головного героя та світ, 
який він намагається створити), розділів («Опрокинутая арена», 
«Улетающий звон», «Вечер и даль», що відтворюють основні ета-
пи життя героя), епіграф (фраза Дж. Свіфта: «Это – там…» може 
тлумачитися двояко) та фінал твору, який теж відзначається 
символічністю.

Особливістю роману О. Гріна є часова дискретність. Загалом 
час у романі незвичайний: він протікає не лінійно, а фрагмен-
тарно, перериваючись, а потім знову відновлюючись в нових 
точках простору. У сюжетному часі домінантним є мотив ман-
дрів головного героя, який з’являється у певних топосах, беру-
чи участь у сюжетотворенні. Поява героя в цирку, у в’язниці, 
вдома у Руни, на башті маяка, змаганнях літаючих апаратів, у 
спілкуванні з Руною певним чином перериває час, оскільки по-
дії мозаїчно змінюються, вибудовуючи сюжет. Символічне зна-
чення в романі має темний період доби. Саме у вечірній час від-
буваються основні події: виступ Друда у цирку, зустріч з Руною 
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та відмова в допомозі, що спричинило тяжку душевну хворобу, 
знайомство з Таві, а також сцена ідентифікації головного героя 
у померлому чоловікові.

Автор нерідко уповільнює, а то й зупиняє час. Письменник 
відтворює до найменших подробиць виступ героя у цирку, дає 
оцінку події з точки зору другорядних персонажів. Роман по-
чинається із ознайомлення з афішею, яка спричинила фурор у 
містечку, потім авторська увага переключається на інтерв’ю з 
директором цирку «Солейль», який змальовував свої враження 
від знайомства з головним героєм. Такий композиційний при-
йом зближує жанр твору із кінематографією, для якої характер-
на візуалізація та акцент на деталі.

Сюжетний час перебуває у тісному зв’язку із наративним, 
який значно прискорює сюжетний. Події роману відтворюють-
ся кількома оповідачами: Друдом, Руною і Таві, однак висвіт-
люються – крізь призму авторського світобачення. Наприклад, 
досить експресивно описуються враження Руни від тріумфаль-
ного виступу Друда і детально аналізується її стан після відмови 
«Двойной Звезды» разом підкорити світ. Автор переповідає сни, 
видіння, галюцинації героїні, детально відтворюючи особливос-
ті нервового розладу. Акцентується увага на її співпраці з психі-
атром, який вибудовує цілу теорію хвороби героїні.

О.Гріна можна вважати зачинателем жанру «фентезі» в ро-
сійській літературі. Такої точки зору дотримуються й сучасні 
дослідники, зокрема К.Строєва, О.Ковтун та ін. Письменник 
створює авторський фантастичний світ, що є різновидом світу 
художнього. Попри те, що О.Грін не визнавав себе фантастом, 
все ж літературознавці вказують на наявність у творчості автора 
фантастичних елементів (В.Хрульов, Т.Загвоздкіна, А.Лопуха, 
Л.Григорьєва та ін.). Фантастичний світ О. Гріна відрізняється 
від реального, він топографічно визначений, має свою історію, 
свої морально-етичні координати. Основою світобудови пись-
менника є магічна, чарівна атмосфера, де діють містичні сили. 
У творах О. Гріна, як і у представників жанру «фентезі», велике 
значення має внутрішній психологізм, багато місця відведено 
психологічно точному відтворенню характерів і стосунків між 
персонажами. Романний герой наділений здатністю проника-
ти за межі реального, чути те, чого не чують інші, передбачати 
майбутнє. Перелічені особливості змальовують персонажа не 
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лише в неоромантичному стилі, але й наділяють фантастичним 
ознаками, характерними для літератури «фентезі».

