Анна БІЛА
УКРАЇНСЬКИЙ ЛІТЕРАТУРНИЙ АВАНГАРД:
ПОШУКИ. СТИЛЬОВІ НАПРЯМКИ




«Смолоскип»
Анна Біла — поет, критик, літературо-
знавець, доцент Донецького національ-
ного університету.
Авторка праць з історії та теорії
літератури, монографії «Образ автора в
ліриці Івана Франка» (200'2), поетичних
збірок «Відбиток» (2000), «Pas de chatte»
(2001), «Субмарина для Марінетті» (2002).
Учасниця літературного угруповання
«OST» та Асоціації українських письмен-
ників.
Книгу А. Білої я читав із задоволенням і зацікавленням. Від початку до кінця — це зразок ясного і софістикованого мислкення. Це подих свіжого повітря в українському літературознавстві, остаточне стертя тих радянських упереджень і стереотипів, які несправедливо трактували український авангард як щось антинародне і антикультурне. Інтелігентно написана, без зайвого надуманого жаргону, але з сучасним підходом і термінологією, ця книга являє собою справжній вклад у науку про український авангард.
Олег Ільницькии, Альбертський університет (Канада)
В українському /4*гературознавстві такої повної й науково опрацьованої монографії на цю винятково цікаву, всеохоплюючу й донедавна ще табу-тему не було. А. Біла у своїй праці охопила все найважливіше, що стосується українського літературного авангарду, його напрями (футуризм, конструктивізм, експресіонізм, сюрреалізм), їх реалізацію, інтенсивність, рецепцію та ін. Саме цей комплексний і в значній мірі критичний підхід в опрацюванні цієї цікавої й дотепер ще мало вивченої проблематики, і становить справді наукову вартість її дослідження.
Микола Неврлий (Словаччина)
Праця А. Білої — унікальне, єдине у свогму роді і вельми перспективне дослідження, яке може стати надійним фундаментові для подальших розвідок у цьому напрямі. Низка положень роботи змушує по-новому побачити ситуацію українського мистецтва першої половини XX століття і викликає масу асоціацій у зв'язку з аналогічними явищами у східноєвропейському мистецтві цього часу. Надзвичайно важить те що А. Біла розглядає літературні факти у безпосеред​ньому зв'язку із синхронними процесами в інших мистецтвах — в образотвор​чому. театральному. Лише так і може бути осмислений комплекс ідей авангарду.
Григорій Коваленко, Державний інстнтут мистецтвознавства
(Росія)



Лнна БІЛА
УКРАЇНСЬКИЙ ЛІТЕРАТУРНИЙ АВАНГАРД: ПОШУКИ. СТИЛЬОВІ НАПРЯМКИ
Лнна БІЛЛ
УКРАЇНСЬКИЙ
ЛІТЕРАТУРНИЙ
АВАНГАРД:
ПОШУКИ, СТИЛЬОВІ НАПРЯМКИ ,
Київ
«Смолоскип»
2006
ББК Ш34(4УКР) (=411.4)6*002.281 Б 61
У монографії розглядаються становлення, теоретичні засади і практичні надбання українського літературного авангарду В колі уваги дослідниці - типологічні риси ідеологічно-естетичного руху, контекстуальні особливості функціонування авангардистських сти​льових напрямів, таких як футуризм, конструктивізм, експресіонізм і сюрреалізі і, проблема стильових ерзаців і специфіки проникнен​ня інноваційних принципів «лівого мистецтва» у паралельні художні дискурси. У монографії використано широкий фактичний матеріал, що дає змогу унаочнити взаємозбагачення художніх практик в аваніарді і плідність естетичного експерименту в XX столітті.
Для літературознавців, мистецтвознавців, культурологів, ши​рокого загалу читачів.



В художньому оформленні обкладинки використано роботу Валера Бондаря «Св. Покрова», 2002 р.
(скло, олія, темпера).
ISBN 966-8499-44-1
© Біла А., 2004, 2006
© «Смолоскип», 2006
Частина 1
КОНЦЕПТОЛОГІЯ
АВАНГАРДУ
... Це - єретичне мистецтво,
з яким читацька маса
ніколи не зможе примиритися,
яке ніколи не матиме широкого впливу,
яке ніколи не створить зразків
загальновизнаної краси.
«Сборник нового искусства», 1919
А
вангардизмові як художньому та ідеологічному явищу
першої половини XX століття присвячено значну кількість
досліджень у європейському літературознавстві, мистецтво-
знавстві й соціології. Сьогодні можна говорити про бах атоетап-
ний процес рецепції історичного авангарду в Європ1' процес,
який насправді був не лише явищем теоретичного порядку, а
поставав як наслідок активного діалогу з сучасністю. Якщо
перший етап аваніардизму (умовно обмежуємо його 1910-ми
роками) прокотився наче «космічний вихор» (М. Бердяєв) - і
відповіддю на нього були шок, нерозуміння, обурення і нега-
ція, то поступове завоювання географічного і часового просто-
ру зрілим авангардом (1920 -і роки) і продукування нових оригі-
нальних стильових гілок (напр., конструктивізму й сюрреаліз-
му) змусило культурну спільноту визнати за авангардизмом
право на життя.
Ця хвиля авангардного руху, що припадає на період до Дру​гої світової війни, надзвичайне багата на маніфестографію, публічні акції, викриття суперників і «самовикриття», а також на теоретичні дослідження і практичні експерименти, які часто взаємоперетинаються, перебуваючи на межі нових технологи, психологічних відкриттів і власне художньої творчості. Біль​шість аваніардистських пошуків була матеріалізована у вистав​ках, публікац'Ах, театральних постановках, що дозволило но​вому поколінню у 1950-60-х роках реалізувати проекти «по​вного зібрання», або «документів» історичного авангарду. Бе​ремо ці понят гя в лапки тому що сам жано «повного зібрання» суперечить духові авангардного руху, який зосереджений на
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сучасності, а не категоріях минулого і пам’яті. Особливо вираз​но «сучасність» маніфестувала у репліках італійських футу​рист. більшості < нас нема« і ірі
-
і> н. менше, ніж на добрий десяток літ. Нам стукне сорок, і тоді мо​лоді й сильні хай викинуть нас на звалище, як обтяжливий не​потріб» [482, с. 162]. Досягнення історичного авангарду не стали непотребом, а, подібно до будь-якого значущого культурного факту, що відбувся, перетворились на художній і теоретичний документ доби.
Завдяки «спадкоємному» поколінню і діяльності самих аван​гардистів у 1950-60-х роках побачила світ значна кількість ана​літичних досліджень, присвячених дадаїзму, футуризму, експре​сіонізму, сюрреалізму [843; 857; 860; 863; 865]. Низка цих робіт завдяки перекладам і рецензіям стає доступною радянському читачеві [230; 400; 405]. Посилена увага до не надто віддаленої в часі спадщини авангарду зумовлюється активізацією руху «не- вдоволеної молоді», виникненням поп-арту, театру абсурду, но​вим етапом у розвитку абстрактного мистецтва, - ситуацією спо​вільненого повтору нерозроблених або напіврозроблених тео- ретично-технічних концептів історичного авангарду. Живий інтерес покоління 1960-х років зробив авангардизм об’єктом по​силеної уваги, адже через осмислення колізій попереднього ета​пу руху це покоління намагалось осягти природу і перспективи теперішнього мистецтва. Упорядкувавши «основний архів» руху, дослідники зосередились на висвітленні окремих аспектів авангардистського світогляду: проблемі розуміння науково-тех- нічного прогресу, значенні фройдизму, питанні традиції. Чима​ла роль у вивченні семіотики авангардизму (передусім відно​шення до дискурсу влади) належить Р. Варту [44—49].
У 1980-і роки шальки терезів в оцінці історичного авангар​ду пізко хитнулись у бік естетичного лолання залежності від «проблематичної спадщини». >ік зазначає Н. Кислова, огляда​ючи західні публікації 80-х років, «нова хвиля» привносить у мистецький дискурс прагнення «відновити сам статус творчості як автономної професійної діяльності, що має свої власні цілі й завдання... - статус, значною мірою підірваний практикою і те​орією авангарду» [323, с. 203]; покоління 80-х має на меті зня​ти опозиційність між поняттями «авангард» і «традиція» і відно​
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вИти лінію «історичної спадковості» [556]. У контексті художніх пошуків виникає особливий тип рецепції - постмодерніст'чьни , пг.гтструктуральний,
. ,:о :;
цінних мистецьких «правд» і для якого історичний авангардизм відкривається як один з культурних текстів. У цей же час зрос​тає потреба розглядати авангардистські стильові гілки як на​ціональні версії з особливою етнокультурною специфікою [792; 842; 850].
В українській науці авангард як дискурсивне явище дотепер не був об’єктом системного аналізу. Перші спроби рецепції авангарду здійснили М. Сулима [704; 706], Д. Наливайко [529], Г. Вервес [122], О. Ільницький [295; 296], С. Павличко [563] і М. Шкандрій [866]. Слід наголосити, що авангардизм як мис​тецький та ідеологічний рух зацікавлює більшість українських дослідників не безпосередньо, а найчастіше в контексті про​блеми зміни тенденцій художнього мислення [183; 523; 493], специфіки проекту модернізації культури [563] і в контексті міжкультурних взаємин [515]. Дослідження С. Павличко і В. Моренця, на нашу думку, особливо значущі як відправний пункт аналізу українського авангарду, оскільки презентують загалом заперечувальний, апофатичний підхід, який цілком пра​вомірний на першому етапі аналітичного осмислення, але в процесі безпосереднього ретельного вивчення мусить трансфор​муватись у стверджувально-поліфонічну концепцію об’єкта.
Більш толерують авангардизм (а передусім одну з його сти​льових гілок - футуризм) вітчизняна дослідниця творчості М. Семенка Г. Черниш [779] і діаспорні вчені - М. Шкандрій [866] і О. Ільницький [849]. Згадані дослідники виявляють зац​ікавлення структурними особливостями панфутуристичної кон​цепції, оцінюють питому вагу мистецького та ідеологічного компонентів авангардистського руху.
Багатолітня копітка робота О. Ільницького над збиранням і аналізом фактичного матеріалу увінчалась фундаментальною монографією «Ukrainian Futurism, 1914-1930. A Historical and Critical Study» (1997 p.; перевидана в Україні у 2003 p.), в якій простежуються витоки футуризму, групові «міграції» і творчий внесок найоригінальніших представників цього стильового на​пряму. розуміння національних і понаднаціональних рис
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авангардного руху підводить дослідника до слушного міркувані ня про те, що авангард гостро осмислює попередників і сучаснк. ків, <\і його історія та артистична практика резонує на це осми​слення багатою інтертекстуальною атмосферою» [849, с. XVII] Корпускулярний підхід, застосований О. Ільницьким у дослі​дженні, дозволив уперше зібрали розпорошений фактичний ма​теріал (хоча зовсім безпідставно, на наш погляд, мінімум уваги приділено поетам «Нової Генерації» - історика літератури можа зацікавити вже сам аспект «епігоне: ва» і наслідування культур-] треґерові; і підготувати грунт для аналітичного, «хвильового«] підходу. Адже «...дост,ідж»ючи систему, ми в певний момент часу постаємо перед альтернативою: або вивчати, що вона ста​новить собою зараз, заглиблюючись у різноманітні подробиці' (аналоги: корпускулярний підхд, визначення координати), або шукати деякі загальні ритми її життя, намагаючись визначити її майбутнє (хвильовий п.дхід, визначення швидкості)» [578, с. 5]. Щоб уникнути подібної небажаної корпускулярност1, необхід​но обрати предметом наступного аналізу саме ритм авангар​дистської системи, тобто стильові тенд°нції її розвитку
Особливого значення сьогодні набуває перевидання архів​них матеріалів і «класичних творш» українського авангарду, - у зв’язку з цим найбільш вагомим є корпус текстів з коментаря​ми «Український футуризм. Вибрані сторінки», упорядкований М. Сулимою [741], і художні альбоми: «Avantgarde and Ukraine» [840], «Український авангард 1910 -30-х років» (що містить та​кож вибрані статті) [740].
Досягнення російських дослідників у напрямку вивчення авангардизму є грунтовнішими. Сьогодні можна говорити про три етапи рецепшї російського авангарду. Перший - період под​вижницької діяльності й ретельного збирання автентичного дискурсивного матеріалу (чернеток, записників, ескізів Мая- ковського, Крученш, Гуро, Лисицького, Малевича, Родченка), передусім в архіві Миколи Харджієва, а також в інших родин​них архівах (Малевича, Боюмазова, Екстер, родини Синякових, Бурлюків). Механізм цього накопичення авангардної емпірики висвітіюється у спогадах сучасників - почасти в роботах В. Шкловського, М. Мсйлаха [492 640], почасти в біографіч​них портретах Ю. Анненкова [28; 29], спогадах Б Лівшиця [457]
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V рнського [312], а також в оглядових історико-літератур- ’В' дослідженнях другого періоду - 1960-70-х рр. - В. Марко- НИХМ Харджієва, М. Мейлаха [854; 855; 759]. Знаков. роботи В3’ о періоду, які окреслюють історико-куіьтурний контекст ЦЬби° ЩО Дав поштовх для народження авангардизму в Росії, є підвалинами теперішніх літературознавчих і мистецтвознавчих
побіт про авангардний рух.
Пр> зі ставленні західноєвропейського, російського й україн​ського теоретичного дороЬку з розглядуваної проблеми стає очевидним, ЩО вітчизняні дослідження або ігнорують авангар​дизм як оригінальний мистецький рух, або не юіцзначаються систематичністю і грунтовними аналітичними узагальненнями. Це з мовлює потребу осмислення різноманітних поглядів підходів з метою теоретичного синтезу уявлень про історичний авангард як типологічне явище.
Подібна спроба синтезу концептуальних аспектів авангард​ного руху може видатись практично неможливою як історикам літератури, так і критикам мистецтва Оскільки кожне поколін​ня науковців намагалось оновити рецепцію явища (цілеспря​мовано або в контексті полеміки щодо невирішених теоретич​них питань) і натрапляло на і аеолої ічно-риторичні «пастки» - словесні й поведінкові жести, найчастіше у вигляді неґацій, що змушувало вчергове «відповідати» на авангардистське «послан​ня». Симптоматичною у цьому зв’язку є мотивація А. Крусано- ва, упорядника літопису «Русский авангард: 1907-1932 (Исто- рический обзор)», писати «історію життя», а не «історію твор​чості», бо «ще одна суб’єктивна оцінка навряд чи допоможе пояснити феномен російського авангарду» [395, с. 4] Пересто​рога дослідника доречна, якщо враховувати, що аналітичне вив​чення авангардизму в Росії має тридцятилітню історію, тоді як українське літературознавство сьогодні не може похвалитися жодним системним дослідженням. Настанова на аналітичне осмислення українського птератупного авангардизму і перед​бачає розгляд теоретичних аспектів аван:, ардного руху як яви​ща типового для більшості європейських країн 1910-х - 1920-х років, а отже, розгляд типологічних його рис Звернувшись до такої «нової» рецепції «старого авангарду», ми побачимо і «відкриті питання», і «пробуксовування» традиційної методо​логії вивчення авангардного рух}'.
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1. ІСТОРИКО-КУЛЬТУРНІ ПЕРЕДУМОВИ ВИНИКНЕННЯ АВАНГАРДИЗМУ
З перспективи часу початок XX століття сприймається які надпотужний вибух, що був підготовлений багатьма духовний ми чинниками. Звертаючись до мистецьких явищ цього періо​ду, дослідник не може оминути розгляду глобальних світогляду них перетворень, які матеріалізувало покоління межі століть. Ці перетворення стали об’єктом вивчення багатьох філософ ських, історичних та літературознавчих шкіл; більше того, на​давши цим школам енергетичної, теоретичної та психологічної поживи, вони виконали роль своєрідної відправної точки і, шир! ше, - концептуальної матриці. Сліди такої інтерпретації об’єкта, дослідження знайдемо в практиці Ж.-Ф. Ліотара, М Фуко.І Ж. Бодріяра, Р. Карта, Ж. Лакана.
М. Грушевський, як представник соціологічного напрямку вітчизняного літературознавства, небезпідставно наголошуваї на потребі уваги до творів, що «характеризують словесну] творчість свого часу, естетичні вимоги і провідні ідеї грома-' дянства» [178. с. 49]. Вагомість соціального дискурсу як іятен-1 сивного каталізатора, а часом і формотворчої основи сьогодні, очевидна. Втім, коло наших інтересів є ширшим - комуніка тивний дискурс останнього десятиліття XIX :т., що включає такі компоненти, як мода (у широкому розумінні - на літерату​ру, філософію, психологію), ідеологія (як чинник перспектив них дискурсів - політичного, культурного), особливості комуні кативної «сітки». Завдання, яке ми ставимо перед собою в цьО' му підрозділі, - окреслити психоментальний образ людини кінщ XIX ст., щоби виявити комунікаї ивш канали, які уможливим! генерування модернізму і азанґарду.
Сформувавшись за ренесансної доби, гуманізм як комплекс цінностей, що презентує вільнодумну свідомість (суспільно-по-І лп ичну і громадянську; і характеризується стихійним, людсько-І земним індиві дуалізмом, педагогічним та побутовим утопізмом протиставленим авторитарному суспільству [464, с. 109-111]і протягом кількох століть сягнув свого технічного, раціональ​ного апотеозу - Просвітництва - і неминуче почав деформува тись. Як зазначає О. Ф. Лосєв, процес деформації розпочався
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„.лях самого ренесансного світогляду, оскільки за при- ТІІЄ в нздр
s-л
0 цей світогляд мав гетерогенну структуру. Саме тому «вже
Р°Д0 XV Ренесансу були висунуті і частково продумані рішучо В Тнапрями буржуазної естетики, які надалі характеризували собою цілі епохи, але тут вони поки що спорадично виникалч і гинули в загальному хаосі земного самоствердження// [464, с. 52]. Європейський гуманізм, підгрунтям якого був християнський неоплатонізм, переживає поступову і неминучу еволюцію у цивілізащйному світі, змінюючи духовне осердг (вже неакту​альне для нової епохи), але експлуатуючи «старі» культурні смисли. Наприкінці XIX от, він презентований масивом класич​ної європейської спадщини, яка може бути осмислена як гума​ністичний наратив, котрий, мавши безсумнівний авторитет, все далі відсувається в історичне минуле [199].
Криза старої Humanitas як відправний фактор формування базових для почагку XX ст. дискурсів - К. Маркса, 3 Фройда, Ф. Ніцше (в радянській рецепції 1 У80-х років «трьома китами» минулого століття названі і итуїтивізм, фройдизм та екзистенц - алізм [405, с. 1581) - потребує глибокого і систематичного ви​вчення не лише tomv, що дала життя ембріону нового мистецт​ва і нової людини а також завдяки здаїнисті репродуку вати все новіші культуры гібриди. Не претендуючи на всебічне висвітлення зг?даних концепцій, зупинимося на принципових моментах.
•
11. Ч3. Ніцше і ніцшеанський дискурс
г
Концептуальні положення робіт Ф. Ніцше чи не найбільш рельєфно відобразили кризу великого (вропейського напативу і, відповідно, людського як базової його категорі Звертаючись до Ніцше і знаходячи підтримку в його роботах, «ніцшеанці» різних гатунків не завжди глибоко усвідомлювали багатоас- пектність проблематики таких різноспрямованих робК, як «Не​своєчасні думки», « Людське, надто людське» і «Так казав Зара​тустра», тим паче - іманеі.тну варіативність тексту Ніцше. На Ц‘ о юбливу увагу звернув шанувальник німецвкого мислителя К. Ясперс: «Глибокий поі ік цьогс філософування, що переги​нає нашу епоху, так і не був помічений натовпом Ось правди​вий стан речей: публіка перетворила цього філософа у збірку
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загальних місць, може бути, і спровокованих якимись аспекта-1 ми його філософії, але такими, що не становили її суті» Г833,|| с. 85]. В роботі 1920-х років «Ніцше і християнство» ЯсперЯ розглянув проблему відношення концепції Ніцше до церкви ІІ релігії, патос нігілізму, образ Ніщо. Підкреслюючи, що особ-І ливість філософського мислення Ф. Ніцше полягає у скерування свідомості сприймаючого до постійного руху, динаміки думан-И ня для досягнення такого «мислення, що не завершується, але тільки розчищає простір, не створює твердого грунту під нога​ми, але тільки робить можливим невідоме майбутнє» (курсив автора. - А. Б.) [833, с. 84], дослідник наголосив: внаслідок таЛ кої «поруватості» концепції зростає ймовірність «спрощення»! положень, які послідовники Ніцше розуміють як концептуальні (імперативні, застиглі, а отже - антиніцшевські).
Виступаючи проти церкви і християнства, Ніцше спирасть- ся на християнське підґрунтя: єдність картини світу віруючого потреба осягнення істини, моральний імператив людини (у в D ючого зумовлений присутністю божественного), - але ці осно​ви позбавлені в мислителя своєї трансцендентної суті, адже людина більше немає жодного стосунку до Бога. «Ніщо не є> істинним, усе є дозволеним» (Ніцше), на думку Ясперса, є те​зою багатозначною, але надто привабливою для всіх зневіре​них. Вона вивільняє фанатизм заради фанатизму («насильство в нього не потребує жодного узаконення, жодного змісту, а саме, в якості влади та її діяльності постає змістом» [755, с. 169]), але також відкриває нове поле розвитку надлюдських можли​востей, закладених у людині. Цей «нігілізм сили» є водночас і деструктивним, і творчим. Для самого Ф. Ніцше він був пово​ротною точкою до людини нового світогляду, що може прийти на зміну деградуючому християнству і, як «його спадкоємець! перевершити християнство за допомогою того вищого рангу людського існування, яке християнство ж і виростило .» [833, с. 74]. Втім, «поруватість» і динампм положень Ніцше (Б. Рас-І сел справедливо наголошує, що Ніцше «не був творцем жодної онтологічної теорії» [624, с. 881]), потрапивши на подібний не- Ві'тояний ґрунт масової свідомості, призвів до приміфивізації, в результаті чого ідея надлюдини втратила свій еволюційний, сенс і злилася з потягом до «ніг*лізму сили», оскільки «людина
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„ідомила свою Мигутнісгь - усвідомила себе рівною самому богу залишилася на самоті зі своєю могутністю і своєю люд​ською слабкістю» [24, с. 3].
«Спрощення» ключових ідей Ніцше стає очевидним, якщо }ЄІ ічуїися, наприклад, до робіт М. Євшана «Нам треба більше маху, більше безумства, більше оп’яняючого шалу: для того, щоб остаточно скинути з себе останки крамарської тверезости наших батьків, а полюбити розмах всього великого і гарного. В тому чи не єдина цінність і краса всякого ширшого руху, що йде до виявлення індивідуальности», - пише М. Євшан у відомій статті «Боротьба генерацій і українська література» [249, с. 53] і не помічає, як позбавляє такої можливості (виявленш індиві​дуальності) своїх сучасників - молодомузівців, І. Франка, М. Семенка. Тому важко погодитися з думкою М. Наєнка про цілковиту переорієнтацію української культури у доробку пред​ставників «Української хати» [528, с, 142], адже н1 широке ци​туванню Ф. Ніцше, Г. Ібсена, Ш. Бьдлера, ні свідома орієнтація на європейські естетичні зразки межі століть не дали ха'.янам грунтовного відчуття історичного повороту. (Подібне «непоро​зуміння» з концепцією Ніцше спостерегла С. Павличко. комен​туючи реакцію Лесі Українки на нщшеансьп захоплення О. Ко- билянської [563, с. 48]).
Ідея людини-пинви між тварном істотою (ви-твосіеною, грішною і залежною від креатора) і надлюдиною [547] звузила​ся до моністичного сприйняття світу, і в цьому сприйнятті ви- означились: 1) категорія краси і вічних цінностей; 2) волюнта​ристичний кут осягнення (і насадження) цих категорій. Ідеї рухливості та еволюціонування людини в процесі звільнення від моральності шляхом критики цієї моральності увійшли, у випадку з М. Євшаном, у несформоване, нестратифіковане українське національне тіло і спростилися до потреби частково​го повороту («перегляд [нової естетики] під кутом зору» (кур​сив мій. - А. Б.) [528, с. 142]), а не докорінної зміни вектора мистецького дискурсу.
На більш грунтовному рівні «засвоєння» ідей Ніцше спо​стерігаємо у німецькому монізмі, хоча й тут очевидним є пере​дусім енергетичний «заряд» концепції «...Велика, безсмертна справа його [Ніцше] життя досягає вершини в тому, що він і це
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до самого підгрунтя найтонших поривів життя... піддає серйД ній критиці... всі моральні цінності і етичні уявлення на п.дстД світогляду і досвіду, отриманих у такий спосіб» [150, с. 17-1Я У 1909 р. Г. Гессе у своїй доповіді апелює до людини, що ф0Л мується - «людини духу», наголошуючи, що саме аспаИ динамічної мінливості людини є найвагомішим концептсш Ніцше. «Щоби його творчість зробити уповні приступною рЛ зумінню, потрібний великий, всеохопний виклад...», - констШ тує він і надалі звертається до символічно-алюзивного рівщ «Заратустри»: адже сьогодні ми можемо лише вступити у текст Ніцше, як «у храм вражаючої, незрівнянної краси, зведений циЛ Великим Зодчим нових ідеалів, нових цінностей для новело покоління» [150, с. 18]. (Ц-кавим для нас є відчута Гессе потЯ ба всеохопного викладу, - німецький письменник, по суті, пД редчував творення нового мистецького і філософського нара-\ тиву, що приходив на зміну старому, гуманістичному). ПІуиЯ ючи пояснень природі творчості у психоаналізі, Г. Гессе у 1918 Я з ностальгією згадує «духовний досвід Ніцше, нерозгаданий, неповністю «спожитий» сучасними умами. Саме лише підтверЯ дження і уточнення психологічних пізнань і найтонших перед​чуттів Ніцше було ö для нас дуже цінним» [151, с. 400]. Ваган​ня Гессе є дуже характерною позицією людини першого деся​тиліття XX ст. Це ьибір між двома однаково вагомими дискуд сами, ніцшеанським і фройдистським, однаково значущими, але концептуально відмінними.
Існують усі Підстави говорити не лише Ш5С «філософсьмі витоки модернізму» в працях Ф. Ніцше [786, с. 35], а про рфз| гортання наприкінці XIX ст. самостійного культурного нарати- ву, організованого низкою концептуальних положень Ф. НіошЯ ідеї дюнісійсько-екстатичної творчості, чоловічого начала! мотивів долання меж (сприйняття, мови, сакрального) і постій ного повернення [180, с. 119], теми імморалізму («за межею доби ра і зла»), осмислення міфу як умови існування буць-якої культурі [188, с. 102]. Наративу, динамічний, метамовний рівень якогс спростився або «розсіявся», за влучним виразом М. ЗубрицькоІ [283, с. 41], у мистецькому і філософському дискурсі XX ст. витворюючи індивідуальні та колективні шгеопретацн (що буш простежено на конкретних прикладах) і формуючи голове;
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ноту всього століття - ноту тотального заперечення, еМ°и1ИІ\Ун|гілізму як відмови від компромісу зі старою морал- ИрИІНадалі комплекс ідей Ніцше, трансльованих у текстах XX
Л1° які"«заклали фіЛОсо<Ьський дискурс модерності» [563, с. 14],
ми’будем0 називати культурним дискурсом Ніцше.
12 фрейдистський і марксистський дискурси
Психоаналіз 3. Фройда зняв табу з і-ктуальлої для XX ст. теми сексуального, драматизувавши сферу «приватного життя» пред​ставника середніх класів, «тднісши її до рівня античної тра​гедії» [190, с. 162]. Фройдизм поступово просотався у всі с<ре- и людського існування, «спчітаючи» переконливу моделе міжкультурної «мови» зі своєрідними смислами і кодами. Як зазначає дослідник неоавангардизму Ю. Давидов, гра на доне​давна табуйованих натяках тепер «перестала бути елітарьо-ари- стократичним заняттям небагатьох., до неї було заохочено пе- реважн-1' більшість, що не могло врешт -решт не призвести до певних змістових, теоретичних трансформацій у лоні фройдиз- му» [190, с. 163].
Передумови виникнення фройдистського і марксистського дискурсів є подібними. І психоаналітик, і філософ висунули концепції нового прагматизму. Якщо для Ф. Ніцше характер​ним є підхід до своїх робіт як до спроби «філософії життя», постійного формування (людина як «Бог, що постає» [549, с. 376]), то марксизм і фройдизм є інтерпретаційними концеп​ціями зі сформованою ідеєю світу або ідеєю людини, залежної від позасвідомих імпульсів. Принципово пошуковий адетермі- нізм Ніцше вступає в бінарну опозицію до детермінізму Марк​са і Фройда. Втім, це тільки один з аспектів співвідношення трьох найвагоміших нарач ивів XX ст. Між ними водночас існує глибока кореляція, оскільки вони об’єднані темою заперечення Цінностей (християнських, морально-етичних, трансцендент​них та ін.) і маюти за відправну точку філософський нігілізм.
Дуже цінним є спостереження К. Ясперса щодо природи ніцшеанського нігілізму, оскільки це цілком справедливо щодо Марксизму і фройдизму. На його думку, саме ідея творіння, ідея Бога і потяг до істини, організують «всеохопву, приведену в рух питомо екзистениійним потягом науку» [833. с. 67].
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У концепціях Ніцше, Маркса і Фройда наука остаточно звіЯ няється від ідеї Бога і творення, і потяг до істини, пізнані (підсилений ДІОНІСІЙСТВОМ у Ніцше, детермінізмом - У МаріЯ
Я
СЬКОГО нігілізму з ЯВЛЯЄТЬСЯ космополітичне світовідчуття; фуі даментальне «у пролетаріату немає батьківщини» моЛ прикласти і до Заратустри, не кажучи про абстрактні схеЛ людини в психоаналізі.
Властивість дискурсів утворювати між собою кореіяції вД начена їх особливістю претендувати не на ревізію і реставрі цію текстів «Великого наративу» Ншпапіїаз (християнства, пі| І тонізму, психології Штейнталя), але на докорінну зміну си <Я ми координат європейської людини, роз’яснюючи попередД наратив культури / філософії / психології і тут-таки його з неї коджуючи цим роз’ясненням. Претензія на революційний Я регляд онтологічних основ визначає схильність цих трьох дя| курсів до маніфестативності, буквальності (простого виріши І ня складної проблематики), систематизації нібито «безформнЯ го» [271, с. 33] і до застосування символічних конструктів. І > Загальний епістемологічний «зсув», що відбувся наприкіні XIX ст. завдяки марксизму і фройдизму, як пише Р. Ьарт, 6)1 найвагомішим переломом нової доби, адже «жодних інішЯ рішучих змін з того часу не відбулося... ми ось уже сто роківШ зайняті повторенням перейденого» [49, с. 413-414]. Сфеи підсвідомого, осмислена в соціологічному плані Марксом, аі психологічному - Фройдом, відкривала можливість розглядати «справжні мотиви» людської діяльності, що переломлюються в колективній та індивідуальній свідомості у формі «ідеології 1 або «уявного»; це також викликало потребу роботи з мовокі текстами - як «охоронцями» підсвідомого - на стику різни дисциплін [49, с. 413]. (Доречно припустити, що ніцшеанськм дискурс виступив культурологічною основою модерністські го; марксистський і фройдистський - авангардного, більш раї дикального. Що зумовлено різним ступенем «абсорбції» той чи іншого наративу, а також придатністю до практичного йоЛ застосування в тих чи інших умовах).
І
Ніцшеанський дискурс, заперечивши священне, яке песебЯ ває за межею цього світу, зазіхнув на знищення релігійної лни]
і Фройда; стає аморальним Як наслідок тотального філосо
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107] Постала арелігійна людина, переконана, ніби дИни Р44’ орює себе». Втім, на думку М. Еліаде, залишки вона сама харакгерИЗували і цю ареліпйну людину. Концепт ритуал»* ^ пр0Д0ВЖує проникати у філософські ідеї, соц.аль- сакрально^^ економічні теорії, зокрема; в структуру мар н°-поЛіТміф про визвольну, місіонерську ролі пролетаріату, ксизму. якого мають змінити онтологічний статус світу» «страж ^ ^ ^ продукт несвідомого, проявився 1 в струк- [2 . ’ онГінальної концепції Маркса, і в численних моди(| ікаці- турі слецих ПОНяттям «марксизм», стимулювавши «очевид​ність» і «Природність» концепції, адже «історично змінні фак- ти°були тут іведені до рангу вічних» [44, с. 111]. Природний хід історії було заперечено і як очевидну закономірність проголоше​но псевдофізис - ідею людської (психічної, волюнтаристської, колективної) домінанти в історичному русі. (Нагадаємо, що в гуманістичній концепції людина перебувала в постійному зв’язку з Природою, натуральним; новітній час відкривається тотальною машинізацією - відбиранням у природи влади над людиною).
3. Фройд припустив, що людське Еґо £ «пасивною сутністю, не наділеною власною енергією або силою, і тому воно уру- хомлюється лише завдяки зовнішнім щодо нього силам, локалі​зованим або в Ід (несвідомому), або в довколишньому середо​вищі» [619, с. XV]. Фройд, на думку структураліста Р. Варта, «розглядав психіку як щільну сітку відношень еквівалентності, відношень значущості» (курсив автора.-А. Б) [44, с. 77]. Один з аспектів відношення становить явний смисл поведінки, дру​гий елемент - прихований, або дійовий, смисл, а третій є ре​зультатом кореляції перших двох елементів. Звідси, за Бартом, особливості топології фройдизму - це не опозиція зовнішнього і внутрішнього або тілесного «верху» і «низу», а топологія «лиця» і «вивороту». При чому «лицева» і «вивооітна» сторони постійно міняються місцями, «обертаючись довксла чогось та​кого, чого немає» [44, с. 77]. Концепція Фройда була принци​пово децентрична, його відкриття «не підмінює колишній центр, абсолютний суб’єкт, що ставав чистим фантомом, і не нама​гається те, що постає як оманливе, підтвердити якоюсь іншою реальністю« [243, с. 350] Загибель декартівського мислячого сУб єкта з початком активного побутування фройдизму була однією з причин занепаду наративу НитапПаз.
Концептолопя авангарду
19
Саме фройдизмові - у різних теоретичних видозміна*]
г
нашу думку, довелось відіграти найвагомішу роль у становдЯ авангарду як мистецького руху. Особливо значущим, крім Л даного світоглядного перелому (тісно пов’язаного з історичЛ тлом епохи), видається вплив фройдизму на усвідомлюй новою людиною свого мовомислення. Вміст психічного, на дД ку 3 Фройда, є наскрізь ідеологічним «Від неясної дум Л неясного, невизначеного бажання до філософської систеЛ складного полі і ичного заснування ми маємо неперервний г>| ідеологічних і... сошологічних явищ» [135, с. 21]. НаслідД фройдистськсї проек дії індивідуального пснлічного на коЛ тивне соціологічне постають на думку М. Волошинова, чисіЛ ні умоглядно-спекулятивні концепиї:'третього перюцу фройЛ му - «травми народження» в роботах О. Ранка, «колективне! піди-, домого» в дослідженнях К.-Г. Юнга, - які були суб’єкт* ними психоаналітично-філософськими (а іноді і культурош гі іними) інтешоетаціями біо- і соціологічного існування Я дини
І
Як ірон'зує Волошинов (псевдо-Ьахгін), «смішно було б прі пустити що всі ці маси прибічників Фройда - спраглі зціленВ пацієнти психіатричних клінік» [135, с 5]. Мода на фройдЛ зумовлена, в першу чрргу, тим, що психоаналітична концепА затоокнула проблему витіснених бажань, пов’язаних з пеД жиьаннями людиною своїх статі і віку [135, с. 6-7]. ПодібнЯ біолої 'чний детермінізм знайшов панацею - позбавлення пек хологічних ("-верчих та інших) гравм через метод «озвучувм ня», «виговопення», що у фройдизмі ототожнюється з катаре сом - звільненням від витісненого у підсвідоме ізольованої"! «комплексу» заборонених (Еґо, соціумом) бажань. Озвучнії процеси підсвідомого означає зробити їх набутком свідомсв
і,
в певному сенсі, виправдати перед цензуруючим «Я» суспіД ством.
Розуміння мови підсвідомого як істини, осяяння, а ОфІцШ І ної мови як цензора й обману зробило мовомислення ссер;Я дискурсивних конфліктів, а відтак центральним питанням авангардизмі. Це бажання «схопити» і «розвінчати» невлом Ніщо спричинило дадаістське руйнування мови як сошаліИ узаконених смислів і появу мовних футуристичних експерИ
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Частина!
· увало сюрреалістів з їхньою практикою авто- ментів, переСЛ^,а як панацеї свободи, а в неоавангар^і призве- матИчного п ь . мовчання> усвідомленої як поведінкового та ло до Ф1Л°С0<*)' (И бо„у Проблема знищення мови асю зві пьнен- вкзистеншино_ ої> несвідомої енерпї, здатної постійно НЯ ВІД 11 С°ИЦ^0ВІ й нові'конотації, була також проблемою ідео- збільш г ктеру9 адже звільнитися від мови означало логічного ^ ідеології. Водночас будь-яке скас) вання мови, звільн ити^ суперечливо співіснує з її звеличенням: «Повстаь- за Р. Барт ^ допомогою самої мови невідворосно ьили- К> Г у прагнення вивільнити «вторинну» мову, тобто гли​бинну «анормальну» (непідкорену нормам) енергію слова...» Г*? с 292]. Війна авангарду з мовою набула такої систематич​ності, що с гала однією з його типологічних рис
Спрощення соціально-економічної концепції Маркса (як і психоаналітичної - Фройда), а також філософії життя Ніцше, як ми спостерегли, стало можливим завдяки іманентним особ​ливостям цих дискурсів, що вели свою генеалогію від ассірій​ського чи нордичного міфів або пристосовували архаїчну симво​ліку (що характерно для Фройда), а через те могли бути «складе​ні» або реставровані у зворотному порядку - свідомістю звичайного обивателя - і тим більше припасован, до вимог іде​ологічного руху.
На початку XX ст. виникали насправді сприятливі умови для ідеологізації та «омасовлення» глибоких, але оздоблених сим​волікою і фетишами, маніфестами і деклараціями, зіаданих дискурсів. Перед наративом Ніцше, що не піддавався перекла​ду буденною мовою, а також роботами Маркса і Фройда стояла людина, завдяки вульгаризованому сприйняттю якої текст роз​сіювався і множився ідеолої ічними, філософськими та іншими ідеями, віддаляючись у такий спосіб від самого себе (у найбільш радикальному варіанті це простежуємо на модифікації ідеї над юдини у нацистській ідеології або спрощенні ідеї місіонер​ства пролетаріату в радянському діаматі).
іншого боку, доречно згадати міркування Р. Варта про те, Що, починаючи з Лойоли і продовжуючи де Садом і Ніцше, «пра​вила інтелектуального цискурсу періодично підлягають «спа​ленню» .. Інтелект починає призвичаюватися до нової логіки, входить у необжиту галузь «внутрішнього досвіду»: одна і
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та ж істина, об’єднуючи романтичне, поетичне і дискурсивЛ слово, вирушає на пошуки самої себе, оскільки віднині воЛ постає істиною слова як такого» [45, с. 348]. Можливо, у цД новій логіці інтелектуального руху також варто шукати причД ну взаємопроникнення різних наукових методологій?
І
На початку XX ст. ми спостеоігаємо не поліфонію сгарои наративу Нитапііаз, що сформувався за доби Відродження, аЛ виникнення кількох самостійних «модерних» дискурсів, як» довелось стати поживним культурним середовищем авангарді і модернізму. Загибель «загальнозначущого міфу» веде за собоИ розкол соціуму на велике число «елітарних груп - прихильним різноманітних філософських міфологем і «дно» художньої СВІД^І мості - гак звану «масову публіку», чиє художнє сприйняття організується з уривків і уламків «міфологем» [190, с. 17]. ’
2. ПРОБЛЕМА ТЕРМІНОЛОГІЇ ТА ПЕРІОДИЗАЦІЇ
І
АВАНГАРДНОГО РУХУ
2.1. Знову про «метафори з вусами»
і
«неповноцінний дискурс»
Г. Стайн, ставтячи питання про те, чому саме Парижу виш
і
ло стати центром модернізму на початку XX ст., доходить вис​новку, що всім було потрібне тло глибокої переконаності І непорушності мистещва, науки, моралі [687, с. 368]. Законо​мірними стильовими змінами цього періоду сучасні західноєв•> ропейські дослідники вважають такі: найбільш рельєфні вереї авангарду як найрадикальнішого мистецького руху початку сто ліття зафіксовані в країнах з глибокок сторичною традиціє. (Франція, Італія, Німеччина) і розгалуженою соціальною струм турою, в той час як ослаблені авангарди (чеський, польський український) не в останню чергу іалежні від нестабільної сої ціальної і культурної стратифікації. (Подібна рецепція хараш терна також для досліджень, присвячених проблемам модерліз му, - С. Павличко [563], Т. Гундорової [179; 183], В. Моренця! [515], Г. Грабовича [170]).
Ауапі^агсіе - з французької «передовий заг.н» - термін, ще має у зарубіжній науці широке семантичне поле [786, с 36Я може виступати або синонімом модернізму (американська літеї
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ча школа), або контроверзійним стосовно модерні з- ратур03
дискурсом (європейські школи). Терм н «аван-
МУ' ^^перенесений Т. Дюре у 1885 р. зі сфери політики в ГарД>>ь художньої критики [354, с. 12]. Проблема ґенези, «братів ГаЛУтер> авангардного дискурсу, а особливо стосунку по мо- І СЄС- V є однією з найскладніших, попри достатню кількість ^цептумьних дослі їжень (спробу таких узагальнень у вітчиз​няному літературознавстві здійснювали зокрема Д Наливайко Г529] Г. Вервес [122], В. Моренець [516]) А Дебельяк наполя​гає на послідовному розрізненні естетики модернізму й аван​гарду, оскільки опозиція, кпитичне заперечення модернізмом капіталістичної технологізації і соціальної раціоналізації вклю​чали в себе інститут автономного мистецтва, в гой час як ху- южня. соціальна і політична програма авангардизму грунтується на радикальному запереченні попередніх художніх стилів, ра​зом з буржуазним інститутом мистецтва ' взагал: будь-яким інститутом мистецтва. Саме тому, на думку вченого, аван​гард може бути осмислений як результат модерністського са- мокритииизму [844, с. 55].
Радикальне заперечення ■’■радиції та інституту мистецтва постають ключовим критерієм розрізнення авангардної та мо​дерністської поетик у б’чьшості наукових досліджень [841; 843; 848; 852, 861]. Втім, ситуація в літера^рсзнавстві й мистецтвознавстві щодо терміна «авангард» нал звичайно склад​на, адже всі модерні (тобто «сучасні», «нові») мистеиькі напря​ми початку XX ст., включно з тими, що сьсгодн' ми їх окрес​люємо як «модерністські», протягом першої половини згадано​го століття позначались як понят гям «модернізм», так і понят​тям «авангард», - з акцентом на етимологічному значенні військової метафори («передовий загін»)? яка відсилає до опо​зиції щодо попереднього, усталеного й узаконеного, мистецтва («а{ єргарду»). Отже, на початку XX ст. поняття «авангард» і «модернізм» в Європі вживалися на рівних, при цьому в Ук​раїні й Росії ситуація ускладнювалася лівопол’тичною марко- ваністю першого - зокрема в оцінці радянських ідеологів куль- ТУРИ (див., чапииклад, «На Западе» А. Луначррського [468]). Переважна більшість періодичних видань 1910-х- 1930-х роюв Рясніє найменуваннями стильових відгалужень авангарду -
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футуризму, імажинізму, дадаїзму, сюрреалізму, конструктивДІ му тощо, оскільки вже на початку історичного побутування 11 стильові гілки претендують на першість і справжню «аваЯІ ґардність» (щодо решти сучасних стилів і угруповань).
Внаслідок шістдесятницької критичної рецепції мистецтв' першої половини століття і у зв’язку з виникненням ПроблекИ нового літературного дискурсу - постмодернізму, В ЄврсИІ 1950-х - 1960-х років устійнюється поняття «модернізм» як яви, ще опозиційне до «авангардизму» і як одна з метанарацій посЛ модернізму [816, с. 25]. Радянське ж літературознавство під |И пору (1960-х - 1970-х рр.) витворило свій погляд на стильЛ зміни в «буржуазному мистецтві» початку XX століття - отяі тожнивши терміни «авангардизм» і «модернізм» і, зазвичай, схн | ляючись до першого, в межах якого розрізнялися «справжній і авангардисти і «несправжні», тобто «удавані» [190; 230], ост^^ ній «термін» своєю появою зобов’язаний комуністові Д. ОлдріЯ жу [554]. Крім політичної орієнтації, тут бралася до уваги та-1 кож «оптимістичність» / «песимістичність» нового мистецтву Дещо поглибив проблему Д. Затонський у монографії «В наїм время» (1979), що змушує ширше зацитувати фрагмент йог» І дослідження, котре подає «взірцеву» версію теоретичної парія дигми тих років: «Авангардне мистецтво було, на мій погляді - пише дослідник, - типовим продуктом революційної епохи, ІІШ поставала, породженням її «дитячих хвороб» і лівацьких схиб;»., Все виглядало тоді неясним і сум’ятним. Розверзлися проваЛІ ля, але й відкрилися далі.
Воно [мистецтво] живилося з джерела високих фантазі* і тому не задовольнялося реалізмом, тягнулося до ром інтикИІ Втім, реалізм, який здавався авангардистам банальним і низи І копробним, не задовольняв їх і тому, що вже існував до Я народження, а це асоціювалося в їхньому уявленні з усім «сЯ рим», більш того - з «брехливим», «міщанським», «буржуя І ним».
І
Це зближувало авангардистів з модернізмом, навіть вклН чало їх організаційно у загальний модерністський потік... П*Я те відправним пунктом модерністського послання був в лчаЙИ авангардистського пошуку - надія. Нехай неясна й несміливЯ вона кружляла довкола людини; за ідеал їй служило «всесвітш
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Г267 с. 42]. Ідеологічна симпатія радянського дослід- братство» > ^ дотепер ПОдібна схема аналізу авангардизму
НИКіІ пряму У «строкатому конгломераті груп» [267, с. 43]) зруч- ^ЯК Н сплуатується в пострадянському літературознавстві, част- н° еК^о ^ інюючись, але без належного осмислення природи Гзової В цій схемі ідеологеми «братства народів».
Сьогодні недостатньо говорити про відмінність між явища​ми авангарду і модернізму лише за фактом їхнього стосунку до традиції. На цьому наголошує А. Дебельяк, вважаючи, що ха​рактерною ознакою напрямів авангарду була спроможність трансформувати «спадковий історичний ряд художніх стилів у симультанність компонентів, які доти існували відокремлено» [844 с. 63]. На цій вагомій рисі авангардизму акцентує також російська дослідниця Н. Гур’янова: «Вперше - услід філософії Ніцше - в теорії мистецтва раннього авангарду переважило виз​нання множинності паралельно і правомірно існуючих систем» (курсив мій. - А. Б.) [184, с. 102]. Ця іманентна особливість авангардизму (іманентна, оскільки зумовлена уявленнями про категорії часу, простору, місце людини-творця у Всесвіті та іншими структурними компонентами ідеологічно-естетичного руху) визначила стильову і жанрову розмитість, а також одно​часне ангажування багатьох представників авангарду в кількох стильових напрямах [184, с. 102] і, зрозуміло, приналежність до різних, часто опозиційних, мистецьких груп. З появою ран​нього авангардизму, як переконує А. Якимович, «починається та історія розщеплень, зміщень, взаємних підмін та інших склад​них еволюцій парадигматичного вузла, яка потім плавно пере​ходить у парадокси пізнього авангарду і постмодерну другої половини і кінця XX ст.» [824, с. 10].
Для авангарду характерними є психологічна атмосфера бун​ту, орієнтація на майбутнє, прагнення позбутися традицій, зміна комунікативної функції мистецтва, радикальний експеримент з формою. На думку С. Моравскі, в історичному авангарді прин​ципи мімесису зруйновані, роди мистецтва змішані, категорія краси скасована; офіційний світогляд піддано сумніву; виразно підкреслено саморефлексію, теоретичні твердження; авангард спирається на груповий стиль і позначений способом життя, сповненого богохульства і скандалу, способом, який завойовує
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свої реальні позиції та успішно розвивається у домінуючих стЛ ллх [846, с. 10]. Крім цього, історичний авангард шукає шляш «повернення (re-introduce) мистецтва в щоденне життя шляхол звільнення цінностей краси, свободи, істини з їхньої «в’язниці»! художніх творів, і перенесення їх у життєву практику» [844Л с. 57]. (У 1970-х pp. подібні міркування висловив П. Ьюргев автор класичного дослідження з теорії авангарду [843]).
Італійський дослідник Р. Поджолі визначає чотири базоИ риси авангардизму (загалом аналогічні ключовим ознакам, дЛ ференційованим А. Дебельяком і С. Моравскі): ««активізм» (де заради дії), «нігілізм» (спрямованість на деструктивну, руйнЛ ну роботу), «футуризм» (розуміння теперішнього через СПІЬі віднесеність із майбутнім) і наслідковий «аюнізм» (прагненЯ принести теперішнє ь жертву майбутньому, оцінка сучасйЛ цивілізації як такої, що гине, вироджується)» [860]. На апокал|ЛІ тичності світовідчуття авангарду наголошують і сучаом російські культурологи - Б. Ґройс [175], М. Епштейн [246]. І
Взагалі європейський авангард мав три періоди розвите 1) перед Першою світовою війною (ранній період), 2) між війна! ми (зрілий період), - обидва означені в європейському літерГ турознавстві як класичний, або історичний, авангард; 3) піЛ Другої світової війни (неоаваніард [230], трансавангард L556J Існують також спроби осмислення у постмодері.істському ми стецтві 1990-х pp., як ризоматичному явищі, поставаніарднбя напряму [846; 329; 196], або своєрідної «поезії після ляера^ ри» [403, с. 208].
Загальноєвропейською рисою авангарду другого періодЦ збагачення революційною ідеєю та антибуржуазною спря«І ьаністю при пилі ній увазі до новітніх технологічних відкритИ На думку Б. Ґройса, бажання перекинути міст над провалі між мистецтвом і «життям» зумовило виникнення нових МИ гецьких форм, які сприймаються сьогодні як не менш автси тарні й догматичні, н;к ті, що означують у своїй назві політим революційні цілі [175]. І дотепер увага частини дослідний зосереджена на болючому питанні щодо легкості політичи «злуки» італійського футугизму з профашистською ідеолог^ уряду Муссоліні; українського і чеського футуризму з про-'Г культами 1920-х років; складній поведінці французьі
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' і сюрреалістів стосовно паралельних (модерністських) дадаїстів с^ких» хуД0ЖН;х іНГруП; _ що зумовлено тривалою ' " матичною пам’яттю культури. У культурології подібна про- Т^аВ ка окреслюється як «безвідповідальність» і «вина» аван​гарду™ наступний тоталітаризм [254, с. 189].
2 2 Проблема генетичних батьків авангарду.
Маньєризм / бароко / романтизм / авангард Найближчим у часі попередником історичного авангарду постає романтизм. Естетична і стильова подібність обох дис- сів є вихідним положенням низки літературознавчих і мис​тецтвознавчих робіт [184; 336; 650], у яких наголошується, в першу чергу, на неміметичності (і, відповідно, - відкритті ан- тифізису як перекладу «емоцій і волі людини на мову, не пози​чену безпосередньо у природи» [142, с. 46]), концептуальній націленості у майбутнє (гак, на думку Р. Поджолі, трансфор​мується «презентизм», ідея Zeitgeist («духу часу») романтиків), суб’єктивізмі, ідеї домінування процесу над твором, подібності вихідних світоглядних позицій авангардизму і романтизму (агно​стицизм, зацікавлення містичними, кабалістичними текстами, занурення в ірраціональне), фрагментарності, динамізмі, неста​більності сприйняття і відображення світу, а також на розумінні мистецтва як способу життя. Знаходимо також інші дискур​сивні подібності: активна маніфестографія, опозиційність щодо раціонального світосприйняття - з розумінням інтуїції як основ​ного творчого джерела і відповідна «історична опозиція», як слушно зазанчає Д. Чижевський, до світогляду просвітництва й старого академізму [781, с. 356], пошук наукового обгрунту​вання творчої інтуїції («Поезія, - пише дослідник, - стає поруч
3 наукою як інший, але не нижчий, шлях пізнання» (підкреслення оє- - А. Б.) [781,с. 356]). Остання риса реалізується в аван-
У най'и На^К0Ва °®гРУнтованість і потяг до «техніцизму» навіть мистецтДДаЛЄН'ШИХ В*Д тєхн’чного експерименту видах
нгарД)*ЛИВ°’ пРипУскає В. Крючкова, футуризм (і загалом ава- історії т ЦЄ <<ЛИШе «Новіший варіант такого, давно відомого символічні „МИСТецтва> яке головним своїм завданням вважає и виклад зовнішніх, раніше складених цілей, новизна
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яких у цьому випадку і визначає новизну його стилістики?» [40()І| с. 58]. Справді, питання, поставлене відомою дослідницею мД дернізму та авангарду, заслуговує на серйозну увагу, оскільЛ наводить на думку як про загальні тенденції розвитку мисгещЯ ва, про хвилеподібну зміну стабільних стилів (античність, реїД санс, класицизм, реалізм) нестабільними (бароко, романтизм модернізм), так і про збереження у матриці «новонароджене го» стилю компонентів хронологічного «попередника» й «антЯ гоніста» (на «академічності» футуристичного дискурсу акцент® вав Г. Аполліньр [400, с. 58]). Крім зазначених рис «романтичі ного походження», спостерігаємо подібність у схильності М «романтичного бунту», вірі у всевладність мистецтва (авангІЯ дизм був «свого роду художньою релігією», - зазначав Д. Сараб’янов [651, с. 105]), у претензії на тотальність, на інтеЯ національно-вселенське почуття - і відповідне вираження ця го потягу в екзотиці далеких, неопанованих країн (що виступа​ють своєрідним емблематом вільної від суспільства людини) І зацікавленні національною фольклорною стихією (і приміфйі вом), яка посгае вираженням «духу часу», - саме «в цій орісЯ тації на майбутнє авангард протистоїть класичним епохамЯ яких теперішнє мислилось як вершина, до якої йшли попередЯ покоління і яку майбутньому належало зберегти під загрозам падіння до варварського стану» [401, с. 14].
(Проблема роман гизму, як відомо, дотепер є однією і наш складніших у літературознавстві. Спробу належної систематиза​ції здійснив М. Наєнко, окресливши поняття «романтизм» ба гатопланово: як художн’й напрям у літеоагур рубежу ХУіЯ
XIX ст., як художній стиль кінця ХІХ-ХХ ст. і, нарешті, як стЯ льову тональність, «котра присутня у мистецтві всіх епох - віл фольклору до найноыших форм професійної творчості» [52Я с. 16]. У такому визначенні (напрям, стиль, тональність/тШ творчості) є спроба подолати опозиційність «реалізм антЯ реалізм», декларовану в дискусіях відповідної проблематик»! 1960-х років, а також уможливити осмислення неординаргіШ явищ стильового «синкретизму» XX ст. в українській та іншЯ європейських іітературах. «...“Прагнення ідеалу”, - п'дсум? вує дослідник, - можна вважати визначалоною рисою оомая тичного стилю з точки зору змісту, цю формулу можна ПОІІїЯ
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Настина І
плНИМ словом - «жадання V уманістичного ідеалу»,
„МТИ Ше ОДни
.
_
Р
альфою і омегою романтичного сштогллду була саме
оскільки ^ ^ - ПраГненням до пізнання найвищої'о (тобто -
люДИН^ого) смислу буття» [527, с. 22]; і далі: «Жадання гуман-
ідеаль .деалу _ визначальна риса не лише романтичної о типу
" іИЧ „й власне романтичного стилю (в вужчому значенні)
ТЬОрЧОСТІ, а
г
.
романтичної тональності» [527, с. 23]).
13 Л гримуючись, у загалоних положеннях, запропонованої М Наєнком класифікації романтичного, ми можемо спостерег- в авангарді ознаки романтичної стильової тональності. Водночас провідна риса романтичного сві гогляду - «жадання гуманістичного ідеалу» - більше відповідає модерністському культурному проекту (хоча рецепція модернізму як «нового гу​манізму» погребує грунтовного переосмислення в сучасному літературознагстві). Цей аспект набуде ширшого висвітлення у практичній частині дослідження.
Більш віддаленими попередниками авангарду як дискурсу романтичного типу постають маньєризм і бароко Думка пре їх стильовий взаємозв’язок виникла майже одночасно з самим авангардом (статті А. Шемшуріна «Футуристы в рукописях XIV, XV и XVIII веков» [ 184, с. 103], В. Юнош< «Котляревський і футуризм») і сьогодні плідно розливається, особливо в критиці мистецтва, а саме у дослідженнях Д. Горбачова [160-163], - хоча у всіх випадках зіставлення бароко й авангардизму акцен​тується переважно на ідеї симультанізму та її втіленні у графіч- но-емблемаї ичних віршах
Справді, важко побачити пряму стильиьу відповідність між бароко та авангардизмом, яку ми констатували при зіставленні романтизму й авангарду, - адже барокова літературна й обра​зотворча система безпосередньо залежать від теологічно: стра​тифікації що визначає концепти наслідування та екзегези Біблії, отжп, образ у бароко постає, як зазначають і Л. Ушкалов [742, с- 43-54], і 3. Ґеник-Березовська [189, с. 33], риторичною ре​альністю. Риторика барокового образу не має жодних аналої ій 3 авангаРДним експериментуванням, оскільки ніби вставлений Раму, закріплений іконічний образ у бароко не піддається роз- ВИткУ, приймаючись як незмінні тотожність змісту (ідеї) і зов​нішньої форми; внутрішня форма [607] у ньому «випущена»
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або «проігнорована» і не корелює з «ідеєю». Отже, риторичниЛ образ бароко уособлює традицію в її найрадикальнішому виіі яві. Це і визначає потяг барокового поета до графічних, декорЛ тивних ігор, які, подібно до середньовічних еніґм, мають на меД «стимулювати у читачів інтелектуальну напругу, яка б допомгГ гала їм осягнути невідоме й незрозуміле, дати читачам штелек] туальне й естетичне задоволення від «розгадування загадок»,
У цих віршах словесна гра поєднувалася з графічними форм» ми і живописними (колірними) ефектами... Тут втілюваласЛ характерна для бароко тенденція цо синтезу різних типіе хі дожньої творчості...» [391, с. 60]. Наведена думка В. Крекотня про синтез мистецтв набуває глибшого змісту, якщо ми допоаі нимо її розумінням моменту компенсації обмеженого творчогі імпульсу бароко (по відношенню до словесного іконічного обрі зу) декоративним, загалом зовнішньо-формальним імпульсом] Вже пізня стадія Ренесансу, маньєризм, фіксує надміршеи античного (класичного) стильового компоненту і, як наслідок нахил до «амбівалентності світосприймання, антинатурал стич​ної афектності, ірраціональності основних художніх настанові винятковості (елітарності) манер» [355, с 291]. Безпеоечм маньєризм постає як мистецька мода (і цим засвідчує подібнісі із декадансом кінця XIX століття як попередником нової літа ратурної формації), на тлі якого увиразнюються віяння наступ​ного стилю бароко. На думку О. Морозова, «маньєризм виник як особлива течія, коли ренесансні традиції ще бути відчути Він протиставив Ренесансу суб’єктивну індивідуалістичну «мі неру» - своє «бачення» художника. Але це протиставлення ш означало повного розриву з Ренесансом, з яким маньєризм б* пов’язаний тисячами ниток, що роздрібнювало саму «течію» [517, с. 39] Ретельний аналіз історико-культурних причин вії никнення маньєризму і зіставлення поглядів на проблему мани єризму в різних культурах дали дослідникові змогу припусти ти, що в період переходу від Ренесансу до бароко, власне, Я часів побутування маньєризму в західноєвропейських культур них системах, ми спостерігаємо «нашарування фаз і стилів» [517, с. 40]. Подібна ситуація стильового деморфізму і винив нення ойкуменічних інтенцій (художній стиль розповсюджує!! ся до меж кульгурного світу - Ойкумени) характеризує т; кой
ЗО
Частина
століть. Доречним при цьому здається міркування Вяч.
МЄ*?Г «пня- «Очевидно, ми мусимо визнати, що на межі двох Rc. Іванова-
^
с муВався такии стиль століття, що пізніше не 'І'ранс-
ЄП°Х увався радикально, а розвивався, як колись великі напря- подібні до бароко, класицизму, романтизму. Кожного з та- МИ’ вагомих напрямів вистачало на багато десятиліть, іноді навіть на століття. Тому не будемо дивувагися, шо авангардне ( бо модерне) мистецтво і література виявляються настільки тривалими» [288, с. 229].
Особливо цікавим аспектом мань^оизму, успадкованим ба​роко й експлуатованим з часом у романтичному мистецтві, є амбівалентність сприйняття. Дисонансність і динамізм бароко, в якому, як ми побачили, структуровано та ієрархізовано образ​ний іконізм, виникає як наслідок багаторакурсного бачення світу, завдяки чому топологія маньєризму і бароко - це і єднання «верхів і низів життя» [394, с. 47], і топологія лиця-споду (Р. Варт), яка проявила себе ще у зародковій формі «химерно​го», багаторакурсного зображення (хрестоматійний приклад - химери Нотр-Дам), і деформації та гротеску (в українському варіанті також бурлеску), що спиралися на міфологічні уявлен​ня. «Ілюзорний лрорив площинності» [400, с. 66] і свідома «де​формація зору» з метою виявлення прихованої сутності об’єкта були успадковані футуризмом (передача динаміки шляхом ба​гаторазового або поліракурсного зображення об’єкта) і сюрре​алізмом (візіонерська тенденція). Отже, можна погодитися з думкою 3. Ґеник-Березовської, що концепти і «поняття, котрі вважалися константами бароко, набуваюії, здатності час від часу повертатись, пронизуючи собою сучасність, особливо в кризові періоди, трансформуючи різні жанри та індивідуальні стилі» [189, с. 35-36]; подібної думки дотримується і російська дослід​ниця І. Куликова [405, с. 65]. Напевно, «модернізація» концептів пояснюється загальними закономірностями існування худож​нього явища, котре, як писав В. Шкловський, «виражаючи себе, приходить до самозаперечення, і наступний літературний на- аде ” ЧЗСТ? спиРається не лише на своїх прямих попеоедників, новихНа Т1 НапРями’ що> здавалося, були залишені, проте для н Ч1лєи воскресли в іншому вираженні, знадобилися для ого відображення дійсності» [808, с. 587].
к°нцептологія авангарду
31
Вважаючи прямим генетичним попередником аванга^Л пізній Ренесанс (це видається цілком природним на тл. розгД нутоі концепції О. Морозова), Д. Сараб’янов зазначає, зближує соціальний і мистецький утопізм: «Людина, що відЯ ла владу над світом і зрозуміла смак керування ним, народцШ ся за доби Ренесансу. Авангард дав новий спалах цьому жад^ ню ьлади» [651, с 102] Пізній Ренесанс, на думку Д. СараЯ нова, відступив від реальності (вже набувши досвіду і знаЛ цієї реальності) - «авангард також іде послідовно до сьоєї утпЛ поступово розлучаючись із наслідуванням реальності, не 3Д ходячи у ній можливості адекватно висловити свої ідеї, а поті усе рішучіше зводячи новий світ, підпорядкований нереальне» му, метафізичним закономірностям. Авангард ніби повертаєш ся туди, звідки вирвався Ренесанс» [651, с. 105].
Отже, стилетворчі витоки авангарду доречно шукати в мані єризмі / бароко, а патос експерименту і принцип секуляризфЛ ного бачення традиційної проблематики - у романтизмі, і
2.3. Авангардизм - модернізм: мутація ідей
Проблемі модернізму присвячено чимало робіт у літерЩ рознавстві, в тому числі в сучаснії” україністиці. В них пит^Ц «авангардизм - модернізм» хоч і не постає основним, втім_И сідає своє особливе місце.
II
Об ’єднуючи явища ават'арду і модерчізму, науковці шуИ ють у першому ознаки модерності, як правило, віддаючи шн роль конституціонального складника модернізму. Цілком (В видним є факт спільної маньгристичної (барокової) і романтИ ної спадщини; декадентських витоків авангарду і модернізЯ обопілььої причетності до кризи старого європейського нарШ ву; мутації кількох соціопсихофілософських дискурсів у матИ зазначених мистецьких явищ. Втім, спроби диференціюй авангард і модернізм стають щодалі більш спокусливими з огляду на вже сформований у культурі європейських країн Я гломерат постмодерністських цінностей. «З точки зору с®! концептуальних основ, - пише один з дослідників, - аваїЯ тісно пов’язаний з модернізмом своїм неприйняттям реалісЯ ної естетики... проте у функціональному відношенні аванЯ може бути специфікований як значно виразніший у педалючИ
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it соціального протесту, ніж модернізм...» [354, с. 12]. ТЄН' 1 найбільш доречно розрізнити модернізм і авангард М°*аймні в їх вихідному, історичному моменті?.. нрииа іюючи розглядувані мистецькі явища, не можемо тися виключно на психологічні або стильові чинники. П0 же при Дьому не враховується, по-перше, швидке розчинен- ^Д*Є нципів авангардистської новаційност; у паралельних НЯ ктиках - завдяки моді на новизну, і, по-друге, власне ідеоло​гічний потенціал руху. Отже, необхідно визначити принципові світоглядно-естетичні опозиції між модернізмом і авангардом: якщо модернізм орієнтований на літсратуроцентризм, то авангард розглядає життя як суцільний художній про​ект. Згідно з вужчим тлумаченням, «модернізм - явище художнє... авангарди ш - явище суспільне» [666, с 185], що визначає воєнно-політичну ьладу як перспективу і межу авангардистського художнього потенціалу [176, с. 48];
· модернізму властиве комплексне сприйняття естетично​го процесу завдяки покладанню «краси» в його основу; синтетичність. Натомість в авангард; знаходимо апеля​цію до часткового, аналітиш\
· модернізм видає себе за «новий гуманізм», пише почас​ти ревізуючи цінності гуманістичного наративу. тоді як авангард проявляє позаетичність (відсутність першого компоненту в такій категорії, як етико-естетична цінність^ що уможливлює деструкцію і широкий вибір художнього матеріалу,
модернізму властиве вибірково критичне ставлення до традиції, натомість авангард перебуває в абсолютній опо​зиції до минулого (і традиції в тому числі) [176, с. 71], Що спонукає до фетишизації новизни. У цьому аспекті Цікаві міркування про опозиційність між авангардом і по​стмодернізмом, які виявляють, у свою чергу, нові точки дотику МІЖ модернізмом і постмодерном «... Два спосо- відштовхування від власного культурного минулого. fioiL
0С*^ ~ РОЗТИН минулого і повне оперування
скас ЄЛ
У нових комбінаціях. Другий спосіб -
Н0В0ГНЯ МИНУЛ0Г0 і спроби творення чогось абсолютно моде ■ Несхожого- Якраз перший і можна назвати пост- Рністським, а другий - авангардистським» [38, с. 17];
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· для модернізму характерні поміркованість, ц,ф^Л тильність, індивідуалізм, тоді як патос авангарду ПЯ дає поняття «оптимістичний апокаліпсис» (богохулцИ скандальність, груповізм). Спробу типологі зувати Я курс авангарду як «психотичний», а модернізму як Я еротичний» (В. Руднєв - див. [487, с. 174]), що розвД лась у постструктуралізмі (і витоки якої слід шук^ЯІ концепції І. Гассана [114, с. 5-6]), можемо вважати НІ ше метафоричним узагальненням, аніж теоретичною ЯІ позицією.
І І
Семантична контроверзійність між модернізмом і аванЯІ дом настільки ангажує будь-якого дослідника, що він зоеішИ перестає помічати, як опиняється всередині дискурсу, долД ючи все нові інтерпретаційні компоненти до автентичних Н лосів». У випадку першого підходу (ототожнення) він проявЯ повну глухоту до «волаючого тексту».
Слід зважити на те, що сьогодні цілком прийнятним є тевіЛ нологічне визначення модернізму як дискурсу, або вербалЯ ваної мистецької формації 1910-х - 1920-х років, з відповіде ми смислами, кодами, системою цінностей. Водночас аваніЯ розглядають передусім як зародкову форму «нових дискурсів] мистецтві», оскільки він, «створивши свій «список цінностей»® перестає бути авангардом, втрачаючи ознаку революційноЯ (зламу цінностей) і набуваючи ознак суспільно визначеної інтИ текстуальності, тобто традиції» [255, с. 24].
'
Переважна більшість авторитетних дослідників схиляєтьш до термінологічного визначення авангарду як ідеологічно-есгШ тичногоруху [176; 556; 759; 843; 860; 867]. Останній будує сН «смисли», «значення», «ієрархії» значень відповідно до тем Д ральних (і топографічних) культурних потреб на грунті одН часного становлення як мистецтва, так і влади (компоненЯ марксизму і фройдизму тут виразніші, ніж у модернізмі, якиС також претендує на «філософію життя», вводячи в оману щорЯ нових реципієнтів - щодо власного «гуманістичного проект>И На наш погляд, у свій класичний період (середина 1910-х І поч. 1920-х років) авангард стає актуальним дискурсом -■ більшій чи меншій мірі адаптувавшись до деології. Цей пер* є нетривалим (панфутуризм в Україні, будетлянство в Росії, МІ
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" футуризм В Італії, експериментальний період да- Ханіз°ван1'и ині тощо); і його згортання зумовлене не тільки даїзМУ в ЧЙНВЛКами (що більш очевидно в культурній си- »олітичі ими^ ^ раіни); але й особливостями мови - формува- туацн РоС11нові смисда, ЯКІ сприяють поступовій, Якщо не од- ТИ шоразУ<<іконізації» ранніх авангардних жестів, вульгаризації НОЧаСН”иггського «спосо&у життя» [67, с. 24] шляхом йол) аваНГа^ння - завдяки моді і зростаючому «інфікуванню» пара- °ПР°них пракгик формальним експериментаторством. Авангард, ЛЄЛІ>чи дискурсом, усвідомлюється згодом як прироОний, звич​ний*- В обивательському значенні цього слова, і Саме тому пе- “створюється на історію, архів. Цей перехіц знаменує подвиж​ницький реірес, але в культурно-історичному плані означає пер​спективу «розсіювання» і появи «повних зібрань» авангар​дистських артефактів.
2.4. Пошук «нижньої хронологічної межі» авангардизму: український та російський варіанти У сучасному українському літературознавстві сформували​ся кілька підходів до проблеми авангардизму. У парадоксаль​ний спосіб практично всі вони обирають за об’єкт аналізу не внутрішньостильові та ісгорико-культурні аспекти руху, але «аваніардний експеримент» на тлі модерн, тського дискурсу. Головна причина такої «неповаги» полягає у тривалій залеж​ності українського літературознавства від ідеологічної парадиг​ми радянської науки. Звичне і надійне, з ідеологічної точки зору, стильове тло, на яке можна спиратися, небезпека будь-яких сти​льових «диверсій», - все це відчувається у спробі відвести аван​гарду місце «асенізатора» або очисіителя культури [515], «мінус»-літеоатури [335] поруч з модернізмом як адептом «но​вого гуманізму» або у визначенні авангарду, за відсутності «справжнього модернізму», як вторинного явища [563].
Сучасна інтерпретація авангарду В Моренцем (монографія
XX шляхи поетичного модерну першої половини
ст.. Україна і Польща») видається доволі симптоматичною, свят ЄМ1 ЦЬ0Г0 мистецького та ідеологічного руху автор при- читач ДВа самост*иних розділи дослідження, заінтригувавши новим підходом до питання про місце конструктивізму
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в авангарді, ролі авангардизму - по відношенню до модернізмі!
Зіставляючи авангардні тенденції в Україні і Польщі, досд^|
ник керується думкою про трансісторичний характер яви^Я
«...Ми розуміємо авангард передусім не як історичний епі^Я
що мав своє місце на зламі перших десятиліть XX століття ^Я
’ V
присутній у полі кожного історичного часу певнии ТИП естЯ тичної свідомості, чинник саморуху жанру, найтісніше пова І заний із традицією свого часу і залежний від неї» [515, с. І4Я І Причому модернізм інтерпретовано автором також з попнЯ І трансісторизму: «[Свою відповідь на проблему]... ма^.мс наЯ обгрунтувати власне якісним розрізненням модерну й авангЛ І ду як відмінних духовно-інтелектуальних станів, що разоіЯ І традиційною художньою свідомістю становлять динамічне псЛ І синхронної взаємодії кожного етапу жанрового саморуху» [5іЯ І с. 139-140].
’ |
У самому трансісторичному підході до літературних явЯ немає нічого протиприродного, навпаки, це насправді давніЯ закріплений в науці ракурс осмислення дійсності (починаїЯ від класиків грецької філософії і завершуючи класиками дЯ лектичного матеріалізму), якби не методологічні казуси, Я постають внаслідок подібного «метаісторизму». Прагнучи псі бачити, слідом за авторитетним російським культуролоІгЯ М. Епштейном, «сталу закономірність саморуху художйЯ свідомості», дослідник наближається до думки про перспЯ тивність розгляду бурлескних полотен І. Красіцького або «ЕнЯ ди» І. Котляревського як явищ авангарду [515, с. 151]. ТакЯ установка на авангард як «очистителя культури» дозвоіЯ «відмахнутися» від авангардних мовностильових і концеїтв альних здобутків: «... Чи можна нині переконливо говорити іЯ широке літературне побутування типово авангардних текс^И (курсив автора. - А. 2>.) О. Кручених, М. Семенка Б. ЯоеяськсЯ І О. Вата, В. Поліщука? Навряд: усі вони є фактом історії літера тури, і вже як стильовий виняток (переважно в очах фахівців^И фактом рецепції літератури... Авангард завжди лишається е том] «міжчассі», в якому він на потребу оновлення літерагури ав тивно розвивається... лишається «на полі брані», призвідцем ям він і виступає, - осторонь традиції (а тим паче класики) й мЯ дерного художнього пошуку» [515, с. 153].
І
I
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дослідника щодо відсутності літературного побуту- 3аКИ^ гться більш ніж дивним: повне забуття піонер.в вання в^аної j бистрокрилої республіки» (К. Буревій) уиро- «юноі, ”1найменше п’ятдесяти років, натужне «повернення» Д0ВЖ мен до літерагурного процесу 1960-х - 1970-х років (а то ■Х,1'Уо х!) У виїляді випусків проскцибованої «Бібліотеки по- ** відсутність представників різних стильових напрямів ет-; вузівських Підручниках до 1990-х років - і на додачу ’ її неграмотність сприйняття язищ авангарду (як в: гчиз- няних так і зарубіжних) у сьогоднішньої «читаючої публіки» сві д и’ть Пр0 фактор свідомого нищення альтернативної куль​тури приречення її на забуття у парадигмі панівної ідеології Здається, подібний закид увиразнює природу методології вче​ного: навіть широко цитуючи роооти Р. Варта і Ж Дельоза й оперуючи здебільшого постструктуральною термінологією, до​слідник лишається вірний принципам традиційного наукового аналізу, тобго діалектичному методу. (Причому не можна не по- міфити в подібній «рецепції» неповне оперування текстами, - якщо, напр , пародійний вірш Е. Стріхи дослідник сприймає за автентичне явище фу туризму...) Напевно, саме через свідому, настановчу неувагу до гітчизняного авангарду В Мооенець кон​статує: « ..В світоглядно-естетичному ппані (з б; пьшою чи мен​шою мірою художньої оригінальності) [український футуризм] повторив усі провокативні «жести й фігуои» європейського...» [515, с. 159].
Конкретно-історичний підхід до українського авангарду зу​стрічаємо у відомій роботі С. Павличко «Дискурс модернізму в українській літературі >. Говорячи про авангардизм, «який асо​ціюється передовсім з постаті ю Михайля Семенка», дослідни​ця рішуче констатує, щоь і «має досить мало спільного з на​ступними українськими авангардами, зокрема тим, що народив- 'єредині 80-х рокіБ» [563, с. 183]. Звинувачуючи (f ссобі
· Семенка) український авангард у псевдосучасност., анти- •нтелектуалізмі, антифі юсофізмі, антиндивідуалі змі, антиелі- гаР- «і, антипсихолопзмі, апології насильства, принциповому антимодернізмі [563, с. 190], С. П івличко ігнорує с гильові відру- 1 межах авангарду, іронізуючи над потуїами семенківців вників так званого «другого призову» у футуризмі), але
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не відбирає у цього явища права на історичні межі (будуїД зорієнтована мейнстримом європейської критики на конкрет.1 но-історичне його прочитання).
І
У російському літературознавстві й мистецтвознаьстД останнього десятиліття увиразнилися два основні підходи дЛ осмислення хронологічних меж аналізованого тут явища. ЦьіЛ му сприяла тривала і ґрунтовна традиція збирання і вивченцЯ національної спадщини, постійно діючий імпульс самозберЛ ження культури. У своєму ставленні до авангардизму російські дослідники менш категоричні, ніж їх українські колеги, і прЛ пускають широке та вузьке тлумачення поняття.
І
«У широкому смислі, - пише А. Крусанов, - до авангарЛ зараховують всі новаторські антитрадиційні прагнення в миЛ тецтві незалежно від їх хронології та ідейно-художнього напііН нення. Таке тлумачення терміну «авангард» основане на семаЯ тиці самого слова, а не на якомусь конкретно-історичному явиїЯ У вужчому смислі тлумачення терміну ґрунтується на конкраЯ но-історичному колі синхронних та споріднених ІДЄЙНО-хЯ дожніх впливів мистецтва XX століття, що мають визначевИ нижню хронологічну межу» [398, с. 107]. Як бачимо, толеруЯ чи обидва підходи до явища, упорядник раритетного літопіфИ російського авангарду не вимагає від історії культури ґвалтИ них аналогій щодо її попередніх епох. Інший дослідник, Д. (Я раб’янов, розмірковуючи над особливостями функціонуванЯ терміну «авангард», слушно зауважує: «Будучи запозичениіЯ військової термінології і цілком законно перенесений у код політичних уявлень, він не надто коректний по відношенню* мистецтва, оскільки страждає на жорсткість і позбавлений гнуЯ кості, відповідній природі художнього мислення» [650, с. 8Я Більшість сучасних дослідників сходяться на думці про потЯ бу визначення «нижньої хронологічної межі» або «стартозсЯ майданчика» авангардизму.
1
Проблема нижньої хронологічної межі авангарду є дисня сійною. Якщо літературний авангард зводити до однієї стилЯ вої домінанти - футуризму, як це постає з робіт М. ШкандЯ [866], О. Ільницького [849], С. Павличко [563], В. Морени,я [5 Я О. Бобринської [82-84], то «відлік» авангарду слід вести іЯ найменше від 1909-1910 років - власне, від перших футуЯ
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маніфестів. Втім, історія авангардного руху буде не-
С™ ю якщо ми проігноруємо його образотворчий вектор, не
П°В о.тти шо «найбільш радикальному в авангарді», чим озна- ЗґЗДаВШ 1
/-• ,
себе футуризм, передували експресіонізм, кубізм, фовізм, а
-же паралсльно з фупуризмом витворювалися нові напрями - їзм сюрреалізм, імажинізм, конструктивізм Спокусливий пошук1 «стартового майданчика» авангарду [650, с. 90], або «ви- " ноі позиції», «передавангарду» [398, с. 108], не заьершуєть- ся однозначною відповіддю, - оскільки при розгляді ідеологіч​ного І мистецького руху дослі цник постає перед проблемою ікісно нового рівня: проблемою світоглядної спорідненості всіх згаданих стильових версій авангарду, подібності координат світосприйнятті, поколіннгвих орієнтацій, ще уможливлюють існування динамічного, нестабільного дискурсу, який уперше в історії культури віддав перевагу множинності паралельно і правомірне існуючих систем [184, с. 10?].
Безперечно, у радянській науці існував ус галений погляд на хронологічні межі авангарду. Як підсумовується у 1 томі УЛЕ, нижня межа означена 1905 роком (відповідно 1-й період: 1905- 1938 рр.; 2-й період - після Другої світової війни) [540, с. 15]. Або щодо раннього варіанта пумачення «відправної точки»: «Виникнення «лівих гечій» пов’язане з періодом Першої світо​вої віини і початку кризи імперіалістичної системи» [736, с. 8]. Втім, для цієї парадчгми лі гературознавчої науки більше важи​ла демаркаційна лінія між мистецтвом і антимистецтвом, «справжнім авангардом» і «вигаданим, удаваним» («Якщо петлі поступово відійшли від формалістичних пошуків і утвердили​ся на позиціях соціалістичної ідеології та естетики, то другі залишилися в полоні буржуазних поглядів, суб’єктивістських модерністських впливів» [540, с. 15] або: «.. Немає нічого не- чнішого при підході до проблем художнього авангарду, ніж итворення легенди про якийсь єдиний авангардизм. Адже така . по шила б нас можливості протиставляти удаваному Р-1 авангард справжній... Удавані авангардисти відри- НИМи
мистецтва від його змісту, зайняті формалістич-
, нсевдоноваторськими дослідами спрямованими на оуй- нування мистецтва» [230, с. 8]).
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Враховуючи перші виступи експресіоністів, саме 1905. ■] роком можна визначити офіційний початок авангардного рЯ^ (натоді утворюється група німецьких експресіоністів «МісЯ У цьому розумінні «класичний перюд» європейського аванЛ ду охоплює 1905-1939 рр., російського - на думку А. Крусдд ва - 1907-1932 рр., при чому синонімами цього останнього, слушно зазначає дослідник, «на певних етапах історичного витку виступали терміни «футуризм», «ліве мистецтво», «лівий фронт мистецтв» [398, с. ,107].
Більш «туманним» видається питання «стартового майді чика» українського авангардизму, і тут впевнено почуваюв літературознавці, що ототожнюють футуризм з авангарді оскільки хронологічні межі цього явища достеменно ВІПгЬ 1914-1930 [849] Натомість критики мистецтва уникають чітЛ хронологічних детермінант, будучи не в силі провести меЯ поміж російським і українським авангардизмом і акцентунЯ на універсальному, понаднаціональному характері руху Г7в с. 186], [853, с. 195-214]. Попередньо, зважаючи на очевив істооико-культурні факти (харківські мистецькі об’єднання «Я рень», «Союз Семи»), можемо говорити про 1910-і роки. РоізЯ занню зазначеної проблеми допоможе практичний розгляд) нґардистських напрямів у 2-й частині
3. НАЦІОНАЛЬНІ ТА СТИЛЬОВІ ВЕРСІЇ АВАНГАРДИЗМУ
У рамках літературного аваніарду традиційно виділяЯ стильові варіанти: експресіонізм, футуризм, ’мажинізм, сющ алізм, конструктивізм. У межах кожного з напрямів знахо^^И безліч сі ильових відгалужень; і в зв’язку з цим надзвичаш цікавим є питання «родових витоків» тієї чи :ншої аванґарИ гілки ^наприклад, відношення експресіонізму де дадаїзі® кубізму, «абстракціонізму»; кубізму як стильової «матрицічИ фізму і пуризму тощо).
Крім стильових ознак і часових меж, авангардизм маєт^И просторово-географічну і, як наслідок, культурологічну спИ фіку, що проявляє себе на тлі більш або менш виразних УТ^И них і, особливо, космополітичних тенденцій. Завдяки иь*Ш виникають підстави говорити не так про національні версії льових авангардних напрямів (хоч і така методологія буг^И
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спіш110 застосована - див. розділ, присвячений конст- дЄколи ^ дослідженні В Моренця [515]), як про легітимне РУкТ 1 иі0нальне поле авангардистської теорії і практики, >нп‘ Рз якого кожен новий творсць-деміург вільний брати до- П°ЛЄ' ня попередників і сучасників для щоразового оновлення СЯГ плистського дискурсу. Адже коеативні досягнення осмис- ЗВ ься представниками авангарду як науково-технічні, а вГтак загальнозначущі для майбутнього людства.
В Безперечним первістком авангарду є експресіонізм, що ви​ник як опозиція до імпресіоністичної художньої системи з її посиланням на відображення плинності і фрагментарності пер- гтпії баї атоманітного зовнішнього світу, аполітичністю і куль​том суб’єктивності й стилізації житія [141, с. 44-50]. Опозиція експресіонізму до стильових попередників (не зайвим буде на​гадати, що, крім імпресіонізму, такими виступали регл:зм і на​туралізм) пояснюється принциповою відмінністю світоглядних орієнтирів нового напряму. О. Вальцель у дослідженні «Імпре​сіонізм і експресіонізм у сучасній Німеччині (1890-1920)» підкреслив, що «перехід від імпресіонізму до експресіонізму супроводжується глибокою зміною філософського розуміння світу. Мистецтво відтворення дійсності відповідає панівному в
XIX столітті матеріалістичному і позитивістському світогляду; мистецтво самостійного духу, не залежного від зовнішньої дійсності, відповідає новому пробудженню ідеалістичних праг​нень думки» [118, с. У]. Дослідник наголосив не лише на ва​гомій опозиції «міметичне» - «неміметичне» мистецтво, але на -і відмови творця-експресіоніста від релятивізму 18x0-х років, Що зумовлено докорінними змінами у філософському Дискурсі 1890-х - 1910-х рр., у тому числі роботами М. Фри- шеизена-Келера, Л. Штейна, Е. Гуссерля, Г. Зиммеля, Г Бара і тивно"На^' * ЯКИХ ®Ула наг°лошена потреба творення альтерна- Н0ЇН01 (щодо -мпресіоністичної теорії «відчування») світогляд- пр ?нцепі*> себто ідеалістичної. Тому протистояння між екс- Поколі ами та -««ми попередниками можна вважати явищем ки зої ВИМ ІМПРесіонізм надзвичайно наблизився до точ- лище ;руч^—ИЧН0Ї теоРІЇ знання, яке бачило в понять. «річ» луМКи ■ и засі® найскорішої орієнтації, тільки засіб економії Раження так званих речей у наших відчуттях»
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[118, с. 40-41], подібним було ставлення імпресіоністів та до людини, - як до компоненту матеріального світу. Світощ і НИЙ релятивізм, ЩО лежав В ОСНОВІ імпресіонізму ЯК лудоасДІ течії, спонукав ДО «безкінечних повторів ОДНОЇ І ТІЄЇ Ж ОС(., циклічності, серійності» [737, с. 76] і фрагментарності. На дЛІ українського дослідника В. Мельника, «імпресіонізм став, Я* тично, перехідним етапом від класичного реалізму до його он і люваних форм» [494, с. 35], а отже, сприймався новими ідеал] стичними напрямами у філософії як інерція традиційного другої половини XIX ст. релятивізму. Натомість новоутворені експресіонізм наприкінці XIX ст. вимагає креащї синтетиці го мистецтва, яке дає «картину життя... без покрову, накиї того на нього щоденністю» [118, с. 65], постаючи відрухом uJ «всіх естетичних переконань і світорозумінь, властивих - льиіі частині XIX ст.» [118, с. 87]. Такий підсумок дозволяє О. ВаЛ целю вбачати в експрес/»нізмі озчаки нової революційносщ У молодому радянському літературознавстві експресіоністи® кож знаходитимуть підтримку. Ось, наприклад, яку оригінаф, ну, хоч і не вільну від соціологічного трактування інтерпрев цію дав читабельний (офіційно дозволений в Країні Рад) Р. Куі ле: «Виродження модернізму... призвело до краху не тількйв етики, але й усього світогляду покоління, що винесло на свс|| плечах цю течію. Діти повстали проти батьків, і перш суп- розгорнули знамена імпресіонізму як лопчнего завершенні перехідної формули від модернізму до чогось іще, досі невЦ мого, очікуваного» [407, с. 210]. Не беручи до уваги «мілітарне ську образність» і зневажливу ноту дослідника щодо модерш: му, можна погодитися з думкою про експресіонізм як явиДО масштабної ьідповіді-реакції і на ранній європейський мод* нізм (символізм, неоромантизм), і на залишкові явища peŁnJ му (натуралізм, імпресіонізм).
Експресіонізм, особливо у малярстві, усвідомлювався св(ш ми творцями як явище понадісторичне і позачасове, таке'Ш має аналоги у первісному мистецтві, готиці, частково в барсі себто виникає в ті історичні періоди, коли над розумом панУ інстинкт, а над об’гктом домінує суб’єкт [542, с. 19]. Теорем експресіонізму Вільгельм Воррингер обґрунтовує розвиток стецтва у протиборстві двох принципів: абстрагування і віДЧ
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частина!
18] - ' принципові абстрагування відведено тут
ванн» [542, с цілісному, активному, що відповідає естетиці Чільне місие^> и -
експрєС'оН13І^оматИчною постає спроба німецьких експресі-
Ду*е ак0Нити» СВІЙ художній світогляд, роздивитися 03
оНістів ^' стидю в доісторичних та історичних епохах, про-
наки ноВ°Г°авШИ генезу і характер спадковості. Визначною ця
ДСМ0 г я хронологічно першого з-поміж авангардних стильо-
риса Для ,паєтьСя тому, що в ній вільно спостерегти сьіго-
них напрям а
НУ подібність до модернізму. Орієнтуючись на духовні ГЛЯД сті експресіонізм виступає безпосереднім наступником ма’ттму і символізму [238, с. 8], хоча активно це запе- Отже, думка Р. Кулле потребує певної корективи: і мо​дерністські стилі, й експресіонізм як ранньоаванґардистський ільовий напрям мали спільне поживно-дискурсивне середо​вище і світоглядну проблему боротьби поколінь. Але саме у межах експресіоністичної естетики актуалізувалася загострена внутрішня конфліктність, що трансформується також по відно​шенню до експериментаторів споріднених мистецьких інгруп.
Для експресіонізму характерний патос спіритуалізму і зага​лом містико-релігійний акцент у творчості, - передусім унас​лідок усвідомлення митця в ролі нового Бога, а творення - як результату катастрофи народження (не плутати з «травмою народження» у фройдизмі!). Зосередивши за інерцією неопла​тонізму свій творчий пошук на втраченій сутності, експресіо​ністи мусили підійти до естетики розлому, жаху, катастрофи (і найближчої версії гуманістичного розлому - війни) - тих ано​малій людського світу, в яких домінує інстинкт і афектація і виявляються зайвими накинуті цивілізацією оболонки (у тому числі и оболонка красивості). Прорив у сферу «ейдосів», «справжнього людського» міг здійснитися шляхом абстракцій умовностей. «За змістом своєї поетичної доктрини, - кон​статує Р. Кулле, - експресіонізм тісніше за все пов ’язаний з дра- ією як галуззю передусім «вираження» і втілення ідей у нісНтГНІ сцен*чн* форми» [407, с. 216]. Загострена конфлікт- експ ’Г 0голен°ї струкіури вплинули нг особливу увагу Дак>чи °Н1СТ1В до Драматургії і лірики. О. Ьілецький, розгля- и У 1925 р. основні літературні течії першої третини XX ст.,
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підкреслював формальне новаторство експресіонізму, одЯ «...примусив письменників згадати, що в мистецтві жива лш| ська особа важніша від «майстерності». Динамізм - і в розгЯ танні сюжету, і в мові, шукання незвичайних, курйозцЛІ парадоксальних тем і ситуацій, в яких найзахованіші кутсхЛ людської особи розкриваються з найбільшою інтенсивність все це здалося свіжим після модернізму... і все це єдналось« експресіоністів з патосом осуду, на око ніби зовсім революїЯ ного» [73, с. 301].
Експресіонізм - спочатку в живопису, а згодом у поетииН практиці - запропонував новий художній світогляд: явицЯ предмети реального світу постають деформованими; згідцИ суб’єктивістським сприйняттям, реакція художника на ді^Н лане у тріаді «Я - Всесвіт - людство» є трагічно заі остреншІ адже епоха «вимагала смерті зношеному людському «ніішИ щоби почати все знову - від нового людського «я», від нові невинності і нової несвідомості» [186, с. 63]. «Це боротьба п^аі самодостатньої матерії, проти панування реальних фактів, прМІ фізики буднів... [Так] досягається з’ясування духовної стржії ри» [392, с. 76]; зображенню предметної форми експресіоніІІ протиставляє зображення абсолютного прийому [146, с. 152]. І Найбільш яскравою є школа німецького експресіоніші угруповання «Міст» (Дрезден, 1905-1912; художники Е. ШІ кель, К. Шмідт-Ротлуф, Е. Кірхнер, Е. Нольде), «Синій вежі ник» (Мюнхен, 1910-1914; Ф. Марк, В. Кандинський, А. Ми І ке, П. Клеє, Л. Фейнінґер). «Праві експресіоністи» іуртуваяиб| довкола журналу «Буря» (1910-1932; А. Деблін, А. ЕрешіпШІ
О.
Кокошка), «ліві експресіоністи» друкувались у журна»І «Дія» і «Біле листя» (Е. Толлер, Й. Бехер, Ґ. Кайзер, В. ГазенотІ вер, Р. Леонгард).
І
На національному рівні експресіонізм проявив себе як яі ще складне і неоднозначне: з одного боку, він цементував« щеплене німецьке «я», зосередився на потребі спогляданим! літературі, малярстві, у конкретному випадку людського IV вання); з іншого боку, під час Першої світової війни більнЯ експресіоністів виявила підкреслену пацифістську орієнтз® що не могло не вплинути на реакцію «суспільності» політичної байдужості експресіоністів. Також участь нИ
і
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Частий3
ів цього напряму в активістському (соціалістично- пРеДС.ТаецьК0Му руС; 19 ] 0-х - 1920-х рр. навряд чи може розгля- Н як усвідомлена політична позиція: практично всі експре- Датпс ’ 1Ю1 ь у творчому доробку тексти з патосом соціаль- С101 ^итики, втім, ідеологічна структура експресіонізму над- Н01 КР“Но складна, і акцентована внутрішня конфліктність (ідей ^.^психологічної логіки» Г118, с 92], вираження «єдиного ве- <<ЗН о почуття» - через афектацію, екстаз, містичне осяяння) вважає оформитися завершеній ідеологічній програмі. ■
33 Відтак російський дослідник Г. Недошивін вважає актуаль​ною Проблему «експресіоністичної тенденції» [542, с. 30-31], експресіоністичного патосу і образності, які, будучи вільні від світоглядної концепції напрямку, продовжують експлуатувати​ся іншими напрямами на формальному рівні протягом усього
XX ст. Це питання детальніше розглядатиметься на матеріалі українського експресіонізму (частина 4).
Найближчим до технічних експериментів експресіонізму бур кубізм (Аполлінер, Сандрар; Пікассо, Гріс, Брак), художня тех​ніка якого вплинула на всі наступні авангардні та модерністські течії - оскільки в ньому була закладена «якась генеративна гра​матика, що породжувала все нові і нові форми» [399, с. 6] - механоморфози Пікабіа, реді мейд Дюшана, колажі Ернста, «знайдені об’єкти» сюрреалістів, фотомонтажі німецьких да- даїстів, скульптурні асамбляжі Пікассо, контррепьєфи Татліна Єрмілова. Цей ряд можна продовжити, але головна причина ак​центування уваги на кубізмі в малярстві полягас у постійному тісному взаємозв’язку різних видів мистецтва в авангарді. Го​ловний принцип «граматики» кубізму - «зіштовхнути сприй​няття з накатаної колії, задати йому концептуальну програму, план складання будівлі із зруйнованих форм» [399, с. 11]. Світо- лядні основи, на яких зосереджувався експресіонізм, у кубізмі ність^' Н3 ^°РМ0ТВ0Рення> техніцизм, функціональну ДОціЛЬ- Ших ЦЬ0МУ - безпосередній предок одного з найпізні-
конг ^ ЧЗС^ пРедставників історичного аьанґарду, а саме иструктивізму.
Фран ^ ШвЄЙЦаРії (жУРнал «Кабаре Вольтер»), а по' ім у Виникає ШеччинЬ Італії, Угорщині, Югославії й Америці також генетично близький експресіонізму дадаїзм
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(представники - Т. Тцара, Л Арагон, А. Бретон, П. ЕлЯІ Р. Гюльзенбек). Частина дадаїстів, відбувши бурхливий сЛ дальний період життя (особливо це стосується цюрихських, д ТІ лінських і паризьких дадаїстів), поповнила склад експресі(Я стичних угруповань, інша частина (паризька філія дадаїзЯ
А.
Бретон, Ф. Супо, Л. Араґон) трансформувалась у 1920-х Д ках у новий напрям авангарду - сюрреалізм.
^
У слові «дада» німецькі емігранти у Швейцарії Гуго Балі Трістан Тцара знаходили інтернаціональний зміст - відсуті^И серйозного смислу: «Інтернаціональне слово. Тільки слоЯ Створити з цього напрямок у мистецтві - означає застер^Н різні ускладнення. Дада - психологія, дада - буржуазія, шановні поети, що творите за допомогою слів, ніколи не сіЯ рюючи саме слово, - ви теж дада» [41, с. 316]. Більшість доаЯі ників намагається простежити риси експресіоністичної сгД \ ковості в дадаїзмі, але упорядник видання каркасу текстів Я кументів дадаїзму К. Шуман застерігає: «...КатегоричністЯ І якою більшість дадаїстів відмежувалася від експресіонісЯ І свідчить про значно глибші і принциповіші розбіжності, лише про боротьбу між двома літературними угруповані^И І або художніми напрямами, що спалахнула на початку століИ І [213, с. 6]. Причина суттєвих розбіжностей між експресіоЯІ мом і дадаїзмом полягає в оцінці перспектив авангардистсиЛ | руху. Експресіоністи покладали надії на «моральне оновлф« І суспільства» [213, с. 6] і бачили себе «жрецями» нової ексЯІ сіоністичної релігії. Саме тому в маніфесті 1918 року дад^НІ означили своїх попередників як покоління, яке «вже сьогЛ І пристрасно жадає свого літературного і художньо історичкв І визнання... вони повернулися до патетично-абстрактних жери І витоки яких у беззмістовному, зручному нерухомому жігЯ [767, с. 318]. Дадаїзм, у своєму радикальному ставленні до 6Н жуазного інституту мистецтва, наголошував на потребі зіиИ ролі митця (вже не творець, а «монтер», «конструктор»), вів ви від творчого волюнтаризму і суб’єктивізму з метою поЯ нути сенс поняттям «матерія», «дійсність» [213, с. 7]. У ДО® аспекті (десакралізація творчого акту, техніцизм, увага ДоИ теріального) дадаїзм близький до італійського футуризму Я подібні технічні винаходи, такі як бруїстські й симультЯ
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ЧастиЯ
Д,- ' експерименти з текстом. Особливого значення вірші, гРа. набуВає колаж і монтаж, які підкреслюють доміну- в даДаІзМ1 над МИстецтвом, перемогу Людини над Приро- вання «те ^ рішуче заперечували свій зв’язок з футуриста- докз. Да,п иПуСКали при цьому можливість використання ми, х' _ехНічних досягнень, запозичених у суміжних аванґар- окремих ^ напрямів («Він [дадаїзм] перетворив кубізм на
ДИСТСЬний танок, він пропагував шумову музику футуристів естрад ьк^ Пр0блеми якого йому не хочеться узагальнюва-
ти)* всіх країнах Європи» [767, с. 319]).
Завдяки посиленому ігровому началу дадаїсти підтримуьа-
^•итті особливий сміховий континуум: «Говорити «так» ЛИ в Жии*
„
0 іначає говорити «ні»: вражаючии фокусник існування окри​лює нерви справжнього дадаїста - так він лежить, так він мчить, так він іде на велосипеді - Напівпантаґрюель, Напіьфранциск,
1 регоче, регоче. Він проти естетично-етичної установки! Про​ти теорій літературних дурнів, ідо заповзялися перепобити світ!» [767, с. 320]. Дадаїзм пропонував уявити св.т як набір пара​доксів, - розуміючи свободу творчості як інтеграцію та дезінтеграцію «матеріальних залишків». Іронія і самоюон;я, що відрізняє дадаїзм від інших авангардистських напрямів, май​же раблезіанська, майже подібна до іронь св. Франциска: вона обіймає весь світ з його парадоксами, не претендуючи на жодні зміни, докорінні або часткові. Якщо відмежуватися від дада- маніфесгографії (найбільш радикальної у своєму жанрі), мож​на спостерегти у дадаїстичному сміховому контексті предтечу постмодерної амбівалентної іронії. Алогічне, ірраціональне, парадоксальне, що постають у дадаїзмі через зняття будь-яких антиномій і завдяки індивідуальній життєвій ролі (тепер прин​ципово несерйозній), демонструють ситуацію ризоматичного художнього дискурсу 1910-х років: неістинне - це також дада. неісгинне також справедливе, а отже, немає великої різниці між
'стинним» та «не-істинним», мистецтвом і не-мистецтвом, д кою * гР°ю, - адже все це «дада». Ризоматична поверхня Даїз в1Дбиває повну зміну ціннісної ієрархії, у версії да- °скіис ЧЄРез звільнення сміхом. У рецепції 1980-х рокіь це А це ЬСЯ Так: (<^Ра розвивається і набуває самостійності. н вивільнення і протиставлення непідкорюваних
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інтеграції та неспівмірних реальностей - звучання або лекс^В них асоціацій, шрифтів або значень - щодо лінійного і агресцД но тоталітарного розуміння» [820, с. 481].
Наголос на звільненні від авторитету (батька, держави, реп Д тощо) є провідним в естетиці дадаїзму і свідчить про потрЛ децентрації в культурі 1910-х років, що зумовлюється подвій Д ситуацією відповідальності й вибору творця естетичних цінД' стей в умовах Першої світової війни. Особливо складною зші дана психологічна ситуація виявилася для німецької еліт« дадаїзм відгукнувся парадоксальністю своїх маніфестів на^Н стаючу девальвацію понять «Батьківщина», «народ», «інтел^И ція», «мистецтво», - понять, які склали кістяк політичної рі^И ркки і які не можна було «відродити», в тому числі, «ції^Н крові», але виключно шляхом еміграції, іронії і політичного аоЛ І жу: «Дада займається політикою, як гімнастикою», - писав уві родійному «Розвінчанні» дадаїзму Вальтер Мерінґ [498, с. 2111
Водночас дада «виник як реакція на інтелектуалізм, який А банальним уже тому, що користувався пам’яттю замість р|Д му, і внаслідок цього мусив залишатися абсолютно неліД ним, щоби не бути асимільованим міщанством» [787, с. 4Щ Як можна вільно спостерегти, дадаїзм становиЕ собою ушкаиД спорадичний авангардистський напрям, для якого «бунт» і «трз» були самоціллю. Спорадичність ми розуміємо як мало не фізВ логічну потребу дискурсу сягати межових форм: антиест^в му, аполітизму, - підриваючи засади «старої (перш за все нЫД| кої) етичності». Але зовсім не випадковою виглядає наявні^ у колі представників дада п’ятдесяти відсоїків професійнихів хологів або «слухачів курсу» 3. Фройдг. що сприлло оріентш на прогресивні для свого часу психологічні концепції (гі^Ц на фройдизм в інтерпретації богемського психоаналітика СШі Ґросса) з усвідомленою потребою «боротьби поколінь», пе» оцінки «батьківського міфу», долання «кимплексу інфа(ШИ| ності» тощо.
Сюрреалізм, зародившись у надрах дадаїстичної “сте1Я став одним з найбільш глобальних мистецьких рухів Х^Д ліття. Хронологічно сюрреалізм обіймає 1920-і - 1950^И охоплює когорту оригінальних поетів, драматургів, художнШ дизайнерів, кіномитців. Причина широкої популярності V
.
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ыя rrvMKy дослідників А. і О. Вірмо, полягає у колек-
«ралізму, ^ У
их г инципах руху і постійному спонуканні до «стану ярої Т*вних
змушувало генератора сюрреалістичних ідей
гтОИСТр^ ’
с она перманентно «включати» нових учасників сюрреа- ^ і проЩ<»тися 3' «стаРими>>^1иша причина - ре: улярні міжна- Л'ЗМ^ виставки, активна театральна і видавнича діяльність, яка Р0ДНулювала увагу преси [128, с. 23-33]. Додамо, що всесвітнє СТ ння сюрреалізму могли дати митці лише яскравого, інтен​сивного обдаруьання: А. Бретин, Ф Супо, Л. Арагон, П. Елюар, С Далі, М. Ернст, Ф. Пікабіа, Г. Арп, Р. Магр'тт, А. Массон, Ж. Превер, Ж. Батай, Л. Бунюеть..:
Авторство слова «сюрреалізм» приписують Г. Аполлінеру, як і перші сюрреалістичні тексти (драма «Груди Тересія», 1917). Втім, протягом кількох років «дадаїстського визрівання» відбу​вався пошук імені нового мистецького напряму: «супернату​ралізм», «сюррацюналізм», «суперреалізм», «суперідеалізм» тощо. На «право володіння» терміном «сюрреалізм» претенду​вали також експресіоніст І. Ґолль і дадаїст П. Дерме, які розум​іли його як «перенесення реальності на вищий [художній] рівень» [128, с. 22], тоді як у бретонівській інтерпретації термін «сюрреалізм» визначає напрям духовних пошуків і задає тицку відліку новій «філософії життя», в якій ціннісна основа забез​печена вектором ніцшеанського духовного волюнтаризму, а зго​дом - концептологією фройдизму «Я вірю, - пише А. Бретон у Першому маніфесті сюрреалізму 1924 р. (який більше нагадує критико-психологічний трактат), - що в майбутньому сон і ре​альність... зіллються в певну абсолютну реальність, у сюрре- альність» (курсив автора. -А. Б.), для чого необхідно «досягти самих джерел поетичної уяви і більше того -• утримуватися там» ’ с- 48-51]. На принципі фіксації сновидното стану засно​ване автоматичне письмо сюрреа изму, що прагне відтворити новий спосіб чистого вираження», «чистий психічний авто-
ДУмки"1' ЯКИ^ Має на мет* передати... реальне функціонування му
,ання думки поза будь-яким контролем з боку розу-
[100 °с3а^,дь"'кими естетичними чи етичними міркуваннями» Ьова ^ ^асл*дком сюрреалістичної революції «якась Джерело аЛь.мУсить посісти місце тієї існуючої моралі, що є М усіх наших бід», - вважає А. Бретон [100, с. 70].
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Головну увагу в теорії сюрреалізму приділено психічну - процесам, сну, галюцинації, божевіллю. Послуговуючись псД хоаналізом 3. Фройда і власними спостереженнями (А. Ьрет^И відбував військову повинність як лікар у психіатричній клініцД теоретик напряму акцентує на людській потребі бажати, «вАШ кликаючи на допомогу можливості незнаних станів для тоїЯ щоби досягти надреальності» [792, с. 312]. Експериментуючої з галюциногенами, сюрреалісти спостерегли, що «розум, доэоД дячи до межі підсвідомого, перестає розпізнавати, де він перЛ буває. Оскільки в ньому народжувалися образи, які почин^Д втілюватися у плоть і кров, образи ці ставали матерією жищЛ [37, с. 393]. Відтак сюрреалізм, безперечно, телеологічниів оптимістичний, оскільки ставить перед людиною проблеД постійного пошуку і реалізації її сюрреального світу, що, Д підсумку, є компонентом «колективного несвідомого».
Інтерпретаціям сюрреалізму як інтернаціонального і по- ліструктурного явища з мінливими мистецькими ЦІННОСТЯіД (див. дослідження А. і О. Вірмо «Мэтры сюрреализма» [12іД сьогодні протистоїть спроба розуміння цього руху ЯК ЦІЛІСНЕІІ го, з продуманою художньою теорією, і питомо французько*! І Наприклад, Ж. Шеньє-Жандрон вважає, що в інших країнах винятком Бельгії та Югославії) «вибух сюрреалістичної актив ності... припадає в основному на 30-і роки - але тут слід го^| рити радше про безконтрольно розкидане полум’я, про підвладне охопленню розпорошення ідей, ніж про якидВ цілісний рух» [792, с. 320]. Доцентрове осмислення сюрреаЛ^И му (як художньої школи національного типу), поза сумнівові збагачує теоретичну думку, але наразі як ніколи вагомо^И відцентрова тенденція, аналітичне висвітлення національни* І версій (чеської, польської тощо) з їх специфічними стильовщ ми особливостями і навіть «розпорошеними ідеями».
Надзвичайно цілісним світоглядно, в ряду аванґардниі напрямів, проявив себе футуризм. Природу його стильової в нолітності чи не найкраще пояснив М. Бердяев, вказавші; | аналітичний характер футуристичного руху, зростання значеНШ машини і машинності, а відтак «розшарування матеріальні* складу всесвіту» [61, с. 14]. Футуризм, на думку М. Бспд> •' пасивним відображенням машинізації, але спроба зовнішній
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іня ритму об’єктивного розпад} матерії надає футу- НаСЛ1^грубої «цілісності та незнання» [61, с. 27]. рИЗїта.і іський футуризм (Ф.-Т. Марінетті, Дж. Лучіні, Л. Рус- Т д роньйоні, У. Боччоні, Дж. Єеверіні) від початку народ- °0; я «прьтенцував не просто на новаці. у сфері художньої ЯСЄИйЯ
__ на створення нової концепції всієї культури,
діяльної'...
'логіки відношення мистецтва і життя і навіть нових форм Н°мого життя» [83, с 9] Італійський футуризм пройшов кількг етапів змінюючи об’єкт науково-художнього дослідження (від
1910 до поч. 1920-х-доба «пластичного динам: зму» і «симуль- танності« від 1922 до кінця 19?0-х - «механічне мистеитво», естетика машини, поступова втрата монополії на авангардизм; 1930-і роки - реставрація і політизаці? м'фологем раннього пе​ріоду), але не втрачаючи рис ідеологічного руху. Футуристич​ний проект культурі:, що полягав у радикальній «чистці» існую​чої традиції, з покладанням на культ сили, героїзму, жертов​ності, із зверненням до міфологем війни, чоловічого начала, на різних етапах у найцікавіших формах поєднувався з оспівуван​ням ультрасучасного способу життя і «помноженої (силою машини) людини». Незаперечним лишається той факт, що футу​ристи «створили естетизовану версію політ ики, ь якій форма, міф символічне значення і зорова ефешність політичної акції пере​важають, а часто і визначають їх ідеолопчний зміст» [82, с. 74].
Російський футуризм був відмінний від італійського, в пер​шу чергу, в ідеологічному аспекті. Футуристичні об’єднання в Росії: «Гилея» (1910, маєток Чернянка Таврійської губ.; ініціа​тори - В. Хлєбніков, Д. Бурпюк; належали В. Маяковський, В. Каменський, І. Сєвєрянін, О. Гуро, О. Кручених, Б. Лівшиць *1 ін.) з виданнями «Пощечина общественному вкусу», «Пер​вый журнал русских футуристов», «Рыкающий Парнас»; «Цен​трифуга» (1913, Москва: С. Бобров, М. Асеєв, Б. Пастернак,
· Кущнер, Г. Петніков); «Мезонин поэзии» (1913, Москва; рокі Є^ШЄНЄВИЧ’ Третьяков, К. Большаков). Усепедині 1910-х 18 в Росії поступово оформилися такі гілки футуризму: аванТЛЯНСТВ°’ егпФУтУРизм> кубофутуризм. У 1920-х роках жак зд°був нове дихання у працях ЛЕФа (О. Брік, Н. Чу- I г« • кловський, С. Третьяков та ін.) та ЛЦК (О. Чичерін, Се"ь>шський, К. Зелінс,, їй).
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Польський футуризм сформувався між 1917 і 1920 У 1917 р. Б. Ясенський, С. Млодоженєц, Т. Чижевський стЛ| рили в Кракові «футуристичний клуб «Katarynka». Ця нгзва буї 1 покликана символізувати «простолюдне» мистецтво, з його денним і нагальним» [841, с. 347]; у 1918 р. виник другий ц^^| футуристів (Варшава) з А. Стерном і О. Ватом. У 1922 р. фу-^И ристи почали співпрацювати з краківським ревю «Zwrotnica» І а в 1923 р., як констатує в оглядовій статті Е. Бальцежан^^И превелике задоволення критиків, рух розпався» [841, с. 34SJ] і і
В Україні центром авангардизму протягом 1910-х рр. вицы І пають Київ, Одеса, а особливо Харків, активно впливаючі щ І культурне життя імперії і ведучи плідний діалог з московські І ми футуристичними групами: об’єднання «Голубая лилия» Ш І дожники М. Синякова, Д. Гордєєв, К. Сторожниченко), егіИ І футуристів «Выкусь» (певний час до неї належав В. Єрмілрш «Лирень» (Д. Гордєєв, В. Хлєбніков, М. Асеев, Г. Петні^ИІ М. Синякова) [643, с. 295-299], «Союз Семи» (художники В. Бобрицький, Б. Косарев, Г. Цапок, Б. Цибіс та ін.) [7^| с. 13-16]. Спроба тлумачення українського авангардизму як ви ключно російського паростка-епігона є необгрунтованою і по​спішною. «В українській історії мистецтва, - на чумку Д. ЯВІ бачова, - можна легко поміфити чимало пріоритетів. Пав публікація абстрактного твору з’явилася тут - малюнок ]^Н динського на обкладинці каталога «Салон Іздебського» (19ЖІ перша широка міжнародна авангардна виставка в Росії... відбу-І лась в Одесі і Києві, а вже потім у Петербурзі і Ризі... УкРЖ І була одним з першоджерел загальноросійського авангард^ИІ вона ж стала останнім його прихистком...» (йдеться про «Нова Генерація» - А. Б.) [162, с. 38]. Це міркування спраЯ І ливе також щодо українського літературного футуризму 1Ш І 1930-х років, який мав більше спільних типологічних рис Ж І туризмом італійців, ніж з будетлянством або еґофутурист114 ною практикою.
Конструктивізм хронологічно належить до найпізніш стильової версії авангарду, будучи грунтований на максі^Л ному загостренні технічної раціоналізації у пізніх версіях4^1 му - орфізмі й пуризмі. Раціоналізація мистецтва відбу^И за критеріями «доцільності, економності, лаконічності
1
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засобів» [460, с. 379]. Прагнучи творити мистецтво «не твіРнИХ„ |нваріантів», конструктивісти (Ф. Леже, Ле Корбюзье) варіацій^ своєму стилі риси неокласицизму з функціоналіз- п0ЬДгіио с 22]. Хоча порівняння поетики конструктивізму з М°М стичною мусить бути застережене: якщо мірилом кла- 10130 тиЧНОї естетики виступала тілесна краса (пропорцій- СИЦ ї то критерій конструктивізму - технологічне виношеннл Н1С • ності і краси машини. Поза цим конструктивізм можна ажати статичним напрямом, а конструктивістський світ - чуттєвим», оскільки «матеїля й інтелект були основою [його] існуванчя» [298, с. 41]. Конструктивізм є «технологіч​ним ідеалізмом, спробою створити організований світ техніч​них ідей на противагу неорганізованосіі іюдського світу»
І
>08 с. 41] і в своєму розвиткові «вивчає реальні взаємовідно​шення абстраговано-геометричних форм до геомс гричного по​рядку виробничого життя», перебудовує мистецтво «на грунті реальних основних форм речей... за допомогою математичних
і
механічних взаємовідношень речей. Художник-конструїс. ивіст є художник-ісхник, механик, архігект» [б^І, с. 194].
Початок конструктивізму співвіднисять з маніфестом фран​цузьких пуристів Амеде Озанфана і Шарля Ьдуара Жаннере (Ле Корбюзье) - «Після кубізму» (1918 р ) Але реальне становлен​ня констр\ктивізму припадає на середину-кінець 1920-х років: реалізуються перші проекти європейських конструктивістів на промислових виставках (1925, 1926 рр.)7 а в українському і ро​сійському аваьі'ардизмі відбувається перехід від «абстрактних комбінацій різноманітних фактурних форм... до політичних плакатно-монументальних творів і утилітарно рекламних робіт» , с. 44], утворюються російські організації «Левый фронт искусств», «Литературный центр конструктивистов», українська
•Тупа «Авангард», і панфутуризм трансформується у новоґене- Р^Ціину фазу.
гарл^°ПРИ ТЄ’ етногеогРаФічний чинник у структурі аваь- тивної НЄ В1д'гРає принципового значення (за винятком нега- <<староГц^КОВаНОСТ* У Футуризмі - оскільки виступає ознакою н°ї чини:;"61" тРадиц^ЙН0Г0 мистецтва), він набуває належ- спосіб 1 8 ШтеРпРЄтаціях авангарду, що в парадоксальний ладає відбиток на стильові особливості. Звідси -
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потреба двобічного підходу: по-перше, розрізнення націонал,., них версій авангардизму, по-друге, осмислення його стильовиЛ варіантів.
4. МАНІФЕСТАТИВНІСТЬ І ПУБЛІЧНІСТЬ ЯК ПСИХОЛОГІЇ УСТАНОВКИ ІСТОРИЧНОГО АВАНГАРДУ
Маніфест постає об’єктом нашої уваги як знакове явищ* авангардного руху, документ епохи, як важливий компонеі^і авангардистської поетики і, нарешті, особливий тип художнь* публіцистики. Природно, рівень вивчення маніфестоіраф]} авангардизму безпосередньо залежить від міри її дсступносЯ більш-менш широкому загглові читачів При цьом> ширіЛ оприлюднення і якість коментування свідчить про рівень кув тури нації, її спроможність до рецепції дражливих моменте власної історії.
Першість у систематичному видруку й осмисленні мані фестів належить італійцям і французам (див. [82; 648; 792]Щ також німцям [213; 863], значно менше маніфестографія опри люднена росіянами [459; 640; 724] - саме тому практично* Я дослідники авангарду змушені посилатися на автентичні тВ сти, збережені в літературних музеях (щоправда, виняткові цього правила є унікальне видання А. Крусанова, що вкляч* колекцію фрагментів з маніфестів, афіш, нотаток, газетних ШІ тей та інших компонентів футуристичного наративу [395-39711 Не випадково опублікування маніфестів і програм супр<И| джується поступовим осмисленням ЇХ функцій у КОїЛуНІКаІШ них актах авангардизму.
,
На думку І. Карасика, маніфест в авангарді є наслідк® «відцентрових тенденцій, знаком відмежування, в тому чиш*і всередині власного табору. «Лівий» маніфест значущий' • стільки як конкретний зміст (сума ідей), скільки як жанрві форма зі своїми лексичними, ритмічними, інтонаційно-псв логічними закономірностями, зі своїми обов’язковими смів вими та фразеологічними кліше. Все це і робило маніфести обхідною частиною авангардного ритуалу, засобом груп<^И І самовизначення. Сама наявність маніфесту вагоміша’^И вміщені у ньому принципи. Маніфест - «чиста» форма або^И ста» функція» [315, с. 132]. Дослідник розрізняє дві осйМ
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іії словесних авангардних декларацій. По-перше, закріп- винайденого винаходу; по-друге, «поведінковий акт... нок жест, що належав до складу цього «театру життя» в 1 ЗО]. Особливо цінним спостереженням, хоч уповні й еалізованим у цитованому дослідженні, є думка про теат- нЄ^з0Ваність авангардистського способу життя (виступів, ви​ставок вечірок, побуту загалом). У цьому контексті законо-
· ними для авангардного pvxy виступають акції публічного по​карання (О. Бобринська відзначає, що побиття А. Софіччі у
1911 р групою, очолюваною Маршетті, «не було власне побу​товим фактом, але становило суттєвий компонент футуристич​ної естетики, шо апелювала до «прямої дії» і тяжіла до видо- вищності, ефектного жесту й екстремальних ситуацій» [82, с 21]л саботаж виступів супротивників, театралізован; дійства з ексцентричними костюмами, розмальованими обличчями, а також «неґа/пивні програми» - звернення, спрямовані проти філістерського зубожіння сучасників (наприклад, відома «Поще​чина общественному вкусу», 1913 р. [112]), колективні памфле​ти сюрреалістів («Труп» - проти покійного вже тоді А. Франса, «Паяц» - проти Л. Араґона), а також квазітрактати, які були покликан, вписати авторів маніфесту «в контекст інтелектуаль​них явищ епохи» і в яких «дилетантизм компенсується ь самій творчості, де інтуїція висувається на перший план» [650, с. 87].
Наскоізна театралізованість постає в авангардизмі наслідком усвідомлення життя як органічної сфери існування мистецтва, а отже, жесту і вчинку - як життєдайного мистецького компо​нента, складника авангардного послання. Поняття «homo ludens», запропоноване Й. Гейзінґою, якнайкраще пасує до пси- иного типу авангардиста, для якого полем гри виступає екзистенція, а арбітром - сам митець (або група), що встанов- Прям-он* пРавила, а головне, надзвичайно вагомі в авангарді пі акЧенти «за» і «проти». «Авангардистський маніфест, - Дадаїст' ЮЄ ^ндРеєв’ ~ маніфести «ячества»... «я» футуристів, аісі Не •’ УльтРа'1СТ>в - головний герой сучасної драми, воно межа» і агРесивне До незмоги, воно «собі причина» 1 «собі вої війни МаніФест Футуризму, опублікований напередодні світо- Ти>1 г^;аКвРИВаВУ ^1'*ню не лише передбачав, але, можна сказа- > проголошуючи здравиці на честь війни і закликаючи
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«знищити все і вся» [24, с. 6]. Тотальність гри, про яку пицЛ дослідник і в яку було втягнуте мистецтво початку XX ст., цД вряд чи є ознакою занепаду мистецтва. Весь механізм людсь^ го існування був ушкоджений, розбалансований, але причиноД цього стали закони складніші, глобальніші, ніж закони новоЛ сприйняття кольору, звуку, лінії, слова і жесту.
Гра (загравання з «класиками», «виклик на поєдинок» часників, гра з трансісторичними символами, з неадаптован^И у мистецтві матеріалом та інші типи ігор) зосереджує нашу ув^| на іманентній природі цього руху: авангард вводить оптимістД ну, азартну й очищувальну гру, вводить так наполегливо, ніД мусить вийти переможцем, новим Богом, володарем дискур^іД ного простору (на відміну від модернізму, де Автор глибоД переживає «відлучення» - від Абсолюту, себе-як-щліснооД оскільки свідомість модерніста розщеплена, деформована, «спа кушена», - якщо говорити мовою християнства). Маніфест, хг і закріплений словесний жест, прирівнюється в авангарді до аім сакрального й законодавчого, адже саме він програмує, озвучує та | інтерпретує подальші принципи позиціонування інгрупи. І І При найближчому розгляді авангардистської маніфестографії І можна спостерегти амплітуду мовностилістичних варіан^Ц маніфестів: від статті, наукового трактату, лекції - до худ^Ш нього тексту. Втім, незалежно від мовностилістичних осоСіЯ востей, маніфестографія і цюрихських, і паризьких дадаїсв чеських поетистів, польських аванґардівців, французьких <]іД реалістів, італійських футуристів характеризується низкою цептуальних мотивів або положень.
»
1. У центр кожного маніфесту покладено ідею духовної сШ боди. «Єдине, що може ще мене надихнути, так це слово «оД бода»... воно здатне безмежно підтримувати давній людсікІИ фанатизм» [ 100, с. 41 ]. Свобода від соціальних умовностей, іД від традиції (і зокрема старого мистецтва як охоронця згад4*Л конвенцій), від «надуманості» сучасного мистецького ди4^| су. Свобода в уявленні авангардиста забарвлена поту;^Н ніцшевською ідеєю про самоцінність індивідуального п<#Я емоційного переживання. У такий спосіб людина-митець в ааН гарді заміщує категорію трансцендентного / космічного і Д' міурґійного, звідси постають вимоги й перспективні розрФИІ
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нового завоювання свігу, повернення до великого екс- ега>'іВ нтУ в якому світ / природа / макрокосм виступають ве- Г'ЄРИ лаоораторією для людини-демі/рга. Ці маніфестативні лик>*° симв0ЛІзують, у певному розумінні, дні Творення 1 ло- вимоги
ознак, якостей, компоненті” картини світу (і са-
в0Г0 світу) починаючи від сьогодні, від абсолютного нуля -
епжи, мистецтва, людина
Не випадково, деклар>ючи свободу, А. Бретон (.як, зрештою,
· ^ Малевич, і Ф Марк - різні за світовідчуттям титани аван- ' пу) апелює до «давнього людського фанатизму», до інстинк​ту _ оскільки інстинкт і являє собою первісне віцчут гя. не уск​ладнене цивілізаційними і культурними табу. Вільна людина може витворити нову епоху, нову мову, підкоривши природу - індивідуальному відчуванню.
Зазначений імператив свободи £ лицевою стороною потуж​ної ідеологеми диктату нових социкультурних конвенцій. В ігровій і грайливій формі, часто безві даосно до волі аполі​тичних маніфестографів (це справедливо, приміром, щодо
В.
Кандинського, К. Малевича, Д. Бурлюка, Дж. Северініта ін.), підкреслено поетично народжувалася нова ідеолої ;я. Чи варто у цьому звинувачувати виключно авангардизм, як це постає з робіт Б. Гройса або М. Епштейна, культуролога 1980-х, що «спо​жили» наслідки тоталітарного п ато су XX століття7 Чи варто при цьому посилатися на бунт мас, як це характерно для «філо​софа еліти» Оргеги-і-Ґассета «Юрба раптом вийшла на очі й посіла кращі місця у суспільстві Раніше, якщо вона існувала, то лишалася непомірною, займала «дній план суспільної сце​ни, тепер вона підійшла аж до рампи, і це вона - головна діюча особа. Вже нема головних героїв: є тільки хор» [560, с. 17]?
ш питання завжди хвилюватимуть нові покоління пост- тоталітарного суспільства (див. [660]), але залишатимуться принципово невирішеними, адже яскрава маніфестативність РДУ СВ1ДЧИТЬ про глибоке розуміння його творцями прин- Для -3 УД0ВИ «стаР0Ї культури» - на засадах логосу, слова, - Му ^ саме пР°голошення тотальної свободи рівнозначно при- ВИгво ^ ими словами, максималістський код новітньої епохи ^чи^о ВаВСЯ пеРеДУсім через словесно-мовну форму що за- мистецький експеримент до ідеологічного дискурсу
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2. Уявлення про духовну свободу ускладнене у маніфесі(1| графії концептом інтуїтивного, нераціонального типу людЛ| кого сприйняття: «... Галюцинації, ілюзії і т. п. - це так, | ла задоволення, якими зовсім не варто нехтувати» [100, с. 4щ1 «ми - дикуни ... ми ні від кого не залежимо і захищаємо лиА І відвертість і своєрідність!» [731, с. 243]; «важливі безпосеред^ І думки» [241, с. 307], нове мистецтво позитивне-«тому щовкЯ інтуїтивне. Тому що воно, плекаючи найпростіші почуття, з Л товністю... віддається великому диву існування!» [241, с. 307§І
Як бачимо, в авангардистських маніфестах наголошуєте І не так на способі інтуїтивного опанування світом, як на вдЛр|. І лах - сплячих, прихованих, законсервованих у людині дсІ^В давньої епохи. Не випадковим постає заклик до дитячого, міфивного, дикунського, а водночас - до пізнання галюцинаІ^И сновидінь, наслідкового стану дії психотропних речовин. РоЛІ яку обирає авангардист у переважній більшості випадків, роль трампа, єретика, блазня або юродивого - загалом порпі ників соціальних умовностей, що тяжіють над людиною (Д| [246]). При цьому цивілізаційні «нав’язування» розглядаюгИІ як буржуазна «усередненість» і, відповідно, духовна убогісИІ
3. Авангардний рух має установку на безперервну «ЗулЯІ активність, плекаючи вольовий тип індивідуальності [НІ с. 9]: «...Будь-яка дія несе в собі внутрішнє виправдання, пр»і наймні, для тієї людини, що здатна її здійснити... ця дія наді* І на осяйною силою, котру може послабити будь-яке роз’ясИІ ня» [100, с. 44]. Авангард саме у неперервності дії-вчинку-ИІ рення вбачає життєспроможність. Це активний, оптимістщ^И а точніше - радісний рух, - мотив радості домінує навіть ніфестах експресіоністів, не кажучи вже про дадаїзм і сюЛІ| алізм: «...Вірю у можливість чистої сюрреалістичної радості ^ людини...» [100, с. 72]; «бути противником відкладання соли Просидіти лише мить на стільці - означає небезпеку занапасЯІ життя... Тканина під рукою рветься» [767, с. 320]. Актив^^ШІ оптимізм авангарду передбачають новий месіанізм - «сучарвві шалений» [831, с. 50], прагнення духовної спільності мі* ставниками реформованого людства [224; 311;
У цьому розумінні йому близький майже релігійний пато^И
подібні заохочення на практиці урівноважую гьсї трохи не ВТіМ’ ською вибірковістю учасників авангардистської інгрупи. СЄК4 Духовна активність ми гця скерована у напрямі практич- застосування (вище ми говорили про нерозоиьпість дії- ног° -творення), яке в різних стильових напрямах увираз- ВЧИ ться або як «натуиалізм» [240, с. 2961, або як адаптація, при- "Ю<каНня речевості, предметності св ту: «Чи можна бути на​стільки сліпим, щоби не помічати одухотвореності і благород​ства предмета, прекрасного самого по собі, прекрасного своєю \нікальною, утилітарною і гармоні шою структурою, вільного від прикрашання, що завжди заохочувало найбільш дикі та відсталі інстинкти?» [216, с. 251]. Саме ця риса зумовлює па- тос захвату науково-технічними відкриттями у футуризмі й сюр​реалізмі, а також активну підтримку будь-яких цивілізацшних нововведень - спорту, техніки, гігієни: «...Коли... селянський син віддає перевагу перед традиційним беретом кепці та джемперові, ми захоплено передбачаємо, що він от-от потяг​неться до зубної пасти і вперше переступить поріг ьанної» [216, с. 252-253].
5. Втім, концепт гігієни у маніфесшграфії авангарду наба​гато глибший і належить не лише до цивілізаційної сфери ЬеЬепзргахь. Тотальна чистка / гігієна необхідна для порятун​ку людини від занепаду під вагою ритуалів, репутацій, академій, декоративного (=міметичного) Мистецтва, музеїв, - усе вище- перераховане є ознакою поганого смаку. філістерс~ва, обману, словом, ознакою публіки. Оскільки ці категори ворожого щодо Ьивої людини охоплюють як історичний досвід культури, так і скстракультурні площини (від яких вона безпосередньо зале​жить), то формується двобічний метод «чистки», який у різних тильових версіях набуває більшої або меншої агресивності, туючи шальки стильових терезів (щодо зовнішнього /
баченн °Г0 акцентУвання)- Перший пропонує зміну способу всесв- (<^н справді людина. Він частина всесвіту, точніше, себе НЬ0Г? почУття... Він не міркує про себе, він переживає Тя> ДосяггШДВОДИТЬСЯ Д0 ^вня ®ога великою вершиною почут​еє 30' ЯК01 можна лише в незнаному екстазі духу» [241, ^ДИстил' ^ Т°МУ чисді зміну структури ока митця - тепер його, уважного, не затягнутого рожевою плівкою
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кон’юнктивіту» [217, с. 248] або чистого вираження [100, с. 55^! в сюрреалізмі; відкриття нового відчуття у футуризмі - «Ма^Н рекір смішній пошлості ми вносимо в літературу нові мотнЛ породжені життям і технікою. Нове відчуття допомогло наь| І відкрити їх, і ми надаємо їм нової форми, вивівши за межі пла^ І кої реальності» [731, с. 243]. Другий напрям - це напрям І конформізму, війни за незалежність нової людини [100, с. 7^ | боротьби з вульгарністю, «добрим смаком», натовпом: «Натішу І березі спить смертоносним сном важка брила - підсліпувві тугодумна публіка. .. Треба безжально різонути по живому, цвдЯ І зрозуміфи, чому публіка не може ані роздивитися, ані принці ти звалених на її голову нововведень... Грізний дракон, стращ. ний спрут, звір, що не відає зла, - ось в яких образах постаї^И публіка, якою вона є... Невже у цього убогого збіговиська є свій критерій, своє мірило цінностей?» [731, с. 240-242]; боротвЛ зі старим мистецтвом: «Як скинути з себе все зміїне, слизь* І все рутинне, борзописне? Все нарядне і приглядне, все відмінне й манірне, благовірне, бузувірне?..» [41, с. 317] або: «ДадаїшІ І не протистоїть життю естетично, але рве на шмаття всі уявлЯ І ня етики, культури і внутрішнього життя, які є лише СДХГОМ для слабких м’язів» [767, с. 319]. Утворення «негативного ряду! І трансформується в авангардних маніфестах також на суб'єкті« І му рівні: я / ми - вони, відповідно «друзі» інгрупи та її «воро​ги». Безперечно, кожен стильовий напрям авангарду, незалйИІ но від часу виникнення, мислить себе першим, головним, фрф- І дою, а інших (і особливо це стосується прямих «конкурентний І актуальних представників «лівого» мистецтва) - вториннигШ І маловартісними, ошуканцями. Тому категорія «друзів» доволі І вузька і, як правило, хронологічно відкинута в минуле, а нЛ горія «ворогів» - об’ємна, і до неї належать переважно су^И ники, а також «класики». Як вважають А. і О. Вірмо, дляІ^ИІ гардизму надзвичайно вагомим є психологічний образ во^^Н [128], і зміна негативної маркованості, як правило, свідчити пи І новий етап становлення авангардистської концепції.
І
Заперечення минулої історії, культури, мистецтва (так звав І «негативна програма» авангарду) у маніфестографії щільно ШІ в’язані з намаганням деміургійно призначити нову точку віД^ИІ для історії людства. Така точка безпосередньо співніднесеНЯЦ
І
1 с
ьо
Частина і
народження того чи іншого авангардного напряму: момен1 дадаїзму, сюрреалізму, навіть конструктивізму (ви- футур
щ0 експресіонізм, який осмислюється апологега-
нЯХК°м онадісторичне, універсальне явище [241, с. ЗіО]).
МЯ Ч'же сама маніфестогрефіія, як словесний жест авангарду, виявити цікаву особлив.сть цього руху. Характеризуючись МОЖ*ною імперативністю, деміургійністю, активністю, претен- П и на нове розташуьання сил у театралізованому житті, а ^ на планетарному, вселюдському рівні, він іманентно яв-
також **
собою ідеологічний рух 1205]. Можливо, якщо прийняти цю особливість, що, в силу дієвості ідсологем, виозначується на всіх рівня* авангардного тексту, і зокрема на стилі овому р вні, - можливо, за такого п” ;ходу до цього ун'кал^ногс явища ми на​решті позбавимося упередженості й викличної неіації колосаль​ного відсотка вітчизняної та зарубіжної спадщини, негації, що супроводжує роботи низки російських та українських літера​турознавців.
5. ПОЛІТИЧНЕ ЗЛЛНҐЛЖУВЛННЯ.
МІЖ МИСТЕЦТВОМ ТЛ ІДЕОЛОГІЄЮ
Як справедливо зазначає Р. Варт, «більшість претензій на звільнення (суспільства, культури, мистецтва, сексу) форму​люється в термінах дискурсу влади: люди пишалися, ніби відроджують те, що було розчавлено, але не помічали, що самі розчавлюють при цьому направо і ьаліво» [46, с. 561]. Аван​гардний рух вже у своїх витоках становить очевидний приклад зародк) ідеології, оск: пьки транспонує ідею звільнення люд​ського духу на ргахіь життя. Будучи породжений тектонічними зрушеннями у сфері побуту, техніки - матеріального евпу (і, П°за сумнівом, зрушень ракурсу і відліку сприйнят гя), він спи- Раєт"^я на Денотативний рівень мови як на новий архіпелаг утичо зримих феноменів. Але спирається динамічно, пере-
чи весь процес «як розширення можливостей мови» И7, с. 293].
^Цілком очевидно, що науково-технічна революція початку Тва.1ТГя безпосередньо вплинула на характер «лівого» мистец- як мГН0ЧаС ^1 ^ стає наР1жним каменем, об єктом суперечки Чького руху, так і полії ичних (передусім також «лівих»)
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рухів. Варто зосередитися на дії цього механізму. Виступивше однією з причин деформації бачення світу, відкриття в галД фізики, механіки, медицини і психології водночас стимулов ли, як ми зазначили, і деформацію гуманістичного (ренесанї ного) наративу, оскільки людина уподібнилася Богові, відокрв мившись від природи силою надпотужної думки. Запереченню тотожності з природою (яке сформулювалося протягом XIX Д у межах позитивістської філософської парадигми) створив необхідні умови для виникнення нової картини світу - такоЛ який щоразу постає через втручання людини-бога, а природи як матеріалу, велетенської лабораторії, майстерні. «Текст картина, - справедливо зауважує Б. Ґройс, - стали осмислювь.. тись у цій перспективі не як дублікати реальних речей у певшИ му уявному ідеальному просторі, а як... реальні речі серед інтпід речей, подібні до тракгорів чи аероплани»» [175, с. 67]. АнД фізис став основною ідеологемою, яка проникла практичний усі політичні рухи і була використана як раціонально-випраЬ| дальний компонент нової, себто «лівої», «міфології»
Авангард проявляє підвищене зацікавлення самим процесої псевдо- і антифізису, оскільки сприймає його глибоко семіЛ тично; на відміну від традиційного мистецтва, авангард розвщ вається як відкритий дискурс, поглинаючи денотативні «сміття», яке інші дискурси не спроможні вмістити (в силу ви« рішньої організації, застиглості установок). Цілком слушно Щ уважує Р. Барт, що вперше в історії культури авангард досягаі розхитування денотативного рівня мови [47, с. 293], але водно час (і не в останню чергу саме завдяки цьому) відбувається с тлі бок на денотативному рівні - через перенасичення >гилітар>! ним, «гіперсучасним». Втім, коли процес «поглинання» її основному відбувся, авангард тут же починає претендувати* володіння і законодавчу роль з характерним для цього руху Н дикальним реформізмом і непримиренністю щодо минулого]І також на витворення єдиної метамови. Саме тоді починает* «регресивний рух»: авангардизм «привласнює» собі НН оскільки ототожнює текст і владу. Цим пояснюється «першісИ і агресивність «лівого» руху в літературі (у порівнянні з о^р- зотворчим мистецтвом) - через історично зумовлене надміИ навантаження вербального рівня (останній прирівнюється Ш
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що підготовлено логоцентристською естетикою евкраЛЬН0Г*^>> стилю> реалізму), особливо в соціальній стпук- «стабіль KQ.. jMnepjj (і надалі Радянського Союзу): вочодіння Т>'Р' дискурсом прямо пропорційне чладному контролю, мовним
новопос,і ала влада є, за своїм характером, семіо-
^СК1 ю («Запущена машина мала в основному філологічний ТИЧН]сгер», - пише 3 пього ПРИВ0ДУ г- Почепцов [608, с. 263]), і ає ілюзія (Р. Варт у цьому випадку послуговується словом ®міф») ніби «ліве мистецтво» обґрунтовано, легітимно є зако​нодавчим у суспільстві.
■
Відкритість авангардного дискурсу (який формується на стадії, коли витворено ряд означувальних відповідників і почи​нає вибудовуватися ієрархія конотативних значень) зумовлена також принциповою дифузією соціального, артистичного і на​уково-технічного, а не тільки виключною спроможністк погли​нати матеріал чужих (у тому числі закритих) дигкурсів. З цієї точки зору, історичний авангард був явищем «терористичним», адже намагався «протиставити символічному існуванню органічне» [403, с. 200].
6. МІФОЛОГІЧНА СТРУКТУРА АВАНГАРДУ ЯК ІДЕОЛОГІЧНОГО РУХУ
Р. Варт торкнувся питання міфологізації довкола «лівого» мистецтва і проблеми взаємовідношення «міф - ідеоло: ія», ро​зуміючи під міфом графічну систему в чистому вигляді, «в якій форми ще вмотивовані тим концептом, котрий вони репрезен​тують» і особливістю структури якого є те, що означувальне вже утворене з готових знаків мови [44, с. 93]. Проблема, започаткована дослідником у ранній, структуральний, період творчості (1960-і рр.); була розвинута й поглиблена у фунда- ментальній роботі «S/Z» [50]. У ній на прикладі розгляду опові​дання О. Бальзака автор продемонстрував, що дискурс, в якому тиці ^ЮЄТЬся текст> є наскрізь ідеологічним: «У реальній прак- Чи М0ВН0Г0 спілкування денотативний рівень завжди бі"ьш Себ7Н* 'деологізований, хоч і прагне приховати це, видаючи с Ц]33 ,ІЦось «природне» та ідеологічно «непорочне» [362, метам0 П°ТРе®Ує Деконструкиії через введення нової наукової
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Отже, міф, на думку Р. Варта, властивий усім к>льтурн епохам і постає явищем наскрізь ідеологічним за своєю пр „ ДОЮ. Дослідник розрізняє фрОЙДИСТСЬКИЙ, «ЛІВИЙ», Сталін кий, а також слабкі та сильні міфи: «...У сильних... політичні заряд даний безпосередньо і деполітизація відбувається з дгД ким труднощами; у слабких поетична якість предмета зблдв ніби стара фарба, але досить незначних зусиль, щоби вона ко відновилася» [44, с. 113]. Будучи на певному етапі симіД І ком комунізму, Р. Барт схиляється до думки, що «Мир і РевД І ція взаємовиключають одне одного, оскільки революиіщ слово повністю курсив автора. - А. Б.) політичне, натоміщ міфичне слово у вихідному пункті становить собою політіЯі висловлювання, а під кінець - натуралізоване.
«Ліві» міфи виникають саме тоді, коли революція первед, ( бути революцією і стає «лівизною», тобто починає маск)іЯ| себе, приховувати своє ім’я, виробляти невинну метамову і пщ ставляти себе як «Природу» [44, с. 116]. Р. Барт сприймагі «лівий» міф як наслідкове явище революційного піднесенні що цілком справедливо, але помилково узагальнює, стверджу​ючи ніби «метамова для пригноблених - розкіш |. Мова при​гноблених... це транзитивна мова, вона майже неспроможні брехати; адже брехня - це скарб, ним можна користування, колі є запас істин, форм» [44, с. 118]. Дослідник випускає з ув# факт свідомого насадження зверху, культивування комунісіВ- ного міфу в 1920-х роках, тобто навмисного ускладнення тз=,! зитивної мови «гноблених».
Безперечно плідним методологічним принципом Р. БартаУІ «Міфологіях» є аналіз структури міфу. Втім, щоби не Уск# нювати термінологічний апарат, скористаємося надалі тям міфологеми як компонента міфу, у значенні застигло'ш няттєвої конструкції, утвореної зі знаків мови, яка продош регенерувати в літературній та образотворчій системах ИШ нього часу (проблемі узагальнюючого термінологічного р^И нення присвячено роботу С. Мишанича [505]).
^ |
В основі авангарду як ідеологічної системи перебувак-'"' найбільші політичні міфи новітнього часу, як їх харакі^” ^ М. Еліаде [244, с. 128], - фройдизм і марксизм; у менШі^И ніцшеанська модифікація нордичного міфу про наДЛ^^И
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міф ніколи не зникає: в колективному масштабі він 0СКІЛьКИ
я 3 великою силою у вигляді політичного міфу»
ігіодіпРоЯВ можна визначити ряд міфологем, що лежать в [244> с; ан’гардизму як ідеологічного руху. По-перше, це основі & футуристичності, векторної скерованості у май- міфологема^зпе^ аванГарду кон^рпозицію щодо традицій-
буТНЄ>модерністського культурних досвідів. По-друге, міфоло-
НОГ0 'есхатологіаності (у Р. Поджолі - «аґонізм»), на якій ак-
є особливу увагу російський культуролог М. Епштейн:
гема
л гард найтісніше пов’язаний з апокаліптичним світовід- <( ям що сягнуло крайньої гостроти у ранньому християнстві,
4 потім ДОВГІ століття витіснялося з традиції змирщеної реліг- иості... в авангарді лише тому так важко розпізнати риси ре​лігійного мистецтва, що воно не передує світському, а слідує за ним. Авангард ближчий до ікони, ніж до картини, і ближчий до письмен і знаків єдинобожеських храмів, ніж до ікони, адже його предмет - проходження світу, згорнутого і запечатаного, як сувій, напередодні великого перетьорення... Авангард - це і є мистецтво побудови Образу методом його проходження (кур​сив автора. - А. Б.), відшарування від зримої, уявної поверхні світу. Це реалізм апокаліптичного століття, що усв.домило не​твердість і примарність усіх способів побудови світу Е собі й для себе, - апокаліптичний реалізм» [246, с. 225].
(. правді, у різних напрямах авангарду можемо спостерегти риси релігійної екстатичності, «жести юродивого», потребу «са​моприниження мистецтва» [246, с. 223], а також есхатологійну спрямованість і ентропійну образність, втім, недоречно вважа​ти Ці ознаки рисами релігійної свідомості руху: авангард екс​плуатує міфологему месіанства першого і останнього в часі ю’ РУХУ). Що, знову таки, щільно пов’язано з есхатологій- Че;езМі< Ім Другого пришестя Христа і на практиці реалізовано рат» ^К°^цепц‘ю нуля історії і нуля мистецтва («Чорний квад- Ції і алевича; мерц-картини К. Швіттерса), з ідеєю деструк- ворення метамови та з іншими особливостями поетики. Чення Ваі1ГаРДИСТСЬКІЙ «мітотворчій системі,, особливого зна- мирськ
категорія часу. Проблемі часу (сакральною і
Вана міфад ^ Еліаде приділяє особливу увагу, адже «замаско- пчна поведінка сучасної людини особливо яскраво
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виявляється при аналізі її ставлення до часу. Не слід забуваЛ
що одна з головних функцій міфу якраз і полягає в тому Я
відкривати вихід у великий час, періодично повертати перЛ
ний час. Це виражається в тенденції нехтувати сучасним, т]
що називається історичний момент» [244, с. 134]. АктуальнД
проблеми часу підкреслюють також дослідники неоавангарЯ
му, як коментує Н. Кислова: «Один з найвагоміших аопектіД
гальної кризи західної культури вбачається... у «втраті істсД
них параметрів мислення», зруйнуванні поняття «історії як Л
тинууму», «неперервності історичного процесу». «РозЛ
лотість» історичної самосвідомості сучасної людини пов’яя
ють з усе ще діючим прокляттям, що наклав на історію Ніцще;
[323, с. 205]. Напевно, «діюче прокляття» варто пов’язувати*
з ніцшеанським дискурсом, а з міфологічною основок
ніцшевського наративу.
Уявлення про час в авангардизмі не підпорядковано ані прТ
родному, циклічному розгортанню, ані літургійному (також^И
лічному - в силу відтворення біблійного міфу і насліДувН
його у поведінці релігійної людини); це час технократичніК
витворений людиною для власних потреб (у першу чергу, Я
опанування стихіями - природними і людськими). І відлік ць*
го часу, як уже було зазначено, нульова точка історії, перебуїЦ
в історичному теперішньому, адже «розгортання безкіне®
інтуїції йде по прямій... немає циклів і повернень. Немає сені
відроджувати старе, необхідно творити нове, через те у тш
чості немає місця наслідуванню, мімесису» [623, с. 119]. Н
торна заданість у майбутнє забезпечується деміургійною сп[Г
можністю людини-бога, і в цьому розумінні міфологічний с;
страт авангарду споріднений з космогонією титаномахії (вуя
відно в авангардних текстах актиызуються образи велеМ®
заводу, людини, машини, а також археобрази Атлантиди, Я
носу, «дітей Сатурну», Загибелі світу; і природу подібної о
разності варто тлумачити виходячи з глибинної міфологЯ
основи руху, а не лише як вияв романтичного потягу до пізЧІ
ня «незвіданих країн» [198]).
Таким чином, взаємонакладання двох міфологем - хр11^
янсько-юдейської есхатологійної і балкано-грецької космоґИ
чно* [508, с. 514] вплинуло на оригінальну концепцію ч«
авангарді Цьому ідеологічному руху, як ми побачимо, на
віДм'
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нізмУ (з паритетним ставленням до минулого і реля- віД м0Д до теперішнього / майбутнього) і на ь дміну від тради- тивним . /3 цИКЛічним часом і орієнтацією на «втраче-
.тійного реалиі«^ v
. г „
" класицистичної гармонії), властива експлуатація наи- НИИ их міфологічних матриць. Можливо, саме тому аванґ- ДЗВ постає в країнах християнського світу, з їлибокою культур- 3рДісторичною традицією, на тл. якої впізнається як щось знай- Н° або своє, і, можливо, саме тому він легко кореспондує з лівополітичними рухами, виявляючи в них подібну патентну міфологічну структуру?..
7 МАСКУЛІННЕ I VEMIHHE. SELF-IMAGE
Потреба послуговуватися поняттями феміністичної та пси​хоаналітичної критики виникає не випадково, оскільки саме у цих методологіях проблема модерності інтеопретується у тісно​му зв’язку з питанням неврозу як характерної ознаки психо​логії людини межі століть. «... Загальноєвропейський світогляд​ний перелом, - переконує Н. Зборовська, - відображався у душах людей невротичною стривоженістю, втратою ґрунту, пошуками нової сутності після втраченої цілісності. Вся літе​ратура періоду порубіжжя вражена неврозом, вибухом інстинктів, що шукають для оправдання свого існування нової культурної програми» [269, с. 35-36].
Авангардний рух - у різних стильових напрямах - від по​чатку декларує активне чоловіче начало, успадкувавши від на- ративу Ніцше зверхнє ставлення до жінки - як до «неповнбго» чоловіка.
Роль жінки в суспільстві зводиться Ніцше до продовження
S1 Виховання Дітей. Жінка в його працях постає недоскона-
ДУЧИЛЮДИН0Ю’ 1140 МаСКУЄ П*Д СВ01МИ емоціями порожнечу, бу-
ня- Покликана реалізовувати себе лише через дітонароджен-
Ми _ВЄЛИКЄ таінство становлення: «Тут росте дещо більше, ніж
появ, Наша таємна надія; ми готуємо йому все для щасливої “И НЭ Світ V 'w
*
Жити! І “ такіи жертовній відданості варто жити' Можна
Тя ' Ро ХаИ ^ДЄ ЦЄ оч'кУване _ думка чи факт: до всякого зачат​кова «v • ^ МИ ставимося так само, як до вагітності, і різні
^Урсия И>> ЧИ <<ТВ0РИТИ» - не більше ніж порожні звуки!..» автора. - а Б ) [548j с 19?]
^Мептолопя авангарду
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Особливу радикальність щодо гендерного питання вАІ, футуризм, для якого зневага до жінки «була перш за все гтД лічним позначенням ідеального архетипу нової футуристщЯ культури - надприродної, що подолала зв’язаність логікі)И закони природного, біологічного світу, і грунтується на спір* туалістичних енергіях і надприродних силах» [82, с. 38]. у цД му випадку ми зустрічаємо ситуацію чоловічого соціосексу^И ного звільнення, або ж чоловічої емансипації.
Цілком слушно підкреслює Н. Зборовська, що психоанщ тичний дискурс початку XX ст. відкриває неусвідомлену гол, сексуальність у психології творчої особистості чоловіка [269[І с. 63]. Якщо вдатися до конкретних фактів, зокрема біограЯИ них, ми з подивом зауважимо у надрах авангардистського богем- ного побуту тенденцію до біологічної відмови від гетеросеїШ альності та, відповідно, культуротворчої (в мистецькому Л] курсі) заміни потягу до жінки гомоеротичним коханням,|Ж| постає однією з синтетичних версій андрогінно-нарцисичнф і любові. Як відомо, фройдистський дискурс привносить И спільне зацікавлення різними видами сексуальних перверсш хоча мода на них витворюється ще за декадансу, себто у 70-Я] 80-х роках XIX ст., і постає як певний різновид «утоми» і «над-.; лишку» в культурі (красномовним підтвердженням цьому є т* І ри О. Вайлда, Б. Шоу, Г. Ібсена). Перверсійні «утіхи» були ні справді доступні лише небагатьом і асоціювалися з артиі^И мом, елітарністю, вишуканістю. Літературний образ такс* «втомленого денді», безперечно, впливав на побутовий сіш епохи (див. зокрема роботу Т. Гундорової, в якій фемінні« розглядається як стиль доби на прикладах життя О. Кобил* ської та Лу Саломе [182, с. 110]). Чи можна припустити^И ранній модернізм, в якому «невротичні настрої живили моШ ністичні експерименти, і це при тому, що самі автори прагі(ж до об’єктивізму», і в якому боротьба статей «засвідчувала р0*- губленість, розірваність і слабкість модерного суб’єкта п®# лицем цивілізаційних катастроф і проблем» [182, с 213], впл^ нув на латентну фемінність авангарду? Між тим саме таш підхід до проблеми зустрічаємо сьогодні в російській реінШ претативній критиці (А. Якутович). Спробуємо зосередите на цій суперечності.
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Частин3
авши від ніцшевського наративу упереджене став- успаДкУ нки як 0бмеженоі істоти і, подібно до модерному, лення до авленим сексуальною природою людини, авангар- будучИ за^ у мистецтві поведшковий образ владного «супер- дИЗМ ПЛ ^ посиленим сексуальним ІНС ГИНКТОМ І ВІДПОРІД- ч0ловіка>> .нстинктов[ атрибутикою (війна, спорт, техніка), що НоЮ № сублімантами лібідозної енергії. Через такі замін- ВЙСТУ чоловік звільняється від необхідності реалізувати своє НИК” е послання («теза§е») через жінку. Надмірний біоло- К^Л й інстинкт (а він, поза сумнівом, таки надмірний в аван- ПЧ ' бо «мачизм», агресивність культивується як альтернатива старій, фемінній, інфантильній культурі), нехтуючи дзрвініст- сь*и*М біологізмом, оформлюється у таких концептах;
_ гомоеротичне кохання;
(
· андрогін-нарцис;
· механічна людина.
Перше має місце в біографічному контексті представників «лівого» мистецтва, але в даному випадку нас більше ’нтригує власне культурологічне рішення проблеми чоловічої еманси​пації. Не випадково ми звернулися до ніцшеанського наргтиву, в якому ототожнено процеси народження дитини, факту історії і творчості. Чоловік долає біолог,ичу владу над собою шляхом народження «механічного дива» - людино машини або маши- но-людини. ідеальність форм якої вступає в конкуренцію з тілес​ними формами жінки~ Помилкою було би вважати футуризм (а також дадаїзм і сюрреалізм) жононенависницьким рухом ви​токи зверхнього ставлення до жінки зумовлені не так прагнен​ням тотальн ї сексуальної свободи, як бажанням звільнитися від нав’язливого еталону, або, як зазначає О. Бобрииська, куль​ку любові та вічної жіночності [82, с. 39]. Заперечення цього іконічного образу жінки - оспіваної менестрелями, незворуш- Нш Дж°конди, а назагал підступної (бо ірраціональної за при​родою) і владної - викликає потребу «розвінчання», підкрес- сижої суті та перверсійного характеру еталону РигаДаймо зокрема «Джоконду з вусами» М Дюшана та зой * напівінсталяцію «Жінка», в якій фііурують лише
ні атрибути жіночого світу - білизна, косметика, себто ^Урогат мгіиь,,,
■
■
■
к -™-шки, - але відсутнє «тіло», патгсьо оспіване хуцожни-
Нопередніх епох. Не менш показові картина Д. Бурлюка ^ептологія авангарду
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Мис.
«Venus of Milo Today» і вірш О. Близька «Тет-а-тет з венеЯ
мілоською» [741, с. 190-197]. Згадані твори промовляють|(Я
«акти вандалізму», наруги над культурним надбанням і^®
паче, над жінкою, але як момент десакралізації старого
тецтва і водночас образу жіночості.)
Оригінальний підхід до проблеми психотипу митця
гарду запропонувала М. Моклиця в дослідженні «МодерЛ
як структура: Філософія. Психологія. Поетика», спробував
виявити психологічні типи «футуриста», «експресіоніїіЯ
«сюрреаліста» тощо. Так, приміром, психологічний тип фЛ
риста, н? думку чослідниці, «визначається сенсорним вектор^
інтенційності... домінує чоловічий, денний, активний, силЯ^
виток»; різновиди такого типу - Діоніс, Дон Жуаіі і Леонардо І
«Якщо для Символіста та Експресіоніста головне джерело ісц. і
ни - ірраціональне походження, то для Футуриста (і Сюрр^Я
ста) -джерело істини завжди раціональне» [513, с. 142], «<^Н
рист - тип сильний, схильний до боротьби, але його боро^Н
не така конфліктна і не трагічна, як у Експресіоніста» [Я|
с. 144]. Психологічний тип Експресіоніста - Прометей, НЯІ
леон, Вертер; ціннісно орієнтований, сильноетичний тип Я
дини [513, с. 133]; тип Сюрреаліста - Фауст, Гамлет, ДонКіж
малоетичний тип з патосом відносності [513, с. 151]
В основу розрізнення покладено уявлення про існування «н*
ньої» та «верхньої» півсфер свідомості, кореляція між якЩ
безпосередньо впливає на психологічний тип людини. ЕЯ
синтез методологій різних наук не виключає суперечливих ■
гальнень, які ігнорують власне стильову (в авангарді - техні?'
ну) специфікацію (див. зокрема [363]).
Ставлення до жінки в авангарді визначає маскуліЩІ
культурологічну субстанцію цього руху: будь-який усталвґ
компонент культури є для нього об’єктом відвертого запе]^Я
ня. Фалоцентризм (відновлення архаїчного культу сили Ш
пресіонізмі й футуризмі) або грайлива андрогінність
й сюрреалізму, патос техніки і спорту в конструктивізмі вив
пають альтернативою традиційному логоцентристськомУ^И
тецтву, в якому культ краси, природи, родини, ікон:зація *Я|
еталона призвели до баналізації культури. Водночас це аЛЬ^И
тива фемінній тенденції модернізму, в якому м я1Я
70
ЧасЛ
перверсійність постають самостійними концепта-
аморФнісТ^накамИ стильового новаторства.
ми, тобто о нек0рЄктно розглядати в межах антифеміністич-
дванґар^ запр0П0НуВала С. Павличко), оскільки жінка не
ного РУ^ „ого представниками як біологічний об’єкт (а
залєречУ _ тв0рЧИй суб’єкт), натомість переосмислюється вик-
подекуди інЖ в культурі. А те, що ця тенденція подеколи точно оорси
надмірного агресивного вияву (проект сексуальної ре- набуває ^алентини де Сен-Пуан, за яким завойовники повинні В°ЛЮганізувати демографічний стан Підкореної нації, привно​сячи свіжу кров [82, с. 38]; «олітературена» бісексуальність С Далі [214]), варто сприймати за ознаку відповідного стильо​вого варіанта. В авангарді сама культура асоціюється із фемін- ністю, з фізисом (природою), настільки безвільним і некерова- ним що його тривале існування унеможливило свободу люди​на: закріпивши всі смисли через іконічні образи (Порядку, Жінки, Суспільства Моралі тощо), ця «стара культура» запере​чила творчість - «вагітність» - себто потенційність і заповнила семантичним баластом «порожні форми» мови. У цьому ро​зумінні авангардизм відчуває свою очищувальну місію і нади​хається відповідним патосом. Більше того, ава.і ард дає підста​ви для активного становлення феміністичного руху (на основі заперечення), оскільки іконізація жінки в культурі, що його інтригує, є зворотною стороною нарцисичного «задивляння в себе» чоловіка і приховує порожнечу, - тоді як «ліве мистецт​во» покликане розідеологізувати ці змертвілі «пустоти культу​ри», витворюючи новий тип ідеології.
8- МІЖ ЕЛІТАРНОЮ І МАСОВОЮ КУЛЬТУРОЮ
сппоСПаДК°В^ЮЧИ В*Д ^аР0К0 семантичну подвійність, а саме мсзво°ЖН1СТЬЗНаКу ' РеФеРентаперебувати у відношенні взає- ЛЬ0ВІ Р°тності (а відтак час від часу і злитості) [400, с. 77], сти- рЄфЄрЄнтРаЯМИ аванГаРДУ тяжіють до своєрідного випробування 3°нтальн На <1СТИНН*СТЬ>>> розміщуючи «читання» не в гори- фєрент) ^ У РЯДУ (знак - знак), а у вертикальному (знак - ре-
Гу внаслідокМіР°М’ДЛЯ Барта У 1960_Х рр- , не в останню чер- л’визну» ретельн°го аналізу шістдесятницької «моди на ®°Ротьби іс ИКИ’ г’пстеРи)> цілком очевидним постав факт чного авангарду з денотативним рівнем мови
КОНщптОВДя авангарду
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(у той час, як констатує французький дослідник, у другій Пид0* вині XX ст. виникає активна робота з конотативним її рівн^И На відміну від реалістичного мистецтва (йдеться передусім пі дихотомію реалістичний - нереалістичний типи), що хара^Щ ризується прагненням максимально достовірного відобраясЛ ня (наслідування-мімесису - природі, суспільству як легітиД ' зованій природі), а через те справляє враження доступного1ґ спогляданні-читанні, авангардні стилі нереалістичні і претЛ І дують на відтворення не екзистенції, а есенції (застосовуї^И | екзистенціалістську термінологію) і, відповідно, на своє, суб Я і тивне бачення референта. Отже, переворот у ракурсі сприйняв (точці бачення і читання; «типу ока» тощо) ускладнює, якіД І зовсім не руйнує, можливість осмислення твору в авангарді. І |
Незважаючи на те, що «ліві» напрями, породивши у 1960-Л 1970-х роках поп-арт, соц-арт, різноманітні види кінетичнощ мистецтва, міцно увійшли у наше життя - завдяки рекламі, Щ атру і кіномистецтву, - дотепер «малозрозумілими» для пере​січної людини лишаються супрематичні роботи К. Малевича, І картини М. Дюшана і П. Мондріана. Можна констатувати приИ І ципову націленість читацького / глядацького сприйняття на ба​жання «порозуміфися» з автором, - але ж саме «порозуміння І заперечується авангардом як компроміс і одна з умовностей «сЯ І рого мистецтва». Така відсутність установки на мистецьж J психологічне порозуміння зі споживачем, спричинена нетіліМ агресивністю й безкомпромісністю «лівих» напрямів, а й спе​цифікою зміни акцентів (про що йшлося вище), може свідчи# і про елітарність авангардизму Справді, цей висновок здаєтш незвичним, якщо ми пригадаємо ідеологічну «обтяженість» яв ща. Тим не менш, саме він є наслідком роздумів над особліЛ* стями сприйняття «реалістичного» і «нереалістичного» тишв мистецтва.
Психоемоційні особливості сприйняття, на думку Ф. Шт» нталя (а слідом за ним також І. Франка з трактатом «Із секр<щ І поетичної творчості»), полягають у природному повернеш думки від менш звичного до більш звичного, від ускладнено^ до простого [753]. Власне, цим характеризується реалістичЯ різновид мистецтва, що спирається на сталий, закріплений зв зок «знак - референт», адже «...у реалістичному мистеЯ обидві сфери - «знаку»... та його референта - виразно відЯ
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· одна від одної через певне співвідношення у СВІДОМОСТІ #овані ^ інше поєднання ліній і кольорових плям означає ЛЮДИНИ- об’єкт тому, що воно створене художником з цим К°НК^ Між «знаком» (живописним образом) і предметом НаМ людська свідомість, котра і роз’єднує, і зв’язує їх, визна- СТОїТЬ
к в якому ВОНИ співвідносяться між собою»
цяЮЧИ Н ґ
О
с 80] Це більш ніж справедливо щодо вербального мис- vif^a шо відношення «знак - референт» конкретизуємо
теїдтва, хі
....
-
/
складник «людської СВІДОМОСТІ» як носія кулі турного (не лише психофізіологічного) досвіду, що містить складну систе- Л V символів, закріплених у певній традиції. Знищення закріп​леного співвідношення «знак - референт» перетворює «куль​турний досвід» реципієнта і творця на загалом непотрібний на уток. (Тим не менше, в авангарді подибуємо оригінальне використання різночасової символіки. Саме гра з тпансісторич- нимі. символами (риба, андрогін, число, карти, сходи), а не об- ігрування задля вивільнення культурного нашарування епох або функціонального розтлумачення, акцентує на принциповому змішенні ракурсу творення і сприйняття). У цьому й полягала розбудова «з нуля форм», на якій наголошував К. Малевич; саме тому кубісти і футуристи мали підстави вважати старе мистец​тво звалищем непотребу: ці стильов. напрямки виробляють ког- цепт, що стане абсолютним для всіх версій авангарду, концепт нового (читай: іншого) мистецтва, який переважна більшість сучасників сприйняла на рівні антитези «старе - нове» і аж ніяк не на рівні іншого, альтернативного.
Таке мистецтво потребувало повної реформації звичного людського сприйняття і тому зверталося до читача вишукано​го, артистичного, або, у крайньому випадку, починало свою Р1 ,Ф рмацію з нігілізму як найрадикальнішого для свідомості міщанина «струсу». Цікавою у цьому розумінні ( Р'дома реплі- Лс1 ( Блока, занотована в записнику з приводу традиційного мистецтва і будетлянських акцій:
«Коли я говорю із своїм братом-художньком, то ми обидва **УДово ЗНаЄМО, що Пушкін і Толстой - не боги. Футуристи го- про це з тими, хто і без того поіайки вважає Пушкіна ом («аристократом» або «буржуа»). Ось у чому лестощі і, довідно, обман.
^Цептологія авангарду
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А що, коли так: Пушкіна навчили любити знову по-нов0]Л зовсім не Брюсов, Щеглов, Морозов і т. ін., а... футуристи, його лають по-новому, а він стає ближчим по-новому» (куг}01*" автора. -А. Б.) [77, с. 198].
Ив:
Опустивши попередню думку про механізм абсорбції «лівД ідеології у малокультурному середовищі («Пушкін - хам») 3І| гостримо увагу на роздумі Блока про потребу зрушення, «С1Л су» свідомості публіки з метою навернення її до мистеї^И «Сварити в ім’я нового зовсім не те, що сварити в ім’я староД хоч би нове було невідомим (воно-бо завжди таке), а старе, великим і відомим. Уже тому, що сварити в ім’я нового - ваясі і відповідальніше» [77, с. 198].
Втім, авангардисти прагнуть сформувати свого реципієнта і споживача. І тут цілком доречним виступає ідеологічний понент, що допомагає легко абсорбувати принаймні установіп| на нове. Цей ідеологічний компонент А. Блок окреслює як Я щирість обман, лестощі: скасовуючи старе мистецтво, іаваЯ ґардисти наголошували на його непотрібності (будучи у перЛ важній більшості високоосвіченими людьми, що засвоїли турні смисли попередніх епох). Нова культура моглг почате від нуля, з тотального незнання - і така пропозиція імпонувД своєю простотою, а у випадку злуки, наприклад, з марксист​ською ідеологемою «панівних та гноблених класів» була надив зручною для безграмотної маси.
(Прикметно, що варто залишити внутрішньостильовЛ рівень осмислення аваніардистських явищ (співвідношенні «знак - референт»), і переходимо на рівень плаского споживані ня прихованої (умовно елітарної) реформаційної програми, сЛ ючи одним з її реципієнтів. Цей момент «переходу» потрібне для того, щоб усвідомити «двобічність», яку зафіксував ш
А.
Блок своїм наративом, відступаючи від «об’єктивного» (>Я закультурного) бачення до внутрішнього, тобто до ролі реципі- єнта авангардистського тексту).
Дискурс авангарду зі сформованим концептом інакшоЩ сприйняття і творення виявляється надзвичайно складним, Ш фінованим, елітарним, малодоступним для пересічного споЯ вача «культурних цінностей». Водночас, будучи відкритим ДЧ курсом (якщо дотримуватися думки про його відкритий [^| або межовий характер [197]), культивуючи ігровий моме0™
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заохочує реципієнта - антипрограмами, акція- мистеЧтв1’ гепенініами - і, формуючи свого глядача і слу- ми, вистаВ - пожертвувати «складністю» смислу Іншими сло- хача, *^0ГІЧІіИЙ рух, авангардизм має потребу в масовому вами,яК свого тексТу (див. [289, 8б4]), а таке прочитання він ПроЧЯТбезпЄчИТИ лише шляхом свідомого спрощення концептів М0ЖЄ 3ошів і обману» - ЯК зафіксував А. Бчок).
(<<ЛЄСПоджолі, дослідження якого «Teoria deH’ane d’avanguardia» 062) широко цитує, аналізуючи, В. Крючкова, вважає моду з найвагоміших посередників у процесі соціальної адап- °ДН"авангарду [401, с. 14], адже «завдяки впливові моди, авак- таЦ11 приречений завойовувати ту саму популярність, яку він зневажа« - і в цьому початок його кінця. Фактично це і є неми​нуча невблаганна доля кожного руху- повставати проти мина- 0ї’МОди старого авангарду і вмирати, коли з’являється інша мода, рух або авангард» [401, с. 14]. Досліджуючи соціальний механізм дії і виживання авангардизму в капіталістичному світі, Р Поджолі вбачає історичну закономірність у хвилеподібному ..усі - від елітарної концепції історичного аваніардизму через «моду на авангард» - аж до маскультури. «Сутність ди моди, - коментує В. Крючкова, - і полягає у постійній переробці явищ елітарного авангарду на °агальнодоступний кітч» [401, с. 14]. Напевно, обидва дослідники мають слушність, визнаючи моду універсальним «розчинником» і адаптером, а в соціальному плані - також «ланкою», «змичкою» між «богемною» інтелі​генцією та «масами»: з огляду на застосовану в дослідженнях марксистську методологію, авангардизм і мода виступають яви​щами трансісторичними, постійно відновлюваними відповід​но до потреб нового покоління й епохи - до моменту зміни со​ціального ладу, себто до історичного реваншу пролетаріату. (Не випадково робота В. Крючкової «Социология искусства и мо​низм» (1979) ставить за мету презентувати провідні кон- ***** авангарду / модернізму, розуміючи потреби нового ра​дянського покоління у формуванні свого бачення модерного і
традиційного}.
^ дУмка про моду як соціального адаптера будь-якого На мистецького явища викликає низку додаткових питань: Тації °Тад11 авангардного руху стає актуальним процес адап- м°Дою? який спосіб двобічної кореляції між авангардним
Цєптологія авангарду
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рухом і масовою реалізацією? І нарешті: можливо, мода є ] щем універсальним, своєрідним відбитком культури того! іншого періоду, і в такому випадку авангардизм на полігоні
є лише одним із багатьох джерел концептів (як і «модерні3Л «традиціоналізм»)? Спробуємо наразі розглянути це питан на матеріалі лише одного аспекту авангардного руху. 1)11
9. ДЕНДІЗМ І ПРОБЛЕМА СИНТЕЗУ МИСТЕЦТВ
Одним з найскладніших концептів авангарду, що по-ріД му розроблявся у розбіжних стильових напрямах, є проблема синтезу мистецтв. Пошук НОВОГО ракурсу сприйняття пітШ логічно відбувається на межі різних видів мистецтв: обра#. творчого, музичного, словесного і навіть циркового, хореоЯ фічного тощо. Втім, на відміну від родової доби в житті пейських народів, коли синкретизм був органічною формою побутування мистецтва, нерозривно пов’язаного з міфом іри. туалом, синкретизм межі століть є штучним і, наголосимо, іЯ цептуальним явищем.
Уже в літературному декадансі зустрічаємо теорію звукШ го символізму, зацікавлення графічною стороною слова, поча- кову спробу створити метамову, яка згодом знайшла своє втіЛ ня на межі століть у ліриці А. Рембо, Г. Аполлінера, Б. Сандм- ра, А. Белого і В Хлєбнікова. Ці «інновації» поглиблююти авангардистськими напрямами, але насамперед постают^ технічні відкриття, що ніби спираються (найчастіше так і був) на останні наукові досягнення в галузі фізики, психології, Ме​дицини. Так, «мерц-теорія» дадаїста Курта Швіттерра є резуль​татом застосування психоаналітичного методу і пошуків обра​зотворчого експерименту [789]; концепція симультанного^*1' вопису, музики і навіть харчування в італійському футуаЯ спиралася на психофізіологічні особливості людини і син'5 ! вала принципи ряду мистецтв; «автоматичне письмо» співіснУ вало у практиці сюрреалістів зі «способом роботи наослж [400, с. 133]; тривимірні об’єкти М. Дюшана, теорія ар*'1® тонів К. Малевича і «проунів» Ель Лисицького [623, с. 11^4 були проривом у багатовимірність завдяки поєднанню кчИ руктивістських і футуристичних методів, а загалом синт^И архітектурних і малярських пошуків. Тут можемо знайти ЯЧ'
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новонароджений кінематограф (вершина кінетич-
нення. чоМУ. го мистецтва) споиймається аваьгардистами
л ’ ... , ного, .. питомо власна версія і навіть перспектива «фу-
різних кРа1І1о МИстецтва» - мистецтва майбутнього Водночас
туР*отиЧгіпотеза) що пізні стилі авангарду (напр., конструк-
виникає те0р^вю функціональності і «виробничого мистецт-
тлвізм;. ^ «отілеснити», «оречевити» концепт синтезу ми-
ч3>>’ П°і виконати вагоме історичне завдання - підпорядкувати
СТЄЦТїистецтво життєвим вимогам «побутової свідомості», а
т?к‘е _ спр0стити синтетичні, філософськи ускладнені засади
стилГових попередників.
Дослідники нео- і Трансавангарду [230; 556] констатують, основні мистецькі концепти дискурсу були сформовані за )би Історичного авангардизму і демонструють різний ступінь референтності щодо генетичного попередника. Навіть у межах історичного періоду можна побачити поступову схильність до спрощення концептів - так, приміром, В. Крючкова вважає, що «в діяльності двох напрямів [футуризму і куб.^му] була ніби закладена генетична програма подальшого розвитку модерніз​му (дослідниця ототожнює поняття «авангард» і «модернізм» -
А.
Б.). В якомусь сенсі вони справді проклали нов ш ляхи. Всі наступні напрями лише вису вали нові варіанти деструкції за тією ж схемою» [400, с. 68]. Не погоджуючись з домінуванням виключно деструктивного в авангарді, на чому наголошує
Крючкова. вважаємо слушною думку щодо поступового «роз​сіювання» концепту ускладненого взаємозворотного відношен​ня «знак - референт» у винаході таких прийомів авангарду, як «£ ^тематичне письмо», «літохронія», «фюмаж», «рейограми» та інших практичних засобів руйнування цього відношення, що розвинулись у неоавангардизмі 1960-х років (інсталяція, ред1 МеиД, перформанс). Вивільнення «чистого прийому» з-під вла- ^Ферента й особистих емоцій було підкорене особливос- читацького / глядацького сприйняття. Вичерпна реалізація кРаїн тського проекту у більшості західноєвропейських ЩенНняУ»М°ЖЛИВЛЮЄ З'ставлення з аналогічним процесом «спро- УРах\г К0НцептУальних засад у підрадянських країнах, але з Функції НЯМ ПРИНЦИП0В01 відмінності, а саме деміурпйної течі ,вангаРДУ в сталінську епоху - як безпосереднього поед- с°Цреалізму [П6, с. 84].
Цептологія авангарду
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Процес суспільної адаптації будь-якого модерного яв„. Ш
І
культурі на доступному матеріалі - манері одягатися - вПеЖ розглянув Р. Варт у відомому дослідженні «Система м^Я (1967). Він підсумував, що мода вбила дендізм, тобто зницД стиль, і взагалі має властивість поступово розмивати і ницЛ І будь-який «-ізм» культури [43]. Справді, можемо простели це на прикладі вбрання і прикрас російських та українсь^ футуристів.
Як вважає Ю. Демиденко, підкреслений естетизм зовніщД Г0 вигляду МИТЦІВ межі СТОЛІТЬ не був випадковістю ЧИ ВІянЯ часу, «на незвичність їх (Вайлда, Ґотьє, Бодлера, фу гуристЯ
А.
Б.) туалетів вплинуло і незадоволення сучасними чолс^Н ми модами, і своєрідний індивідуалізм, і любов до гри й театЩ І лізації в житті, і виклик навколишньому суспільству - «споку. са «антиміщанства», і пов’язаний з ним елемент самореклами» [226, с. 71]; відомий вислів О. Вайлда: «Найперший обов’язі у житті бути настільки артистичним, наскільки це можлЯ Який інший обов’язок, ще ніхто не відкрив», - став «гас» цілої епохи і породив таке дивне явище, як «російський денді: XX століття» [226, с. 74].
Артистична мода початку XX ст. витворювалась у серево- вищі мистецької та інтелектуальної богеми і підкреслювала неподібність митця до представників інших соціальних стані У межах російської футуристичної інгрупи виникли перші ■ родії на чорний фрак і капелюх з високою туліею як атрибути манірного, слабкого, жіночного денді. «... Вибір циліндра, ідо традиційно вважався приналежністю респектабельної людини пише дослідниця кубофутуризму Т. Горячова, - був продЛі ваний бажанням звести цю ознаку доброго тону до пародії,■ красивши ним ексцентричний костюм і розфарбоване обгі^И У такій комбінації циліндр втрачав свою безперечну соціаЯ значущість і перетворювався на елемент травестійного б)'Л лянського костюма» [168, с. 144]. Крім пародійного ефед дослідниця вбачає в потребі змішувати компоненти неДОЧ них, історично віддалених стилів схильність аванґардиз^И інтелектуального колажу як «одного із засобів побудови Ч■ моделі світу» [168, с. 146]. Романтизований вигляд футуР ^ Семенка з «трофейною» люлькою [485, с. 212] та іншими еЩ тичними атрибутами зафіксувало око художника А. Пет^И
ЧаС^Р
багатолюдному кафе, в сірому костюмі без комір-
к°го: << " ат-лукум і п’є чорний кофе по-турецькому...» [573,
иЯ''ЇСТЬ' гакож побутові нотатки футуриста «другого при-
с. 56] В1Д0М жа про елегантну Семенкову «постать з люлькою і
зову» ° [350 ; 21], яка назавжди запам’ятовувалась, асо-
ковінькою» о ^азом не0рдинарного, поетичного, богемного. У
ціюю' ись
1920-і роки спогад про епоху нових росій-
Петрограді наві ч* г
г
. г. .
х денді ще зберігався у зовнішньому вигляді оберіутів
ськ‘"с 77] Усі ці факти свідчать про вагомість зовнішньої б\т <И ДЛЯ модернізму і авангарду як історичних явищ, себ-
о
Я*гребу формування особливого стилю життя - як непе- Т°рвного творення, життя як факту мистецтва. Втім, стиль, що формував літературний міф про інгрупу (дадаїсі ів, футуристів), швидко ставав здобутком моди, перетворюючись на явище бу​денне, а отже, змінне. Одяг, інтер’єр, так само як жести і поье- дінка, з авангарді постають органічними компонентами сти​лю, а відтак є семантично наповненими, у той час як мода на дендізм, футуризм внутрішньо спустошена, існує на правах зов​нішньої оболонкової подібності [202].
Компоненти побуту як зовнішні атрибути стилю в авангар​дизмі не менш вагомі, ніж теоретична проблема симультанізму. Поєднуючи у цьому підрозділі такі, на перший погляд, різно​типні аспекти, як художня теорія й артистичний побут, ми нама​галися підкреслити, що потреба синтетичного мистецтва (внас​лідок симультаністського експерименту), яка узагальнюється в різних напрямах авангарду після стадії негації і аналітичного розкладу, відбивається також на зовнішньому вбранні учасників Руху, побуті - у поєднанні трансісторичної символіки, тобто специфічної симультанності «часових» і «смакових» історич- вакт.КЦЄНТ'В ®одночас «дендізм» і «симультанність» відкри- акце У Н0В0МУ Ракурсі дві провідні тенденції авангарду, на яких Ще звУє У с°Чіологічному дослідженні А. Туровський: по-пер- *30к хУД°жньої діяльності із зовнішніми феноменами, і, ПСИХ0;Є’ ^ста”овка на комунікацію як комунікацію [867, с. 192]. тичної 1ЧНИ^ конФлікт митця авангарду - між потребою прак- ЯКа забезд^13^'1 ХУД0ЖНЬ0Г0 проекту і сумнівом у реальності, Ся Демоне64^ ЖИГГЄВУ пРактикУ [867, с 179] - ур.вноважуєть- тРативною ефектністю біографічного міфу.
Пт°логіл авангарду
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Розглянувши типологічні риси ідеологічно-естетичногД ми підходимо до попередніх висновків, ЩО виконують п ■ оретичної гіпотези подальшого практичного ДосліджЄі1]^^И льових напрямів авангарду. Сформувавшись у поживв^Д редовищі мистецької моди на психоаналітичні, філосо^^В СОЦІОЛОГІЧНІ дослідження ПІЗНЬОГО позитивізму І КОНТрпЯ*' візму, авангардизм як мистецький рух успадкував, подібцїі дернізмові, змішані генетичні ознаки. Але на відміну дернізму з домінуючою концепцією «спадковості - ТЯГЛо^ та стильовою інтровертністю як наслідком психолог^*’ інфантилізму, авангардизм у переважній більшості стиі^ версій порушив уявлення про циклічність історичного чан середившись на трансформаційних змінах теперішньог^И самим зруйнувавши статичну ціннісну (а відтак жанрову,^ льову та ін.) ієрархію культури.
Нова естетична система, яку відстоює авангард на почати століття, є альтернативою традиційній і модерністській дусім завдяки науково-технічній і практичній установці мис тецьких пошуків, принциповій зміні комунікативних завдані Саме в авангардизмі виникає потреба синтезу різноріднишйб про людину і світ, потреба нової енциклопедичної і поліАор^ ної культури. Цим пояснюється і зростаючий аналітизм,^В на міра ірраціонального досвіду пізнання (але не містичного як у модернізмі).
Стислий аналіз естетичних та історико-культурних виток явища і стильових «мутацій» у межах несуцільного авашр ного руху свідчить, по-перше, про необхідність система^» го вивчення декларованих напрямів національного аванґарД! (футуризму, конструктивізму), тобто таких, що побУТ^Г офіційній (явній) карті літературного процесу; і недекларо них напрямів (експресіонізму, сюрреалізму), що проявили- тивність як стильові варіанти авангарду, будучи типолоП^ подібними до відповідних європейських версій По-ДРУ1*’ ним з вагомих завдань вважаємо також вивчення аванйИ ської стильової дифузії у модерністському дискурс1^Е експресіоністичної і сюрреалістичної поетики) і навіті^И^ на модерністський дискурс авангардистських ідеолос^И желів («правила гри», «образ ворога» тощо).
Члстина 2
ФУТУРИЗМ ПЛЮС УРБАНІЗАЦІЯ ВСІЄЇ КРАЇНИ
Наука й техніка,
санітарія й громадська гігієна,
здоровий побут, фізкульт,
автодор,
... будівництво рік і каналів,
залізниці,
аероплани,
пароплави, порти,
електрифікація степів,
радіо, боротьба за комунізм -
от наші конкретні
вдари.
М. Семєнко
П
еріод становлення футуризму співвідноситься в часі з но-
вою історико-культурною добою, або з новим еоном, як за-
значав у 1916 р. Микола Бердяєв, наголошуючи на необхідності
моменту розпаду старого споглядального мистецтва, з харак-
терним каноном статичності й краси, і винаході аналітичного
мистецького мислення [61, с. 9]. Есхатологічні настрої росій-
ського мислителя видаються природними на тлі поширеного в
Росії історіософського дослідження О. Шпенґлера «Присмерк
Європи» з концептом циклічно-регресивного розвитку євро-
пейської цивілізації. На актуальності згаданої теми для росіян
початку XX ст. наголошує сучасний культуролог Б. Ґройс,
СЛЮючи> що російський історичний авангард розумів
ЛивістьРИЗМ» * «Дотрадиційність» свого мистецтва як мож-
Той час компеисації європейської культурної вичерпаності «В
н°го ДоЯК авангард Заходу мусив емігрувати в пошуках первіс-
аРхаїку )ШШИХ кРаін та епох - на Таїті, до Африки, в грецьку
культур Т Д’’ ~ Р°сійський художник опинився у суспільстві,
туру м;СЬк „Г0 спок°нвіку була розколота на європеїзовану куль-
кУльтурНо 1 елітн 1 селянських мас... Розкол цей був не лише
^ез ко»сн\ °Ціальним; він проходив - і зараз проходить - че-
Російську людину, розколюючи її на «західну» і
плюс урбанізація всієї країни
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«російську» частину...» [175, с. 69]. «Розколини свідомосте гадкової російської душі (власне психологічна проблема •• 5 лігенції) і співіснування в Росії початку XX ст. паралецИ світів культури - «високого», елітарного, і «низького», Наш| ного, - як вважає дослідник, стали запорукою швидкого та іцИ сивного розгортання футуристичного руху (цей погляд з Б. гі сом також поділяють Д. Сараб’янов і М. Епштейн [650; 2І руху, зосередженого на експлуатації різних культурних сгіД обов’язковою трансформацією «низьке - високе» і навпаЖІ завдяки перетопленню розбіжних енергій цих сфер у масощ
У такому сенсі російський футуризм був знаменним Я турно-психологічним явищем, оскільки долав комплекс росЩІ кого інтелігента як одвічного «боржника» перед народом повернення до нуля естетичного і «доісторичної» ролі МИЯ.1 знову блазня і юродивого [246], якому дозволено «гратися»і{. пер уже з пустими формами культури. Розуміння футуризмГ нового «еону» в житті вітчизняної культури зустрічаємо тЯІ в італійській рецепції [860]. Закономірним постає питанням психологічна природа футуристичного руху в Україні? Чи буї український футуризм явищем таким же природним і плцЩ з історико-культурної точки зору, як, приміром, російськими зазнав стильових модифікацій? Поставлені питання є наріжго ми для 2-ї частини нашого дослідження.
Перш ніж перейти до безпосереднього розгляду етапі»! туризму в Україні, мусимо акцентувати на кількох аспектах,» саме на історичних курйозах, що постали внаслідок суб’єктив​ної інтерпретації сучасників - «критиків» і «ворогів» фуі^В му. Перший можна сформулювати так: український футуй^Ш це мавпування російського, який, у свою чергу, є епігоном ст пейських зразків. Такий погляд, більш або менш завуаіьов*' ний, міцно увійшов у літературознавство від «Етюду пр(*^И ризм» М. Сріблянського [685], а також перших рецензій «Xа. тян» на ранньофутуристичні збірки М. Семенка «Дерзанні «Кверофутуризм» [253; 686], зміцнився в критичних реп^В М. Зерова і П. Филиповича в 1918-1919 рр. на сторінках гаря», потім в агресивній реакції вусппівських «критиків»,^ дом підтвердився у передмові Є. Адельгейма до видання ви V них творів М. Семенка [11] і в монографічних дослідів М. Неврлого і Ю. Коваліва [535; 336].
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Часів
оложення зазвичай є наслідком першого: футуризм -
органічне в українській культурі [27; 469; 795], про- яййіие не0рт0ринне [535; 165]. Пояснення цьому реципієнти вінШйнЄ g молодості української нації, або у неструюг/ро- шукаКУГЬ аїнського суспільства, або у суперечності космопо- ваНС * о і культурно-ревізійного аспектів футуристичної по- літичног^о націотворчої і державотворчої ідей. Іноді подібний ‘!ТИКІ1 мотивовусться творчим критицизмом представників
підхід ум
неоаванґардУ [747> с- f^ „
Третій рецептивнии курйоз - заперечення праьа футуризму б и Ьдним з векторів модернізації культури в силу радикаль​ного антипсихологізму, антигуманізму й антифемінізму [563]. Ос':ання думка в цьому ряду синтезує, перверсукни, перше положення. В цілому, таке позиціювання - результат рефлексій над ідеологічною «провиною авангарду», суть якої чи не най​краще сформулював Е. Райс: «Якшо Лесеві Куроасові або Хви​льовому, Хлєбнікову або Міхоелсові довелося вибирати між мистецтвом високого лету та фізичною загибеллю, якщо Тичи​на або Довженко, Бєлий або Прокоф’єв не витримали нерівної бороті би і все-таки загинули, кожен на свій ріб гралчно, то адже ніщо не силує Неруду, Брехта, Арагона або Пікассо твори​ти не так, як вони того бажають» [621, с. 64].
Четвертий аспект стосується загального бачення футуризму в контексті української літератури XX століття: футуризм в Ук​раїні тотожний поняттю «авангард» і розбудовується доькола життєвої лінії Семенка-культуртреґера. (Відтак логічно, вихо​дячи з ототожнення біографії Семенка і «біографії футуризму», знову припустити, що «одна людина не витворює стилю» і що футуризм як стильове явище є випадковим і малозначущим для Української культури).
1
і
рИзмНаРЄШТ' останн*й аспект: український літературний футу- Ло як колиска російського футуризму. Це твердження поста​нням В
Роках і зумовлене літературознавчим осмис- Спог ІЄ ■)1'Ублікованих або частково опублікованих текстів і Б. л адш К Малевича [473], Д. Бурлюка Г111], Б. Лівшиця Г457], відкр j^Hb°Ba Архипенка [572], С. Делоне-Терк [402] і [?40- 84тМ КОГІОСальн°ї спадщини образотворчого авангардизму Психи, о а В1дтак переосмисленням значущості літературного.
ГіЧний грунт таких міркувань - гіперкомпенсація істо-
^УТу
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ричного приниження українців, які тривалии час мусили спрц-
мати власну культуру виключно крізь скельця культури півніЯ
ГО сусіди, себто як вторинну. Підстави ДЛЯ перегляду ісТоИ
ного коріння футуризму справді існують, якщо пригада^^И
задум футуристичного угруповання «Гилея» виник у с. ЧерніЯ
Таврійської губернії (нині Херсонська обл.), на батьківщИіі
Бурлюків, які вважали себе нащадками козацького роду [іїї
більшість російських будетлян були ПОСТІЙНИМИ МЄШКаЦ]Я
харківської садиби української родини сестер Синякових
Красній Поляні під Харковом [91]. Цікаво, що ці загальної®
мі факти історії російського футуризму, як і виставки російсь*
футуристів на українському терені (1910-1914 рр.), і рецегЯ
візиту російських футуристів до Харкова, оминає літопиЛ
російського авангарду А. Крусанов [395]. Осмислювати асп«а
подібного творчого спілкування митців необхідни, принаіЩ;
огляду на перспективні міжнаціональні взаємозв’язки,®
враховуючи при цьому, що культурна гіперкомпенсація приМ
ченні спадщини К. Малевича, О. Екстер, Д. Бурлюка виклюЧІ
на підставі етногеоірафічного чинника є малокоректною.®
Наголошуючи на зазначених теоретичних стереотипах, вла-
стивих вітчизняній літературознавчій і мистецтвознавчій
ми хотіли підкреслити, що сама полеміка зі згаданими поло-
женнями може обіймати ціле монографічне дослідження, іШ
творившися, врешті, на чергову малопотрібну апологію. Пв
потреба іншого розкриття теми футуризму, яке могло б виящР
природу (ритм, структуру) футуристичного руху (школи,#
лю) і його неоціненні естетичні здобутки для українськог^И
ратурного дискурсу XX століття.
Вихідним положенням нашого подальшого розгляд^^И
теоретичне припущення, що стильовим стартовим маи^И
ком футуризму можна вважати в українській літератуйИ^
волізм [73; 74], або, точніше, ранній модернізм 1910-х РР^И
симбіозом (розмитою матрицею) стилів [494] верхньон^Ш,
льовою межею, поза сумнівом, виступає соціалістичний
1930-х рр. [176; 300]. Найбільша активність учасників
стичних угруповань і акцій припадає на початок -
1920-х років (зрілий, панфутуристичний, період). Отясб^^и
ша дослідна робота буде структурована відповідно Д° V
стильового, чинника.
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СТИЛЬОВИЙ СИМБІОЗ 1910-х рр.
1 , вИнИКНЕННЯ КВЕРОТУТУРИЗМУ
Художньо-артистичне ЖИТТЯ першого 1'1' десятиліття XX ст. в Україні
Початок XX ст. в Україні демонстрував дискурсивні супе- ості раннього модернізму: слабку концептуальну основу ^відповідно, частково функціональний критичний дискурс), ^повільнений рух у напрямку творчого експерименту, високу внутрішню конфліктність митця-модерніста, зумовлену низкою історично сформованих соціально-культурних комплексів («вто​ринності» вітчизняної культури в колі європейських; ангажова- но-відповідальної ролі митця в житті нації тощо). Модернізм постав тут більшою мірою в художній практиці, «зазнавши чи​мало корекцій, пов’язаних зі специфікою розвитку і самої нації, і літератури» [494, с. 29], і меншою мірою як критичний дис​курс, як програмово організований національно-культурний і літературний рух [181, с. 4]. Тим не менше, саме це покоління межі століть сформувало уявлення про письменницьку артис​тичну і професійну діяльність, - і якщо перше відкидатиметься у 1920-х рр. як «чуже» пролетаріатові, то друге буде «взяте на озброєння» і зведене до фахового ранґу робітника культури.
Значення переломної доби не варто недооцінювати. Творча спадщина покоління межі століть, хоч і була об’єктом ретель​ного вивчення в радянському літературознавстві, відкриває сьо​годні, завдяки синтетичній рецепції і застосуванню нових ме​тодологій аналізу (див. дослідження В. Агеєвої, Т. Гундорової,
знаП°ЛІЩУКа 180; 60
вражаючу щільність «тихих, але обалЧ„НИХПЄРЄВ°РОТІВ>>
нав°Дячи на думку про кілька
спів' УКрашськог° модернізму, збагаченого оригінальним МУ си ням ціл°го ряду стильових потоків - неоромантиз- ^кРаїн^В°Л'ЗМУ’ *мпРесі°нізмУ (який, до речі, осмислювався в зНачущ-явиЩе цілком модерністське). Щоби зрозуміти всю °бразот Ь ПЄРШИХ десятиліть XX ст., мусимо звернутися до сФот,„ 0Г0 Мистецтва, адже в першу чергу в його межах
•Фаїнськ НСШИЙ °бра3 СШТУ 1 ЛЮДИНИ
Ли 3®еРігаючЄ ° зазотвоРче мистецтво цьогс періоду, подеко- риси еклектики, звертається до стилю модерн,
^РИаи пл^
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інакше відомого під назвою «сецесія» (останній термін .Л
стіше вживається щодо польського мистецтва перехідНОГо 11
ріоду; аналоги модерну у Франції «ар нуво», в Італії - «лібе^^'
в Німеччині - «юґендстиль»). «Іноді модерн плутають з
нізмом, - слушно наголошує Т. Сайгуплгіна, - хоча їх х
завдання прямо протилежні: модерн - спроба, можливо,
м°Дер.
ХУД0ХЦІ
ня, красою порятувати світ, модернізм - падіння авангарду
на відміну від генія Василя Кандинського і Казимира Мал Л
схопив зовнішню форму, втративши глибину ідеї» [646, с. ц»
Загальноєвропейські ознаки модерну - надмірна декора
тивність, «повне заперечення традиційних прийомів, віЖ
винахідницьке ставлення до форми і деталі, широке застосу.
вання екзотичних природних мотивів, наявність слемент^Я
мантичного символізму» [832, с. 191]; спроба компромісу §,
«мистецтвом і життям з неминучим у даному випадку іН
том на «смак епохи», на утилітарно-прикладних, декоративнщ
функціях творчості» [698, с. 9]; поєднанні «Сходу і Заході II
ного і білого, тонкої естетики і кітчу» [646, с. 18] При цьому І
необхідно наголосити, що принцип сецесії як стилю межі с4ф|
полягає саме в ужитковому застосуванні романтично-сижі
лістської (або постімпресіоністичної) образності, що призводи-
ло до її змістового «спустошення» і надмірного декоративізму
Г. Стернін пропонує розглядати модерн як стиль, що пре*іі§-
вав стати універсальним, перетворивши «побут на мистецтво,!
мистецтво на побут» [698, с. 9]. Природно, що риси ортй
модерн могли легко абсорбуватися наступними стильовими на-
прямами образотворчого мистецтва, в силу поєднання
лентних, дисгармонійних, алогічних компонентів у РУ*^В
стильовій структурі, а відкритість модерну ДО СПОЖИ^Щ'
відповідно, перевага архітектури, портрета і книжкової
ки як «продавабельних» видів і жанрів) закладала необіЩ
ринкову пропозицію.
.
Українська сецесія найяскравіше проявила себе у стаї^И
-фг
■ Р"
оК°’
му живопису й книжковій графіці (Г. Нарбут), монумент*
му живопису (В. Васнецов М. Врубель, Ф. Кричевський)
рах, які трансформували принципи «козацького
[75; 751], портретному живопису (О. Мурашко, О. БогоМ^И
особливо в архітектурі як найбільш ужитковому р0#1
Р
· гв Городецький, О. Гінзбург, Л. Влодек, почасти тв0рч0СТ1 ^ На думку мистецтвознавця В. Ясієвича, який при-
0 Бекетов) ^^ архітектурного модерну грунтовну розвідку, святий Ф модерн, що спирався на протосимволістську тра- £ВропсИсь фаелітів, заклав основи конструктивізму і «ар ДИиІЮГаекоративізму) 1920-х - 1950-х років [832, с. 1841. Це деко» ІД . для української сецесії, що мала два етапи роз- справєдлдо !905 . 1905_1914 рр ^ { отала підґрунтям рацикаль- вИТКУ „V явиш в образотворчому мистецтві (футуризму, супре-
„0 нових яьи
махизму тощо) [832, С. 19/].
Утвердження оригінального національного стилю в Україні очатку XX ст. відбувалося відтак на хвилі сецесії, у творчості П ожників, ще «відійшли від натуралізму в бік .мажинізму та експресії» [161, с. 94]. У 1910-х рр. національна сецесія зако- номір (о ускладнюється рисами питомо барокової традиції, а її і ьові ознаки «перетоплюються» в прото- і авангардистсь​ких стилях таких художніх об’єднань як-от: угруповання «Го​лубая лилия» (Харків, 1907-1912), футуристична студія «Вы- кусь» (Харків, приблизно 1910 р.), авангардистське об’єднання «Кольцо» (очолював Є. Агафонов; Харків, 1911-]914 рр.), літе​ратурно-видавнича група «Лирень» (Харків. 1914-1919), кубо- футуристичний гурт «Союз Семи» (Харків, 1916-1919 рр.). Починаючи з 1908 р. відбувається ряд виставок, на яких уви​разнюється обличчя нового мистецтва - «Звено» (Київ. 1908; за участі братів Д. і В. Бурлюків, Є Агафонова, О. Нрибиль- к°ї> О- Екстер і О. Богомазова [853, с. 188-189]; дві міжна​родні виставки «Салон Іздебського» за підтримки В. Кандин ського (Одеса - Київ - Петербург - Рига, 1909-1910), третина Учасників кої - українські художники-футуристи; виставка
базова 0>> ^Харків’ 1911—1912, 1914)- з експозиціями О Бого- ня «ра' ^ ^кстеР [161, с. 94], синтетична виставка угрупован- юза Се°3 ^' ^сств>> (Харків, 1918), персональна виставка «Со- 1918 ^"^-ваний збірник «Семь плюс Три»; Харків,
0. цКс ’ >^83]). Виникають, завдяки зусиллям художниць Р°Дного ' Прибильської і Н. Давидової, центри т. зв. «на- зами вітч ризмУ>> на Київщині і Полтавщині, в яких за ескі​зи рооипНЯНИХ сУпРематистів у 1915-1916 рр. сільські май- и вишивки та килими [163].
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Не важко помітити, що образотворчий авангардизм джується як явище позанаціональне, а точніше, загальноід^^Л ське. Крім цієї ознаки, спостерігаємо, що мистецькі угруп0в^' ня 1910-х років були синтетичними, часто поєднували літеД турно-видавничу і мистецьку практику, об’єднуючи професцЯ дів різних категорій (літераторів, видавців, художників, кни^Н вих графіків). (Наприклад, книги російських поетів-футу|*^И
В.
Хлєбнікова і А. Кручених оформлюють в цей час українсЛ художники, учасники мистецької групи «Союз Семи», Васщ| Єрмілов [762, с. 171] і Борис Косарев [97]. Подібне книжіД оформлення розглядається не як «декоративне доповненням тексту, а як повноцінна творча співпраця художника і поеЛ Природа артистичної взаємодії роз’яснюється, коли згадфв про те, що, крім «офіційного обличчя» (виставки або досів ньо висвітлена літературна полеміка на шпальтах «РадЛ «модерністами» і «Української хати» з «українофі іамим^Н с. 22-29], [563, с. 127-166]), мистецький процес ллідно ро*4 вався в позаофіційному руслі - приватних літепатурних вечі​рок, наприклад, у Красній Поляні під Харковом, у садибі рон ни Синякових (збирались В. Хлєбніков, М. Асеєв, Давид іЯ лодимир Бурлюки, В. Нарбут, Г. Шенгелі, Г. Петніков) [91Щ чернігівських літературних вечорах у М. КоцюбинськА (відвідували М. Жук, П. Тичина). Справді, доречно припусв ти, що російський літературний футуризм на момент свого Щ никнення мав ознаки «сімейного дискурсу»: «родина Бурлив до якої був прийнятий Маяковський з Лівшицем і КручеШ пари: Гуро - Матюшин, Розанова - Кручених, Гончарова-в ріонов, брати Зданевичі... Це був цінний досвід для майбуДИ культурології: не просто усвідомлені, але відчуті содові зву ки...» [91, с. 153]. Український літературний футуризм нЯ зароджується у напівродинному колі: художник і поет Се^Н (цілком в руслі мистецьких синтетичних угруповань ІУ ■ років з українського терену) плюс талановитий графік ИV Ковжун. Подібні аналогії можна знайти в німецькому ДЗДа^И французькому сюрреалізмі, але головний аспект, на якому слід наголосити, - домінування при виникненні фУтУ^И сімейних, родових зв’язків над національними, що накЛД особливий відтінок «домашності», - зберігається у стос)Ш
части^
· - кИх так і українських футуристів навіть у період сти- яКР°С1самототожності. (Наприклад, цискурс родинності актуа- льової ^ «зустрічі на перехресній станції...» - через символіч- лізуєТЬСЯ запропоновану М. Семенком: «...I коли б ми не нУ
т0 все одно зустріч нашої ідеї, нашої культурної
3У ії відбулася б у цій же кількості хоч і з другими прізви-
>• Й.-Л.£.)[285,с.248]).
Щ Неофіційне («тусівкове» [454, с. 16]) літературно-мистець- жипя цього періоду та офіційний виставковий і газетно-жур​нальний дискурс створювали насичене поживне середовище для майбутніх цехових і синтетичних об’єднань початку 1920-х оків 1 кардинальні стильові зміни в образотворчому мистецтві України 1910-1914 pp. були нерозривно пов’язані зі стильови​ми змінами в літературі цього періоду.
Водночас недоцільно ототожнювати ранній літературний модернізм з явищем сецесії в образотворчому мистецтві [71], як це робить, наприклад, Я. Поліщук [601, с. 195-210]. Можна знайти безліч віддалених аналогій між декоративізмом сецесій- ної архітектури і «флористичною декоративністю» лірики Г. Чупринки [601, с. 209], але подібні «зіставлення» ще не да​ють підстави вважати сецесію явищем українського письмен​ства кінця XIX - початку XX століть, тим більш некоректно говорити про «сецесійну традицію», яка «плідно позначилася на становленні цілісної поетики українського модернізму» [601, с. 210].
Апелюючи до образотворчого дискурсу, ми не прагнули ус​кладнити теоретичний апарат літературознавства поняттям «літературна сецесія», а мали за мету наголосити на активному °зі різних векторів вітчизняного мистецтва, що відбувався ^КІЛЬКОХ офіційних культурних центрах першого десятиліття СТ ' Києьі> Харкові, Одесі, Петербурзі, Москві, - а отже, ак- у аги на загальноімперському характері і подібному сти- твоп^п^1РУнт‘ передумов виникнення футуризму в образо- що ^ мистецтві і літературі (сецесія - ранній модернізм), Схо-потребує окремої дослідницької уваги ського rHX ВИСН0ВКІВ Дійшла також відома дослідниця україн- каде [85зРазотвоРчого мистецтва Валентина Вагют.чнська-Мар- (1990) м ’ С ^ синтетичному дослідженні «Art d’Ukraine» ецтвознавець пропонує визначати нижню хроноло​
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гічну межу українського авангарду 1907-Г914 роками, opj^B ючись на згадані виставки у Києві, Харкові та Одесі.
Перша світова війна перервала естетичні пошуки багажі експериментаторів. Це справедливо і щодо творчого про-^В туристичного гурту братів Василя і Михайля Семенків і П. щ жуна (адже перший загинув на фронті, а двох інших війні Д кидала по світах), і щодо сформованих об’єднань російс^И футуристів. Як пише А. Крусанов, у цей час в російськом^^И туристичному русі «поглиблювався процес перегрупуваД| сил... Щезли колишні групові рамки... відбувалася посту^И відмова від рекламно-епатажної практики» [395, с 252]. hHj ріальні ускладнення, пов’язані з війною, і пошук шляхі^^Н нення мобілізації змушували частину творчої інтелігенції jHl редитися на периферії імперії, в губернських центрах. Apf|. тична еліта цього періоду, на думку В. Маркаде, була віддЬ^Ц від політичних, в тому числі національно-державних, проІ^Н «До революції 1917 р. Україна не була самостійною державою., Національні антагонізми, ворожі до царського пресингу, не мали безпосереднього відношення до богеми, царства перман^^Н го бродіння, змінної за своєю природою, яскравої і неспо» ної, яка не цікавилася, очевидно, нічим іншим, крім про^Н самого мистецтва» [853, р. 185]. Зосередження художниі^И проблемі формотворення у мистецтві, на динам.ці естетичних смаків початку століття підтверджується інтенсивним розгор​танням українського образотворчого авангардизму (зі стиЛ вими версіями кубофутуризму, експресіонізму, супремат^И одночасно (як паралельно - М. Бойчук, О. Архипенко, такі1 організаційній єдності з російським і французьким - Д- w люк, О. Екстер, С. Делоне-Терк) з європейськими авангард#"' ськими версіями. Хронологічний і стильовий аналіз, пров*# J ний В. Маркаде, доводить, що «колиска авангард) форму™* не в Росії, а плідніше і скоріше в Україні, яка свою нальність, а не вторинність запозичень, постаьить на пер^ місце, щоби збурити правдивий вир у спокійних водах симв ч му» [853, с. 191].
Нарешті ми наблизилися до причини «запізненого». ж слідувального» і «несвоєчасного» (див. перерахування стер^И пів) українського літературного авангарду, який отото»^-'
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літературознавців з футуризмом Михайля Семенка гЯ нИЗК0І°,.^ причиною «експансії» авангардизму в укра*»- [335; 4 ’ ТВОрчому мистецтві, інтенсивного артистичного СЬК°МУ го десятиліття XX ст. була кардиначьна відмінність *ЯТГЯ * іа видами мистецтва. Працюючи з образами, українські М'ЖДВ ики виявилися більш чутливими до зміни естетичних хуДоЯС й ніж письменники - які, природно, працювали з ху- КЗТЄ м слоьом. Оскільки художнє слово у перше десятиліття XX ст В українському дискурсі було обтяжене політичними нсаторно-психологічними і реваншистсько-державними) »нціями - риторикою сформованого народницького лого- центризму і новоромантичного (модерністського), становлен​ня якого ще тривало, то період пі цнесення в образотворчому мистецтві (1907-1914 рр.) паралельно був часом виключно ла​тентного визрівання образно-словесної форми у двох її стильо​вих версіях - символізму (ранній П. Тичина) і футуризму (М. Семенко).
і
Активний процес творення артефактів образотворчого фу​туризму, що припадає в Україні на 1913-1919 рр. (кубофутури- стична монументалістика О. Архипенка, кубофутуристичний живопис О. Богомазова і О. Екстер, ранні роботи М. Бойчука), від 1914 року вирівнюється розгортанням кверистичного (по​шуковою) періоду літературного футуризму.
' і
12. Відторгнення футуризму від недишеренційованого «стильового тіла». Опозиція до символістського образного ряду Футуристичний «стиль життя»
анал°СЛ^ДНИК євР°пейського авангардизму Йозеф Гайстайн, п0аує3уючи л'тературну ситуацію у Франції початку XX ст., про- ЕиЗНач^аС :овУвати поняття «дух авангарду», в такий спосіб Феном ЮЧИ <<СУГГЄВУ Р'зницю між футуризмом і літературними дУваної И'хаРакгеРизУють французьку літературу розгля- сФорму ЄП0Хи>> [848, с. 94] (відомо, що французька література рєцЛі3м а ДВ1 повноцінні авангардистські течії: дадаїзм і сюр- ННЙ в т°й час як футуризм не був комплексно реалізова- ’ с‘ ^—95]). Поняття «дух авангарду» може віцповіда
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ти характеру революційних перетворень у системі гум них цінностей першого десятиліття XX СТ., усвідомленням диною нових перспектив практично в усіх галузях науки Я робництва. Художні пошуки українських і російських ми9 розглядуваного періоду, грунтовно перебудовані шдповідцЯ ціннісних і формотворчих змін в ієрархії сецесії, ВІдбуВаі^И або в напрямі виробничих технологій, або в напрямі чистоїЯ ужиткової) абстракції, яка, врешті, постає науково-творЖ експериментуванням (розщеплення спектру, пошук «додат^И го елемента», опанування новими фактурами тощо). Дух^Ш гарду, очікування радикальних історичних змін - характЯ риса культурної ситуації 1910-х рр. у Франції, Італії, НімеччЖ Англії і Російській імперії, і зокрема вируючих культ)^И центрів останньої - Петербурга, Москви, Харкова, Києва, Одесі За іронією долі майбутній культуртрегер українського ризму (як організованого українського авангардистського я пряму) розпізнає цей «дух епохи», перебуваючи під час навчав в Петербурзі: «Засліплений виступом В. Маяковського та йод друзів у Психоневрологічному інституті... 24 листопада 19131 М. Семенко кидає все - скрипку, навчання в престижному на​вчальному закладі і, відмовившись від себе самого. шує подарувати футуризм Україні», - коментує М. Сулий [704, с. 29]. Донька М Семенка, менш категорична в інтерщ тації причин світоглядного і стильового перелому, вважаєш «вирішальну роль відіграли якісь враження 1913 року, Петербурзі, і в Москві футуристичний рух активізував* [851, с. 24], наголошуючи, що під час навчання в інститу^^И
рева М. Семенко був учасником «Литературно-художествеЯ го альманаха», органу поетичної студії В. Брюсова [851, «Психологічна залежність» М. Семенка від В. Маяковської® дається досить умовною, якщо зважимо, що цей період
1913 рр.) В. Тренін і М. Харджієв визначають як «учнів^И навіть у творчості самого російського поета [732]. Так чи« ше, протягом листопада - грудня 1913 р. (періоду, коли^И вається радикальна стильова зміна в ліриці поета) лиШ^И тербурзі відбулося близько двадцяти публічних ф/турисТ>Я виступів [395, с. 143], на яких тривали колективні Ч“Н егофутуристів, кубофутуристів, будетлян, «всеків», виг^Г
ві та мистецтвознавчі доповіді, присвячені фу- вапііся ква3 аУБурлЮком («Пушкин и Хлебников»), К. Чуков- ^ризму. 'футуризме»), м. Кульбіним («Грядущий день и ис- СЬКИМ ((<® ег0>) «футуризм и отношение к нему общества»), KyctTBO УДУ завЄрШуваЛися колективними диспутами У цей Ш0 1азвИ'^лис? виставки Н. Гончарової і О. Гуро, побачили #е час від ^
футуристичних творів, маніфестів і ка-
сВіт численш пованЬ; була реалізована постановка трагедії талогізр* ^алковский» і «Победа над солнцем» (В. Маяков- «Владнмн^руЧЄНИХ> до Матюшин, К. Малевич) [395, с. 146— ' ^Загальною тенденцією періоду, на думку А. Крусанова, ийняггя футуристичної моди («Манифест к мужчине» М^Ларіонова) [395, с. 121], а також футуристичного епігонства метою невинного епатажу і як засобу комерційного характе- v у січні-лютому 1914 р. Москву з лекціями відвідував лідер італійського футуризму Ф.-Т. Марінетті, що активізувало заці​кавлення публіки футуризмом, російським зокрема, але й викли​кало своєрідну ланцюгову реакцію: протягом зими-весни 1914 р. російські футуристи вояжували з подібними лекціями і поезо- концертами імперськими регіональними центрами, виступили в Одесі, Сімферополі, Севастополі, Харкові, Ростові-на-Дону, Києві, Полтаві [395, с. 194-250]. «Не пов’язані між собою ь ідей​но-художньому відношенні і не постаючи наперед запланова​ною акцією, в сукупності ці виступи яскраво виразили накрес​лену ще раніше стихійну тенденцію: експансію футуризму за Москви й Петербурга» [395, с. 238], - підсумовує А. Кру- санов. Хоча безпосередньою метою представників нового ху​дожнього напряму було не лише поширення «футуристичної В імперії (ідеї, натоді концептуально малоокресленої), а в ЛЬШІИ мірі - комерційний успіх модного явища.
нати ертае Д° СЄ^Є УвагУ> в контексті цього періоду «бурі й ТИЧНИХ російського Футуризму, факт поповнення «футурис- ^аРКОВаЛП>> 33 РаХУН0К РОСІЙСЬКОМОВНОЇ творчої інтелігенції нУвала п Д„СИ’ Києва, - великих імперських міст, в яких домі- Ра- V той ькомоьна і загалом російськоцентрична культу- вУвати «а., ЧаС УкРаі‘нський культурний терен, якщо не врахо- РОКу (а сам!РИСТИЧНИЙ пеРелом» М. Семенка в 1914 p., до 1920 Д° перших публікацій В. Поліщука в кам’янець-
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подільській газеті «Наш шлях» [575, с. 53-54] з претензі J Семенкового футуризму, але без реальної альтернативЛ_ шається пасивним спостерігачем подібних акцій, не вит^Н ючи власне літературного угруповання футуристичного І в цей же час, у цьому ж культурному підсонні, відбував* радикальні зрушення в образотворчому мистецтві, щ0 ньо вільно трансформує знову «винайдені» (трансістор^ символи, проявляючи вражаючу схильність до формуваї^В ВИХ, футуристичних, цінностей І ДО утворення європейські рівня центрів національного авангардизму
Протягом навчання в Петербурзі, наснажений атмо^^И справжнього, артистично-технологічного, міста, М. Сещедц удосконалює образну систему лірики (яка у другій полови*
1913 р. набуває імпресіоністично-романтичного характеру) Поет переживає вплив модного (найбільш популярного в&І му сезоні в Петербурзі) Ігоря Сєвєряніна. Але не зупиняєте на окремих формотворчих досягненнях, переймаючись «духи авангарду» - нехай і російського.
Факт світспялного перелому у творчостг М. Семенка най​повніше реставрує О. Ільницький [849]. Після виходу в Кип: збірок «Дерзання» і «Кверо-футуризм» (лютий 1914 р.),^| кликали різке і категоричне неприйняття колишніх однодшііі «хатян», М. Семенко, разом з В. Семенком і П. Ковжунвв' нує повторне і систематизоване видання «Кверо-футур® (побачило світ у березні-квітн: 1914 p.), публічні висг*і_ тавки, готує постановку футурдрами «Tpaj едія онуч», шо ® редбачала «футуристичну музику і футуристичні декорації» буклет «Кверо-футуризм у філософії» [849, с. ЗО]. Ха|в творчих планів М. Семенка протягом першої половини ^ (до військової мобілізації трьох українських футуристів y
1914 p.), як бачимо, аналогічний характеру футуристи«^^И ності в Петербурзі і Москві. Митець послуговується футуристичними концептами (ставлення до і радиш1')" фільства та іконічного образу «батька Тараса»; косм^^^™ екзотика далеких країн тощо) і завойованою росіисі^^^ї ризмом мовною територією (наприклад, принципаМ^^И ного і жанрового новотворення - поезоконцерт,
так само невимушено, як послуговувалася жанровим*1’!
стикуляційними досягненнями футуризму числен- ворчиМи 1 снИків І. Сєвєряніна, В Маяковського, О. Гуро і на арм>я ■ тут не погодитись із влучним порівнянням ава-
0 КрУ1 '.дектромережею, де трапляються короткі замикання,
нґарДУ3 ' видимого нами причинно-наслідкового зв’яз- _ ирмає одн^1
01 с 153]- (Так, першість у винаході «чорного квадру- *У>>? І ’ ’ д Горбачов, слід віддати не К. Малевичу, а О. Бого- Т3>>’ВВ - затс’мін «сюрреалізм» змагалися представники різних Ма3°ьових напрямів; поняттю «футуризм» у 1910-1914 pp. учас- °ТЙ и російського літпроцесу надавали діаметрально протилеж​ного змісту).
^
Причинно-наслідковии зв язок між петербурзьким періодом
1 планами Семенка київського передвоєнного півріччя очевид​ні, зле очевидним є також характер цієї наслідковості. Стильо- В компоненти (еґофутуристичні, кубофутуристичні, імпресіо​ністичні, романтичні) в «Дерзанні» і «Кверо-футуризмі» М. Се​менка міксовані і ніби взяті до користування (у 1918 р. вів підсу​мує: «...Я остроів поезію в стрій / ні разу не надіваний» [655, с 143]), адже на українському мовному матеріалі М. Семенко трансформував стильовий симбіоз, характерний для першого етапу футуризму, стильову моду; за влучним виразом Й. Гай- стайна, власне дух авангарду. А відтак цей поет обрав особливу «біографічнумодель, особливий стиль в системі способу життя XX століття» (курсив мій. -А. Б.) [841, с. 362], який і поклика​ний втілити футуризм [208].
'■2-2. Конфлікт з «Українською хатою». «Кверо»
(1909-19*іКИ ^ ^еменка 3 представниками «Української хати»
оскільк М лише умовно можна назвати полемічними,
Семенко СрІблянський (Шаповал), М. Євшан (Федюшка) і
різних ■ ои' Пере^вали У різних дискурсивних площинах і
ник,в і 1НТе НИХ Р°лях- Критики часопису - в ролі настав
НЯм 1 нестр
Р В Раннього модернізму, з його розщеплен-
Цл> автора ціл ^ован'стю> М. Семенко - в якості поета-початків-
^нчних «кп°М МОДеРністської збірки «Prelude» (1913 р.) та
^веро-фу ВЛянь>> [685, с. 459] під назвою «Дерзання» і блемі г, ^‘УРНЗМ» (1914 n ч от-
Р^ЦепціїТВО
ІЛЬНИЦЬКИИ, присвятивши про-
°сті М. Семенка «хатянами» окремий розділ Плюс упбд
6-'349
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монографії («Анатомія літературного скандалу: Михайдь^І менко і витоки українського футуризму») слушно констатуй а жаль, цей скандал не приніс жодних повчальних уроків ані 'ж ратурній критиці, ані суспільству. Критики і патріоти, ава^ чи на свій рід занять, дійшли висновку, що вони конче мус^ подолати Семенкову загрозу. Не було зроблено жодних зуД для розуміння його намірів або спроб осмислити його уча^| літературному процесі» [849, с. 27].
М. Сріблянський у двох опусах (у статті «Етюд про фу^ ризм» і рецензії на «Кверо-футуризм») продемонстрував відв2 те заперечення нового напряму не як літературно-мистецьцл явища (напевно, знайомий з досвідом російських критив^И українського футуризму в особі М. Семенка «ЄвропейськлІ футуризм сміливий, широкий, іноді блискучий грансформуЬІ^ в Азії в дивацтво і ідіотизм, а на Україні в пляґіяторську лет духість. [М. Семенко]... взяв з футуризму тільки негативне (А в’язність і вульгарний тон) і хоче це представити за футу|^^И [686, с. 471]. Хоча критик і не виявляє обізнаност* з єврої# ським футуризмом (наприклад, італійським), він комплементу цей «справжній» футуризм (така «модерністична вибірковій* характеризуватиме і виступи «неокласиків», які в перекладацті віддавали першість французьким «парнасцям», іґноруш досвід новаторського образотворення «проклятих поетів») Справедливо підсумовує С. Павличко, що ставлення «хатя^И паростків українського футуризму було горизонтом і «лзкму сом модерності» «Української хати» [563, с. 161].
Семенко-футурист дратує М. Сріблянського і спонукає тільки до брутальних висновків, але й до категоричного ду українській літературі початку XX ст.: «Українське писЯИ ство ще не має своєї мови, письменники ще не мають свої® мок. Українці поки-що живляться чужим, передержую'^^И що їм достається не зовсім легальним шляхом» [685, Замість спостерігати характер і напрям розвитку футУЙЯ критик вдається до повного заперечення оригінальності У в ського письменства, тим самим зміцнюючи модус втори’ІІЧ■ українського перед російським і, тим більше, європейки Подібне ставлення «хатян» спостерігаємо і до прєДстаВ^В «Молодої музи» як поетів безсилля, фальшу, браку арт |
„гті по лірики першого десятиліття XX ст., яка, за
г,і і взагалі м г
....
[ М Євшана, є добою «епігонів епігонів», що марно роз- сЛоваМИ <шриДбане добро» і строяться «в чужі пера» [252, тр*чуі0дле критичні репліки на адресу експериментів М Се- ' " 1 * пазнює ідеологічне підгрунтя представників «Україн- менК. атИ»- заперечення будь-яких спроб «ідіотичної поезії, СЬК01 бавляться в Петербурзі та Москві» має на меті ширший ЯК01° «хатян» проти «наруги» над українським словом (з іро- зауваженням: в ім’я «вищої культури») - поета, що «йде Н1ЧН енери, зазирає в чужі передпокої, відки падуть йому охля- В !>> [253 с. 62], проти намагання «типового українця, що не знає української мови», хикати «вн тк, видаючь це за будучу мову» [685, с. 464], нарешті, проти М. Семенка як символу «ук​раїнського розкладу і цинізму», продукту «патріотичного хам​ства що хапається за всі найновіші лозунги, не знаючи їх змісту..» [685, с. 464]. Цей ідеологічний вектор критики «Ук​раїнської хати» був підпорядкований потребі «творчого чину», цінність якого вимірюється громадською роллю і світоглядом митця [249, с 52] й необхідністю зосереджувати творчі зусил​ля українських письменників «на рідному полі», тобто, як те​пер стає зрозумі. ю, в умовному просторі культурної резерват:... У ставленні до футуризму виозначилась роль «Української хати» як цензорії, який погоджувався навіть на гіршу літературну якість, але «не придбану», здобуту «легальним шляхом». А під рличкою «патріотичне хамство» слід було розуміти не тільки «епігонство» і «поверхову нахапаність» в літературі [685, с. 464], И заперсчення творчим жестом М. Семенка національних Цінностей, зокрема канонічної постаті Т. Шевченка, ської ЛЄМіКа 3 представниками патріотичної критики («Україн- мові «рТИ>> * «ДЗВ0НУ») бУла відзначена М. Семенком у перед- Лат„н;ьГ0 гї°то 5иа» до другого видання «Кверо-футуризму». захист назва передмови багатозначна: «на свій захист», «на Функції В0Г° Д°МУ>>’<<для се®е особисто», - і виказує подвійність Метою ПЄ^ЄДМ0РЛЯННЯ до книги віршів - полемічний наступ з п°Ділена на°ЯТИ ВЛасн' ТВ0Р4' інтереси. Передмова структурно Содоміт Т^И Частини- Перша - іронія з «марксіствующого Ня>> був Неа^СТВа>> час°пису «Дзвін» (в якому автор «Дерзан- фонії названий «кращою силою «Української
плюг
Урбанізація всієї країни
99
хати»): «Марксісти й прочі підлюди, - пише М. Семенко 1 краще не беруться до обмислів про мистецтво... в якім примітивности СВОЇХ почувань, СТІЛЬКИ Ж розуміють здЯ корова в тих квітах, що топче...» [654, с. 4]. Друга стру[(д частина - роздум над «ідейним крамарством», під яким менко розуміє блокаду продажу зимового видання «Квепл? туризму», зумовлену «ідеиними» причинами - ШОКОВОЮ цією на антишевченківські тенденції й очікуванням «щ0 Я преса» [654, с. 4]. Нарешті, третій структурний компонД «розподіл території» публічної першості: М. Семенко np^J нує трупі М. Садовського, що гастролювала в цей час в не повертатися до Києва, в якому «вони [артисти] якісь ofe пані й нещасні» [654, с. 4]. «Pro domo sua», л.дтак, є достав колоритним прикладом заявки «войовничого» авангардизму:» будучи у повному розумінні слова маніфестом (роль маніфест виконує програмова стаття «Кверо-футурізм», що відкриї збірку), ця передмова до другого видання виозначує типолог» риси авангардистського жесту: демонстрацію внутрішні»із» нішньої свободи від ідеологічних конвенцій (Семенко па погляди «хатян» щодо незалежної від партійної справи літе;» тури - звідси напад на «марксістів» часопису «Дзвін»)^в| вання «ворога» «своїми іменами» - наступ як найкращий*^ хист (що споріднює передмову з полемічними репліками ск? реалістів - «Труп», «Труп-2»); виклик «обивателю» і який обслуговує «відповідну публіку», «гречкосіїв» [6ЯЯ (пор. образ публіки-монстра в дадаїстських маніфестах); fl ну й подекуди сардонічну тональність «захисту». Щ аспект «Pro domo sua» цікаво зіставити з «Голосим импреСС
л коПГ'
ниста в защиту живописи» групи «Звено» ( 1908), яку ба називає «маніфестом художнього авангарду Украй11^^, XX століття» [383, с. 155]. «Гірке сало, чад. і сморід У , тих, кого любив натовп, кого він годував так довго сол^Ь похвальбами, що вони стали подібними до тварин, автори каталогу виставки. - ...Старе мистецтво - весь ^ де час минув тонкою сіткою зморшок дряхлості!» [у 156]. Очевидною є подібність концептів обоазотвор4 ратурного авангардизму, понаднаціональний характерний мотивів, що відтак формують легітимне поле аванґар
що подібне спостереження фігурувало вже в пер- сту. ^,ка®°’нИХ рецензіях 1910-х рр. на образотворчий футу- щих
. ось як аналізує тогочасний критик постви-
ризм- 3^фНИк «Семь плюс три»: «Немає більше потреби ^авкови11 ^ академічною велемудрістю Парижу, Риму1 Мюн- знайом
рист у сам0му собі носить канони свого мис-
ХЄНЗ Ця обставина дозволяє розглядати Союз Семи... як ТЄГком самостійне ядро нового культурно-історичного руху...»
(' ,'за: [97, с. 47|).
•
ЖестЫ■ Семенка на адресу публіки був підтвердженням по​лемічно-ігрової передмови до першого видання «Кверо-футу-
му» в якому констатувалась примітивність читача і відсталість «щирого українського мистецтва» - передусім че​рез гальмівний культ Шевченка, маркований «ювілейними свя​тами» (див- [253, с. 61]) та ідеологічною одностайністю - мо- нологізмом українського слова 3 приходом М. Семенка в українській літературі відбувався не лише «давно очіку ваний розподп функцій майстрів слова» [704, с. 30], вже в маніфесто- графії перших поетичних збірок (задовго до формування обра​зу П’єро, щи «задається», «кохає» і «мертвопетлює») можна по​бачити спробу витворення альтернативної мови мистецтва - вільної від національно-патріотичних та інших ідеологічних модусів.
Провідною ідеєю «пошукового футуризму» є думка про ми​стецтво як прагнення, поставання, вираз руху: «...Абсолютного -ГВа ~ чогось Досягнутого - немає, не було й не повинно [654 ^0нечний істотний стан речей не цікавить мистецтва» Ного’ С ®их°Дячи з концепції викладача психоневрологіч- °нн0ЙНСТИТУТУ бакова (його роботи «Основы эволюци- ле*змге0рИИ познания», 1912) про психофізіологічний пара- ^ С.меПнкоІДНОСНІСТЬ ’снУвання> пізнання і речі) [851, с. 23], 8іДсУТНІсть П°СТУІЮЄ «відсутність принципів в фільозофії, •-ття «Чи тРИвалог° в мистецтві» [654, с. 1]. Він вживає по-
* «Чисте
4,1
?ез ЗДійсь Мистецтво» (як «процес шукання й переживання,
китого» контР°верзійне щодо мистецтва «знайденого
^ц1ИСНен»і \
'Мір'-'
І ПеРе*итого» ’ К0НіР°веР3ійне . .
<<КаНон- кул„, Я «зберігається в музеях» і становить собою
5 ї
адоволення і преклонения» [654, с. 1].
^УРиіи П/
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Ідея відносності спонукає М. Семенка зосереджувати процесі творення, а не результаті: «Абсолютне знаннє. Ж ливе лише в прийдешнім. Тому воно футуристичне» [654 q1 Творчий процес «динамічний субстанціонально», але оскіл динамізм був осмислений лише зараз, в нову епоху, то потреба «переключення» артистичної уваги: «МистецтвДІ туристичне в ТІМ розумінні, ЩО воно Є стремліннє до НаЙГли^ шого і найблизшого, найширшого і вкупі з тим найменщ0і1) без ціли здійснення, знайдення...» [654, с. 2]. Проголошу^’ мистецтві «боротьбу шукань» і «динамічний лет», квер^Ні ризм постає «зьявищем тимчасовим, яко течія, й постійним^® метод», адже головним аспектом нової теорії і практики менко наголошує, що новий напрям у мистецтві не абстр^А теоретичний) є активізація художньої інтуїції.
Як видно з концептуальної передмови-маніфесту, Семенко синтезує ідеї психології, філософії, мистецтвознавства, няття «чисте мистецтво» в його наративі синонімічне не функ​ціональній свободі слова («l’art pour l’art»), а терміну «творчигі процес». Подібно до італійських футуристів і французькі cm реалістів, основою нового мистецтва він вважає інтуїцію. Але його непокоїть той факт, що теорія в українському письменен зазвичай поставала «після реалізації творчости»; він бажасЛ чити кверофутуризм справжнім, тобто програмовим, нап® ком літератури, подібно до всіх ідеологів авангарду, твори^И нуля форм», від теорії - до практики. Свій радикалізм у ста»- ленні до «витвореного» і «пережитого» Семенко називає «шлу* ним рухом наближити наше мистецтво до тих границь, Я всесвітськім мистецтві починає ся нова ера» (курсив мій. J [654, с. 2]. М. Семенко змушений відповідати на питання, поставила ображена українська громадськість, і тому пе*А дить до проблеми відсутності «літературного преємствШ тимчасового кроку, переконуючи, що «консеквентність ся не в хронольогії, а в самій суті того, що ми назвали вом у кверо-футуристичнім його розумінні» [654, с. 2-3]- f для культуртрегера нового художнього напряму не має пового значення причинно-наслідковий зв’язок (росіис^И український футуризм, проблема першості у теорії і Ш0^0!
ЯГНЄНЬ), бо він розуміє роль футуризму в україн- Т1ІЧНИХ исьМЄНСТвІ як очищення (від «пошлорутини І рабсь​кому лостИ>>)! надолуження відстані між українським і євро- копіДлЄ 1СТецтвом, між літературою і випереджаючим її пейським
Семенко підкреслює іманентну особливість
,,|ТТЯМ ■ І^ар
м
яка гарантує руйнування причинно-наслідкових футур
МИСТецтво «загальнозначиме», є виявом «все-
зв язКіВ’ почутгя», себто понаднаціональне: «Воно не може
ЛЮДсьК
■
•
• /-у
и ні українським, ні яким иншим в сім представленні. Озна- ^Національного в мистецтві - ознаки його примітивности... К „«й шаи національного мистецтво вже перебуло» [654, с. 3].
ТОНКИМ и* у
Але і це питання поглиблюється Семенком через пояснення, ШО національне мистецтво повинне вступити у понаднаціональ- ну фазу, щоби не бути партикуляризованим і популяризованим зусиллями обивателя. (На цьому етаи. футуристичної теорії М. Семенко ще припускає можливість існування «рідної» стихії - за умови її потрібності сьогоднішньому дню).
Маніфест М. Семенка «Кверофутуризм» підтверджує обізнаність автора із сучасною авангардистською маніфестегра- фіею («бути обізнаними з новими течіями світової культури входило у їхню [українських футуристів] програму, - слушно відзначає Г. Вервес. - Вони самі себе усвідомлювали складо​вою частиною міжнародного поетотресту» (курсив мій. —А. Б.) [122, с. 40]). Але головне, що свідчить про органічність футу- г' стичного початку в українському літературному дискурсі, - че розуміння М. Семенком футуризму як «індивідуального ви- РУ» артистичного способу життя (уповні не втіленого «моло- домузівцями» і «хатянами») і як можливого рішення нагальних ^°^ем УкРаінської літературної ситуації [208]. ду ,К Від®Увалося практичне засвоєння петербурзького досві- ^ ур стичної образності і футуристичного жесту в ліриці Ризм» К3- це може дата відповідь збірка «Кверофуту- в>РШі Г М*стить 25 «поезопісень», поміж яких - програмові Пр0Гра дУвальна символістська лірика і вірші-пародії. теМу пр0ти 81 тексти Семенка розробляють неоромантичну “оліст, | СТОяння борця / пророка загалові ранньосим- Мотиви «болю глибоких ран», «прекрасного храму», п
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«царства вічних змін», людини-тліну. Тема смертельного Ш тистояння духу покори і юрбі («співати буду я й кричатм^В впаду / натхненний без кінця» [654, с. 6]) трансформуЄт^% мотив «воскресіння», есхатології і творення «нового світ^^И так віки минуть аж поки сонце стане / і зникне світ / тоді!^И шу я прах усе навкруг розтане / я підіймусь тоді бо знову 2 настане. / То буде Мій привіт» [654, с. 6]) - загалом літеа* ного прототипу образної моделі «Сонячних кларнетів» ц чини. Але спостережена есхатологійно-креативна тема М. Семенка раптово змінює модус у самоірошчному проста^ ватому здивуванні: «Аж ось коли вродився я / ну й диво/чек» чекав поки земля / пестливо / мене сплекає врешті решт/Іщ^ ливо...» [654, с. 7], - цілком очевидно, що Семенко вводит^В вий вектор у діалог з читачем.
Гра з характерними ознаками ранньосимволістської лірик* стає самостійною темою у віршах «Звуки над морем носив​ся...» і «тихоплеще сярічка душі.. ». У першому пародіюєш образний ряд сучасної української лірики: «Ноги мелькалЦЩі зорями / Зуби блищали над горами / Тихо спускались потвф ми / Вкрившись ясними просторами // Чайками в морі кДО лися / В чистій калюжі умилися...» [654, с. 8], другий вірш# родіює характер української віршової «модерності», заграю« з графічними і звуковими межами слова: «тихоплеще душі / сонношепчуть сядесь комиші / тихоказка поструй^И нить / ясномрія сюказку живить» [654, с. 9]. Революція мо» починається з розкладання усталеної мовної системи і шВ турного канону. «Оскільки звуковий образ, - відзначає ос^Г вості лірики російських футуристів М. Горлов, - не зале*" від смислу даного слова, то він... не збігається з його граф'4* ми рамками, вивалюючись за його межі» [167, с. 26]. «загравання» з класикою було самостійною темою буде^^И піддали сумніву графічні й смислові межі слова, напр^^^И таких шанованих класичних рядках: «Сплетяху лу соса^ві «Узрюли русской Терпсихоры», «Незримый хранитель модан», «Все те же львы иные девы» тощо. «Перерозі^’^ві якого вдається М. Семенко, аналогічний будетлянськомУ®< межах української культурної традиції має вигляд пооД1^
«хуліганства», тобто претендує на більший відсо- ,іітераТУР . ноСТі. (Плідність графічно-звукового перерозподі​ли неспо уиугь у 1980 - 1890-х рр. представники літугру- лУ Пр°ДЄ^ЛуГоСад» -1- Лучук, Н. Гончар і Р. Садловський [467]. п0вання яість ігрового компонент/ в чеоавангарді дотепер Ь твори Назара Гончара [158]).
ЗЗСЕ б >ва розглядувані тексти М. Семенка, на відміну від по- ніх програмових петербурзького періоду, написані в Києві РЄі елюють безпосередньо до українського поетичного і мов- ' а матеріалу. Зрозумівши своє мистецьке покликання футу- 1га наприкінці 1913 р., поет відчув потребу ф.зично повер- н и Київ [159, с. 654] - як необхідний літературний плацдарм шйбутньої футуристичної акції. М. Семенко намагаєіься роз​будувати в київських текстах альтернативно-опозиційний об​разно-смисловий ряд на грунті мовностилістичної пародії су​часної модерністської літературності. Символістська «серйоз​ність» і футуристична «грайливість» утворюють оригінальний (міксований) стильовий характер «Поезопісень»: по-перше, маніфестативні вірші з декларацію «перетворення світу» і мистецтва, «нових тем», «екстазу почутій», «нової казки», що експлуатують символістський образний ряд; по-друге, полемічні (широковідоме послання «Пане Вороний...») і пародійні вірші, ікі демістифікують пасеїстику модерністської лірики і народ​нопоетичної стихії, цією лірикою перетвореної («БІЛІ 6ІЛ) як коралі/білі зуби зуби Галі...» [654, с. 10]); нарешті, вірші експе- риментального типу, що відображають переключення з «прозо​вого» на «поетичний» модус існування («Одержав від товари- «Ну, Ви таки захопили мене всього...», «Мені сьо- „ Т0СІ' 10 серед своїх поез...») - вірші, які «передбачають» •ь 7 пейзажно-філософську тему владивостоцького пе- >атак°>_ пошукову ономатопеїчну лірику 1918-1919 років. ДеК'іаруь- 10 бІЛЬЩУ УвагУ ліричній темі, яку М. Семенко Ніз°ваної ЯК ЗД°буток Футуризму - зображенню міста, урба- Мае змістуЛ/°ДИНИ * УРбаністинного побуту: «В моїм житті не- Місту _ / Чи взагалі в житті є зміст? / і жили й кров віддав я ^ поет Н^землі багато міст...» [655, с. 20], - саме так конста- Фпі «Кверофутуризм».
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1.3. Урбаністична лірика М. Семенка
(від кверо- до пансрутуризму)
Урбаністична лірика становить цікавий і маловиві^^
«підвид», що побутує на рівні з громадянською, філософСьН
інтимною, пейзажною лірикою - як проблемно-тематціИ
різновид ліричного роду [88, с. 190], а не жанровий його^^
ант. (Спроба інтерпретації лірики у тематично-проблемн ■
розрізі належить в україністиці Е. Соловей-див. посібник «#
раїнська філософська лірика» [677]).
*
Лірика міста - природний результат осмислення технолог) 1
ної експансії, наслідок поступового відкриття деміургійно-ік, І
нократичної ролі людини у новому столітті і психологічної аА І
тації до цієї нової ролі. У такому розумінні урбаністична ліри. ’
ка є підвидом з найбільшою питомою вагою історизму, тад 5
образності насправді визначається конкретним змістом еп*| 1
[729, с. 175].
Витоки урбаністичної лірики мусимо шукати за доби стД|
ового «нашарування» останньої третини XIX ст., у декадам
як заключному акорді філософії європейської культурної вичер-
паності. Тема загибелі культурного світу, натури, мистецтв
оформилася в ліриці Ш. Бодлера, П. Верлена, С. МаллармА
рез предметно-зображальний компонент твору, але вже у твор-
чості Е. Верхарна і Б. Сандрара цей предметний компонент я*
одним з ключових у вираженні емоційно-оцінної реакції ліда*
ного суб’єкта.
Найближчим до лірики міста проблемно-тематичним різн»
видом є ЫаШг1упк, в якій «пейзажний елемент перебирає на сі *
функцію договорювання почуттів і думок ліричного «я» Чсч
бами, що перебувають ніби за межами їх словесного вирз*е№
ня» [664, с. 89], - подібність виявляється, перш зг все, у Д°м^
нуванні предметно-зображального, що ніби «витісняє» лн|
не «я», тим самим увиразнюючи перебіг емоції, оскільки ■
ліричний суб’єкт виступає тим «оком», «вихідною точкою» Я
стереження предметності.
^
Урбаністичний сві г, як. насі.ідок технологічних поте
а;
дожнього зацікавлення, трансформуючись у вербальному11
людини, на межі ХІХ-ХХ століть стає наріжним °®'єКГ°^*
Ігі’
зотворчому мистецтві через дві «новоміфологічні» стрУ
їх як «регресивну» і «прогресивну». Регре- уМовН° °зН^є у сприйнятті міста і технізації як гуманістичного сЯВНЗП°ЛЯГаЄ есхатологічний мотив у ліриці символістів), зацепаДУ І інт'ерпретує ці факти нового часу як вивільнення прОҐреСИВ^акрЄаТИВНИХ можливостей людини (мотив робітни- дЄМІУрГбораторії Природи у футуризмі). Природа, що постає ка в ла тдоМ зображення в пейзажній ліриці, заміщується Об’єктом міської «флори і фауни», і в такий спосіб місто 30
категорією Природи, натурального - але в системі
цінностей нової ладили.
· б ністична лірика Михаиля Семенка постає не лише яви- еМ реферснційного порядку щодо новочасної дійсності шеМ^ ст з її науково-технічним поступом, але також особли​вим проблемно-тематичним різновидом з характерними струк​турними особливостями.
Перші зацікавлення М. Семенка темою міста датуються
1914 роком. Урбаністичний компонент у поез;"х «Асфальт», «Настрій», «Бажання» виконує роль ситуативного тла і покли​каний посилити настроєвість. Так, лапідарна описова конструк​ція «Спека не можна дихать / Давить горло асфальт...» накр( с- лює фон сцени у крамниці; натомість у вірші «Настрій» М. Се- менко вдається як до предметно-зображальних (референтних), так і до літературних образів міста, увиразнюючи романтич​ний поворот теми: «Зміяться змії рівнибіжно / Навколить мла. Побіг експрес. / За ним я мчу безшумногнівно / І чуда жду з брудних небес» [655, с. 57]. Адаптувати урбаністику з її пред​метною агресивністю, включити її в поетичний світ - неабияка проблема для українського лірика, що можна побачити при зіставленні двох «поезопісень» - «І я, і Ви - почули голос мая...»
олисують мій сон гудки...». У першому вірші компонент мо в Г° П°^-’ГГУ и’ДІграє безпосередню, референтну роль: «Мчи- ГоРтанВИЛЯХ мототРамвая"- Прощались біля ліфта...», - але роз- іцс я ем°ЦІЇ ліричного героя відбувається завдяки посиленій «Колін НТовц' пейзажних компонентів, що складають одне з Мило / ІІ^адиц*йного паралелізму: «Ми в Дарниці. Так гарно ^5 с ХУЧ0С0СНИ- Гуляємо. Десьплеще. /Грудизатопило...» Метність ^°Аночас У другому вірші є спроба відтворити пред​мета і «каталогізувати» урбаністичні враження:
^^Ури
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«Вколисують мій сон гудки. / Як пробіжить експрес Прудк^И| Я сплю. /1 тоне в нервах містоспрут. / Ажурмережев і3уМр”ж І Ловлю... // Танго зміняє екосез / кружляють лютять ся мена ^ І і нерухомі енгонади / я сплю...» [654, с. 15]. Цілком очевиднії що у 1914 році пейзажна інструментовка емоції набагато ще вдається поетові, ніж урбаністична. Остання справу І враження важкої, необробленої і навіть чужорідної поетиАІ системі.
Питанню поетичної «спадковості», «наслідуванню» і «3*^ зичень» в ліриці М. Семенка можна присвятити окрему розвід ку: цей аспект дослідження, цікавий у творчості будь-яв І митця, у нашому випадку ускладнюється не завжди адекват- І ною, науково виваженою рецепцією сучасників - М Бажана І М. Зерова, В. Поліщука тощо. (Хоча першу ґрунтовну ступім І присвячену ліриці культуртрегера, запропонував у 1929 р І J1. Скрипник [668]). Саме тому порівняльний аналіз лірики Се- І менка, Сєвєряніна і Маяковського намагалася зробити донька ] поета Ірина Семенко [851], на потребі цього нагилошувамШ 1 кож наймолодший з «футуристичного призову» - Володимир І Гаряїв [143-144]. Не претендуючи на систематичний огляд^ВІ блеми, погодимося з авторитетною дослідницею лірики Семенка ] Г. Черниш, яка вважає, що вплив Ігоря Сєвєряніна, безсумнів​но, позначився на жанротворенні (зокрема на жанровій харак​теристиці - поеза, еротеза, prelude), в той час як рівнопра» співіснування начал «імпресіонізму на межі футуризму» І с. 80] уподібнює поетику раннього Семенка поетиці О. ГурР- ] Не можна не спостерегти подібності лірики Сєвєряніна і ,Ф' , менка в аспекті зосередження на деталях міського побуту В приклад, сєвєрянінські урбаністичні деталі: «Элегантная коля®- ка, в электрическом биеньи, / Эластично шелестела по ш#сШ ному песку...» [659, с. 89], «О город прославленных устрич И пепельно-палевых дюн...» [659, с. 228]; семенківські - «-Mm вібрує стумливо...» [655, с. 139], «...Було так багато рУ*У і самотно плакатив без потреби / 3 ілюмінованого театру /0l(lfie матографований Шекспір» [655, с. 154]). У Сєвєряніна, як в вило, референтом урбаністичної деталі є модний аксесуар Щ котки, повії, денді, - аксесуар, що виконує роль знаку сЧИ епохи, артистичного життя; рідше урбаністична деталь замі *■
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що зустрічаємо в ліриці Семенка. Має слушність пЄйза>*сНУ’^а аКцентуючи, що «поезія Сєвєряніна з її потягом донька eCTj>>> не властива Семенкові, поету глибокому і по д0 <<СЗЛ] ічниму ■ Крім того, на відміну від повністю однопла- суГ1 тра cB01g умовності сєвгрянінського «я», ліричний -ерои нового У ^ем0НКв суперечливий і подвійний» [851, с. 31-32]. ран-- наближення де автентичної ситуації протулян- мандрівки м'стом можна вважати типологічною рисою ліри- КИ обох митців, - не виключено, що «модний» І. Сєвєрянін, учас- кИ garaTb0x публічних мистецьких акцій, обраний Королем по-
· був ретельно прочитаний М. Семенком у петербурзький ріод, хоча безпосередній вплив варто шукати не в урбаністиці, а в j райливій тональності віршів Семенка 1913 і навіть 1914 р. («Повні густої густої принади і владно звуть мене менади / туди де заходить сонце / де засв'тилося її віконце // ажурне віконце яснорусої Ганки / мене кличуть привабні фіранки...» [654, с. 19]) Можливо також, що у випадку з ранньою лірикою Семенка (дру​га половина 1913-1915 pp.) ми маємо справу із запозиченням «ідеї, світосприйняття, способу і принципу відображення світу», що, на думку М Тростнікова, є найбільш складним варіантом інтертексту і передбачає копіювання чужорідної естетики у своїй творчості [734, с. 564]. Особливо ц'каві аналогії простежують​ся у способі лексичного новотворення: у Сєвєряніна - олунен- ная аллея, бензиновый ландолет, хрусталит хрупь, поэзокои- Церт, офиалчен и олилиен озерзамок, день алосиз, шампанский полонез тощо; в Семенка - багнесь, безхвилля, димність, фан- таз°цирк, обожеволет коси, сіренний ранок, обезпрозорении аметист, бронхітить горло та ін. Принцип творення лексеми, очевидно, таки засвоєний Семенком від Сєвєряніна. Він поля- гає У максимальній економії словесного матеріалу й економії вІПщового простору [851, с, 102]. Щодо українського мелосу словотворення виконувано майже революційну роль - як ивість креації нової поетичної мови, що уникає складних Ня ,-КСИЧНих конструкцій і пропонує психоемоційне часнажен- ^ Разу, в тому числі предметного світу, обп спільність принципів конструювання поетичного нИМи В Л1РИЦ* Сєвєряніна відчуваємо хиз> вання новоутворе- К° ІПонентами, що ніби виставлеы на Оі ляд читача, а че​
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рез те набули картинної завершеності; в Семенка лекси ^ вовведення щільно вплетені в емоційну тканину текстуД при цьому наголосити: найбільша питома вага новотв^^И М. Семенка зумовлена передусім новою для української^'І ки тематичною площиною - відображенням урбаніки ільки у справжній ліриці реалії, елементи предметного ,^1 ніколи не є самоціллю, а «виконують роль «надінформаціуЛ епічних подробиць ліричного сюжету» [664, с. 79], ціЛкомЖ речним виявляється мовностилістичне конструювання, щ0ж| кладнює структуру поетичного образу.
^С'
(Цікаво, що паралельно у 1915 р. зустрічаємо оригінальЯІ випадок поєднання-ототожнення пейзажного і урбаністичів компонентів: «похмурість і димність далекого міста / Над бух І тою / Застиглі військові пароплави / Міноноски в тонучщ лініях...» [655, с. 69]. Контур об’єктів розмитий, нечіткий, щ0| характеризує лірику Семенка владивостоцького періоду, глибокої внутрішньої роботи поета над проблемою адекватно? передачі емоційної реакції).
Типово футуристичний мотив антифізису [824] (заміни При​роди категорією Міста) зустрічаємо у вірші «Бажання» («Чому не можна перетворити світ?..», 1914 р.), при цьому М. Семенко вдається до осмислення поетичного мотиву В. Маяковського- загалом ще чужого образній системі власної лірики: «...Ато ходиш цим балаганом, що звуть - природа, / И молиш: о, хоч (і вже тебе чорти вхопили!» [655, с. 58]. Чужорідність мотиву по​лягає у концептуальному розгортанні ідеї антифізису, в рито​ризмі образів («Місяця стягнуть і дати березової каші, / Зой віддати дітям - хай граються...»), генетично подібних до бар«| ково-бурлескних.
Подібний риторично оформлений, іронічний критицизм СТ характерною ознакою зрілих творів М. Семенка з негатив^ футуристичною програмою, набуваючи самодостатніх ст^И вих ознак. Але чи буде і надалі поетично огмислюватйЧ М. Семенком провідний для італійців (і меншою мірою^И росіян) мотив антифізису? Наприклад, у збірці 1918 р- мертвопетлює» поет звертається до цієї ж теми, але вже без^И лескної» образності, опанувавши предметністю урбаніст^И лірики: «Засвітіть в чорну ніч електрику безжурну, / уя>' ;
ПО
оастИИ3
/ Полюбіть, полюбіть зруйнованість мурну - / навК°Л° ~ мРає! немає драм...» [655, с. 147]. Образи міської БільШе НЄМ/банна похмурість, аеропланні перепони), що на конКреТИКИстИЧНОМу рівні є неологізмами поетичної економії, моВностйл> Mj3M j упевненість у надійност. нового храму - переДаІ0ТЬ
людського існування, як тотальної альтерна-
міста як осеред у
тези Пр^РЛ ;та.спрута (і відповідна концепція урбанізму як М-ного «регресу»), зафіксиваний нами у поезії 1914 р. ГУ[Толисують мій сон гудки...»), є нечастотним у ириці М. Се ^ а Вйтоки образу слід шукати у ліриці Е. Верхарна (збірка ”м ста-спрути», 1895), популярного у першому десятилітт; XX ст Поетична стихія Е. Верхарна захоплювала О. Блока, вірші активно перекладалися В. Брюсовим У листопаді 1913 року поет навіть відвідав Москву і Петербург з лекціями [500, с. 582], і якщо виникає потреба говорити про впливи (напр., виступу
В.
Маяковського у Психоневрологічному -чституті, де вчився М. Семенко), то не зайвим буде зіадати приїзд Е. Верхарна і Ф.-Т. Марінетті, акцентуючи увагу на культурній активності імперських центрів, на постійному «бродінні» - художніх ду​мок, настроїв, на «передвижницьких» акціях російських футу​ристів (і поетів, і художників). Це настроєве і стильове розмаїт​тя не могло не позначитися на ліриці М. Семенка - зокрема на образному ря/і’ («містоспрут») і на концепті антифізису в ііриц’ кверофутуристичного періоду.
1 чпологічний мотив антифізису (він властивий всім націо​нальним версіям футуризму) поглиблюється у вірші М. Семен​ка «Міркування» (1919) - поетичній рефлексії на гему можли- 3Упинки динаміки життя і біологічної еволюції: «Коли єднаються всі самотні в пари /1 прибере реальні форми неві Домість, — / Прогнуться розплавлено асфальтові тротуари -1 що ~ /
ж буде натомість? (...) Розметерлінить поет Маоі-
Замі BV ТИШУ’ І Перетворить аеропланно затоплений дззін, 6ат1СТЬ дРами - переживатиме на розі афішу - / Що ж тоді ро- ^ичн ВіН^'->> [655, с. 150]. Рефлексія увиразнюється урбані Пинки>>Ю ПРедметн'СТЮ! н>би нарощуючи все нові аналогії «зу- Семе„кЛЮДСТВа’Щ0 3 легкістю відкриває читачеві основну тему
1 маніфестографії - тему смерті мистецтва. Обидва
^Уту
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мотиви - антифізису і смерті Мистецтва - кореспонду,^В собою переважно у жанрі поетичної рефлексії (цікаво ^ регти, що чільне місце урбаністична предметність посід^^К цьому різновиді лірики).
е Не.
Отже, підвалини урбаністичної проблематики в ліри^И менка були закладені ще в студентський період, забе^^И, активним включенням поета у літературний дискурс ством із творчою атмосферою Петербурга. Сфотографо^Ж цей час урбаністичні реалії будуть поетично осмисдЗ* пізніших збірках, а набутий літературний досвід (засоби ф "' ристичної роботи з мовним матеріалом) постане згодом у ліп Семенка (також і Шкурупія, Бажана, Ярошенка, Маловічка) ц інтернаціональне легітимізоване поле футуристичної поетики Адже справедливо охарактеризував специфіку образу в,^Н:
В.
Шкловський: «Образи - «нічиї», «божі». Чим більше усві. домлюєте ви епоху, тим більше переконуєтесь у тому, ЩО обра​зи, котрі ви вважали створеними цим поетом, вживаютУ^Н будучи взяті від інших, і то майже незмінно. Вся робота по​етичних шкіл зводиться до накопичення і виявлення НлА прийомів розташування і обробки словесних матеріалів,..), [805, с. 336]. Тому в принципі неможливо погодитися з уперед​женою думкою Є. Адельгейма про місто як екзотичний образу ліриці «простакуватого» і «провінційного» М. Семенка («він [Семенко] залишався в Петербурзі і навіть у Києві якимоь зача​рованим мандрівником з глухого «ромоданіьського шляху» [11, с. 26]), а відтак - рівноцінний образам Патагонії, Антарктиди, - себто напівреальних омріяних країн. Як слуш® зауважив О. Білецький у зв’язку з урбаністикою М Семени- «становище українського урбаніста нелегке: хоч-нехоч йомуД0- водиться часто грати ролю Тартарена чи Дон-Кіхота і твяр1^ із нічого свого «скаженого, задимленого звіря».. НайбільШе українських міст - Київ, порівнюючи з величезним Ньів^И ком і Мельбурном, що мріються поетові - ще недавно бувФ^ ким селом... де урбанізм, незважаючи на всі змагання, лиШаС*^ літературою...» [74, с. 23-24]. Саме тому дос.пдьик, заг скептичний у ставленні до футуризму як стильового явии^И центував на вагомій суспільній та артистичній ролі СеМ** «Його значіння в ініціятиві збудження: він пульс літератЗ^И
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вгаваючи, б’ється... Футуризм улегшив пролетар​ку. ш°’ НЄ їхні шукання в сфері форми, і вже це його вип- ським ^“^української літератури» [74, с. 24]. равД°вує ДЛ оЗГЛядаючи урбаністичну лірику М. Семенка, не- ВІДтаК’ а^0ВуВЗТИ як фактори наслідування (конструювання 0б*іДн° В|3 _ спосіб поетичної економії Сєвєряніна), типології веолог'зМ1концепти футуристичної картини світу), так і фактор (Провід111 «вивільнення» мовностилістичних і образних
«пСТіИНОі и
...
· - шо можна побачити лише на діахронічному розтині
пластів, ш • йКИ поета.
Л Опанування урбаністичною темою у творчості М. Семенка
ппгя поступально: спочатку урбаністичний компонент БІДОУваЛ
„
сі
с
іаміщав пейзажним, виступаючи обов язковим атрибутом
«міської людини». Змінився фізис- змінився «матеріал» поезії. Мікроодиницями поетичного простору Семенкової лірики 1913-1914 рр. постають, як правило, лексеми з нульовим пере​носним значенням (наприклад, науково-технічна термінологія), іменники, що перебувають у безпосередньому референційно- му зв’язку з предметами і явищами довколишнього світу. Урба​ністична конкретика, що фігурує у ліриці Семенка, є явищем апоетичним настільки, наскільки мова прозаїчної буденності антитетична до ліричної тональності. Втім, як значив Я. Му- каржовський, «як би в самих поетичних текстах не підкреслю​валась тенденція до прямого значення, читачем вона сприйма​тиметься лише як противага до надто підкресленої образності попереднього періоду... лише коли попередній період розвитку остаточно відімре у пам’яті читацької аудиторії... надмірне ак​центування прямого значення відчуватиметься як надмірність, ЯКу сл'д знов урівноважити» [519, с. 145]. Очевидно, саме на банП0ПеРВДньо>, традиційної і ранньомодерністської, лірики ур​чим ИКЗ ^ЄМЄНКа була явищем інноваційним і тому шокую- по Сучасників- Перші позитивні відгуки 1919 р. на трам- По в Н1стичні ігри Семенка акцентували граничну щирість Скажіи0щенню До буденного: «Теперішній Семенко, - це Ви. ЦіНа 1ТЬ (С°бі), що Вас більше обходить в щоденному життю? / Гімалаї '?1ЛЬ ^стРашенно підскочила), / Чи квітка на верхівлі свят0 1В ^ ^Х’ Гімалаї, Гімалаї! / - Квітки і Гімалаї - це на концерти, лекції, вистави, / - Маєте рацію. / А сіль -
ср
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це щодня, іменно щодня. Так. / Та про що Ви більше дуМа Я чим клопочетесь, як не гудзиком свого пальта і своєю квД рою? / Так саме й Семенко. / Як Ви. // Семенко зробив з те, що Ви щодня робите в життю... Це знаменню. це | 3|' Щирість - талант і дуже рідкий» [360, с. 28-29].
’
Сама по собі урбаністична конкретика в ліриці Семенка* даного періоду, взята як фрагмент поетичного цілого, є сеп^ ТОМ прозового світу, І ТІЛЬКИ раптове переключення 3 Предм но-зображального регістру (своєрідний урбаністичний різно^ КаШгІугік) на особистісний, суб’єктний (шляхом «проривань ліричного «я») дає можливість відбутися поетичній ситуації «...Всі сквери й парки залюднені вдень / а ввечері відчияЩ сади. / Я чую вибухи фейєрверків / і звідкись плинутв^И звуки...» [655, с. 59]. З цього фрагменту (вірш «1.У.914-го»)А. чимо, як Семенко вводить у поетичний обіг актуальне мовлен​ня, що і визначає подання міста в «граничному наближенні» [11, с. 37], а також зведення «до мінімуму дистанції між «наіі- санням» і «читанням» [851, с. 37]. Синтаксично розбиті, епіч​но описові конструкції, організовані темпоритмічно (т. зв. «кад- рувальна техніка») у вірші «Ьтюд» 1.1914) можуть бути<^^И теризовані як мінімалістське поетичне рішення урбаністичної теми: «...Зрідка візник торохтить нудливо / Зник знову тихо крап- лить / Мариться ліжко знемога злива / Серце мовчить // мобіль в нім заснулий сідок / парасолька повія вітер прони^^ Зроблю ще крок / Скрикує» [655, с. 65]. Гіочергове переклю​чення регістру (малопоетична метафора «серце мовчить») реносить центр ситуації у свідомість героя, на тлі цьогов «переключення» - «зроблю ще крок» - посилює дію огол^ (референційних) описово-об’єктних картин, перетвоя^1 індивідуальне переживання на «сцену», «ситуацію».
Введення «буденних речей» у поетичний контекст яЖ змінити бачення цих речей, оскільки «художність, сто^^И поезії даної речі, є результат способу нашого сприин ^
і
«метою мистецтва є дати відчуття речі як бачення, а^т впізнання; прийомом мистецтва є прийом «очуднення» но: «остранени?»] речей і прийом ускладненої фор1^^» збільшує складність і тривалість сприйняття» [805, с. нення у цьому випадку до відомої роботи В. Шкловськ V
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ЗСТ^'
потребою акцентувати, наскільки актуальними були
мов.і( -'^иЛЬ0Ві і жанротворчі експерименти М. Семенка, осмис-
^часниками як «гранична щирість». Про таку своєчасність
«я мовних пластії молодий В. ШкловськиЙ, також учас-
оНовленн»


,





леяі суч
ристичних акцій, говорив у зв язку з експериментами
йИ V бнікова, І. Сєвєряніна, наголошуючи на особливості по-
^ - як мовлення-креації [805, с. 341]. Російська культура має
ЄЗП цію революційного оновлення поетичної мови від часу
ТР -на («Пушкін вживав просторіччя як особливий прийом
пинки уваги» [805, с. 341J), тоді як для української, з її розга-
женим розмовним субстратом, кардинальне оновлення мог-
ло полягати у зверненні до економного, вузькосемантичного
мовного пласта. На початку стол 'ття таким новоутвореним, се-
мантично нейтральним і вільним від традиційної мовної «об-
разності» пластом виступала атрибутика міських реалій.
Вже перші урбаністичні спроби М. Семенкг визначили ос​новний імпульс подальшого розвитку фирмотворення в ук​раїнській ліриці. Урбаністична тема викликала до життя особ​ливий жанровий різновид у творчості Семенка - вірш, в основі якого була поетично осмислена ситуація, замішання в місті, у кав’ярні, під час спостереження досягнень АВІАХЕМ тощо, - ситуація з обов’язковим згорнутим конфліктом. Різновид ситу​аційного вірша близький до новинарськогс жанру в журналі​стиці, до етюда, шкіца - у прозі. Тому зовсім не випадковими здаються міркування Г. Черниш та JI. Кріґера про імпресіоні- с чиї стильові риси лірики Семенка (хоча при цьому обцдьі Дослідниці наголошують на особливостях пейзажної лірики та 1НТР°спекцій), адже тільки на тлі нагромадження урбаністич- описовості міг по-новому зазвучати голос ліричного «я». туац'“М^’ Н3 нашУ ДУМКУ> полягає парадоксальність «вюша си- тност ЯК ЖанР^’що Дем°нстрував граничну гостроту конфчік- м У межах самого ліричного роду і нові можливості (Ьор- Тв°Ру>> [522 ЯК ЄНЄ^Ґ”’ <<що П'ДТРИМУС єдність всіх елементів
· Сем ЖанРове Утворення систематично удосконалювалося І9іg 19°М ^а®більша кількість таких віршів припадає на ПеТлі0є» РР- (відповідно збірки «Ьіла студія», «П’єро мертво- > ^LOC-NOTES»), але і в пізніших поетичних книгах,
?^'TУpИiм
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зокрема присвячених темі НЕПу, ситуаційний вірш відц-рЯ тиме свою вагому роль. Тому простежимо особливості и формоутворення детальніше.
^
Як говорилося, родзинкою цього типу вірша Є «переключ» регістрів» - з епічного, об’єктного полотна урбаністики на о? бистісний, суб’єктний рівень. Наведемо ряд таких зраз^Л переключень, вимушено редукуючи розгалужений урбанісД ний компонент:
І
1. «Облуплені стіни з червоними віконницями. / ТроДк похилений до канавки... - Полинялість витріщила сполохам зір. / В глупу ніч, виринувши з ями, / Прочвалав двоногиіцаЖ [655, с. 139];
2. «Улиц* залюднені, трамваї стрійні. / 3 очей таємнилЛ кові нитки... Не розімкну я прозорий ланцюг, / Не оділлю тальних думок - / Бо так багато на сонці вранці / Зустрічі*, злотних таємних ниток» [655, с. 142];
3. «ффф / дмухкало пирхкало... м’які кокетки / блискнш поглядами / кхе кхе кхе /! Ви» [655, с. 149];
1. ,<Жовтий павук шиплячий / Вирушить огневим ротоЯ Тріпотять листки віджилі / Перед подихом міської смерти умру нарочито віддих спинивши / У десять годин без чверА [655, с. 153];
5. «...Улиця пишається підфарбованими кралями /1 на у розі - неіснуючий мольберт. / А! Ось ввіходить в дзеркал^ аптеку за іноземцевськими краплями / 3 безвідрадною фізів мією Роберт» [655, с. 160];
6. «...Пошкутильгала пудрована проституція / Самотнв яль виліз на тротуар. / 3 фотографічної вітрини зійшла паТР Люція /1 чийсь пес біля ліхтаря вмер» [655, с. 161];
7. «В повітрі акацією й ще чимсь гострим пахло - / На т* вулиці, між заснулих будинків... Інтимно обнявшись говорив дамі з досвідченим хистом: / «Як жаль, що я не поділити сьогодні вашого сну» [655, с. 162];
8 «...Вечір вдаряє по серцю міцними холодними краплШ Сум збожеволів і втихомирено погас» [655, с. 164];
.
9. «...Тротуари хрустять і скаржаться від натовпенихш Зодяги труться м’ясо топчеться ЖЄНЩИНИ верешать І ПЛУІ^И ся / Телеграфні стовпи гнуться розхилився камінний р>г>> с. 167].
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частий
єні фрагменти демонструють такі особливості урбані- ' Ситуаційного вірша» М. Семенка. Найпростіший сТйЧН0Г переключення репстру» - це бе зпосереднє абс опосе- спосі< "п ввЄдЄННЯ суб’єктивного переживання або знаку пе- редковзи^ ^прИКЛади 2-5, 8), цьому можуть допомагали як