Таким чином, фантастичне у Гріна, на відміну від попередніх 
зразків, тісно пов’язане з містичним, тобто таким, що виходить 
за межі нормативних уявлень про світ, природу і людину. Грін 
створює фантастичні характери, в основу яких покладено див-
не, таємниче, ірраціональне. Автор акцентує нездатність розуму 
усвідомити багато із того, що відбувається з людиною. Ірреальна 
складова домінує в романах «Бегущая по волнам» і «Блистаю-
щий мир» О.Гріна, жанр яких ми визначаємо як містично-пси-
хологічні романи-міфи, що наближаються до жанру «фентезі». 
«Грінландія» О.  Гріна відрізняється від реального хронотопу, 
вона топографічно визначена, має свою історію, морально-етичні 
принципи. Художній час у романі «Бегущая по волнам» замкне-
ний, історично недостовірний, хоча й даються певні натяки на 
хронологію подій. У «Блистающем мире» час характеризується 
дискретністю і фрагментарністю. У художнього просторі рома-
нів визначальним стає внутрішній психологізм, психологічне 
портретування, імпресіоністичне характеротворення. Основою 
часопростору є магічність, з якої виходять відповідні мотиви: 
надлюдини, що наділена наприродніми можливостями, мотив 
таємниці, дива, мандрів, спасіння, мотив моря, пам’ятника 
(«Бегущая по волнам»), мотив світла – темряви («Блистающий 
мир»). Романний герой стає стрижневою постаттю, наділеною 
здатністю проникати за межі реального, впливати на нього, пе-
редрікати майбутнє, що ріднить його із героями фентезійної лі-
тератури. Для сакрального простору романів характерна наяв-
ність символічних проявів, як-от: заплутаність, незрозумілість 
сюжетних переміщень, рухливість меж, розчленування та поєд-
нання просторів, рух у колі тощо. Просторова символіка вико-
нує сюжетоутворювальну та характерологічну функцію та акту-
алізує образи-символи, домінантними серед яких є образ Фрезі 
Грант (символу свободи, мрії, постійного руху, нездійсненного) 
та образ Друда (символу світла), що змальований за принципом 
«романтичної антитетичності» (А. Мазін). Звернення до міфопо-
етичної традиції дозволяє побачити дійсність у новому ракурсі, 
спроектувати майбутнє, а також надає оповіді універсального 
характеру. Міфологічні мотиви є визначальними в романах. 
Письменник майстерно витворює індивідуально-авторський 
міф, у якому в символічній формі закладений код сучасності.
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* * *

Російська література початку ХХ століття означена появою 
фантастичного роману, який у 1920-х роках окреслюється в 
окремий жанр. До даного періоду фантастика слугувала додат-
ковим дієвим прийомом, що використовувався поодиноко та 
допомагав втіленню авторського задуму. Вже із 20-х років ХХ 
століття фантастика стає тим жанром, у якому відтворювалися 
надії та сподівання як письменників-емігрантів, так і митців, 
які представляли літературу метрополії. Знаменною у розвитку 
фантастичного роману є поява творів О.Толстого та О.Бєляєва, 
які вважаються зачинателями російського фантастичного ро-
ману.

Дослідники неодноразово вказують на значущість образної 
системи у фантастичному романі, однак детальний аналіз дано-
го різновиду дає змогу говорити про домінантне становище хро-
нотопу у жанровому наповненні модифікацій. Домінантними у 
даних різновидах є фантастичні хронотопи, на яких ґрунтують-
ся сюжети творів, що стають проекцію реальності («Аэлита», 
«Гиперболоид инженера Гарина» О.Толстого, «Последний че-
ловек из Атлантиды» О.Беляєва, «Бегущая по волнам» О.Гріна 
тощо). Топоси у даних типах детально виписані та конкрети-
зовані (Соацера, Лузиазира, Азора в «Аэлите» О.Толстого, Ат-
лантида в «Последнем человеке из Атлантиды» О.Беляєва, 
Плутонія в однойменному романі В.Обручева, Ліс і Гель-Гью в 
«Бегущей по волнам» О.Гріна тощо). Взаємозв’язок реального 
хронотопу та ірреального припускає амбівалентне прочитання 
тексту, що репрезентується саме читачем («Гиперболоид інжене-
ра Гарина» О.Толстого, «Плутония» В.Обручева). Фантастичний 
хронотоп продукує створення альтернативної історії розвитку 
суспільства, яка ґрунтується передовсім на авторському міфі 
(«Плутония» В.Обручева, «Последний человек из Атлантиды» 
О.Толстого).

Фантастичний хронотоп перебуває у тісному взаємозв’язку 
із історичним (іноді вигаданим) та соціально-побутовим, що 
особливо детально виписаний автором задля візуалізації ху-
дожнього простору. Тріада хронотопів впливає на однорідність 
часопростору. В залежності від домінування того чи іншого хро-
нотопу, часопростір романів то звужується до побутового, то роз-
ширюється до всесвітнього, то характеризується універсальніс-
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тю, невизначеністю. Оніричні мотиви в означених модифікаціях 
зустрічаються досить рідко, оскільки принцип побудови часо-
простору від початку передбачає наявність ірреальності, у якій 
«кодується» дійсність. Часом у фантастичний хронотоп органіч-
но вплітаються містичні мотиви (дива, таємниці, «морського 
диявола» тощо), що додають простору додаткової ірреальності 
(«Бегущая по волнам», «Блистающий мир» О.Гріна, «Человек-
амфибия» О.Беляєва тощо). Константними стають філософські, 
соціальні мотиви (надлюдини, таємниці, театру, ляльки тощо), 
що розростаються до загальнолюдського рівня та символізують 
людські вади.