Л. гл. тл /алгт^глттАггтті а
* слгтс\
п\/г'Г\п\У£'Т'\_ г*а
· олу метафори (апперцепція суб’єкта обслуговується
рІЗН°Гсв‘" н 'МИ лірикою прийомами: сум погас), так і синтак- ВЖ£ ^конструкції (еліпсис, вигук репліка персонажа), що пе- СИЧН1 ють попередню розгорнуту урбаністичну картину. Інший
перивакггьі
-ос
У** __ раптова і нічим не пояснювана зміна об єкта зобра- СП^я часто з відтінком утаємниченості (приклади 1, 6, 9). Останній варіант, як і більшість «об’єктивних» урбаністичних
· й Семенка («Осте сте...», «Прожектоповий промінь», «Сон- світлювало червоні дахи...», «Зойкно вил'тали гамори несмілі...», «Тротуар»), побудований з гомогенного поетичного матеріалу (атрибути урбаніки. шо подекоіи інструментовані метафорикою або звуковими прийомами) і має цікаву синтак​сичну особливість: «переривання» припадає саме на момент міни розгалуженої сурядної конструкції (семантика тривалого теперішнього) на поетичну коду у вигляді лаг дарного речення з дієсловом доконаного виду минулого часу (семантика вичер- паності ситуації): «...Кафе залюднені викидають на трочуар гомін. / Сурми розтинаються голосно, всміхаються рекламні плями, / Здалека, випадково, до центру досяг прожекторовий промінь» [655, с. 1581. Дослідниці Г. Черниш та І Семенко (під псевдонімом Л. Крігер) констатуюють у таких випадках ьплив
1 убофутуристичного живопису на лірику Семенка. (Очевидним є > зворотний вплив - лірики цього поета і купьтуртоегера на образотворче мистецтво, зокрема на творчість А Петрицького, аД*е «-.сучасний живопис, починаючи з кубізму, постійно має СПРаву із зображальною транспозицією поетичних тропів - МетаФ°ри, метонімії, синекдохи» [521, с. 3091). V ситуаційній 1риці Семенка з ускладненими синтаксичними конструкціями на •. П° *ачи™ процес транспозиції концептів куб зму інод. чого УКВального «перекладу», вербалізації мови образотвор- Ла/ Мистецтва: «розхилився камінний ріг», «незримлять кри- дуг '3іПот^ І гамір Залізних експериментів», «на середині мосту еРб» тощо. При цьому сягає межі лексичний мінімалізм
Плі°с /рбанізація всієї країни
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(скорочення слів до основи, неологізми економії
“
’ PotiVr.
приименників з метою уникнути визначеності ракурсу
ня) - загалом риси економії матеріалу в кубізмі, щ0 3 зображення предметів зосередився на зображенні елемені^И яких вони конструюються (роботи Б. Косарєва, В. Єр^І^И О. Екстер та ін.).
'Л°Ва
У цьому зв’язку не зайвою видається аналогія між тво J ми пошуками М. Семенка і Б. Лівшиця. Протягом 1911—19^4 | російський поет, примкнувши до групи «Гилея», також Щу^і принципів переносу нової кубістичної техніки у сферу лірЗЦ окреслюючи «традиційність» поетичного мислення, що ПгД вала в російській літературі дофутуристичного періоду і яку в»! мав долати у своїй поетичній практиці, - як «романський підхй до матеріалу, що сприймається як певна заданість. Всі експерії менти над віршем... мислились в суворо окреслених межах вже конституйованої мови... Словесна маса, розглянута зсередини! з центру системи, уявлялась лейбницевською монадою, заммнеі ним у своїй завершеності предметним світом» [457, с. 47-48]' Намагаючись відобразити «божевільний зсув побутових гЯ порцій» [457, с. 133], Б. Лівшиць мусив «шукати опори в досвіді образотворчого мистецтва - головним чином живопису, що вже за сорок літ перед тим викинув гасло розкріпачення матеріал» [457, с. 49-50].
Спадає на думку, що кубізм відіграв роль «іенеративної гра​матики» не лише стосовно мови образотворчого мистецтва, але й щодо суміжних мистецтв. Принциповою (і сдино можливою) формою, покликаною передати зіткнення урбаністичний суб’єктивних площин у ліричному творі, для Семенка був верлібр (для Лівшиця - пошук «об’єктивного критерію НОВОЇ поезії через вираження його мовою математичних формул» [457, с. 95]). Саме верлібр загострив увагу на внутрішньому конфлікті ліричного переживання, на мовностилістичних ре 11 страх, що здійснювали «переключення» - об’єктного відомі ження на психоемоційну реакцію ліричного суб’єкта.
На конструктивному значенні «вільного вірша» нагол^И вав російський імажиніст В. Шершеневич, вважаючи вер1^» ідеальною віршовою формою передачі урбаніки: «ЗавДа*^В сучасного поета є виражальна передача динаміки сучас11Ч
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іастиНЩ
и не говорити про місто, міста цим не передати, MicTa ■ сНості тільки у формі і, виходить, мусить бути винай- рИтМсУча маЛЬний метод» [801, с. 37]. Вражаючою є син- дЄнИЙ
альнихтеоретико-практичних пошуків М. Семен-
представників російського авангарду; водночас ка і зГЗ :ІІІИМ видається самостійний формотворчий пошук
паГОМШ1'1
аїнських футуристів у напрямку відображення дина-
лідера ^асн0Г0 міського життя. Як значив Б. Якубський у грун-
М'КИ С-Устагп-реЦЄНЗІЇ на «Кобзар» 1924 р., М. Семенко «з са-
Т°ВН1|ПОчатку і Дал' весь час має пеРеД собою якісь формальні
М°Г°ання уважно до них ставиться, не поводиться аби як з фор-
33 починає з примітивніших художніх шукань, потім увесь мою?г->
...
час ускладнює їх... В цьому розумінні він для свого часу вираз- но нове, незвичайне з’явище в українській поезії...» [827, с. 244].
Особливе місце в урбаністичній ліриці посідають також оно- матопеїстичні експерименти М. Семенка - експерименти, до сьогодні належно не поціновані літературознавцями, незважа​ючи на подібні технічні пошуки літературного покоління 1980-х - 1990-х pp.
Ономатопея (звуконаслідування) - особливий різновид фу​туристичної лірики, що розглядався, наприклад, російськими та італійськими футуристами як вагоме теоретико-пракгичне надбання. «У пошуках універсальної мови ті та інші прагнули підійти до первісних витоків мови, - пише сучасний дослід​ник, - визначити вмотивованість мовленнєвого знака і зруйну​вати його умовність та довільність. У зв’язку з цим ономатопея виявляється можливою універсальною моделлю мотивованого мовленнєвого знака, який перебуває у прямому зв’язку з Референтом і не потребує «раціонального» посередника» [297, J- Ономатопея (в окремих випадках їй синонімічні понят- ^«заум», <<самовите слово», «слово на волі» [652, с. 142-143]) У ає у зазначених національних гілках футуризму засобом слова Г РУЙНУвання «пасеїстичної» поезії і «воскресіння» веСНог °
тобто одним із чинників подолання «сло-
Moj і ° рахітизму» [110, с. 136] і активного формотворення на МУ у°СТИлістичномУ рівні. Я. Мукаржовський приділив окре- го» в он°матопеї як прикладу «ненормованого естетично​го для певних етапів існування мови. На його думку,
м Пл*ос урбанізація всієї країни
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завдяки ономатопеї «мовнии знак, що служить акустич
наслідуванню зовнішньої дійсності, привертає увагу До
звукової сторони, яка у комунікативних висловлюваннях
І,0Му
СВоЕ;
Чай,
відтісняється на задній план смислової сторони» [520, с. 411
Г. Імпості, на основі дослідженого матеріалу, пропонуйЗ різняти ономатопею просту, або метонімічну (репродукув^03’ природного звука), і синестетичну (відтворення СИНЄСТЄТИЧц^ асоціацій) [297, с. 470]. У творчості М. Семенка зустрічаем обидва різновиди поетичного звуконаслідування, що свід-ій,Г на нашу думку, про свідому технічну роботу лідера українСь ких футуристів у цьому напрямку. Цікаво, що «чистий» ріЗНо вид ономатопеї у Семенка належить до 1914 р., але більші^ ономатопеїчних «вправ» (1918-1919 pp.) виконують переваж, но роль окремих компонентів урбаністичної лірики: «Безууить грюками / розривається металь / скрипить ріже сталь...», «Блим- но і крапно / блиск лініями / тремтіння фігурами...» [655, с. 151Jp- компонентів, які служать вивільненню звукового потенціалу мови, але щільно вмонтовані у (ще) відчутну синтаксичну кон​струкцію. Ономатопея виступає одним із засобів передачі психо​емоційних вражень і ніколи не є самоціллю в ліриці Семенка.
З іншого боку, Семенкова ономатопея може бути складни​ком графічної конструкції («Хайльсеменкоми...», збірка поезо- малюнків «Моя мозаїка», «Каблепоема за океан»). На перш» погляд, ці явища різного порядку, але якщо пригадати подібні графічні експерименти бароко (див. [706]), то зрозумілою ста« спільна основа обох поетичних прийомів: в ономатопеї фоне- ма несе смислове навантаження (автомобілібілі - відтворює» ся внутрішня форма слова «автомобілі» і виникає ДО значення «неперервного авто» [851, с. 36], білого авто); в я®" езомалюнку смислове навантаження покликана нести графеь** Виникнення «синкретичного» жанру, наприклад, в (<АвтоП^ реті» або в поезомалюнку «Пейзаж», дослідники пояс > давньою пам’яттю української культури [189], а також ною проекцією «дитячої свідомості». «По суті, - пише лима, - Михайль Семенко завжди залишався хлопчиськом^* легше призвичаюються до усталеного в житті, інші ж в ^ все переробити по-своєму. Одні купують іграшку в Кр“^ інші - конструюють і майструють свою, власну, ні
нас*"’
Г708 с. 185]. Подібною, самостійно сконструйованою,
схо*У" іграшкою» була ономатопеїчна лірика поета.
вИявити формотворчі особливості урбаністичної
Семенка дає підстави зробити висновки про свідому
лірики ^ над особливим ліричним жанром (що найбільш
^°мально розвинувся на матеріалі урбаністичного різнови-
°ПТИ ситуаційним віршем. Дослідження М. Семенком можли-
ДУ'1 - вербалізації побутових ситуацій і психічних рефлексів
зостеи П0СТІЙНИЙ «подразник» і джерело інтенцій нової на місти
юдини було самостійним, розгорталось на плідному ґрунті за- своєного богемно-артистичного досвіду петербурзького періо- Цей напрямок жанротворення тим більш показовий, що відбувався поруч із розробкою типологічних для футуризму мотивів (смерті Природи, Мистецтва), але урбаністична лірика Семенка не цікавиться згаданими мотивами, оскільки урбані​стичне тло емоції поет розробляє за аналогією до пейзажного. Виникнення урбаністики за аналогією до Naturlyrik особливо підкреслює потребу перенесення дослідної уваги з «типологіч​них мотивів» футуризму (які загалом виступили узаконеним інтернаціональним, себто «спільним», полем авангардної по​етики) на аспект індивідуального формотворення [211].
1.4. Дельартівська маска в ліриці М. Семенка
Еротична лірика лідера українських футуристів, сконцент​рована передусім у книгах «П’єро кохає», «П’єро задається», «П єро мертвопетлює», «В садах безрозних», а також у циклах «Селянські сатурналії» і «Гімни св. Терезі», була об’єктом ви​вчення доньки поета, І. Семенко [851], почасти Є. Адельгейма Вті ^ ^еРниш [^79], О. Ільницького [849] і С. Павличко [563].
образ-маска П’єро осмислений більшістю дослідників або ^но«0’ У контексті загального огляду творчості, або схема- тРе6а'ЯКТ°Т0ЖНИЙ °^РазУ трампа у футуристичній поетиці. По- І9і^агЛи^Шого прочитання еротичної лірики М. Семенка 1914— Ліриц-Р'’ т°бто періоду становлення образу ліричного героя в аналізуП3ОЄТа’ спонУкає звернутися до історико-порівняльного маски Мет°К) розглянути системно-функціональну специфіку ПейсьК0 К0Мед'ї дель арте і шляхи адаптації маски П’єро в євро- 3°кРема У л*тсРагурному дискурсі кінця XIX-початку XX ст., У творчому доробку кверофутуриста М. Семенка.
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Останнє передбачає як акцент на можливих літерату^И імпульсах, так і розгляд особливостей індивідуальної автор^И рецепції образу-маски.
Ьіс°і
Образ П’єро має італійське походження і прийшов у Л|ТЯ туру з народної комедії масок deH’arte, яка синтезувала власне літературної комедії, фарсу, трагедії, пасторалі і муздЛ ної драми [229, с. 64]. Комічні маски італійського народнД театру завоювали європейську популярність за доби Відрод^Л ня. З-поміж сценаріїв «неписаної драми», що дійшли до нам го часу, базовими вважають два: комедійний і трагікомічним останній належить до гібридного жанру opera reggia, у трагіад ну канву якого впліталася гра комічних і буфонних персонажів [229, с. 177], зближуючи народну комедію і маски «простаків».! дзанні з «ученим» театром, а отже, рафінуючи та урбані^Н] сюжетні колізії й антураж. Потрапивши у XVII ст. до Франції комедія дель арте аристократизувалася, відбивши оиси придворі ного дворянського побуту.
Простежуючи етапи становлення жанрів дель арте, О. Дам велегов підкреслює, що поступово, з удосконаленням актом кої майстерності, зі зменшенням питомої ваги імпровізації і ш без впливу писаних п’єс, маски набувають абстрактного ха|(4§ теру [229, с. 215]; вже в середині XVII ст. актори мали прав; змінювати маску або її характер, що дало життя похідним (ш| ринним) маскам, наприклад, масці П’єро. Адже при поєдншЛ рис старої маски Арлекіна (веселий і наївний, безпорадний* чутливий селянин) з рисами Бріґелло «стало бракувати маскч наївного носія буфонної стихії. Тоді виник П’єро, що говорив майже виключно французькою. Образ П’єро був створений Джузеппе Джератоні... Цій масці було передбачено велике май​бутнє, як втіленню ліричного струменя італійської комедії-» [229, с. 216]. Згодом, від XVII ст., маска П’єро, поруч з Арл® ном, Коломбіною, фігурами закоханих, Пульчинелли (паяча півнячим носом) і його національної версії - Полішинеля, і інші маски дель арте, побутують у Франції в італійській коМЄ^| з часом трансформуючись у комедіях Маріво, стиліз°^И «відповідно до смаків, що склалися в період Рококо» с. 126]. Структура театру дель арте впливає навіть на поет і драматургії Бомарше і Мольєра.
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Частий3 2
зацікавлення комедією масок - як певної традиції ^
о театру - виникає тут наприкінці XIX ст., в по-
цаіДІ°на аНСу5 зокрема у творчих пошуках таких митців як eTnui дЄК^
ГІс, Ж. Копо. «Принципи комедії дель арте у цих ГЇ
новизни», - підсумовує О. Дживелегов, - вивеотались
шукане«
відкидалася реалістична сатира, і все зводилось до навив0р1^ теаТральн0сті, до формальних прийомів акторсь- абсТР j нібито демонстрували «самодостатню» акторську кої гри’^ 9^ с gj вхрахивши історико-культурний смисл, але ТЄХ ючи сюжетно закріплений стереотип людської поведінки, ВТІ визначала не лише «формалістичні пошуки декадансу» маСр Зс g_9]; а й спробу віддзеркалення універсальних характе- стик існування (соціумні «рольові ігри», подвійність індиві​дуальності людини, гротескність життєвих колізій тощо).
Шляхи адаптації образів Арлекіна і П’єро в літератур1 кінця
XIX -початку XX ст. могли бути різноманітними. Власне літе​ратурний шлях перенесення або, точніше, нової активності структурних компонент і дель арте був забезпечений зацікав​ленням представників декадансу і раннього символізму екзо​тикою - італійською, іспанською та :н. темами Через лірику Бодлера, Верлена, популярну казкову прозу К. Коллоді («Пінок- кіо»), п’єси Е. Доусона («П’єро хвилини») [51, с. 34] і особливо Е. Ростана («Два П’єро, або Біла вечеря», почасти «Принцеса Мрія») [509, с. 6], твори якого були широко відомими, перекла​далися і йшли на сценах російського театоу 1910-х років, мас- ка-образ і мотив маски проникали і в російський літературний Дискурс початку XX ст. З іншого боку, образ П’єро фіксує низ​ка графічних робіт французького художника-символіста Обрі РДслея (графічна колекція під назвою «Бібліотека П’єри»), а ®№ак і цілої плеяди російських символістів «Мира искусств» - АББенУа, К. Сомова і М. Сапунова [745, с. 67]. На думку ЛЄр • Манова> «символізм постійно обертався на Бердслея: і Бод-
· ' Анненський, і Блок, і Бєлий, і Брюсов... Після смеоті
иМВОЛІчіи\/ о
«
ту в паралель легко встали і майже всі «дивакуваті»
гадл-и століття...» [51, с. 35]. Графіка О. Бердслея, з її ви-
на CvBlCTl° л*н*й і примхливістю образів, мала значний вплив
СУЧасн
ВаННя>> . ИК1В * в плані розширення тем за рахунок «пригаду-
1 ^повернення» сюжетів нестабільних, декоративних
Плюс урбанізація всієї країни
123
стилів, таких як бароко, маньєризм і рококо. Навіть обр^И пального, інфантильного П’єро зазнає у Бердслея трансф'
ч.
ції: очевидно, не без впливу старофранцузьких переказів і °^а’ НЬОВІЧНИХ містерій, В ЯКИХ Арлекін (Ерлекен, Еллекен) >'і- місце ватажка сонму демонів і мучив грішників у пекд^В с. 122], художник створив інфернальний образ Арлекіна-Цв байдужого спостерігача «жахливих» містичних сцен
Отже, перш НІЖ увійти в тексти футуристів 1910-X рр д ’ артівський сюжет про закоханого невдаху, освітлений крі^| нічну або трагікомічну призму, став набутком художників і менників символістського напряму. Поруч з улюбленими вами декадансу - загадковості смерті, візійного характері альності, містичного та екзотичного як знаків «істинного» поруч з образами жінки-упириці і кохання-гріха, гомункуДц й андрогіна, які реалізувались у живописних полотнах пере- драфаелітів, Е. Мунка і О. Бердслея, у християнських і антич​них літературних сюжетах («Саломея» О. Вайлда, «Смерть Тіціана» Г. Гофмансталя, «Ахіллеїда» С. Виспянського), серед​ньовічних темах лірики Ш. Бодлера, П. Верлена і А. Рембо,
А.
Жаррі, у барокових містичних сюжетах Е. По і Г. Д’Аннун- ціо - образ-маска П’єро посіла належне місце. Принцип «абст​рактно-логічного вислову, що здатний говорити мовою «душі» [557, с. 64], тобто принцип конструювання нової мови мистец​тва і літератури (т. зв. метамови символізму) передбачав зосе редження на «обраному» каркасі літературних образі: і сюжетів Сюжетів, які були між собою взаємопов’язані культурно висна женим артистичним питанням відносності естетичного і потвор ного, трагедії та іронії. Характеризувати ключовий кондеп ціннісної системи символізму може відома ремарка Е. Ростана «Дія відбувається де завгодно, аби костюми були красиві». тичний релятивізм пояснює зацікавлення символізму й ан щ ною комедією Арістофана, й образами Дон Кіхота і П’в історично спорожнілих каркасів, готових літературних JI що, потрапляючи у нову систему координат тексту, оголієш колізію смішного і трагічного. Хитка межа, що віддаляє дію від фарсу, естетично вишукане від фізіологічно ґроТ^ИІ вого і потворного [125, с. 317-118], а відтак «метафора зл ш [380, с. 11] стає об’єктом художнього досліду в 01 1 (напр., мотив Арлекіна у ліриці М. Вороного [136, с. 1-> І
«а*
· театру масок інтригує драматургів і поетів межі ТраДи111Я втілення межової умовності, нереальності
· » ТсіКОЖ Л
століть _. коНтрасТу між реальністю та ілюзією [745, с. 50- сИейічН0 нті зацікавлення народним театром виникає ідея по 5І^ЗІР найдавніших драматургічних жанрів (пантоміми, вЄрНЄНізаЦІЇДель арте) у театрі модернізму [627, с. 108]. Німець- імпр°в ^аТурГія, звертаючись наприкінці XIX ст. до дельартів- 1(2 Д^образів (популярних тут, як і у Франції, від XVII ст.), ви- ськИ* проблему маски на матеріалі сюжетів про блазнів («Ко- Р’^дрлекіи» р. Лотара, 1900; «Блазень Тантрис» Е. Гардта, Рд0б' «Великі блазні» Р. Ріттнера, 1907; «маленькі драми» X Гофмансталя) на умовно-історичному або напівлегендарно- тлі [745, с. 51]. У таких творах, на думку А. Федорова, «життя виявляється подобою театру, а театр - запереченням життя», так «і виникає тема маски, що приховує обличчя людини. Бо​ротьба з цією штучністю... мусила постати також підкреслен​ням і розвінчанням умовностей театру...» [745, с. 53]. Очевид​но, обидва шляхи - образотворчий і народно-драматичний впли​нули на структурний каркас відомої ліричної драми О. Блока «Балаганчик» (1906) з руйнуванням «традиційного театрального світу з його ілюзіями, оголенням умовностей» [745, с. 62] і дра​матичних творів О. Ремізова («Бесовское действо», 1907) і Л. Андреева («Черные маски», 1908). «Образ маски, ляльки, ма​ріонетки, - констатує А. Федоров, - був дуже характерним для умовного театру Росії, але широке проникнення його на сцену належить... 1910-м рокам» [745, с. 66]. Цікавим видається та​кож факт концептуального осмислення структури народної п’єси в контексті російського модернізму, зокрема у статтях В. Мейєр- [56ЬДа <<^алаган>> (1912) і «Момент форми в мистецтві» (1914) >с- 228], написаних після постановки цим режисером лірич- Драми А. Блока у 1906 і 1914 рр. [78, с. 796]. За спогадами бала НИК1В’ ПОстановка 1914 р. була «витримана в стилістиці неп Ганно'Чиркової ексцентріади» [56, с. 229], що викликало тРал М-РЄННу 0п°зидію глядачів [78, с. 796]: повернення до К0.Сим1ИНИХ дельартівських прийомів дещо спростило місти- лістську тему подвійності людського існування. рЄстоГПер° паралельно просотується у масову культуру 1И 1 кабаре, ніби повертаючи собі первісний характер
^Утуриам
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буфонної маски, що походить з вуличних інсценувань 1 ньовічних жонглерів, але, водночас, із набутими в декап-^Ш сами «втомленого культурою» і до гротеску сентиментаг^И денді. У ДО- І післявоєнне десятиліття популярний актор Т ковського Театру маріонеток, поет-пісняр О. Вертинськи^Я тається до сценічної маски П’єро, синтезуючи окресде ^ лярні риси маски - первісну і набуту. Подібний дра^аи^Н образ плекав у своїх монотонних, наспівних декламаціями користувалися незмінною популярністю публіки у 1910-і9|Я Ігор Сєвєрянін [395, с. 181]. Втім, саме спогади А. ВертинЖ го дають цікаву інформацію щодо сценічного втілення мас*, Образ П’єро виник приблизно у 1914 р., напевно, під вплщ блоківської лірики і драматургії. «Від страху перед публщ боячись свого обличчя, - описує співак один з ранніх висіуШ я накладав дуже умовний грим: свинцеві білила, туш, яскраво, червоний рот. Щоб приховати своє сум’яття страх, я співав) таємничому «місячному» напівмороці... Публіка... слухала з увагою, цікавістю і співчуттям. Очевидно, я потрапив у точку» (курсив автора. - А. Б.) [123, с. 95-96]. Невигадливі сюжетні міського життя, для яких були характерні мелодраматЯі анемічність, підсилював образ П’єро, вже знайомий шир® глядачеві з символістської драматургії. Розфарбоване обА виконавця - як футуристична ознака («Прикриваючі^И стільки розмитим поняттям [як «футуризм»], можна бу*о врешті-решт робити все що завгодно. Для нас - молодих®' визнаних - футуризм був пречудовим засобом привернув себе увагу» [123, с. 86]) і «місячний напівморок» - як ти®»1 символістичний антураж, надавали семантичної і культура історичної подвійності сценічному образу П’єро Верті^И го, інтригували глядача трагікомічною тональністю вИІ(0щ міської теми і символістською умовністю маски як ка», «іншого», не тотожного індивідуальності виконавиця «монополія на П’єро» [123, с. 94] була забезпечена А- ському не лише урбаністичними сюжетами широко них «Песенок печального Пьеро», а й, у більшій мір*. ністю «подвійного» сценічного образу в масовій культУІ^д^ 1920-х років.
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„истинного контексту образ дельартівської маски ДО ФУ - чаС) коли вже міцно закріпився у символістській 0*оДиТЬ У французькій, італійській, німецькій, чеській [838, поеТ,,Ш оатурах і малярстві. Одна з перших спроб концепту- С. Л1 £оТИ з масками належить Ф.-Т. Марінетп з його дра- аЛЬН° Електричні ляльки» (1909). Зацікавлення ф) туристів дра- м010 й . яК найбільш масовим і вплиьовим родом літерату- МЗТУР .значило особливість адаптації структури дель арте до Ри " техНОгечних умов: тема маски-ляльки концептуалізуєть- Н°ВИпереД^ачає Р03Г0Ртання наскрізних мотивів футуризму - сЯ .опї людини і механічної краси. Обидва зумовлені, на
усханічниі
'
...
· О Бобринської, специфікою футуризму як «чоловічої» ьтури [82, С. 37-38], в якій лкщина долає природні закони, підійм іючись до надлюдського рівня - або андрогінно-о, або механізованого типу - попередньо звільнившися від старої «пси- допогії» і культури, що її плекала. «Силовий» мотив футуризму вступає в пряму опозицію до «інфантилізму» символістської культури. Маска набуває тут агресивного і деструктивного ха​рактеру, розширює інтертекстуальне поле, адже відгукується іронією і гротеском на образний ряд символізму. Але деструк​ція «психологізму» і «естетичного» призводить до розробки у футуризмі утопічного мотиву нового гомункулюса, «механіч​ної» ідеальної людино-машини; культурний смисл дель арте руйнується цією «зворотною перспективою» [245, с. 100], ь якій не лялька набуває людських рис шляхом складної внутрішньої еволюції (казка К. Коллоді), а людина перетворюється на «а-психологічну» маріонетку.
[іалог російського авангарду з образним рядом символізму, який осмислював тему маски як загадкового «замінника осо-
, можна побачити в «Электрическом Пьеро» російського іма​жиніста Т* тті
• ц г шершеневича і книзі віршів скандально відомого
сп
«Эгофутурналия без смертного колпака». Свідоме
символ' Я <<психолог'1>>, «естетичного» задавало вектор гри з
тильн 1СТським °бразним рядом і мотивом маски. Відтак інфан-
ний А МуліРичному П’єро символізму протиставлений бруталь-
Дельарт;Вс Н'Трамп’ безтурботний і жорстокий блазень. З двох
г° всіх л КИХ °®Раз*в ~ делікатного, чутливого, «позбавлено-
Міцних рис» і «розв’язного, іноді до нахабства,
С,1утУРизм п
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житт< раысного, оптимістичного, деспотичного» [229 с
156] футуризм (і російський, і італійський) обирає друг^
' >35
антитетичний синхронній модерністській поетиці і наді^И більшою спроможністю до виживання в умовах зростань ^ банізації і технізації світу людський тип. «Відкриття» комедії дель арте у футуризмі знаменувало повернення д0 льового ступеня психологізму в ліриці і драматургії, щоЛ годні мусимо розглядати не лише як «формалістичний нелгЖ і знецінення індивідуальності, але як новий рівень осмисле людської екзистенції. Зацікавлення первісним театром і Ко^ дією масок характерне для М. Євреїнова [248], творчі поіцуКі] якого вплинули на сценографію Л. Курбаса. Підтверджену актуальності комедії дель арте у теоретичних пошуках і^К Генерації» (вже наприкінці 1920-х років!) є міркування Б.Шу. шинського про потребу радикальної зміни репертуару в моло​дому українському театрі - з традиційної психологічної на рухливий «фактографічний» жанр ревю, який відгукі^В на «живі» події сучасності (посівні, будівельний сезон тсЯ Дописувач зокрема розмірковує над тим, що «шляхом утнфрА- ня соціальної «сошшесііа сІеІГайе» можна було б урятуватІВ новище. На жаль, мистецтво театральної мпровізації вимагає високої акторської техніки» [710, с. 36].
Мотив трампа постає в ліриці М. Семенка-футуриста ще у 1914 р. і підпорядкований свідомому квероф) туристичніфу пошуку, проголошеному у програмовій статті збірки футуризм». Маска П’єро об’єднує три поетичні збірки 1918* 1919 рр., які входять до першого тому повного зібрання 19В під назвою «Арії трьох П’єро». Образ закоханого трампа в ліри» Семенка неоднорідний, що обумовлено і семантичною подвій ністю маски П’єро (результат історико-культурної трансф°Р' мації), і складністю стильової системи поета - як звернв^г до питомо символістських поетичних прийомів, так і по^Г ненням-руйнуванням поетики символізму авангардним прийомом «пощечины общественному вкусу». Через це
ків П’єро - маска, що має риси і знервовано-закоханого с ^
мен гально-символістського персонажа, і
задерикувз
експансивного та іронічного «нового чоловіка».
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Ча<
„ГґИН3
А’єро підпорядкована розгортанню мотиву трампа-
рк3 бадура (останній аспект, малоефективний у футу-
блазнЯ ,гупас домінантним у першій книзі інтимної лірики
Р нка) і» попри наявність ліричного сюжету, не транспо- ф СеМ^,тИВну дельартівську фабулу. (Цікаво, що в ліриці мо- нуе при ф риста в. Ярошенка таки знаходимо футуристич​ній0^
лрльагтгівської схеми в опозиції «КоломЬіна-місто» ^° в^аталівт» Арлекін [830 с З]).
· < Л(ЄЬ павличко, справедливо характеризуючи авангардизм як одерністське явище, доходить висновку, що «авангард і ЗНТ изм не демонстрували інтересу до внутрішнього С»іТ> ини» а в «поезії Семенка п^ріоцу 1918-1922 рр домінує л залізного мужчини, неодмінного переможця... людини натовпу, котра лише в натовпі почувається зручно» [563, с. 184]. В одному з численних маніфестів італійців знаходимо показо​ве пояснення факту відмови футуристів від відображення «пси​хології»: «Людина остаточно зіпсута бібліотекою і музеєм, підпорядкована вражаючій логіці та мудрості, і зовсім не ста​новить тепер інтересу... Відтепер жар шматка сталі і дерева збуд​жує в нас жагу сильніше, ніж посмішка чи сльози жінки» [724, с 6]. Втім, італійсі кий футуризм, як відомо, постав на ґрунт глибокого конфлікту-протистояння сформованій традипії-етг лону, в той час як український варіант авангардизму в силу істо- рико-культурних закономірностей характеризувався «неповно​тою бунту». Це пояснює, чому «цинічний, зловтішний, нечем​ний Семенків П’єро, - як пише О. Ільницький, - розглядає лю​бов як фарс і гру... За цим бравурним фасадом, очевидно, прихо​вано іншу індивідуальність: ніжну, діткливу та ідеалістичну. П еро, отже, веде подвійну гру» [849, с. 227]. Дві книги віршів - П еро задається» і «П’єро мертвопетлює» схиіяють до думки п° ев°люцік> образу ліричного героя в ліриці Семенка про~я- Г0М 1916-1918 років: від експлуатації складного символіст- Ького мотиву (трагікомічний закоханий П’єро), «придбаного» ром скоріше через зовнішню ефектність і масову попу- ки ТЬ’ Д° футуристичного «вивертання» образу героя-мас- Ме'ясТЯ*'ННЯ до полярного, якщо говорити про традиційне роз- н0го ання Ролей у дель арте, - типу Арлекіна або «деспотич- 3ак°ханого». Еволюція образу героя ліричної «трилогії»
,
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відбувалася на тлі опанування містичною темою кохан ]
до святої («Гімни св. Терезі»), темою, що також зазнає
дистської трансформації, позаяк сакральне набуває
змісту, ускладнюючи мотив страждання-муки, а лірИч^^И
рой уподібнюється грішнику. Вивільнення «натураліст
потенціалу барокової лірики у зображенні еротики і14*1*1
[783, с. ЗО] у згаданому циклі віршів М. Семенкг аналТ*^
розробці теми чуттєвої пристрасті черниці до Христа у ((^В
Сусанні» експресіоніста А. Штрамма [566, с. 282]. Особ Ч
цікавий в ліриці Семенка аспект тілесного: платонічне —Ч
ня-обожнення («осінні муки», «тоскні сподівання», «вона^В
занадсонила», «тугу-муку люблю я») трансформується уД І
статацію катастрофи кохання («Я на страждання тебе ве^Н
На повільне згорання...») і мотив фізичного знищення себеі
об’єкта почуття («убий мене тільно», «я звичайний, підпаде
ний жертвенним вогнем...»). Останній мотив у ліриці Сємєщ
двобічний, що визначила, як ми побачили, двоплановість образні лірщ,
ного героя: делікатного трубадура-П’єро з рисами брутальш
блазня-Арлекіна [194]. Двоплановість маски імпонувалавНі
менкові - тонкому лірикочі з імпресіоністичним нюансуванні*
емоцій психологічно роздвоєної натури. Актуалізація її у ліриці
футуриста, поза сумнівом, свідчить не про «зраду» футуріс
тичним цінностям, а про культурну закоріненість М. Семенкау
«маньєристичній традиції» (якщо розуміти маньєризм як яв»
ще трансісторичне). І в цьому неоціненна роль Семен ковоїтвф
чості для розвитку ліричної парадигми XX століття.
2. ДИСКУРС ФУТУРИЗМУ
2.1. Дух футуристичності І проблема «переходової
Особливість українського суспільного й артистичного жиг
тя, до якого повертається М. Семенко у 1917-1918 рр-,"цесПТ
дівання на краще майбутнє, на соціально-політичну стабр
зацію, що принесе і певну унормованість життю
мистецьк0^'
Піц час переломних років (1917-1920) в Україні тривав
тивне осмислення сучасних стильових зрушень у м
театральному мистецтві, літературі - на шпальтах період11
видань «Шлях» (1917-1919), «Мистецтво» (19)9), «Кни®
а*-
гві-
ЦНИ*
алярстВІ'
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іаст^3'
«Музгіґет» (1919), «ґроно» (1920), «Вир революції»
ІІИ7"1919 оНа правда» (1921). Про зацікавлення новими сти-
1921).( ннЯми свідчать теоретико-критичні і художні публі-
пЬ0***п ВІрНалі «Шлях», що виник у березні 1917 р. і деклару-
<аці« в нНЯ> піднесення і розквіт рідної культури На печат-
не *п°Ш^йн0сті України при федеративній згод, з іншими
ках сам°^ с 742-743]. Журнал «Шлях» у 1917, перелом
^"^української національної істооії, році демонстрував
ноМУ ^ЛсЯтиЛІ-0Вий лібералізм, друкую-іи «старих» і «молодих»
повниИ ^ ^ ^ 0уДИ представлені О. Кобилянська, М. Чер-
с1іМВ й О. Олесь, П Тичина, М. Рильський, учасники
НЯВ сь'кої хати» (А. Товкачевський, М. Шаповал), «перед-
· исти» - тоді з ще виразно символістичними творами
Услісаренко, В. Поліщук).
Дописувач «Шляху» О. А' ієнко в огляді європейського ма-
лярства зіставляє в 1917 р. два провідні естетичні напрями -
імпресіонізм і кубізм (здійснюючи подібний огляд на матеріалі
красного письменства, М. Зеров у 1918 р. констатує щархію,
«двоєвластя в літературі неореалізму та неороманти шу» [273,‘
с. 17], а через сім років О. Білецький говоритиме про «симво-
лізм» і «футуризм», редукуючи малозначущий імпресіонізм -
як поглиблений реалізм - і розуміючи під футуризмом достат-
ньо широке коло авангардистських напрямів [73, с 291-305]).
Ставлячись і прихильністю до стильових пошуків західно-
європейських митців і коментуючи основні художні засади
«лівих течій», О. Агієнко передбачає нову еру і е українському
мистецтв1 [6]. Автор звертається до проблеми трансформації
примітиву та ікони в новому малярстві [8], а також до питання
Вшьного театру, який шукає «театральних форм задля сучасно-
1-0 Драматичного інстинкту, що до останнього часу втулювався
ИНших мистецьких формах» [4, с. 68]. Вираження драматич-
інстинкту самого життя, незалежність «від службової
еглости, від проповіді та пачкварства ідей» [4. с. 68], по-
НТЄТИ чних жаНрОВИХ форм, які могли б відбити «не заспо-
нервового і хапливого життя... скільки відчуття ВІ ієї
як о * иттєвої сили» [4, с. 67], - дослідник характеризує
тя ((ди ВН1 зазначені риси молодих театрів. Цілком модерна стат-
ечна церква» осмислює проблему церковної (навіть
1^5
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ширше - СВІТОГЛЯДНОЇ) реформи, звільнення від рЄл|г-Ж фетишизму, «поклонення ДОГМІ І символу, ЯК ІСТОричц'і^^И зламній данині» [5, с. 83]: «Потрібнареволюція духа, позбутись старих форм думання і роботи» (курсив автора осмислити «невпинний рух в житті духа, могутнє шуканий вих форм» [5, с. 86]. Автор спирається на ідею нового Тв ня: «Коли наш світ є наслідком лише одного творчого тиж^Я необхідно почати другий. Необхідно творити нове небо н світ у власному значінні сих слів» [5, с. 88]. Динамічна цер^** як видно з міркувань дописувача, є скоріше футуристично*! церквою майбутнього, і будується на волі і відважності одй~ НИЦЬ. «В СІЙ творчості мусить нам СВІТИТИ не минуле, - воно може задовольнити нас. А справжнього сучасного нема. ми мусимо творити сами...» [5, с. 84].
І
Дух футуристичності - обернення у майбутнє - характери, зує всі статті згаданого автора. І природа такого вектора зумов​лена не лише безпорадністю людини перед соціальними катак- лізмами, смертю «старої душі» світу [224, с. 12], але й інтен​сивністю доби радикальних змін. Емоційне відчуття відсутності теперішнього, у менш оптимістичному контексті, зустрічаємо у 1918 р. у відомій статті учасника «Музагету» Ю. Іваніва^ женка: «Натовп, що руйнує старе й намагається утворити нові цінності, більш вартісні, з його куту зору, не хоче визнав«* старих, ніби-то доказаних аксіом, на яких будувалась психоло​гія творчости минулого... але все-таки прекрасного, особливо зараз, підчас болючого страждання від руїни і майже абсо​лютного знищення здобутків так званої «буржуазної культу​ри» (курсив мій. - А. Б.) [287, с. 7]. Більш узагальнено вислов​люється з цього приводу М. Зеров у 1918 рош: «Загальний хаоі і руїна, тяжка спадщина чотирилітньої війни, політичне борот'*’ ба з усіма кривавими її перипетіями розпорошували увагі но, не одного з майстрів рідного слова, не давали їм зосереД11 тись, переносили їх в сферу жорстокої сучасності. творчість замовкла, припинилась, бо завше так буваєте arma...» [275, с. 250]. Статті О. Агієнка, Ю. Іваніва-Ме*611^ М. Зерова написані приблизно в один час і відбивають за\Ж коєння теперішнім, власне, болісне відчуття відсутнос^1^ періишього - із соціально-історичної і культурної точок
цих голосів на момент розгортання складної політич​ної» ... j с) ] 7_ 1918 pp. (зміна політ ично'*' влади у Києві, ної сИТУаІІ1щовіністично налаштованого щодо української куль- заснУваН^ЯетКуЛьту у жортні 1917р., ідеологізацій мистецького тури перЄдбачає майбутню статтю Г. Михайличенка у ча- дйСКУР ^иСТЄцтво» (принципи ЯКО’ розглянемо згодом), сопису<
очевидно, що часопис «Шлях», par іше за «Музагет» ^qn «Мистецтво» (1919 - 1920), відстежував характер сти- ^ координат української літератури. Останні формували- ль°вИХ наполегливій творчій активності символістів, що
га завдяч
.
..
пояснити перерваною у зв язку із війною (і тому нереа- М0ЖНа оЮ уповні) літературною модою першого десятиліття
XX ст часу, за образним висловом О. Білецького, «любови до сіх морів та пристанів... найщирішого універсалізму в царині читачевих уподобань» [73, с. 288], «широкого еклектизму» й «популяризування шукань» [73, с. 292]. (Симбіоз цвого періо​ду дослідник окреслив популярним тоді словом «пасеїзм»: по​ети «приймають дійсність крізь гранчасту призму одержаних від мистецтва вражінь, і їх художній стиль неминуче набуває еклектичного характеру» [73,с. 288]).
У період 1917-1919 pp. саме символісти презентували офіційне літературне життя в Україні, - не випадково, як згадує Клим Поліщук, голова Директорії В. Винниченко сприяв вихо​ду загалом символістського часопису «Музагет» [575, с. 27]. За умови офіційної підтримки ядра «Музаґету» (П. Тичина,
0. Слісаренко, Д. Загул, М. Терещенко, В. Ярошенко, В. Коби- лянський, Г, Михайличенко) слід було чекати від українсокш символістів не тільки епігонства російським зразкам і В Ві гмену (який, як іронізував той же О. Б? лецький. «для України... вини​кає по 19]7 році! Нові течії західноєвропейської літератур* приходили до нас часто тоді, коли на Заході вони вже давно
0 еРнулися в стоячу воду» [73, с. 271]), - але формування по​цінної школи українського символізму. В результаті зміни Кии ИЧН01 влади в лютому 1919 року, як підсумовує О. Ільниць- підч<<ГР^Па’ Щ0’ ВФ0Г'ДН°! задавала тон українській літератур’ [849 HaU онального ренесансу, виявилася позбавленою прав»
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Символізм-пасеїзм, відтак, виконував по відноще І футуризму роль стильового тла і літературної традиції (ца^И тіше напівусвідомленої щодо «Молодої музи» і «УКрау хати», бо воєнне лихоліття надто зрушило ціннісні оріЄн забрало життя ряду оригінальних майстрів слова). Слід чити ще одну особливість: стильова спадкоємність між ШИМ» І «МОЛОДШИМ» ПОКОЛІННЯМ СИМВОЛІСТІВ, представленая «Шляху», а з часом у «Музагеті» і частково у «Мистецтві» и безпечувала відчуття емоційної стабільності літературі дискурсу, ніби гарантувала поступове, але неухильне витво^И модернізму-символізму, який мав уже сформовані теоре^И завдання і термінологічний апарат (завдяки публікаціям в «В раїнській хаті»), а також комплекс архітекстів; натомість «стартові умови» футуризму як стильового напряму, негатиЖ маркованого в українській (і російській) критиці і, крім того суперечливого явища образотворчого мистецтва, були менш ви​гідними, оскільки футуризм не передбачав ані школи, ані тра​диції, загрожуючи знищенням ідей поколіннєвої спадкоємності і «національного мистецтва», на яких ґрунтувалась, як стає вид​но, не лише народницька література. Проти можливої ідеологі​зації дискурсу М. Рудницький застерігав ще у 1918 р. відомою статтею «Між загальнодоступністю і футуризмом», в якій ак​центував на прагненні логоцентристів («загальнодоступн^ків») і футуристів зробити всіх «читачами» або «письменниками»: «Поділ праці є великим лихом нинішнього капіталістичної ладу і майбутнього соціалістичного; а проте її загальна рівніш яка довела би до того, що письменство би стало цариною, Д® всіх доступною, - було би сто разів гіршим лихом, бо означало би повний духовний занепад, відсутність творчості» [637, с. 142]* Проблема «першості» у літературному дискурсі згодом, середині 1920-х рр., таки була вирішена ідеологічним шляз® «Організація жовтневої літератури на Україні починаєтьс травня 1919-го року, з першого числа журналу «Мистецтво^ пише М. Доленґо в огляді «радянської літератури». - ^е> • було до того, стало за ворожу або дружню і використану с Т
щину, і не самі книжки, ще й люди, інтелігенти-письменни^р
Були ще такі, що тікали за політичний або за психологи^ ^ (вдалий вираз: внутрішня еміграція) кордон» (курсив мій.'
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Частив
Оскільки пролеткульти зустріли опір у середовищі с'15 х символістів (див. [287]) і революційних романтиків уХраїнсьКЙ* боротьбистів за політичними переконаннями - (цереваЯСНр ,аКЬтного, В. Чумака, Г. Михайличенка), вони були р Еллана" ктИВНими і проіснували формально до березня маЛопроДУ
с 24]. Але це був перший симптом формування
1923 ^моністичної логоцентристської концепції літератури -
моделі монологізації суспільного і літературного життя»
я- іЄ ^ у і9і9 р не в останню чергу в опозиції до «русо- [15», с
•• політики» (вираз М. Доленґо) київського Пролеткуль- тЯпсько^с^^вав . коп|ював <<свого столичного патрона і в те-
^’'Мна практиці» [156, с. 23], сформувалася національна щея 01,1 олетарського мистецтва», автор якої, Г. Михайличенко, на- ‘Ю:ВГЯ згладити ідеологічні суперечності, що тяжіли над мо​лодою українською радянською літературою, через поняття «період наслідування старих форм мистецтва у приложенні до пролетарської революції» [233, с. 157].
Тижневик «Мистецтво» з програмовою статтею Г. Михай​личенка у першому числі за 1919 р. порушив проблему адап​тації української літератури до нової ідеології; а вже у другому числі з’явилась стаття М. Семенка «Мистецтво переходової доби». Не лише українські футуристи «примірялися до нових умов» [575, с. 34], таку погребу мали всі письменники-
«Футуристичний дух», партійні переконання і потреба ви​живання української культури в умовах «богдан-вшини» зосе​редили увагу Г. Михайличенка на розв’язанні проблеми взає​мовідношень: митець - ідеологія - суспільство; автор - художній матеріал - читач. Оскільки обговорення розгорталось у певно​му «безчассі» («теперішнього немає»), то єдино правильним Актором видавався вектор майбутнього (очевидно, у цьому Розумінні варто розглядати також ідею Г. Михайличенка, яка иинкла восени 1919 р., щодо створення літературної футурис- 01 групи, групи «здорового футуризму», про яку згадує ^ловий у передмові до щоденника В. Чумака [829, с. 75]). Хайди Долеі"о простежує 12 основних позиціи статті Г. Ми​тар Ченка> які вважає рівновагомими «постулатами» проле- яц п го письменника. Умовно вони можуть бути об’єднані ема літературної спадщини («перший період творення
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пролетарського мистецтва... як період наслідування стари* М мистецтва у приложенні до пролетарської революції» j ™ ливість простувати «до завершення свого національного єс^Н через шляхи національні не тільки по формі, а і по и ■ [233, с. 157]), питання особистого і колективного («пролет кий індивідуалізм... стремить до громади»), об’єкт мисте («машинована праця» робітника), характер мистецтва (н ^ напрямок змісту і нові форми його вираження; створення вої інтернаціональної мови; відсутність роздвоєння між «за^н ною поведінкою» і мистецькою). Статтю Михайличенка справді, можна вважати компромісною: в основу було покладі но ідею еволюції мистецтва від «національного» до «інтерна ціонального», припускалося існування «пролетарського індиві дуалізму» і можливість використовувати «всі доробки минуло, го в кращих його зразках» [575, с. 33].
Ідея першого періоду історії радянської української літера- тури як періоду «наслідування старих форм мистецтва в при​ложенні їх до пролетарської революції» [233, с. 157] трансфор. мувалась у концепцію М. Семенка «мистецтва переходової доби» [497]. Ситуацію боротьби «індивідуалізма з комунізмом» Семенко (під псевдонімом Мертвопетлюйко) окреслює понят​тям «футуризм»: «Надзвичайне напруження індивідуалі^Яі ось перший згусток футуризма, його перший етап. І після фущ- ристичного індивідуалізма - слідуючий найближчий крок - ко​мунізм, комуна духа, запереченнє «я», футуркомуна» [497, с. 34]. Трансформація індивідуального «я» в колективне «ми», як стас видно, об’єднана у М. Семенка ідеєю футуристичного вектор2 мистецтва, вектора «переходу», під час якого відбувається ни​щення «атавізмів попереднього егоїзму» [497, с. 34] (психоло​гізму, індивідуалізму, творчого натхнення «старого Мистеир ва») і поступове усвідомлення «комунального неминучої [497, с. 34] (з чим пов’язане відображення урбаніки і вза побуту майбутнього). М. Семенко пропонує два напрями го (=футуристичного) мистецтва: психологічно-творчй^ відбиття революції, і потенційно творчий - плекання НОВИХ^Г ратурних сил, «можливо (і бажано) не фаховців, разом 3гШ ренням комуністичного побуту для колективною МИСТЄ Ж [497, с. 34].
черговий футуристичний маніфест підпорядкований От*6’ п0ЛІТИЧним вимогам доби. Не акцентуючи на про- соИіаЛ1> °0ЛЄння до національної літературної традиції, розгля- блемі ^т^ихайЛИченком, а лише на необхідності відмови від
1, УТ°1 еднього еготизму», М. Семенко впроваджує у дискур- «попер ^ ототожнення «футуризму» з сьогоднішнім «мис ■ сивнии відстоюючи право свого стильового напряму на кон-
тЄцтвом , не ідЄ0Л0ГіЧНу!) першість: «Фут; ристи набли- ЧеП ' це- процес (творення колективного мистецтва) до кай жИЛИ го віддалення - з ними вмерло натхненне» [497, с. 34]
МЄ ivi Семенко, очевидно, усвідомлював, що в умовах нової іки футуризм може зазнати такого ж несприйняття, як і "имво ізм; з іншого боку, «батько» нового напряму не надто змінив концепцію кверо-маніфестів, як передували збіркам «Дерзання» і «Кверо-футуризм». «Це й було те максимальне зближення українського футуризму з пролет культівськими по​глядами, на яке він міг піти, залишаючи за собою право на роз​горнуту автономну концепцію мистецтва», - підсумовує В. Півторадні [575, с. 34] Як і в 1914 p., у маніфесті домінува​ли настанови, які Г. Вервес слушно окреслює як «новизна, оп​тимізм і сучасність» [122, с. 41], а також відчуття першості в літературному дискурсі, зосередження на соціальній і технічній затребуваності мистецтва, що полегшило розмов> з новою іде​ологією і, крім цього, дозволило з часом уподібнити «мистець​кий» і «виробничий» пооцеси.
Поступове зміщення політичних термінів, особливо и роки революції, призвело до зближення таких понять, ЯК «револю​ційне мистецтво» і «пролетарська революція» [577, с. 46], що змУшУвало дивуватися навіть сучасників: «Кажуть: є «ліві» ху- «кники. Кажуть навіть, ніби є «ліве» мистецтво. Порівняння У3яте з галузі парламентського побуту: у законодавчих палатах 0с°би, що боролися зі «старим режимом», сиділи на лівих ла- ’1 чеРез те митці, що борються зі старими - «академічни- тб. ілюзіоністськими - традиціями у мистецтві, також на- ^ ся «лівими» [818, с. 19]. Отже, необхідно враховувати, що н М°Мент активної розробки М. Семенком концепції нового У термін «футуризм» уже набув ознак політизованого т**мпу [397, с. 3251.
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2.2. Панфутуризм як естетико-теоретична конструкція.
Кверофутуристичний етап (умовно 1914-1920 рр^ т0бТ(Л власне організаційного періоду [849, с. 29-55], [779, с. і^чИ з якого друга половина 1914 р. - початок 1917 р. належать ЙД дивостоку, майже весь 1917 р. Кибинцям і лише 1918-192(іИ Києву, - був часом глобальних стильових зрушень у творчої М. Семенка, періодом унаочнення основних векторів фут^Н тичної поетики, як-от: відображення нових проблемно-темаЯІ них площин (урбаністика, екзотична і космічна теми), опану вання жанрами еротичної й синестетичної лірики, формував оригінального образу ліричного героя, формалістичні пошук! (ономатопеїчна лірика, ситуаційний вірш, перші графічні екс​перименти, верлібр як засіб відображення ритму міста тощо) Саме у приватній лабораторії творчості визрівали стиль® орієнтири футуризму майбутніх учасників Комкосмосу, Аспан- футу, Асоціації комункульту (АсКК) і навіть «Нової Генерації» Сконструйований теоретичний каркас нового напряму у більшії чи меншій мірі був проілюстрований практично - творчок діяльністю. Очевидно, саме тому в 1921-1922 роках футу^И становив не тільки сформований напрям в українській ра​дянській літературі (поруч із символізмом), але єдиний, зі сти​льового та організаційного погляду, повноцінний літератур« дискурс.
Найбільшу перевагу перед іншими учасниками літератур- ного процесу початку 1920-х рр. Михайль Семенко вбачав ) власній спроможності до самоусвідомлення, на чому він, псевдонімом Анатоль Цебро, акцентує в оглядовій і підсумки статті «Футуризм в українській поезії (1914-1922)»: відходять від себе, щоб оглянути себе у третій особі і УС^И мить своє місце в загальнім мистецькім процесі. Не всі с ТОГО, ЧИЮ ВОЛЮ виконують ВОНИ - особливо в сучасній | нові теоретично-мистецьких питань і упередженості етикеток. А це перешкоджає стремлінню до організовуй спільної акції, до групової роботи. Кождий, «щоб не пОМ11 Щ ся», висиджується собі в кутку - моя хата скраю» [7б8>с' ■
Починаючи від статті «Мистецтво як культ» і Д3^!. публікацій М. Семенка («Футуризм в українській поезі1
НІ
Постановка питання в теорії мистецтва переходової
|922)>П футуристичний
маніфест)», «До постановки питан- д0 зівїосования ленінізму на 3-му фронті») футуризм ня пР°нюЄТЬся як ідеологічний рух зі складною мережею ко- увіїраз ї ,гігрупових уподобань, культурних орієнтирів і, при- МУН*о ДОСИТЬ простою ідеологічною матрицею. «Бацила футу- Р-; пр0 яку згадує Анатоль Цебро, набувала загальнокуль- Р .. зНачущості, оскільки мала на меті зруйнувати старий світ Альтів» (філософію, релігію, культуру), підпорядкувавши їх новій ідеології (марксизму-леніні зму), котра, у свою чергу, відповідала вимогам сучасності. Відтак М. Семенко-Цебро на​голошує на інтернаціональності футуристичного руху (очевид​но у иьому слід шукати витоків етимології частки «пан» у назві нового напряму - як синонімічної лексемі «світовий» у конст​рукції «світова революція»): «Це не важно, яким був на почат​ку цей футуризм - «кверо». Важно те, що в українськім мис​тецтві зародилась бацила великого, монументального процесу футуристичної деструкції світового мистецтва. «Сьогоднішній день» досягнуто - футуристична революція має Ті самі закони для відсталих в мистецькому розумінні країн, що і соціальна революція для країн одсталих економі чно: рони підлягають формулі рірноваги» [768, с. 40]
Місце панфутуризму як «ленінізму в мистецтві», поруч з ими напрямами лівого характеру, М. Семенко та інш. учас​ники Асоціації розглядають однозначно: панфутуризм претен​дує на першість, сучасність, прогресивність, доцільність, нау-
· Утилітаризм, словом, на самоочевидну відповідність па , ЗМУ як ідеології, - що дає змогу говорити про абсорбцію зокп "<мом міфокомпонентів обраної (панівної) ідеології,
Пан1М^°Л0ГЄМИ пеРШ0С11 * прогресу. н°ї (<к ^туристи проявляють активність в упорядкуванні влас- стИчний гони». Приміром, на початку 1920-х ранній футури- Р°ї ф -Р’°Д Розглядається як час бурхливої діяльності «ста- Л'ТеРатур^СТ- ІН01ГваРДІЇ» [768, с. 41]; синхронний московський ^Ромоад*,^И ДИскУРс як неплідний - тобто неконкуренто- ^сь буйНи- 140,40 Українського («[Російський] футуризм, ко- еРепутГі ^ Дав не Дуже талановиті ростки. Сам Він стоїть на таке загальне вражіння, що Москва не може одій-
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ти од самої себе, щоб орієнтуватись. Москва «одояхлела> Ж
треба влити добру дозу з Півдня» [119, с. 45]); тимчас0 "Я
тивність символістів у 1918-1919 рр. (видання «Музагет»
ратурно-критичний альманах») інтерпретовано як удаВд^^|
відповідну добі («Парламентаризм, Центральна Рада,
ська Народна Республіка, західний зразок офіцірської ун^Ж
ми - до цього нового і привабливого «цівілізованого» тла я
і пасував сучаснии йому модернізм в українськім мис і
символізм у поезії, «Молодий Театр» з «європейськім» пе
туаром на сцені» [768, с. 41]). Очевидно, саме ф) туристи пфі
ми накинули на символізм ярлик «антисучасності» і «бур^у^
ності». Цей жест є об’єднавчим для ряду європейських -я
ґардистських напрямів: так, відштовхуючись від пасеїзмуЗ
дернізму, постає російське будетлянство, імажинізм, конструк
тивізм; від попередньої традиції радикально £• пходять італійсьн
і польські футуристи.
І
Ярлик, накинутий сучасникам-«модерністам» на початі* 1920-х рр., швидко закріпився у марксистській критиці, нА| ши виразного ідеологічного змісту, хоча цілком очевидна^В] рода некоректного ставлення футуристів крім об гктивних пр> чин стильової невідповідності і активного масового продуку​вання за часу, коли футуризм не мав об’єднавчих чинникі* («Коли я міг знайти товаришів серед малярів (н. пр. Анатол Петрицький, Роберт Лісовський), то для відповідної літератур​ної організації в той час в Київі матеріалу не було» [768, с. 41]). існувала загроза конкуренції, яку футуристи розглядам нел плані естетичного змагання, а в аспекті плагіату. Зокрема} крадіжці формальних прийомів було звинувачене П. Ті^^Ві згодом, у середині 1920-х, ідеологічне розходження між Семей" ком і Курбасом, Семенком і Бажаном, футуристами і «хвиль?- вистами» не в останню чергу було пов’язане з конкуре^щ «першістю» в аспекті принципів деструкції художньої ОТ® Отже, витоки панфутуризму як естетико-теоретично^» цепції слід шукати в публікації М. Семенка «МистецтвоІ^^И довоїдоби» 1919 р. Ідея переходової доби, спочатку як мев ра стильового і взагалі артистичного «безчасся», попер компромісно підсумована у згаданій публікації Г Михаил* | ка, була активно підхоплена М. Семенком. Водночас ■
К і худс>жн* експерименти пього ж періоду) підтвер
СеМеВ ці іьність кверофутуристичної установки 1914 р.
дЖуваЛа концептуального, свідомого творення нового літе-
[цоД0 наПряму: «З істор.і бачимо, що теорія з’являлась після
^атУР”')Г^тв0рчости. Ми переживаємо час, копи ся підсвідома,
рсзЛІзаЦ1^ траДИція не виправдовує свого призначення. Покла-
0ргані^;а .нтуіцію дуже небезпешно, тим паче нам. українцям.
дати с; щтучним рухом наближити наше мистецтво до тих
Ба*“11 м° V всесвітськім мистецтв, починає ся нова ера» „„нИЦЬ. Дс ”
_
ГР“ Нэстанова Семенка на свідоме творення нового на- С'на ч0Му ми вдруге наголошуємо, споріднює генезис іта- ! українського футуризму. «Якщо кубістичні ідеї, - И В Крючкова, - складайся безпосередньо на полотні і ^пізніше набули вербального оформлення, у футуризмі спо​чатку виникала і реологічна програма, для якої потім було віднай​дено живописну форму» [400, с 56]. Очевидно, ця цумка спра​ведлива і щодо вербального мистецтва.
• Концептуальна послідовність культуртрегера футуризму була врешті визнана представниками різних стильових орієнтацій:
· Зеровим у 1918 р., О. Білецьким у 1925 р. На момент роботи М. Семенка над концепцією панфутуризму різко негативне став​лення «хатян» було відкореговано. Необхідність такої коректи​ви постала внаслідок спостережень за літературним процесом у Західній Європі і в Росії. Наприклад, цілком суголосні духові ту висновки М. Зерова про стильову «діархію» неореалізму та неороманти зму в українській літературі («...З одного боку - зріст футуризму, революційної поезії харків’ян, проза Хвильово​го, з другого - символістична манера Тичини, Загула, Савчен- Михайличенка...» [273, с 17]) - особливо цікаві у контексті конструктивістської рецепції історії малярства М. Кульбіним як ^ звання стилів (1913-1914 рр.) і в контексті дослідження дикунського «О поэзии классической и романтической» них ^езпеРечно> подібні спроби «провести ревізію» сучас- ^ и іь надихалися теорією зміни «видимих форм» у мис- розмаїття / одноманіття, лінійності / барвистості, - ав- ШенСнТяВ0 яко* належить Г. Вельфліну [803, с 62]). На суттєві зру- Чула ' Ч*тичній РеЦенЦІЇ футуризму початку 1920-х рр. впли- в останню чергу активність М. Семенка-теоретика.
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Використавши концепт «переходової доби» І «Перех І мистец'іва», М. Семенко розгорнув ЙОГО V повноцінну є?4» ко-теоретичну конструкцію, відому В Історії літератури І звою «панфутуризм». Основні її складники були осм^^ М. Семенком у виданнях «Ґонг Комункульту» і «Семафор бутнє» (обидва - 1922 р.), а також у переломній статті «Дой^И становки питання про застосовання ленінізму на 3-му (1924). У системі естетичних пошуків 1910-1920-х рр її ризм, на думку М. Семенка, відіграв роль «революційної »Зі щодо «трупів» «імперіалістичного і неоімперіалістичного л лярства й парнаської та символістичної поезії»: «Футурио|Ж на революція відбулась в обстанові крайнього напруження туації капіталістичних умов побуту, а саме - в той момент щ0 безпосередньо переходить у соціяльну революцію... фу-І^Н приніс ІЗ собою революційно-деструктивну акцію, І процеси явився в появі численних «ізмів», поява котрих не закінчена до цього дня» [657, с. 100-101]. Саме завдяки футуризмові, який деструктував тканину попереднього, «буржуазного», мисте*- тва, утворилося полістильове багатоманіття, - констатуєІ^^И менко і, безперечно, має слушність, як доводять дослідити неоавангардизму і постмодернізму. Адже історичний авантаж з його експериментом і «реактивністю» (термін Б. Ґройса), п*- рушив каузальну цілісність історичного і мистецького процесу, породивши «ризоматичну поверхню» дискурсу (поняття льоза), а також знецінив категорії «норми», «еталону», «'і?*' диції». У 1922 р. М. Семенко усвідомлював естетичну вагонів футуристичного внеску (наголосимо: внеску загалом понад*- ціонального), але наполегливо відстоював позицію запро* дження нового, конструктивного принципу в мистецтві. їй* ше кажучи, лідер пан футуризму стояв перед вибором: залиЧ^В ся під рештками революційно-футуристичної хвилі, яка ого ла кістяк мистецького дискурсу, або відмежуватися від попер нього етапу задля конструктивних змін. Звернувшис концепту «переходової доби», ми мали можливість ПЄРЄ’^Ї, тися, що вибір, здійснений М. Семенком на користе ^ ризму як метамистецтва сучасності, був не випадковим, мовлений надзавданням. І це завдання теоретичного порч мало під собою ідеологічне підгрунтя.
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•-.сЗСТ^3 '
а критика 1925-1930-х рр., під час розколу АсКК і 0Д'° ^ільшої частини учасників організації до «Плугу» і пер:Х°ДУ, д0 об’єднання АсКК з Гартом»; «Лист-декларація «Г’артУ^ ня робітників пролетарської культури»), який відбув- 0б’єДна відомої літературної дискусії, узагальнила концеп- сЯ сеМенка як буржуазну, реставраторську і відвеото кон- ц‘|° сТську ЩОДО нової ідеології. Цей погляд закріпився в Ф°РМ!. літератури так само надійно, як і погляд на авангардизм історії щк|дливе і згубне. Слід такої рецепції подибуємо зок- ЯКЯВ дослідженні М. Шкандрія: «Ідеологічна полеміка в ме- РеМЗ ^ турно-артистичного авангарду утворює вагомий підна-
· літературній дискусії. Демаркаційною лінією між двома енДЄНЦІями стало художнє самоозначення. Для Хвильового истецтво було «пізнанням» у широкому сенсі цього слова, ося- янням, натхненням. Усе велике мистецтво прямувало до цього, і саме у цьому полягає його культурна місія. Для другого табо​ру, представленого від початку Пролеткультом і футуристами, мистецтво було «конструкцією» нового сусп.льства. Вони вва​жали, що мистецтво мусило... злитися з життям, узгоджувати з партією творення нових форм і виробляти певні позиції... Док​трина авангарду зробила повне коло: від протистояння і нова​торе гва до конвенційності» [866, р. 151]. Широке цитування фрагменту компетентного дослідження зумовлене потребою наголосити на особливостях рецепції футуризму в сучасних істо- рико-літературних розвідках: акцентовано думку дослідника про поступовий колабораціонізм і самозаперечення авангардист​ського руху - в особі М. Семенка. Цікаво, що в подібному кон- тексті найчастіше розглядався також доробок В. Маяковського •920-х рр. _ сучасниками поета, а вже радянське літературо​знавство, після зміни «курсу партії і Сталіна», знаходило «ви​правдання» Маяковському - агітпропівцю в поезії. Пострадянсь- сіиська наука наразі має всі підстави для об’єктивного поці-
V.
—^
паїиїтсіо їдьилиі лпі
' навіт/К^аіНСЬК01 *СТ0РІЇ літератури і в 1920-х, і в 1950-х [735], ня» я Ь ^ ^0-х [258] зумовлюють лише «часткове прочитан- Т. Гун аРДистської спадщини. Очевидно, має слушність Пре Іст ва’ наголошуючи на потребі нової методології, яка Ла б «постмодерну множинну модель культури»,
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1
вільної від попередніх «семантичних [додамо: ідеологі^И розщеплень» негативістського плану щодо понять «модЄрн*!| і «авангард» [179, с. 28-31]. Розмірковуючи над долею ду, Б. Ґройс доходить висновку про те, що «...з ав‘>ніардНо^И грами естетичної революції неминуче випливає програМ|^ж^ волюції політичної... І тут естетичний авангард постає родній близькості до революційної ідеології типу марксистки що також вимагає переходу від опису світу до його перерс^И повернення «на новій сходинці» [175, с. 69]. Позиція Б. Ґр0^1 суголосна методологічній пропозиції української дослі,^И акцентує на рівноправності ідеологічних та естетичних представників історичного авангардизму і відповідає спробі рецепції панфутуризму як теоретико-есгетичної КОНй рукції, яка у кверофутуристичній фазі мала заданий кон​цептуальний вектор, у 1922 р. оформилась як експериментам- на лабораторія, а в 1924 р. - як явище ідеологічного порядку
Брошура И. Сталіна «Об основах ленинизма», опублікована у квітні 1924 р., безперечно, вплинула на концепцію М. Семен- ка, - передусім в аспекті семантичного переносу (панфутур*м як мистецтво переходової доби, як ленінізм на третьому фрвгі тощо). Як вважає Г. Почепцов, саме від цього часу можна гово​рити про формування «найвагомішого засобу тоталітарної дер​жави - єдиного джерела ієрархічної комунікації...» [608, с. 274] Таким чином, завершену в 1924 р. концепцію Семенка необхід​но розглядати також як варіант майбутньої сталінської моні​стичної моделі літературного дискурсу, в котрому домінує «го​лос» ідеології «панівного класу» і зведене до мінімуму (в пере​ходову добу), а згодом повністю витіснене «багатоголосся» Втім, буде фактичною помилкою вважати подібну ідеологіза​цію футуристичного дискурсу пристосовництвом, ігнорую1®' оретичні пошуки Семенка.
Панфутуризм М. Семенка постає для свого часу оригінаЛЬ, ним синтезом економічної концепції марксизму, культуро^11 Шпенглера - під оболонкою дарвіністської метафорики. цілої панфутуристичної моделі полягає в концепції базису будови, а також ідеї аналогії, загалом запозичених у маркс ^ в ленінській інтерпретації. Аналогії між розвитком 'ст°Ри'|()іС. формацій (з окресленою ідеологією) і «культів» (реліп1»^
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вців3)
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· ності М. Семенка переконують також численні огляди, свячені західноєвропейському образотворчому мистецтву, иР^Новій Генерації»). Саме пошуки пояснень, теоретичних в, оптувань швидких і раніше не бачених змін примушували М Семенка працювати на терені теорії мистецтва. Розглядаю- ідеологію (елемент даний, бо «владна класа в суспільстві створює ідеологію» [657, с. 104]) і фактуру (змінний елемент) як систему координат панфутуризму, М. Семенко вирішував, м ідеологічної (точніше, міфо-ідеологічної, бо роз'яснюю​чої і заспокоюючої), і власне теоретичну проблему співв.дно- шення змісту і форми: «Форма і зміст - це атрибути академічні й класичні, а сучасна проблема мисі ецтва - фуі уристична з обо​в’язковим приматом ідсологі іним» [657, с. ) 03]. Нсодномірність розвитку «ідеології» і «фактури» (перед лела ідеологія) зумов​лює, на думку М. Семенка, потребу радикальної дестпукції те​перішнього мистецтва на рівні фактури, у той час як «елемент ідеологічний уже вимагає конструкції» [657, с. 104].
Найвідомішим закидом концепції метамови мистецтвг пе​реходової доби була думка про самозаперечення футуризму: «•••Нащо, взагалі, писати, множачи кільк ість продукт.в цієї га- лУзі культури, що підлягає руйнуванню?..» [690, с. 96]. (Наразі Не будемо заглиблюватися в особливості комун..отавного зв’яз- *У м'ж маніфестом Семенка початку 1920-х рр. і статтею С. Ста- т Кевич 1929 року, - загалом визначеної о ідеологічними кри- « и чаприклад, відвертим «шельмуванням» представників стов є (РР°нту мистецтв»). Поставлене питання, що ніби спро- нИм самУ генеруючу спроможність футуризму, є онтепогіч- І920-х авангаРДУ- Але для Семенка - і в середині, і наприкінці ПерИм ~виРІшується цілком логічно: панфутуристична екс- ентальна продукція, перетравлюючи «сирий матеріал»
ср,
плюс урбанізація всієї країни
145
^-1349
1
сучасності, довершує деструкцію фактури Мистецтва Г[ЛV на реалізація такої деструкції - вироблення нової, сщ метамови, яка комбінує живопис і слово, танок і тощо. Молекулярне розуміння мистецтва, прищеплене МОМ, відповідало духові техніцизму І головному зав^а*Л наблизити мистецтво ДО побуту, розчленити КОМПОНе НН|(Н фактури, що можна здійснити, розглядаючи методологічне футуризму як наукову, як напрямок експериментальних них наук.
Те%
Ідея винайдення універсальної теорії, яка може лити наслідки соціальних зрушень сучасності, є постійІ^^И мулом для всіх без винятку представникІР авангарду відкриттям була теорія супрематизму К. Малевича, ідея танізму у французькому живопису та ліриці, італійській іЖ й скульптурі, концепція механічної людини в італійсьіИн польському футуризмі, технічна розробка «проунів» Елщ сицького, «архітектонів» К. Малевича і тривимірних рекламного характеру В. Єрмілова. Саме у цьому кощ^А теоретичних обґрунтувань авторськогс «винаходу» (в нашои аналізі - метамови мистецтва, поезомалярства та ін.) слів глядати панфутуризм М. Семенка.
На думку американської дослідниці Р. Краусс, в основі аван​гарду як руху лежить дискурс оригінальності, «достовірне^ первісності, початку з нуля, народження... Взагалі поняття# нгарду можна вважати похідним від дискурсу справжі^^^Ц цьому реальна практика, метою якої було вислов^^И «справжність», сама основана на повторенні й повернЩ1 [389, с. 159-160]. У цьому зв’язку ми мусимо визнати теорН тичну роботу М. Семенка досить ориґінальнок щонайменша двох аспектах. ІІо-перше, онтологічні особливості аваї* (пошук новизни) відкривали простір для деструктивнщ^И риментів на рівні «фактури», одним з яких було поезо ство. По-друге, ідеологічні засади панфутуризму
|
поступову і неухильну монологізацію стильового 1920-х рр., що, на думку автора концепції, було явиШ^И ровчим і прогресивним. На самоочевидності цього наголошує у статті «До постановки питання про зас ленінізму на 3-му фронті», спираючись на ідею ^
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снення» теперішнього, - до речі, суголосну росій-
руктивізвд ЛЕФУ И”] сьКО^У гізація, яку передбачав панфутуризм, мусила поста- ^оН°л°ПплаНиМ1рно застосованої деструкції щодо всіх ком- ^ 9насліД0К ь, и Ще не апелюючи до категорій норми і нор- п0нентів кУл мистецтві) які виозначуюють структуру майбут- методу - соцреалізму, М Семенко як теоретик нього тв монолітності мистецького дискурсу. Згадана мо- схИлЯВСЯ уцільність, планова організація, науковість і техні- туристичного мистецтва були необхідною фазою, иизм па Повній асиміляції побутового і художнього: «Вже Ш°ПЄ^ зачепитися, і досить-таки практично, по-науковому за- СЗЗШ° я щоб збудувати нову об'єктивну методологію моні- чеП„((ТОчНИх» наук, щоб винайти той єдиний, всеоб’ємлючий Зціифр» застосовуючи якого до всіх категорій буття... можна було організувати акцію й передгадувати події» [653, с. 171].
· гопія «універсальної алгебри», «методи», «формули», як і уто​пія редукціонізму К. Малевича [231, с. 229], становить яскраву особливість футуризму. Водночас цей стильовий напрям аван​гарду шукав загальнозначущі кореляти по відношенню до об’єктивного світу - світу речей, що дає підстави осмислювати його як неореалістичний (цю думку приблизно в один час ви​словили М. Зеров і Н. Бердяєв). Дуалізм, який полягає у пара​доксальному взаємодоповненні утопічно-прогресистської моделі (наукової «доцільності» та «об’єктивної» відповідності панфутуризму - ідеології), що відкриває шлях для поступової монологізації художнього дискурсу, і деконструкції як техніч​ного засобу реалізації згаданої моделі, стає фундаментальною вих°Ю ^кРаінськ01 версії футуризму і набутком кількох стильо- перспективних напрямів - соцреалізму, неореалізму з і сюрреалізму-з іншого^ аналізу-в інтенціях стильового напряму спостеріг і J1. Крефт, нгарду По 38 язок м'ж Пролеткультом і чеським варіантом ава- 1110 ПеРеслЄТИЗМ°М’ На пРиклад’ творчості Кареля Тейге: «Ось п°еДнання1Д'>/ВаВ поетизм: мистецтво життя і насолоди життям, Чи 3аДово К0НСТрУКЦ1ї нового світу з деструктивними художні- Ч'К) п'сля ^ННями’ Суперечності 1930-х розбили цю комбіна- еШасливого кінця сюрреалізму...» [850, с. 128].
^ТУРИіи ПЛЮг
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Приклад українського панфутуризму видається ще біЛьцИ мовистим, оскільки дуалізм останнього перебував не Л жі артистичній площині, але, у першу чергу, в ідеологічн ими розглянемо шляхи реалізації обох накреслених векторі ^ футуризму.
Пан-
2.3. Поезомалярство і пошуіч метамови мистецтва 1
Проблемі взаємодії поезії та живопису в українському? туризмі присвятила спеціальну увагу М. Мудрак [856] у сійському футуризмі особливо вагомими видаються конц5 альні дослідження О. Бобринської [84] і Т. Горячової [168] ^ репрезентують цілком нові підходи в аналізі артефактів^* ричного авангарду.
Аналізуючи повний збірник поетичних творів Михайла Се менка, оприлюднений 1924 року, Б. Якубський справедли^. уважив: «Література наша, особливо поезія, була опутана сіткою допотопних забобонів та упереджень, вона безпорадно топта- лася на місці. Футуризм Семенка був тим enfant terrible, що він вніс в потрібну хвилину елемент скандалу й шокінгу...»(Щ7, с. 251]. В огляді творчого доробку поета за 1914-1922 pp. кри​тик особливу увагу приділяє текстам останнього в часі, панфу- туристичного, періоду.
1922 рік у творчості М. Семенка знаменував оформлення« концепції футуризму цілком нового світовідчуття: «Безперерв​на лінія мистецького процесу порвалася. Цей момент є введен​ня в переходову добу...» [657, с. 101]. (Відчуття Семенка можна порівняти лише із захопленням К. Малевича, який Щ°ин0 відкрив принципи супрематизму: «Наш світ мистецтваИ новим, безпредметним, чистим. Щезло все, лишилася маса^ теріалу, з якого будуватиметься нова форма» [327, с. 1 слідком потреби «знайти втрачений фарватер мистецького цесу» постає, конструктивний у своїй основі, панфутУУ. покликаний побудувати «инше «мистецтво» (умілість, метамистецтво), відповідне до нових форм побуту» [657>^Я Як пам’ятаємо, на відміну від пошукового, кверистичн ’ ріоду, що допускав гру з різноманітними мистецькими ми з метою зруйнування всіх можливих форм, панфУ^Щ,. націлений на послідовну роботу з двома компонентами*
Част^’
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ур0Ю - розуміючи перший як заданий (хоча і твер​дої^10 1 вИП) а ДрУгий як змінний (у подібності ставлення до чо-в°ль° п0Стежується спорідненість семенківців з італійсь-
фак'іТу^РистаМи)-
к
ічне втілення теоретичної концепції М. Семенкс про-
ував у збірці «Кобзар» 1924 року, в якій були вміщені ДеМ0Н^аЛЮІІки «Моя мозаїка» (1922) і «Кабчепоема за океан»
^ПошУк Семенком конструктивних принципів, що муси- заявити про себе у новому мистецтві, зумовлений зовнішні- ЛИ І внутрішнім11’ питомо стильовими чинниками. До зовнішніх, поза сумнівом, необхідно віднести орієнтацію українською культуртреґера на подібні мистецькі зрушення в країнах Захо​ду і особливо, знайомство з російським футуристичним рухом та потребою акцентуації базових його компонентів в україн​ському мовомисленні. Згадана культурна екстраверсія, почина​ючи від 1920-х років і до сьогодні, нерідко осмислюється як ознака вторинного, наслідувального характеру футуризму в Ук​раїні загалом [535, с. 95]. Внутрішні чинники мусимо шукати в особливостях стильового відруху.
Деструкція старих віршових форм (перехід до тоніки і вер​лібру), експериментування з лексикою, фонікою (ономатопея), збагачення літератури «забороненими» або недорозвинутими темами і, відповідно, розширення тематичних обріїв лірики (ур​баністична, еротична), реструктуризація ліричного «я» - всі ці, достоту революційні, явища в українській ліриці відбувалися, на думку М. Семенка, в межах старих законів мистецтва: кве- Рофутуристичні ігри не ламали основ знакової системи украї- нської лірики, у той час як поет потребував висловити «думку, р0битОПеРУЄ масивами, синтезованими поняттями... котра ви- еле СВ0І° граматику й власні закони зв’язання речень - бо яви т ТаМИ ^ечень будуть міста, тунелі, льодовики, гори... ви- при_ Нічного змагання велетенського людського колективу з грама 0>> с. 64]. Поставала проблема вироблення нової виріщ ’ Метамови революційного мистецтва, і ця проблема н°сті я М- Семенком через звернення до теорії симультан- ський (Ь СНИки М. Семенка, іронізуючи над тим, що україн- УРизм розвивається ніби навпаки - по відношенню
^Риїм п
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до нібито послідовного російського, констатували, щ0 І сення уваги з деструкції мистецьких форм на СРідому рукцію, зміщення форм і ракурсів, на поєднання розбіжни сприйняття споріднює еволюцію італійського і україн футуризму [259]).
СЬІ">И|
Чималу роль в естетиці поезомалярства (це справедіЛ щодо «Каблепоеми за океан») відведено такому компонентЗ ґратки. Якщо розглядати експеримент М. Семенка в конт^З симультанного мистецтва, ми постанемо перед цікавою і ^ осмисленою проблемою.
Мал°’
Від першої симультанної книги, «Проза Транссибірс^Я експресу і маленької Жанни Французької», створеної твощ| тандемом - художницею С. Делоне-Терк і поетом Б. Сандра ром у 1913 році, ідея симультанізму непокоїла перев^Ж більшість представників історичного авангарду і «диктувалася більш чи менш аналогічними явищами, що породили нове ба​чення світу і прагнення створити адекватну своїм відчуттям і знанням нову мову образотворчих засобів» [313, с. 133]. Запе​речення традиційних форм віршотворення у «Прозі...» проілю​стрована порушенням звичних правил типографського набору (криптограми), ускладненням тексту кольоровими плямам#*® заповнювали сегментні, кругові й спіралеподібні форми, і за​барвленням шрифтів, що загалом було підпорядковано тт поеми [313, с. 134-136]. Симультанність як техніка, що прагне «досягнути єдності враження шляхом єдності технічних за​собів» [313, с. 141], знаходила теоретичне обґрунтуван(^^И у дослідженнях російського художника й учасника футуриЧ* них акцій Г. Якулова. На практиці ідея симультанізму була вт# на у 1910-х рр. В. Каменським [758, с. 38], а згодом, на почату 1920-х рр., Ель Лисицьким (на симетричності пошуків Р°с1” ського конструктивіста й українського пан фу гуриста нап^и' М. Мудрак [856, с. 162-171]).
^
Теорія симультанності, обгрунтована в італійських ™ і стичних маніфестах «Симультанне бачення» і «Слова передбачала необхідність заміни аналітичного і лінеарнс^И цесу мислення [82, с. 32] на стереоскопічне і синтсЕ^^^И шуючи відчути знакову природу вербального і зоора тексту. На певному етапі концепт симультанності
до сакралізацп творення і сприйняття мистецького ;таЛ$ц1В (1еНденпія статті Марінетті «Сакральше футуристич- пр°ду!2!,т во») “1° пов’язаьо не в останню чергу з генетичним це ь,1ісТ нНЯМ ідеї симультанності у бароковому світосприйнятті. 3зКОріНЄ танНість - це аж ніяк не парале льне розгортання гра- ^ о(живописного)' веР^альн0Г0 текстів, а пошук ідеї уні- фічН°г° о тексту, над-тексту, який, деформуючи традиційне вЄР ня про меж* візуального і вербального знаку, знаменував УявЛЄ нЯ| до синкретизму мистецтва. Семантичний план вер- П° -о тексту тут віддзеркалений через відтінки кольору, рит- елодійний - через ритмічне чергування геометричних пло- М°ін при цьому додаткове емоційне навантаження виконують
ізнотипні графеми.
импоритмічний концепт симультанності, безперечно, був засвоєний і творчо переосмислений М. Семенком у концепції поезомалярства. Роль темпоритму в «Моїй мозаїці» і «Кабле- поемі за океан», як правило, виконують ґратки (у Делоне і Яку- лова - кольорові сегменти), які розбивають вербальний текст, віддаляючи лексеми й акцентуючи на «самостійності» смислу. Оголення цього плакатного прийому в укпаїнському малярстві знаходимо хіба що у В. Єрмілова (і то лише у 1930-х рр., - див. альбом «Український авангард 1910— 1930-х років» [740]). Активного поширення гратки набувають у 1920-1930-х рр. у творчості Мондріана, Леже, Пікассо, Швітгерса та інших пред​ставників західноєвропейського авангарду. «...Сила граток, вва​жає Р. Краусс, - полягає в їх спроможності втілювати в собі матеріальну основу зображення, так що образ картини наро- ^ЕТЬС Н^И 13 зас°бів матеріальної організації зображення...» дійціС Семенко, експериментуючи з фактурами, також ЯКИЙ ПотРе®и оголеного компоненту графіки, - компоненту, ЦЬ0г0ДОВодить самоочевидність і наукоподібність відкриттів Т10 кУльтУрі регера. Р. Краусс, присвятивши розгорнуту стат- нигі худ0ЄМ' <<автентичності» авангарду, підкреслює, що кож- ^ьки-нц ик'аванґардист «працював із ґратками так, ніби хоДом »«найшов іх... ніби це джерело і є його власним вина- П°Вторіован^СИВ авгоРки- ~ А- Б.) [389, с. 162], що зумовило тенТйЧність1СТЬ теми ґраток у «лівому мистецтві» XX ст . ав- »инаходу, яку так цінує авангард, обернулася
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повторюваністю. Але тільки в системі повторюваності ^ визначити специфіку оригінальності митця.
Структура гратки, підсумовуючи всі можливі візуаль^ сти, а саме: сітка перспективи, сітка-матриця, що ілюстр ^ ^ порції, «мільйони дій фотографа чи оператора, що ловцт ^ тинку в чотирикутник кадру» [389, с. 164], - самі по ^ непроникними ДЛЯ МОВИ, ПОДІЙ І часу. Втілюючи оголену0*'* Є вимірність, ВОНИ виступають ЯК деструктивний КОМПОН Дб° фактурі візуального тексту. Водночас їх ритмічна повт НТ ^ ваність у Семенка виконує по-своєму конструктивну ред^Н фактури «роз’ємного» вербального тексту. Відбувається зміщ,° ня і підміна функцій «фактур» різних мистецтв і, разом з тим конструювання нового типу письма - вже не логоцентрисщ ського (за Ж. Деррида) і фоноцентристського водночас, тобто такого, що свідчить про абсолютну «близькість голосу і буття голосу і смислу буття, голосу та ідеальності смислу» [228 с. 126]), і взагалі не центристського, а розсіяного типу. У цьому зв’язку концептуальний мотив авангарду - смерть мистецтва - передбачає міркування деконструктивістів про смерть мовлення і «нові зміни в історії письма, в історії як письмі» [228, с. 122].
У «Моїй мозаїці» 1922 р. М. Семенко, отже, застосовує гратки (винахід історичного авангардизму) і паралельно концепт си- мультанності, експериментуючи з фактурами рі .них «культів». «Процес творчости, тут, мабуть, такий, - простодушно розмірко​вує над книгою поезомалюнків сучасник пое^а Б. Якубський,- бере Семенко перо, сидить над аркушем паперу й пише; пише те, що в голову йде». І далі коментар: «Це - тільки найбільша міра щирости, що її звичайно людина собі з иншими людьми не дозволяє» [827, с. 253]. Шанобливе ставлення до «диван*8’
митця поєднується тут з прочуванням-передбаченням Д
нової поетичної техніки - «автоматичного письма» с V алістів, що «підгледіли» логоцентричні установки, котр' Уг​либлюють існування мови. Усвідомлення необхідності з старого логоцентризму на інший тип сприйняття тексту ^ няє і М. Семенка. Втім, в українській культурі поД'бнЯ^К ацію комунікативної кризи спостерігаємо вже за доби «Моя мозаїка» М. Семенка обіймає тексти з різним
Пер​нем і пропорційністю зорового і вербального компоне
Част^3'
становлять умовно графічні поезомалюнки, в яких ціу грУ11^ з0р0вий компонент: «Світ», «Сільський пейзаж», П«рева^езія>>; в другій групі - тексти, в яких зоровий компо- «СуПРе |3 шрИфтовою гарнітурою, пересування слів, розбив- нент ^^вПці) лише посилює дію вербального: «Я не мати», ка на
«Парикмахер», «Система». «Треба знайти інший
писання віршів, щоб писати не первісними поняттями, а
інтегрованими - узагальненнями», - наполягає
у програмовій панфутуристичній статгі-маніфесті
62] Мислячи інтегрованими поняттями, поет поклика-
[656, с
” відобразити планетарність і універсальність соціальних НИИ іень звільнивши простір мистецтва від старого «еготизму» дивідуалізму і психологізму). Саме тому тематика поезома- люнків М. Семенка досить різноманітна: від суспільно-політич​ної і побутової до інтимної. Водночас, зіставляючи поезома- лярство з примітивом як напрямком книжкової графіки будет- лхн і «всеків», спостерігаємо при подібній інтенції - охопити світові процеси в цілісності, єдності простору і часу - відмінні мистецькі стратегії. Якщо будетляни віддавали перевагу безпо​середньому досвіду над «абстрактним мисленням, над прагма​тизмом і раціоналізмом теоретичної мови» [84, с. 9], то концеп​ція поезомалярства поставила принциповим завданням синте​зувати вербальну і зображальну практику, створивши в поезії аналог нефітуративного живопису (жанр супрепоезії знаходи​мо в ліриці М. Семенка ще в 1918-1919 рр.) або колажу (пор. з пошуками словенського конструктивіста С. Косовела [861, с- Ю5-107]).
Актуалізація зорової форми слова в поезомалярській прак- 7і Семенка, яка, на думку критика Б. Якубського, пов’яза- фізГ ЩИ^ИМ * несвідомим фіксуванням напівтворчого-напів- ^-чного процесу, також є праобразом функціональної г°лов ~ 30кРема лірики плакатного типу, синтезу реклами, зале °Л0Мки * вірша. Відтак поезомалярство виглядає цілком логіЧн •• В1Д ЗМШН()І кореляції «творчої» і «теоретично-ідео- Жанрі 01>> СКЛад0В01 М. Семенка, і, може бути, саме у цьому Єретична» складова проявила себе якнайповніше. Відміну «кшки з підвищеною часткою асоціативності, на 1Д л'н'йно-логістичних, мають кілька можливих
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способів читання: 1) за розгортанням «петлі», і в цЬо І ку зображення набуває належної стереоскопічності- 2) 3 ВиЧЦ ципом паліндрому (знизу вгору і зверху вниз). ОбидВа3а^Н рівноправні при розгляді вірша «Світ», оскільки М. Семенка має ознаки барокової емблематичної поезі" компонентного типу: слово «світ» замінено умовними Гаїв' ними об’єктами - кругом і колом, складність пізнання - вано математичною формулою (яка суперечить концепціь^И центричного письма [228, с. 124]); вербальні компоненти "і дромного характеру «лобом не проб’єш» - «проб’єш в-лоГ'Н перебувають у стверджувально-тавтологійному зв’язку математичної формули світу; об’ємність проблеми передае*° асоціативним ланцюгом «кулею радіус ХВИЛЯ» - що в основі має сему «коло-круг» (відповідно до нюансування асоціативних замінників: цільний, надсічений, розірваний); проголошення кола (акцентоване центром «петлі» зорового сприйняття) <Я. щується іронічно-дитячим, графічно акцентованим, «КОКОС»,
Існує безпосередній зв’язок між поезомалюнком «Світ» і жанром емблематичної лірики - передусім у філософсько-ди- дактичній спрямованості графічної гри, у бажанні випробува​ти власні креативні можливості і розширити інтелектуальні спроможності «читача» через поєднання кількох способів і ра​курсів сприйняття (у Семенка це посилюється іронічною сен​тенцією «лобом не проб’єш» з наголосом нг. іншому підході до слова і світу). Гра і загадка як показники іншого (за доби баро​ко - сакрального пратексту - Святого Письма) у секуляризова​ну епоху набувають ваги засобів «інженерного перетвореї*1 людини відповідно до планетарних соціальних зрушень. Аж механізм творення і функція цього мистецького концентра (емблематичного вірша, поезомалюнка) залишаються ми. Це дає підстави говорити про стильову пам’ять кУль1^ генеративні можливості барокового мислення, закладені в ч (іно)мовленні фігурної поезії.
На відміну від барокового поета, який відчував потр словитися в автономній естетичній формі, адже нареШ11 ^ зігнорований «гріх слова», забута проблема мовчання, та «драма імені»... прийшла необхідність увічнення, Утв ня в слові» [394, с. 49], митець «переходової доби» н° 1
мі
^уповав кризу слова і пов’язану з цим кризу історії - часу- УсВіД° сТЬ виключно вербальної передачі процесу творен- несПр°м° |д|0Лекту. «Треба спробувати знайти вихід. Для цього нЯнов°г0
площину поставити фокус свого мислення,
потр‘бн0.®ти від звиклих, ненаукових, обивательських трафа- треба в1^ленНЯ...» [657, с. 103],-наполягаєМ.Семенко у «Пан- ретів мИтИЧН0Му маніфесті». Саме задля пошуку іншої площи- футуриС культуртрегером футуризму був створений «апа- НИ інструкції метамистецтва» (підзаголовок до видання РаТ , ор у майбутнє» і, відповідно, назва творчого колективу, якого увійшли Ґео Шкурупій, Юліан Шпол, Олекса Сліса- Д° ко Мирослав Ірчан, Марк Терещенко). Назве часопису, на​певно була «підказана» К. Малевичем, до творчості якого М Семенко проявляв незмінний інтерес: «Я продер синій аба​жур кольорових обмежень, вийшов у біле; за мною, товариші авіатори, пливіть у безодню, я встановив семафори супрема​тизму» (1919) (курсив мій. - А. Б.) [477, с. 116]. Втім, реалізу​вати концепцію поезомалярства у колективній практиці, навіть з постійним наголошенням на реальному існуванні групи київ​ських поезомалярів [656, с. 64], М. Ссменкові не вдалось. На тлі стихійних навколофутуристичних пошуків він залишався по​одиноким генератором науково обгрунтованої концепції мета​мови.
І
Традиційний культурний символ коло-круг, яким часто опе​рує М. Семенко у поезомалюнках, не має полісемантичного на​вантаження, адже, як слушно зазначає Т. Горячова, футуристи зазвичай «жонглюють поняттями, що опинилися через їхню КГНІСТЬ на поверхні суспільної свідомості... і не використо-
· а часом навіть не знають усього нашарування їх куль​ку11* смислів» [168, с. 140]. Саме ця особливість, з нашої точ- °собли' 3^М0ВЛЮЄ складність інтерпретації текстів футуристів, СПрййнВ0 синтетичних, оскільки, залежно від особливостей СягаіочиТТЯ'1ХНЯ сем*отична насиченість може змінюватися, то «піДкл ^НіВеРсально-планетарних категорій (відбувається генеруючих компонентів барокового мовомис- І!імінц'с Западаі°чи за нульову шкалу повного спустошення / РівеНь У (актуалізоьаний ті іьки номінативно-фігуральний с культур ного символу). Свідоме «коливання»
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акцентів сприйняття часто закладене у самому іцТе А полі тексту (як, наприклад, спрощення асоціації «Свіх кокос» у вищенаведеному прикладі), і цю «рухлив К°л°І смислів, до якої належить також пошук семантичного прочитання, успадковано футуризмом від іншого світох^Л стилю - романтизму.
я% і
Поліракурсність романтичного світобачення у своїй ' є дисгармонійною, трагіко-іронічною. Святе Письмо цей туральний «ключ» бароко [742], який урівноважував^» стабільність» і «динамізм» світосприйняття барокової будучи гарантією істинної відповіді на закони світобудови ’ буржуазну епоху остаточно втрачено, причому динамічний сти ЛЬОВИЙ компонент поглиблює ЄКЗИСТЄНЦІЙНИЙ конфлікт, спря мовуючи митця не до вирішення, а до іроні чного множення ракурсів буття. Оболонка барокової загадки, а також іронію самоіронія, звільнені від екзистенційної трагічності романтиз​му, успадковані та естетично трансформовані футуризмом зав​дяки посиленій увазі до гри з художніми формами. (Попри необхідність спеціального висвітлення проблеми гри в україн​ському футуризмі, варто зазначити, що обіграні форми не ста​новлять самостійної естетичної цінності для авангарду). * З-поміж поезомалюнків лінійно-логістичного характеру особливо зацікавлюють оригінальні спроби М. Семенка систе​матизувати «історію культури», в якій автор в цводить найваго​міше місце панфутуризмові. Так, у поезомалюнку «Систя*» колаж з афіш до мистецьких акцій урівноважений двома ком понентами «КОБЗАР Тарас Шевченко» і «КОБЗАР Семенко», а європейські явища авангарду «Ріказво Маппеи Уїтмен...» відмежовані від «радянської історії» знакову «РЕВОЛЮЦІЯ-РЕВОЛЮЦІЯ-РЕВОЛЮЦІЯ...»- Повне іґнорГ вання сучасних модерністських явищ, претензія М. заміщення поетичною збіркою «Кобзар» 1924 року нац ного архітексту - загалом концептуальні питання науков^И рядку В теорії футуризму - поєднуються 3 іраЙЛИВОЮ на формальному рівні в аплікації криптонімів і (ОСЛІСАРЕНКО), кумедній римі (Бажан - барабан) і ванням» самоназви (АС п/ф Укр.). У поезомалюнку <« ^ де(г хер» європейській спадщині (кватрочентисти - італіиц1 І
част^3'
. Ч'ч протиставлено подію побутово-інтимного ха- вар До/да С^ихайль Семенко поголив бороду»; актуальна оди- ракТеР^: (^євість побутового акту заперечує застиглість мерт​ва мИтеЦТВа («олія репається потім порох пху.. »). Але і в в0го мИС.„ ^іррашці» серйозні об’єкти осмислення з’являють- цій з0рОВІГоріл словесних і зорових рядів, перетворюючи «пред- сяЯ бази на реквізит літературно-міфологічного простору мети10 У
с ^40]5 зображального простору малюнка, і
футТР реографічного топосу, які мають принципово скон- СЄМ'йований характер і можуть бути розкладені, згорнуті, роз- ^ і і зібрані за іншою моделлю. І цей «футуристичний зсув а133«» (О. Кручених) відкриває таку «формулу» синтезу мис​тецтв за якою час лишається статичною категорією.
Неважко помітити, що частина поезомалюнків М. Семенка зберігає лінійно-вербальну вісь - пропонується лише обрати «ключ» для читання. Навіть у малюнках із глосолалією і оно​матопеею («Туга за звіром», «Я не мати»), як правило, присутні предикативні форми, що допомагають обрати правильний на​прямок читання. І ця лінійна вісь природна для творчості лю​дини, що увійшла в синтетичне мистецтво шляхом поетичних деструкцій, а не через ілюстративну естетику (як, наприклад, Г. Нарбут).
«Замкнений час» у поезомалярстві зумовлений вагомою (хоч 1 не самоцінною, як у представників «летризму») роллю графе​ми, котра покликана активізувати сприйняття читача на рівні колективного несвідомого (такою була природа радянської пла​тної графіки). Стає зрозумілою безпорадність сучасника
· Семенка «реставрувати» якийсь «повний текст» поезома- ^юн.ка <(Туга за звіром» (див. [827J): сам малюнок не передба- ™ існування такого «повного тексту» (що є нормою для баро- ня'м <<текстом>> виступає Біблія), а презентує гру із залучен- уМов^льних еквівалентів, метаграм, звуконаслідувань - за в0го По!ного алогізму - з апеляцією до елементарного зоро- ^нівомИНЯТГЯ’ Т0^то СТИМУЛЮЄ колективні рефлекси (що, поза ПчНом Пов язано з навчанням М. Семенка у психоневроло- J-J у 1нституті).
^ьністГМаЛЯрСТВ0 як синтетичний жанр відображало ре- екструктивного ПЄрі0ду в панфутуристичній теорії, за
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ЯКОЮ «мистецтво ліквідується не одразу В усіх СВОЇХ СЮ] ] частинах, галузях мистецтва. Поволі відпадають одн0 гим віджилі кільця його системи. Відбувається процЄс 33 НЯ фактур... входження ОДНИХ родів мистецтв у другі. ;міц% ЦІЯ Й конструкція ріжних галузів... В середині цілого Куль^' [653, с. 190]. М. Семенко, теоретик «стадіальності» футу ^ хоч і переконаний у небезпеці екструкції ДЛЯ молодої кул *3 (оскільки затягується процес виживання мистецтва як одц0 «культів»), наполягає на потребі «використання мистецтва 3 ціяльно з точки погляду емоціонально-впливових засобів ^ го культу» [653, с. 194]. Попри те, що концепція екструКці". оформилась протягом 1924 р., сам культуртрегер доводить щ0 теоретичний поворот було здійснено у 1922 р., у «Маніфесті панфутуризму» - саме під час творення «Моєї мозаїки». Чер« що маємо всі підстави розглядати книгу поезомалюнків М. Се- менка як приклад «екструктивного» мислення і спробу творен​ня метамови переходового етапу футуристичної естетикі(И| шляху до повного розчинення в атмосфері техніки, інженерії і соцзамовлення [204].
2.4. Концепт екзотичного в дискурсі авангарду
Екзотика є одним з вагомих складників у концепції роман​тичного мистецтва, який в опозиції до шаблонової раціоналі​стичної логіки класицизму пропонував один з найпростіших виходів для ірраціональних пошуків бунтівливої романтичної душі. Спроба пояснити привабливість екзотичного для роман​тиків початку XIX ст. виключно хитанням «стильового маятни​ка» Д. Чижевського - до нестабільного, химерного, стурб°ва ного трансцендентними проблемами бароко - випускає з гори зонту дослідження органічну зв’язаність німецьких, франиу3 ких та ін. романтиків з бурхливими зрушеннями свого часі^ саме з реструктуризацією суспільства, розвитком ідеаЛі>. ^ філософських шкіл, - які у романтичній концепції СВІТУ ломлюються у мотивах егоцентризму, космізму, проекції, бистого творчого «я» на всесвітнє. Образ загадкової козчв України в українській школі польської літератури казовим фактом не стільки ностальгійного повернення батьківської традиції, скільки одним з можливих геогр ^
таких як образ манливого Нового Світу для захід-
екз°тИЗМ" дТИка. Проблематичним є питання екзотичного в по-
0гс Р°ма е українського романтизму XIX ст. При цьому до-
етиіді влаигадати гібридний характер останнього, генетичну
речно пр ^ ^напр., щодо сентименталізму), а також припус-
..мл»/ТТвїІГОІТ1 1Л\\ АІ/ОЛТИІСІІ »Ж І
ТТ¥Л * # ТІ лЙ/
ТИТИ
міфол°:
ппо «компенсацію» екзотики містичними або
думку
ними мотивами історико-нацюнальної тематики (ре-
114 ,и«ппго загалом можна осмислювати як екзотичне для
Цкв^ької літератури 1830-х рр.).
Становлення модерністських стилів наприкінці XIX ст. по- тенденцію європейського романтизму початку XIX ст. ВТ о трансформації екзотичного. Східні мотиви у ліриці І франка, Лесі Українки, А. Кримського не були виключно да​ниною літературним та іншим зацікавленням, але свідомим прагненням «привласнити» й адаптувати чужу ментальність, історію, культуру в українському тексті меж: століть.
У системі координат українського літературного авангарду екзотика набуває іншої семантики, концепт екзотичного посідає в ряду нових цінностей принципово іншу роль. У панфутуризмі має місце розвиток базових світоглядних концептів романтиз​му: космізму і «нарцисизму». Останні два концепти створюють необхідну для розвитку деструктивних тенденцій напругу - між індивідуальним «я» і колективно-всесвітнім (пролетарським) «ми». Колективістські тенденції у панфутуризмі, що проявля​ються на рівні декларативно-маніфестативному як різке розме​жування «правил поведінки» щодо членів інгрупи («своїх») і ‘‘УП'РУПИ («чужих») - адже відомі показна опозиційність пан- утурисиь щодо «неокласиків» і ваплітян, «авангардівців»-полі- ців, «богомазів»-бойчукістів, а також цікавий епізод з сим- П|я . поверненням «блудних дітей» футуризму Ґео Шкуру- внугп’ ^аЖана ~ не заперечують, а навпаки, загострюють за Косм 1и п°тяг цього напрямку до космополітизму. Оскільки <<гнУчк' 0Л1ТИЗМ0М останнього стоїть конформізм, етична всес^»’ яка обгрунтовується приналежністю митця епосі, 140 ЇЙ ві Масщтабами «кінетичної революції», патосом доби, НаЙпощВіДаЄ <<велетенська думка» метамистецтва [656, с. 64].
Вавантч>., • Реніший тип таких синтетичних понять-екзотизмів
ГаРДі 1920-1 спг>
• •
и 1 ^и-х рр. - семантичні «грона» топонімічно-
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ь.
го характеру. У раннього Семенка образ Патагонії виступ 1
рідним психоемоційним «вузлом», що зв’язує мотип
ника-трампа (репрезентація концепту «нарцисизму»)
«великого світу», який піддається натиску «нових к
дорів». «Я умру, умру в Патагонії дикій, / бо належу 0 І
землі. / Рідні мої - я не чутиму ваших криків, / Я - НІЧЛ
світових слів» [655, с. 110]. Патагонія, Океанія, Полінезія прП0Єг
°емо.
Атлант-ель-стан, Ніл-ель-стан водночас постають псищ^''
цінним портретом вічного «чужоземця»-космополіта
один може з’єднати розбіжні культурні та історичні епохи гУ1
ливо цікавим є звернення М. Семенка до семантичних грон Ж
позначають архетип Азії і «дикого Заходу» 1 покликані асоці^
ватися з титанічною сплячою силою етносів і дрімаючою потен
цією людського «я», - наголошуючи в такий спосіб на погребі
вивільнення первинних інстинктів людини.
Зустрічно подібною була екзотика ^короля футуропрерій»
Ґео Шкурупія: «на широких вулицях / всесвіту / на перехрв%!
африки а^ії / сидіти під бетонним мостом / і плювать у
ливість вод... / сахара клондайк Індія / юкон і аляска / перепле
туться стежками алей / під ногами невтомними трампа» [741
с. 110]. Ліричний герой поета - особистість водночас і приват
но-чутлива, і публічно-планетарна (людина Всесвіту), це орган
ічно поєднується з характерною для футуристів темою бродя
ги-клошара («Капелюхи на тумбах», «Трамп», «Пісня зарізано
го капітана»), У прозі таке злиття всесвп нього та індивідуаль
ного «я» несподівано змодульоване через образ мрійника
вородинівця. Зацікавлюють і теоретичні міркування Шкур}*1*
щодо концепції умовності в модерному мистецтві: «...Показу
вати їм (людям. - А. Б.) речі так, як вони звикли бачити, №
графоманство, це означає - сумніватися у здоровому ГЛУ3^^
сячі живих, здорових людей. Чому все треба розглядати^. ^
тул, без якого-небудь маленького зсуву? (...) Речам на
стояти на своїх звичних місцях, вони хочуть рухатись- .
вимагають нового поводження з собою, нової р^
етики» і далі: «Революційна умовність - це мрія я
найти четвертий вимір, це людина в четвертому виМ1Р^ДІ'
ність виходить з рямців-вона розпирає їх...» [812, с. ^
Ці теоретичні пасажі наратора оповідання <'МісяИь І
Част^;
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на роздуми про амбівалентність футуризму: гене- цбЮ'' на"°' ЧІІ примітиву і в разі потреби вміючи його рестав- тИчН° сЯГ, тьСЯ про функціональний рівень мистецтва, ва- рувати (и^ аКЦентовано в авангарді), футуризм тяжіє до елі- [•оМІсТЬ я дурних сфер, зі своїми правилами гри, законами тарнйХ
з текстом і читачем. Деструкція тут осмислюється повеДінКИ «інший» ракурс, нетрадиційне поводження з тра- цікурУ11'
дНШИНИ^ганн^ р0ль естетичного «зсуву», «переключення» °сті читача з лінійності поетичної емоції (класичного мо- СВ1Д пення) в часопростір умовності відведено екзотизмам. ТИВ чно згадати, що подібну роль у супрематичному живопи- відігравав колір, зокрема архетипічні кольори, що на позасві​домому рівні мусили апелювати до інстинктів, прилучаючи гля​дача до еґрегору світової енергії, адже «світова енергія йде до економії і кожен її крок у безмежне виражається в новій еконо​мічній культурі знаків, яку плекає світова інтуїція» [327, с. 56].
На формальних функціях екзотичного в авангарді 1920- 1930-х рр. наголошено в межовому тексті-пародії Едварда Стріхи «Зозендропія». Як справедливо зазначає Ю. Лаврінен- ко, «така була природа того рідкого гатунку, в якому пародія водночас є літературною містифікацією, що вона стає цілісним літературним твором тільки після її повного видання і демас​кування» [447, с. 386]. Крім свідомого самопародіювання як «квазіфутуриста», егоцентрика (підривання концепту «нарци- сизму»), Кость Буревій під машкарою Стріхи доводить до межі карколомне футуристичне сюжетотворення: пародіюються і мильні опери еротичного характеру (масові літературні кліше: ^Рятунок красуні Жозефіни під час пожежі, кохання з першо- ^ 3Устріч у Парижі), і авантюрні романи а ля Конрад ,СтиЧнТріКСТеР>> * часопросторова екзотика (Париж, Крим). Сти- сУчас Є.<<0^гРУвання>> формальних особливостей текстів внступа В’ Ма**стеРна інтертекстуальна гра Буревія хоча й ^Урист^ спРощеною рефлексією над творчими пошуками ®ідчух-гя ’ СЬ0Г0ДНІ кваліфікуються дослідниками як глибоке ДИсісУрсі Пр°®леми> Що назрівала в літературно-мистецькому аЕангардуК|НЦЯ ^’х Років: Стріха (як маска) оголював перехід політичного кітчу і літератури політпропозиції [94].
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Водночас пародія К. Буревія засвідчила неготовність уЛ читача сприймати незвичайний соціокультурний експ^^Н над «реформацією» людини, запропонований істори^^^^В
В. Поліщук, теоретик конструктивізму-спіралізму
ризує напрямок ДО здійснення «просторової» РЄВ0ЛК)Ц,"*^И
нетарного рівня [589, с. 22]. Очевидним є прагнення «п<^| в когорті» пролетарського мистецтва бути гегемоном не^Н над територіями, що потенційно зможуть реалізувати ційний проект (звідси - популярність топонімічних екзс^^Н бажання його набагато претензійніші - володіти свідки’ публіки аж до «будування нової людини», використов^^^И тому найрізноманітніші, зокрема психоделічні, методи Розмаїття пропозицій авангарду: «розмах в історичному часові од культури кам’яних ножів, єгипетських конструкцій, ських поезій чи грецьких горшечків - до фантастичних видіні електро-атомового вогню» [589, с. 22], - не риторичний^И і не самий лише акцент на мовностилістичній революційності, а спроба свідомого творення такого «динамічного стилю^Я зміг би стати універсальним синкретичним мистецькимявищек, вільно синтезуючи художні досягнення попередніх історичнш формацій. Декларований концепт планетарності заявив провібе у Поліщука також на рівні адаптації тем-табу (в поемах «в№ кий Хам», «Онан»), що було продовженням іворчого і н*Яр ГО осмислення автором Імпульсів ЛЮДСЬКОГО ПІДСВІДОМОГО Відтак антитекст Біблії прочитувався сучасниками я:к «л** доброму смакові» (тобто на примітивно-масовому рівні спр№ няття «екзотики»), хоча сам митець розглядав сюжетм^^ архаїки як надійний дослідний матеріал. Екзотика в те0^ них і художніх роботах В. Поліщука набуває ознак ської концептуальності, вона є основою авангардист*5^
н
Отже, «екзотичне» в українському авангарді і у Шл років некоректно кваліфікувати як факт «літературами словесних лише гримас» [746, с. 226]. Творчі пошуи^^^И
ристів М. Семенка, Ґ. Шкурупія і «конструктивного
В.
Поліщука свідчать про концепт екзотичного як
Ч.
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А
стимул щодо пошуку принципів реформування н,іЙ °Р'ЄНТц^[дча, активного «прориву» колективного «ми» за свіД°м°СТ1 індивідуального «я» художника - до планетарного д0поМ°ГОІ° ‘ і^кий методологічний принцип демонструє ува- і,ітефУваНН*зМу до психології читацького загалу, зокрема ва- авангар г0 НЄсвідомого в дискурсі історії [1У8].
„елів колекти
у НАПРЯМІ ДО СТИЛЬОВОГО МОНОЛОГВМУ
дискурс «Нової Генерації» (1927-1930 рр.)
^ Нова Генерація», безперечно, один з найцікавіших насо​сів другої половини 1920-х рр., у першу чергу, часописів гру​бого "(закритого) типу. Хоча у 1929 р. М. Семенко відзначав, з початку існування «Нової Генерації» справа «йшла «само- тьоком», без організаційних форм» [614, с. 72], цей журнал мав за основу досить цілісну теоретичну концепцію, вироблену на практиці у творах різних жанрів, підтриману науковою публі​цистикою і регулярними диспутами довкола полемічних питань. Структура часопису підкреслює бажання авторів якнайширше охопити життя на всіх рівнях, - поруч з оригінальними твора​ми (лірика, експериментальне оповідання і роман, художньо- публіцистичні жанри, наприклад, «лівий репортаж»), перекла​дами, знаходимо тут «передову статтю», теоретичні статті, ви​тяги із закордонних публікацій, памфлети, а також рубрики: «Що пишуть читачі», «Бюлетень лівого фронту мистецтв», «Анек​дот про анекдот», «Відповіді редакції». З цього видно, що в «Новій Генерації» були синтезовані структурні компоненти оигу Комункульту», «Семафора в майбутнє», а в оформленні р~й набутий досвід «Жовтневого збірника панфуту- ку» Г <<^оезомалярства» М. Семенка (знову подибуємо «грат- рової”еСкладн графічні конструкції з основною функцією 30- них ХудГ3Ч текстів), збірників російського ЛЕФу і захід- °сновний Х жУРнал*в- Часопис розглядався учасниками як Ний синтр НапРям конструктивної роботи організації, своєрід- За°б< ", <<ЖаНр>> [647’ с' 39]- ^ п°с'Дають ПоРядком розташування перше місце в часопи- 4111 Пі4КреСЛіо*УД0Жні (пР°за) і науково-публіцистичні тексти, загалом техніцистичну і конструктивну орієн​
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тацію «НҐ». Вживаючи поняття «конструктивізм» і „
«кон
тивне мистецтво», дописувачі наголошують на актуам^^И функціональності мистецького продукту, реалізації мовлення, адже «функціональність», за панфутуристичц^^И ЦЄПЦІЄЮ, відкриває конструктивну добу, ЩО Є передоднями точного розчинення артистичної діяльності в побуті. питання найбільше непокоять учасників «НҐ», які
багаторазово «прокручують» стрічку панфутуристичнвИ
цепції в різних аспектах.
І®4-
3 огляду на багатолітню історію українського футугі>!ЧіЧу ^ повторюваність несе відбитки задивляння в минуле, с4^К лізу й установки на «плановість» мистецького процесу. «||к логійність», загалом, є знаковою рисою завершеності: ідеологічних - естетичних цінностей (корелят між ідеологією та фактурою), оформлена у 1924 р., залишалася здебілв^ незмінною протягом 1927-1930 рр. Хіба що ускладнювала! додатковими нюансами: ілюстрацією синхронного мистецько го процесу в європейських крзїнах і Росії, живою полемікою паралельними групами, розширенням сфери жанрових зацікав лень (кіно, театр). Теоретична (в основ. - ідеологічна) консер вативність зумовлювала екстенсивну, пролонговану деструЩо «залишкових явищ» у мистецтві, натомість об’єктивний яЛщ- вий матеріал, який від початку існування був опорним туризму як стильового напряму, спонукав до щоразу новюс€с спериментів з фактурою і до активної роботи з читацькою ауди​торією, як-от: створення літературних гуртків і робота в них, виїзні акції, листування з читачами і публікація творів молодої генерації митців (що є цілком логічним розвитком установки М. Семенка на формування нового покоління, «особлі^щ фахівців» [497, с. 34]). Тому дозволимо со(н не погодити^ думкою С. Жадана про те, що «принципова масштабн^^И «смерті мистецтва» і побудови «метамистецтва»... оПУш'"^к. мими футуристами до рівня теоретичної та ідеологічної^ форми панфутуризму як окремо взятої групи, позбав всілякої ґрунтовності, перетворювалась на
безпідставну г*
рику комункультівців» [258, с. 313].
ставнь°‘
Риторика представників «НҐ» - характерне явише фази історичного авангарду, коли перевіряються здоОу^И
иШугься літописи і перші мемуари. Подібна фаза у звда«”3 "палійського футуризму виозначувала повернення >0ВЛЄ!ЬІТУРИСТИЧНИХ джерел (пожвавлення «міфотвоочо- д0 ранНіХ в ідеології руху, «нова футуристична місгика», кон- Го»иаЧаЛг множеної людини», аероживопису [83, с. 23] тощо), иепиія <<П0ИМірювалася потужність аьангаодного «духу» за якими ^ риторика соціального типу для постколоніальної ПРИЬ) , -.пні видається більш спустошеною, аніж міжгру-
„иНИ СЬОП-ЩП
л
ечки дадаїстш і сюрреалістів, у межах інгрупи іта-
П°ВІ их футуристів або поміж імажиністами і «будетлянами». Л1ЙС іГник зокрема доходить висновку «...Створену 1927 року ^°СЛ м «Нову Генерацію» футуристичною можна назвати Т з великою натяжкою... Тривале багаторічне існування і функціонування українського футуризму з 1914 по 1930 роки... озитивним моментом вважатися може лише відносьо, і хро​нологічно виправдовується в основному лише завдяки діяль​ності того ж таки Семенка, який вперто не хотів відмовитись від звання футуриста, навіть кардинально міняючи характер своїх творчих та естетичних пошуків» [7.58, с. 313] Подібну думку дещо раніше висловила і Г. Черниш у дисертаційному досліджень : «...Український футуризм виявився таким «живу​чим» і довготривалим не стільки завдяки закону соціальної інерції або небажанню Семенка як лідера руху здавати свої по​зиції, скільки його своєчасній переорієнтації» [779, с. 55] Та​кий підхід до дискурсу «Нової Генерації», отже, є типовим і звичним для більшості українських дослідників, що вчергове пояснюється неприйняттям монізму марксистського кшталту, якии нібито свідчить про безпосередню причетність футуриз- МУ до злочинів тоталітарної системи [254. с. 182]. При цьому Дується власне естетичний здобуток напряму в розглядува​ли ПеР10д’ а також культуртрегерська діяльність часопису 0Ва 1 -нерація».
(«М^°ДаК)ЧИ НИЗКУ теоретичних статей спеціального характеру Т°Д» Поетична й мова практична», «Крізь формальний ме- Мип-г’ ЛатФ°рма й оточення лівих», «Асоціальні і соціальні Ко* с „ ’ теорія екструкції», «Кубофутуризм» тощо), а та- Н0го В И’ Як* ох°плювали проблеми суспільного, економіч- °утилітарного типу, публікуючи репортажі із заводів
,
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і
шахт, фотокадри виробничого процесу і нових Пгі Д галузі науки й техніки, дискусії у периферійних літсек
НеНь у
сопис виконував вагому інформативно-виховну родь і вав читачів до обговорення актуальних проблем. Дисгіу-^'І^И валися безпосередньо на сторінках часопису (з одного традиція «Ґонга Комункульту», з другого - показна дЄм ція «відкритості» дискурсу і живої соціальної роботи 3 *2 ми). Крім цього, власне редакційний погляд на літера-^^И туацію фіксував «Віоск-поіе»; але найбільша <<пилі&пн';»,°.У с>: була закладена в художніх текстах молодого покоління нь (Гро Вакар, О. Корж, М. Булатович, І. Малов;«ког Ю. ПалііЗ М. Скуба, А. Чужий, Л. Чернов).
Шч^
Щоб усвідомити характер трансформацій, які відбуЛис художнім та ідеологічним напрямом, зупинимося на нових або точніше, оновлених теоретичних аспектах.
І
3.1.1. Біогенетичний закон у теоретичній конструкції панфутуризму кінця 1920-х рр.
Наприкінці 1920-х панфутуристична конструкція усклад​нюється здобутками рефлексології і, почасти, фройдизму. Ос​таннє потребує окремих застережень. Структурне доповнення марксистського і фройдистського дискурсів є характерною ри​сою розглядуваного періоду, що зумовлено ґрунтовною обізна​ністю революціонерів-марксистів, які отримали освіту за кор​доном, з психоаналізом; зокрема до них належали Л. Троц​кий, А. Іоффе, X. Раковський [445, с. 19].
Зацікавлення психоаналітичною проблематикою можна спо​стерегти у публікаціях часописів «Червоний шлях», «Жия* революція», неспеціалізованих видань, які ставили за мету найомити широкий загал читачів із сучасними досягненнями, заінтригувати психоаналітичним методом у застосуванні ратури і мистецтва. У більшості розвідок такого типу про фройдизм та мистецтво» М. Перліна, «Фройдизм У ^ турі» С. Гаєвського та ін.) популяризувалася концепція 3. да про структурність психіки - з наголосом на колись та ній темі сексуального, проблемі витіснення бажань і, зв’язку, ролі мистецтва і культури в житті людини і ства. На такому рівні знайомства з фройдизмом, можна ч
сТ1
й вали київські «аванґардівці» на чолі з В. Поліщу-
ки, пеР к0Нфлікт біологічного, соціального та індивіду-
ум (зв*'ДС1^ору в Поліхцукових поемах, нав’язлива еротоманія
зЛьНоГ° В [672]), представники ВАПНІТЕ (що позначилося
р Тр°яНКЄ^тв0рах М. Хвильового і М Куліша) та ніші «ав~о-
на о^РеМИсХаМОуКИ (за визначенням В. Домонтовича) у літера-
дяДаК*я>> м,сть М. Семенко увійшов у літпроцес від студій у
тур1 а ооЛогічному закладі - подібно до згаданих революці-
йно делетів (хоч це і не вповні доречне порівняння, але
онерів д аналогічно до... більшості представників дадаїз-
такИ.^аогодні читачу, зацікавленому напрямами авангарду, не
цьому переконатися, погортавши фундаментальне
'■'Гния текстів і документів «Дадаизм в Цюрихе, Берлине, Ган-
новере и Кельне», що містить серію біографій всіх представ-
ників унікального культурного явища [213]). Ґрунтовна медична
освіта і, як правило, тривала психоаналітична практика впли-
нули на вектор естетичних пошуків дада і сюрреалізму як запе-
речувально-наслідкового стосовно дадаїзму явища, визначив-
ши, в тому числі, тип відношень між компонентами психології
творення й сприйняття суб’єкта і компонентами суспільної
свідомості (в дадаїзмі - опозицію, в сюрреалізмі - аналогію).
Досвід синхронних авангардистських практик, отже, доводить
психоаналітичний дискурс чудово адаптується в авангарді й
може виконувати функцію постачання концептів. Звідси при-
пущення про ймовірність його дійовості в українському футу-
ризмі, «батько» якого, хоч і мав неповну медичну освіту, прояв-
ив зацікавлення сучасними методологіями в галузі точних наук.
Спробуємо це припущення перемрити.
Вибуховим у 1920-х стало дослідження Георгія Маліса «Пси​хоанализ и коммунизм» (Харків, 1924 р.), яке втілило провідну лему синтезу марксизму і фройдизму «з метою створення ної 01 теоРІЇ> Що обіймає закономірності розвитку як суспіль- «епціяМІНДИВІДУаЛЬН0Ї псих*ки (свідомості)» [445, с. 22]. Кон- біоген аліса п°єднувала два соціальні дискурси на підставі Розвит Чного закону (тобто відповідності індивідуального Й^;ФіЮГЄНЄЗУ’ *СТ0РИЧН0МУ розвиткові, онтогенезу). Такі вЧен| ТЬ п°Дібного паралелізму (або аналогії) припускали ’як К. І. Платонов і Я. М. Коган [90], предтечі окремої
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гілки, що почала своє становлення у 1920-х роках - Л фройдизму.
Концепт аналогії, що лежить в основі теоретичного
му і характерний для роботи Г. Маліса, передбачає спр0і13
нап.
семантичне перенесення, яке, як знати, закладене і в
Марксі
'Рч-
ІН«ЯІ
измі,
й у фройдизмі. Отже, за логікою розгортання обох соці^_
курсів, припущення Маліса має всі підстави і обтрунтову Ж
ку про комунізм як період повної реалізації індивідуу^^И
гармонізації відносин між суб’єктом і суспільством. «gej]4ac
стадія вільного вибору об’єкта», комунізм, - у концеп.
са, - виключає не лише неврози, але також релігію, філософа
мистецтво, науку, оскільки вони виникають як субліма^Н
тіснених бажань. Натомість комунізм виключає витіснення і
енергія бажань буде спрямована на творчі, креативні цілі» [%
с. 47]. Виходить, біогенетичний закон, за Малісом, передбачае
логічний занепад т. зв. культів (М. Семенко); відтак концепція
психоаналітика засвідчує певну симетричність у своїх узагаль-
неннях щодо панфутуризму. Відсутність «психологічної репре-
сії» і потреби у «красі» щоразу наголошується провідним тео-
ретиком «Нової Генерації» О. Полторацьким: «...Поскількине
буде приводів до прикрашування дійсности - постільки відпа-
де й саме поняття краси. А відтак відпаде й потреба в мистецтві,
що зіллється з універсальною комуністичною установкою по-
буту, культури, наукотехніки» [602, с. 48].
Втім, розвідка Г. Маліса відразу після появи була розкрити​кована за вульгаризаторський підхід, оскільки фройдизм-е інтер​претації дослідника претендував на роль метанаративу, універ сальної методології, щодо марксизму. Не зайвим буде nF^B ти, що панфутуризм, оголосивши себе ленінізмом на трещп
фронті, за задумом культуртрегера, також виступав у РоЛ1
«М^Р
наративу, чогось на зразок діамату в галузі мистецтва. ^ сизм, - читаємо у пояснювальній статті О. Полторацького^ж Ідеологія, ЩО ОХОПЛЮЄ все суспільне ЖИТТЯ. Марксизм Є ^0. ма універсальна, в той час як панфутуризм є ідеологія гії. Марксизм вивчає й діє і на базу й на надбудови, в той панфутуризм охоплює... тільки надбудови» (курсив [602, с. 41-42]. Прагнучи взяти реальну участь У нового суспільства, панфутуризм намагався надати ч
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ознаки структурності, навіть запровадити методоло- мисТЄЦТитаННя сучасних і майбутніх подій. 1920-і роки лрезен- Г1Ю пр°ч ^ оНО таких методологій: троцькистська, плеханов- ^ють ціЛЄпнИКіВСька, хвильовистська, марксофройдистська. ська, сК^”стична тощо. Більшість їх була виключена, незважа- ранфУтУРлизь^сть до концептуального ядра. Хоча практично і°чИ на нИХ МОгла стати домінуючою, бо мала зародок ідеології К°*Наможність до конкуренції. Марксофройдизм, безперечно, пр° найцікавіших напрямів XX ст., буде відлунювати у прак- °ДцГзрілого сюрреалізму, а згодом у дослідженнях представни- ТфранкФУРтської Ф’Л0С0ФСЬК01 школи Г. Маркузе Взаємо- адаптація двох соціальних дискурсів свідчить як про їх онтоло​гічну спорідненість, так і про здатність розсіюватися, віддаля- ючися від архітексту («Капіталу», «Теорії сновидінь» та ін.). (Очевидно, системне вивчення трансформації психоаналітич​ної методології у марксистському літературознавстві й мис​тецтвознавстві сьогодні є проблематичним для української на​уки. Див., наприклад, відповідний розділ у посібнику Н. Збо- ровської [270, с. 334—335]).
Ідея біогенезису, базова для марксофройдизму 1920-х, про​довжила своє існування у спрощеній версії в панфутуризмі 1927-1930-х рр , зокрема в розвідках О. Полторацької о «Пан- футуризм» і С. Войніловича «Теорія екструкції». Спрощення полягає не лише у відомому прийомі аналогії, який дає змогу здшснювати перенос з плану біологічного в соціальний і на​впаки, також практично повній редукції піддано психологічні передумови творення художнього продукту, у той час як наго- уються соціальні фактори творення і сприйняття.
„ і алізУючи основні положення панфутуристичної кон- ре -О. Полторацький наполегливо проводить паралель між п°чуттС0Л0Г^ЄЮ * марксизмом- «Класа в собі» має певні класові Перед ’ адС НЄ Має 101300801 свідомости. Класові рефлекси ще ТІЛЬКИ ТЬ ^ Стадії безпосередніх безумовних рефлексів, і сил0іо *°Д1 Вони. ЦІ рефлекси, стануть із потенціяльної сили °ПосЄпе етичн°ю, коли їх буде переведено в стан умовних, ВСІ к0Ваних рефлексів.
То,° боп Т°^'Я 'нтелектуального розвитку людства то є зреш- а Умовних рефлексів за гегемонію, за знищення п
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домінантної ролі емоцій, за знищення безумовних
[603, с. 44].
Аналогія між біологічною і соціальною доцільністю
іншими стилями і групами, і заи іииуьамнл иивих Підході галузі рефлексології виконує при цьому роль не тривіаль - полеміки з попередниками в літературознавстві (напр.,^^| тебнею), як наголошує в оглядовій критичній статті Є. Стар^. кевич [690], а засобу доведення історичної об’єктивності кон цепції, наближення панфутуризму до наукового дискурсу. І
Біогенетичний закон стає передумовою концепту деструкції мистецтва, про яку пише С. Войнілович: «В молодій людині, збільшення кількости нових рефлексів, організація аперцещ^ йде бурхливо й інтенсивно. Коли ж людна повнолітня й набли​жається до старости, коли в ній є вже багато старих комллежів рефлексів, знаряддя й форма пристосування стабілізувалися, тоді придбання нових зв’язків йде повільніше й важкіше.
Молода кляса так само втягує в сеие багато нового, збільшує свою аперцепцію, і навпаки - кляса, що занепад*, зберігає набуті комплекси й відштовхує нові.
Ці дві тенденції - розвитку й стабілізації - завждм^И сутні в житті суспільства, в культурному процесі. Завданням- шого суспільства - боротися проти стабілізації за розвиток, тоб​то сприяти одній тенденції проти другої» [134, с. 34]. 1
Звична аналогія між біологічним і соціальним, паралель мі* психічним життям людини і класу (слід марксофройдизш'іЯ^ струє й обґрунтовує перманентну, тривалу революцію, ток без стабілізації». Ідея біогенезису стає тією «додат*^И теоретичною цеглинкою у конструкції, ЩО «об’єкти ускладнює її. Втім, неможливо не погодитися із СП0СТЄ^І- ням російської дослідниці Т. Горячової: «...Діапазон філ°^Щ ких вчень, притягальних для мистецтва авангарду, був вЄ*^И але філософія (додамо: і психологія. - А. Б.) не завжди ла за безпосереднє джерело ідей. Часто функція філ°
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бмеЖУвалася Роллю «союзника» в якості паралельної „чень 0 де художня свідомість шукала не готові відповіді, гзлУ3 аналогії у постановці питання» [169, с. 263]. Такі ана- зсК°РІШЄаїНСЬКИй футуризм знайшов у ніщиеанстві, марксизмі логії У*Р гії 3 фройдизмом; і останні виконували допоміж- ц рефле _ р0з’ЯСнення і підтвердження власних позицій, нУ ^ретації футуризму як системи «завершеної і продуманої»
гб02 с- 42]-
У дослідженні С. Воиніловича панфутуризм увиразнюється еміотична система, яка, працюючи з художніми фактурами, Зцілює футурологічний вектор послідовно на самозапепечен- мистецтва антимистецтво і... мовчання. Це можна побачити ‘ таких принципових аспектах панфутуризму, в інтерпретації Войніловича, як відмова від психологізм> (що де юрі анізує та істеризуе психіку читача [133, с. 38]) і зображення сексуально​го (як «напівсублімації статевого інстинкту», теми соціально і культурно «неплідної» та «шкідливої» [133, с. 40]); принципо​вий політематизм, не в останню чергу викликаний потребою «перетравлення» сучасних напрямів та їх фактур; нова функція митця - майстра, техчолога, конструктора, який поацк^ на соц- замовлення й орієнтується на «сьідомі раціоналістичні елемен​ти» [134, с. 34], тобто норму. Ускладнення панфутурисгичної конструкції також іде в напрямку осмислення функціонально​го рівня мистецького дискурсу «...Свідомо розглядаючи мис​тецтво, як знаряддя класової боротьби, центр уваги пересуває​мо з проблеми творчости в проблему сприймання (теоретична аналіза механіки сприймання, вивчення читача тощо). Пробле​ма творчости відступає на задній план. Ми розгчядаємо мис​тецтво як функцію сукупиости мистецьких творів, а не як тщюмитця» (курсив мій. -А. Б.) [134, с. 35]. ного °ЖЛИВ0’ ^ сл*д вбачати не лише витіснення індивідуаль- а - Колективно-соціальним як ідеологічний ечід марксизму, СТи^и н°вого теоретичного вектора. Від ретеаьних формалі​ст- . експеРиментів (означених Семенком поняттям «де- сумарНо —у 1920-х років до функціонально впливових, роботи Г^пових креацій (текстів, виїзних акцій, репортажів, які пр НаД часописом> теоретично-організаційної діяльності), еДбачають активне спостереження за процесом
^Уту
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читацького сприйняття. Так відбувається вагоме естетим
логічне переакцентування, що, безперечно, впливає на
туристичну практику цього періоду. Романи «Ведмідь по1^®
Сонцем» А. Чужого, «Двері в день» Ґео Шкурупія, «IHTejlj™J
J1. Скрипника, новелістика О. Близька та О. Слісаренка _ ж!
ють у цьому контексті не примітивною «ілюстрацією» фудСТа
оналізму, а пошуком нових принципів діалогу з читачем з
ратурним фактом» і «річчю». Саме в цьому аспекті
Генерація» знайшла активну підтримку грузинських rby-r,.!. ■
[544 с 329].
^РИСТІ8
Утопізм семіотичної системи в панфутуризмі, який СПОСТ
рігаємо у публікаціях Войніловича і ІІолторацького, з от
на принцип заміщення, принципово не відрізняється ВІД y^J.
«соціалістичного мистецтва», концепція якого інтенсивно фор
мувалася впродовж 1920-1930-х рр. У зауваженнях, висловле-
них Є. Старинкевич щодо оновленої панфутуристичної естети-
ки, привертають увагу методологічні принципи, з урахуві^у
яких створюється моністична критика: «Організація емо^Ь-
го життя людського суспільства - завдання надзвичайно склад-
не, і мистецтво відіграє суттєву роль в цій опганізації...» [690,
с. 97]; «...створювати нові прийоми навзамін старих можнадаше
на основі якоїсь певної соціалістичної і літературної установ-
ки» [690, с. 99]; «зміст майбутнього, в ім'я якого руйнуєшся
старе, мусить бути так чи інакше розкритий» [690,с. 99] тощо.
Наведена низка висловлювань демонструє впевненість опонен-
тки у правильності й непогрішимості критики «з боку мар**'
стського літературознавства» [690, с. 96] щодо «лівої течи»
Відтак у сформульованих опозиціях накреслено базові ЛР0"
ження соцреалістичної поетики: «соціалістична установі
(т. зв. ідеологічна витриманість, що витісняє ймовірність ^
жинності «голосів» і художніх досвідів), планова органі
літературного процесу (з визначеною роллю «лпературно^
бітника», який виконує соціальне замовлення партії^^^И
позитивний образ майбутнього (сформований, застигл^^И
нументальний). Не складно помітити, що е основних
· -Ш)ЮВ
принципи марксистського монізму В критиці, Відс ШШ.
,,

ч
,1
Є. Старинкевич, ТИПОЛОГІЧНО І генетично споріднені з jjjp4 ристичними, і це особливо відчутно, ЯКЩО зануритися*
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тональності мистецтва. Водночас, використовуючи кон- и* ф' ні здобутки «лівих», ембріональний МОНІ’М протистоїть сТрУ невизначеної, потенціальної і пошукової фуі^ристич- ?<кТ в аванґарді, концепту жиїтєтворчості митця-робітника н°сТ1 дЄСТрукція мистецьких форм передбачала творче само- (аД,кЄ млення), а отже, суперечить експерименту. Незатребу- У°В' ь ряду концептуальних панфутуристичних установок в ®аН стичній критиці под.бна до в.дкидання марксофройдизму М°Нлки соціальної психології При цьому Є. Старинкевич ЯК ом однозначно асоціює футуризм (як мистецтво «перехо- и лї лоби») з переходовим економічним періодом (НЕПом),
ДОВОї Д
наводить на думку про потребу «пережити», «перетворити» здобутки авангарду в теперішньому, відвівши панфутуризму роль літературного та ідеологічного анахронізму Моністична концепт), (як «випрямлення» літературного процесу, втрата най- сильніших гілок, набуття характеру «єдиного потоку, що вияв​ляється в одноманітності стилю, творчого методу, естетичної концепції світу і людини» [ 157, с. 31 ]), не без засвоєння ідеоло​гічних і артистичних досягнень паифутуризму, кардинально змінювала соціальну роль представників ^лівого мистеці ва» -
з
учасників літературного дискурсу на «попутників» ідеології Згадане «дослідження» Є. Старинкевич, очевидно, найбільш коректне і науково обгрунтоване з-поміж критичних рецепцій панфутуризму кінця 1920-х рр. Вже м ркування Б. Коваленка у збірці вибраних статей «Пролетарські письменники» (1931 р.) значно радикальніші: ««Нова Генерація» спрощує творчі про​блеми, зводить психологію до біології... Нам треба поставити- Ся До «НовоІ Генерації», як до лівих попутників, що привітали [332, с. 15-16], «М. Семенко договорився до того, ще °ва Ґенераїчя» є основоположник пролетарської літератури, пР°водирі-оргодокси цієї літератури - футуристи Ми веде​ну . 10 пролетарської літератури від Чумака, Еллана, і реьізу- Генеп^Р110 пР°летаРської літератури ми вам не дамо... [«Нову ”Ськоіо Ъ> ТРе®а засУДити як] прояв... психологічно-інтеліґен- Г,0»ністГМОСОЛІТИЗМу>>
202-203]. Відтак панфутуризм
Л'8і1Х ПИсьВіДТ°^ГаБСЯ *деолопчною інгрупою «революційних л>о» ^ ^ енників», яка інтенсивно розробляла поняття «сти- Валенка - «пролетарський реалізм») і «творчого Пл
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методу» як відбиття суспільної ідеології, виявленої І цифічній формі мистецького твору» [332, с. 169]. ^ <<Сгіе.
Статті Б. Коваленка також підтверджують ідеологій ' рідненість між панфутуризмом і зародковою соцреаліст1^И системою: тяжіння до абсолютного домінування; під^щ 1 міщення) культурних смислів; пошук бІОПСИХОЛОГІЧНИХ ПааЯ них аналогій; схильність до замкненої, інгрупової Діяльц^И що, поза сумнівом, зумовлено базовими соціальними ди^’ сами, які впливали на їх формування. І коваленківський летарський реалізм», що постав на основі концепції від^0 ності «стилів і класів», і семенківський панфутуризм (при номірному і загальному, тобто абсолютному, запровадженні) перспективі передбачали витворення нової суспільної системи Перший своєю нормативністю, як слушно зазначає М. Год^ ков, нагадує російський класицизм XVIII ст. [157, с. 88—89]: «По​ставлений у становище ґвалтовно насаджувачої естети«ь0. чатку 30-х років, він витісняє інші естетичні системи, але і сам позбавляється можливостей естетичного розвитку... поступово вона [реалістична система] перетворюється на нормативну, що само по собі суперечить основам реалістичної естетики» [157, с. 77]. Другий, якщо передбачити, міг розчинитися у техніці й побуті або трансформуватися у віртуальний проект (що спосте​рігаємо з ідеями УНОВІСу). Але в підсумку це означало 6 пе​ретворення на дискурс мовчання, який відповідає утопічній мар- ксофройдистській концепції ідеального суспільства без «витіс​нення бажань», що належить Г. Малісу. Проблема такого сус​пільства і такого мистецтва, як відомо, була осмислена )№Ра цях представників франкфуртської філософської школи - хвилі нового авангардистського руху і становлення євр°пе1^| версії марксофройдизму. По відношенню до утопічН01 панфутуризму-в-майбутньому, до якої ми підступили пі^^к передніх міркувань, думка Т. Адорно, отже, матиме всю ■ ту свого значення. «Відносини ідеології та правди в м«сТ не такі, щоб їх можна було відокремити одну від біблійних овець і цапів, - пише дослідник. - Мистеда у мати їх поодинці, і така реципрокність немов
запрошу
ологічних надуживань мистецтва, а також спонукаЄ ^ покласти йому край, створивши так званий пустельний 1
,п циразно артикульований у 1920-х дуалізм футуриз- [12,с НІ1іИх авангардистських напрямів), за Адорно, є дуаліз- *<*“ таМанним мистецтву взагалі. Але його формовира- мом- "^ідеологічні надуживання» в соцреалізмі, «естетика #енНЯ а» в неоаванґарді або версія «панфутуризму в майбут-
ч
ма€ конкретно-історичні ознаки, відповідаючи вимо- Збутової і артистичної свідомості першої або другої поло-
гаМиПхХ СТОЛІТТЯ.
”|Н у оїіія» історичного авангарду (в нашому випадку - пан- изму) не встигла «вичерпатися» в межових побутово-тех- ^их і репродуктивних формах ані в 1930-х, ані в 1960-х ро- шо не в останню чергу зумовило страх її інтерпретації „ реінфекції «бацилою» авангарду) у вітчизняній науці й по- требу відчуження від сумнівної традиції «лівих експериментів» у все ще логоцентричному суспільстві «постколоніального періоду» [193].
31.2. Проблема психолої ізму Об’єктивне, раціональне, факт приваблюють панфутуризм і в опозиції до пасеїстичного в мистецтві (=буржуазного), і як модус точних наук. Не випадково тексти панфутуристичних статей цього періоду насичені такою термінологією, як «систе​ма», «структура», «раціональний», «сублімація». Проблема пси​хологізму (точніше - принципового а-психологізму, що харак​теризує панфутуризм) стала наслідком самоусвідомлення цьо​го авангардистського напряму в колі попередників і сучасників. Ціла серія ознайомчих статей, з-поміж яких аналітичні розвід- ( г мое а [629], К. Малевича [474—476], М. Матюшина [488], ПередруКи-переклади з Герварда Вальдена, Ле Корбюзье, про-
а.ік скрупульозний аналіз новаційних явищ літератури та точкою ВОрЧОГО Мистецтва’ які вже стали історією, ґрунтом і
і.о
° В1ДЛ1КУ нової епохи. Щоразу повертаючись до повтор- 11Увад11ЄПЦ*1 СВ01Х етичних витоків, «Нова Генерація» заохо- побуТуЧ^1Тача 3Р°стати над тривіально поверховим розумінням вою (це * мистецтва, що ставало невід’ємною їх складо- ДеНо ( ВИпаДково найбільшу питому увагу в часопису відве- РУтаархі-г В ІМ>>' <<пРикладним» видам мистецтва - кіно, теат- ектУрі. Звідси - ретельний доГір фотоматеріалів, схем
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к
забудови Харкова, міркування архітекторів О. Лопо .г драшенка, зіставлення з сучасними досягненнями * лИ тивістів Заходу, виїзні акції Дана Сотника на заводи К0Мструк Горлівку, Сталіне, Краматорськ).
ВЄЛетНи
Фактографізм як продуктивна творча лінія в «НҐ» 2 мався опонентами організації як соціологічно вул!°і у сучасній реінтерпретації може конкурувати з імпресі<и!Я| ним і реалістичним психологізмом 1920-х рр. Парап(Г^^Р здатність мистецтва з часом перетворювати засадним руктивні тексти, підпорядковані свідомо обраній рац'2ї*‘ ричній тенденції, з послідовно впровадженим образним лізмом, на естетичну тканину, а дискурс «Нової Генерації»**3 розгорнуту артистичну акцію, інструментовану цілою сим* * нією голосів учасників, - свідчить про темпоральну амбіва лентність естетичного (І ПСИХОЛОГІЧНОГО) В Історичному ац гардизмі, тобто залежність поняття «антимистецтво» від куль- турних нашарувань рефлексуючого реципієнта.
Психологізм розглядається панфутуристами як категоц^Ж рого реалізму і Мистецтва взагалі, і при цьому враховується, що вагомо, чинник читацького сприйняття, яке і формує образ бажаного в мистецтві й бажаного мистецтва. «Очевидно,-пише
О.
Полторацький, - що консервативність людської психіки... hs була одразу подолана з’явленням нового соціяльного факгору- Жовтневої революції. Митці, що виховані були в той час на тра​диціях символістичного мистецтва, не могли позбавитися шо символістичної традиції. Ті з символістів, хто пристав Д* *>• мункульту, проробили свого роду діялектичний процес. Від тезі! ідеалістичного символізму - вони сягнули до антитези - пан футуризму, а тепер заспокоїлися на свого роду «синтезі»-^ ли червоними символістами, своє мистецтво злегка піДф Р вали червоним кольором і на тому заспокоїлися» [603, Історичний прогрес, про який ідеться у статті теоретика Генерації», протистоїть психологічному регресу спож навіть творців культури. Останній увиразнюється якзас ^ ия, утома та інфантилізм, що проявили себе в синтезі ^ мистецтва з новою ідеологією (безперечно, тут М. Куліша, М. Хвильового, а особливо про Остапа Зррй подібні міркування можна знайти в «Зустрічі на nepw
Ча с^3'
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хосовно «нових тем» у «старих міхах» жанрової фор- ст>.->>с ^ Бажана [285]), і взагалі як поворот до звичних, цИ У Л'^Ц'ІЇ форм відображення дійсності. Наприклад, до ре- ^^‘^^нсихологізму, який відповідає характеру буржуаз​не^4110' адЖЄ від аналізу суспільства переходить до ана​лої кульу - психіки і претендує на абсолютне об’єктивне знан- ЛІЗУ лнад1- ^ Зрозуміло, пошук відповідності між художніми ця [^’ ^ ^сторИчними формаціями, це надбання марксизму, є Гливим теоретичним міркуванням; водночас подиву суперепоМічеНИй панфутуристами аспект непорушності [603, ^7] идасицистичної статичності стильової системи тра- С ційкого реалізму, на чому акцентують сучасні дослідники, обмірковуючи про долю реалізму в XX столітті.
^ відтак «...не копирсання в окремому предметі, а хутка змінна р1£Нтація у співвідношеннях предметів або уявлень - от зав​дання панфутуризму... орієнтація організуюча, впливова...» [603, с. 47]. Психоложество, копирсання (рефлексія), загалом психологічний аналіз, який у дослідах Фройда загострив «про​блему внутрішніх переживань, поглибивши їх до невловимих коріннів підсвідомості» [629, с. 43], і, як наслідок, модна в літе​ратурі тема сексуальної свободи, дикої стихії, тобто «емоціо​нальність неорганізованої, непереробленої, неіндустріялізова- ної і немашинізованої природи (з людиною включно)» [140, с. 41] свідомо відкидалися панфутуризмом як регресивні, анах​ронічні і психоемоційно шкідливі: «Будинок Промисловости це не Будинок Земства у Полтаві. Твори нашої сучасности, твори пролетарських письменників, не можуть виглядати так, як повісті М. Вовчка, Н. Левицького, навіть Л. Українки й Коцю- ського» [140, с. 43]. Крім небезпеки несмаку та антиісто- Що загРожує сучасникам (пор. статтю М. Семенка [658] спо °ПЧНИМИ міркуваннями М. Пуніна [615]), панфутуристи ( Н 3РостаючУ загрозу перетворення художнього про- СПеИиА' аич^ст*ше низькопробного) на товар і введення його у Це мО0а “ ИИ РИНК0ВИЙ що знецінював не так сам твір (про ‘ РанніхИТИМЄ п‘зн'ше> і не в нашій історії, а в неоавангардизмі н«ття • ДОСліДженнях Р. Варта), як процес читацького сприй- СИстемуГ£0^Ючи вибіР читача і програмуючи традиційну Єстетичних цінностей: «Узяв злободенний матеріял,
^РПіМ П/_
Іг"6-із49
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тах-
тарах, написав приблизно грамотно, і вже друю,,!
журналах, чи в ДВУ або Книгоспілці, й автор задов/^Н^
читач має «духовну їжу», і видавництва задовол
крутиться. Бюджет є. Уся земля крутиться. Усе круГ1'
[140, с. 43].
Витіснення старого психологізму і старого способу ня пролягає через раціоналізацію творчого процесу « тий суб’єктивізм, суб’єктивізм раціональний, що деМон*В свідоме відношення автора до теми і є поотиле жністю до, тивізму... старомистецького ірраціонального...» [667 «підкору матеріалу» через «вольову натугу» і знання °
«керування емоціоґенністю» - як у сучасній тематиці^^Н «культурній», тобто надбанні інших націй та епох (природі це передбачає, якщо говорити сучасною мовою, найшир інтертекстуальність - як засіб а-психологічний!); популяри зацію «наукового ставлення до життєвих явищ» [134, с. 34-35]- запровадження «публіцистичної лінії», сучасність і функціо​нальність (тобто соціальна корисність) [667, с. 39-40], що знімає з письменника відповідальність за відображення краси, До​тичного (тепер їхнє місце заступає доцільність), а наближає художній процес до тренінгу [602, с. 43 -44]. Сам же художній продукт ототожнюється з річчю, «яку мижна помацати руками без усякого священного трепету» і «якою вже можна ЦІЛЮЖ сміливо оперувати» [604, с. 55].
Всі ці установки (технічні поради) можна об’єднати спільник знаменником - гігієною літературного дискурсу та еконояЯЮ- стю мистецької конструкції. Перше і друге в поєднанні ство​рювали достатньо своєрідну стильову тканину, що, з одного боку, мала кореляції з раціоцентричним конструктивізмом (Див міркування О. Ільницького про можливі шляхи просту*»»« конструктивістських ідей [849]), а з другого боку, адап'Ч' відомі, повторювані знову, інтернаціональні футуристи цепти (війна як гігієна людства, критика старого мисТ - образ завойовника-переможця і механічної (а-психол "чв людини тощо) і представляла їх у синхронічному (теор6*^ му) ряду як актуальні.
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Г Жанрові пошуки панфуг’ризму І1'3' оґенер*ціиного періоду
бок представників «Нової Генерації» відзначається Дор°-дністю, оскільки часопис об’єднав давніх прихильників н^н „йзму (О- Корж, Ґео Шкуру піч), «младофутуристів» 11 3 кар В ®еР> ^ М&іювічкої і симпаїиків концепції Се- (а (0 Втизько). Відвівши окремий розділ поетам «Нової ^^аЦІЇ>> у хрестоматії «Український футуризм. Вибрані ҐеНЄР и», упорядник М. Судима був змушений нагоюсити на 01 рИсах поетики панфутуристів, як надмірний оптимізм і Т2дНосна актуальність низки творів [741, с. 201]. Ще меншою мірою доробок цього етапу представлений у дослідженні
0 Ільницького, який розглядає спадщину лише найвизначні​ших представників [849]. Втім, художні пошуки «Ногої Гене​рації» становлять невід’ємну складову панфутуристичниго і, в чому буде легко переконатися, соцреалістичного дискурсів. Це зумовлює актуальність розглядуваного в нашій розвідці пи​тання - особливості жанрових пошуків новоґенераційного періоду.
Домінантна тема «Нової Генерації» - відображення динамі​ки соціалістичного будівництва, титанічного змагання людини зі стихією (в тому числі урбаністичною, як-от завод, залізниця. аеР°). подолання опору старого господарювання і старої пси​хології селянина (цьому підпорядкований цілий тематичний блок у «НҐ» під назвою «Футуристи на село») та міщанського п°буту, мотив будівництва (розроблений у серії «програмових» віршів «НГ» під гаслом «Автодор»), наукової організації праці - (термін А. Гастєва), загалом мотив технічного прогресу. в °Р” На виробничу тематику якнайкраще відповідали тео- и установці панфутуристів відображати живий соціаль-
нииПпоіірр
.
.
. .
Тцв0м ' СІКТУальН1 відносини між людиною і річчю, колек- Розго 1 ВиР°®НИЦТВ0М, що загалом свідчить про паралельне Редус^ання І засвоєння низки концептів констру* гивізму пе- ^НогоУВЄрС1ЇЛЕФУ (Левого фронта искусств) і Л] [К (Литера- ризму вЦЄ^гРа конструктивистов). Об’єднавчими цля панфут- Сь*ого л, Л 1 згаДаних, спадкоємних щодо раннього росій- ВеРсій а«/Р ИзмУ- об’єднань, була ідея синтезу попередніх гардизму, своєрідний панавангардизм, тобто
гілк-.
с урбанізація всієї країни
179
претензія на тотальність і концептуальну завершен з виробництвом; ідея «доцільності та економії у ’Зв *Зо [622, с. 185-186]; принциповий а-психологізм. Від^0*^^! естетичних установках є очевидною при зіставляй.^," Нї1іс?ь 5 такої проблеми, як місце художнього прийому і експерименту. Якщо ЛЕФ і ЛЦК культивували фог і пошуки, то «НҐ» ставилася до них з осторогою («В^ потрібні, але всіх їх треба провізувати» [532, с. 78]; «ТредЗ^11 новити ревізію засобів. Які наші й які не наші з точки з кціональности, а не з точки зору естетики» [532, с 80]) лом зводячи до мінімуму власне деструктивні прийоми па' Ж футуризму (ономатопея, заум, агресивна тональність) щдУ1 нули за собою ідеологічний шлейф «перехідної доби» і^ж натякати на проблематичну «спадщину» італійського футурщ му (останній офіційно був засуджений як профашистський) Наводимо самовизначення учасників «НҐ» у 1928 р., яке демон струє позиціювання Семенківської інгрупи в колі «лівих на​прямів»: «...«Новий Леф» є журнал лівого фронту мистецтва а «Нова Ґенерація» - журнал лівої формації мистецтв, цебто їм- цепція, що базується на діялектиці лівого руху в його історії, програмах максимум і мінімум» (курсив редакції. -А. Б.) [Ж].
Тематика, добір явищ, монтаж, завдяки якому ці явища мо​жуть «промовляти» [604, с. 53], природно, були визначені в «НҐ» декларованим класовим «сприйняттям» (тобто ідеологією), а «матеріалізація мистецького твору» (композиція, образна сис​тема, стилістика і «жанристика») залежали від технічної май​стерності письменника [604, с. 53]. В.дтак свідома робота над цілим рядом нових жанрів підпорядков) чалася ідеологічному завданню і не становила формалістичної самоцілі у панфуїї ризмі «НҐ», адже якщо «в художній літературі жанр має денцію відриватись від виробничого (первісного) наста й утворювати конструктивні канони, у фактографії по ^ * про жанр має характер відносний і раціоначьний» (курс^^^В
А.
Б.) [647, с. 38]. Робота в межах таких усталених у жанрів, як новела (монотематичний концентр), роман' -ц. центр»), памфлет, і нових - лозунг, марш, репортаж, ним з напрямків мовної діяльності взагалі - наукової, стичної, практичної, себто живої, і літературної І ^
· літератур110'1' Діяльності «жанристика» якнайповніше 0асПЄКТ ала процес «перерозкладу» фактур мистецтва, і як дЄмонсТр журналі - творчій лабораторії - постала розбудова резУльТсіТ УН0Г0 «середнього стилю» («...Низький - це О. Виш- уцівеРс _ це Хвильовий. На стику між ними відбувається ні ®иС ■ живої мови. Ми повинні цьому допомогти» [532, оргаи13 де_факто ці пошуки були самоочевидним «лівим» екс- 0том Як уже говорилось, ця ідеологічно-естетична
псрим®'
є знаковою рисою футуризму в колі аванґардист-
«подв«ин1 тих напрямів
’’ об Заз робітничого міста (Донбасу, Кривбасу) є провідьим у ості поетів «НҐ». Особливою рельєфністю він відзначаєть- ^віршах О. Коржа й І. Маловічка. Проголосивши ще у 1927 р.: «Про місто / Співати тепер так модно. / Співайте / Хто хоче там і а я / Ще вірніш став від сьогодня / Степам. .» [352, с. 16], - Олексій Корж, подібно до О. Близька, повністю не зміг подола​ти ліричну емоційність у віршах, на потребі витіснення якої щоразу наголошували теоретики «НҐ», але засвоїв тематичну ідеологічну) орієнтацію часопису: «Сгел.ться ж / погустіш рейки / руйнуйте / кубла хуторів. / : Це не мої - / ф^ туристські витребеньки - / це замовлення / наших днів» [351, с. 16]. Усе частіше підступаючи до виробничої тематики, молодий поет заторкнув верхарнівську тему урбаніс гичного монстра: «...3 нор, 'з льохів / до дня вилізли / і взяли в руки / : камінь. / Сновигає​мо / в павутинні риштовань / - цемент / цегла / : труд. / Вирос- тає/за будовою будова / з-під наших / рук... Ми / скріплюємо / ■ллину з цеглиною / так: / що вам / лорди / не розмочити їх слиною / скажених / собак!..» [348, с. 24-25]. Як можна поба- ,Ити 3 Ч**1 розгорнутої цитати вірша 1929 р., популярний мо- вробітничої поезії («кто был ничем...» - «з нор, льохів виліз- <<лЮди Пр°ВОКУє образний шаблон «будівництво-мурашник», ,ІЙ„оюКомахи>> 1 утворює неминучу конотацію «розмочувати до розл >>’ 3авДяки якій натуралістична конкретність призводить і Початк' 01 алегоРІЇ- Подібна натуралістична алегорія властива Удар і рВцю ^ Безбородькові у вірші «Шахтарське». «...Снаги / - шахтар!» Г ~ ^ ^даР-" 1 Кров твою / з надр твоїх / висмокче
’с 5-6]. Напевно, звернення до цього формально- МУ є невипадкивим.
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Опозиція «капіталістичного Заходу» (лорди) і «р0бГг
кварталів» молодої республіки в поезії О. Коржа (аб0 п!2И
Джорджа, Куліджа, Нью-Йорка, Парижа - і десятил ^
зміцнілої країни Рад [536]), поглиблена ідеологічна оп НЬ01’
«ми (трудящі)» - «він (халтурник, п’яниия)» з обов’яз^М
згадкою Чемберлена («...і як ти пропиваєш години, / б’ЄІЦ
' в
[4У5, с. 8]), взагалі, умовні номінативи, знаки масовано
яз*овГК)
‘У
в °ДНо»
сіда вікно, / то ти не єдиний - чемберлен З тобою /в
ство
ЯКи
рюваного ідеологічного комплексу («друзі» і «вороги» Рад)
ми рясніють твори переважно молодих представників панА
туризму, можуть викликати в пам’яті принцип антитези тради
ційного реалістичного вірша («Каменярі» І Франка, «Досвітні
огні» Лесі Українки тощо). Отже, крім панфутуристичного мо-
тиву машинізації і потягнень до тоніки, удосконалення жанру
функціонально-виробничого вірша у випадку О. Коржа, одного
з найбільш талановитих панфутуристів, полягає у «пригад^
ванні» типово реалістичних композиційних принципів. Як вва-
жає Є. Еткінд, «починаючи з реалізму можна говорити п|9Я4Ь
що відокремленість елементів-складників слова подолано, її*
все семантизується, проймається смислом, а сам смисл ст*
стилем і звуком» [247, с. 237]. Ознаки реалізму у розглянутому
вірші О. Коржа доведені до повтору, коли прийоми реалістич-
ного письма прочитуються не як елементи «культурного коду»
(у бартівському розумінні [50, с. 44-45]) на тлі нової текстури
але як несвідоме надуживання звичними лі гературними шаб-
лонами за умови витіснення психологізму та емоційності «па*
сеїстичної» лірики. Потреба нормативності як ідеологій^
установка просотується у більшість текстів панфутурист^^И
показовим може бути вірш І. Гаденка, в якому декларовано -
шовної утилізації здібностей, сили» (курсив мій. -А. ^
с. 21]. Ще більшою мірою це стосується лірики О. Близька
1930-х рр., що неухильно прямує до канонічних жанрових ^
якя>

 —
спиратиметься на оголений (завдяки пан футуристам і ^ ^ формальних прийомів і семантичних опозицій старого
[688, с. 213]. Пошуки «нормативів» видаються особлив
вими у контексті творення нового соцреалісгичного канону.
діонаЛЬ:
мистецтва до «утвердження «краси» як принципу і<<с
му, повергаючись на початку 1930-х рр. від ФУнкиіСгйЛ#’"г
ВІДтаК важк0 погодитися з думкою В. Агеєвої, що «те-
[10'с ■*' еаЛізму] була мертвонародженою» [2, с. 182], - адже
0рія [с°. закріпив і по-своєму використав цілу низку прак- „,.пеалізМ
,


coUpe /досягнень футуризму.
еТрадииійне вирішення виробничої теми І. Маловічком, на
т1)Чних t
Товлення зазначеного соціалістичного шаблону в ліриці,
тЛ' ^ ичайно показове, оскільки цей автор найкраще засвоїв
надЗВ ь 0бразотворення ранньофутуристичного вірша: «...Не-
И .ігто / обплутало йому круг шиї / тротуари, / рейки / і дріт»;
ДІІСТОВІ __ вчорашньому, / нерухомому, / мертвому - / витягну-
<оМу З.під сміття - / - хмизу - ринв; / протиставлю динаміку
кадрі0 Вертова, / що я їх відчув / і визубрив... Асфальтягь ву-
лиці / Гарячі дні, / крутять, / як циган, / сонцем по околицях. /
Автокефальний собор - / комунальній лазні / дегенератом / без-
лобим / молиться...» [478, с. 4-5]. Декларативність вірша уви-
разнює роботу поета на формальному рівні, при цьому смисли
раннього етапу футуризму (місто-спрут. спаліть музеї і бібліо-
теки) завуальовані під вагою соціально значущого, тобто ви-
робничого й урбаністичного прогресу. Залишкові ранньофуту-
ристичні тенденції можна зустріти не лише у Маловічка, а в
багатьох поетів «НҐ», які свідомо торкалися теми «автодору»
або «аеровірша» - таких близьких для естетики кверо-урбаніз-
МУ (Див-> напр поезії Ю. Палійчука «Марш автодора», М. Гас-
ка«В ангар.» [741, с. 209, 217], що є тематичним віддзеркален-
им більш раннього «Аерокорану» Ґео Шкурупія [811]). Нато
мість формалістичні експерименти в масиві виробничої теми -
Рідкість. В іншому вірші І. Маловічка, «Промисловість і мис-
тецтво», автор вдається до відомого футуристичного перерозкла-
СЛш> Досить сміливого технічного засобу в контексті синте-
Не . ^ ЖанРУ (промова, віршований репортаж): «Пробіжать: - /
тру щанка> / а авто зробленим / рухом / й шахтарі / на вело в
^0Тр\/ а зам'сть поезії / надхнення - духа - / ПОЕЗІЯ СА-
л°в,ЧКа ^ ^ САЖОТРУ / САМ». Експериментальний твір І. Ма-
І)Итаннях^Л^°3аВ0Д>> °^ сктом жвав°ї дискусії на виїзних
3аЧі'і с ^ містах Донбасу. Тема машинізації і навіть урбані-
ГаМи /Ла ^^^б / взавтра / на степах / хлібний / Рур / 3 небося-
^8іВа^ВЄРами ^ “ трубами. / Круг.тьия ж / вихром, / трієри! /
Те І Дрантя / з піль! / У-р-б-а-н-і-з-у-в-а-т-и - / прерії!!
'^УрИім п
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/ По / призначенню / творчий / граділь!» [479, с. 24]) ВЦ]^| як емоційну підтримку («переключення з літератури на міку - зайвий доказ доцільності футуристичної фуНк.^^И ної поезії» [559, с. 72]), так і не менш емоційне запере^ЗЙ суцільності теми машини в сучасній ліриці. Досвід cni ^ ня з живою аудиторією, відбитий у протоколах засідань Н бітників «НҐ» (переважно 1929 р.), засвідчив низьку робітничих МІСТ І поселень, традиційне естетичне 0ЧІКув2 «ліричних тем» ВІД «поетів» І полемічну установку Щодо^В ціональних творів: «Горлівка... абсолютно відстала кулй^Н але все ж функціональні речі дійшли. Біда в тому, щ0 публ^ поставилась до нас не як до робітників культури, а як до по літробітників»(курсив мій. —А. Б.) [531, с. 73]. Остання ре$Щ сія учасників акції видається особливо вагомою: панфутурис. ти, зафіксувавши низький культурний рівень аудиторії,^* свідками наслідкового розщеплення соціальних ролей (літровіт- ник і політробітник), яке вони намагались подолати ще на за​родковому етапі - формування в ранньому модернізмі дифе​ренціації естетичного та ідеологічного (і відповідних «ролей»- «масок» митця). Але ж ототожнення «поета» з «ідеологом»® ло виникнути тільки в результаті культурного виростанИЇ над естетикою художньої спадщини (реалізму, модернізму), робітнича публіка не була готова також і в силу психологічної інерції (як тут не згадати О. Блока з його неприйняття^^^В чення класиків футуристами, опущеного в безкультурні «наШ1 маси»?..). Звідси, у 1929 р., на шістнадцятому році ісі^И футуризму, група «НҐ» робить висновок про немоЖ^1С! відмови від літературного навчання і від використання рукції як застосування впізнаваних для читача літер^^И форм. Це можна розцінювати як колізію панфутуРизМУ*Е. подібна ситуація нерозуміння не стояла перед більШІстЧ^И гардистських напрямів, принаймні на пгвному еташ ^^^шв ція стала суперечливим теоретичним питанням, о ... сТари!С ним в «НҐ», і реалізувалась як у частковій експлуата^^^И жанрів (при зміні ідеологічної установки), почасти гібридних форм (роман-репортаж, кінороман), таК цитації (про що мова далі).
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опозиція, що її знаходимо у багатьох творах пред- СМ»с
£ характерним засобом структурної організації
кавників -альНу Тематику, адже основні кампанії / акції пан вірці3 на^ у ((нґ» набували ознак антиномічності в таких «се- фуТУрИСсопиСу, як: «Футуристи в атаку на Зеленого Змія», «Ре- рія> :3. щевченка», за гігієну думки і праці, у прикладних абілітаиіЯо прОДуктову картку [330], про «неправильну лінію ГСЛіаХ- кооперації, яку може ліквідувати лише частка радянсь- НаШ°апарату» [331] тощо). Функціональні вірші, як правило, К0Г°цьовують ситуацію / проблему злободенного характеру. оП*) ■ ґро Коляда в «еластичній поемі» під назвою «40?»
Примем, їси л
м
І лб’єктом трагічну побутову колізію - смерть п’яного
ООЙроЄ ии
. .
...
безробітного під трамваєм. Крім ідеологічної схеми, визначе- ної антиалкогольною кампанією (промова безробітного, нарікан​ня на вбоге житі я, посилені традиційною опозицією «імущих» та «неімущих»), твір має формальний експеримент: будується за допомогою градації об’єктних планів, на чергуванні компо- зиційно-мовленнєвих форм (побутово-урбаністичний малюнок, ліричний відстуь, «ода» ногам, що «носять людину»), за умови розгалужених метафоричних конструкцій, образних аналопй («петитними губами кричать газети...», «працюють легені мов турбіни гідро-електричної станції... Людина поводить себе, як зіпсута машина...» [344, с. 7]) і поєднання рис агітаційного і сентиментального вірша («Будуть чудесні настрої / - зникне >шка/ Щастя буде так багато, як води у морі, / озерах та ріках!» ,с- 9]). Якщо говорити про «літературу факту», що має без​посереднє відношення до функціональної лірики Ґео Коляди, або ЄВИМ Фактом для поеми могла послужити газетна нотатка
і.оі
)ЄаЛЬНа ситУаЦІя, втім, ідеологічна «обробка» функціональ- сьогодн' ияцтв'' бій») неминуче спростила її вагомість. І для аісгУаль1ШНЬ0Г° читача «фактичне» (реальне) відповідатиме не 1920-х Н0СТ1 (ідеології), але достовірності життєвого факту Вог° ЛЕфИттє^УДУванню», за визначенням представників «Но- Редусім
С. 21]. Роль таких орієнтирів виконують пе-
м>ського *М1ЧН* К00РДинати, спеціальна термінологія, де- 140 3г°Дом к п°буту. взагалі, ті історично-звичаєві структури, Н°ВИМ: «БлиЗП0В°^0ТН0 в*ДмиРають> поступаючися місцем 3ько заводу магазин «Державного Спирту»,
І ЛК:>С Урбанізація всієї країни
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продаж горілки 40?!»; «Сьогодні брук Лібкнехта заливані
фальтом. / Селяни прибули на працю цю. / Вони хочуть І°Ті>ас-
ти на зиму, / прибути з грошима до жінки, дітей... Ноги^0^"
чах, порохняві...»; «№ 7 трамвай,/ від Люксембург д0
парку. / П’яні всюди, за містом, у місті...» [344, с. 7]). ва
таких знакових компонентів стала очевидною для предстаи^И
концептуалізму 1990-х [196]. У віршах Ґео Коляди вони
пали як часопросторовий каркас ситуації.
(Розглянутий вірш також наводить на думку, що теоре»,,]
плідні поняття «література факту» [785, с. 11], «літератуп И°
факту» [604, с. 53], «фактографії» [647, с. 38], як і центрплвн
літературознавстві XX ст. поняття «стиль», з часом змінюю^
семантичне наповнення (на чому наголошував Ю. Тынянов
відомій роботі [725]). Відтак недоцільним сьогодні виявл*«/
ся застосування традиційного критерію «актуальності» [|м
с. 201] до текстів історичного авангарду, оскільки актуалЛИ.
вибір теми - ідеологія у панфутуризмі нерозривні, на відміну
від інших художніх систем).
Наступний приклад «зниження» і «падіння» ідеологмцА*
гігієну в соціалістичному суспільстві») у зв’язку з втрифмф-
ферента в сучасному суспільному житті знаходимо у творі Ґео
Коляди «Повема про те, як стати вродливим, мати у жінок пчф
і бути щасливим». Змальовуючи образ «начищеного» денді («Вія
блискає зубжемчугами, / веселий і має блакитну краватку /1
має сорочку з обшлагами / чистішу за гігроскопічну вату!/1
ніколи канал уст / він не забруднив жовтим матом. / У нього
шляхетний рух, / хоч і родивсь свинопасом.1 Він чита Сем
Франка, / знається в укрлітературі / і цитований мяч жб#*
як жонглер на клавіятурі...» [343, с. 33]), автор-ідеолог^^ИІ
мо вдається до застосування культурного коду, розгорн^^Е
ратурної цитати, яка вступає в опозицію до побутоввІ^^^И
«У нас «благородно»: штовхнути у бік і розчавити палі^^И,
ватись туберкульозно / кривавим матюком на плаці->>’^^В
рецепту гігієни - «спорт - ніякого театра!» - і віДвеР^^ВІ
ку: «Так мийте ж руки перед обідом / І не колупайте
носі! / За це ніхто Вас не покара Сибіром, /1 не п'шЛЄ0^рИ
вецький острів!..» [343, с. 34]. Ідеологічпиі. рівень У
значно ширший, у порівнянні з попереднім текстом,■ _
чгУ
І8о



(г ту конотується з мотивом фізичних репресій кінця пооу У
ґіґ
і можна сказати, «подавляється» 11 додатковим смис-
і92°ВіДтак сам текст Коляди має зародки можливого прочи-
0дусУ)- алє і як рефлексія з елементами авто пародії і
· інвективи з невдалим іронічним мотивом «покаран-
т оте напівусвідомлення функції іронічного коментаря,
і елсмовної риторики та образу денді, неодмінно виявила
есований сграх - якби ми звернулися до психоаналізу).
тлі В'
б репр1
Підсумовуючи жанрові пошуки представників «НҐ» за два
0 Полторацький відзначив: « Ми гостро відчуваємо в ^всГй роботі соціальне замовлення, а раз так - гостро орієнтує​мося на конкретне завдання: сьогодні написати експеримент до «Нової Генерації», завтра - масовий нарис або функціональну поезію до найпоширенішої газети» [605, с. 16]. Подібна адап​тація публіцистичних жанрів (або гібридних, яким, наприклад, вважався «експеримент» як спроба нового формотворення) в художньому дискурсі панфутуризму неминуче впливала на ха​рактер лірики: тяжіння до газетного метафоричного шаблону, що визначає відносну легкість сприйняття, фіксування вироб​ничих реалій і процесу, документалізацію життєвих фактів.
Таким вагомим фактом художнього дискурсу кінця 1920-х стає соцзмагання і виконання державного плану, що осмис​люється Ґео Шкурупієм у вірші «Десятий», Ю. Палійчуком у «Промові про змагання», Гро Вакаром в «Уривку з промови на Диспуті Кому? Потрібне? Мистецтво?», І. Маловічком у вірші ' А» (присвячений XV річниці Міжнародного юнацького V' Іастково’ У «факто-поемі» Віктора Вера «1919-й».
Гоетрен П^°Мови пеРеДбачає умовного адресата, полемічне за- особл„ Я’ соціально спрямовану проблематику. Прикметною Провід-тк>таких творів є наявність, поруч з виробничою, су- НаДН0вц ТЄМИ Я (МИТЄЦЬ) • суспільство і, відповідно, роздуми м заангажованості митця: «. В умовах зма- *"А я/к- ~ Не менше, ніж монтер чи механік...» [568, с. 3]; іа*ту / н а св°їх рядків найгірших / про якусь забрьохану 1431 ЛаНдш С^1Шяю на десятки віршів / про найкращі в цілому 8РУбак^иИ ^ам ~ ^ ПР° Р03КР0мсаний / вздовж і впопе- не про блакитний, / про кам’яновугільний /
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Донбас!» [115, с. 3-4]. Природна опозиція «творець» тер і механік», характерна для панфутуризму, тут реліктовим і найбільш улюбленим мотивом раннього му - опозицією нового мистецтва до пасеїзму Як t'W міщанських смаків сучасників. У цьому зв’язку особлив!2Я лемічною наснаженістю відзначається промова 1927<іЛС Шкурупія, в якій можна побачити відбитки полемічних цього ідеолога «Семафора в майбутнє» (пригадаємо ський виклик «Невиданный поєдинок» [541]) і взагалі найпродуктивніших футуристів (див. [340]). Адресати «щ , лейної промови» - сучасники Шкурупія (Куліш, Досвітній г—'' кий, Маяковський). Останні два стають об’єктами футуц^І! ного глузування як представники російської великодерЖадвд| ідеї: «...Пролетарський письменник / Горкий / Од презирства/ (з княжого столу / олімпійської горки) / себе українцям читав,/ не дозволив... [Маяковський!] згубили ви / інтернаціональну, ла... / 3 газетних гранок / і з трибуни «Лефа» / ви прокричали/ про російську мову, / а ми / вважаємо її за полустанок / велико​го революційного рельєфа...» [815, с. 19-21]. Образні та ритмічні засоби організації цього полемічного вірша є вдалою трашпо- зицією поетики В. Маяковського. Не відомо, в якій мірі Шку- рупій був знайомий з творчим кредо російського поета: «...То​варищи, / бросим / замашки торгашьи - / - моя, мол, поэзия-/ мой лабаз! -/ все, что я сделал, / все это ваше -/ рифмы,/«мы, /дикция, / бас!..» [491, с. 155], - але вільне застосування поети​ки, включно з ампліфікацією чужорідних для поетичної систе​ми Шкурупія конструкцій {материй футурист, мочив перо» атрамент з фарб, піжонистий селюк), свідчить не про «нМ0- роблені напівфабрикати», як вважає І. Качуровськии І > с. 136], а про свідому стилізацію на кількох рівнях: 1)*^ цитування, 2) натяку на образний ряд інших творів, вання про чужу (зокрема Маяковського) естетику - перами ритмомелодиці. Стилізація Ґео Шкурупія включена ви-памфлета і через те набуває рис ідеологічного «внк^Ж| ня», карикатурності, пародії, як, врешті, і полемічн*^К. цього панфутуриста. Що дає підстави розглядати и та . тексті ігрових форм історичного авангардизму. (Взагал1^^. ну спадщину Ґео Шкурупія варто осмислити в аспеКГ*^И
МІ і
ца<^
18Ö
А
· тилізації’ про що може свідчити «чистота» технічних сіпЧиН°1. вКлючно із застосованими в «заумній» ліриці (див. ЛРИ*0М1ВЯВИЩЄ> не хаРактеРне Для творчої еволюц.і, наприк
[gl3]M Семенка).
лад- ■ варіанти промови в «НГ» мають виразне функціо- навантаження і наближаються до агітаційного вірша, нальне noe3jji j]_ Зимного з проблемою «нових кадрів»: «Щоб **’ ^датом інженер на заводі / в боях за промплян, / щоб вів в сам Там, / а не запливав / у «невтральні» води ..» [278, з гостро виписаною темою обивателя «Раднарком і ІІоліт- С _ / не чудотворні ікони; нічого - молитись їм / про своє​часне устаткування / на приватних квагирях / соціялістичного комфорту- / і одночасно / видурювати в Церобкопі зайву пару галош... А коли жінка його / не дістане батисту на комбіне / зразу стане для його / помилковою / вся / наша торговельна полі​тика...» [279, с. 10-11]. Сьогодні ц1 тексіи мають безперечне історико -культурне значення завдяки концентрації побутових і соціальних реалій. Говорити про естетичну вагу панфутурис- тичної продукш необхідно виключно в зазначеному аспекті зна​чущості факту . доцільності функціонального впливу на чита​ча, що відповідає засадам панфутуризму як метамистеитва У цьому зв’язку зупинимося детальніше на зразковій, у пев​ному розумінні, поезії М. Скуби «Правда» №4430», об’ємний фрагмент з яко. доведеться зацитувати («аґіткові» твори прак​тично не представлені в хрестоматії М. Сулими, оскільки ав​тор, вочевидь, керувався критерієм поміркованого естетизму лю​дини кінця XX ст.): «...більше уваги проблемі / текстильної си​ни / щоб мати норми / завантажень / повні / - дорогу / ^Кавказькій бавовні! ... в райоиі / луганського і баку, / і в окру- /Нові/ШиРванській, і в луганській, / і в пермі... організуються: Вкупі ^ГоР°Дньо-молочарські, / зернові -/ радгоспи... робити - дихати - / нарізь, / - не нам! / ... - дамо / мінеральне нийЯк . ланамЬ> [669, с. 5-7]. Газетний репортаж, оформле- ТелегРафнШ'ТЗКИ ваРти^ Уваги дослідника, адже в цьому тексті к"1>> 'з за Мова новинарської колонки помножується «витяга​ну фун°Л°ВК*в (гаети «Правда» №4430?), утворюючи свого С°ц'алізМуЧд°Нальний колаж, різновид ужиткової лірики доби подібного прийому (як структурного компоненту
і ^Риам
І
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«промови») вдаються також інші представники 1 Л. Зимний: «СРСР індустріяльна країна. /... Дніп металюргійні комбінати, / нафта - Баку, нафта - Ура ЛЬСТаН і лінії / через океани й материки, / трактори й комбайни^
/ ціпів і рал...» [279, с. 11]. Занепокоєння пшблемою Зам*^ про яку писав Р. Варт [47, с. 293] і яка була актуальм^И кверофутуризмі (що демонструвала усіановка на урбаа-^^В тематику), сягає тут межі, оскільки вже саме називали 1CTlвi♦ подій, реалій соціального життя) ототожнюється з л ним фактом. Це явище має певні аналогії з фотографіЄК) реалізмі, яка подає «досвід природи (і соціуму. ~ а презентації, фізичної матерії як письма» [390, с. 119] Наї^^Р чись його систематизувати за допомогою колажу фраз де-психологізація, декларована панфутуристами, перетворю^, ся на відчуження (не плутати з «очуцненням» В. Шкловсько. го!) тексту від автора, який тільки трансформує енергіц колективного «ми». Цей маленький вірш М. Скуби може так* розповісти про подальшу долю експериментів з денотацією» літературному дискурсі. Колажна техніка (М. Семенко волівн> зивати її «монтажем»), що витісняла психологізм, була неприй​нятною для дидактично спрямованого соцреалізму. (Свідчен​ням тому може бути збірка П. Тичини «Чернігів», прохолодно зустрінута критикою, адже прийом колажу й аплікації номіна​тивів посідав у ній значне місце, створюючи свого роду полі​фонію «мов», що давало підстави для розбіжних критичних тлу​мачень). Відтак різновид подібного функціонального вірша був «затаврований» у 1930-х як агітка. І експеримент з номінатив»- ми продовжився лише в соц- і поп-арті 1990-х [68].
На тлі відносно вдалих виробничих спроб окремі предР* ники «НҐ», приміром, О. Корж у віршованому «Колгоспи*#) романі», усвідомили потребу сюжетності й докумен'Л^^И як основних засобів витіснення традиційного ліризму, міркування про розмах виробництва у цього поета, патетично узагальнені і, знову-таки, алегоричні, диційній реалістичній ліриці: «Донбасе! ти пляму^^^И історії. / довів машини дерево терти. / чому вугілля тонни / не викинув з шахт наверх ти? / ну так. це '•-> к' ^.дв3’ (холодом руїни дише ця дата). / повернувся ліс Д° Ш
ча^
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0рим лицем, бородатим...» [349, с. 9], - і мають
■ндустР'І, ^огадувальний характер. Цей потенціал мемуарис-
ти« • і£ЦІіИХ шукань, О. Корж почасти реалізує в «Пер-
т, після ^ матеріялах до історії літературного побуту)»,
іцо^У еТ увавши не тільки соціальні перипетії кінця 1910-х -
відреФл |ц20-х років, але й характер моди, побутових смаків,
сереДинИ
тогочасної «літ гусвки». Маргінальність ліричного
УП0Д° а інТИМного спогаду в системі жанрів «НГ» була оче-
I почзсТИчерез в|н 5уВ охарактеризований у «Змісті» часопи-
ВйДН010’ _„„тіобь-И ігтппії літепатупного побуту ЯК ПЄЙНГ>ГГ>
су
ом «розробки історії літературного побуту як певного
Р літератури факту» [282, с. 3]. Практика мемуару - доку
цільного жанру, що реконструює історичні й побутові фак-
МЄН«наскрізь підкорений матеріалові, і людина тут живе не сю-
їтною динамікою і романними ситуаціями, а хлібом, повітрям,
ділом думкою, - словом, реальним, а не умовно-художнім жит-
тям» [172, с. 135], а також як історії літпобуту, була не надто
інтенсивною в «Новій Генерації». У зв’язку з останнім можемо
згадати репортаж О. Мар’ямова «Амур з пропелером», який
містить роздумі і про сучасний літературний побут [484, с. 11-12]
і оповідання з елементами репортажу Л. Чернова «Цив.лізація»
[780, с. 33-34]. З-поміж гібридних жанрів фактографії доміну-
вав нарис, «відчит» (про виїзні виступи футуристів) і «дописи»
як максимально документалізовані нариси, з переконливою
подачею фактів, а також літературний і фоторепортаж, репор-
гаж-допис.
Жанр репортажу, будучи одним з провідних у «НҐ», відби​вав потребу нового покоління осмислювати швидкі зміни в різних ділянках виробництва, як-от розбудова гідроелектро​станції (Д. Бузько, Ґео Шкурупій «Старим Дніпром в останній їонб111“™6 ВИР°®НИЦТВ0 (О- Полторацький, Дан. Сотник мов 30 Н3 П1ВД0Р03’>>), досягнення аеровиробництва (О. Мар’я- 3 пропелером», О. Полгорацький «Сім годин у *ення загальна картина соцбудівництва у подорожніх вра- ко «АеХроаНфУТУРИСТІВ ^аР ямов «Лист із Персії»; О. Близь​ку Як • ВеРг іюди» - останній використовує форму репорта- РаїНської ^ Пародіюючи піднесено-романтичний наратив ук- "^Деса П^0зи ст.; вірш репортажного типу І. Малов>чка Рків»), Основні риси літрепортажу, на думку
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редакції, такі: «Установка на змонтований факт, неї зовість, міцні способи емоційного впливу та закінче Н& °®Ра цінного порядку, що логічно випливає з поданих факт'451 аг‘та- с. 3]. Більшість згаданих репортажів мали напівліріЗ рактер і, крім фактичного, референтного, матеріалу бул^Ні®%* нені авторськими відступами, додатковими коментарям цитаціями, що дає всі підстави розглядати їх як гібрида форми напівхудожнього-напівпубліцистичного харакг Коментуючи літрепортаж О. Полторацького «Перес^ про аероманеври над Києвом у 1928 р., редакція відзНач ^ новий позитивний принцип поетики - «часткове викопист^ ° деяких мотивів з інших творів» [282]. Прийом цитації(С Во"* нілович у відомій статті «Теорія екструкції» окреслює це*,," ще як опанування «культурнилш тематичними елементами які «за характером своєї сугестії наближаються до тематичних елементів факто-монтажу, а тому вони мають переваги остан нього щодо побічних шкідливих ефектів мистецьких творів» [134, с. 37]), свідомо культивується панфутуристами як один із засобів «перерозкладу» фактури старого мистецтва, а також як ігровий компонент «стилізації» (згадаємо «промову» Шкуруш)і «впізнавання», яке є прийомом екструкції. Літературний факт (цитація) розглядається в цей період панфутуризму як співмір- ний (хоч і не рівноцінний) щодо життєвого факту. Відтак події, подані в репортажах, а іноді і цілі мовленнєві структури, мо​жуть конвертуватися на правах автоцитати в роман, що спосте​рігаємо зокрема у відомому творі Ґео Шкурупія «Двері в День> Роман як політематичний твір став однією з гострих про блем в обговореннях учасників «НҐ». Але в підсумку,сь0^ можемо говорити про незначну кількість «новогенераи романів: згаданий твір «Двері в день» Ґео ШкурУ111*’^^, ний роман» «Ведмідь полює за Сонцем» А. Чужого, к в]). Л. Скрипника «Інтелігент», роман-репортаж Д- ^УзьК^*_)а-Л дія». «...3 плином часу стало ясно, що революційна літ р ^ гамбурзьким рахунком - авангардистського роману ла», - підсумовує експериментальні пошуки 1920-х дослідниця [58, с. 59]. Складність роботи в жанрі Р0*1 $тр8' гала в усвідомленні панфутуристами інерції поп р диції, адже він розглядався окремими літугрУп°в
алістичної белетристики («ВУСПП обстоює реаліз-
верІцйна Ре сьКИй, динамічний і синтетичний (що їх всіх мож-
пр°леТ п1д однією назвою: сімейний реалізм); на прак-
нз об'£ДнаТчИиТЬ виробляти романи» [647, с. 37]). Виступаючи
тич' це
3 ологізму і «сімейності» («Сім’я і кохання мають стати
проти ПС11Хоронені теми» [647, с. 38]) як знакових рис рома-
і нас за
. .
•1Я м туристи зосередили увагу на проблемі співвіднесен-
ну.паН носТі і публіцистичності, монтажу і ритмізації струк-
засобу оформлення фактів, а також на питанні інвазії
Іетності 1 публіцистичною
н як засобу оформлення факті
5 дних романних жанрів (кінороман, кінорепортаж) у кіно
и тво (адже, як вважає М. Семенко, колишній редактор
иУФКУ, «криза росту вимагає кинути шкідливу думку про літе-
пів' які начебто мають врятувати кіно своїми з необхіднос-
ті халтурними «художніми» сценаріями для «художніх»
фільмів. Цей небезпечний шлях вуфку заводить в залежність
наше кіно від сучасної літератури, яка в сучасному своєму стані
сама не стоїть на потрібному якісному грунті» [533, с. 63]) і
витісненні психологічної п’єси жанром ревю, що відповідає
своєю фактографічністю й динамікою зв’язку між глядачем і
драматичним дійством соціальним запитам сучасності [710].
(Відома антикулішівська і, згодом, антикурбасівська кампанія,
яку проводила «НҐ», не в останню чергу визначалася полемі-
кою щодо ролі драматурга («творця» чи «конструктора») і ре-
жисера (деміурга-диктатора чи одного з організаторів свідомості
глядача)).
В якій мірі представникам «НҐ» вдалося «розхитати» струк-
Л ТрадиЩйного роману? Шукаючи шляхів змішання фактур,
Кими НИК ЗВЄРНУВСЯ до кінороману, оздобивши твір широ-
^ Ремарками (частково цей засіб буде застосований
Дення 6іСЬКИМ У Майстрі корабля»), але, незважаючи на вве-
ьІдЧуг,ЮГРафі,ІН01 вектоРності, у читача лишається від тексту
Лим е ек НапіВсиР0Г0 літературного матеріалу. Більш доскона-
8день» РИмент з фактурами Ґео Шкурупія в романі «Двері
*>*> відПов-На ДумкУ представників «НҐ», цей твір лише част-
8исловИвся ЩаВ ПанФУтУРистичним настановам, оскільки, як
Мані (,В|Д ^я. кУльтуртрегер М. Семенко, Шкурупій виходив у ро-
ГогРафіЧНоі РатУри з великої літери», а не від життя, не з фак-
Настанови [532, с. 78]. Безперечним здобутком Ґео
п
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Шкурупія сьогодні можна вважати свідому інтертекстуадь ^ боту на композиційно-мовленнєвому та образному рі, ая^ споріднює пошуки Шкурупія з експериментами р жанрі о 1 дання Близька, якого приваблювали і маніпуляції з від0^°8'' літературними сюжетами, і пародіювання з травестуваніЗІ включно «застиглих» наративів конрадівського кшталту (дЛ напр., оповідання «Експериментальний депутат» Піп ’ «Сфінкс» [131], оповідання з елементами репортажу і рефЛек над сучасним побутом «Аеро і верблюди» [129]). Цікаво ^ плідні пошуки формотворчих засобів характерні для обох пИсь° МЄННИКІВ І в ліриці, І В прозі, ЩО СВІДЧИТЬ Про глибоке ВІдчу-хтд літературних фактур і життєвого матеріалу, обов’язково сучас ного, до якого зверталися згадані панфутуристи.
Роман А. Чужого «Ведмідь полює за Сонцем» (як і інші тво​ри цього автора, вміщені в «НҐ») мають ознаки параболічності і літературної загадки. Фабула роману ледве проступає, даючи можливість для рефлексії умовних персонажів - Ведмедя (ди- тини-філософа), його батьків, епістолярного співрозмовника - над побутовими, соціальними, а здебільшого екзистенційними питаннями («чи можна розкласти формулу людини?», «чи мож​ливо через листування цілком викрити людину?», специфіка кохання тощо), з обов’язковим пантеїстичним ухилом (див.: [600, с. 64]). Брак фабульності (поруч з наростаючою енігма​тичною інтригою) зумовив актуалізацію принципів ритмічно- графічного оформлення тексту. Як відомо, його частина бут подана як поезомалюнок, що, однак, не наближає роман Чужо​го до синестетичних творів Сандрара і Делоне, адже фігурки тварин, в які «запаковано» текст роману (своєрідна заманка жан ром примітиву), не дозволяють одночасно сприймати візу*1 ний і вербальний плани. Тому власне графічний експе?И^і на наш погляд, був невдалим. Втім, жанрові пошуки, а на охарактеризувати як напрям до синтетичного ром ^ жанру, в якому осмислювалася дія біогенетичного за матеріалі зростання однієї людини, - свідчать про ори ний прозовий потенціал автора. Аналогічний пошук с ного жанру в цей час подав Валеріан Поліщук у
преД"
[210, с. 20-22]. Експерименти в романному жанрі ставників історичного авангардизму неможливо охара і
власне «формалістичні» (в розумінні ОПОЯЗу), оскільки т» яК гвори претендують також на деконструкцію світогляду. нР ревЮ’ обговорюваний на засіданнях «НҐ», присвяче- облемам театру, не був практично оформлений. Пошуки Н"Х П«у напрямі, припускаємо, продовжив після розриву з пан- вЦЬ і стами Кость Буревій, з-під пера якого з’явилися три в яких обігрувалися домінантні панфу туристичні мо- <(Р ■семантичні опозиції, що, як ми побачили з розгляду ліри- т«ВИвЖЄ набували ознак соцреалістичної нормативності. Па​родійність ревю (як і образу Едварда Стріхи - віддзеркг пення ^анфутуристичної поетики, доведеного «до стилістичного аб​сурду» [247, с. 181]) дає підстави розглядати драматургічну „дЩИну К. Буревія також у дискурсивному просторі «Нової Генерації» - Подібні «ризиковані аналогії» насправді можуть бути надзвичайно плідними у подальших літературознавчих розвід​ках. Адже до висновків про значення панфутуристичної прак​тики, зроблених М. Семенком ще у 1929 році, варто прислуха​тись і сьогодні, осмислюючи естетичний доробок 1920-х рр.: «За 15 років нашого існування ми теж помітили, що вся культу​ра йде вслід за нами - коли розуміти під культурою різні літера​турні й мистецькі групи й організації, що були чи є зараз в ук​раїнській культурі. Ми не бачили жодного випадку, щоб хтось знайшов якісь інші шляхи чи здобутки, якими й ми могли б ко ристуватись. Навпаки, нас повторюють, нас наслідують, нас ревізують з точки погляду спрощення наших позицій, нас навіть мавпують. Але що це доводить? Щоб ми оточили себе китай​ською стіною? Нічого подібного! Широко відчинити двері - хай ^еРУть і хай вчаться...» (акцентування автора. - А. Б.) [532, ‘'і Трансформація панфутуристичних мотивів і образів у відно 13М1’ П0ШУКИ в напРям> цитації та автоцитації (і, відпо- У&ажн автопаР°Дп)> розширення жанрової системи за рахунок ((ЗМіШа0Г0 вивчення факту - побутового, літературного та ін., хУД0Жн"НЯ ФактУР» за рахунок інвазії публіцистичних жанрів у Клад 3 ’ Худ°™ У науковий дискурс (передбачалась, напри- 'нДивіду 3 тРаДиЦІйного роману проблемною монографією, Ки ^відч^401 Р°®оти - колективною [647, с. 39]),- всі ці пошу- НеРаЦіЙн П^° спРавд' вагомий внесок панфутуризму новоге- періоду в літературу першої половини XX ст. [195].
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3.2. Ігрові форми в дискурсі футуризму. Міф про Едварда Стріху
Пошук синтетичних жанрових форм (ревфуТпоема поема, поезофільм), у тому числі «винахід» графіЧНо’.^И (поезомалярства), зумовлений концептуальною настан*063'1 авангарду на прискорену психічну еволюцію нової л °В0,° Водночас подібний «стрибок у майбутнє» нової людини,-^*1 дав принцип наскрізної естетичної гри - з публікою каи^08'' сучасниками (членами іншої художньої інгрупи). На л °М> М. Шкандрія, «панфутуризм був не стільки теорією мистецт^ і навіть стилю, скільки, скоріше за все, широкою істог. Г течією» [866, с. 154], - вже від 1922 р. з характерним, грайли^ небезпечним підходом до актуальної ідеології. Коли ще буЛо вільно проводити паралелі між теорією Марінетті та україн ським панфутуризмом, жартома коментуючи навалу «гнійної публіки», «беззубих» Зерових і Филиповичів.
Український футуризм демонструє свій ігровий потенціал як у шевченкоборчій тенденції (див. [296; 574; 778; 790]), яка підпорядкована деформації естетичного канону і в основі ана​логічна деструкції еталону жіночості в авангарді; так і в міжгру- повій діяльності, націленій уже не на внутрішні протиріччя культури, а на зовнішні чинники її формування (наприклад, полеміка М. Семенка з JL Курбасом щодо лефівських принципів у мистецтві). Останній аспект особливо показовий у відомій «Справі про труп» [684], карнавальний дискурс якої ускладне​ний біографічним міфом і антирекламою літературних конку​рентів.
Ґротескування (перебільшення хитрості і сили уявних «в° рогів» футуризму і ленінізму - «неокласиків», ваплітян, ' волістів, «несплячого капіталізму»; перебільшення власно повзятості і молодцюватості; агресивність «метафор з вуса ’ цей загалом вагомий складник поетики авангардистське і ^ як дисгармонійної, «барокової» в своїй основі художньої ^ ми, викликає ефект самонавіювання і публічну ілюзію туризму як суспільного і «загальносвітового» руху, ВІДКР овОГс ЧИ перед НИМ логічну концепцію функціонального, ПЛаНеСку- мистецтва, кітчу, що обслуговує ідеологію. Практика вання, «агресивна химерність», що постала як гра,
форм під час літературної дискусії і згортання сти- рТозЛИВліфонії літератури 1920-х рр., адже «все «революцій- яЬов°ї ПО ВКЛЮЧНО з пошуками бойчукістів, було потрібне не>>!,,иС . колИ творилося «нове жиі гя» і «революційними» гас- ре#иМ°^е знаменами, майданами, зразковими будівлями та нами, шЮ МОнументального стилю прикривалася далека усіє»0 Р° шеиоеті соціалістична реальність. Натомість уже віД Д а саме під кінець 1920-х рр., з’ясувалося, що радян- пізніше> ^ світ дуже обмежений у власному виборі форм
гьКИЙ
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ння: щось середнє між «гуманізмом» та «фашизмом» ’приймалося натоді за вз'рець прогресу» [92, с. 27].
В історії українського футуризму безліч цікавих літератур​них ситуацій та епізодів, що допомагають осмислити само​бутність цієї стильової версії авангардизму. Зокрема таким зна​ковим явищем є міф про Едварда Стріху. Для усвідомлення його полісмислоаої ваги в дискурсі авангарду мусимо звернутися до історії питання.
Біографія Костя Буревія, що дав життя найскандальнішому персонажу 1920-х рр., Едварду Стрісі, є маловідомим фактом. Проблема тут полягає не лише в т. зв. білих плямах, але в не​точно прочитаних сторінках життєвого шляху. «Українська літе​ратурна енциклопедія», наприклад, демонструє в цьому випад​ку повне незнання біографічних в тому числі літературних фактів: помилково приписаний псевдонім «Соколовський» замість Орлінський, відсутні ще два псевдо - Нахтебооені і Варвара Жукова; роман з сільського життя «Хами» і книга тю​ремних спогадів «Мертві петлі» назвак пародіями [239, с. 250]. «Історія української літератури XX століття», вже через 11 років, 'розжує плутатися із псевдон.мами Буревія, а згаданий ро- 5г наполегливо називає сатиричною п’єсою [337, с. 724]; навіть (кон ШиР0К0в'Д0М01 скандаленої радіопоеми «Зозендропія» р0блЦЄПТУ"ЛЬНа В °бра30тв°рч*й системі тексту!) звучить як хво- Фащ- Ва.(<^03ентР0П*я>>- Непоясненними нам здаються зіадані °Пр^Чні наочності в підручнику для етуцентів-філологів після свяч Юднення в «Українському Засіві» блоку матеріалів, при- РІЧн'іНИХ.<<діалогУ>> м'ж Семенком і Стріхою (на честь сотої дон,к В1Д дня народження Семенка), в тому числі спогадів
и письменника Оксани Буревій-Яиенко [108]. Певно,
^Уту
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намагаючись виправити сумну помилку, журнал «Сіц 1 р. зробив рімейк згаданого блоку публікацій [94] ^ внаслідок цих дрібних, але в історичному контексті ва *ЛИв'' точностей і виникає враження, «ніби щоразу г.остає пе інша людина» [337,с. 724], і історія продовжує грати з і? Н л|[ Буревієм злий жарт, адже це один з небагатьох митців °]НІ ляних у справі Кірова в 1934 р., якого не реабілітовано'^03^'' тація 1957 р., про яку пише І. Драч, автор статті в «Удр ' фікцією, - посилаємося на лист доньки К. Буревія Оксани'* С ревій-Яценко до редактора журналу «Український Засів»-^!^' і помиляється Драч, коли в енциклопедії пише, що к Б.[уревій] був репресований. Це були перші вироки про см опубліковані у пресі. Близько, Косинка і Фальківський були реабілітовані (навіть твори їх видрукували), але не К. Буревій Лише тепер К. Буревія згадують Дзюба і Жулинський і збИра ються видати вибрані твори» [456]).
Першими спробами встановити історичну справедливість щодо передчасно викресленого з літературного процесу пись​менника був спогад Ю. Лавріненка [446], що має надзвичайну історичну вагу, й літературна сильвета цього ж дослідника у відомій антології «Розстріляне Відродження» [447, с. 380-386]. Ю. Лавріненко підійшов до постаті К. Буревія максимально уважливо, делікатно коментуючи факти приватного знайомства (1933-1934 рр.) і якнайповніше висвітлюючи образ Буревія- митця. Дослідник слушно зазначає, що К. Буревій мав «три різні життя»: професійного революціонера-підпільника, видатного діяча Розстріляного Відродження і життя міфічного Едвар3 Стріхи [447, с. 380].
Найповнішою літературознавчою статтею, присвячено»0 «розособленню» Костя Буревія-письменника на низку літеР’ турних персонажів (зокрема Едварда Стріху, хоча не м ^ інтерес становить і образ Варвари Жукової), можна післямову Ю. Шереха до фундаментальної добірки Стріхи «Пародези. Зозендропія. Автоекзекуція» [794], ш ^ шла у 1955 р. в Нью-Йорку коштом дружини і доньки
Ю. Шерех крок за кроком простежує еіапи знаио £ ревія (в образі Едварда Стріхи) з Михайлем СеменкоМ- шої маніфестативно-нахабної телеграми 1927 року а
2ів» (налічує 18 листів) до написання Семенком гуВан«я п|д назвою «Зозендропія» і прилюдної автоекзекуції ((яіДР°^К^ді03ному журналі «Критика» в 1930 р. Тільки з мо- СТРІХИ ВіХОду у світ збірки «Ііародези. Зозендропія Автоекзе- ^ентУ ВІтаЛ0 можливим вивчення ко.юритної постаті Костя Бу- кУи'я>> денника, оскільки в цьому виданні об’єднані і фахо ревія-п1,с^нТОВані всі тексти Едварда Стріхи, включно з не опуб- в°^;ми у 1930-х рр., внаслідок цензурної заборони, і з
„іков ^.еменка Хим самим «Пародези...» розгорнули на-
рООКО







решіі
ПіДР°Тпіраль авангардного дискурсу 1927-1930-х рр., запре
Б вши читачеві вишукану і цілісну літературну гру,, в якій
П° лЮЮТЬСЯ принципи і тактичні прийоми пізнього футуризму
ого оригінального, гостро полемічного, епатажного спілку-
■ня «двол» завдяки поліфонії тексту були втягнуті представ-
им різних естетичних напрямків молодої літератури: «хвиль-
сти», «неокласики», пролеткультівці, плужани та ін , — і саме
в гой час, коли літературна дискусія відгриміла і партія розста-
вила всі крапки над «і» у таборі «попутників».
Коментарі Ю. Шереха в «Пародезах...» не позбавлені пев​ної тенденційності, що проявилась у постійному наголошенні на виключно підривній діяльності Едварда Стріхи, політичній грі, свідомій свого можливого нелітературного кінця. Справді, неспокійне життя есера-підпільника (з 19-и років), що відбув три заслання (двічі тікав) і побував у 68 імперських тюрмах і одній більшовицькій, очолив Поволзьке повстання і до 1922 р. зберігав чітку лінію «меншості» (до розпаду ПСР і арешту ЧК) свідчить щонайменше про цілісність і міць віачі Костя Буревія (детальніше про підпільну діяльність див. конспект мемуарів ртві петлі» [69]). Факт членства письменника в українській _ Р^чій Раді, про який зазначає стаття в «Большой совет- ^«знциклопедии» 1928 р. [109, с. 145], є самотньою згадкою ЩогоУКРа^ькі тенденції в житті Костя Буревія протягом пер- СлУшн'П0ЛІТИЧНОГ°’ пеР*одУ- Очевидно, Ю. Лавріненко має р0сій 1СТь’ коментуючи цей період як об’єднаний ідеєю «все- О* єдн°сти» [447) с 380]. Навіть відхід від політики не и,Ура "9Р20російських переконань Буревія, про що свідчить бро- Л'ТеРат ^ <<^вРопа чи Росія. Шляхи розвитку сучасної яка стала складовою літературної дискусії і Пл_
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я*Уль.
ІМайбутНе
«
13Містцій
брошури життєвими університетами митця: народився на
сифікованій Воронежчині; як політв’язень російських
продемонструвала рудиментарний політицизм автора-
цію на перспективну Росію, а не «розтлінний» Захід. ІЄІ»
на К. Буревія мала вплив відома робота М. Я. Данилеві;6’*
«Россия и Европа» (1874), в якій відстоювалася концепці
турно-і :торичних національних типів і передбачалося
об’єднання слов’янських народів). Можна коментувати змі'сЗ
на
тюрем
здобув матуру заочно під час заслання; закінчив Вищі^
мерційні курси у Петербурзі; згуртовуючи українську гром!Г'
ськість у Москві довкола видавництва «СІМ», Українсько/
клубу і Української театральної студії і виборюючи для україн
ської меншини політичні права [455], Буревій до 1927 р.
шався вірний проросійським естетичним смакам. Біографія
цього письменника в основі нагадує життєвий шлях М. Хвильо-
вого - передчасне політичне дозрівання, ретельна самоосвіта
вивчення класичних мов (на засланні Буревій опанував фран-
цузьку і польську), а головне - постійне спілкування з людьми
різних соціальних і культурних типів. Обидва письменники не
могли не відчувати внутрішньої спорідненості, - тому не ви-
падковим здається факт оформлення Буревієм восьмої книги
«Літературного Ярмарку» в 1929 р., вже після «розвінчання»
образу Едварда Стріхи. На відміну від Хвильового, Кость Бу-
ревій був наділений журналістським хистом і мав чудові на-
вички в мистецтві конспірації, що є основою будь-яких місти-
фікацій, в тому числі літературних. Образ Едварда Стріхи не
бажано розглядати відокремлено від життєвої позиції письмен-
ника, який пройшов тривалу і складну еволюцію від «панру-
сизму» до свідомого вибору української національної ідеї (див
зокрема унікальні спогади Ю. Лавріненка [446]). Цей проиеС
становлення мистецької і життєвої позиції супроводжу83®1*
суперечливим естетичним пошуком, ЩО ВТІЛИВСЯ ЯК в
«гіперфутуриста» Едварда Стріхи, полемічно настроєного
стецького критика Варвари Жукової, так і в авангардних р
ях, підписаних Костем Буревієм.
іН.
Порівняно з М. Семенком, Буревій пізно увійшов в У „
ське літературне життя (перша публікація належить до
фрагменти з роману «Хами»), але з грунтовним філологів
(див. чудовий коментар про витоки образу Стріхи і багаЯ(Є^тЄраТурних містифікацій в пародійно-покаяльній «Ав- фз|СГІІ' ії») Крім цього, досвід тривалого перебування за ме​то^3 БаТьКівщини дозволив митцеві спостерігати за україн- *саМИ літературним процесом ніби збоку, опосередковано. Ок- сьКИ^. ревІЙ-ЯцеНКО пояснює причину звернення К. Буревія у саН7 до пародійного образу Едварда Стріхи потребою пси- огічного відпруження: «Це був жарт тяжко хворого Буревія Х°Л ьменник мав туберкульоз кісток], якому після операції лікарі ^боронили займатися неприємною роботою, заборонили сумні ^огади і розмови» [108, с. 64]. Розширюючи культурну геогра- , • українського тексту 1920-х рр., недужий Буревій у приват​ному московському помешканні починає листування з Семен- ком Своєю містифікацією він продовжує порушувати гострі полемічні проблеми, покинуті в Україні внаслідок політичного згортання літдискусії. Для цього персонаж Буревія має всі не​обхідні «відправні дані біографії»: «циркулює» Москва - Париж, обізнаний з культурним життям Європи, спілкується з паризь​кою богемою (надалі образ еволюціонуватимн, обростаючи новими фактами біографії). Едвард Стріха поєднує два полюси культури, під проблемою діалогу яких пройшли всі 1920-і рр.: культура західноєвропейська (пролетарська, буржуазна та ін., - передусім як гуманітарний континент, масив людського досві​ду) і культура «молодої бистрокрилої республіки». В самому поєднанні «хуторянського» прізвища Стріха з «елітарним» ім’ям Едвард приховано натяк на потенційний культурний діалог. (Бу​ревію також належить авторство чудового парафраза до україн-
ськоі напівмодерності і напівєвропейськості - лексема «ху- турист»),
Витворення образу містичного Едварда Стріхи нагадує ти- ^ СИтУацію літературної гри, до якої в українській літера- зверталися Г. Квітка та І. Франко, наділяючи біографіями Нажів-нараторів. Проте українська література до появи Зу Не мала подібного сатиричного і самопародійного обра​щу ^Т°и Час як російська ще в XIX ст. подарувала світові Козь- уРУтк°ва з-під пера О. Толстого і братів Жемчужнікових. ^ІСРаїн^а 1Нськ* періодичні видання інтригували К. Буревія як ського культуртрегера на московському терені (видавництво
м Плюс урбанізація всієї країни
201
«Село і Micro» за йоги участі публікувало переклади
УкРаї]
на той час широко висвітленим у періодиці, не можна вв
ських творів), і зацікавленість письменника саме футур,..)^^г
ні спорадичною - цей літературний рух виштовхував на пов ^ ню літературного життя радикальні питання, ні однопло ною, - адже Буревій - театральний критик і антрепренер Н міг стояти осторонь проблеми модернізації сучасної дп Не Аналізуючи образ Едварда Стріхи, літературознавці (ю рех, Ю. Лавріненко) не акцентують увагу на одній з вагоми особливостей літературної містифікації, хоч би й пародій,, ■■ містифікатор мусить досконало володіти літературним стилем і формами настільки, щоби продемонструвати свій літератур ний смак і «конспіративну» витримку. «Гра - необхідна умова будь-якої творчості - у містифікаторів набуває гіпертрофова- них розмірів. Містифікатор створює, тільки розщеплюючи, роз​колюючи, розмножуючи, розчиняючи своє справжнє «Я»,-зна. ходимо у передмові до книги Дж. Вайтгеда, присвяченої літе​ратурним містифікаціям [149, с. 19]. «У літературній містифі​кації між автором та читачем стає хтось третій - вигадана, але водночас естетично-наявна величина», - констатує О. Білець- кий [72, с. 209]. Відтак, жертвуючи цілісн’стю особистого «я», талановитий пародист-містифікатор створює новий літератур​ний образ, що, абсорбуючи кілька ракурсів літературного жит​тя епохи, набуває поліфонічної якості.
Стріха як персонаж літературного дискурсу 1920-х містив концептуальний субстрат - образ-тип українського галасливо​го футуриста, зі сформованим характером, світоглядом, навіть біографією і приватною адресою в Москві. Вбираючи в се також окремі риси вдачі К. Буревія (життєві перипетії, що скла ли сюжетний кістяк «Зозендропії», зокрема участь у сЄЛЯН^- кому повстанні, заслання в Сибір і втеча, належать бюі реального автора), Едвард Стріха постав як збірний часника-конформіста. Недаремно в «Автоекзекуції» він жує: «Ті люди, що створили мене, Едварда Стріху, маЛ1' принципи; але мені вони призначили місію безпри ^ поета, поета, що без особливих вагань перебігає з одніЕ ратурної організації до другої й однаково ретельно Р* протилежні літературні програми...» [701, с. 179].
Част^
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«і партійні каяття тут поєднується з тонким «авторським»
коМ на осо®лив'сть естетичного сприйняття публікою дра-
наТ 0їролі Стріхи: читач міг побачити в пародезах антитекст
^ільки футуристичного кшталту, але й проліткульгівського,
Ф
не ’ иСІського, «неокласицистичного» та >нших, тоді вже сфор- зни* У ДИСКУРС* пізніх 1920-х рр. естетичних текстів і, відпо- естетичних та ідеологічних ролей Програмова стаття віДН°х;| «Максимум вимагаємо - безліч дамо!», опублікована у ^ «Нової Генерації» за 1927 р., включила всі образно-сми- 'вірЯдИ поетики пізнього футуризму: «виметемо з голів сміття саНтиментальної поезії», викинемо «за борта зайвий баласт», „зчистимо місце «на землі для нових героїв, для нових шу​кань, для нових пісень», «дамо масам щастя», «вимагаємо ра​дости», «Щ°б усі ми були безсмертні», зникнення тих, «що не позбігаються на «перехресну станцію». Вільно оперуючи гас​лами футуристів, вдаючись навіть до грубувато-відвертих висло​вів епатажу («проти буржуазних газів ми випустимо аксесуари старої української поезії»), Стріха спрямовував прокламатив- но-агітаційний тон статті до тієї межі, де футуризм був безпорад​ним перед спустошенням вчасних художніх концептів і якнай​пильніше підійшов до тексту соціального замовлення.
Йдеться не про суперечливу проблему безперспективності еволюціонування авангарду («...В плані еволюції, - напр., вва​жає В. Моренець, - кожний окремо взятий вагомий прояв аван​гарду сам по собі перспективи не має, бо цілком і повністю «при​гний» сучасності» [516, с. 362]), а про пошук футуристами і конструктивістами (зокрема М. Семенком, В. Поліщуком) у пізні 1 соціально прийнятних, нормативних цінностей, що збли- *Уе> в своїй основі, «крайніх лівих» і «революційних лівих» К0Їт°ЛЄТаРСЬКИХ ПИСЬМЄННИК'В>>)- У гой же час, других непо- даі0т<<ЛЮМПЄНСЬка такгика> безпринципні хитання, що відпові- Р°Ман МахНовській тактиці в політиці...», «відірвана від життя *Ава ТИКа>>’ <<поРнографічна еротика», «похабщина» авторів сф^ДУ» * «Нової Генерації» [332]. Політика доносів і атмо- лас„ П|ДШльної літературної боротьби, що активно розгорну- ЧТаиовРИКін* 1920-х - на початку 1930-х рр., відповідала РИстом аМ ФУ^ризму на гру, але найбільш послідовним футу- Чього періоду можна вважати хіба що Костя Буревія:
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навіть після «викриття» пародійного образу, він пубяіі^І зендропію» і оформлює «Літературний Ярмарок», а за пох^Н ною «Автоекзекуцією» (1930) з’являються пародійні П «Опортунія», «Чемберлени над Гангом» і «Чотири Чемб^8'' ни». Пародія Буревія, отже, відігравала не лише функцію^ криття «виразок суспільства» (на цьому він мусиь акценту ВИ в «Автоекзекуції») і зокрема ідеологічних крайнощів «лівих ** вона якнайближче підійшла до іманентного ігрового начала іь’ туристичної естетики, в якій «містифікація входить в обов’ кову програму... настільки захоплюючи самих дійових осіб щ0 зникають кордони між їхніми риторичними жестами і дійсним самовідчуттям» [168, с. 139]. На першій-другій стадіях фу-^ ризму (тобто до 1927 р., що знаменує появу «Нової Генерації))) зусиллями Михайля Семенка було створено певну ідеологічно- естетичну групу «футуристів-деструкторів», або «футуро£^^Н яка, змінюючись якісно і кількісно, поза тим була об’єднана психологічними чинниками інгрупової залежності. Проблема Михайля Семенка як культуртрегера полягала в тому, що він, намагаючись об’єднати якнайбільше коло здібних молодих ав​торів, розглядав футуристичний рух у виключно соціологізова- ному контексті. Натомість розгортання авангарду вимагало та​кож створення «особливої інтелектуальної, конвенційної тери​торії, в межах якої вводяться правила гри і розподіляються ролі» [168,с. 140]. Формування згаданого простору відбувалося на​тужно і під впливом екстралітературних, політичних, чинників (оголошення футуризму «ленінізмом у мистецтві»), що Є Ціка​вою особливістю українського історичного авангарду тивагу італійському і російському). Відповідно, інтенція р°3 гортання футуристичного руху як антиномічного щодо традич ійного і сучасного модерністського дискурсів у зрілий перім футуризму зазнала серйозної деформації - під впливом поЛіТ^ ної пропозиції. Едвард Стріха, повертаючи авангарду ігрове начало, намагався відновити втрачену «конвеніИ^И риторію», в якій іронія, пародія і самопародія відігравали ^ чову роль. Претендуючи на звання «більшого футурис^Ж Михайль Семенко», Стріха вдруге за історію руху почав Р°^0і> ляти естетичні ролі сучасникам. Навально витісняючи ^ арха» Семенка маніфестативністю і якісно сконстрУи Т
иЯ2
е3ами, порнографізами, радіопоемами з «футуристично- паР0^» Стріха своїм зухвальством натякав на дзеркальну то​го1^. Семенкові і двобічну (Ьункцію обраної ролі: між фу- т0,К ти’ ним генієм і літературним графоманом, між поетом і 0'РИС «людиною» і «маскою» (можна припустити також пси- гічнУ дзеркальність образу Едварда Стріхи щодо дельарті- %о!> П’ЄР0 Семенка). Тривале іацікавлення театром і жур- В'Ь етикою, для яких характерне перевтілення, розособлення НЗЛ1 СЬКОГО «я», допомогло Буревію повернути втрачену ЦІЛІС​НІСТЬ футуризму, яку він мав у добу деструкції, оновити його искугсивне поле завдяки модифікації умовної території гри.
Д у розглядуваному контексті стає зрозумілою однобічність думки Ю. Шереха про Едварда С гріху як «п.дривника» семен- ківського футуризму. З цього приводу С. Павличко слушно підкреслює: «Для Шереха цього роду авангард [«Нова Генера​ція» Семенка і «Авангард» Поліщука] означав примітив і ло​яльність до режиму, а не оновлення літератури» [563, с. 3131, тому в постаті містичного персонажа дослідник бачить есте​тичну противагу: тотальне заперечення авангардного тексту. Проте функція Стріхи була більш об’ємною і синтетичною, ніж знищення футуристичної поетики; Едвард Стріха постав обра​зом не лише збірним, а й культурно міксованим (і у своїй по​лемічній націленості, і в постійному алюзуванні на жести літе​ратурного праобразу - Козьми Пруткова). Кмм виключно ук​раїнсько. проблематики (культурної і політичної), він порушив питання міжкультурного характеру. Аспект «Європа - Росія - Україна», змінивши акцентування, у 1930-х рр. зберігав для Костя Буревія свою актуальність у плані осмислення ролі ук- Раїнського мистецтва в європейському колі, без надуманого ^ренесьння чужорідних (не обов’язково футуристичних) ком- „0СТНТ1В дс автохтонного українського середовища, необхід- РЬня П1Двищення інтелектуального і загалом гуманістичного фа^ ЛіТеРатУРНОго дискурсу 1920-х рр., введення ігрового яка °^а В літеРатУрнУ політику, сміху як регенеруючої сили, обч^“0** такУ дзеркальну реальність, що дозволяє бачити Цих ДИС«УСІЇ багатогранно. Роль К. Буревія у пролонгуванні (Див ЄМ п*сля літературної дискусії була першорядною 3°крема [322]); полемічний компонент, розгорнутий
'*ІутУРИам
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завдяки образу Едварда Стріхи, був симетричний паф0 І флетів Миколи Хвильового.
Концептуальність поставлених автором проблем у п Д зах, в тіні літературного персонажа Стріхи, простеж театральних сценаріях Буревія. Ревії зберігають вираз^*0 *6 дійний почерк автора, підкреслений постановчою робот
ПаРо-
жисерів - учнів Леся Курбаса Я. Бортника, Б. Балабан* р' г Є ренка, декораціями і костюмами В. Меллера, музичним ленням Бойка, Хоткевича і Балабана, акторською грою Гірняка, Крушельницького, Черкащина, Хоткевича, Мілкуі-ВіИ’ ка [613]. Театральні сценарії будуються за принципом «С10 Н із життя» (основне гасло Едварда Стріхи «лівіше «Ліфу> і що розростається несподіваними буфонадними і (Ьантасмап) рійними епізодами: в «Чотирьох Чемберленах» сюжет рухають ся довкола пошуку і викриття «шкідників» (Чемберленів) щ0 причаїлися під масками трудящих; в «Дирижаблі» побутова сценка (дорікання жінки чоловікові-п’яничці) завершується ус​лавленням радянської авіації і урочистим летом персонажів на колосальних розмірів дирижаблі, сконструйованому В. Мелле​ром; в «Опортунії» (інакше - «Театр опортунеток») висміювання тих, «що розв’язують репертуарну кризу шляхом переробки старих п’єс» [105] здійснюється через фантасмагорію «омоло​дження» історичних персонажів (Сусаніна, Марусі Богуслав- ки, князя Ігоря, Мазепи) за допомогою спег ально для цього сконструйованого апарату. Найбільшою оригінальністю з-поміж згаданих ревій відзначається розмаїта, з композиційної точки зору, п’єса «Чотири Чемберлени», що складається з 2 дій, кож​на з яких містить по 11 сцен. Природа сцен (сформований сю​жет, різнотипні персонажі - «живого» і «лялькового» ПОХОДЖУ ня, самостійне музичне і декоративне оформлення) тов0^г про потенційну можливість «розібрати» ці театрики в театрі повністю незалежні, невеликі за обсягом, ревіі. Така осоол сцен «Ванька Рутютю», «Чистушки», «Дирижабль», «ч лени над Гангом» сприяла їх самостійному сценічному ^ ню (див. спогади про виставу О. Буревій-Яценко [107]1 с письменника [106]).
8ц-
Сценічні роботи К. Буревія заслуговують на погли ^ ^ вчення, нас наразі цікавить їх концептуальна споріД^И
Едварда Стріхи. Містком між ними виступили інтер- пзроДЄЗа [п-ературному Ярмарку» 1929 р., в яких образ Стріхи 8 д0датковими біографі чними рисами, але головна сю- 0<V інтермедій була присвячена Жозефіні Стрісі-Пху- *еіна 0СтаНній образ викликав скандальне зацікавлення чи- т*>Р іЯ публікації у третьому числі поліщуківського «Аьан- таЧіВ » радіопоеми «ЗозендрОпія» і потребу вав додаткового гарДУ^ стиЧНОГо розгортання. Завдяки укрупненню і пролонґу- ФУТУРИВ1Д0М°Ї читачам сюжетної лінії, Буревій зміг ввести до ^медій ВСІ невикористані під час «листування друзів» па- 'НТ ні ходи, біографічного і літературного характеру, зокрема v
«телеграми» від заінтригованих читачів, діалоги з
Іікассо, Шоу і безліч комічних, майже дельартівських «масок» - Пуанкаре, що намагається спокусити горду Жозефіну, ре​альних українських персонажів (Махно, Чернов, лггерагурні тики), не кажучи про те, що в інтермедії опосередковано (через непрямі посилання, квазщитування, віршовані пародії) були включені найдрібніші лчератори 1920-х рр. і міфологічні, напівнатякові дискурсивні компоненти (напр., Зелена Кобила, комічний персонаж «Літературного Ярмарку», алюзує у Стріхи з «привидом комунізму»). Знімаючи завісу між політичними і культурними дискурсами Європи і України, а на практиці насе​ляючи свої пародійні та інтермедійно-драматичні тексти етніч​но, політично, мовленнєво різнобарвними персонажами, Кость Буревій зберігав для свого читача і глядача можливість змінити написаний текст, увійти до гри і розпочати ві щік новій есте- ічціі системі координат. Відчувши живу реакцію аудиторії, викликану нахабством Стріхи у пародезах і «Зозендропії», Бу- Ревіи знайшов надійний контакт з читачем, який потребував його Різних причин: як образ ворога («пролетарські письменни- лИЕ^еменко), як талановитого пародиста (представники У), як безцеремонного графомана (пересічний читач), як Едв ЬН0Г0 аванґардиста («авангардівці»). 1 якщо діяльність його^р3 ^ТР’ХИ (особливо в кульмінаційний момент визнання д J] - еменк°м і запису до Ьюбіблюграфічного довідника ®УлавИТЄСа ' ^шека нарізно від Костя Буревія [451, с. 480]) який к- Р11"13*13 33 законами арт-гепенінгу, відкритого театру, в п°лі н може внести свій голос, то ревії відтворили ту ж У 1 культурну проблематику у сценічній формі.
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ПІСЛЯ звернення ДО ревій спостерігаємо ще одну і
ливість інтермедійного образу Едварда Стріхи: він ^91
тивно близький до італійського і французького народЦ011^^!
ру, до «Петрушки», «дурника», нарешті, до персонажів Г° ^
ської вертепної драми, оскільки створює довкола себе
драматичного дійства, в якому невід’ємно співіснують -^1
комічного: гумор, іронія, самоіронія, сатира, літературу ^'Вн
дія, пасквіль тощо. Спроба виокремити одну з цих площиПЗ®
етики образу Стріхи і особливостей театру К. Буревія приз П°
у 1920-і роки до повної політизації проблематики його л' ^
турних текстів (у 1950-і роки подібне зустрічаємо в інте
тації Ю. Шереха - але вже з іншими політичними акцента \
тоді як авторська установка К. Буревія була спрямована на а
туалізацію гри як найвагомішого компоненту культури, щ0 По
кликаний оновити її дискурсивні течії. Бароковий стильИЦі
компонент авангардизму знайшов у творчості К. Буревія чи не
найбільш повне і плідне втілення [201].
Розглянувши особливості становлення футуризму в першо​му десятилітті XX ст., доходимо висновку про органічність фу​туристичних пропозицій щодо сформованого утилітаризму се​цесії в малярстві і радикальний розрив з етико-естетичними принципами раннього модернізму в літературі. Дражливість ранньофутуристичного об’єднання М. Семенка в слабко струк- турованому літературному дискурсі увиразнює долю авангар​дизму у логоцентристському суспільстві, яке свої креативні зу​силля зосереджує на накопиченні культури, відстоюючи тяглість традиції і ототожнюючи національне з іконічним словом. При​чому заперечення, нерозуміння й відмова від читання футурис​тичної продукції навіть сьогодні зумовлені, в першу чергу, бра ком естетичної підготовки читача і небажанням зробити напрямі пізнання футуристичного дискурсу.
Як авангардистський стильовий напрям аналітичного хар®
теру, футуризм (в тому числі український) реагує на аі
зміни, що відбуваються з матеріальною оболонкою все'
застосовуючи методологію розтину - вже стосовно матер"
ктуальи1
світУ'
мо»й
на Де'
ІґОН>4'
)СІ1°
і культури. Агресивна настанова кверо- і панфутуризмУ
сакралізацію й деструкцію усталеного в культурі поєднує
ний та ігровий імпульси (що споріднює українську вЄР
частий2
208 43 1
І російською) - при заданому програмово-теоре- |ТаЛ$сьК дХОді Напрям формування футуристичної ідеї (від ч<“1г.аф ії до творчості), ускладнення панфутуристичної маНІФе методологічними принципами наукового дискурсу, ко*01^ фВаНнл внутрішньої стабільності ідеологічно-естетич- коН'*РоЛ _ все це засвідчує нетиповість українсікоі версії
V гйСТЄМ'1
.
му як у зіставленні з іншими європейськими версіями, ^ • порівнянні з сурядними модерністськими практиками. ТЗК 'цьому ВІД «Р°ДИНН01 моделі» український футуризм ево- ^РИ. до «гуртка посвячених» (з жорсткими інгруповими ЛІ° „ми) від приватної лабораторії - до літературної школи,
законам*1'’
....
Єднаних довкола «Нової Генерації», таки варто характеризу-
і цим «блукаючим» терміном [Ь42], ро $уміючи п а об'єднав-
спадкоємців та епігонів. Можливо, «младофутуристів»,
об
вати
чими чинниками літературної школи програмний темаріум, пси​хологічну залежність від культуртреґера і стильову подібність (в аспекті монологізму). Крім цього, беремо до уваги, шо «прин​ципи кубізму, а згодом супрематизму і конструктивізму легко ставали основою «школи» і «стилю», набуваючи рис всезагаль​ності» [116, с. 33]. Загалом аналогічні принципи були властиві і Мистецькому об’єднанню «Березіль». Не випадково творчі шляхи ідеологів-культуртрегерів Семенка і Курбаса тривалий час перетиналися. Зародки літературної школи можна побачи​ти ще в інгрупі Семенко - Шкурупій - Бажан - Яновський, при​чому важить не тільки виключна відповідність художнього сти​лю Ґео Шкурупія футуристичним принципам, але й критика Діяльності культуртрегера, напр., Ю. Яновським, - своєрідна ознака психологічного переростання учителя учнем [570]. В аспекті літературної школи доречним видається вивчення роз- Маіт°го Доробку М. Семенка як проекту майбутнього меґасти- Лю Інгрупи.
Розгалужена ідеологічно-естетична концепція українського ПЄре^ИзмУ> формування в його межах літературної школи є най- аванг нливішим доказом чинності цього стильового напряму ^ В УкРаінській літературі XX століття: від загальноім- <<сП0(-КкГО *МпУльсУ ДО футуристичного понаднаціонального актИв ^ *игп», але на мовно-національних підвалинах. «Ре- ь» футуризму в українській культурі несправедливо
'*Угу
і,
плюс урбанізація всієї країни
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ототожнена ВИКЛЮЧНО 3 «революційністю», ОСКІЛЬКИ револф
"СТь
ність передбачає переструктурування системи, а реактивиТ^'
метасистємний вибух.
Спроби розгляду українського футуризму в аспекті тенет​них зв’язків з російським, що можуть бути плідними у п ЙЧ' вивчення поетики окремих представників, мають суттєві н ліки. По-перше, неможливо зігнорувати настанову футурИз ° на «всезагальну нічийність» відкритих новаційних принци • (що не в останню чергу зумовила експансію технічних здобу^;8 футуризму в сурядні дискурси). По-друге, теоретична конструк ція панфутуризму, хоч і збагачувалася конструктивістськими акцентами, зберігала, завдяки М. Семенкові, стабільність основ них положень (анонсованих як програмні, засадничо первинні щодо творчості), тобто внутрішню ідеологічно-естетичну вісь Принциповість Семенка і аналітична вичерпність панфутуриз. му зумовили малорухливість конструкції (на чому зокрема акцентував Л. Курбас [414, с. 647]) і відносну герметичність сти​лю, що змушує визнати український футуризм явищем сутніс- но відмінним від західноєвропейських і російських типологіч​но подібних стильових напрямів.
Частина З
КОНСТРУКТИВІЗМ з ЛЮДСЬКИМ ОБЛИЧЧЯМ
Будуйте буиинки!
Високі будинки'
Кремезні буоинки!
Стрункий хмарочос.
Не треба садибок,
Иузьких гацієнОок І власницько-хижих Маленьких уанно.
Кохаю кімнату Високу і юну.
Простору кімнату,
Шгроке вікно Будинок
· комуну Будинок-комуну Кохию давно
Р. Троянкер
К
онструктивізм, спадкоємець к> бізму в живопису й архітек-
турі, футуризму та експресіонізму - в л'^ерг гурі й театрі,
синхронізуьав здобутки пізньої о авангарду, визначивши домі-
нанти художньої атмосфери 1920-х років У Франції народжен-
ня функціоналізму співвідносять з маніфестом 1918 р. «Після
кубізму» А. Озанфана і Ш -Е Жаннере (Ле Корбюзьє) [399,
с- 31], у Німеччині - зі створенням В. Гропіусом у 1919 р. ху-
дожнього інституту Ьаухауз [862, с. 185] і критичною рецеп-
Чією експресіонізму, в Росії - з організацією у 1921 р. Робочо')
конструктивістів в ІНХУКу. На думку авторитетного
■иського дослідника С. О. Хан-Матмедова. терміь «конст-
візм» мав у 1020-х рр. кілька смислових відтінків: «зв’я-
щ <<Технічною конструкцією», зв’язок зі структурною організа-
ру ^УДожнього твору, яку тоді (в ІНХУКу) називали «конст-
^РУю >>' ЗВ язок 3 методом роботи інженера - процесом кон-
пРедмВаННЯ’ ЗВ язок 13 завданням організації (конструювання)
Єтн°го середовища людини» [756, с. 342]. Власне, термін
к РУктивіам а людським обличчям
213
«конструктивізм» з’явився в Європі, очевидно, у 1922 р0щ І після першої виставки радянських художників і скутьпторів " Берліні [567, с. 88]. Вже протягом 1920-1922 рр. відбувся ^ теоретичних дискусій між представниками УНОВІСу (і<безпіД метниками») і конструктивістами ІНХУКу з питання р0ді х дожника у виробництві перехідного часу [617, с. 298], щ0 ЗГо дом викликала резонанс у середовищі «лівих» угрупован [268, с. 293]. Російські конструктивісти (О. Ган, Б. Арватов В. Татлін) наполягали на перенесенні «здорових основ живопщу (кольору, лінії, площини)... із сфери спекулятивної ДІЯЛЬНОСТІ (картини) до галузі реальної справи, практичного будівницт​ва...» [617, с. 298], при цьому основним законом конструктиві​зму проголошувався «централізований, ієрархічний розподіл ма​теріалу, акцептованого (зведеного у фокус) у передбаченому місці конструкції» (Б. Арватов) [617, с. 301].
Проблема конструктивізму не була вузько мистецтвознавчою. На початку 1920-х рр. партія закликала: «Техніка в період ре​конструкції вирішує все!» - тим самим визначивши архітектурні і виробничо-технологічні принципи організації матеріалу домі​нантою другого десятиліття. Відтак справедливо наголошує
Н.
С. Павлова, що «архітектурний конструктиі ізм із розробле​ними ним нормами практицизму, аскетичної ясності, тверезої доцільності, сплаву простих елементів і форм як вихідних стан​дартів у єдине гармонійне ціле... з механізацією і технізацією всього будівничого процесу став найбільш переконливим і ада* ватним художнім втіленням того світовідчуття, яке було народ жене 20-ми роками і позначилося не лише на певному напрямі художньої думки, а й у самому стилі життя, варіантах моДи побуту цього десятиліття» [567, с. 93].
^в0;
Літературні конструктивістичні угруповання (школа діловитості» у Німеччині, ЛЕФ і ЛЦК у Росії, почасти ^ Генерація» і «Березіль» в Україні) успадкували Ф°РмаЛЬдфу- бутки попереднього періоду «бурі й натиску» - |відпчв1 т|і туризму та експресіонізму. Дух футуристичності, п ^еНр»), помножений на ідеологічну затребуваність (соцзамо однак, диктував на цьому етапі потребу радикального лівих угруповань, виходу з них митців, які нібито ПР0^ МЙ>еГ поняття «ліве мистецтво»: «Необхідно оголосити «ь -
нУ
війну
мистецтву взагалі», і лише тоді стане ясно, хто є май-
сТроМ
«лівих пустощів», а хто дійсно лівим митцем, адже тільки
останній
тИчної
подолавши на практиці мистецтво, дійшов до прак-
справи художньої праці» [617, с. 2991. Відгомін цього
зколу на «лівому фронті» зустрічаємо в опозигіях: «Аван- ^ » (В. Поліщук) - «Нова Генерація» (М. Семенко) - «Техно- ,сТЄцЬка група «А» (М. Йогансен); Мистецьке об’єднання «Бе- іль» - Театр ім. І. Франка. Більшість із вищезгаданих угру​повань 1920-х рр. поділяли ідеї конструктивності, організації побуту, опанування художнім матеріалом. Втім, формалістич​ний експеримент в Україні характеризується меншою чистотою і послідовністю, у порівнянні, наприклад, з Росією (цс зістав​лення не випадкове, адже російська школа формал.зму суттєво вплинула на український іітературний дискурс розглядуваного періоду). Винятком з правила (в аспекті послі іовності розгор​тання концепції) можна вважати «Нову Ґенераг'ю», про що йшлося у попередньому розділі. Однак претензії на створення оригінальної версії конструктивізму в Україні не залишилися тільки авангардистською маніфестацією, а вбілилися в індиві​дуальних практиках - у поемах В. Пол 'цука і М Бажана (зага​лом під впливом архітектурного І образотворчого конструктивіз​му), а також у т. зв. експериментальній прозі - внаслідок заплід​нення прози концептами наукового формалі іму. Це помічаємо У таких творах, як «Двері в день» Ґео Шкурупія, «Інтелігент» Л. Скрипника, «Ведмідь полює за Сонцем» А. Чужого, окре​мих новелах і романі Ю. Яновського «Майстер корабля», найбільш послідовно - у прозі М Йогансена. Подальшу ува- буде зосереджено на двох постатях українського літерат/р- 8 ^ К0нструктивізму (хоч цей термін є достатньо умовним) - Щука і М. Йогансена, зважаючи на своєрідний творчий і Етичний доробок.
ДИНАМІЧНИЙ СПІРАЛІЗМ В. ПОЛІЩУКА
>ПП°^УК, теоретик паралельної, контроверзійної шодо ^РИ-У, практики динамізму-спіралізму, до сьогодні ли- НоГо ава °Дним '3 найсуперечливіших представників історич- ^Рату
Приміром, автор статті в «Історії української
Ри XX століття» Ю. Ковалів підсумовує теоретичні
іЧтру
Ивізм з людським обличчям
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пошуки Поліщука як спробу уніфікувати літературу <<На
ти власний стиль іншим письменникам, яких він у пп* ЯЗа-
^Міч,.
му запалі проголошував несучасними и неперспективі чому гірко помилявся. На щастя, домагання Поліщука За И’6 лися нереалізовані, хоча тенденція виявилася надто жит-тез*1111' ною і згодом виявила себе у нівеляторській формі со,.;Г- му» [334, с. 301]. Натомість М. Жулинський наголошує на ' тилежній тенденції: «...Валер’ян Поліщук не обстоював ^ про розчинення творчого «я» в колективному «ми», не спо*ТЄЗіі вав ХОЛОДНОЇ, безособової пролеткультівської ДОГМИ ко.іект ного творення мистецтва.. » [260, с. 373]; «розривався міжпра*' ненням слави, визнання, і то визнання - офіційного - від Вдади одноосібного лідерства в поезії та пориванням до свободи гво> чої особистості, до вільного творчого експерименту без ози рань на традиції та на тогочасні мистецькі авторитети» [260 с. 372]. Подвійне ставлення до Поліщука-письменника і теоре​тика нового напряму було характерним уже для 1920-х рр. і про- являлось зокрема у називанні - спочатку «Гомером революції» [356] і «українським Уітменом» [733], а згодом такими ярлика​ми, як «кислоокий поет»-псевдоконструктивіст [223] і «ахта- набіль сучасносте» [761] (взагалі останній підхід відповідає ставленню учасників ВАПЛІТЕ до творів В. Поліщука, напр., М. Яловий у 1926 р. називає їх сплошным халтурним перлом [828, с. 271]). Складна позиція щодо автора першої поеми на ленінську тему, розстріляного в 1937 р„ відбилась у частково​му забутті його епічної спадщини (напр., повністю забута збірка «15 поем», недосліджена синтетична книга «Козуб ягід-»)1 теоретичних робіт («Літературний авангард», «Пульс епохи. Літературні назадники чи конструктивний динамізм» тощо)- М. Неврлий, розглядаючи творчість Поліщука, цілком однознач но наголошує на графоманії, адже кількість віршів у цього ав тора «переросла її художні якості» [535, с. 116]; можна під^Р10 вати, що подібний погляд поділяв і Ю. Лавріненко, обминув увагою поета у своїй антології, не кажучи вже про Ю- Ш ** який відверто не симпатизував як футуристам, так і кон г ^ ^ вістам [795, с. 157-158]. Навіть у яскравому розділі « структивізм» у дослідженні В. Моренця роль динамічного ^ лізму В. Поліщука лишається малозначущою на тлі інШИ*
„іггських префігурацій» [515, с. 201-202]. Розбіжність
.
•-
с-
сТРУ ^иХ і критичних рецепцій може бути необхідною підста-
чит3 нового інтерпретаційного поштовху,
інструктивний динамізм В. Поліщука, на відміну від Се-
„гп кверо- і панфутуризму, не відштовхувався від кон-
апьного теоретичного вектора, а формувався у процесі цеПТ 0зВитку письменника. Митець узагальнив свій творчий СЗМ°Рнайповніше в автобіографії «Дороги моїх днів», в якій иіЛЯ'ема була оригінальна редакційна виноска: «...Подається без \гін зважаючи на її значення для історії та психології творчо- -ти поета» [584, с. 11]. Не складно побачити за цим уточнен​ням тінь автора, що розглядав свої тексти (художні, рекламні, теоретичні) як потенційний дослідний матеріал для психоаналі- тиків. У згаданих рефлексіях 1924 року В. Поліщук подає справді цікаву інформацію про творчі стимули, анатомію та процес писання, характер образного мислення. Особливо інтри​гуючими є авторські «обмовки» або свідомі переінакшення істо- рико-літературних фактів, словом, компоненти своєрідного «дискурсу брехні», який часто має місце в мемуаристиці (при​гадаємо хоч би трилогію Ю. Смолича). У Поліщука подибуємо в такій ролі цікаві (малознані) «уточнення». Приміром, спогад про редагування відомого кам’янець-подільського часопису «Нова Думка» (1920) обростає таким промовистим, у контексті «повної біографії» представника «авангарду пролетарської літе​ратури», коментарем, як написання творів не лише під егоцент​ричним псевдонімом «В. Сонцвіт», але й творчим псевдо «фу- турбільш» (футурбільшовик) [584, с. 39]. Останній, якщо звер​немося до маніфестів літературної групи «Ґроно» («Нова релі​гія наша... Вона - Рух, Криця, Червоність, Колектив у гармонії 31нДнвідуалізмом... Мідяний брязкіт майбутніх гуннів нехай ворушить затхлу атмосферу гниючого Заходу...» [588, с. 10]), ПРИродно, не має жодного зв’язку з футуризмом як естетичним Цзпрямом (як не було безпосереднього зв’язку між футуристич​ний М°Л0Ю на диваЧтва У О- Вертинського і багатьох представ- біо И0Г° покол'ння та футуристичним напрямом). Проте у Ч0;И»Ї «футурбільша»-Поліщука знайшлось місце і для твор- 2(^2ам°Усвідомлення, і для футуристичного епатажу: «Я зиму Р°ку ходив, як диналист і ґроніст, у рябому жіночому
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капелюхові (біле з чорним), до якого сам пришив спеп
вого язика, яким викликав подив на вулицях...» (Ку
А.
Б.) [584, с. 41 ]. Зауважимо, подібний акцент на відПОр- жД
зовнішньої атрибутики, в якій письменник вЬачає жест 1Д1*^
ту, новоутвореному «динамічному стилю» Поліщук роб^РОї,і
у 1924 році! Або ось яка відвертість із легко ^пізнаванок^В%е
ЗІЄЮ ЩОДО «босого генія» російського футуризму Вел аЛі*|
Хлєбнікова: «Ходив я в штанях із мішка, подертих пп п ИМиРа с
.
саме Не
можливе, відпустив бороду, яка тягнулася на шиї з розхріст
брудної сорочки. Босий і без шапки, я, мабуть, мав вигляд Н°* мальовничий, бо, коли мене зрідка зустрічали мої товариші ? катеринославській гімназії, вони мене або не впізнавали або° подивом запитували, чим я займаюсь, і я, свідомий своєї гідНо3 сти, відповідав: «Я - український письменник». Мабуть, дивцрі дитувати в їх очах українську літературу більше вже ніхто не міг» [584, с. 43]. Якщо перший портрет, безперечно, відповідає образу бунтівливого молодика-футурбільша і є, скоріше, даниною літературній моді, яка не могла не торкнутися Поліщука - студента петербурзького закладу (аналогії знаходимо у Вер- тинського: «Ми, оголосивши себе футуристами, носили жовті кофти з чорними широкими смугами, на голові циліндр, а в петлиці дерев’яні ложки. Ми розмальовували собі обличчя, як індіянці...» [123, с. 86-87]), то другий відсилає цо прямих асоц​іацій з Хлєбніковим (босий, у полотняній рясі - таким з’явився поет під час обрання «Головою Земної Кулі») і - ширше - до культурної цитати, а саме образу божевільного і геніального митця, портрет і поведінка якого таємничо багатозначні. Ідеоло​гічні нашарування («я - український письменник») не зменшу ють картинності образу і ракурсу авторського спостереження, милуючись портретом ніби збоку, В. Поліщук втішаєтьс^» гальним ефектом. І якщо у випадку Хлєбнікова маємо справу психопатологією, - остання, на думку А. Шувалова,вПЛИН^ „ на характер образної асоціативності в ліриці, і на ігнорУ практичного життя («В. Хлєбніков не був обтяжений і не рував життєвими негараздами і незгодами... він був пР байдужий до них» [819, с. 342]), то неохайність футуР Поліщука залишає відчуття удаваної геніальності, карп,иІЩ творчого безумства.
..Я 5
•НК0ВИЙ і художній егоцентризм В. Поліщука в куль- пове* Qgpa3y генія простежується також у передмові до тивУваН^раних твор'в (1917-1921 рр.), в якій автор зокрема збірки в <<для мене самого ці гвори, написані у 1920 році, обмов несподіваним стрибком, якоюсь поетичною рево- були Я
що ПІСЛЯ періоду близької рідні з Олесями, Чуп-
0ЦісЮ причиМи Надсонами... дали мені змогу, штовхнувши ми спортивним гоном рушити вперед, залишаючи по ЇХ Н ; й інших, нео-символиків та єдиного футуриоза, що од-
дорОЗІ и
•
.
гали були трохи вперед од старту цього укінченого на ті часи поетичного назаднчцтва» (курсив мій. - А. Б) [587, с. 5]. Іхоч розштовхування сучасників ліктями-типовий маніфесто- графічний жест футуризму, покликаний посилити спортивний азарт і експресію передмови редактора «Бюлетеню «Авангар​ду», згадка про поетичну революцію в собі (курсив) є більш ніж симптоматичним знаком «завершеної біографії генія», напи​саної з урахуванням мови істори чних обставин (Божа іскра на​звана «революцією духу», натхнення - «поетичним стрибком»). Справді, поетичне учнівство Поліщука полягало у насліду​ванні символістів. Динамізм, пошук синтезу існуючих течій - домінантьі ~асла ранніх маніфестів 3. Поліщука (періоду «Гро​на» і, знову біографічне уточнення, фантомної групи «Маґонь») - є малоконкретними і спираються в основному на не надто ра​дикальну естетичну концепцію J1. Толстого «Мистецтво, та​ким чином, є скарбниця людського почуття... Коли воно пере- стае’Х04 би частково, бути зрозумілим, воно вже тратить ясність справжнього мистецтва» [598, с. 14-15], «знайти синтез існую- Чихтечій, взявши од них все найбільш здорове, природне і відпо- ^Даюче принципу зрозумілості» [599, с. 11] тощо. Для В. Полі- > принаймні на ранньому етап творчості (до офіційного ВиДаю НЯ ^ Р' як «Г°меРа революції»), цілком доцільними Ш]аси Ться такі категорії, як інститут мистецтва, краса, взірець, с,3 ДО ' 3 ВІДНОШення «митець - читач» обов’язково корелюєть- ^нямС1УПНІСТЮ’ 3Р°3УМІЛІСТЮ писань- Цим теоретичним мірку- тИль„0гВіДПОВІДає л*Рика 3 мотивами осяяння творчістю, інфан- Моде . повного кохання, що загалом типові для раннього Кою р цМу (легко спостерегти прямі образні аналогії з ліри- Ринки, М. Вороного, Лесі Українки і навіть І. Фран​
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ка, - останні в ряду, між іншим, лишилися кумирами Письіи* ника і в добу «Авангарду»).
Напевно, слід уважніше розглянути переломний етап v * чості В. Поліщука, характер згадуваної революції дуХу j.j 1921 рр. Лірика цього періоду засвідчує такі тенденції- п рення тематики (революційний космізм, трагедія громадя И кої війни) і композиційні ускладнення (напр., баладні Mnn,HCl" 

культурологічні алюзії і літературні ремінісценції), а також ’ никнення важких абстрактно-філософських поезій, написані/ переважно верлібром. Цікаво, що в цей час, паралельно, в лірИц Поліщука можна знайти і мотив Арлекіна й Коломбіни р0з роблений М. Семенком і актуально-знаковий для В. Ярошенка і мотив міста з характерними образними компонентами hfe,! ковського і Семенка («Я, мов Верлен, / Тиняюсь Цень-у-день/ По тому місту залузаному, / Де сухоребрий кінь / Кінчається посеред вулиці в конвульсіях... Наступаєш на білі, латані пан​тофлі (хоч і зима) пристойній дамі /1 глузливо кидаєш: / «Нічо​го - тепер революція!» - / Неначе виправдуєш сам себе, / Що не зумів розминуться...» [587, с. 58-59]), і тему динамічних соці​альних змін, революційного піднесення з відчугним впливом поетики П. Тичини і М. Терещенка («...1 чую, як одна червона кров / Ритмічно проходить по жилах цілої маси... Ідуть, ідуть, ідуть...» [587, с. 38]). Мотив космізму на початку 1920-х стає в радянській ліриці «самостійною поетичною темою, так чи інак​ше пов’язаною з темою революційних перетворень» [622, с. 17]. У творчості В. Поліщука її актуальність зумовлена, як вважає П. Тромов (псевдонім П. Єфремова), передусім впливом ліри​ки В. Вітмена, найпопулярнішого митця в колах радянськоїтвор чої генерації (пригадаємо з цього приводу іронічний коментар
О.
Білецького). Але на відміну від своїх сучасників, які, на ДУ** ку П. Тромова, перетоплювали літературний вплив, В. П°л^ наблизився до Вітмена «як до поета фальоса, зароджень і « основи всього»... Як і Уот Уітмен, Валеріян Поліщук своїм ^ том факту, деталі, зверхньої подробиці життя наближається^ натуралізму старих (античних) і нових часів і зокрема, кою цікавістю до фізіологічних процесів - до школи ^ ц£ Маємо справу з динамічним натуралізмом...» [733, с. ^ спостереження над поетичним світоглядом В. Полішука Ч
..иЯ З
логічного забарвлення. Справді, творчі пошуки пись​мі ^ поЧинаючи приблизно з 1920 р., перебувають здебіль- мЄНН плошнн» біологічно-сексуального, будучи визначені не йі0Г0 свіД°мИМ Д°б°Р°м заборонених в українській літературі 0браження статевого акту, сексуальних перверсій, ґвал- ТЄМ ння), ш0 взагал' характерно для першої фази фу туризму, й особливим ракурсом авторського розуміння жиі тя як про- Ф динамічних змін в органіці.
4е Здібний біологічний органщизм, спонукуваний творчим икладом американського поета, мав місце в інтимній біогра- !"■ ПолішУка- Так, у «Дорогах моїх днів» поет згадує в кон​тексті ранніх 1920-х рр. про любов до двох сестер: «Тут у Хар​кові я на своєму життьовому шляху зустрів двох сестер Кону- хес-ЛіДУ (Лічку) і Єлену (Йолю), з якими я пережив найяскра​віші хвилини свого життя» [584, с. 45], - що підкріплюється спогадом В. Сосюри в автобіографічному романі «Третя Рота»: «1 було дві сестри, Ліка і Льоля, які обидві закохались в Вале​рія, і він обох їх любив. Дивно? Але це так. З Льолею до Вале​рія у мене була любов... А тут з’явився Поліщук. - прийшов, побачив і переміг» [682, с. 129]. Жодних сумнівів щодо сексу​ального зв’язку з обома сестрами не лишається після малень​кого, ніби афористичного, вірша В. Поліщука «Одна мисль», приблизно 1920-1921 рр. нагисання: «Блаженна друга, і Бо вона зогріває й приймає те, / Що розпустилося, мов пуп’янок, / Для першої» [587, с. 80]. Творчість В. Поліщука ще чекає на психо- ■“Шітичне прочитання, але вже наразі можемо говорити про псі^фізіологічні передумови органщистських мотивів у ліриці мета, який ще на початку 1920-х рр., вдаючись у кількох тек- до наслідування образних площин Вітмена (що спостеріг
· Буревій [104]), згодом, не без впливу фройдизму, розбудує біопТЬ Ц1ЛІСНУ естетичну концепцію відповідності творчого 1 ^ихічного планів індивідуа іьності митця.
<(Ви рШість тв°рів в. Поліщука, опублікованих у часопису тив^у Єв°ЛІ°ЦІЇ» (1921 р ), об’єднує наскрізний еротичний мо- Ного б*янні природи, багатоманітності рослинного і тварин- Кону0811? автоР вбачає реалізацію найвагомішого світового за- ^он0вВіДТВ°Рюваност‘ ТВ0РЧ°Ї авторспрс дукції, що суміжні Ві біологічного добору. ВІДПОРІДНО до цієї інтенції
ЧстРУкти ■
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розробляється образ «плодючої жінки» у вірші «Вона ж
мов телиця йде / і коливає звільна пругким задом, д
на стегнах / Таїть теплінь і мнякість, / Що аж просяться^3 М,с
впірни - / Потонеш і геть усе забудеш...» [587, с. 25])Bg3^j
жінки у Поліщука спонукає до роздумів над цілою низкою^
нічних проблем, які стояли перед українським поетом-в' Т і
цем. Передусім це проблема образотворення, що виріщ gHlB'
автором за рахунок введення зниженої лексики і через н ^
жену опозицію між культурним кодом («абсолютна краса^^^і •\ • і » * •
Жіно​
чості) і фізіологічною конкретикою, винесеною у побіжн
«ремарках» («щелепи розвинуті», «вузький лоб», «здаєтьс* образ неприглядний») з виразною семантикою «родючості» «первісності» (не випадкова асоціація з примітивом - Суздаль' ською іконою), «тілистості». Автор, обираючи знижену лекси​ку, повсякчас балансує між натуралістичною поетикою і гро​теском («сила мяс»), не оминаючи романтичної символіки («миг​даль очей», «немов черемхи чорні в маслі»), та високого стилю класицизму, очевидно, запозиченого в російських класиків («со​суд радости», «ланити») й близько підступаючи до інновацій​них образних конструкцій (руки «немов би клаптики флянелі, розмочені у теплім молоці») з дотиково-запаховою асоціативні​стю, близькою імажиністській поетиці. Вг.лив органіцизму відчуваємо, напр., у таких образних конструкціях В. Поліщука цього періоду: «[Осінь] тепер скидає жовті сорочки / од голови униз по тілу - і голою у постіль білу ляже, / Мов коханка давні Переночує ніч - і заплідниться чрево...» [587, с. 48]; «-Ату1 земля розкрила ноги голі, / Що пасмами полів далеко ПР00^ лись /1 стерень шорстка волосінь, / Немов у рижої повії/ виш колін, / Без сорому ще половіє...» [587, с. 51]; «Дівчат бачив я і захотілось / Пронизати кожну аж до вохкого ^ Щоб сталося зачаття. / О, як ми любимо тепер д1вчаТ’.<|р^) мілійони молодих, пригрітих сонцем...» (тут і далі цит.з3. Революції», 1921, с. 12-14).
Стать як «майбутнє звено до ланцюга в осмислюється також у вірші «На простори» («...Одна ^р0в&т' сонця до землі, / Всім світом рухає. /1 міліярди рук aj0i- нуті її дістати /1 плід свій прокормити, / На те, ш°б знов^^М тись, /1 вічну кров переливать / 3 минулого в майбутнЄ ,
частий
глупої і громадські закони? / Ми їх розвіймо, / Як вікову морзЛ1 р- ^ з Хуману / На простори космічного буття!») і в низці № х рр., як-от «Онан», «Ярина Курнатовська», «Черво- п°е; отоК>>) «Роден і Роза». Між іншим, у поемах мотиви «кров- нии ^н0СТі>>) біопсихічної відповідності-спарованості, духов- Н°' злиття через статевий зв’язок, а в «Червоному потоці» Н°Г° через переливання крові постають вагомими структур- НіВ'Т.Ькомпонентами фабули! (в середині 1920-х це вже було
НйМИ
,
...
жетним шаблоном масової романістики, «радянським С|тчем», і тому викликало пародію Едварда Стріхи в «Зозен- оПії»), Цікаво спостерегти, що більшість героїв Поліщуко- вих поем є романтичними, неординарними особистостями, які кидають виклик соціальним умовностям - закону спадковості («Онан»), «доброму смакові» («Великий Хам»), несправедли​вості («Прометей»), етнічній упередженості («Червоний по- ток»), соціальному походженню («Ярина Курнатовська») і навіть еротично-творчому началу («Роден і Роза»), не кажучи вже про поему «Ленін» із взірцевою, культовою особистістю в центрі.
Біологічний органіцизм творів В. Поліщука полягає не лише у розробці еротичних мотивів або в підпорядкуванні згаданих тем епічній конструкції, а також в образотворчому експерименті, у нанизуванні більш або менш вдалих інноваційних метафор: « .Крихкі під льодом труби рік / Повільно, мов венозну кров, / Точили воду...» [587, с. 92]; «А над ріллею повітря мерехтить, / Мов цукор розстає у теплій воді у шклянці...» [587, с. 63]; «Дро- ти> мов цукор палений, / Тягнулися довгими прозорими голка- Ми" » [587, с. 69]; «...Ми ускочили, як паротяг, / У вогкість зам- 4>яно-жовту / Городів Европи, / Сколихнули, / Ступили у драглі МітиЧених гнилизною кварталів» [587, с. 65]. Не складно по- Ка ’1110 основним принципом образотворення для Поліщу- рЄМаНаДання ландшафтові ознак і властивостей органіки. Зок- спост °станньомУ 3 цитованих фрагментів (вірш «Жовтень») ЧерезЄР'Га^М0 транспозицію мотиву загарбника-ґвалтівника - То ф0о-ЄСПОДІВану асоціацію Європи з драглями, вогкістю, тоб- Те*ніка СТською «утробою». Для Поліщука-поета характерні Чьог~ НаніІЗУвання образних рядів і раптове підпорядкування с0фській Риутого образного мережива простій, часто квазіфіло- ’ІДЄ1 ~ ВИЩОГО закону (біологічної і творчої відповідності,
^°*1СтРУКТИвізі*1
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закону продовження роду), Великої Комуни, Жовч Остання може вмонтовуватися в структуру вірша через ТоіЧо. асоціативні зв’язки: «...В революції багато махаонів і жен, хто їх не ловить, / А як впіймав - пуска на волю^ с. 64]. Цю особливість спостеріг один з перших прихну* поета, В. Коряк, констатуючи «потяг до філософії і різних<5 зикованих концепцій» [359, с. 120]. Органіцизм В По ^ ка став психологічною основою конструктивізму-спіра^-^' якщо розуміти останній як синтетичний стиль, що намага^’ поєднати різнотипні мистецькі практики, наприклад Вея мистецтво і дизаин побуту в спільному проекті В. ПолІЩу^-
В.
Єрмілова, відомого як «ліжко для спарування» (який нада/ хається архітектурними досягненнями Ле Корбюз’є, зокрема ідеєю нового будинку як «машини для проживання»); рек®м но-видавничу і літературно-художню практики (часопис «Аван​гард»); експериментальну афористичну прозу з щоденником («Козуб ягід. Нотатки. Афоризми. Етюди...»). Відтак, ведучи мову про особливості українського конструктивізму (на при​кладі В. Поліщука), мусимо пам’ятати про його оригінальний біопсихічний субстрат.
Для психоаналітиків В. Поліщук залишив інтимні свідчен​ня про характер власної творчості: «...Бувають моменти над​звичайного творчого піднесення, кров приливає до голови, тем​пература підвищується до половини градуса (я міряв до писан​ня і після писання), стан наче в сокив’і... Тоді олівці ламаються, напис виходить ламаний і божевільний; серце б’ється сильні​ше...» [584, с. 46]; «Найкраще мені працюється ранками. Макси​мум творчої діяльности - під осінь і на початку зими. ЦеИ період сходиться з найвищою половою потенцією (для ЙС,1Л аналізу)» [584, с. 47].
Вимірювання «температури творчості» і зіставлення ^ чого акту зі статевим, безперечно, навіяні популярним* чатку століття дослідженнями Ч. Ломброзо «Ґеній і безум ^ (1885), з акцентом на відповідності між психічними хвор*Ч^|
і
геніальністю, і 3. Фройда «Митець і фантазування» ' аналогією між невротичними мріями і креаційною діял^^^И адже фізіологічна конкретика в біографії ПолішУка ментальну, наукоподібну установку (письменник - м
З
· властиве авторові картинне самозамилування, що
2 випадку можемо без вагання називати творчим ексгі- 8 дан0^' Через те зовсім не випадковими об’єктами поетич-
б,ціоН|ЗІк йСЛЄННЯ Поліщука постають Ньютон, Роден, Ленін, н0го оС^ вільні генії» Нового часу (випадок Ньютона зокре- сЄ^Т° "ляДаЄ Ломброзо [462, с. 70-71]), і Онан, Хам - старо- ма^^опозиціонери. У такий спосіб, по-перше, відбувається ззВіТН1 чова психічна проекція - ототожнення себе з геніаль- ^аГ* особистістю, і, по-друге, сублімується лібідозна енергія Н0І° ад*е репродукування героїв (у контексті зазвичай біо- аВТ°Р!ііьної проблематики творів) виконує тепер функцію ав- °Є оодукції, ЩО за систематичністю писання поем (щороку Т одній) наближається не лише до культурного (наприклад, модерністського) творчого канону, а більшою мірою, до повто​рюваного статевого акту ексгібіціоністського типу. Саме інди​відуальні психофізіологічні особливості автора, а не бажання епатувати публіку (що наприкінці 1920-х, після деструктивної роботи панфутуристів, стало неможливим) змушують письмен​ника завуальовувати сексуальне задоволення від написання творів самовиправдальними поясненнями надмірної продуктив​ності геніальних митців: «Ми прийшли дати роботу, багато по​живи, а не трошки рафінерії. Всі великі письменники багато працювали і багато писали. Хай вони нам будуть зразком! Пло​дючість творча завжди ходить поруч обдарованости. Візьміть Гюго, Байрона, Шеллі, Пушкина, Лєрмонтова, Франка, Шев​ченка, Верхарна, - всі вони багато працювали і багато писали. 1 тільки доба символізму, декадансу ввела сальонову моду дати трішечки рафінерії... Роден виліпив цілий нарід, бо він був пло- чии як справжній геній... Рафаель зробив більше сотні од- Них Мадонн... Геть рафінерію! Хай живе теплокровна праця і иькість, яка навіть і без особливих прикмет обертається в (курсив мій. -А. Б.) [584, с. 49-50]. Відтак автор, впліта​ні в ТКаНИНу СВ01Х поем почасти сублімовані, почасти витісне​ну °ВИм зусиллям бажання (останнє демонструє, приміром, спів ^авдана сюжетом сцена гвалту в поемі «Адигейський ^Рвать ^^2" 1923 рр.), для наочності цитуємо фрагмент: «Не г°Нц з Д° щ'лки голови, / Закляклої над гаком шиї. / Там сто- пРокльонами / І біле тіло, / Що блискає під нашими
К°НстРУкт
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І ''6'І349
руками. / Десятками проходили дівчата. /1 білі перса /
Дрі*алн
й билися в істериці. / А кров текла із уст і зпоміж ніг / f
розпанаханих сорочок, що на грудях» [580, с. 14
15]) 5Я
оригінальний художній стиль, що був за характером' СТВ°Р*І інтенцій дотичний, з одного боку, «класикам» і модер^4^ кінця ХІХ-початку XX ст. (неоромантичний герой
^
КОЛІЗІЇ поем, «ВИСОКИЙ патос» МОНОЛОГІВ), 3 другого боку ГИЧН' тично споріднений щодо «відторгнутих» суспільством^ курсів, ЯКИМИ Є творчість російських письменників в. РозаДИС (філософування в «Коробе листьев» Розанова і «Козубі ягід9"0 Поліщука; потяг до висвітлення «заборонених» тем; ексгібіцГ онізм), частково М. Арцибашева і М. Кузміна. Інтрига ситуації полягає в тому, що поруч;з В. Поліщуком як митцем, котрий наважився зробити фізіологічний «спід» основою своєї твор​чості, ми не можемо навести жодного подібного випадку в історії розглядуваного покоління українських митців (включно з М. Семенком, для якого витіснення садомазохістських бажань, ускладнене символічним змістом у циклі «Г імни св. Терезі», було явищем несистематичним). Якщо попередники «інших (або «малих», «витіснених») дискурсів» в українській літературі-у певній мірі О. Кобилянська, як це доводить Т. Гундорова [182],
і,
безперечно, А. Кримський, про що дізнаємося з монографії
С.
Павличко [564], - страждали неврозами, і невротична ситуа​ція взагалі була характерною для періоду fin de siecle, то фугуР" більшовизм В. Поліщука претендував на «здорову», гігіейЩ ілюмінацію «іншої сторони» творчого «я». Останнє на тлі Уста' новки на «відкритість» всіх без винятку сторін мистецькі наукового / суспільного життя неминуче набувало ідеологічно го забарвлення. Фізіологічні та психоментальні осооли письменника, відтак, щасливо відповідали духу Д°^и
В.
Поліщук не був звинувачений у «порнографії» і «поха ї [299; 553; 616]).
м0#.
Поступове устійнення концепції «геніального на спостерегти в Поліщука на прикладі розвитку ІДЄ1 рації прихованого інтимного життя. Так, затримування енергії автор «Доріг моїх днів» порівнює зі спробою < ти в собі плід, коли він визрів» [584, с. 4о], відповіДн°^^рЕ творення (загалом домінуючий над результатом) BlH Т
частЯ
ом виношування». А сумновідомии агітаційний плакат «rtfF11 в «Бюлетені «Авалі арду» - «Хай живе прилюдний І ■ ок в голу грудь!» [113, с. 179] — постає концептуальним П°Ц цих естетичних пошуки В. Поліщука початку 1920 х -ft г,шніх об’єднань «Геть сором!») і близький до ідеоло- рр' ' .. HUCr:dliom звільнення людини від суспільних умовностей. Г'ЧН°1ий ексгібіціонізм письменника завуальовано у «Бюлетені» футуристичним гаслом гігієни суспільства: «...Всі здорові _ кЦіі людського тіла прекрасні і не можуть бути в пролетар- ькому суспільстві заховані в бруд таємниць, чи в гидку цноту заборонеиих тем. Дайош на сьітло їх для дезинфекції суспіль​ної для вивчення прикрашення мистецтвом і знанням! - хай це буде половий акт, громадський г.ісуар чи фізкультура мішаного товариства в річці!» [113, с. 179]. Або ось яка вагома «обмов​ка» (параграксія) у контексті «Прокламації «Авангарду»: «Най​красивіше те, що найдоцільніше, наприклад, динамомашина, листок пальми, елеватор, жива жіноча грудь» (курсив мій. -
А.
Б.) [589, с. 22]. Дві останні репліки, крім безпосередньої близькості до каталонських антихудожніх маніфестів кінця 1920-х pp. («...Є пляж і м’яч / є конкурси краси під відкритим небом / є демонстрація мод / є голе тіло в електричному світлі мюзік-холлу...» [316, с. 245]; «Телефон, унітаз з педаллю, білий емальований холодильник, біде, грамофон - ось предмети, спов​нені істинної й первісної поезії!» [215, с. 249]), постають ме​жовим ступенем ілюмінації приватно-інтимного, зворотною ”°Р°ною творчого ексгібіціонізму В. Поліщука і прямим засо- самореклами: «...Ті, хто заслуговують на любов свого суспільства, од розкриття свого інтимного, навіть під пером сто- . лише виграють, лише збільшать тираж своїх видань...». Тобто Чи У Iур. за розвиток «літератури фактів інтимности» (!), Калі МемУарів, щоденникової прози, - що, ніби у кривому дзер- рату’ В'^Иває лефівську і новогенераційну установку на «літе- Пр0до ^актУ/>> В. Поліщук, незважаючи на громадський осуд, ГІЧН0ЇВІЖУЄ Р°звивати ідею творчої і життєвої (читай: фізіоло- ТИСЯ . Психоментальної) тотожності митця, яка мусить вивча- в'4мінуТц?аТурно"дос 'ї’Динмн інститутами [113, с. 180]. На пР°бЛемВіД ФУТУРИстів, методи реклами яких показують, що Публіки виходить зі сфери несвідомого на денне світло
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[325, с. 149], потяг В. Поліщука до ілюмінації інтими
на охарактеризувати як частково усвідомлений. Зацік
біосексуальною проблематикою, зміцнене індивіду^
особливостями творчої реалізації письменника і ПОТя ' ’!И
фройдизму як майже універсальної методології аналізу °М
суттєвим аспектом українського конструктивізму - СТад° . ...
чким в;р
увійшов до історії культури.
Стрижнева формула «динамічного конструктивізму» в г» ліщука - «урбанізм, індустріалізація побуту, верлібр» (СТа °' «Динамізм у сучасній українській поезії», 1921) розвинула * наприкінці 1920-х рр. у концепцію спіралізму. Назва стильово* го напряму відображала прогресистські переконання її творц," який вважав, що мистецький процес розвивається спіралеподіб но, за логікою динамічної математичної конструкції, і «великі повороти Історичної спіралі» супроводжуються «ЗОВНІШНІМИ блискучими ефектами революцій», боротьбою стилів І поколінь
і
піднесенням рівня культури на новий ступінь [594, с. 25] Відтак найвищою фазою історико-культурного процесу висту​пав спіралізм, прямими концептуальними предтечами якого, розуміємо сьогодні, є вітаїзм М. Хвильового і панфутуризм М. Семенка, поодинокими елементами котрих В. Поліщук на​снажився у процесі писання (напр., ідея синтезу «мудро-витко- го Сходу з чітким раціонально-індустріальним Заходом» [589, с. 22] є трохи не прямою цитатою з Хвильового; концепт пла- нетарності, тотальності й останньої фази близький Семенково- му панфутуризму). Спіралізм Поліщука маніфестував такі по​ложення:
1) встановлення поезії як домінантного вселюдського інду стріального напряму літератури (детальніше обґрунтовано в «теорії хвиляд», яка відстоює верлібр, - на переконання В. Полі щука, найбільш прогресивну форму, що відображає зміни хіки людини під впливом динамічних побутових факторі результаті цього виникнення пролетпоезії з конструктив ^ індустріальним образом в основі (цікаво, що в середин ^
з
подібною пропозицією «нового жанру» під назвою «к ( нзрьі», який також претендував на тотальність, висТУ російські поети С. Родов і Г. Лелевич [802, с. 27]);
тановка на безперервну сучасність і всезагальність
· ізму як «самого життя» (ідеологія, як вважав Р. Варт, зав- сП'рамасКуєтьСЯ п'д «прнрВДУ^)» а відтак проголошення себе ЖДН Дванґарду пролетарської культури (за останнім мані- <пЄЧІіЮ а(ьічним ходом криється розуміння групи як передньої •ес^іистєцьких загонів);
діН1 0формлення «світу мистецтвом поруч із науковими засо- » (власне конструктивістський принцип «технічно-конст- ивної організації життя», відповідності «між ціллю і мате- Р^лом чи конструкцією» [502, с. 75]);
Р ^ зміна психіки людства через вплив індустріалізованого
життя і нового мистецтва;
5) зміна лексики і синтаксису для перебудови психіки лю​дини [589, с. 19-20].
Поняття «авангард» і «конструктивізм» у теоретичних ро​ботах В. Поліщука в основному зберігають свій первісний зміст: авангард - «передовий загін», конструктивізм - «спорудження конструкції». Цікаво спостерегти, що ідея конструктивізму- спіралізму народжувалась у творчому тандемі поета В. Полі​щука і художника В. Єрмілова, як і видання групи «Авангард» об’єднувала творча енергія цих двох митців. Точкою перетину, очевидно, була не тільки особиста прихильність, але й обопільні техніцистичні зацікавлення. Так, в автобіографії письменник згадує, що архітектура захоплювала його зі школи «найбільше тим, що тут повинна бути гармонія межи мистецтвом і матема​тикою у найбільш показовому вигляді... Підіпри красу матема​тикою - ось справжнє мистецтво.
В силу ріжних обставин я архітектуру зрадив, бо більш і таєм- НіШе Л!°бив поезію, але конструктивного принципу ніколи не враджу, пам’ятаючи слова Канта, що в речах та явищах є стільки 1стани, скільки в них математики» [584, с. 20].
і
еренесення принципів архітектури в лірику було досить -Ме}(н НИм завданням, саме в цьому плані консультантом пись- рИстівКа 1 м’г виступити Василь Єрмілов, учасник студії футу- ПлК)^В<<ВьіКУсь» (,910-ті рр.), авангардистської виставки «Семь Уі{РОрИ>> СІ918), згодом майстер-керівник художнього відділу РУкти • ^ с- 16] і один з провідних українських конст- т,в 1920-1930-х років. У творчому тандемі В. Поліщук -
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В.
Єрмілов першість У конструктивістичному нОВаторСТв- J певно, належала художнику, який в середині 1920-х пп ’І)а' над розробкою архітектури малих форм, рекламними трцв^^И ними об’єктами і функціональною графікою (у «}уіИстеі^^И матеріялах «Авангарду» значилося: «Конструктор ва ^ Єрмілов... оформлює: книжки журнали театральні сцени й СИЛЬ реклам-плакати меблі оздобу кімнат одіж технічну й побугц01 стінгазети червоні кутки вітрини трибуни кіно-павільйо ^ [503, с. 79]). В. Єрмілову також належить оформлення більщ^ видань творів В. Поліщука (відома реклама-«архітектон Єрмілова «Читайте книжки Валеріяна Поліщука»), макети жу нальних обкладинок «Авангарду», «Мистецьких матеріялів » тощо. В. Поліщук виступав як співавтор окремих проектів і головне, як людина, що творчо перетоплює і вербалізує техні- цистичні нововведення художника у своєму часопису, виконую​чи роль першого критика Єрмілова (маємо на увазі дослідження «Василь Єрмілов». - X., 1931, основні положення якого висвіт​лені у статті В. Сонцвіта (Поліщука) «Художник індустріаль​них ритмів» [596]). У контексті образотворчих зацікавлень по​ета, який вважав архітектуру найбільш ужитковим і впливовим різновидом мистецтва, що оптимально відповідає принципам динамізму та індустріалізації, увиразнюється смислове поле поняття «конструктивізм» - як такого, що позначає передусім напрям у монументальному мистецтві періоду соціалістично​го будівництва (з наступними артефактами: Держпром, Буди​нок проектів, комунальний комплекс будинку «Слово») і, в другу чергу, є синонімом спірсиїізму — слабкого відповідника матеріа​лістичній, індустріальній речовинності окресленою напряму® архітектурі. Можливо, у цьому випадку необхідно шукати архітектурні еквіваленти концепції спіралізму В. ПолііДУка’ а не власне літературні - як це пропонує В. Моренець І5 ’ с. 179-218]?
Доведення доцільності краси математичними формул3^ організація природи за допомогою розрахованих
конструк“1^
принципи, запозичені письменником з архітектури, щоразу, дибуємо у статтях В. Поліщука. Наприклад, при обгрУнТУ\И| асонансу як провідного прийому і замінника традицій1101 він звертається до нескладної формули [585, с. 15] або в
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ЧастИ^
· с0иіаЛЬНОЇ природи верлібру - застосовує статистичні леНН‘ ^ ^583]. Сучасники (зокрема М. Хвильовий, М. Яловий) яр1*11 мИСлення математичними формулами засобом прикрит- ** и власної творчої безпомічності; сам же Поліщук цю тя а^пИБість розцінював як застосування конструктивного прин- 0°° в теорії мистецтва. Аналогічним, тобто формульно-мате- ЦІіП^чНИМ було мислення теоретика російського імажинізму МаТЦІеРи1енЄВИЧа’ яки”’ приміром, ще у 1916 р. доводив ^ ільність нового напряму в такий спосіб: «Кожна епоха Д0дрізняється від іншої не епізодами, не анекдотами, не факта- а загальним ритмом... Ритм 18-го століття а, 19-го а+х, '’0-го а+х+У- Ритм мистецтва [відповідно кожного із зазначе​них періодів]: а', а'+х1, а'+х'+у'» [801, с. 36].
Подібність полягає також в акцентуванні образного компо​ненту твору, що характеризує «імажиністське відгалуження» в російському авангарді; настанова на політематизм, змістовність. Спостерігаємо збіги навіть на рівні поведінкових жестів. При​міром, мотиви імажиністських маніфестів кінця 1910-х років: «Футуризм вмер! Хай буде йому земля клоунадою! (...) Футу​ризм вмер для того, щоби дати місце будівничому і творцю, Адже він був засобом, а не ціллю» [799, с. 367], «Вмерло не​мовля, горластий хлопець десяти літ від народження (народив​ся в 1909 - вмер 1919). Здох футуризм. Давайте гримнемо друж​ніше: футуризму і футур’ю смерть» [799, с. 369], - близькі мані- фестографії В. Поліщука 1928 p.: «...Місця в житті для футу​ризму давно вже не було, а його літературно-формальні засади Давно зійшли на пси, переставши бути новим і лівим у мис​тецтві. Виконуючи волю небіжчика, замовляємо надгробну пли​ту з отаким написом: Під сим каменем покоїться труп Україн- ськ°го футуризму - УКРЛІФ - Життя його було 15 років. По- ^еР В>Д «продолжительного й тяжкого» ювілею» [113, с. 178]. Дтні збіги можна пояснити як безпосереднім впливом еРЮд навчання В. Поліщука в Петербурзі), так і типологічни- подібностями (спадкоємні авангардистські практики, напр., инізм, спіралізм, дадаїзм, завжди демонструють опозицію На п°ПеРедників). Очевидно, розглядуване питання ще чекає ^*-льнУ розробку, і особливо це стосується не маніфеста​нті, а політематизму і образотворення. Компетентний
Ко
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дослідник російського авангарду В. Марков, зістав
принципи англо-американського імажизму і російського
нізму, відзначає: «...Для перших образи були «момент ^
враженням», для других - «мусили створювати незвичні
л*юЧи
гальним
фори»; англійці розуміли верлібр як межу шичних метрич.
Мета.
1чних
систем, прагнучи слідувати природному ритму мовле росіяни вважали його «вільним віршем образотворення^’ англійський імажизм прагнув інтенсивності, російський - тенсивності» [855, с. 3]. Відзначені риси поетики російсько/ імажинізму є конститутивними у творчості В. Поліщука.
Типологічними рисами конструктивізму (синонімічні назви- «раціоналізм», «функціоналізм») є техніцизм, зближення з ви робництвом, поетизація машини і продуктів її діяльності, р03. критгя соціальних якостей людини через «біографію речі», про- голошення поступового розчинення мистецтва у побуті [236 с. 557], «у своєму межовому вираженні принципи конструкти​візму проявляються в показній деестетизації прийомів, в абст​рактному схематизмі, у нехтуванні національними традиціями» [822, с. 177]. На думку російського теоретика 1920-х - 1930-х рр.
І.
Іоффе, конструктивізм становив собою технологічний іде​алізм, спробу створити «організований світ технічних ідей на противагу неорганізованості людського світу», і тому в цьому стильовому варіанті авангарду «естетика геометризованого про​стору перемогла естетику предметного образу» [298, с. 41-45]. Титанічна робота Поліщука в галузі журналістики (втому числі такого рідкісного різновиду, як радіожурналістика), популяриза​ція ідей західних авангардистів у часопису «Авангард», атако» спільні проекти Поліщука та Єрмілова, про які ми згадували, якнайкраще передають «відкритість» і дифузію видів мистецт ва у конструктивістському творчому діалозі з життям. ВТ1М’ У контексті власне художньої творчості В. Поліщука легку регти певні «відхилення» від архітектурних принципів коне руктивізму.
Тяжіння до розбудови цілісної, замкненої, Ь°°РґаН'чН°|б|)а тетичної конструкції з виразним соціальним завданням, ^ індустріалізму і, почасти, розробка машинного пР°''іч';І?’1,ьйо шук віршового темпоритмічного відповідника щодо матері ^ конкретного руху справді мають місце у поетиці письмі
варто наголосити, що вже в 1924 р. Потіщук не
fa*0*
пр
оВував установку на реалізм у мистецтві, а наприкінці
'ІіХ х РР- окреслював свій напрям також як «пролетарський
^еал*зМ’ 3 кістяком конструктивності» [593, с. 29], постійно
НЄ°*аКНи кореляцій між легітимованими радвладою класиками
аНК0; Леся Українка) і власним художнім стилем Такі па-
пі конструктивізму з реалізмом і класицизмом як стабіль-
Ра естетичними системами [782, с. 12] можна знайти і в дослі-
Н" нні І Юффе, • в серії публікацій ЛЦК («Конструктивізм -
.. ізаційно-раціоналістична течія в літературі», - пише
/ Зелінський [276, с. 191]), і, природно, у тогочасній критиці
на конструктивістів («Творчі питання. Теоретичний і критич-
ний збірник «Молодняка», 1930).
Водночас раціоналістична установка конструктивізму, усві​домлена над-чуттєвість, над-фвюлогічність, а відтак і власти​ва цьому архітектурному напряму холодність, «позагумані- дичність» і понаднашональність для В. Поліщука могли бути лише каменем спотикання, - адже, як ми спостерегли, пись​менник мислив самототожність в єдності творчого І бІОЛОГ'Ч- ного начал, а свій художній напрям вважав спадкоємцем націо​нальної класичної традиції. Отже, гут спостерігаємо не просто «слабкість» і «вторинн.сть» конструктивізму В Поліщука, але індивідуальне забарвлення напряму.
Чи симетричний спіралізм пошукам російського Літератур​ного центру конструктивістів ? ЛЦК бере свій початок від де​кларації конструктивістів «Знаєм» (1923) і збірника «Мена всех» ('924), продукуючи два основні напрями - формальний (0. Чичерін) і семантичний конструктивізм (К Зелінський, Сельвінський) [622, с. 182-183]. Ідеологічним підгрунтям госійського конструктивізму вважають радянське західництво проголошення «соціалістичного бізнесу» [622, с. 184], що в М пРиР°Дно з огляду на формування напряму в період но- з^чної політики. Основними положеннями ЛЦК були Л°ГІЧНВН1СТЬ; дом'нУвання Л1РИКИ як роду літератури; «морфо- Поезії е’ Мет°Дологічне зближення науки і мистецтва, зокрема 3аа0Кї ’ ВідчУтгя «прискорення» культури (внаслідок технічних Розм' пРинЦип локальної семантики («вживання епітетів, РУ> Ритмів, характеристик, близьких темі»); «інфляція
РУктивізм з людським обличчям
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методів прози в поезію» (розробка тактометричного вірща
вірша музичної лічби); для конструктивістського світо^^И
ЛЦК характерна свідома раціоналістична опозицій^ ГЛ*®
«одвічного людського ворога, первісної природи...» [275 ІСТь^В
200]. Зіставимо з формулою українського конструк^
В. Поліщука: «Передача явищ природи й індустріалізуй8'
життя вивіреними і логічними формами, найбільш відпові «З
ми добі машин і конструкцій, в міцно побудованих сюж "
використання складної ритміки (верлібр) у прозі й поезії
*> вико​ристання поширеної лексики ДЛЯ художнього твору - од теле
грами до незайманих простонародніх говірок, практицизм і ма теріалізація образу замість колишньої символізації...» [593 с. 31]), до цього додамо ще таку ознаку, як жанрові експери. менти («Дорогу другорядним жанрам - циркові, романсові, ес​траді, рев’ю, простому танкові, упаковочній коробці і т. д але перебудувавши все це добре по-новому» [503, с. 78]). Від​повідність більшості теоретичних положень українських і росій​ських конструктивістів актуалізує творчу співпрацю представ​ників «Авангарду» (крім генеруючого тандему - В. Поліщука і В. Єрмілова, до них належали О. Левада, Л. Чсрнов-Малоший- ченко, Р. Троянкер, В. Ярина і художник Г Цапок) з теоретика​ми Літературного центру конструктивістів І. Сельвінським і К. Зелінським, - на рівні публікації статей російських конст​руктивістів і оглядів їхніх видань в «Авангарді», творчої поїзд​ки української делегації до Москви і спільної конференції У 1928 р. тощо. «Спіралізм, - читаємо у «Мистецькому вінігреті», - як конструктивна система мистецтва подає руку російському літературному конструктивізмові ЛЦК, як своєму союзникові» [502, с. 77]. '
ви.
Попри закиди в тому, що «російський конструктивізм йшов на Україні понівеченим» [793, с. 208], вільно спос у ти: теоретична конструкція спіралізму здебільшого сим на концепції ЛЦК, зокрема подібність знаходимо в «іма* ському спадку» конструктивізму, тобто в увазі до оор*^^™ рення, введення інноваційних образних конструкцій- принципова відмінність, на якій ми вже наголошували, ляючи концепцію Поліщука із засадами архітектурноГ°^^Ш руктивізму, - органіцистський, біофізіологічний акиєНТ’ П
- для письменника, і футуристичний «ляпас» учасникам
гЄрНЙИльних художніх грактик почасти притлумлений у ЛЦК.
рарал6 реалізації програми варто зауважити: незважаючи на
Ва° ії [326], навіть у межах російського конструктивізму
ДЄкЛ 1
СТИЛЬОВОЇ єдності. «Окресленої «літературної шксли»
нЄ . виходить, - пише В. Державін у 1929 р. - На її місці
певне «літературне товариство», об’єднане, у кращому
^паДКУ відносною спільністю літературних смаків та ідеологіч-
В поглядів (але не конкретним проявом їх)...» [227, с . 99].
иК наголошує на еклектизмі прози ЛЦК, закономірному
синте3' жанрів (що характерно для різних напрямів) і чи не
іій заслузі конструктивістів (а таким В. Державін вважає
тільки І. Сельвінського) - на подоланні за допомогою локаль-
ного принципу лексичного хаосу, що утворився «в результаті
докорінної ломки російської поетичної мови» [227, с. 104].
Спробуємо розглянути у плані реалізації принципів спіраліз-
му-конструктивізму ліричні твори В. Поліщука, написані про-
тягом другої половини 1920-х pp., і, частково, великі поеми цьо-
го періоду. Наприклад, римований в;рш «Творчий мент»: «При-
міром, образи: / Гроза погримує із-за хребта / Тяжким, могутнім
тарахтьолом... Інший образ: / Моторовий човен / Ставить сходи
хвиль,/Щоб вилізти по них на обрій... Вода з закрученого кра-
на Оскомою в зубах сичить.. Коральоьий червяк / У медовій
“чистості розламаної сливи...» [595, с. 29-30], - вірш демон-
стративно формалістичний, адже подаг фрагмент творчого про-
цесУ' у^ле подібну образну градацію, підпорядковану принципу
локальної семантики (тематичному розгортанню), знайдемо
акожу сцієнтичному вірші «Безодні», в якому автор досліджує
^ ГРУ образів, викликану переломленням сонячного
а. «Змотались косма громадян зелених: / Назгортані жму-
Зілдяк / т я
■
· / іуоеркульозні, виснажені стебла, /1 жирні памолод-
Няп ’
'
1
ц, 1ть к°жен лист - /1 все стремить перехопити цятку сон- сМак Д,ЄСЬ Пі 'плутавшись добралося до низу / Та й тягне - смокче
^ ^ припавши ротиком, немов дитина: / Цупкими капі- &8і РУДеНьких корінців, / Білявих мочок і прозорих ниток...» Чяп -І- Легко помітити, що ранні органіцистські уподи- ‘ сц, ^ _Та 1 тУт мають місце, будучи ускладнеь, гемою життя подібні образні нагромадження зустрінемо і в
чструк
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Б.-І. Антонина, прихильника мотивів біосу, і в текстах Кі 1 жана середини 1920-х, що загалом свідчить про активне вч вання цих поетів у твори класиків і засвоєння базових п ципів символізму). Цілком франківські запитання (цИв „і?1
І.
Франка «Пісня геніїв ночі») про природу людспкою " ня, боротьбу енергій, у В. Поліщука («В яку тоді безодню свідомість піде, / Коротка й невгомонна, як само життя?») очнюються образами вражень і образами-картинами, близько^ до імажиністської інструментовкою (М. Доленго не випадков охарактеризував стиль Поліщука, як такий, що «стоїть посере дині поміж футуристичним імпресіонізмом та реалізмом» [234, с. 192]). Відтак вірш набуває виразного раціонального характеру в останніх риторичних питаннях: «...А чи заглохч = серце? / Ти, миленький, чи сердься, чи не сердься, / Тебе візьме земля, ЯК КЛЯСИ, ЯК СВІТИ. / Родився смертним ЧОЛОВІКОМ - зо- станешся такий. / Поширеними віями по всесвіту махнути!» [581, с. 7]. Сцієнтичне забарвлення мають і міркування автора- розповідача у віршованому романі «Червоний поток» про кров як універсальну рідину, невмирущу енергію людства, що цир​кулює від людини до людини, від раси до раси [597, с. 3-7]. Біологічним сцієнтизмом наснажена поема «Роден і Роза», в якій головний персонаж-митець надихається на творчість статевим контактом з моделлю («Пора мені на спокій. / Одночувала буй​ною любов’ю / Муза жагуча зо мною. / (Гомін еротики -творче начало)» [592, с. 34]; у цій же поемі знаходимо раціоналістичні міркування про шаблон у мистецтві, проблему масового спо​живача і машинізацію творчості [591, с. 44].
Коло питань, порушених В. Поліщуком у поемах 1920-х рр> простежуємо в «Козубі ягід...». За авторським тлумаченням,ие «афоризми, бризки мислі й творчості, стежки думок та опов^ дання й алегорії - ягоди душі, що стигли й падали з дерева свідомості, яка має своє коріння в грунті упертого пізнання світу наукою та мистецтвом». «Козуб ягід.-» м прозові включення-оповідання, поетичні вкраплення, ми, щоденникові і документальні нотатки, фрагменти Р03^^* перспективних статей про характер нового мистецтва, нані у чотири розділи: 1. Оповідання й Алегорії; 2. ^оГо Радість (Бризки мислі. З блокноту молодого філософ3’ Ч
5
а тоошки приперчило); 3. Старші дні, 4. Поема «Питання»
у. « 