Художній час у фантастичному романі має умовний харак-
тер. Авторами хоча й окреслюється хронософія, однак ірреаль-
ність буття не допускає ґрунтовного датування. Сюжетний час 
даних модифікацій відзначається дискретністю. Композицій-
ний прийом затримки розвитку сюжету – ретардація (викорис-
тання ліричних вставок, екскурси у минуле, описи (пейзаж, 
інтер’єр, портрет), передісторії, спомини героїв тощо), проявля-
ючись у сюжетному часі, змушують його уповільнюватися та 
перериватися.

В основу фантастичних романів покладено авторський міф, 
що є визначальним у сюжеті і творить художню реальність, під-
порядковану певним онтологічним законам. Звернення до мі-
фопоетичної традиції (міф про Зірку Морів, міф про Ікара, про 
пошуки «землі обітованої», «повернення блудного сина» тощо) 
дозволяє побачити дійсність по-новому та надає оповіді універ-
сального характеру. Трансформується міф у фантастичний ро-
ман декількома способами: за допомогою образу-символу, що 
наділений незалежним буттям та змінює реальність (романи 
О.Гріна, «Человек-амфибия» О.Беляєва), через хронотопічну 
складову, покладену в основу фантастичної реальності, в якій 
побутують виведені до міфологічних персонажі («Последний че-
ловек из Атлантиды» О.Беляєва, романи О.Толстого).

Індивідуально-авторський міф у фантастичному романі ча-
сом ґрунтується на народній традиції: використанні сюжет-
них схем (позитивний – негативний герой, мандрівка героя за 
чимось незвіданим, випробування героя), мотивній структурі 
(мотиви добра – зла, мотив таємниці, мотив кохання, лабірин-
ту, дива тощо), що залучає фольклорно-міфологічний матеріал. 
Даним модифікаціям притаманна наявність казкових помічни-
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ків, здібностей чи чарівних предметів, які допомагають герою у 
здійсненні задуму (таємнича сила Фрезі Грант, здатність Друда 
до польотів, наявність зябер у Іхтіандра, гіперболоїд інженера 
Гаріна, космічний апарат у Лося і Гусєва тощо).

Наративна складова романів даного типу характеризуєть-
ся неоднорідністю, що передбачено передовсім ірреальністю 
хронотопу. В основі наративного бачення лежить ракурс авто-
ра, оскільки саме з цієї просторової площини подаються події 
і твориться індивідуально-авторський міф. Гетеродієгетичний 
наратор в екстрадієгетичній ситуації (Ж.Женет) розповідає іс-
торію, в якій він участі не бере – саме такий принцип лежить в 
основі фантастичного роману. Іноді наративна складова зміню-
ється, оскільки до авторського голосу долучаються голоси пер-
сонажів, світовідчуття яких дозволяє суб’єктивно оглянути ір-
реальний часопростір. Недієгетичний наратор здатен впливати 
на художній час фантастичного роману, «розсувати» фабульний 
час, ретардувати сюжетний за допомогою ліричних відступів, 
наукових дискусій, пейзажних замальовок тощо. Романи дано-
го типу характеризуються вільним наративом, тобто таким, що 
потребує читацького домислення, оскільки фінал творів не пе-
редбачає закінчення репрезентованої у романі історії.

Невід’ємною складовою романів даного типу стає авантюр-
ний чинник, оскільки сюжетні перипетії розгортаються саме 
за пригодницькою схемою. Даний прийом допомагає всебічно 
оглянути фантастичний часопростір, а герой, уособлення певної 
фантастичної моделі, впливає на амбівалентність сприйняття. 
Авантюрна складова продукує мотиви мандрів, дороги, що є 
константними у даних різновидах, визначаються «лабіринт-
ністю» простору та свідомості персонажів і передбачають «роз-
маїття топосів», ностальгію, спогади, еволюцію героя. Часом 
на авантюрний стрижень фантастичного роману накладається 
детективний сюжет, що провокує появу фантастично-детектив-
ного роману («Гиперболоид инженера Гарина» О.Толстого, «Че-
ловек-амфибия» О.Беляєва тощо).

Для даного різновиду константною є міжжанрова дифузія, 
зокрема кінематографічні прийоми (принцип монтажу, принци-
пи «загального» та «індивідуального» плану тощо), що поляга-
ють у ґрунтовному висвітленні певних подій, дозволяють пись-
меннику подати найбільш значущі сюжетні ходи та акцентувати 
увагу на монологічно-діалогічному мовленні, у якому, зазвичай, 
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приховується жанровий зміст. Образна система портретується 
відповідно до вимог кінематографічного жанру: укрупнюють-
ся та деталізуються портретні характеристики, що призводить 
до зниження значущості психологічної складової, яка менше 
представлена у різновидах даного типу. Винятком стають твори 
О.Гріна, у яких є константним внутрішній психологізм, психо-
логічне портретування, імпресіоністичне характеротворення, 
що впливають на визначення жанру. Жанровою особливістю ро-
манів даної модифікації стає композиція, вибудувана за прин-
ципом кіносценарію, що покликано вимогами означеної доби.