л





'920-^ РР' У часописах («Вир Революції», «Арена», «Авангард
‘•^ергія й Душа»). Зібраний зі спорадичних публікацій
(«
'іи- .
· 1927 р. під ОДНІЄЮ обкладинкою, цей опус Поліщука може
зглядатися як складний метатекст, синтетичний жаі;р (літе-
Ратурна критика - щоденник - мемуари - афоризми - «мала»
Р „„-і який цілком компактно вкладається в концепцію конст- пр03 '' „
,
‘ ивізму з його посиленою увагою до функціонального асиек
1 мистецтва [210, с. 20]. Проте, пам’ятаючи про застереження цензентів М. Степняка, який ььажав «Козуб ягід...» невдалою пробою автора об єднати всі розрізнені «вуз'вськ. .сонспекти» і ррнетки ранніх творів [691, с. 257-259], і К. Еуревія (афориз​ми В. Поліщука, на його думку «з’явилися в наслідок того, що лаври Тичининих «Замість сонетів і октав» не давали Поліщу​кові спати» [104, с 104]). мусимо поставитися до тексту більш обережно.
«Козуб ягід...» - це різновид творчого щоденника, в якому виникає особливий тип відвертого наратора (пам’ятаючи захоп​лення Поліщука, можна сказати, наратора ексгібіцюністського „шталту). «...В «Козубі ягід», — писав у рецензії М. Степняк, — ми безумовно магмо надруковані вибірки з сптвжнього блок​ноту Поліщука, це - не стилізацій Мабуть, тут трошки вини на Головметодкомі Наркомосвіти який зробив з Поліщука класи​ка, а в класиків уважають за важливий та цінний кожний ря​док...» [691, с. 257]. Постійний наголос письменника на ідеї «ге​ніального безумства», проекція своєї індивідуальності на пер​сонажів низки поем у цьому випадку набувають відкритих форм '3 проспекту «Зібрання творів В. Поліщука на 13 томів», скла​дного. напевно, на початку 1930-х рр., бачимо, що автор мав ®ключити до XI тому («Козуб ягід»), крім оповідань і афоризмів, Так°* епіграми [586, с. 85]. Доповнення жанром, який не фіґу- РУвав у публікаціях «Козуба ягід...», змушує підозрювати, що Кови^Нник справді розглядав «бризки мислі...» як щоденни- 8кол 1 ЧеРнетковий матеріал, щось на взірець підручного, на- ПрИг0ЛПЄраТУРного <<см'тгя>>- У цьому зв’язку не зайвим буде Нщ аДати Щоденник-записник В. Поліщука, що об’єднує чер- тнп Етичних текстів і експромти-епіграми на сучасників. аВт°Рської поведінки в епіграмах уповні відповідає щоден-
з людським обличчям
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никовому ексгібіціонізму, процитуємо одну 3 Них. І рянський парничок / Під коряком так щиро пріс, / Але хто зуміє1 Майбутнє взяти на гачок, / Хто стане поруч ном / Як рівний з рівним - пан із паном, / Хто з ним ураганом / Той вий письменницьких тічок... / А то П°%»
молоднячок...» («Молоднякові», 1927: цит. за ксерокоп<<Р01^
мірника, що зберігається в Харківському ЛітературНом1С,°
Таку експресію і відвертість автор міг собі дозволити МУ3^'
ПРЬ
відповідних жанрах - афоризмах, епіграмах, спостерез^Я*
записв») загалом відбиває проблемно-тематичні *К°Вих
Але, як було сказано, «Козуб ягід...» (як кошик «чернетко^
поЩуки
В. Поліщука протягом 1920-х років і дає найбільшу поживу дослідників, які вивчатимуть особливості творчого проц^ письменника. Коло замикається: адже саме цього найбільше« очікував від нащадків В. Поліщук, свідомо працюючи над ф0р. муванням картинного образу генія, в страху перед біологічно» смертю продукуючи щоразу нові твори, розмножуючись у теК. стах і в такий спосіб, можливо, звільняючись від справжньої психічної фобії.
На прикладі творчості В. Поліщука вільно було спостерег​ти, як футуристична мода ранніх 1920-х добігла своєї «удава​ної» опозиції всередині десятиліття, насправді не звільнившись від маніфестографічних жестів і низки теоретичних положень (оптимізм, сучасність, формалістичні пошуки синтетичного ми​стецтва тощо), і як індивідуальні психофізіологічні особливості митця скорегували характер української версії конструктивіз​му, надавши їй більш людяних, у своїх «сублімованих» версіях, рис, віддавши данину і раціоналістичному, й інтуїтивному [113, с. 183] пізнанню світу природи й машини [70].
2. ВІД «КОНСТРУКТИВНОЇ ЛІРИКИ» ДО
КОНСТРУКТИВІСТСЬКОЇ ПРОЗИ (М. ЙОГАНСЕН)
М. Йогансен, один з найбільш наполегливих конкурентів*, футуризму, посідає чільне місце у колі «еклектичних» Л,Р прозаїків-експериментаторів 1920-х рр. Дослідники нео^^и зово акцентували на суперечливому позиціюванні ^ога стосовно літературних угруповань і художніх концепиіЯ^И сумнівом, така складність позиції визначалася не матер
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бо ідеологічною зручністю, як, приміром, у випадку Якщо пригадаємо окремі факти творчої біографії 5. С°с знайдемо чимало непояснюваних аспектів.
Я ий шлях митця асоціюється з підписанням у 1921 р.
,-0 універсалу» групою молодих амбітних літераторів ^ V льовий, М. Йогансен, В. Сосюра), а також із послідов- (^- оПОЗИцією панфутуристичній деструкції, участю в «Гарті» И0І°ПЛІТЕ. У такому контексті організація разом з Ю. Смоли-
О
Слісаренком «Техно-мистецької групи «А» у 1928 р. чеМ ся непередбачуваним тактичним ходом колишнього вап- В'тянина. Згаданий факт дослідники осмислюють по-різному: л^о аКцентуючи на випадковості і певній позасистемності цього об’єднання [496, с. 51], або на алогічності поведінки пись- енника [770, с. 46]. Друга версія інтерпретації, на наш попяд, більш коректна щодо письменницької 'чдивідуальності і іозволяє спостерегти психологічну і поведінкову двоїстість щ. Йогансена в літературному дискурсі 1920-х рр.
Рецензуючи видання панфутуристів «Семафор у майбутнє», Йогансен узагальнює думки М. Зерова і В. Коряка щодо ваго​мої ролі футуризму в аспекті деструкції, заперечуючи водночас (подібно до своїх попередників-рецензентів) будь-яку конструк​тивну спрямованість цього напряму: «Заслуга футуризма в тому, що руйнуючи стару поезію, він оббілував її кістяк, наочно вия​вив іі структуру. На анатомованому трупі старої поезії поет- ремісник вивчає поетичну техніку, приступаючи до конструю​вання нового мистецтва.
Але футуристична деструкція вже перейшла цілий шлях сво​го розвитку. «Дьір бул щур» Кручениха є останнім його ЄГаП°М- ^ЗС тут не обходять спроби містично-зарозумілого син- ТЄзУ, Що їх робилося Хлєбниковим і иншими.
Умовам соціялістичного будівництва роля його як деструк- м;Гся го елементу скінчена, він дістає по шапці, хоч би і спро- Та НаЗВЗТИ 11 <<меташапкою». Ташкентець зробив своє діло, щНтець може йти!» [305, с. 55]. ва» Ра-Льн°, в тому ж таки другому числі «Шляхів мистецт струк / П1К. знаходимо ще одну статтю М. Йогансена «Кон- ^Ви /ИВ'ЗМ’ яко мистецтво переходової доби», яку, судячи з Ив- відповідний маніфест М. Семенка [657]), можна
^°НСТ
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вважати пародією на панфутуризм: стаття має замп функцію - замість Семенка і С" у центрі хо^структивц^^^Ш опиняються М. Хвильовий, В. Сосюра, П. Тичина і м сен... Відкидаючи панфутуризм, неокласицизм і символ' 0Га*' тор декларує позицію «молодого пролетаріату і тої частини1* ^ летаризованої інтелігенції, що іде з ним» [303, с. 37] і за ПР°' до відбудови розміру конструктивної поезії «за вимогами ^ рішньої конструкції твору» [303, с. 36]. Подюна настанова^ «конструктивність» у ліриці визначала пошуки акмеїста О їй Нї дельштама, статтю якого «О природе слова» було опубліко^^ в Харкові також у 1922 р.: «На місце романтика, ідеаліста ° стократичного мрійника про чистий символ, про ефемерну^ тетику слова, на місце символізму, футуризму та імажинізм прийшла нова поезія слова-предмета, і її творець не ідеа2! мрійник Моцарт, а суворий і зосереджений ремісник - майстер Сальєрі, що простягає руку майстру речей і матеріальних цінно​стей, будівничому і виробнику матеріального світу» [481, с. 459] У такому контексті допис М. Йогансена не здається надто сум​бурним, а відбиває загально актуальні настрої молодої поезії щодо конкретизації художнього образу і чіткості структури вірша (два зазначені аспекти особливо підкреслені Йогансеном у трактаті «Елементарні закони версифікації (віршування)»). Водночас концепція українського лірика спирається на ідео логічні милиці паралельних літературних інгруп, по-футурис' тськи підважуючи не їхній доробок, а закріилені ідеологічні маркери і переносячи проблему поетичної майстерності у со ціальну площину (панфутуристи - «анархічні елементи - най більше міський люмпен-пролетаріят», неокласики і символісти переймаються спробами «буржуазного» будівництва і З-Ь, ■- Яґ 37]). Відтак автор забуває про необхідність позитивного рішення завдань нового напряму - т. зв. конструктивної лірики.
В автобіографії М. Йогансен засвідчив, що на початку ^ рр. «писав «конструктивістські» статті, будучи абсолютно^ знайомим з тодішнім конструктивізмом і вкладаючи в иє ^ свій зміст» [304, с. 174]. Можна було б повірити авт0Р0В^ч9На, не його слава літературного містифікатора. Як людина Йогансен ретельно стежив за періодикою - особливо і не міг не знати, що навесні 1922 р. оформилася грУпа V
онСТруктивістів (організатори І. Сельвінський, К. Зелін-
сьК>,л д чичерін) [025, с 60]. Принаймні вірші окремих пред-
сЬіСІ'И’ ія цієї групи Йогансем вважав зразковими [301, с. 114].
сТ‘іВІ >' ,ка М- Йогансена першої половини 1920-х рр., як і зга-
трактат свідчить про грунтовну обізнаність поета з тео-
ізниИ °вого символізму, практичними здобутками фугуриз-
рі£Р' ^ ^овИМи роботами російських формалістів - В Шклов-
1 . ! Б Ейхенбаума. Вплив футуристичної поетики легко по-
сь*°10 _ «г п 1 пянньої постсимволістської ліпики Йоіансеня
мітйт‘~
їіей (Комунікація)»), у звуковому і гемпошітмічному екс-
•
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р „ оформленні поетичної теми («Трактовка баналі», «Істо-
ріЯ нменті, близькому поетиці В. Маякивського («Рупор рудих пе^в _ революцій ревущих ріг...» [304, с. 75]); в образно-се- античних рядах («1 ще раз, ізнову / V цвинтарях книгозбірень, І у поемах забутих поетів, / У якійсь старовинній Леніна й Маркса науці / Розкопають люди / Одне напівмепзле забуте сло- в0 /1 слово це буде: / Революція» [304, с. 79]). Цікаво спосте​регти таку особливість, - навіть звертаючись в «утоп.чній по​емі» «Комуна» до вже експлуатованої П. Тичиною «персонаж​но! шрики», М. Йогансен перебуває в радіусі дії фугурисгичної поетики: «Гей, молоді, не сосюртеся, чуєте, / Й не хвилюйтесь ні в якім разі. / Застроміть два пальці в рота і блюйте, / Поки не виблюєте з себе Азії...» [304, с. 82]. Не випадково в «Елемен​тарних законах версифікації...» автор за зразок формотворчих досягнень найчасі іше бере вірші Тичини, Семенка і Маяков- ського 1 застосовує поняття, запропоновані до активного вжит​ку формалістами («закон економії думки», «поетична правда», «поетична конкретність», «звукопис»), апелюючи також до та-
0 поняття, як «внутрішній сенс образу» («внутрішня форма )ва»> за О. Потебнею). Теоретик і педагог, Йогансен радить •“ТліВЦЯМ ретельно вивчати російських (!) поетів, «шо вони ^аиже виключно дають звукопись в своїх творах такі, - НіКОВ, Петников, Асеєв, Чичерін і вивчення їх, (яким ні в Разі не можна гребувати) дає до рук могутню зброю, якої ^ амі Поети не зуміли вжити, бавлячись «мистецтвом для ми-
^ІТйя и г ^ л -і
Енге І^иі, с. 144]. Опрацювання робіт Плеханова, Маркса, Вало Са’ Каутського, Леніна [304, с. 174], природно, сгимулю- Вироблення класового підходу в Йогансена-марксиста,
1^ РУКТИВІЗМ з людським обличчям
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який міг поділяти думку А. Луначарського: «Ми не хочем
нувати пам’ятники старого мистецтва і нікому не дамо це^’
бити, нехай пролетаріат прийме від нас усе і, вдячний за ' !'
ми йому зберегли, вибере те, що знадобиться для його к л’
ри» [507, с. 178]. Наведений фрагмент промови намічає ^
перших спроб історіозувати [176, с. 21-32] нову, соціаді^3
ну, культуру, визначити її основні цінності в ряду поперед^4'
(класичне мистецтво) і сучасників (футуризм, символізм) ві ^
нувши згодом «ідеологічно вороже» й опанувавши технічну
стерність «буржуазії». Крім вищезгаданої вибірковості v м-
..
став-
ленні до культурних надбань, запропонованої марксистами
М. Йогансена змушували звертатися до технічного дороЛ,
«лівих» митців також поетичний смак і наукова допитливість
Так, М. Йогансен продуктивно засвоює окремі принципи
«граматики» В. Хлєбнікова - зокрема принцип некореневих ана-
логій, з якого скористалися В. Маяковський, М. Асеєв та інш;
представники російського футуризму. Засвоєння хлєбніков-
ського «звукопису» [301, с. 144] доцільно розглядати у плані
техніки, художнього прийому, а не світогляду. Прийнявши па-
ронімічну атракцію як продуктивний засіб ускладнення
художнього образу, «розкриття глибших зв’язків і асоціацій на
рівні змісту» [770, с. 32], поет, водночас, категорично відкинув
основну засаду «внутрішнього відмінювання» Хлєбнікова -
прагнення вийти на до-мовний рівень існування мови, який
можуть відкрити девіантні («відхилені») форми, себто на
«langue», а не на «parole» [231, с. 226], що передбачало органі-
чне місце «зауму» і різноманітних різновидів ономатопеї у по-
етичній концепції «самовитого слова». Ймовірно, саме том)
творчість Хлєбнікова не знала «сучасності», а належала «в<яя
системі мови і поезії» [480, с. 539], - адже «процес, що вва#3®"
ся до цього часу функцією колективної свідомості ЦІЛ°г(^|д1л
ду, був втілений у творчості однієї людини» [457, с. 48]. * ^
хоч поезія Йогансена «нерідко пояснює хлєбніковські ДУ ^
часом і повторює їх» [770, с. 34], але, у певному р°зумінН^'^прц-
паразитує на окремих положеннях концепції Хлєбніко0^
гадаємо репліку про «містично-зарозумілий синтез» Р ’ ф
З цього приводу варто навести міркування Ю. Тин ^
роз’яснює принципи стильової органічності згадано1"0
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поета: «Всі без винятку літературні школи нашого часу ськ°г0 заборонами: цього не можна, того не можна, це баналь- )1СИВ^Г смішн0- Хлєбніков натомість існував поетичною свобо- н°> тЄяка 5уЛа в кожному випадку необхідністю» [727, с. 595]. Д^еренесення прийому некореневих аналогій (з відсіюван- к0Нцептуального ядра) зустрічаємо також у Ґео Шкурупія і бажана. Причому в останнього цей прийом має виразно кон- ■' ^„вістське навантаження: обслуговує «локальну семанти​ці ширше, поетичну тему в мікропоемах. Втім, ставлення й гансена до новаційності російського футуриста набуває особ- ивої інтимності й полемічності - не лише у плані «відбиран​ня» в ідеологічно «ворожого елемента» життєво необхідних для пролетарської літератури технічних здобутків, а й у плані внут​рішньої полеміки Йогансена-потебніанця з Йогансеном-форма- лістом.
Відомо, що опоязівці критикували концепцію О. Потебні як таку, що в силу прирівнювання «образності» до «поетичності» не враховує специфіки мови поезії і мови прози [809, с. 4] і, в підсумку, ігнорує поліструктурність поетичної мови. Подібних висновків В. Шкловський доходить не без впливу футуризму і зокрема концепції «слова як такого», що послужила відправ​ною точкою у побудові формального методу [231, с. 225], кот​рий претендував на роль самостійного наукового дискурсу в 1910-х- 1920-х pp. (дискусію з приводу українського формалі​зму див.: [486]). Спроба «примирити» ідеї Потебні з формалі​стичними пропозиціями характерна для ряду науковців - на​приклад, для І. Айзенштока, який вважав, що «від Потебні до «Опояза»... тягнеться ясно відчутна зв’язуюча ланка» [13, с. 154] ^ необхідність поцінувати досягнення формалістів в аспекті активного вивчення художності. Чи не знаходимо ми спро- кого оригінального примирення потебніанства і формаліз- ТеРНо °Ж В <<^лементаРних законах версифікації...» і, що харак- s°tKa' В Л1риц’ М- Йогансена?.. Звідси постійна конкурентна еДин ^ в їдливо-дотепних статтях на адресу панфутуристів і
w° <<КонстРУктивного динаміста» В. Поліщука [302, с. 98-
......
«Я» (j ~ примирення концепції «внутрішнього відмінюван-
'!6|(уТп- вхідного від неї, прийому «звукоречи») з концептом
1ціньої форми слова».
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Ставлення Йогансена до слова лишається прищ надичним. Так, у 1922 р. він наполягає: «Молекула п °В° во. Як найскладніші машини комуністичної проду,^.11' сло. тимуться з найпростіших машин - підойми і повог,. ' езія нового світу складатиметься з слів (а не складів або ^ Гі°' Дальше слова диференціяція для поезії конструктивної^^- може (інакше було в деструктивних течіях). З цих ит ПііІНе складається на нових принципах нова конструктивна • (курсив мій. - А. Б.) [303, с. 37]. А відтак анулюється зако6^ масіологічної відносності російського «ідіотичного Ейн С“ на» (так охарактеризував В. Хлєбнікова О. Мандельштам)*1^' то творчий процес категорично обмежується, і замість поетич" ної звукомовн і трансісторичного, плаваючого мисленн «суцільного тексту» постає вірш - як «машина для констру№ вання смислу». У 1925 р. Йогансен підтверджує свою позицію роз’ясненням типів образності - «первісної» (споріднені корені) і «другоступеневої» (некореневі аналогії) - зважаючи, що хлєбніковський винахід (другий тип образності) хоч і «безглуз​дя з погляду язикознавства, але може бути щирісінькою прав​дою для художнього слова» (цит. за дослідженням Я. Цимбал: [770, с. 29-30]). Отже, М. Йогансен як поет і теоретик дотри​мується прийнятих правил версифікації, раз і назавжди узго​дивши психологічну і формалістичну концепції.
Такий результат є логічним наслідком аналітичного підхо​ду Йогансена до футуристичних віршів періоду «бурі й натис​ку» (в першу чергу, російського футуризму) і, що не менш ваго​мо, до наукових викладок формалістів, які розбудовували влас​ну теорію на основі вищезгаданого футуристичного доробку. (Ми не ставимо перед собою мету довести, що Йогансен У «слабким» поетом. Ситуація Йогансена, на наш погляд, У мусь нагадує випадок П. Филиповича - лірика-еклектика, еклектизм був зумовлений філологічним підходом 1 спр «приміряти на себе» чужий стиль).
оідеН.
Друга половина 1920-х рр. ознаменувала показне <<сП^крЄМз ня» поетичної системи Йогансена, що відзначила ^ Л. Старинкевич у рецензії на збірку «Ясен» (1930): поет ^ ляється від прозаїзмів і щоденно-побутової мови, і ЙО а1)і- ка «вражає не екстравагантністю свого складу, а при
,иЯ5
и» [689, с. 190]. М. Йогансен упритул підходить до ^іо я° ^.йВістських принципів розбудови вірша: з’являється К0ИсТР Я СК>ЖетНИЙ елемент, який обслуговує лексика «ло- вИР^. семантики» («Балади про війну і відбудову»), ще більше кальи°‘ оЄТЬ(,я прихильність поета до «внутрішньої форми сло- увйразН ація ліричного сюжету уснопоетичним символом у „а» ^ <(0едмідь», «Степами має сива оорода...»; соціокультурна вФшаХ • семантики у поезії «Ліс»). Водночас у дитячих віршах >(0'гИ 1іЄщодУ актуалізується звукописний мотив, який і дає иь°Г° д0 формування образу («Заєць дитячий», «Станція»), П° печно, звукопис тут підпорядкований жанровому завдан- тобто вибір письменником позаідеологічного дискурсу Гтература Для ДІтей) ьідкоиває дорогу поетичному експе- имєнту, який, саме через згадану вибірковість, і варто відрізня- , щ світоглядно заданого, систематичного «відхилення» до девіантних форм, що подивляємо, напр., у л;риці Д. Хармса. Психологічний еклектизм Йоганссна і філолої ічна вибірковість у поетичних засобах не сприяли виробленню цілісного поетич​ного світу цьому поету був ближчим принцип конструювання, аніж засади сюрреалістичної виійності. (Сароби силоміць «при- тягнути» Йогансена до сюрреалізму Г496, с. 129-132], [513, с. 352] вважаємо хибними).
Еклектичність була закладена у світогляді М. Йогансена (під таким ракурсом можна розглядати особливо« і походження миіця, характер занять, хобі). На окрему увагу заслуговує Кндізм поета (підкреслений аристократизм поведінки, індиві​дуалізоване вбрання - бриджі, гетри, краватка-метелик [14, с-162-163]) і схильність до театралізації у житті і містифікації У мистецтві (як і великого містифікатора К Буревія, це привело ансена до театру). Очевидно, прагнувши захистити свій нДивідуальний стиль - концепцію подвійності, театральності "ті, митець спочатку розкритикував споріднені ідеї відомого [770 ^ ^ ^вРе1нова (лекЦЇя була прочитана у 1924 р і ’0 ^^ 1—152]), а згодом звернувся до театральної умовності ційн..цитв ^еіі’аііе в експериментальній поозі, у містифіка- Ц авт°бі°графії. (У дослідженні «Театр для себя» (1917 р.) %тР-°в передзнаменував майбутню концепцію книги
0 Іисіегш» Й. Гейзінги, порівнюючи щоденну театралізацію
У^ТИВІІМ 5 людським обличчям
245
із потягом до самозбереження і навіть потягом статі
мислюючи театр як явище загалом передестетичне [472 с ,’^Ш
Не менш суперечливе ставлення українського письме
до практичних здобутків російської класики (напр., М ГоЙНИКа
на ґрунті якої постали теоретичні викладки Б. Ейхенбаумя г-уі!?»
конструктивно використані М. Йогансеном при створенні
них текстів (концепція ландшафту в «Подорожі ученого п^0
ра Леонардо...»). А «пропедевтичний» трактат «Як бут^В
оповідання. Аналіза прозових зразків» (1926-1928) (написан0“
не без впливу відомого «Как делать стихи?» (1926) В. Ма*2
ського [490], у чому легко можна переконатися, зіставивши ди
дактичні прийоми обох текстів) у передмовній частині зосере
джений здебільшого на обманюванні наївного читача. Поведін
ку автора тут порівняємо хіба що з переказаним сучасником
випадком «видурювання» Йогансеном двотомника О. О. Шахма-
това: «З неабияким запалом він заходився переконувати мене, -
пише І. Айзеншток, - що лекції ці для мене абсолютно непот-
рібна розкіш... що слід відразу ж, на самому початку збирання,
обмежити свої книжкові апетити, не розпорошуючись і не праг-
нучи до шкідливої в наш час енциклопедичності. Природним
висновком зі всього цього виходило: обидва томи лекцій Шах-
матова я повинен негайно віддати моєму співрозмовнику, для
якого вони хліб насущний і навіть не повітря, не життєдайний
кисень, а-озон!» [14, с. 165]. Отже, Йогансен відмовляв моло-
дого студента (свого колишнього учня) від енциклопедичності,
до якої завжди прагнув сам... Засоби переконування промовисті,
а спогад надзвичайно барвисто передає тактику Иогансена-
містифікатора, людини потайної і двоїстої, митця-іроніста і
педагога в одній іпостасі. Досить складний організм, але якраз
годящий для плекання аналітичної концепції прозового експе
рименту.
.Ж
Поняття «експериментальна проза» (і синонімічні
оза) нь
проза» [606; 826], «формалістична», «авангардна» пр
теоретики й апологети ще у 1920-х рр. Якщо візьмемо Д°
від шачається термінологічною стрункістю, і це розуміЛ |
уваг11
диференціацію прози на «орнаментальну» і «сюжетну»’ умов відсутності останньої на початку 1920-х навіть тран<^И| тація і міксування кримінальних, авантюрно-пригод
и3 З
пійних та ін. сюжетних структур сприймались як про- •^Сспериивкг. Хоч ані більшість зразкових оповідань з з°8И" .. збірки Ю. Яновського «Мамутові бивні», зі збірки Ґео відоМО (<пЄреМ0Жець дракона», ані «американські» оповідан- Ш 0 Влизька та 'нших «сюжетників» [770, с. 76] не демонст- НЯ аналітичного підходу до матеріалу, себто не відомого «як Роблений», а «як робиться (будується)» новелістичний дискурс. 3^° ін «експериментальна проза», відтак, потребує сьогодні нтовного осмислення із застосуванням нового категоріаль- ^ апарату (див. спроби такої систематизації у дослідженнях
0 журенко [261] і О. Боярчук [99]). Можливо, більш доречно говорити не про «експериментальну прозу», а про «експери​менту прозі» 1920-х рр., що дозволить усвідомити досягнення
1 «орнаменталістів», і «сюжетників», а також вагому роль нау​кової дискусії 1924 р. про формалізм у становленні останніх.
Експеримент М. Йогансена у «Подорожі ученого доктора Леонардо і його майбутньої коханки прекрасної Альчести у Слобожанську Швайцарію» (1928-1930) визначається не так у контексті «сюжетної прози», як у зв’язку із власне формалістич​ними пошуками кінця 1920-х рр. (кінороман Л. Скрипника «Інтелігент», романи Ґео Шкурупія «Двері в день», Д. Бузька «Голяндія», метароман В. Поліщука «Козуб ягід...»), які демон​струють дифузію жанрів, динаміку наративних структур, ого​лення прийому, граничну умовність, авторську критичну реф​лексію, інтертекстуальність. Причому останні дві ознаки - не​минучий наслідок авангардистської «приватної міфології», яка, поглинаючи деталі індивідуального побуту, звичок, смаків, вРешті виявляється каузальним і соціокультурним зрізом колек​тивного існування (тобто Сашко Довженко стає героєм прози
· Йогансена, а Д. Бузько у романі «Голяндія» олітературює и приватної біографії Ґео Шкурупія). Як слушно зауважив
· инянов, «домашня, інтимна, гурткова семантика завжди [726 ' аЛЄ ^ певн* часн вона набуває літературної функції» Нові' 431 > Що є очевидним при розгляді доробку футуристів. МенцЯВИЦ*а в галУ3і побуту актуалізують авторське «я», пись- (У ИЦЬКУ біографію і підіймають із забуття периферійні РИ, и РеДиьому літературному ряду) жанри - нотатки, мемуа- иники, епістолярій; посилення документалізації і
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«побутової правди» вимагає розгляду газети і журНал струкції» [725, с. 26] або відкриває нові жанрові під^и<<ЯК к°н. портаж, кіноповість, ревю.
Втім, «Подорож...» Йогансена відзначається більщ структурою, ніж твори вищезгаданих Шкурупія, Скри^*1^1 Бузька. Приватна міфологія цікавила Йогансена лище ПНИКа і зібрана літературна конструкція, адже «на інших людей ди нашого життя і риси нашого обличчя справлятимуть ня, лише постільки вони добре сконструйовані» [зоб Письменнику властиве прагнення, характерне для російсь формалістів - «...одночасно виступати на сцені літера-rv побуту 20-х років у ролі літератора, стояти перед сценою з0б ражуючи частину публіки і «літати» над сценою, як учений яки“ все це описує з пташиного лету» (О. Ганзен-Льове) [231, с 2Пі Саме таку позицію автора зустрічаємо у «Подорожі...», 3дЖе центральним об’єктом зображення є мистецька майстерня, «нуг. ро» художнього процесу, в якому легко віднайти і сліди «побу​тової міфології» (мотив мисливства, полеміка з мовознавцями «міф» про народження), і закони організації літературного ма​теріалу. Демонстрування набору сюжетів (пригодницький, шах​райський, «шкідницький», фейлетонно-мисливський, лицар​ський, сюжети сімейного роману) нагадує белетристичний «дендізм» О. Вайлда (пор. деталізований опис коштовностей у «Портреті Доріана Ґрея»), що в контексті полемік 1920-х pp. варто розглядати як іронічну рефлексію з приводу новацій пред​ставників «сюжетної прози».
Можна взяти до уваги, що найближчим аналогом сюжетно​го каркасу «Подорожі...» є сюжет оповідання Ю. Яновського «Мамутові бивні», який продемонстрував основні закони про​зового експерименту: контраст планів, монтаж, витіснення пси хологічної мотивації («Виступи Ю. Яновського в прозі та и поезії, - писав М. Доленго, - спричинились до створення нове- го для нашої літератури напрямку, істотно ьідмінного так ^ ліричного імпресіонізму, що його заснував був Хвиль0®^^И від реалізму талановитих Хвильового учнів» [235, с. 162])- ^ ^ на також диференціювати сюжети і визначити в «Подорожі інші інтертекстуальні ходи - принципи художньої «ДЄсТРУ ^ £ творів Сервантеса, Стерна, Гоголя, самого Йогансена.
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ЧаСТ1**’
ктивний шлях аналізу - припустити, що цей твір є
бідь11' иМ відображенням наукового дискурсу початку XX ст.,
дзер^ гецепцією метанаративів, але не художніх (як пропо-
тВ°рЧ0Денисенко [219]), а методологічних.
^ демонстрації атракціону сюжетів [770, с. 151] і нара-
^Р'Мкліше перед очима здивованого читача, автор оголює
ТІіВНИХ які залишаються після операції над сюжетами і лялько-
<<цівИ>>г’ер0ЯМИ (останні відсилають до традиції сіеІГагіе, а не ^;епу) створюючи ілюзію, ніби архітектоніка твору є більш ^ щою для нього як Творця і «великого комб.натора» Так, ЗН епеч пропедевтичним настановам Йогансена в ігровому ктаті «Як будується оповідання. .», саме пейзаж у «Цодр-
· н виконує роль первинної мотивації сюжетоскладання і вчинків героїв. Можна визначити цей авторський хід як дотри- ,иНия «комерційної угоди» з читачем, адже подорож передба- чае пейзажні описи. (Натомість угода Читача з Автором «підігр'ьаї гься» рятівним для всіх «експериментальних творів» 1920-х рр. еротичним контрапунктом і «поновленням», тобто очудненням). Непослідовність Йогансена-теоретика і практика пояснюється прагненням приховати конструктивн засади «роб- лення» роману, які. на наш поіляд, слід шукати не в текстах класиків (вищезгадані реформатори в дпові цних жанрів), а в текстах формалістів 1910-х - 1920-х рр. - В Ш^ловського. Б. Ейхенбпума, Ю. Тинянова, С. Третьякова та інших, за рецеп​турою яких і сконструйовано «Подорож...».
Найбільшим авторитетом для М. Йогансена був В. Шклов- ський - на твори цього теоретика письменник залюбки поси​лається, роз’яснюючи у своєму псевдотрактаті принципи очуд- нення, новелістичної умовності й типових сюжетних комбі​націй. (І ;ксти представника ОПОЯЗу, можна припустити, читалися Йогансеном систематично, і письменник не міг про- ^стити одну з фундаментальних робі: Шкловського початку -»-х рр. _ «Сюжет как явление стиля» (1921), присвячену Р ‘0ст> Стерна, Сервантеса і Розанова. (Можливо, цю робо- Хо-обійшов увагою і В. Поліщук але зважаючи на повер-
· сприйняття останнього, варто розглядати саме автен- «Ко ИИ Текст Розанова «Короб листьев» як попередник
3Уба ягід...» Почпцука).
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В. Шкловський так інтерпретує особливості прийом' на: «Один сюжетний мотив розгортається то експозиц^ чих осіб, то внесенням нового матеріалу, на зразок роздув"0' нарешті, введенням нової теми...» [810, с. 322]. Відтак ^Т°’ вання сюжету відбувається за допомогою збільшення кільк^' тем, а також унаслідок затримки дії через відступи. Не гь- °Т'
КЛ /тт f ід
помітити, що фрагментарність «Подорожі...» Иогансена зум лена подібним авторським позиціюванням. Нанизування тивів (їх злиття або взаємне відштовхування створюють обхідні умови для базових сюжетних каркасів і навіть образ них систем: персонажів-двійників, -антагоністів і -резонерів) відстрочення чергового сюжетного ходу (можна припустити що Йогансен застосував тут спортивний прийом, зокрема техніку улюбленого більярду) «гальмують» дію, але вивільняють ігро​вий потенціал (від примітивного очікування - до складного філологічного смакування). Нарешті, операційні «шви»сюже- тоскладання Йогансен прикриває відомою «мотивацією сном» [810, с. 334] і очудненням (не наважуючись на повну редукцію сюжетної мотивації, на якій наголошував Шкловський у зв’яз​ку із творами Розанова).
У такому контексті «Як будується оповідання» постає не клю​чем до читання «Подорожі...», а свідомо розробленим псевдо​науковим трактатом, черговою містифікацією, оскільки автор запроваджує у романі деструкцію основних принципів сюже- то складання, запропонованих «учням»-читачам. Це легко по​мічаємо у ставленні до пейзажу. Взагалі В. Шкловський дифе ренціює два основних типи пейзажу - такий, що збігається^ основною дією, і такий, що контрастує з нею [810, с. 330]. «Як будується оповідання...» Йогансен категорично загіереЧУ ліричний пейзаж Гоголя, натомість у «Подорожі...» неоднор зово звертається до принципів гоголівської поетики, вже Д ^ струйованих розвідкою Б. Ейхенбаума [242]. М. ИогаНСеН ^^_ чає до тексту «Подорожі...» власні вірші у такій же фуикШі _ лення прийому», що спостеріг Шкловський у Сервантеса ^ с. 333]: так відбувається відчуження автора від наРат°Ра^оМ як досягається певна ліричність (допіру відкинута Погане непотрібна!).
но, працюючи над посібником «Як будується опові- М Йогансен в силу власного філологічного і творчого даййя>>’ уСВід0Млював, що «сюжет - це відмичка від дверей, Д0СВІД^ЛК)Ч- Сюжет викривлює матеріал уже тим самим фак- аЛЄ Н^0 в;н його вибирає - на основі досить довільних ознак» т°м’ 229]. Проблему того, чим замінити у прозі сюжет, вський-теоретик і Йогансен-митець вирішують в однако- “ спосіб: «Елементарною заміною є метод пересування точ-
ВИЙ'
. _
оповіді, просторового у подорожі або часового у мемуарах. 1 т у нас чистий інтерес до матеріалу і умовний метод перехо​ду від факту 10 факту» (курсив мій. - А. Б.) [806, с. 232]. З єди​ною але принциповою різницею: теоретик стимулював розви​ток «фактичної прози», або «літератури факту». Натомість Йо​гансен використав підказаний принцип лише як засіб деструкції птературноїтканини Іронія у «Подорожі...», як основа світо​глядної позиції Автора, задає вектор критичної рефлексії щодо лефівського концепту «життєбудівництва» (на неспроможності літератури відповідати виробничому процесові Йогансен наго​лошував у трактаті - пригадаймо відоме порівняння мистецтва із зельтерською і морозивом, що надійно закріпилося у літера​турному дискурсі [256]). Втім, чи можна вважати іронію Авто​ра у «Подорожі...» тотальною? Чи варто говорити про критику ідеології у відступах, присвячених пролетареві як творцю май​бутньої культури?.. Напевно, ні. Адже позиція ромачного авто​ра тут збігається з міркуваннями Йогансена-иубліцисга і по​ета. Останній зокрема у «Баладах про війну і відбудову» на ма- ТеРіалі вивчення побуту, газетних статей і документів втілив ІДею с°Ціалістичного будівництва - з її патосом індустріально- пориву, «біологічними» і «соціальними» метафорами (напр., рирода не храм, а майстерня!» у баладі «З лісів ліса»). Роль поет ^ баладах історично епохальна і документалізуюча: Тецт ^СВіДомлює й констатує залежну позицію митця від «мис- д°Кум °^Ган’зац*1 життя>> - У праці нових гегемонів. Газета (як ТиКи Г До®и) виконує при цьому роль інваріанта белетрис- КоНс акнй експеримент цілком вкладається у межі пізнього Каїцц Руісгивізму і може бути зіставлений з відповідними зраз- У «Новій Генерації».
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Як слушно підкреслює Б. Ґройс, незважаючи на смілив' художнього експерименту, представники авангарду не були можні відрефлексувати ідеологічну техніку обробки первинР°' мовленнєвої і візуальної інформації [176, с. 50]. Це доводдН°' поезії Йогансена, і «Подорож ученого доктора Леонардо » ТЬ' некоректно розглядати як перший постмодерністський п’ЯКу (до чого вдається, напр., Ю. Тарнавський [470, с. 167]). це твір з виразною ідеологічною заданістю, смілива констру^ ЦІЯ ЯКОГО демонструє художні досягнення «МОЛОДОГО класу» К0" реляція між романним і формалістичним науковим ДискурСОм визначає осібне місце Йогансена в колі представників «лівої прози» - як митця з футуристичним вишколом і претензійні стю теоретика (що нагадує постать Ю. Тинянзва у літературі цього часу). Амбівалентність соціальної ролі М. Йогансена (вод- ночас «учитель» і «учень») надає особливої пікантності його поетичному і прозовому доробку, змушує із задоволенням до​копуватися «до методів його роботи, методів маскування, ме​тодів задурення» читача [306, с. 398].
Конструктивізм в Україні не розвинувся у самостійну літе​ратурну течію, втім, був оригінально втілений в індивідуальній художній практиці низки митців - В. Поліщука, М. Йогансена, М. Бажана. Подібно до представників «Нової Генерації», Ио- гансен зокрема розвинув базові принципи конструктивізму (в ліриці та прозі кінця 1920-х рр.) у результаті засвоєння кон​цептів наукового формалізму [209]. Натомість у творчості М. Бажана і В. Поліщука помітну роль відіграли архітектур»1 принципи нового напряму. І «філологічний», і «архітектурний» шляхи пошуку стилю, що відповідає добі соціалістичного будів" ництва, з погляду сучасного дослідника, мали у своїй основ' футуристичний поштовх. Незважаючи на те, що М. Йогансен
В.
Поліщук активно заперечували пріоритет футуристичних здобутків і почувалися конкурентоспроможними щодо пред013® ників цього стильового напряму, футуризм виконав роль <<к^0. (М. Пунін), по якій приходили до конструктивізму, або « динки» (Л. Курбас), обминути яку було неможливо.
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Частина 4
РОЗТРАЧЕНИЙ ДУХ ЕКСПРЕСІОНІЗМУ
У нього не погляд - у нього позирк.
Він не описує - він співпереживає.
Він не відображає - він виражає.
Він не бере - він шукає.
І ось вже немає танки фактів:
фабрик, будинків, хвороб, повій, крику і голоду.
Існує лише бачення цього, ландшафт мистецтва,
проникнення в глибину,
первісність і духовну красу якого
сповнено новими відкриттями і раоощами.
омпенсаторна тенденція в літературознавстві, яка є одним
|\ із проявів усвідомленого прийняття національної меншо​вартості, будь-що-будь праї не знищити лакуни літературного дискурсу, населивши його привидами чужих національних ес​тетичних цінностей і потреб. Подібні «маніпуляції» очевидні по відношенню до експресіонізму, першого в колі авангардис​тських художніх напрямів, який суперечливо поєднав риси зрілого символізму (в малярстві - сецесії) з маніфестацією фе​номенологічного «духу». У 1990-х рр наполегливо відстоюється Думка про концептуальність експресіоністичної поетики у твор-
чостіВ. Стефаника [384; 610; 821, 835; 494] (не без впливу мо​нографії відомої дослідниці О. Черненко [777]), у творчості 0- Турянського [821; 137], іноді - А. Тесленка і А. Хомика [821 ], ° Винниченка Г7651 М. Хвильового П371. практично завжди -
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автентичних підсумкових досліджень [118; 141], по-друГе І цепція експресіонізму і дадаїзму в панфутуризмі (дИв г7^е" комплексні збірники та оглядові статті 1920-х рр. [65;
186; 644], по-третє, історико-порівняльні розвідки періоду щовської відлиги», які врахували особливості культуп^И сплеску у повоєнній Європі [542; 98; 566], а також, по-четв Г° те, специфічна «заміщувальна» рецепція експресіонізму в ^ ху постмодерну [511; 539].
Ілюзія повноти «обговореного» явища викликає закономірн бажання транспонувати ознаки розглядуваного естетичного феномена з окресленими хронологічними межами (1900-і початок 1920-х рр.) на творчість українських письменників відповідного періоду, водночас «затамувавши» ідеологічно-есте​тичну ексцесивність, властиву експресіонізму. Так, на думку
В.
Ліски, відбувається відтинання від експресіонізму елементів «які випадають з тяглости класичного модерну і постмодерну і ймовірно, могли б визначити саме його приналежність до імплі- цитно здискредитованого авангарду... Ці [постмодерні] проек​ти асоціюють авангардове в експресіонізмі з тими його аспек​тами, які ідейно надто скомпрометовані, а естетично надто ек​зальтовані, щоб знайти визнання в сучасності» [458, с. 26-27].
Завдання цього розділу полягає не у відтворенні закономірно​стей становлення європейського експресіонізму як художнього напряму авангарду (це зроблено зарубіжними [847; 857] і поча​сти українськими дослідниками [765]), а в з’ясуванні ймовірно​сті функціонування національної версії експресіонізму не лише в межах індивідуальних художніх практик, але також на рівні концептуального розгортання - як напряму. Відтак поле дослід​ної напруги формуватимуть два контексти: межі століть (на матеріалі творчості В. Стефаника) і найпродуктивнішого, з огпяДУ на групову тенденцію, періоду 1920-х рр. (діяльність Л. Кур
1. В. СТЕФЛНИК У КОЛІ ПРЕДТЕЧ ЕКСПРЕСІОНІЗМУ
1.1. Психотичний процес і автентика виражальності^ ^
Перший період творчості В. Стефаника обіймає 1897- . [154, с. 348] - 39 новел, поезії в прозі і великий єпіс^толя матеріал. Твори цього періоду продемонстрували цілко ^
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пцсьменника. Синхронічними типологічними явищами
таЛаНТСтефаник0ВШ ПР03И виступають твори Е Верхарна, щодо
ндберґа, C. І Ішибишевського, в образотворчому мистецт- А ‘ f ґоґа і П. Гоґена [284]. Саме в такому культурно-істо- номУ контексті зароджуються паростки нової естетики, ще Ри д0 експресіоьісгичних маніфестів початку століття, у ЗЗДцомУ зв’язку із символістичними поетикальними формами. тіС Лі-гературинй дискурс, що мав суттєвий вплив на В. Стефа- ика більшість дослідників справедливо асоціює з краківською богемою і зокрема зі С. Пшибишевським, з яким Стефаника, на
· ліку О Черненко, єднала потреба «зображувати «голу душу» людини, що було основою експресіоністичного світогляду», водночас «ця модерністична теч л витворила у цих її двох пред​ставників два цілком идмінні творчі типи» [777, с. 98] Ретель​на у доборі фактів дослідниця не помічає глибокого протиріч​чя, на якому побудовано її роботу «Експресіонізм у творчості Василя Стефаника» Як напрям експресіонізм ще не заанонсу- вавсебе (перше угруповання - 1905 р.), хоч його ідеологічні та психоемоційні «спори» запліднювали мистецький терен уже у 1890-х рр. Відтак засвідчувати розгортання «експресіоністич​ної течії» у розглядуваний період означає свідомо порушувати принцип історизму, розбудовувати науковий пошук за накину​тою ззовн. тенденцією.
Шведський письменник Август Стріндберг, подібно Стефа- никові, належить до предтеч експресіоністичного дискурсу, і його драматургічні досягнення некоректно вважати взірцем літературного експресіонізму (як це подибуємо, напр., у роботі с- Хороба [765, с. 258]). Втім, окремі закономірності творчою Процесу Стріндберга можуть цещо прояснити й у творчості Сте- Фадика.
Проблематика творчості А Стріндберга 1890-х рр. зосере​джувала :я на хворобливому процесі деформації психіки та ети- ^б^єтнчних уявлень людини межової епохи. Творча еволю- письменника змушує сумніватися у стильовій цілісності 3гіРоб К0Г° Д0Р°бкУ’ ~ т“к> від побутово-психологічних творів у Єіу,ами сім’ї, виховання, утопії соціальних відносин (ро​те^* еРвона кімната», 1879, п’єса «Фрекен Юлія», 1888) ми- 3^1йснює підготовлений фізіолоіічним інтересом, але
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вражаючий для свого оточення стрибок до автобіо
роману («Сповідь дурня», 1888; «Inferno», 1897). Ост^ р
:Ч
ри закріпили скандальну славу автора і підтвердИли т%.
альне для цього письменника положення: «...Абсолют^^^В
не існує... радість життя - саме в його сильних, ЖорСТо °Г° 3Ла
явах, протиріччях...» [699, с. 481]. Водночас вони були^1*^'
свідченням важкої хвороби митця, параноїдних перея^1*1"*
манії переслідування [834, с. 68-92]. Психічний матеріад^^
зофренічний імпульс, на думку К. Ясперса, дали у в 'Ціи'
А. Стріндберґа особливий результат - потяг до сповілят ДК^
■ ■ ■
«З жорстокою відвертістю він розголошує факти свогп ■«,
не жаліючи при цьому ні себе, ні інших. Через те у моральн
відношенні він не лише безтактний, але й цинічний °ц^
відвертість є пристрасна відвертість миттєвості» [834, с 135]
У творах періоду психічної нестабільності (вершина популяр
ності письменника) постають характерні для його хвороби типи
проблем (напр., антифеміністична) та яскраво специфічні прин-
ципи художнього зображення - описові конструкції з відбит-
ком психічної деформації. Згодом, у драматургії Стріндберга
1910-х рр. (див. п’єсу «Соната привидів» [700]), у період ство-
рення концепції «інтимного театру», оригінально поєднуються
риси символізму та експресіонізму. Це зокрема «гострота со-
ціальних відносин і політичних ситуацій», конфлікт між зовні-
шньою видимістю і сутністю людей та явищами життя, «авто-
матизм» вчинків персонажів [543, с. 26]. Містико-візіонерськии
компонент драматургії Стріндберґа зумовлювався як характе-
ром психологічних потреб, так і світоглядними уявленнями про
багатовимірність існування: «Мої душі (характери) зберігають
сліди минулих рівнів культури і одночасно піддаються впли
вові сучасної, в них - уривки з книг і газет, клаптики свЯТК^а.
убрань, що перетворилися на вбоге лахміття, зовсім як з
на душа» [699, с. 483]. Принцип колажу, закладений у .
рах героїв драматурга, як і принцип абстраіування («■
..Мої ЯРУ
горядні персонажі дещо абстрактні, це зумовлено тим,, ія°
ЛЮД11
у повсякденному житті, які виконують свої службові Ф^^ВІ взагалі трохи абстрактні, несамостійні, вони ніби розкр з однієї сторони...» [699, с. 486]), безперечно, впЛИН^(а|ЗР' матургію 1910-х рр., що і дало підстави Б. Діболь,я?
Частий4
258
один із творів Стріндберга як «материнську пракліти- рі,зугЗТЙеСіоністської драми» [765, с. 258]. Цілком логічно при- кУеКСП^ що «експресіоністичний тип художнього мислення» пУсТИТИ258] (існування якого ще слід довести) в якійсь мірі [7б5>с' сиГЬся з шизофренічним психічним типом митця, при- сПІВВ м'якого Є А. Стріндберґ.
|(ЛЗД0 и В. Стефаника демонструють «життєвий ґрунт, на яко- тали відомі нам новели... процес творення художнього п ^ р93; с. 22], а також, як вважає М. Коцюбинська, особ-
· тип творчості, адже «тут його світовідчування, його *UetlU його маніфест... Тут «пам’ять душі», маніфестація орга- К^ЄД ’ без найменшого фальшу злиття внутрішнього світу з
(І1ЧН0Іи’
„
матеріалом його творчості, з його героями... Тут можна говори​ти про тип епістолярної творчості» (курсив авторки. - А. Б.) [381 с. 46]. Листи, що виконують функцію автокреаційного відруху, ілюструють вагомі особливості психомоторики Стефа- никового письма. Характер психологічних конфліктів у житті (комплекс «талановитого хлопа», непорозуміння між батьком і сином, професійна нереалізованість, страждання від передчас​ної смерті близьких), на думку О. Черненко, вмотивували ети- ко-естетичний вибір В. Стефаника - пошук «за правдою в собі», визначили тематичне спрямування і світоглядний ідеалізм [777, с. 26]. Епістолярій доводить, що зазначений ряд внутрішніх конфліктів протягом життя письменника здебільшого усклад​нювався. Про депресивний (або знервовано-нестабільний) стан Стефаник згадує в листах систематично. Зокрема перша згадка Датується 6.11.1894 р. - у листі до близького приятеля Л. Ба- чинського: «До всего цего я ще хорую на якусь хворобу, котрої я ані мені не знакоме, ані братям-лікарям... Cos z nervami nie
1 troche anemii...» [694, с. 36]. Згодом, у 1896 р., у Щос Д° ^ ^°Рачевського: «За стан мій я не годен Вам писати. Не богато на душі накипіло, а таке журливе і безконеч​не дРапанє пером по папері загонить тоту сумовитість ще пізній’ ЯК ПеРед тим>> [694, с. 62]. Депресивний стан (за *еННям Діагн°зом лікарів - «невралгія»), спровокований відчу- ц‘альн 5 Самотою У великому місті і жахливими картинами со- час. ^контрастів , письменник намагався затамувати якийсь °лем. У такий спосіб він ніби долав психологічну
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прірву, що пролягла між ним і оточенням: «Лажу по
рІЖНИЦІ, ЧИ ЇХ ПІЯКИ зовуть першорядними, ЧИ П-рядііими"'аХ f
по шинках, бо цікаво мені знати за них. Там так богато
так богато темпераменту, горя і сміху, як і по приватних
нях!» [694, с. 51]. Подібні зізнання у листі до В. Моранев^01*3'
від 15.12.1895 р. поєднуються з чорною іронією, пов’яз К0Г°
божевіллям і можливістю смерті. Алкоголь - delirium 010 3
* ^РТК
«інше знання» існування утворюють стійку домінанту л
загалом близькі атмосфері творчості А. Стріндберга і С Пщи^
шевського, а отже, літературній моді на неврівноважений бо»*
вільний тип митця. Літературний характер зацікавлень с .І
ника особливо увиразнюється на тлі інших епістол кін я
1895-ш - початку 1896-го р. - раціональних, перейнятих громад
сько-політичними проблемами, критикою сучасників, міськи
ми подіями і плітками з мистецького життя (див. [694, с. 56])
Крім цього, вже через рік В. Стефаник спромігся дати логічне
пояснення своїм світським розвагам періоду адаптації: «Спо
чатку пригнітала мене возня великого міста і відбирала мені
всяку енергію, але тепер вже уходив-єм ся. По решті се доля
кождого, що над’їде з тихого села у в[елике] місто» [694, с. 83].
У 1896 р. Стефаникові навіть здається, що він схопив внутрішній
зміст урбаністичного побуту: «В Кракові всьо благополучно.
Біда схована в сутеренах, слабість в клініках, злодійство в ареш-
тах. По улицях ходя лише самі порядні люде» [694, с. 83]. Амбі-
валентне ставлення до міста (страх, відраза і водночас бажання
осягнути його зміст) - характерна риса Стефаникового листу-
вання, у 1899 р. він пише: «...Місто ніколи не подобалося і те-
пер ні. Я не люблю, як люди п’ють у сто корчмах і як моляться
у сто церквах. Я не люблю, як діте одні граються у РинШТ0^
а другі йдуть як ляльки з няньками і мамами (...) Я не л
міста, бо воно завигідне, замашинне. Не встигне чоловік
ЄГО Р
тися, не встигне ще обома ногами на землю впасти, якась машинка підоймає і не позволить навіть одного слов зати. Ні плота, ні паркана, ні воріт аби стати та й пого ^ Одні проститутки ходять як люде, но і за то вони п0 jg99p- [694, с. 169-170]. Не важко спостерегти, що лист віД с0иі°" перегукується 3 концепцією Ґеорґа Зиммеля, німець ^фзйИ* лога, натхненника експресіоністського світогляду Т
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є байдужість і знеособлення людини мегаполісу, деваль- коИсТ еТИЧНих цінностей перед владою грошей, «притуплен- ваи1і0моЦІЙ і бажань. Осмислюючи процеси «атрофії почуттів» «*» в місті, Зіммель також наголошує: урбаністичний ча- ^ 0стір «сприяє знищенню ірраціональних, інстинктивних С°П^ ладних властивостей... і це пояснює жагучу ненависть до СЗМ°коґо міста таких натур, як Рескін і Ніцше, - натур, для яких seHfiicTb життя полягає саме у несхематичному...» [281, и'зі8] Оп’Р СЙЛЬНИХ індивідуальностей знецінюючому імпуль- С еликого міста соціолог вважає органічно гіпертрофованим /й изьким до неврастенічного) і, поза сумнівом, приреченим, «розвиток сучасної культури характеризується перевагою І0го що можна було б назвати об’єктивним духом, над духом суб’єктивним (...) У всякому разі особистість відстає усе більше і більше від переважаючої об’єктивної культури. На практиці і в туманних передчуттях індивід, мабуть, сильніше, аніж сам це визнає, зведений до quantité négligeable, він став порошиною перед величезною організацією предметів і сил, що поступово виманюють з його рук увесь прогрес, усі духовні і матеріальні цінності, переводять їх з форми суб’єктивного життя в чисто об’єктивну» [281, с. 324]. Міркування Стефаника і Зиммеля, в основі своїй, симетричні. Втім, якщо автор дослідження «Ве​ликі міста і духовне життя» (1903) знаходить у механіцизмі ур​баністичного світу підстави для нової творчості, то Стефани- ком «машинність» і «неприродність» урбаністичного простору сприймається з гіпертрофованою відразою.
У цьому контексті варто наголосити, що подібні життєві обставини і проблемно-тематичний матеріал викликали від​нині, якщо не опозиційні, художні концепції - Е. Верхарна і
· Стефаника. Перший був «спостерігачем відходу селян у про- с ц0Ве місто як осередок здорових сил майбутнього» [384, •ької натом'сть Для другого мегаполіс не мав культурософ- РІДНкГЧУЩ0СТ1- ^имволи нових суспільних відносин, що спо- Ця в-10711 поетикУ обох письменників, - велике місто, залізни- *3 °ела’ н°внй світ, натовп [384, с. 287] - у випадку пРий;НИка актуалізувалися як «ніцшевським» відчайдушним не- Материзн ЯМ МЄГаП0ЛІС* так ' пан'чним страхом відірватися від и (особливо його нервувала необхідність пересуватися
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КОЛІЄЮ, про ЩО дізнаємося з епістолярних звірянь) О знову виходимо на рівень власне психічних особлив Т*Є’ Ми фаникового творчого процесу, що вмотивовують жи^СєТвЄЙ °ге- ціювання.
е п°зи.
У листах до Морачевських і Бачинського Стефаник ховує «утому, обезсиленє...» [694, с. 65], бажання «дістав П^' зелену траву і мовчати і не мати нікого, аби ставив які °Я На питаня» [694, с. 75], часто вербалізує ексцесивні відчуття^*“ я не до людий; зараженим людям низькими болями і т ^ муками, котрих ані вповісти, ані сказати, ані убити не можна ** таким людям на святий вечір заказано сидіти коло стола ( ) хто дуже терпить, то хоче, щоби тим мукам ні кінця ні По чатку не було і аби все були більші, страшнійші. Се одинока радість» (курсив мій. -А. Б.) [694, с. 84]. «Заражений низькими болями» - показова вербалізація психолої ічного пригнічення відчуття моторошного «споду» свідомості. В. Стус, розмірко​вуючи над бісо-ангельською сутністю Достоєвського, прямого предтечі експресіонізму, поставив Стефаника в один типологіч​ний ряд з цим «жорстоким талантом»: «Наш Стефаник - перей​шов сто смертей, падаючи в це пекло. Тому й довго мовчав - втративши свідомість од цього вбивчого падіння - донизу низу» [703, с. 324]. У вищецитованому листі до С. МорачевськоїСте​фаник не випадково асоціює себе з «псом переваленим», роз​повідаючи історію забитого собаки. Комплекс «хлопа», будучи підгрунтям мотивації образу, проектує картину безневинної вини і тривалого страждання, спричиненого безцільною радістю. Зазначений психоемоційний комплекс супроводжує письмен​ника також протягом усього життя, визначає особливості чення життєвих ситуацій — як потенційного матеріалу творчості
Позиція спостереження, з якої подаються в листах житгев актуальні події, а саме чергування внутрішньої і зовні фокалізації [728, с. 147] (село - місто, «я» - світ), п'дп°Р^в: вана контрасту «вертикального» і «горизонтального» в «Так ми усі разом з лісом, з бабов Тимчихов, з дівчатами ^ ми творимо то, що житєм називаєся в селі, а що поза називают люде поезією (...) От Вам окраєць житя наШЄГ0 Ви певне назвете єго поезієв і будете нас мати за 111 -ГІ0> Добре, ми щасливі до якогось часу. Але як нас сум
Вам про нього будем писати, то Ви не називайте того горе’а'‘ муков і горем» [694, с. 86]. Взагалі, декоративно- пс^’^ннй компонент не властивий Стефаникові - як епістоляр- ^"„іврозмовникові й автору новел. Але в контексті суціль- , узії об’єктивно-подієвого матеріалу листа і художнього ної<<д ^иСЛення, специфічно художніх форм, образів, акцентів» пер«00 ^9] подібний критично-рефлексуючий розлам ВИ​РІ**’ еТичну вісь Стефаникових писань. Література, на його
лйІТЛФ^
■
....
їл/ веде до знецінення внутрішньої співпричетності жорсто- Ефективності існування. Натомість його оповідні фрагмен​те епістолах концентрують гіпертрофовану об’єктивність
11 аждання і відтак сягають позалітературних завдань - своє- Чного «будительства» селянської душі до самоусвідомлення [694 с. 55]. За такої позиції поняття «літературна якість», «ху​дожня техніка» стають явищами вторинними, близькими до стилізації. Адже «болю правдивого, сердечного богато не в сло​вах, а за ними, гет далеко за ними» [694, с. 135]. Очевидно, М. Рудницький мав слушність, наголошуючи, що «Стефаник має дуже мало рис професійного письменника» [636, с. 246].
У листах Стефаник ототожнює себе з людиною, яка постій​но відчуває жахливий бік існування: «Так мене житє розбиває та так опоясує горем, що ледве тримаюся. Я не годен ступити, аби не вчути страшної мелодії смерти, та й в моїй моці не є, аби смерть прогнати, а житє наново привернути» (курсив мій. -
А.
Б.) [694, с. 102]. Історія про білого і чорного метеликів, яку Стефаник розповідає В. Морачевському в листі 1897 р., є сим​волічною проекцією на актуальну невідступність смерті: «Шу​мить коло голови моєї рій чорних мотилів... І я рвуся, пручаюся
· вШаи, утопюся в чорних хмарах» [694, с. 103]. Образи смерті, фан°ЗП*ЗНаН01 ХВ0Р°^И’мотив нервової перевтоми в листах Сте- ка викликані, як було акцентовано, глибокими внутрішні- |**рясіннями, у першу чергу, відривом від життєвої місії ^ ОСТІ походження і призначення), що психологічно близь- Ност^°3РивУ О. Кобилянської з материнською основою народ- ДИст *■ с- 147]. «Відірвався від свого пня, - пише він у ду50°П^д’ 1897 р. до Морачевського, - від мужицтва і як лист 8елики Не Дзюся ще осени, але в’яну, ой жовтію. Мені треба х болів і радостий, таких як болі, мені треба твердости,
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роботи мужицької і надії по тій роботі. А я гину §0 .1 радости і надії я знаю, але не маю їх» (курсив мій. £1 с. 128]. Не зайвим буде порівняти це напружене Ст ^ відповідати своїй життєвій місії навіть у стражданні з ваними А. Стріндбергом «жорстокими проявами» Жи^І°'аР0- с. 481]. Останнє безпосередньо співвідноситься з таким * НЄНТОМ СВІТОГЛЯДУ І поетики С. Пшибишевського, як «Огси^і душа», що зрозуміло, - з огляду на активне творче спілкув ^ шведського і польського письменників [182, с. 211-214] бГ^ розумінні Стефаника - своєрідне випробування свідомості ** ^ інтенсивності існування: «Та най тота свідомість Держиться'^ вершку життя, бо вона вершок сам життя. А хоть би у житло самі болі, то все ті болі є найбільше щастє, бо то вершок життя Правда, треба мати болі або радости. По-моєму, то так само тяжко, біль великий найти як радість. Але обоє вони сходяться і є майже то само є найвисшим виразом житя. Того житя, щ0 точиться цвітистими нивами і пнеся на камінні скали. Там тішиться, а тут окровавлене пнеся на гору» [694, с. 130].
Стефаникове самоусвідомлення як людини, що її «житє роз​биває» та «опоясує горем» [694, с. 102], що притягує смерть і нещастя, прямо пов’язане з пошуком автентичних «болів і радо​стей». Значну роль у самоосмисленні виконують включені в структуру листа фрагменти потенційних творів, найчастіше монологи і діалоги, які існують як компонент психічного світу автора. Епістолярні скріпи-попередження про наступну «опо​відь у листі» рідко практикуються Стефаником (див. [694, с. 62-63]; [694, с. 71]; [694, с. 101]). Можливий перехід до опо​віді, включеної в епістолу, - наголошення приреченості на сізіфову працю, існування у муках, картання себе, що проекто​вані в образи («чорні хвилі», «мало сонця», «темнота») [694, с. 133]). Домінування в листах зі вставною оповіддю гомодіє» гетичного наративу не викликає сумніву. Витіснення епістоляр ного автора за межі «сцени», на якій розігрується діалог-ситУа ція, є складним психологічним відрухом: напоьнення внутр1^ нього простору зовнішнім стражданням світу. Симптома ^ що після такого «заміщення» письменник почувається женим і навіть хворим [694, с. 125]. Уже в 1900 р- У лиС|^р О. Гаморак Стефаник спробував осмислити механізм по “м
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ського позиціювання у творах: «Чому приходять на мене рРрТ°РинИ, що я рукою не можу махнути, аби не згадати яко- faK' Г ПІННЯ руки чиєї, що схилитися не можу, аби не почути госЬ ТЄ^б0лю чиєгось поперека, очима глянути не можу, аби не <,коГ°СЬЯКИХОСЬ очий. що гляділи голодні на щось...?» [694,
1і0чут«
Ще рік перед тим дещо самоірошчний, гіркий комен- с Я такий паскудний, що як мені зле, то хочу, аби всім так таР^ ^ ) \ я свою душу пустив у душу народу і там я почорнів Епуки і слів не маю, аби-м все міг сказати, бо страшно за 3 ń а я те трошки хочу жити» [694, с. 178-179J.
СЄ Не випадковим здається близьке зацікавлення Стефаника емок> самогубства і смерті взагалі. В епістолярії зустрічаємо кілька таких згадок. Приміром, співчуття до приречених на смерть сухотників він пояснює так: « ..Вони [сухотники] в хво​робі своїй, в смітниках поганих, як шпиталі, відчувають вели​кий і сердечний біль, що мусять прегарне, свідоме житє кинути в болото. І з сего боку вони подобаються, як подобаєся камінь, що бренить зі скали в пресподне Грозне fatum в них подобає​ся» [694, с. 125-126]. Водночас «усвідомлене вмирання» само​губців Стефаник переживає як зраду своїй людській тожсамості: «Ціла армія тих свідомо умираючих волочиться за мною. Во- ию стоси м’яса мужицького, волію всіх ранених у брутальних войнах, як такого одного, що свідомо вмирає, щодня потрош​ки, щодня з більшою свідомістю» [69ч, с. 182-183]. Відокрем​люючи біологічну смерть ві і складних психічних деформацій (смерті свідомості), Стефаник особливу увагу новеліста при​діляє останнім. Пригадаємо монолог самогубця Томи з новели «Басараби»: «Але я вам хочу уповідати, яка то мука є у того, що тратиться. Такий чоловік аж має бути спасений. Бо ще за єго живота з него нечисте душу викопує, отаки отак, що викопує» І > с. 154]. чи не свідчить подібне творче зосередження (і ка тегорична відмова говорити про це у листі!) про схильність ефаника проектувати «згасання свідомості» на себе9 Такі
^°тиви протягом 1899-1901 рр. стають нав’язливими відчуття​ми митця.
кРиз°ЗГЛЯНУВШИ ЄП'СголяР^ Сгефаника 1899-1902 рр., періоду к ВИх життєвих ситуацій (смерті матері, конфлікту з бать- ’ Пимшшо загострення психічного стану письменника.
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У лютому 1899 р. «незрозуміла хвороба» викликає пр0п цю і пережитгя «оргій якогось забутя», прагнення «спали^^' якусь велику силу, що бушує в душі» [694, с. 170], змущує Tl*J витися від кави і алкоголю [694, с. 176], а згодом призводи*^0' невралгії у плечах [694, с. 179]. Повільне вмирання найдо^0 чої людини - матері, з якою Стефаник асоціює духовну ч ту, приносить біль «цілої істоти тієї, що вражіня приймає» туплення «змислів» [694, с. 185] і, знову, потребу «безвглядцИ' го забутя» [694, с. 187] та необхідність вживати морфін [694' с. 187]. Суттєві психічні зрушення припадають на 1900 р ЛИс’ ти Стефаника цього періоду фіксують хворобливі марення (-& ним стежать «очі мерзенні» [694, с. 198], серце б’ється «затроене життям» [694, с. 207], він блукає, як «самотна звір» [694, с. 199] чи не маємо тут хворобливу трансформацію мотиву про «пса переваленого»?..). Наслідок психічних потрясінь - соматичний розлад: у квітні 1900 р. Стефаник фіксує незрозумілий стан ко​лись бажаного притуплення змислів (сидів у півсні [694, с. 212]), у травні безособово констатує, що все «хоче мене відумерти й лишити самого» [694, с. 213], у липні називає себе власним гро​барем [694, с. 218], у жовтні, зіставляючи своє життя із спокій​ним життям інших (родини Гамораків), значить про існування «реального» і «нереального» неспокою - під тим другим маю​чи на увазі свій знервований стан (тут чи не вперше в епісто​лярії Стефаника увиразнюється категорія Бога як даруючого і караючого [694, с. 222]), у листопаді він свідчить про «біль не​рвовий» [694, с. 225]. Згодом, саме у листопаді 1900 р., Стефа​ник переживає другий важкий нервовий напад (перший був у лютому 1899 р.), наслідком якого є депресія і страх: «Тому тиж​день я дістав нервовий напад коло стола, по нападі приишла сильна депресія, і я несвідомо перележав на столі кілька годин Потім не міг-єм ходити і опанував мене шалений страх. Зоїр дні я ледве волочив ногами і попав в отупінє» [694, с. 225]. Ub°^ ж місяця: «Я тепер притих якось, нічо мене не непокоїть, знаю, чи воно так добре, чи зле?» [694, с. 227], «жию яК0С^вЄ. но. Здаєся мені, що дієся щось, що мене має роздавити і ^ чити, і під обухом сеї манії хожу...» [694, с. 227]; У тепер переконаний, що щось страшне має прийти і мене ^ розбити» [694, с. 228]. Діагноз, який традиційно ставлять
цпаДкУ> " неврастенія, яка у XIX ст. сприймалася як стан
іД
йЛМ СтеФаНИКа маЄ хвилеп°Д’бний характер, раптові напади
МУ ’ . ої утоми чи недостачі енергії... викликаний виснажен-
*аДнерВової системи» [619, с. 95]. Не важко помітити, що хво-
Р° в0джуються посиленим серцебиттям, виснажують, після приходить «затихання», згодом депресія і нав язливий чоГ° перед неминучим нещастям. Подібний характер розгор- ° ня мають серцево-судинні захворювання, атеросклероз (на Г0Й хворіла сестра Стефаника). Такі ж симптоми супроводжу​ють на думку К. Ясперса, шизофренічні напади [834, с. 43]. £ ,роба втечі від нав’язливого стану - зокрема переїзд до міста, яке Стефаник органічно не приймав, вражаюча сповідальність листів є наслідком поступового розвитку психотичної тривог и Обмаль фактичних матеріалів (відсутнії ть, наприклад, ме​дичних висновків щодо перебігу хвороби) не дають змоги ство​рити повноцінну патографічну картину (Крім того, це не є ме​тою нашого дослідження). Втім, особливості творчого процесу Стефаника, що супроводжувався ексцесивним станом («Не пиши так, бо вмреш...»), як свідчить епістолярій, мають глибо​ку психотичну мотивацію, тобто можуть розглядатися як зовнішній вияв травматичного досвіду дитинства. Останній вплинув на життєву невлаштованість, надмірну чутливість і безвільність (про які часто згадує Стефаник у листах), а також схильність до депресивного ракурсу бачення дійсності, що у кризові періоди загрожував стрибком у параноїдно-шизоїдний стан. Потреба подолання психотичного процесу творчістю («Серце своє виплювати треба, аби не докучало» [694, с. 143]), трансформувавши депресію в образному ряду, демонструє ціка- ВУ особливість: увага письменника фіксується саме на неґатив- Них в‘Дбитках баченого: зелені дороги - «моя» руда, безнадій- стежка; ліс співає - чорна пісня, «як полотно на домовині»; °нце ~ (як) павук - тче сиву павутину [694, с. 143]. До речі, х На <<Депресивна» образність є часто повторюваною у пси- °Кре 1Чно кризових ситуаціях і викликає закономірний стан, 3Лас^Лений письменником як «стратив волю собі» [694, с. 144]. СТЄфа ’ саме такий, негацшний ракурс бачення, мав на увазі аби ,Ик> пишучи «Я такий паскудний, що як мені зле, то хочу, С1М Так було...». Фіксація уваги на «темних проявах»
^Оітр
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життя, «негативній» образності зумовлювалася і темгЛ том письменника, і особливостями психотичних про слушно зауважив М. Рудницький, «автор від темних Л °ІВ' Як попередників перейшов ДО ОДНОЇ чорної ЯК китайськ графіці» [636, с. 239]. Подібні міркування зустрічаємо М. Євшана, який чи не вперше констатував Стсфанико^^В руєння творчістю»: «Буває - уродиться чоловік, і щЛе Є <<0т' ані разу його око не проясниться. Неначе в проклятті я^^^І явиться на світ. Душа його застелена сумом, що її пожирав П° сонця, ані весни вона не бачить, і скрізь откривається ' ***' нею тільки чорна прірва. Такою прірвою єсть вся творчість фаника» [250, с. 213].
Те'
1.2. Життєві цінності (мужик / Бог)
На 1897 р. припадає зацікавлення Стефаника творами
С.
К’єркегора - релігійного філософа, предтечі екзистенціаліз​му. Книгу відомого данця молодому письменникові порекомен​дував В. Морачевський [694, с. 109] (як і більшість тогочасних знадібок культури). Релігійна сповідальність К’єркегора близь​ка сповідальності Стріндберга (останній цікавив Стефаника ще у 1894 р. [694, с. 29]), але передбачала дещо більше за «оголен​ня» душі й об’єктивування психічних процесів. У філософа Сте- фаник міг зустріти проблематику метафізичного жаху перед втратою свого «я» [777, с. 127] в чужому (урбаністичному, салонному, відірваному від грунту) світі; оозмірковування над проблемою провини і подолання вини / гріховності через усвідомлення стадіальності духовного сходження. Аді|й, за
С.
К’єркегором, щоби «прийти до Бога, спочатку потрібно по' долати естетичну, етичну і вийти на релігійну стадію людсько го існування» [218, с. 80].
Мотив безневинної (точніше - неусвідомленої) вини є ним із найвагоміших у творчості Стефаника, йому підпора вані інфантильні образи «пса переваленого», «самотнок1 дитячого страждання, сізіфової праці (селянина, пРиРоДИ’ника тя) - найчастіше це знаки внутрішніх конфліктів письме «Чи Ви не знаєте, наприклад, - пише Стефаник у 189 PJF О. Гаморак, - таких людий, що мусять самотно жити (сК0 ^ мітовані, бідні інтелігенти в дірах і т. д.) і годувати себе іМ 1
гбв
ЧаСТИ«3 4
изками^ Сі люде як надиблють чоловіка, що хоче їх своІЇ'и °г^ т0 е дуже вдячні. Таке зі мною і якби ще не було „оСЛУ^-^офоти, то би було дійсно прикро» (кургив мій. - А. Б.) Ш^10] «Самоїдство», чорна гризота як покарання за над- [^’ ° йність серця сусвідомленою провиною. Натомість «без- мір«У ™ страждання дитини (новели «Катиуся», «Кленові ли- не®и ^діточа пригода»), приреченість селянина на сізіфову сТКИ>>' хвороби, еміграцію («Камінний хрест»), покарання при- лраиі^а смеріь (ДИВ. [694, с. 48]) - це страждання неусвібом- Р°дИ {(онцептуалізація болю і страждання (важко погодитися з Галізацією смерті» [777, с. 164]) відповідає засадам к’єрке- вської етичної системи, за якою «страждання - не принци​пово людська непридатність до щастя чи... просто неприємність людського існування (подібне тлумачення було у Шопенгаве- ра) це і не необхідна спадщина будь-чого створеного, що по​в’язується з якоюсь темною стороною у Бога (Шеллінґ). Для К’єркегора страждання, пов’язане з випробуванням... Останнє надсилається нам згори і покликане допомогти нам реалізува​ти власну самість, власну неповторну екзис генцію...» [218, с. 88]. Концепція страждання як очищення від зайвих нашару вань ко- гелює і ідеєю Стефаника писати «і олу правду», пізнати і вия вити сутність мужицького життя. Адже «вони, ті мужики, були дітьми невинними, із-за дос татку землі вони могли щось люби​ти і носити повні пазухи ясного ідеалізму. Тепер вони не сміють нічо любити. Хліба лишень, їди, одежі вини прагнуть, аби дуиіу прогодувати За сими брутальними вимогами пропадає їх іде​алізм або тікає в саму глубину душі. Зо дна душі я его винесу на світ божий і я буду його показувати яко силу і спасеня для час» [694, с. 186].
Ідея стадіальності К’єркегора могла допомогти Стефаникові
· Розв язанні внутрішніх конфліктів, дати відповідь на вагом. ^ СТЄНЦІЙНІ проблеми, у тому числі проблеми інакшості жит- місії (цю інакшість відчувала родина письменника: «...Див- 'КНТиЯ Н3 Мене’ як на МР1Ю ЯКОГОСЬ житя, котрим вони ніколи не удутЬ)> [694, с. 152]). Пориваючись до релігійної екзи​ну 11 потаємної, ірраціональної, ствердження інцивідуаль- ^<**івенноїістини [218, с. 87]), Стефаникспромпся шнокі Миттєвого і творчого досвіду осягнути к’єркегорівське
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і
суспільного ідеалів. Якщо зіставити проблематику пож^^0 у К’єркегора (в есе «Страх і тремтіння» це етичний обов’^ТВИ Агамемнона, що приносить у жертву доньку, і релігійний ' ЯЗ°К Авраама, що кориться волі Єгови і заносить ножа над Ісаа*^ з мотивом жертви і безневинного страждання дитини у н К°^ Стефаника «Новина», побачимо, що письменника цікавив^*** пект деформації людської свідомості (згасання, падіння свідоме, знеособлене існування) і ймовірності етичного н НЄННЯ. Дещо прямолінійно про це говорить О. Черненко- С*(| фаник «знайшов її [причину зла у світі] у браку душевної сили стримувати свідомістю несвідомі емоції: думки, слова та вчин ки. Для нього свідомість становила найважливіший аспект життя людини» [777, с. 142]. Варто скорегувати цю думку: брак сю​жетів з етичним «поворотом» до свідомост. (у новелістиці у згорнутих оповідях епістолярію) змушує констатувати, що саме психічна деформація була першорядним об’єктом творчого осмислення митця. Зосередження на незбагненних відрухах не- контрольованого несвідомого людини (потяг до вбивства, смерті, покарання, самоїдства), які можна розпізнати у кризовій ситуації (що було знайомо Стефаникові), змушувало «обтина​ти» уточнювально-партикулярний матеріал [272, с. 404], уни​каючи сюжетних «заокруглень».
«Концентрація чуття», інтуїтивне, відповідне внутрішнім психічним процесам відтворення серцевини драматичної ситу​ації призводили до фрагментарності фабули (що дослідники розглядають на матеріалі зіставлення епістолярного задуму, чернеток і остаточних варіантів низки новел [380, с. 44-52]),
і
це створювало для читача додаткове навантаження - спрямова не на реставрацію оповідної тканини. Чи не першою на цьому наголосила Леся Українка, порівнявши новелістику Стеф*Л
з
незавершеним романом. Образотворчим чідповідником пр^ зи В. Стефаника, у цьому розумінні, є не зрілий експрес Е. Мунк, а предтеча цього естетичного руху Ван Ґоґ, в д£) ботах якого - «напруга пошуку. Вас тягне від однієї кар ^ ^ іншої і закручує у вир цього неперервного подолання, u щоби робочі начерки або щось цілісне, але незавершене’ И. швидше, окремі акти аналізу і синтезу. Добре, що в Ч
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^
. майже все чуттгво ясно і предметно, причому в Д°* _ -J роботі, яка водночас постає і фрагментом жаданої доско- к0,1< Tj і її втіленням...» [834, с. 205]. Взята для розгляду не- 1,3 я кількість картин Ван Ґога, як і мала кількість текстів Ааника, не дає повного уявлення про індивідуальну автор- мадеру, на як1й наголошує К. Ясперс Лише у повторюва- СЬ*{; й навіть серійності (тематичній, образній, композиційній)
НОСТ1 и
„
.
ципіснт готовии розпізнати монолітну «елементарну силу» ?Г72 с. 419] виражальності При цьому спостережене «пеое- ^иваїгься ніби якийсь міф і - за підкресленої реальності зобра​зи* - як щось трансцендентне» [834, с. 206]. Саме це зму​шує дослідників загострювати увагу на екзистенційній проблематиці, знаходячи прямі зв’язки між експресіонізмом і екзистенціалізмом [777], а також на структурі міфу в основі ху​дожнього мислення письменника [576], - загалом накладаючи обрані методологічні принципи (герменевтичні, структуральні) на текстуальний матеріал і в такий спосіб виявляючи «вторин- нумотивацію» Стефаникової прози. Продуктивний в літературі XX ст. мітокомпонент, один із «замінників» класичного психо​логізму (напр , у Кафки Джойса, Маркеса), у прозі Стефаника ніби винесений за дужки, притлумлений концентрацією уваги на психічній деформації. Деформація як «недовіра до реаль​ності» [98, с. 80], як знаковий дія експресіонізму «зсув» (кау​зального і дискурсивного порядку), що призводить до етично​го очищення, у Стефаника і Ван Ґога є наслідком складної взаємодії психотичних процесів і пробудженої релігійності.
-Умовуючи результати порівняльних патографій у розділі «Шизофренія і культура нашого часу», К. Ясперс зробив мето​дологічне припущення, що змушує процитувати досить веіи-
ного^РаГМЄНТ ^°Г0 P°®°™ повністю: «Ми живемо за часів штуч- наслідування, перетворення будь-якої духовності у вироб-
0 і заснування... часу людей, які від початку знають, що °НИ так-f ; с-
„ . . .
’ оільше того, людей, які відрізняються зумисною
^ЧПл' Н1СТІ° 1 Подробною, оформлюючою вакхічний досвід дис-
від 1Но,° ~ і які отримують задоволення одночасно і ві і того і
во,,, .0г°- Чи не може за таких часів шизофренія бути умо-
Нцх {{К°‘СЬ достовірності у тих галузях, де і за менш розбеще-
в 1 без шизофренії могла зберігатися достовірність
Трачений
пий дух експрес.онізму
271
сприйняття і зображення? Чи не спостерігаємо ми певн' довкола бажаного, але втіленого лише криком, робленим ТаНі(' том, самозадурюванням і самонакручуванням, удав’Г8аі1' безпосередністю, сліпим прагненням до примітиву і На„ 11010 рожістю до культури, - довкола того, що істинно І до , ,,„ !;!і" прозоро в окремих шизофреніках? Чи немає, за всіх відм' тей настанов і запитів, певної спільності у всіх цих танцю °С' довкола Стріндберга, Сведенборга, Гельдерліна і Ван г*11* теософів, формалістів, примітивістів, спільності не;. п»ч-Л го, безплідного, неживого?» (курсив мій. - А. Б.) [834 г у «Танці формалістів», про які згадує К. Ясперс, натякають спроби історичного авангарду асимілювати художній досвід божевільних і примітиву, відродити образ медіума (зокрема в сюрреалізмі), знову відкриваючи у такий спосіб потенціал сакрального. В контексті цих пошуків «лівого мистецтва» пси- хоаналітик пропонує пам’ятати про суть автентичного, основу інноваційності - шизофренічний субстрат, який інтенсифікує творчий процес митця, примушуючи його до «самоспалення», адже психотичні процеси стають матеріалом творчості. Більше того, К. Ясперс пропонує обрати цей психотип митця за кри​терій творчої ідентичності. (Пропозиція дослідника не є прин​ципово новою, якщо пригадати перші реакції на футуризм у російській критиці поч. XX ст. Так, у трактаті Є. П. Радіна зву​чала думка про відродження футуризмом інтуїтивної, надчут​тєвої особистості, загалом близької до типу божевільного [618, с. 4]). Подібну позицію у ставленні до експресіоністичного світогляду поділяє з К. Ясперсом російський дослідник Д- Са- раб’янов, вважаючи, наприклад, що психічна хвороба відкрила М. Врубелю шлях до нових принципів деформації реальності
Зіставляючи фрагменти сповідальних епістол Стефан > Стріндберга, Ван Ґога з експресіоністською маніфестограф 1910-х рр., помітимо глибоку внутрішню подібність дух ^ пошуків згаданих митців з концептуальними аспектами н ^ естетичного руху. Так, екстатичне відчуття Стріндберга^ дотримуюсь усіх поглядів, я сповідую всі релігії, я *ИВУИ!1І0В. епохах, і я перестав бути самим собою. Цей стан дає н^изЬке не відчуття щастя» (цит. за: [834, с. 115]) - напрочуд
иЯ 4
· торичному космізму експресіоністичних маніфестів: ^^спосіб вираження не німецький, не французький. Він по- «аеи ЬНИЙ. Він не лише завдання мистецтва. Він вимога _ не програма стилю. Він - питання душі. Це - про-
ду*у. ■
людськості. Експресіонізм існував за всі часи. Не було бдема галу3^ яка 5 його пристрасно не створювала» [241, 10-311]- Велетні Стефаникових новел, в яких «чорні ноги і С • пуки виглядали як прироблені до... цеглястого тіла» [693,
* Г _ * .„іАгчіїнши пглгтпіигаїклт^
апи піт о хіглпа 1 о#*ггт.іь*т*_
122] які «чорними долонями стручували піт з чола і велики
С« руками ловилися землі. Втома валила їх, вони душили за
Мобою свої діти і ревіли з болю» [693, с. 106], близькі гумані-
стичному гігантизму К. Едшміда: «Людиною нарешті знову ово-
оділи великі безпосередні чуття. Ось вона стоїть перед нами,
абсолютно первісна, уся просотана хвилями своєї крові, і по-
ривання її серця так очевидні, що здається - її серце намальо-
ване у неї на грудях. Вона більше не буде фігурою. Вона справді
людина. Вона частина всесвіту, точніше, вселенського почут-
тя» [241, с. 307]. Пошуки Ван Ґогом нової виражальності -
«Я намагаюся знайти ще простішу техніку, можливо, і не імпре-
сіоністичну. Я хотів би писати так досконало ясно, як бачить
весь світ, що має очі...» [834, с. 197]-симетричні пошукам «жор-
стоких проявів життя» Стріндбергом, «безлично голих образів»
Стефаником і постануть квінтесенцією духу експресіонізму,
який прагне виразити «новий досвід... в його оголеній даності»
(3. Красауер, «Про експресіонізм», 1918 [754, с. 346]). Всі вони
відчували «караючу руку невидимого» (Стріндберг), фатуму
(Стефаник), Бога (Ван Ґоґ) і потребу вибудовувати свою етичну
ПОЗИЦІЮ відповідно до сталих релігійних цінностей. Подібну
потребу зустрічаємо в групі німецьких художників-назарейців
початку XX ст., прямих попередників експресіоністичного руху
’с- 277], і безпосередньо - у творчості низки активних його
ників (Нольде, Кірхнера, Кандинського).
■'-Секуляризація і дезінтеграція свідомості митця (зумовле- Мен?ИС0ЦІаТНВНИМИ>>, в основі психотичними, процесами), фраґ- нНх аРИз°ваний світ [137], як і набір «улюблених» тем, пов’яза- Прл гУманістичним (у ренесансному сенсі) контекстом - т°вп м (примітив, натуральне), соціальним (урбаніка, на- ’ Соц‘альне «дно»), родовим (сім’я, спадковість) - і контек-
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СТОМ вселенським (народження, смерть, перетворенії відповідно до чотирьох мотивів експресіоністичної а «Сутінки людства», - падіння і крик, прокидання серця ' °г
і
обурення, люби людину [138, с. 48], тобто ексцесивні 3аКли* НЄНТИ зрілого експресіоністичного світогляду, були близькі^0** тиці згаданих геніальних предтеч. Автентична психічна га визначила характер експресії, типологічно подібне бач ^ себе (Людини) у Світі. Але виникає питання: чи могла пси*** тична інтенсивність їхніх пошуків закласти фундамент літ турної (образотворчої) школи, забезпечити суцільність стиля* роботах епігонів? Відповідь знайдемо у безпосередньому йіорр, фічному і контекстуальному матеріалі. А. Стріндберг, пережи*. ши період надзвичайної творчої активності, приходить до заспі. коєння і навіть стильового унормування, Ван Ґог, відчуваючи внутрішнє вичерпання і не чекаючи повного творчого «само​спалення», завершує життя самогубством. Стефаник приходить до затяжного мовчання і в другий період свої ї творчості «відмо»- ляється від катастрофічної о моменту і новелістичної напруш, провідниками якої є діалог, побудований за нагнітанням трагіч​ного настрою, - розвиток теми розмови [тепер] йде від банал* ного до істотного» [221, с. 163—164]. Протягом 1916—1933 до Стефаник створив 20 новел (більшість із них протягом 1926- 1933 pp., у період загострення хвороби і паралічу). Чиж свідчить характер мотивації сюжетів новел другого періоду і кількість написаних творів про більш розмірений творчий про​цес - цілком відмінний від хворобливо збудженого і найпро​дуктивнішого періоду 1897-1900 років?..
Розглядаючи літературний контекст, М. Зеров у межах «і*" кутської трійці» вирізнив три самостійні стильові вектори, W важивши, що «манера і стиль М. Черемшини в його ранніх чах взагалі рідні Стефаникові» [272, с. 421], але «перед н* немовби Стефаник, що не до краю опанував свою метоД [272, с. 422]. У творах повоєнного періоду еволюція Чер^И ни відбувається у напрямі диференціації його індивідУ^^Б стилю, він «значно відступає від Стефаникового звич^ш Черемшини далеко більший естет і декоратор, аніж з сув°ІЩ суто архітектурного Стефаника» [272, с. 426] - адже ^ стиві специфічно «поганське» світовідчуття і гедонізм. У
омість «деформація» і абстрагування аж до «структур- пості» людини-мужика (О. Черненко) зумовлювала особ- Ссті реиепції його творчості сучасниками як позачасової і ЛІ'В і1оНаднаціональної: «Стефаник: виводив свої нариси буква н^,ТЬ ю мов афоризми, і люди не знали, чи дивитись на них 32 хлопський мужицький борщ, чи на панський десер», - ** М- Рудницький. І далі: «Селяни не люблять Стефаника, ^«пають, що він із них сміється, інтелігенти не люблять його, гадають, що він плаче над селянами» [636, с. 2%8-249]. Нр- зрзння побачити сліди «Стефаникової манери» у творчості £ Плужника, Г. Косинки і навіть М. Хвильового - це спроби обрахувать експресивні підвалини його індивідуального сти​лю за допомогою еквіваленту базових тем (війна, голод, смерть, невмотивована жорстокість) і технічних прийомів (зображення затяжного психічного афекту, здатність одиничне підносити до всезагального [821, с. 37-38]). Але при цьому неодмінно зустрі​чаємося з характерним «розсіюванням» субстрату, духу експре​сіонізму-суб’єктивістичного тотального «я», що будучи абсо​лютним творчим матеріалом, протистоїть власне художній «техніці».
2. ЕКСПРЕСІОНІЗМ ЯК СВІТОГЛЯД І МЕТОДОЛОГІЯ (Л. КУРБАС)
Естетична концепція Леся Курбаса - культуртрегера, режи- сеРа> актора, перекладача - заклала фундамент українського експресіоністичного театру 1920-х рр Незважаючи на складну еволюцію Курбаса-режисера, можна з певністю стверджувати, Що згадана концепція зберігала протягом 1918-1930-х рр. стійке інструктивне ядро. Завдяки внутрішній концентрації (яку ми- *еЦь високо цінував як запоруку таланту), а також зосередже-
· і на актуальних проблемах нового театру, динамічні ідеї режиаса.були симетричні творчим пошукам таких передових Ц Є^'В’ ЯК ^ Мейерхольд і Б. Брехт. Антиміщанська тен- «аі к ’ антипсихологізм, патос професіоналізму, зацікавлення кої Тивнішими технічними засобами активізації глядаць- •іц»
потреби - характерні аспекти світогляду «Березо-
І92о_х ВистУпають також типологічними рисами агангарду РР-1 в естетичному, і в ідеологічному плані. Відтак кон​
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статувати, що «ставши «більшовиком на ділянці кул J роботи», Курбас великою мірою перестав бути митц?^' Г^>І,0Ї у своїх творчих устремліннях» [518, с. 838], було б уп' В'ЛЬЧиМ ням... щодо ідеологічних підвалин творчих пошуків реж Єн' (Супровідне питання: чому не визнати вплив теології на СЄ^ новницьку ДІЯЛЬНІСТЬ також деволюційним, «згубним»? 1^СТ.а" тим, у режисерських лекціях знаходимо спробу страти творчого організму актора за кабалістичним семирядним ципом (див. [578]), а просторової організації - за прьКпи1* аспектування, позиченим в астрології... При цьому «витяг» допоміжних «наук» молодий теоретик театру запроваджує с»ід03> мо і послідовно). Становлення Курбаса-режисера дає зМо простежити не деградацію, а творчу еволюцію митця на грунті мутабельного ставлення до ідеології.
2.1. Нове світовідчуття і «лівий фронт мистецтв»
Одна з фундаментальних робіт, що мала значний вплив на концепцію Леся Курбаса, - есей німецького театрознавця
В.
Обюртена «Мистецтво вмирає». Переклад цієї розвідки Кур​бас здійснив у 1918 р., вважаючи, що вона переконливо дово​дить: «...3 індустріалізацією світу старе мистецтво в нових своїх переробках і варіаціях втратило безповоротно змогу існуван​ня» [436, с. 341], оскільки «навколо зруйновано йому [мистецт​ву] його світ і матерію» [552, с. 352], «св,т ще ніколи не мав такого промислу, як тепер, індустрії, котра хоче знищити богом сотворене обличчя планети; він ще ніколи так, як тепер, не му​сив здавлювати кожного руху генія і покоря ги його нечуванш соціальній організації, обнімаючій цілий світ» [552, с. 357—358]. Цікаво простежити, як інтерпретує Л. Курбас основні положення Обюртенової статті. Так, висновок щодо принципової неспро можності виявити сьогоднішні реалії у мистецькому твор1 («Предметом мистецтва [сьогодні] може бути тільки Д°датк0^е’ те, що лежить між битвами. І не треба доказувати, що таке ^ стецтво другорядності, не життя, не може мати НІ К0РіНН*’иС. витривалості» [552, с. 367]) Курбас уточнює: саме ста^0Ш\ тецтво неспроможне існувати в нових умовах, отже, сери ^ переоцінці мусить бути піддана традиційна, реалістична’ $ ла. На відміну від В. Обюртена, Курбас вбачає у винЯ Р
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чній ситуації підстави для нового - «високого і живого 1СТ0Р 1 а>> [436, с. 340]. Також Курбаса не занеиокоює судження МисТ^ теНа про тотальне переривання мистецької традиції, В' е в історії культури попередніх століть; для молодого ера і виконавця подібна ситуація є закономірною «пере​їв 0]о ГОДИНОЮ» в мистецькій свідомості і відчуванні люд- Л° .\43Pi с- 340]. Гуманістичний неспокій німецької о театро- СТВЗця загалом близький патосу трактатів М. Бердяева («Кри- ЗН искусства», 1918), П. Муратова («Анти-искусство», 1924) і '‘'Античного дослідження В. Вейдле («Умирание искусства», 1936) [121], набуває у передмові перекладача діаметрально про • тилежн0ї тональності - захоплення перед співпричетн.стю у відкритті духу життя. Принципово інші передумови творчості, передбачені кардинально відмінним від попередніх епох істо​ричним моментом, визначають актуальність авангардистського оривання - «самостійним піонерам «рубаги в пралісах стеж​ки» [436, с. 341], фокусуючи уваї у на кризі близького міметич- но-реалістичного спадку і потребі оригінальної методології режисури.
Л. Курбасові імпонують теоретичні й практичні досягнення німецьких експресіоністів у галузі театру, зокрема одним з ви​хідних положень його ме^одолої ії (що перебувала наприкінці 1910-х рр. у стані оформлення) постає ідея незалежності акто​ра від драматичного твору (ширше - театру від л'тератури) і проблема акторської майстерності як самостійної коеації
· курбасівському перекладі 5 експресіоніста Р. Блюмнера арти- кулюється пошук «мистецтва з новими засобами представлен​ня», адже «те, що актор творить .. є цілковитим його оригіналь- ,им гаором, наскільки мова про його розуміння і виконання Серіалу» [80, с. 339-340].
Слід наголосити, що Л. Курбаса зацікавлює не лише функ- ^°нальна сторона режисури й акторської майстерності (які в Ресюнізмі не були усі ійненими), - він шукає глибоких куль- Ва п Х закономФностей, світоглядних підвалин нового мистецт- Л|°Ди С^Часност* тут відкриває нові обрії творчому духові бах НН’ °пРиявнюється у цілком оригінальних технічних засо- Майд НЄ Навпаки- У цьому зв’язку не зайвим буде зазирнути у Утню історію, коли «Березіль» вже матиме сформовану (але ^Тр
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рухливу) концепцію театру. Так, оцінюючи у 1925 Я. Мамонтова, Курбас відзначатиме, що письменник зби ся «на стилізацію під формальний експресіонізм» [413 ВасТь- Стилізація - технічне наслідування певного стилю - н'аС ^1- режисера, посилює тенденцію розкладу в мистецтві є к Д^КУ ваторською декларацією «вміння», але не «таланту». mD 1Но' у 1925 р. саме стилізація під експресіонізм і характере°^Н°’ українську драматургію, адже світогляд цього ідеолог^3 естетичного напряму був засвоєний лише поодинокими М'ЧН°* ми - JI. Курбасом, О. Довженком, - які гостро відчували п и ципову відмінність історичних епох, їх специфічну еманаї '
У розумінні Курбаса, стиль і стилізація відрізняються так само як цілісний світогляд та спроби його імі гації. Усвідомлюємо це, читаючи рефлексії режисера з приводу епігонства, яке д0 слідники неодмінно шукатимуть у техніці «Березоля», відмов​ляючи театрові виступати провідником духу, світогляду «Наші мистецькі сноби і крамарі останньої істини, - пише Курбас у
1923 p., - будуть шукати «впливів». Рефлектоо = Мейєрхольд, конструктивізм = Ган чи теж Мейєрхольд. Що може буть із На- зарету? Дарма, що рефлектор = Рейнгард + театр взагалі, сучас​ний особливо, дарма що конструктивізм = світовідчування, що не вичитується з книжки і не підглядаєтьсяу спектаклі... Світо​відчування, що є питанням зросту, сучасност 11 самостійності» (курсив мій. -А. Б.) [420, с. 579-580]. Домінанта світовідчуття стосується експресіонізму більше ніж будь-якого іншого аван​гардистського напряму (почасти подібну «вимогу» можна зіста​вити з інтенцією «façon de vivre» у футуризмі], оскільки в основі експресіонізму лежить достатньо цілісна світоглядна систе^ (або принаймні потяг до цілокупного творчого бачення)- е випадково Курбас простежував прямі паралелі в історико-куль турній ситуації і характері творчих пошуків німецьких еіссйР® сіоністів і українського покоління часу Першої світової
Це «молодь, що рахується не одиницями, не групками. 11°
· до
ня! (...) І покоління, - не дивлячись на воєнні кордони, дуже близьке» [419, с. 34]. І далі - в дусі
і
маніфестів: «Хіба та правда їхньої, німецької вПЄВНЄмЄрдЮ" відваги не може бути у нас, де все присипано затхлим, чим цукром сентиментальності, омосковленої інтелі ^
Частий 4
278
ча
■п>) [419, с. 34]. Відчуваючи актуальність експресіоністич- ДУ^^дрлву (ДУХУ, інтуїтивності, волі [419, с. 34]), Курбас цілком НоГ° н0 зауважує, що «про одну якусь стислу програму у німець- СЛ^ експресіоністів не може б^и й миви» [419, с. 35], це, при-
шіі загальна назва «волі та найбільш не раз різнорідних лусКаЄВ ’
с
ипів та техніки, якою була колись назва «імпресіонізм» у
Кшї>> [41^5-36]. /
ХараКТЄРн1 Риси’ пом1чені режисером у новій експресюні- гИчі’ій драмі, є такими По-перше, в експресіоністів «прояв- сяеться нове відчування нової людини, без особливого «milieu», без особливого, взагалі, нового багажу, що лежав би поміж основними активними відчуваннями і драматичною формою...»; по-друге, для них характерне «порвання з усякими традиційни​ми естетичними умовностями. Поставлення себе, як творця, в найбільиі незалежне положення» (курсив мій. - А. Б ) [419, с 36]. Німецький експресіоністичний театр допоміг Курбасові сформулювати основи: принципи власної концепції. Неясні передчуття цілком нового мистецтва (напр., у декларації 1917 р.: «Мистецтво, котре не йде вперед, котре костеніє в традиціях, перестає бути живим...» [416, с. 16]) поступово увиразнюють​ся як психоемоційний комплекс (відрух від еклектизму, що є хворобою і безхарактерністю «часу освіченості, класичних гімназій» - до цільності, однорідності людини за умови дифе ​ренційованих форм театру [440, с. 29-31]), а вже згодом як по​треба монолітного світогляду і стилю.
Згаданий психоемоційний комплекс у період діяльності «Молодого театру» був близький футуристичному відруху до Деструкції старого мистецькою канону: пригадаємо, що на пев​ному етапі експресіоністичні і дадаїстські маніфестаці- у Німеч- ЧИш також перетиналися. Відтак не дивно, що теоретичні по- шУки Л. Курбаса початку 1920-х рр близькі декларативним по- °*енням М. Семенка цього ж періоду. У статті «Жовтень і те- ь (1923) Курбас наголошував на нереальності «алхімічного пРол ННЯ» бУРжУазного (психологічного, міметичного) і дЄМо ТаРськ°го театру: «Жовтень перекинув парламентаризм і Пол ра™чний розбрід... в мистецькій аналогії йому немає ціни. гія 'ЛИ до ^са проблеми, проблемочки, література, психоло- СТарий побут і стилізація, - ці явні ознаки умираючої
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епохи. Рівняйсь по лінії! Зміст! Відомо який. Чим мислить людство в лиці свого передового класу? В°^1°ДІЄ і ратив! Утворюється новий, гармонійний, майстерний ^ 'Мг,е' стецької епохи» [411, с. 576]. Оскільки «Березіль» якСТИль,%- ке об’єднання «не знає напевне, чи буде театр у майбут^1*41“ [409, с. 578], він декларує рух, динамізм, він «проти ак Ь°Му>) му, естетства, безграмотності, флегматичності, культу
і
вузького індивідуалізму» [409, с. 579]. Відомо, щ0 г,,1,РіХи>’
і
...
У™*Нів у
доречності мистецтва як сфери ЛЮДСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ V Шяйк у .. .
„
. 3 тадоУТніЙ
соціалістичній країні - вихіднии пункт платформи па.,а..
ристів і взагалі т. зв. лівого фронту митців, принаймні 1925 року.
‘ До
Подібно до Семенкового футуризму, який на початку 1920-х рр. відреагував на конструктивістські (європейські російські) тенденції, курбасівська концепція експресіоністич​ного аналітичного театру в той самий час жваво реагує на прин​ципи «панування над речами», «подолання матерії», доцільності роботи [444, с. 68] і економії матеріалу [410, с. 592]. Ще навесні
1924 р. Л. Курбас переконаний у тому, що сучасне мистецтво е перехідним етапом до цілком нової культурної епохи (можли​во, без театру), і в цьому близький до концепції екструкції М. Семенка: «Ми переживаємо перехідну стадію, поки нове ми​стецтво, що народжується, не віллється в новий побут, не ввійде органічно в клуби, святкування, народні церемоніали (...) Емо​ція перетворюється на фактуру» [443, с. 600]. «Березіль» про​являє інтерес до опанування екструктивними жанрами в театрі, такими як аґітсуд, червоне кабаре, театралізовані звіздини, театралізоване червоне весілля [428, с. 332]. Позитивний віДРУ* Курбаса-теоретика і практика театру назустріч аналітичній цепції Семенка не залишився непоміченим панфутуриста?’' Так, М. Бажан, порівнюючи техніку Л. Курбаса і В. Мейєрх ^ да - як кураторів експериментального театру, наголоШ^В^кИй своєчасності і динамізмі методології першого режисера, ^ переріс футуристичну деструкцію, властиву періоду рр. Якщо «футурист деструктор Мейєрхольд» на поч. довершує руйнацію театру, то «Курбас мало деструкт емоціональний, він екструктивний. В цьому його зоо]. розуміти сучасний театр, як апарат тиснення на масу» І
части*3 4
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0час у тому ж таки 1924 р. намітилися принципові роз- р # иЯ Курбаса з ЛЕФом. Режисер характеризує діяльність це*Ув конструктивістів як таку, що перебуває «поза зав- ^ М революційної сучасності», де переважають «технічно- Д*йИЯ^аЦійні над ідеологічно-організаційними завданнями» 0РгзН,359і]. Позитивно оцінюючи внесок деструкції М. Семен​ів’ С’пИ панфутуристів в аспекті деестетизації, розкладу літе- 1(3т3 ^ канону, Курбас-революціонер у 1926 р. цілком щиро
· ювує; «.. Помилився весь ЛЕФ, і він тому «сів у калошу»,
П'^С шл лефівці виявились не марксистами, не ленінцями, а ТОМУ ши
хетами, просто завершителями певного процесу розкладу бур- Є азного суспільства», «...ЛЕФівці були багаті на такий [фор- мальний] розмах, що вони й нас ним заразили» [422, с. 112-113].
Зрозуміло, що некоректно ототожнювати організаційні про​тистояння між «Березолем» і Комункультом і розмежування, визначені під пресингом непівської «реакції» — внаслідок «ожи- -іння революції» (вислів Курбаса [413, с. 607]), що згодом пе​рейшло у відверте шельмування т. зв. формалістів (див. мате​ріали диспуту 1929 р. [452]). Втім, варто наголосити, що на пев​ному етапі становлення «Березоля» концепція М. Семенка була близькою Л. Курбасові як реформатору театральної справи. Близькість мистецької платформи полягала у вихідних поло​женнях (загибель мистецтва) і симпатіях Курбаса щодо аналі- тезму теоретичної конструкції, запропонованої М. Семенком (деструкція / екструкція; ідеологія плюс фактура [412, с. 189]). Переглянувши протоколи засідань Станції фіксації та система​тизації досвіду МОБу, побачимо, що Курбас намагався присто- сУвати Семенкову ідею динамічного стосунку між ідеологією і Фігурою До нового рішення проблеми сценічної майстерності, Визначаючи фактуру то як «машинерію», то як «зовнішній бік ^°РУ мистецтва», то як суму «умовних знаків» і намагаючись с 9.,Лати сУперечливий зв’язок між фактурою і формою [429,
. 1 принциповим уточненням щодо глядачевого сприйнят- с *УА°жнього перетворення як компонентів останньої [430, Се ^ могла не заімпонувати Курбасові також настанова
І4іі а На перевиховання громадської психології обивателя
Ч
С. 439].
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Вже у 1925 р. Курбас розглядав деструкцію як склад літичного процесу в театрі, а не як ціль або метод з а’1а' мистецтва (що знаходимо в панфутуризмі), наполягаючи я люційному розвитку театральної справи в Україні [427 Наев°' Потребу тимчасової коаліції з Комункультом у цьому ° він обґрунтував виключно тактичними міркуваннями
~ <<3 Огпо
ду на масоване жрецтво, яке навіть у деяких пролетарських пованнях мало і має місце («Плуг», «Гарт») теоретики " ' ділі там користуються інтуїтивним методом і роблять зан На ницьке мистецтво» [427, с. 325]. У свою чергу, активне заціКа лення панфутуристів експресіоністичними здобутками (дИв' зокрема [705]) підтверджує існування між ними і «Березолем» принаймні до середини 1920-х pp. - глибокого позиційного зв’язку. І хоч панфутуристи «не забезпечили інформаційну підтримку напряму» [705, с. 146], що був достатньо продукгив- ним у Німеччині, вони підтримували лінію «лівого фронту ми​стецтв» - у себе на Батьківщині, свідченням чому і була згада​на коаліція. З огляду на це, вважаємо поспішними спроби ук​раїнських дослідників розглядати ідейно-естетичну концепцію JI. Курбаса як, у певному сенсі, похідну від світоглядно-філо​софських настанов М. Хвильового і опозиційну до авангардис​тських літературно-мистецьких течій [120, с. 13]. Досить на​тягнутими видаються і намагання «залучити» Курбаса до мо- дерністів-«гартованців» [469, с. 99,138], загалом анулюючи його авангардистський потенціал.
2.2. Концепція стадіальності. Аналітична домінанта нового мистецтва
Крім панфутуристичної концепції, не менше інтригував Кур баса й аналітизм кубізму (взагалі, він не раз наголошував, іи° ідеї малярства і музики мали на становлення «Березоля» най більший вплив). Пояснюючи принципи творчої організаШ акторської гри, Курбас часто вдається до аналогій з °бра:* творчим мистецтвом: «...Всякі напрямки в мистецтві є рі ^ ^ стадіями одного того самого творчого процесу. Будь_яіа®^у дожник скаже, що для того, щоб намалювати натура1 картину, йому треба спочатку зробити кубістичну»
Курбас припускається тут помилки, адже кубістична кар “
Частин3
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міжним етапом до «повноцінної» (напр., натуралістич​не 11^°кіНцевим результатом (або процесом) розкладу, своєрід​ної)’ літичною редукцією ідеї картинності. Водночас він 1)0,0 ! е увагу на, безперечно, найвагомішому принципі нового Ф°^ецТва, - покладанні часткового (руху в футуризмі, абстра- МИ ания в кубізмі, безпредметної енергії кольору в супрематизмі) ^АоМ>нанти твоРення- «Коли, скажімо, для нашого часу тре- ЯК б ло б підтягти сучасність, розгублену в символізмі, мо-
· мі напівтонах, певній змазаності форми, у певній акон- ісгивності в мистецтві, коли треба було б відповісти на ту
іГ .ro.iv на ту потребу, яка з такого стану речей походила, - оче​нят*1''
,
-
і •- вИДно, шо мусив з явитися напрямок, який повинен був на одній
частині мистецького факту, тобто на частині майстерності як такої, побудувати цілу теорію...» (курсив мій. -А. Б.) [426, с 115-116]. Йдеться, поза сумнівом, про «переміщення інте​ресу з предмета на спосіб його трактування» [58, с. 62], яке характеризує авангардистські напрями початку XX ст. - експресіонізм, кубізм, футуризм - що апелюють до інтелек​туально-аналітичного начала.
Витоки зацікавлення «частковим» у художньому творенні Л. Курбас відносить до конструкцій Леонардо да Вінчі [437, с. 126]. Цікаво, що подібне посилання зустрічаємо у відомому трактаті «Про кубізм» А. Глеза і Ж. Метценже, які намагалися знайти історичних попередників у теоретичному Обгрунтуванні аналітичних принципів людського сприйняття, потреби засто​сування інтелектуального зусилля для опанування картиною [153, с. 29]. Не менш цікаво, що саме у цьому трактаті подибує​мо базову метафору кузбасівської концепції стадіальності ми​стецтва- метафору поетапного долання сходинок у становленні митця. Подібні «збіги» змушують припустити, що Курбас був обізнаний не лише з практичними здобутками кубізму, а також вивчав його теоретичну програму.
Зацікавлення «частковим», на думку Л. Курбаса, є наслідком СПеиифінного світовідчуття. Останнє визначається характером ЗМої Сторичної епохи: синтетичної (з твердо встановленою "Икою [423, с. 125]) чи не-синтетичної (розріджений, неод- -« ДЛЯ всіх тип світовідчуття). Синтетичними епохами а вважати Середньовіччя, Відродження і сучасність, яка,
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попри перехіднии період, мусить Д1ИТИ СВІТОГЛЯДНОЇ О«
ності, що і відрізнятиме сьогодення ВІД буржуазної е °СТаЙ-
еклектизмом, диференціацією [441, с. 753]. Сучасність Хі*ді
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> Наго.
■
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І
мом як наслідком актуалізації художньої умовності. Ми
лошує він, «у своїх мистецьких тенденціях ближче ДО Се '
віччя, аніж до гуманістичних останніх віків» [435, с 58Ш
редусім за принципами роботи з матеріатом, антипсих ’ Пе"
unu иягпігтітм яілл/я пітяттії wnnwHKiYi
і» '^ОГіЗ-
еДнь0.
Пе-
СТеЦЬк,
процеси, на його погляд, синхронні і на Заході, і в Радянск ш
Союзі, «і тут, і там художники підлягають законам еволі^р
так ідеологічного, як формального порядку, останнім часо
більш формального порядку» [442, с. 630]. Л. Курбас прекрас
но відчуває всезагальність та інтернаціоналізм нового мистецт
ва. Як слушно коментував ці особливості експресіоністичного
«духу» Ф.-М. Гюбнер, «експресіонізм по-братерськи зближує
душі й уперше робить з Європи тісну, замкнену як у Середньо-
віччі, майже релігійну громаду» [186, с. 60-61]. «Ступеневий»
(поетапний) принцип творчого становлення (що актуалізував-
ся також у театрі Ж. Кокто), як наголошує Курбас, є обов’язко-
вим законом для мистецтва, оскільки «не перебувши органічно
футуристичного здвигу... не можна стати нашому сучасникові
конструктивістом. Не переживши конструктивізму у своїй
творчій роботі, не можна думати про справжню завтрашність
художнього продукту» [438, с. 681].
Суттєві зміни у розумінні актуальної епохи намітилися в
Курбаса у 1924—1925 pp., змусивши осмислювати сучасний пе-
ріод, по-перше, як зумовлене об’єктивними історичними при-
чинами «усталення певної перехідної форми побуту» [431 >
с. 293], що характеризується потягом глядача до усталеного ми-
стецького канону - міметично-реалістичного, натуралістично
го. І, по-дру і е. з огляду на внутрішні стильові тенденції, як «ту
хий кут, в який мистецтво зайшло... який довів до самозаиЧ*
чення» [421, с. 199]. У такій ситуації, коли експерименталь ^
театр став зайвим («незрозумілим», «нецікавим» гляд^'^
об’єктивних, ще позаідеологічних, причин, Курбас наМ^су.
знайти нові принципи конструктивності. Вже у 1924 р. в)Н ^
мовував внутрішню еволюцію методології «Березоля»- віДсьКОї
ХОЛОГІЗМу через «перетворений» ПСИХОЛОГІЗМ-до грОМаДЯН^]5
доцільності й монтування процесу перетворення [431,с-
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щуючи. що поетапна еволюція цієї методології прокла- ИаГ°Л° найяскравішим сучасним українським режисерам ці 111 . jyj Терещенкові). На думку Ю. Блохина, особливо «ско- ІЇ' ' із здобутків трупи Л. Курбаса театр ім. Г. Михайли- рйСТ щ0 розгорнув принципи динаміки, колективності дійства, чеяка’ меТНості, ритму праці в мистецтві [79, с. 328]. Як пред- 6е3 v авангарду, Л. Курбас вважав, що сучасники живилися СТЗ и технічними, а не світоглядними здобутками «Молодого атрУ» * «Березоля», тобто, у підсумку, сурогатами експресіо- Т ичного стилю. (Пригадаймо, як М. Семенко не без сарказ- Н констатував наприкінці 1920-х pp., що представники не-фу- іпистичних інгруп не відкрили нічого принципово нового у порівнянні з панфутуристами. Отже, принцип новаційності - технічний у футуризмі, евристично-світоглядний в експресіо​нізмі - лишається безсумнівним критерієм авангардності).
JI. Курбас послідовно диференціював класичний і романтич​ний типи мистецтва. Перший, на його думку, характеризується дотриманням абсолютних пропорцій, врівноваженістю, оскіль​ки властивий стабільним історичним епохам, і аналогічною йому може бути правильна геометрична форма - наприклад, куля. Другий тип (його презентують зокрема романтики та екс​пресіоністи) - бурхливий, хаотичний, однобічний («частковий»), перебуває «на певній, але не крайньо-протилежній позиції до мистецтва класичного...» [439, с. 82], подібний до правильної геометричної фігури, похідної від кулі. Але сучасне мистецтво, вважає він, є діаметральною протилежністю класиці, це мис​тецтво «є певною фігурою з площин і ліній, тримірне, воно три- вас 1 в просторі, і в часі також» [439, с. 83]. Згаданий (третій) є історично повторюваним, що дає змогу простежити його У Різних періодах історії культури, передусім у момент «стику ДВох епох, коли життя ще не утвердилось» [439, с. 84], тобто не фабуло ознак романтичної чи класичної домінанти. Одна з ваго- тов' °ЗНак цього третього типу - підпорядкування вияву момен- До вПливУ• У розумінні сучасного мистецтва Курбас близький (ф^чьких активістів (лівих експресіоністів) - групи «Action» g ' Фемпферт, Й. Бехер, Л. Рубінер, Е. Толлер, Л. Франк, Ф°Рм ЄНКлевеР)’ для творчості яких були характерні зламана
· Посилене абстрагування, гіперсуб’єктивність, відмова
>0іт
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тя» (л. гуоінер^, концентрованих узагальнень духу Суч тобто сучасності, переломленої у настроях часу [566, с °Сі^ Близькість до активізму особливо показова у ставленні Ку






ге, «зневага» до реалістичного «канону» як домінантного в українському театрі. Останнє можна було б вважати типовим авангардистським жестом заперечення, втім, роз’яснювальна культуртрегерська робота свідчить про усвідомлену деструкцію реалістичного канону (як нормативного для українського сприй​няття) - в літературі, режисурі, акторській діяльності. Як пред​ставник «лівого мистецтва», Курбас переконаний, що психо​логізм (реалістичний, і модерністський) супроводжує етап роз​кладу театру, оскільки наслідує переживання (див. рефлексії з привиду п’єс В. Винниченка [412, с. 190]) Тенденція реалізму до «законсервування побуту» [432, с. 370], презентація світу як безпосереднього враження від життя, «поверхово побутового м’яса» [417, с. 757], шаблонність психолог вму в побутовому театрі, на думку Л. Курбаса, постають найбільшою небезпекою для молодого мистецтва, особливо за умов перехідного періо​ду. Адже нерозвинутий глядач прагне естетично впізнаваних тем, усталених прийомів, жанрів, сюжетів; обивателю взагалі властиво «любити сире, натуральне, саму голу натуру, або при наймні її імітацію... [оскільки] він вічно і завжди спожива життя, але він його не творить» [438, с. 686-687]. побутового реалізму в другій половині 1920-х рр. цілком ^ номірний для українського мистецтва, яке, в силу багатьох ричних причин, не має традиції спадкоємності літерату ^ шкіл і напрямів. Не важко побачити, наскільки сУгол°СН1іЦОдо басівські думки міркуванням експресіоніста К. Ьдшм!да... [ЦЄ німецької ситуації 1910-х рр.: «У нас ще немає траДии ' |
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твердого рідного грунту, на якому в процесі органічного <аййЯ розвивається ідея» [241, с. 301]. У нації «без грунту» *Р°4 с 650], без тяглої традиції увага діячів мистецтва зосе їсться на розробці постійному «нашаруванні» культурного ^ V і в УкРаін1 ^ого ппезентуї глобальна, але поверхово ислена естетична система - реалізм. У такому контексті °сМ рИМентальний театр приречений на небуття, адже «дух Є нстрУктивн0СТ’>> абсолютно чужий глядачеві, що зростає на Містичних шаблонах, «конструктивізм у сценічному оформ- ^Є1 ні він ще може прийняти, і то тоді, коли той перестає бути конСТруктивізмом, робиться естетичною формою» [438, с. 686]. Цим пояснюється і компромісний напи,експеримент у драма​тургії (М. Кучіш, Я. Мамонтов). Саме поворотом до реалістич​ного канону зумовлена, за КурЬасом, «дешевість» радянського мистецтва [414, с. 653] другої половини 1920-х рр.
Еволюцію концепції Леся Курбаса неможливо уявити без сценічної її апробації, адже ще на початку свого існування «Бе​резіль» декларував рух, мінливість, невс гояність, - словом, ак​туальність і стильову динаміку. Ві а експериментальної поста​новки п’єси Ґ. Кайзера «Газ» (у 1923 р.), ь якій акцент було зроблено на людині екстенсивній, Людині з великої літери [424, с. 572], тобто на світоглядних принципах експресіонізму, до по​становки «Народного Малахія» і «Диктатури» перемістилися акценти режисури, але незмінним лишився цух експресіоністич^ ності та експериментальної пешиості. Світоглядна цілісність експресіонізму підштовхувала Л. Курбаса до проблеми концен​трованого вияву / впливу і концентричної єдності постановки, яка пропонувала б глядачу відчуття певної цільності (на проти- “иГУ психологічній роздвоєності, розтроєності реалістичного театру [433, с. 442] або модерн^тського театоу еклектики і сти- 11111 [438, с. 687]). Оскільки замість психологічної або нату​ралістичної деталі експресюні зм запропонував узаі альнення існих явищ. - «персонажа оголяти доти, аж доки црама- н«х НЄ Д0Х0ДИВ «сутності», централізованого імпульсу соціяль- Пеп ВЧИНк*в>> [65, с. 121], - театр пореволюційної доби стояв Єг>ох °Нтолог'чними пошуками: світогляду, Пюдини, стилю ві ^ ваРто говорити, що подібні пошуки докорінно 3Нялися від шукань реалістичної школи 1870-18У0-х рр.,
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як і від «алхімічного сполучення» старої (етнографу стичної, мелодраматичної) театральної техніки з новим люційним) змістом у 1920-х роках?..
Робота над відомою п’єсою Ґ. Кайзера, можна вважат.. 1 була для Курбаса-режисера надто складною, адже драматиИ' Не текст сам по собі становить плідний матеріал для сиР„-