308

Післямова

Роман, що є неканонічним жанром, постійно оновлюється, 
розвивається, трансформується, тобто перебуває в неперервному 
становленні. Характерною особливістю російського роману по-
чатку ХХ століття стає широта проблематики (філософської, ре-
лігійної, історичної, психологічної), інтегрованої в естетичному 
аспекті, що виявилася по-різному в модифікаціях роману. Жанр 
роману визначає структурна організація, у якій певні елементи 
стають домінантними. Домінантність позиції кожної структур-
ної одиниці визначає модифікацію роману. Спираючись на жан-
рово-стильові особливості роману, хронотоп та наративні страте-
гії, констатуємо, що у російській літературі початку ХХ століття 
активно функціонують біографічна (автобіографічна), історична, 
соціальна, сатирична романні форми, а також роман-міф, роман-
антиутопія і фантастичний роман. Модифікацію романної фор-
ми визначають жанрово-стильові константи та домінанти, при-
таманні кожній окремій великій жанровій формі.

Домінантним у жанровому наповненні романних форм по-
чатку ХХ століття стає хронотоп: реальний (що залучає реаліс-
тичні часопросторові орієнтири) та ірреальний (що характеризу-
ється примарністю, химерністю, умовністю, ірраціональністю, 
оніричністю, наявністю просторово-часових зсувів). У творах із 
реальним хронотопом домінує історично-правдоподібний про-
сторово-часовий шар, біографічний, календарний час, роман-
ний герой є представником відтворюваної доби та органічно в 
неї вписується. Різновидами даного типу є автобіографічний, 
біографічний, соціальний, історичний, сатиричний роман. 
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Тип роману з ірреальним хронотопом відзначається складні-
шою часопросторовою площиною, яка виконує характерологіч-
ну, імагологічну, динамічну та сюжетоутворювальну функцію. 
Часопросторовий шар характеризується рухливістю, залучен-
ням міфологічних, містичних елементів, що відіграють значну 
роль у сюжетотворенні. Типи романів із ірреальним хронотопом 
поділяються на автобіографічні, біографічні, фантастичні, ро-
мани-міфи та романи-антиутопії. Хронотопи у даній модифіка-
ції різняться ступенем ірреальності: у деяких творах ірреальна 
складова є константною та впливає на жанровий зміст твору, 
визначаючи особливості індивідуального стилю автора, в інших 
– стає домінантною та такою, що впливає на стиль періоду чи 
доби загалом. У даних різновидах має місце розмивання жан-
рових кордонів, інтерпретація їх через активну комплікацію з 
«непрозовими» формальними елементами (використання ліриз-
му, наявність елементів роману «плину свідомості», залучення 
публіцистичних інтонацій тощо). У модифікаціях з ірреальним 
хронотопом константними є такі структури, що залучають мі-
фопоетику, складні комплекси-цикли, оформлені не лише базо-
вими протосюжетами, а всім спектром подальших культурних 
інтерпретацій і сутнісних трансформацій, що відбуваються з 
протосюжетами в літературній діахронії.

У жанровій структурі романних форм початку ХХ століття 
значне місце відіграють наративні стратегії, оскільки розпо-
відь дає можливість онтологічно синтезувати весь попередній 
культурно-естетичний досвід у матриці змістовно значущих 
одиниць, які сплітаються в химерні комбінації смислів і таким 
чином витворюють не лише фікційний стосовно описуваного, 
але цілком реальний і пізнаваний на чуттєвому рівні світ асо-
ціацій, символів, вражень. Призначення наратора зумовлюєть-
ся його посередницькими зусиллями: затемнювати авторську 
інтенцію задля створення ілюзії всеможності читача, а також 
мимоволі коригувати процес як сприймання, так й інтерпрета-
ції прочитаного. Для біографічного (автобіографічного) роману з 
ірреальним хронотопом характерна наявність автора-наратора, 
від імені якого ведеться оповідь. Нараторові не притаманна ані 
пластична оформленість, ані характерологічна завершеність, 
однак даний образ стає «стрижнем» оповіді, свідомість якого ви-
творює реальний чи ірреальний шар. З часом дана модифікація 
набуває глибокого синтетизму, де реальний та уявний простір 
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перебувають у тісному взаємозв’язку, часом неподільному. При-
кметною є позиція наратора в біографічному романі В.Набокова 
«Дар», де поєднуються різночасові хронотопи, яким притаманна 
множинність фокалізацій. Чергування-поєднання авторського і 
персонажного ракурсів актуалізує прийом літературної гри при 
створенні авторського образу в романному тексті та виключає 
настанову на «правдивість». Таке зміщення нараторського ра-
курсу надає подіям багатоаспектного висвітлення, спричинено-
го ірреальністю сприйняття.