ттч 


ЦСНіЧЙОГо
втілення
(див. [310]), вирізняючись зібраністю, цілісні
правильною симетричністю, декларованими експресіоніс '
[146, с. 152]. П’єси Кайзера - взірцевий приклад експрес^?
стичної драми, що відповідає ідеологічним запитам радянськ
го часу початку 1920-х pp.: ультрасучасний зміст (конфлікт мі*
капіталом і масами, стихією і людиною, інстинктами і гумадіз
мом), «безтілесність» персонажів, абстрактність, «умоглядний
схематизм» [152, с. 4] близькі агітаційним жанрам радянської
доби. Водночас ці п’єси демонструють інтенсивні формальні
шукання, викликані духовно-сутнісними мутаціями початку
XX ст., і у своїй аналітичній «частковості» споріднені кубізму.
(Не випадково у передмові до російського видання творів Кай-
зера літературний критик припускає, що експресіонізм є спла-
вом кубізму з футуризмом [152, с. 7]). Проблемно-тематична
спорідненість експресіоністської драма-’ургії щодо української
ситуації «перехідного періоду» сприяла актуалізації постано-
вок творів Е. Толлера, К.-А. Вітфогеля, Е. Мюзама, Ґ. Кайзера
також театром ім. І. Франка, російськими та єврейськими сту-
діями [124].
«Газ» і «Корал» Ґ. Кайзера могли інтригувати Л. Курбаса в аспекті заповнення специфічних «порожнин» експресіоністич​ного тексту за рахунок умовності жесту і «перетворення , звернення до машинерії, складних конструкцій (проекти В. Мел лера) - і в такий спосіб увиразнення індустріального па нової доби. «Корективи» сценічного втілення, запропон Курбасом, як відомо, викликали приголомшення і навіть н міння глядацького загалу. Але ж відмова від сценічного ^ ралізму, стилізація гротеску, розклад центральних «рефлекси», широкі алегорії [152, с. 7], оголення еМ°ц”а |-yg6, бували достатньо вишуканого, підготовленою глядача‘ нці
С.
76], ГОТОВОГО ВІДМОВИТИСЯ у своєму естетичному 0 наТу- від типізації, психологізму реалістичного театру і Д°м оКів- ралістичного начала мистецтва перших пореволюШ11 1
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йота Курбаса над п’єсами Миколи Куліша мала свою спе- оскільки режисер звернувся до них у період так звано- ЦІІ<^іК пеходу». по сУІ'і> повернення до реалістичного відобра- 110 (< і психологізму в драматургії 1920-х рр. (Так, не викли- ^їодних заперечень приналежність п’єси М. Куліша «97» до КїЄ стичного канону - з такими фундамснталвними принци- Ре яК типізація, розгорнуті характери, соціально-психологіч- "^мотивація вчинків героїв тощо. Спроба інтерпретувати, на- 113 клад, сцену канібалізму з точки зору впливу експресіоні​стичної поетики, на наш погляд, є некоректною, оскільки, з огляДУ на історичний контекст, подібна сцена не характеризує гь- я цбразним перетворенням, а є наслідувальною, на відміну від подібних тематичних моделей у ліриці П. Тичини, позначених мволістичним перетворенням через сугестію). Оц:нюючи та​лант М. Куліша як безперечний, видатний, Л. Курбас, водночас, констатував, що його п’єси відбивають актуальну тенденцію глядача до переживання. Відтак драматург наслідує у своїй сти​льовій манері натуралізм і психологізм, характерологію старої реалістичної школи, почасти ускладнені в модерністському те​атрі меж століть, тобто «користується старими формами теат​ру для цілком нової ідеології» [434, с. 522-525], що, на думку експериментатора Курбаса, є неприпустимим при відтворенні побуту перевідного часу, цілком нової ідеологи і психології гля​дача. Постановницька робота над драмами М. Куліша вела до вивільнення потенціалу «умовних компонентів» і енергії гро​теску у п єсі. Відомо, що при постановці «Народного Малахія»
РЄЖИСЄР ВНІС СУТТЄВІ Структурні ЗМІНИ, а ТЄХНІЦИСТИЧНІ КОНСТ​РУКЦІЇ В. Меллера посилили антиутопійний паюс твору. Як писав Ю. Смолич, «халатом божевільного Малахій великою !?Р°ю має завдячувати режисерській трактовці п’єси - Лесеві Р асові» [673, с. 370], що, поза сумнівом, де структуру вал о в Нии намір драматурга до типізації героїв. Сам М. Куліш у бота* На театРальНОМУ диспуті 1929 р. наголошував, що ро- 3 ^УРбасом є динамічно творчою і максимально корисною УНЬ0ПЗ *¥ Митця [406, с. 467].
СуЧа 38 ЯЗКУ 3 Цим потребують суттєвих уточнень твердження лу др^ИХ л*теРатурознавців щодо авангардистського потенціа- аматурпї М. Куліша. Л. Танюк у передмові до двотомного
Ц аМе,1ИЙ дух експресіонізму
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видання творів драматурга справедливо наголощує. ши всі тимчасові оцінки, нині маємо говорити пр0 ліша як про основоположника нової української д а Ик°лУ Ку шого театру він важить не менше, ніж Піранделло **’ДЛя на- італійського, Юджін О’Ніл - для театру США і -ерг0^Я ТеатРу для німецького, Жироду та Ануй - для театру франЬТ^|^И [711, с. 10]. Дослідник вбачає заслугу драматурга в УЗЬК0Г0)> реалізму нової проби у п’єсі «97», в експерименті з Р°іробці фарсу і побутової комедії, у створенні п’єси-розвідки?НРаМи тична соната»), здійсненої «на основі принципів експ стичної драми», і «чисто авангардистської п’єси «Вічний б'08* [711, с. 12]. Якщо з попередніми твердженнями дослідника УНТ>> на погодитися, розглядаючи драматургію М. Куліша у діахронГ ному літературному ряду і враховуючи момент стилізації то' останнім неможливо не посперечатися. Адже драматичний тві «Вічний бунт» має ознаки «виробничого жанру», соціального замовлення початку 1930-х рр., а топологія героїв і конфлікту зумовлена скоріше неоромантичним світоглядом автора... .
М. Кореневич, розглядаючи специфіку гротеску у творах М. Куліша, доходить висновку про те, що умовність у його дра​матургії «створюється не так часовими межами драматичної дії чи екзотичним або фактичним місцем дії, як узагальненням, типовістю» (курсив мій. - А. Б.) [347, с. 37] Також Я. Голобо- родько обґрунтовано доводить, що в основі театр Куліша «ви​являє ознаки традиційного художнього явища - характеротво- рення. Сформулювати живий, рельєфний образ, змоделювати символіко-узагальнюючий характер, «намалювати тип» - скла​дало Кулішеву метаідею драматургічного творення», а з-поміж рис модерністської поетики дослідник виділяє розмивання гра​ней між реальним та ірреальним, абсурдизацію художніх подій та вчинків персонажів, підкреслену умовність певних худ°*ніх реалій [155, с. 37]. Це дає підстави розглядати драматург110 М. Куліша у межах реалістичного типу мистецтва (у Ж.-Б. Мольєр -1. Карпенко-Карий - В. Винниченко), а сПЄЦ^'м1І її новацій осмислювати в аспекті ускладнення модерністсь
і
формалістичними компонентами.
-ф
Чи можна застосувати до драматичних творів М- У термін JI. Курбаса «експресивний реалізм»? Називаючи «
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длізм» формулою діяльності «Березоля» у 1927-1928 рр., Рс з0СЄреджуе увагу, по-перше, на ідеологічно-естетич- КУР^а° „унті і, в ДРУГУ чергу, на особливостях стильових но^У П1£0дночас це поняття мало синтетичний характер і по- р1ЩЄНЬ-
“ підтекст’ адже в ДРУ' ій половині 1920-х рр. «з чисто ^■"'^ког0 конфлікту футуризм - реалізм мали намір зробити Ml,CreL г політичний» [117, с. 448], і ситуація вимагала пошуку 1(0 місних рішень. «Експресивний реалізм», на думку К°М"Р° «опертий не на індивідуальний, а на соціальний Я' ^ опертий на активне, а не на пасивне світосприйняття і ^ення до життя, цей принцип в основі діаметрально проти- I ий тому, що У нас розуміють під «реалізмом» (побутово ур атлетична й психологічна форма). Відміняючись у гротеск чи в урочисту монументальність, цей принцип залишається, і для нашого часу він єдиний, що може встояти проти стабіліза- торських і реконструктивних тенденцій нашого мистецтва» (кур​сив автора. -А. Б.) [418, с. 704]. Відтак крізь призму курбасів- ського «експресивного реалізму» драматургія Куліша могла розглядатися тільки як геніальна видозміна реалізму — усклад​неного гротеском і монументальн стю соціального патосу.
Говорячи про схильність М. Куліша до «гранично гострих зіткнень, максималістських характерів, експресіоністично ви​ражених почуттів...» [155, с. 23], Я. Голобородько, безпепечно, має слушність. Втім, остання з визначених рис поетики не по​винна автоматично переноситися на всю естетичну систему Драматурга і визначати стильову домінанту експресіонізму. Де формацію свідомості героя, наявну у п’єсах «Народний Ма- лахщ», «Зона», «Патетична соната», варто відрізняти від екс​пресіоністичної деформації як принципової редукції людини До Функції / властивості / фаху і соціального стану. Подібна ре​дукція була тільки намічена окремими творами А. Стріндберґа, ф- Ведекінда, В. Винниченка, але повноцінно реалізувалася які Є ЗГ0Д0М У Ґ- Кайзера, А. Штрамма, Б. Брехта - драматургів, 1 °брали «часткове» за сутнісне. Метонімічна (в основі своїй) Дія вивільнила психоемоційний потенціал «часгкового», стп С^ГГЬ ®УДЬ'ЯК01 редукції катастрофічна, твалтівна. Для ілю- УніїЬ U Візьмемо. напр., автопортрет Е. Кірхнера у військовій °РМІ * без руки на тлі легко впізнаваного бордельного
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інтер’єру - Е. Кірхнера, який під час війни не втрача щоб усвідомити основну етико-естетичну пропозиції^ " сіонізму: «часткове» змушує до повернення у «прир0дн Є.К°пРе- через емоційну витратність (шок, переляк). Візійність,ИИ>>СТа,і Ф. Кафки також є наслідком сутнісної редукції людинуТв°Рах свідомого з його непояснюваними законами. Подібний Д° Не мічний «зсув» (у Курбаса - «здвиг») підносить «людськ^0*1'’ людське», стимулюючи виникнення нової техніки - очу' НаДТ° (В. Шкловський), а-алієнації (Б. Брехт) [266, с. 134] ПеНЄННЯ рення (Л. Курбас).
РЄТВ°‘
Принципова відмінність етичних пропозицій експресіоніз му (від хронологічних попередників - реалізму І символізм ї стирається вже наприкінці 1910-х рр., породжуючи стилістичні ерзаци. «Те, що було вибухом, перетворюється на моду,-запи. сав у 1917 р. К. Едшмід. -... Зникає новизна, коли є наслідуван​ня... Свідома наївність є річ жахлива. Штучний експресіонізм - погане вариво, люди зі штучним настроєм мають в собі щось машиноподібне» [241, с. 312]. Наслідування експресіонізму в плані художньої техніки в країнах, віддалених від епіцентру цього ідеологічного руху, не закріплює експресіонізм як стильо​вий напрям у творах епігонів, а стимулює подальше руйнуван​ня світоглядної концепції, основою якої є майже релігійний патос. У світлі попередніх міркувань думка про те, що В. Вин- ниченко і М. Куліш, «удосконалюючи своєрідність своєї худож​ницької системи, органічно злютували у своїй творчості реалізм
із
натуралізмом, символізмом і експресіонізмом» [765, с. 288], унаочнює потуги сучасного літературознавства відновити розі рваний модерністський дискурс шляхом методологічних маніпу^ ляцій. При цьому свідомо притуплюється дослідницька ув не диференціюються експресіонізм як світогляд, експресивмсм як ознака стильової манери (або тональність [155, с. 29])1 с ЛЬОВІ принципи експресіонізму («експресіоністичні ТПЄН " [542, с. 30]), що стали набутком усіх без винятку єврС)ПЄИС^’ ^ театрів XX ст. Хоча вже у 1920-х рр. Л. Курбас дав чи неП^У) { спробу обґрунтування і розрізнення «психологічних з «формального методу» експресіонізму [438, с. 688]. сИцте'
Під першим Курбас розумів «дух конструктивності»^^, тичний світогляд, що надає «концентричної цільності»
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дукту, зосередження на ідеї, аналітичну установку, домі​шу *Р актИвного, перетворюючого начала, які зумовлюють ня рЄЧі (людини, ситуації) у певному ритмі і скеровують п*«а „иХовання громадянської психології [415, с. 237]. Що ж на"ь пмального методу експресіонізму (об’єктивація жесту, Д° . перетворення, споріднена «очудненню» [425], поетика ТбХ дефоРмац'‘’ монтаж, патос монументалізму), то він є ди- зС2ним, підпорядкованим актуальним завданням, відповідає пасивності соціальних змін, тобто характеризується відкриті- •тю на відміну від консервативної методології побутово-пси- холигічного театру. Завважимо, що для самого Курбаса як митця експресіоністичний світогляд і формальний метод є не​тривним цілим. Формулу експресіонізму, за Курбасом, зосе​реджує в собі «образно дієве перетворення дійсності, що... ви​являє саме реальне, те, чим живе революційна сучасність - стремління, воля, динаміка, здвиг, проекція» [413, с. 610]. Це лише підкреслює, що для експресіонізму, більш ніж для будь- якого іншого авангардистського напряму, характерний потяг до цілісного й універсального, майже релігійного зразка, світоба​чення.
Отже, не заперечуючи внеску М. Куліша у становлення новіт​ньої української драматургії, слід диференціювати поняття «лівий (експериментальний) театр» щодо актуальної для репер​туару такого театру драматургії (М. Куліш, І. Дніпровський, Я. Мамонтов, згодом І. Микитенко). Постановницькі принци- пи Л. Курбаса, що поетапно розвивалися від експресіоністич- Н01 До конструктивістської методології, значно випередили Розвиток новітньої української драматургії. Останнє і зумов​лювало потребу перекладу драми експресіонізму, роботу над аДаітгаці('іо широких епічних полотен (напр., поеми Т. Шевченка ЧЦамаки»), над синкретичними виставами на кшталт «Жовт- ДигЬ 0гляДУ». Також слід відзначити, що Л. Курбас, послідовно нИць
<<театР>>' «Драматургію», акторську і письмен-
що У Р°боту над матеріалом, мусив транспонувати образо- С принципи нового мистецтва в режисурі. Подібний транс- еКсі) Техніки кубістичного малярства, конструктивістських °ДНаЄ^ИМЄНТ'В ^ікассо і Татліна з тривимірними об’єктами, ’ Не заважав режисерові, а лише допомагав поглибити
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формалістичну тенденцію «відчуття матеріалу» та об’ вити пластичний нахил у «Молодому театрі», а згодод^’ВИч' рукції перетворення (як граничної умовності) і <<са Конст- нього впливу елементів театру в «Березолі» [437, с по-, СТат' Осмислюючи проблему експресіонізму в українській * ратурі, малярстві, театрі, слід визнати слушною дум Л*Те' термін «експресіонізм» може розглядатися пише як «пп 140 нии засіб, якии щоразу виявляє свою недостатність але таки є необхідним узагальненням реальності, пов’язаної тим століттям» [859, с. 46]. Складна ситуація переоцінки цінїГ стей періоду межі століть (кінця XIX - початку XX ст.) вплин ' ла на формування параноїдального типу творчої свідомості а згодом сплески надмірної і неконтрольованої агресії (війна революція) накопичили типологічно близький такому світогля​ду матеріал. Україна, як переконані сучасні дослідники [353 с. 33], [124, с. 462], мала більш ніж достатньо підстав для ста​новлення оригінальної версії експресіонізму, про що свідчить зокрема активне зацікавлення вітчизняних митців німецькою лірикою і драматургією у 1920-х рр. Втім, полеміка довкола ролі культурної традиції, у тому числі модерністської спадщини [237; 404; 357; 358; 817] у становленні сучасної української літера​тури, порушувала більш значущі для молодої нації питання, - насамперед проблему фіксації, достовірного зображення нако​пиченого під час глобальних соціальних зрушень каузального потоку. І аж ніяк не його «перетворення» (Л. Курбас), не «опромі​нення реальності світлом ідеї» (Е. Толлер). Брак цілісного світо​гляду, філософічності й аналітизму в літературі цього періоду, спорадичність художніх пошуків - найчастіше у горизонталь​ному вимірі «зображення», відсутність безпосередньої ДУх0В ної і стильової спадкоємності між письменницькими поК°^ нями (або інтерпретація «боротьби генерацій», нагальної становлення групової тенденції [118], виключно в іДеоЛ°кД/)^ му плані) вирішили долю експресіонізму як стиль* му в українській літературі. Відтак можемо юворити про ^ ного предтечу В. Стефаника [200] і достатньо проДУ10^^ теоретиків і режисерів Л. Курбаса і О. Довженка нього - з певними застереженнями [641]), які значно ^ ли «активістичну» концепцію експресіонізму. Де-ФакТ°
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біля витоків нової соціальної і мистецької формації, 6ува1°чИ<<веЛикого експерименту», згадані митці виступили пря- п°ЧаТКспаДі<осмцями експресіоністичного руху і потужними м(,мИ ^захорами його теоретичних засад.
Ре°^а^н°ідальний тип свідомості, цей субстрат експресіоні- чцого суб’єктивного духу (релігійної екстатичності, все- стИсьКОї єдності, есхатологічної візії історичного моменту), ЛЄ аїнському мистецькому дискурсі 1920-х рр. був притаман- ^ лише творчо одержимим особам. Експресіонізм «як духов- н- рух, - за слушним визначенням К. Едшміда, - не видає ре​цептів Він підпорядковується лише організуючому почуттю. Оскільки рух уже відбувся, його теорія починає діяти заднім числом» [241, с. 311-312]. Отже, як художня техніка, з харак​терним набором інноваційних для 1920-х рр. прийомів, екс​пресіонізм позначився на драматургії М. Куліша, Я. Мамонто​ва, І. Дніпровського, у виставах Театру ім. 1. Франка. Ознаки поетики експресіонізму можна простежити у ліриці і прозі футу​ристів (М. Семенко, Ґео Шкурупій) або їх симпатиків (В. Чу​мак, В. Еллан-Блакитний), що, напевно, доречно характеризу​вати в окремих випадках як експресивність. У драматургії 1940- 1950-х рр. досвід експресіонізму був творчо переосмислений І. Костецьким - вже у контексті неоавангардистської драми.
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Частина 5
СЮРРЕАЛІЗМ:
ДВІ ВЕРСІЇ, ДВІ ЕПОХИ
Вже настає доба страждання Надходить ера доброти Прощай же юносте Пора Прийшла майбутнє нам пізнати Не помиравши від знання
То буде час палкої ласки Де воля створить чудеса Сім років небувалих випроб І люои стануть як боги Живі і мудрі і пречисті
Г. Аполлінер
1. АРТИСТИЧНА АТМОСФЕРА ЛЬВОВА МІЖВОЄННОГО ПЕРІОДУ (1920-і - 1930-і рр.) І ПРОБЛЕМА АЛЬТЕРНАТИВНИХ СТИЛЬОВИХ НАПРЯМІВ
П
ерша половина 1920-х рр. у Галичині характеризується по
ступовим унормуванням культурного життя, уважним вдив-
лянням у процеси, що відбувалися на Наддніпрянщині, нала-
годженням культурних зв’язків з українською діаспорою з по-
ступовою центрацією еміграційних сил у Варшаві, Кракові,
Празі [530, с. 6-57]. Після 1921 р. Галичину можна поріьняіи з
шЩаним берегом, від якопз відкотила хвиля припливу, »алишив-
Шипо собі міріади глибоководних істот — водоростей, мушель і
Дрібн°го планктону. Світова війна почасти зреформувала га-
лицько-українське суспільство, по-гіерше, залучивши до кучь-
будівництва представників Центральної України - учас-
Разк ВИЗВольних змагань, по-друге, уґрунтувала комплекс по-
’ Устрій резиґнації і потребу вироблення нового світо-
За %так націо- і державотворчий чинники преагпювали в
о6- 1и ^країні, задаючи напрям багатьом літературним
^Лого ННям’ 30крема таким, як «Червона Калина». «Митуса» і
ідЄп >г аж поки наприкінці 1920-х - початку 1930-х рр.
^ІЧНий
• •
пии вектор не матеріалізувався у творчості нового по​
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коління. Це, з одного боку, угруповання «Західна Ук па комуністично орієнтованих пролетарських пи На>>'гРу- Львова, а з другого боку - «вісниківці», об’єднані Ників чою ідеєю. Ідеологізація літературного дискурСуНаЧ'0Тв°Р- польської окупації і відторгнення Галичини віл кя ’ ■Ум°ва> метрополії, була явищем поступовим, але неухильним числі вона була наслідком загальної політизації верба^ простору Європи міжвоєнних десятиліть - часу, коли слов ЬН0Г° характер цементуючої основи суспільства, прямого за літичної координації (у 1950-х рр. ідеологічна перщісхь У По' ходить до кіно, яке стає тотальною альтернативою книзі іПЄРЄ зорно розширюючи віртуальний простір споживача пл^10 логоцентристську структуру суспільної ідеології). Цікав'Уе ситуація з розвитком образотворчого мистецтва Галичини ць0 го періоду. Свобода від логосу і відносно ширші можливості для експерименту зумовили одночасне співіснування кількох різнотипних художніх течій у 1920-х рр, а в 1930-х - доміну​вання популярного в Західній Європі сюрреалізму.
Літературний дискурс у міжвоєнній Галичині, отже, може​мо умовно поділити на дві фази: «розсіяний», пошуковий етап 1920-х і зрілий, ідеологічно і стилістично кристалізований, пе​ріод 1930-х рр. При цьому обидва десятиліття засвідчили спро​би формування інноваційних естетичних концепцій. У 1920-х- угруповання ІНТЕБМОВСЕҐІЇ з концепцією цивілізаційного презентивізму Я. Цурковського, що в теоретичному плані була альтернативною до попередніх і синхронічних символістських груп, а в образотворчому мистецтві - творчість О. Новаків- ського, П. Ковжуна, Р. Лісовського; в 1930-х рр. - естетична концепція Б.-І. Антонича, мистецьких угруповань АПєб (і? 1935) і АНУМ (1931-1939), що засвідчило потребу оновлення стильового простору й активне творче спілкування укДИб ких митців з європейськими письменниками, ЖИВОПИСЦЯМ^гв0м стиками. І хоча між образотворчим і вербальним мИСТ[ічНОГо неможливо знайти точних відповідників у плані естет ^ експерименту, крім того, враховуючи зростаючу >Де0^Ж. анґажованість слова, вільно спостерегти подібність Ф°Р^£ оЄ- чих змін, які відбулися на зламі 1920-х - 1930-х рр> а ^ич- рехід від наслідково сецесійних, символістичних або
.іа 5
· з поодинокими футуристичними і конструктивіст- н,рс теКцдементами (часто на декоративному рівні) до інтуїти- ськйМИ х віДкРитт*в * дисформації художнього образу в „іСтИчН • пеалізм1-
СІ°Р 0буєМ° на конкРетномУ матеріал простежити характер ^ ^рвуючи подвійність мистецького дискурсу 1920-х - зМ>н’ ^ взаємоперетікання і взаємонаснаження вербально- обрчЗ°твоРчого дискурсів, на чому слушно акцентує г° ^ьНИцький:«... Варто підкреслити саме культурний контекст,
· ти поезія МІЖВОЄННОГО ДваДЦЯТИЛІ 1ТЯ, ЯК ріДКО КОЛИ В
оСКіЛЬКИ
й період, розвивалася у тісному зв язку з іншими видами ^цтв0, передусім з мистецтвом образотворчим» [293, с. 5].
п «митуса» “ ІНТЕБМОВСЕГІЇ
Одна з перших спроб відновити артистичну рівновагу в по​воєнній Галичині, яка залишилась ніби на узбіччі масштабних соціальних і культурних експериментів, - спроба літературно​го об’єднання <чМитуса» (1921-1922 рр.). Виникнення цього угруповання було недекларативьим і спорадичним по суті, ідея подібного гурту пистала під час мистецьких вечорів, у яких взя​ли участь В. Бобинський, О. Бабій, Ю. Шкр>,ме,іяк, С. Чарнець- кий, Л. Лепкий, а також емігранти Г. Орлівна. К. Поліщук і П. Ковжун. Будучи зорієнтованим на «Музагет» і зберігаючи генетичний ів’язок з довоєнним символізмом (у цьому розумінні вечір М. Вороного, проведений групою, і назва молодого ,рцнання свідчать про таку рису устійнених модерністських Цінностей, як «тяглість традиції», «неперервність стилю») та, “Стково, стрілецькою романтикою, угруповання не спромог- Лось ДО витворення орюїнальної естетики. Навряд чи погоди- Мося 3 Думкою Л. Сироти про те, що «пошуки пиидніпрянських письменників, здобутки європейського експресіонізму, кубофу- зму стали прикладом активної творчої праці, під їх вьли (шт ЮЦеьі митчі творили індивідуальну естетичну концепцію» Форм В Мі^ ~ ^ ^ с' 50$]- Послідовне осмислення умов никі^ання об’єднання, характеру естетичних поглядіг учас- раі'ц ’140 Уна°чиились уже в дискусії 1921 р. про напрями ук- оцНоСЬК01 лірики, доводить якраз протилежне. Відомо, шо на МУ з перших вечорів К. Поліщук виступив з критикою ран​
^Рреалі5м. дві версії, дві епохи
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нього модернізму, О. Олеся, Г. Чупринки І, «перес літературні орієнтації наддніпрянських (в основно^^10’111» тарських) письменників, намітив два основні напрями П^°Ле вого розвитку. Перший - футуризм «ЯК вияв Молодого М0)ІСЛИ ва», другий - «змагання повернути до примітиву» [бб^ИСГЄЦт тобто формування органічного українського сіилю в
’с- 538]
му мистецтві. Згодом, у 1922 р., В. Бобинський на^іЯ обгрунтувати виснаження естетики символізму, футутт Гався намізму в радянській поезії [293, с. 10] і наголошував У'ДИ требі орієнтації на народний примітив (вже безальтернати П° як це пропонував К. Поліщук, свідок актуальних культе Н° процесів у Наддніпрянщині). Оперуючи такими поняттями ИХ «футуризм», «динамізм», представники галицької художн ~ інтелігенції навряд чи глибоко усвідомлювали особливості світоглядних орієнтирів, які визначили естетику цих напрямів авангарду. Крім цього, як слушно зазначає М. Ільницький у Галичині 1920-х - 1930-х рр. «розвитку авангардних течій не сприяли обставини суспільного життя. Літературі, поезії і те пер доводилося брати на плечі ношу просвітництва...» [291 с. 43]. Намагання «Митуси» вийти з літературного (і соціаль ного) хаосу, «вибитись на нові шляхи шукань і відкрить» [40. с. 177], відтак, озиралися на вже апробовані естетичні цінності логоцентристського порядку, - адже саме оновлене народне слово могло, на думку учасників, виконувати націотворчу місію.
Чи не одиноким представником авангарду в межах «Миту​си» був колишній учасник кверофутуристичних акцій, представ​ник нарбутівської школи у графіці, що через мобілізацію до війська не зміг здобути академічної освіти, - Павло Ковжун, художній редактор часопису «Митуса» і представник Гуртка діячів українського мистецтва. Подібно до ситуації, що склала ся в перше десятиліття XX ст., і на початку 1920-х рр-жив ’ графіка і архітектура стояли на передній лінії Ф°РмальН°£альЯе перименту, випереджаючи у поступі та надихаючи вЄ1* чНх мистецтво. Популяризацію західноєвропейських образот здобутків у часопису «Митуса», очевидно, запровадь1 иН. П. Ковжун, який мислив це літературно-мистецьке вид ^ тетичним, аналогічним наддніпрянським - «Музаі‘еТУ> > ну», «Мистецтву».
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в)Кун, опинившись у Галичині, продовжив пошуковий А' анНьофутурисгичної тріади, об’єднаної напередодні веКТ°Р р5КЄ протягом перших трьох років діяльності у Львові ь ррафіка привертає увагу ,(вмінням глибоко переосмис- т?°Р41 сИнтезувати традиційні форми (наприклад, українське експресіонізмом, футуризмом чи іншими течіями...» бар0
згодом, вже у 1930-х рр. - легкістю у викорис-
принципів конструктивізму, пуризму, супрематизму, сюр- Г|зму, формуючи «формалістичне, часом незрозуміле для Ре асНИків, навіть освічених, мистецтво, яке важко було спригі- е''4 контексті програми відродження національного мистец- "ва» [324, с. 172]. Творча і культуртрегерська діяльність Л Ковжуна демонструвала неухильний процес перетоплення сецесійних і неопримітивістичних рис у контексті інновацій​них пошуків. У цьому зв’язку вертикаль творчої еволюції гра​фіка відбиває найвагоміші стильові зрушення в галицькому і - ширше - західноєвропейському мистецтві міжвоєнної доби, адже цей креативний хід обійняв і згадане символістичне літе​ратурно-мистецьке об’єднання 1920-х рр «Митуса», і пошуко​во-експериментальну Асоціацію незалежних українських митців, що плідно діяла від 1931 р. до вересня 1939 р, І значен​ня діяльності П. Ковжуна для експериментальних течій ] 920-х - 1930-х років у Галичині можна зіставити тільки з роллю М. Семенка у становленні українського футуризму.
Хоч би яким суперечливим був процес постання авангарду в логоцентристському просторі, у галицькій літературі 1920-х рр. В1Н Розпочався з достатньо радикального напряму - футуризму. Ьжна припустити, шо формування нового світогляду вимага- Ло народження нових художніх стилів не лише в образотворчо- МУ Мистецтві, стимулюючи творчий вияв молодого покоління 3Ува
ЛЬВ'ВСЬКІ™ поет Я Цурковський спробував реалі-
«Н ВеРс*ю ідеологічно незаангажованого видання під назвою ЧеРеза * Письменство>>> яке> Х04 1 було приречене на неуспіх нчкц ^°3^’Жн'сть поглядів співробітників часопису (всі учас- Пуй ’ КР1М Я. Цурковського, були дійсними авторами «Посту - ТіійНіст ' °
спонУкало подальшу творчо-видавничу ак-
Рк>е і Мол«Дого футуриста. Рік за роком Цурковський стчо- пУблікує поетичні книги «Прозолоть світанку» (1925),
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«Вогні», «Смолоскипи» (обидві 1926 p.), «Моменти й (1928-29), бере активну участь у популярних в Гали ВіЧНІСТь» рах поезії, загалом здобуваючи собі репутацію ска Н' Веч°- поета. Подібне реноме визначили не лише футуристи н°го сивність низки творів, а також непорозуміння з читя 3 агРе- галом.
Волюнтаризм поета, як рису цілком сучасну, піп Р. Сказинський у передмові до збірки «Вогні», протиста експериментатора письменницькому загалові Гал ИВШИ 1920-х pp.: «...Молодий наддністрянський письменник неЧИНИ здобутися на амбіцію поставитися до окруженця, як до ^ з якої треба творити життя...» (курсив мій. - А. Б.) [665 Опозиція до «сплячого дракону» - публіки, характерна дд,
дадаїстських маніфестів, «боротьба в ім’я боротьби» [665 с 4]
сповідувана Я. Цурковським, викличний жест поета прокомен- товані передмовцем як ніцшеанський патос, імморальне право сучасного генія на волевияв: «Земний ґльоб, з якого злетіла на​мітка декадентського похмілля, став знову світом блукаючих можливостей, світом великих і малих ритмів, світом стихій, світом велетнів, яких зріст міряється не метром, а силою при​страсте, силою ініціятиви...» [665, с. 3]. Сила ініціативи, на​слідкові агонізм і футуристичність (націленість у майбутнє) ліри​ки Я. Цурковського - «поета-велетня» - синхронізується, як вид​но з передмови, з космічними перетвореннями, що споріднює цитований текст з численною маніфестографією літературного й образотворчого авангарду. Галицький читач сприйняв лірику і публічні жести поета з нерозумінням; конфліктна ситуаи^ склалась у Цурковського з М. Рудницьким, що не був прихиль ником авангардистських експериментів і висміяв пошуки лодого футуриста в напрямі ліричного образотворення. ^
М. Рудницький не перший ВИСЛОВИВ думку про фугур оновлену видозміну романтизму - з такими рисами, я^^с. ження особистих почувань, бажання «поривати масу, ^ товуючи всі ірраціональні спонуки...» [638, с. 122], і нав1Т^н}1х» бував намітити закономірність чергування «кл -тЄраТурі- (символізм) і «романтичних» (футуризм) хвиль У -оналЬни* (Пригадаймо, він також актуалізував проблему ФУнкЦ| 930-х рР відносин між автором і читачем [637]). На початку
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Йцький оцінював український футуризм як такий, що м- РуД иічого спільного з італійським... прийшов він як анар​хій м^сл0 розбити поетичну форму так, щоб поезія могла ста- *ІЧЙЄев0ю імпровізацією... У нас розуміють і досі «футуризм», тив^. відміни «дадаїзму», що поетові дозволяє нанизувати ** о образи та слова, залишаючи їх зв ’язок свобідній інтер- сВ° ії читача» [638, с. 122]. Не важко помітити, що реакція тика на «автентичний футуризм» цілком аналогічна $ реакції «хатян» на кверофутуризм М. Семенка (що- па зі значним часовим відривом). Сьогодні подібне зістав- ення українського (у значенні «вторинного») та італійського біГГо «взірцевого») футуризму викликає сумнів у дослідників [292 с. 72-73]. Водночас М. Рудницькому належить досить влучна характеристика галицького фугуризму в особі Я. Цурков- ського: широке асоціативне поле образів і... надолуження імпровізацією і жестами браку художньої майстерності у низці віршів. (Творчий вечір поета Рудницький гостро розкритикував у статті «Вечір несвідомого гумору» (Діло. - 1926. - 25 квітня) [147, с. 397]).
Непорозуміння між Я. Цурковським і М. Рудницьким обер​нулося на відверту ворожнечу і серію прилюдних відповідей поета та його прибічників [772; 774; 739]. Я. Цурковський по​стійно відстоював модерність художнього образотворення влас​них текстів і наполягав на потребі покладатися у сприйнятті лірики на інтуїцію і чуття, а не розум. На його думку, Руд- ницький-критик демонструє «заїле заперечування модерних Мсад ~ в імя «уздоровлення» мистецтва, в імя якогось абстрак- ТНого Фенікса...», запроваджуючи війну «з формою, з модерні​зм, зі самою поетичністю» його творів [774, с. 5-6]. Остання "°лемічна репліка особливо значуща, оскільки ілюмінує 61ИН1СТЬ естетичної програми Цурковського: з одного боку, У^ Знірське «зниження» ролі поета і мистецтва (що має місце ЯК С
3 Другого ж - оперування поняттям «поетичність»
Т5а НіМіЧНИМ «модерності» (безперечний рецидив Мистец- Пр ЄЛИКОЇ літери).
НчТГя Ватна дискусія торкнулася низки вагомих питань: сприй- УсТійнНе°Вих хУДожніх напрямів галицьким читачем, звиклим до Но> образної системи символізму, характер адаптації
!«
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фугуризму в засадничо логоцентристському суспільстві кими доменами, як слово-Бог (у системі цінностей катоди 3 Та" громади) і слово-спонука (Д. Донцов та «вісниківці») у час можливість створення у 1927 р. літературнс-мистецьк^ ^ пи ІНТЕБМОВСЕҐІЇ («Інтелектуального Бльоку Молодої'^П української Генерації» [463, с. 1]) свідчить про ще не стп ^ ровані ідеологічні цінності краю і відносний плюралізм чини 1920-х рр. (процес структуризації відбивають літепа угруповання і часописи, диференціація між якими досягн2 апогею в середині 1930-х рр. [292, с. 5]). Перш ніж звернуті до концепції цивілізаційного презентивізму, декларовано^ інтебмовсегівцями, зупинимося на особливостях лірики ідео. лога угруповання Я. Цурковського. Адже концепція згаданого напряму формувалась у приватній творчій лабораторії і в цьо​му розумінні є аналогічною кверистичній фазі, виношеній у ранній період творчості М. Семенком.
Лірика Я. Цурковського близька за своєю тональністю до експресивних творів В. Еллана-Блакитного («Електра»), нього В. Коряка («На Електриди»), але замість колективного враження космічного оновлення, характерного для згаданих по​етів, пропонує індивідуальний вчинок-пож ;ртву колективу, йри-і міром, у поемі Цурковського «Смолоскипи» (1926) ліричне «я» ототожнюється з жерцем, який шукає «ново.о Бога», до того* мотиви нечуваного історичного перевороту, повені, подекуди образність («...Чогось акордилося серце...» [776, с. 25]) і пар​цельовані конструкції свідчать про безперечний авторитет сим​волізму «Сонячних кларнетів» і «Вітру з України» П. Тичини в системі естетичних цінностей цього поета. Зовнішня компози ція твору («Прольог», «Інтродукція», «Приспів») почасти нага дує шевченківських «Гайдамаків», Цурковський навіть ся до мотиву поеми-дитини і образу поета - (новітнього) заря, який вмирає на вогнищі, приносячи себе у жертву . дові. У тексті можна також знайти алюзії щодо франкової < геніїв ночі» (У Цурковського - розмова демонів) і «Весн ^ Поруч з радикальним синтаксисом, «сходинками» тоН'^^- вірша, повторюваними мотивами смерті Європи і відр0 ^ ня зі Сходу, символом колективістичної енергії пролет мас («...Під вождом кволої Европи упав зарубаний ге,'Я
>> ^-7-76, С. 34], «На Сході сад кругом зацвив. / Люде, вяжіть К'ИЬ ' верхами / у безбережну пісню пісень'» [776, с. 21]), зш​ий* пня часу лііератуоної дискусії в радянській Україні,
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бНИЙ композиціинии еклектизм твору сприймається як П°Іиипове ускладнення.
тт зволю собі порівняти поему Я. Цурковського з неймовір- шувзтою метафорою, в якій варто лише вийти на рівень Н° -яоміения «поверхні» ситуації, й одразу ж потрапляєш у
· внутрішнього змісту чергового «відростка» семантич-
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^ перенесення. Навіть кульгурні та ідеолої ічні смисли по​еми на яких ми наголосили в попередньому відступі, у цьому загорнутому» тексті постають лише уламками іншого, прихо​ваного, метафорично обіграного смислу. Щоби переконатись у цьому, досить зацитувати скільки-небудь більший уривок по​еми, наприклад, кульмінаційний, що демонструє характер сти​лю «цивілізаційного презентивізму»: «- <'Із мексиканських прерій - / до мулів вбитої Европи!» / : я зі сопілкою чабан / закоханих в безкраю і журавлевих стад. // Я - в коралевих ра- фах, / я спека - ледам духа / лучами радія кричу: / - Романтики! IIЯ досвіта ручну гранату серця взяв. / мов легінь шапку на- оакир, / і кинув з лопотом на фякер / поезії, де йшов акорд кля- сичномріяних октав» [776, с 30-32]. Ьґофутуристична декла​ративність цього фрагменту, мотиви поета-блазня ; мистеитва- киафалку передають харакіерну естетику «бурі й натиску» 1910-х рр., у той же час зростаючий его-космізм поеми («Я ве​летом засів в безмежній пісні небозводу / в зубах із люлькою 56 льшою на землях сонця...» [776, с. 42]), близький до «тілес​ного тексту» В. Маяковського - з підкресленою антропоцент-
· ®®істю [730, с. 393-394] і ревфутпоем М. Семенка («Тов. Сон- к ^ Все ж поеми Я. Цурковського привертають увагу не як пізНе°МЄ^ат РанньоФутуристичних цінностей, що з певним за- м'РНа НЯМ в’д®ились У літературному дискурсі Галичини. Над- Тем МетаФоризованість, концентричне розгортання ліричних 1іаві'тьТак°ж склаДні асоціативні зв’язки між гронами образів і ІГ°Всь М0Тивш (0 систематично повторюються у творах Я. Цур-
і|и 1 стають провідною рисою поетики цього футуриста. '^Рков ПеРШи® на оригінальності образних асоціацій лірики СЬк°го наголосив М. Ільницький [291], подавши зразки
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несподіваного образотворення, напр., опобутовлення «На згарищах мойого закохання / сторчить дущі По Єм°Ції: мин. / Ти, вкинь огню; / Його ти, розігрій / і полум’ його помаранчевим...» [773, с. 60]; метафорична переда ну через екзотичну «флору і фауну»: «На рівнику мойого 3 СТа' заскреготів зневіри тигр...» [775, с. 3]; антропоморфні^^3 / ністики: «... Кістяна, важка рука в залізі кованого міста/^а ніж мязистому селу вбиває в спину...» [775, с. 8] і антропо^0 ризм пейзажу: « Великий, як зойк народів, розмолени“ЄНТ реск весни» [776, с. 32]; еротичний космізм у стилі попул ВЄ го у 1920-х pp. К. Вєжинського - із семантичним заповнення* валентності ряду компонентів метафори: «... З планети мого духа, / мов диском на змаганнях, - по воздухах, червоний од бажання - / метаю до твоєї далекої, рожевої зорі / могучо тугим метеором туги...» [771, с. 14]. Відмінкове нанизуваннщ власти​ве Цурковському, спроможне розширити межі практично будь- якої метафори, ускладнивши її низкою від іалених компонентів, - на цьому зокрема наголошував М. Рудницький. Втім, зазначені особливості поетики Цурковського краще спостерігати на ма​теріалі не поодиноких метафор і порівнянь, а більших текста вих фрагментів, оскільки поетові властиво не розбудовуване мотив довкола образу (низки образів), але змінювати за допомо​гою останніх регістри поетичних мотивів, щоразу сходячи н» новий рівень метафоричності, як у Пролозі до поеми «Смолоски​пи»: «Плахта задуми - віяло мрії — хустина пісні: / - На барика​ду!.. / У скатерть помсти / задуму,... і мрію,... і пісню / звий» / і вяжу, - а! — вяжу... / Я - жрець. /... Восток» [776, с. Ю].
Поетичний доробок Я. Цурковського не є суцільним1 зі сти​льової точки зору. Приміром, тема кохання в ряду віршів збір** «Вогні», у циклі «Трильогія мойого серця» (включно з ною прозою в ньому), ліричній драмі «Dies ігае» (зі збірки^^ менти й вічність») позначена сильним впливом символ (в тому ЧИСЛІ блоківської) поетики, має піднесений naT0^jp*» інструментується такими колоритними образами, які зу р мо у творах «Смолоскипи» і «Прозолоть світанку. Ь ^0- волюції на Великій Україні 1917 р.». Можна nPJin^C^iepj»(r інтимно-еротична тема важче піддавалася новаґійним ^о£І.а) ренням, особливо якщо врахувати кризу непорозум*нНЯ
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м загалом Галичини, не звиклим до радикальних змін системі лірики.
в вИпадково потенційний читач Я. Цурковського - це ши- асИ здорова частина українського селянства, «українець, р0К1 нозему, ЩО в ньому пульсує індустріяльний ритм сучасно- зч°Р ... д0брих відтінках і мінусах» (курсив мій. - А. Б.) [776, оскільки інтелігенція, на думку поета, збайдужіла до ми- С щва слова: «Епоха радія, рентгенівських лучів, цепелінів, ^ мовірних техн'чних відкрить, відмолоджування чоловіка, НЄ'ниггайнівських тез, суспільних переворотів-перемін, гіохо- v метафізичних летів, грубої брутальности й лукавого егоїз​му _ зборола в цивілізованій людині її давнішу тугу за мистец​твом Інтелігент перестав цікавитись художньою книжкою» [776 с. IV]. Усвідомлення гуманістичної кризи, а також опози​ція до «рафінерії» та естетства декадансу, наголос на потребі відбивати в ліриці індустріальні ритми доби, апеляція до груб​іших (примітивніших) емоцій -1 читацьких верств у цьому ма​ніфесті споріднює установки Я. Цурковського і В. Поліщука. Близьким для обох представників авангарду є розуміння необ​хідності створення національного українського мистецтва. Так, у Цурковського звучить заклик до регенерації народу «для ви​творення всенародньої української ідеольогії» [788, с. 10] (у «Прозолоті світанку» знаходимо такий яскравий образний відповідник: «Народе, впрягнений в залізний плуг оков -/ Тобі ярмо збороти! / бо ти живуча кров, солона сіль / блідої в запа​лах Европи!» [775, с. 20]), а в Поліщука лунає «ідея Інтернаціо​налу революційних і пролетарських письменників з широко на​ціональними ознаками» (курсив мій. - А. Б.) [590, с. 220].
Концепції динамічного спіралізму В. Поліщука і презентивіз- МУ Штебмовсегівців у теоретичній площині також виявляють *°чки дотику: організація життя і свідомості мистецтвом, мис- 80 як суспільна надбудова, динамізм, футуристичність, до- Та колективного начала над індивідуальним, європеїзм, часн Н°Ва На Ф°Рмал*стичні пошуки («слід мистецтво кожно- » Усучаснювати» [788, с. 10]), розуміння потреби бороть- 3аУН°К0Л1НЬ ДЛЯ КРистаЛІзаПІЇ нового у мистецтві. Як слушно О* І- Лозинський, у програмі ІНТЕБМОВСЕҐІЙ знахо- «багато такого, що було співзвучне пафосові книжки
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Валер’яна Поліщука «Пульс епохи» [461, с. 79] gTjM ник не спостеріг ні «антитрадиційних звичаєвих і ’ л°Слід- гасел і поведінки, брутального естетичного дисонан^^1141111* но, толеруючи саморекламу Я. Цурковського у «Літе НаПев- Вістях» та еготично-викличні жести щодо М Pvtihu, ^ar^PffHx ж до відсутності спроб «адаптації позалітературних * слову: фільмової оповіді і телеграфічного запису...» [45 j Ви- типологічних рис історичного авангарду, то, на нащ'° подібні експерименти, поширені у радянській Україні дмдВ лицького контексту 1920-х pp. видаються не надто актуял ^ ми, адже читач і поза тим був збентежений самими лише об аз" ними асоціаціями лірики Я. Цурковського. «Форма його текстів відзначав Є. Яворовський, - декуди була замодерна для нашої немодерної публіки-, але душевні стани творця та якраз форма віддає якнайкраще» (курсив мій. - А. Б.) [823, с. 3].
Маніфестографічна оболонка презентивізму, близька дина​мічному конструктивізмові В. Поліщука, обіймає тексти різно​стильового характеру: від наслідування раннього українського символізму (вірші Я. Курдидика, Т. Небожука, опубліковані у «ЛіВі») або символізму блоківського типу (напр., ліричні цик​ли Я. Цурковського «Серцеві ігрища» [771], «Dies ігае» [773]) до контроверзійних ідеологічних поем того ж Цурковського, творів, близьких складністю асоціативних зв’язків польському формізму.
Програма літературного часопису й угруповання 1НТЕБ- МОВСЕҐІЇ в аспекті звільнення національних сил «з-під гру​бого леду застарілих догм і форм» [757, с. 1] «дати прохід сяй​ливим промінням духового відродження нового українського мистецтва й науки» [463, с. 1 ], як і настанова на цивілізаціям® презентивізм, не була втілена учасниками об’єднання натвор^ чому рівні. Концепція «парафутуризму» (як художнього син* зу потоку свідомості, реалізованого в образах і структур1 [147, с. 397]) послідовно не закріпилася ні в індивіду1’11, ^ стилі, ні в групових акціях (якщо зіставимо з ранніми с у дієтичними акціями розглядуваного періоду в Західній t
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ників у символістський поетичний дискурс. Можна пр ^
ти, що подібна стильова «затримка» була зумовлена по
канням молодомузівської - стрілецької - митусівської ГЄТцНИХ стихій і устійненням подібної естетики у свідомості п°е™ ог0 читача як модерної. Теоретичні потягнення і мані- гаЛИоЬграФічні жести ІНТЕБМОВСЕҐІЙ, навіть у кореляційно- ФеСТ°пеКТі з динамічним конструктивізмом, становили собою М' зНені футуристично-конструктивістські рецидиви (почасти Стосується і лірики Я. Цурковського). І все ж, їх історична U для галицького літературного дискурсу 1920-х - 1930-х рр. В цього ніяк не меншає. Заслуга ІНТЕБМОВСЕҐІЙ полягала ВІ озум^іні потреби радикального розриву зі смаками містеч​кової інтелігенції і з попередньою ліричною традицією, «що плаксивим напівом колискової пісні» заколисувала народ [757, с і]. Орієнтуючись почасти на досвід наддніпрянців, почасти на польський авангард, ідеологи угруповання намічали позиції, упущені талановитими попередниками - представниками ран​нього модернізму, прагнучи відповідати духові часу, цьому фе​тишу авангарду, і, відтак, були сигналом творчого оновлення. У цьому розумінні вони попередили дискусію наступного десяти​ліття про потребу письменницького світогляду і питання відкри​тості / герметичності художніх творів. Саме тому естетичну невдачу угруповання варто розглядати як вагомий факт аван​гардистських пошуків, які лишаються тим спокусливішими для наступників, чим нездійсненнішими були на практиці [192].
1.2. «Artes» - ЛНУМ - поети-художники - Б.-І. Лнтонич
Кінець 1920-х - початок 1930-х рр. у Галичині став періо​дом інтенсивного формування літературних угруповань, шкіл, а відтак і оригінальних стильових напрямів. Як відзначалось, першість у прочуванні нових авангардистських відрухів маят- ника культури належала митцям. «Стіни українських виставко​вих сальонів столиці Західньої України - Львова мали змогу йти ревію усіх модних на світі напрямів, починаючи від про- ‘ ОВого імпресіонізму, через футуризм і конструктивізм до РРеалізму включно», - писав учасник міжвоєнного худож- обм° життя Володимир Ласовський [448, с. 87]. Інтенсивний аоє-Ф°рмалістичними здобутками між українськими і захід- І92о^°Пейськими художниками, що тривав протягом 1910-х - х РР (виставки польських формістів з Кракова і Варшави
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у Львові протягом 1920-1922 pp. [501, с. 22], експону*« раїнських художників у Празі в 1924 р. [530, с. 50J, нав НЯ малярських європейських центрах - Празі, Кракові, Ва ЙЯ в надавав об’єднавчого імпульсу і сприяв утворенню як ійних художніх угруповань (Союз українських митців у па так і вагомих центрів у Галичині: Гурток українських плас^Я (Лььів, 1921) [530, с. 51], мистецьке об’єднання «АпецЗИ участі Р. і М. Сельських, О. Гана, Й. Штренга, Л. Типов [501, с. 47]. Останнє в ряду художнє об’єднання, як вважають критики мистецтва, залишило помітний слід в артистичній1 турі Галичини. В авангардизмі «Artes» переплітаються риси кон структивізму, «НОВОЇ речовості», пуризму, символізму, СЮрреа лізму [626, с. 81], що продовжують, ускладнюючи, світоглядні й формалістичні установки «Формістів Польщі», «Блоку» «Preasens» 1920-х pp. На думку О. Ріпко, естетика об’єднання формувалася під безпосереднім впливом французького сюрре​алізму [626, с. 80]. Представники «Artes» свідомо працювали над проблемою новаційного формотворення, а гакож питанням інтеграції «різних видів пластики - малярства, графіки, архі​тектури і культури» [744, с. 116]. Розвиваючи утопічні ідеї, ха​рактерні для естетики авангарду, а саме ідеї синтезу мистецтв, економії форм, генерування універсального мистецтва, «artesieni» на початку 1930-х еволюціонували до сюрреалізму як домінуючого в інгрупі художнього стилю. Подібна «всеїд​ність» «Artes», невимушений синтез паралельно існуючих ху​дожніх практик (про що пише О. Ріпко) є значним для мистец​тва міжвоєнного періоду світоглядним зрушенням. Адже кубн^и, футуризм, фовізм і спадкоємні напрями - пуризм, формізм - загалом демонстрували перевагу науки (= мистецтва) над мате​ріальною тканиною Всесвіту, можливість деструкції та кони^ туалізованого «складання» об’єкта зі зруйнованих форм L с. 11], тим самим ніби передбачаючи катастрофу європейсько цивілізації 1910-х - 1920-х pp. Натомість перехід низки мити ^ після Першої світової війни на якісно новий художній акцентом «відбудови» і «конструювання» оновленого ^ потягнули за собою активні спроби синтезу вже набутн*-^^ передній хвилі авангарду форм. Однією з таких спроб і м . вважати сюрреалізм, який передбачав існування я , цілісного світогляду, то принаймні цілого об’єкта-орга
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теТИКа сюрреалізму характерна також для робіт учасників ■ ції Незалежних Українських Митців (Лівів, 1933- , яка була першою серйозною спробою кон- іт'ції українських митців За> ідної, Східної України та емії- С° ії с' Прагнення змінити тип гоядачевого сприй- РаШя зМусити реципієнта «одержати від нас ниві очі, побачи-
І*
ч'
ігг\ттт~г\г%\/ і гНґлгчхлтлчч (ГТ Т^*Г\ІЗМЛ\/и Г1 Ґ>
раї»1
^:„й світ у сфері кольору і форми» (П Ковжун [501, с. 50])
ТЙ “
.....
0дібне до концептуальної настанови сюрреалістської маніфе- П огр-фі ’ 30КРема маніфестів С. Далі. Для учасників АПУМ характер111 настанови на подолання «залишків» сецесії та імпре​сіонізму в галицькому мистецтві (адже «імпресіонізм, що відкрив у мистецтві сонце, усунув людину в гінь .. Мистецтво стало у великій мірі антигуманістичне, образ людини в мис​тецтві загратив свою суверенність» [286,с 8]), акцент на мо​дернізації форм і постійне розуміння своєї художньої актуально​сті/сучасності. У цьому зв’язку цікава позиція О. Новаківського, колишнього учасника 1НТЕБМОВС ЕГІЙ, метра художньої шко ■ ли: у 1928 р. він констатував: «...Почуваюсь членом і молодої духом і всеукраїнської генерації» [333, с. 4].
Протягом нетривалої діяльності Асоціації Незалежних Ук​раїнських Митців вдалось не лише заманіфестувати про себе «Альманахом лівого мистецтва» (1933 р.), а й видати перші монографії про учасників об’єднання - О. Грищенка, М. Гпу- щенка, М. Андрієнка [709. с. 72], а також каталоги робіт - Л- Геца [148], В. Ласовського [449], О. Ниваківської о, П. Хо- идного, І. Труша і П, Ковжуна [127]. Ретельні передмови до каталогів засвідчують бажання львівських митців відновній пе​рервану художню традицію і, створивши належну артистичну а™°сферу, запобігти втечі митців зі Львова. На цьому особли- акчентував П. Когіж/н: «Середовище, середовище і ще раз еРе овище потрібне для того, щоб розвивалося мистецтво' ма- тв°, різьба, архітекгура чи музика. Атмосфера зрозуміння, авлення, прихильности - лету над сірими скиропромінли- ^ '-/Днями - вона більше всього потрібна кожній творчості, Н1К0ЛИ не зв яжеться така творчість "і своїм грома цян- 6vn ~ В0На Не буде ні її висловом, а з другого боку ніколи не
^ TlIlLf і
, ц
, ,
,
сПон ’ чим є мистецтво у своїй суп і меті у кожного народу - Укою до нової творчости та духового зросту» [338, с. 5].
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Цитований фрагмент з Ковжунової студії над творчіст j
засвідчує усвідомлення художньої творчості як окрЄм ^еЧа
ЛЮДСЬКОЇ екзистенції, 3 ВІЛЬНИМИ відношеннями Щодо 01 С^еРн
національного обов’язку тощо. Така творча атмосфераЄ°Л°г'їі
бачає максимальну свободу самовираження митця до ПЄРе^'
зміну ієрархії цінностей в суспільстві, яке тоді оціНі0в Р1ННУ
дожній внесок одиниці з точки зору національної лепті, ^ ХУ'


..
^ЖавНИпк
кої та іншої колективної актуальності.
ць-
Видається цілком природним те, що пошук синтети мистецтва, характерний для «Artes» і, в певному сенсі ЧН°Г° коємної АНУМ, давав підстави сучасникам звинувачувати^' об’єднання в інтернаціоналізмі, а точніше - у відступниц-щ^! національного (незважаючи на те, що АНУМ симпатизував митці з виразною національною тематикою). На цьому наголо шував зокрема В. Пачовський [558, с. 150-151]. Ідея синтезу! перевага формального експерименту (цінність якого в авангарді як знати, тотожна науковому) зближувала АНУМ з Асоціацією радянських митців України - АРМУ [501, с. 50], зокрема з та​кою її гілкою, як бойчукісти. Адже інтегрування різних ділянок національної культури у своєрідному «мегастилі» осмислюва​лось і П. Ковжуном, що еволюціонував від сецесійних до кон​структивістських і сюрреалістичних форм, і М. Бойчуком, який поєднав тенденції кубізму, візантивізму з неотрадиціоналізмом [321], створивши оригінальну мистецьку школу в образотвор​чому дискурсі 1920-х pp. JI. Соколюк зокрема розглядає бой- чукізм «як синтез мистецтв, об’єднання єдиним стилем ВСІХ видів національного мистецтва» [676, с. 44]. Художня установ​ка на синтетизм як творчий метод [675, с. 8] була синхронічним явищем 1920-х - 1930-х pp. у мистецтві Радянської України і Галичини.
Відтак усвідомлення потреби нового синтезу є домінант рисою АНУМ (характерна також для згаданого «Artes»)- м0 но, саме ця ідея синтетичного мистецтва сприяла взає ^ притягненню-злипанню образотворчого і літературного курсів, що можна спостерегти на прикладі творчих ст АНУМ з літературним виданням «Назустріч». «Такі відомі й визнані художники, як Павло Ковжун, Іван ^ Василь Хмелюк, Володимир Гаврилюк та інші регулярно
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журналу свої статті, огляди, інтерв’ю та інформацію на
^разотворче мистецтво та творчість українських митців,
ниХ по Європі та північноамериканському континенті, -
розкид 0Л^Ник-Рахманний. - Тісна співпраця між поетами і
пйЦ)Є нИКами, що підтримували Назустріч, цілком підтвер-
*УД°*ьСЯ тим фактом, що поет Б.-І. Антонич також був членом
М хоча він ніколи не пробував свої сили в малюванні»
<8 с 124-125]. Подібну інтеграцію спостерігає і мистецівоз-
ць О- Ріпко на пРиклаДІ творчого проекту «Карби», що в
взяли участь представники школи О. Новаківського - Гав-
люк, Ласовський, Луцик - і поет Антонич (останньому зокре-
іалежала стаття «Сучасне мистецтво», нариси і рецензії
[501 с. 55]). Аполітичність мистецького дискурсу, перенесен-
ня уваги передусім на креативно-формальний рівень, плекання
артистичної атмосфери стимулювали активну співпрацю поетів
і художників. Тому не випадковими видаються поетичні спро-
би цілого ряду молодих митців, продукування своєрідного різно-
виду «лірики художника» (у 1950-х рр. в Америці, на новій хвилі
авангарду, з’ явиться поняття «театр художника», - зародок гепе-
нініу). Маємо на увазі ліричні книги Святослава Гординського,
Володимира Гаврилюка, Вадима Лесича і Василя Хмелюка, - у
першу чергу, професійних художників, активних учасників
артистичного життя у міжвоєнному Львові або в еміграційних
центрах, а вже в другу чергу - поетів.
Відтак силует Б.-І. Антонича-сюрреаліста не постає самотнім
на тлі розмаїтого мистецького життя Галичини першої полови-
ни 1930-х рр. При зіставленні перших поетичних збірок В. Гав-
рилюка, В. Лесича, В. Хмелюка і Б.-І. Антонича не складно по-
мітити таку особливість, як перетоплення символістської (А нто-
*®ч, Лесич) або футуристичної (Гаврилюк) і навіть дадаїстської
Мелюк [743, с. 44]) поетики з поступовим наближенням до
’•Интєтичного світогляду сюрреалізму, для якого характерно
ГНУТИ «відновлення втраченої тотальності., відновлення
°нінної рівноваги між маячнею і смислом, сном і практи-
^ " * А і/ и х Іі і' 1 і
1Т1 и/1 і і і ^
Д V ІТІХІ V« А \_/ 1ТД у V А А ^ ДТА л А Ж
Ж- Л *■
в- ’ бажанням і дійсністю» [87, с. 105]. При циому нерідко
зр ється транспозиція мови картини на мову поезії, що є
· 1ЛИМ, з огляду на витоки ліричного образотворення в ху ЙИК1В-П0ЄТ1В.
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У ліриці В. Гаврилюка знайдемо чимало кубофугурі^
них акцентів. Напр., у вірші «Яка нудьга...» з характер!|]^И
1920-х рр. «голодною темою» і не менш виразною ест^^
кубістичного «зсуву» емоційних площин: «Але вітрина
ального краму / куди більше вабить тепер, як книжка
/ бо я голодний / і хочу жерти. Яка нудьга, / яка одномані-,^1
темна, / дощ, тротуари, голод... / Кінець теми...» [526, с ^
Подібна кубофутуристична мотивація пригадується у М. се
ка: «...Зодяги труться м’ясо топчеться / женщини верЄщ Є,ь
плутаються / Телеграфні стовпи гнуться / розхилився камін !
ріг» [655, с. 167]. У Гаврилюка знаходимо презентацію yr.f l 1
ки в граничному, майже новогенераційному варіанті: «Бег^
наче лава, горів, / земля і машина змагались, / а пальці струн
ких димарів / дротами антен оплітались» [526, с. 437] аб0-
«Вечір застиг, ніби спогад гарячий, / грані будівель офарбиЛа
синь. / Блискає зір електричних тотемів / ясними круглими
ламп...» [526, с. 440]. Помічені «вкраплення» кубофутуристич-
ної поетики й образотворчі паралелі з «Новою Генерацією» не
варто розцінювати як «відставання» галицької музи або «мав-
пування» з радянського чи польського футуризму-формгзму (хоч
пам’ятаємо, що тексти М. Семенка і В. Поліщука потрапляли
на шпальти львівської періодики, а вплив Краківської авангар-
ди також не обмежувався самим лише спілкуванням митців у
ресторації «Яма Міхайліка»). У ліричній системі В. Гаврилюка
кубофутуристичні компоненти посідають чільне місце «вихід-
ного пункту», культурного «базису», адже і еволюція худож-
ників - Ковжуна, Лісовського - протягом 1920-х - 1930-х РР-
відбувалась у напрямі синтезу сецесійних, кубістичних і конст-
руктивістських компонентів. Наявність таких елементів періо-
ду «бурі й натиску» авангарду в Україні може розглядатися *к
поступове «розмикання» авангардистського дискурсу, черг°ве
перетворення стильових компонентів останнього в новому -}1
турному середовищі, оскільки поруч у того ж Гаврилюка знай
демо такі постсимволістичні пейзажі олією: «Червоні оВ°Ч^а
квіття, / в тарілці гусне свіжий мід, / метелики на кРильцЯ^іДЙ|і
/ цілують ранку ярий цвіт...» [526, с. 442], «Синього ранку _
/ вдарив колесами вітру» [526, с. 442], «ЖелятиноЮ шИ клеює день... Розлилася емульсія тиші густа...» [526, с-
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пер ечатися з приводу вдалості наведених образних дЖЄНь (загалом аналогічних кущуватим метафорам наГР°Мовського). Тут домінуюча авторська інтенція - бажання Я ^ ії плекання образної розмаїтості, розкошування з над- В^авДзки посиленню метафоризації.
МІрУ3 5НИй поворот до імажиністського образотворення від Фонетичної міської теми зустрічаємо і в книзі В. Леси- I ■ блю віддаль» (1935). Цей поет залюбки звертається до 1)3 <( ІСТСЬКОГО мотиву геніального божевілля («Причинний Кбо») і екзотики віддалених країн («Ескізи з південних ^ЄМ »1 за допомогою синестезії відтворюючи епоху первіс-
· пніпства і водночас «малюючи» в жанрі примітиву. Так,
Н0СТ1
u .
w
місяць у Лесича - «помаранча», «жовтий і закривленим банан», е «виноградне», ніч «запашна, смолисто-чорна», «застигла, мов живиця» [526, с. 492]. Подібний тип образотворення ха​рактерний і для таких «язичницьких» віршів Б.-І. Антонича, як «Хоровід» та «Ідольські ночі».
Народний примітив, як відомо, набував у XX ст. дедалі більшої популярності [611]. Так, у Європі style negre (або Негр деко) вплинув на естетику образотворчого, декоративного і навіть монументального мистецтва. Взимку 1923/24 pp. у Па​рижі експонувалась виставка мистецтва Африки та Океанії [388, с. 57], первісним мистецтвом цікавились археологи, митці, психологи і літератори. Особливий інтерес до примітиву про​явили представники сюрреалізму, напряму авангарду, який на​прикінці 1920-х pp. вже мав концептуальну заданість, а на по​чатку 1930-х - розгалужену міжнародну мережу виставок [*28, с. 264]. Примітив приваблював як гра вільної уяви перві- сн°ї людини, а також як компонент ритуально-магічного. Він натякав на іманентну смислову і психологічну подвійність обря- підкреслював, що сакральний акт поєднував колись «потає​мне» і «жорстоке». На думку Р. Краусс, що приділила питанню пРимітиву в сюрреалізмі самостійну увагу, «на початку 30-х Р°ків була вироблена розгалужена семантична мережа примітив- Ног°» [388, с. 72] - вагомий складник концептуального поля Денного сюрреалізму.
. Роникнення зацікавлень примітивними культурами Океанії, Єксикн, Африки в літературний дискурс зумовлене, в першу
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чергу, образотворчим чинником. Екзотика віддалених звичайно, інтригувала і поетів-футуристів (М кРа>Н,
О.
Близька, Ґео Шкурупія), але в більшій мірі як топонімЄИКа’ каркас, часто в опозиції до «вектору майбутнього» («ç4^ віків» М. Семенка) або в утопічному розтині («Повема ^'Л° як постав світ і загинув Михайль Семенко»), Іншими сл^0 ТЄ’ Океанія і Полінезія, «полярні кола й тропіки» суть взаємозам МИ’ індекси претензій футуризму на понадчасове і понадгеогп не тривання, зворотна сторона психоемоційного романтич комплексу «трампа-мандрівника».
Н0Г°
В. Лесича і Б.-І. Антонича натомість зацікавлює естета* примітивних культур. Ці поети спонукувані прагненням загли битися у надра еротичного (В. Лесич) або архаїчного (Б.-І дн тонич), переживаючи через імажинацію сакральне - «народжен​ня», «смерть», «ініціацію» тощо. Так починає реалізуватися один з основних принципів сюрреалістичного експерименту - спонтанність, «коли індивід з «творця»... добровільно пере​творюється на «слуховий приймач», що ловить безконтрольні голоси підсвідомого... в результаті чого вивільняється магма істинних, прихованих смислів, які втілюють уже не культурно- примусовий «принцип реальності», але «природний;-... прин​цип бажання» [361, с. 23]. Виникає можливість реалізувати згаданий «принцип бажання» принаймні у двох версіях: в дусі еросу-танатосу (цей шлях обирає В. Лесич у циклах «Осіння еротика» та «Інтимний триптих», фіксуючи спонтанні еротичні відчуття: «Сира сочиста стиглість, наче запах яблука, / ятрить нерівним вітром гостру та просту свідомість. / Замкнувши очі - з пам’яті - читаю, мов поему, спомин, / що свіжий, барвнии ще.. » [526, с. 496]; «Стрічаю дні, що пахнуть м’яко тілом / напру*е ним і жадібним, як тигр, - / в очах тоді щось тьмариться, жевр> біло, /- я знаю пошепки і хватко: ти!..» [526, с. 497] з кульміна цією: «Я проростаю, не вміщаюсь вже у світі мому» 1 ’ с. 498] і оречевленням-скам’янінням емоції: «Висить трив ^ місяць. Зблід, немов шматок цитрини, / і зів’яв. Стою на ВУ j і думаю без сенсу, / безбарвно й просто. І геометрично с відмірює трикутники розгублених думок...» [526, с. 5W;. /^ напрямі заглиблення у колективне arche, що стає пр°ДУ ним у творчості Б.-І. Антонича.
3,8
насти*5
ом «принцип бажання» - один з ключових компонентів дієтичного світогляду, який набував протягом тривало- СІ° вання руху щоразу глибшого змісту, будучи інтерпрето- 10 іС- % Батаєм на матеріалі творчості маркіза де Сада [52], ^;нш0 - Лотреамона і де Сада [76], Ж. Дельозом - у кон- | і звернення до постаті Леопольда фон Захер-Мазоха [225]. тЄдЄрШ°му маніфесті сюрреалізму, який належить до 1924 р., ^ П знайти корелят і смисловий попередник згаданого прин-
мо#£м
йПУ ~ відчуття, переживання і сп, впереживання. що висту​пають як першооснова пізнання і творчості: «Я хочу, - наполя​гає А Бретон, - щоби людина мовчала, коли вона перестає відчувати •• ^ пРосто хочу сказати, що не приймаю в рахунок моменти порожнечі у своєму житті...» [100, с. 43]. Вільно спостерегти тут полеміку з картезіанством і взагалі раціоналіз​мом західної культури, адже від традиційного «мислю, отже, існую» теоретик сюрреалізму категорично відмовляється на користь «відчуваю (=бажаю), тому існую» (принагідно цікаво порівняти фразу Ьретона з поетичною реплікою Антонича: «...Інстинктом чую це: співаю - тож існую» [31, с. 192]). Лише період дитинства, на думку А. Бретона, вільний від порожнечі, бо повністю належить відчуттям. Але як повернути сучасній людині, обмеженій соціальними умовностями і внутрішніми табу, захват і приоодне бажання? У цьому 1 полягає пріоритет сюрреалізму я» духовної практики, що втручається в усі без винятку галузі життя. Доторкнувшись до таємничого і примар- ко-сновидного. розпізнавши синхронність існування реальності (що табуює) та ірреальності (яка дозволяє), людина знову «усві​домлює безмежність того простору, в якому проявляються її ®а*ання, простору, де будь-які за і проти весь час взаємно зни​жуються... Вона ступає вперед за цими образами, що чарують 1 ледве дають час вихолодити жар своїх пальців. Це - най- ^Рекрасніша з усіх можливих ночей, ніч заграв; поруч з нею ба«(ТЬ ДЄНЬ ~~ ЦЄ ШЧ>> с‘ Сюрреалістичний принцип відтак, перебуває за межами табу - соціальних, еро- в'Дн ИХ ' ТВ0РЧИХ’ шо надає сюрреалістичному світогляду НУТи°СН^ Пластичність- Подібний стильовий вектор міг розви- відбСя ВЖе на грунті осягнення глибинних трансформацій, які УЛйСя з людиною і матеріальною тканиною світу після
С|орг,е .
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кубістичного і футуристичного «зсуву площин», а також ки усвідомленню практичних надбань сексуальної r> 3aBj^- 1910-х - 1920-х pp.
°лЮції
Спроба поетичного синтезу розрізнених «уламків» В' завдяки прориву в еротичне, яка вдається В. Леі;ичу-поету танність, недомовленість і парадоксальна «змонтов СП°Н' [743, с. 41] ліричних і графічних робіт В. Хмелюка ек*1'^ мент з переживанням примітивної емоції у ліриці В. Гав ка демонструють органічне зростання паростків сюрреалісті' ного світогляду в галицькому дискурсі 1930-х pp. [207] д BTjM тільки паростків, поодиноких компонентів «нового синтезу) але не суцільного стилю - навіть у межах індивідуальної тво ' чості. Для цього спонтанність індивідуальної емоції мусила відповісти на запит колективної пам’яті, щоби знайти енерге​тичний і поетичний зв’язок між дитинством «ego» І КОЛИСКОЮ людства - «arche».
Архетипічний субстрат лірики Антонича дослідники найча​стіше асоціюють з особливостями мітосвіту Лемківщини, тоб​то з географією «малої батьківщини», яка дозволяє поетові осяг​нути книгу Природи [634, с. 253]. З іншого боку, безособове ліричне начало, через яке транслюється колективна свідомість, пояснюється психоментальними особливостями митця. Так, на думку О. Зілинського, Антонич творчістю «заперечує й надо​лужує свою життєву безрадність, відставання, неспроможність здійснити мрію й досягти ідеалу в самому житті» [280, с. 98]; М. Рудницький також пояснює складність і глибину асоціацій лірики поета тим, що «реальний світ не вабив Антонича ні свої​ми прикметами, ні своїми ідеями» [639, с. 77]. Момент творчої гіперкомпенсації непристосованості митця до буденного іСЬ; вання, наголошуваний практично усіма дослідниками, загалом є наслідком психоаналітичного підходу, розвинутим на базі с стереженого В. Ласовським «роздвоєння» поета: «Найзагальн ша характеристика двох масок Антонича така: одна - на ний поет, повен розмаху, жадоби пізнання, жадоби виЯ^ду. друга - Антонич як «буденна людина», «пересічна інД ^ альність», «дрібничковий, трохи зарозумілий... Боязкиита ^ зайнятий тою чи іншою малою справою, він ішов зав лінії найменшого спротиву» [450, с. 372-374]. Подв$нісТЬ
го знакового поета Галичини 1930-х рр. недаремно стала зу цЬ м тв0рчого зацікавлення Ю. Андруховича у романі «Два- ф'С 0бручів>>, в якому письменник розгорнув психолопчно- нзД орфеїчну параболу житія Антонича [26], обравши ви​ні^ пунктом спомини того ж таки В. Ласовського. Х,Д1нтерпретаи*йний °браз поета, відтак, розбудовують два по- . архетипічне з численними культурними нашаруваннями Лі0Спистиянськими, феноменологічними та екзистенщаліст-
· [7641) та індивідуальне, а саме психосоматичне і фізюло-
СЬКЙМИ і і'
річне І якщо перше (колективно-архетипальне) за^вичаи роз- лядається як надлишок, то друге (роздвоєне і сублімаційне) - „к нестача творчої індивідуальності митш1 Обидва окреслені аспекти, як побачимо далі, відіграли однаково вагому роль у формуванні поета.
Ранній період творчості Антонича у несподіваний спосіб фіксує мотив психологічного роздвоєння, адже відомо, що після першої книги віршів, «Привітання житі я», поет звернувся до релігійної тематики у книзі «Велика гармонія». 1 хоч її тексти були опубліковані за житгя вибірково, неможливо зігнорувати їх у контексті становлення психології і стилю автора.
Традиційною стала думка про те, що Антонич у першій книзі віршів демонструє прихильність цо імажинізму єсенінського типу 1166, с. 69], [692, с. 64] або імажизму Езри Паунда [538, с. 229]. Світ цієї книги нецілісний, що засвідчують різности​льові тенденції цикліч. Так, цикл «Зриви й крила» обіймає по​бутові мініатюри, виї ідні для імажинізму, але з невиправдани​ми для цього напряму сентенціями морально-етичного харак- теРУ («нам годі побороть свою природу...» [31, с. 45], «так і життя
®ез бур, борні, утоми / нас тишею здавило б і морозом» [31, с-49]).у
циклі «Бронзові м’язи», вважають дослідники, поди- Уемо вплив К. Вєжинського [537, с. 194], справді одного з най- “опулярніших у 1920-х рр. польських футуристів [852, с. 54];
алаДа про тінь капітана» і «Пісня мандрівника» наближені і М ^ин'стики неоромантиків, спадкоємців Вордсворта, Шеллі „а ЄИсфілда; в окремих поезіях спостерігаються та метафорич- ^дненість, яка буЛа властива Я. Цурковському і яка сьо- 1 Р°зцінюється як поетична невправність: «Білі квіти впа- зе Зап°відь майбутніх січнів; / перший раз тоді поцілувала Л!° вічність» [31, с. 68].
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У збірці легко розпізнаємо експериментальні вірщ| 1 сон на сіні, й сонні лісу тіні, / і смерк в руїні, і казки в ^ ' чалі коні, і чвал баский по степі...» [31, с. 63] із симво^ ним сугестуванням під А. Рембо, близьким П. Тичині та^071*1" гансену, яке в цей час вже було спародійоване Ьдвардом р °~ («Червоні чвари! / Час червоний! / Чурило / черево / Чи 10 чи чо, / чи чох, / чи чор зна що? / Чи очі плачуть / о,Ч°Л°’1
чуть?..» [701, с. 118]); «Осінь» («...ості, осокори,/рій ос/
/ вже ОСІНЬ / І / о / ОСІНЬ / ІНЬ / НЬ» [31, С. 67] - близький°СЬ віршів М. Семенка; «Ідилія» зі спорадичним пошуком вну/0 шньої етимології («... Поки сивої мряки туманів, мов жито вижне; / облий облак на облаз гори присідає, мов лебідь» [з і с. 70]), за що автор вибачався перед читачем в ігровій формі' цілком на панфутуристичний манір: «В Тускулюм добрий Го- рацій на рундуку мармуровім / пише поему до грацій і слухає радіоконцерту» [31, с. 70]. Взагалі подібна експерименталісти- ка характерна для багатьох віршів циклу «Вітражі й пейзажі», назва якого є алюзією щодо символістичного «Енгармонійно​го» П. Тичини, але в її образотворчому, а не музичному зрізі, і натякає на необов’язковість та примхливість емоційного вра​ження. Розглядуваний цикл систематизує актуальні впливи, за​своєні поетикою Антонича: по-перше, це футуристичні мотиви мандрівки трампа («Пісня бадьорих бродяг»), «залізничної ліри​ки» («Велика подорож»), по-друге, імажиністська образність з авторської подачі С. Єсеніна («Автобіографія», «Собака и місяць»). Тому на тлі збірки розглядуваний цикл віршів є дис​гармонійним, полістильовим і відбиває ймовірний набір автор ських творчих можливостей.
Гра на партитурах кількох стилів свідчить і про культурнии рівень поета, і про певну формальну байдужість. Останнє зумовлюватися перенесенням уваги митця на більш вр психологічні сфери. Такою несподіваною (для семантики | вітання життя») постає лірична парадигма ночі - лунат ^ ^ чортівського бриджу - Агасфера - прокляття - м°литвЯ^^Ж нотація з наступною збіркою релігійних віршів «Велика нія» очевидна. На думку М. Ільницького, який пГ'исвЯТо^!,афію. чості Антонича першу в історії літературознавства моно в житті поета «був період... коли автор «засудив» своє
-./•на ^
красою земного життя і людського тіла і звернувся до леНйЯ„ мотивів» [290, с. 56]. Дослідник вважає, що подібний
оііІҐІЙ”
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Р т обгрунтований впливом оточення - домашнього і літе- п°в " ^ Більш доречно припустити, що на цей період при- е усвід°млення поетом власної психологічної інакшості: паЯаЄ на увазі часті напади лунатизму, виснажливого безсон- аЄМновйДНо'і маячні, які супроводжували творчий акт. При ЯЯ’ у як зауважує Д. Павличко, і «неподільна туга молодості ЦЬ гоає неабияку роль у зрос ганні напруги письменницького Влова„ [562, с. 9], адже у сновидному процесі творчості в якійсь мірі сублімується еротичне бажання. Спраглий потяг до життя найрізноманітніших, малознаних проявах (а любов у ранньо​го Днтонича - «за дужки викинена невідома, / незнаний коси- г^нів наших літа» [31, с. 61]), обростаючи словесною ткани​ною, «погрішив» проти «я-ідеалу», втисненого у рамні релігій​них табу. Але страх перед «покаранням» з боку «над-я» (Бога - у «Великій гармонії») в Антонича поєднався також з містич​ним страхом пеоед нічним станом власної душі.
Уже в першій збірці дом.нує лунарний час [695], а образ Місяця має розгорнутий ряд конотацій: близький до футуризму іронічний вектор («ліричний місяць» [31, с. 59], «на стелі небг завішена лампа» [31, с. 78]) і містико-символістичну площину (асоціація з ніччю Гекати: «ніч темна, олив’яна, зимна., люта, чорна, / лиш вітер обертає хмар важенні жорна» [31, с. 74]). Остання семантично більш наснажена: ніч постає часом гріха, кохання і творчості, а лунатизм - станом між життям і смертю, М1Ж Днем і ніччю. Відтак місяць - найчастіше не романтичний сУпутник поета, а «страшне, срібне око», небезпечного впливу як°го боїться ліричний герой: «Не чаруй, не чаклуй, бо коли в*е мене, лиховісний, пристрінеш, / на найвищий з усіх разом ВИидемо шпиль, понад Всесвіту твань, / а тоді на все горло я ®ИгУкну, низу побачивши ріні, / й звідціля впадемо назадгузь Реберть, наче яблука два» [31, с. 73]. Мотив гріха, якщо озир- ся На всю збірку «Привітання життя», розгортається пара- в*Дп ° ТЄМ* життєствеРДЖгННЯ і перебуває до неї у дзеркальній Каль08|ДНост. («око сонця» в авторському космосі також дзер- [4^0ЙЄ <<0кУ місяця»). Страх перед «сновидною екстазою» ’с- 370] і викликає «Велику гармонію», що розглядається
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самим автором як специфічне ритуальне замовляння ційне «послання» Богові.
Истец.
У збірці «Велика гармонія» символістична сугестія пає мовою Бога - як її спроможна уявити земна людина- ИСгУ' арфа мільйонострунна, арфа злотострунна, / земля -
мільйонорунна, шарфа зеленострунна...» [31, с. 213] « 3^а
грають шовково, осяйно, бароково...» [31, с. 215]. Роль • ?°НИ
· .
ЗАМОВ​
ЛЯННЯ, що покликане заспокоїти і потамувати гріх-у-собі
нують традиційні анафори псалмів: «Ave, Maria!», «saiv '
regina!», «Він є», «О Боже», «Як важко, як важко, як важко
«Господи, помилуй...». Збірка, основний масив текстів якої міг
створюватися протягом Страсного тижня (23-29 березня 1932 р )
і був продовжений на Вознесіння (30-31 травня - 1-3 червня
1932 p.), мала для поета психотерапевтичне значення, як, врешті
будь-яка молитва.
Один з найвагоміших мотивів «Великої гармонії» - страх і відповідальність перед смертю: «Кожний із нас - життю є брат, / ніхто не хоче вмерти, / аж ніч заплатить місяць - золотий ду​кат, / завдаток смерті. / Знаю, що дні є все гірші, / що будить нас щось по ночах. / Хай ліком на смерті жах / будуть ці вірші» [31, с. 210]. Фізична смерть для ліричного героя - це застиглість, скам’яніння форм («Вже Бог кладе мене, / мов скрипку, до фут​ляра» [31, с. 211]), вона «таємна і незнана» [31, с. 211], наслідок того, що «душа поплямлена життям і зла», «любов була поган​ська» [31, с. 214], поет «співав боготворення тіла / та благав його: визволь мене від душі. / Лиш на власнім безумстві опер​тий, / я бажав увесь шлях перейти тільки сам. / Без хитання в наближенні смерті / навіть небо відштовхував, п’яний життям» [31, с. 220]. Згадка про «власне безумство» не поетичний прийом і не самий лише натяк на образний ряд поет-блазень-дуреНЬ- Це натяк на творчий процес - нічний, енгармонійний, сновид^ ний, «на невідомих дійсності полях» [31, с. 222], між усвіД0^ ленням і безумом. Звичайно, якщо ми допускаємо, ЩО<<и гармонія» - книга своєрідних релігійних мантр таланов але хворобливого поета, відбиток рідкісних, за глибиною дання, молитовних актів, що передбачають граничну Ши послання.
„ пСл-
«Снотворний процес» писання [450, с. 369], 3Ум°влеНИІ^ачИ' хофізіологією поета (схильністю до лунатизму), як ми
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об’єктом поетичної рефлексії у двох книгах віршів Ан- Яи’ ліричний герой пізнавав свій «нічний дар» і навіть волів т°й нИТИСЯ від творчого «гріха». Збірка «Три перстені» ьже має лримирення й упокорення, що впливає і на характер °3 чного «я» (домінування «власне автора», «прямування до Л‘Гкнутих, функційно визначених форм», «типізованих пірич- 32 ситуацій» [280, с. 90]), досягаючи нарешті тієї естетичної
· й коли ступінь упорядкованості емоції відповг дає ступеню кладності образної структури [466, с. 10]. Ексцесивні одкро​вення перших двох збірок тут перетворені гіа безособові есте- тИчні феномени, так що відбувається перенос автентичної на​пруги (страху) у площину творчої, візійної реальності.
Ніч у «Трьох перстенях» є одним з емблематів «іншої реаль​ності», якої неможливо уникнути. Образ ночі присутній у про​відних тематичних віршах книги («Елегія про перстень пісні», «Елегія про перстень молодості», «Елег.я про перстень НОЧІ», «Елегія про ключі від кохання»); світ Антонича будується на досить цілісному парадигматичному ряді: ніч - кохання - пісня, за яким легко впізнається семантика ініціації, набуття нових властивостей, що дозволяють поетові читати «у книзі ночі срібні букви» і «весни буквар», навчитись «лісової мови», поклоняти​ся «землі сто&арвній, наче сон цей», «в прапервісний природи морок, / в прадавню впасти глибину». Ініціація перетворення наголошена експресивними відчу ггями («червона пляма кри- ку» [31, с. 109], «гарячий крик» [31, с. 86], напруга «струн і жил» [31, с. 112]), сакральними формулами («весни дванаотть обру​чів» - етапи ініціації або екзистенції, «три перстені» - число нестійко гармони, асоційоване з утратою молодості > творчо- му екстазі) і мотивами вакхічного характеру, які інс грументу- Ються з декоративною надмірністю («головокружним ночі хме- Лем / п'яніє голова» [31, с. 96], «упився я / від перших власних ^Р°ф похмілля» [31, с. 97], «слів спокуслива, похмільна їдь» >с- 113], «гірке вино» [31, с. 113]). Цікаво спостерегти, що °УМНІВ1І ліричного героя зосереджені переду сім на колізії «твор​ів0 п°хмілля», - підозри, що вакхічна візійність світу (поба- л а п°етом «інша реальність») - обман або наслідок хвороб- МИт0' ^ЯВИ: <<"' Складнішає життя. / і, наче чорний стяг, / шу- ь Над серцем кожна ніч, / і місяць - мідний птах, / таємна
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рожа неба, лампа / поетів та сновид / веде мене в срібл
снах / зигзагом мрії та безумства / понад безодню еві СГИх
с. 96], «Знаю тільки те, що треба пісню, наче тінь, нести*
бою, / що треба йти, невпинно йти / назустріч мертвій ти 3 С°'
· /
•
ГИШИні І
за зовом вітру - за зовом ночі, / аж попіл сну засипле •
[31, с. 97], «До мізку, в серце, до думок / вливає ніч, немов бал ^ зам,/солодку краплю божевілля. / Годинник б’є, дві рожі св'
/ і маска - смерті чи кохання? /1 завжди ніч і ніч відвічна / ■ перша, й тисячна, й остання» [31, с. 109]. Як можна побачити* у збірці надзвичайно продуктивним є мотив тіні-сновиди' двійника, взагалі, мотив подвійності існування, характерний для естетики романтизму (Новаліс, Гофман), реставрований дека​дансом (Вайлд, Бердслей) і особливо інтригуючий для сюрреа​лізму, оскільки гносеологія останнього зосереджена навколо проблеми мінливості (примарності) існування. Так, А. Бретон припускає: «Може бути, мій сьогоднішній сон є всього лише продовженням сну, що наснився мені напередодні, і з похваль​ною точністю триватиме наступної ночі... І якщо не доведено, що «реальність», якою я стурбований, продовжує існувати і в стані сну, що вона не тоне в безпам’ятстві, чому мені не припу​стити, що і сновидіння наділене якістю, в якій я часом відмов​ляю реальності, а саме - впевненістю в існуванні?..» [100, с. 46]. Б.-І. Антонич, в силу свого релігійного виховання, міг розглядати «сновидну екстазу» і дуалізм життєдіяльності виключно як гандж, непокоячись можливими наслідками - на​приклад, психічним розладом і відчуженням від соціуму. Відтак зазначений мотив хоч і має тривалу літературну історію, не прийнятий поетом «до користування», а знову відкритий - шно10 страждання у творчості. Він відбиває складний процес психоло гічного та естетичного вибору, - переключення з пошуку ста^'а ної гармонії всередині себе (що видається неможлявя*-^ бачення гармонії в динамічних, передусім вакхічних, зв’язках На цьому етапі аналізу виникає закономірне питання- ^ мірі Антонич був знайомий з кабалістикою? Імовірно, в^н ^ що перстень відповідає пентаклю (амулету, знаку Люди ^... силою поетичної уяви наблизився до таємниці трансф°Р енергії молодості в дар творчості / пісні, тобто до таєм з0. пов’язана з символічною платою (пентакль асоціюєтьСЯ
L|Vt динаром). Цілком прозорими в ліриці Антонина поста- 1,0 ез0теричні конотації персня і макрокосму, персня і Вінка ^ ОДЙ, який, у свою чергу, ототожнюється з короною ініційо- ного, щ0 входить д0 В0Р*Т істини [723, с. 63]. Подібний язний ряд також відсилає до літературної традиції - симво- ° тського «персня поетів» [15, с. 589-590], персня мудрості і часу 3 «Каліграм» Г. Аполлмера [36, с. 27], до архетипічної «книги Життя». В обох випадках герменевтичне коло інтерпре​тації мусить враховувати езотеричний субстрат образності. Подібний напрям аналі зу є настільки ж виправданим, наскільки імовірним є пошук поетом «внутрішньої гармонії», а точніше психотерапії, в езотеричних інірупах, наприклад, у популярно​му на той час в Європі «Ордені Золотої Зорі».
Містико-езотеричне начало зацікавлювало представників сюрреалізму практично від початку існування цього руху. Уваж​не ставлення до творчого досві ду символістів, вдивляння у ме​рехтливі обриси готичного роману, роздуми над етичною над​мірністю експрес.онізму визначили, як вважає Ж. Шеньє-Жан- дрон, місце «трансцендентного» в сюрреалізмі: «Сюрреалісти чекають від живопису або поезії одкровень про те. що приховано всередині чи довкола нас Вони обидві мають розширювати те​рен нашого пізнання» [792, с. 26]. Відтак вибіркове ставлення До «традиції», пошук «віяйних в. дповідників», проявлення «іншої реальності» у практиці попередників тут визначено прин​ципово новою гносеологічною установкою: пінним для сюрре- злізму є індивідуальний медіумічний чи будь-який інший ірра​ціональний досвід відкриваная себе / світу. Що стає можливим 3авДякр «дешифруванню» символів, своєрідному «оберненню МіФу» і експлуатації «вивороту культурних контекстів» [792, с; Щ- Участь сюрреалістів у колективних спіритуалістичних і дотичних сеансах загальновідома. Особлива увага до ірра- ^°нального була характерна для раннього етапу руху, періоду тек*сання А. Бретоном і Ф Супо першого «автоматичного» ту «Магнітні поля» (1919) і створення «Маніфесту сюрреа- JMy» (1924), в якому головна увага приділялася проблемі сну. Є*** і несвідомої фіксації вербального потоку. Спіритуалі- воц НИ^ сеанс У пРакі иці сюрреаліс лв секуляризується, адже и «виносять за дужки трансцендентні послання спіритів та
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їх спроби спілкування з «духами», мріючи... скоріще ти на якусь подобу «першотканини слів» [792, с 7паТ^аПи' провести паралель з творчими пошуками Антоничем ^Кіц° причини», «кореня» слова, то стане очевидною подіб^0' езотеричного заглиблення. (За потреби мати більш Тои„- н,Сть відники характерові ірраціонального досвіду, шуканням нича може відповідати еволюція французького сюрреаліст рТ°' Кревеля, який через езотеричну ініціацію намагався також ЄНЄ долати релігійний страх). У будь-якому разі, психосомат П°" «нестача» (усвідомлена у перших збірках Антонича як «гп'ЧНа ризшядалась у контексті сюрреалістичного досвіду як «надли шок», спонтанний перехід у світ сновидно-ірраціонального щ0 відкриває істинну суть речей, перехід, який більшість учасників руху мусили організовувати. Адже не всі, як А. Бретон і Б.-І. Антонич, були схильні до фіксації фраз напівсну («Фраза з мого сну володіє мною ще тривалі часи після пробудження», _ писав перший до дружини [792, с. 93] - «Вранці півсонний Антонич накладав окуляри, вставав із ліжка та як стій сідав за розхитаний столик, щоб успішно записати поезію, яка назріла уві сні», - згадує про другого приятель [450, с. 370]).
Протягом 1933-1934 рр. Б.-І. Антонич був активним учас​ником літературного та образотворчого процесу, зокрема брав участь у малярському об’єднанні АНУМ як автор статті «На​ціональне мистецтво», котра, на думку В. Ласовського, «була до останніх днів поета творчою програмою, якій він залишив​ся до подробиць непохитно вірний» [450, с. 371]. Заповнення життя динамікою спілкування з однодумцями мало для Анто​нича неабияке значення, - змушувало до самоусвідомлення, рефлексії, раціонального осмислення власної ндивідуальності- Культурний потенціал мистецького оточення у міжвоєнному Львові служив стильовою «підказкою» до власних сновидни* візій, адже принцип «чистого автоматизму» вражень і установ ка на вивільнення бажання стали по-справжньому акту ми в образотворенні «АЛев» і низки представників Агі
Звертаючись до естетичної концепції Антонича, Д° ки не втомлюються цитувати найпоказовіший, як здається» мент зі статті «Національне мистецтво»: «Треба сказати ^ отже, ні! Мистецтво не відтворює дійсности, ані її не пер
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х0чуть інші, а лише створює окрему дійсність... В кож- рЮс’ ВІіпадку мистецька дійсність є суцільна, в собі замкнена, зі своєрідними законами. Мистецькі закони не є тотожні 0КРкоНаМИ Реальн01 Д'йсности» [33, с. 468]. Справді, позиція 3 ^онича ЩОД° специфіки мистецтва категорична і обгрунто- ^нТ у те0ретичних статтях він осмислює питання натхнення і ^ме'сла, творчості й сприйняття, художніх стилів і напрямів Ре зСН0Ї літератури, основ національного мистецтва тощо. Нас ^зацікавити авторська аргументація неангажованого, суб’єк- тивН0ГО і не-реалістичного мистецтва. По-перше, на думку по​ета найтісніший зв’язок мистецтва з життям «веде аж до того, що література вирікається сама себе» [32, с. 465] (порівняємо з «Маніфестом сюрреалізму»: реалістична точка зору «є глибоко ворожою будь-якому інтелектуальному і моральному пориву» [100, с. 42]). Звідси - неприйняття Антоничем аналітично-реа​лістичних напрямів у літературі, таких як футуризм і конструк​тивізм, які, на його погляд, є наслідком мистецького матеріалі​зму («Послідовно йдучи, вони повинні були дійти до запере​чення мистецтва взагалі» [33, с. 475]); відмова мистецтву в по​ступі і піднесення ролі творчої одиниці. По-друге, Антонич робить рішучий крок до розуміння творчості як органічного, до фізіологізму, стану митця («...В кожному підсонні, в кожній епосі та в кожному місці знайдемо людей, що в них мистецькі потреби вроджені і для них такі первісні, як їда чи сон» (курсив мій. - А. Б.) [33, с. 469]); творчості як процесу, що має назагал компенсаторне значення («...Метою мистецтва є висмикувати в нашій психіці такі переживання, яких не дає нам реальна Дійсність» [33, с. 469]). Остання фраза не потребує коментарів, є ключовим положенням сюрреалізму.
Втрутившись у дискусію про письменницький світогляд, ■'І- Антонич акцентував на вакхічній суб’єктивності творчості, 1110 надзвичайно вагомо для розуміння цього поета: «Велика ^°Рчість родилась завсіди з великих емоцій. Не можемо віри- в мистців і поетів, що для них творчість - це тільки справа ^Их ГЛЯД^’ ІЦ0 не 3Уміли б для свого мистецтва посвятити са- ,Іе Се°е> виректись для нього так званого особистого щастя, с^а*и ночей і будитись серед сну в сяйві нових задумів. Бо Ємистецтво треба таки протерпіти. Справжнім мистцям
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дає на дорогу найясніший бог Діоніс коли вже не «Ст0 божевілля», то бодай одного» (курсив мій. - А. Б ) р Безперечно, поет, вдаючись до автоцитати «сто ч» •’ ^7] ЖЄВІЛЛЯ», - рефлексує І 3 особливостей власного тво ЦіВ ®0' цесу, адже не складно помітити подібні паралелі «мук _ Г° пРо- в ліричних текстах. Крім цього, Антонич згадує дар дЧОстъ> одного з покровителів лірики, - дар вакхічного знетям^2’ близького до божевілля. У відомій роботі «Народження ЛЄННя’
з
духу музики» Ф. Ніцше інтерпретував аполлонівськийта^'' НІСІЙСЬКИЙ творчий ТИПИ. Перший - митець-мрійник ЯКОМ Д|*' стива довіра до «спокійного поцейбічного існування» [54^ с. 45], атрибутами його є втіха, мудрість сяйва, впорядкованість краси [546, с. 44]. Другий - сп’янілий митець, чий стан - Ве личний жах, «що охоплює людину, коли вона несподівано втра чає довіру до способів пізнання явищ...», діонісійському стану властиві блаженство захвату, колективний екстаз і вивільнення «прадавнього» [546, с. 44]. Тереном аполлонівського постає яв і сон як проекція яву, а діонісійського - між-стани нічного ха​рактеру (вакхічне божевілля, гра підсвідомого, не сон і не яв - словом, «сновидна екстаза»). Вакхічний дар словами Антони- ча озвучений так: «Будеш в срібнім сяйві мерзти / під холодним дахом неба. / Відрізнити сам не можеш, / що тут привид, а що ява, / чи це марево, чи, може, / дійсність, наче сон, лукава» [31, с. 115]. Саме так поданий стан «сновидної екстази» у «Трьох перстенях». Колізія страху, вибору між Аполлоном і Дюнісом та ініціація поета-вакха у творчості Антонича вже відбулась. «Я, сонцеві життя продавши / за сто червінців божевілля,/захоп​лений поганин завжди, / поет весняного похмілля» [31, с. 84], звучить відомий поетичний заспів до збірки.
Вакхічний пантеїзм стає від цього часу провідною РИ(Н^ лірики Антонича, втілюючи колективну стихію, поверт реальність міфу через пробудження творчого потенціалу с власне, відновлення спроможності слова до метафор Б. Рубчак у розвідці, присвяченій поетичному баченню ^ В. Хлєбніковим, Є. Гарасимовичем і Б.-І. Антоничем, причину феноменологічного мітотворення гак: «Ш° , шлях «до дна слова», а отже, й до надр, кореня зеМЛ^т0 У повернути мову назад, у її дитинство» [634, с. 271]> т
5
«праріч» (Антонин), «словесо» (Хлєбніков), сяг-
«пРаСД висловом сюрреаліста Ф. Пікабіа, «першотканини
йУвЦІЙзагалом дослідник спостеріг основний принцип мовної
слів>>-р поета: раціональний і монадичний. «...Глибинне не-
цовеД’ д0 мови, - пише він, - й утримувало Антонича від мов-
Д0В.Р Яспериментів. Як би там не було, він не перестав і овори-
Пр°'
пРоі1° „ті шо і спонукає поета не до пошуку «внутрішньої гра-
цілісно > >
икй» (Хлєбніков), а до ре-семантизацп застиглих структур.
Й,іХ Со"<<Р*с"Ф°РмУваННЯ>> слова в образах...» [634, с. 271], яке
її ^°в5КИмо, відповідає ставленню до мови як до монади
ому розумінні техніку Антонича, починаючи від «Книгк можна порівняти з підходом С. Далі до зображуваних
ДС В<>"?
м
. _
об’єктів. «Знайте, - зізнавався художник, - що наидивншіе ба- чеНня, яке тільки спроможний винайти ваш мозок, може бути втілене і зображене при наявності геніальної майстерності Ле​онардо або Вермеєра» [214, с. 127], тобто завдяки технічній май​стерності й монадичному сприйняттю світу.
Уставленні Антонича до слова протягом 1934-1936 рр. аку​мулюється ще один принцип сюрреалістичної поетики - прин​цип дисформації, що полягає у необхідност ^зрушити предме​ти з їх звичних місць, примусити до «протиприродних», «зло​чинних» зв’язків... дискредитувати готові смисли, намертво відкладен' у фальшивих словах-етикетках...» [361, с. 22]. Версії дисформації у практиці сюрреалістів різноманітні, часто взає- мозаперечні: від апології автоматичного письма в текстах А- Бретона і апотеозу колективного автоматизму у грі «кадавр» Д°розриву «між здоровим глуздом і уявою... [який] призводить, ,к пРавило, до перемоги уяви і виникає в процесі зумисного, Доведеного до запаморочення, прискорення мовленнєвого по- [101, с. 428] і створення «позачасового згустку, де всі сло- 1снУЮть одночасно...» [76, с. 455], аж до згаданого «параної- '^Ритичного аналізу» С. Далі [214, с. 46-47]. Точн.аРан°ЇДально-критичний метод Далі, з розумовим началом, НарцГ технічного відтворення ірраціонального, відмовою від Иап СИчного автоматизму на користь тотально архетипічного, ф0 близький поетиці Б.-І. Антонича. Такий вектор дис- ПоЄт апелює до універсальної мови-каталогу, подібної до Них каталогів Вітмена, якому Ангонич, між іншим,
^Рред ■
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почувався зобов’язаним: «Тут Тобі хвала, сивоборода республіки поетів, Уолте Уітмене, що навчив Ти мЄнМів1,ЧШ тись стеблинам трави... разом з Тобою звеличую найта? М°Ли' найдивніше явище: факт життя, факт існуьання. ВдарЯІ^НіЦіе 1 плечі молодого челядника теслярства - розкриваєш .мен^1* По століття таємниці «прапричини» [34, с. 515]. Апеляпіч К*Пзь
ШЯ До
ну очуднення існування, властивого дитинству (в ТОму ч дитинству людства, що спостерігаємо на прикладі ппим^1*' НИХ культур), домінує І В ліриці, І В публіцистиці Анто В' «...П’яний дітвак із сонцем у кишені» - оОраз, що найповніщ відповідає читацькому сприйняттю поета, синхронний етико6 естетичній ідеї «співпричетності, магічного залучення, яка ле жить в основі цілого проекту сюрреалізму» [792, с. 58] і анало гічний інтегруючому образу чаклуна, поета і безумця [792 с. 59] (поета-блазня - образний ряд Антонина). який один лише і спроможний почути голос ірраціонального.
Образотворча «всеїдність», каталогізація речей, характерна для сюрреалізму, є показовою для «Книги Лева», в якій віталі​стична пластичність [764, с. 11] інспірус ться і психомоторикою «творчого похмілля» слуги Діоніса, і вакхічним началом самої Природи, і, нарешті, книжною культурою - містико-езотерич- ною традицією Середньовіччя. Паралельно з Книгою Природи поет відкриває Книгу Культури, яку уособлює місто Лева.
Образ Лева апелює до християнського начала (Лев - одна з іпостасей Христа), в езотериці символ належить до цинароту «Світ» (Тілець - Лев - Орел - Янгол), який, у свою чергу, втілює еволюцію і осягнення Божественної істини [723, с. 63]. Лев^ символ царської величі, сили, влади, закону і геральдичний раз Львова (символічний патрон міста). Згідно з перек «Бестіарію» та «Фізіолога», лев спить із розплющеними о [508, с. 42] і тому символізує неспання, пильнування і святині. Символу Лева у середньовічній географії віДП^К Південь, Африка і Азія, не випадково напис «тут ме па. леви» на стародавніх картах свідчив про недосліджені, , новані людиною землі. Активна форма п’ятикутної зірки, волізуючи досконалість людини, в астрології також у лена знаком Лева, який «відповідає аркану сила, Ш° ьНість>> життєву творчість, вершиною якої є власна індивіду
Част^3 5
36] Очевидно, у християнство образ Лева проникнув [723-с' яК атрибут влади, а згодом як презентант Бога-Сина - сп0ЧаТ д0 фігурування цього символу в грецькій (лев - симво- цоД^Н°тіЛЄння Діоніса) і шумерській (несплячий охоронець Л'чНЄ ) міф°логії- Можливо, «перенесення» атрибутики не в святин
чергу зумовлене семантичною подібністю образів
^"акяих і воскресаючих» богів (Діоніс - Христос), що за-
V ало повільну й органічну інвазію світогляду раннього
с8іЯ тИянства в культурний масив античності.
^фгзке, символічний образ Лева послідовно асоціюється зі
. оМ денним і активним началом. У середньовічному «Бес-
СВ ї» володареві землі відповідав «дзеркальний» образ воло-
Т „ «па - морського Лева [126, с. 153], який в поетичному світі даря в ют ■
^
\нтонича (завдяки звуковій подібності) впізнається також у Іевіафані - морському драконі, що в християнській традиції втілЮвав незбагненність Божественного промислу [508, с. 43], ірраціональність стихії. Мотив «дзеркального» подвоєння світу е одним з провідних у «Книзі Лева» («Шість строф містики», «Пісня про чорні лаври»), що зумовлено і багатовимірністю культурних нашарувань, пов’язаних із символом Лева - від містико-езотеричної до топографічної семантики (Африка - По- лярія), і поглибленням колізії «роздвоєння» ліричного героя. Пошуки першопричин - у Природі і в собі через мову - супро​воджуються розумінням внутрішньої конфліктності слова («Чуже натхнення слову, як чуже усякій мірі» [31, с. 128]) і ви​датності себе у творчості («Життя на звуки розмінявши, / мов золото в дрібні монети» [31, с. 134]).
Взагалі «Книга Лева» ускладнена психологічними рефлек​сами, з-поміж яких є гостро критична репліка «теперішнього Досвіду» щодо «минулого» у поезії «Мій давній голос». Само- 1р°нія У вірші «До холодних зір» («Насуплений, їдкий, запек- Лііи, / заслониш очі лунатичні, / бо твоє серце - чорне пекло, / сЦедньовічне і містичне...» [31, с. 150]) близька до медитації процесом сприйняття і творчості: «Це справді зле, що по- н в 3анадто, / заміцно, заростратно. Захват ясний /в екстазу [Зі ^ ,ЮЧ' не міняти! / Засни! Чи це життя, чи лампа гасне?» Свої‘х Муза, за спостереженнями ліричного героя, «веде °бранців на хмільне купецтво, / щоб продали ночам, на
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що душа багата» [31, с. 139] і спонукає писати «с
вані в екстазі» [31, с. 136]. Курсивом наголощуЄМо НаВа’ гальМо^
повторюваності психологічних ходів у ліриці Ант РЄГу>м,й
глибленні опозиції між «двома станами» душі , НИЧа> на п0
; 1 РЯСНИМ
том» і «екстазою чорною ночі», тепер також у контек Ва- ної тематики.
У монументальних краєвидах (друга глава «Книги п знаходимо перспективу майбутніх «Ротацій»: ніч Оживлю ^ ми і міфи («Апокаліпсис»), утворюючи двоїсте існування^ занебо; сонце - місяць; город - Чаргород; теперішня еНебо~ золота доба, лев - зорелев; земля - підземні ріки, примарні ^ ~ Божі води, «міста прадавні під пісками»; мертві - живі Саме тому виникають семантичні заміщення, такі як дуб*° «дельфін рослинний» [31, с. 148] (у «Зеленій євангелії» цей 0б~ раз ускладнюється, помножений на інтертекстуальність «Кни ги Лева»: дуб - «рослинний лев» [31, с. 175]), «умерле сонце- диск з ебену» [31, с. 141], міни - «тюльпани надр підземних» [31, с. 152] - аж до парадоксу, «вивороту» кількох міфологіч​них контекстів: «цвіте під шибеницями багряне квіття мандра​гори, / і мотуз вішальників для живих приносить щастя» [31, с. 138]. Звідси - лише один крок до найвідцаленіших асоціацій, адже природний світ у своїй багатоманітності і множинності не втрачає від монадичної заміни-обміну компонентами: «Ко​рови й дині. Білий янгол / на лопуха зеленій плахті...» [31, с. 145] (порівняємо з повоєнною сюрреалістичною лірикою Е. Андієвської: «...Везуть пісню в череві коня, /1 крізь рожеву золу / Проростає зерно гірчиці» [ 19, с. 5]). Саме монадичне опе​рування мовою дає змогу знайти «суть у колі зміннім» [31> с. 145], у багатобарвності й подвійності світу побачити то тожність «зростання й проминання» [31, с. 145]. Можна припу стити, що подібний «біологічний детермінізм», що підгвер джував рівноправність рослини і тварини, речі та людині незмінність руху матерії у Всесвіті, а відтак взаємозамінність^ структурних компонентів, був підставою до примирення зі своїм другим «я», своєю «нічною» стороною існу Окреслений «біологічний детермінізм» також легко СПІВ ситься з езотеричним досвідом Гермеса Трисмегіста, за<р ним у вислові: «Те, що перебуває наверху, рівне тому, ш°
час*»»5
низу А те, що наверху, рівне тому, що внизу, щоби буВа£ 8 сЯ див0 єдності» [723, с. 223]. Синтетичність і гар- #,С?Й- ть символічних обмінів у світі стає світоглядним творчості Б'1'Антонича- А00 тинНІСть урбаністичних і пейзажних віршів «Книги Лева» ^^ментальний Краєвид>>) «Затерті сліди», «Площа янголів», ^ їй л псис») дає підстави дослідникам шукати паралелі між днтонича і малярством Кіріко та Андрієнка-Нечитай- >>'РИ блИЗЬКість творців «впадає в очі: та сама монументальна ла’ иЧність, застиглість у безмірі позачасовості, однаковий на-
^па біологізму», а також їх споріднює «творчий клімат... хйЛ Д
^
V»
аетичнии світ мушель, скель, водоростей, уламків скульп-
ита абстрактних ліній» [450, с. 372]. У Кіріко (і тавтолопй- ного щодо нього Андрієнка) у спостереженому поєднанні не​сумісного - живої і мертвої природи, у діалозі нефіґуративного живопису і сюрреалістичної візійності реалізується згаданий принцип дисформації. На ранньому етапі в ліриці Антонича теж могло відбуватися засвоєння досвіду кубістичного та сюрреа​лістичного малярства, водночас не варто перебільшувати, як це властиво В. Ласовському, впливу образотворчих сюжетів і фор​мальних комбінацій на його поетичний світ. Адже каотинність і каталогізація речей / форм у «Книзі Лева» занадто забарвлена книжністю, містицизмом середньовічних трактатів. Зовсім не дивним міг би видатися факт участі поета в масонській ложі чи іншому езотеричному товаристві, які на початку XX ст. зазнали небувалого розквіту. Безособове, розповідне начало більшості тирів, фіксація примарно-сновидних картин рослинного та Урбаністичного світу, надмірність барв і форм, якась відчужена °б єктивність споріднюють лірику Б.-І. Антонича з сюореаліз- Мом У творчій подачі С. Далі.
Сюрреалістичний пошук «першоматерії слів», прапричини сУгності у збірці «Зелена євангелія» реалізується через фаліч- °бразність і мотив еротично-творчого екстазу. Якщо просте- ти за розгортанням цього мотиву, легко помітимо, що еро- !,е і Деміургійне начала тут взаємообернені і пошук «кореня Ва» («Углиб, до дна співуче лезо / встромляю в корінь сло- щ . ,с- 173]), переживання «екстази чистої» ь мові синхро- 1 а*ту спарування («Вросту, мов корінь, в тебе...» [31, с. 178],
І РР^алізм; дві версії, дві епохи
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«...Ллються струмені шалені І нестримні / В коріння •
лип, у нетрі гаю» [31, с. 164]). Мова осмислюєтьсяТ'Л’^ *иЛц
незмінної Природи, як самодостатня вакхічна мате і аТ^и®Ут
відбуваються неперервні процеси народження, стп ’ В Як‘й
смерті, як енергетична тканина, що спрагла творчого аННя **
майстра-теслі-коханця. Субстанція мови жіноча irm, 3УСИлля
’ ґРЗЦіонапі
на, сновидна і приховує «дно речей», і в цьому сенсі Антонича близька ідеї божественного логосу - Софії М°Ва 8 ського філософа В. Соловйова. Остання є пасивним на^'*' вічною жіночністю, «весь світовий та історичний процес є цес її реалізації і втілення у великій множинності форм та^0" пенів» [465, с. 139], а єдність у світі природи віддзеркалю^ єдність логосу-Софії в потенції любові і демонструє на най простішому рівні збирання всесвіту [465, с. 141]. Відтак пізнан​ня є реалізацією любові (і кохання в тому числі): «У дно, у СугЬ у корінь речі, в лоно, / у надро слова і у надро сонця! / В ек- стазнім шалі, в час, коли найтонша, / роздерти вглиб свідомості запону, / аж зсунеться із нас, мов зайва шкура» [31, с. 174]. Твор​чий процес набуває гностично-еротичного забарвлення, що відбивається і в сюрреалістичному бажанні «заскочити» мову, тим самим відхиливши завісу свідомості («Для розуму зачи​нені, невидні двері / відчинять звук, мов ключ, мов ключ чуття несхибний. / Не птах, не квіт, це грає зміст, це грають первні І речей і дій, музика суті, дно незглибне» [31, с. 167]), і у «вивер​танні» символічної природи міфу, з наближенням до жанру на​родного примітиву (на уламках міфологічного побудовані май​же всі вірші Другого ліричного інтермеццо - «Вишні», «Зима», «Весна», «Міф», «Село», «Країна Благовіщення»), і в повер ненні до лона (жінки, природи, сну) - «колиски» існування- Тричленна структура збірки «Зелена євангелія» об єднує розмаїття та єдності всього сущого, смертності та скінче життя, примирення [25, с. 56-58], демонструй прагнем» п°^с, синтезуючи можливості «усіх мистецтв для передачі оут но наснаженої поетичної думки» [677, с. 134J, знаити у ^ сальну формулу-закон світового процесу. У цьому се^сТ11ч- чий пошук «Зеленої євангелії» альтернативний книжній . в НОСТІ попередньої збірки (ОПОЗИЦІЙНІСТЬ спостеріга <<кдЦЗІ» образності, адже застигло-монументальним «знаку» 1
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тйСтавлено рослинні «знак Дуба» та «євангелію землі»)
r fie»3 і мається як рівноцінний діалог Антонича з попереднім
,цИю<*


_і
 тл
■ тт ... .
1 ним досвідом. Візійність світу, відкрита у «Книзі Лева»
„0^* крИптуральний ключ езотеричного, в «Зеленій євангелії»
чере3
в#е ЯК ВІЗІЙНІСТЬ міфу, який і перебуває біля джерел по-
0* уЯви - в історичному та онтологічному розумінні. Іро-
. зауваження А. Бретона, що сюрреалізм, очевидно, «впли-
^ яа свідомість, як наркотики; як наркотик, він формує в лю-
** • певну стійку потребу... Це, якщо завгодно, ще один суто
рай...» [ЮО, с. 64], - зауваження, що згодом підтвер-
ося численними випадками божевілля і самогубства пред-
ставників руху, має безпосередній стосунок до лірики Антони-
ча ВІДКРИТИ^ Ч'ною власного життєвого і творчого досвіду
закон кореляції глибинних «елементів свідомого і несвідомого
в національній культурі» [489, с. 152] став для поета тереном
щоразу нового (сміливого, з огляду на страх перших збірок)
експерименту з ірраціональним, опануванням принципами сно-
видної спонтанності, дисформації з удосконаленням техніки
відтворення поетичного об’єкта. Проведення паралелей із сюр-
реалістичними винаходами 1920-х- 1930-х і творчістю галиць-
кого поета дає зрозуміти, що Антонич - цілком органічна скла-
дова сюрреалістичного дискурсу, реалізація одного з числен-
них інтелектуальних та естетичних векторів цього європей-
ського руху (Бретон - Кревель - Далі) [206]. Напевно, не в
останню чергу завдяки цьому, на думку окремих дослідників,
поетичні збірки Антонича «запрограмували в українській
літературі перспективу розвитку поетичної школи, ірреальність
Та Фрацюнальність якої моделювали художній світ із цілком
чових естетичних та світоглядних позицій» [489, с. 152], шко-
® У межах шістдесятницького дискурсу. Адже саме на 1950-і -
1PP- припадає нова хвиля зацікавлення сюрреалізмом.
1 ПОВОЄННИЙ СЮРРЕАЛІЗМ
,1, Полістилістика І. Костецького
ДороГЬМЄННИЦЬКЄ покол'ння Другої світової війни, творчий
^Ить °К ЯК0Г0, як слушно зауважує І. Качуровський, ще нале-
вивчити [318, с. 120], формувалось у складних історич-
Рреаліім: дві версії, дві епохи
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них обставинах. Своєрідним плацдармом творчост'
нечисленні періодичні видання і «пересувні» театри СГаВаіІи
для переміщених осіб (ДіПі). (Зокрема останній факт^ Та^°Рах
Л. Залеської-Онишкевич, пояснює домінування ттг. ’На
ДРамЗТИЧи„
роду в еміграційній літературі розглядуваного пеп' 0п° с. 16]). Атмосфера творчості зумовлювалася, крім с «окультурення побуту», про що дбали коменданти*140^0 [791, с. 23-24], відчуттям часового і просторового «пп^0*5'8 ня», невизначеності статусу «переміщеної особи» ситл/ ?ан' заборони на минуле і непередбачуваності майбутнього їй 401 кати взагалі за тієї епохи, - згадує І. Костецький, - це було в' ЄШ вати, мабуть, те, що відчуває столпник, стоявши на верткі" лони однією ногою на площині, яка дорівнює якраз його ступні тільки що без головної якості столпника: віри в майбутнє» [368, с. 116]. І далі: «У такого роду побуті, що видається просто чудернацьким, у самій його природі автоматично закладена можливість пробиватися до свідомості оточення так, що рано або пізно... утворюється ясність щодо мети й глузду ВСІХ цих вибриків» [368, с. 127-128]. Екзистенційна відірваність від бать​ківщини, мовної домівки - і взагалі будь-якої домівки - сприй​малась як дещо «очуднена», ірраціональна і багата можливо​стями: «Нормальні речі втрачали значення, а ненормальні на​бирали змісту і ставали нормою життя. Ми жили, немов завислі в повітрі, головами вниз. І це було чудове відчуття» [86, с. 29]. Однією з таких «ірреальних» можливостей була ідея культур​но-інтелектуального реваншу, що постала в межах Мистецько​го Українського Руху (як концепція органічного стилю І > , с. 173-180]) і в межах ініціативної групи «Хоре». Культур^ сплеск у колах літературної еміграції народницьки °Р _ . ного «Дозвілля» в період 1945-1949 рр.. на чому зосе^ног0 увагу І. Качуровський, не засвідчив появи ані кРнЦЄІГГ^ ейажнз художнього напряму, ані літературної групи, оскільки ^ більшість учасників не мала безпосереднього СТОС^кеацсьІ(ір1 тецгва слова («У зв’язку із розвозом емігрантів по з ^ п0рв3' країнах цей вищезгаданий спалах не розгорівся, а
. змені”1
лися безпосередні зв’язки, не стало вже вільного ча ^ с [ЗО]) лося загальне зацікавлення українською книжкою- і згодом, після переїзду до Америки, Австраліь ^ с. 1‘ інших країн покинула «поле літературної пран1^
ча^н3
ація ДіПі таборів почасти була праобразом-передбачен- айбутнього «українського гетто» в Німеччині, Північній г іьнній Америці - українства як замкненої в собі спільно-
14 боячись втратити ідентичність, оминає шляхи інтеграції т4’ ^удьтуринй контекст. Учасник літературного життя в емі- в* - і950-х - 1960-х рр. Р. Струць зауважує з цього приводу: ^іунутрішнь0 мало хто 3 нас вийшов з вузького іетто Це все '" ч із розмовами і промовами про Європу, нашу прина- П доість до неї... Безумовно слабким аспектом цього явища було ц.о ми не спромоглися увійти у культурний чи полі гичний „оостір тих країн, де ми опинилися» [702, с. 3]. Причинию по​дібного культурного анабіозу згаданий дослідник вважає інстинкт самозбереження нації. Натомість І. Кошелівець неспро​можність до культурної інтеграції пояснює провінціалізмом її представників: «Я знав одного хвильовиста, - пише він, - який, іопинившися на еміграції, чесно вигук) вав гасло свого отите- ля: «Дайош Европу!», не помітивши того, що Европа стояла перед ним і готова була відіатися йому без опору, але він її не брав, не перестаючи волати: «Дайош Европу!». Такі бувають парадокси: хвильовист, проживши майже сорок років у центрі ніби жаданої ним Европи, до скону лишився провінціялом» [382, с. 23].
Ординарі, сть стильової концепції Мистецького Українського ^у. розробленої Ю. Шерехом, попри декларовану елітарність І итературного угруповання, лише віддзеркалювала ординарність І Мистецьких намірів письменницької інгрупи, загалом українсь- I ®го гетто літераторів, - на тлі розмаїтої, багатої на експери- I інгГ евР0пейської культури XX століття. Рівень виживання цієї ^ Упи, травмованої радянським режимом і злигоднями війни, ^посередньо залежав від стабільних, доцентрових тенденцій, '1ексиУКРаіНСЬК°ї с™ьноти Обов язково включали с гатичні комп- I ^С|<Лап ЯВЛЄНЬ'<<своє>> ~ «чуже», «органічне» - «європейське», - УЧаС(Пік-Них Релігійним патосом і граничним індивідуалізмом Чи 3ак'В' Суцільні стереотипи «українського гетто» передба- '^Родн ЯН1ННЯ канон'в (літературних і, ширше, естетичних)
Ч
«ук .. ВіДШтовхування інноваційних напрямів розвитку, на \ О-* , СЬке середовище майже не реагувало [протягом 'х РР ] й у висліді стало громадою, в якій панівни-
: ДВІ Версії, дві епохи
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ми являються «фольклорні вартості» [483, с. 32]
Європу» означало, у першу чергу, діалог, тобто замі^'^0^
свого існування - мови, яка для українських літерат"1^^^И
більше ніж матеріалом творчості. Усвідомлення По °^'В
го вибору лише згодом прийшло до І. Костецького (у ід Так°-
він написав серію радіоп’єс німецькою мовою), якого ір-
жемо зарахувати до покоління Другої світової війни^0*1^'
органічно відкрилося молодшому поколінню емігрантів* ^ ^
ставникам Нью-йоркської групи (особливо у Тв
Е. Андієвської). Але можливість культурного реваншу °СТ*
хом мовної інтеграції - вже була втрачена.
Шля'
Від 1947-го до осені 1951 р., якщо вірити свідченню І Ко
тецького, «...у Фюріхшуле зачавшись, у Міттенвальді визр^'
ши, був повнотою готовий вийти на люди новий літературно
мистецький напрям... Цей напрям, з його повнотілою субстан
цією, цілеспрямованим рухом і хистом відкритого слова, відтис-
нув би з шляху закордонної української літератури усе, що тоді
на ньому з більшим або меншим правом борсалось, і вплинув
би на її долю так, що, приміром, Нью-Йоркська група мала б
зовсім інакшу передісторію, геть відмінні точки відштовхуван-
ня... Якби на той час задумане й у собі вже здійснене розгорта-
лось і назовні у потрібній континуації, крок за кроком, рік за
роком, озброєне усім арсеналом засобів... у світовій літературі,
уперше за її історії, утворилось би нове поняття: література
українська» [368, с. 126]. 1 далі: ««Перед заслоною бога і лю-
дей» стосується хронологічно до часу, коли ні про яких Бек
кетів, Йонесків, Адамових не то що чутки, а й гадки не було
Що з ними та когортами їхніх епігонів і взагалі подібних ав
торів покривається поняття модерної літератури, то це виключ
но тому, що вони заповнили повоєнну порожнечу...» [368, с.
З огляду на те, що цитована стаття І. Костецького була написа
1975 р., можна запідозрити автора у свідомому продув
на
«альтернативної історії» літератури - з метою згаданого кул^
турного реваншу (передусім у взаємовідношенні тв°РчИ^гаВ
тенціалів «Хорсу» і нью-йоркців), адже відоме уперед*єНЄ.
лення цього письменника до молодого покоління, загалом^ ^ ферентного щодо метрівської позиції І. Костецького [3 [86, с. 96-98].
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0час не можемо повністю ігнорувати ретроспективний Р 1 Костеиького, враховуючи його осібне, майже відрубне, ^ е в літературі еміграц-ї і взагалі - у літературному стан0® . другої половини XX ст. Як слушно значить Г Грабо- ^ЛСКУР св0Єму контексті Костецький, бувши і іплістом в очах ?цЧ, <<УонаЛістів, насправді був протєїчним творцем, нібито а по суті програмовим експериментатором у поезії, й драмі, критиком, перекладачем, видавцем і постійним ,1Р°31 • аТором і водночас провокатором українського літератур- мій- ~А- ^-) [171, с. 28].
Й Побутове життя Ігоря Костецького було сповнене театраль​ні Ю- Шерех наголошує на влучності порівняння письмен- розкішним леопардом, даного В. Баркою: «...Костецький не тільки був такий, як оце тут змальовано, а й стилізував себе під такого. Не дурно одним з його фахів було акторство Його парадоксальність полягала в тому, що він віддавався своїм при​страстям безоглядно, але, роблячи це, він грав пристраст й себе. Леопард, що грав леопароа, — комбінація, яка ледве чи існує взоології» (курсив мій. - А. Б.) [791, с. 25]. Як приватне, так і публічне життя Костецького відзначалося невситимістю й кон​фліктністю Той таки Шерех - з віддалі часу - вбачає прямий зв’язок між заголоженістю (в т. ч. сексуальною) і творчою ак​тивністю цього письменника [791, с. 24].
«Удавання із себе» (за Ю. Шерехом) або свідома театраліза​ція життя могла викликати тілі ки острах і нерозуміння у нелітератупного загалу. Подібний випадок, який сьогодні мо- Жем° з повним правом назвати першим українським перфор- Мансом, описує сам Костецький. Йдеться про театралізоване Дщство у приватному помешканні у Фюріхшуле, яке перейшло в акт реабілітації художника Е. Козака (учня О. Новаківського і ■Щинього учасника АНУМ [328, с. 122]) від власної творчої ВИ»ЦІЇ’ втіленої у кітчі. Для унаочнення характерної для Виритого мистецтва» процесуальності мусимо навести до- Щ великий фрагмент тексту, який, на наш погляд, також має (і(^ ЖНі° вартість: «Від певної миті на цю картину все частіше Р* СТіЩе кидано погляди. Дедалі наполегливіше вихваляли усі СІР° пензля. Чи знають прису гні його «Січ», запитував один
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і кидав погляд на картину на стіні. Авжеж, казав нита річ, а от чи відомі товариству його ілюстрац^УГИЙ’ ЗНі*Ме і теж зиркав на стіну. А карикатури, вигукував т Д°П’СеНь спускаючи ока з стіни, карикатури у «Комарі» але '!*’ Не повоєнні! Блискучий майстер, були усі однозгідні И П'3н'Ші рам майстер.
’ ^С1М
З таким не осоромишся, мовив один, ~гавлявщи п
стіл ослона. Тож не осоромимося, була загальна луїи 1ЛЬ.Но На
« ~
думка усіу іт
осоромимося, ні, - сказав наступний та и ступив ногою
А вже як він чи хтось ще інший картину смикнув °СЛ'Н' легко відділилась од стіни, і замаяла у руці - усім ста іт ’ В°На
и
КіЬ
ясно, що кожен мав на увазі, вихвалявши майстра. Похвали б абсолютно щирі. Картина зо стіни, зрештою - шматок глянс ваного паперу, - полетіла у вікно і, легко розвіваючись (усі СТе" жили з вікна), почала помаленьку осідати на землю. Було воно на котромусь поверсі.
Щоправда за хвилину вирішили, що все ж таки, може, варт картину знайти і принести назад. Один збіг наниз, походив попід муром і, о щастя, знайшов. Тоді ввійшло у дію вже чисто спорто- ве: майстра реабілітували від нього самого тим, що заходилися змагатись, хто краще кине і хто краще знайде - тобто, хто най​досконаліше релятивізує те, що обтяжувало його славу. Так і робили. Кидали поодинці або удвох картину в вікно з наймож- ливішими винаходами поштовхнути її до лету, а хтось один щоразу збігав наниз, шукав і, о диво, знаходив» [368, с. 122].
Імпровізоване дійство з промовлянням дванадцятьма мова​ми і вистукуванням на горщику, яке перейшло в сакральнии акт «очищення», було органічним складником «удавання», актор​ства (про яке пише Ю. Шерех) - одним з векторів «відкритого мистецтва», що веде свою генеалогію з дадаїстських і футу ристичних публічних акцій і набуває масової популярності у 1950-х - 1960-х роках [230; 277]. «Відкрите мистецтво» реалі​зує потяг перетворити замкнений у собі твір (вербальний візуальний) у «ситуацію», що передбачає вихід «з музе залів та майстерень на вулицю і злиття з оточуючим життями також розробку на цих засадах нової суспільної свідомості с. 149]. Жанри «відкритого мистецтва» - перформанс, ге акція - протягом 1940-х - 1950-х рр. лише формувалися, заи*і
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оснним сплеском сюрреалізму в живопису й театрі.
П<ШО сюрреалістичне розум-ння твору як принципово рідОМ0, _оГО від процесу творення, самої дії, «творчого жес- $10 . оМЛення картини і тексту як матеріальної реалізації властивості того, чим він був [738, с 336], вже ді-о™ зародок масового дійства - містико-сгіритуалістично- постановки проблеми «автоматичного письма»), і« (в ,_н( .революційного (під час зацікавлення марксизмом), - ^^'театралізованої акції як складника артистичного побуту
Іреалістів- ....
.
д деканонізацп, що перетворився на відкрите дійство,
даму сценою була «очуднена» дійсність ДіПі, а виконавцями - Вцтці нового літературного покоління, був яьищем, що відси​лало до виступів російських футуристів, шевченкоборства 6 Гнєдова і М. Семенка. В історичному ряду таке повернення «вспак», всупереч загальному смаков який ототожнив малю- „к художника з іконою (це пі дгверджуг Б. Ьойчук своїми «Спо​минами...» [86, с. 121], переповідаючи і тим самим «викривля- ючи» сцену у Фюріхшуле), було предтечею згаданих «відкри​тих» акцій.
Плекання творчої інакшості, властиве Костепькому - «акто​ру» і письменникові, було характерною ознакою й Зіновія Бе​режена, який в період ДіПі лосив брезентового плаща, чоботи, мав вуса, бачки і «гривку», - знакові для майбуї ньої молодіж​ної моди 1960-х ознаки нонконформістського стилю [368, с- 115]. Дендізм ьережана також був компонентом «театраль​ного», що зас герігав Ю. Шереха і М. ГлоОенка [Зс>8, с. 115], не кажучи вже про нелітера турне, далеке від рефлексій, оточення таборів «перемішених осіб». Саме дендізм - як «етика і техні- Ка» [43, с. 395] - дозволяв вирізнятися з маси, відсилаючи до ■Нцивідуальної неповторнос гі одиниці, і водночас услизати від НаДМірної уваг и («картонний» вицвьшй плащ для ніпіводягне- Ного ■ голодного загалу «діпістів» був звичним явищем). Вести • Янтарний знак (босий поет Барка у Сентралпарку [368, с. 128]) ^1Г> на думку І. Костецькою, виконати роль етичного виклику УРЖуазному суспілі ству (тобто Барка міг і мусив випередити °ик» А. Ґінзберга, презентувавши своє убозтво як компонент ^ИЛЮ...).
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2.1.1. Модель сюрреалізму в тандемі І. Костецький 3. Бережан
Естетична концепція Костецького, очевидно мал
риси ще наприкінці 1940-х років. По-перше, саме а °К^Єс^ні
писані такі художні твори, як «Ціна людської назви>'буЛи на-
ственна лжа» (1946), «Шість ліхтарів і сьомий міг >' <®°Яее-
яЦь»П0і,-»\
ознаками сюрреалістичної техніки, складні, полісти п’єси «Спокуси несвятого Антона» (1945-1946) «Бли^™44' зустрінуться», «Відбулося за вісім хвилин» (1947), «Д;,?5 Га *Че велику людину» (1948). Тобто тексти, що засвідчу^80Пр° якість експерименту - у контексті здобутків національної Н°^ ратури. (Якщо вірити автору, від 1930-х до кінця 1940-х ві^*6' кож працював над творами «Історія ченця Гайнріха» [37о Та і тетралогією «Людина без чару», на яку покладав велику надінз як на «книгу сторіччя» [678, с. 35]). По-друге, в цей період
І.
Костецький як редактор, працюючи над часописом «Хоре» що був предтечею видань «На горі» [385, с. 53], вже мав чіткі критерії нового естетичного взірця. В журналі «українське мало поєднуватися з чужинецьким, усесвітнім - концепція, якої ук​раїнська еміграція тоді зовсім не була спроможна сприйняти» [791, с. 138]. Орієнтиром були не просто елітарні твори, але принципово не-реалістичні. Відповідно до цих критеріїв редак​тор «Хорсу» дозволяв собі, за свідченням Ю. Шереха, «виправ​ляти» чужі тексти: «... Костецький не без гордости казав своїм знайомим [після «редагування» твору А. Галана], що автор має бути вдячним, бо тепер він міг бачити, що таке література, а що таке доморобний примітив» [791, с. 138]. Спогад Ю. Шереха надзвичайно промовистий: «переписування»-виправляння чу​жого твору, як і пропозиції Т. Осьмачці перекладати Шекепіра (за гроші Костецького), відповідає символічній боротьбі з ук​раїнським літературним каноном, що в 1960-х рр. буде підси лене прямим протистоянням також канону мовному (йдеться про скандальну статтю «Мій Юрій Клен» [373]). На жаль’ слідникові недоступні записники І. Костецького кінця рр. і маніфестографія (якщо вона існує), а лише «рекої ція» літературного образу 3. Бережана і літературного п цього періоду з часової відстані у тридцять років.
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ізм такого типу народився у точці перетину двох с,орРеа зорієнтованих на подібний мовний образ світу, тобто Ліі^^е’відчуття завдань, які має вислів у відношенні до ^К0Вного середовища» [368, с. 125], тотожне розуміння се* слова», що «являє собою постійне становлення» квіДКР ^5] Розмірковуючи над мовленнєвою практикою, Ко- С й віДтв0Рює ЗР331™ «автоматичного письма» на взірець <Г*1іЬ тних полів» - колективного твору А. Бретона і Ф. Су по <(М л за цією аналогією «тандему» і «розбудовано» літера- 1 образ рівноправного учасника сюрреалістичних акцій - ежана?)- Водночас (і паралельно до автоматичних зразків) , аеггься пошук «відкритого слова», яке виявляє тісний гене- «й зв’язок з мовленнєвою практикою раннього футуризму аспекті винаходу «самовитого слова», «зауму», концептуаль- но обгрунтованого у російському формалізмі [807; 825]. Тобто для письменника (згодом і для теоретика) існують два рівно​правних засоби трансляції ірреального у реальному: деформа​ція слова (««Враження кошмару» в поєднанні непоєднуваного можна досягати відповідним «кошмаром» самих слів та сло​восполук» [368, с. 161]) і власне сюрреалістичне «автоматичне письмо» («Можна [досягти цього] й інакше. Найнейтральніши​ми словами - отже: мовою як тільки технічним фактором...» [368, с. 161]).
І Костецький, і Бережан послуговуються на практиці обома засобами. Так, заумне слово у творах Костецького може вико​нувати роль семантичного осердя, - це слово «камбрбум» у «кості «пакувального матеріалу» (термін Костецького) для на​повнення будь-яким смислом в оповіданні «Божественна лжа» [364, с. 131-132], нісенітниця «кобридень» у творі «Шість ліхтарів і сьомий місяць» [379, с. 142] у ролі психологічного повороту. Заум також виконує функцію каналу в «паралельну дальність» - в оповіданнях «Ціна людської назви», «Тобі на​їжить цілий світ» і п’єсі «Дійство про велику людину» (де- Таль«о розглянуто дослідниками [263; 265; 487; 697]). Подібну .Цію може виконувати і «автоматичне письмо» (напр., 3н'Шому оповіданні «Ґуга, Ґога і Ґіґо» воно служить сюжет- У <<пРискоренню»: щоби не вдаватися до переповідання, Р наводить зразок типового мовлення персонажа - «Не так
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і не в тому. Мимо. Ще є в роззявленому. Мамо д жевреного. Мемо. Наталіє, колос, катастрофа я ПЄч**Щ*І буття. Утю. Утютю» [367, с. 5]).
П°3а *ах0м
У 3. Бережана домінує власне «автоматичне пи [63]), подеколи зустрічаємо колізію паралельного М0>> ^Ді)в смислів, одночасного спустошення-наповнення слов^^11* доведене до автоматизму слово в якості іаумного - & ^НагіР-> «дурні» протистоїть «знайденому об’єкту» сюрреаліз ЗСЛИві>>’ дернацькому прізвищу Богожук) [62; 64].
~ ЧУ-
Гіри цьому не варто забувати також про естетичне ' лення від ігрового моменту, активованого зверненням Д03аД°*°' весної тканини мови. Адже «творчість у розумінні тво ° нових сполучень... має самостійну цінність, незалежно від ті •• практичної мети, яку це глосемосполучення могло б виконува ти» [825, с. 12] і первісна мета заумної гворчості - задоволення від мовлення як такого: «Може бути, що саме в артикуляційній стороні, у своєрідному танці органів мовлення і полягає більша частка задоволення, що дає поезія» [807, с. 24]. Потяг митця до мовленнєвого задоволення, на думку В. Шкловського, змагаєть​ся зі страхом перед забороненим культурною традицією, незро​зумілим реципієнтові і незбагненним для поета. Відтак, поет- експериментатор мови рідко усвідомлює, тим більше теоретично обґрунтовує, свій мовленнєвий винахід. Прикладом, що підтвер​джує цю думку, може бути лірична практика І. Сєвєряніна і В. Хлєбнікова (оскільки теоретичні пошуки останнього лиши​лись хоч не безплідними, але бездоказовими для традиційного мовознавства). Наступне покоління «заумників» («Орден заум- ников ББО» А. В. Туфанова, згодом ОБЗРИУ [645, с. 9-11])на магалося віднайти містичне і натурфілософське обґрунтування зауму, привернувши увагу до процесу комунікації і давши ВИЙ ПОШТОВХ проблемі поетичного ПІДСОННЯ.
до
Можна припустити, що творчість І Костецького 1940-х - початку 1950-х рр., яка тільки за першого озна**°поШу- ня видається абсурдистською, є генетично споріднено10 ^ кам російських формалістів і «заумників», з урахуванням ^ лельного досвіду - передусім німецького і ґарду. «Що ж це воно таке? - прохоплюється Кос 1975 р. - Футуризм, дадаїзм, сюрреалізм, графічно-
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воно тоді, у сорокових роках, випромінювало прива-
8ірЦі> >'^аМИМ звучанням цих слів. Було в тому прагнення на-
бу ^ перерване на початку років тридцятих - сказати далі
Г^енказйоп) «деструкційними» побратимами» [368, с. 160].
ззС0^ чи Семенко згаданий тут як справжній авторитет у
Не поетичного експерименту, чи правила гри в «україн-
^^письменника» вимагають спиратися на відповідний куль-
^ниЙ ряД (Семенко - Аспанфут - деструкція), а не на ближ-
^ як російському ак горові - досвід оберіугі? (Костецький
ч1іИ[оНаКом застати відгомін скандалу навколо драматичних
1П„ п Хармса і А. Введенського [506; 645]). Дослідникові
сцени*
спокусливіше схилятися до другого припущення. Але, в будь-
якому випадку, вш матиме справу з концептуальною установ-
кою письменника на радикальний вектор літ ературного модер-
нізаторства- в однаковій мірі чужий мурівській (II Іерехівській)
настанові на синтез, запропонованій: ще М. Хвильовим у 1920-х
[797, с. 165], [798, с. 205], спробам реставрації неокласицизму
групою «Світання» [796, с. 312-318], не кажучи про тргдиціо-
налізм учасників часопису «Дозвілля».
Наприкінці 1940-х рр., як підтверджують художні тексти, і
згодом у 1960-х - 1970-х рр., Костецький розглядав згаданий
технічний засіб - «ошленш: прийому» - не як морально та ес-
тетично застарілий, а навпаки, як перспективний і навіть екзи-
ганційно необхідний. У 1975 р. він підсумовував із сюррьалі-
яичним патосом: «Вирвати предмет з його звичною ряду й
поставити в інакші зв’язки: так формулюється по-модерному
засіб усякої мистецької дії» [368, с. 161]. І тут же, ніби наперед
спростовуючи закид про те, що реді-мейди («готові об’єкти»),
Знайдені дада і футуристами ще в 1910-х - 1920-х рр., не ак-
^Уальні: «Так виправдовується, зокрема, факт велосипедного
®леса, видобутого з смітника і виставленого на полі дадаїстич-
виставки. Так пояснюються й операції з деформуванням
Ва- Для чого? Щоб привернути увагу до слова, до його внут-
■Хнь '0Г° СКЛадУ’ до Зібраних у ньому дійових елементів, до
01 пРихованої здатності об’явлюватись у нових зв’язках
“Уко-
р'Шньо
ьої
”’иви^°Г° Та глУЗДового» [368, с. 161]. Останнє - деформація як стає видно, не самоціль, а засіб «подолати автома- мовлення... відродити мові її ролю живого чинника у
ЧРеа •
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взаємненні... щоб мовою касувати відчуження між річчю, а тим самим між людиною та людиною» [ , ^Иііою Та Саме цей аспект має на увазі Г. Грабович [171] 0п ’ С' ^1]. гляду, висловленому С. Павличко, про тотальний н .Чи По​зиції письменника, і водночас акцентуючи на протеїзмі13М По' деміурга - себто на мінливості форм, що оприявнювалиВТ°^а тичний та етичний радикалізм письменника.
Єсте-
Сам Костецький неодноразово наголошував на спокус' рення індивідуального і колективного міфу з абсолютногс^^С «Я спроможний вигадати для себе ім’я, його особливу т крипцію, розписати наперед свій життєпис і вдосконалите^ в минулому на власний смак і вподобу. З абсолютного постає величина, особистість, окреслена кріпким контуром. З прибра ним ім’ям і біографією я стаю самотворьою індивідуальністю точнісінько за тим самим законом, за яким невиразна, забита в отару купа людей, прибравши ім’я і зробивши собі історію, стає нацією» [378, с. 120]. Прибрати вигадане ім’я, створити «міф» про «розкішного леопарда» і жити вигадкою було стилем існу​вання Костецького. Більше того, з біографічного міфу він спро​мігся, як митець, спроектувати колективний — завдяки експре​сіоністичному гротеску і гігантизму. Індивідуальний вибір Кос​тецького (нації, мови) позначений театральністю і править за факт художнього осмислення, щонової реконструкції та міксу- вання у творчості. Герої Костецького, здійснюючи «стрибок» з одного психічного стану або плану дійсності в інший (за допо​могою дельартівської маски чи перевдягання, через фізичним струс, психічну недугу, сон або через «передслово» камбр%м), сприймають «новий» світ як належний, гак. як людина звикла сприймати сновидіння під час сну. І спокусливі інтерпретапп людини Костецького з точки зору «травми народження» «драми називання», до яких вдаються резонери-комент драматичної дії, є оболонками услизаючої реальності, лише у своєму тут-триванні (житгі-як-сну). Якщо повер У до спогадів Костецького, дійсність таборів ДіПі була с ірреально-сновидного: «Воно було ніякою мірою не те, чайно зветься ілюзіями. Не було воно й так званим гвор 8 другої дійсности. Це був варіянт реальності, над*ленИЙ аМи» рівноправними властивостями поряд з іншими вар
.ія 5
^29]. Стереоскопічне бачення множинності варіантів
[368, с- дОЗВОЛЯло Костецькому, перефразовуючи Лесю
реа^^Н сТворити не драму з ситуації, а ситуацію з драми (ро-
Укра1 а актор Іван Мерзляков як український драматург Ігор
;#сЬ кИй), інверсуючи модерністський міф. Отже, якщо
тЄцьки"/> * г
'
і долі багатьох митців модернізму постають «конкрет-
Г' м метафори зламу» [380, с. 11], то І. Костецький
рс
І
втіленням
оМігся на моделювання реальності - через навіювання, за-
^^іяння, називання, - загалом активні принципи сюрреалістич-
;Гпро“есУкРеації-
2 12. Драматургічний експеримент Л Залєська-Онишкевич першою порушила проблему еле​ментів неоавангарду в драматургії І. Костецького. Спираючись на порівняльний аналіз, дослідниця спробувала визначити ос​новні риси неоавангарду в повоєнній драмі і, відповідно, такі рівні інновації: з огляду на теми (інтертекстуальність, поліра- курсність зображення, анонімність героя, мотив онтологічної самотності, деканонізаЦжЯ історії, циклічність часу, ірре- ; альність), з огляду на засоби і стиль (суміш стилів, іронія і па- ' родія, деканонізація мови, колаж, повернення до коріння дра​ми) [263, с. 75-78]. Оминаючи проблему недоречного ототож​нення неоавангарду і постмодернізму, необхідно акцентувати: дослідниця спостерегла чи не найвагомішу ознаку творчості Костецького - полістилістичний підхід, що можемо простежи​ти на всіх рівнях текс гу.
Полістилістика, на відміну від еклектики, є свідомим міксу- 1 ванням-обігруванням літературних форм з метою відживлення І К Внутрішнього змісту в новій структурній єдності. Будучи не І «технікою», але авторською позицією (або, ширше, - методом), в°на передбачає цілісний СВІТОГЛЯД, високий культурний рівень аВт°Ра і тонке відчуття естетичної міри. Полімерія художніх І Р^Урсів у цьому випадку необмежена. Останнє споріднює по- я «полістилістика» і «постмодерність», втім, полістилісти- I ^’°ЧевиДн°, ближча до «сецесійного» і «необарокового» світо- рУ~з домінуючими іронічно-пародійними модусами.
(які ЗГЛядаючи драматургічні й прозові твори І. Костецького
· До речі, можуть взаємоконвертуватися, адже прозові най​
1 РР^алІІМ: дві версії, ДВІ епохи
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частіше містять у своїй структурі драматургіЧн [171; 697]), дослідники акцентували на принциповій М°Дель проблеми комунікації між людьми [265, с. 13-141 ІІ0вИзні у творчості цього письменника. Проблема комунікації ала ширшому розумінні: від стосунків між суб’єктом і од^ (індивідуальними «правдами» про світ), примарним і п ЕІГГ°М «я», стосунків між ідіолектами, мовами - до аспекту са ЬНИм стереження дискурсу (у драматургії це наголос на деконст СП°'
самого процесу виробництва театральних вистав
„
. .
.
’ иІ°ЛЄННя
прииому сценічності, характерні для постмодернізму [34
с. 413]; у прозі - відсування референційних моделей на ма гі' нес новелістичного дискурсу за умови актуалізації різнотипн нарацій). У постановці такого типу проблематики І. Костець кий, справді, випередив у часі Е. Ионеско з п’єсою «Голомоза співачка» (1950) і С. Беккета з драматичним твором «Чекаючи на Годо» (1952). Втім, згадані тексти стали органічним склад​ником європейської абсурдистської драматургії, в той час як експериментальні твори Костецького в більшості не були зро​зумілі українському загалу - єдиному загалові, якому вони, на​писані українською, були доступні. Рефлексуючи над синхроніч​ністю творчих пошуків Костецького 1940-х - 1950-х рр. і шко​дуючи з приводу «непроникання української літератури у світо​ву» [368, с. 126], необхідно зробити застереження: тепер уже не дискразія «циклів української культури порівняно із загаль​ноєвропейською перспективою» [571, с. 9] була причиною відсутності українського голосу в європейському літературно​му дискурсі XX ст., але політична [670, с. 45] і мовна відсутність українців. Наразі привертає увагу передусім аспект естетичної готовності читача до сприйняття авангардистського експери менту.
Ситуацію непорозуміння автора і читача, недооиінЮстСЬКі творчої новизни переживав і Е. Йонеско: «... АванґарД^З^ твори, метою яких... є прагнення знову віднайти, вис призабуту істину - і разом з тим по-новому, неактуально^^ чити її до актуального, - при своїй появі мусять !і' і ;, зумілі більшості людей. Отже, вони не загальнодосту ^ це в жодному разі не підриває їх значущості» [307, с^^егПцг пише драматург, тут же наголошуючи на виникненні
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„іреби. абсолютної необхідності духу у створенні «теат​рі ів, театру лабораторного, авангардистського» [307, А П°і у ситуації живучості логоцентристських устремлінь гро- с' повоєнного періоду (громади, що поступово перетворю​сь У гетто), театральні пошуки Костецького були приречені К|6оратоРне існУвання _ в буквальному розумінні. Активні 1)3 Д би повернути Костецького літературному контексту - драмі
сГІР° Г1Ч/ і постмодернізму, тим самим ніби «вирівнявши» еміґра- абСУР"*
■' яй літературним дискурс і логіку постання молодого пись- 111 нйЦЬКОГО покоління, - це спроби довести передусім «тяглість МЄН їнської культури взагалі» [262, с. 28]. Але така реставрація, навіть з благородною метою взаємоузгодження літературних «колій» (термін Г. Костюка), суттєво деформує неповторний історичний колорит конкретного художнього явища (драматургії Костецького), нівелюючи проблему відношення повоєнного (лабораторного) авангарду до «культурного тла» і традиції.
Здається, цілком логічно, знявши питання дискразії, одразу перейти до рис постмодернізму у творчості І. Костецького, ви​пустивши аспект глибокого розриву-опозиції між «лаборато​рією» цього письменника і логоцентристським «культурним тлом» еміграційного літературного дискурсу. Так ми вчергове підходимо до питання ракурсу дослідницького спостереження при вивченні авангарду. Інтроспекційне бачення - з точки зору традиції, в якій літературна «тяглість» забезпечується передусім національною ідентичністю, вираженою через «канон» [661, с 42] - відторгатиме Костецького як радикального експеримен​татора, епатажного, нонконформного, тобто типового представ- НИка «лівого мистецтва». Інший результат матимемо при зосе- редженні у площині західноєвропейського й американського Літературного дискурсу кінця 1940-х рр., в якому відбувається ЧЄРг°вий сплеск зацікавлення сюрреалізмом і, на тлі відрази до ^■чітичних інтенцій екзистенціалістів, поступове формування Ркультури, театру абсурду, бітникізму і руху гіппі, - які і Піст Т^Вали психологічний і культурний фунт для постмодер- 6ИМСЬК°Ї естетики> увиразнивши розкол між «свідомо винятко- О!ИС0Ким>> м°ДеРн'змом та історичним авангардом», що У Та*6 ПІД СУМН'В самодостатність високої культури [42, с. 327].
МУ контексті становлення постмодерної естетики драма-
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тургія Костецького постає явищем, «затиснутим» лістичним «Театром Альфреда Жаррі» під керівнице Сі0Рреа. (з його пошуками «приголомшливого образу» і розряд* ^Рто блематики «метафізичного театру» [612, с. 200-201 п KOh3nP°- лістичними п’єсами спадкоємного щодо Арто А. АДам’ Сі0РРєа- тивами «великої гри подібностей і рі іниць», «присуд ^Мо' щезання» і концепцією «заново винайденого часу» [9 °Ст' й експериментом відчуження епічного театру Б. Брехта' (
ЛЄНОЮ увагою ДО сценічної умовності, НОВОЮ Функцієкуїш^' музики в структурі п’єси [784, с. 43^6]), - це з одного бо^° ’
з
іншого боку, - абсурдистськими п’єсами 1940-х - 1950 ^ Е. Йонеско, С. Беккета, Г. Пінтера. Взаємодія між континент^ довоєнного театрального авангарду, передусім сюрреалісти” ного типу, та повоєнної «драми абсурду» визначена тривалим життям формалістичної проблематики та концептом ідеологіч​ної анґажованості в історичному авангарді (останнє у повоєн​ний період формулюється як спротив р ладним інтенціяжі по​тяг до генерування антиутопій [674, с. 183]) Якщо ж врахувати інкорпорованість молодого Івана Мерзлякова у театральн®іситгя і поглиблення проблематики російського формалізму: пробле​ми літературного побуту [372; 373], мистецької індивідуальності [375], осмислення категорії модерності, мистецтва як «подо​лання матеріалу» [377], - його творчість можна побачити та​кож у парадигмі: Гоголь - Достоєвський - Чехов - Хармс... і, меншою мірою, - у зв’язку з драматургією М. Куліша.
Відтак полістилістика І. Костецького - явище європейсько​го неоаванґарду, в якому ідеологічний зміст співіснує з відкрит тям найсучасніших формальних прийомів, у тому числі інтер текстуальної грайливості. Повертаючись до думки Е. «лабораторний театр» другої половини XX ст. вже не пр на загальне визнання, так як претендував довоєннии що зумовило виникнення літературних течій і груп. Р на ники другої хвилі (неоаванґарду) здебільшого зосеред»^^ поодиноких, не-онтологічних, проблемах, покинутих ^ ним авангардом для політики: на проблемах комунікаи1 ’ . ^ ження людського «я», на співвідношенні індивідуал g дра- лективного, реального й уявного, що легко спостер матургії розглядуваного письменника.
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Костецький диференціював три найвагоміші здобутки
ліггя: це «очуднення» і «зсув», запропоновані ексгіреп-
1іМом; паР( „
...
0 «пакувальний матеріал»; і нове міфологічне мистецтво
ftпародія та її деструкційні наслідки - «оголення засо-
бом, F
. .
...
бу» 149-151]- Всі принципи реалізуються у творчості пись-
(377,с-
Перший - на рівні зображення «перехідних станів»
оваНИй у сюрреалізмі, він знайшов у постмодерністській
(а!СГйВ і термінологічне визначення - «трансгресія»), колажу
ів зображення» і часових моделей, використання приио-
<<П <етапів-станцій» (stationsdramatik [765, с. 336]) і своєрідно-
^ еКсичного і синтаксичного матеріалу (кліше, трафаретні
^.особяеиі фрази, «фахова мова» [102, с. 162-164], [471, с. 229]).
де випадково драматург наголошував: «Себе я виводжу з
німецького експресіоністичного театру, передусім з Ґеорґа Кай-
зера і Штернгайма...» [264, с. 134]. Вплив експресіоністичного
світогляду можемо спостерегти в штертекстуапьному колориті
(«Litice» Р. Вайнера [859, s. 40] - «Летіція» І. Костеиького [371]),
а також у згаданій ідеї автокреації «з абсолютного ніщо»
(пор. в Е. Толлера: «Тисячі раз я умирав і сам себе знов порож-
дав на світ, аж поки сам задля себе не став матір’ю», - цит. за:
[103, с. 69]).
Другий принцип, пародія, - найбільш улюблений для іроніч-
ного письменника, проявився, як ми зауважили, на трьох півнях:
«автоматичного письма», зауму (в розумінні пошуку поетично-
го словообразу [376, с. 61]) і транспозиції. Посилене зацікав-
лення пародійним зумовлювалось розумінням його вагомості
Для «опуклості» експерименту: «Щоб забезпечити протяг тра-
ДИЦц> треба її перервати, заперечить, пародіювати Тільки тоді
Вииде щось нове й сильне. Ніколи наслідуванням, ніколи пере
Маль°вуванням» [372, с. 134].
Пародія у творах Костецького виникає не внаслідок «баиду-
•» До референції як такої (що властиво постмодернізму),
авДяки принциповій націленості. Будь-яка пародія не лише
НоВц >’ але ® ангажує, тобто створює «можливості для по
с^аза°Г° ПеРеживання того, що в мистецтві перед тим уже було
Й0Го Но а®° зображено... дає явищу черговий старт, відроджує
^сподіваним робом» [377, с. 149-150]. Беручи до уваги
Язцію між пародією і пастишем, запропоновану
С|°РРеа
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Ф. Джеймсоном («пастиш, як і пародія, - це імітаці конкретного або унікального стилю, носіння стилісти ЯКс>І ки, мовлення мертвою мовою: але це нейтральна ЧНо"1" мімікрії, без прихованого мотиву пародії, без сат П^аКТі)1(а Імпульсу, без сміху, без ТОГО ще прихованого почуття ніб 'ІН°Г° ЩОСЬ нормальне, супроти ЧОГО те, ЩО імітується, вигл 1CHyt сить комічним» [749, с. 201]), недоречно широку інтерте^0' альність творів І. Костецького вважати ознакою постм С^' стської естетики.
Р111'
Крім мовного рівня, пародія у творах Костецького пр0 ллється на рівні жанру, алюзії і цитації (в тому числі автоцВ тації). Якщо принагідно порівняти з аналогічним явищем драмі абсурду (напр., у «Голомозій співачці» Йонеско), поміт/ мо, що в останній пародія має більш гострий, полемічний ха ракгер. Адже колізія знецінювання уявлень (які транслює мова) у Йонеско напряму пов’язана з буржуазною культури, з ко​мерціалізацією виробництва ідеології та культури в капіталі​стичному суспільстві. Спостереження цього процесу характер​но і для ліворадикальної свідомості 1960-х - 1970-х рр. [550, с. 101]. За висловом самого Йонеско, «авангард не може подо​батися ані правим, ані лівим, оскільки він антибуржуазний. За​стиглі суспільства або суспільства, які починають застигати, не можуть його допустити» [308, с. 139] Ангиб/ржуазністьякети- ко-естетичний примат авангарду (історичного і повоєнного, включно з рухом «невдоволеної молоді» [212; 309; 514; 524]) не притаманна Костецькому. Природа його «антицінностеи» [550, с. 97] зумисне антитрадиціоналістична, тобто об’єктного пародії - поступова канонізація, застигання форм у мистецтві, ідеології, суспільному житті української громади в емігра ■ Це забезпечує творчості Костецького осібне місце в європе^ ському неоавангарді. «Пом’якшений» антитрадиціоналізм^ стає внаслідок компромісу між теоретичним (структурі ^ розумінням стилю (як результату якісного відноШЄННЯ . «експериментом» і «шаблоном» - див. [376, с. 74]) і пР ними потребами митця радикалізувати й прискорити хуД розвиток національної літератури.
«сироВ"х
Пародія була застосована І. Костецьким також У с 4], сонетах», що презентували план імовірного сонету L
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ний «пакувальний матеріал», гроно шаблонів політема- ср°єР характеру, які могли наповнюватися відповідним ^оМ Не важко помітити, що «сирові сонети» пародіюють зМ'сТ ес модерністської творчості, тобто серйозне ставлен​еє каНонічних віршових форм і до сакральної у модернізмі #* д0стерності поета». Оголення структури дало змогу авторові <<МаЙ°монструвати ряд стилів у «чистому вигляді» (як дозволяє ^°оДІя): ФУТУРИЗМ формі крил», «Урбаністичне»), неоро- п^тйзМ (диптих «Війна», «Доба конкістадорів», «Служілня 113 !>>) абсурдизм оберіутів («Таблиця: підеш туди —», «Лек- ^ зоології»), конкретизм («Я і ти»), неокласицизм («Смерть іпаря»), шаблон релігійної лірики («Тома Аквінський») та ін.
69, с. 4-11].
Щодо транспозиції, зацікавлюють свідчення дружини пись​менника Е. Котгмаєр, яка, працюючи над експериментальними перекладами Т. Шевченка німецькою мовою, звернулася до есте​тичних відкриттів... М. Семенка, М. Бажана, П. Тичини і В. Бар​ки, застосовуючи принципи перекладу Езри Паунда, «який транспонував клясичну греку [твір Софокла] на наймодернішу американщину, включно з нью-йоркським «сленгом» [678, с. 33]. До такої транспозиції вдається і Костецький, перекладаючи «Гамлета» [95, с. 15], адже «працювавши над чужим твором, ти вигадуєш не його, а лиш спосіб його виявити, подати його як гарно змайстровану іншою рукою річ» [678, с. Зб]. Відтак у фрагментах з «Гамлета» знаходимо такий спосіб «виявлення» тексту як гра з мовними контекстами - з метою утворення «сло- >есних відстаней» і «учуднення» оригіналу [376, с. 80] (див. монолог Гамлета [366, с. 62-63]). Ставлення до тексту (оригі​нального і перекладного) як до речі з особливою структурою є СВіДомим розвитком засад формалізму і функціоналізму 1920-х Р0КШ, РОЗВИТКОМ плідним і конструктивним, про що свідчать СТоРико-літературні і теоретичні праці І. Костецького, дотепер «НИМ чином не вивчені. Зокрема одним з таких перспек- ^Ил Х.ВектоР*в була його робота над проблемою автентичності [З1 відношення мі^ індивідуальним стилем і контекстом 372; 678].
Підц Логічне мистецтво, заанонсоване письменником як гРндковане служінню релігійно-міфологічному світогляду
І '
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людства, є багатообіцяючим для відновлення взаєморо3 і рівноваги у світі, для глибшого осмислення мови і кації. У контексті художнього твору міфочогічне ПОст25 більш вагомим, аніж пародія, засобом «об’єктивізації Е ^ [377, с. 150]. За рахунок звернення до міфологічних компон^* І. Костецький розбудовує образ героя драматургічних т ЄНТ№ який максимально віддалений від «спустошеного і ероя» абсурду. Це герой-інтрига, «омовлений», зі гканий з чужих^ лень («Близнята ще зустрінуться», «Летіція»), або герой-«Чу*В радло», що не знає своєї внутрішньої сутності і якому даєтьс шанс створити власну міфологію («Відбулося за вісім хвилин» «Дійство про велику людину»). Від абсолютного ніщо -д0 Де’ міурга, - такий ланцюжок «виявлення» героя Важко і навіть неможливо говорити при цьому про «абсурднзм» і жанр анти- п’єси - на зразок «Уроку» Е. Йонеско. Адже враховуючи синх​роністичний європейський досвід, будучи занурений в саму товщу європейського повоєнного експерименту, Ігор Костець​кий схилявся до автентичного полістилії тичного письма, близького необароковому [263, с. 80], до авторського рішення проблеми комунікації, в тому числі на теоретичному рівні - під ракурсом модного тоді структуралізму. Звідси - один крок Кос- тецького-драматурга до критики «великих наративів», які претендують на остаточну істину, і логоцентризму взагалі, що стане характерною ознакою постмодерністської філософії (зокрема в роботах Деррида і Ліотара). Посилена, дослідно-ла- бораторна, увага до всіх рівнів матеріального виявлення тексту допомагала Костецькому уникати найнебезпсчніших тенденцій, властивих багатьом українським літераторам: похапливості у написанні, повної «зрозумілості» твору (ці риси були, на думку автора, притаманні п’єсі «Близнята ще зустрінуться», саме тому він хотів переробити її [678, с. 35]), аіакож - пересказаносп дослівності. «[У нас] давня звичка до досліиности знечУ ^ читацькі нерви. Нерви стали невразливі на будь-що інакше дослівністю» [678, с. 41], - у цьому розумінні І. Косії підходить до проблеми інтенсивного письма, яка непо свій час і В. Стуса [203].
356
ць(сгйоркська група і проблема сюрреалізму f ^розпилення провідних стилів, поступове віддалення їх від йчного центру, географічно і хронологічно, стимулює ви- І^ЙНЯ явища моди і стилізації. Останнє характеризується ^ чністю> а відтак зручно надається до користування - за пев- ^технічних вмінь. І хоч подібна вульгарно прагматична тер- нИХоЛОГія, на перший погляд, неправомірна стосовно мистецт- ^"слова, стилізація та комерціалізація в епоху «технічного відтворення мистецтва» (В Беньяміи [59]) ідуть поруч. При​клад0^ служить історія сюрреалізму, який деякі дослідники вве жаІ0Ть останнім з провідних стилів [87; 792]. В міру формував нч зсновних теоретико-практичних концептів і методів («авто​матичне письмо», «об’єктивний випадок», «чорний гумор») і в міру децентрації руху (виникнення сюрреалістичних об’єднань у Центральній Європі й за межами континенту) відбувалося своєрідне «розрідження» ідеї і, відповідно, сюрреалістичного способу життя. (Останнє, façon de vivre, є вагомим чинником художнього та ідеологічного руху, яким виступає авангард).
Особливо показовим видається процес віддалення від сюр​реалістичного façon de vivre і наближення до сюрреалістичної стилізації на матеріалі поетичної творчості представників Нью- йоркської групи. Аполітизм і установка на «модерн і^ть», що об’єднували її учасників [86, с. 36—50J, були прямою відповід​дю молодого спраглого покоління на неоаванґардні і ранні пост- модерні експерименти 1950-х - 1960-х pp. в Європі та Америці. Цікапи спостерегти, що основним стильовим субстратом, у більшості випадків творчості, знову, як за доби історичного ава- нгаРДу. виступив символізм з домішкою імажизму (вплив Е- Паунда). Водночас варто зробити застереження: нью-йоркці глиб°ко не цікавилися футуристичними здобутками, адже дис- КУРС Двадцятих відторгався ними як надмірно політизований, а Через Те квазімистецький. Поняття ж «модернізм» (у контексті НаЧіональної літератури) асоціювалося передусім з малопро- ^ивною творчістю «деривативних [похідних] модерністів» ’ с- 182], тобто з ранньою, некристалізованою фазою мо- ^3мУ межі століть [86, с. 39]. Занурення у захіцноєвропей- I ки И Т3 амеРиканський літературний процес, особливо завдя ПеРекладацтву, стимулювало пошук цілком своєрідних (для
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української літератури) естетичних взірців: популярно'-
номовної лірики, творчості екзистенціалістів, залищк Т°Д' 'сПа-
воєнного) сюрреалізму, театру абсурду, імажизму Паун° а°Г° ^°-
бітників тощо. Подібний контекст і формував відповіді
для створення «нереферентної (незображальної) ліп * УМ°Ви
с. 3] нью-йоркців. (Можливо, майбутні компаративні **
дження спроможуться підтвердити їх «ПОХІДНИЙ» X Д°СЛ|"
адже, на відміну від раннього модернізму, нью-йоркці з ТеР>
ського канону прагнули залишити тільки «мовну домівку» а'Н'
дає підстави розглядати їх творчість як «малу літерапт' ^
межах американського повоєнного дискурсу).
в
У більшій чи меншій мірі учасники групи орієнтувалися
синхронічні не-українські взірці, одним з таких спокусливу
взірців був доживаючий віку сюрреалізм (офіційний розпуск
групи французьких сюрреалістів відбувся 1969 р., через р?к після
смерті А. Бретона). Якщо звернемося до сучасної антології «По-
ети нью-йоркської групи» або до відомої антології «Координа-
ти» та осмислимо тексти представників цього літературного
об’єднання, то побачимо: всі без винятку поети вдаються до
сюрреалістичного «роззосередження», спроби повного розчи-
нення свідомості у несвідомому, що призводить до взаємної
деформації світу «снів та ілюзій» і «світу реального» [681,
с. 57]. При цьому легко впізнаваним виявляється стиль
Е. Андієвської (герметична, статично номінативна лірика) і
Ю. Тарнавського (раціоцентрична, близька до мовного пуриз-
му і емоційного надриву А. Ґінзберґа). Інші поети балансують
між ерзац-сюрреалістичним «автоматизмом», символізмом і
«мітотворчістю», залишаючи у пам’яті читача розмиті кольо-
рові плями від згаданих провідних стилів.
Безперечно, індивідуальний стиль письменника - явище,
найчастіше вступає у контроверзію з художнім напрямом
абстрактно-теоретичною категорією, що необхідна для V
НОЛОГІЧНОЇ зручності), ОСКІЛЬКИ, врешті, «стиль - це Лї0Д
Водночас існує і доцентрове відношення, адже саме в
оприявлення тих чи інших стильових компонентів 1 вр
чи загальний «стильовий контекст», дослідник може г ^
про тип інноваційності (розхитування стилетворчих еле^^
,5
■ и Зага'г!0ЬІ
еклектизм або полімерію, аморфність або цілісність.
Ідуальний стиль засвідчує специфіку гетероґенічності ІНД1101 27] того чи іншого літературного періоду.
[1^’ 1ЄННЯ до сюрреалізму та екзистенціальної філософії цюсті учасників групи зацікавлює як явище «розпорошен- б^ЬсГйЛІВ, що характерно для повоєнної літератури Європи й Ь йки, а також як закріплення модерністських аполітичних ^ еМЛінь, лише почасти реалізованих у 1920-х, і зняття опо- УсТ~. ^Україна» - «Європа». Працюючи в напрямі інтеграції в Членську культурну спільноту і сприймаючи «як органічні СВ^ седе концепції модернізму з його цілковитим звільненням 0гая ВІД служіння будь-кому» [294, с. 453], більшість нью- йоркдів була віддалена від радикального естетичного експери- менТу (адже критерії радикалізму ускладнилися!). На тлі цілої фупи (і в контексті національної літературної традиції) інно​ваційною, з певними уточненнями, можна вважати творчість Е. Андієвської і Ю. Тарнавського.
2.2.1. «Сюрреалістична серійність» Е. Андієвської Завдяки розпочатому журналом «Кур’єр Кривбасу» 2004 року як року Емми Андієвської і ретельному добору рідкісних публікацій, присвячених творчості письменниці та мисткині, сьогодні відпадає необхідність доводити незаперечне - органіч​ну спорідненість її художнього стилю сюрреалізмові. Втім, єди​на монографія П. Сороки [680] і дисертація С. Водолазької [132] свідчать про актуальність комплексного вивчення літературно​го і образотворчого доробку Андієвської. Наша увага буде зосереджена довкола низки питань: генези сюрреалістичного бачення, проблеми «оголення» міфологічної структури мислен- ® (на матеріалі новелістики і лірики), а також місця творчості
· Андієвської в літературному дискурсі другої половини XX ст. Практично кожен дослідник, звернувшись до творчості Андієвської, бодай частково зосереджує увагу на паростках ^реалістичної візійності в українській літературі XX ст. в І ? **''^нтонича. У такий спосіб проголошується якщо не ^ 1СТЬ тРадиЦІЇ>>. то принаймні регулярна повторюваність вПл Ь°Вих принципів, таких як дисформація, спонтанність, що Теї(>ть на характер образотворення, і язичницько-пан​ічне забарвлення національної версії сюрреалізму.
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Психологічним підґрунтям Антоничевої лірики ЯК тили, була колізія роздвоєння індивідуальності - МИ ГіРиП\<г
•'мовНонп
ну» і «нічну»; ймовірно, саме в екуменістичному Св' поет знайшов канали вивільнення «надлишкового» п ного компоненту (в теоретичних дослідженнях CJO Х°Л0ГіЧ- такий компоненг найчастіше ототожнений з «бажанням див. [52]). У випадку Е. Андієвської дослідник не має vGKra>>' рядженні інформації про психологічні колізії творення - ^°3tI°' до ситуацій Б.-І. Антонича, А. Арто, Р Кревеля, ф .і-ПдД’бні
(всі вони мали схильність до маніакально-депресивного °*>КИ
Можна хіба що прийняти цікаві зізнання авторки про тотал''^
«всеядність» у читанні - особливо енциклопедій [23, с 151 ^
вплинуло на принцип «каталогізації» об’єктів і станів у лі’140 та малярстві. Домінування лірики як сконденсованої словесної енергії (у цьому письменниця поділяє думку Гегеля і Бретонаї творчості Е. Андієвської зумовлене медіумічно-діонісійським типом індивідуальності, що плекався окремими представника​ми сюрреалізму свідомо - з-поміж них згадаємо принаймні
А.
Бретона і Ф. Супо - або під дією наркотичних речовин У повоєнний період французький сюрреалізм знову порушив проблему магічного мистецтва, - подібно до футуристів, які у 1920-х рр. шукали міфологічне коріння свого ідеологічного і художнього руху. Сюрреалістичний експеримент з підсвідомим (спочатку поза досвідом фройдизму, а згодом таки підкріпле​ний практичними досягненнями психоаналізу) інтригував і «втя​гував» у свою орбіту митців, малопричетних до організаційно​го сюрреалістичного ядра. Наприклад, Анаїс Нін, відома як ав​торка психоаналітичного «Щоденника» і повісті «Будинок інце- сту», паралельно працювала також у жанрі сюрреалістичного оповідання і колажу (збірки «Міста в нутрощах», «Колажі»), легко транс формуючи жіночий наратив в «автоматичне пись​мо». Письменниця ускладнює фабульну конструкцію текстів па раболічними «наростами», що надає оповіді казковості й гер метичності. На думку Е. Джанґ, творчість А. Нін є ев0ЛЮЦ1** ною ланкою між Г. Стайн і поколінням бітників [766, с. 9]. ЬП письменниці міг позначитися на оповідній манері ранніх ^ Андієвської, у чому не складно переконатися, зіставивши відання Нін «Лахмітна пора» [545] і Андієвськиї «Д'жала .. ^ Не наполягаючи на прямій залежності прози Андієвської
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^більш°ст' «чоловічих» текстів наведених парадигматич-
· тичних пошуків А. Нін і враховуючи інноваційність
сі°РрЄа^станньої в парадигмах: Кафка - Мішо; Тичина -
тРоР,в кИй - Антонич; М. Цвєтаєва -- Е. Дікінсон («відкри-
шД31І^0 у 1955 р.) [620, с. 43-45], [222, с. 100], варто заак-
(а» 111 . на психологічній і світоглядній подібності обох пред-
цеНТУ пізнього сюрреалізму - зокрема на «всеїдності» сприй-
сгаВЙ г?9 с 36], відсутності екзистенційногс надриву (власти
» \г
0°г° ^ ^ замилуванні «внутрішніми краєвидами», осмисленні к1іХ Р оГО» і «символічного» як належного компоненту життя <<Ч^ обидві письменниці наголошують на символіці гороско- ЕЙ знаку Риб, що знаходить особливе творче рішення у ПІ тах). Елементи «дитинного світосприйняття» [635, с. 121] Т оповіданнях обох письменниць створюють необхідні умови
· оголення міфологічної структури світогляду людини вза​галі-
.
.
Лірику і «малу прозу» Е. Андієвської найдоцільніше розгля​дати поруч з образотворчим доробком (як у більшості випадкіс «симфонічності»-полігістерства сюрреалістів), що дає змогу спостерегти «подібності синтаксичних засобів у поетиці (еліп​си і тире) до формотворчих знадібок у малярстві (округлі фор​ми, чайки)» [96, с. 79], виявити улюблені (повторювані) сюже​ти і навіть паралелі у часопросторовій організації вербального і візуального текстів. Обидва доробки Андієвської апелюють до наївно дитячого світосприйняття [499, с. 37], в якому уявне, сновидне і реальне, взаємоперетікаючи, утворюють ло-своєму впорядкований світ.
«Дитинна мітотворчість» (казковість часопростору, дефор​мація пропорцій і розмірів навколишнього світу, «банальна» рима, різнотипна лексика) у перших двох поетичних з Ярках Андієвської («Поезії», 1951, і «Народження ідола», 1958) вияв​ляє генетичну залежність від «дитячих віршів» М. Олейнікова і Д- Хармса («В картоплі ангели цибаті / хропуть, на сонце звівши 2аД» [18, с. 108]), О. Мандельштама («1 мріяв назад ..» [18,
0 109],«Нічхиталась,як трава...» [18, с. 111]), поетики «Столб- /Цов» * «Торжества земледелия» М. Заболоцького («...Горна лип виходили з ґрунтів, як спека. / 3 природи вирізано спокій, / в|Рям бракувало лап/Підвестися.. .» [18, с. 120]). Поруч спос- ТеР‘гаємо і «рімейки» у стилі Антонича (баладна структура,
л
РРеаліам: дві версії, дві епохи
361
домінування рослинно-тваринних компонентів, 3aHv «внутрішню форму» фольклорної образності тощо) Си ННЯ У стична сугестія призводить до закономірної деформації В°Лі' тичних зв’язків і утворення «парадоксальної» метафори ,-СЄМаі1' би у качки - сім гітар», «в пророків бороди - соми» «,.<<Д'!ь°' вийняв скрипку найтоншим помолом»), які цілком оригіна Н трансформують оберіутівський мовленнєвий Жест (п ЛЬН° Хармса: «Все люди бедны. Я тулуп» [760, с. 135], в Олейні У «Лампа - ласточка терпенья. / Желудь с веткою высок » rs<:! с. 186]). ‘
’
Зупинимося на проблемі сюрреалістичної дисформації зрілій ліриці письменниці. Акцентуючи на енергетичному І образотворчому надлишку в живопису й ліриці Андієвської, д0. слідники знаходять паралелі в мистецтві народного примітиву зацікавлення яким виявляли різні художні напрями у XX ст. реабілітуючи «дитинство людства» задля нового переживання «емоційної правдивості» первісного мистецтва. Вплив приміти​ву на живопис Андієвської (через технічні експерименти, при​внесені Ф. Леже) безперечний. Дещо складніше з перетоплен- ням народної поетики в ліриці, оскільки основний її ефект по​стає на зіткненні міфологічно-параболічного [504, с. 12], [346, с. 362-363], [696, с. 79] і мовної креації полісемантичного і не​референтного образу [39]. Через те занадто довільними вида​ються спроби дослідників встановити логічний зв’язок між сег​ментом окремої поезії і позалітературним контекстом - напр., з точки зору обраної перспективи [185, с. 169], з огляду на за​лишки чи «острівці» логічного [680, с. 99], відновлення внутрішньої мотивації (або конвенції) асоціативного ланцю* ка - зокрема за рахунок звернення до «внутрішньої форми» волу [39, с. 16-17]. В результаті таких інтерпретацій зна^а спрощується процесуальна установка сюрреалістичної візи, межує з медіумічним осяянням, таємницею відкритою ■дяЯ^, ного читача. Подібні випадки інтерпретації сюрреаліст ^ творів Р. Барт називав «міфологізацією з позицій здорового ду», що призводить до явища «вторинної мотива ^ с. 92-93]. Тож чи варто інтерпретувати образність « у цр°"
полів», знаючи про їхню експериментально-психодє
цесуальну природу?..
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процесуальною установкою пояснюється сюжетна по- ваність, своєрідна серійність картин Е. Андієвської, що ?г0Р;’° водночас, підкреслену внутрішню статичність (відсут- МЗі0Т ЛІНІЙНОЇ перспективи, вакуумність, включені в оболонку ^’еКГИ обтічні краплеподібні форми) [839]. Екстенсивність £.gH0-j процесуальності [93, с. 9] забезпечує індивідуально- ^ стилЮ цілісність і замкненість, щільну його непроникність ^ усім у ліриці та живопису - як найбільш сконцентрова​ні типах творчості). Претендуючи на повне розчинення СВІДО​МОСТІ у несвідомому - завдяки процесуальній протяжності і недостатності творчого акту, сюрреалізм «намацально» ПІДХО​ДИТЬ ДО проблеми мовної структури підсвідомого. І в ліриці Е Андієвська також виявляє зацікавлення не суб’єктно- об’єктними стосунками, але топологією міри і форми, часу і простору, лиця і вивороту, опуклості - ввігнутості, повнота - спустошеності, тяглості - статичності, одиничності - множин​ності, що створює відчуття систематики образного мислення поетеси [222, с. 101].
Сюрреалістична серійність творів Е. Андієвської - явище достатньо рідкісне в українській літературі. Письмо тут вико​нує роль безперервного оречевлення «внутрішнього досвіду», - при цьому заникає роль Автора, але унаочнюються «функції» та «відношення». Занепад ліричного суб’єкта й актуалізація безособової форми, отже, підпорядковані глибшим і складні​шим законам, ніж тематична або жанрова специфікація лірики, - іконам стильового напряму, експериментальні пошуки пред​ставників якого ще мало осмислені науковцями різних галузей. Однією з таких сюрреалістичних знахідок була і залишається к°нцентрація інформаційних потоків, що постає в результаті Розхитування денотації і «внутрішньої форми» образу (в по- Jli Реалізуються як фігури парадоксу, нонсенсу). В ліриці Ямської знайдемо також успадкований від футуризму 6ою °М ЗВУК0ВИХ аналогій - нанизування слів, подібних звуко- стРУктурою, що дає ефект мовленнєвого відчуження і nj РИВає нові можливості організації твору («На таці ще - ба- '®аклажани...» [16, с. 31], «Зір - озеро, де стебла з’яв ро- 0^ с- 20], «Світ за тарілочку, в ній - існування пундик, - / Н|и праліс, із якого панда / Вниз дивиться...» [16, с. 89]).
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«Некореневі аналогії» - одна з можливостей накопич мації, презентант вигадливої гри мовних (не літера-п!*^ постмодернізмі) контекстів.
НИХ>ЯКу
Принцип дис формації засвоюється лірикою Андієв у 1960-х рр. (він лишається актуальним до сьогодні) КС*^1* відіграє вагому роль в інформаційному накопиченні й ТаКо>к ненні. «Занепад форми» тут проявляє себе в ігноруваьи; ,4 1 і! них і мовних шаблонів (закріплених в ліриці семантичних 0ЄТИч' тур) не шляхом деструкції, як пропонували М. Семенко ЕгьГ ліщук і навіть І. Костецький, але приймаючи їх за «ніщо» ° рожнини смислу». Особливо цікавий спосіб уникання л <<П°' про «сталу думку» знаходимо у збірці 2000 р. «Вілли над мо рем», в якій дисформація підкреслена синтаксично: «Поверх ню - тільки пам’ять - хребтоплав / Та кущ, - у просвітку, - щ0 краплі меду. / Куток буття освітлює хламида, / Де рештки затишок й тепло. // Усе, що мозок, - нірку в плині, - сплів І Пожерли - вищиром трикутним - монстри. / Лиш путівещ», який - крізь хаос - мантри, / Що - ні на цаль - ні лігву, ні - кублу...» [16, с. 56]. Еліпсис можна розглядати як головну дійову особу книги «Вілли над морем». Як засіб «ущільнення інформації» еліпсис в Е. Андієвської антипоетичний і антипсихологічний, тобто щодо ліричного канону загалом дес грукційний принцип. Адже гра в «уникання смислу» завдяки свідомому пропуску предикатів - прямий шлях до фрагментарності емоційного по​току і долання слова мовчанням еліптичних пауз.
Лірика Андієвської знайома також з іншим принципом «уни​кання» смислового шаблону - це витворення індивідуального поетичного міфу [346, с. 369] космогонічного, процесуального характеру. Якщо звернемося до позатекстових компонентів ліри ки, помітимо, що назви і виступають тими «острівцями смис лу» (П. Сорока), що служать «задля повнішого, гармонійніш го сприйняття цілісного поетичного гвору» [512, с. 45] - суп «сновидного кошмару» (І. Костецький) самих текстів. |^вЛЬ ця, перенесена з образотворчої практики сюрреалі^ заохочення безпорадного читача виступає «натяком» на ‘ імовірного сприйняття сюрреалістичного проекту (^Р^афо- згадати поетичні назви-періоди С. Далі або лапідарн* ^ ри бажання А. Джакометті). Назви більшості поетичних
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ької апелюють до інтенсивної статики (краєвид з...), зображення (ступені., розтин...), часу і переміщення Р^СУсть, видовження, прогалини, проміжки, завершения), що (# можна об’єднати поняттям «мутація ' метаморфоза», ззґ^ косМогонії макро- і мікросвіту, часу, перспективи, речей ’ це ьідповідає свідомості сюрреаліста 1950-х - 1960-х рр , Технічних перетворень, що призвела до інтенсивного мо​його старіння речей [232. с 220]. Звідси - антифункціона- Р^чна спрямованість лірики «малої прози» Андієвської, яку 1 еЧРо охарактеризувати як гуманлуючу.
°Ру новелах Е. Андієвської річ набуває самодостатнього зна- ення знак Реч* втРачаеі реальні зв’язки з денотатом і «покри​лось, сутність чого закрита для людини. Більшість сюже- ,ч збірки «Подорож» (1955) оргаь.зовано довкола цієї анти- ^ункціональної проблематики, - при цьому авторка віддає ■кату речам трчві шьним (валізи, подушка, черевики, гермо- метр), адже тим складнішим є усвідомлення життєвої значу​щості речі для людини (ототожнення з раєм, смертю, подорож​жю, долею, вибором). Кри.і «малого в значенн зеликого», пись​менниця пропонує також зворотний підхід - «велике як мале», створюючи ситуацію «опрощення» недосяжних і незвичайних для людської свідомості лвиш (зірка, смерть, погода, демон, ебесний рай), опобутовлюючи їх через акт діяльності. Обидва способи «містифікації» речі оперативно подібні, що унаоч​нюється новелою-мотто «Купівля демона» і поетичним заспі​вом до збірки. Знищення реферєншйної спроможною і знака ерез опрощення «неймовірного» (загалом дадаїс гичний підхід До ситуації: «куп.в.ія демона» звучить майже як «дитяче лопо​тання») деформує новеліс гичний диск} рс і висуває на перший конфлікт називання. Взагалі довільні стосунки між зна- ’ референтом, усвідом пені сюрреалістами, були, на думку
· Шеньє-Жандрон, вагомим епістемологічним уроком, який с ,0нука< нас ніколи не поступатися даром уяви. Що вповні /^повідає принципу всієї сучасної епістемології: найоїльш ^ дУкті'вними в математиці й логіці є якраз довільні заснов- [792, с. 199]. Продукшьнісгь проблематики речі, відбута р^^Р’Утами і драматургами-абсурдисгами 1950-х - 1960-х рр., ГалУ*ується у новелістиці Е Андієвської до власне сюрреа​
[ РРеалІЗМ: дві версії, дві епохи
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лістичного вирішення питань топіки суб’єкта, евристи випадку і містико-катастрофічної версії часу.
°Сті
Топіка суб’єкта в ранніх новелах письменниці зумовд винятковим / банальним випадком-фантазмом, який надає ЄНа можливості (паранормальні, уявні, сновидні) й ламає о6%^В' «належне» існування. У цій, базовій для новелістики «По^’ рожі», засаді Андієвська найближча до концепції А. Брет який розглядав природу «сновидної діяльності» не як «несвідо' му» (що характерно для 3. Фройда), а як «уявну». Подібно прози Бретона, сновндна реальність у новелах Андієвської сти мулює до дії, вчинку (або принципового не-діяння, як у новелі «Вовна»), в перетині якого мають зійтися «уявне» і «життєво належне» [792, с. 209] - у новій якості. Акціональний поштовх тут недоречно зводити виключно до травматичного досвіду, щ0 «призводить до неструктурованості світоустрою, параноїдаль- ності з наступним переключенням на розщеплене бачення світу» і до наслідкового шизофренічного дискурсу [ 132, с. 6-7]. Транс​гресивна ситуація зацікавлює Андієвську саме в аспекті ви​вільнення евристичного потенціалу випадку, який і деформує часопросторові координати, створюючи улюблені поеткою «западини», «порожнини», «зсуви» ландшафтів. Акцентована параболічність більшості новел буквально змагається зі сновид- ною незорганізованістю випадку (поява і сморід дракона в но​велі «Кінець дієти», мандрівка небом у новелі «Подорож», дівчинка як смерть у творі «Сусідська дитина» [20]). Безсоння (трансгресивний, але не травматичний стан свідомості) відкри​ває можливості для випадку і прориву уяви, відкидаючи1 до​речність «вглибленого, психологічно мотивованого погляду» [346, с. 368].
.
Сюрреалістичний «об’єктивний випадок» (концепція, р роблена французьким ядром сюрреалістів протягом 1920*^ 1930-х рр.), що створює нову якість відношення між подає» словесною тканиною, вивільняючи «якусь реляційну Є ^ола [792, с. 153], у новелістиці Андієвської обертається д° п; ініціаційно-креативної осі - не без впливу популярних у 1950-60-х рр. мотивів буддизму і даосизму. В окремих ^ продуктивними стають концепти декадансу - смерть- ^ (у Бретона він постає у версії арканів таро: смерть-мі
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^5
ація і вамшризм. Подібно до більшості сюрреалістів, Анді​йка активно всотує компоненти гностичних, європейської і сВідН0Ї, традицій, в яких галюцинаційні бантазми і візійн. про- сХцТВа мали вагоме значення Відкинута логікою, раціоналіз- Р°оМ; залежністю наукового досвіду від праксису життя «темна», ^остико-кабалістична сторона пізнання чиявилася незатре- буваною протягом кількох століть Нового часу. Але в XX ст., в даивідуальних версіях сюрреалізму, ірраціональний досвід стає пріоритетним шляхом пізнання і зразком «кодування» інфор​мації (звідси - зацікавлення Бретона, Далі, Кревеля картами таро, працями Парацельса, Дж. Бруно, Я Бйоме і ре лгійних містиків; занурення А. Арто в традиції балійського театру). Концепти декадансу в Е. Андієвської зберігають стильову свіжість, їхню функцію у творах можна зіставити з функцією «відкритого» сюрреалістами у 1930-х рр. «чорного гумору», який, на думку Бретона, є «аналогом принципу економії, щи оберігає від викликаних стражданням психічних витрат» [792, с. 161] і саме тому пов’язаний з темою смерті. «Незнане» (містичне, заборонене суспільством або власним «Я») набуває завдяки «чорному гумору» предметної оболонки. В Андієвсь​кої це, крім зазначених концепті і декадансу, також низка сю​жетних компонентів казок (розмова шакала і консервної бля​шанки, що, до того ж, апелює до мстиву байки А. Жаррі про кохання між банкою тушонки й омаром; фізіологізм «Казки про Двох пальців/>; натуралістичний ефект «Говорющої риби»; тема Емпіризму і мутації в «Казці про упиреня, що живилося людсь​кою волею» [17] і новелі «Володар мертвих» [21]). Якщо у «малій прозі» таку функцію найчастіше виконують композиційні Лементи, то в ліриці, завдяки відомій сконденсованості і сим- волічності, «чорний гумор» стає елементом мовної гри: 1чність - дерево з котячим стовбуром. / Чашка чаю, горнятко [19, с 45], «... За шкільною лавою смерть / Вологою _ стирає / Крейдяні склади з грифельних дощок ..» [19, п <<"' заграви ридван, - смерть-маїїп алір - / У кожному д ДМеті, як приправа...» [16, с. 106], «З полиці існувань - все 1 личка / Завмерли: дзвоник, - й прочиня ванькир / Красу- С° ~ У - з черепів - вінку» [ 16, с. 91 ]. Стаючи явищем мови «чні збірки від 1960-х рр.), «чорний гумор» втрачає
^Реалізм: дві версії, дві епохи
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стильове забарвлення декадансу і сприймається а
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компонент гри ірраціонального, подеколи відсилаю ально-символічного в авторській інтерпретації. Від3 До Риту, основні принципи, завдяки яким уможливлюється Н^Чаі0ть го гумору»: згущення (свідоме викривлення смисл <<Ч°Рн°- неймовірних порівнянь) і заміщення (повторення оч П°Т°КИ метою зруйнувати риторичний період) [792, с. 163—164Л^Н0Г°3 дієвська з цих двох принципів, відомих сюрреалістам з ^ Лотреамона, в ліриці обирає принцип згущення (зіст Текст‘в незіставлюваного). За влучною характеристикою І КосгЛЄННЯ го, її образ - це «поєднання точности конкретного бачен**0' неймовірністю сполучення» [346, с. 362]. Принцип «згуще НЯ 3 зустрічаємо також у «Фразах з оберненими спектрами» які”*” тякають на знайомство письменниці з досвідом комунікативн " проблематики п’єс Костецького і прозових фрагментів Бережа на. Процитуємо одну з таких фраз: «Яка співачка!» - «Ви маєте на увазі лісоматеріял чи конкретну розфасовку?» - «Я ображе​ний, звідки ви виснували, що я невіруюча людина?» - «у вас такий поворот голови, що зводить усі лінгвістичні докази на​нівець» [19, с. 64]. Свідомо порушений, «неповний» параболізм «Фраз...» Андієвської може свідчити також про плідне розгор​тання вектора сюрреалістичних експериментів призабутого
В.
Хмелюка. Творчість цього неординарного львівського літе​ратора і художника була «знову відкрита» нью-йоркцями, част​ково видрукована і прокоментована в «Координатах». Хоч упорядники і не вважали становлення Хмелкжа-письменника вмотивованим і органічним, заслуга митця полягала, на їхню думку, у поєднанні кошмарного, галюцинаційного, гумористич​ного, пародійного, з використанням статистичних даних, істо​ричних фактів, газетної інформації, що «цілком уже нагадує Бре- тонів сюрреалізм» [345, с. 200]. Фрагмент (ч. 3) з новелетки Хмелюка «Ніч» (1926) зацитуємо повністю - для унаочнення процесу перетоплення стильових ознак імпресіонізму і ** дансу у новій якості сюрреалістичного «чорного 0'миР'.л;’^,3 виникає на підставі нагнітання трансгресивного стану су переживання:
нС
«...1, мабуть, - прийдуть до мене комерсанти і полізу^ ^ моєї голови... І по світу вештатимуться і кохатимуть мої ^ ливі коханці...
з«,
, ч***“ 5
„ап синьозорого чистою любов’ю і обидва ми поклати а коха»
,
ж 71 х0ЛОдне залізо... Недавно я зустрів його.
сеРцЄ Q яКий жах! - ще колись в дитинстві почував я з мерця Отакий цвинтарний!..
^ п сь покотилася гіркої чарка недопита... І розпущеним хво- мріяв сонцеокий пав. cT°fгострими мечами сік моє волосся ранок і засівав ним жов-
0 жаль, - пустелю...» [345, с. 207-208].
Ш ьідьШ сконденсована інформація й більш очевидні механіз- «згущення» у віршах збірки Хмелюка із загадковою назвою М[92б 1928, 1923» (1928 р. видання): «Коли видерти з голови /
· рість / і заснути в небі перс / а серцем / лоскотати глибоко /
4 горло / тоді розкриваються уста / і зуби / завмирають легені / Іпдине / білий світ під ногами» [345, с. 202]. Грамі.'ичний «зсув» (лоскотати за і орло), спонтанність образотворення. які викону​ють тут роль дисформаци, близькі поетиці Андієвської. Водно​час лексичний пуризм львівського поета (або «протоконкре- тизм», за висловом Б Рубчака [632, с. 63]) для неї неприйнят​ний і нагадує творчий шлях іншою учасника Нью-йоркської групи - Ю. Тарнавського.
Повертаючись до новелістики Е. Андієвської, зауважимо, що актуальність «чорного гумору», на думку сюрреалістів, става​ла дедал очевиднішою в періоди політичної нестабільності, становлення тоталітарних урядів (саме в такий час написані твори Л. Керрола і Лотреамона). Антипсихолопзм, естетика речі, випадку в «Подорожі» Андієвської, поза сумнівом, є реак​цією на техніцистичне «прискорення«, а креативні спромож​ності Джалапіти змушують задуматися над синхронічними по- залггературними чинниками - «бунтом молоді» і рухом гіппі е,сспериментами з наркотичним «розширенням свідомості». Сюрреалістична сновидність, спустошення персонажа, очуднен- 118 ландшафтів споріднюють новелістику Анди вської з прозою Щое °Днієї людини-оркестру - А. Мине («Такий собі Плюм»,
· ^Мандрівка до Великої Ґаоабані», 1936; «Життя у шпа- ах», 1949) [510]. Реальні подорожі Мішо (й експерименти з Р °тиками) підштовхнули до описів «країн уяви», до витво- «Я казкового енциклопедизму новел. Под.бна образотворча 'Рність відкидає творчість цього письменника на маргінес
^РеалііМ:
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сюрреалістичного дискурсу, як і новелістику А. Нін ( нутрощах», 1940-ві рр.) і Б. Віана («Мурашки», 1949) письменники не мали безпосереднього стосунку до
ГаДац,
зг*налИі й
стичного ядра і сюрреалістичного руху взагалі, але
тій чи іншій м.рі, стильового впливу, а деякі з них навіть
ЧИЛИСЯ ДО творення особливого «способу життя» (участь £Д°Л^'
на в таємній Колегії Патафізиків у 1950-х pp., до якої нал
також учасники сюрреалістичного руху або його «стильові ^
коємці» - Р. Кено, Ж. Превер, М. Ернст, Е. Йонеско, X îvj^'
[30,с. 531]). Саме в такому контексті «вторинних (або MapriHajf°
них) постатей» сюрреалізму - як стильової моди пізніх 1940**'
і 1950-х років - і варто розглядати образотворчу і літератуп
творчість Е. Андієвської в майбутніх компаративних досліджен
нях. Наразі стислий аналіз доводить, що без творчого доробку
цієї письменниці вживання поняття «сюрреалізм» в україн-
ському літературознавстві було б проблематичним, оскільки він
доробок, створює надійні естетичні передумови для правиль-
ного розуміння стильових попередників. Відтак «перспектив-
ний підхід» постає чи не найбільш актуальним при осмисленні
стильових закономірностей за відсутності естетичного руху.
Адже саме спадкоємність структур (Антонич, Хмелюк - Кос-
тецький, Бережан - Андієвська) надає сюрреалізму як особли-
вому світогляду і оригінальному художньому напряму часової
тривалості.
2.2.2. «Антисимволізм» Ю. Тарнавського
Поетична концепція Юрія Тарнавського кристалізувалася протягом 1960-х років. Саме в цей період, судячи з поетичних текстів і маніфестацій-інтерв’ю, устійнюються вимоги письмен​ника щодо власної творчості. Очевидно, витоки поняття «анти​символізм» слід шукати в інтенції антимелодійності, традиШ'1 ної для українського поетичного дискурсу: «Мелодійність українській літературі така обов’язкова, як в цілій радянській оптимізм. Виникає питання, чи українська мова справді така мелодійна, як кажуть, чи тільки тому, що не дозволяють їй
інакшою» [715, с. 1181. Ю. Тарнавський підходить до моВ
• і сТаи
тканини з принциповою установкою на депоетизацію ^ дартизацію, вирішуючи не так літературну, як лінгвістичну
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Частина 5
непроникності слова, «зазору» між знаком та озна«ува- бЛ<Г°завДяки якому читацьке сприйняття приречене на «пере- £аясання «іти просто від власного емоційного рівня до К^ного рівня читача, не вдаючнся до... посередньої мови» е 1,(011 |4] зосереджене довкола кульмінаційного питання аван- [^’ у - починаючи від 1910-х рр. - проблеми називання Відтак ^ розумілим видається недобачання органічного зв’язку ики ю. Тарнавського з лірикою футуристів (передусім иСеменка і Ґео Шкурупія) [633, с. 44-45]. Антипатія де мате- якового літературного дискурсу 1920-х властива більшості ^ едСтавників Нью-йоркської групи, втім, підкреслене відме​жування від пошуків М. Семенка, на наш погляд, зумовлене, в першу чергу, нерозумінням внеску історичного авангарду. При​міром, Б. Рубчак в інтерв’ю 1988 року (!) наполягає на такій позиціїнью-йоркців: «...Сонет Зерова сьогодні здається нам куди свіжіши.1, ніж, «.кажімо, ранн. («п’єрівські») поезії Семенка, що від них віє, як із довго закритої кімнати, нафталіном і старим тютюном» [747, с. 23]. Історик літератури щонайменше засум​нівається в об’єктивності такого «поцінування» культурного внеску лідера футуризму. Подібну позицію, вже в особисюму контексті, уточнює Ю. Тарнавський: «...Найбільш важливим, що я зробив, було очищення української мови від «поетічнос- ти», від різного роду кліше (і фонетичних, і морфолої 1ЧНИХ. 1 синтаксичних, і семантичних), якими була засмічена українська література. Я не знаю когось, щоб так писав по-ук​раїнськи передо мною, як я. (Семенко старався епатувати читача своїми творами, і, коли вживав прозаїзми, було ясно, які штампи він уникає: я ж писав так. ніби тих штампів не було, бо, властиво, я їх не знав.; Отже замить того, щоб будувати ^'Р з існуючих поетичних елементів (цеглин), я творив його з Лементів мови (з глини)» [747, с. 34]. Сьогодні є очевидним, Чо подібна інтерпретація естетичного внеску М. Семенка (і кон- Цеп«ії панфутуризму) є занадто поверховою, оскільки в ліриці Раннього зустрічаємо поліфункцюнальний підхід до мови, а В|^Так, крім епатуючого - іронічного і пародійного - слово, Ві,Йняте з «життєвої практики», яке спроможне передати ситу​ацію (цикл «Поезії згуби», збірка «Зок», ревфутпоеми). Відки- Ня Тарнавським зв’язку з футуристичними інноваціями
24.Реалізм: дві версії, дві епохи
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(творення тексту з елементів мови) зовсім не Зап дуктивного розвитку в ліриці письменника футупиг Ч^Є ПРо, ної проблематики, в першу чергу, на рівні семантики4*101 К’°8' тики. Втім, авангардистська претензія на цілковиту но ' П^агма- і засобів її реалізації (принаймні в українському діТе ТеМн контексті) і категоричний розрив з традицією не п * письменникові осмислювати СВОЮ поетичну про 0ЛЯК)11“ парадигмі, започаткованій М. Семенком, навіть топі V« У
♦ ♦♦
5
Ск'пг,
дові цієї парадигми доповнюються практикою предет 1980-х - 1990-х рр. (В. Цибулько [769], В Неборак Г534Г НИКІВ ливо С. Жадан [257]).
1 °С№
Концепція «антисимволізму» [55, с. 17], в першу че лінгвістично-інформаційною. Останнє визначено професійні ми зацікавленнями письменника (як послідовника генератив ної граматики Н. Хомського), раціоцентричним характером свідомості, а також особливостями формування митця - пере​дусім під впливом популярного у 1950-х рр. екзистенціалізму [561]. Наполягаючи на виключно інформаційній функції тек​сту, Ю. Тарнавський, на відміну від паніутуристів, загалом бай​дужий до мовної субстанції як такої: «...Для мене літературний твір - це ніщо інше, як збір інформації, закодований у мові. Ця інформація закодована в семантиці, і в синтаксі, і в фонетиці цієї мови, і навіть, часами, в її правописних помилках... Єдине, що потрібне для твору в додатку до нього самого - це ключ його розшифрування. Коли він є, тоді твір можна розкодувати, закодувати його в іншій мові, і оригінальну мову викинути» [55, с. 26]. Не може залишитись поза увагою принципове«скз сування» такого вагомого для літератури XX ст. питання,^ естетичне задоволення, «насолода від тексту» (Р Варт), ш° панфутуризмі зокрема було заміщене історичною актуал і новизною. Девальвація згаданої проблеми, за рахунок ^ потреби - інтелектуалізації творчого процесу, є явиЛ^,.,г хологічно спадкоємним щодо футуристичного «антие^^^И і «антипсихологізму» 1920-х рр. Процес творення і спр ^ , асоціюється у Тарнавського з алгебраїчним ' -
а
вже не з матеріалом (як у конструктивістів і футУР^^^Ш кож у неоаванґардиста-Костецького), а з приладом, ^77]- уживає для моделювання «маси» - людського мозку
част**3 5
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еґулювання цього приладу підказують відповідні ключі і#с1 ^ що мусять супроводжувати JIlтepaтypний твір Цих 7)6.с
ндаЦІй письменник дотримується досить послідовьо, Р^аючись в штеРв’ю> статіях і коментарях почати принци-
нзМ!шиФРуваННЯТеКСТу-
п сичний мінімалізм поетичних збірок Ю. Тарнавського, Ьг передбачений ставленням до мови як транслятора інфор- (це може забезпечити тільки нейтральна чексика), тому Ц1!„ не завдання полягає передусім у комбінуванні лексич-
1, 0 мінімуму в нових відношеннях (своєрідний «бейсік інгліш» I с 31])- Запорукою «поетичності» лишається якість ьіано- щення між елементами мови, що створюється сематико-син- ичним способом (« ..Чому не біла / кров, / чому не з паперу уста, / чому не зі знаку / рука...» [714, с. 109], тільки за раху- :емантики - поєднання несумісного («...за орбітами, / яки- М1Ікружляють / поверхні твоєї шкіри /імолоко, / з волоссям. .» [7)4, с. 115]), завдяки граматичним мутаціям («І море / навчало крові свого кольору / і форми» [714, с. 119]). Всі приклади взя​то із циклу «Пісні є-є» (1^70), на поетиці якого позначилося захоплеьня письменника рок-музикою цьоїс періоду, культу​рою бітникіь і гіппі (вірші «Вініл», «Діти квітів», «Зелений жук» тощо). Б. Рубчак порівнює пое гичний ллн.малі їм Ю Т арнав- ського з ефектом сбразотьоочого мінімалізму К. Малевича [747, с. 31] - концептуального пошуку метамови живопису. Справді, експеримент із «зсувом» (семантичним і, ширше, ку- бістичним «зсувом площин»), який зустрічаємо у наведених віршах ' арнавського, належить до провідних у поетиці аван- ГаРДизму. Кубізм зокрема підходить до проблеми долання меж юго досвіду, оскільки, на думку його представників, Глеза ЄТЦенже, глянувши на речі тверезо, «ми можемо бути до кінця Ней, лише в образах, які ці предмети рясно провокують у ^відомості» [153, с. 25--26]. Абстрагування - як ОПОЗИ​ЦІЯ И Д0 м*мезисУ принцип - у кубізмі було доведене до МЄЖ' ГУ ^50-х - 1960-х рр. опозиція деформує гься і. завдяки ацНи буковим відкриттям, розвитку філософської думки і чУ-0 нових образотворчих концепцій, піддається «ре- ПаРан Романізації і психологізації» [387, с. 131]. Приміром, ■критичний метод С. Далі реалізується в реалістично
Ьеалі.к,
ІЗМ; ДВІ версії, дві епохи
573
виписаних полотнах, і навпаки, описовий «шозізм» д р розробляє проблему відчуження «есенції» ВІД «еКзи Грійс (мовою екзистенціалізму). Кубістичний принцип п СТенВД» конувати роль одного з багатьох поетикальних пп Нае Ви' різноманітних художніх системах.
^Иіїів у
«Інтернаціоналізація» української поетичної мови Ю. Тарнавського, позбавлення її «кучерявости, піСен трудности, прикметниковости» [633, с. 45-46], надуМКу g°CTH’ чака, забезпечили легкість перекладу, - адже твори vn ^ лися підрядникам. І хоч це не був комерційний відрух Сяк НИ тиці материкових поетів 1990-х), лексичний мінімалізм повість (повторюваність) засобів «зсуву», «нашарування Л ™ [633, с. 48], кінематографічної зміни планів забезпечили ото* лення інтелектуальних формул, які служать каналом осмислен ня тривіальності людського існування. Хоча Ю. Тарнавський наполягає на потребі поета-модерніста у відкритті «нових тем» [718, с. 178], новаторство письменника постає насамперед у поглибленні вже традиційної футуристичної теми. «Прозаїзо- вана» лірика, в якій образ пропонується сприймати «букваль​но», наближається до нарації зі специфічним фокусом і грама​тикою, маніфестуючи «его». Подібне «розмивання» родових ознак, запрограмоване ще синестетичними експериментами футуризму, - усвідомлений антипоетичний жест, що міг опри- явнитися внаслідок остаточного відторгнення етики і естети​ки, чуттєвого та інтелектуального задоволення. Прагматично утилітарний підхід до мови, що поєднує презентацію (вл^е мімезис) з абстрагуванням психологічного стану, якии ми
ак «антиесте-
ходимо у Тарнавського, можна характеризувати як
_
тичний» [516, с. 366]. Хоч доречніше говорити про 1с^чеН(|Х «ІНШОЇ естетики», ІНШИХ критеріїв художності, ПЄРЄ,агЛЯдувЗ- ще історичним авангардом і доведених у творчості роз
НОГО письменника ДО віртуозності.
«близьку Ре'
Структурний і лексичний мінімум актуалізує а||^рг0 альність» і «банальну тематику» (не вкладаЮ маНсибана' відтінку в це поняття, адже саме футуристичні < ^ проДУ*' лі» [813; 814] уперше в українській ліриці в1^*3уЄ) випр3^ тивність «близьких тем»). Те, що читач хаРаІ^Гд0 с0матИчН' довуючи, як змаління людини психологічної
Д л
цаст|/|НЗ
кровіи вуст», як «усунення елемента «високого» з тра- ерзаІІ1^мНОГо існування», дееволюцію людини від «суб’єкта і#13 0 0б’єкта побуту» [89, с. 22-23], в ліриці Тарнавського Яіс чиста репрезентація, розгортання покинутого футу- ** и У 1920-х рр. і знову затребуваного в сюрреалізмі дис- рИСТу тіла (напр., У версії Ж. Батая).
перших поетичних збірок Тарнавський свідомо працює ою тілесного, вивільняючи потенціал нейтральної лекси- ,те п03НЗчення «близької реальності». Наведемо приклад ха- ^ного «зсуву» площин лише за однією семою: «...Я міг би 'випр°стУватИ ^МОЮ ШКІРУ’ ! 3 КР0В Ю’ Іщо міниться, / як пер​ина »[714, с. 115], «...одні очі, / щоб бачити /мою шкіру, /що 0еповороту/твоєї / із пасовиськ/туману...» [714, с. 130], «...де птари/починаються / біля уст/ і, заслоняючи /вугри /та вибу​хи /шанкра, / іржать, / як коні, / надіті / на дроти...» [714, с ізз-134], «...що вказують, / де знаходяться / усміхнені уста / вмежах / власної шкіри» [714, с. 145]. Тілесність в її неприваб​ливому фізіологічному ракурсі, яка існує сама для себе, своїх потреб і бажань, виступає специфічним кодом прочитання істо- рико-культурної епохи поета, періоду сексуальної революції, звільнення еротичного потенціалу в музиці і малярстві. Опа​нування сферою чуттєвого набувало найрізноманітніших форм, 'Ю. Тарнавський, бувши дитиною свого часу, запропонував оригінальне рішення тілесного дискурсу - об’єктивно-реалі- I 'пічний підхід (не будемо дивуватися з такого визначення, адже Футуризм спочатку також потрактовували як реалістичний сти- Л°вий напрям). На тлі тогочасної української лірики «Поезії Ч» ніщо» (1970) були епатажем. Навіть найближчі колеги не змиритися з надміром тілесного в ліриці поета. «...Часом сеча, кал входять у поезію насильно, не зумовлені , ц | зиЦ*йною потребою, а радше потребою психічної розряд- ^ Вони п°Двійно болючі своєю невдалістю», - так харак- ЕГ" Р°зглядуване явище Б. Бойчук [85, с. 47]. Критикові I ИакГ СПадає на ДУМКУ, Щ° досягнення Ю. Тарнавського і Чзіці Ь В °®'єктивУванні принципово непомічуваного, з ме- ЧІВ)°^ читацьке сприйняття з накатаної колії (мовою Чніь 0Д|бній меті підпорядкований синтаксис книги «Без лі. зокрема вживання тавтологійних і принципово
V
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немилозвучних конструкцій «для ефекту незугап
від «природної» новел°іСТИ Й
цюнальності і хронології у збірці «Менінгіт» Г7П- ^ТИЧної
ности» [715, с. 118], відмова від «природної» новелі *ЧіЦ-
::
•
• ” ' ' ІЗ;101"”'
Д0 иггенца ,
і хронології у збірці «Менінгіт» [713. 7‘Ич,‘«іак.
Оптичне наближення тілесного, відповідно д0'’ " жання, виплеканої в сюрреалізмі, мусило виявити
1ІГГєНції 6q_
роди як репрезентації, фізичної матерії як письма» [390^<<ГІри' Це явище отримало назву Судомної Краси - за роздіЛо’С' ну А. Бретона. На думку Р. Краусс, ідея Бретона стадГ Р°Ма' сюрреалістичного світогляду і, власне, реалізація її у Тв Яд^°м може бути показником приналежності до сюрреаліс^400^ дискурсу, розв’язуючи суперечливу проблему стилю TQ4Hor° чисел часопису «Documents» (1929) ілюструє принцип 3 мної Краси через «банальні» фотографії Ж.-А. Буаффара зокрема знімки великого пальця ноги в розмір обкладинки* Експеримент з максимальним збільшенням мусив не епатувати сприймаючого, а стимулювати приховане Гажання (потворність об’єкта в цьому випадку очевидна, але глядач не в силі відвес​ти погляду). Заторкуючи дискурс тілесного (у фотографії, літе​ратурних творах, психологічних і філософських розвідках) учас​ники часопису «Documents» (Ж. Батай, Р. Деснос, Ж. Превер, Р. Кено та ін.) [128, с. 263] актуалізували проблему незбагнен​ності людського тіла у зв’язку з конкретною індивідуальністю, існування людини у практиках витрачання (екстазу, сміху, еро​тизму) [792, с. 229]. Розгалужена семантика еротичного в сюр​реалізмі 1930-х - 1950-х pp. виявила дотичну до марксофрой- дизму і шизоаналізу проблематику суб’єкта, меж тіла, концеп​ту тілесного, вплинула на формування парадигми: Батай - Мар​кузе - Дельоз, Ґваттарі, - а також на становлення руху бітників [320] і взагалі «нових лівих» (які орієнтувалися, в першу чергу, на соціобіологічну особистість [220, с. 236]).
Поняття Судомної Краси допомагає осмислити лірику навського у відповідному культурному континуумі: у спадко£^ них щодо еротично-фактографічної версії сюрреалізму яв Зізнання автора у поверховій обізнаності з сюрреалісти здобутками [55, с. 17] важать менше, ніж топологія тілах зана з нею проблематика інтенсифікації мови з метою у
НЯ «ДИСТаНЦІЇ-ВІДМІННОСТІ МІЖ ЗОВНІШНІМ КОНТрОЛеМ 1 в допУ
нім досвідом» [173, с. 61]. Саме в точці перетину «ПР
r
j принципу точної передачі інформації через мову-
t Достає антисимволізм Ю. Тарнавського, генетично спад-
гґ!л щодо футуризму і сюрреалізму (у версії Ж. Батая) і
Г,НЙИсвітоглядно близький шозізму РоЬ-Ґрійє [55, с. 17].
іїРе3 ТЄ нально точна передача емоційного стану через репре-
«зупиненої процесуальності» (вірші «Гола жінка ле-
ЬІмі* СВ01М б°ком і Рукою», «Камінь не зникав в просторі»,
С находиться перед вікном», «Жінка сміється» [714]) пе-
■*бачає дієвість живописного і фотографічного компонентів і
^ авЛі0с читача в плані інформаційного потенціалу, закодо-
331)1 го У зображенні. Судомна Краса породжується характер-
«ВІДРИВ0М в'д розміреності... природного існування, і цей
н1іМ в позбавляє [об’єкт] якоїсь частини його фізичної сутності
ПЄреТВ0РЮЄ ^ОГО У ЗНаК Т*Є1 реальності, якою він більше не
володіє» [390, с. 117]. Раціоналістична установка, реалізуючись
через прийом оптичної (фотографічної, кубістичної) деформації,
£ також зумисною наругою над читацьким сприйняттям Не-
стача, розлом, відсутність, ніщота. деформація, часткове
намагаються передати цілість, повноту, існування Книги «Без
Еспанії», «Поезії про ніщо», вірші «Коли поета Пабля Неруди
вже немає між нами», частково «Les dessens (sic!) de l’amour»
[719], безперечно, можуть розглядатися також з гочки юру ек-
зистенціалізму - «перевтілення «суб’єкта» в «об’єкт» [319,
с. 15], «намагання внутрішньо убезпечити себе від травми, зу-
мовленої усвідомленням утрати власної духовної цілісності...»
[89, с. 25]. Але в такому випадку будуть зігноровані концепту-
альні принципи, анонсовані письменником-...нгвістом, і полі-
МоРфність культурного середовища - стимулятора творчості
У процесі реалізації концепція Ю. Тарнавського зустріла
Певні труднощі. Зокрема у розглядуваних «Піснях є-є» найбільш
ДовеРшені тексти суперечать засадам «антисимволізму» Пре-
1ентація емоційного стану доведена в них до і ієї межі асоціа-
Тивності) за якою стає симвилом явища: «Фіялки теж / мають
ГГГя І ім’я для пашпорту, / наповненого проваллям, / шлунки,
І тРавлять / те, що лишається / з душ, / кишки, / форму яких
, ЛіДують / пальці, / нерви, / що з насолодою / в’їдаються в
год00 1714, с. 167]. Внутрішній сюжет віршів «Він помер у
яРні», «Хемічна пральня», «Старий король» прямує до
^а/іізм: дві версії, дві епохи
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параболічності, «круглості», властивих поетиці ™ зведении до мінімуму, а найчастіше повністю ві МУ*Т «зсуву», і поетичний експеримент полягає у робо^'Й ефе^ внутрішньою формою образу. Така «розглиблен НіЦ стичність», підпорядкована катастрофізму бачення СИМй°Лі. на для сучасника Ю. Тарнавського - ■ сюрреаліста (вірші «Прання», «Повернення в рідний край» зі 3g' ^Ревера ва», 1946 [609]). У збірці «Ось, як я видужую» (197SU <<Сл°- афористичності посилюється: «На чистім / папері / д Є^>еісг нарисував / пунктиром / її обличчя / і закрасив / його1/15^1 я поцілунками» [719, с. 33]. Оголена презентація ле СВ°ІМи мінімалізм, уже не інструментовані граматично і синтакси^ як у «Поезіях про ніщо», найчастіше уриваються ним компонентом: «Знову / ніч, / звуки / залишили мене / 4 друзі, / я тільки / чую себе, / як я дихаю, / немов співмешканЯК / за стіною, / якого я ніколи / не побачу» [719, с. 59]. Або психо логічна деталь переносить презентацію у символічний план «Ця кімната / в готелі / виглядає, як / кривий / зуб» [719, с. 75] «Плач тоді / обнімає мене, / як горбатий / друг» [719, с. 103] Повторюваність ліричних тем (у порівнянні зі збіркою «Поезії про ніщо») тут очевидна. Експеримент поета зосереджений те​пер не в аспекті презентації і підпорядкованої їй доцільної кількості понять — відповідників ліричній темі (що поет заде​кларував у розвідці «Література і мова»: «...Вводження додат​кових понять робило б розроблення цієї геми... надутим, і тому гіршим» [717, с. 52]), а в аспекті діалог ізації поетичного дис​курсу - перенесення структурних і матеріальних компонентів у площину власного тексту [679, с. 18]. Втім, ні зростаючаінтер- текстуальна напруга, ні афористична заокругленість збірки н можуть конкурувати зі свіжістю «Поезій про ніщо». Тексти філігранні і вишукані - вже не викликають захисної читача і рятівного «роз’яснення» образної системи в них дослідженнях (до якої зокрема вдавався Б. Боичук, ^ совуючи «переклад» на «зрозумілу» мову понять чере «тобто» [85, с. 49]).
що м0*нз
Поступовий відхід від поетичного експерименту,
^
спостерегти у збірці «Ось, ЯК Я видужую», не зменшує і художнього доробку поета, але демонструє станд F
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й3ацію стилетворчих компонентів, актуальних для сеі‘ дрНавського 1960-х років, поступове їх розчинення у pH*11 істському дискурсі [191]. Враховуючи підвищений 1970-х до метафоричності, асоціативної складно- ИЄГоЛоб°Родько, В Рубан, І. Калинець), а поетів 1980-х - ^і^ таЖУ і кариавалізації (Ю. Андрухович, В. Неборак), чи jeеІіа говорити про подальший плідний розвиток теоретич- <<аНТИсимволізму» Тарнавського (йдеться про текст 3 ^а>> [-721] і драматургію [722])?.. Зміни естетичного кано- P3q трИВають протягом останніх десятиліть в Україні, за- иУ’ ш° ь якраз протилежне: синхронічне існування різнотип- художв.х систем’ У т°му числі систем з гетерогенними ""етиками (ншір., таких як концептуалістська лірика), перетво- будь-які експериментальні спроби на типові.
Отже, сюрреалізм як естетичний рух мав підстави для плідного розгортання на українському грунті ще у 1920-х - 930-х р0 Наснажене мистецьке та інтелектуальне життя міжвоєнної Галичини, тісна взаємодія літературної і образотвор​чої практик сприяли формуванню об’єднань із сюрреалістич​ними поетикальними особливостями («Artes», АНУМ) У твор​чості низки представників цього напряму ми простежили орга​нічне, поступове переростання естетичних принципів сецесії, футуризму, конструктивізму (П. Ковжун, В. Хмелюк), символі​зму та імажинізму (Б.-І. Анюнич, В. Гаврилюк, В. Лесич) і ускладнення техніки письма — з виразним тяжінням до сюрреа​лістичної візійності та дисформації. Неадекватне сприйняття читацького (менше - гпядапького) загалу, сформованого на есте ™чних вз'рцях символізму і пресованого націоцентризмом, Пади основною причиною швидкого згасання синтетичних дис​ків авангардистського типу (напр., цивілізаиійного презенти- !ізму), а також індивідуальних стилів (В. Хмелюк). Опози- ^нність галицького читача стосовно авангардистських експе- Гі1н і жестів, наїадуючи протистояння м::к «хатянами» і Р°футурИстамИ) створювала відповідне поле творчої напру- ’ Ва*ливе для кристалізації типологічних рис естетичного Р У- У цьому контексті індивідуальність Антонича-митця т„в 1ДЧИла усвідомлений відрух від образно-тематичного «на- самоцінного сюрреалістичного експерименту -
Р^РеалііМ: дві версії, дві епохи
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«сновидної екстази». Припущення щодо психофі3;п «нестачі» як творчого «надлишку» (окреслене В. дас Гі11(,ої як «два обличчя» Антонича) унаочнює процес поступо°ВСЬКи^ ходу митця від логосу, владного і священного, до сферВи°Г0ВІ«' позареального, доступного через мерехтливу гру слов*^' монад. «Зростання» Антонича свідчить про вагомість у с СНИх алізмі досвіду індивідуального переживання, який заСІ°^Є' підвалини художньої техніки і концепції загалом.
Дае
Повоєнний сюрреалізм - в українській літературі явище сить умовне, яке зустрічаємо у творчій практиці поодино^' митців. Як світогляд і спосіб життя найбільш цілісно він ре^ зувався у творчості Е. Андієвської, що виявляє симетрію периферійних ЯВИЩ європейського сюрреалістичного рух (А. Нін, Б. Віан, А. Мішо). Процесуальність, герметичність і антифункціоналізм віршів і «малої прози» Андієвської забез​печили «типовість» художніх прийомів і відносну статичність стильових чинників, сформували оригінальну у своєму роді версію «серійного» мистецтва. Вплив сюрреалізму позначився і на творчості Ю. Тарнавського 1960-х - 1970-х рр., передусім в аспекті фото- і кінопринципів, поетики «зсуву» і в плані ста​новлення «тілесного дискурсу» - явища в достатній мірі іннова​ційного (у вичерпності реалізації) навіть на тлі традиції істо​ричного авангарду (панфутуризму і конструктивізму). Особли​во цікавий спосіб трансформації принципів сюрреалістичної поетики знаходимо у творчості І. Костецького. До них нале​жить вивчення трансгресивних станів, звернення до мовно​стилістичної дисформації, специфічна концепція часу в прозі 1940-х і драматургії 1960-х рр. Відстоювання самостійності сюр​реалістичної інгрупи (Костецький, Бережан, Соловій) може розглядатися як відрух до групової і організаційної тенденш1 історичного авангарду, тоді як спроби «відкритого мистецтві (перформанс) відсилають дослідника до неоавангардистс світосприйняття.
ЯК
Індивідуальні практики митців повоєнного періоду, Р ^ них до сюрреалізму, тривали у межах ревізії та ускл ^ формалістичних принципів авангарду 1920-х - навіть за стративного відмежування митців (Ю. Тарнавський). а чер[-у гої хвилі» на естетичний взірець 1920-х рр. не в останню
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далося політичним заанґажуванням представників істо- и1,3(іоГО авангарду. При цьому, на відміну від французького еалізму, який і в 1920-х - 1930-х рр. зосереджував свою блемаТИКУ довкола ІДЄ0Л0ГІЇ> українська версія цього напря- $ починаючи вже від зародків естетичного руху в міжвоєнній „чині, була принципово аполі тичною. («Відтинання» ідео- ^ічного компоненту від «естетики» простежуємо і в ук-
11. . ьКій критиці 1960-х рр. на сюрреалізм [628]). Чи свідчить Ра'про «слабкість» або ^вторинність» українського сюрреаліз​му? ВіДпов*дь не може бути однозначною. Дієвість марксис​тського дискурсу у французькому сюрреалізмі 1920-х рр. була визначена не лише партійністю учасників організаційного ядр і (часто навпаки), але інтенцією революційності розглядуваного ідеологічного руху, його претензіями на долання розриву між «уявним» і «дійсним» у життєвій практиці. Прив’язаність до політичної актуальності (напр., «загравання» з плакатними ерза​цами марксизму і фашизму) властива сюрреалізму і в 1930-х - 1940-х рр., часу ідеологічного переосмислення. Аполітичність української версії цього напряму є наслідком психологічного відпруження після жаху війни і необхідного відриву від занад​то агресивного владного дискурсу, що формувався в Радянській Україні. Це зумовило установку на домінанту «сновидного» у світогляді українського сюрреалізму 1930-х рр. і недостатній розвиток еротично-тілесного в цей період Ідеологічний, 1 ео- ірафічний і поколіннєвий розриЕ унеможливив «спадкоємність» сюрреалістичного світогляду в 1950-х рр., незважаючи на спро​би свідомого формувати угруповання. Втім, саме завдяки твор ч°сті митців повоєнного періоду закріпилися практично всі, Е1Домі сюрреал зму, принципи поетики.
«Розпорошення» поетикальних рис і занепад напряму при​падає на 1960-ті роки, що з особливою гостротою відчули окремі ^сники Нью-йоркської групи. Так, Б. Рубчак, осмислюючи ”1рикУ материкових поетів 1960-х - 1970-х рр., констатує ПІВІснування філологічної (метафоричної) поезії, в тому числі Ру» ^1ДН0Г0 «народного сюрреалізму» - і прозаїчного «ьерліб- « р(<ІГІ0ЄЗІЇ твердження», у творчості одного і того ж митця, їьо ЄциФ‘ка національних літератур, особливо літератур «тре- г° світу») Так сильно діє на відчитування природи даного
Г ^Єа/1ІЗМ: ДВІ версії. ДВІ ЄПОХИ
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тексту і на систему чи системи текстів довкола ньог будь-які абсолютні естетичні поняття говорити не ДОво°’ 140 пРо пише дослідник [631, с. 43]. Відтак «розпорошуван^ГГЬСя>>>' було забезпечене у 1960-х - 1970-х рр. перенесенням ->> СТИл,° суванням технічних принципів англо- та іспаномовної ПрИст°- українському мовному і культурному контекстах ЛірИісИв підсумку, вивільненням «техніки» ВІД «способу ЖИТГЯ»°бТ°’ "
г
ЗАМІСТЬ ВИСНОВКІВ
П
останчя аванґарду в літературам колонізованих країн, в яких
слово розглядається не як художній матеріал, а як матеріал
отворчий, є проблематичним. Адже авангард засвідчує
Й ість традиції і внутрішню збалансованість соціальної струк-
тури ш° дозволяє авторефлексію і критику «нашарованих»
цінностей, вивільнення ігрових потеноїй культури
Відтак дослідження авангарду на українському терені зуст-
річає на своєму шляху цілий ряд ускладнень, пов язаних з ава-
нгардистським запереченням тяглості національної культури, що
розглядається спільнотию як протилежний до етноохоронної
тенденції відрух. Не останню роль у несприйнятті цього явища
як об’єкта наукових рефлексій відіграє гісний взаємозв'язок
естетичного та ідеологічного.
Історичному (класичному) аванґарду 1910-х- 1920-х рр. властиві автентика експерименту, виразність етичних та есте​тичних позицій, ідеологічних установок, функціональність, тех​ніцизм, конструктивність, близькість до соціальних і наукових Дискурсів (за якими перевіряється суспільна доцільність, ■сторична актуальність та евристичний потенціал авангардист- сь1сого винаходу). Повоєнний авангард об’єднує спадкоємні яви- сюрреалізму і стильові ерзаци, у ньому лише частково акту дується формалістична спадщина попереднього періоду, 3агалом відбувається звільнення від ідеологічних усі ановок, "внесення основної уваги у площину мови, його характери- 3УЮть такі риси, як лнтитехніцизм, швидке розмивання стильо- Ви* меж.
Для українських сі ильових напрямів авангарду характерна г 31 їсть концептології - за різної міри окресленості стильо​во ^ИС ' ДИСКУРСИВН01 активності Футуризм можна назвати Р^ованим літературним напрямом, що функціонував також
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у межах школи; близький за естетико-ідеологічними
ми експресіонізм, хоч і мав усі підстави для 1920-х рр., але не закріпився у прозовому дискурсі і ^ У значний слід у драматургії. Сюрреалізм як один з нЛ”'ІІИВне- ших стильових напрямів авангарду (і хронологічно н “ Иразн>- іших у Європі) в українській літературі можна відстеж РИВал- рез спадкоємність концептів львівської групи поетів Г к™ Че ворчих осередків («АПєб», АНУМ) у повоєнних індИ Ра:50т' них практиках (І. Костецький, Е. Андієвська, Ю. Тарнай 1 Саме сюрреалізм, на відміну від інших напрямів, мав по середовище формування і за естетичними засадами був д0Ст НЄ ньо близький українській ментальності. Водночас його ідеодТ гічне підгрунтя - прагнення «зреформувати життя за К Марк сом, а поезію за А. Рембо» [612, с. 191] - в українській версії зігноровано, що пояснюється своєрідною алергією на ідеоло​гію у молодого покоління митців. У межах сюрреалізму, відтак можна побачити, по-перше, ліричну парадигму, з характерним транспонансом мови образотворчого мистецтва; по-друге, спро​би групової діяльності - як рудимент тенденції 1920-х рр (І. Костецький - 3. Бережан) з нахилом до неоавангардистсько​го жесту (перформанс); і, по-третє, індивідуальні практики, близькі до маргінальних явищ західноєвропейського повоєнного сюрреалізму.
Футуризм, конструктивізм та експресіонізм в українській літературі загалом постають як комплексне явище «революцій​ної» і «перехідної епохи». Безперечно, українським версіям конструктивізму та експресіонізму не властиві внутрішня цілісність та інгрупова єдність. Зокрема конструктивізм (Дина мічний спіралізм Валер’яна Поліщука, експериментальна про
за Майка Йогансена) постає ерзац-практикою (щодо панфутУ ризму і, в певному розумінні, стосовно російських ан Індивідуальне забарвлення отримує експресіонізм У Р ^ серській, акторській і теоретичній діяльності Л Курб^а^ жаль, він не мав можливостей уповні реалізувати ТЄ°д^уг0 засади у власній драматургії, подібно до Ж. Кокто і ^'£ТЬСЯце
Диференціація стильових напрямів авангарду спир ^ _ лише на маніфестографію учасників руху і свідчення оіШ
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вагомі аспекти дискурсивної активності У набагато ^ мірі стильова виразність насвітлюється через прямі або ^'едковані стилі-предтечі. Так, «праклітиною» експресіо- ^ „являються примітив (первісне мистецтво) і ґотика, ^ манним для них стоїчним катастрофізмом, відвертою або запльованою афектацією, вичерпністю картини світу і по- < грубуватою «невиробленістю» техніки. Водночас "^Тсна зосередженість і містицизм, як і становлення більшості ^„ЙК1В руху в межах символізму, відкривають декадентсько- ^воЛІстичні витоки експресіонізму. Футуризм у цьому роз- С1|ні постає прямим генетичним паростком декадансу, оскільки Тксплуатує винайдений останнім принцип життєвої і стильової тотожності, ускладнюючи його груповою тенденцією Й ОПТИ​МІСТИЧНИМ пафосом (при спадкоємній ентропійній гносеології). Базова ДНК сюрреалізму закорінена у символізмі, - і україн​ської версії цього напряму це стосується чи не найбільше.
В українській ліриці сюрреалізм виконав ту роль, яку в інших літературах було відведено третьому поколінню символістів (або постсимволістам). Не випадково у зворотній перспективі сти​льова система М. Яцківа часто розглядається як сюрреалістич​на [610, с. 254], а окремі представники 1970-х (напр., В. Рубан,
В.
Голобородько) і навіть 1990-х (В. Махно) втягнуті у магніт​не поле сюрреалістичного образотворення. Конструктивізм, як загалом вторинна естетична система (на кшталт неоромантиз​мі неореалізму), перебуває у прямій залежності від кубізму та Футуризму, а водночас демонструє генну мутацію такого непро​дуктивного в українській літературі явища як класицизм, і здобу​де особливе визнання в тих національних культурах, які спро​можні реставрувати або омолодити ген стабільної конструктив​ні і потяг ДО нормативних поетик. У випадку з українським К°нструктивізмом. зокрема декларованим В. Поліщуком «спіра- Лі3м°м», ситуація ускладнюється вторинністю референції до удового попередника (неокласичного гену у творчості Лесі Чаїнки та І. Франка). Натомість розвиток вітчизняного футу- аи;У і наукового формалізму наприкінці 1920-х рр. органічно в°Дить митців на лінію конструювання мистецтва / побуту. *е> чотири гілки авангарду, представлені в українській
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літературі, апелюють до декадансу і символізму ик
авнгардистського стильового генофонду, який під впливом^'8
вих соціально-історичних обставин зазнав надпотужних Н°'
морфоз. Можна сказати, що ядерну катастрофу мист^1
пережило синхронно з експериментами з відкриття
відносності і з розщеплення атому - за п’ятдесят років до60*5''
ноґенних війн.
Те*'
Не менш значущою є проблема взаємовідносин прями льових предтеч і учасників авангардного руху, яка, між ініщ^ торкається складного питання внутрішньої спадкоємності куль' тури, що особливо актуально для експресіонізму та сюрреаді3 му як загалом синтетичних гілок, чиї представники рефлекту ють над художнім досвідом попередник'в. Очевидно, можна говорити про особливий ПСИХОТИП письменницької Індивідуаль- ності: параноїдний в експресіонізмі, сновидно-діонісійський - у сюрреалізмі. Особливості психічного складу зумовлюють пси​хомоторику письма таких представників («стильових предтеч»), формуючи праобраз стильової матриці (наприклад, деформа​ція внутрішніх процесів, фрагментарність викладу, експресив​на образність у протоекспресіоністичному письмі В. Стефа- ника; дисформація - у протосюрреалізмі Б.-І. Антонина). Подібні відповідності можемо спостерегти і в західноєвропей​ських малярстві та літературі (Ван Ґог як предтеча Е. Нольде, Е. Кірхнера; А. Стріндберг як предтеча Ґ. Кайзера; Лотреамон-
А.
Бретона і Ф. Супо). При цьому учасників авангардистського дискурсу характеризує пієтет до попередників (що властиво сюрреалістам) або усвідомлення внутрішньостильового зв ку (в українській версії експресіонізму: J1. Курбас - Ґ. Кайзер Е. Толлер).
літе.
Повноту або частковість реалізації тіє чи іншої гілкі ратурного авангарду демонструють не тільки Р03Р|знеН*^г1)Кц», льового напряму» та «індивідуальної художньої пр ме)Ках а також ступінь родо-видової і жанрової актУаЛ'за^” р0ботй У панфутуризму жанристика посідає чільне місце ^ ^000^ напрямі деструкції та екструкції, що призводить #знр'в ня нових жанрових форм і адаптації нел*теР в(ВідЛІР’14 Загалом динаміка жанрових зацікавлень футуР1
m «<***
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.. мініатюри і вірша-ситуацп - до поеми, послання, виступу,
I 1,01 оґгтажУ' фрагментів літературного побуту й експерименталь-
I 0 роману) засвідчує у 1920-х неухильну тенденцію в ра-
сЬкій літературі до унормування експерименту, тобто відрух
^внутрішнь0ї стабілізації художнього процесу, який віддає
евагу класичним формам і переймається «впізнайаниям» з
і читача. Не в останню чергу саме тому досвід футуризму у боку ...
.
.
еформУванн1 жанР1в лірики та епіки частково закріплюється у
Стабільній жанровій системі соціалістичного реалізму. Український сюрреалізм у родо-видовому відношенні віддає
1 перевагу ліриці (і в набагато меншій мірі прозі), що пояснюється ,‘мволістичними витокзми напряму і вищезгаданою компен- ійною тенденцією в культурі, яка впливає на ускладнення і герметизацію ліричного переживання. Якщо представники французького сюрреалістичного ядра артикулювали цю потре​бу як прагнення до «затемнення смислу» - рятівного для чбере- кення цільності інгрупи та концепції, то українська мотивація «ае глибоке етноохоронне підгрунтя. Не випадково сюрреалізм розвинувся як художній напрям у діаспорі, а в материковій Ук​раїні представлений лірикою «внутрішньої еміграції».
Менш виразним є родо-видове обличчя експресіонізму, »скільки український літературний матеріал не фіксує стильо- юї спадкоємності (що є однією з кардинальних ознак напрям- ЇУ) і характеризується переривчатістю й асистемністю. Намір -;Рбаса щодо формування експресіоністської концепції у ре- ,і сурі як аналогічної німецькому активізму мав значний вплив ^03Виток новітньої драми, зокрема у плані стильового усклад- з загалом імпресіоністичної, неоромантичної і психологіч- Л ^еал'стичн°ї драматургічних систем (І. Дніпровський, *ого М°Нтов’ М- Куліш, І. Микитенко). Засади експресіоністич- !бірнСВіт°гляду і поетики, широко висвітлені у теоретичних і періодиці 1920-х рр., у більшій мірі визначили И»іф0Ту^Ть 1 стилістичну місткість повоєнної драматургії, Т'Ці|'Ий)аВЩі1 ҐР^НТ для п єси абсурду у неоавангарді (І. Кос-
Ч(за Ва <<Неповнота» сюрреалізму і, тим більш, експресіоні- азової «вичерпності» футуризму і конструктивізму)
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свідчить про бажаність теоретичного закріпленн пошуків предтеч в авангарді, яка сприяє внутріщн-ЄстетИчц ності стильових винаходів (чим, напр., пояснюється СПаДк°емХ рецепція творчості В. Хмелюка нью-йоркцями) а т ! а^Єкватца гомість закріплення власних теоретичних пропози
ба​
чимо у Семенковому кверо- і панфутуризмі, конст'*' ^а'
В.
Поліщука, «антисимволізмі» Ю. Тарнавського) ЗарКТИв'3мі дібна формалістична потреба відзначає передусім напрями міжвоєнного авангарду, тоді як представник^'1^4111 тичних стильових напрямів згаданого періоду 30се СИНТе- в першу чергу, на художньому процесі, а не теоретична ЄШ’ гальненнях. (Л. Курбас є винятком: його версія експресіон ного театру виявляє залежність від аналітичності кубізму^4 певному етапі, від панфутуризму). У західноєвропейському лік ратурному процесі спостерігаємо відповідники: закріплення пропозицій експресіонізму відбувається не без зустрічно-опо зиційного (загалом критичного) впливу футуристів, а сюрреаліз​му - з тривалим запізненням (лише через п’ять років після фак​тичного винайдення «автоматичного письма»). Відтак слід го​ворити не про ущербність окремих стильових напрямків аван​гарду в українській літературі, але про різну етіологію й темпи розгортання типологічно віддалених гілок, в тому числі у по​рівнянні з європейською перспективою. Українському літера​турознавству слід визнати очевидну для європейських літе​ратурознавчих шкіл річ: кожна окремо взята національна літера​тура не спроможна виплекати всі без винятку стильові напрями авангарду. Визнання цього факту наблизить до вивчення склад​ної взаємодії різностильових тенденцій у творчості окремих представників авангарду. У такому насвітленні найбільш екзистенційною, аксіологічною та стилістичною вичерпніс характеризується панфутуризм, якщо відкинемо стійкі УпеРе дження, пов’язані з його складним гносеологічним п0ЛЄМ|^в мополітизм, претензії на створення метамови ленінізЯІ! • ' ^ на формування соцреалістичного канону). Відтак самого футуристичного напряму достатньо для визнання рів ності українського авангарду в колі європейських літер ^ Вагомим аспектом є взаємовідносини представників гарду (тобто безпосередніх учасників авангардистського
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епігонами. У західноєвропейських стильових версіях ^СУпове «розпорошення» стилю, яке привносять епігони, зу- ^ еться, на думку окремих дослідників [792], децентрацією, Г ^енням від організаційного центру ідеологічного руху. <ість ь українській ситуації це пов’язано із прямою амор- стильових компонентів, заниканням стилю в явищі на технічні прийоми, особливо в індивідуальному твор- сйНтезі техніки різнотипних стилів («поезії твердження» ,оМ^тафориЧН01 поезії» - у ліриці шістдесятників і сімдесят​ій зумисного заповнення «лакун» літературного процесу ** ідомим введенням бітниківської лірики поетами 1990-х). Подібне розсіювання стильових компонентів призводить до ^порозумінь у критичних рефлексіях, до прагнення пролонгу​вати, наприклад, сюрреалістичний дискурс, зустрівши стильо- в1 компоненти сюрреалізму в ліриці пізнішого періоду. Хоч аван​гардистський експеримент, «метафора першовідкриття» в авангарді (термін Р. Краусс) приречені на зуживання і розчи​нення у синхронних явищах, що підтверджує думку: авангард має історично окреслений характер і передбачає єдність світо​гляду, способу життя, стильової новаційності, яка є наслідком категоричного незадоволення традицією та літературною ситу​ацією. Розгляд стильових напрямів авангарду лише на формаль​ному рівні призводить до девальвації історичного «духу аван​гарду»: біографічного міту, піднесення побутової ситуації до категорії художньої (стирання меж побутового і літературно​го), тенденції до автоспостереження митця та інгрупи. Не Спадково при застосуванні понять «неоавангард» або «пост- авангард» основна увага дослідника переноситься на рівень фор​мального експерименту, на закон оновлення літературного ряду, 3 Урахування ідеологічно-естетичних засад руху.
У концепції Д. Чижевського місце для авангарду відсутнє. ЯкіЧ0 застосувати ідею Л. Курбаса, згідно з якою класичне ми- СГецтво асоціюється з кулею, романтичне - з еліпсом, то аван- ГаРД буде «тривимірним» об’єктом, радикально відмінним від близьким за внутрішньою дисгармонією до еліпсу. Зрозу- ^ °> Що без класичної спадщини ані М. Семенко, ані Л. Кур- Не могли бути продуктивними експериментаторами. Але
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йдеться не про «асенізаційну» і, по суті, паразитичну ф авангарду на терені інших (попередніх, сформованих)тп 10 а про те, що учасники авангарду мали достатньо високи"^11'*'’ турний рівень, який дозволяв їм на ґрунті, наприклад с ‘ь' стично-декадентського психоемоційного типу розвинут д, °Ли ристичний політематизм, реформувати образну систем і рику вірша (М. Семенко). У шаленому темпі соціокультупМЄТ" прискорення представник історичного авангарду дозволяв Г° активну критичну рецепцію, яка вже тепер може розглядаС°6' як тенденція, що генерує дискусійне альтернативне поле в * ціональній культурі, не даючи цій останній герметизуватися
Осмислюючи артефакти авангарду, не варто застосовувати критерій непроминущості, оскільки ідеологічні засади руху Не мають такого критерію оцінювання. Він замінений історичною актуальністю (у футуризмі) або динамізмом і концентричною цільністю (в експресіонізмі). Спокусливий чинник оцінки «не​тлінності творчого доробку митця», отже, мусить бути скорего​ваний як у літературно-критичних, так і в літературознавчих дослідженнях.
Поняття «антимистецтво» й «антиестетика», які протягом останнього століття існують як синонімічні «авангарду» і міцно вкорінені в академічному літературознавчому дискурсі (див. [516, с. 366]), позначені культурно-історичною і семантичною надмірністю. Виникнувши в 1900-х рр., на хвилі становлення європейського авангарду, вони мали негативну маркованість («дикунське» мистецтво, «мистецтво кризи», «без якості») і відбивали ставлення представників інституційно і канонічно виправданого «класичного» (гармонійного, гуманістичного) мистецтва національних академій. Антимистецтво як особли вий «різновид діяльності», який апелює до «як», а не до «Ш0>); на думку В.Вейдле, претендує бути есенцією мистецтва взагал
і
тим руйнує цілісність, заповідану попередньою культур^ епохою [121, с. 110-225]. Дослідження емігранта В. ®
гтиТУ
«Умирание искусства» (1935) підсумовує ставлення інсі і ^ них осередків до авангардистських художніх напрямів я* ^0 тецтва «віднімання», нездорового, неодухотвореного, го (звідси і заперечувальне квазіпоняття «антимистеитв
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ГЗрД:
а канонічна система, соціалістичний реалізм, що сфор-
широку мережу культурних інституцій, підпорядкова-
«центру», спиралася на вже сформовану опозицію «мис-
"'^тяо» " «антимистецтво», «справжній» - «удаваний» аван-
се тепер її підгрунтям була марксистсько-ленінська кон-
ЇИі
г?
■
■
•
,ія митця, «близького народові», та ідея «зрозумілої»
цЄПП1л
..
... „
аНиьому художньої продукції. Також слід врахувати класо-
^ротистояння «здорового пролетарського мистецтва» куль- вЄ ■ загниваючого Заходу», мистецтву капіталістичного спільства. Психологічне протистояння «розтлінному» впли- ву формалізму (модернізму, авангарду га ін.) не в останню чер​гу підготували самі учасники авангардистського проекту (адже образ ворога був принциповим у силових аналітичних гілках, якими є футуризм і конструктивізм радянського взірця)
Не важко поміт ити. що синонімічні ряди, якими оперували представники радянської науки, запозичені з «академічного» наративу початку століття, з мови свідків художніх і соціаль​них деформацій, які переживали зміни в культурі як кризу. Але семантичне наповнення номінативів огрублюється, трансфор- муючись у політизований штамп з пропедевтичним відтінком. В умовах тоталітаризму поняття «антимистецтво» і «антиесте- тика» щоразу самоактуалізуються, охоплюючи називанням будь- які експерименти «нової хвилі» 1960-х рр., що давали змогу режимові спростити й нейтралізуваги їхнім деструктивний по​тенціал. Відтак очевидно, що згадані поняття не можуть пре​тендувати на роль методологічних «ключ.в» і термінів, адже існують виключно в контексті нормативної системи соціальних, Зичних га естетичних цінностей, чим примітивізують об’єкт і декваліфікують власні, нібито теоретичні, претензії щодо °Шнки альтернативних художніх систем, вертаючись до понять «антимистецтво» й «антиестетика», Раїнське радянське літературознавство прагнуло відвести авангарду місце малозначущого і короткочасного епізоду в 'і* національної культури, шо не в останню чергу було ви​вчено інтенцією до герметизації українського літературного 8®ІТУ- Багатолі гнє нехтування формалістичною спадщиною, °ргнення незаперечних культурних артефактів призвело до
висновків
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уповільненого і часткового проникнення у ьітчизн спадкоємних формалізмові методологій - таких ЯН^ На^кУ постструктуралізм і шизоаналіз. Відчуття внутрішні^?'’ Як уможливило б систематизацію згаданих методологій 38 ЯЗК'В як запозичених (і тому нібито небезпечних), а й як ЛИіЦе підготовлених попередньою практикою альіернативногоЄЛЬН° тецтва - авангарду.
Мі1>>
392
Замість висно^
БІБЛІОГРАФІЯ
I Агеева В. Поетеса зламу століть. Творчість Лесі Українки в оДЄрній інтерпретації: Монографія. -К.: Либідь, 1999.-264 с.
п ^ Дгеєва В. Соціалістичний реалізм злиття чи уніфікація? // Прапор- - 1989. - № 1!. - С. П^-183.
З
Агеєва В. Українська імпресіоністична проза. - К.: Віпол, 1994. — 160 с.
4. Агієнко О. Вільний театр /' Шлях - 1917. - № 2. - С. 64-70.
6 Агієнко О. Динамічна иеркьа // Шлях. - 1917. — 5-6. - С. 82-88.
6. Агієнко О. Нове малярство // Шлях - 1917. - № 1. - С. 46-50.
7. Агієнко О. Нове малярство: імпресіонізм і кубізм 11 Шлях - 1917. -№3.*- С 27-32.
8. Агієнко О. Персдвічність краси ікони // Шчях. — 1917 - № 7 — С. 61—62.
9. Адамов А. Теагр или сновидение / Как всегда - об авангар​де. Антология фраьцузскиго театральное азан. арді. Сост., пер с фр, коммент. С. Исаева. — М.: ТПФ «Союзтеатр», 1992. - С. 151-154.
10. Адаскина Н. Л. 30-е годы: контрасты и парадоксы советской художественной культуры / Советское искусствознание. Искусст​во XX века. - М.: Сов. художник, 1989. - С 5-36.
II . Адельгейм Є Михайль Семенко / Семенко М Поезії, - К.: Рад. письменник, 1985. - С. 15-42.
\2.Адорни Т Теорія ес гетикк. - К.: Видавництво Соломії Пав- личко «Основи», 2002. - 518 с.
13 Айзеншток И. Изучение новой украинской литературы. (За​метки). - Б.м., 1922. - С. 135-162.
14. Айзекшгщ)к І. Спогади прс Майка Йогансена // Вітчизна. - •990.-№ 6.-С. 161-169.
15. Амелин
Г Мордерер В. О сюжетах в бессюжетном (о сти ^творении Осипа Мандельштама «Дайте Тютчеву стрекозу...») /
емиотика. Антология. Сост. 10 С Степанов. - Изд. 2-е, испр и
^ііограсрія
393
доп. - М.: Академический Проект; Екатеринбург- Дел
2001. -С. 581-602.
°ВаЯкНигаі
16. Андієвська
Е. Вілли над морем. Сонети. - Львів- Ни раїнські технології», 2000. - 120 с.
' Ф «ук
17. Андієвська Е. Казки. - Париж-Львів-Цвікау- Чр,,.
136 с.
JePHa, 200о _
IS.
Андієвська Е. Народження ідола //Кур’єр Кривбасу г- 2004.-№ 170.-С. 107-120.
у ~СічеНь
19. Андієвська Е. Наука про землю. - Мюнхен: Сучасність 197
20. Андієвська Е. Подорож. Новелі. - Мюнхен: Накладом
ра, 1955.- 104 с.
авт°-
21. Андієвська Е. Проблема голови. Новелі. - Львів: НВф ,-ук​раїнські технології», 2000. - 60 с.
22. Андієвська Е. «Провидіння не любить ледачих...» /Жінка як текст: Емма Андієвська, Соломія Павличко, Оксана Забужко: фраг​менти творчості і контексти. Упоряд. Л. Таран. - К.: Факт, 2002 - С. 35-39.
23. Андієвська Е. «Читати - найбільша пригода» // Книжник Review. — 2002. - № 2. - С. 15.
24. Андреев
JI. Порывы и поиски двадцатого века / Называть вещи своими именами. Программные выступления мастеров за​падноевропейской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1996. - С. 3-18.
25. Андрухович
Ю. Євангеліє від Антонича, або Зелена книга прощання // Радянське літературознавство. - 1989. - № 10. - С. 55-59.
26. Андрухович
Ю. Орфей хронічний // Критика. - 2003. - Ч. 9 (71).-С. 30-31.
27. Анкета «Зустрічей» про українську культуру XX століття. Відповідь професора Юрія Луцького // Зустрічі. - 1990. - № 5-6. С. 180-181.
- р 2 Т.
28. Анненков
Ю. Дневник моих встреч: Цикл трагедии.
Т. 1. - М.: Худ. литература, 1991. - 346 с.
- в2т
29. Анненков Ю. Дневник моих встреч: Цикл трагедии.
Т. 2. - М.: Худ. литература, 1991. - 336 с.
ег0
30. Аннинская
М. Человек, «который опередил вРеМЯ>фОЛИо, эпоха / Виан Б. Полдник Генералов: Пьесы, новеллы-"
1998.-С. 477-545.
31 .Антонич Б.-І. Велика гармонія / Упоряд. Д- В- Пав 2-е вид., допов. і переробл. - К.: Веселка, 2003. - 350 с.
394
БібЛІоФафіЯ
^2 А»гпонич ^ Криза сучасної літератури / Антонич Б.-І. Тво- р„ . -упоряд. М. Москаленко, упоряд. Л. Головата. - К. ' Дніпро,
Ьі.-с.4бмет.
33 Ант°нич Б.-І. Національне мистецтво / Антонич Б,-І. Тво- РеД -упоряд, М Москаленко, упоряд. Л. Головата. - К.: Дніпро, Ł-C. 467-476.
34. Антонич
Б.-І. Становище поета. Слово при роздачі літера- нИх нагород дня 31 січня 1935 р / Антонич Б -І. Твори. Ред,-
поряд- М. Москаленко, упоряд. Л. Головата. - К. Дніпро, 1998. - [.513-515.
35. Антонич
Б.-І. Сто червінців божевілля. До дискусії про світогляд і розуміння поезії / Антонич Б. І. Твори. Ред.-упоряд. М. Москтленко, упоряд. Л. Головата. - К. Дніпро, 1998. - С. 523- 527.
36 Апомінер Г. Поезії / Пер з фр. М. Лукаша. - К : Дніпро, 1984. - 225 с.
її. Арагон JI. Волна грез / Поэзия французского сюрреализма: Антология. Сост., предисл., коммент. М. Яснова. - СПб.: Амфора, 2003. - С. 389-403.
38. Артамонова Н. С. Возвращаясь к азам // Вопросы филосо​фии. - 1993. -№ 3. - С. Р-22
39. Астаф
'ев О. [Передмова] / Поети «Нью-Йоркської і рупи». Антологія. Упоряд. текстів О. Г Астаф’єва. А. О, Дністрового. - X.: Веста; Ранок, 2003. - С. 3-42.
40. Атаманюк В. Сучасна галицька література. Інформаційний нарис 1927 р. / Олесь Бабій. Зродились ми великої години. - Дро​гобич: Видавнича фірма «Відродження», 1997. - С. 176- 178.
йі.^алль X. Манифест к первому вечеру дадаистов ь Цюрихе / называть вещи своими именами. Программные выступления мас- теР°в западноевропейской литературы XX века, - М Прогресс, 1986,-С. 316-317 42.Барський Р. Постмодерн ість / Енциклопедія постмодерніз​му- За ред. ч. Вінквіста та В. Тейлора; Пер. з англ. В.Шовкун. - К.: Во Соломії Павличко «Основи», 2003. - С 327-332
Барт Р. Дендизм и Мода /Барт Р. Система моды. Статьи по ^Миотике культуры. Пер. с фр., вступ, ст. и сост. С. Н. Зенкина. - " ^3Д-во им.Сабашниковых, 2003. - С. 393-398. бп ^'^аРт Р- Из книги «Мифологии». Миф сегодня / Барт Р. Из- ННые работы Семиотика. Поэтика. - М.: Изд. группа «Про- есс>>. «Универс», 1994. - С. 72-130.
іб/,іофасрія
395
45. Барт Р. Критика и истина / Барт Р. Избранные J миотика. Поэтика. - М.: Изд. группа «Прогресс» «у ^а®0тьі: £е -С. 319-374.
’ НИВеРс>>Л994'
ЛЬ. Барт Р. Лекция / Барт Р. Избранные работы- Г Поэтика. - М.: Изд. группа «Прогресс», «Универс» 1994ЄМИ°ТИКа 573.
’ '"С-545^
47. Барт Р. Литература и значение / Барт Р. Избпа
ты: Семиотика. Поэтика. - М.: Изд. группа «Прогресс» ^ Раб°'
1994. - С. 276-296.
,
’НивеРс»,
48. Барт Р. От науки к литературе/Барт Р. Избранные Семиотика. Поэтика. - М.: Изд. группа «Прогресс» «уни °ТЫ: 1994.-С. 375-383.
’ Верс>>-
49. Барт Р. От произведения к тексту / Барт Р. Избранные боты: Семиотика. Поэтика. - М.: Изд. группа «Прогресс» «уи^' вере», 1994. - С. 413-418.
’ И
50. Барт Р. Б/г. Пер. с фр. 2-е изд., испр. Иод ред. Г. К. Косико- ва. - М.: Эдиториал УРСС, 2001. - 232 с.
51. Басманов А. Искусство и судьба Обри Бердслея / Басманов А. Грань. Очерки, эссе. - М.: Правда, 1988. - С. 32-39.
Ы.БатайЖ. Литература и зло. -М : Изд-во МГУ, 1994.- 166с.
53. Батракова С. П. Искусство и утопия: Из истории западной живописи и архитектуры XX в. М.: Наука, 1990. - 304 с.
54. Безбородько Г. Шахтарське // Нова Генерація. - 1930. - № 8-9. - С. 5-6.
55. Без Еспанії чи без значення? (Інтерв’ю Вольфрама Бургард- та з Ю. Тарнавським) // Сучасність. - 1969. - № 12. - С. 13-29.
56. Безродный М. В. О проекте постановки «Незнакомки» в Па​риже / Александр Блок. Исследования и материалы. - Ленинград. Наука, 1991.-С. 228-231.
51. Белая Г. Авангард как богоборчество // Вопросы филосо фии. - 1992.-№3.-С. 115-124.
58. Белая Г. Ложная беременность // Вопросы литературы- 2003,-№5.-С. 57-90.
59. Беньямін В. Мистецький твір у добу своєї техкіч^01 рюваности / Беньямін В. Вибране. — Львів: Літопис, 2002. - С- ^
60. Бердслей
О. Шедевры графики. - М.: Эксмо, 2003. ^ 61 .Бердяев Н. Кризис искусства (Препринт, изд )- "
Интерпринт, 1990. -48 с.
^
62. Бережан 3. Богожук // Термінус. - 1988. - Ч. 3. - •
63. Бережан 3. Майже проза // Сучасність. -1968. - №
396
БІб/ііоП»?1'
r
£ереэкан ^ Пов.шеник // Термінус. - 1988. - Ч. 3. - С 61.
^ £ерк0вськші ^ов*тня німецька література (Натурал; зм -
^ онізм - експресіонізм) // Критика. - 1930. - № 7-8. -
'^ІОЗ'Г4'
С сєпяєва С. Чорна Долина і російський футуризм // Слово і 6®'і991.-№8 -С. 68-70. іаС' риблиография футуризма / Сборник нового искусства. - X.: еВсеукр. отдела искусств нар. ком. проев., 1919. - С. 23-24. Р .„ £іла А. Від ломки до ломки, лірика Сергія Жадана // Слово і
· 2002. - № 1-С 35-48.
'І3°59 Біла А. Доля з багатьма невідомими (до біографічного пор- Костя Буревія) // Слово і час. - 2003. - № 1. - С. 79-81. ,
70 Біла А. Конструктивізм «з людським обличчям» (психодіаг- г„ка творчості В. Поліщука) // Слово і час. - 2004. - № 4. -
С. 50-62.
71 .Біла А. Критика доби «міжчасся» // Сучасність. - 2004. - jfe6. - С. 144—149. і
12. Білецький О. [Евгений Ланн. Литературная мистификация -ГИЗ, 1930] // Літературний архів. - 1931. -Кн. I-II. - С. 206-210
13. Білецький О. Літературні течії в Европі в першій чверті 20 віку // Червоний шлях. - 1925. - № 11-12 - С. 268-308.
74. Білецький О. І. Двадцять років .ювої української лірики (1903-1923). - X.. ДВУ, 1924. - 30 с.
75. Білецький 77. О. Модерн в українському жиьописі / Україн​ське мистецтво та архітектура кінця XIX - початку XX ст. - К.: Наук, думка, 2000. - С. 7-9.
ІЬ.Бланшо М. Лотреамон, или Чаяние голивы / Лотреамон. Песни Мальдорора. Стихотворения. Лотреамон после Лтреамо- "*• - М.: Ad Marginem, 1998. - С. 443^162 П.Блок А. Записные книжки. 1901-1920. - М.: Худ. литерату​ру 1965. — 664 с.
7%.Блок А. Стихотворения, Поэмы. Театр / Сост. и прим. Вл 'Олова. - м.: Худ. литература, 1968. - 840 с.
. ^9.Блохин Ю. «Молодий театр» / Лесь Курбас у театральній ^льності, в оцінці сучасників - документа Упоряд. О. Зінкевич алтимор-Торонто: Українське вид-во «Смолоскип» ім В Си​зяка, 1989. - С 309-328.
сп ^'^люмнеР Р Драма і сцена / Курбас Л. Березіль: Із творчоі Р^чияи. Упоряд. і прим. М. Лабінського. - К.: Дніпро, 1988. - ' Р"340.
б/1|°граср|я
-
397
81. Бобринская Е. Слово и изображение у Е. Гур0 и д ных / Поэзия и живопись: Сб. трудов памяти Н. И Ха ^^Че' Под ред. М. Б. Мейлаха и Д. В. Сарабьянова. - М.: Язык ^ДЖиева культуры, 2000. - С. 309-322.
И РУСС|®й
82. Бобринская
Е. Футуризм. - М.: Галарт, 2000. - 192
83. Бобринская Е. Футуризм и кубофутуризм в живописи ф туризм и кубофутуризм. Альбом. - М.: Галарт, 2000. - с 6^35
84. Бобринская Е. А. Взаимодействие поэзии и живописи ском кубофутуризме. Автореф... канд. искусствознания -
85. Бойчук Б. Поезії про ніщо та інші поезії на цю саму ті>«-. Сучасність. - 1971. - № 7-8. - C. 45-53.
^
86. Бойчук
Б. Спомини в біографії. - K.: Факт, 2003. - 200 с
87. Большаков В. Сюрреализм, его традиции и преемники // Вопросы литературы. - 1972. -№ 2. -С. 104-123.
88. Бондар
М. П. Лірика / Українська літературна енциклопе​дія: В 5 т. - K.: Вид-во «Українська енциклопедія» ім. М. П. Бажа​на, 1995.-Т. З.-С. 189-191.
89. Бондаренко А. Міфософія актуального життєвого простору в художньому мовомисленні Юрія Тарнавського // Слово і час. - 2002.-№ 7,-С. 21-24.
90. Бондаренко Л. И. Биоэнергетический закон в психоанализе (по материалам публикаций 1920-х годов в Украине) / История психоанализа в Украине. - X.: Основа, 1996. - С. 38-50.
91 .Бондар-Терещенко 1. Амазонка слобідського авангарду// Кур’єр Кривбасу. - Січень 2004. - № 170. - C. 152-158.
92. Бондар-Терещенко І. Від АРМУ до ярма // Артанія. - 1997.
· № 3. - С. 26-27.
93. Бондар-Терещенко /. Е. А. як www // Книжник Review.-2001. -№11. -С. 9.
94. Бондар-Терещенко І. «1 смерть, і сміх...» 11 Слово і час- 1994.-№8.-С. 4-8.
95. Бондар-Терещенко І. Марш Костецького //Книжник ReVie
· 2001.-№ 18.-С. 15.
96. Бондар-Терещенко І. Метафора інобуття (Емма АнДієвС
// Образотворче мистецтво. - 1999. - Ч. 1-2. - С. 79. // ПоЛ*"
97. Бондар-Терещенко І. Останній з могікан футуризму
тика і Культура. - 2001. - № 24 (107). - С. 47.
е ууі
98. Борее
Ю. Б. Художественные направления в искус века. - K.: Мистецтво, 1986. - 134 с.
398
БІбЛІОФ3^
9 ВоярчУк О- М- Експериментальна проза 20-х років XX сто-
· л<анрово-стильові модифікації (В. Домонтович, А. Любчен- ** ІІоганееи). Автореф... кандидата філол. наук. - К., 2003. - 20 с. 1(0 100 Бретон А. Манифест сюрреализма / Называть вещи свои-
именами. Программные выступления мастеров западноевро- ой литературы XX века. - М Проіресс, 1986. - С. 40-72 ПЄ ЮІ- Бретон А. Предисловие к «Сочинениям» Лотреамона / еаМон. Песни Мальдорора. Стихотворения Лотреамон после Лотреамона. - М.: Асі Ма^тет, 1998. - С. 426- 429.
102. Бургардт О. Ґеорґ Кайзер ' Експресіонізм та експресіоні- стИ Література, малярство, музика сучасної Німеччини. За ред. С Савченка. - К.: Сяйво, 1929. - С. 109-171.
103. Бургардт О. Ернст Толер // Життя і революція. - 1925. - *10.-С. 66-69.
104. Буревій К. Конструктивізм «філософа, з головою хлопчи​ка» // Червоний шлях. - 1930. - № 7-8. - С. 93-113.
105. Буревій К. Театр опортунеток (Сценка про омолодження репертуару). Ксерокопія машинопису. - 1 с. Оригінал зберігається в архіві О. Буревій-Яценко.
106. Буревій К. Як було поставлено «Чемберлени над Гангом» / /Український Засів. - 1993. - 4.2 (6). - С. 72-73.
107. Буревій О. Про виставу «Чотири Чемберлени» (спогад) // Український Засів. - 1993, - 4.2 (6). - С. 61-65.
108. Буревій О. Про дружбу Стріхи з Семенком // Український Засів. - 1993. - 4.1 (5). - С. 64-67.
ЮЧ, Буревой, Константин Степанович / Большая советская эн​циклопедия. - М., 1928. - С. 145.
ПО. Бурлюк Н. Поэтические начала / Литературные манифес- 1Ь1: от символизма до «Октября». - М.: Аграф, 2001. - С, 132-137.
41. Бурлюк Д. Предки мої; Фрагмента зі спогадів футуриста / 'Фаінський явангард 1910-30-х иоків. Альбом. Автор вступ, статті ІаУпорядник Д. О. Горбачов. - К.: Мистецтво, 1996. - б/с.
112. Бурлюк Д. и др. Пощечина общественному вкусу / Лите- Р^турные манифесты: от символизма до «Октября». - М.: Аграф, ^•-С. 129-130.
^3- Бюлетень «Авангарду». - 1928. -№ 1.
^ ^4. Вайнштейн О Б. Постмодернизм: история или язык? // 0пРосы философии. - 1993. - № 3. - С. 3-7. ц ^5. Вакар Г. Уривок з промови на диспуті Кому? Потрібне? ИстеЦЦЦ)? 11 Нова Генерація. - 1929. - № 6. - С. 3-4.
б/ііографія
399
116. Вакар И. А. Кубизм и экспрессионизм - два пол гардного сознания / Русский авангард 1910-1920-х годов^36311' блема экспрессионизма. - М.: Наука, 2003. - С. 26-42 И ПР°'
117. Валерій Інкіжинов про Леся Курбаса / Лесь Курбас ральній діяльності, в оцінці сучасників - документи УпТЄаТ' О. Зінкевич. - Балтимор-Торонто: Українське вид-во «Смо 0ряД' ім. В. Симоненка, 1989. - С. 445-452.
ЛОскИп»
118. Вальцель О. Импрессионизм и экспрессионизм в менной Германии (1890-1920). Под ред. проф. В. М. ЖипмС°ВРЄ го. - Петроград: Academia, 1922. - 96 с.
НСк°'
119. В. Д. Гарцюють на місці. (Лист з Москви) // Гемял майбутнє. - 1922.-№ 1. - С. 45.
°Р ^
120. Вдовиченко Г. В. Філософсько-культурологічні засновки осмислення феномену людського буття діячами українського відродження 20-х років XX ст. (М. Г. Хвильовий, М. Г. Куліш О. С. Курбас). Автореф... кандидата філософ, наук. -К, 2001.-20с
121. Вейдле В. В. Умирание искусства. Размышления о судьбе литературного и художественного творчества. - СПб.: Аксиома- Мифрил, 1996. - 336 с.
122. ВервесГ. Український авангард у контексті європейських маніфестів і програм // Слово і час. - 1992. - № 12. - С. 37—43.
123. Вертинский А. Дорогой длинною... / Сост. и вступ, ст. Ю.Томашевского. - М.: Правда, 1991. - 576 с.
124. Веселовская А. И. Парадигма социального вывиха в эксп​рессионистских спектаклях театров Украины 1920-х годов / Рус​ский авангард 1910-1920-х годов и проблема экспрессионизма. - М.: Наука, 2003. - С. 447-463.
125. Винничук Ю. Книга Бестій. - Львів: ЛА «Піраміда», 2003.
· 292 с.
126. «Вистава 4-ох митців»: Олекса Новаківський, Петро Хо лодний, Іван Труш, Павло Ковжун (1942; Львів;: Каталог / Перед мова С. Гординського. - Львів: б/в, 1942. -16 с.
127. Вирмо А., Вирмо О. Мэтры сюрреализма. - СПб.. Гуман тарное агентство «Академический проект», 1996. - 288 с.
128. Близько О. Аеро і верблюди (репортаж) // Нова Ґенера
· 1930,-№5,-С. 22-25.
£ аЦІЯ.
129. Близько О. Експериментальний депутат // Нова е
· 1927. -№ 1.-С. 8-18.
Ко3. -
130. Близько О. Сфінкс // Нова Генерація. - 1928.
С.195-210.
400
БібЛІоФ9^
|3] Водолазъка С. А. Постмодерністські акценти у творчості дндієвської. Автореф... кандидата філол. наук. - К., 2003. -
]32 Войнілович С. Теорія екструкції 11 Нова Генерація. - 1929.
рия
16
М1
К„8.-С.35-41.
33 Войнілович С. Теорія екструкції // Нова Генерація. - 1929.
№1і'.-С. 34-37.
[34. Волоишнов В. Н. (М. М. Бахтин). Фрейдизм / Коммента-
0.Махлина. - М.: Лабиринт, 1993. - 120 с.
135 Вороний М. Поезії. Переклади. Критика Публіцистика /
упоряд. і приміт. Т. Гундоривої. - К.: Наук, думка, 1996. - 704 с.
136. Выготский Л. Психология искусства. - СПб.: Азбука, 2000.
,416 с.
137. Гаврилів Т. Експресіонізм: страх непристосованої свідомо-
сти / Експресіонізм. 36. наук, праць. - Львів: Класика, 2002. -
С. 72-92.
138. Гаврилів Т. «Сутінки людства»: від симфонії новітньої по-
езії до документу літературного експресіонізму / Гаврилів Т. Зна-
ки часу. Спроби прочитання. - Ів.-Ф.: Лілея-НВ, 2001. - С. 38-52.
139. Гаденко І. Ми вимагаєм систему// Нова Генерація. - 1929.
-№7-С. 20-21.
140. Гадзінський В. П’ятир.чка і проблема літературної «фор-
ми» II Нова Генерація. - 1929. - № 11. - С. 37—44.
141. Гаман Р. Импрессионизм в искусстве и жизни. - М.-Л.:
Огиз-Изогиз, 1935. - 180 с.
142. Гароди Р. О реализме без беиегов. Пикассо. Сен-Джон
Перс. Кафка. - М.: Прогресс, 1966. - 208 с.
ИЗ. Гаряїв В. Міф про М. Семенка // Прапор. - 1987. - № 10; 11.
144. Гаряїв В. Нереалізований ювілей // Український Засів. -
'"З--4.8(12).-С. 102-103.
145. Гасанова В. Т. Ідейно-естетична боротьба в українській
"1тературі 20-х рр. XX ст. (на матеріалі літературних організацій).
^Реф... кандидата філол. наук. - К., 2001. - 20 с.
146. Гаузенштайн В. Об экспрессионизме в живописи 1 Эксп-
ансионизм. Сб. статей под ред. Е. М. Браудо и Н. Э. Радлова. -
'^і'рад-Москва: Всемирная литераргра, 1923 - С. 135-188.
6а Гдакович М. «ШТЕБМОВСЕГІЇ» Я Цурковського як спро-
СТв°Рення авангардного мистецтва у Західній Україні // 36. праць
Чко
395-400.
УКОй
С Досл'Дного центру періодики. - Львів, 2002. - Вип. 10 -
?пі«РафІЯ
^6-1349
401
148. Гец JI. Альбом. Текст П. Ковжуна. - Львіь yswv».
16 с.
М>1939_
149. Гениева Е. Дерзостный обман / Уайтхед Дц , забавы. - М.: Книга, 1986. - С. 5-22.
' ерьезНые
150. Гессе Г. Фауст и Заратустра / Фауст и Заратустпя Азбука, 2001. - С. 5-30.
' ~ Спб.:
151. Гессе Г. Художник и психоанализ / Называть вещи именами. Программные выступления мастеров западноевСВ°ИМИ ской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1996. - С. 399-402ПЄЙ'
152. Гимельфарб Б. Георг Кайзер / Кайзер Г. Коралл Пьес пяти действиях. - X.: Госиздат Украины, 1923. - С. 3-9.
В
153. Глэзъ А., Меценжэ Ж. О кубизмЪ. - СПб.: Журавль б/
30 с.
154. Гнідан О. Д. Василь Стефаник / Історія української літе. ратури кінця XIX - початку XX століття. За ред. П. П. Хропка - К.: Вища школа, 1991. - С. 333-380.
155. Голобородъко Я. Ю. Художні константи Миколи Куліша Автореф... доктора філол. наук. - K., 1997. -40 с.
156. Голубева 3. С. Двадцяті роки XX століття. Зошит перший: літературне життя доби як об’єкт наукових досліджень. Конспект лекцій для студентів-філологів.-Х.: Видавнича група «РА - Кара​вела», 2000. - 120 с.
157. Голубков М. М. Утраченные альтернативы. Формирование монистической концепции советской литературы. 20-30-е годы. - М.: Наследие, 1992. - 202 с.
158. Гончар Н. До збірки Sohntag fuhr’ sohntag // Кур’єр Крив​басу. - Липень 2003. - № 164. - С. 102-111.
159. Гончаров Р. М. Семенко: шлях до футуризму // Літерату​ра. Фольклор. Проблеми поетики. 36. наук, праць. - К: Твім інтер,
2002. - Вип. 14. - C. 651-657.
160. Горбачов Д. Гра в хаос від барокко до авангарду // Всесвіт.
· 1992. -№3-4. -С. 183-184.
. е
161. Горбачов Д. На карті українського авангарду / Укр3'1^1^ мистецтво та архітектура кінця XIX - початку XX ст. - К~ думка, 2000. - С. 93-105.
їнИ
162. Горбачов Д. Український авангард / Мистецтво XX століття 1900-2000. — K.: Мистецтво, 1999. - С. 36-45.
163. ГорбачовД. О. [Передмова] / Український авангард
1930-х років. Альбом. - K.: Мистецтво, 1996. - С. 3-8-
402
БіЄЛІОФаФ'Я
, х Ординський С. Мистецький світ Архипенка // Київ. - 1954. I] і С. 23-26.
2 ,г р,ординський С. Про Стріху, мадмуазель Зозе і Зелену Ко- // Київ. - 1955.-№ 5.-С. 217-221.
^1іД]66 Гординський С. У ліричному саді / Весни розспіваної князь. 0 про Антонина. Статті. Есе. Спогади. Листи. Поезії. - Львів:
Йменяр, 1989 -С. 67-69.
]б7. Горлов Н. Футуризм и революция. Поэзия футуристов. - ^. ]-0сиздат, 1924. - 88 с.
168. Горячева Т. Иконология кубофутуризма / Поэзия и живо​пись' Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. М. Б. Мейлаха и я 5 Сарабьянова. - М.: Языки русской культуры, 2000. - С. 139-147.
169. Горячева Т. К понятию экономии творчества / Русский авангард 1910-20 годов в европейском контексте. - М.: Наука, 2000. .С. 263-274.
170. Грабович Г. Екзорцизм українського модернізму / Грабо​вим Г. До історії української літератури. - К.: Основи, 1997. -
С.
571-584.
171. Грабович Г. Недооцінений Костецький // Критика. - 2000. -Ч. 1-2 (27-28). - С. 28-29.
172. Гриц Т. Мертвый штамп и живой человек / Литература Факта. Первый сборник материалов работников ЛЕФа. Под редак​цией Н. Ф. Чужака. - М.: Захаров, 2000. - С. 132-135.
173. Грицанов А. А. Батай / Постмодернизм. Энциклопедия. - Минск: Интерпрессервис; Книжный Дом, 2001. - С. 60-62.
174. Гриценко О. Авангард як традиція // Прапор — 1989. - №7.-С. 151-166.
175. ГройсБ. Русский авангард по обе стороны «черного квад​рата» // Вопросы философии. - 1990. - № 11. - С. 67-73.
176. Гройс Б. ОеБапикиг^луегк Сталин / Гройс Б. Искусство ■рии. Сеэап^киг^хуегк Сталин. Статьи. - М.: Худ. журнал, 2003. 'С. 19-139.
1^7. Гром'як Р. Про основні чинники гетероґенічності украї- вського літературного процесу XX ст. // Літературознавство: Ма​зали Ш конгресу Міжнародної асоціації україністів. - К.: АТ <0беРеги», 1996.-С. 32-37.
Л ^8. Грушевський М. Історія української літератури: В 6 т. ***• ~Т. 1 / Упоряд. В. В. Яременко. - К: Либідь, 1993. - 392 с.
Рундорова Т. Європейський модернізм чи європейські № , РИ'зми? (Українська перспектива) // Слово і час. - 1995. - М -С. 28-31.
183. Гундорова Т., Шумило Н. Тенденції розвитку худо С'
мислення (поч. XX ст.) // Слово і час. - 1993. - № 1
180. Гундорова Т. ПроЯвлення Слова. Дискурсія
раїнського модернізму. Постмодерна інтерпретація ^ННь°го y«
пис, 1997. - 300 с.
' ~ Львів: ЛіТо^
181. Гундорова Т. Ранній український модерним
естетичної свідомості // Радянське літературознавст П^°®ЛеМи
№12.-С. 3-7.
В0 ~І989_
182. Гундорова Т. Femina melancholica. Стать і куль
дерній утопії Ольги Кобилянської. - K.: Критика, 2002 - ? 8 ГЄн'
:ні
184. Гурьянова Н. Эстетика анархии в теории раннего " " го авангарда / Поэзия и живопись: Сб. трудов памяти Н И^уСК°~ жиева. Под ред. М. Б. Мейлаха и Д. В. Сарабьяиова. - м.- Яз ^ русской культуры, 2000. - С. 92-108.
Ыки
185. Гусар-Струк Д. Як читати поезії Емми Андієвської// Кур’єр Кривбасу. - Серпень 2004. - № 177. - С. 167-203.
186. Гюбнер Ф.-М. Экспрессионизм в Германии / Экспрессио​низм. Сб. статей под ред. E. М. Браудо и Н. Э. Радлова. - Петро- град-Москва: Всемирная литература, 1923. - С. 49-68.
187. Гюнтер X. Художественный авангард и социалистический реализм // Вопросы литературы. - 1992. - № 3. - С. 161-175.
188. Ґадамер Г.-Ґ. Міф і розум / Ґадамер Г.-Ґ Герменевтика і поетика. Вибрані твори. — K.: Юніверс, 2001. - С. 100-105.
189. Ґеник-Березовська 3. Українське літературне бароко в ме​жах своєї епохи та стилю / Ґеник-Березовська 3. Грані культур. Ба​роко, романтизм, модернізм. - K.: Гелікон, 2000. - С. 28-36.
190. Давыдов Ю. Бегство от свободы Философское мифотвор​чество и литературный авангард. - М.: Худ. литература, 1978. - 365 с.
191. Давидова-Біла Г. В. «Антисимволізм» Ю. Тарнавського в контексті неоаванґарду // Наук, записки. Серія: Літературознавство.
· Тернопіль: ТДПУ, 2004. - Вип. XIV. - С. 45-53.
.
192. Давидова-Біла Г. В. Артистична атмосфера Львова м1*®^ енного періоду і проблема виникнення альтернативних напрямів // Вісник Житомирського пед. ун-ту. - Житомир, Вип.іб.-С. 145-149.
гізмуВ
193. Давидова-Біла Г. В. Біоґенезис і проблема псиХ0Л^1наук. панфутуризмі // Література. Фольклор. Проблеми поетики, праць. - K.: Твім інтер, 2003. - Вип. 16. - С. 328-339.
404
БібЛІоі-р^
давидова-Біла Г. В. Дельартівська маска в ліриці М. Семен-
· токи, естетичні можливості) // Моиа і культура. - К.. Изда- *аСйД0МДМИТ?ИЯ БуРаг0> 2003.-Вип. 6.-Т. УІ/2.-С. 154-161. і- давидова-Біла Г. В. Жанрові пошуки в панфутуризмі (доба •• Генерації») // Українське літературознавство. - Львів, 2004. ,Н°пб7 -С. 41-53.
оцП- 0' •
' 196 Давидова-Біла Г. В. «І ноему покриє ноезіс. ..»: психо- гічні риси поставангардної лірики // Наук, записки Харківського -1 пед. ун-ту ім. Г. С. Сковороди. С^рія «Літературознавство». ДХ*2002. - Вип. 2 (31). - С. 176-182.
[#7. Давидова-Біла Г. В. Історичний аваї.ґард як межовий дис- с (аспекти стильової матриці) // Наук, записки Харківського ж пед. ун-ту їм Г. С. Сковороди. Серія «Літературознавст во». !X., 2002. - Вип. З (32). - С. 172-179.
198. Давидова-Біла Г. В. Концепт екзотичного в українському іваш'арді 1920 30-х років // Л’тература Фольклор. Проблеми по етики. Матеріали Всеукр. наук.-практ. конф. «Українська літера​тура в контексті світової літератури». - К.: Твім :нтер, 2001. - С 274-281.
199. Давидова-Біла Г. В. Криза гуманістичного наратчву і ви​токи авані ардного світосприйнят гя // Література. Фольклор. Про​блеми поетики. 36. наук, праць. - К.: Тві^ інтер, 2002. - Вип. 14. -
С.
439^450.
200. Давидова-Біла Г. В. Література межі століть (к. XIX - п. XX ст.). Методич. посібник. - Донецьк, 2004. - 44 с.
201. Давидова-Біла Г. В. Міф про Едваода Стріху в тексті аван- гаРДу // Актуальні проблеми української літератури і фольклору. - Донецьк, 2002 - Вип. 7. - С. 131-141
202. Давидова-Біла Г. В «Мода» і «дендізм» у дискурсі аван- ГаРДу // Наук, записки Харківського нац. пед. ун-ту ім. Г.С. Сково​роди. Серія «Літературознавство». -X., 2004. - Вип. 4 (40). - Ч. II -С. 135-141.
203. Давидова-Біла Г. В. Неоаванґардні тенденції в ліриц. гасиля Стуса // Наук записки Харківського держ. пед. ун-ту ім. . С. Сковороди. Серія «Літературознавство». - X., 2002. - Вип. 1 130)- - С. 223-229
^4. Давидова-Біла Г. В. Поезомалярство і питання метамови УкРаїнському авангарді // Мова і культура. - К.: Издательский Дмитрия Бураго, 2002. - Вип. 5. - Т IV/!.-С. 121-127.
біографія
405
205. Давидова-Біла Г. В. Поетика маніфестографі,-
ному авангарді // Вісник Харківського нац. ун-ту ім В В 1ст°Рич_ на. - X., 2003. - № 595. Серія «Філологія». - Вип. 38 J. q ^аРазі
206. Давидова-Біла Г. В. Специфіка сюрреалістичної '
у творчості Б.-І.Антонича // Наук, записки. Серія: Літеп В'3іІІНості ство. - Тернопіль: ТДПУ, 2004. - Вип. XV. - С. 45-53 аТу^°ЗНав-
207. Давидова-Біла Г. В. Становлення сюрреалістично" дигми в Галичині 1930-х рр. // Філологічні студії. - Луцьк- ->ńlapa' №3.-С. 157-164.
> 2004. -
208. Давидова-Біла Г. В. Стильовий симбіоз початку XX ліття і виникнення кверофутуризму // Филологические исследГ0’ ния: Сб. научных работ. - Донецк: Юго-Восток, 2004 - Вып vn -С. 90-105.
209. Давидова-Біла Г. В. Творчість М. Йогансена у світлі фо малізму // Література. Фольклор. Проблеми поетики. 36. наук праць. - К.: Акцент, 2004. - Вип. 18. - Ч. 2. - С. 186-201.
210. Давидова-Біла Г. В. Український літературний авангард Дискурс 1920-30 рр. Метод, посібник. - Донецьк, 2001. - 36 с.
211. Давидова-Біла Г. В. Урбаністична лірика М. Семенка (про​блема формотворення) // Актуальні проблеми української літера​тури і фольклору. - Донецьк, 2003. - Вип. 8. - С. 104-118 .
212. Давыдов Ю., Гайденко В. Культура и бунт // Иностранная литература. - 1971. - № 3. - С. 212-217.
213. Дадаизм в Цюрихе, Берлине, Ганновере и Кельне: Тексты, иллюстрации, документы. - М.: Республика, 2002. - 559 с.
214. Дали С. Дневник гения / Пер. с фр. Л.Цывьяна. - СПб.: Азбука, 2003. - 288 с.
215. Дали С. Поэзия стандарта / Называть вещи своими имена​ми. Программные выступления мастеров западноевропейской ли​тературы XX века. - М.: Прогресс, 1986. - С. 249-251.
216. Дали С. Речь на митинге в Ситжес / Называть вещи свои ми именами. Программные выступления мастеров западноевро пейской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1986. - С. 251-
217. Дали С. Фотография - свободное творчество духа / а3^ вать вещи своими именами. Программные выступления
_ западноевропейской литературы XX века. - М.: Прогресс,
С.
247-248.
Жа
••• v твОР*^
218. Дахній А. Становлення людської екзистенції У 1 ratio. Сьорена К’єркегора: від естетизму до релігійности // Trans _ Преображення. Альманах християнської думки. - Львів,
Вип. 1.-С. 78-89.
406
Біблюф3^^
д Денисенко В. Сміх в українській модерністичній прозі / юк В., Денисенко В. Модерн як поле експерименту. Комічне, і^меНТ гіпертекстуальність. - K.: б/в, 2002 - C. 95-175.
ДО 220 Денисова Т. Н. Історія американської літератури. - K.: До-
2002. - 318 с.
221. Денисюк І. О. Розвиток української малої прози XIX - по- Y ст _ Львів: Науково-видавниче товариство «Академічний
Експрес», 1999.-280 ,
222. Державин В. Поезія Емми Андієвської // Кур’єр Кривба- Січень 2004.-№ 170. - С. 96-107.
^ 223. Десняк Вас. Як кислоокі поети ловлять на гачок дурнів // Семафор у майбутнє. - 1922. - № 1. - С. 47^19.
224. Девайон. Аскеты революции 11 Пути творчества. - 1919. — ЙЗ.-С. 12-13.
225. Делез Ж. Представление Захер-Мазоха (Холодное и Жес​токое) / Захер-Мазох JI. фон. Венера в мехах - М : РИК «Культу​ра», 1992 -С. 189-313.
226. Демиденко Ю. Б. Костюм и стиль жизни. Образ художни​ка начала XX века//Панорама искусств,- М.: Сов. художник, 1990. -Вып. 13.-С. 71-84.
227. Державин В. Конструктивизм, как литературная школа // Красное слово. - 1929. - № 5. - С. 98-105.
228. Деррида Ж. О грамматологии. Пер. с франц. и вступ, ста​тья Н. Автономовой. - М.: Ad marginem, 20С0. - 512 с,
229. Дживелегов А.К. Итальянская народная комедия. Commedia delFarte. - М.: Изд-во Академии Наук СССР, 1954. - 298 с.
230. Дымшиц А. К изучению неоавангардных течений в зарубежной литературе 50-60-х годов / Неоавангардные течения в заРУбежной литературе 1950-60 гг. - М.: Худ. литература, 1972 - С- 5-32.
231. Дмитриев А., Левченко Я. Наука как прием: еще раз о ме​трологическом наследии русского формализма // Новое литера​ле обозрение. - 2001. - № 4 (50). - С. 195-245.
232. Дмитриева Н. А. Карнавал вещей / Современное запад- Н°е искусство XX век Проблемы и тенденции. - М.: Наука, 1982.
'С. 220-251.
3^3. Доленго М. Післяжовтнева українська література // Черво- ий щлях. - 1927. - № 11. - С. 154-172.
^4. доленго М. Поет і побут // Червоний шлях. - 1926. - № 10. 'С- 186-193.
біографія
407
235. Доленю М. Проза Ю. Яновського // Червоний ш
-№ 2.-С. 158-166.
Лях ~І929
236. Дорошенко В. О. Конструктивізм / Українська '
на енциклопедія: В 5 т. - K.: Вид-во «Українська енциЛ'ТЄРаТур' ім. М. П. Бажана, 1995. - Т. 3. - С. 557.
КЛопедія»
237. Дороиікевич О. До історії модернізму на Україні //
і
революція. - 1925. - № 10. - С. 70-76.
Иггя
238. Драное А. В. Немецкий экспрессионизм и проблема
да. Автореф... кандидата филол. наук. - М., 1980. - 28 с Мето_
239. Драч І. Ф. Кость Буревій / Українська літературна енцик лопедія: В 5 т. - K.: Вид-во «Українська енциклопедія» ім М П Б жана, 1988. - T. 1.-С. 250.
• • ■ а-
240. Дёблин А. Футуристическая техника слова. Открытое пись мо к Ф.Т.Маринетти / Называть вещи своими именами. Программ​ные выступления мастеров западноевропейской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1986. - С. 295-300.
241. Еліаде М. Священне і мирське; Міфи, сновидіння і містерії; Мефістофель і Андрогін; Окультизм, ворожбитство та культурні уподобання. - K.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001. - 591 с.
242. Евреинов H. Н. Первобытная драма германцев. - Петро​град, 1922. - 32 с.
243. Євшан М. Боротьба генерацій і українська література / Євшан М. Критика. Літературознавство. Естетика. Упоряд., перед​мова та прим. Н. Шумило. - K.: Основи, 1998. - С. 45-53.
244. Євшан М. Василь Стефаник / Євшан М. Критика. Літера​турознавство. Естетика. Упоряд., передмова та прим. Н. Шумило.
· K.: Основи, 1998. - С. 213-216.
245. Євшан М. Поезія безсилля / Євшан М. Критика. Літерату^ рознавство. Естетика. Упоряд., передмова та прим. Н. Шумило. K.: Основи, 1998. - С. 54-57.
g
246. Євшан М. Українська література в 1910 році / Євшаї^ ^ Критика. Літературознавство. Естетика. Упоряд., перед прим. Н. Шумило. - K.: Основи, 1998. - С. 239-246. -нСько-
247. Євшан M. «Suprema lex» (слово про кульгуру УкРа1 уп0. го слова) / Євшан М. Критика. Літературознавство. Естетик ряд., передмова та прим. Н. Шумило. - К: Основи, 1998. ^рьі-
248. Есаулов И. Генеалогия авангарда // Вопросы лит
· 1992,-№3.-С. 176-191.
я^С-24-
249. Єшкілєв В. Авангард // Плерома. - 1998. -
тоа
150 Жадан С. Література не є чимось більшим за спорт чи про- погоди // Книжник Review. - 2003. - № 23. - С. 5.
ГЙ°25і Жадан С. Пепсі: Вірші. -X.: Майдан, 1998. - 62 с.
252. Жадан С. В. Деякі аспекти характеристики панфутуризму
^логічні семінари. Наука про літературу на межі століть: тема
[ьна. - K., 2000. - Вип. 3. - С. 311-314.
8 253 Жукова В. (К. Буревій). Фашизм і футуризм // Український Засів ; 1993.-4. 1 (5).-С. 68-82.
254. Жулинський М. Валер’ян Поліщук / Жулинський М. Сло​во і Доля: Навч. посіб. - K.: А.С.К., 2002. - С. 361-375.
255. Журенко О. М. Модерні тенденції української романісти​ки 20-хpp- XXст. Автореф... кандидатафілол. наук.-K.,2003.-20 с.
256. Залесъка-Онишкевич Л. Драматургія української діяспо- ри/ Близнята ще зустрінуться. Антологія драматургії української діаспори. - К.-Л.: Час, 1997. - С. 9-32.
257. Залеська-Онишкевич Л. Елементи неоавангардизму в ук​раїнській драмі XX ст. // Українська література. Матеріали І конгре​су Міжнародної асоціації україністів. - K.,1995. - С. 72-83.
258. Залеська-Онишкевич Л. Листування з Ігорем Костецьким //Сучасність. - 1998. — № 6. - С. 130-149.
259. Залеська-Онишкевич Л. Модернізм у драмі / Антологія мо​дерної української драми. - Київ-Едмонтон-Торонто: Вид-во Ка​надського Інституту Українських Студій; Видавництво ТАКСОН,
1998. -С. 9-14.
і
260. Залеська-Онишкевич Л. М. Куліш і Брехт: самоспостере​ження героя та самоспостереження актора // Сучасність. - 1992. - №і.-С. 131-135.
261. Затонский Д. В наше время. - М.: Сов. писатель, 1979. - 432 с.
262. За что борется ЛЕФ? / Советское искусство за 15 лет. Ма- ^Риалы и документы. Под ред. с вводными статьями и прим. И. Маца -М.-Л.: Огиз-Изогиз, 1933. - С 291-294.
263. Зборовська Н. Моя Леся Українка. Есей. - Тернопіль: Джу- Ра, 2002.- 228 с.
■.^4. Зборовська Н. Психоаналіз і літературознавство: Посібн. Академвидав, 2003. - 392 с.
Зверев A. XX век как литературная эпоха // Вопросы лите-
^РЫ. - 1992. - № 2. - С. 3-56.
Та ^еРов М. Марко Черемшина й галицька проза / Зеров М.
°Ри: В 2 т. - К.: Дніпро, 1990. - Т.2. - С. 401-435.
ібпі°фафіл
409
267. Зеров М. Нове українське письменство / Зеров Кі ське письменство. Упоряд. М. Судима. - К.: Вид-во Сол ^а’н' личко «Основи», 2003. - С. 6-107.
°М” ^ав-
268. Зеров М. Семенко. Prelude / Зеров М. Українське
ство. Упоряд. М. Сулима. - К.: Вид-во Соломії ПавличкоИСЬМЄН' ви», 2003.-С. 153-154.
<<0сно-
269. Зеров М. Українське письменство в 1918 році / г> Українське письменство. Упоряд. М.Сулима. - К.: Вид-во с Павличко «Основи», 2003. - С. 249-262.
°Л°МІЇ
270. Зелинский К. Л. Конструктивизм и социализм / Из рии советской эстетической мысли, 1917-1932: Сб. материал^0' М.: Искусство, 1988. - С. 191-200.
°В
271. Землянова Л. «Эстетика молчания» и кризис антиискус ства в США / Неоавангардные течения в зарубежной литератуп 1950-60 гг. - М.: Худ. литература, 1972. - С. 33-156.
272. Зимний Л. Кадри (3 книги «Атака») // Нова Генерація 1930.-№8-9.-С. 3.
273. Зимний Л. Не в день ювілею // Нова Генерація. - 1929. - № И.-С. 10-12.
274. Зілинський О. Дім за зорею / Весни розспіваної князь. Сло​во про Антонича. Статті. Есе. Спогади. Листи. Поезії. Львів: Каменяр, 1989. - С. 87-109.
275. Зіммель Ґ. Великі міста і духовне життя // І: Незалежний культурологічний часопис. - 2003. - № 29. - С. 315-325.
276. Зміст № 11 та зауваження редакції // Нова Генерація. -
1928. -№ 11.-С. 3.
277. Зубрицька М. Філософські основи європейського модер​нізму. Фрідріх Ніцше / Антологія світової літературно-критичної думки XX ст. - Львів: Літопис, 1997. - С. 41.
278. Зуммер В. Малярський експресіонізм / Експресіонізм та експресіоністи. Література, малярство, музика сучасної Німеччи ни. За ред. С. Савченка. - К.: Сяйво, 1929. - С. 229-333. ^ ^
279. Зустріч на перехресній станції. Розмова трьох / Леитес ^ Яшек М. Десять років української літератури (1917-1“* >■ ДВУ, 1928,-С. 247-254.
, Ласов-
280. Іванець І. В. Ласовський. Маляр суворих візіи • ^ ський. Катальоґ. 7.V. -4.VI.1939. - Львів: АНУМ, 1939- /Лей'
281. Іванів-Меженко Ю. Творчість індивідуума і коле^__[927)- тес А., Яшек М. Десять років української літератури (
-X.: ДВУ, 1928. - С. 7-19.
д2 Иванов Вяч. Вс. Классика глазами авангарда // Иностран- литература. - 1989. - № 11. - С. 226-231.
1,3 283 Іванова Н. 1920-ті роки й український авангард: мистецт- мас - від митця-професіонала // Слово і час. - 2003. - № 12.
воДЛ „ от С. 20—27.
284. Ільницький М. Богдан-Ігор Антонич. Нарис життя і твор​ці _К.: Рад. письменник, 1991.-207 с.
цОСТЬ
„
4
285. Ільницькии М. Західноукраїнська і емігрантська поезія 2(І-30-Х років. - К.: Товариство «Знання України», 1992. - 48 с.
286. Ільницький М. Критики і критерії. Літературно-критична уМка в Західній Україні 20-30-х рр. XX ст.-Львів: ВНТЛ, 1998. —
148 с.
287. Ільницький М. На перехрестях віку / Над рікою часу. Захід​ноукраїнська поезія 20-30-х років. - X.: Фоліо, 1999. - С. 5-23.
288. Ільницький М. Нью-йоркська група поетів і національна літературна традиція // Літературознавство: Матеріали III конгре​су Міжнародної асоціації україністів. - К.: АТ «Обереги», 1996. - С. 449-457.
289. Ільницький М. Відлучення від футуризму // Слово і час. - 1992. - № 3. - С. 39-43.
290. Ільницький М. Шевченко і футуристи // Сучасність. - 1989. -№ 5. - С. 83-93.
291. Импости Г. Роль звукоподражания в поэтике итальянско​го и русского футуризма. Маринетти, Крученых, Хлебников / По​эзия и живопись: Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. М- Б.Мейлаха и Д. В. Сарабьянова. - М.: Языки русской культуры,
2000. - с. 469-479.
292. Иоффе И. Новый стиль. - М.-Л.: Госиздат изобразитель- «ых искусств, 1932,- 160 с.
293. Ісаєв їв. Викривай ворога в літературі (культурно-націо- !^ЛЬНе будівництво в галузі реконструкції і завдання комсомолу) /
°Рчі питання. Теоретичний і критичний збірник «Молодняка». - •Молодий Більшовик, 1930. - С. 5-32.
І9 Історія української літератури XX століття. У 2 кн. Кн. 1: Лис'^О-ті роки: Навчал. посіб. / За ред. В. Г. Дончика. - К.:
295’ !?93' “ 784 с' іі^ ' Могансен М. Елементарні закони версифікації (віршуван-
Р Мельникова // Кур’єр Кривбасу. - Січень 2002. -
4б-С. 125-159.
/,ІОгРафія
4іі
296. Йогансен М. Еротизм в новій українській поезії / ж
36., присвячений роковинам великої пролетарської рев Теиь. Всеукр. літературний комітет, 1921. - С. 98-99.
Ці1"Х.:
297. Йогансен М. Конструктивизм, яко мистецтво п
доби // Шляхи мистецтва. - 1922. - № 2 (4). - С. 36
37 Є^>ех°Хі°в°ї
298. Йогансен М. Поезії. Упоряд., вступ ст. і прим Г жанівського. - К.: Рад. письменник, 1989. - 196 с.
^и'
299. Йогансен М. Теоретичне обґрунтування панфутуп Шляхи мистецтва. - 1922. -№ 2 (4). - С. 55.
300. Йогансен М. Як будується оповідання. Аналіза проз зразків / Йогансен М. Вибрані твори. - К.: Смолоскип 2001 Х С. 361-475.
301. Йонеско Э. Как всегда - об авангарде / Как всегда - 0б авангарде. Антология французского театрального авангарда. Сост пер. с фр., коммент. С. Исаева. - М.: ТПФ «Союзтеатр», 1992 1 С. 129-134.
302. Йонеско Э. Под-реальное как раз реалистично / Как все​гда - об авангарде. Антология французского театрального аван​гарда. Сост., пер. с фр., коммент. С. Исагва. - М.: ТПФ «Союзте​атр», 1992.-С. 138-139.
303. Йор. Студента і лівизна // Авангард. - 1978. - № 5. - С. 275-277.
304. Кайзер Г. Газ. Драма в пяти действиях. Под ред. А. Н. Гор​лина. - Петроград: Гос. изд-во, 1922. - 118 с.
305. Каменский В. Его - моя биогоа&ия великого футуриста. 7 дней предисловий. 3 портрета. - М.: Китоврас, 1918. - 230 с.
306. Каменский В. Кафе поэтов. Путь энтузиаста. Мемуары / Каменский В. Степан Разин. Пушкин и Дантес. Кафе поэтов. - М.• Правда, 1991.-С. 459-631.
307. Кантор-Гуковская А. «Симультанная книга» Сони Дело не-Терк и Блеза Сандрара (К вопросу о французско-русских худо жественных связях) / Западноевропейская графика ХУ-ХХ веков Сб. статей. - Ленинград: Искусство, 1985. - С. 132-144.
308. Капустянсъкий І. Валеріян Поліщук. Спроба характер^ ^ тики творчости з портретом, автографом, автобіографією п бібліографічним показчиком. - X.: ДВУ, 1925. - 172 с.
309. Карасик И. Манифест в культуре русского авангард3 ^ эзия и живопись: Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. П°Д ьТуры, Б. Мейлаха и Д. В. Сарабьянова. - М.: Языки русской кул
2000. -С. 119-138.
Біб/іі°ФафІЯ
2)0 Каталонский антихудожественный манифест / Называть своими именами. Программные выступления мастеров за- ^оевропейской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1986. - <43-247.
ill
Качуровський І. Напівзабутий Гео // Березіль. - 2004 -
„1.-'С. 134-137.