У соціально-історичному романі ракурс наратора, що стає го-
лосом автора, проглядається не лише в імагогічному вимірі, але 
й втілює жанровий зміст, який прихований передовсім у діало-
гічно-монологічному мовленні. У даних різновидах констант-
ними є ліричні відступи, спроектовані авторською свідомістю, 
біблійні, екзистенціальні мотиви. У романах із реальним типом 
хронотопу суб’єкт мовлення зазвичай психологічно близький 
авторові, тому фокус автора є домінантним у даних модифіка-
ціях. 

У фантастичних романах наратор виконує передовсім імаго-
гічну функцію, оскільки ним твориться новий, відмінний від 
реального світ, топографічно визначений і детально промальо-
ваний. У фантастичному романі оповідний шар ґрунтується 
на міфологічних уявленнях автора-наратора, свідомість якого 
вибудовує фантастичну реальність. Ракурс автора збігається із 
ракурсом героя (чи ракурсом «дійсності») та ґрунтується на на-
уковій гіпотезі, наукових спостереженнях, містичних проявах. 

Наратор є чинником, що впливає на формальну складову 
романного тексту, оскільки саме від форми викладення мате-
ріалу часом залежить жанрова модифікація. В історичному 
романі наратор здійснює екскурс в минуле, ретроспективно від-
творює дійсність. За схожим принципом вибудовується й авто-
біографічний роман, коли наратор зазирає в минуле задля його 
увіковічення. У романах-антиутопіях невизначеність наратора 
сприяє риторичності прози та актуалізує формальну складову 
(форма щоденника, сповіді, роману в романі, роману-мандрів-
ки), що впливає на суб’єктивізм оповіді.

У романних полотнах початку ХХ століття простежується 
нашарування різних оповідних шарів, основним із яких є ав-
торський, оскільки саме ракурс автора стає визначальним у 
структурі текстів. Голосу автора підпорядкований голос героя, 
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який, однак, може різнитися від авторського та сповідувати 
інші ідеали (Є.Замятін «Мы», Ф.Сологуб «Мелкий бес» та ін.). 
Для літератури початку ХХ століття характерна наявність 
«проблемного» романного героя, котрий перебуває в конфлікті 
з дійсністю, з якою водночас нерозривно пов’язаний, характери-
зується амбівалентністю, що полягає у дезорієнтації в просторі, 
втраті життєвих орієнтирів (М.Арцибашев «Санин», М.Горький 
«Жизнь Клима Самгина», Ф.Сологуб «Мелкий бес», А.Бєлий 
«Петербург» та ін.). Крім голосів автора і персонажа, в романах 
даного періоду потужно звучить «голос дійсності», покликаний 
різнобічно відтворити сюжетні перипетії. Цей наративний шар 
довершує романну ситуацію, характерну передовсім для епіч-
них полотен (Д.Мережковський «Христос и Антихрист (Петр 
и Алексей)», М.Горький «Жизнь Клима Самгина», О.Толстой 
«Петр Первый» та ін.). 

Романні форми в російській літературі початку ХХ століття 
відзначаються значним синтетизмом, що виявляється на жан-
ровому рівні. Аналіз жанрово-стильового наповнення творів 
дозволив виокремити певні ознаки, що стали константами чи 
домінантами означених текстів. Структурні складники можуть 
бути провідними у різних типах романів, зокрема автобіогра-
фізм стає домінантним не лише в автобіографічному романі, 
але й у соціальному, для якого характерна суб’єктивність, що 
передається крізь експресивну стилістику твору. Історизм стає 
домінантним не лише в історичному романі, але й в автобіогра-
фічному, біографічному, соціальному, оскільки дозволяє правдо-
подібно відтворити особливості буття романного героя в певній 
історичній ситуації. Незалежно від того, який період відтворю-
ється, константною складовою стає історизм, що варіюється в 
залежності від суб’єктивізації оповіді. Наприклад, історичний 
роман, зображуючи події минулого, залучає фактичний мате-
ріал (нотатки, щоденники, записки тощо), які документально 
точно відтворюють риси доби. З часом достовірність оповіді 
змінюється художньою вигадкою, спроектованою фокусом на-
ратора (Д.Мережковський, О.Толстой та ін.), достовірність та іс-
торизм межують із «ліричною» правдою. Стилістика історичних 
романів характеризується неоднорідністю, на зміну складному 
«вітіюватому» стилю приходить «простий склад», зрозумілий 
читачеві сучасної авторові доби. Відповідно виписується й діа-
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логічно-монологічне мовлення, що має відповідати розмовному 
стилю того часу. 