312. Качуровськии і Покоління цругої світової віини в літера-
· української діаспори // Кур’єр КривЬасу - Лютий 2002. -
J147.-С. 120-134.
313. Кейс В. Азимути / Тарнавський Ю. Ось, як я видужую. Поезії- — Н.-Й Сучасність, 1978 - С. 5-15.
314. Керуак Дж Истоки «разбитого поколения» / Антология поэзии битников. - М.: Ультра, Культура, 2004. - С. 605-615.
315. Кивелюк В. Спогади й рефлексії про Українську Акаде​мію Мистецтв // Київ. - 1955. - № 1. - С. 12-18.
316 Кисіло В В. Пародійна творчість К С. Буревія: еволюція образу автора в пародіях Едварда Стріхи, політичний та естетич​ний дискурс, поетикакомїчного. Автореф... кандидата філол.наук. -X, 2003,- 16 с.
;
317. Кислова Н. В. К проблеме жісторического сознания в со​временном западном искусстве. По материалам зарубежных пуб​ликаций 80-х годов // Советское искусствознание. Искусство XX века. - М.: Сов. художник, 1989. - Вып. 25 - С 201-224
318. Кіс-Федорук О. Книжкова графіка Павла Ковжуна // На​родознавчі зошити. - 2000. - Ч. 1. - С. 164-181.
319. КлебергЛ. К проблеме социологии авангарда // Вопросы философии. - 1992. - № 3. - С. 140-149.
320. Клятвенная конструкция конструктивистов-поэтов / Ли- ТеРатУрные манифесты, от символизма до «Окіября». - М.: Аі- Раф, 2001. - С. 322-326.
321. Книга митців і діячів української культури. - Торонто- б/в, 1954. - 312 с.
322. Кобринский А. Авангард после авангарда // Дружба наро- fl0B- - 2004. - № 4. _ с. 182-196.
323. Ковалевський В. Зустріч //Нова Генерація.- 1929,-№7,- 5-6.
^ 324. Ковалевський Ь. Уривок з Балади про бляшані кухлики // 0Ва Генерація. - 1929. -№ 9. - С. 12-13.
325. Коваленко Б. Пролетарські письменники. - Х.-К.: Літера- Ура і мистецтво, 1931. -250 с.
біографія
413
326. Ковалишин І. В печері малярського льва Зах'
(розмова з О. Новаківським) // Літературні Вісти - іо-)0' ^кРаїНи 15.-С. 4.
‘ У28 ~Ч.
327. Ковалів Ю. Валер’ян Поліщук / Історія укпя"
ратури XX століття. У 2 кн. - Кн. 1: 1910-1930-ті роки цСЬК01 Літе- За ред. В. Г. Дончика. - К.: Либідь, 1993. - С. 297-301 ^ п°с'б.
328. Ковалів Ю. Михайль Семенко і футупичм //
шлях. - 1995. - № 10. - С. 1254-1263.
Визвольн„й
329. Ковалів Ю. Романтична стильова течія в укпаїн дянській поезії 20-30-х років. - К.: Наук, думка, 1988 - 128*И
330. Ковалів Ю. І. Кость Буревій / Історія української л' ° ри XX століття. У 2 кн. Кн.1: 1910-1930-ті роки. Навч пос'б31?' ред. В. Г. Дончика. - К.: Либідь, 1993. - С. 724-726.
“
331. КовжунП. Лев Гец/ГецЛ. Альбом. -Львів: АНУМ 193<і -С. 5-15.
332. Ковтун Е. Ф. Русская футуристическая книга. - М • Кни га, 1989.-246 с.
333. Козир О. В. Гео Шкурупій у періодиці 20-х - 30-х років / Українська періодика: історія та сучасність: Матеріали ювілейної наук. конф. - X.: ХДУ, 1998. - С. 70-76.
334. Козі М. Театральне мистецтво / Енциклопедія постмодер​нізму. За ред. Ч. Вінквіста та В. Тейлора; Пер. з англ. В. Шовкун. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2003. - С. 412^16.
335. Козовой В. Тайная ось / Поэзия и живопись: Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. М. Б. Мейлаха и Д. В. Сарабья- нова. - М.: Языки русской культуры, 2000. - С. 29-33.
336. Коляда Ґео. Повема про те, як стати вродливим, мати у жінок поспіх і бути щасливим // Нова Генерація. - 1929. - № 5. - С. 31-34.
337. Коляда Ґео. 40? (еластична поема) // Нова Генерація. 1929.-№4.-С. 6-9.
...
338. Координати. Антологія сучасної української п0^*1 на^, ^ ході / Упор. Б. Бойчук і Б. Рубчак. - Н.-Й.: Сучасність, 19
· 370 с.
на за-
339. Координати. Антологія сучасної української поез ^ 2. ході / Упор. Б. Бойчук і Б. Рубчак. - Н.-Й.: Сучасність,
-386 с.
вість ДРа‘
340. КореневичМ. Маска справжня й уявна (Гротеско^ ^-З?-
матургії Миколи Куліша) // Слово і час. - 2000. - № 1929.
341. Корж Ол. Будуємо - ідем // Нова Генерація-
· С. 24-25.
Б'б/1 «Я
414
42 Корж Ол. Колгоспний роман // Нова Генерація. - 1930. -
2 - С. 7-Ю.
І*- ., Корж Ол. Перший етап (матеріяли до історії літературно- обуту) Н Нова Генерація. - 1930. - № 1. - С. 18-26. г°П д4 Корж Оп. Про дитинство, степ і рейки // Нова Генерація. ^2? - № 4. — С. 14—16.
345. Корж Ол. Славлю Травину // Нова Генерація. - 1927. -
· -С. 14-16.
346. Корнієнко Н. Лесь Курбас: Репетиція майбутнього. - К.:
факт, 1998- - 469 с.
347. Коротченко Е. П. Авангардизм / Постмодернизм. Эн​циклопедия. - Минск: Интерпрессервис, Книжный Дом, 2001. - С. 12-14.
348. Корунець І. В. Маньєризм / Українська літературна ен​циклопедія: В 5 т. - К.: Вид-во «Українська енциклопедія» іиі.М. П. Бажана, 1995. - Т.З. - С. 291-292.
349. Коряк В. Етапи / Жовтень. 36., присвячений роковинам ве​ликої пролетарської революції. - X.: Всеукр. літературний комітет, 1921.-С. 83-94.
350. Коряк В. Місто в українській поезії // Шляхи мистецтва. - 1921. - № 1.-С. 40-47.
351. Коряк В. Місто в українській поезії // Шляхи мистецтва. -
1921. -№ 2. -С. 118-129.
352. Коряк В. Поет цікавий, вразливий / Поліщук В. Коли жити ■гордо жити! (Літературна спадщина. Спогади про В. Поліщука. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне: Азалія, 1997. - С. 120.
353. Коряк В. Тарарам. (Вражіння) // Мистецтво. - 1919.-№2. -С. 27-29.
354. Косиков Г. «Адская машина» Лотреамона / Лотреамон. есни Мальдорора. Стихотворения. Лотреамон после Лотреамо-
8а"М.: Асі Ма^іпет, 1998. - С. 7-80.
^55. Косиков Г. Идеология. Коннотация. Текст / Барт Р.
испр. Под ред. Г. К. Косиков?. - М.: Эдиториал УРСС, и01--С. 8-29.
Костенко Н. Аспекти модернізму // Слово і час. - 2001. - ' 3 ~ С. 46-51.
г., • Костецький I. Божественна лжа // Кур'єр Кривбасу. - '•»Ь 2001.-м, 134.-С. V. -144. і11<- ' Костецький І. Відкритий лист до редакції «Сучасности» / Р ЄР Кривбасу. - Вересень 2001. - № 142. - С. 87-106.
і Аграфія
415
359. Костецький І. Гамлет 11 Сучасність. - і о,--,
С. 53-63.
’
І2_
360. Костецький І. Ґуга, Ґога і Ґіго // Сучасні
№10.-С. 4-34.
СТЬ'~І961_
361. Костецький І. Зіновій Бережан // Кур^р
день 2001.-№ 145.-С. 111-162.
су~ГРу.
362. Костецький І. З сирових сонетів // Сучасність №8.-С. 4-11.
~І963,-
363. Костецький /. Історія ченця Гайнріха // Сучасніс
-№ 10.-С. 4-21.
ть ~ 1963.
364. Костецький І. Летіція. Радіоп’єса: стерео // Кур’с V- басу. - Червень 2001. - № 139. - С. 138-170.
Р рив'
365. Костецький І. Мій третій Рим. З «Книги подорожей» Кур’єр Кривбасу. - Липень 2001. - № 140. - С. 94-178.
366. Костецький І. Мій Юрій Клен // Кур’єр Кривбасу - Се пень 2001. -№ 141.- С. 118-136.
4
367. Костецький І. Під знаком спадання // Сучасність. - 1965 -№3.-С. 112-116.
368. Костецький І. Про Пабльо Неруду та те, що навколо // Кур’єр Кривбасу. - Серпень 2001.-№ 141. -С. 137-159.
369. Костецький І. Стаття про віри.. І Лесин В. Крейдяне коло. Поезій зошит сьомий. - Н.-Й. - Мюнхен: На горі, 1960. - С. 59-82.
370. Костецький І. Тло поетичної місії Езри Павнда // Кур’єр Кривбасу. - Жовтень 2001. - № 143. - С. 142-151.
371. Костецький /. Фрагмент передмови до нездійсненого ви​дання творів // Кур’єр Кривбасу. - Вересень 20111. - № 142. - С. 118-121.
372. Костецький І. Шість ліхтарів і сьомий місяць // Кур ср Кривбасу. - Березень 2001.-№ 136. - С. 133-143.
373. Костюк В. Фрагмент епохи модернізму / Костюк В., Де нисенко В. Модерн як поле експерименту: Комічне, фрагмент, гіпер текстуальність. - К.: б/в, 2002. - С. 4-94.
о
374. Коцюбинська М. «Зафіксоване і нетлінне». Роздуми пр^ епістолярну творчість. - К.: Дух і Літера, Харківська прав
на група, 2001. - 300 с.
375. Кошелівець І. Літературний процес. Дещо з віддал1- риж: Накладом НТШ в Европі, 1991. - 94 с.
.. сьК$
376. Кошуба О. Виставка «Ланка» та її висвітлення в київ періодиці // Сучасність. - 1997. - № 12. - С. 153-156.
416
Бібліограф
7 КравеЧь Я-1 Еміль Верхарн і Василь Стефаник: деякі ас- «пології та відмінності творчості // Іноземна філологія. - Р^И' іии.111. - С. 283-201.
Кравців Б. Видавництво «На горі» і його творці // Су-
ність. - 1963. - № 7. - С. 53—58.
4 ,79 Красильникова О. В, Історія українського театру XX сто- \1онографія. - К.: Либідь, 1999. - 208 с.
Краусс Р- Это новое искусство - рисовать в пространстве сс Р Подлинность авангарда и другие модернистские мифы. Ї ХУД-жУРнал> 2003 - С. 123-134.
81. Краусс Р. Игра окончена / Краусс Р. Подлинность аван​са и другие модернистские мифы. - М." Худ журнал, 2003. -
СР52-9°
382. Краусс Р. Подлинность аваніарда/Краусс Р. Подлинность авангарда и другие модернистские мифы - М. Худ. журнал, 2003.
· С. 153-174.
383. Краусс Р. Фотографические условия сюрреализма / Киа-
· Р. Подлинность аван] арда и другие модернистские мифы. -
М.: Худ. журнал, 2003. - С. 91-122.
384. Крекотень В. Українська поезія XVII столп тя в системі східноєвропейської літератури бароко / Українське Оарокс Мате​ріали І Конгресу Міжнародної асоціації україністів. - К.: МП «Офорт» 1993. - С. 54-64.
385. Крелль М. О новой прозе / Экспрессионизм. Сб. стаїей под ред. Е. М. Браудо и Н. Э. Радлова. - Петроград-Москва: Все​мирная литература, 1923. - С. 71-108.
386. Крижанівський С. Листи Василя Стефаника / Стефаник В. Повне зібрання твирів. В 3 т. - К Вид-во АН УРСР, 1954. - Т. 3. Листа. - С. 7-22.
387. Криса Б. Світоглядні основи українського поетичного ба​роко / Українське бароко. Матеріали І Конгресу Міжнародної асо​ціації україністів. - К МП «Офорт», 1993. - С 47-53.
388. Кру санов А. Русский авангард: 1907-1932 (Исторический Ч). В 3 т. - Т. 1. Боевое десятилетие. - СПб.: Новое литератур-
н°е обозрение, 1996.- 320 с.
380. Крусанив А. Русский авангард: 1907-1932 (Исторический 13°Р). В 3 т. - Т 2. Футуристическая революция (1917-1921). - н-1. - М.: Новое литературное обозрение, 2003 - 808 с.
390, Крусанов А. Русский авангард: 1907-1932 (Исторический ^3°Р). В 3 т. - Т 2. Футуристическая революция (1917-1921). - ' 2- - М.: Новое литературное обозрение, 2003. - 608 с.
^іограсрія
^ 6-1349
417
391. Крусанов А. Самозванное искусство / Поэзия
Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. м g \лИ~0пИсі>' Д. В. Сарабьянова. - М.: Языки русской культуры, 2000 - с ЄИЛаха и
392. Крючкова В. Кубизм. Орфизм. Пуризм. Альбом
ларт, 2000. - 176 с.
Га-
393. Крючкова В. А. Антиискусство. Теория и лрдмЗ гардистских движений. - М.: Изобразительное искусств i QaBatl' 304
394. Крючкова В. А.. Социология искусства и модернизм Изобразительное искусство, 1979. - 216 с.
^ ■
395. Кузан М. С. Розмова з Сонею Дельоне // Сучасність -1
· № 7-8. - С. 57-59.
°'
396. Кузнецова А. Неостановимый авангард // Дружба народов
· 2003. -№3,- С. 194-208.
В'
397. Кулик І. Реалізм, футуризм, імпресіонізм // Шляхи мис​тецтва. - 1921. - № 1. - С. 35-39.
398. Куликова И. С. Философия и искусство модернизма. - М.: Политиздат, 1980. - 272 с.
399. Куліш М. Виступ на театральному диспуті 1929 року II Куліш М. Г. Твори: В 2 т. - К.: Дніпро, 1990. - Т. 2: П’єси, статті, виступи, документи, листи, спогади. - С. 457—468.
400. Куллэ Р. Этюды о современной іападно-европейской и аме риканской литературе. -
Гос. изд-во, 1930. - 256 с.
401. Курбас Л. Актор у нашій системі і праця над роллю І Кур- бас Л. Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Со​ломії Павличко «Основи», 2001. - С. 70-79.
402. Курбас Л. «Березіль» / Курбас Л. Філософія театру. Упо​ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001.
· С. 578-579.
403. Курбас Л. Естетство / Курбас Л. Філософія театру, по ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи»,
-С. 589-593.
. у
404. Курбас Л. Жовтень і театр / Курбас Л. Філософія теа^ Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломи Павличко «Осно
2001.-С. 575-576.
, завдан-
405. Курбас Л. Зміцнення в масах класової ідеологи
ня мистецтва. Театр і глядач / Курбас Л. Філософія театру- qqj_ — М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи».
С. 187-198.
410
Бі6ЛІОГраСрІЯ
пб Курбас Л. 3 приводу симптомів реакції / Курбас Л. Філо- I театру- Упоряд. М Лабінський. - К.: Вид-ьо Соломії Пав- соФ,Яо <<0гпОви», 2001. - С. 606-612.
•інЧ^’7 Курбас Л. Інформація про подорож у Харків та Москву / ЛасЛ- Ф'Л0С0Ф1Я театру. Упоряд, М. Лабінський. - К.. Вид-во домі' Павличко «Основи», 2001 - С. 642-653.
, й Курбас Л. Митеиь - сам собі режисер / Курбас Л. Філосо- театру- Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко (осНОв„»,2001.-С 233-240.
· 404 Курбас Л. «Молодий театр» (Генеза - завдання - шляхи) / КвбасЛ. Філософія іеатру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії ІІавличко «Основи», 2001. - С. 13-17.
410. Курбас Л. На дискусійний стіл / Курбас Л. Фпософія те​атру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Видавництво Соломії Павличко «Основи», 2001. -С 754-762.
411. Курбас Л. Наш сезон 1927-1928 р. / Курбас Л. Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К : Вид-во Соломії Павличко «Ос- нови», 2001.-С. 703-705.
412. Курбас Л. Нова німецька драма / Курбас Л. Філософія те- атру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павлицко <чОс- нови», 2001.-С. 33-40.
413. Курбас Л. Перший виступ «Березоля»І Курбас Л. Фі юсо- фіятеатру. Упоряд М. Лабінський. -К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001. - С. 579-580.
414. Курбас Л. Питання ідеї і форми / Курбас Л ФілосогЬія те- ^У- Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Ос​нови», 2001. - С. 198-203.
415. КурбасЛ. Про вироблення широкої ідейної концепції, яка "ідповідала сучасності / Курбас Л. Філософія театру. Упоряд.
^•Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001. - С-109-114.
416. Курбас Л. Про ЛЕФ / Курбас Л. Філософія театру. Упоряд. -“ібінський. - К.: Вид-во Соломії Павли іко «Основи» 2001. -
С 122-125.
· , КурбасЛ, Про особливості постановки «Газу» Ґ. Кайзера УрбасЛ. Філософія театру Упоряд М. Лабінський. - К.: Вид-во 0л°мії Павличко «Основи», 2001. - С. 572. г ^18. Курбас Л. Про студіювання творів видатних вчених і Чів, про мистецтво як науку, про всесвітню естетику. Очуднен- и Речі / Курбас Л. Філософія театру Упсряд. М. Лабінський - К.: '’Д-во Соломії Павличко «Основи», 2001. — С. 103-109
Бібп.
іь^Юграфія
419
419. Курбас Л. Про сучасне мистецтво і завдання
басЛ. Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. -к Тр>аТру 1 Кур_
во Соломії Павличко «Основи», 2001. - С. 114-122 И,Чавницт-
420. Курбас Л. Протокол № 2 / Курбас Л. Філософія т
ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «п^ТЄаТру' ^гю- -С. 323-325.
Нови», 2ооі.
421. Курбас Л. Протокол № 5 / Курбас Л Філософія театп ряд. М. Лабінський. - К.. Вид-во Соломії Павличко «Оги ' ^По' -С. 327-332.
снови») 2оо]
422. Курбас Л. Протокол № 6 / Курбас Л. Філософія театр ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи -тП°’ -С. 268-273.
>>,2°01-
423. Курбас Л. Протокол № 7 / Курбас Л. Філософія театру упо ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павіичко «Основи» 2001
· С. 273-275.
424. Курбас Л. Протокол № 9 / КурбасЛ Філософія театру. Упо​ряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи» 2001
· С. 292-297.
425. Курбас Л. Протокол № 16 / Курбас Л Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001.-С. 367-378.
426. Курбас Л. Протокол № 32 і Курбас Л. Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001.-С. 438-446.
427. Курбас Л. Протокол № 42 / Курбас Л Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи»,
2001. -С. 519-527.
428. Курбас Л. Психологізм на сцені / Курбас Л. Філософія те​атру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Ос​нови», 2001. - С. 582-583.
429. КурбасЛ. Слово перекладача /КурбасЛ. Березіль: Із твор чої спадщини. Упоряд. і прим. М. Лабінського. - К Дніпро,
-С. 340-341.
430. КурбасЛ. Суспільне призначення мистецького тВ0*‘^‘' пи розвитку сучасних театрів. «Молодий театр» / Курбас Л. софія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломи личко «Основи», 2001. - С. 125-131.
431. Курбас Л. Сьогодні українського театру і «Березіль» ^ бас Л. Філософія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид ломії Павличко «Основи», 2001. - С. 672-692.
420
Біблі^Ф3^
І з2 Курбас Л. Театр акцентованого впливу / Курбас Л. Філо- теаТру. Упоряд. М. Лаб'нський. - К.: Вид во Соломії ІІав- <<иснови», 2001. - С. 79- 85 ,иЧд °т Курбас Л. Театральний лист / Курбас Л. Ф: пософі* театру, М Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», Sf-с. 23-31.
434. Курбас Л. ТреОа перемінити окупяри / Курбас Л Філосо- Упоряд. М. Лабінський. -К.: Вид-во Соломії Павличко
2001. -С. 746 754.
' 435. Курбас Л, Шляхи і завдання «Березоля» / Курбас Л. Фыо-
аія театру. Упоряд М Лабінський. - К.: Вид-во Соломіі Пав​личко «Основи», 2001. - С 623-630.
436. Курбас Л Шляхи та підсумки «Березоля»/КурбисЛ. Фіяо- Вфія театру. Упоряд. М Чабінський. - К Вид-во Соломії Пав​личко «Основи», 2001. - С 600-602.
437. Курбас Л Як формулювати принципи сучасного театру? / Курбас Л. Філософія театру. Уиорид. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2001 - С. 68-70.
438. Кутько И. И.. Бондаренко Л. И., Петрюк П. Т Харьков в контексте истории украинского психоанализа / История психоана​лиза в Украине. - X.: Основа, 1996. - С. 8-29.
439. Лавріненко Ю. Кость Степанович Буревій // Українська літературна газета. - Вересень 1955. - Ч. 3. - С. 1,3.
440. Лавріненко Ю. Розстріляне відродження: Антотогія 1917 -1933. Поезія - Проза - Драма - Есей. - Париж: Instytut Liter ас (сі, 1959. - 980 с.
441. Ласовський В. В ооротьбі за українське пластичне мис​тецтво / Ласовський В. Альбом. - Торонто, 1980. - С »4—87,
442. Ласовський В Вистава праць (XI; 1939, 7.V-4.VI, Львів). Каталог. - Львів: АНУМ, 1939. - 12 с.
443. Ласовський В. Два обличчя Антоиича / Весни розспіваної князь. Слово про Антонича. Статті. Есе. Спогади, Листи. Поезії. - Львів Каменяр, 1989.-С 369- 374.
444. Лейтес А., Яиіек М. Десять років української іітератури. (*917-1927).-Том І. Біо-біблшграфічний.-X. ДВУ, 1928.-676с.
445. Лесь Курбас і театральний диспут 1929 року / Лесь Кур- ®ас У театральній діяльності, в оцінці сучасників - документи, Упо
О.
Зінкевич. - Балтимир-Торонто: Українське вид-во «Смс- ЛОскип» ім. В Симоненка, 1989 - С 559-680.
^'б/ііографія
421
446. Лефы об искусстве / Советское искусство за
риалы и документы. Под ред. с вводными статьями а 15 Лет- Мат ца. - М.-Л.: Огиз - Изогиз, 1933. - С. 295-296. И П*ЗИм- И.[Цд
447. Лисий І. «Тусівки» колись і тепер І І Дзеркало
-№25.-С. 16.
ТИ*Ня-20о2
448. Лист К. Буревія до Л. Курбаса від 11.1-28 Мо
· 1954,-№6,-С. 264-265.
’ СКВа//Київ
449. Лист О. Буревій-Яценко від 2 вересня 1991 р зде
ся у приватному архіві І. Бондаря-Терещенка.
Р1Гаєть-
450. Лившиц Б. Полутораглазый стрелец. Воспоми Вступ, ст. М. Гаспарова; подгот. текста, послесл., примеч д п* / ниса. - М.: Худ. литература, 1991. - 350 с.
' ар'
451. Ліска В. Передовий загін і травматичний досвід- вчасність німецького експресіонізму / Експресіонізм. 36 н НЄ" праць. - Львів: Класика, 2002. - С. 19-33.
а^К'
452. Литература Факта. Первый сборник материалов работни​ков ЛЕФа. - М.: Захаров, 2000. - 288 с.
453. Літературознавчий словник-довідник / Р. Т. Гром’як Ю. І. Ковалів та ін. - К.: ВЦ «Академія», 1997. - 752 с.
454. Лозинський І. «ІНТЕБМОВСЕГІЇ» // Слово і час. - 1993. - № 2. - С. 78-82.
455. Ломброзо Ч. Гениальность и помешательство: Параллель между великими людьми и помешанными. Пер. с итал. К.Тетю- шиновой. - К.: Україна, 1995. - 276 с.
456. Лопушансъкий В., Величко Гр. Інтелькгуальний Бльок Мо​лодої Всеукраїнської Генерації // Літературні Вісти. - 1927. - Ч. З^.-С. 1.
457. Лосев А.Ф. Эстетика Возрождения. - М.. Мысль, 1982. - 623 с.
458. Лосский Н. О. История русской Философии. - М.: Выс​шая школа, 1991. - 559 с.
459. Лотман Ю. Искусствознание и «точные методы» в совре​менных зарубежных исследованиях / Семиотика и искусствомет- рия. - М.: Мир, 1972. - С. 5-23.
460. ЛуГоСад. Поетичний ар’єргард. - Львів: ВФ «Афіша>>'
1996. - 168 с.
461. Луначарский А. В. На Западе. - М.-Л.: Гос. изд-во, 1927-
112 с.
462. Луцький Ю. Літературна політика в Радянській УкраіН 1917-1934.-К.: Гелікон, 2000. -248 с.
422
Бібліограф'*
«Людина, яка має потребу і дар творити, повинна твори- р змова Володимира Цибулька з Юрієм Тарнавським // Кур’єр g°acy _ Липень 2004. - № 176 - С. 162-175.
^ 461 Лящинська В. Казимир Едшмід / Експресюн’зм та експре-
· ти Література, малярство, музика сучасної Німеччини. За ред. енка. - К: Сяйво, 1929. - С. 219-260.
С' ^ Маконский С. Николай Евреинов (1879-1953) / Маков​ії с На Парнасе Серебряного века. - М.: Наш дом; Екатерин- 'КИГ. у_фактория, 2000. - С. 353-361.
466. Малевич К. Згадували Україну. Він та я були українцями / український авангард і910-30-х років. Альбом. Автор вступ, статті упорядник Д О.Горбачов. - К.: Мистецтво, 1996. - б/с.
4й7. Малевич К. Конструктивне маїярство російських малярів і конструктивізм // Нова Генерація. - 1929, - № 8. - С. 47-54.
468. Малевич К. Кубо-футуризм // Нова Генерація. - 1929. - Хе 10. — С 58-67.
469. Малевич К Мистецтво і просторовий кубізм // Нова Ґене- ращя - 1929.-№ 4,-С. 63-67.
470. Малевич К. Супрематизм / Советское искусс тво na 15 лет. Материалы и документы. Под ред. с вводными статьями и прим. И. Маца. - М.-Л.: Огиз - Изогиз, 1933.-С. 115-116.
371. Малевич К Художник и теоретик. Альбом / Тексты Е. Н. Петровой и др. - М.: Сор. художник, 1990. - 240 с.
472. Маловічко І. Зміст міста (Уривок з поеми) // Нова Генера​ція,- 1929,-№ 10.-С. 3-5.
473. Маловічко І. Хлібозавод // Нова Генерація. - 1929. - № 1. - С. 22-24.
474. Мандельиопим О. Буря и натиск / Мандельиїталі О. Сти​хотворения. Проза. Сост., вступ, ст. и коммент. М. Л. Гасгшрова. - М ООО «Искусство ACT»; X.: Фолио, 2001 - С. 538-548.
475. Маноельштам О. О природе слоаа /Мандельштам О Сти​хотворения. Проза. Сост.. вступ, ст. и коммент М. Л Гагпарова - М.: ООО «Искусство ACT»; X.: Фолио, 2001. - С. 443 459.
476. Маринетти Ф.-Т. Первый манифест футуризма / Назы- ®эть вещи своими именами. Программные выступления мастеров западноевропейской литературы XX века. - М.: Прогресс, 1986. - с- 158-162.
477. Мар\шечко A. Tin топ //Термінус. - 1988. -Ч 3.-С. 32-33.
478. Мар 'ямов О. Амур з пропелером // Нова Генерація. - 1928
l. -C. 8-15.
бібліографія
423
479. Мар ямов О. Лист із Персії. Репортаж // Нпп, г
1929. - № 11. - С. 212-215.
ЄНеРаЧія._
480. Матвіенко С. Дискурс формалізму: українськи“
· Львів: Літопис, 2004. - 144 с.
И К°НТеКст
481. Матвієнко С. Експеримент з мовою // Кур’єр ^
Грудень 2001. -№ 145. - С. 167-183.
РивбаСу._
482. Матюшин М. Спроба нового відчуття простору // ц Генерація. - 1928. - № 11. - С. 310-311.
Н°Ва
483. Махно В. І Художній світ Богдана Ігоря Антонина сертація... кандидата філол. наук. - К., 1995. - 168 с.
484. Маяковский В. Как делать стихи? / Из истории советско'" эстетической мысли. 1917-1932: Сб. материалов. -М.: Искусст 1980. - С. 285-289.
В°’
485. Маяковский В. Собрание сочинений: В 12 т. - М.: Правда 1978.-Т. 7.-479 с.
486. Мейлах М. «Человек, очень сродный поэзии...» Из разго​воров с Н. И. Харждиевым / Поэзия и живопись: Сб. трудов памя​ти Н. И. Харджиева. Под ред. М. Б. Мейлаха и Д. В. Сарабьянова
· М.: Языки русской культуры, 2000. - С. 43-56.
487. Мечьник В. Модерні ш української прози- генеза, розви​ток, історичне значення // Сучасність. - 1996. -№ 12. - С. 105-109.
488 Мечъник В. Суворий аналітик доби. Валер’ян Підмогиль- ний в ідейно-естетичному контексті української прози першої по​ловини XX ст. - К., 1994. - 320 с.
489. МельникП. «На 100»//Нова Генерація, - 1930.-№ 1.-С. 8.
490. Мельників Р. Майк Йогансен: ландшафти трансформацій.
· К.: Смолоскип, 2000. - 156 с.
491. Мертвопетлюико /7. (М. Семенко). Мистецтво переходо​вої доби // Мистецтво. - 1919. - № 3—4. - С. 33-34.
492. Меринг В. Разоблачения / Дадаизм в Цюрихе, Берлине, Ган​новере и Кельне: Тексты, иллюстрации, документы. - М.: Респуб​лика, 2002. - С. 214-225.
493. Мчкита Л. Прозова творчість Емми Андіевської у світлі трьох її творів // Сучасність. - 1976. - № 4. - С. 36-51.
494. Мьіслякова М., Стольная В. [Примечания] / Верхарн Стихотворения. Зори. Меттерлинк М. Пьесы. - М.' Правда,
-С. 581-602.
т/отЭ"
495. Мистецтво Львова першої половини XX століття. ^ лог виставки 14 квітня - 24 серпня 1994 р. Упоряд О. Ріпко- Львів: Каменяр, 1996. - 104 с.
424
БібЛіОфаСРІЯ
^6 Мистецький вінігрет // Авангард. - X., 1929. - N° 2.
497 Мистецькі матеріяли «Авангарду». - X., 1928.
Митрович К. Поезія Емми Андієвської: міт і містика // масність.- 1968. №7,-С 12-15.
499. Мишанич С. Міф, міфологія, міфопогізм, міфокритика.
,,оПОетика: історія інтерпретації і розмежування понять / Ми​ни ц С- Фольклористичні та літературознавчі праці: Т. 1. - До- ^цьк: Донецький нац ун-т, 2003. - С 4-53.
Р 500. Мит К Обэриуты // Вопросы литературы. - 2001. - № 1. с. 277-294.
501. Митинг об искусстве (24/ХІ. 1918 г. в Петрограде) / Со- веТское искусство за 15 лет. Материалы и документы. Под ред. с вводными статьями и прим. И Маца. -M.-JL: Огиз-Изогиз, 1933. ,С. 173-180.
502. Мифы народов мира. Энциклопедия: В 2-х т. / Гл. ред. q д. Токарев. - Т. 2, К-Я. - М.: Советская энциклопедия, 1992. - 719 с.
503. Михаилов А. Драматургия Эдмона Ростана / Ростан Э. Пьесы Пер. с фо. Т. Щепкиной-Куперник. - М.: Правда, 1983. - С. 5-16.
504. Miiuo А. Внутрішній простір, - К.: Юніверс, 2001 -336 с.
505. Можеико М.А Экспрессионизм / Постмодернизм. Эн​циклопедия. - Минск: Интерпрессервис, Книжный Дом, 2001. - С. 987-990.
506. Мойсієнко А. «Напруга, що сприймається як стиль» або «Архітектурні ансамблі» Емми Андієвської / Жіі іка як текст. Емма Андієвська, Соломія Паьличко, Оксана Забужко: фрагменти твор​чості і контексти. Упоряд. Л. Тараь - К.: Факт, 2002. - С. 40-52.
507. Моклиця М. В. Модернізм як структура. Філософи. Пси​хологія. Поетика. Дисертація... доктора філол наук. - Луцьк, 1999. '416 с.
508. МолчановВ Pro и contra «контркультуры» // Вопросы лите​ратуры. - 1973. - № 1.-С. 107-125.
509. Моренець В Національні шляхи поетичного модерну пер- шої половини XX ст.: Україна і Польща - К.: Вид-во Соломії Пав- Личко «Основи», 2002. - 327 с.
510. Моренець В. П. Сучасна українська лірика (особливості Розвитку і логіка саморуху). Дисертація. . доктора філол. наук. - К, 1994 - 442 С
511 Морозов А. <чМаньеризм» и «барокко» как термины лите​ратуроведения // Русская литература. - 1966. - Np 3. - С. 28-43
бібліографія
425
512. Москаленко М. Трагедія Леся Курбаса / Курбас JJ ф(
фія театру. Упоряд. М. Лабінський. - К.: Вид-во Соломії Па Л°С°' «Основи», 2001. - С. 825-850.
ВЛИч*о
513. Мукаржовский Я. Два этюда о поэтическом наимено нии / Мукаржовский Я. Структуральная поэтика. - М.: Школа я Ва' ки русской культуры», 1996. - С. 132-146.
' ІЬь
514. Мукаржовский Я. Эстетика языка / Мукаржовский Структуральная поэтика. - М.: Школа «Языки русской культур ^
1996. -С. 35-75.
РЫ>>’
515. Мукаржовский Я. Семантический анализ поэтического произведения: «Абсолютный могильщик» He j вала / Мукарэков ский Я. Структуральная поэтика. - М.: Школа «Языки русской куль туры», 1996.-С. 289-314.
516. Мукаржовский Я. Традиция формообразования / Мукар​жовский Я. Структуральная поэтика. - М.: Школа «Языки русской культуры», 1996. - С. 315-324.
517. Мухіна Г. Проблема українського модернізму // Вісник міжнародної асоціації україністів. - 1991. - № 2. - С. 36-40.
518. Мяло К. Г. Левый фрейдизм и современная леворадикаль​ная идеология // Вопросы философии. - 1976. -№ 8. - С. 122-134.
519. Надеин В. Осквернение памятника (Н. Харджиев) // Лите​ратурная газета. - 2000. - № 39; 40 (3, 4; 10 октября).
520. Над рікою часу. Західноукраїнська поезія 20-30-х років. - X.: Фоліо, 1999. - 640 с.
521. Наєнко М. К. Романтичний епос: Ефект романтизму і ук​раїнська література. - К.: ВЦ «Просвіта», 2000. - 382 с.
522. Наєнко М. Українське літературознавство. Школи. Напря​ми. Тенденції. - К.: ВЦ «Академія», 1997. - 320 с.
523. Наливайко Д. Про співвідношення «декадансу», «модерніз​му», «авангардизму» // Слово і час. - 1997. - № 11-12. - С. 44-48.
524. Наріжний С. Українська еміграція. Культурна праця ук​раїнської еміграції 1919-1939. - К.: Вид-во імені Олени Теліги,
1999. -272 с.
525. Наш Бюлетень // Нова Генерація. - 1929. - № 4 - С. 72-74.
526. Наш Бюлетень // Нова Генерація. - 1929. - № 5. - С. 76—80.
527. Наш Бюлетень // Нова Генерація. - 1930. - № 1. - С. 57-64.
528. Неборак В. Літостротон. Книга зібраного. - Львів: Вид-»0 нац. ун-ту «Львівська політехніка», 2001. - 504 с.
529. Неврлий М. Українська радянська поезія 20-х років. Мікр0^ портрети в художніх стилях і напрямах. - К.: Вища школа,
271 с.
426
Бібліограф1*
530. Недоля Л. Десять зим // Нова Генерація. - 1928. - N° 1. — с 101-ЮЗ.
531. Неуважний Ф. Закоханий в житті поганин / Весни розспі- ваНої князь. Слово про Антонина. Статті. Есе. Спогади. Листи. д0езії. - Львів: Каменяр, 1989. - С. 192-201.
532. Неуважний Ф., Роман М., Абліцов В. На перехресті літе- аТур / Весни розспіваної князь. Слово про Антонина. Статті. Есе.
Спогади. Листи. Поезії. - Львів: Каменяр, 1989. - С. 229-235.
533. Нефъодов М., Волков А. Експресіонізм / Лексикон загаль​ного та порівняльного літературознавства. - Чернівці: Золоті ли- ^аври, 2001 -С 173-175.
534. Нечепорук C. І. Авангардизм / Українська літературна ен​циклопедія: В 5 т. Ред-кол.: І. О. Дзеверін та ін. - K.: «Українська енциклопедія» ім. М. П. Бажана, 1988. - Т. 1. - С. 14-15.
535. Невиданный поєдинок // Семафор у майбутнє. - 1922. - № 1. -С. 46.
536. Недошивин Г. Проблема экспрессионизма / Экспрессио​низм. Сб. статей под ред. Б. И. Зингермана. - М.: Наука, 1966. - С. 8-35.
537. Неустроев В. Художественный мир Стриндберга / Стриндберг А. Избранные произведения. В 2-х т. - М.: Худ. лите​ратура, 1986. - Т.1. - С. 5-26.
528. Никольская Т. Левизна «Левизны». Журнал грузинских фу​туристов «Мемарцхенеоба» // Вопросы литературы. - 2003. - № 3. -С. 319-330.
529. Нін А. Лахмітна пора// Термінус.- 1988.-Ч. 3.-С. 16-18.
540. Ніцше Ф. Народження трагедії / Антологія світової літе- ратурно-критичної думки XX ст. За ред. М. Зубрицької. - Львів: Літопис, 1996. - С. 40-54.
541. Ніцше Ф. Так казав Заратустра. Жадання влади. - K.: Ос​нови, Дніпро, 1993. - 415 с.
542. Ницше Ф. Утренняя заря [Morgenrothe]. Мысли о мораль​ных предрассудках. - Свердловск: Воля, 1991. - 304 с.
543. Ницше Ф. Человеческое, слишком человеческое / Ницше Ф. Сочинения в 2 т. - М.: Мысль, 1997. - Т.1. - С. 231-490.
544. Новинская М. И. Исторические традиции и леворадикаль​нее сознание // Вопросы философии. - 1975. -№5.-С. 95-108.
545. Нойхаузер Р. Авангард и авангардизм // Вопросы литера- ТУРЫ. - 1992. -№3.-С. 125-139.
бібліографія
427
546. Обюртен В. Мистецтво вмирає / Курбас J]
творчої спадщини. Упоряд. і прим. М. Лабінського ^Рез’Ль: Із
1988. -С. 341-371.
"'К :Дміпр0)
547. Овчаров Г. Ф. Проти міщанських ьилваток у лі приводу «Авангарду») / Овчаров Г. Ф. Нариси сучасної v ЄРЗТурі літератури. - Х-K.: Література і мистецтво, 1931.-е 182'НСЬКО'
548. Олдридж Д. Мнимый авангард - кому он служлт? /~и°5' вать вещи своими именами. Программные выступления ы' западноевропейской литературы XX века. - М.: ПрогоесГТоо1508 С. 505-516.
86
I
549. Олейников Н. Пучина страстей- Стихотворения и поэмы
· Ленинград: Сов. писатель, 1991. - 272 с. ,
550. Олива А.-Б. От авангарда к трансавангарду / Олива А -Б Искусство на исходе второго тысячелетия. - М.: Худ. журнал 2003
· С. 63-77.
551. Олійник О. Феномен символізму в системі українського модерну // Слово і час. - 1998. - № 6. - С. 63-о8.
552. Олійник-Рахманний Р. Літера'гурно-ідеологічні напрямки в Західній Україні (1919-1939 роки). - K.: Четверта хвиля, 1999. —
240 с.
553. О. П. Донбас слухає // Нова Генерація. - 1929. -№ 4. - С. 71-72.
554. Ортега-і-Гасет X. Бунт мас / Ортега-і-Гасет X. Вибрані твори. - K.: Основи, 1994. - С. 15-139.
555. Остапчук Т. Екзистенціалізм як домінанта творчості Юрія Тарнавського // Слово і час. - 2002. - № 7. - С. 25-31.
556. Павличко Д. Незгасаючий перстень життя / Антонич Б.-І- Велика гармонія. - K.: Веселка, 2003. - С. 5-40.
557. Павличко С. Дискурс модернізму в українській літературі- Монографія. - K.: Либідь, 1999. - 448 с.
558. Павличко С. Націоналізм, сексуальність, орієнталізм. Складний світ Агатангела Кримського. Видання друге. - K.. ВИД во Соломії Павличко «Основи», 2001. - 328 с.
559. Павлова Н. Экспрессионизм / Словарь литератуг и;>г- ^ ких терминов. Ред.-сост. Л. И. Тимофеев и С. В. Тураев, -М- Р свещение, 1974. - С. 464-465.
_ сТй.
560. Павлова H. М. Экспрессионизм и некоторые вопросы с^ новления социалистического реализма в немецкой дем°^К в0рЧе- ской литературе / Реализм и его соотношения с друїчиШ^Д скими методами. - М.: Изд-во АН СССР, 1962. - С 271-30
428
Б1бл1ограФ|я
. Павлова Н. С. Эстетика и поэтика немецкого конструкти-
' //Контекст. 1983.- М Наука, 1984.-С. 88-112.
I
Палійчук Ю. Промова про змагання // Нова Генерація. -
*№12.-С. 3.
563 Панфутурист ГМ. Бажан). Песь Курбас і Всеволод Мейєр- _ / Лесь Курбас у театральній діяльності, в оцінці сучасників
· окУменти ^П0РЯД- О- Зіпкевич. - Балтимор Торонто: Українсь- 'ДвИд.в° «Смолоскип» їм. В.Симоненка, 1989 - С. 299-301.
*Є 564. Панченко В. «Книга легка і життєжадібна...» / Патетич- фрегат: Роман Юрія Янивського «Майстер корабля» як лііе- атурна містифікація Упоряц. В. Панченко. - К Факт, 2002. - С, 287-300.
565. Пахлъовська О. Є.-Я. Українська літературна цивілізація. Авгореф доктора філол. наук. - К., 2000. - 9ь с.
566. Певний Б. Архипенкове коріння И Сучасність. - 1992. - №9.-С. 127-140
567. Петрицъкчй А. Сноі-ади про М. В. Семенка / Петрицъкий А. Портрета сучасників. Альбом. Авт.-упоряд В. Б Рубан. - К.: Ми​стецтво, 1991. - 128 с.
568. Петровский М. Михайль Семенко - урбанист / Петров​ский М. Городу и миру: Киевские очерки. - К Рад. письменник,
1990. -С. 162-184
569. Ііівторадні В. І. Українська література перших рокіь ре​волюції (1917-1923 рр.). - К.: Рад. школа, 1968. - 160 с.
570. Піхманець Р. Внутрішня динаміка художніх структур Ва​силя Стефаника/ «З його цуха печаттю...»: 36. наук, праць на по​шану професора Івана Денисюка. - Львів. Видавничий центр ЛНУ ім. Івана Франка, 2001. - Т 1. - С. 93-107.
571. ҐІичета В. Несколько слов о пролетарском искусстве // Пути творчества. -1919 -№3.-С. 42—46.
572. Поаводный А Каббалистическая астрология - М.: АСТ- ПРЕСС, 2000. - 784 с.
573. Полевой в М. Искусство XX века, 1901-1945. - М.: Ис​кусство, 1991.-303 с
574. Поліщук В. Адигейський співець Поема 11 Червоний шлях '<923. -№ 1.-С. 1-18.
575. Поліщук В. Безодні // Червоний шлях. - 1929. - № 8-9. - С. 5-7.
576. Поліщук В. Блажен, хто може гирли... Автобіографія, шо​рники, листи. Упорядник 3. Суходуб. - Рівне: А залія, 1997. - 132 с.
^бліограсрія
429
577. Поліщук В. Верлібр і його соціяльна основа / fj Літературний авангард. - X.: Видання авт., 1926. - с зз°Л,Ц°''с
578. Поліщук В. Дороги моїх днів / Капустянський І Поліщук. Спроба характеристики творчости з портретом ЭЛер'Ян фом, автобіографією поета та бібліографічним показчи ' ЗВТ0гРа' ДВУ, 1925. - С. 11-52.
К0М- ~ Х.:
579. Поліщук В. Завдання доби / Поліщук В. Літератупн й гард. - X.: Видання авт., 1926. - С. 5-31.
ИИ аван"
580. Поліщук В. Зібрання творів на 13 томів (Проспект) / fj щук В. Коли жити - гордо жити! (Літературна спадщина Сп Ш' про В. Поліщука. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб -Рівне- лія, 1997.-С. 84-85.
а'
581. Поліщук В. Книга повстань. Том І. Частина І. Поезії 1917
1921 років. Видання друге, доповнене. - X.: ДВУ, 1929. - 156 с
582. Поліщук В. Новітній напрям / Поліщук В. Коли жити - гор​до жити! (Літературна спадщина. Спогади про В. Поліщука. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне: Азалія, 1997. -С. 10.
583. Поліщук В. Прокламація «Авангарду» / Поліщук В. Коли жити - гордо жити! (Літературна спадщина. Спогади про В. Полі​щука. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне: Азалія, 1997. — С. 15-24.
584. Поліщук В. Пульс епохи. Конструктивний динамізм, чи войовниче назадництво? - X.: ДВУ, 1927. - 230 с.
585. Поліщук В. Роден і Роза//Червоний шлях. -1928. -№ 1.- С. 38-45.
586. ПоліщукВ. Роден і Роза //Червоний шлях. - 1928.-№ 2.- С. 29-38.
587. Поліщук В. Розквіт української літератури / Поліщук В. Коли жити - гордо жити! (Літературна спадщина. Спогади про
В.
Поліщука. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне. Азалія>
1997. -С. 26-33.
,
588. Поліщук В. Спіралізм / Поліщук В. Коли жити - гордо жити (Літературна спадщина. Спогади про В. Поліщука. У вінок пое Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне: Азалія, 1997. - С. 24-26.
^
589. Поліщук В. Творчий мент // Червоний шлях. -
№ 12,-С. 29-30.
. йЛь
590. Поліщук В. Художник індустріальних ритмів Єрмилов) / Поліщук В. Коли жити - гордо жити! (Літературу щина. Спогади про В. Поліщука. У вінок поету). УпорЗД- дуб. - Рівне: Азалія, 1997. - С. 79.
*****
j9l. ПоліщуШВ. Червоний Ноток. Роман. 1924-1925.-X.: Аван- д 1926. - 86 с.
1 592. Поліщук В. Як дивитись на мистецтво / Поліщук В. Коли и - гордо жити1 (Літературна спадщина. Спогади про В. Полі​са. У вінок поету). Упоряд. 3. Суходуб. - Рівне: Азалія, 1997. -
С. 12'15‘
593. Поліщук В. Credo / Поліщук В, Коли жити - гордо жити! Ціїературиа. спадщина. Спогади про В. Поліщука. У вінок поету) /Упоряд- 3. Суходуб. - Рівне: Азачія, 1997. - С. 10-12.
594. Поліщук В. Мандршник на сонячних шляхах (Андрій Чу доЙ) // Слово і час. - 2001. - № 3. - С. 60-65.
595. Поліщук Я Міфологічний горизонт українського модер​нізму. Монографія - їв Ф.: Лілея-НВ, 2002. - 392 с.
596. Полторацький U. Панфутуризм // Нова Генерація. - 1929. -Х° 1. — С. 41-48.
597. Полторацький О. Панфутуризм // Нова Генерація. - 1929. -№ 2. - С 40-47.
598. Полторацький О. Панфутуризм // Нова Генерація. - 1929. -№4.-С. 50-55.
599. Полторацький О. Через голови критиків // Нова Генера​ція. - 1929.-№ 2. - С. 9-21.
600. Полторацький О. Як виробляти романи (До постановки питання про теорію й практику лівою роману) // Нова Генерація. - 1928. -№ 5. -С. 364-369.
601. Потебня О О. Думка й мова / Потебня О. Естетика і по​етика слова. Збір. ст. - K.: Мистецтво. 1985. - С 32-72.
602. ПочепцовГ. Семиотика. - М.: Рефл-бук; K.: Ваклер 2002. ■'432 с.
603. Превер Ж. Видовище: Поезії. Пер. з фр. / Упоряд.: М. Ко​цюбинська та ін. - K.: Основи, 1993. - 278 с.
604. Пригодш C. M. Літературний імпресіонізм в Україні та (Типологія та національні особливості). - K.: Нора-прінт, -312 с.
605. Прокофьев В. Н. О трех уровнях художественной культу- Нового и Новейшего времени (к проблеме примитива в изобра- ельных искусствах) / Примитив в художественной культуре Но-
°г° и Новейшего времени. - М.: Наука, 1983. - С. 6-27.
^6. Проскурникова Т. Б. Антонен Арто - теоретик «театра же- °сти» / Современное западное искусство. XX век. Проблемы ТенДенции. - М.: Наука, 1982. - С. 185-219.
біографія
431
607. Проспект постановки сатирично-політичного
тири Чемберлени» (сезон 1930-1931 рік). Ксерокопія м^*0 <<Х*0' су. -2 с. Оригінал зберігається в архіві О. Бурсвій-Яцен Иа°Пи-
608. Протокол Засідання харківської групи співробітник' нала «Нова Генерація» 12 березня 1929 р. //Нова Ґенепапіо
· № 4. - С. 72-74.
929.
609. Лунин Н. Пролетарское искусство / Советское ис
за 15 лет. Материалы и документы. Под ред. с вводными стат СТВ° и прим. И. Маца. - М.-Л.: Огиз - Изогиз, 1933. - С.
610. П’ятковсъкий І. Проти «лівого» нтілізму / Творчі пита ня. Теоретичний і критичний збірник «Молодняка». - х • м дий Більшовик, 1930. - С. 220-231.
°Л0
611. Работа и полемика «производственников» / Советское искусство за 15 лет. Материалы и документы. Под ред. с вводными статьями и прим. И. Маца. - М.-Л.: Огиз - Изогиз, 1933 С. 296-305.
612. РаОин Е. П. Футуризмъ и безуміе. Параллели творчества и аналогій новаго языка кубо-футуристовъ. - СПб.: Изд. Н. П. Кар- басникова, 1914. - 48 с.
613. Райкрофт Ч. Критический словарь психоанализа / Пер. с англ. Л. В. Топоровой и др. Под ред. С. М.Черкасова. - СПб.: Вос- точно-Европейский Институт Психоанализа, 1995. - 288 с.
614. Райс Е. Поезія Емми Андієвської // Сучасність* - 1963. - №2.-С. 43-51.
615. Райс Е. Правий та лівий умонастрої в літературі та мис​тецтві // Сучасність. - 1965. - № 4. - С. 61-79.
616. Раков В И. Маяковский и советская поэзия 20-х годов. - М.: Просвещение, 1976. - 256 с.
617. Раппапорт А. Г. Эль Лисицкий и ею «Пангеометрия» // Советское искусствознание. Искусство XX века. - М.: Сов. худ»-*-* ник, 1989. - Вип. 25. - С. 113-130.
618. Рассел Б. История философии: В 3 т.-М.: Азбука, 200 Т. 3. - 960 с.
619. Резник О. Жизнь в поэзии. Творчество И. Сельвинского. М.: Сов. писатель, 1981. - 528 с.
д
620. Ріпко О. У пошуках страченого минулого. РетРосПЄ^(і мистецької культури Львова XX століття. - Львів: Каменяр,
621. Ролланъ Р. Народный театръ / Пер. съ франц. I- оЛ берга.-СПб., 1910. - 152 с.
432
БібліофаСРІЯ
£22. Романенчук Б. Модернізм і модернізми // Київ. - I960, - Ł 2.-С. 13-18.
^23- Ромов Є. Від дадаїзму до сюрреалізму // Нова Генерація. - р29. - № 9. - С. 33-52.
^24. Ротач П. Плауен - Plauen Зі спогадів про минуле і І Кур’єр Кривбасу. - Травень 2002. - № 150. - С. 140-152.
625. Рубчак Б. Бо в нас немає часу // Сучасність. - 1990. - № 1. С. 37-66.
626. Рубчак Б. Парнас коміть-головою (II). Путівник по лябі- оинтах нової американської поезії // Сучасність - 1972. - № 2. - С. 56-70.
627. Рубчак Б. Поезія антипоезії. Загальні обриси поезії Юрія Тарнавського // Сучасність. - 1968. - № 4. - С. 44-55.
628. Рубчак Б. Поетичне бачення землі: гри Слов’янськ, варі​анти / Весни розспіваної князь. Слово про Антонича. Статті. Есе. Спогади. Листи. Поезії - Львів: Каменяр, 1989. -С. 236-28?
629. Рубчак Б. Т. Поезія звілпнеьої особистости // Кур’єр Крив​басу. - Січень 2004. - № 170. - С. 121-125.
630. Рудницькии М. Васиаь Стефаник / Рудницький М Від Мир​ного до Хвильового. - Львів- Накладом видавничої спілки «Діло», 1936.-С. 238-249.
631. Рудницький М. Між загальнодоступністю і футуризмом // Українське літературознавство. - Львів, 1994. - Вип 59. - С. 135-142.
632. Рудницький М Напрямки та напрямні І Рудницький М Від Мирного до Хвильового. - Львів: Накладом видавничої спілки «Діло», 1936.-С. 93-128
633. Рудницький М. Посмертний портрет / Весни рочепіваної князь. Слово про Антонича. Статті. Есе. Спогади. Лигти. Поезії. - Львів: Каменяр, 1989. - С. 75-77.
634. Русский фу гуризм. Теория. Практика. Критика. Воспоми​нания / Сост. В. Терехина, А. Зименков.-М.: Наследие, 2000. -480 с.
635. Рутковскии А. Современное украинское кино: тоталита​ризм как ментальное наследство / Кінс і література в тоталітарних Режимах. - K., 1995. - C. 68-80.
636. Савенець А Літературна школа - один із «блукаючих» ТеРмінів // Слово і час. - 2000. - № 4. - С 14-51.
637. Савицкая Л. На пути обновления. Искусство "Украины в *890-1910-е годы - X.: НІ У «ХПИ», 2003. - 468 с.
^6ліографія
28 — 6-1349
433
638. Савченко С. Експресіонізм у німецькій літ пресіонізм та експресіоністи. Література, малярство м 1 ^Кс- ної Німеччини. За ред. С. Савченка. - К.: Сяйво, 1929 ИКасУцас-
639. Сажин В. Зажечь беду вокруг себя Конспект би" Хармса / Хармс Д. Собрание сочинений: В 3 т. Т. 1- Ав °Г^аФии вращений. - СПб.: Азбука, 2000. - С. 5-18.
ИаЧия пре.
640. Сайгушкина Т. Последняя попытка спасти мип
/ Новая труба. - 2003. - № 1. - С. 18-21.
кРасотой /
641. Санович А. Цікава стаття про нецікаві речі // Нова Г
ція. - 1929. - № 7. - С. 37-40.
ЄНера'
642. Сануйе М. Дада в Париже. - М.: Ладомир, 1999 - 638
643. СарабьяновД. В. В ожидании экспрессионизма и рядом ним / Русский авангард 1910-1920-х годов и проблема экспресси онизма. - М.: Наука, 2003. - С. 3-13.
644. СарабьяновД. В. К ограничению понятия «авангард» / По​эзия и живопись: Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. М Б. Мейлаха и Д. В. Сарабьянова. - М. Языки русской культуры
2000. - С. 83-92.
645. СарабьяновД. В. К своеобразию живописи русского аван​гарда начала XX века. Тезисы // Советское искусствознание. Иску​сство XX века. - М.: Сов. художник, 1989. - Вып. 25. - С. 98-112.
646. Сахно И. М. О формах экспрессии в поэзии русского аван​гарда / Русский авангард 1910-1920-х годов и проблема экспрес​сионизма. - М.: Наука, 2003. - С. 137-147.
647. Семенко М. До постановки питання про застосовання ле​нінізму на 3-му фронті // Червоний шлях. - 1924. - № 11-12. - С. 169-201.
648. Семенко М. Кверо-футурізм. Поезопісні («Кверо»№2).- К., 1914.-24 с.
649. Семенко М. Поезії. Упоряд. Є. Адельгейм. - К.: Рад. пись​менник, 1985. - 311 с.
ж.»
650. Семенко М. Поезомалярство / Український футури^ брані сторінки. Упоряд. М. Сулима. - Ніредьгаза, 1996. - С. 59-
651. Семенко М. Постановка питання в теорг. мистецтва пер^ ходової доби (Панфутуристичний маніфест) / Лейтес А.,
Десять років української літератури (1917-1927). -X.: ДВХ -С. 100-106.
652. Семенко М. Потрібна реконструкція пролетарського фр ту літератури // Нова Генерація. - 1930. - № 1. - С. 32.
653. Северянин И. Лирика. - Мн.: Харвест, 2002. - 448 с.
434
Бібліограф1*
£54 Сере Ф. Тоталитаризм и авангард. В преддверии запре- цого- - М.. Прогресс-Традиция, 2004. - 336 с.
^55. Сивокшь Г. Методологічне значення канону в самосві до-
сті літературознавства / Літературознавство: Матеріали III Кон- ^ су Міжнародної асоціації україністів. - К AT «Обереги», 1996. 38-43.
656. Сирота Л. Літературна група «Митуса» і Пав^о Ковжун / Народознавчі зошити. - 1998. - 4.5. - С. 538-547
557. Сирота Л. Українське літературне життя Львова початку 20-х років XX ст. / Львів: місто - суспільство - культура. Збірник нзук- праць. - Львів, 1999. - С. 493-512
658. Сильман Г И. Заметки о лирике. - Ленинград: Соьетский писатель, 1977.-224 с.
659. С KajuHCbKuü Р Cum ira et studio. Замісць передмови І Цур- аовсъкии Я. Вогн. - Львів. Иова доба. 1926. - С. 3-4.
660. Сколіцкі М. Місце для «авангардиста» // Сучасність -1992.
2. - С. 181-186
бої. СкрипникЛ. Література //Нова Генерація,- 1929. -№5,- С. 34-40.
662. Скрипник Л. Поезія // Нова Генерація. - 1929. - № 9. - С. 17-22.
663. Скуба М. «Правда» № 4430 // Нова Генерація. - 1930. - №1.-С. 5-8.
664. Слабошпииькии М. «Письменник бездержавної нації не міг стати Нобелівським лауреатом...» // Книжкоьий огляд. - Листопад
2003. -№ и (59). - С 34- 48
665. Сліпко-Москальців К. Нове західне мистецтво // Червоний шлях - 1928. -№ 4.-С. 189-201.
666. Смолич Ю, Pas. З «Інтимної сповіді» // Коментар. - 2004. -№ 3. - С. 15.
667. Смолич Ю. Українські драматичні геатри в сезоні 1927—
року / Лесь Kvp6ac у театральній діяльності, в оцінці сучасни-
Рв - документи. Упоряд. О. Зінкевич. - Балтимор-Торонтс: Ук- Раіниьке вид во «Смолоскип» ім. В. Симоненка, 1989. - С. 358-374
668. Соколов М. И. Три шага назад, или кризис «ф} турологи​ческого сознания» в пизднем авангардизме / Борьба тенденций в с°временном западном искусстве. -М Наука, 1986 -С. 182-211.
669. СоколюкЛ. Графіка бойчукістів. - X. - Н.-Й.: видання ча- с°пису «Березіль»; вид-во М. П. Коць, 2002. - 224 с.
^бліографіл
435
670. Соколюк Л. Д. Бойчукізм і проблема стилю в V мистецтві першої третини XX століття. - К.: НМК Бо 1зд1Нськ°му
671. Соловей Е. Українська філософська лірика- На ~ ^ с- із спецкурсу. К.: Юніверс, 1998. - 368 с.
ВЧ' Пос'бнщ<
672. Соловій Ю. Відвідини «На горі» // Сучасність
№ 12. - С. 30—46.
• - 1962. -
673. Сорока М. Інтертекстуальність поезії Юрія Та-.
// Слово і час. - 2002. - № 7. - С. 15-20.
рнавського
674. Сорока П. Емма Андієвська. Літературний портпе т нопіль: б/в, 1998. - 240 с.
Р т ~ТеР-
675. Сорока П. Роман Бабовал або Однокрилий янгол Л' турний портрет. - Тернопіль: б/в, 1998. - 160 с.
676. Сосюра В. Ерудиція його мене захоплювала / Поліщук в Коли жити - гордо жити! (Літературна спадщина. Спогади про
В.
Поліщука. У вінок поету). Упоряд. 3. Сухидуб. - Рівне- Азалія
1997. -С. 128-129.
677. Союз «Семи» / Сборник нового искусства. - X.: Изд. Все- укр. отдела искусств нар. ком. проев., 1919. - С. 8-12.
678. Справа про труп//Нова Генерація.- 1929. -№ 9.-С. 27-32.
679. Сріблянський М. Етюд про фу гуризм. I. // Українська хата.
· 1914.-№6.-С. 449-465.
680. Сріблянський М. [Михайль Семенко Кверо-футуризм. По- езопісні. К., 1914] // Українська хата. - 1914. - № 6. - С. 471.
681. Стайн Г. Автобиография Алисы Б. Токлас. - СПб.: ООО ИНАПРЕСС, 2000. - 400 с.
682. Старинкевич Л. [Близько Олекса Живу працюю (вірші)] // Червоний шлях. - 1930. - № 3. - С. 212-214.
683. Старинкевич Л. [Йогансен М. Ясен. Пиезій книга друга] // Червоний шлях. - 1930. - № 4. - С. 188-190.
684. Старинкевич Е. Украинский футуризм (Его фактура и идеология) // Красное слово. - 1929. - № 6. - С. 96-107.
685. Степняк М. [Валеріян Поліщук. Козуб ягід. Оповідання, афоризми, бризки мислі й творчости, стежки думок і алегорії лю дини, яку життя приперчило] // Червоний шлях. - 1928. - № 9 -С. 257-259.
.
686. Степняк М. Західноукраїнська модерна поезія часність. - 1969. - № 12. - С. 63-71.
— ^
687. Стефаник В. Повне зібрання творів 3 3т.- К.. и АН УРСР, 1949. - Т. 1. Новели. -373 с.
Вид.в0
688. Стефаник В. Повне зібрання творів. В 3 т. - К- АН УРСР, 1954. - Т. 3. Листи. - 324 с.
436
Бібліограф'*
ig9 Стефанівська JI. Час у поезії Богдана-Ігоря Антонина // 1^4.- 1959^*1 .-С. 162-174.
' £90. Стех М. Р. «Іншим обличчям в потойб к. » - поезія і про​йми Андієвської // Кур’єр КривЬасу - Січень 2004. - № 170 -
І 77'85'
£91. Стех М. Р. Містерія стилю // Критика. - 2001. - Ч. 1-2
^9-40). _ С. 20-22.
692. Стернин Г. Ю. Художественная жизнь России на рубеже Х1Х_ХХ веков - М Искусство 1970. - 294 с.
693. Стриндберг А. Предисловие к «Фрекин Жюли» 1 Стринд​берг А- Избранные произведения. В 2-х т. - М,: Хул литература, 1986. - Т.1. - С. 480-489.
694. Стриндберг А. Соната призраков / Стриндберг А. Избран​ные пиоизведения В 2-х т. - М : Худ. литература. 1986. - Т. 2. - С, 395-419.
695. Стріха Е. Паиодези. Зозендропія Автоекзекуція / Ред К). Шерех. - Н,- Й.: Слово, 1955 - 268 с.
696. Струць Р. «Емігрантом я себе ніколи не вважав...» // Літе​ратура плюс. - Жовтень 2002. - С. 2-4.
697. Стус В Твори у 4 т. в кн - Т.6 (додатковий). Кн.1. Листи до рідних. - Львів Видавнича спілка «Просвіта», 1997. - 49о с.
698. Сулима М, <'Дух мій в з?.хопленн' можливостей футурних» //Слово і час. - 1992. - № 12. - С 28-32.
і
699. Сулима М. Експресіонізм та український ф/туризм / Екс​пресіонізм. 36. наук, праць. - Львів Класика, 2002.. - С. 143-147.
700. Сулима М. Елементи поегики барокко в українській по​езії 20-х років // Радянське лі герат^рознавстві, - 198?. - № 6. - С. 19-27.
701. Сулима М Три етапи українського футуризму / Україн​ський футуризм. Вибрані сторінки. - Ніредьгаза, 1996. - С. 7-15.
702. Сулима М. «Я ще маленький хлопчик...» / Дванадцять місяців. 1992. Настільна кнша-календар. Упоряд. М. Слабошпиць- кий. - К.: Веселка, 1991.-С. 184-185.
703. Сусак В. Український авангард: до питання самовизначен- Ня і вивчення / Михайло Андрієнко і європейське мистецтво
ст. Матеріали міжнар. конф. - К.: Абрис, 1996. - С. 69 74.
704. Сушинський Б. Кінець репертуару (в порядку обговорен- Ня) // Нова Генерація. - 1930. - № 4. - С 35-37.
705. ТанюуЛ. Драмі Миколи Куліша /Куліш М Г. Твори: В 2 т.
К Дніпро, 199U. - Т.1: П’єси. - С. 3-35.
бібліографія
457
706. Тарнавський О. Про модернізм, переклади і
навський О. Відоме й позавідоме. - К.: Час, 1999 - CM63'10^ ^аР-
707. Тарнавський Ю. Бар Едді // Сучасність. - І978^~"^4- С. 9-16. ’
708. Тарнавський Ю. Без нічого. Поезії. - К • Ли;„
285 с.
- Дн'про, 1991_
709. Тарнавський Ю. Дещо про «Поезії про ніщо» // Су
· 1971,-№ 12.-С. 117-118.
учаснісТь.
710. Тарнавський Ю. Література і мова (І) // Сучасність -№2.-С. 71-87.
~ 72-
711. Тарнавський Ю. Література і мова (II) //. Сучасність і an -№ З,-С. 35-54.
2
712. Тарнавський Ю. Модернізм, це теж гуманізм // Kvd’ Кривбасу. - Листопад 2003. - № 168. - С. 174-188.
713. Тарнавський Ю. Ось, як я видужую. Поезії. - Н.-Й • Cv часність, 1978. - 128 с.
714. Тарнавський Ю. Три оповідання зі збірки Менінгіт // Су​часність. - 1974. - № 4. - С. 8-19.
715. Тарнавський Ю. У ра на: Поема. - X.: Березіль, 1992. - 168 с.
716. Тарнавський Ю. 6X0. Драматичн1 твори. - К.: Родовід,
1998. -360 с.
717. Таро Райдера-Уайта. - М.: ACT Астрель, 2002. - 302 с.
718. Тастевен Г. Футуризм (На пути к новому символизму). С приложением перевода главных футуристских манифестов Ма​ринетти. - М.: Ирис, 1914. - 79+38 с.
719. Тынянов Ю. Литературный факт / Тынянов Ю. Архаисты и новаторы. - М.: Прибой, 1929. - С. 5-29.
720. Тынянов Ю. О литературной эволюции / Тынянов Ю. Ар​хаисты и новаторы. - М.: Прибой, 1929. - С. 30—47.
721. Тынянов Ю. О Хлебникове / Тынянов Ю. Архаисты и но​ваторы. - М.: Прибой, 1929. - С. 581-595.
722. Ткачук О. Наратологічний словник. - Тернопіль: Астон,
2002. - 173 с.
723. Тодоров Л. Лирика / Словарь литера гуроведческих тер​минов. Ред.-составители Л. И. Тимофеев и С. В. Тураев. -М- ПР0' свещение, 1974.-С. 174-175.
724. Топоров В. Н. Флейта водосточных труб и флейта-позво ночник (внутренний и внешний контексты) / Поэзия и ЖИВОПИСЬ- Сб. трудов памяти Н. И. Харджиева. Под ред. М. Б. Мейлаха
438
Бібліографі
д Сарабьянова. - М.: Языки русской культуры, 2000. - Ь 380-423.
725- Toppe Г. де. Призыв к богохульству / Называть вещи свои-
иМенами. Программные выступления мастеров западноевро- ^)СК°й литерагуры XX века. - М.: Прогресс, 1986. - С. 240-243. 1,6 726. Тренин В. В., Хорджиев Н. И. Поэтика раннего Маяков- I кого / Харджиев Н. И., Тренин В. В. Поэтическая культура Мая- С0Вского. - М.: Искусство, 1970. - С 50-72.
727. Тромов П. Е. Од ясної панночки до Уота Уітмена II Вир революції. - 1921. - С. 102-114.
728. Тростников М. В. Перевод и интертекст с точки зрения цоэтологии / Семиотика: Антология. Сост. Ю.С. Степанов. - М.: Академический Проект; Екатеринбург: Деювал книга, 2001. - С. 563-580.
729. Тростянецький А. Маякивський і українська радянська по​езія - K.: Рад. письменник, 1952. - 104 с.
730. Тураев С Авангардизм / Словарь литературоведческих терминов. Ред.-сост.: JI. И. Тимофеев и С. В. Тураев. - М.: Просве​щение, 1974. - С. 8-9.
731. Турова В. В. О некоторых направтениях в изобразитель​ном искусстве XX века / Западное искусство. XX век. - М. Наука,
1991. -С. 68-о0.
732. Турова В. В О некоторых тенденциях современной живо​писи / Современное западное искусство. Идейные мотивы. Пути развития. - М Наука, 1971. - С. 316-359.
733. Туринський О. Рецензент і критик // Лііературні Вісти. - 1927.-Ч. 3-4.-С. 6-10.
734. Український авангард 1910-30-х рокія .Альбом Автор вступ статті та упорядник Д. О. Горбачов. - К : Мистецтво, 1996.-400 с.
735. Український футуризм. Вибрані сторінки / Упоряд М. Сулима. - Ніредьгаза, 1996 - 256 с.
736. УшкаловЛ. Свіч українського бароко. Ф'лолог.чні етюди. 'X.: Око, 1994.- 112 с.
737. Федорук О Василь Хмелюк. - K.: Тріумф, 1996. - 264 с.
738. Федорук О. В колі традицій та авангарду (польський жи​вопис повоєнних років). - K.: Абрис, 1995. - 232 с.
739. Федоров А. В. Александр Блок - драматург. - Ленинград: Изд-во Ленинградского ун-та, 1980. - 180 с.
740. Филипович П. [Про Михайля Семенка] / Филипович П. Літературно- критичні статті. - K.: Дніпро, 1991. - C. 226-230.
Бібліографія
439
741. Фізер 1. Інтерв’ю з членами Нью-йоркської часність. - 1988. - № 10. - С. 11-38.
Групи Н Су.
742. Флакер О. Авангард на Україні 11 Всесвіт - і ооо
· С. 185-192.
'
743. Флексмен Ґ. Кіно-студії / Енциклопедія постно

За ред. Ч. Вінквіста та В. Тейлора; Пер. з англ. В. Щов Є^Ні3мУ. Вид-во Соломії Павличко «Основи», 2003. - С. 198—204КУН ~ ^ '
744. Фогель 3. Василий Ермилов. - М.: Сов. художник
134 с.
> *975. -
745. Фоменко В. М. Творчість Г. І. Нарбута та у країна ■ б кова гравюра / Українське мистецтво та архітектура кінця XIX початку XX ст. - К.: Наук, думка, 2000. - С. 27-36.
746. Франко І. З останніх десятиліть XIX віку / Франко І 3,5 творів: У 50 т. - К.: Наук, думка, 1984. - Т. 41, - С. 471-529 ^
747. Франко І. Із секретів поетичної творчості. Естетичним трактат / Франко І. Зібр. творів: У 50 т. - К : Наук, думка, 1981 Т. 31.- С. 45-119.
748. ФрісбіД. Руйнування міста: соціальна теорія, мегаполіс і експресіонізм // І: Незалежний культурологічний часопис. - 2003. -№29.-С. 326-353.
749. Хайзе В. В плену иллюзий. Критика буржуазной филосо​фии в Германии. - М.: Прогресс, 1968. - 672 с.
750. Хан-Магомедов С. О. Архитекі ура советского авангарда. В 2 кн. Кн.1. Проблемы формообразования. Мастера и течения - М.: Стройиздат, 1996. - 709 с.
751. Харамбура С. Літературні Вісти // Літературні Вісти. - 1927.-Ч. 1-2.-С. 1.
752. Харджиев Н. Маяковский и живопись I Харджиев Н. И., Тренин В. В. Поэтическая культура Маяковского. - М.: Искусство, 1970.-С. 9-49.
753. Харджиев Н., Малевич К., Матюшин М. К истории рУс ского авангарда. - Стокгольм, 1976.
754. Хармс Д. Собрание сочинений: В 3 т. Т. 1: Авиация пре
вращений. - СПб.: Азбука, 2000. - 576 с.
Полі-
755. Хвильовий М. «Ахтанабіль» сучасносте або Валеріян ^ щук у ролі лектора Комуністичного Універси гету І І Червонии
· 1925,- № 11-12. -С. 309-327.
^
756. Хлебников В. Слово о числе и наоборот // Вопросы ли ратуры. - 1985. -№ 10. - С. 170-179.
757. Хольтхузен И. Модели мира в литературе русского гарда // Вопросы литературы. - 1992. - № 3. - С. 150—160.
440
БібліофаСРІЯ
758. Хоменко Г. Поліморфнкть віталістичних моделей Богда-
^рч Антонича // Вісник Харківського нац. ун-ту ім. В. Н. Ка- . -X., 2003. -№ 595. Серія «Філологія». - Вип. 38. - С. 8-14. Iі 759. Хороб С. Українська модерна драма кінця XIX - початку vX століття (неоромантизм, символізм, експресіонізм). - Ів.-Ф.: цлай- 2002. -414 с.
760. Хримов Е Страсть к литературе и литература страсти / Нин Л- Дневник 1931-1934 гг. Рассказы. -М : Олимп, Изд-во Ас т- еЛь, Изд-во ACT, 2000. - С. 5-10.
761. Хюльзенбек Р. Дадаистический манифест 1918 года / На​зывать вещи своими именами. Программные выступления масте​ров западноевропейской литературы XX века. - М Пропэесс, 1986. -С. 318-320.
762. Цебро А. (М. Семеько) Футуризм в українській поезії (1914-1922) Н Семафор у майбутнє. - 1922. - № 1. - С. 40-43.
763. Цибулько В. М. Книга застережень. 999 / Післямова С. Квіта. - X.: Фоліо, 2003. - 143 с.
764. Цимбси Я. Творчість Майка Йогансена в контексті україн​ського авангарду 20-30-х років. Дисертація кандидата філол. наук.-К., 2003,- 170 с.
765. Цурковський Я Вогні. - Л.: Нива доба, 1926. - 32 с.
766. Цурковський Я. Ідеольогічний «Fleischzettel» і неідеольо- ґічні «tringeld’u» монструальних Ботокудів // Літературні Вісти. -
1927. - Ч.5-8.- С. 5-8.
767. Цурковський Я. Моменти й ьічність. - Львів: Новий коб​зар, б/р. - 68 с.
768. Цурковський Я. Моя прилюдна відповідь М Рудницько- му. - Львів: Накладом авт. 1926 -8 с.
769. Цурковський Я. Прозолоть світанку - Львів Новий коб​зар, 1925. - 32 с.
770. Цурковський Я. Смолоскипи. - Львів: Новий кобзар, 1926. '50 с.
771. Черненко О. Експресіонізм у творчості Василя Стефани- Ка- - Н.-Й.' Сучасність, 1989. - 280 с.
772. Черниш І Не обминайте Семенка! // Літературна Украї​на. - 1988. -X» 33. - С. 7.
773. Черниш Г Н Украинский футуризм и поэзия Михаиля Се- ^енко. Диссертация кандидата филол. наук. - К., 1989 - 181 с
774. Чернов Л. Цивілізація // Нова Генерація. - 1927. - № 3. - с- 26-34.
бібліографія
441
775. ЧижевськийД. Історія української літерагури, н)
до доби реалізму). - Тернопіль: МПП «Презент» Tor 'Д п°Чатків 1994.-480 с.
’ <<Феміна>>і
776. ЧижевськийД. Культурно-історичні епохи. -Ar кладом Товариства Прихильників УВАН, 1948. - 16 с уРГ:На-
777. ЧижевськийД. Український барок. Нариси / Чиж Українське літературне бароко: Вибр. праці з давньої літе6^*1^' К.: Обереги, 2003. - С. 19-344.
РатуРи- ~
778. Чирков О. С. Бертольд Брехт: Життя і творчість Дніпро, 1981,- 159 с.
' К-:
779. Чужак Н. Писательская памятка / Литература Факта П вый сборник материалов работников ЛЕФа. Под редак
Н.
Ф. Чужака. - М.: Захаров, 2000. - С. 9-33.
1<ИЄИ
780. Шабловская И. В. История зарубежной литературы XX века (первая половина). - Минск: Издательский центр «Эконом- пресс», 1998. - 382 с.
781. Шад К. Цюрих - Женева - Дада / Дадаизм в Цюрихе, Бер​лине, Ганновере и Кельне: Тексты, иллюстрации, документы. - М.: Республика, 2002. - С. 455-458.
782. Шаян В. Шляхи нашого джес-бенду. Відчит Ярослава Цур- ковського, виголошений дня 6.IV. 1927 у Львові // Літературні Вісти.
· 1927.-Ч. 3-4.-С. 10.
783. Швиттерс К. Мерц / Дадаизм ь Цюрихе, Берлине, Ганно​вере и Кельне: Тексты, иллюстрации, документы - М.: Республи​ка, 2002.-С. 341-349.
784. Шевельов Ю. Критика поетичним словом // Сучасність. -
1989. -№ 5.-С. 22-40.
785. Шевельов Ю. (Юрій Шерех) Я - мене - мені... (і довкру​ги). - X. - Н.-Й.: Видання часопису «Березіль», вид-во М. П. Кець,
2001. -Т.2.-304 с.
786. Шенье-Жандрон Ж. Сюрреализм. Пер. с франц. С. Дуби- на.-М.: НЛО, 2002.-416 с.
787. Шеремет М. За соціяльну сюжетну лірику / Творчі питан​ня. Теоретичний і критичний збірник «Молодняка». - X.: Моло дий Більшовик, 1930. - С. 201-212.
788. Шерех Ю. Історія однієї літературної містифікації / Д вард Стріха. Пародези. Зозендропія. Автоекзекуція. - Н.-И-- л во, 1955,-С. 251-265.
Це_
789. Шерех Ю. Літ Ікара (Памфлети Миколи Хвильового) рех Ю. Пороги і Запоріжжя. Література. Мистецтво. Ідеологи- X.: Фоліо, 1998. - Т. 2. - С. 136-184.
442
Бібліограф'*
790. Шерех Ю. МУР і я в МУРІ / Шерех Ю. Пороги і запоріж- дітература. Мистецтво Ідеології. - X.: Фоліс, 1998 - Т. 2. -
^29б-323.
791. Шерех Ю. Стилі сучасної української літератури на еміїра-
· ІЩерех Ю. Пороги і Запоріжжя. Література. Мистецтво. Ідеоло-
**'- „ X- Фоліо, 1998.-Т.1.-С 61-195.
Г1' 792. Шерех Ю. Українська еміграційна література в Еврон [945-1949. Ретроспекція й перспективи / Шерех Ю. Пороги і за​міжжя. Література. Мистецтво. Ідеології. - X,- Фоліо, 1998. - Jl.-C. 196-235.
793. Шершеневич В. Листы имажиниста: Стихотворения. По- эмы> Теоретические работы / Сост. В. Ю. Бобрецов?. - Ярославль: Верхневолжское книжное изд во, 1996. - 528 С.
794. Шершеневич В Манифест психофутуризма / Литератур​ные манифесты: от симьолизма до «Октября». - М.: Аграф, 2001. -С. 189-190.
795. Шершеневичъ В Зеленая улица. Статьи и замЪтки объ ис- кусствъ. - М. Плеяды, 1916. - 140 с.
796. Шешуков С. Неистовые ревнители. Из истории литератур​ной борьбы 20-х годов. - М.: Худ. литература, 1984. - 351 с.
797. Шитова С. М. Критика теории современного формалиста ческого искусства. - X.: Изд-во Харьковского ун-та, 1972. - 116 с.
798. Шкандрш М. Український прозовий авангард 20-х рок:в / / Слово і час. - 1993. — № 8. - С. 51-58.
799. Шкловский В. Искусство как црием / Из истории советс​кой эстетической мысли, 1917-1932' Сб. материалов. - М.: Искус​ство, 1980 - С. 334-342.
800 Шкловский В. К технике внесюжетной прозы / Литерату​ра факта. Первый сборник материалов работников ЛЕФа. - М : За​харов, 2000. - С. 229-234.
801. Шкловский В. О поэзии и заумном языке / Поэтика. Сбор​ник по теории поэтического языка. - Петроград, 1919. - С. 13-26.
802. Шкловский В. Отражение нового и законы наследования в искусстве / Шкловский В Избранное. В 2 х т. Т. 1. Повести о прозе; Размышления и разборы. - М.: Худ. литература, 1983. - С. 584-588.
803. Шкловский В. Потебня / Поэтика. Сборник по теории ло​гического языка. - Петроград, 1919. - С. 3-6.
804. Шкловский В Розанов. Из книги «Сюжет как явление сти​ля» / Шкловский В. Гамбургский счет. - СПб.: Лимбус Пресс, 2000. "С. 317-342
бібліографія
443
805. Шкурупій Ґео. Аерокоран // Семафор у майбут -№ 1.-С. 19-21.
806. Шкурупій Ґео. Місяць з рушницею // Нова Ґе
1928. -№ 3. - С. 174-185.
НеРац». -
807. Шкурупій Ґео. Психетози. Вітрина третя. - К • Ряп«
1922. -32 с.
" uryst5'1
808. Шкурупій Ґео. Романси баналі // Червоний шлях -іо?и № 1-2,-С. 16-17.
' 4‘
809. Шкурупій Ґго. Ювілейна промова 11 Нова І енерація 1097 -№ 1.-С. 18-21.
7“ “
810. Шліпченко С. Архітектурні принципи постмодернізму - К.: Видавничий Дім «Всесвіт», 2000. - 240 с.
811. Шляхи розвитку сучасної літератури. Диспут 24 травня 1925 р. - К.: Культкомісія місцкому УАН. - 1925. - 82 с.
812. Шмит Ф. Р( волюция и искусство // Сборник нового ис​кусства. -X.: Изд. Всеукр. отдела искусств нар. ком. проев., 1919 -С. 17-19.
813. Шувалов А. В. «Король времени Велимир 1-й». Патогра​фический очерк о В. В. Хлебникове с попыткой психопатологи​ческого анализа творчества / История психоанализа в Украине. - X.: Основа, 1996. - С. 341-353.
814. Шуман К. Дада продолжается. Перспективы. (Заключение) / Дадаизм в Цюрихе, Берлине, Ганновере и Кельне: Тексты, иллю​страции, документы. - М.: Республика, 2002. - С. 475-482.
815. Шумило Н. Літературний феномен Василя Стефаника (На​ціональний варіант експресіонізму) // Українська література в за​гальноосвітній школі. - 2001. - № 3. - С. 34-41.
816. Эдшмид К. Экспрессионизм в поэзии / Называть вещи своими именами. Программные выступления мае; еров западноевро​пейской литературы XX века. - М.: Проіресс. 1986. - С. 300-316.
817. Эйхенбаум Б. Как сделана «Шинель» / Поэтика. Сборник по теории поэтического языка. - Петроград, 1919. - С. 151-165.
818. Эко У. Отс> гствующая структура. Введение в семиологию.
· М.: ТОО ТК «Петрополис», 1998. - 432 с.
1
819. Энциклопедия литературных героев. - М.. Аграф, 1999. 496 с.
820. Эпштейн М. Искусство авангарда и религиозное созна ние // Новый мир. - 1989. - № 12. - С. 222-235.
821. Эткинд Е. Материя стиха. - СПб.: Изд-во «Гуманитарный
союз». 1998. - 508 с.
444
Бібліографі
322. Юсупов Э. С. Словарь архитектурных терминов. - СПб <Р„ ід «Ленинградская .-алерея», 1994. - 432 с.
§23. Яворовський Є Поезія часу й простору - фільософія бо- птьби - гимн вічної краси // Літературні Ьісти. - 1927. - Ч. 1-2. -
С. 2-3.
324. Якимович А. К. Парадигмы XX века / Русский авангард 910-1920-х годов в европейском контексте. - М Наука, 2000. - С. 3-16.
825. Якубинский Л. О поэтическом глоссемосочетании / По​этика. Сборник по теории поэтического языка. - Петроград, 1919.
_ С. 7-12.
826. Якубовський Ф. Шукання «лівих» новелі й роману (Тео цікурупій) / Якубовський Ф. Від новелі до роману. - X . ДВУ, 1930. _С. 226-265.
827. Якубський Б. Михайль Семенко // Червоний шлях. - 1925. -Ха 1-2.-С. 238-262.
828. Яловий М. [Валеріян Поліщук Роскол Ьвропи Художньо соціяльні та побутові нариси] // Червоний шлях. - 1926. - № 1 -
С.
270-271.
829. Яловий М. <хЩоденник» В. Чумака // Червоний шлях. - 1925. - № 10.-С. 74-85.
830. Ярошенко В. Із циклю «Місто» 11 Мистецтво. - 1919. -
Ч.
2.-С. 3.
831 Ясенський Б. До польського народу. Маніфест / Коряк В. Організація жовтневої літератури. І азетні та журналь етап і 1919— 1924 рр. - X.: ДВУ, 1925. - С. 49- 52.
832. Ясієвич В. Є. Модерн в архітектурі "України (генезис та вплив на інші стильові напрямки) / Українське мистецтво та арх. текгура кінця XIX - початку XX ст - К. Наук, думка, 2000. -
С.
183-198
833. Ясперс К. Ницше и християнство. - М : Медиум, 1994. - 128 с.
834. Ясперс К. Стриндберг и Ван I ог Опыт сравнительного патографического анализа с привлечением случаев Сведенборга и Гельдерлина, - СПб.: Гуманитарное агентство «Академический проект», 1999 -238 с.
835. Яструбецька Г. Модернізм. Авангард. Експресіонізм. Ко реляцшний аспект // Український модернізм зі столітньої відстані. Актуальні проблеми сучасної філології. Літературознавство. 36. наук, праць. - Рівне, 2001. - Вип. X. - С. 9-18.
Бібліографія
445
836. Яцків Н. Я. Творчість Василя Стефаника у контек ' сько-французьких літературних взаємин кінця XIX - п ^ УКраїн' століття (Проблема відтворення стилю новеліста). Автоп ^ дидата філол. наук. - K., 2000. - 20 с.
Є(^'" Кан-
837. A simbolizmus enciklopedia. - Corvina Kiado, 1984
838. Ambros V. On the waves of Avantgarde. From Hasek to N
// Avantgardistische Literature aus dem Raum der (ehern і-Є2Уа1 Donaumonarchie. - St. Ingbert, 1997. - S. 47-62.
3 lgei‘^
839. Andijewska E. Bilder: Katalog. - München, 1999.
840. Avantgarde and Ukraine. - München, 1993.
841. Balcerzan E. Le Futurisme Polonais // Litterarich Avantgarden. - 1990. - P. 47-362.
6
842. Baran ski Z. Futurizm w Rosij // Futurizm i jego warianty w literaturze europejskiej. Acta universitatis wratislaviensis. - 1977 № 377. - S. 7-56.
843. Bürger P. Theory of Avant-Garde. - Minneapolis, 1984.
844. Debeljak A. Postmodern betrayal of historical avant-garde: The institution of art and its contemporary exigencies // The avant- garde: In decline or metamorphosing? The problems of modem art in Central Europe. Bulletin de la société des sciences et des lettres de Łódź. - 1998. - Vol. XLVIII. Vol. IX. - P. 53-80.
845. Dziamski G. Incredulity towards metanarratives and the discourse on art in Central Europe // The avant-garde: In decline or metamorphosing? The problems of modem art in Central Europe. Bulletin de la société des sciences et des lettres de Łódź. - 1998. Vol. XLVIII. Vol. IX. - P. 81-91.
846. Erjavec A. The weak avant-gardes // The avant-garde: In decline or metamorphosing? The problems of modem art in Central Europe. Bulletin de la société des sciences et des lettres de Łódź. -
1998. - Vol. XLVIII. Vol. IX. - P. 7-29.
847. Frenzel Herbert A. und E. Daten deutscher Dichtung- Chronologischen Abris der deutschen Literaturgeschichte. - В. 2. - München, 1995.
848. Heistein J, Décadentisme, symbolisme, avante-garde dane les littératures eyropeennes. Recùeil d’études // Acta universitatis wratislaviensis. - 1987.-№ 1019. - P. 94-117.
,
849. llnytzkyj O. Ukrainian Futurism. 1914-1930. A Historical an
Critical Study. - Cambridge, 1997.
. ц
850. Kreft L. Proletcult and Poetism. The case of Karel Teige Bulletin de la société des sciences et des lettres de Łódź. - 1““ Vol. XLVIII. Vol. IX. - P. 115-129.
446
БібліофаФІЯ
g51. KrigerL. Передмова / Михайль Семенко. Вибрані твори. - Wurzburg, 1979.-С. 15-118. g52. Kwiatkowski J. Literatura Dwudziestolecia.-Warszawa, 1990. g53. Marcade V. Art d’Ukraine. - Lausanne, 1990. g54. Markov V. Russian Futurism. - Berkeley-Los Angeles, 1968. g55. Markov V. Russian Imagism 1919-1924. - Munch, 1980.
856. Mudrak M. M. The New Generation and Artistic Modernism the Ukraine. - Ann Arbor, Michigan, 1986.
857. Perkins G. Contemporary Theory of Expressionism. - Bem und Frankfurt, 1974.
858. Piotrowski P. Znaczenia modernizmu. W stronę, historii sztuki polskiej po 1945 roku. - Poznan, 1999.
859. Podivinski M. Abris des Expressionismus in der tschechischen Dichtung // Avantgardistische Literature aus dem Raum der (ehema​ligen) Donaumonarchie. - St.Ingbert, 1997. - S. 33-46.
860. Poggioli R. Teoria dell’arte d’avanguardia. - Bologna, 1962.
861. Poniż D. Die Slowenische Literarische Avantgarde // Avantgar​distische Literature aus dem Raum der (ehemaligen) Donaumonarchie. -St. Ingbert, 1997.-S. 99-110.
862. Przewodnik po sztuce. - Warszawa, 2001.
863. Richter H. Dada - Art and Anti-Art. - London, 1966.
864. Rudzińska K. Między awangardą a kulturą masową. - Warszawa, 1978.
865. Shapiro Th. Painters and Politics. The European Avant-Gard and Society, 1900-1925. - N.-Y., Oxford, Amsterdam, 1976.
866. Shkandriy M. Modernists, Marxists and the Nation. The Ukrainian Literary Discussion of the 1920. - Edmonton, 1992.
867. Turowski A. Wielka utopia awangardy. Artystyczne i społeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930. - Warszawa, 1990.
Бібліографія
447
ІМЕННИЙ ПОКАЖЧИК
А
дгафонов Є. - 89 ^геєва В. - 87, 183 дгієнко О. - 131, 132 Адамов А. - 352 Адельгейм Є. - 84, 112, 121 Адорно Т. - 174, 175 Айзеншток І. - 243, 246 Андієвська Е. - 334, 340, 358- 370, 380, 384 Андреев Л. - 55, 125 Андрієнко М - 313 Андрієнко-Нечитайло - 335 Андрухович Ю. - 321, 379 Анненков Ю. - 10 АнтоничБ.-І -236,300,315-337, 359-361,370, 379, 380, 386 Ануи Ж. - 290
Аполлінер Г - 28, 45, 49, 76,
299, 327 Арагон Л. - 46, 49, 55 85 Арватоь Б. - 214 Арістофан - 124 Арп Г. - 49
Арто А. - 352, ЗоО, 367, 384 Архипенко М. - 85 Архипенко О. - 92, 93 Арцибашев М. - 226 Асеев М.-51, 52, 90. 241,242
Б
Бабій 0.-301
денний покажчик
29 — 6-1349
Ьажан М. - 108, 112, 140, 156,
159, 209, 215, 243, 252,
280, 355 Ьайрон Дж. Н. Г. - 225 Балабан Б. - 206 Балль Г. - 46 Бальзак 0.-63 Бальцежан Е. - 52 Бар Г.-41
Барка В. - 341, 343, 355 Барт Р. - 8,12,18-19,21,31,37, 61-64, 71, 78, 177, 190, 228,
362, 372 Басманив А. - 123 БатаК Ж. - 49, 319, 375-377 Бахтін М. - 20 Бачинський Ю. - 262 БезЄородько Г. - 181 Бекетов О. - 89 Беккет С. - 340, 350, 352 Бенуа А. - 123 Беньямін В. - 357 Бердслей О. - 123, 124, 326 Бердяьв М - 7, 50, 83, 147. 277 Бережан 3. - 343-346,368, 370, 380, 384 Бехер Й. - 44, 285 Бехтерев В. - 94 Бєлий А. - 76, 85, 123 Біла А. - 1, 3, 4
Білецький О. -43,112,131,133, 141,202,220
4^9
Ейоме JI. - 367 Бланшо М. - 319 Блок О.-73-75,111,123,125,184 Блохиь Ю. - 285 Блюмнер Р. - 277 Бобинський В. - 301,302 Бибринська О. - 38, 55, 69, 127, 148
Бобрицький В. - 52 Бобров С. - 51
Богомазов 0.-10,88, 89,93,97 Бодлер Ш. - 15,78,106,123,124 Бодріяр Ж. - 12 Бойчук Б. - 343, 375, 378 Бойчук М - 92, 93 Большаков К. - 51 Бомарше П О. - 122 Бондар 3.-4 Бортник Я. - 206 Боччоні У. - 51 Боярчук О. - 247 Брак Ж - 45
Бретон А - 46, 49. 50, 57, 319,
326, 328, 331, 337, 345, 358,
360, 366, 367, 376, 386 Брехт Б. - 85, 275, 290-292 Ьрік 0.-51 Бруно Дж - 367 Брюсов В.-74, 94, 111, 123 БуасЬфар Ж.-А. - 376 Бузько Д. - 191-192, 247, 248 Булатович М. - 166 Бунюель Л. - 49 Буреьій Кос гь (Жукова Варвара, Нахтеборенґ, Оріінський, Стріха Едвард) - 37, 161— 162, 195-208, 221,223, 237,
245, 322 Буреь й-Яценко О. - 147. 1°8, 201, 206
Бурлюк В, - 10,86,89 90 БурлкжД.-Ю,51,57 69 я,
86, 89, 90, 92, 95
’
Бюргер П. - 26
В
Вайлд О. - 68, 78, 124,248 Ък Вайнер Р. - 353
’
Вайтгед Дж. - 202 Вакар Г. - 166, 179, 187 Вальден Г. - 175 Вальцель О. - 41, 42 Ван Ґоґ В. - 257, 270-274, 386 Васнецов В. - 88 Васютинська-Маркаде В. - 9 J. 92 Ват О. - 36, 52 Введенський О. - 347 Ведекінд Ф. - 291 Вейдле В. - 277, 290 Вельфлін Г. - 141 Вер В, - 179, 187 Вервес Г. - 9, 23, 103,137 Верлен П.- 106, 123, 124, 220 Вертинський О. - 126, 217, 218 Вертов Дзиґа - 183 Верхарн Е. - 106, 111,225, 257, 261
Вежинський К. - 308, 321 Винниченко В. - 133, 255, 286, 290-292 Виспянський С. - 124 Вишня Остап - 176, 181 Віан Є. - 370, 380 Вірмо А. - 49, 50, 60 Вірмо О.-49, 50, 60 Вітмен В. - 133, 216, 220, 221,
331, 332 Вітфоґель К. - 288 Близько О. - 70, 172, 179, 18 , 182, 191, 198, 247,318
450
Іменний пакзжчк1*
3Лодек Л. - 89 Зовчок Марко - 177 ЗоД°лазька - 359 0ойн1лович С. - 169-172, 192 ролошинов М. - див. Бахтш М. Вордсворт В. - 321 Вороний М.-105,124,219,301 Воррингер В. - 42 Врубель М. - 88, 272
Г
Гаврилкж В. - 514-316,320,3 79
Гаденко 1.-182
Гаевський С. - 166
Газенклевер В. - 44, 285
Гайнстайн Й. - 93, 97
Галан А. - 344
Гаморак О. - 264, 266, 268
Ган О.-214, 278,312
Ганзен-Льове О. - 248
Гарасимович е. - 330
Гардт Е. - 125
Гаряш В. - 108
ГаскоМ,- 183
Гассан 1.-34
Гастев А. - 179
Гегель Ф. - 360
Гейзшга Й. - 55, 245
Геккель Е. - 44
Гельдерлш Ф. - 272
Гессе Г. - 16
Гец Л. - 313, 314
Пнзбург О. - 89
Прняк Й. - 206
Глез А. - 283, 373
Глобенко М. - 343
Глущенко М. - 313
гнедов В, - 127,343
Ьголь М. - 246, 248, 250, 352
'менний покажчик
Голобородько Я. - 290, 291, 379,
385
Голубков М. - 174 Гомер - 216, 219 Гончар Н. - 105 Гончарова Н. - 90, 95 Горбачов Д. - 29, 52, 97 Гордеев Д. - 52 Гординський С. - 315 Горлов М. - 104 Городецький В. - 89 Горький М. - 188 Горячева Т. - 78, 148, 155, 170 Гофман Е. Т. А. - 326 Гофмансталь Г. - 124, 125 Грабович Г. - 22, 341, 348 Грищенко 0.-313 Гріс X. - 45 Гропіус В. - 213 Грушевський М. - 12 Гундорова Т. - 22, 68, 87, 143, 226
Гур’янова Н. - 25
ГуроО. - 10,51,90, 95,97, 108
Гуссерль Е. - 41
Гюбнер Ф.-М. - 284
Гюго В. - 225
Гюльзенбек Р. - 46, 145
Г
Гваттарі Ф. - 376 Геник-Березовська 3. - 29, 31 Ґінзбурґ А. - 343, 358 Гоген П. - 257 Голль I. - 49 Готье Т. - 78
Гройс Б. - 26, 57, 62, 83, 142,
144, 252 Гросса О. - 48
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д
Д’Аннунціо Г. - 124 Давидов Ю. - 17 Давидова Н. - 89 Далі С. - 49, 71, 313, 331, 335,
337, 364, 367, 373 Данилевський М. - 200 Дебельяк А. - 23, 25, 26 Деблін А. - 44
Делоне-Терк С. - 85, 92, 150, 151, 194 '
Дельоз Ж.- 37, 310, 376 Демиденко Ю. - 78 Денисенко В. - 249 Державін В. - 235 Дерме П. - 49 Деррида Ж. - 152, 356 Деснос Р. - 376 Джакометті А. - 364 Джанг Е. - 360 Джеймсон Ф. - 354 Джератоні Дж. - 122 Дживелегов О. - 122, 123 Джойс Дж. - 271 Дзюба I. - 198 Дібольд Б. - 258 Дікінсон Е. - 361 Дніпровський I. - 293, 295, 387 Довженко О. - 85,247,255,278,
294
Доленґо М. - 134, 135, 236, 248 Домонтович В. (Петров В.) - 167 Донцов Д. - 306 Досвітній 0.-188 Достосвський Ф. - 352 Доусон Е. - 123 Драч I. - 198 Дюре Т. - 23
Дюшан М. - 45, 69, 72, 76
Е
Едшмщ К. - 255, 273, 286 299
295 ’ ^2>
Ейншейн А. - 244
Ейхенбаум Б. - 241, 246, 249 250
’
ЕкстерО,- 10,86, 89,92,93,118 Ел1аде М. - 19, 64, 65 Еллан-Блакитний В. - 135 173 295,306
’ ’
Елюар П. - 46, 49 Енгельс Ф. - 241 Епштейн М. - 26, 36, 57, 65, 84 Еренштейн А. - 44 Ернст М. - 45, 49, 370 Етюнд е. - 182
е
Свре'шов М. - 128, 245 Свшан М. (Федюшка М.) - 15, 97, 99, 268 Срмшов В.-45,52,90,118,146, 151,224, 229, 230,232, 234 Ссенш С. - 322 Ефремов П. (Тромов П.) - 220
Ж
Жадан С. - 164, 372 Жаков К. - 101
Жаннере Ш. Е. - див. Ле Кор​бюзье Жарр1 А, - 124, 367 Жирмунський В. - 141 Жироду Ж. - 290 Жук М.-90
Жукова Варвара - див. БуревШ Кость
Жулинський М. - 198, 216 Журенко О. - 247
452
Іменний покажчик
і
Заболоцький М. - 361 Загул Д.-133, 141 Залеська-Онишкевич Л. - 338, 349
Затонський Д. - 24 Захер Мазох J1. фон - 319 Зборовська Н. - 67, 68, 169 Зданевичі І. та К. - 90 Зелінський К.-51,233,234,241 ЗеровМ.-84,108,131,132,141,
147, 196, 239,274,371 Зиммель Ґ. - 41, 260, 261 Зимний Л. - 189, 190 Зілинський О. - 320 Золя Е. - 220 Зубрицька М. - 16
І
Ібсен Г. - 15, 68 Іванець І. - 314 Іванів-Меженко Ю. - 132 Іванов В. - 31
Ільницький М. - 301, 302, 307, 322
Ільницький О. - 9,10,38,96,97, 121, 129, 133, 178, 179 Імпості Г. - 120 Іоффе 1.- 166,232, 233 Ірчан М. - 155
Й
Йогансен М. - 215, 238-252, 322,384 Йонеско Е. - 340,350, 352, 354, 356,370
К
Кайзер Ґ. -44,287,288,291,353, 386
Калинець І. - 379 Каменський В.- 11, 51, 150 Кандинський В. -44, 52, 57, 86, 89, 273 Кант І. - 229 Карасик І. - 54 Карпенко-Карий І. - 290 Каутський К. - 241 Кафка 0.-271,292,361 Качуровський І. - 188, 337, 338 Квітка Г. - 201 Кено Р. - 370, 376 Керрол Л. - 369 К’єркегор С. - 268-269 Кислова Н. - 8, 66 Кіріко Дж. де - 335 Кірхнер Е. - 44, 273, 291, 292, 386 Кпеє П. - 44 Клен Ю. - 344
Кобилянська О. - 15, 68, 131,
226, 263 Кобилянський В - 133 Коваленко Б. - 173, 174 Ковалів Ю. - 84, 215 Ковжун П. - 90,92,96,300-302,
313, 314, 316, 379 Коган Я. М. - 167 Козак Е. - 341 Кокошка О. - 44 Кокто Ж. - 284, 384 Коллоді К. - 123, 127 Коляда Ґео - 185-187 Кондрашенко Ф. - 176 Конрад Дж. - 161 Конухес Л. - 221 Конухес 0.-221 Копо Ж, - 123 Кореневич М. - 290
Іменний покажчик
453
Корж О.-79, 160,179, 161, 182, 190, 191 Коряк В.-224, 239, 306 Косаргв Б. - 52, 90, 118 Косинка Г. - 198, 275 Косовел С. - 153 Костецький І. - 295, 338, 340.
341, 343-356, 364, 368, 370,
372, 380, 384, 387 Костюк Г. - 351 Котляревський І. - 36 Коттмаєр Е. - 355 Коцюбинська М - 259 Коцюбинський М. - 90, 177 Кошелівець І. - 339 Кошуба О. - 100 Кракауер 3. - 273 Красіцький І. - 36 Краусс Р. - 146, 151, 317, 376, 389
Кревель Р. - 3b0, 367 Крекотснь В. - 30 Крефт Л. - 147 Кримський А. - 159, 226 Кричевський Ф. - 88 Кшґер Лео (Семенко І.) - 108, 115, 117, 121 Крусанов А. - 11, 38,40, 54, 86, 92, 95
Кручених 0.-10, 36,51,90,95, 97, 157, 239 Крушельницький М. - 206 Крючкова В. - 27, 75, 77, 141 Кузмін М. - 226 Куликова І. - 31 Куліш М. - 167, 176, 188, 255,
287, 289-293, 295, 352, 387 Кулле Р. - 42, 43 Кульоін М. - 95, 141
Курбас Л. - 85, 128, l40 ,Q„
206,209-210 252, 255 S’ 275-294, 384,386^89 ’ Курдидик Л.-310 Кушнер Б. - 51
Л
Лавреньов Б. - 85 Лавршенко Ю. - 161, 198-200 202,216 Лакан Ж. - 12 Ларюнов М. - 90. 95 Ласовський В. - 311, 313, 315
320,321,328, 335, 38о’
Ле Корбюзье Ш. (Жаннере Ш. Е.)
-53, 175,213,224 Левада О. - 234 Леже Ф. - 53, 151,362 Лейтес А. - 207 Лелевич Г. - 228 Ленш В. - 223, 225, 241 Леонардо да BiH4i - 156, 157, 283
Леонгард Р. - 44 Лепкий Л. - 301 Лермонтов М. - 225 Лесич В. - 315, 317, 318, 320, 379
Лисицький Ель- 10,76,146,150 Л1вшиць Б. - 10, 51, 85, 90, 118 Лютар Ж.-Ф. - 12, 356 Лкка В. - 256
Лковський Р. - 140, 300, 316 Лозинський I. - 309 Лойола I. - 21 Ломброзо Ч. - 224, 225 Лоповко О.- 176 Лорка Ф.-Г. - 360 Лосев О. - 12 Лотар Р. - 125
454
Іменний покажчик
дотреамон - 319, 368, 369, 386 Луначарський A. - 23, 242 Луцик C. -315 ЛучЫ Дж. - 51 Лучук I. - 105
М
MarpiTT Р. - 49 Мазепа I. - 206 Макке А. - 44
Малевич К. - 10, 57, о5, 72, 73, 76, 85, 86, 88, 95, 97, Мб-
148, 155, 175, 373 Мял1с Г. - 167, 168. 174 Малларме С. - 106 Маловшко I. - 112, 166, 179, 181, 183, 187, 191 Мамонтов Я. - 278, 287, 293, 295, 387 Мандельштам О. - 240,244,361 Мар’ямов 0.-191 .
Mapißo П. - 122 Маршетп Ф.-Т.-51,55,95,111, 127, 151, 156, 196 Марк Ф - 44, 57 Маркаде Ь. - див. Васюгинська- Маркаде В.
Маркес Г.-Г. - 271 Марков В - 11, 232 Маркс К. - 13, 17-19, 21, 241,
384
Маркузе Г. - 169, 376 Массон А - 49 Матюшин М. - 90, 95, 175 Махно В. - 385
Маяковський В. - 10.51,90,94, 95, 97, 108, 110, 143, 188, 241,242,246, 307 Мейерхольд В. - 125, 275, 278, 280
Мейлах М. - 10, 11 Мейсфілд Дж. Е, - 321 Меллер В. - 206, 288, 289 Мельник В. - 42 Мерзляков 1. - 349, 352 М«;рінґ В. - 48
Мертвопетлюйко - диь. Семен- ко М.
Метценже Ж. - 283 Микитенко I. - 293, 387 Михайличенко Г. - 133, 135- 137, 140, 141 Мишанііч С. - 65 Мілютенко Д - 206 Міро X. - 3 70 Міхоелс С. - 85 Мішо А.-361,369. 380 Млодоженєц С. - 52 Моклиіія М. - 70 Мольер Ж.-Б. - 122, 290 Мондріан П - 72, 151 Моравскі С. - 25, 26 Морачевський В - 259, 260,
263, 268 Морачевські С. і В. - 262 Моренець В. - 9, 22, 23, 35, 37, 38,41,203,216, 230 Морозов G - 30, 32, 74 Мудрак М. - 148, 150 Мукаржовський Я. - 113, 119 Мунк Е. - 124, 270 Мурагов П. - 277 Мурашко О. - 88 Муссоліні Б. - 26 Мюзам Е - 288
Н
Надсон С. - 219 Наєнко М. - 15, 28, 29 Наливайко Д. - 9, 23
іменний покажчик
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Нарбут В. - 90 Нарбут Г. - 88, 157 Нахтеборенґ - див. Буревій К. Небожук Т. - 310 Чсборак В. - 372, 379 Неврлий М. - 84, 216 Недошивін Г. - 45 Неруда П. - 85 Нечуй-Левицький I. - 177 Нін А -361,370,380 Ніцше Ф. - 13-18, 21, 67, 261, 330
Новаківський О. -300,313, Зі 5, 341
Новаліс - 326 Нольде Е. - 44, 273, 386 Ньютон I. - 225
О
О’Ніл Ю. - 290 Обюртен В. - 276, 277 Озанфан А -53,213 Олдрідж Д. - 24 Олесь О. - 131,219, 302 Олєйніков М. - 361, 362 Олійник-Рахманний Р. — 315 Орлівна Г. - 301 Орлінський - див. Буревій Кость Ортега-і-Гассет - 57 Осьмачка Т. - 344
П
Павличко Д. - 323 Павличко С. - 9, 15, 22, 37, 38, 71,98,121,129,205,226, 348 Павлова Н. - 214 Палійчук Ю. - 166, 183, 187 Парацельс - 367 Пастернак Б. - 51
Паунд Е -321. 355. 357,з Пачовський В. - 314 Перлін М. - 166
ПетніковП- 51,52,90 241
Петрицький А. - 78. 79,117 14п Півторадні В. - 137 Пікабіа Ф. - 45, 49^ 332
Пікассо П. - 45, 85, 15
207,293
’156’
Пінтер Г. - 352 Піранделло Л. - о Платонов К. - 167 Плеханов Г. - 241 Плужник Є. - 275 По Е. - 124 По Л, - 123
Поджолі Р. - 26, 27, 65, 75 Поліщук В. - 36, 95, 108, 131, 162, 167, 194, 203,205,215-
238, 243, 247, 249, 252, 309,
310, 316, 364, 384, 385, 388 Поліщук К. - 133. 301, 302 Поліщук Я. - 87, 91 Полторацький О. - 168, 169,
172, 176, 187, 191, 192 Потебня О. - 170, 241, 243 Почепцов Г. - 63, 144 Превер Ж. - 49, 370, 376, 378 Прибильська О. - 89 Прокоф’ев С. - 85 Прутков Козьма (Жемчужніков В., Женчужніков О., Жем- чужшкив О., Толстой О.) -
201, 205 Пунін М. - 177, 252 Пушкін О. - 73, 74, 95,115,2 Пфемпферт Ф. - 285
^
Пшибишевський С. - 257,
264
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Іменний цокаЖчИ*
р
радін Є. — 272 райс Е. - 85
раковський X. — 166
ранк О. - 20
рассел Б. - 14
ратенау В. -41
рафаель Санті - 225
рейнгард М. - 278
Рембо А.-76, 124, 322,384
ремізов 0.-125
рескін Дж. - 261
Рильський М. - 131
Ріпко О. - 312, 315
Ріттнер Р - 125
Роб-Грійє А. - 374, 377
Роден О. - 225, 236
Родов С. - 228
Родченко 0.-10
Розанов В. - 226, 249, 250
Розанова 0.-91
Ромов С. - 175
Роньйоні А. - 51
Ростан Е. - 123, 124
Рубан В. - 379, 385
Рубінер Л. - 285, 286
Рубчак Б. - 330, 369, 371, 373,
374, 381 Руднев В. - 34
Рудницький М. - 134, 263, 268,
275, 304, 305, 308, 320 Руссоло Л. - 51
С
Савченко Я. - 141 Сад Д. А. Ф. де-21, 319 Садловський Р. - 105 Садовський М. - 100 Сайгушкіна Т. - 88 Саломе Лу - 68
Сандрар Б. - 45, 76, 106, 150, 194
Сапунов М. - 123 Сараб’янов Д. - 28, 32, 38, 84,
272
Сведенборг - 272 Свідзінський В. - 361 Северіні Дж. -51,57 Сельвінський I. - 51, 233-235,
241
Сельські Р. і М. - 312 Семенко В. - 92, 96 Семенко І. - див. Крігер Лео Семенко М. (Мертвопетлюйко, Цебро Анатоль) - 9, 15, 36, 37, 78, 79, 83-85, 90-115, 117-121, 128-130, 135-160, 162-165, 167, 168, 171, 173, 177, 180, 186, 189, 190, 193, 195-201, 203-205, 207-210, 215,217,220, 226, 228,239-
241, 279-281, 285, 295, 303, 305-307, 316, 318, 322, 343,
347, 355, 364, 371, 388-390 Сен-Пуан В. де - 71 Сервантес М. С. де - 248-250 Сєвєрянін І. - 51, 96, 97, 108, 109, 113, 115, 126, 346 Синякова М. - 52 Синякові - 10, 86, 90 Сирота Л. - 301 Скляренко В. - 206 Скринник Л. - 108, 172, 192, 193,215,247,248 СкубаМ,- 166, 189, 190 Слісаренко О. - 131,133, 155, 156, 172, 239 Смолич Ю. - 217, 239, 289 Соколюк Л. - 314 Соловей Е. - 106
Іменний покажчик
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Соловій Ю. - 380 Соловйов В. - 336 Сомов К. - 123 Сонцыт В. - див. Поліщук В. Сорока П. - 359, 364 Сосюра В. - 239, 240 Сотник Дан. - 176, 191 Софіччі А. - 55
Срібляна кий М. (Шаповал М.)
-84, 97, 98, 131 Стайн Г. - 22, 360 Сталін Й - 143, 144 Старинкевич Є. - 145, 170, 172,
173, 244 Степняк М. - 237 Стерн А. - 52, 248-250 Стернін Г. - 88
Стефаник В. - 255-257, 259-
275, 294, 386 Сторожниченко К. - 52 Стріндберґ А. - 257-260, 264,
268, 272-274, 291, 386 Стріха Едвард - див Буревій К. Струць Р. - 339 Стус В. - 262, 356 Сулима М. - 9, 10, 94, 120, 179, 189
Супо Ф. - 46, 49, 327, 345, 360,
386
Сушинський Б. - 128
Таншк Л. - 289
Тарнавський Ю. - 252,358,359, 369-380 384,388 ТатлінВ.-45, 214, 293 Тейге К. - 147
Терещенко М. - 133, 155, 220, 285
Тесленко А.. - 255
Тинянов Ю. - 186 242 ілп 252
’ 42’24^, 249,
Тирович Л. - Зі2
Тичина П,-85, 90,93 ,
^ (40, 141, І90; "o’ S’
240, 241, 306, 322, 355°;
Товкачевський А. - ізі
Толлер Е. - 44, 285, 288 294
353, 386
’
Толстой Л. - 73, 219 Тренін В. - 94 Третьяков С. - 51, 249 Тромов П. - див. Єфремов П. Тростніков М. - 109 Троцький Л. - 166 Троянкер Р. - 167, 213, 234 Труш І. - 313 Туровський А. - 79 Турянський О. - 252 Туфанов А. - 346 Тцара Т. - 46
Ужвш Н. - 206
Укра'шка Леся - 15, 159, 177,
182.219, 233,270, 385 Ушкалов Л. - 29
Ф
Фальк1вський Д. - 198 Федоров А. - 125 Федюшка М. — див. Евшан М. Фейншгер Л. - 44 Филипович П. - 84, 196, 244 Фор П. - 123 Франк Л. - 285
Франко I. - 15,72,159,182,186,
201.215.219, 225, 233,236,
385
Франс А. - 55
458
ІМЄННИЙ ПОКЭЖЧИ*
франаиск св. - 47 Фришейзен-Келер М -41 фройд З,-13,17-21,48,50,166, 177, 224, 366 Фуко М. - 12
X
Хан-Магомедов С. - 213 Харджісв М. - 10, 11, 94 Хармс Д. - 245, 347, 352, 361, 362
Хвильовий М. -85,141,143,167, 176, 181, 200, 206, 228. 231,
239, 240, 248, 275, 282, 347 Хл^бніков R. — 51, 52,76,85,90, 95, 115, 218, 239, 241-244,
330. 331, 346 Хмелюк В. - 314, 315, 320. 368,
370, 379, 388 Холодний П. - 313 Хомик А. - 255 Хомський Н. - 372 Хоткевич Г. - 206
ц
Цапок Г. - 52, 234 Цвєтаєва М. - 361 Цебро Анатоль- див. СеменкоМ. Цибіс Б. - 52 Цибулько В. - 372 Цимбал Я. - 244 Цурковський Я. - 300,303-310, 317, 321
Ч
Чарнецький С. - 301 Черемшина М. - 274 Черкашин Р. - 206 Черненко 0.-255,257,259,270, 275
Черних Г. - 9, 108, 115, 117, 121, 165
Чернов Л. - 166,191,207, 234 Чернявський М. - 131 Чехов А - 352
Чижеьський Д. - 27, 158, 389 Чижевський Т. - 52 Чичерін 0.-51, 233, 241 Чужак Н. - 51
Чужий А. - 166, 172, 192, 194, 215
Чуковський К. - 95 Чумак В.- 135, 173,295 Чупринка Г. - 91, 219, 302
Ш
Шаповал М. - див. Сріблян- ський М.
Шахматов О. - 246 Швптерс К.-65, 76, 151 Шевченко Т. - 96, 99, 101, 156, 185, 225, 293, 355 Шексп.р В. - 108, 355 Шеллі П. — 225, 321 Шеллілґ Ф. В. - 269 Шемшурін А. - 29 Шенгелі Г. - 90
Шеньє-Жадрон Ж. - 50, 327, 365
Шерех Ю. - 198, 199, 202, 205, 208, 216, 339, 341-344, 347 Шершеневич В.-51,118,127. 231 Шкандрій М -9, 38, 143, 196 Шкіовський В. - 10,31,51,112, 114, 115, 241, 243, 249-251,
292, 346 Шкрумеляк Ю. - 301 ШкурупійГео-112,145,155,159,
160, 162, 172, 179, 183, 187, 188, 191, 192-194, 209, 215,
243, 247, 248, 295, 318, 371
Іменний покажчик
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Шмщт-Ротлуф K. - 44 Шопенгавер A. - 269 Шоу Б. - 68, 207 Шпенглер О. - 83, 144 Шпол Ю. - 155 Штейн J1. - 41 Штейнталь Ф. - 18, 72 Штернгайм К. - 355 Штрамм А. - 130, 291 Штренг Й. - 312 Шувалов А. - 218 Шуман К. - 46
щ
Щеглов - 74 Ю
Юнг К.-Г. - 20 Юнош В. - 29 Юра Г. - 285
Я
Яворовський Є. - Эю Якимович А. - 25 Якубський Б. - 119, 148 и, 153
’ ’
Якулов Г. - 150, 151 Якутович А. - 68 Яловий М. - 135, 216, 231 Яновський Ю. - 193, 209, 215
247, 248 Ярина В. - 234
Ярошенко В. -112,129,133,220 Ясенський Б. - 36, 52 Ясіевич В. - 89
Ясперс К. - 13, 14, 17, 258, 267, 271,272 Яцків М. - 385 Яшек М. - 207
460
Іменний покажчик
ЗМІСТ
Частина 1. Концептолої ія авангарду 
5
1. Історико-культурні передумови виникнення авангардизму
 12
1.1. Ф. Ніцці** і ніцшеанський дискурс
 13
1.2. Фройдистський і марксистський дискурси 
 17
2. Проблема термінології та перюдизаиії
авангардного руху

22
2.1. Зноьу про «метаЛори з вусами» і «неповноцінний дискурс»
22
2.2. Проблема генетичних батьків авангарду.
Маньєризм / бароко / романтизм / авангард
27
2.3. Авангардизм - модернізм: мутація ідей
32
2.4. Пошук «нижньої хронологічної межі» авангардизму: український та
російський варіанти 
35
3. Національні та стильой версії
авангардизму


 40
4. Маніфестативність публічність як психолої ічн:
>становки історичного авангарду
54
5. Політичне заангажування. — -
Між мистецтвом та ідеологією
61
6. Міфологічна струкі ура авангарду
як ідеологічного руху
63
7. Маскулінне і фемінне. Self-image
67
8. Між елітарною і масовою культурою .
71
9. Дендізм і проблема синтезу мистецтв
76
Частина 2. Фуіуризм плюс урбанізація всієї країни
81
1. Стильовий симбіоз 1910-х pp. і виникнення
квероіутуризму
87
1.1. Художньо-артистичне життя першого
десятиліття XX ст. в Україні 
87
461
1.2. Відторгнення футуризму від
недиференційованого «стильового тіла».
Опозиція до символістського образного ряду
1.2.1. Футуристичний «стиль життя» ....
• у3
1.2.2. Конфлікт з «Українською хатою». «Кверо» 9^
1.3. Урбаністична лірика М. Семенка
(від кверо-до панфутуризму)
 ^
1.4. Дельартівська маска в ліриці М. Семенка
 ^2\
2. Дискурс футуризму


2.1. Дух футуристичності і проблема
«переходової доби»
 220
2.2. Панфутуризм як естетико-теоретична
конструкція
 133
2.3. Поезомалярство і пошук метамови мистецтва. ... 148
2.4. Концепт екзотичного в дискурсі авангарду
158
3. У напрямі до стильового монологізму
163
3.1. Дискурс «Нової Генерації» (1927-1930 рр.)
163
3.1.1. Біогенетичний закон у теоретичній
конструкції панфутуризму кінця 1920-х рр. .. 166
3.1.2. Проблема психологізму
175
3.1.3. Жанрові пошуки панфутуризму
новоґенераційного періоду
179
3.2. Ігрові форми в дискурсі футуризму. Міф про _
Едварда Стріху
196
Частина 3. Конструктивізм з людським обличчям
211
1. Динамічний спіралізм В. Поліщука
215
2. Від «конструктивної лірики» до
конструктивістської прози (М. Йогансен)

Частина 4. Розтрачений дух експресіонізму
253
1. В. Стефаник у колі предтеч експресіонізму
256
1.1. Психотичний процес і автентика виражальності.. 256
1.2. Життєві цінності (мужик / Бог)

2. Експресіонізм як світогляд і методологія
(Л. Курбас) . 

 

2.1. Нове світовідчуття і «лівий фронт мистецтв» ■
2.2. Концепція стадіальності. Аналітична
домінанта нового мистецтва .
268
275
276
282
462
4
Частина 5. Сюрреалізм: дві версії, дві епохи
297
1 Артистична атмосфера Львова міжвоєнного періоду (1920-і - 1930-і рр.) і проблема альтернативних стильових напрямів
299
1.1. «Митуса» - ІНТЕБМОБСЕҐІЇ 
301
1.2. «АЛев» - АНУМ - поети-художники -
Б.-І. Антонин 
311
2. Повоєнний сюрреалізм 
337
2.1. Полістилістика І. Костецького 
337
2.1.1. Модель сюрреалізму в тандем і
І
Костецький - 3. Бережан 
344
2.1.2. Драматургічний експеримент
349
2.2. Нью-йоркська група і проблема сюрреалізму ....
357
2.2.1. «Сюрреалістична серійність» Е Андієвс»кої .
359
2.2.2. «Аніисимволізм» Ю. Тарнавського
370
Замість висновків
383
Бібліографія
393
Іменний покажчик .... ...
449
463
Анна БІЛА
УКРАЇНСЬКИЙ ЛІТЕРАТУРНИЙ АВАНГАРД: ПОШУКИ. СТИЛЬОВІ НАПРЯМКИ
Монографія
Відповідальний за випуск
Ростислав Семків
Редактор
Лариса Білик
Макет і верстка
Олени Нужної
Художнє оформлення
Євгена Нужного
Підписано до друку 26.07.2006. Формат 84х]08'/„.
Папір офсетний. Друк офсетний.
Тираж 1000 прим. Зам. № 6-1349
\*»
Віддруковано на ЗАТ «В1ПОЛ».
03151, Київ, вул. Волинська, 60.
Свідоцтво про внесення до Державного реєстру серія ДК № 752 від 27. 12. 2001 р.
Видавництво «Смолоскип»
04071, Київ, вул. Межигірська, 21 Тел. і факс (044) 425-23-93.
E-mail: mbf@smoloskyp.org.ua www.smoloskyp.org.ua Державний реєстраційний номер 2348 від 21.11.2005.
Б61 БІЛА А. Український літературний авангард: пошуки, стильові напрямки. Монографія. Видання друге, допов​нене і перероблене. - К.: Смолоскип, 2006. - 464 с.
ISBN 966-8499-44-1
У монографії розглядаються становлення, теоретичні засади і прак​тичні надбання українського літературного авангарду. В колі уваги дослід​ниці - типологічні риси ідеологічно-естетичного руху, контекстуальні особливості функціонування авангардистських стильових напрямів, та​ких як футуризм, конструктивізм, експресіонізм і сюрреалізм, проблема стильових ерзаців і специфіки проникнення інноваційних принципів «ліво​го мистецтва» у паралельні художні дискурси. У монографії використано широкий фактичний матеріал, що дає змогу унаочнити взаємозбагачення художніх практик в авангарді і плідність естетичного експерименту в XX столітті.
Дія літературознавців, мистецтвознавців, культурологів, широкого загалу читачів.
ББК Ш34(4УКР) (=411.4)6*002.281