Історизм стає невід’ємною складовою автобіографічної про-
зи, яка на початку століття тяжіла до документалізму, фак-
тографізму, точності у викладенні матеріалу, самоаналізу та 
самоспостереження (В.Короленко, М.Горький). З часом авто-
біографічний роман стає тим жанром, у якому проглядається 
синтез філософії, міфології, мистецтва, релігії, побуту, домі-
нантним стає психологізм, що виявляється на всіх наративних 
рівнях. Реалістичність простору змінюється «ретро-картинами» 
(екзистенціальними, романтичними, ностальгічними) та «синх-
рон-картинами» (термін О.Рєзник), що тяжіють до ірреального 
хронотопу. Психологізм є домінантним не лише на змістовному 
рівні, але й на формальному, виводячи романну форму до рівня 
симфонії (А.Бєлий), роману «плину свідомості» (І.Бунін). Дана 
форма набуває ознак «Я»-роману, літературного явища, до якого 
належить широкий спектр інтровертивної літератури, яка част-
ково охоплює й перетинається з автобіографічно-сповідальною 
і психологічною прозою, чи суміжною з нею за авторським дис-
курсом, літературно-художніми та світоглядними позиціями 
письменників, їхніми творчими інтенціями, способами сприй-
няття й естетичного відтворення дійсності. Типовими ознака-
ми даного різновиду стають: чітко виражена інтровертивність 
і суб’єктивність авторської позиції, авторефлексивність і само-
аналітичність письменника, специфічність його світосприйнят-
тя, індивідуальний стиль, спосіб мислення тощо. Дані власти-
вості визначають «я»-доцентрованість авторського дискурсу, 
коли незалежно від особи наратора письменник, експлікуючи 
власний життєвий (психічний, духовний, фізичний) досвід, роз-
криває свій внутрішній світ.

У біографічному романі автобіографічна складова зникає, од-
нак тенденція до послаблення історизму та посилення психоло-
гізму зберігається. У російських біографічних полотнах початку 
ХХ століття константною є історична складова, оскільки саме 
романний герой стає об’єктом оповіді. Особистісні характерис-
тики романного героя укрупнюються, його життєва позиція 
немовби виноситься на обговорення. У художніх текстах дано-
го періоду актуалізується поняття «проблемний герой» (термін 
Д.Лукача), що відзначається життєвою невизначеністю та осо-
бистісним невдоволенням. Різновидами біографічного роману 
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є романи-ідеї (М.Арцибашев), романи-портрети (Л.Андрєєв), 
романи-сповіді (І.Шмельов), романи-діалоги (М.Горький), у них 
укрупнено риси особистості й деталізовано певні сентенції. З 
розвитком літературного процесу біографічний роман набуває 
міфологічних рис і перебирає ознаки «житійного» або «духовно-
го» роману, у якому історична складова втрачає конкретність і 
набуває універсальності. Домінантним є показ становлення осо-
бистості, її психологічної ініціації, що призводить до риторич-
ності прози (І.Шмельов, Л.Андрєєв, В.Набоков). 

У соціально-історичному романі домінантним стає 
суб’єктивізм оповіді, оскільки даний різновид представлений 
романами постреволюційного періоду. Суб’єктивізм, і, як на-
слідок, психологізм визначають жанрову модифікацію роману. 
Історична складова відтворена досить суб’єктивно, оскільки ав-
тобіографізм впливає на ракурс бачення автора-наратора, чий 
фокус позиціонується ієрархічно вище, аніж героїв-нараторів. 
У романних формах даного різновиду стильовою домінантою 
стає комплекс філософських проблем, що позиціонуються крізь 
релігійний чи екзистенціальний модус, мають статус «вічних» 
і осмислюються автором протягом усієї оповіді (І.Шмельов, 
В.Вересаєв, М.Булгаков та ін.). 

Безпосередньо сатирична складова у романних формах дано-
го періоду з’являється лише в 20-х роках ХХ століття, що ви-
кликано передовсім соціально-політичними умовами. Гуморис-
тичний роман (А.Аверченко) створювався за межами держави і 
характеризується значною часткою автобіографізму, у той час, 
коли сатирично-авантюрний роман (І.Ільф та Є.Петров) мав на 
меті відтворити історію «пікаро», крізь ракурс якого панорамно 
відтворюється російська дійсність. Історична складова в даному 
різновиді є константною, однак риси дійсності увиразнено дещо 
гіперболізовано, у відповідності до особливостей жанру аван-
тюрного роману.

Спираючись на ідеї М.Бахтіна, Д.Лихачова, Ю.Тинянова, 
відзначаємо, що архітектоніка в романах А.Бєлого, Ф.Сологуба, 
Л.Андрєєва глибинно пов’язана з міфопоетичною структурою, 
яка специфічно в ній реалізується. Емблематичний ряд веде чи-
тача до символу, спираючись на уяву, враження і підсвідомість. 
У цьому випадку є підстави говорити про роман-міф, який ха-
рактеризується частковим залученням ірреального хронотопу, 
оскільки сюжет визначає реалістична складова, доповнена ін-
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дивідуально-авторським міфом (А.Бєлий, Ф.Сологуб). Даний 
тип можна назвати «романом свідомості», в якому обставини 
існують в якості внутрішнього життя героїв, ліризуються, від 
чого емпірична картина світу, його «багатошарова» змістова 
перспектива розгортається уже в свідомості читача. Особистість 
у творах символістів не наділена цілісністю, існує на кількох 
ієрархічно співвіднесених рівнях. Герой в даному типі роману 
завжди «онтологізований», піднятий на рівень Світу в цілому. 
Так, герой А.Бєлого творить із свого життя містерію, бере актив-
ну участь у вирішенні долі людства і світобудови, його «косміч-
не Я» вбирає в себе біографічну і (автобіографічну) конкретику 
індивідуалізації. Значне місце в даному різновиді посідає соці-
ально-побутовий хронотоп, у якому залучено історичну складо-
ву, що доповнюється фольклорно-міфологічними мотивами, які 
стають домінантними в даних романних формах. Авторський 
міф впливає на соціально-побутовий хронотоп, спроектований 
героями-деміургами через побутовий та оніричний модус. Дана 
реальність є напівмістичною, напівреальною, стаючи проявом 
свідомості деміурга. У даних різновидах суспільно-політичні та 
особистісні проблеми доводяться до рівня універсальних, таких, 
що потребують філософського осмислення. Специфічна функція 
хронотопу в художній системі роману-міфу виявляється в його 
поліморфній ізотропності. Так, художній простір реалізується в 
символічних формах із широким діапазоном модифікацій. Сим-
волічні форми часу виникають в романах за рахунок контамі-
нації різноманітних схем, які підпорядковуються дихотомічній 
системі: час – особистість – заперечення часу.

Романи-антиутопії вибудовуються за різними принципами, 
мають відмінні хронотопи (фантастичний, соціально-побуто-
вий, історичний, «вічний», особистісний), події розгортаються 
у різних часопросторових площинах, жанрові константи до-
корінно різняться: автокоментування, риторичність (діалог із 
читачем), суб’єктивізм («Мы» Є.Замятіна), фольклорно-релігій-
не підґрунтя (мотиви смерті, занепаду, туги, нудьги, сну, роз-
копаної могили та ін.), гіперболізація, гротескна образність, 
особлива стилістика, алегоризм, абстрагування («Чевенгур» 
А.Платонова), міфологізм, сатира, різночасовий хронотоп (по-
єднаний за принципами «монтажу», «колажу», повторів, що ре-
алізуються крізь дзеркальні паралелі та лейтмотивну систему 
(наприклад, «Мастер и Маргарита» М.Булгакова)), мотиви зане-
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паду, смерті, циклічна колоподібна структура, часопросторова 
замкненість («Приглашение на казнь» В.Набокова). Загалом ро-
мани-антиутопії завдяки переосмисленню фольклорно-релігій-
ного матеріалу, гіперболізації, гротескної образності, особливій 
стилістиці, широкій алегорії, абстрагуванню, мотивній струк-
турі, «кодуються», а їхня рефлексія потребує рецепції. У даних 
типах роману крізь позицію наратора подається авторське ба-
чення буття, причому оповідач часто знаходиться на душевно-
му роздоріжжі, що спричинює риторичність прози. Формальна 
складова роману, як-от: форма щоденника, роман в романі, ро-
ман-мандрівка, витворює часову дискретність, що впливає на 
суб’єктивізм оповіді, та дозволяє закцентувати увагу на процесі 
творення тексту та еволюції героя-наратора загалом. Складна 
синтетична природа романів-антиутопій дозволяє віднести їх до 
метажанрів, стійких інваріантів моделювання світу, локалізо-
ваних у межах певної культурної доби. Дані твори, хоча й мають 
різножанрове наповнення, однак підпорядковані одній матри-
ці, що має глибокий філософський підтекст, який характеризу-
ється вільним наративом. 

У метаромані, представленому романом-міфом Л.Андреєва 
«Дневник Сатаны» та романом-антиутопією В.Набокова «При-
глашение на казнь», значно активізується особистісний хроно-
топ, оскільки романний герой перебуває у постійному пошуці 
відповідей на «риторичні» питання. Ірреальність хронотопу дає 
можливість уважливити внутрішню складову особистості, роз-
крити природу психологічних зрушень, дослідити еволюцію сві-
домості. Підсвідомість персонажа еволюціонує, що призводить 
до активізації особистісного хронотопу (Л.Андрєєв, В.Набоков 
та ін.). У даних типах роману роль соціально-побутового хроно-
топу зменшується, залучаються абстрактні чи «вічні» топоси, 
що дозволяє акцентувати увагу передовсім на психологічній 
складовій. У даних різновидах визначальною є форма оповіді: 
щоденник (Л.Андрєєв), сповідь (В.Набоков), що актуалізує осо-
бистісний хронотоп. Особистісний хронотоп передбачає транс-
формацію свідомості героя під тиском певних обставин. У даних 
модифікаціях дане перетворення детально занотовується та ви-
носиться на розгляд реципієнта. Значущими стають філософ-
ські (надлюдини, душі, сенсу життя тощо), релігійні (кінця сві-
ту, страшного суду тощо), екзистенційні (мовчання, самотності, 
відчуження, смерті, сирітства) мотиви, що дозволяють всебічно 
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проаналізувати етапи становлення особистості. У даній модифі-
кації актуалізуються театральні мотиви: карнавалу, гри, мас-
ки, ляльки, що відтворюють антиутопічний простір, котрий 
стає розлогою метафорою людського існування в абсурдному ме-
тафізичному світі загалом.

Фантастичний роман, що входить до типу роману з ірреаль-
ним хронотопом, у постреволюційний період особливо актуалі-
зується, оскільки примарний хронотоп «кодує» дійсність, яка 
позначалася складним соціально-політичним протистоянням. 
У даній модифікації присутній розважальний елемент, який по-
значається й на хронотопі означених творів. У даному різновиді 
переважають екзотичні хронотопи, з реальним локусами, однак 
змальованими романтично, утаємничено (А.Беляєв, О.Толстой, 
О.Грін та ін.), із залученням візуалізації. Часом соціальна скла-
дова в даному різновиді поступається місцем екзотичній, що 
ґрунтується на наукових інноваціях (В.Обручев). Домінантним 
стає екзотичний хронотоп, покликаний згладити недостовір-
ність оповіді, що ґрунтується на авторській вигадці. Жанровим 
стрижнем даного типу роману є його науковість, що передба-
чає актуалізацію евристичного поля (сюжетною особливістю є 
наявність наукових розвідок, схем, описів, що супроводжують 
фантастичні відкриття). Задля детальнішого зображення ху-
дожнього простору, у даному різновиді роману залучаються 
слухові, зорові, нюхові рецептори, що сприяють візуалізації 
часопростору. У певних модифікаціях фантастичного роману 
відсутні соціальні конфлікти, вони побудовані за принципом 
мандрівки, яка актуалізує просторово-часові мотиви: шляху, 
мандрів, героя-мандрівника. Авторська увага зосереджена на 
пригодницькій складовій та описовості вражень героїв від по-
баченого. Романні форми О.Гріна тяжіють до «ненауковості», 
оскільки ґрунтуються на фантастичному хронотопі, що залучає 
містичний матеріал. У даній модифікації фантастичний хроно-
топ топографічно визначений, наближений до реальності, наді-
лений морально-етичними характеристиками. Герой бачиться 
надлюдиною, наділеною надможливостями, здатною визначати 
майбутнє, що ріднить його із героями фентезійної літератури. 
Ґрунтовне відтворення екзотичного хронотопу в фантастичних 
романах сприяло зародженню нових різновидів романних форм, 
характерних для ХХ століття, зокрема космічного роману, аль-
тернативної фантастики, детективно-фантастичного роману, 
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фентезі тощо. Романи даного типу тяжіють до міжродової ди-
фузії, що породжує модифікації: романи-монтажі, романи-кіно-
сценарії, романи-пародії, романи-картини. 

Загалом російська література початку ХХ тяжіє до романних 
форм з реальним хронотопом, однак з часом соціально-побуто-
вий, історичний хронотоп втрачають актуальність та набирають 
рис ірреальності, де панують інфернальні сили, викликані сві-
домістю романного героя. З часом така форма реальності стає до-
мінантною у великих жанрових формах, що сприяє модифікації 
хронотопів. На зміну соціально-побутовому приходить фантас-
тичний, міфологічний, екзотичний хронотоп, який і визначає 
жанрово-стильову організацію творів. З розвитком літературно-
го процесу набирає значущості особистісний хронотоп, що при-
зводить до актуалізації філософських проблем, які для героя 
задають параметри й обрії романного буття. Початок ХХ століт-
тя ознаменований появою нових міжжанрових форм (роман-по-
вість, роман-есе, роман-міф, роман-притча), жанрово-родових 
(роман-епопея, роман-симфонія, роман-містерія, роман-кіно-
сценарій), жанрово-стильових (роман-сповідь, роман «плину 
свідомості», роман-ретроспекція, роман-колаж, роман-портрет, 
роман-монтаж, роман-гіпотеза) модифікацій.
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